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INTRODUCTION GÉNÉRALE 

 

 La poésie romantique […] veut et doit aussi tantôt mélanger, tantôt combiner poésie 
 et prose, génialité et critique, poésie artistique et poésie naturelle ; elle veut et doit 
 rendre la poésie vivante et en faire un lien social, poétiser l’esprit (Witz). […] Elle peut 
 […] planer sur les ailes de la réflexion poétique, la renforçant encore, toujours, et, 
 telle une interminable série de miroirs, la multiplier1. 
 

Dans cet extrait du fragment 116 de l’Athenäum, Friedrich Schlegel pose les jalons de son 

idéal romantique qui consiste à faire de la poésie le lieu de convergences esthétiques, 

d’échanges sociaux et théoriques où la vie et la littérature seraient intimement liées. Les 

barrières entre les genres artistiques n’existeraient donc plus et l’art poétique, dominé par le 

Witz, revaloriserait le Moi. Voilà donc le programme du premier romantisme défendu par 

Friedrich Schlegel et repris par son frère, August Wilhelm, par Novalis ou encore par 

Schelling.  

 

 Le travail entrepris ici tente de montrer comment l’écrivain reprend le fragment 116. Il  

le transforme à sa manière et l’applique à toutes les formes artistiques que sont notamment, 

outre l’écriture, la peinture et la musique en retenant essentiellement l’action de « combiner », 

d’établir « un lien social », souvent tronqué, et de réfléchir – le terme de « réflexion » 

signifiant ici à la fois « renvoyer une image », même déformée, et débattre de sujets 

scientifiques et esthétiques. Notre démarche consiste, par conséquent, à analyser la façon dont 

Hoffmann utilise les théories et idéaux des premiers romantiques pour offrir une vision 

beaucoup moins idéaliste. 

 Dans un contexte politique difficile sur fond de guerres napoléoniennes, après le 

déclin des Lumières et un premier romantisme placé sous le signe de l’utopie, l’artiste peine à 

trouver une reconnaissance sociale. Hoffmann est conscient de son mal-être et des écueils 

suscités par le philistinisme et les préjugés sociaux qui en découlent. En allant dans le sens 

des premiers romantiques, il valorise l’importance du Moi et du Witz. Toutefois, la 

subjectivité n’est plus chez lui un absolu inébranlable. Elle est également source de 

désillusions, de leurres et d’hallucinations. Le miroir démultiplie donc aussi bien les 

                                                 
1 Friedrich Schlegel : Fragments. Traduit et présenté par Charles Le Blanc, Paris, José Corti, 1996, p. 148-149/ 
Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, Stuttgart, Reclam, 1978, p. 90 : « Die romantische 
Poesie […] will, und soll auch Poesie und Prosa, Genialität und Kritik, Kunstpoesie und Naturpoesie bald 
mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch 
machen, den Witz poetisieren […]. [Sie] kann auf den Flügeln der poetischen Reflexion in der Mitte schweben, 
diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie eine endlose Reihe von Spiegeln vervielfachen ». 
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réflexions et les interprétations que les visions et les trompe-l’œil. L’œuvre hoffmannienne est 

malléable, poreuse et mouvante, ce que notre étude tente de montrer tout en dégageant le 

cadre structurel qui lui est sous-jacent. À la fois mensonge et ironie romantique, déraison et 

potentialité artistique, le travail du Moi s’applique alors au processus de création et à la 

réception proprement dite de l’œuvre, c’est-à-dire au lecteur. Par conséquent, l’art incarne lui 

aussi une sorte de lien social, l’existence de récepteurs étant indispensable à sa survie. 

 Œuvre ouverte, composée en plusieurs veillées, récits et entretiens, Les Frères de 

Saint-Sérapion, publiés entre 1818 et 1820 environ, symbolisent un ensemble aussi bien 

cohérent que fragmentaire et s’inscrivent ainsi dans la tradition des premiers romantiques. Il 

n’est pas question pour autant de considérer l’œuvre comme un tout inachevé, mais plutôt 

comme une lutte contre l’inexorable roue du Temps. Le passé, mis en valeur, y est actualisé et 

proposé à un lectorat universel et avisé que le narrateur sollicite de manière systématique. 

Même fictif, cet ensemble de récits est construit sous la forme de dialogues où les différents 

narrateurs ne sont pas isolés, mais confrontés invariablement au jugement d’autrui. Les récits 

ne sont donc pas livrés de manière brute au lecteur, ils sont d’abord passés au crible des autres 

personnages en présence. 

 

 August Wilhelm Schlegel souligne dans sa Doctrine de l’art que c’est en lui-même, au 

plus profond de son âme, que l’artiste puise sa force créatrice2. La réception ne conditionne 

pas la démarche esthétique. De même, Hoffmann insiste sur le rôle primordial de cette 

intériorité et ne se limite pas à l’exposition d’une œuvre brute. Ainsi met-il l’accent sur le 

travail artistique et les inspirations diverses du créateur, qui dépendent de la personnalité et de 

l’environnement social de ce dernier. De ce fait, le cadre de notre étude dépasse le simple 

domaine esthétique et rejoint la sphère scientifique : jusqu’à quel point l’artiste est-il sain 

d’esprit ? Subit-il des pressions extérieures ? Son œuvre lui sert-elle de thérapie, extériorise-t-

elle une quelconque souffrance ou révèle-t-elle une faille individuelle ? L’œuvre d’Hoffmann, 

qui fait intervenir la médecine et la psychiatrie, constituera un terrain d’analyse privilégié 

pour de grands psychanalystes tels que Freud, par exemple. Elle laisse transparaître une 

diversité artistique ouvrant la voie à de nombreuses interprétations et études qui en font le 

réceptacle d’influences diverses.  

                                                 
2 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, Stuttgart, Kohlhammer, 1963, p. 92 : « Wo aber soll der Künstler 
seine erhabene Meisterin, die schaffende Natur finden […] ? In seinem eigenen Innern, im Mittelpunkt seines 
Wesens durch geistige Anschauung, kann er es nur, oder nirgends »/ August Wilhelm Schlegel : La doctrine de 
l’art, traduction de Marc Géraud et Marc Jimenez et préface de Jean-Luc Nancy, Paris, Klincksieck, 2009. 
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 À la fois héritier du rationalisme des Lumières et de l’idéal poétique du premier 

romantisme, Hoffmann représente en quelque sorte un entre-deux et un dépassement de ce 

double héritage. Sans rejeter l’échauffement des sens ou l’importance de la raison, l’écrivain 

développe son propre principe esthétique visant à concilier l’inventivité d’un esprit rebelle et 

la nécessité de créer de manière maîtrisée et rationnelle. Ce principe, que Hoffmann nomme 

« principe sérapiontique », s’inscrit dans la continuité logique des Contes fantastiques. Ainsi 

avons-nous choisi d’étudier l’œuvre qui donne naissance à cette vision esthétique originale : 

Les Frères de Saint-Sérapion. 

 

 Notre démarche vise à souligner l’intermédialité artistique que l’alliance entre la 

raison et l’imagination corrobore. Il s’agit de montrer de quelle manière l’auteur, aux visages 

multiples, incarne, dans le même temps, un architecte, un dessinateur caricaturiste, un 

compositeur et un marionnettiste manipulant aussi bien les personnages de ses récits que le 

lecteur lui-même. Les Frères de Saint-Sérapion reposent ainsi sur la recherche permanente 

d’un syncrétisme esthétique. 

Cette interaction entre les arts conduit à l’intrication de différents « discours » renvoyant à des 

problématiques esthétiques telles que les questions du Beau, de la mimesis et de 

l’identification ; littéraires, comme les problèmes liés à la narration et à la réception ; et enfin 

scientifiques, impliquant les sciences exactes opposées aux sciences dédiées à l’étude du 

« Moi » et de sa complexité. Le domaine scientifique intègre donc le rationalisme relatif et les 

sciences plus naturelles qui se penchent sur l’inconscient, le rêve, les maladies de l’âme et les 

mystères du psychisme. C’est dans cette perspective de pluralité que nous envisageons notre 

étude. 

 

 Le 6 novembre 1809, Hoffmann écrit « penser [son] moi comme s’il le voyait à travers 

un caléidoscope »3 ; Les Frères de Saint-Sérapion symbolisent à leur façon ce « verre à 

multiples facettes ». La transmédialité artistique, la diversité des discours et des points de vue 

ravivent les polémiques politiques, scientifiques et littéraires de l’époque que constituent 

l’opposition entre les Lumières et le romantisme, les nouvelles pratiques médicales 

magnétiques soi-disant thérapeutiques et l’émergence de l’artificiel. L’automate dépasse 

progressivement son utilité pratique et devient capable de parler et de se mouvoir. À cela 

                                                 
3 E.T.A. Hoffmann  : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, 1794-1813, hrsg. von Wulf Segebrecht, Band 1, Frankfurt 
am Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001, p. 375 : « Ich denke mir mein Ich durch ein 
Vervielfältigungsglas » (6/11/1809). 
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s’ajoutent des problématiques esthétiques telles que la représentation du Beau, les limites du 

langage, l’existence ou non d’un art supérieur. Hoffmann, qui appartient à la fois aux 

Lumières et au romantisme, crée une sorte d’« œuvre d’art totale » à laquelle le fragment 116 

aspirait sans encore véritablement le mettre en mots et que Richard Wagner exprima plus tard 

par le terme de « Gesamtkunstwerk ». Si Ricarda Schmidt, dans un ouvrage récent, souligne 

que son travail a été suscité par une réelle irritation vis-à-vis de la littérature critique visant à 

considérer « la littérature des époques passées comme une anticipation des concepts actuels de 

subjectivité et d’esthétique »4, le nôtre, au contraire, est né d’un questionnement sur une 

forme possible d’anticipation par Hoffmann de l’idéal wagnérien. Si l’on ne considère pas 

l’œuvre d’Hoffmann comme une anticipation à proprement parler, elle peut toutefois avoir été 

l’une des sources d’inspiration du compositeur. En effet, si le concept de « musique absolue » 

ou d’« œuvre d’art totale » n’apparaît qu’avec Wagner, Hoffmann en fut, en quelque sorte, 

l’initiateur ou le précurseur. Cette œuvre doit être considérée comme un élan, une nostalgie de 

l’infini ou de l’Âge d’or d’une enfance révolue.  

Si la traduction la plus souvent retenue du concept « Gesamtkunstwerk » est « œuvre d’art 

totale », il est également possible de comprendre cette notion chez Hoffmann comme une 

œuvre « d’art total » [« Werk der gesamten Kunst »], eu égard à l’union artistique et 

esthétique formée par Les Frères de Saint-Sérapion, qui n’aspirent pas tant à créer un modèle 

proprement dit, un ensemble parfait, qu’à combiner les arts entre eux en les adaptant à 

l’écriture.  

 Sans faire d’E.T.A. Hoffmann l’emblème de la modernité et alimenter ainsi le cliché 

ou l’anachronisme dénoncé par Ricarda Schmidt, on peut affirmer que l’écrivain s’est 

préoccupé de problèmes modernes ou sur le point de le devenir, tels ceux liés à l’artificiel, à la 

psychiatrie et à la narration.  

Pour Hoffmann, l’art équivaut à un accomplissement personnel, à une quête individuelle, et 

l’acte d’écriture s’apparente à une sorte de thérapie, à l’extériorisation d’idéaux et d’élans de 

l’âme. Le narrateur sérapiontique a donc besoin d’un destinataire. Il lui faut un interlocuteur, 

un reflet, un Autre dans lequel il puisse se projeter. Finalement, l’imbrication artistique, les 

passerelles systématiques entre les diverses formes d’expression aussi bien intellectuelles 

qu’esthétiques, mêlées d’événements et de réflexions personnels, font des Frères de Saint-

                                                 
4 Ricarda Schmidt : Wenn mehrere Künste im Spiel sind. Intermedialität bei E.T.A. Hoffmann, Göttingen, 
Vandenhoeck und Ruprecht, 2006, p. 12 : « die Literatur früheren Epochen als Antizipation heutiger Konzepte 
von Subjektivität und Ästhetik zu lesen ». 
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Sérapion une mosaïque cohérente composée d’éléments disparates dont la fonction est de 

démultiplier les « je » et les instances narratives. 

Cette problématisation du Moi artistique reflète la volonté de faire de l’écriture, associée à la 

peinture, la musique et la plastique, un lieu de convergence et de synesthésie dans laquelle les 

frontières entre les arts n’existeraient plus. Dans ce sens, il faut se demander si, dans la 

manière de mettre en scène les arts et les œuvres qu’ils produisent, de souligner le travail de 

création, de transformer le temps en espace, la fiction en réalité et la réalité en fiction, les 

mots en images et en sons, Hoffmann parvient à créer cette œuvre d’art totale ou d’« art 

total » ou si, au contraire, en raison des contingences sociales, sa démarche relève 

irrémédiablement d’un idéal inaccessible, de l’utopie et de l’atemporalité. La littérature 

critique s’est bien évidemment penchée sur ces problématiques et notre but, après avoir dressé 

un bref état de la recherche, sera de pointer les éléments qu’elle a pu occulter ou trop 

succinctement aborder. 

 

 L’un des ouvrages fondamentaux en matière de principe sérapiontique est celui d’Ilse 

Winter, Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns5, centré sur la 

narration et sur les particularités de la forme sérapiontique qui anime le récit, trompe le 

lecteur et donne une forme aboutie à l’œuvre. Ilse Winter s’est penchée sur les réflexions 

théoriques et esthétiques d’Hoffmann et a cherché à bien distinguer le principe ainsi exposé 

de celui des Contes fantastiques : la manière de Jacques Callot. La conception esthétique, 

l’extériorisation de l’intériorité poétique, la réalisation artistique rendent palpable 

l’impalpable, visible l’invisible. C’est la plasticité verbale ainsi mise en lumière que nous 

retenons pour notre étude et qui contribue à l’union des arts. Tout en associant le langage, 

l’imagination et la forme, le principe sérapiontique est ancré dans un réel soit historique soit 

autobiographique. Cet aspect est repris par Wulf Segebrecht dans son analyse intitulée 

Heterogenität und Integration. Studien zu Leben, Werk und Wirkung6. La problématique de 

l’ouvrage est incluse dans le titre : il s’agit d’organiser le chaos. Cette idée tient à la vie même 

de l’auteur, à sa personnalité, à ses rencontres fortuites, à ses tâches professionnelles et à sa 

manière de créer. Cela concerne toutes les formes esthétiques et littéraires auxquelles 

l’écrivain a recours. Wulf Segebrecht insiste sur la relation entre artistes et bourgeois, sur les 

analogies entre l’univers juridique d’E.T.A. Hoffmann et l’influence de cet environnement 

professionnel sur ses écrits. Il montre ainsi l’importance de la perception, de la narration et de 

                                                 
5 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, Paris, Mouton, The Hague, 1976. 
6 Wulf Segebrecht : Heterogenität und Integration, Frankfurt am Main, Peter Lang, 1996. 
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la réception non plus individuelle mais internationale, puisqu’il est question de l’Angleterre, 

de la France et de l’ancienne RDA. En utilisant la biographie complexe et hétéroclite d’E.T.A. 

Hoffmann, Wulf Segebrecht étudie la place de l’artiste dans la société et les dissensions 

existant entre l’art et l’artisanat. Sans perdre de vue la vie de l’écrivain, nous tentons plutôt de 

montrer que l’hétérogénéité hoffmannienne peut être une force qui, une fois canalisée, devient 

esthétique. En mêlant sa propre existence à la fiction et en faisant de cette dernière un monde 

autonome et viable, Hoffmann parvient à appréhender l’Histoire et l’intègre dans ses récits. 

Ce processus d’intégration du réel constitue un des moteurs de notre étude. Toutefois, nous ne 

visons pas à analyser les sources premières hypotextuelles, ce qui nous amènerait trop loin, 

mais la manière dont elles se fondent dans le récit de fiction. Johannes Wiele, dans 

Vergangenheit als innere Welt. Historisches Erzählen bei E.T.A. Hoffmann7, montre 

l’importance de la grande Histoire par rapport à la petite histoire et du lien entre réalité et 

fiction. Il s’agit aussi bien de politique que de philosophie (Herder, Schelling, Schubert, Kant, 

Humboldt, Novalis ou encore Friedrich Schlegel). L’écrivain apparaît comme le récepteur et 

le réceptacle des courants politiques, philosophiques et littéraires de son époque. Johannes 

Wiele met ainsi en avant le caractère fondamental de l’intertextualité au service de la création 

poétique, la subjectivité et la façon dont Hoffmann veut « romantiser » le monde. Ainsi la 

narration des Frères de Saint-Sérapion symbolise-t-elle une lutte contre le temps qui passe et 

l’ermite Sérapion, son emblème, l’ardent désir de quitter la réalité historique et politique afin 

de créer une réalité qui lui soit propre. Au temps destructeur, Hoffmann opposerait la 

narration créatrice et constructive. Le processus de création et l’acte de narration plongent 

leurs racines dans le passé et l’historicité, mais le fait de se rapporter à l’Histoire permet de 

mieux en marquer le caractère grotesque. Hoffmann se réapproprie alors un passé et 

l’actualise par le biais d’anachronismes, explicites ou non. Son objectif est d’intégrer le 

particulier à l’universel et l’intime au factuel.  

 La volonté de ne pas dissocier la vie d’E.T.A. Hoffmann de son œuvre est 

particulièrement actuelle, ce que Hartmut Steinecke illustre par sa biographie : Die Kunst der 

Fantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk8. Ce travail exhaustif insiste sur les identités 

multiples de l’auteur dans des domaines aussi divers que les arts, la politique ou encore 

l’histoire. Steinecke insiste sur la présence constante de l’humour et de l’ironie qui, mêlés à 

l’imagination, associent l’étrange au grinçant. Être complexe et contrasté, Hoffmann laisse le 

                                                 
7 Johannes Wiele : Vergangenheit als innere Welt. Historisches Erzählen bei E.T.A. Hoffmann, Frankfurt am 
Main, Peter Lang, 1996 
8 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Fantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, Frankfurt am Main, Leipzig, 
Insel Verlag, 2004. 
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champ ouvert à des interprétations multiples qui donnèrent une impulsion à la psychanalyse, à 

la narratologie et à l’art moderne, principalement abstrait. Le travail de Steinecke est d’autant 

plus intéressant qu’il ne se préoccupe pas seulement de l’œuvre écrite, mais qu’il prend aussi 

en compte les dessins et les compositions musicales d’E.T.A. Hoffmann. Il considère 

l’écrivain comme un « artiste universel » (« Universalkünstler »), un concept qui sera repris 

dans la biographie récente consacrée à Hoffmann et publiée sous la direction de Detlef 

Kremer en 20099.  

Présenter Hoffmann comme tel semble bien être l’objectif premier de la recherche, comme le 

montre l’étude d’Hilda Meldrum Brown, E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle. 

Critique and Creativity10, et l’ouvrage collectif publié sous le titre E.T.A. Hoffmann. Neue 

Wege der Forschung11. Le regard porté sur les domaines littéraires, philosophiques et 

scientifiques permet de montrer en l’écrivain un être polyforme qui déconstruit le réel pour 

mieux le reconstruire et l’adapter à sa fiction. Le passage de la déconstruction d’une œuvre à 

sa reconstruction façonne l’un des éléments majeurs de l’« art total » tel que nous le 

percevons : comment défaire, adapter et intégrer les différents arts ? 

Meldrum Brown analyse le processus sérapiontique de création et sa réception. Elle montre 

comment les arts visuel et musical s’intègrent à l’écriture, en quoi les divers points de vue 

narratifs, les diverses stratégies narratologiques et la préparation au travail de réception font 

du principe sérapiontique un lieu de diversité et de paradoxe. Ce principe reflète une 

interdisciplinarité fructueuse et incarne l’un des fondements de l’esthétique littéraire d’E.T.A. 

Hoffmann. Cette voie menant à l’universalité artistique avait déjà été préparée 

antérieurement12.  

 L’un des premiers concepts que nous intégrerons à notre étude est celui d’arabesque. 

Erwin Rotermund, dans un article de 1968, « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei 

E.T.A. Hoffmann »13, mettait ainsi en parallèle musique et poésie à l’exemple de l’arabesque, 

argument que reprendront notamment Günter Oesterle et Alain Muzelle. Le premier rédige en 

1985 un article consacré à Schlegel et à l’arabesque : « Arabeske und Roman. Eine 

                                                 
9 Detlef  Kremer (Hrsg) : E.T.A. Hoffmann : Leben – Werk – Wirkung, Berlin, New York, De Gruyter, 2009. 
10 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle. Critique and Creativity, Columbia, 
Camden House, 2006. 
11 Hartmut Steinecke : E.T.A. Hoffmann. Neue Wege der Forschung, Darmstadt, Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft, 2006. 
12 Des chercheurs tels que Erwin Rotermund, Klaus-Dieter Dobat, Alain Montandon, Sheila Dickson, Klaus 
Deterding, Gerhard Neumann, Günter Oesterle, Katrin Bomhoff, Bettina Schäfer, Ricarda Schmidt, Melanie 
Klier ou Caroline Gommel en ont proposé des études depuis les années 1990 environ.  
13 Erwin Rotermund : « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann », in : Poetica 2 (1968), 
p. 48-69/ in : Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes, 
hrsg. von Steven Paul Scher, Berlin, Erich Schmidt Verlag, 1984, p. 278-299. 
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poetikgeschichtliche Rekonstruktion von Friedrich Schlegels “Brief über den Roman” »14 ; en 

1991, il appliquera ce motif au « Vase d’or » dans un article intitulé « Arabeske, Schrift und 

Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf »15. En 2001 enfin, il traite la 

question des « Figurations esthétiques dans le classicisme et le romantisme : “l’instant 

fécond” et l’arabesque »16. Alain Muzelle, quant à lui, avant la publication en 2006 de son 

ouvrage sur Friedrich Schlegel et l’arabesque (L’Arabesque. La théorie romantique de 

Friedrich Schlegel dans l’Athenäum17), analyse dans un article de 2005 le lien entre le 

penseur et Hoffmann intitulé : « Arabeske und Phantastik bei Friedrich Schlegel und 

Hoffmann »18. L’arabesque est un procédé permettant de transformer le chaos apparent en une 

unité à la fois harmonieuse et complexe. L’écriture hoffmannienne en reflète bien les courbes 

et les entrelacs, elle souligne l’alliance entre le mot, le signe et le dessin et permet de 

comprendre l’arabesque tant au sens propre qu’au sens figuré. L’arabesque intervient dans la 

perception que nous avons d’Hoffmann en tant qu’artiste universel sachant unir différentes 

formes et techniques artistiques. Dans sa thèse, publiée en 2001, Ohne Anfang – ohne Ende. 

Arabeske Darstellungsformen in E.T.A. Hoffmanns Roman Lebens-Ansichten des Katers 

Murr19, Bettina Schäfer voit dans Le Chat Murr une structure en forme d’arabesque 

transformant le roman en une allégorie de la lecture et de l’écriture. La structure d’ensemble 

est complexe et aboutit à une poétique hoffmannienne du regard. Bettina Schäfer reconnaît 

chez l’écrivain une réappropriation de la vision fragmentaire et hétérogène du premier 

romantique Friedrich Schlegel. L’unité de l’hétérogénéité et l’utilisation de l’arabesque 

picturale lui servent de modèle pour comprendre l’architecture générale que l’art musical 

vient également enrichir. Si Bettina Schäfer se penche sur Le Chat Murr, ses analyses peuvent 

tout aussi bien s’appliquer aux Frères de Saint-Sérapion. Hoffmann est perçu dans les travaux 

de littérature critique comme un artiste multiple et complet, qualificatifs applicables 

                                                 
14 Günter Oesterle : « Arabeske und Roman. Eine poetikgeschichtliche Rekonstruktion von Friedrich Schlegels 
“Brief über den Roman”», in : Studien zur Ästhetik und Literaturgeschichte der Kunstperiode, hrsg. von D. 
Grathoff, Frankfurt am Main, Bern, New York, Peter Lang, 1985, p. 233-292. 
15 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », in : 
Athenäum 1 (1991), p. 69-107. 
16 Günter Oesterle : « Figurations esthétiques dans le classicisme et le romantisme : “l’instant fécond” et 
l’arabesque », in : Revue germanique internationale, « Entre classicisme et romantisme autour de 1800 », éd. par 
Michel Espagne/ Jacques Le Rider, n°16, 2001, p. 141-146. 
17 Alain Muzelle : L’Arabesque. La théorie romantique de Friedrich Schlegel dans l’Athenäum, Paris, PUPS, 
2006. 
18 Alain Muzelle : « Arabeske und Phantastik bei Friedrich Schlegel und Hoffmann », in : Akten des XI. 
Internationalen Germanistenkongresses Paris 2005 : « Germanisten im Konflikt der Kulturen », hrsg. von Jean-
Marie Valentin, Bern, Peter Lang, 2008, p. 81-88. 
19 Bettina Schäfer : Ohne Anfang – ohne Ende. Arabeske Darstellungsformen in E.T.A. Hoffmanns Roman 
Lebens-Ansichten des Katers Murr, Bielefeld, Aisthesis, 2001. [Diss. Münster, 1999]. 
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également aux Frères de Saint-Sérapion. Outre la peinture et l’écriture, la musique y tient un 

rôle non négligeable. 

  

 En 1984, dans son ouvrage Musik als romantische Illusion20, Dobat étudie Hoffmann 

en tant que compositeur et critique musical, unissant la musique et le merveilleux. Il souligne 

l’ampleur et l’importance de l’influence musicale sur l’œuvre littéraire et analyse la 

réciprocité entre l’art musical et la réalité en se demandant si la musique subit les assauts du 

réel. S’il refuse, en accord avec Emil Staiger, de considérer que l’écrivain ou le poète 

compose comme un musicien, il pose dans son étude les jalons de la relation entre la musique 

et l’écriture. Son travail éclaircit certains aspects de la littérature critique : jusqu’à quel point 

la musique, qu’E.T.A. Hoffmann affectionne et pratique, donne-t-elle une impulsion à son 

écriture, dans quelle mesure, grâce à l’art musical, Hoffmann développe-t-il son propre idéal 

romantique, le recours à la musique explique-t-il certains aspects de son écriture et le 

différencie-t-il ainsi des autres romantiques et, enfin, la réciprocité entre musique et écriture 

constitue-t-elle un outil d’interprétation et de compréhension des œuvres ? Hoffmann refuse a 

priori l’art pour l’art et son caractère artificiel. Il souhaite, selon Dobat, supprimer les 

frontières artistiques en transformant l’imagination en réel et en adaptant la réalité à 

l’imagination poétique. Sa force est de ne pas représenter l’art de manière purement 

subjective, mais d’avoir recours au filtre incarné par la réalité. Là encore, le va-et-vient 

sérapiontique entre l’art et le réel constitue un de nos axes d’analyse. Si la vie d’Hoffmann 

apparaît comme celle d’un dilettante, son œuvre peut être perçue comme une « polyphonie de 

talents », comme le montrent les actes du colloque international de Clermont-Ferrand, publiés 

en 1987 sous la direction d’Alain Montandon21. Les articles les plus fondamentaux, en vue de 

notre analyse, sont ceux d’Alain Montandon22, de Steven-Paul Scher23, de Jean Giraud24, de 

Klaus-Dieter Dobat25 et de Jean-Charles Margotton26.  

Alain Montandon met en corrélation la musique et le rêve, l’imaginaire musical et les images 

mentales, l’œil, l’art pictural et l’ouïe. Il interprète l’écriture comme une forme 

                                                 
20 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion. Eine Untersuchung zur Bedeutung der Musikvorstellung 
E.T.A. Hoffmanns für sein literarisches Werk, Tübingen, Niemeyer, 1984. 
21 Alain Montandon (présentation) : E.T.A. Hoffmann et la musique. Bern, Actes du colloque international de 
Clermont-Ferrand, Bern, Peter Lang, 1987 
22 Alain Montandon : « L’imaginaire de la musique chez E.T.A. Hoffmann », in : Ibid., p. 11-24. 
23 Steven-Paul Scher : « Der Dichter als Komponist », in : Ibid., p. 193-203. 
24 Jean Giraud : « Eléments musicaux dans l’œuvre littéraire d’E.T.A. Hoffmann », in : Ibid., p. 207-238. 
25 Klaus-Dieter Dobat : « Zwischen Genie und Handwerk. « Geweihter », Magier oder Mechaniker ? 
Metamorphosen der Musikergestalt bei E.T.A. Hoffmann », in : Ibid., p. 239-257. 
26 Jean-Charles Margotton : « Musique et folie : le Conseiller Krespel de Hoffmann », in : Ibid., p. 269-283. 
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d’intériorisation de sons et d’images et applique ses analyses aux « Mines de Falun », au 

« Point d’orgue » et au « Conseiller Krespel », ce qui va tout à fait dans le sens de 

l’expression « œuvre d’art total(e) » que nous appliquons aux Frères de Saint-Sérapion. 

Scher, lui, s’appuie sur l’ouvrage de Dobat et se réfère au dialogue « Le Poète et le 

Compositeur ». Il  considère que Hoffmann est comme propulsé hors de son temps étant 

donné qu’il n’est ni un auteur « classique » ni un romantique. Cette caractéristique fait de lui 

un écrivain atemporel qui rejoint une forme d’absolu et d’universalité littéraires et 

esthétiques. 

Giraud étudie quant à lui la musicalité de la langue. Son étude du « Conseiller Krespel » est 

particulièrement riche et montre qu’il existe une pluralité de lectures possibles : soit le récit 

forme une sorte de partition livrée par le narrateur – à laquelle on adhère ou non – soit le 

lecteur adhère totalement à l’univers de Krespel, comme le musicien le raconte. Giraud 

présente l’œuvre littéraire comme une composition musicale que l’on retrouve grâce à 

l’architecture narrative complexe et polyphonique ainsi qu’au jeu des voix et des temps. 

Dobat s’attache, pour sa part, davantage à montrer la communication mutuelle entre la sphère 

de l’artificiel et le domaine musical. L’artificiel s’avère être un moyen et non une fin en soi ou 

une glorification esthétique. Enfin, Margotton analyse la musique sous les angles 

métaphorique et fictionnel. Il s’interroge sur la personnalité de Krespel, ses œuvres et les 

relations perverses qu’il entretient avec sa fille et l’instrument de musique. La polyphonie 

thématique, structurelle et artistique dans Les Frères de Saint-Sérapion forme un autre axe 

d’analyse. Il représente un concept fondamental qui participe directement de l’œuvre d’« art 

total ». 

 Par ailleurs, dans le domaine musical, Abigail Chantler publie en 2006 un ouvrage fort 

intéressant, E.T.A. Hoffmann’s musical aesthetics27, dont le but est précisément d’examiner 

l’esthétique musicale hoffmannienne avec, à l’arrière-plan, le contexte philosophique depuis 

la fin du XVIIIe siècle et de mettre en regard cette esthétique et la manière de composer 

d’E.T.A. Hoffmann. Chantler part du domaine religieux en se référant à Schleiermacher ou à 

Wackenroder. Entrent ensuite en ligne de compte les thèses de Friedrich Schlegel et de 

Novalis et les influences directes que ces penseurs ont pu exercer sur les écrits littéraires et 

critiques d’E.T.A. Hoffmann. Le rôle de l’ironie, les formes fragmentaires et dialogiques, la 

relation avec le récepteur fondent la problématique de l’analyse. Dans son cinquième chapitre, 

Chantler étudie le rapport entre Hoffmann et l’opéra romantique, aux dimensions à la fois 

                                                 
27 Abigail Chantler : E.T.A. Hoffmann’s musical aesthetics, Aldershot, Ashgate, 2006. 
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poétique, esthétique et métaphysique. Esthétisé, le réel rend la fiction beaucoup plus crédible. 

Hoffmann apparaît ici sous les traits d’un compositeur de génie et confie au récepteur le rôle 

d’un artiste passif qui collabore à la création artistique. Ce travail, interdisciplinaire, fait 

intervenir l’importance de la réception. Hoffmann utilise tous les arts en les mettant au service 

de l’écriture. Andreas Beck, qui, en 2008, publie l’ouvrage Geselliges Erzählen in 

Rahmenzyklen. Goethe – Tieck – E.T.A. Hoffmann28, complète les réflexions de Chantler. 

Lorsqu’il est question d’E.T.A. Hoffmann, Beck souligne l’aspect dialogique et social des 

Frères de Saint-Sérapion. Conscient que l’homme ne peut avoir une existence accomplie et 

paisible, Hoffmann brouille sciemment les pistes. La communication avec autrui apparaît 

complexe et n’aboutit nullement à la liberté individuelle. Le seul garant de notre liberté, de 

notre autonomie et de notre épanouissement, c’est nous-mêmes. L’individu ne peut vivre en 

ermite à l’écart de toute société et il faut donc qu’il parvienne à composer avec elle. Andreas 

Beck interprète le récit-cadre comme un lieu de réflexion poétologique et les autres récits 

[« Binnenerzählungen »], qui mêlent dialogues et narration, comme un tout harmonieux et 

cohérent jetant un éclairage sur les réflexions sérapiontiques et perpétuant un dialogue avec 

l’Autre qui ne peut avoir lieu sans l’imbrication des arts.  

 

 La littérature critique analyse ainsi l’art au service de l’écriture. Dans cette 

perspective, Sheila Dickson, en 1990, soutient une thèse remarquable, publiée en 1994, sur le 

rôle de la narration comme art véritable. Intitulé The narrator, narrative perspective und 

narrative form29, ce travail étudie la perspective narrative (l’art de narrer, de voir, 

d’interpréter), la forme narrative, le rôle du narrateur (focalisations, changements de 

perspective et interprétations multiples) et celui du lecteur interprète. Les désorientations du 

lecteur, les distorsions narratives sont analysées au cours de la période romantique. Elles 

posent le problème de l’identification et de la mimesis, mettent en valeur la subjectivité et le 

rôle de la perception. Le narrateur apparaît comme une sorte de médiateur et la narration 

comme une forme polyphonique, un prisme qui transforme la perception que le lecteur a du 

monde. Notre démarche s’inscrit dans l’analyse systématique des différentes formes et 

manifestations des perceptions sérapiontiques, tant au niveau du travail de création que de 

l’œuvre en elle-même. Il s’agit de mettre l’accent sur la réception des récits à la fois du point 

de vue externe, réel (lectorat) et du point de vue interne, fictionnel (personnages des récits). 

                                                 
28 Andreas Beck : Geselliges Erzählen in Rahmenzyklen. Goethe – Tieck – E.T.A. Hoffmann, Heidelberg, 
Universitätsverlag Winter, 2008. 
29 Sheila Dickson : The narrator, narrative perspective und narrative form, Stuttgart, H-D. Heinz, 1994. [Diss. 
Glasgow, 1990] 
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 Hoffmann attache une grande importance au va-et-vient entre son intériorité et le 

monde extérieur. Nous suivons sur ce point Klaus Deterding, dans Die Poetik der inneren und 

äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann30, qui analyse ce jeu entre le moi intérieur et son 

environnement. Il fait intervenir l’extériorisation du moi sous la forme d’un concept 

primordial qu’il nomme « das Ins-Leben-Treten » [« entrer dans la vie »]. Il met en avant les 

différences entre dualisme et duplicité et cherche à montrer comment les arts pictural et 

musical se voient mis en mots. Il se penche donc sur la relation entre l’artiste et l’Autre ainsi 

que sur manière dont la sphère poétique se constitue, appuyée par l’humour et le grotesque, et 

se métamorphose. 

 Cette idée est contenue dans le concept d’« anamorphose » développé par Gerhard 

Neumann, notamment dans un article de 1997 intitulé « Romantische Aufklärung. Zu E.T.A. 

Hoffmanns Wissenschaftspoetik »31 et indirectement dans un ouvrage collectif de 2005, 

« Hoffmanneske Geschichte ». Zu einer Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft, où la 

narration32, l’intertextualité, l’interpénétration artistique, l’inconscient et les problèmes qui lui 

sont liés font l’objet d’une attention toute particulière. Par « anamorphose », Gerhard 

Neumann entend un concept narratif et structuraliste, une méthode de déformation et de 

déconstruction visant à la reconstruction esthétique. Appliquée à Hoffmann, l’anamorphose 

met en valeur l’œuvre originelle qui fut la source d’inspiration de l’artiste (peinture, 

chronique, dessin, composition musicale etc.), puis son processus de déformation (par le biais 

de la narration) et d’intégration à l’écriture. L’anamorphose participe donc de cette 

imbrication artistique qui fait d’Hoffmann un artiste universel. En 1999, dans l’introduction à 

l’ouvrage collectif Bild und Schrift in der Romantik33, Gerhard Neumann et Günter Oesterle 

mettent l’accent sur la crise que le romantisme allemand subit en matière de représentation, de 

perception et de reconnaissance. Ils soulignent la tension entre la raison, l’imaginaire, le réel 

et le rêve. Dans l’article « Narration und Bildlichkeit. Zur Inszenierung eines romantischen 

Schicksalsmusters in E.T.A. Hoffmanns Novelle Doge und Dogaresse »34, Neumann met en 

                                                 
30 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, Frankfurt am Main/ Bern/ 
New York/ Paris, Peter Lang, 1991 
31 Gerhard Neumann : « Romantische Aufklärung. Zu E.T.A. Hoffmanns Wissenschaftspoetik», in :  Aufklärung 
als Form, Beiträge zu einem historischen und aktuellen Problem, hrsg. von Helmut Schmiedt/ Helmut J. 
Schneider. Würzburg, Königshausen und Neumann, 1997, p. 106-148. 
32 Gerhard Neumann : « Hoffmanneske Geschichte ». Zu einer Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft, 
Würzburg, Königshausen und Neumann, 2005. 
33 Gerhard Neumann/ Günter Oesterle (Hrsg.) : Bild und Schrift in der Romantik, Würzburg, Königshausen & 
Neumann, 1999. 
34 Gerhard Neumann : « Narration und Bildlichkeit. Zur Inszenierung eines romantischen Schicksalsmusters in 
E.T.A. Hoffmanns Novelle Doge und Dogaresse », in : Ibid., p. 107-142. 
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relation l’image et le texte dans un récit sérapiontique précis. Il insiste sur la mise en 

perspective textuelle d’un tableau existant, sur la relation iconographique dialogique 

appliquée à l’écriture. En adaptant le tableau à l’écriture, l’écrivain transforme le réel en 

fiction. L’anamorphose est ici associée à l’optique et à la perspective. En modifiant le réel, 

elle permet à l’œuvre d’art, en tant qu’outil subjectif de connaissance du monde, d’osciller 

entre rêve et raison. Nous reprenons le motif de l’anamorphose pour l’appliquer à l’ensemble 

des Frères de Saint-Sérapion et souligner ainsi que la peinture et l’écriture se font écho. Cette 

caractéristique est problématisée en 1999 dans l’ouvrage de Katrin Bomhoff : Bildende Kunst 

und Dichtung35. L’objectif est de présenter Hoffmann comme un « récepteur » des œuvres de 

Callot et de Rosa. Katrin Bomhoff analyse cette réception pour rendre l’écriture et 

l’esthétique hoffmanniennes plus intelligibles. En mettant en scène la réalité, Bomhoff montre 

comment Hoffmann prépare sa définition du principe sérapiontique. Elle se penche sur le 

rapport entre peinture et écriture, insiste sur l’importance du regard des récepteurs et 

créateurs, ainsi que sur celle de la narration et de ce qu’elle véhicule. L’image est ainsi rendue 

vivante, le langage poétique et le processus de création se voient mis en perspective. Cet 

aspect fait également l’objet d’un article de Jacques Le Rider, « E.T.A. Hoffmann. Le peintre 

fantastique et les couleurs du diable » publié dans un ouvrage de 2000 sous la direction de 

Michel Costantini, Jacques Le Rider et François Soulages, La couleur réfléchie36. 

 La notion d’interaction artistique qui est au cœur de notre analyse est également 

reprise par Ricarda Schmidt dans un article de 2001, « Narration – Malerei – Musik : mediale 

Interferenz am Beispiel E.T.A. Hoffmanns »37 et dans son récent ouvrage de 2006, Wenn 

mehrere Künste im Spiel sind. Intermedialität bei E.T.A. Hoffmann38. Dès 2002, Melanie 

Klier allait dans ce sens avec son étude intitulée Kunstsehen39. Le travail de Melanie Klier 

analyse la perception ainsi que la relation entre art visuel et écriture. Les chapitres 1 à 4 

s’avèrent particulièrement fructueux pour notre étude, car l’auteur se penche ici sur la 

construction littéraire de l’image et la modification de l’œuvre picturale intégrée dans le récit. 

                                                 
35 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung. Die Selbstinterpretation E.T.A. Hoffmanns in der Kunst 
Jacques Callots und Salvator Rosas, Freiburg im Breisgau, Rombach, 1999. 
36 Jacques Le Rider : « E.T.A. Hoffmann. Le peintre fantastique et les couleurs du diable », in : La couleur 
réfléchie, dirigé par Michel Costantini, Jacques Le Rider, François Soulages, Paris, L’Harmattan, coll. « arts », 
Université Paris 8, UFR Arts, Philosophie et Esthétique, 2000, p. 59-74. 
37 Ricarda Schmidt : « Narration – Malerei – Musik : mediale Interferenz am Beispiel E.T.A. Hoffmanns », in : 
KulturPoetik. Zeitschrift für kulturwissenschaftliche Literaturwissenschaft 1, 2 (2001), p. 182-183. 
38 Ricarda Schmidt : Wenn mehrere Künste im Spiel sind. Intermedialität bei E.T.A. Hoffmann, Göttingen, 
Vandenhoeck und Ruprecht, 2006. 
39 Melanie Klier : Kunstsehen. Literarische Konstruktion und Reflexion von Gemälden in E.T.A. Hoffmanns 
Serapions-Brüdern mit Blick auf die Prosa Georg Heyms, Frankfurt am Main, Peter Lang, 2002 
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Melanie Klier explique le processus d’ekphrasis qui fonctionne comme un levier narratif. La 

musique, elle, permet, une fois mise au service de la narration, de suspendre le temps et de 

jouer un rôle décisif dans la réception. La musique devient alors écriture et l’écriture se 

transforme en musique. Cet aspect est repris la même année par Caroline Gommel dans Prosa 

wird Musik40. 

 Une place primordiale est, par conséquent, attribuée à l’art. Compris au sens le plus 

large du terme et ne regroupant pas seulement la musique et la peinture, l’art d’E.T.A. 

Hoffmann recèle aussi une réflexion sur les mécanismes de l’inconscient. Ainsi la folie, 

l’opposition entre raison et imagination, les domaines de la médecine dite « romantique » et 

de l’artificiel sont-ils également mis en exergue. Pour analyser ces aspects de l’intériorité et 

du psychisme humain et les appliquer aux Frères de Saint-Sérapion, huit études nous servent 

de points de référence et d’appui. Elles mettent en évidence l’arrière-plan scientifique et 

médical de l’époque et tentent de proposer une approche souvent esthétique de l’aliénation. 

En 1980, Claudio Magris, dans Die andere Vernunft, E.T.A. Hoffmann41, étudie la maladie 

mentale dans l’œuvre d’E.T.A. Hoffmann. Reiner Matzker et Georg Reuchlein s’intéressent 

au même sujet, l’un en 1984 dans une étude de référence intitulée Der nützliche Idiot42, 

l’autre en 1985 dans Das Problem der Zurechnungsfähigkeit bei E.T.A. Hoffmann und Georg 

Büchner43. En 1986, dans In einem fernen dunklen Spiegel. E.T.A. Hoffmanns Poetisierung 

der Medizin44, Friedhelm Auhuber se penche lui aussi sur la façon dont Hoffmann poétise 

l’aliénation et reprend la thématique en 1996 dans Hochgebietende Vernunft, misstönend wie 

verstimmte Glocken. E.T.A. Hoffmann und die Psychologie seiner Zeit45.  

Enfin, des interprètes comme Jürgen Barkhoff46 ou Patricia Tap47 examinent les effets de la 

maladie mentale sur l’œuvre d’art. Barkhoff insiste sur la relation entre magie et science. Son 

sixième chapitre analyse notamment la relation entre la musique et la machine. En centrant 

ses réflexions sur trois récits sérapiontiques, « Doge et dogaresse », « Le sinistre visiteur » et 

                                                 
40 Caroline Gommel : Prosa wird Musik. Von Hoffmanns « Fräulein von Scuderi » zu Hindemiths « Cardillac », 
Freiburg, Rombach, 2002 
41 Claudio Magris : Die andere Vernunft, E.T.A. Hoffmann, Königstein/Ts., Hain, 1980. 
42 Reiner Matzker : Der nützliche Idiot. Wahnsinn und Initiation bei Jean-Paul und E.T.A. Hoffmann, Frankfurt 
am Main, Peter Lang, 1984. 
43 Georg Reuchlein : Das Problem der Zurechnungsfähigkeit bei E.T.A. Hoffmann und Georg Büchner. Zum 
Verhältnis von Literatur, Psychiatrie und Justiz im frühen 19. Jahrhundert, Frankfurt am Main, Berlin, New 
York, Peter Lang, 1985. 
44 Friedhelm Auhuber : In einem fernen dunklen Spiegel. E.T.A. Hoffmanns Poetisierung der Medizin, Opladen, 
Westdeutscher Verlag, 1986. 
45 Friedhelm Auhuber : Hochgebietende Vernunft, misstönend wie verstimmte Glocken. E.T.A. Hoffmann und die 
Psychologie seiner Zeit, Nürnberg, Ellipse Verlag, 1996. 
46 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen. Literarisierungen des Mesmerismus in der Romantik, Stuttgart/ 
Weimar, Metzler, 1995. 
47 Patricia Tap : E.T.A. Hoffmann und die Faszination romantischer Medizin. Düsseldorf, Diss., 1996. 
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« Les automates », Barkhoff évoque le contexte autobiographique d’E.T.A. Hoffmann et 

souligne le triple visage du magnétisme, à la fois maléfique, thérapeutique et attractif, lié à 

des forces surnaturelles qui nous effraient et nous dépassent. C’est ce lien proprement 

sérapiontique entre rationnel et irrationnel qui semble primordial. Patricia Tap, elle, s’appuie 

sur Brown, Reil et Pinel, allant du rationalisme scientifique à la parapsychologie, au 

magnétisme et au rêve. Tap ne néglige pas non plus l’nfluence de la philosophie de la nature, 

de la religion et de la spiritualité (Mesmer, Puységur, Fichte, Schelling et Schubert). Elle 

intègre les analyses et les réflexions liées à l’œuvre d’E.T.A. Hoffmann. Seul 

l’humour semble avoir une fonction thérapeutique permettant de prendre ses distances vis-à-

vis de la maladie mentale. Son approche de ces maladies est médicale, contrairement à la 

nôtre, davantage esthétique, où la névrose, la psychose, les idées fixes et la schizophrénie 

participent de la création artistique et nourrissent les débats dans les entretiens. Il ne s’agit pas 

ici de recourir à une approche médicale et d’analyser sous un angle à la fois littéraire et 

psychiatrique les signes de la folie et de ses premières manifestations en littérature. Ce travail, 

très bien mené par Laurent Cantagruel dans De la maladie à l’écriture. Genèse de la maladie 

romantique48, part du discours sur la mélancolie pour aller jusqu’à l’écriture mélancolique, 

illustration du mal-être et du vague à l’âme. L’auteur se penche sur Hoffmann et Théophile 

Gautier. Ses réflexions vont de la mélancolie pathologique à la poétique mélancolique, de la 

la maladie mentale à la création littéraire. Ce rapport entre l’art et la science, l’importance de 

la psychiatrie et l’alliance entre folie et art représente un des axes majeurs de l’étude des 

Frères de Saint-Sérapion et Cantagruel centre son propos sur trois personnages 

sérapiontiques clés sur lesquels nous reviendrons : Werner, Sérapion et Cardillac. Il va ainsi 

du spleen à la perte d’identité provisoire ou irrémédiable, aux idées fixes et à la disparition 

des repères. Dans notre examen des discours esthétiques et scientifiques, la folie devient une 

sorte d’utopie esthétique.  

 Lié à la maladie mentale, le domaine de l’artificiel dans l’œuvre d’E.T.A. Hoffmann 

connaît un intérêt considérable dans la recherche, et ce dès les années 1980. En 1983, 

Lieselotte Sauer, dans Marionetten, Maschinen, Automaten. Der künstliche Mensch in der 

deutschen und englischen Romantik49, explique le contexte de l’être artificiel en se référant à 

des penseurs tels que Descartes, Leibniz, Locke, Hobbes ou La Mettrie et montre, chez 

Hoffmann entre autres, comment la marionnette, la poupée ou encore l’automate s’avèrent 

                                                 
48 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture. Genèse de la maladie romantique, Tübingen, Max Niemeyer 
Verlag, 2004. 
49 Lieselotte Sauer : Marionetten, Maschinen, Automaten. Der künstliche Mensch in der deutschen und 
englischen Romantik, Bonn, Bouvier, 1983 
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être des objets diaboliques et inquiétants, liés aux thèmes de l’illusion. En 1992, Peter 

Gendolla, avec son ouvrage Anatomien der Puppe50, dresse un bref historique menant de La 

Mettrie aux années 1980 avec les poupées de Hans Bellmer. Ces deux études ont pour 

fonction d’éclairer les arrière-plans philosophique et historique. En matière d’analyse 

textuelle proprement dite, Gendolla souligne la relation ambiguë entre l’homme et la 

machine dans « Les automates », « Le Marchand de sable » et « Casse-Noisette et le Roi des 

Rats » : l’automate crée la fascination, développe intériorité et créativité, mais peut s’avérer 

fatal et dangereux. Cet aspect double illustre bien le dualisme sérapiontique au sein duquel 

l’artificiel, côtoyant le fantastique et le merveilleux, ouvre les portes de l’inconscient (jusqu’à 

la folie) et de l’imaginaire. Si Peter Gendolla attache beaucoup d’importance à la poupée, 

donc à l’image féminine et à la sexualité, nous souhaitons étendre ce domaine à la perversité à 

la fois sexuelle et psychique où l’érotisme est poussé jusqu’au morbide. Dans le domaine de 

l’artificiel chez Hoffmann, l’étude de référence reste celle de Peter von Matt avec Die Augen 

der Automaten51. L’auteur analyse comment Hoffmann perçoit l’œuvre d’art. Il s’attache au 

processus de création, valorise l’imagination, essaie de distinguer l’œuvre en devenir 

(« actus ») de celle qui est déjà aboutie (« opus »). Peter von Matt insiste sur la relation entre 

l’artiste, son œuvre et son objet d’inspiration. Il interprète l’inerte animé comme une source à 

la fois de fascination et de rejet, à laquelle il ajoute, en centrant sa problématique sur le Moi et 

la perception, l’œil du récepteur. Cet œil ne peut s’affirmer que par le biais d’une architecture 

narrative aboutie, ce que Magdolna Orosz cherche précisément à mettre en avant en 2001 

dans son étude Identität, Differenz, Ambivalenz52. Orosz analyse enfin la construction 

textuelle et la narration en s’appuyant sur les récits mêmes, tout en ayant recours à des 

questionnements théoriques. Elle reconnaît qu’E.T.A. Hoffmann, sans s’inscrire dans un 

cadre trop théorique, développe un programme esthétique et s’éloigne des intentions 

originelles du premier romantisme. L’écrivain décrit, en usant d’ironie, les problèmes 

rencontrés par l’artiste dans sa création de l’œuvre d’art. Orosz met en avant l’alliance des 

contraires et la façon dont Hoffmann s’approprie toutes les influences de son époque sur l’art, 

l’inconscient, le corps humain, la médecine pour les transformer en écriture. Cette 

caractéristique corrobore notre démarche qui vise à montrer combien les figures 

hoffmaniennes sont ambivalentes, doubles ou gémellaires et combien les représentations 

                                                 
50 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe. Zur Geschichte des Maschinenmenschen bei Jean Paul, E.T.A. 
Hoffmann, Villiers de l´Isle-Adam und Hans Bellmer, Heidelberg, Carl Winter, Universitätsverlag, 1992. 
51 Peter von Matt : Die Augen der Automaten. E.T.A. Hoffmanns Imaginationslehre als Prinzip seiner 
Erzählkunst, Tübingen, Niemeyer, 1971. 
52 Magdolna Orosz : Identität, Differenz, Ambivalenz. Erzählstrukturen und Erzählstrategien bei E.T.A. 
Hoffmann, Frankfurt am Main, Peter Lang, 2001. 
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graphiques sont variées, l’image se mettant au service de la narration. À travers les 

changements, perspectives et jeux de langage auxquels il a recours, Hoffmann suggère une 

réalité parallèle à la nôtre où fantastique, folie et imagination apparaissent soit explicitement, 

soit en filigrane. Le fantastique laisse ainsi le lecteur dans l’expectative. En 2000, Stefan 

Bergström, dans Between Real and Unreal53, analyse le principe sérapontique sous cet angle. 

Le naturel et le surnaturel cohabitent et, en partant des théories de Todorov qui distingue le 

fantastique pur de l’étrange (aspects fantastiques ponctuels) et du merveilleux, l’auteur 

interprète le fantastique comme un moteur narratif qui n’est pas seulement le reflet d’un esprit 

aliéné, mais celui de forces supérieures qui nous dépassent. Ainsi, même en restant ancré dans 

la réalité, le principe sérapiontique autorise l’apparition de diables, de démons, de vampires, 

d’automates et de revenants. 

 

 Il ressort de cet état de la recherche, où nous avons sélectionné les ouvrages dont les 

problématiques, très diverses, nous semblaient les plus pertinentes pour notre propos, que la 

littérature critique s’est souvent penchée, dans le domaine esthétique, sur une seule relation au 

détriment des autres : la musique et l’écriture ou bien la peinture et l’écriture, alors que tous 

les arts, même la plastique, s’appliquent à l’écriture. Il n’existe pas, dans Les Frères de Saint-

Sérapion, de relation exclusive ou unilatérale, mais une interpénétration artistique 

permanente. En outre, si la critique a de nombreuses fois souligné qu’E.T.A. Hoffmann 

incarnait, par son existence riche en péripéties, une sorte d’« artiste universel » ou fait du 

personnage de Kreisler son double littéraire et des Contes fantastiques un ensemble 

hétérogène et artistiquement riche et varié, elle n’a pas véritablement appliqué cet aspect 

polyphonique et polyforme aux Frères de Saint-Sérapion. Notre objectif est donc de mettre en 

exergue le plus grand nombre de relations esthétiques afin de justifier au mieux le concept 

d’œuvre d’« art total ». Vu le nombre infini de formes qui y sont réunies (conte, dialogue, 

fragment, chronique, discussions théoriques…), l’art doit être compris au sens large. Il 

équivaut aussi à un savoir-faire et recèle le génie narratif. Les Frères de Saint-Sérapion 

mettent en évidence à la fois l’art et son mode de manifestation. Nous voulons montrer 

comment l’œuvre s’apparente à une symphonie aux sons et aux couleurs variées conduisant 

artistes et récepteurs à exploiter leur vie intérieure et à proposer une réflexion sur leur 

condition. Selon l’angle de vue, selon l’interprétation que l’on donne à un récit, l’écriture 

                                                 
53 Stefan Bergström : Between Real and Unreal. A Thematic Study of E. T. A. Hoffmanns Die Serapionsbrüder, 
Frankfurt am Main/ New York, Peter Lang, 2000. 
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apparaît soit comme picturale soit comme musicale. L’architecture d’ensemble, complexe, ne 

facilite pas le travail d’interprétation du récepteur. 

 Nous exposerons dans une première partie les théories esthétiques des frères Schlegel, 

de Novalis et de Schelling, outils qui nous paraissent être les plus appropriés pour une analyse 

qui vise à saisir la manière dont Hoffmann les utilise pour mieux s’en distancier. En effet, 

contrairement aux premiers romantiques qui perçoivent l’âme humaine comme une source de 

liberté, exempte de tout égoïsme et les arts comme un cheminement incontournable vers un 

monde idéal, meilleur et accessible, Hoffmann considère que l’âme de l’artiste n’est ni libre ni 

altruiste, mais qu’elle demeure au service de l’art et de la quête de l’identité. L’universalité 

objective du romantisme d’Iéna se mue donc ici en une individualité subjective aspirant à une 

forme d’universalité que nous pourrions qualifier d’aspiration personnelle, d’élan intérieur 

conscient de ses limites.  

 À partir de cette assise théorique, une deuxième partie sera consacrée à l’étude des 

correspondances entre les arts et l’écriture. Qu’il soit pictural, musical, architectural ou 

narratif, l’art constitue une impulsion, un élan créatif qui produit des images mentales, des 

sons et offre une forme de plasticité à l’écriture. Il s’agit, par conséquent, de considérer 

l’écrivain comme le peintre, le compositeur et le ciseleur de ses récits. Les Frères de Saint-

Sérapion représentent une œuvre polyphonique, polychrome et polymorphe et méritent, eux 

aussi, d’être analysés à la manière d’une arabesque unissant dissonance et harmonie, musique 

et peinture. 

Intériorisés, les arts musical et visuel enrichissent la sphère de l’intime et de l’individualité. 

Importants aussi bien pour le créateur que pour les divers récepteurs, ils contribuent à 

l’universalisation de l’œuvre.  

 Dans une troisième partie, nous parviendrons, par conséquent, au cœur du principe 

sérapiontique, le fonctionnement du Moi poétique et artistique, le rôle de l’inconscient, le 

caractère indispensable de l’imagination et du rêve, confinant parfois à la folie. Ainsi notre 

relecture des Frères de Saint-Sérapion mettra-t-elle l’accent sur leurs multiples facettes, en 

insistant sur le rôle de l’Autre et la thématique du miroir. Les thèmes de la folie, de 

l’inconscient et du rêve feront l’objet de trois approches différentes – littéraire, scientifique et 

esthétique – afin de montrer comment les arts s’interpénètrent et dans quelle mesure un même 

récit peut conduire à plusieurs interprétations. Des typologies apparaîtront en filigrane, mais 

elles seront surtout exploitées pour mieux souligner les divergences d’E.T.A. Hoffmann par 

rapport à ces points d’ancrage.  
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 Ainsi, dans une quatrième et dernière partie, l’art se métamorphosera-t-il en artifice, 

l’artiste en charlatan ou bien le narrateur en manipulateur. La perversion esthétique 

transforme l’art en illusion et détient le pouvoir de magnétiser et de manipuler l’humain. Les 

Frères de Saint-Sérapion révèlent les rapports magnétiques et psychiques (sur ce point, 

l’influence de Schubert sur Hoffmann est particulièrement sensible), et l’on peut se demander 

jusqu’à quel point le manipulateur parvient à ses fins, comment l’inerte se voit humanisé et 

l’humain automatisé. Nous nous intéresserons en outre aux relations de dépendance 

psychiques et magnétiques et à celles que les artistes entretiennent avec leurs créations. Enfin, 

il s’agira de déterminer si l’idéal de l’œuvre d’art repose sur une utopie, une aporie ou bien si 

l’« œuvre d’art totale » créée par Hoffmann est viable une fois que l’inerte s’est émancipé et 

que l’œuvre a acquis une certaine autonomie. Dans cette perspective, une attention toute 

particulière sera accordée à la stratégie de manipulation du narrateur, qui se sert du lecteur 

pour que ce dernier participe, à son insu, à l’unité artistique voulue par Hoffmann. 
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I. Théories de l´art à l´époque romantique 

I.1. Les différentes formes et théories esthétiques des frères Schlegel 

  

L’ère romantique est considérée comme une période marquée par l´individualisme, la 

subjectivité, la liberté et la nostalgie54. Elle se distancie des théories propres à La Poétique 

d’Aristote55 pour privilégier la création et l’inspiration artistiques proprement dites. En effet, 

l’art puise initialement sa force dans l’esprit. Une plus grande place est ainsi consacrée à 

l’imagination et, par extension, à l´inconscient. L´artiste devient alors plus libre. Il n’est plus 

tributaire de l’héritage de l’Aufklärung et se laisse porter par ses rêves tout en gardant en 

mémoire les règles et les techniques artistiques.  

 

Le romantisme allemand met en place une esthétique modernisante qui rompt avec la 

tradition antique, sans pour autant la rejeter : 

 
 Avec l´ère romantique s´opéra […] le passage d´une esthétique de l´imitation à celle 
 de l´imagination, ou plutôt une rupture avec un ordre objectif antique et la mise en 
 place d´une esthétique moderne de la libre subjectivité.56 

 

Il n´est plus question, comme au temps des Anciens, d´imiter la nature. Les 

romantiques cherchent à souligner la personnalité qui leur est propre et à intégrer le récepteur 

dans leur démarche esthétique. Ils aspirent à « spiritualis[er] la nature et [à] infinitis[er] 

l´espace pictural »57. En peinture, par exemple, l´art naît alors de l´œil du spectateur qui lui 

donne une existence propre. Chaque tableau vit différemment selon la manière dont il est 

regardé, apprécié, interprété. L’art romantique est centré sur la personne qui le considère. Le 

travail de réception implique que l’œuvre d’art soit en devenir et subordonnée au jugement 

d’autrui. En peinture, ce jugement est lié à un espace et, en musique, à une temporalité. 

 Initialement, l´idéal romantique consiste à réunir tous les arts et à « réfléchir la totalité 

infinie et mobile de l´univers »58. Il laisse à chaque art la liberté de s´épanouir tout en 

reconnaissant la présence de passerelles et de correspondances. De cette diversité 

combinatoire naît l´œuvre d´art, autonome et unie. Le romantisme lie donc la spécificité et la 

                                                 
54 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer : La forme poétique du monde. Anthologie du 
romantisme allemand. Paris, Corti, 2003. 
55 Aristote (vers 384 av. J.-C. – vers 322 av. J.-C.). Dans La Poétique, Aristote présente sa théorie de la poiésis. 
Il met l’accent sur les origines et les finalités de la tragédie et, plus précisément, sur le fait que la tragédie imite 
l’action de la vie. L’imitation est l’essence de la poésie. 
56 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer : La forme poétique du monde, op. cit., p. 85. 
57 Ibid., p. 571. 
58 Ibid., p. 575. 
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globalité artistiques. Contrairement à l´âge classique, il allie les contraires pour les faire 

coexister dans une harmonie intime qui tend à universaliser l´art en le rendant malléable et 

adaptable, tout en revendiquant l´autonomie et l´unité qui lui sont inhérentes. 

Pour ce faire, l’idéal d’universalité artistique des frères Schlegel passe par l´ironie, 

l´harmonie et la combinaison des arts, l´individualité, l´autonomie et le travail de 

l´imagination. Ils ne visent pas la fusion artistique totale, mais l’union et la cohérence issues 

du chaos originel. En dépit de l’admiration qu’ils vouent aux Anciens, ils essaient de s´en 

démarquer sans renier pour autant les idées de Winckelmann59 et développent une philosophie 

de l’art qui s’avère être le fondement du premier romantisme. 

 

Le romantisme est en mesure de comprendre le mystère de l´univers, car il aspire à 

une unité parfaite. Son but est de décloisonner les genres, sans en occulter les spécificités. 

Cela consiste à dépasser l´opposition entre les sciences et les arts et à retourner avec prudence 

et en connaissance de cause à la poésie des Anciens60. Friedrich Schlegel veut retrouver une 

esthétique vraie et pure et déplore la disparition de la véritable peinture : selon lui, les artistes 

ont « négligé la technicité, en particulier dans le traitement des couleurs, et leur sentiment 

profond et intime »61 indispensable à la création.  

Le « recueillement », l’« amour » et l’« enthousiasme »62 propres aux Anciens se sont, à ses 

yeux, dénaturés. L´unité artistique ne peut que se recréer grâce aux arts, à la poésie, aux 

sciences et à l´Antiquité. 

 

La théorie de Friedrich Schlegel repose sur une alliance entre idéalisme et réalisme : 

elle combine à la fois la théorie scientifique, la logique et la poésie, la religion. Elle reflète le 

mélange harmonieux entre rationnel et irrationnel. Schlegel « aimerait à travers la synthèse de 

l’“idéalisme” et du “réalisme” construire une philosophie générale […]. Les concepts 

                                                 
59 Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) : archéologue et historien allemand, il prône un retour à la 
simplicité grecque qui correspond pour lui à l’idéal artistique. Il s’érige contre l’émergence du rococo et ouvre la 
voie au néo-classicisme.  
60 Afin de rétablir l’unité entre arts et sciences, Friedrich Schlegel propose de procéder méthodiquement, c´est-à-
dire en créant des analogies, des comparaisons. C´est ce que fera également Novalis dans ses Fragments en 
rapprochant, par exemple, musique et mathématique. 
61 Wolf Dietrich Rasch (Hrsg.) : Friedrich Schlegel. Kritische Schriften, München, Carl Hanser Verlag, 1964,      
p. 584 : « die Vernachlässigung des Mechanischen, besonders der Farbenbehandlung, […] das innige und tiefe 
Gefühl ». 
62 Ibid., p. 584 : « Begeisterung », « Andacht und Liebe ». 
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d’“idéalisme” et de “réalisme” fusionnent, la théorie de l’art et la poésie peuvent par exemple 

entrer en relation avec l’“idéalisme” pour exister »63. 

L´idéal schlegelien, ce que confirmera Lessing, est une œuvre totale qui engloberait 

toutes les formes d´art64. Initialement, Friedrich Schlegel voulait créer une Encyclopédie en 

réponse à celle qui avait été fondée en France au cours du XVIIIe siècle. Si ce projet 

n´aboutira pas, ses écrits théoriques et ses fragments fondent un système philosophique 

attaché aux idées du romantisme. Ils « [sont] les membres d´un Tout embrassant tous les 

domaines et présenté dans une intention pratique et scientifique »65. Les démarches et les axes 

de réflexion des frères Schlegel permettent, en ce sens, d’analyser et de comprendre certains 

aspects de l’écriture esthétique hoffmannienne. 

 

  I.1.1.  L´Athenäum66 : « Fragments » et « Idées »67 

 

Malgré son esprit fragmentaire et désordonné, le romantisme aspire à l’unité artistique. 

C’est parce que tous les arts se font écho que le génie artistique se forme. On a reproché à 

Friedrich Schlegel de n´avoir « pas de système »68, néanmoins sa méthode vise à convertir le 

lecteur à l´art, au sens le plus large du terme. L´emploi du verbe « convertir » n´est pas 

anodin, car étant à la fois terrestre et divin, l’art fonctionne comme une religion. L´homme est 

                                                 
63 Hans-Joachim Heiner : Das Ganzheitsdenken Friedrich Schlegels. Wissenssoziologische Deutung einer 
Denkform, Stuttgart, Metzler Studienausgabe, 1971, p. 33 : « Er möchte durch die Synthese von « Idealimus » 
und « Realismus » eine « Zentralphilosophie » konstruieren […] die Begriffe « Idealismus » und « Realismus » 
[gehen] in einander über, die « Kunstlehre » und die « Poesie » [können] beispielsweise auch in Verbindung mit 
« Idealismus » auftreten ». 
64 Ibid., p. 12 : « Wissenschaften und Künste, die zu einem Ganzen vereinigt werden sollen, stehen die 
Philosophie und die Poesie an erster Stelle ». 
65 Ibid., p. 10 : « […] die Glieder eines umfassenden, in wissenschaftlicher und praktischer Absicht 
vorgetragenen Ganzen ». 
66 La revue paraît essentiellement de 1798 à 1800, période après laquelle elle sera rebaptisée Europa et dirigée 
par Friedrich Schlegel. Le nom grec « Athenäum » choisi par August Wilhelm Schlegel cherche à montrer son 
importance dans le milieu littéraire et à y trouver reconnaissance. August Wilhelm Schlegel veut être digne des 
périodiques classiques de l’époque. Les textes critiques et les essais esthétiques et philosophiques forment les 
sujets principaux de cette revue qui a pour but de livrer la conception poétique préromantique. 
67 Friedrich Schlegel : 

1. Fragments. Traduits et présentés par Charles Le Blanc, Paris, José Corti, 1996. [Édition française]. 
2. Schriften und Fragmente, Stuttgart, Kröner, 1956. [Édition allemande n°1].  
3. Kritische und theoretische Schriften, Stuttgart, Reclam, 1978. [Édition allemande n°2].  Les 

« Fragments critiques » (1797), bien que n’appartenant pas à l’Athenäum, mais au Lyceum, ont des 
idées communes avec les « Fragments » (1798) et les « Idées » (1800) : la raison n’est pas mise en 
valeur, l’accent est davantage mis sur l’instinct. Friedrich Schlegel semble avoir posé les jalons de 
sa philosophie esthétique et y restera fidèle dans tous ses écrits. Les notes de l’édition française 
distinguent trois parties : le fondement philosophique, la distinction esthétique entre Anciens et 
Modernes et la manière d’entrer en relation avec la création artistique.  

4. Kritische Schriften, hrsg. von Wolf Dietrich Rasch, München, Carl Hanser Verlag, 1970. [Édition 
allemande n°3]. 

68 Friedrich Schlegel : Schriften und Fragmente, op. cit., p. 32 : « Friedrich Schlegel hatte kein System ». 
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à sa recherche comme il l´est de Dieu et, une fois qu’il s´est révélé à lui, il devient croyant ou 

artiste. De cette idée naît le concept schlegelien de « poésie universelle ». Tout art tend à 

devenir universel et cet aspect est le seul moyen de s´écarter de la philosophie des 

Lumières sans pour autant rejeter la raison humaine.  

À partir des sens artistique et littéraire, la méthode schlegelienne corrige les défauts de 

la pensée, elle évite les contresens en matière d´histoire de l´art et d´histoire littéraire à travers 

les âges et aide le lecteur à avoir un esprit clair, ouvert et instruit, tout en lui permettant de 

s´épanouir artistiquement en éveillant sa sensibilité. Ainsi, au XVIIIe siècle, l’intériorité est-

elle revalorisée et l’art, à cette époque, est considéré par les théoriciens comme issu 

directement de l’esprit et de l’imagination de l’homme. Dans la Critique de la Raison pure, 

Kant souligne cette idée en disant que « l’image (au sens de peinture) est un produit de la 

richesse empirique de la force de l’imagination productive »69. À partir de ce moment précis, 

la langue devient, au-delà de la représentation picturale, le moyen d’évoquer et d’interpréter 

les images mentales et intérieures, d’où la nécessité chez Hoffmann d’être en mesure de 

concrétiser sous forme esthétique les conflits intérieurs et tous les élans spirituels. 

 

Dans les « Fragments » de l´Athenäum, Friedrich Schlegel aborde plusieurs sujets qui 

ne sont pas nécessairement relatifs à l´art, tels que les Anciens, la religion, le droit, les 

relations sociales, l´éthique, les femmes, l’État et la politique. La structure n’est pas linéaire 

puisque chaque fragment forme à lui seul une idée et que le fragment suivant n´est pas 

systématiquement lié au précédent : « un fragment, comme une petite œuvre d´art, doit être 

complètement séparé du monde environnant et complet en soi, tel un hérisson »70. Le 

fragment diffère du dialogue qui est thématique et représente une « chaîne […], une guirlande 

de fragments »71 comme cela est le cas, par exemple, du dialogue Les Tableaux d´August 

Wilhelm Schlegel. 

En ce qui concerne les « Idées », les thèmes principaux sont moins étendus et 

regroupent la philosophie, l’esthétique et la religion au niveau éthique et moral. Il est 

davantage question du caractère religieux de l’art et de l’artiste en tant que Créateur terrestre. 

L’analyse est davantage orientée vers l’univers des artistes que sur leurs œuvres elles-mêmes. 

Pour ce faire, Friedrich Schlegel adopte la méthode de Wackenroder qui consiste à 

                                                 
69 Immanuel Kant : Kritik der reinen Vernunft, in : Werke in zwölf Bänden, hrsg. von Wilhelm Weischedel. 
Frankfurt am Main, Fischer, 1968, Bd. 3, p. 190 : « Das Bild ist ein Produkt des empirischen Vermögens der 
produktiven Einbildungskraft ». 
70 Friedrich Schlegel : Kritische Schriften. op. cit., p. 47 : « Ein Fragment muß gleich einem kleinen Kunstwerke 
von der umgebenden Welt ganz abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel », [EF, p. 261].  
71 Ibid., p. 33 : « Ein Dialog ist eine Kette […] ein Kranz von Fragmenten », [EF, p. 140]. 
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resacraliser une œuvre d’art, ce qu’Hoffmann ne fait pas, étant donné qu’il privilégie la sphère 

de l’étrangeté et de la magie et place parfois ses personnages dans la tradition d’un Prométhée 

désireux d’égaler Dieu ou dans celle d’un être blasphématoire. 

 

-  Anciens et Modernes 

 

 Étudier les Anciens représente une véritable quête de soi. Ils sont aux sources de la 

littérature et renforcent le lien social et la sensibilité littéraire, ils sont « le noyau, le centre de 

la poésie »72. La poésie romantique schlegelienne repose sur un fond d’historicité qui unit 

modernité et antiquité73. Le « triple accord » Dante, Shakespeare et Goethe est le symbole par 

excellence de la poésie moderne dans tout ce qu´elle possède d´exceptionnel et de noble : 

Friedrich Schlegel met en valeur « le poème prophétique de Dante », « l´universalité de 

Shakespeare […] comme point central de l´art romantique » et « la pure poésie poétique de 

Goethe » : « la plus parfaite poésie de la poésie »74. Ces trois auteurs constituent, pourrait-on 

dire, une trinité au sens le plus divin du terme, ce qu’Hoffmann reconnaît volontiers. En outre, 

n’étant pourtant en rien grécomane, l’écrivain refuse de négliger l’importance de l’Antiquité. 

Toutefois, il ne se limite pas aux influences des Anciens, mais cherche à les allier à celles des 

Modernes pour tendre vers un idéal absolu et universel de l’art. 

 

 La démarche de Schlegel pour mettre en valeur les Anciens et leur savoir s’apparente 

au « connais-toi toi-même » socratique. C´est, en effet, en les étudiant que l’individu puise ses 

inspirations et apprend à se connaître réellement. L’art devient une maïeutique par laquelle 

l’homme accède seul à la connaissance. La toile devient alors une aide, un intermédiaire entre 

l’individu et l’esprit de ce dernier. La question des Anciens et des Modernes intéresse de très 

près Friedrich Schlegel75. Ces écrits renvoient principalement à des auteurs comme Homère, 

César, Cicéron, Suétone, Horace, Tacite, Aristophane et Platon76. L’auteur souligne la 

génialité de l´époque antique : « Tout ce qui est antique est génial. L´Antiquité entière forme 

                                                 
72 Ibid., p. 98 : « Kern […] der Poesie », [EF, p. 236]. 
73 Le fait d’attacher autant d’importance aux Anciens qu’aux Modernes et de considérer digne toute forme 
artistique est très différent de l’état d’esprit classique.  
74 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 95 : « der große Dreiklang », « Dantes 
prophetisches Gedicht », « Shakespeares Universalität ist wie der Mittelpunkt der romantischen 
Kunst », « Goethes rein poetische Poesie ist die vollständigste Poesie der Poesie », [EF, p. 171]. 
75 Les fragments principaux en relation avec les Anciens sont les fragments 45, 143 à 168, 239 à 248 et 315 à 
323. Les numéros appliqués aux fragments sont ceux de l’édition française. 
76 Homère (F145), César (F146), Cicéron (F146, F152, F168), Suétone (F166), Les Satires d´Horace (F146), 
Tacite (F150, F166), Aristophane (F154, F156, F240, F244) et Platon (F165). 
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un génie […] absolument grand, unique et indépassable »77. Le génie antique se retrouve 

particulièrement dans le genre de la satire dont Schlegel met en relief le caractère universel. 

Chez les romantiques, cet aspect se présente sous la forme de « persiflage » et peut se 

rapprocher de celui d´Aristophane qui est « l´Olympe de la comédie »78. À son tour, 

Hoffmann transformera, à son tour, les traits comiques en traits grotesques. Pour ce faire, il 

fait référence au carnaval et aux traditions de la commedia dell’arte. Cette sorte de satire se 

nomme l’« ironie romantique »79, et si « l´essence de l´art comique réside toujours dans 

l´esprit enthousiaste et dans la forme classique »80, il n’est pas souhaitable de dénigrer les 

Modernes. En effet, l’ironie romantique est d’abord une forme détournée d’autocritique, elle 

vise à souligner certains excès ; elle consiste à avoir conscience de ce que l’on est, avant de 

pouvoir juger le monde81, et à prendre de la distance entre l´idéal artistique et le réel. L’artiste 

doit aller au-delà de la réalité à laquelle il est confronté et transformer sa vie en œuvre d’art.  

 Friedrich Schlegel met l´accent sur l´importance de l´Antiquité, sans pour autant 

acquiescer à l´idée de Winckelmann qui consiste à lire « tous les Anciens comme s´il 

s´agissait d´un même auteur » et à « concentr[er] son énergie entière sur l´étude des Grecs »82. 

L’ensemble des œuvres de ces créateurs pourrait être comparé à un arbre : l’art est le tronc et 

les différents genres artistiques en sont les branches. Cette métaphore arboricole 

s’apparenterait parfaitement à la démarche hoffmannienne qui lie la multiplicité des récits et 

des thématiques à l’œuvre, c’est-à-dire à un Tout que les veillées orchestrent, rythment et 

structurent et qui, formant une unité ancrée dans la réalité terrestre, aspire à devenir universel. 

 L’art, selon Friedrich Schlegel, doit aussi tendre vers l´unité et l´universalité. Cet idéal 

romantique est indissociable de l´équation poète = créateur. Dans les « Idées », les artistes 

sont des êtres supérieurs et nobles qui ne doivent leur génie qu´à eux-mêmes et à leur 

sensibilité, ils « sont aux hommes ce que les hommes sont aux autres créatures terrestres »83. 

                                                 
77 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 107 : « Alles Antike ist genialisch. Das 
ganze Altertum ist ein Genius, […] absolut groß, einzig und unerreichbar », [EF, p. 171]. Dans les notes, 
l´attribution de ce fragment de Friedrich Schlegel est mise en doute. Cependant, le fragment ne va pas à 
l´encontre de la philosophie schlégelienne. 
78 Ibid., p. 96 : « Olymp der Komödie », [EF, p. 156]. 
79 L’ironie est une attitude rhétorique, une stratégie argumentative (un style ironique, par exemple) alors que la 
satire est un genre littéraire qui critique des travers (mœurs, usages…) par le biais d’un discours, d’un écrit. 
80 Ibid., p. 106 : « Das Wesen der komischen Kunst aber bleibt immer der enthusiastische Geist und die 
klassische Form », [EF, p. 171]. 
81 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., note 394. 
82 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 43 : « der alle Alten gleichsam wie Einen Autor las », 
« seine gesamte Kraft auf die Griechen konzentrierte », [EF, p. 155]. 
83 Ibid., p. 93 : « Was die Menschen unter den anderen Bildungen der Erde, das sind die Künstler unter den 
Menschen », [EF, p. 228]. 
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Ils appartiennent ainsi à la sphère divine, étant donné que l’on n’atteint « jamais le sommet de 

l’art et la profondeur de la science, sans quelque chose de divin »84.  

L´artiste n’est pas seulement le médiateur entre les individus, mais également entre 

Dieu et les hommes. Son action va au-delà de la sociabilité, il mène une vie supérieure et 

spirituelle. Aussi possède-t-il un don pour l’universalité. Il est alors unique comme son œuvre 

d´art et a « son centre en lui-même »85. Il est réfléchi, complet et empreint de génialité. Le 

génie appartient à l’acte de création et c’est la « reconstruction du monde par la subjectivité 

[qui] est le point central de la théorie schlegelienne de l´ironie »86, une ironie qui « est la 

conscience claire […] du Chaos infini et complet »87 duquel « un monde peut surgir »88. Chez 

Hoffmann, ce monde en désordre représente l’âme que l’artiste offre au récepteur et qui 

permet de faire valoir l´imagination, la créativité et le génie dans le champ esthétique. 

 

 
- L’esthétique de l’art 
 
 

Friedrich Schlegel lie avant tout l´art à la philosophie, même s´il lui arrive avec « les 

grands philosophes ce qui arrivait à Platon avec les Spartiates : il les aimait et les estimait 

infiniment, mais se lamentait toujours qu´ils fussent restés à mi-parcours »89.  Il se confronte à 

plusieurs philosophies comme celles de Fichte, Lessing, Schelling ou Leibniz, en adopte 

certaines et en rejette d´autres, comme la philosophie kantienne. Schlegel reproche à Kant son 

insensibilité et le manque d’ouverture d’esprit et d’objectivité de ses disciples90. Cependant, 

Schlegel développe avant tout sa propre philosophie et propre système argumentatif. La 

philosophie de l´art est, en premier lieu, un problème esthétique.  

 

 L’esthétique est indissociable du concept du Beau : « est beau ce qui, à la fois, charme 

et est sublime »91. Le Beau artistique est synonyme d´absolu et de naturellement parfait qui ne 

                                                 
84 Ibid., p. 97 : « […] aber die Höhe der Kunst und die Tiefe der Wissenschaft werdet ihr nie erreichen ohne ein 
Göttliches », [EF, p. 233]. 
85 Ibid., p. 94 : « […] sein Zentrum in sich selbst », [EF, p. 229]. 
86 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 280-281, note 169. 
87 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 97 : « Ironie ist klares Bewußtsein […] des unendlich 
vollen Chaos », [EF, p. 233]. 
88 Ibid., p. 97 : « eine Welt [kann] entspringen », [EF, p. 233]. 
89 Ibid., p. 30 : « Mit den größten Philosophen geht mir´s wie dem Plato mit Spartanern. Er liebte und achtete sie 
unendlich, aber er klagt immer, daß sie überall auf halbem Wege stehen geblieben », [EF, p. 135]. 
90 Voir à ce sujet les fragments 10, 220 et 104 de l’édition allemande n°2. 
91 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 38 : « Schön ist, was zugleich reizend und erhaben ist », 
[EF, p. 147]. 
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peut être « fruste »92. Il doit être « autonome »93, indépendant, se suffire à lui-même et « être 

distinct du vrai et du moral »94. Il ne correspond donc qu´à des critères subjectifs, il n´est en 

rien éthique et ne possède aucun code préétabli. Le Beau rend donc l´art universel, accessible 

et libre et l’unit à l´esprit humain. Comme la poésie transcendantale, il a pour objet « la 

relation de l´idéal au réel »95 ; c’est pourquoi les personnages hoffmanniens établissent 

systématiquement un lien, toujours source de frustration, entre leur existence terrestre et leur 

idéal artistique. De plus, assujetti à la subjectivité, le Beau est en éternel devenir. Néanmoins, 

il reste pur, absolu et indispensable à l´humour : « Comme la génialité est nécessaire au naïf, 

ainsi la beauté pure et sérieuse l´est à l´humour »96. La pureté va de pair avec la beauté toute 

intérieure et l’art naît de cette sensibilité. Si l’homme la possède, il peut alors créer une   

œuvre : 

[…] la véritable force vitale de la beauté intérieure et de la perfection est la sensibilité. 
[…] La sensibilité est la poésie de la raison sublime et, de l´union de la philosophie 
avec l´expérience morale, naît l´art indicible, lequel saisit la vie confuse et fugace, lui 
donnant la forme d´une unité éternelle97. 

 
Le Beau associe la sensibilité et l´esprit, le sentiment et l´idéal, l´inconscient et la spontanéité. 

Il est « autant intention qu´instinct »98, et c´est cet aspect qui le rend naturel et idéal. 

 

Comme le dit encore Schlegel, « il y a une micrologie et une foi en l´autorité qui sont 

le trait caractéristique de la grandeur : il s´agit de la parfaite micrologie des artistes, et de la 

foi historique en l´autorité de la nature »99. Celle-ci est indissociable de l´art et du Beau 

puisque c´est en son sein que l´artiste puise le plus souvent son inspiration. Ce n’est donc pas 

un hasard si les personnages hoffmanniens possédant un don de visionnaire se sentent en 

harmonie avec la nature, berceau de l’art par excellence.   

                                                 
92 Friedrich Schlegel : Schriften und Fragmente, op. cit., p. 107 : « roh », [EF, p. 172-173]. 
93 Ibid., p. 108 : « Selbstständigkeit », [EF, p. 172-173]. 
94 Ibid., p. 108 : « vom Wahren und Sittlichen getrennt », [EF, p. 172-173]. 
95 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 53 :  « Das Verhältnis des Idealen und des Realen », [EF, 
p. 168-169]. 
96 Ibid., p. 62 : « Wie Genialität dem Naiven, so ist ernste, reine Schönheit dem Humor notwendig », [EF,          
p. 182]. 
97 Ibid., p. 66 : « […] die eigentliche Lebenskraft der inneren Schönheit und Vollendung ist das Gemüt. […] 
Gemüt ist die Poesie der erhabenen Vernunft, und durch Vereinigung mit Philosophie und sittlicher Erfahrung 
entspringt aus ihm die namenlose Kunst, welche das verworrene flüchtige Leben ergreift und zur ewigen Einheit 
bildet », [EF, p. 188]. 
98 Ibid., p. 30 : « zugleich Absicht und Instinkt », [EF, p. 136]. Idée que l´on retrouve aussi dans les « Fragments 
critiques », où Friedrich Schlegel souligne que « dans chaque bon poème, tout doit être intention et instinct ; 
c´est ainsi qu´il devient idéal ». [Fragment critique 23, EF, p. 100], in : Ibid., p. 7 : « In jedem guten Gedicht 
muß alles Absicht und alles Instinkt sein. Dadurch wird es idealisch ». 
99 Ibid., p. 39 : « Es gibt eine Mikrologie und einen Glauben an Autorität, die Charakterzüge der Größe sind. Das  
ist die vollendete Mikrologie des Künstlers und der historische Glaube an die Autorität der Natur », [EF, p. 147]. 
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Friedrich Schlegel rejette par ailleurs le processus d´imitation, car la nature a su tout 

concevoir sans prendre appui sur un quelconque modèle. Le Beau créé naturellement est 

divin, absolu et objectivé. En revanche, celui auquel l´artiste a su ensuite donner vie implique 

nécessairement un jugement de valeur, une prise de position à laquelle on est en droit 

d´adhérer ou non. Toute œuvre d’art dépend donc du jugement esthétique. 

 Il existe différents critères esthétiques et formels en fonction des genres artistiques. 

Toute observation doit être précise, argumentée et ouverte aux objections : Friedrich Schlegel 

reproche aux « jugements sur l´art [d´être] ou bien trop généraux, ou bien trop spécifiques. 

C´est dans leur propre production que les critiques devraient chercher le juste milieu et non 

dans les œuvres des poètes »100. Un critique doit avant tout maitriser lui-même ses arguments. 

Il a le devoir d´accepter les autres points de vue afin de ne pas condamner immédiatement. 

L’autocritique s´apparente bien au concept de l´ironie romantique, si chère à Hoffmann, qui 

tente de dominer par la subjectivité l´essence de l´art romantique101. L’art n´est pas seulement 

le lieu où jugements et critiques se font écho. Il est aussi le champ de l’idéal et de la 

sensibilité : 

 Les œuvres à l’intérieur desquelles l’idéal n’a pas pour l’artiste une réalité […] 
 feraient mieux de ne pas être écrites. Ou en tout cas elles ne deviendront pas des 
 œuvres d’art102.  
 
 Néanmoins, même si tout artiste possède un idéal artistique et tend à ne faire qu´un 

avec l´œuvre d´art créée, l´idéal n´est pas réalisable, ce dont l´artiste doit prendre conscience. 

Cette prise de conscience qui se nomme autolimitation s´exprime à travers l´ironie 

romantique. Dans ses « Fragments critiques », Friedrich Schlegel souligne qu´« une 

inclination […] est un esprit divisé, une autolimitation, c´est-à-dire un résultat d´autocréation 

et d´autodestruction ».103 Le préfixe « auto- » signifie que le créateur face à sa création est, en 

réalité, face à lui-même et au problème de la perfection absolue qui n´existe pas. Le 

romantisme schlegelien est ainsi centré sur l´individu, sur son Moi et sa personnalité que 

l´œuvre d´art reflète. L’artiste, tout en sachant que son idéal ne peut pas se réaliser, en a 

besoin pour enrichir son imagination et son génie.  C´est en se forgeant un idéal qu´il éveillera 

sa sensibilité et appréhendera mieux sa démarche artistique : « La plupart du temps, la 

                                                 
100 Ibid., p. 46 : « Fast alle Kunsturteile sind zu allgemein oder zu speziell. Hier in ihren eignen Produkten sollten 
die Kritiker die schöne Mitte suchen, und nicht in den Werken der Dichter », [EF, p. 159-160]. 
101 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 275 (note). 
102 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 39 : « Werke, deren Ideal für den Künstler nicht 
ebensoviel lebendige Realität [...] blieben besser ungeschrieben. Wenigstens Kunstwerke werden es gewiß 
nicht », [EF, p. 149]. 
103 Ibid., p. 8 : « Sinn […] ist dividierter Geist ; Selbstbeschränkung also ein Resultat von Selbstschöpfung und 
Selbstvernichtung », [EF, p. 101]. 
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mécompréhension ne vient pas d´un défaut d´intelligence, mais d´un manque de 

sensibilité »104.  

La sensibilité, inhérente à l´art, l’unit à la vie. C´est dans cette union qu’il tend vers 

l´universel. Si Friedrich Schlegel insiste tant sur cette unité, c’est que, selon lui, la vie doit 

devenir art. En effet, l´artiste fait de son existence une œuvre d´art autonome et libre à 

laquelle il va s´attacher, croire et dans laquelle il trouvera sa raison de vivre. En revanche, cet 

aspect n’est plus vrai chez Hoffmann puisque l’idéal romantique ne peut se réaliser : « chez le 

romantique tardif […] il n’est plus question de penser à une romantisation du monde »105. 

L´art est à la fois abstrait (esprit) et concret (œuvre). L’artiste ne se contente pas de créer : 

« Quelle philosophie reste-t-il au poète ? », s´interroge Friedrich Schlegel. Il lui reste « la 

philosophie créatrice, celle qui émane de la liberté et de la foi, celle qui montre comment 

l´esprit humain imprime ses lois à toutes choses, et comment le monde est son œuvre 

d´art ».106  

Il existe ainsi une réciprocité, une relation intime entre l´œuvre d´art et son auteur. 

Afin que ce rapport privilégié soit possible, la sensibilité doit être accompagnée de génie. Ce 

dernier ne se possède pas véritablement, il est infini : c’est « un système de talents »107. L’art 

n’est pas une idée, mais une finalité relative : « il est prématuré d´appeler art la poésie ou la 

prose avant qu´elles ne soient parvenues à construire parfaitement leurs œuvres »108. Si le 

génie est un ensemble de talents, l´art est un ensemble de genres artistiques qui se combinent 

entre eux.  

 

 Dans les « Idées », les arts fonctionnent comme les artistes : aucun ne domine les 

autres109. Dans les « Fragments » de l´Athenäum, Friedrich Schlegel souligne à plusieurs 

reprises la propension qu´ont les arts à se lier les uns aux autres. L’auteur pousse le lecteur à 

                                                 
104 Ibid., p. 33 : « Das Nichtverstehen kommt meistens gar nicht vom Mangel am Verstande, sondern vom 
Mangel am Sinn », [EF, p. 140]. 
105 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, Philologische Studien und Quellen, Berlin, Erich Schmidt Verlag, 
2003, p. 238 : « bei dem Spätromantiker Hoffmann [ist] eine Romantisierung der Welt nicht mehr zu denken ». 
106 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 98 : « Und welche Philosophie bleibt dem 
Dichter übrig ? Die schaffende, die von der Freiheit und dem Glauben an sie ausgeht, und dann zeigt wie der 
menschliche Geist sein Gesetz allem aufprägt, und wie die Welt sein Kunstwerk ist », [EF, p. 160]. 
107 Ibid., p. 91 : « Genie ist nemlich ein System von Talenten », [EF, p. 150]. 
108 Ibid., p. 138 : « […] es [sei] voreilig, die Poesie oder die Prosa Kunst zu nennen, ehe sie dahin gelangt sind, 
ihre Werke vollständig zu konstruieren », [EF, p. 213]. 
109 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 102 : « Kein Künstler soll allein und einzig Künstler der 
Künstler, Zentral-Künstler […] sein ; sondern alle sollen es gleich sehr sein, jeder aus seinem Standpunkt », [EF, 
p. 241]. 
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s´interroger sur cet aspect : « il n´est pas, [en effet], rare que respire, dans les œuvres des 

grands poètes, l´esprit d´un autre art ». Selon lui, cela est « aussi le cas dans la peinture ».  

 
 Michel-Ange ne peint-il pas […] comme un sculpteur, Raphaël comme un architecte, 
 le Corrège comme un musicien ? Et pourtant, ils n´étaient pas moins peintres que le 
 Titien, qui ne fut, lui, que peintre110.  
 
Il n´est pas pour autant question qu´un art se substitue à un autre. Schlegel n´admet pas le 

mélange des arts, seul le rapport qu’ils entretiennent lui paraît enrichissant, c’est pourquoi il 

renvoie à une « dé-hiérarchisation » des arts. « Les romantiques veulent dé-hiérarchiser les 

genres artistiques »111, c’est-à-dire mettre sur une même échelle de valeur tous les arts et 

ouvrir la voie à l’œuvre d’art totale. Cela n’est nullement le cas dans La Doctrine de l’Art 

d’August Wilhelm Schlegel ou dans la Philosophie de l’Art de Schelling où les arts sont 

classés en fonction de leur importance. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, Hoffmann a 

tendance à sublimer l’art musical et, plus particulièrement, l’opéra. En ce qui concerne le 

genre pictural, il privilégie le portrait à travers lequel il lui est plus facile de véhiculer des 

sentiments ou d’établir un rapport psychique entre deux êtres. En allant dans le même sens 

que Schlegel, il préfère lui aussi la combinaison artistique à leur fusion. 

Un art n´est ni une transposition ni une imitation d´un autre art. Ainsi Friedrich 

Schlegel dénonce-t-il les « compositions musicales » lorsqu´elles « ne sont que des 

traductions de poèmes dans le langage de la musique »112. L´art peut toutefois trouver son 

accomplissement par l´intermédiaire d´une autre forme artistique, ce qui permet la création 

originale et unique d´une œuvre, comme cela est le cas chez Hoffmann qui parvient à créer 

une unité en réunissant une multitude d’éléments disparates. 

Les arts sont complémentaires et les sciences contribuent aussi à cette 

complémentarité : « De fait, en philosophie, le chemin qui mène à la science, passe 

nécessairement par l´art, comme le poète, à l´opposé, ne devient artiste qu´à travers la 

science »113 . De plus, « tout art doit devenir science et toute science doit devenir art »114.  Le 

                                                 
110 Ibid., p. 70 : « In den Werken der größten Dichter atmet nicht selten der Geist einer anderen Kunst. Sollte dies 
nicht auch bei Malern der Fall sein ; malt nicht Michelangelo in gewissem Sinn wie ein Bildhauer, Raffael wie 
ein Architekt, Coreggio wie ein Musiker ? Und gewiß würden sie darum nicht weniger Maler sein als Tizian, 
weil dieser bloß Maler war », [EF, p. 193]. 
111 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 19 : « Die Romantiker wollen […] die Kunstgattungen 
enthierarchisieren ». 
112 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 127 : « Viele musikalische 
Kompositionen sind nur Übersetzungen des Gedichts in die Sprache der Musik », [EF, p. 199]. 
113 Ibid., p. 113 : « Denn in der Philosophie geht der Weg zur Wissenschaft nur durch die Kunst, wie der Dichter 
im Gegenteil erst durch Wissenschaft ein Künstler wird », [EF, p. 181]. 
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caractère rationnel et réel de la science est indispensable à l´art qui ne se limite pas au travail 

d´imagination, au caractère fantasque ou au sentiment. L´art étant aussi un savoir-faire, la 

science lui est indispensable. Il est à la fois savoir (théorique), harmonie et génie, il a ainsi 

besoin de l´entendement, de la saillie et de l´esprit, de la mécanique, de l´[al]chimie et de 

l´organique. Il va au-delà du sentiment. Lié à la science, il s’apprend (théorie) tout en 

développant la sensibilité. L’importance de la connaissance (science) et de l’instinct 

(sentiment) font partie du domaine artistique : leur union crée le génie artistique. La 

connaissance passe par l’expérience, la pratique. Ainsi l’artiste ne parvient-il jamais, 

finalement, à l’objectif qu’il s’était fixé : l’art est en devenir et l’objet de la création, lorsqu’il 

se concrétise, ne contente que rarement son créateur. Nous retrouvons cet aspect chez 

Hoffmann où les artistes, confrontés aux limites terrestres, restent d’éternels insatisfaits qui ne 

possèdent pas la muse qui les a inspirés.  

 

Or, Friedrich Schlegel prouve que l´art peut aussi tendre vers l´abstraction :  
 
[…] celui qui a un sens pour les merveilleuses affinités dans tous les arts et toutes les 

 sciences […] ne trouvera pas impossible en soi une certaine tendance de toute la 
 musique purement instrumentale vers la philosophie115.  

 
Mais si la musique instrumentale crée, à sa manière, un texte, la poésie lui reste supérieure : 

« La poésie ne devrait-elle pas, de tous les arts, être le plus grand et le plus digne puisque tous 

les drames ne sont possibles qu´en elle seule ? »116. La « dé-hiérarchisation » artistique n’est, 

en réalité, qu’utopique et Schlegel souligne la supériorité indiscutable de l’art poétique. 

 

 La priorité des « Fragments » de l´Athenäum n´est pas de porter un jugement de valeur 

sur toutes les formes d´art, mais de prouver l’existence d’un genre supérieur. L’ambivalence 

romantique consiste à refuser une hiérarchie des arts tout en soulignant la supériorité de la 

poésie « qui peut se manifester dans tous les arts comme un “esprit universel”. La poésie 

représente ainsi toutes les formes d’art »117. C’est donc dans son universalité que l’art 

poétique est considéré comme se situant au-dessus des autres. Ainsi les frères sérapiontiques 
                                                                                                                                                         
114 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 22 : « […] alle Kunst soll Wissenschaft und alle 
Wissenschaft soll Kunst werden », [EF, p. 122]. 
115 Ibid., p. 140 : « Wer aber Sinn für die wunderbaren Affinitäten aller Kunst und Wissenschaften hat, wird […] 
eine gewisse Tendenz aller reinen Instrumentalmusik zur Philosophie an sich nicht unmöglich finden »,         
[EF, p. 216-217]. 
116 Ibid., p. 41 : « Sollte die Poesie nicht unter andern auch deswegen die höchste und würdigste aller Künste 
sein, weil nur in ihr Dramen möglich sind ? », [EF, p. 152]. 
117 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 63 : « der sich als “Universalgeist” in allen Künsten 
manifestieren kann. Die Poesie stellt sich somit als Summe aller Kunstformen dar ». 
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lèvent-ils à plusieurs reprises leur verre à la santé de l’ermite poète, symbole de grandeur et de 

spiritualité. 

 

Afin de devenir un art, la poésie doit néanmoins s´unir à la science de la sagesse. En 

effet, le poète « doit philosopher sur son art »118 ce qui suppose de sa part une grande 

sensibilité, un esprit d´analyse ouvert sur le monde et sur la société, ainsi qu´une profonde 

connaissance en matière de poésie. Le poète est un fin connaisseur de la langue et, à plus 

proprement parler, du langage au sens anthropologique. Philologue, il s´interroge sur la 

musicalité des langues, sur leur capacité à susciter l´émotion et sur leurs origines. C´est par 

elles que l´homme appréhende et comprend l´univers qui l´entoure.  

La poésie, plus que tout autre art semble-t-il, unit la sensibilité, la science et 

l´esthétique. Elle symbolise l´harmonie entre le Beau idéal, objectif et le Beau relatif, 

subjectif :  

Une véritable esthétique de la poésie commencerait par la distinction absolue de 
l´éternelle et indissoluble séparation de l´art et de la beauté fruste. Elle […] se 
terminerait par l´harmonie parfaite de la poésie d´art et de la poésie naturelle. […] Une 
philosophie de la poésie […] oscillerait entre la réunion et la séparation de la 
philosophie et de la poésie, de la praxis et de la poésie, de la poésie en général et de 
ses genres et espèces, et elle finirait par leur unification complète119. 
 

 Friedrich Schlegel voit dans tout talent poétique l’alliance de l’imagination, de la 

passion et de la spiritualité. Le poète est aussi philosophe, philologue, et possède un sens 

critique non dénué d´humour et d´ironie. Mêlant la sensibilité et la rhétorique, la créativité et 

la science, l’art poétique est alors un des arts les plus complexes et les plus nuancés qui 

soient : « Le penseur a besoin de la même lumière que le peintre : claire, sans que le soleil ne 

pénètre directement, ni reflets aveuglants et, si possible, du haut vers le bas »120.  Les traits ne 

doivent pas être grossiers, mais légers, les contours suggérés et suggestifs. Laisser deviner, 

laisser transparaître sans laisser voir, tel est le but de tout art. Les Frères de Saint-Sérapion 

cherchent également à manier la suggestivité pour attirer la curiosité du lecteur et nourrir le 

royaume de ses rêves.  

                                                 
118 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 57 : « […] so muß der Dichter über seine 
Kunst philosophieren », [EF, p. 174]. 
119 Ibid., p. 55-56 : « Eine eigentliche Kunstlehre der Poesie würde mit der absoluten Verschiedenheit der ewig 
unauflöslichen Trennung der Kunst. Sie […] würde […] mit der vollkommnen Harmonie der Kunstpoesie und 
der Naturpoesie endigen. […] Eine Philosophie der Poesie […] würde […] zwischen Vereinigung und Trennung 
der Philosophie und der Poesie, der Praxis und der Poesie, der Poesie überhaupt und der Gattungen und Arten 
schweben, und mit der völligen Vereinigung enden », [EF, p. 172]. 
120 Ibid., p. 63 : « Der Denker braucht gerade ein solches Licht wie der Maler : hell, ohne unmittelbaren 
Sonnenschein oder blendende Reflexe, und, wo möglich, von oben herab », [EF, p. 183]. 
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En matière d´esthétique121, l´intériorité et l´originalité s’avèrent, par conséquent, 

fondamentales. Les œuvres communiquent des sentiments sans être pour autant le miroir 

absolu du Moi de l’artiste. Elles ne sont pas égocentriques, elles restent volontairement floues 

et trompeuses. Les œuvres ne peuvent être des imitations, leur caractère est unique et original, 

et ce n´est que par ce biais qu´elles prétendent à l´universel tout en restant ancrées dans le 

monde réel. 

Les frontières entre la vie et la poésie doivent être franchissables. Le poète est avant 

tout un être social qui ne s’isole pas mais, par le biais de ses créations, éduque, reflète une 

époque, fait prendre conscience de l’importance de son art et crée l’harmonie entre les êtres. 

La poésie est alors pacifiste, infinie et en éternel mouvement. Toute œuvre sous-entend une 

suite éventuelle. Les Frères de Saint-Sérapion, par exemple, ne s’achèvent pas abruptement, 

les amis sont peut-être amenés à se revoir pour créer à nouveau et échanger leurs avis dans les 

domaines artistique et scientifique. Selon Schlegel, la poésie romantique est « universelle et 

progressive »122 et sa vision optimiste et positive. « Elle veut et doit rendre la poésie vivante 

et en faire un lien social, poétiser l’esprit »123. Les formes de l’esprit comme l’humour, la 

saillie – « l’éclair extérieur de l’imagination »124 ou bien « une explosion d´esprit 

comprimé »125 – et l’ironie sont primordiales, car c’est à travers elles que l’être social se 

reconnaît. Dans les « Fragments critiques », Friedrich Schlegel souligne que la « saillie est 

esprit de sociabilité absolue ou génialité fragmentaire »126. Cette reconnaissance passe 

davantage par un processus de dérision, voire d’autodérision que par le biais de la caricature. 

Il ne s’agit pas de condamner, mais de souligner les travers d’un personnage, d’une époque ou 

d’un trait social ou moral. La poésie « est capable de la culture la plus haute et la plus 

universelle », et « peut devenir un miroir de tout le monde environnant, une image de 

l’époque »127. Au contact de l’art, l’individu, lui aussi en devenir, s’enrichit. Liées à la 

sociabilité, l’imagination et la liberté sont les éléments fondateurs de la poésie romantique, et 

de l’art qui ne se limite pas seulement à des règles et à des théories. L’artiste représente de 

manière à la fois volontaire et inconsciente une partie de lui-même. « C’est ainsi que plusieurs 

                                                 
121 Friedrich Schlegel prend la poésie comme exemple dans le fragment 139 [EF, p. 154], mais ceci est valable 
pour toutes les autres formes d´art. 
122 Le fragment en allemand et en français figure en annexe. 
123 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente,  op. cit., p. 90 : « die Gesellschaft poetisch machen, den Witz 
poetisieren », [EF, p. 148]. 
124 Ibid.., p. 91 : « der äußre Blitz der Phantasie », [EF, p. 225]. 
125 Ibid., p. 17 : « eine Explosion von gebundenem Geist », [EF, p. 116]. 
126 Ibid., p. 6 : « Witz ist unbedingt geselliger Geist oder fragmentarische Genialität », [EF, p. 98]. 
127 Ibid., p. 90 : « kann […] ein Spiegel der ganzen umgebenden Welt, ein Bild des Zeitalters werden »,           
[EF, p. 148]. 
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artistes se sont, sans le vouloir, représentés eux-mêmes »128. Le romantisme s´attache donc à 

l´artiste à la fois en tant que créateur, être doué de génie et d´imagination, et en tant 

qu´homme. La folie créatrice et le génie ne suffisent pas à créer une œuvre. Tout en refusant 

l´intellectualisme, le romantisme reconnaît l´existence de la raison qui ne doit pas être 

rejetée : la folie ne peut être alors l´élément dominant. Nous retrouvons cet aspect chez 

Hoffmann où le mélange harmonieux entre raison et déraison fonde le principe sérapiontique.  

La poésie romantique est à la fois naturelle et complexe puisqu’« est parfait ce qui, 

simultanément, est naturel et artistique »129. Son génie réside dans la représentation de motifs 

simples, voire naïfs : « Elle embrasse tout ce qui est poétique, du plus grand système de l’art, 

qui contient en soi plusieurs systèmes, au soupir, au baiser que l’enfant poète exalte dans un 

chant naturel »130. La naïveté de « l’enfant poète », qui est à la fois celle du poète nostalgique 

et celle de l’enfant créateur, ne se comprend pas dans un sens péjoratif. Synonyme 

d’ingénuité, on la retrouve chez l’enfant ou chez Adam et Ève, avant le péché originel. 

L’enfance et le Paradis perdu constituent deux composantes majeures du premier romantisme 

et du romantisme tardif d’E.T.A. Hoffmann. Dans les « Idées » de Friedrich Schlegel, l’aspect 

religieux est davantage souligné. L’œuvre d’art rend Dieu visible et tend vers l’immortalité.  

L’artiste sert Dieu et s’il « ne se sacrifie pas totalement » à son art, il n’est qu’« un 

serviteur inutile »131. Hoffmann reprend en grande partie les idées des premiers romantiques 

et notamment celles des frères Schlegel, tout en reconnaissant les limites dans leur idéal 

baigné d’illusion et en s’orientant davantage vers un « romantisme maniériste attaché au 

principe subjectif de l’art »132. Cependant, il est aussi primordial de reconnaître dans le 

processus narratif hoffmannien une « contribution logique au projet de la « poésie progressive 

universelle » esquissée dans le fragment 116 de l’Athenäum »133. La théorie schlegelienne de 

l’art consiste à vouloir faire disparaître les barrières séparant les genres artistiques. L’artiste 

aspire à transformer sa vie en art, non en le dominant et en le bridant, mais en usant 

d’imagination et de génie. Il se met alors au service de sa création, l’imprègne de sa 

sensibilité tout en essayant de s’en distancier par le biais de l’« humour ». Ainsi s’agit-il 

                                                 
128 Ibid., p. 90 : « so daß manche Künstler […] von ungefähr sich selbst dargestellt haben », [EF, p. 148]. 
129 Ibid., p. 90 : « Sie umfaßt alles, was nur poetisch ist, vom größten wieder mehrere Systeme in sich 
enthaltenden Systeme der Kunst, bis zu dem Seufzer der Kunst, dem Kuß, den das dichtende Kind aushaucht in 
kunstlosen Gesang », [EF, p. 148]. 
130 Ibid., p. 79-80 : « […] Was zugleich göttlich, vollendet und groß ist, ist vollkommen », [EF, p. 206-207] 
131 Ibid., p. 102 : « ein unnützer Knecht », [EF, p. 241]. 
132 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 46 : « […] eine manieristische Romantik, die einem 
subjektiven Kunstprinzip verpflichtet ist ». 
133 Ibid., p. 85 : « als folgerichtiger Beitrag zum Projekt der « progressiven Universalpoesie », das Friedrich 
Schlegel im 116. Athenäums-Fragment entworfen hatte ».  
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d’une sorte de subjectivité objectivée capable de « mélanger », « combiner » les arts, d’« en 

faire un lien social » et de « poétiser l’esprit »134.  

Associés à un caractère social, les arts appellent donc également la critique. Même si 

ce fragment s’attache à la poésie, la conception de Schlegel est applicable aux autres formes 

artistiques. Toute création est libre, en devenir et susceptible d’être jugée. Cette méthode 

d’analyse et d’interprétation est aussi caractéristique du dialogue Les Tableaux d’August 

Wilhelm Schlegel et, dans Les Frères de Saint-Sérapion, les entretiens du récit cadre tiennent 

lieu de transitions et de critiques. Le jugement esthétique et la place du travail de l’artiste 

restent donc primordiaux durant toute la période romantique. 

 

I.1.2. Les Tableaux135 d’August Wilhelm Schlegel : analyse et interprétation 

 

Le dialogue Les Tableaux date de 1799 et apparaît dans le deuxième livre de 

l´Athenäum. Il s´agit d´une critique esthétique qui s´inscrit dans la tradition schlegelienne de 

la « symphilosophie » et allie les discours théorique et esthétique, c´est-à-dire la science et 

l’art.  

Dans un premier temps, le titre pluriel semble se référer exclusivement à la peinture. 

Le lecteur s´attend seulement à une description concrète de tableaux ou à une comparaison. 

Toutefois, le substantif « tableaux » renvoie aussi bien au travail de l´artiste qu’à l’œuvre 

d´art136 achevée, au processus de création qu’à l’aboutissement de ce processus.  

Schlegel pose la question suivante : peut-on décrire une œuvre d´art sans passer par sa 

réalisation concrète et visuelle ? Les personnages n’ont pas, en effet, de reproduction visuelle 

des tableaux dont ils parlent. Ils en appellent au souvenir et à la connaissance de leur 

interlocuteur. Schlegel évoque là le problème soulevé par Horace dans son Art poétique de la 

ut pictura poesis qui perçoit la poésie comme peinture, la parole comme substitut du langage 

visuel. Mais les deux arts ne sont pas superposables, c’est un travail interdisciplinaire où le 

travail de poète rejoint celui du peintre et inversement. La question devient davantage 

philosophique : ce n’est plus l’image extérieure qui est mise en valeur, mais une image 

                                                 
134 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. cit., p. 38 : « mischen », « verschmelzen », « gesellig […] 
machen », « den Witz poetisieren », [EF, p. 148]. 
135 August Wilhelm Schlegel, traduit de l´allemand par Anne-Marie Lang et Elisabeth Peter : Les Tableaux, 
Paris, Édition Christian Bourgois, 1988. Texte allemand : Die Gemählde. Gespräch. Dresden, Verlag der Kunst, 
Fundus 143, 1996. 
136 Différents tableaux sont analysés, tels quatre paysages (Salvator Rosa, Claude Lorrain, Ruysdael et Hackert), 
un tableau de famille de Holbein, « La Fuite en Égypte » de Ferdinand Boll et Trevisani, « L’Adoration des 
mages » de Pérugin, l’« Abraham » d’André del Sarto, les « Madeleines » de Franceschini, de Batoni et du 
Corrège, un portrait d’un duc et une « Hérodias » de Léonard de Vinci. 
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dématérialisée, abstraite et intérieure qui, par le prisme du langage poétique, va comme naître 

une seconde fois. Cette renaissance fait aussi partie des Frères de Saint-Sérapion et s’effectue 

par le biais de la réception, aussi bien auditive que visuelle.  

Les Tableaux s´ouvrent sur « le dialogue entre plusieurs personnes passionnées d’art 

[qui] appartient au genre romantique. La discussion « à la galerie » forme le point de 

d’ancrage d’un grand nombre de récits romantiques »137, comme ce sera le cas dans plusieurs 

récits sérapiontiques. La technique dialogique permet de souligner comment l’œuvre d’art est 

perçue, interprétée et ressentie par les spectateurs fictifs et par le lecteur lui-même. Discuter 

sur un tableau aboutit nécessairement à des conceptions individuelles différentes. 

Le dialogue s’ouvre tout d’abord sur la question de la sculpture antique entre un 

dénommé Waller, critique d´art et juge de profession, et une femme, du nom de Louise, 

symbole de la médiation qui défend les droits des visiteurs de galerie d´art et les amateurs 

d´art. L’art aspire à un tout. Le passage de l’art des Anciens à celui des Modernes (avec 

musique et poésie) s´effectue par la présence de Reinhold, observé en plein travail. Nous 

pourrions alors résumer la structure du dialogue par le schéma suivant : 

 

 

Dialogue sur la sculpture  Reinhold au travail  discussion sur la peinture  poésie, 

caractère 

divin de la 

peinture 

 

Reinhold est le lien, l’interface entre les deux débats où il faut légitimer le travail de l´artiste. 

Il met en valeur le processus de création et les difficultés qui l’accompagnent, tout en 

soulignant le caractère quasiment divin de l´aboutissement de cette création. L´artiste et le 

Créateur sont placés sur le même plan. Comme Dieu, le peintre ne voit pas son idéal se 

réaliser comme il l´avait prévu, puisque son « dessin ne rend jamais comme [il] le 

voudrait »138.  Néanmoins, sa capacité d´imagination et son potentiel créatif le placent au-

dessus des hommes. 

                                                 
137 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 39 : « […] keineswegs [...] die klassizistischen 
Vorstellungen [...] zu überwinden, sondern sie zu ergänzen : « Der Dialog mehrerer Kunstenthusiasten vor einem 
Gemälde […] konstituiert […] ein […] romantisches Genre ; die Unterhaltung « auf der Galerie bildet den 
Ausgangspunkt einer ganzen Anzahl romantischer Erzählungen ». 
138 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 40 : « Die Zeichnung will nicht nach [s]einem Sinn 
werden », [EF, p. 15]. 
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Puis il est question de peinture et de jugement. La discussion repose sur plusieurs 

polémiques esthétiques : l´être et le paraître, les Modernes et les Anciens, le Beau, le 

jugement esthétique, l´opposition entre connaisseurs d´art et profanes, la peinture religieuse, 

mythologique et paysagiste. L´entretien s’achève par une discussion sur la poésie ou, plus 

exactement, sur la peinture transposée en poésie.  

Le langage est le pôle majeur de la discussion entre Waller, Reinhold et Louise. Tout 

jugement passe, en effet, par lui. Il peut être esthétique (le fond) ou technique (la forme). Il 

s´agit donc d´y avoir recours tout en dénonçant aussi les limites du langage. 

La méthode d’August Wilhelm Schlegel est analytique et critique. Elle part 

d´exemples et de faits réels, donc d´œuvres d´art concrètes, pour ensuite créer le lien avec un 

langage plus esthétique et plus critique. Un glissement s´effectue donc entre la description 

proprement dite de l´œuvre, la/les perception(s) qu´elle offre et le(s) jugement(s) qu´elle 

suscite, ce qui pourrait correspondre au schéma suivant : 

 

description /perception naïve        perception analytique        jugement (critique) 

 le paraître   l´être potentiel   l´être subjectif 

 

 

      -  Le savoir esthétique 

 

Dans Les Tableaux, la polémique esthétique consiste à se demander jusqu’à quel point 

un artiste a besoin du vocabulaire technique pour parler de son art. Reinhold y est favorable,  

Waller, lui, s’élève contre la « tendance à ramener l´esprit de l´art à des procédés 

techniques »139 et, de ce fait, à dénaturer la spontanéité et la poésie inhérentes à l´œuvre d´art. 

Louise, en tant que médiatrice, n´a pas d´opinion tranchée : elle maîtrise le langage technique 

artistique, mais en condamne le recours systématique, soulignant qu´il ne reste finalement des 

œuvres que « des squelettes, des images dépecées »140. Les tableaux ne se laissent pas 

intégralement mettre en mots : il y a systématiquement déperdition. Si les romantiques 

privilégient la sphère poétique, ils sont unanimes pour dire que les représentations picturales 

en disent plus que les simples textes, que le Beau n’est pas le langage esthétisant. Les Frères 

de Saint-Sérapion ne cherchent pas non plus à théoriser l’art, mais à le sublimer pour en faire 

                                                 
139 Ibid., p. 22 : « andre gehen darauf aus, den Geist der Kunst auf mechanische Griffe herunterzusetzen », [EF, 
p. 47]. 
140 Ibid., p. 22 : « Skelette, todtgeschlagne Bilder », [EF, p. 47]. 



 45

une raison d’être, un pas nécessaire vers une meilleure connaissance de soi et des autres. L’art 

est perçu davantage comme un enrichissement personnel que comme le point d’ancrage des 

discours théoriques. 

En revanche, si le langage n’est pas théorisé, mais poétique, il est de nature divine. Le 

Verbe, en référence à la Genèse, renvoie directement à la Création de l´univers. Il est alors 

sacré :  

Le mot isolé n´a pas plus ce pouvoir que les couleurs séparées de votre palette n’ont 
celui de créer la magie de la peinture. Mais la réunion et l´association des mots font 
surgir des figures que de surcroît le discours colore et éclaire avec plus ou moins de 
force et de douceur141. 

 

Waller associe le langage à la peinture, à un assemblage de couleurs. Le clair-obscur 

[« […] le discours […] éclaire » en modulant ses teintes afin de faire plus ou moins ressortir 

les zones d´ombre], les contours [« réunion » et « association des mots »] et le coloris font 

partie intégrante du langage, comme ils s´avèrent indispensables à l´œuvre picturale, même si 

les romantiques, selon Olaf Schmidt, préfèrent le dessin142. Cela vaut pour Hoffmann qui joue 

beaucoup sur la transparence, les ombres, la lumière et les portraits précis de ses personnages. 

La qualité du trait et de la description vise à faire de l’écriture un véritable tableau mental. 

August Wilhelm Schlegel met l’accent sur l’importance de la perception, du savoir-voir, 

aspect qui constituera l’un des thèmes majeurs des Frères de Saint-Sérapion. 

 

 Mettre sur le même plan la peinture et le verbe renvoie à l’ut pictura poesis qui 

provient essentiellement de la Poétique d´Aristote et de l’Art poétique d´Horace. Elle fait 

référence à la poétique d´imitation qui lie l´œuvre d´art (le reflet) à la nature (le modèle 

originel). Elle consiste à établir une identification de la peinture, art visuel et non articulé, à la 

poésie, art du discours articulé. Aristote voit la peinture « comme processus narratif qui 

triomphera dans les sujets historiques »143 et « déclare que la nature humaine en action est 

objet d´imitation pour les peintres comme pour les poètes. […] Il assimile le sujet au dessin 

                                                 
141 Ibid., p. 19 : « Das einzelne Wort thut es freylich nicht, eben so wenig als der Zauber der Mahlerey in den 
abgesonderten Farben auf Ihrer Pallette liegt. Aber aus der Verbindung und Zusammenstellung der Worte gehen 
nicht nur Gestalten hervor : die Rede giebt ihnen auch ein Kolorit und kann stärker oder sanfter beleuchten », 
[EF, p. 43]. 
142 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter ». Intermediale Inszenierungen und romantische 
Kunsttheorie im Werk E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 70-73 : « Die romantische Präferenz des disegno ». 
143 Jacques Lajarrige : « Rose Ausländer dans l´atelier des peintres », in : Gedichte de Rose Ausländer, éd. par 
Jacques Lajarrige et Marie-Hélène Quéval, Nantes, Éditions du Temps, 2005, p. 135. 
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dans la peinture »144, sans imaginer les conséquences d´une interprétation ultérieure erronée. 

Horace, lui, « met en avant des exigences particulières communes »145, il place la poésie et la 

peinture sur le même plan en comparant le travail du peintre à celui du poète et en leur 

accordant un même droit à la liberté d’imagination. À la Renaissance, puis à la période 

classique, le rapprochement entre peinture et poésie reprend les théories horatiennes et 

aristotélicienne, mais en établissant un contresens. En effet,   

 tandis qu´Horace comparait la poésie à la peinture, ramenant les arts du langage à ceux 
 de l´image, les auteurs et théoriciens de la Renaissance renversèrent le sens de la 
 comparaison, faisant dire à la formulation initiale son contraire : un tableau est comme 
 un poème146.  
 
La peinture, comme la poésie le faisait naturellement, devait décrire une action humaine, 

représenter l´être dans un mouvement idéal et non figé. Il s´agissait d´expliciter « cette idée 

aristotélicienne de l´imitation (imitatio) sur une assise horatienne : imiter la nature d´après des 

modèles parfaits »147. Plus les peintres respectaient cette règle et plus leur œuvre d´art était 

appréciée. S´il s´agissait d´un événement historique précis, il fallait d´autant plus que le 

peintre respecte les circonstances exactes et les moindres détails de cet événement. Le peintre 

devait donc être à la fois artiste et historien. « Les sujets devaient être identiques à ceux des 

poètes », « la peinture devait ressembler à la poésie surtout par son habileté à traduire les 

passions humaines »148. Les défenseurs de l’ut pictura poesis voulaient imposer à la peinture 

toutes les règles poétiques, voire théâtrales comme la règle des trois unités : un lieu, une 

action, dans un laps de temps d´une journée, ce qui est absurde en matière de peinture.  Ce 

n´est qu´en 1766 que Lessing, dans son ouvrage Le Laocoon149 ou sur les frontières de la 

peinture et de la poésie150, décide de s´attaquer à la théorie de l’ut pictura poesis :  

 

                                                 
144 Jolanta Bialostocka : Laocoon-Lessing. Textes réunis et présentés par J. Bialostocka avec la collaboration de 
R. Klein. Paris, Hermann, 1964, p. 19. 
145 Jacques Lajarrige : « Rose Ausländer dans l´atelier des peintres », in : op. cit., p. 135. 
146 Ibid., p. 136. 
147 Jolanta Bialostocka : Laocoon-Lessing, op. cit., p. 20. 
148 Ibid., p. 20. 
149 Le groupe de Laocoon est découvert en 1506 en Italie, au lieu dit des Sept Salles, vers le Colisée. La 
sculpture de marbre fut réalisée par les artistes Hagesandros, Polydoros et Athanadoros, dans la première moitié 
du Ier siècle avant Jesus-Christ. L'oeuvre est une réplique d'un bronze plus âgé d'environ un siècle.  
Michel-Ange se laisse artistiquement influencer par les traits classiques de cette œuvre et conseille à Jules II de 
s'en porter acquéreur pour la placer dans son palais du Belvédère. Le sujet du groupe relate l'épisode du cheval 
de la légende de la guerre de Troie que décrit Virgile dans le deuxième chant de l´Enéide. [Reproduction du 
Laocoon en annexe]. 
150 Lessing : Laokoon, oder über die Grenzen der Malerei und Poesie. Stuttgart, Reclam, 1964 (1766). 
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La brillante antithèse [de Simonide de Céos151] : la peinture est une poésie muette et la 
poésie une peinture parlante, n´était sans doute pas destinée à un manuel. C´était une 
de ces saillies comme on en trouve chez Simonide ; ce qu´elle renferme de vrai est si 
évident que l´on croit devoir négliger ce qu´elle contient de faux et de vague152.  
 
Il en découle que la « poésie ne peut représenter que ce qui possède, comme elle-

même, une étendue dans l´espace, donc les actes, et la peinture que ce qui s´exprime dans son 

mode propre : formes, couleurs assemblées, donc corps dans l´espace »153. Si la poésie décrit 

des actions, la peinture, elle, ne peut que les imiter. Malgré leur analogie, ces deux arts sont 

cependant différents « aussi bien par leur matière que par leur mode d´imitation »154. Lessing 

souligne que si la poésie et la peinture sont des arts d´imitation, la première incarne la beauté 

morale et la seconde la beauté physique, c´est-à-dire celle de l´homme. La forme humaine 

semble, en effet, être celle qui reflète le mieux l´idéal pictural. De ce fait, tout ce qui ne relève 

pas de la beauté doit être exclu de la représentation picturale : les faits religieux ne peuvent 

donc constituer des sujets picturaux. Pour Lessing, l´art ne devrait pas être tributaire de la 

religion. Or, sans qu´il soit question de subordination dans Les Tableaux, Schlegel souligne en 

transformant Raphaël en « Saint-Raphaël » que l´art possède sa propre religion. Les sujets 

picturaux et poétiques peuvent donc très bien être issus de personnages bibliques. Sans être 

pieux ou dévot, l´art se révèle alors potentiellement mystique. 

Lessing met en évidence, par ailleurs, que « l´artiste n´est pas souverain dans son 

travail, [qu’] il n´a pas seulement besoin d´idées pour se faire comprendre, mais [qu’] il est 

dépendant du matériau avec lequel il travaille la pierre, la couleur ou le mot »155. La peinture 

et la poésie n´ont pas des exigences semblables et n’expriment pas le même sentiment. Elles 

ne sollicitent pas des sens de même nature : « Les couleurs ne sont pas des sons et […] les 

oreilles ne sont pas des yeux »156. Lessing refuse donc le mélange des sens : chaque sens 

correspond pour lui à un art. Il accepte, en revanche, que les sens soient en harmonie les uns 

par rapport aux autres, étant donné que peinture et poésie sont sœurs. Elles ont, dans certains 

                                                 
151 Poète grec lyrique (v. 556 – v. 468 av. J.-C.). Célèbre aphorisme cité par Plutarque dans son De gloria 
Atheniensium, 3, 346d. 
152 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 4 : « Die blendende Antithese des [Simonides], daß die Malerei eine stumme 
Poesie, und die Poesie eine redende Malerei sei, stand wohl in keinem Lehrbuche. Es war ein Einfall, wie 
Simonides mehrere hatte ; dessen wahrer Teil so einleuchtend ist, daß man das Unbestimmte und Falsche, 
welches er mit sich führet, übersehen zu müssen glaubet », [EF, p. 42]. La traduction française est ici celle de 
Courtin, revue et corrigée, Paris, Hermann, 1990. 
153 Jolanta Bialostocka : Laocoon-Lessing, op. cit., p. 25. 
154 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 4 : « […] sowohl in den Gegenständen als in der Art ihrer Nachahmung », [EF, 
p. 51]. 
155 Lessing : Laokoon.  Paderborn, Schöningh, 1962, p. 13. 
156 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 112 : « […] die Farben [sind] keine Töne, und die Ohren keine Augen », [EF, 
p. 106]. 
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domaines, plus ou moins de liberté ou d´angles d´approche. Le sculpteur, à la différence du 

poète, s´il doit exprimer une douleur intense, est obligé de transformer le cri en soupir. La 

colère, par exemple, ne sera pas représentée par une figure grimaçante, mais par du désespoir. 

La beauté est, en effet, le point central des arts visuels. En ce qui concerne le Laocoon, 

ce n´est pas pour exprimer la grandeur d´âme] que l´artiste s´est abstenu de faire crier 
 sa figure de marbre ; il a dû avoir une autre raison de s´écarter ici de son rival, le poète 
 qui exprime ces cris de propos délibérés157.  

 
La raison véritable réside dans l´argument suivant : un peintre et un sculpteur ne peuvent, 

selon Lessing, créer la laideur. Le but de créer un idéal de beauté picturale signifie bien que la 

peinture, selon la conception de Lessing, aspire à faire naître l´illusion. Elle n´appartient pas 

au domaine de la connaissance. L´art est une technè qui imite et trompe et dont le point 

culminant est le génie158. Le spectateur devra faire preuve d´imagination pour interpréter les 

œuvres. La force d´imagination est, en effet, très productive et indispensable à la création 

artistique : « ce que nous trouvons beau dans une œuvre d´art, ce n´est pas grâce à nos yeux 

mais notre imagination, par l’intermédiaire de nos yeux ».159 Le travail d´imagination ou, 

pourrait-on dire, l´intellectualisation de l´esthétique, est primordial, car cela permet de 

transformer les objets apparemment anodins en objets d´art.  

La poésie apparaît cependant plus à même de tout décrire. Le lecteur sera libre de se 

représenter visuellement ce qu´il lit, mais cela relève d’un travail individuel de 

conceptualisation. Ce qu´il s´imagine ne pourrait faire l´objet d’une quelconque œuvre d´art 

plastique ou picturale et reste à l´état d´image mentale. La poésie est ainsi un art davantage 

intellectualisé et abstrait. C´est en ce sens qu’elle ne dissimule rien, qu’elle laisse la porte 

ouverte à l´imaginaire, plus que ne le font peut-être les arts plastiques. « Chez le poète, un 

vêtement n´est pas un vêtement, il ne cache rien, notre imagination voit au travers »160. La 

poésie doit être synonyme d´invention. Le poète invente lorsque « c´est l´œuvre d´art, et non 

ce qu´elle représente, qui constitue l´objet de son imitation » 161. Dans ce cas, le poète devient 

créateur et doit user de son génie et de sa spontanéité lorsqu´il a un modèle précis sous les 

                                                 
157 Ibid., p. 12 : « […] so kann der Ausdruck einer solchen Seele die Ursache nicht sein, warum demohngeachtet 
der Künstler in seinem Marmor dieses Schreien nicht nachahmen wollen ; sondern es muß einen andern Grund 
haben, warum er hier von seinem Nebenbuhler, vom Dichter, abgehet, der dieses Geschrei mit bestem Vorsatze 
ausdrücket », [EF, p. 118]. 
158 Kurt Wölfel (Hrsg.) : Lessing. Laokoon oder über die Grenzen der Malerei und Poesie. Frankfurt am Main, 
Insel Taschenbuch, 1988, p. 222-223. 
159 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 54-55 : « […] denn was wir in einem Kunstwerke schön finden, das findet nicht 
unser Auge, sondern unsere Einbildungskraft, durch das Auge schön », [EF, p. 78]. 
160 Ibid., p. 52 : « Bei dem Dichter ist ein Gewand kein Gewand ; es verdeckt nichts ; unsere Einbildungskraft 
sieht überall hindurch », [EF, p. 72]. 
161 Ibid., p. 61-62 : « Das Kunstwerk, nicht das was auf dem Kunstwerke vorgestellt worden, ist der Gegenstand 
seiner Nachahmung », [EF, p. 84]. 
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yeux. Il ne peut pas créer à travers un autre individu, que ce soit un autre poète ou un peintre, 

il n’y puise que l´inspiration. Néanmoins,  

dans certaines circonstances, le mérite de l´artiste est même plus grand s´il a imité la 
 nature à travers le poète que sans lui. Le peintre […] a fait plus que celui qui 
 reproduit directement la nature, [il] voit le modèle devant lui, [le poète] doit forcer son 
 imagination pour avoir l´impression qu´il le voit162. 

 
Dans le Laocoon, Lessing apparaît comme un critique et non comme un philosophe ou un 

amateur d´art. Son but est de prouver la différence entre poésie et peinture sans négliger leur 

parenté existante, même si le poète et l´artiste partent de notions équivalentes. Il s´agit pour 

lui de délimiter les deux arts afin d´éviter toute confusion : s´ils possèdent une source 

commune et de nombreux points de convergences, ils ne fusionnent pas : « si la peinture veut 

être la sœur de la poésie, qu´elle ne soit pas du moins la sœur jalouse, et que la cadette 

n´interdise pas à son aînée les parures qu´elle-même ne pourrait porter »163. Lessing considère 

la poésie comme un art supérieur appartenant à une sphère plus étendue et laissant ainsi 

davantage d’espace à l’imagination. En peinture, l’imagination doit dépasser ce que l’œil voit 

afin de pouvoir évoluer. En poésie, l’œil est intérieur : le lecteur s’imagine ce qu’il veut et n’a 

donc pas de représentation initiale. C’est aussi ce qui fera la force des récits d’Hoffmann 

qualifiés de sérapiontiques.   

Le langage poétique permet d´exprimer les idées les plus riches. Lessing, dans le 

chapitre XVIII, prend comme exemple la différence entre les expressions « le noir vaisseau » 

et « le noir vaisseau garni de rameurs »164. Par ce biais, il prouve la richesse et la précision 

infinies du langage qui peut presque tout exprimer, contrairement aux arts plastiques. De plus, 

la peinture, selon lui, n´a pas de fonction didactique et représente des objets étant des corps 

qui coexistent et sont figés les uns à côté des autres dans un espace. La poésie, elle, dépeint 

des actions successives en mouvement, ce qui la rend, encore sur ce point, supérieure : 

La [succession temporelle] est le domaine du poète comme l´espace est celui du 
 peintre165 […] La poésie […] transforme la beauté en grâce. La grâce est la beauté en 
 mouvement et, par là même, elle est moins accessible au peintre qu´au poète. Le 
 peintre ne peut que laisser deviner le mouvement, mais en fait ses figures sont 

                                                 
162 Ibid., p. 94 : « Es gibt sogar Fälle, wo es für den Künstler ein größeres Verdienst ist, die Natur durch das 
Medium der Nachahmung des Dichters nachgeahmet zu haben, als ohne dasselbe. [...] Der Maler [...] hat mehr 
getan, als der sie gerade von der Natur kopieret. [...] [Er] siehet sein Urbild vor sich. […] [Der Dichter] muß erst 
seine Einbildungskraft so anstrengen, bis er es vor sich zu sehen glaubt », [EF, p. 105]. 
163 Ibid., p. 78 : « Wenn die Malerei die Schwester der Dichtkunst sein will : so sei sie wenigstens keine 
eifersüchtige Schwester ; und die jüngere untersage der älteren nicht alle den Putz, der sie selbst nicht kleidet », 
[EF, p. 95]. 
164 Ibid., p. 131 : « das schwarze Schiff » / « das [...] wohlberuderte schwarze Schiff », [EF, p. 133]. 
165 Ibid., p. 129 : « Die Zeitfolge ist das Gebiet des Dichters, so wie der Raum das Gebiet des Malers », [EF,      
p. 132]. 
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 immobiles. […] Nous nous souvenons mieux et plus facilement d’un mouvement que 
 de formes et de couleurs, de même que la grâce agit sur nous plus fort que la beauté166. 

  
Le poète semble pouvoir être davantage à l’unisson avec son lecteur que le peintre ne l’est 

avec son spectateur : le souvenir poétique est, selon Lessing, plus productif et précis que le 

souvenir pictural. Cependant, Hoffmann parvient à faire en sorte que le lecteur soit à la fois 

lecteur de l’œuvre et spectateur du tableau comme, par exemple, dans « Le point d’orgue » ou 

« Doge et dogaresse ». La supériorité poétique prônée par Lessing n´est pas aussi virulente 

dans les écrits des frères Schlegel, de Schelling et de Novalis. Ces derniers sont bien plus 

fascinés par la beauté plastique d´une sculpture ou l´émotion suscitée par une toile ou une 

composition musicale. Lessing ne se limite qu´à la sphère du langage, ce qui est regrettable. Il 

est cependant avéré que son Laocoon est resté inachevé et qu´il aurait souhaité étendre ses 

critiques aux domaines de la danse et de la musique.  

Friedrich Schlegel, lui, s´est davantage posé la question de la création et du rapport 

entretenu par l’artiste avec son œuvre ; il a cherché sa voie en se dirigeant vers une critique 

esthétique qui l’a éloigné de Lessing. Les sens et les arts ont, en effet, beaucoup plus de points 

communs que Lessing ne l’affirme. Les frères Schlegel tentent non pas de réhabiliter l’ut 

pictura poesis – ce qui reviendrait à dire que l’art pictural dépend de la poésie et n’est pas 

autonome – mais soulignent que tous les arts appartiennent à une même famille et restent, de 

ce point de vue, étroitement liés. Ils sont conscients qu´il faut rester prudent et éviter le 

contresens qui consisterait à confondre les arts et à exiger d´eux les mêmes règles et les 

mêmes méthodes.  

 Lessing distingue trois sortes de raisonnements : celui du critique qui accepte « que 

dans certains cas la poésie [aide] la peinture de même que, dans d´autres, la peinture [aide] la 

poésie, par des commentaires et des exemples », celui de l´amateur d´art qui « compar[e] 

peinture et poésie [et] sent que ces deux arts produis[ent] en lui les mêmes effets » et celui du 

philosophe qui veut « mieux comprendre notre plaisir et découvr[e] qu´il découle dans les 

deux arts d´une seule et même source. La beauté […] a des règles générales qui s´appliquent 

[…] aux actions, aux pensées aussi bien qu´aux formes »167. Dans Les Tableaux, August 

                                                 
166 Ibid., p. 157 : « [...] die Poesie [...] verwandelt die Schönheit in Reiz. Reiz ist Schönheit in Bewegung, und 
eben darum der Maler weniger bequem als der Dichter. Der Maler kann die Bewegung nur erraten lassen, in der 
Tat aber sind seine Figuren ohne Bewegung. [...] Wir [können] uns überhaupt einer Bewegung leichter und 
lebhafter erinnern, als bloßer Formen oder Farben : so muß der Reiz [...] auf uns wirken, als die Schönheit », 
[EF, p. 151]. 
167 Ibid., p. 3 : « […] daß also bei diesen die Poesie der Malerei, bei jenen die Malerei der Poesie mit 
Erläuterungen und Beispielen aushelfen könne […] »/ « welcher die Malerei und die Poesie miteinander verglich 
[…] der von beiden Künsten eine ähnliche Wirkung auf sich verspürte »/ « […] suchte in das Innere dieses 
Gefallens einzudringen, und entdeckte, daß es bei beiden aus einerlei Quelle fließe. Die Schönheit […] hat 
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Wilhelm Schlegel apparaît davantage comme le philosophe qui, en dépit de ses arguments 

critiques, désire faire prendre conscience au lecteur des analogies et des sensibilités 

communes des différents arts. Hoffmann tend vers ce même objectif, même si sa méthode est 

autre, puisqu’il a plus directement recours au sentiment qu’au langage théorique. 

 

L´analogie rappelle le raisonnement précédemment évoqué par Waller vis-à-vis des 

mots, du discours et des couleurs. Reinhold, lui, partage l´idée de Lessing : le langage ne peut 

donner à voir. La poésie est l´art du rêve, de l´abstraction et non celui des tableaux, de la 

réalité. De plus, le tableau occupe un espace, contrairement à la poésie. Le processus 

analogique est donc rejeté par Reinhold qui refuse l’idée de fusion artistique et se montre 

favorable à l´autonomie. Le mot « autonomie » rappelle les termes d’« originalité » et 

d’« original » : la copie n´est pas l’œuvre d´art. C’est la raison pour laquelle Friedrich et 

August Wilhelm Schlegel s´érigent contre la technique de la camera obscura168.  

Utilisée dans la création d’œuvres picturales, la camera obscura facilite la tâche de 

l´artiste au niveau des proportions, mais elle ne remplace en rien la qualité du dessin et 

l´aisance du tracé. Néanmoins, Schlegel n’apprécie pas ce genre de technique qui détruit 

l’originalité d´une œuvre, étant donné que le peintre se contente de copier son modèle : 

 Mais d´où vient qu´avec une pareille étendue cette éblouissante peinture ne fasse 
 néanmoins aucune impression de grandeur ni de charme sublime ? […] Cela vient, je 
 pense, de ce qu´elle la restitue à la manière d´une camera obscura : la grandeur en 
 réduction charmante. Elle n´a plus l´éloquence de la nature et n´a pas assez celle de 
 l´œuvre d´art169. 

 

                                                                                                                                                         
allgemeine Regeln, die sich auf mehrere Dinge anwenden lassen ; auf Handlungen, auf Gedanken, sowohl als auf 
Formen », [EF, p. 41]. 
168 La technique est nouvelle et utile dans certains domaines, mais son application à la peinture n’est pas 
recevable selon August Wilhelm Schlegel car elle semble freiner le processus de création. C’est un procédé 
optique qui permet d´obtenir une projection de lumière sur une surface.  Elle est dotée d´un petit orifice dans une 
de ses parois qui filtre la lumière extérieure. Les rayons lumineux créent sur la paroi opposée et plane une image 
inversée – plus petite, mais fidèle au niveau des couleurs et du mouvement – des objets extérieurs. Elle est 
essentiellement utilisée pour observer des paysages ou des éclipses solaires. Le principe de la camera obscura 
est décrit dès Aristote, mais ce n´est qu´au XVIe que l´on commence à utiliser cet appareil et, notamment, pour 
les travaux topographiques. Le système se perfectionne progressivement grâce à l´ajout d´une lentille, puis d´un 
diaphragme ou d´un miroir incliné. 
169  Il est ici question d´une œuvre de l´artiste Hackert. August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 37 : 
«  Woher kommt es aber, daß dieß blendende Gemählde in seiner weiten Ausdehnung dennoch keinen Eindruck 
von Größe und erhabnem Reiz macht ? […] Ich glaube, weil es sie nach Art einer camera obscura wiedergiebt : 
das Große in einer netten Verkleinerung. Es wirkt weniger als die Natur vermag und doch nicht genug als 
Kunst », [EF, p. 63]. On notera ici l´imprécision du texte français dans la traduction de l´adjectif « nett » / 
« charmant ». « Charmant » n´est, en effet, pas assez ironique et dépréciatif. Nous proposerons donc plutôt 
l´adjectif « gentillet ». 
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L’œuvre d’art rend avant tout possible la représentation visuelle de l’œil intérieur de l’artiste 

et stimule l’imagination du spectateur. Si Hoffmann nomme ce procédé le « principe 

sérapiontique », Schlegel le fait valoir comme éducation des sens.  

 

L’ouïe, la vue et la sensibilité artistique en général s´éduquent plus ou moins 

inconsciemment dès l’enfance. Les sens ne sont qu’utilitaires et l’artiste doit leur laisser une 

part de liberté susceptible de contribuer au travail d´imagination propre à la création 

artistique.  

Tout comme l’artiste, le spectateur éduque, lui aussi, son œil afin d´acquérir un esprit 

d´analyse, puisqu´« à première vue [un] tableau paraîtra toujours moins attirant qu´à l´examen 

prolongé »170. C´est davantage l’œil éduqué qui apprécie l’œuvre d’art à sa juste valeur. La 

plupart des hommes ne voient en l’œil qu’un simple organe, utile dans la vie quotidienne. Ils 

ne s´intéressent donc ni à ce qu´ils voient ni à la manière dont ils le voient. Ils ne se penchent 

pas sur le processus de perception, et c´est ce qui limite leur accès à la connaissance : « la 

conscience que nous avons de ce qui nous entoure […] tient davantage à ce que nous en 

savons qu´à ce que nous en voyons »171. Cet élément rappelle l´allégorie de la caverne de 

Platon lorsque l´homme, tiré du royaume des ombres, 

délivré et contraint subitement à se lever et aussi à tourner le cou et à marcher et à 
 lever les yeux […] serait incapable […] d´examiner ce dont auparavant il voyait des 
 ombres […]. Il serait dans l´embarras et [il] croirait les choses vues auparavant plus 
 vraies que celles maintenant montrées172.  

 
L’homme ne sait pas voir, car il est trop habité par des idées préconçues. Il ne dépasse 

pas ses propres préjugés et refuse une autre vérité que la sienne. Or, un tableau a deux rôles 

principaux : celui d’être sciemment ou inconsciemment autobiographique – c’est la fonction 

cathartique de l’art qui consiste, en quelque sorte, à purifier son créateur – et celui de révéler 

le spectateur à lui-même – il s’agit là de la fonction mimétique de l’art qui permet au 

spectateur de s’y reconnaître. Dans ce sens, Hoffmann s’intéresse moins aux œuvres d’art 

qu’à leur genèse. Les frères Schlegel, eux, concentrent davantage leurs efforts sur les 

productions artistiques. Cependant, à travers Les Tableaux, spectateur(s) et lecteur(s) tiennent 

une place aussi importante que les œuvres en tant que telles, et le dialogue d’August Wilhelm 

Schlegel sert de fondement au principe sérapiontique hoffmannien. 

                                                 
170 Ibid., p. 44 : « Immer wird der erste Blick weniger anziehen als die nahe Untersuchung », [EF, p. 69]. 
171 Ibid., p. 32 : « im Grunde sind wir uns aber dessen was uns umgiebt, solange es beym Gewöhnlichen stehen 
bleibt, mehr bewußt in so fern wir es wissen, als in so fern wir es sehen », [EF, p. 58]. 
172 Platon : « Allégorie de la caverne », in : De la Republique, VII, 515c-d/ La République, traduction et notes de 
Robert Baccou, Paris, Garnier Flammarion, 1966 



 53

 À travers la description et l´argumentation, le lecteur devient spectateur et voit son 

œil intérieur et/ou son souvenir (selon ses connaissances artistiques) mis en éveil. Il n´est plus 

question de s’attacher à des idées préétablies, mais de se laisser guider par l’intériorité. L’œil 

est le lieu de la création et de la révélation, l’outil du savoir voir. « Savoir comment les choses 

apparaissent est bien le cadet de nos soucis, nous voulons savoir comment elles sont »173, 

déplore Reinhold. Bien des hommes se limitent au plaisir qu´ils éprouvent en regardant un 

tableau, mais ce plaisir « est grandement insuffisant pour apprécier à fond un tableau, à plus 

forte raison pour y apprendre comment réaliser soi-même quelque chose »174. Le savoir voir 

est indissociable de l´aspect technique et de l´apprentissage. Cette idée se retrouve dans 

plusieurs récits sérapiontiques tels que « Le point d’orgue », « La Cour d’Artus », « Le baron 

de B. » ou « Signor Formica » où l’artiste apparaît épaulé par un mentor qui lui ouvre le 

chemin de l’art. 

 

Comme Louise, Hoffmann veut apprendre au lecteur à « se délecter sans peine » : l´art 

doit être accessible à tous, même au profane, car « l´artiste ne travaillerait jamais que pour 

l´artiste »175. Si Reinhold fait l´éloge de l´art pour l´art, Louise cherche à allier art et langage 

afin que l´art puisse vivre éternellement. Il ne doit pas intéresser seulement les artistes : « la 

communauté, les contacts, les échanges sociaux, voilà l´important »176. Cet aspect social est 

aussi primordial dans Les Frères de Saint-Sérapion. L’art et le discours esthétique font l’objet 

d’un échange. Toutefois, il ne doit pas s’agir d’échanges superficiels et de faire-valoir 

mondains, auquel cas l’art perdrait de sa noblesse et deviendrait bassement utilitaire. Les 

Tableaux s’apparente au système des veillées sérapiontiques, au sein desquelles une véritable 

discussion prend forme et renvoie à une thématique précise, à une réflexion littéraire, 

scientifique, purement esthétique ou à un jugement critique argumenté. 

 

L’art se nourrit ainsi des échanges. Chez Hoffmann, les récits ne sont pas 

accompagnés de représentations graphiques. Si le récit fait appel à un tableau connu, c’est au 

lecteur de se souvenir de la toile ou d’en chercher une copie. Dans Les Tableaux, Louise et 

Waller font aussi appel aux qualités de mémoire et d’observation des interlocuteurs, même si, 

                                                 
173 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 32 : « Es ist uns gar nicht darum zu thun wie die Dinge 
erscheinen, sondern wie sie sind », [EF, p. 58]. 
174 Ibid., p. 17 : « Das reicht lange nicht hin, um ein Bild gründlich zu beurtheilen, geschweige denn um ihm 
abzusehn, wie man selbst etwas machen soll », [EF, p. 41]. 
175 Ibid., p. 20 : « So arbeitete der Künstler immer nur für den Künstler », [EF, p. 40]. 
176 Ibid., p. 20 : « Gemeinschaft und gesellige Wechselberührung ist die Hauptsache », [EF, p. 45]. 
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parfois, ces derniers sont confrontés aux limites du langage et à la subjectivité de la 

description :  

Je n´ai pas été longue à reconnaître ce tableau dans votre description. C´est bien là le 
 Christ d´Annibale Carrache. Mais je ne puis dire que ce soit tout à fait le mien177. 

 
Toute description tend à fixer le souvenir, susceptible d’être trompé par les sentiments 

qui vont de pair avec l’acte de perception. Waller pense à l´art non pas en tant qu´œuvre 

perçue par autrui, mais en tant qu´œuvre absolue. C´est en ce sens qu´il rejoint Reinhold. Il 

part de l´intériorité du tableau, de son essence même, et non de l´opinion commune, de la 

subjectivité de chacun. Ainsi condamne-t-il les tableaux dont les compositions ont été 

mûrement réfléchies afin de contenter autrui, ceux qui ont été créés non pas en fonction d´une 

imagination créatrice florissante, mais « conformément à l´opinion courante »178. Louise, 

quant à elle, voit en l´œil intérieur celui de l´artiste comme « voyant » [« Seher »], terme qui 

désigne à la fois celui qui voit, au sens physique, et celui qui anticipe et devine l’avenir. 

L´artiste est donc l´être qui sait voir et détient un pouvoir de voyance. L’art oscille toujours 

entre être et paraître, réalité et illusion, objectivité et sensation. 

 

Les expressions « on croirait », « paraît comme » ou « il se peut que », que Louise 

emploie, montrent que le spectateur a une vision subjective et trompeuse. Par ce biais, Louise 

souligne aussi le rôle prépondérant de l’intériorité et la manière dont cette dernière s’exprime 

et se transmet. Nous voici au cœur de la problématique de la réception de l’art qui occupe une 

place comparable chez Hoffmann : le lecteur crée avec l’auteur, c’est lui qui fait vivre les 

personnages et leurs œuvres. Lire et peindre peuvent donc se comprendre comme des 

synonymes. 

La peinture est « proprement l´art de l´apparence »179. Même si elle ne pose pas 

d’objet comme réel, elle cherche à l´idéaliser en fonction de critères qui sont propres et 

personnels à son créateur, « [elle] ne se propose […] pas de reproduire les objets tels qu´ils 

sont mais tels qu´ils apparaissent »180. D´après Reinhold, la peinture n´est pas trompeuse ; elle 

se présente d’emblée comme une apparence et non comme un  trompe-l´oeil. On pourrait 

parler ici d´un renversement de l´allégorie de la caverne de Platon : les hommes qui voient les 

ombres projetées auraient conscience qu´il s´agit bien d´une fausse réalité, mais ils sauraient 

                                                 
177 Ibid., p. 97 : « Der Schluß Ihrer Beschreibung blieb mir kein Rätsel […] Das ist wirklich der Christus des 
Hannibal Carracci, aber ich kann nicht sagen : es ist ganz der meinige », [EF, p. 115]. 
178 Ibid., p. 83 : « nach der Erfahrung gemacht », [EF, p. 103]. 
179 Ibid., p. 33 : « Sie ist ja eigentlich die Kunst des Scheines », [EF, p. 59]. 
180 Ibid., p. 25 : « Die Mahlerey unternimmt ja nicht die Gegenstände abzubilden wie sie sind, sondern wie sie 
erscheinen », [EF, p. 50]. 
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les contempler et les apprécier avec des yeux d´artistes. La peinture ne doit pas duper le 

spectateur mais seulement le confronter à une autre réalité : à une réelle apparence et non à 

une apparente réalité. La peinture n´est pas supercherie tant qu´elle s´attache à plonger le 

spectateur dans un autre monde. Elle devient trompe-l’œil et artifice dès qu´elle se veut plus 

réelle que le monde. C´est cet hyperréalisme que Reinhold refuse de cautionner et qui se 

transforme chez Hoffmann en folie. 

Le paraître en peinture est dû à l´œil qui, par définition, livre à l´homme une 

impression d´ensemble et non une réalité. La réalité ou la vérité optique n´existe pas. Tout est 

question d´interprétation et de subjectivité : « L´œil par lui-même ne connaît que la grandeur 

apparente des objets dans leurs corrélations réciproques »181. Le paraître implique que l’on 

imite, que l’on copie. Les Tableaux font, par conséquent, intervenir le problème de la 

mimesis.  

 

Dans l’Antiquité, la peinture est uniformément définie comme mimesis. Ce terme, issu 

de La Poétique d´Aristote, a souvent posé un problème de traduction. Il peut être rendu soit 

par « imitation » ou « ressemblance », soit par « copie » ou « reproduction ». Pour August 

Wilhelm Schlegel, la mimesis correspond au terme allemand de « Nachahmung » [« copie »], 

et le philosophe rejette ce processus. Copier la nature n´aboutirait, selon lui, qu´à un plagiat et 

non à une création artistique. La création ne se ferait que lorsqu´il y aurait recréation entre le 

modèle ou l´inspiration de départ et l´aboutissement artistique. Le processus de création est 

donc, en premier lieu, marqué par une distanciation.  

 Dans Les Tableaux, Waller aborde dès les premières lignes la problématique de la 

mimesis. Dans le texte original, le terme de « Nachahmungstrieb » est traduit par « instinct de 

mimétisme »182. Le critique d’art procède à une forme d´introspection vis-à-vis de l´œuvre 

d´art. Il ne vise pas à critiquer l´artiste qui aurait reproduit à l´identique un original, mais 

essaie de comprendre le phénomène de réception : toute œuvre d’art a besoin d’un œil qui 

l’observe. Chez Hoffmann, la toile importe moins que l’impression laissée. Ainsi ceux qui ont 

contemplé les œuvres deviennent-ils fous, amoureux ou meurtriers. 

  Un vrai peintre doit savoir représenter ce qu´il voit en l´interprétant, en laissant 

transparaître dans son travail ses sentiments, ses impressions, une partie de son for intérieur. 

Même si l’art est, selon lui, une « redite de la nature » et s´il « n´arrive pas à la cheville de 

                                                 
181  Ibid., p. 26 : « Das Auge an sich kennt nur die scheinbare Größe der Gegenstände in ihrem Verhältnisse », 
[EF, p. 51]. 
182  Ibid., p. 9, [EF, p. 35]. 
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cette ouvrière infatigable […], [l´artiste] offre au spectateur la perception plus intense qu´il en 

a »183.  La peinture ne doit pas nous abuser et, « même dans la plus habile des imitations, elle 

est d´emblée préservée d´une telle erreur du fait qu´elle ne dispose pas d´une vraie teinte de 

lumière »184. Ainsi, selon Reinhold, les paysages de clair de lune « colorés d´une vraie 

lumière » représentent-ils un « charmant artifice »185, une supercherie et non une véritable 

œuvre d´art. Pour être authentique, l´original doit apparaître digne d´être peint afin de pouvoir 

être idéalisé. Néanmoins, Waller considère la nature comme supérieure, et aucune peinture 

n’est capable d’offrir davantage de beauté et de sublime : 

 L’image ne me procure jamais cette impression de redoutable et incommensurable 
 grandeur que font les objets dans la nature186. 

 

C’est peut-être la raison pour laquelle la nature est, chez Hoffmann, toujours liée à des 

forces qui nous dépassent. Conscient de l’infériorité humaine, l’écrivain préfère décrire une 

nature étrange et mystérieuse. Cependant, tout est affaire de jugement et c’est ce qui accentue 

l’attraction et l’intérêt de l’œuvre d’art. Toute critique d´art ou toute description, même la plus 

naïve qui soit, a besoin du langage. 

 

Selon Reinhold, seul l´artiste est en droit de juger l´art : il trouve « irritant que des 

gens incapables de tenir un crayon promènent un œil critique sur les œuvres des plus grands 

maîtres et tranchent en connaisseurs »187. Le jugement de ces profanes est alors, à ses yeux, 

très arbitraire et, en outre, hâtif : ils énoncent des banalités et ne s´attardent jamais 

convenablement sur une toile.  

Reinhold accepte les descriptions de tableaux de Louise, mais reproche ses marques de 

jugement et les ponctue de remarques qui font référence à des descriptions de tableaux faites 

par Vasari ou Mengs : « On ne peut pas dire, Louise, que vous vous soyez interdit toute 

critique ! »188. Louise a néanmoins besoin de décrire et, implicitement, de juger pour 

s’« adresser à l´être intime de [son] interlocuteur si [elle] veu[t] l´inciter à recréer dans son 

                                                 
183 Ibid., p. 31 : « […] daß die Kunst als bloße Abschrift der Natur gegen das ewige Regen und Weben derselben 
unendlich zurückstehen müsste », [EF, p. 57]. 
184 Ibid., p. 33 :  « auch bey der kunstvollsten Nachahmung ist sie schon dadurch vor diesem Abwege gesichert, 
daß es ihr an einer wahren Lichttinte fehlt », [EF, p. 59]. 
185 Ibid., p. 33 : « artige Gaukeley », [EF, p. 59]. 
186 Ibid., p. 25 : « Dennoch giebt mir das Bild nie den Eindruck einer furchtbaren und unermeßlichen Größe wie 
der Gegenstand der Natur », [EF, p. 50]. 
187 Ibid., p. 17 : « Aber es muß einen doch ärgern, wenn Leute, die nicht einen Strich zu machen im Stande sind, 
herumgehen, und die größten Meister keck durch einander tadeln », [EF, p. 41]. 
188 Ibid., p. 37 : « Das Kritisiren lassen Sie sich denn doch nicht gänzlich untersagen, Louise », [EF, p. 64]. 
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imagination une œuvre d´art qu´il n´a jamais vue »189. Cette conception graphique correspond 

tout à fait à celle des romantiques et, notamment, à celle d’Hoffmann. C’est la représentation 

mentale et non concrète qui est une fin en soi. Elle implique une dématérialisation, une 

abstraction artistique, la langue ayant pour but de reconstruire l’image intérieure, « le 

romantisme est ainsi une longue vue ou plus exactement la teinte du verre et la perception de 

l’objet à travers la forme du verre »190. Olaf Schmidt affirme que « c’est l’observateur lui-

même qui véhicule la réception d’une œuvre d’art »191 ; il utilise le terme de « médium » qui 

signifie à la fois « celui qui véhicule » une idée et, dans un sens ésotérique, le « voyant ». 

L’art fait alors appel à la spiritualité, il s’intègre dans un processus d’intériorisation où il est 

nécessaire de partir de ce que l’on ressent pour créer. Il ne s’agit pas de tout centrer sur le 

Moi, mais de prendre ce dernier comme point de départ afin de l’enrichir par le biais de l’art. 

Cet enrichissement est naturellement réciproque.  

Si Reinhold pense l’art inaccessible aux profanes, si Waller souligne que le jugement 

esthétique devrait rester l’affaire des critiques et si Louise essaie de faire apprécier l’art par 

tous, les trois protagonistes sont unanimes sur le point suivant : l´Histoire (de l´art) est 

primordiale pour comprendre un tableau, car elle resitue le peintre dans son époque. 

Hoffmann, lui, se penche davantage sur l’Histoire en tant que toile de fond socio-économique 

et s’intéresse plus à la condition difficile de l’artiste, à sa marginalisation et à son mal-être 

qu’au genre pictural auquel il appartiendrait. L’histoire de l’art ne suffit pas et Waller le sait 

bien. Par le biais de remarques historiques192, il souligne que le jugement esthétique dépasse 

la simple subjectivité. Le contexte politique ou social influence l’artiste et l’ignorer peut 

conduire à de fausses interprétations ou à des erreurs d’appréciation. 

 

 L’art a besoin du langage quelle que soit sa forme et les romantiques y attachent une 

grande importance, même s’ils en reconnaissent les limites :  

 d’un côté [ils] sont méfiants vis-à-vis de la manière dont la langue est transmise, de 
 l’autre ils placent la poésie au cœur de leur préoccupation esthétique. […] August 

                                                 
189 Ibid., p. 62 : « Freylich muß ich mich an den innern Menschen wenden, wenn ich seine Einbildungskraft 
interessiren will, ein noch nicht gesehenes Kunstwerk in sich zu erschaffen », [EF, p. 87]. 
190 Clemens Brentano : Sämtliche Werke und Briefe. HKA veranstaltet von Jürgen Behrens, Wolfgang Frühwald, 
Detlev Lüders. Bd. 16. Stuttgart, Berlin, Köln, Mainz, Kohlhammer, 1975, p. 314 : « das Romantische ist also 
ein Perspektiv oder vielmehr die Farbe des Glases und die Bestimmung des Gegenstandes durch die Form des 
Glases ». 
191 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter », op. cit., p. 52 : « Der Betrachter selbst wird zum 
Medium der Kunstrezeption ». 
192 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 73, [EF, p. 94-95]. 
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 Wilhelm et Friedrich Schlegel font l’expérience de l’art en observant des tableaux, 
 mais finalement le monde leur apparaît comme un ensemble exploitable de textes193.  
 
En revanche, Hoffmann se démarque de ce raisonnement. Les Frères de Saint-Sérapion ne 

visent pas à faire de la poésie l’art de référence par excellence, l’auteur ne considère pas le 

langage comme indispensable à l’interprétation esthétique et ne cherche pas non plus à en 

dénoncer les abus. L’art dans son ensemble occupe une place de choix. Il appartient au 

quotidien de l’artiste, à sa personnalité et symbolise à la fois une manière de vivre et un idéal. 

La langue est l’unique moyen pour Hoffmann de s’exprimer en tant qu’écrivain, mais il ne 

veut pas dénaturer l’œuvre picturale ou musicale pour autant en la transformant en texte, il 

désire seulement la rendre accessible au lecteur et pousser ce dernier à devenir à son tour 

créatif. 

 

Dans Les Tableaux, Waller souligne l’aspect divin de la langue194. En utilisant le 

symbole de la lumière, il met ainsi en parallèle le mot et la peinture. La langue est donc 

présentée comme un jeu de lumières et de couleurs195. Hoffmann use de la même technique : 

il peint avec les mots, dessine des contours, estompe, éclaire ou accentue certains aspects. Le 

langage « est capable de saisir et d´exposer l´esprit d´une œuvre des arts plastiques »196, 

affirme le critique Waller. Si le peintre Reinhold ne parvient pas, ou n´essaie pas de 

comprendre le don interprétatif de la langue, Louise estime la réception importante. Le 

langage est donc le médiateur entre l´art et l’émotion et, chez Hoffmann, entre l’art et le 

récepteur. Il représente un lien social, un « organe général  de communication »197. À travers 

lui, Louise fait revivre des œuvres qui seraient peut-être mortes avec le temps :   

Reinhold, cher entêté ! comme vous vous rebellez lorsque à des statues et des 
peintures vouées  pour l´éternité au silence on veut enseigner le langage !198. 
 
Néanmoins, si la liberté d’appréciation est laissée au spectateur, tout n’est pas 

traduisible. En ce qui concerne Raphaël, Reinhold démontre « l´aveu de l´impuissance du 

                                                 
193 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter », op. cit., p. 16-17 : « Die romantische Auffassung ist 
von einem inneren Widerspruch bestimmt : Einerseits herrscht bei den Romantikern Mißtrauen gegen die 
Vermittlungsleistung der Sprache, andererseits konzentriert sich der romantische Kunstbegriff auf die Dichtung 
[…] August Wilhelm und Friedrich Schlegel erleben ihre Kunstepiphanien bei der Betrachtung von Gemälden, 
aber letzten Endes stellt sich ihnen die Welt als eine Funktion von Texten dar ». 
194 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 19 : « Es werde Licht, und es ward Licht », « Que la 
lumière soit, et la lumière fut », [EF, p. 43]. 
195 Ibid., p. 19, [EF, p. 43]. 
196 Ibid., p. 19 : « Ich sage bloß, daß [die Sprache] fähig ist, den Geist eines Werkes der bildenden Kunst 
lebendig zu fassen und darzustellen », [EF, p. 44]. 
197 Ibid., p. 21 : « das allgemeine Organ der Mittheilung », [EF, p. 45]. 
198 Ibid., p. 20 : « Lieber starrsinniger Reinhold, wie Sie sich dagegen setzen, daß man Statuen und Gemählde, 
die für sich ewig stumm sind, auch einmal reden lehren will ! » [EF, p. 44]. 
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langage ! »199. Les mots ne sont pas systématiquement aptes à décrire ou à juger une œuvre, 

bien qu’ils puissent rendre compte du travail de l’artiste et fassent de l’œuvre un objet d’art.  

  

-  L’œuvre d´art comme objet 

 

 Waller, Louise et Reinhold possèdent tous les trois une conception artistique idéale. 

Selon Reinhold, l´œuvre d´art achevée ne correspond pas à l´idéal de départ fixé par l´artiste 

et elle est confrontée à la déficience de la langue. De plus, le peintre se trouve face à un 

problème délicat, car « [son] dessin ne rend jamais comme [il] voudrai[t] »200.  

Waller, lui, « ne dispose, pour traduire, que des mots, des rythmes et sonorités de [la] 

langue »201. Néanmoins, la langue poétique ne fonctionne pas de manière identique, 

puisqu’elle constitue le modèle de perfection artistique, alors que le peintre n’« [a] que [ses] 

fusains »202. Waller se concentre donc sur la réception et la transmission et Reinhold sur 

l’œuvre d’art dans ce qu’elle a d’absolu et d’exceptionnel. Louise, elle, choisit une autre 

voie : 

La réception de l’art consiste, dans un premier temps, à renouveler sans cesse le regard 
que l’on porte sur l’œuvre afin d’en être pénétré. Il faut ensuite parvenir à exprimer 
intérieurement ces impressions puis finalement formuler clairement une description de 
l’œuvre203.  

 
Le lecteur doit avoir le sentiment de voir surgir le tableau devant ses yeux sans 

nécessairement le connaître. Ainsi l’œuvre est-elle transformée par le biais de l’observateur, 

elle devient langage, puis redevient image lorsque le lecteur imagine sa finalité picturale.  

La narration fonctionne de manière identique, en deux temps : elle traduit l’original et, 

si la reproduction ou la traduction dénature systématiquement l’œuvre d´origine, la lecture, 

dans une perspective hoffmannienne, est un travail de recréation qui n’a nullement l’intention 

de copier la nature ou de plagier une œuvre, mais de la transmettre par le prisme des 

sentiments. De ce fait, l’art est une quête personnelle et un cheminement vers le Divin. L´art 

que Louise apprécie le plus est celui qui suggère et révèle sans dévoiler, tel le drapé des 

vêtements des sculptures grecques : des « […] drapés qui, tout en nous dissimulant une partie 

                                                 
199 Ibid., p. 98 : « Endlich wird doch einmal die Unzulänglichkeit der Sprache eingestanden », [EF, p. 116]. 
200 Ibid., p. 15 : « Die Zeichnung will nicht nach meinem Sinn werden », [EF, p. 40]. 
201 Ibid., p. 15 : « Es geht Ihnen, wie Wallern auch mitunter […] Er hat zum Uebersetzen nur Deutsche Worte, 
Töne und Rhythmen », [EF, p. 40]. 
202 Ibid., p. 15 : « Sie haben nur schwarze Kreide », [EF, p. 40]. 
203 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter », op. cit., p. 42 : « Der erste Schritt bei der 
Kunstrezeption bestehe in der wiederholten […] Betrachtung des Kunstwerks ; man müsse sich in das Werk 
einfühlen. Als zweiter Schritt erfolge eine erste, innerliche Versprachlichung dieser Impression. Die fertig 
formulierte Beschreibung des Kunstwerks stelle den dritten Schritt dar ». 
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des formes, contribuent tant à leur perfection »204. Les frères sérapiontiques utilisent dans 

leurs veillées le même procédé, à savoir l’effet de surprise, la dissimulation et l’artifice. Les 

spectateurs, comme dans le récit « Doge et dogaresse », ont besoin d’un guide, d’un 

interprète, afin de comprendre le sens caché de la toile qu’ils regardent. L’art n’est nullement 

explicite, comme le prouve cette nécessité d’être éclairé par une tierce personne. Il appartient 

donc bien souvent à la sphère du non-dit et c’est son inaccessibilité potentielle au sens qui le 

rend divin. Les récits d’Hoffmann, à la structure fort complexe, indiquent que le lecteur doit 

réfléchir pour tout saisir, chercher en lui-même la clef des énigmes et ne peut pas, 

contrairement à l’idéal de Louise, « se délecter sans peine »205, car cette quête fait partie 

intégrante de la démarche esthétique de l’artiste. 

  

 Dans Les Tableaux, le travail de l’artiste renvoie à quatre genres picturaux : la peinture 

de paysage, la peinture mythologique, le portrait de groupe ou individuel et la peinture 

religieuse. Au sein de chaque genre sont regroupés différents peintres et à chaque peintre 

correspondent plusieurs jugements et critiques. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, la 

démarche est moins méthodique. Les récits s’intéressent en priorité à la personnalité de 

l’artiste, à ses troubles, ses angoisses, ses chagrins ou ses joies. Ils l’intègrent donc avant tout 

comme un être humain et social. C’est le cas, par exemple, de Salvator Rosa qui fait l’objet 

d’un récit entier portant le nom de « Signor Formica » et qui apparaît sous les traits d’un 

mentor doué de multiples talents et, en particulier, de celui de la comédie. Hoffmann ne se 

réfère pas au travail proprement dit du peintre et à des toiles précises, mais place l’homme au 

centre de sa narration afin d’en souligner l’ambiguïté, la richesse et le mystère. Rosa 

symbolise la combinaison harmonieuse des arts et l’idéal de l’écrivain. Profondément humain 

et généreux, il offre son génie et met son art au service des autres ou, plus exactement, au 

service de ceux qui le méritent. Louise voit en lui un peintre romantique qui sait donner vie à 

ce qu´il peint : 

 Si l´on me disait que ce paysage est l´œuvre d´un poète […] je l´attribuerais […] à un 
 auteur lyrique plein de flamme, et tel est peut-être Salvator dans ses satires. Quand le 
 peintre donne à l´apparence un corps […] il faut bien qu´il lui insuffle aussi une âme, 
 et pourquoi ne serait-ce pas la sienne propre ?206 

                                                 
204 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., [EA], p. 11 : « […] Gewändern, die uns ja die Formen 
zum Theil verbergen und worin doch ein so großer Theil der Vortrefflichkeit liegt », [EF, p. 38]. 
205 Ibid., p. 16 : « sich ohne Mühe ergotzen », [EF, p. 41]. 
206 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 35 : « Ich gestehe, wenn man sagte, diese Landschaft 
rühre von einem Dichter her, so würde ich […] auf einen feurigen Lyriker [rathen], und das ist Salvator 
vielleicht in seinen Satyren. Wenn der Mahler […] dem Scheine einen Körper giebt, so muß er ihm ja auch eine 
Seele einhauchen, und dies darf doch wohl seine eigne seyn », [EF, p. 61]. 
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Louise met en avant le génie multiple du peintre qui s’avère également homme de 

lettres. Dans Les Tableaux, Rosa apparaît sous les traits d’un être humble et généreux, 

conscient d’être soumis au macrocosme. Le tableau que Louise décrit – Paysage forestier 

avec trois philosophes – allie la nature et l´être. Les hommes sont au nombre symbolique de 

trois et sont, de surcroît, philosophes, donc enclins à s´interroger sur leur place dans l´univers, 

sur la signification et l´origine de leur existence. Rosa n’a pas voulu peindre la dépendance et 

la soumission de l´homme à son environnement, mais l´union qu´il forme avec lui. Aussi les 

trois hommes sont-ils éclairés et donnent-ils l’impression d’être en mouvement207. Ils ne sont 

pas figés dans un paysage austère. La luminosité et la position des protagonistes, non pas au 

centre mais à gauche de la toile, permettent d’entrer dans l´intimité des personnages : le 

spectateur doit s´efforcer de détourner les yeux du centre du tableau. Hoffmann procède de la 

même manière avec son lecteur : il capte son attention, le fait entrer dans l’âme des 

personnages tout en le forçant à ne pas regarder seulement au centre de la toile, mais à 

chercher les mystères qui s’y cachent. 

   Si Waller s´érige contre Salvator Rosa comme paysagiste, car selon lui « […] il use 

de la nature comme d´une écriture dans les grands traits de laquelle il projette ses 

pensées »208, Hoffmann use, lui, de l’écriture comme d’une peinture : il trace des contours, 

ajoute de la couleur et joue sur les contrastes de lumière. Il aurait donc plus tendance à aller 

dans le sens de Louise qui voit dans tout spectacle naturel un motif potentiel de création 

artistique : 

Depuis que je m´intéresse de près à ces choses, j´ai tendance à voir une contrée réelle 
comme un tableau, et je cherche à faire d´une peinture un panorama véritable209. 
 

 De même, Hoffmann associe toute description de paysage aux états d’âme de ses 

personnages. Tout ne doit pas être romantisé, mais esthétisé. L’influence du macrocosme sur 

les hommes est indissociable de la création artistique et des problèmes existentiels qui 

l’accompagnent. L’art hoffmannien est, avant tout, psychique et spirituel.  

Les peintures de paysage analysées dans Les Tableaux, qu’elles soient de Claude Le Lorrain, 

du Titien ou de Ruisdael, montrent l’homme, comme chez Hoffmann, en proie à ce qui 

l’entoure et soumis à une force supérieure. Tous ces peintres, au même titre que l’écrivain, 

traitent de la nature avec minutie et manient les couleurs avec une grande justesse. 

                                                 
207 Notons que cet aspect va à l´encontre de Lessing qui affirme dans son Laocoon que la peinture ne peut être un 
mouvement puisqu´elle est figée dans le temps et dans l’espace. 
208 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 34-35 : « […] er [braucht] die Natur bloß wie eine 
Schrift, in deren großen Zügen er seine Gedanken hinwirft », [EF, p. 60]. 
209 Ibid., p. 31 : « […] seit ich mich mit diesen Dingen viel beschäftige, sehe ich eine wirkliche Gegend mehr als 
Gemählde, und ein Landschaftsstück suche ich mir zu einer wahren Aussicht zu machen », [EF, p. 57]. 
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 En ce qui concerne la peinture mythologique, il serait hors de propos de rendre compte 

des analyses faites par les trois protagonistes des travaux de Rubens, Véronèse210 ou 

Poussin211. Néanmoins, la comparaison entre Véronèse et Poussin établi par Waller rejoint la 

problématique sérapiontique. En effet, « Poussin puisait […] dans de vieux documents et 

monuments », « Véronèse peignait […] ce qu´il voyait et vivait »212. Certes, Hoffmann 

s’inspira aussi de documents authentiques et d’anciennes chroniques comme, par exemple, 

celle de Wagenseil213 pour l’élaboration de « La guerre des Maîtres Chanteurs », mais il va 

plus dans le sens du savoir voir de Véronèse. Ce que l´œil perçoit et ressent façonne le 

véritable artiste. Si la technique s´apprend, c’est l’œil qui s´éduque et crée le génie. 

L´inconscience de l´acte, la spontanéité du geste artistique, et le fait de peindre selon son goût 

et ses émotions et non en fonction des canons académiques fondent l’œuvre d’art, celle-ci 

prenant d´abord sa source dans le for intérieur de l´artiste. Outre la spiritualité esthétique, l’art 

possède une dimension intimiste et personnelle qui consiste à représenter l’homme isolé, face 

à lui-même, sous la forme du portrait. L’individu est confronté directement au regard des 

autres, à sa place dans la société et dans le monde. Il n’est donc pas étonnant que la narration 

hoffmannienne utilise ce genre pictural qui familiarise le lecteur avec le personnage portraité 

ou bien déclenche une relation psychique entre deux êtres. Il joue donc un rôle à la fois 

narratif et psychologique. Dans Les Tableaux, le portrait est présenté comme un genre délicat, 

toujours menacé d´inertie214 et, dans sa Doctrine de l’art, Schlegel préfère mettre l´accent sur 

le réalisme des personnages dont les maîtres sont Léonard de Vinci, Raphaël et le Titien. Les 

trois catégories que sont le dessin, le clair-obscur et le coloris restent  importantes sans être 

une véritable contrainte. Cependant, « en renonçant à toutes les exigences restantes de l´art, 

on se contente d´une grossière ressemblance »215. 

                                                 
210 Véronèse (1528-1588). 
211 Poussin (1594-1665). 
212 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 91 : « Paul mahlte frisch, was er sah und erlebte, 
Poussin schöpfte mühsam aus alten Denkmälern und Büchern », [EF, p. 111]. 
213 La chronique de Johann Christoph Wagenseil (1633-1705) date de 1697 et s’intitule : « Von der Meister-
Singer Holdseliger Kunst Anfang, Fortübung, Nutzbarkeiten und Lehr-Sätzen ». Cette chronique fut utilisée pour 
la création de deux autres récits : « Maître Martin » et « Mademoiselle de Scudéry ». Grâce à cette source, 
Hoffmann trouva des informations sur les textes des Maîtres Chanteurs, sur leur manière d’exercer leur art et sur 
la ville de Nuremberg. De plus, l’expression « Un amant qui craint les voleurs n’est point digne d’amour », 
phrase clé de « Mademoiselle de Scudéry », est aussi issue de la chronique. Cette œuvre de Wagenseil sert donc 
de point d’ancrage à trois récits sérapiontiques. Hoffmann s’en inspire, l’adapte et la modifie. Le contexte 
historique, lien avec la réalité, et les documents d’époque sont primordiaux : ils donnent plus de relief et 
d’authenticité à la fiction. 
214 Le dialogue de Schlegel traite de deux peintres : Holbein (1497-1543) et Léonard de Vinci (1452-1519). 
215 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre. Stuttgart, Kohlhammer, 1963, p. 184 : « mit Verzichtleistung auf 
alle übrigen Kunstforderungen […] begnügt man sich mit einer rohen Ähnlichkeit », [C’est moi qui traduis,       
I. L.]. 
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C´est l´intérieur des personnages représentés et ce qu´ils dégagent qui importe. Il n´est pas 

question d´ennoblir ou d´embellir un visage, ou encore de marquer une expression. Le portrait 

doit être en accord avec la réalité.  

La magnificence et la réussite du portrait résident dans la suggestion et la sobriété de 

l´exécution, « tout ce qu’il y a de violent et de sauvage dans la posture, les mouvements et 

l´expression n´a pas sa place »216. La seule action ou occupation du personnage peint est la 

réflexion ou l´esquisse d´une attitude. Toute caractéristique extérieure marquée fait basculer 

le portrait dans le genre de la peinture historique. Chez Hoffmann, il peut aussi bien être 

caricatural et ne correspondre en rien à la théorie schlegelienne que représenter toute la pureté 

d’un visage et, auquel cas, devenir source d’illusion et de désir chez le spectateur. Dans Les 

Frères de Saint-Sérapion, le portrait est satirique (description physique de Viktorine dans 

« L’enchaînement des choses »), empli d’étrangeté (Marguerite dans « Le sinistre visiteur ») 

ou idéalisé (Felizitas dans « La Cour d’Artus »). Il ne reste jamais anodin et détermine la 

progression du récit puisque Viktorine, par exemple, s’avère être une philistine, Marguerite, 

l’élève assidue d’un magnétiseur malfaisant, et Felizitas, la muse du peintre Traugott. Dans un 

sens, le portrait résiste aussi à la vanité terrestre, à la beauté éphémère : il ne subit aucune 

altération du temps. Ainsi le portrait que Waller fait de Léonard de Vinci coïncide-t-il avec 

celui d’Hoffmann. En effet, Waller affirme que le peintre italien est soucieux de créer une 

vérité au sein de son tableau, qu’« [il] ne dédaigne aucun détail, si minime soit-il […] dès lors 

qu´un tel détail ajoute à la saisissante présence et à la vérité convaincante de la peinture »217. 

L´artiste a la capacité de voir autrement, il est quasiment un « devin » [« Seher »] qui 

appréhende différemment le monde sensible. Le critique compare de Vinci à « Tirésias qui, 

parmi les ombres errantes des Enfers, était seul à connaître le fond des choses »218. Comme de 

Vinci, Hoffmann est en quête de vérité et « sait l´extraire des profondeurs de l´âme pour 

l´amener au jour »219.  

Toutefois, cela ne signifie pas que l’écrivain visionnaire s’identifie à Dieu ou considère ses 

récits comme une quête spirituelle. Hoffmann crée avant tout par nécessité (quasi 

thérapeutique) et par enrichissement personnel. Dans Les Tableaux, il est cependant beaucoup 

                                                 
216 Ibid., p. 186 : « alles Gewaltsame und Heftige in Stellung, Gebärde, Ausdruck ist am unrechten Ort ». 
217 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 75-76 : « […] und nicht der kleinste Umstand […] 
entgeht ihm, wenn er beytragen kann, in der Darstellung die ergreifendste Gegenwart und Ueberzeugung 
hervorzubringen », [EF, p. 97]. 
218 Ibid., p. 74-75 : « der Wahrsager Tiresias, der unter den Schatten der Unterwelt allein verständig 
umherwandelte », [EF, p. 96]. 
219 Ibid., p. 69 : « […] er [gräbt] rastlos nach der Wahrheit, und [bringt] sie von innen heraus an das Licht », [EF, 
p. 92]. 
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plus question de religion ; le peintre veut montrer le Beau, la pureté et la grâce. Le point 

culminant de la beauté et du génie pictural est atteint grâce à La Madone de Dresde de 

Raphaël220 qui, sans fastes, sans accessoires et sans clair-obscur marqué221, est vouée à 

l´éternité. Elle est parfaite dans la mesure où « ici précisément le profane et l´initié se 

rencontrent »222. Son génie est sobre et grand. La simplicité et la noblesse, tant prônées par 

Winckelmann, font partie intégrante de l’art de Raphaël. C’est à ce moment précis que Louise 

et Waller reconnaissent les limites du langage. Waller, malgré la précision des descriptions de 

Louise, ne parvient pas à visualiser l’œuvre : « […] s’il ne m´avait pas été donné de la 

contempler par moi-même, j´avoue que cela me serait plus difficile »223.  

 

Reinhold perçoit d’un œil ironique l’enthousiasme religieux et fervent de Louise. Il dit 

ne pas juger une œuvre d´art, mais la ressentir, car  la vraie démarche créatrice consiste à 

laisser libre cours à la puissance de l´imagination, comme le principe sérapiontique l’affirme. 

De plus, le parallèle entre architecture et peinture va de pair avec ce principe : Louise voit, en 

effet, chez Raphaël, une symétrie et une géométrie architecturales mêlant ovales et triangles. 

Quant à Waller, il se laisse inspirer par la peinture de Raphaël pour établir une passerelle 

importante entre peinture et poésie : la peinture comme interprète et la poésie comme guide. 

La poésie semble la seule traduction possible des tableaux et dépasse les limites attribuées au 

langage. La peinture appelle à la poésie qui, elle-même, renvoie à la peinture : grâce à son 

pouvoir d´imagination, Reinhold esquisse « quelques idées qui [lui] sont venues à l´esprit en 

écoutant les poèmes »224 de Waller. Le dernier poème transpose la Madone de Raphaël et, en 

dépit de l´ironie de Reinhold envers la religion, Raphaël apparaît quasiment comme un 

envoyé de Dieu. Le peintre relie le ciel et la terre, Dieu et les hommes : « Enfin Raphaël 

apparaît ; / pour lui le ciel n´a nul secret, / il en connaît les figures, / envoyé par Dieu sur la 

terre / pour donner sa gloire entière / à la peinture »225. Les arts se correspondent donc, dans 

ce cas, par l’intermédiaire de l’artiste lui-même ou tout simplement grâce à des passerelles 

esthétiques naturelles visant à faire de l’art un idéal d’universalité. 

                                                 
220 Ibid., p. 97-98. [EF, p. 116-117]. 
221 Ibid., p. 103 : « ohne Prunk und Nebenwerk ! […] ohne Beleuchtung : ein geschloßnes Helldunkel ist 
wenigstens nicht da, keine Magie der Erscheinung », [EF, p. 120]. 
222 Ibid., p. 98 : « […] das ganz unkünstlerische Gemüth […und der ] mit einem geübten Sinne gefaßt […] hier 
trifft eben das erste und letzte zusammen », [EF, p. 117]. 
223 Ibid., p. 100 : « [...] aber wenn ich es nicht selbst gesehn hätte, würde es mir doch schwer werden », [EF, 
p. 118-119]. 
224 Ibid., p. 118 : « nur ein paar Ideen skizzirt, die mir bey den Gedichten einfielen », [EF, p. 135]. 
225 Ibid., p. 123-124 : « Doch endlich kam Sankt Raphael, / in seinen Augen glänzten hell / Die himmlischen 
Gestalten. / Herabgesandt von sel’gen Höhn, Hatt’ er die Hehre selbst gesehn / An Gottes Throne walten », [EF, 
p. 140]. 
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-  Passerelles et correspondances artistiques 

 

 Louise rappelle entièrement la conception de Schlegel qui voit dans le rapport entre les 

arts un idéal esthétique absolu :  

 
[…] on devrait rapprocher les différents arts et chercher à passer des uns aux autres 
[…] ; des tableaux se transformeraient en poèmes ; des poèmes en musique ; et 
pourquoi une musique solennelle et sacrée ne donnerait-elle pas à son tour un temple 
s´élevant vers le ciel ?226. 
 
Louise recrée le mythe de la tour de Babel, non pas en rapprochant les hommes de 

Dieu par le seul biais du langage, mais, comme le prône le principe sérapiontique, par celui 

des arts. Il existe donc un lien fédérateur entre les différentes formes d´art et, même si chaque 

art doit être reconnu et apprécié pour ce qu´il est, c’est l´union de toutes les formes artistiques 

et la volonté de créer des correspondances entre elles qui élèvent l’art à un rang divin. Si 

l’Antiquité désirait montrer l’homme le plus beau et le plus parfait, il en va autrement de la 

modernité. Hoffmann est bien décidé à peindre le portrait d’un être atemporel qui puise sa 

force en lui seul, et cette confrontation entre Modernes et Anciens est amorcée par les 

premiers romantiques. 

Waller, Louise et Reinhold sont conscients que la peinture n´a pas de muse qui leur est 

propre, contrairement à la musique où « il y a tant de musiciennes » et dont le substantif 

renvoie même à ce nom : mus(ique).  

De même, « Apollon s´occupe des poètes, Vulcain des arts mécaniques ». Cela 

s´explique, selon Reinhold, « sans doute parce [que les arts plastiques] s´épanouirent bien 

après la poésie et la musique, et qu´alors tous les dieux avaient déjà leurs attributions »227. 

Leur accomplissement serait donc un art plutôt tardif et moderne. 

La peinture, la musique et la poésie sont considérées comme des arts modernes tandis 

que la sculpture appartient aux Anciens. Ce n´est donc pas un hasard si, dans Les Tableaux, 

Schlegel choisit de commencer par un échange sur la sculpture avant de basculer vers 

l´époque moderne par le biais de la rencontre de Louise et de Waller avec Reinhold. Selon 

August Wilhelm Schlegel, les arts plastiques, liés à la sculpture, conduisent ensuite à la 

                                                 
226 Ibid., p. 20 : « Und so sollte man die Künste einander nähern und Uebergänge aus einer in die andre suchen 
[…] Gemählde würden zu Gedichten, Gedichte zu Musiken ; und wer weiß ? So eine feyerliche Kirchenmusik 
stiege auf einmal wieder als ein Tempel in die Luft », [EF, p. 45]. 
227 Ibid., p. 118-119 : « […] keine einzige Muse mahlt und so viele musiziren. / Sie müssen wohl, denn die 
Musik von ihnen den Namen führen soll. Apollo ist für die Dichter, Vulkan für die mechanischen Künste / Dieß 
kommt wohl daher, daß sie viel später aufblühten als Poesie und Musik, da schon alles Götter vertheilt waren », 
[EF, p. 135-136]. 
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musique. C’est une manière de créer une échelle allant vers le ciel, pour reprendre une 

métaphore hoffmannienne. Ce mouvement ascensionnel prouve bien que l’art se construit 

dans le temps et surtout dans l’espace.  

 

Si, chez les Anciens, la sculpture représente des formes idéales, la peinture veut 

« idéaliser l´apparence »228. Ce passage du concret à l’abstrait symbolise un pas vers 

l’illusion. L´œil, en peinture, prend conscience qu´il est confronté au paraître. Dans Les 

Frères de Saint-Sérapion, le monde de l’ermite est le paraître, l´illusion, l´éphémère, alors 

que son art représente la Vérité (ou sa recherche) et tend vers l´Éternel. Même si Louise 

apprécie la sculpture et la considère comme « sœur » de la peinture, elle la pense plus 

« revêche » : « [La peinture] s´insère plus immédiatement dans notre monde sensible »229, elle 

est la réflexion de la lumière extérieure et des sentiments intérieurs de l’artiste. Toutefois, 

peinture et sculpture peuvent avoir des ressemblances telles que le mouvement ou l’ornement.  

Selon Waller, la sculpture est « plénitude » naturelle, elle « pérennis[e] le moment »230 

et n´est pas figée. En peinture, le mouvement est créé par les jeux d´ombre et de lumière. 

Dépourvu d´ombre, l’art pictural serait comme inanimé. Sculpture et peinture s´attachent 

toutes deux au vivant, étant donné que « la vie est inséparable du mouvement, des formes 

totalement inertes seraient des formes mortes »231. Chez Hoffmann, la narration n’est 

nullement statique. Elle symbolise une sculpture et une peinture abstraite que seul le lecteur 

est susceptible de conceptualiser.  

 

La sculpture ou, plus exactement, l’architecture entretient également des rapports 

étroits avec les sciences. La sculpture, pour être réussie, doit respecter les proportions, donc 

certaines mesures. « Toute plastique relève de l´organique ou de la mathématique »232, affirme 

Waller. L´architecture est le domaine où ces mesures doivent être extrêmement minutieuses et 

précises. Aussi comprenons-nous Waller lorsqu´il souligne que « la plastique mathématique 

est l´architecture »233. De plus, la science est présente dans chaque œuvre artistique et peut 

alors être considérée comme une forme d’art : tout savoir, en tant que tel, relève du domaine 

de l´art. Louise voit, par exemple, dans une œuvre de Raphaël une « symétrie toute 

                                                 
228 Ibid., p. 33 : « […] den Schein idealisiren », [EF, p. 49]. 
229 Ibid., p. 15 : « […] sie spricht unmittelbar unsre Sinnenwelt hinein », [EF, p. 41]. 
230 Ibid., p. 11 : « [sie darf] den Moment verewigen », [EF, p. 37]. 
231 Ibid., p. 11 : « Das Leben ist von der Bewegung nicht zu trennen : durchaus ruhende Formen würden 
todtseyn », [EF, p. 37]. Propos de Waller. 
232 Ibid., p. 11 : « Alle Plastik ist entweder organisch oder mathematisch », [EF, p. 38]. 
233 Ibid., p. 11 : « Die mathematische Plastik ist die Architektur », [EF, p. 38]. 
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architecturale » compte tenu de la position des deux saints qui sont « agenouillés de part et 

d´autre de la figure centrale »234. Cette symétrie rappelle de manière abstraite la trinité divine 

et de manière concrète la forme triangulaire que l’on retrouve en géométrie, donc dans les 

mathématiques.  

La science symbolise la précision et l’artiste doit savoir structurer, agencer et 

coordonner sa pensée, organiser le chaos. Il ne peut pas uniquement se fier à son imagination. 

En musique, la connaissance et la maîtrise du solfège, des accords, etc. est obligatoire avant 

de pouvoir même penser à composer. 

 

Le mot, pour être discours, et la couleur, pour devenir peinture, ont besoin, comme la 

note de musique pour former une partition, d´ « associer des sonorités choisies et d´ordonner 

les rythmes selon des règles »235 : la note devient partition puis composition, le mot devient 

vers puis poème, la couleur et le dessin deviennent tableau. L´œuvre d´art fonctionne par 

association. Tout dépend de l´harmonie de la composition et de la qualité de l´exécution. Il 

existe donc des correspondances entre les arts comme, par exemple, entre peinture et 

musique. Ainsi Waller s´intéresse-t-il au rapport entre arts plastiques et poésie236. Il existe, 

selon lui, un élan possible de la poésie grâce à l´art. La peinture serait la traduction237 de la 

poésie ou, inversement, un tableau pourrait être mis en poème. Les arts plastiques donnent du 

relief à la poésie, et celle-ci les dote d´une âme plus divine. L’art et la poésie s’influencent 

donc réciproquement et positivement. Waller considère toutefois la poésie comme 

supérieure : si elle guide les arts plastiques et les anime au sens étymologique du terme, les 

arts, quant à eux, ne font que l´interpréter238. 

À la lecture des Tableaux, le lecteur remarque que le poème, c´est-à-dire l´œuvre en 

vers et non en prose descriptive et/ou interprétative, est la seule forme susceptible de traduire 

une œuvre picturale : « La poésie témoigne […] sa reconnaissance à la peinture, et peut-être 

bien qu´elle-même ne serait pas fâchée d´y puiser un nouvel élan »239. Les amis 

sérapiontiques ne sont pas aussi catégoriques car, d’après eux, tous les arts entretiennent des 

relations plus ou moins étroites. L’art n’est pas superficiel, il révèle l´invisible et dévoile 

                                                 
234 Ibid., p. 103 : « Die beyden Figuren, welche rechts und links knieen, machen mit dem Schwunge der 
mittleren eine recht architektonische Symetrie », [EF, p. 122]. 
235 Ibid., p. 19 : « […] die Töne mit Wahl zusammenstellen, und die Bewegungen nach Gesetzen ordnen », [EF, 
p. 43-44]. 
236 Ibid., p. 106, [EF, p. 125]. 
237 Ibid., p. 80, [EF, p. 102]. 
238 Ibid., p. 106, [EF, p. 125]. 
239 Ibid., p. 108 : « Die Poesie beweiset […] der Mahlerey ihre Dankbarkeit, und es würde sie selbst vielleicht 
nicht gereuen, wenn sie darauf fortginge », [EF, p. 127]. 
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l´âme. Empreint d´un caractère divin, il est toujours en quête de Vérité, et les fragments des 

premiers romantiques ouvrent eux aussi la voie de la combinaison artistique et permettent 

ainsi de mieux comprendre la démarche esthétique hoffmannienne. 

 

 I.1.3.  Fragments tardifs 1802-1812 et écrits théoriques et critiques240 des frères 

  Schlegel 

 

 Les fragments font partie du chapitre traitant de la poésie et de l´esthétique. En vue de 

notre analyse des Frères de Saint-Sérapion, il est intéressant de souligner le parallélisme entre 

écritures poétique et romanesque et œuvres d´art picturale et musicale que Friedrich Schlegel 

établit dans trois fragments d’une importance cruciale. 

Le premier expose la supériorité de la poésie qui, sans représentation picturale, conduit 

le lecteur à créer mentalement des images ou à conceptualiser une musique. Le travail 

d’imagination et de création s’effectue donc principalement par le biais du champ poétique. 

La poésie ne déprécie en rien les autres arts, elle permet au contraire de les combiner en 

faisant appel au langage et au don d’abstraction : 

 
 Comme on reprochait aux Modernes quelques années auparavant d’être incapables de 
 créer un Tout esthétique, on les blâme désormais de n’être aptes qu’à façonner un 
 ensemble esthétique et non poétique, ce dernier étant plus noble. L’unité esthétique est 
 musicale ou pittoresque, celle qui est poétique est plus grande et plus étendue241.  

 

 Friedrich Schlegel différencie esthétique et poétique et met en valeur le caractère 

unique de la poésie où il n´est pas seulement question du Beau, mais aussi de tout ce que la 

langue implique : cohésion entre les individus, moyen de communication, expression plus 

directe des sentiments.  

Le deuxième fragment caractérise la poésie comme divine. Peinture et musique 

appartiennent à de hautes sphères et leur forme semble naturelle puisqu´elles s’appuient sur 

des éléments organiques et sur un contenu divin. Elles cherchent ainsi à s’élever vers Dieu. 

Dans la poésie, cependant, l’élévation est présente dès l’origine : 

                                                 
240 Nous ne nous pencherons que sur les réflexions de Friedrich Schlegel en matière d´art et d´esthétique de l’art 
et laisserons de côté ses écrits concernant, par exemple, la poésie moderne et la mythologie. 
241 Friedrich Schlegel : Schriften und Fragmente. op. cit., p. 134 (1808-1809) : « So wie man vor einer Reihe von 
Jahren über die Unfähigkeit der Neueren klagte, ein ästhetisches Ganzes zu fassen, so ist jetzt die Klage […], 
daß sie nur ein ästhetisches, nicht aber ein poetisches, was höher ist, zu fassen vermögen. – Die Einheit des 
ersten ist musikalisch oder pittoresk ; die poetische größer und umfassender ». 
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 La nature intérieure est ce que contient la poésie et non ce qu’elle forme. Ce fut 
 auparavant l’erreur qui fut la mienne. La nature est le contenu, la forme ne peut venir 
 que de la connaissance divine. Pour les arts matériels cela peut être le contraire : le 
 contenu est divin (par exemple dans la peinture et la musique) ou céleste, mais la 
 forme extérieure se trouve dans la nature (celle de l’eau pour la musique et de la 
 lumière pour la peinture) […]. Mais que doit être alors la forme divine de la poésie ? 
 Le mot y est déjà inclus242. 

 

            Dans ce fragment, la poésie plonge ses racines dans le divin. Ce n’est pas son sujet qui 

est divin, mais son caractère originel. C’est cet aspect très religieux que Friedrich Schlegel 

met en évidence et qui ne se retrouve pas chez Hoffmann où le but de la poésie ne consiste 

pas à rester dans des sphères supérieures, mais à se rendre accessible à l’homme. 

Dans le troisième fragment, Friedrich Schlegel souligne que les romantiques 

allemands et anglais n´ont pas la même conception de l´art : les uns voient une œuvre d´art 

achevée comme une unité artistique, les autres considèrent les différentes étapes vers cet 

achèvement comme des ensembles esthétiques : 

 
Voici la différence entre le drame shakespearien et le nôtre : là une scène est un 
tableau, un Tout pittoresque ; ici, ce n’est que le drame dans son entier qui en forme 
un243. 

 
Les Frères de Saint-Sérapion ne sont certes ni un roman ni un drame, mais une série 

de veillées dont l´ensemble est cohérent et où chaque veillée forme, séparément, une unité. Il 

s’agit donc d’une série de touches de génie artistique que l’écriture crée et qui constitue un 

Tout artistique et esthétique. Les veillées s’apparentent aux arts, elles existent par elles-

mêmes, se combinent et forment des passerelles tout en faisant partie d’un ensemble poétique 

et littéraire. Hoffmann adhère donc, dans cette perspective, à la fois à la conception 

schlegelienne du drame shakespearien et au premier romantisme allemand. 

 

Les écrits théoriques et critiques de Friedrich Schlegel présentent l´art pictural comme 

libre et arbitraire, comme le fruit du hasard. L´idéal auquel l’artiste tend ne se réalise pas. Il 

est seulement un aiguillon qui alimente l´imagination et la puissance créatrice. L´homme est 

                                                 
242 Ibid., p. 135-136 (1812) : « Die innere Natur ist der Inhalt der Poesie, nicht aber ihre Form. Dies war ehedem 
mein großer Irrtum. Natur ist der Inhalt ; die Form kann nur aus der göttlichen Erkenntnis kommen. […] Bei den 
materiellen Künsten ist es vielleicht umgekehrt. Deren Inhalt ist die Gottheit (z.B. in der Malerei und Musik) 
oder doch der Himmel ; die äußere Form aber von der Natur entlehnt (Wasserform der Musik – Lichtform der 
Malerei) […] – Was soll denn nun aber die göttliche Form für die Poesie sein ? Das Wort gehört schon darin ». 
243 Ibid., p. 134-135 (1812) : « Das ist der Unterschied des Shakespeareschen und unseres Dramas, daß dort eine 
Szene ein Gemälde, ein pittoreskes Ganzes, bei uns nur erst das ganze Drama ein solches bildet ». 
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assujetti à une force qui le dépasse et doit se limiter lui-même : il s´agit du processus 

d´autolimitation déjà présent dans les « Fragments ».  

Dans le domaine pictural, Friedrich Schlegel n´écrit pas en technicien, mais en 

théoricien. Il juge avec l´œil du philosophe tout en ayant celui d´un peintre hypothétique. 

Selon lui, la peinture forme une unité, ainsi n´y a-t-il « d´autre genre pictural que la peinture 

tout à fait complète »244, de nature historique. Aussi le portrait seul n´est-il pas une « œuvre 

d´art achevée ».245  

Les genres picturaux forment un Tout et les dissocier s’avère arbitraire et artificiel. Cet 

aspect marque la différence qui existe entre Friedrich Schlegel et son frère : si le second 

cherche à exposer les genres picturaux et à établir entre eux une échelle de valeur, pour le 

premier, chaque caractéristique (paysage, nature morte, portrait) appartient à une unité 

artistique. Ensemble, chaque élément prend véritablement un sens. « Toute peinture » se veut 

alors « signifiante »246. Chaque œuvre d´art possède une signification afin d´éviter toute copie 

du réel. 

En revanche, certains peintres sont plus renommés pour leurs paysages en arrière-plan 

(Le Titien, Leonardo, Raphaël, Bellini) ou pour leurs natures mortes au premier plan (Dürer, 

Mantegna et les peintres antiques en général). Toute œuvre d´art demeure le miroir de 

l´artiste, ce dernier y ayant « placé son sentiment le plus intime et toute son existence »247, 

sensibilité artistique qui conduit Friedrich Schlegel à refuser d’émettre un jugement de valeur 

ou de hiérarchiser le talent des peintres. Chaque peintre possède une personnalité, une aisance 

technique et une identité qui lui sont propres. Si tel ou tel artiste est plus reconnu pour une 

technique particulière ou pour une manière d´aborder l´art et de transformer la réalité en idéal 

artistique, on ne saurait soutenir qu´un peintre y a fait ses preuves ou possède plus de génie 

qu´un autre :  

N’entend rien à la peinture le connaisseur qui croit que Raphaël ait pu mieux user de la 
couleur et Le Corrège du dessin248. 
 
Le refus d´établir une distinction entre les genres picturaux et de séparer le dessin du 

coloris et de l´expression différencie Friedrich Schlegel de son frère 249. L’œuvre d´art doit 

                                                 
244 Ibid., p. 138 : « […] es [gebe] keine Gattungen der Malerei als die eine ganz vollständiger Gemälde ». 
245 Ibid., p. 139 : « […] nicht […] vollendetes Kunstwerk ». 
246 Ibid., p. 139 : « das Bedeutende […] ist […] der Zweck aller Malerei ». 
247 Ibid., p. 139 : « […] sein eigenstes Gefühl und seine ganze Existenz niederlegt ». 
248 Ibid., p. 140 : « […] nichts versteht der Kenner von der Malerei, der […] glaubt, Raffael hätte besser 
kolorieren können oder Correggio besser zeichnen ». 
249 Friedrich Schlegel utilise le terme d´« expression », alors qu’August Wilhelm emploie celui de « lumière ». 
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être ainsi considérée comme une unité à part entière propre à l´harmonie originelle, unité que 

Friedrich Schlegel refuse de morceler : 

C´est une ineptie terrible de déchirer ce qui ne fait qu´un à l´origine et pour l´éternité. 
[…] Tout est seulement un ensemble unique, harmonieux et inséparable250. 

 
Peinture et poésie ne se superposent pas. Le peintre est « un poète » qui use non « de 

mots, mais de couleurs »251. Son acte de création est caractérisé par l´intention de départ, 

c´est-à-dire par « l´invention » et par « l´exécution »252. C´est dans l´intention que réside une 

majeure partie de la difficulté artistique : le peintre doit avoir une image mentale idéale de 

l´œuvre d´art qu´il va créer, et c´est dans ce geste que réside toute la poésie de la peinture. 

L’acte poétique et non l’objet artistique se voit poétisé : il ne s´agit pas de remplacer la 

peinture par la poésie ou inversement. 

 L’intention forme l´esprit poétique de l´art et l’exécution en est le caractère 

mécanique. Un tableau reflète donc toujours l’habileté technique et la sensibilité poétique de 

son concepteur. Chez Perugino ou  Fra Bartolomeo, la religion est la poésie, l´intention de 

l´artiste. Chez Leonardo ou Dürer, la religion est supplantée par la philosophie. Les intentions 

picturales diffèrent selon les artistes, elles dépendent de leur sensibilité et de leur esprit. En 

peignant, l´artiste étudie ce qu´il y a de « divin au sein de la nature »253. Le divin peut être le 

reflet direct de la religion, comme peuvent le percevoir les fidèles, c´est-à-dire par le biais 

d´une représentation anthropomorphique de Dieu et des saints ou, d´un point de vue 

philosophique et plus abstrait, à travers une représentation panthéiste ou allégorique de la 

nature et de ce qu´elle possède de mystérieux et de poétique. S’il existe un rapprochement 

entre les arts, Schlegel souligne la différence de fond entre peinture et musique, ainsi qu’entre 

peinture et plastique. La peinture ne se rapproche de la musique que si l´intention du peintre 

est musicale. L´achèvement de l´œuvre d´art dépend donc de l´espoir que l´artiste y a placé. 

Les arts se correspondent, mais ne se mélangent pas. Chaque art a son idéal de 

perfection et de beauté qui passe par une technique, un savoir-faire, un instinct et une 

sensibilité. Si les arts savent se répondre et coexister, ils restent toutefois différents les uns des 

autres. Par exemple, l´architecture est un art qui travaille avec des volumes, des matières et 

des techniques différentes. La sphère architecturale, tout en étant plus concrète, requiert, 

                                                 
250 Ibid., p. 140 : « Schrecklicher Irrwahn, so dasjenige, was ursprünglich und ewig eins ist, zu zerreißen. […] 
alles [ist] nur ein einziges harmonisches und untrennbares Ganzes ». 
251 Ibid., p. 140 : « Der Maler soll ein Dichter sein […] aber nicht eben ein Dichter in Worten, sondern in 
Farben ». 
252 Ibid., p. 140 : « Erfindung und Ausführung ». 
253 Ibid., p. 142 : « […] die Gottheit in der Natur ». 
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comme la peinture, une capacité d´abstraction : tout architecte se représente mentalement un 

idéal qu´il lui faut coucher sur papier pour rendre ensuite l’exécution possible. 

 

Dans ses fragments tardifs, Friedrich Schlegel fait référence à l´Histoire de l´art et 

aborde tout particulièrement, en matière d´architecture gothique, la cathédrale. Puis il se 

penche sur l´emploi plus technique de l´utilisation des différentes matières comme la pierre 

ou le marbre. L´architecture est ensuite replacée dans son contexte historique et, à l´appui de 

considérations générales, illustrée d´exemples concrets comme ceux de la cathédrale de 

Cologne, de Vienne et de Strasbourg. Hoffmann évoquera, lui aussi, la cathédrale alsacienne 

dans ses Écrits sur la musique, dans la cinquième partie des « Kreisleriana » de ses Contes 

fantastiques254 et dans « Le Poète et le Compositeur » des Frères de Saint-Sérapion, où il 

dresse un parallèle entre architecture et musique255.   

Contrairement à la démarche théorique de Schlegel, les exemples hoffmanniens ne 

sont pas systématiquement argumentatifs, mais entrecoupés de parties descriptives et 

permettent à l’auteur de juger, constater et considérer de manière esthétique ce qu´il met en 

lumière. Il établit un parallèle non pas entre l’architecture et la musique, mais entre 

l’architecture et la nature : « l’essence de l´architecture gothique est semblable à la nature 

dans son foisonnement et dans le caractère infini de sa forme intérieure et de ses ornements 

extérieurs richement floraux »256. L’architecte trouve son inspiration au cœur de la nature sans 

pour autant chercher à la copier. Dans « Le Conseiller Krespel », sur lequel nous reviendrons 

largement, le personnage éponyme fait construire une maison qui se rapproche aussi des 

formes naturelles, structurées et libres. Toutefois, Hoffmann se rapproche davantage d’August 

Wilhelm Schlegel qui, dans La Doctrine de l´art, fait le lien entre architecture et musique. La 

nature ne produirait rien de géométrique ou d´organique257 et l´architecture ne posséderait pas 

comme le peintre ou le sculpteur de modèles directement issus de la nature. Ce qu´elle réalise 

est né de son esprit, même si l´inspiration peut être, d´une manière inconsciente, suscitée par 

un élément naturel organique (une forme, par exemple). Néanmoins,  

                                                 
254 E.T.A. Hoffmann : Die Fantasie- und Nachtstücke, Stuttgart, Hamburg, Deutscher Bücherbund, 1964, p. 50 : 
« Sebastian Bachs Musik verhält sich zu der Musik der alten Italiener ebenso, wie der Münster in Straßburg zu 
der Peterskirche in Rom » [« Höchst zerstreute Gedanken »]. 
255 Nous reviendrons sur cet aspect lors de notre analyse des Écrits sur la musique d’E.T.A. Hoffmann. 
256 Friedrich Schlegel : Schriften und Fragmente, op. cit., p. 147 : « Das Wesen der gotischen Baukunst besteht 
[…] in der naturähnlichen Fülle und Unendlichkeit der inneren Gestaltung und äußeren blumenreichen 
Verzierungen ». 
257August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 143 : « Die Natur baut […] entweder geometrisch oder 
organisch », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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elle doit, dans ses constructions, prendre en considération des modèles précis qui se 
 rouvent dans la nature, elle doit faire notamment attention, dans la disposition des 
 olonnes, à ce que l´homme puisse se mouvoir258. 

 
L´architecture, comme la sculpture, joue sur les formes, leur harmonie et leur 

assemblage. En revanche, elle ne devient sculpture qu´en matière ornementale : 

 Dans ce cas, le rinceau, les fleurs, les têtes d´animaux etc. sont souvent directement 
 imités et ensuite l´architecture se transforme en sculpture259. 

 

La manière d’appréhender les formes dépend du matériau utilisé. Plusieurs critères 

entrent alors en ligne de compte en vue de la réalisation du travail. August Wilhelm Schlegel 

insiste sur les instruments et les méthodes de l´architecte qui rejoignent directement le 

domaine des mathématiques : le respect de la symétrie et des mesures pour qu´un édifice ne 

s´effondre pas, par exemple.  

Outre les plans qu’il dessine, l’architecte mesure par avance la faisabilité du travail à 

l’aune du matériau employé. Son art demande donc une capacité d’abstraction et de réflexion 

en vue d’une réalisation concrète : autant son esprit a un don pour l´abstraction, autant l’œil 

de l´architecte est à même d´appréhender l´aboutissement du travail. Il possède le sens 

d´abstraction et d´harmonie. Une harmonie peut être subjective, mais obéit à des lois 

géométriques précises pour que le concept soit réalisable. L’architecte doit également se 

méfier des erreurs de calcul et d’estimation, des erreurs d´optique et des faux-semblants :  

 Il est indispensable dans le cas présent de prendre en considération ce que l’œil voit, 
 dans une matière déjà connue, comme évolution possible pour ensuite s´intéresser à 
 certains effets d´optique : car ceux-ci dépendent de la grandeur absolue des 
 dimensions. C´est d´après la grandeur que celles-ci s´offrent à l´oeil dans une certaine 
 distance et direction260. 

 

L´œil « peut [donc] seulement mesurer approximativement et non avec une précision qui nous 

permettrait de savoir si les nombres sont divisibles sans reste ou décimaux »261. 

                                                 
258 Ibid., p. 143 : « sie soll bei ihren Bildungen auf bestimmte Vorbilder in der Natur Rücksicht nehmen, 
namentlich bei den Säulenordnungen auf die Verhältnisse des menschlichen Körpers », [C’est moi qui traduis,   
I. L.]. 
259 Ibid., p. 145 : « Hier wird Laubwerk, Blumen, Tierköpfe usw. oft unmittelbar nachgeahmt und dann geht […] 
die Architektur in die Skulptur über », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
260 Ibid., p. 154 : « Es muß hierbei auf das Rücksicht genommen werden, was das Auge […] einer schon 
bekannten Materie zutraut, ferner auf gewisse optische Effekte : denn diese hängen […] von der absoluten Größe 
der Dimensionen ab, nach welcher sie sich in einer gewissen Distanz und Richtung dem Auge darbieten », [C’est 
moi qui traduis, I. L.]. 
261 Ibid., p. 153 : « [...] kann nur ungefähr messen, nicht mit einer Genauigkeit, daß man wissen könnte, ob die 
Zahlen auch wirklich aufgehen oder Brüche übrigbleiben », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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De plus, sans la moindre attention imitative, l´architecte peut se laisser influencer ou 

inspirer par telle ou telle construction, propre à une époque, à une civilisation.  

L´architecture a donc de nombreux détails et règles à observer. Outre un esprit créatif, 

l’architecte doit respecter les règles de l´arithmétique, de la géométrie, de la mécanique et ne 

pas s´en tenir qu’à la pratique. Assimiler un certain nombre de règles et de théories 

scientifiques appartient certes à son art, mais le talent scientifique et le génie artistique ne 

peuvent être séparés : 

 Il n´est pas suffisant d´assembler des morceaux, en respectant certaines règles en soi 
 mécaniques, proportionnés les uns aux autres, […] [l´architecte] doit les appréhender 
 comme formant un ensemble cohérent vivant […] Ainsi est-il évident que 
 l´architecture, malgré des règles scientifiques les plus strictes, est cependant un art qui 
 ne peut être étudié intégralement, mais exercé d´une manière véritablement géniale262. 

 
August Wilhelm Schlegel reconnaît que l´architecture fait plus appel aux sciences que 

d´autres arts. Cependant, elle ne se limite pas à la construction d´un édifice. Schlegel refuse 

ainsi d´omettre la part de fantaisie, d´imagination et de génie que doit posséder l´artiste pour 

parfaire et personnaliser son œuvre. Il en va de même en matière d’art pictural. 

 Avant de faire l´inventaire des différents genres de peinture et de les classer selon une 

échelle de valeur, August Wilhelm Schlegel propose, sur une vingtaine de pages, d´analyser 

en quoi la peinture est un art, quelles en sont ses caractéristiques et subtilités. Il va donc du 

général au particulier.  

Il commence par distinguer la peinture de la sculpture en soulignant l´erreur commise 

par Winckelmann ou Mengs qui consiste à appliquer les mêmes analyses aux deux arts : 

 Mais vouloir traiter par le biais des mêmes maximes les deux arts, sous prétexte qu´ils 
 sont plastiques, serait très absurde ; et pourtant on a compris l´imitation antique 
 comme si la peinture devait être prisonnière des frontières de l´art sculptural. Même 
 les théories d´un Winckelmann ou d´un Mengs ont contribué à se fourvoyer263. 

 

La peinture dépasse le Beau corporel de l´art sculptural grec. Son but, son idéal n´est 

pas la représentation parfaite d´un corps, mais l´harmonie que ce dernier dégage à travers les 

                                                 
262 Ibid., p. 154-155 : « Es ist nicht genug, daß er Teile zusammenfügt, wie sie nach gewissen mechanischen 
Regeln an sich und gegen andere proportioniert sein sollen, […] er muß sie in ihrem lebendigen 
Zusammenhange anschauen […] Daraus leuchtet ein, wie die Architektur, bei der strengsten 
Wissenschaftlichkeit, dennoch eine Kunst ist, welche nicht durchaus erlernt werden, sondern auf wahrhaft 
genialische Weise ausgeübt werden kann », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
263 Ibid., p. 158 : « Allein beide Künste, weil sie bildende sind, durchaus nach denselben Maximen behandeln zu 
wollen, wäre sehr verkehrt ; und doch hat man […] die […] Nachahmung der Antike so verstanden, als sollte die 
Malerei in die Grenzen der Skulptur eingeengt werden. Selbst die Lehren eines Winckelmann und Mengs haben 
[…] dazu beigetragen, auf diesen Abweg zu führen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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couleurs et les jeux de lumière. Même si des parallèles peuvent être établis, la sculpture et la 

peinture appartiennent à deux sphères différentes : la sculpture reste le royaume des Anciens. 

Aussi Schlegel préfère-t-il s´appuyer sur la philosophie herderienne de l´art plutôt que sur les 

théories de Winckelmann. Ce qui distingue irrévocablement la peinture de la sculpture est la 

différence de perception. La seconde montre et crée des formes, la première suggère et 

trompe. Le sens le plus sollicité est donc l´œil et toutes les particularités que cela suppose : 

subjectivité, apparence optique, faux-semblants et trompe-l´œil :  

 La sculpture représente des formes par des formes, la peinture représente tout ce qui 
 paraît visible par une apparence optique. Mais ce que l´œil perçoit en premier est 
 lumière et couleur264. 

 

La lumière et la couleur créent chez le spectateur une disposition, positive ou négative, 

face à la toile. Le contour constitue, selon August Wilhelm Schlegel, le côté abstrait de la 

peinture. L’œil distingue les trois composantes qui vont donner à la représentation picturale 

tout son sens et toute sa plénitude. Elles sont en relation directe avec le travail concret du 

peintre : le contour renvoie au travail du tracé, du dessin et à la précision ou à l´imprécision 

des formes ; la lumière s´attache au clair-obscur, à sa présence symbolique et aux modulations 

d´éclairage qu´il induit ; la couleur fait appel aux coloris, au travail des différents pigments 

choisis par l´artiste pour susciter certaines impressions chez le spectateur.  

Le contour est aussi important chez Schlegel que chez Hoffmann, compte tenu de son 

penchant pour le dessin et les caricatures. Il « a une double propriété : représenter à la fois 

l’art dans son unité antérieure et dans sa division ultérieure. […] Il a la double faculté d’unir 

abstraction et matérialité »265. Le spectateur a donc l’impression de capter initialement 

lumière et couleur alors que son œil perçoit en premier le contour. 

La lumière, le contour et la couleur peuvent être étudiés de manière dissociée, mais 

l´œuvre d´art finale et achevée n’existe pas sans leur présence commune. Il en va de même 

pour le récit sérapiontique : les entretiens du récit cadre forment le contour de l’ensemble, le 

narrateur s’occupe de l’éclairage en insistant sur tel ou tel aspect (psychologique, 

événementiel…) et en s’adressant au lecteur, et les personnages eux-mêmes, à travers leur 

personnalité et leurs actes, symbolisent la couleur. L’écriture apparaît, par conséquent, aussi 
                                                 
264 Ibid., p. 159 : « Die Skulptur stellt Formen durch Formen dar ; die Malerei die ganze sichtbare Erscheinung 
durch einen optischen Schein. Das erste aber, was das Auge erblickt, ist Licht und Farbe », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
265 Olaf Schmidt : « Callots fantastisch karikierte Blätter », op. cit., p. 75 : « Die Doppeleigenschaft des 
Umrisses, vorgängige Einheit und nachmalige Aufsplitterung der Kunst zugleich […] abstraktionsfähig und 
gegenstandsstiftend ». 
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subtile qu’une toile. Elle varie les couleurs, crée des nuances et des contrastes, des jeux de 

lumière afin d´atténuer ou de renforcer tel ou tel contour et de mettre l´accent sur un élément 

précis.  

Le dessin, lui, peut renvoyer à la sculpture en ce qui concerne la forme humaine : la 

lumière et les couleurs donnent plus ou moins de relief aux personnages et se rapprochent, de 

ce fait, de l´art sculptural. La peinture joue, en effet, sur le relief des figures. La perspective 

est ainsi primordiale : le point de fuite, l´horizon et les différents plans en sont les trois 

éléments majeurs : 

 Chaque tableau a donc sa représentation visuelle déterminée à laquelle correspondent 
 trois éléments : l´horizon, une ligne horizontale qui est faite pour traverser l´image de 
 part et d´autre, le point de fuite, le point de cette ligne juste face à l´angle de vision ; et 
 enfin le point d´éloignement266.  

 

Dans l´Antiquité, la perspective était peu usitée, voire ignorée, à la différence de l’époque 

moderne. La différenciation entre Anciens et Modernes ne vaut pas que pour la poésie. Les 

arts évoluent comme les sciences. Dans la peinture, comme en matière de physique moderne, 

l´artiste, tel le mathématicien, a su s´emparer de la lumière et la mettre au service de son art, 

de sa science : 

 Dans la physique moderne, les mathématiques se sont emparées de la lumière et ont 
 mis en forme la science optique. […] Des peintres ont osé s’approprier eux-mêmes la 
 source lumineuse dans leur peinture […], comme Le Corrège l´a fait dans son tableau 
 La Nuit, mondialement renommé267. 
 

 August Wilhelm Schlegel prend pour modèle Le Corrège, qui manie la lumière et ses 

effets : l´artiste s´approprie les sources lumineuses afin de rendre l´œil plus réceptif à la 

lumière ainsi créée, il la transforme en source d´imagination, s´en émeut et laisse son for 

intérieur s´ouvrir à l´art. Il développe une sensibilité qui lui est propre. C´est donc par 

l´intermédiaire de l´œil que la peinture entre en relation directe avec l´essence même de la 

nature. De la relation entre lumière et couleur, dont l’œil constitue le lieu de rencontre, naît le 

génie pictural. August Wilhelm Schlegel s´érige ainsi contre les excès – les couleurs trop 

vives ou trop peu discrètes – et les disharmonies :  

                                                 
266 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 162 : « Jedes Gemälde hat folglich seinen bestimmten 
Gesichtspunkt, wozu dreierlei gehört : der Horizont, eine waagerechte Linie, welche quer durch das Bild gehend 
gedacht wird ; der Augenpunkt, derjenige Punkt dieser Linie, welchem das Auge gerade gegenüber stehen soll ; 
und endlich der Punkt der Entfernung », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
267 Ibid., p. 164-166 : « In der modernen Physik hat sich die Mathematik des Lichtes bemächtigt und die 
Wissenschaft der Optik gestaltet. […] Es haben Maler gewagt, die Quelle des Lichtes in dem Bilde selbst 
anzunehmen, […] wie es Correggio in seiner weltberühmten Nacht getan », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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 […] beaucoup de peintres récents se sont perdus dans la nullité du coloris, où rien ne 
 peut déplaire puisqu´il n´y a, à dire vrai, rien à voir, où une couleur un peu plus vive 
 semble déjà être d´une audace insupportable268.   

 

La peinture doit rester un art de la suggestion, de l´apparence. De même va-t-il à l´encontre 

des théoriciens de la couleur tels que Newton, dont il juge les théories déroutantes et 

partiellement arbitraires, comme l´unité entre lumière et couleurs ou la répartition des 

couleurs au nombre de sept. Schlegel critique également la volonté de créer un orgue des 

couleurs, même s´il ne nie pas la parenté qui existe entre peinture et musique :  

 On a fait autrefois grand bruit de l´invention d´un dénommé orgue de couleurs et 
 bientôt reconnu qu´elle n´était pas recevable, mais on essaya vainement de 
 comprendre pourquoi cela ne voulait pas passer de mode. […] Les tableaux des grands 
 coloristes sont les véritables concerts et symphonies colorés qui peuvent exister269. 

 

En dépit de cette parenté, August Wilhelm Schlegel persiste à souligner que les arts ne se 

mélangent pas, ils s´inspirent mutuellement, se combinent ou se révèlent complémentaires, 

mais ne se substituent pas les uns aux autres. Contrairement à la musique, la peinture est 

composée d´éléments qui cohabitent tous au même instant. Elle n´est pas linéaire. Si le 

parallèle entre peinture et musique est indéniable, il est, selon lui, impossible à concrétiser.  

Comme la partition de musique, les couleurs « ne sont pas le fruit du hasard, elles 

surgissent du for intérieur de l´être »270. L’assemblage des couleurs renvoie ainsi à des 

sentiments, à une disposition d’esprit, à des impressions, à des symboles qui ont souvent une 

tendance universalisante :  

 Le blanc signifie l´innocence et la pureté, […] le vert l’espoir […] etc. – Tout ceci est 
 absolument ancré dans notre sensibilité naturelle et le peintre, qui observe cela 
 sciemment ou inconsciemment, peut en tirer le plus important bénéfice. Il va 
 caractériser son tableau convenablement et faire en sorte qu´il soit en unisson avec 
 l´âme271.  

                                                 
268 Ibid., p. 170 : « […] sehr viele neuere Maler […] [haben] sich in die Nullität des Kolorits verloren, wo nichts 
beleidigen kann, weil eigentlich nichts vorhanden ist, wo eine einigermaßen kräftige Farbe schon eine 
unerträgliche Kühnheit scheint », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
269 Ibid., p. 171 : « Man hat einmal großes Aufheben von der Erfindung eines sogenannten Farbenklaviers 
gemacht, freilich bald eingesehen, daß sie nicht tauglich sei, aber sich vergeblich den Kopf damit zerbrochen, 
warum es damit nicht fortwolle. […] Die Bilder der großen Koloristen sind die eigentlichen Farbenkonzerte und 
Symphonien, die es geben kann », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
270 Ibid., p. 172 : « sind keine zufällige Eigenschaft, sondern sie gehen aus dem inneren Wesen der Körper    
hervor », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
271 Ibid., p. 172 : « Alles dies ist unstreitig in der Natur unserer Empfindungen begründet, und der Maler, der es 
bewußter- oder unbewußterweise beobachtet, kann den wichtigsten Nutzen davon ziehen. Er wird sein Bild […] 
angemessen charakterisieren, und das Gemüt […] auf gewisse Weise stimmen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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Le peintre part ainsi de codes déchiffrables par tous afin de créer une œuvre réellement 

personnelle. Il ne se sert pas de lieux communs, il essaie, au contraire, de rendre sa toile 

accessible au spectateur pour que ce dernier puisse s´en imprégner et, d´une certaine mesure, 

s´y identifier.  

Peindre ne signifie pas, pour August Wilhelm Schlegel, imiter la nature. Une œuvre 

d´art véritable crée une apparence qui lui est propre, caractéristique qui la rend unique et 

originale. Le dessinateur scientifique ou celui qui reproduit exactement les choses telles 

qu’elles sont dans la nature n´est pas un peintre de génie, mais seulement un excellent 

copiste :  

 Ceux qui dessinent des coquillages et des images d´insectes n´est pas un peintre.  Ils 
 travaillent pour le naturaliste dont le domaine est celui de connaître les choses comme 
 elles sont vraiment et non comme elles apparaissent. […] Il ne s´agit pas de 
 comprendre librement les phénomènes mais de se limiter, sans raffinement, à 
 l´anatomie des choses, ce qui a ensuite pour effet d´ensemble, malgré la plus exacte 
 précision du moindre détail, de ne pas encore refléter la vérité, étant donné que la 
 peinture n´atteint celle-ci qu´en passant par le paraître272.  
 

Pour August Wilhelm Schlegel, le paraître fait donc partie de la peinture, ce qui vaut 

pour tous les autres genres picturaux tels que la peinture paysagiste, historique ou encore pour 

les portraits. Copier, même à la perfection, n´est pas créer. La peinture a la propension à faire 

passer le faux-semblant pour la réalité, à fonder un monde d´apparences où le spectateur se 

retrouvera et où son esprit pourra y puiser imagination, force et créativité. La vérité en 

peinture passe donc, selon August Wilhelm Schlegel, par le paraître. Les choses ne sont pas, 

elles semblent exister. Schlegel, d´un point de vue à la fois critique, théorique et historique, 

insiste sur le fonctionnement ternaire de la peinture : l´harmonie picturale s´établit grâce à la 

lumière, au dessin et à la couleur. L’œil du spectateur est organe et œil intérieur, il permet 

d´appréhender cet art de l´apparence. L’œil de l´artiste tente, quant à lui, de trouver dans la 

nature l’inspiration nécessaire lui permettant de se démarquer d´une démarche purement 

imitative afin d´accéder à un idéal de représentation dont l´originalité lui est propre. 

Cependant, l´imagination et la sensibilité ne suffisent pas. La peinture naît certes de 

l´imagination de son créateur, mais la technique employée et la manière d´appréhender 

                                                 
272 Ibid., p. 173 : « Der Illuminierer von Konchylien und Insektenbildern […] ist kein Maler. Sie arbeiten für den 
Naturforscher, dem darum zu tun ist, die Gegenstände, wie sie wirklich sind, nicht wie sie erscheinen, 
kennenzulernen. […] Es ist kein freies Auffassen der Erscheinung […] sondern ein ekelhaftes Anatomieren der 
Oberfläche, dessen Effekte im Ganzen, bei der genauesten Nachahmerei des Einzelnen, dann noch nicht wahr ist, 
weil die Malerei nur durch Schein zur Wahrheit gelangt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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couleurs, contours et lumière sont également primordiales. Une part de savoir est, par 

conséquent, indispensable. 

Dans un second temps, August Wilhelm Schlegel cite de manière linéaire et analytique 

les différents genres selon l’échelle de valeurs qu´il a dressée : la nature morte, le genre le 

plus ordinaire, la peinture florale et fruitière, la peinture animalière, la peinture de paysage, le 

portrait273 (supérieur à la caricature) et la peinture historique (supérieure au Bamboccio), le 

genre le plus noble. 

Son analyse très détaillée cherche à sensibiliser son lecteur aux différents genres 

picturaux et à leur rôle dans le domaine artistique. Afin de donner du poids à ses arguments, 

l’auteur a recours à des exemples concrets, à un nom de peintre ou de tableau. Il serait inutile, 

pour notre étude des Frères de Saint-Sérapion, de revenir sur tous les genres, il est en 

revanche intéressant de voir comment Schlegel procède et quels aspects on peut retenir de ses 

réflexions. 

En matière de peinture florale et fruitière, Schlegel souligne que le spectateur se 

remémore l´odeur et/ou le goût de l´élément représenté. Il fait alors appel, sciemment ou 

inconsciemment, à son esprit et à son souvenir comme le narrateur le fait, par exemple, au 

début du « Point d’orgue » lorsqu’il décrit le tableau de Hummel, le feuillage et la table 

richement décorée de fruits et de vin274. De manière abstraite, ce genre de peinture repose 

dans une certaine mesure sur un plaisir odorant et gustatif.  

La peinture de paysage, elle, symbolise bien plus qu’une simple délectation visuelle. 

Schlegel y souligne la combinaison des arts, la mise en relation de la sculpture, de la musique 

et de la peinture, tout en les inscrivant au sein de l´Histoire de l´art. Ainsi met-il en évidence 

la différence entre Anciens et Modernes. La peinture de paysage fait appel à l´imagination du 

spectateur. Un paysage peint ne prend véritablement vie que dans l´œil de celui qui l´observe. 

Le peintre n´est, dans ce cas, pas un simple copiste, mais un créateur, maître du coloris et de 

l´harmonie. Il montre jusqu´à quel point il maîtrise les éléments naturels en s´en inspirant : il 

                                                 
273 Le portrait est à cette époque encore « supérieur » à la peinture de paysage. En revanche, chez Carus ou 
Friedrich, l’homme sera noyé (voire absent) dans une nature surdimensionnée. La représentation humaine perdra 
donc de son importance. 
274 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 71 : « Eine üppig verwachsene Laube ein mit Wein und 
Früchten besetzter Tisch », [EF, t. 1, p. 102]. 
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les « dirige avec son pinceau »275 comme le chef d´orchestre le fait avec ses musiciens. Cette 

idée rejoint celle d’August Wilhelm Schlegel qui rapproche ce genre de la musique :  

 Si la peinture se rapproche soit de la plastique soit de la musique, alors on peut dire 
 que le paysage en est la partie musicale276. 

 

L´unité que le tableau inspire par ses formes harmonieuses, leur disposition et la 

correspondance des éléments entre eux est comparable à une œuvre musicale. Elle stimule à la 

fois l´ouïe et la vue. Grâce au regard et au travail pictural, le peintre réussit à apprivoiser la 

nature et à lui donner une dimension spirituelle et sensorielle nouvelle : 

 Outre l´unité musicale, il existe encore d´autres moyens de considérer le paysage 
 comme un Tout : par exemple, la manière significative dont le châssis au premier plan 
 est marqué par des portions d´arbres qui ressortent fortement […], la concentration de 
 la lumière au centre et qui s´estompe sur les côtés etc277. 

 

Schlegel s´appuie sur plusieurs travaux et peintres pour asseoir son analyse : Le Titien, 

père de ce genre, Claude Lorrain, Poussin et Salvator Rosa, ainsi que des peintres 

néerlandais278. Chez ces artistes, les figures humaines se fondent avec le paysage. Afin que 

leur présence soit justifiée, le peintre se concentre sur l´atmosphère générale. Le tableau 

forme une unité, et des éléments qui n´auraient pas leur place rendraient l´œuvre bien moins 

noble, voire dépourvue de tout goût artistique. Salvator Rosa est, selon Schlegel, parfait en la 

matière puisque « ses personnages semblent être pénétrés par l´effroi causé par ses vues 

désertes et sauvages, ce qui renforce d´autant plus la peur chez le spectateur »279. Ainsi la 

peinture de paysage peut-elle être soit simple et bucolique soit fantastique et mythologique.  

Schlegel critique la peinture romantique d´un Carus ou d´un Friedrich, tout en 

reconnaissant leur qualité artistique : il place la peinture de certains paysages sur le même 

plan que les paysages lunaires dont l´éclairage provoque une illusion d´optique avec un effet 

de transparence artificielle : 

                                                 
275 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 176 : « Er  regiert mit seinem Pinsel die Elemente », 
[C’est moi qui traduis, I. L.]. 
276 Ibid., p. 175 : « Wenn die Malerei […] sich entweder der Plastik oder der Musik annähert, so kann man die 
Landschaft ihren musikalischen Teil nennen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
277 Ibid., p. 178 : « Außer der musikalischen Einheit gibt es noch andere Mittel, eine Landschaft als Ganzes zu 
schließen : z.B. bedeutende Einfassung des Vordergrundes durch stark hervortretende Partien von Bäumen […], 
Konzentration des Lichtes gegen die Mitte und Degradation nach den Seiten zu usw. », [C’est moi qui traduis,   
I. L.]. 
278 Ibid., p. 178. [Ruisdael, Berghem, Backhuisen et Vernet], [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
279 Ibid., p. 178 : « seine Figuren scheinen von dem Schauer seiner öden wilden Aussichten durchdrungen zu sein 
und verstärken ihn wiederum bei dem Zuschauer », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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 J´aimerais comparer la peinture des jardins avec la transparence des paysages de lune : 
 ceux-ci peuvent certes être un divertissement sensuellement riche et être portés jusqu´à 
 une haute perfection, ils ne doivent pourtant pas, à cause de l´illusion d´optique dont 
 ils ont besoin pour leur effet, être considérés comme des oeuvres d´art à part entière280. 

 

Cette conception ne coïncide pas avec celle des peintres romantiques et d’E.T.A. Hoffmann, 

dont les paysages de lune renforcent l’étrange et éveillent l’imagination du spectateur : 

l’illusion d’optique fait justement, selon eux, la richesse picturale. Chez Hoffmann, l’illusion 

est ambivalente : elle est à la fois dangereuse et nécessaire.  

 

La peinture historique, elle, ne symbolise en aucun cas une illusion. Elle est synonyme 

de « sérieux » et de « dignité »281. Si les personnages sont issus de la vie réelle et quotidienne, 

ils sont caractérisés par leurs actions qui doivent être symboliques et ne se prêtent ni à la 

critique sociale ni au ridicule et au grotesque. August Wilhelm Schlegel rejette donc, en 

matière de peinture historique,  les genres de la caricature et du Bamboccio : 

 Si les personnes sont celles de la vie de tous les jours, entourées d´un environnement 
 commun et sans caractère et si elles n´agissent pas convenablement, alors ce n´est pas 
 un tableau historique, mais il en résulte la peinture sociale ou le dénommé 
 Bamboccio282.  
 

Le Bamboccio est une peinture critique et cynique que l´on peut rapprocher de la 

comédie ou de la farce, au théâtre. Ce genre prend forme au XVIIe siècle en Italie. Hogarth, 

peintre qui réapparaît chez Hoffmann sous des traits positifs, en est le représentant majeur. 

Rosa, lui, en est un fervent opposant : « Beaucoup d´écrivains (Salvator Rosa entre autres) se 

sont violemment emportés contre tout ce genre pictural en le considérant comme parfaitement  

condamnable »283. Schlegel juge ce genre inférieur, mais non à bannir, étant donné qu´il ne 

supplante pas la peinture historique. Pour autant, il ne supporte pas son caractère 

moralisateur :  

                                                 
280 Ibid., p. 183 : « Ich möchte die Malerei der Gartenszenen  mit den transparenten Mondlandschaften 
vergleichen, die zwar ein sinnreiches Spiel sind und bis zu einer hohen Vollkommenheit getrieben werden 
können, jedoch wegen der optischen […] Täuschung, die zu ihrem Effekt bedürfen, nicht für selbständige 
Kunstwerke zu achten sind », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
281 Ibid., p. 187 : « Ernst und Würde », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
282 Ibid., p. 187 : « Sind Personen aus dem alltäglichen Leben in gemeiner prosaischer Umgebung und den 
angemessenen Handlungen vorgestellt, so ist es kein Historienbild, sondern es entsteht daraus das 
Gesellschaftsstück oder die sogenannte Bambocciate », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
283 Ibid., p. 202 : « Viele Schriftsteller (unter anderen Salvator Rosa) haben sehr heftig gegen die ganze Gattung 
als durchaus verwerflich geeifert », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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 Une erreur encore plus grave est celle où le peintre cherche à moraliser et, au lieu de 
 divertir, transforme la laideur et la dégénérescence en avertissement et en dégoût […]. 
 Hogarth fut celui qui acheva ce genre parfaitement faux et sans valeur et qui, de ce 
 fait, fut dans tout ce qui avait trait à la peinture, un gâcheur de premier ordre284. 

 

August Wilhelm Schlegel juge les dessins de Hogarth comme étant de piètre qualité et 

les scènes peintes comme manquant de finesse, de subtilité et de puissance suggestive : ils 

dévoilent pour lui des éléments sans intérêt et rendent inaccessible au spectateur ce qu´ils 

veulent réellement représenter. Ainsi la caricature, qui exagère tel ou tel trait physique ou 

intensifie un aspect du caractère ou du comportement, peut-elle être perçue comme un art de 

moindre importance. Toutefois, Schlegel ne cherche pas à détruire le travail des caricaturistes, 

mais à les prévenir d´une prétention trop grande qui les pousserait à considérer leur art 

comme un genre à part entière. 

La véritable peinture historique permet, quant à elle, d´actualiser de manière positive 

les personnages qu´elle représente sans les critiquer ou les ridiculiser. Il ne s´agit pas de les 

peindre en société lors d´une scène de la vie quotidienne, ce type de peinture souhaite les 

rendre emblématiques de leur époque, les présenter à leur avantage, tout en décrivant une 

réalité non tronquée, sans pour autant avoir l´ambition de remplacer un livre d´histoire. 

« Clarté, simplicité et précision » 285, jeux d´ombre et de lumière sont les éléments auxquels le 

peintre doit s´attacher Les procédés employés et les objectifs diffèrent selon les époques. 

Ainsi August Wilhelm Schlegel souligne-t-il le contraste entre Anciens et Modernes. Les 

premiers ont, la plupart du temps, produit des œuvres d´une grandeur inouïe, et ce avec la plus 

grande simplicité, tandis que les seconds, en surchargeant parfois leurs œuvres d´éléments 

inutiles et en usant de prétention, se sont abaissés, à ses yeux, au rang de « machinistes »286. 

L´artiste doit donc rester modeste et savoir s’effacer derrière sa création. Il devient ainsi un 

élément de son tableau au même titre que les personnages représentés. C´est à ce moment 

précis qu´une toile se meut en chef-d’œuvre. La peinture historique est alors le moyen de faire 

valoir la « grandeur et la beauté »287 des figures.  

Même si les personnages doivent exister, les figures mythologiques et religieuses sont 

aussi au cœur de ce genre pictural : 
                                                 
284 Ibid., p. 203 : « Ein weit schlimmerer Abweg ist es, wenn der Maler moralisieren will und, statt uns zu 
belustigen, die Häßlichkeit und Ausartung zur Warnung und zum Abscheu aufstellt […]. Hogarth war es, der 
diese durchaus falsche und wertlose Gattung vollendete, und dabei in allen Teilen der Malerei ein Erzstümper 
war », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
285 Ibid., p. 199 : « Klarheit, Einfachheit und Präzision », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
286 Ibid., p. 199 : « Maschinisten », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
287 Ibid., p. 195 : « Größe und Schöne », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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 En un mot, la mythologie est le monde propre au peintre historique […] Michel-Ange 
 a, dans son Jugement dernier, emprunté à la Divine Comédie divers épisodes 
 mythologiques288. 

 

 Schlegel procède de manière théorique et critique en mettant ses arguments au service 

de son savoir pictural, historique et scientifique. Il expose les différents genres en en 

soulignant les dérives. Il en ressort qu´il présente symboliquement et esthétiquement l´être 

humain comme la représentation la plus parfaite et la plus pure. Les objets ne sont 

qu´ornementaux. Sans s´élever contre une peinture trop fantastique, les éléments sobres, réels, 

esthétiquement soignés et mis en valeur par le coloris, la lumière et le dessin lui importent 

avant tout. Le peintre doit savoir maîtriser ce qu´il dessine et éviter toute exagération. La 

critique envers la peinture de paysage lunaire et le retour aux Anciens, malgré une volonté 

modernisante, place Schlegel au cœur d´une période transitoire : si les récits et les positions 

artistiques d’Hoffmann qui apparaissent en filigrane témoignent d’une grande modernité, 

Schlegel reste encore attaché à une époque classique nostalgique de l´Antiquité. Cependant, il 

réagit en historien et affirme qu’Anciens et Modernes se valent289. Tout dépend alors de 

l’exécution et des sentiments que l’ensemble véhicule : 

 Conformément à notre perspective générale concernant la relation entre art ancien et 
 art moderne, nous n´allons pas, en matière de musique, en laisser un de côté au profit 
 de l´autre. […] Ce qui prédomine dans la musique ancienne était ce qui se valait aussi 
 pour les autres arts : la plasticité, purement classique et aux frontières strictement 
 délimitées ; dans la musique moderne, en revanche, c´était l´aspect pittoresque, 
 romantique ou comme on veut le nommer290.  

 

 Les Anciens mettent plus l´accent sur le rythme, la mélodie et la technique, tandis que 

les Modernes sont davantage ouverts à la variété et à l´originalité et attachent une grande 

importance à l´harmonie. Même si les Anciens semblent être des musiciens plus talentueux, 

leur composition reste  

                                                 
288 Ibid., p. 193 : « Mit einem Wort, die Mythologie ist die eigentliche Welt des Historienmalers […] 
Michelangelo hat in seinem jüngsten Gericht verschiedene mythologische Einmischungen aus der göttlichen 
Komödie entlehnt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
289  Cette idée va de pair avec l’universalité de l’esprit défendue par les premiers romantiques. 
290 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 207 : « Nach unserer allgemeinen Ansicht vom 
Verhältnis der alten und neueren Kunst werden wir auch in der Musik keine gegen die andere absetzen. […] Das 
Vorwaltende in der alten Musik […] war, was in den übrigen Künsten : das Plastische, rein Klassische, streng 
Begrenzende ; in der neueren hingegen das Pittoreske, Romantische oder wie man es nennen will », [C’est moi 
qui traduis, I. L.]. 
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 toujours syllabique, c´est-à-dire qu´une note équivaut à une syllabe, et est exactement 
 conforme au mètre des vers. Dans un souci d´harmonie, [les Anciens] recherchent ce 
 qu´il y a de plus facile291. 

 

Comme en peinture, August Wilhelm Schlegel distingue dans le domaine musical un 

rythme ternaire sur lequel il fonde son analyse : le rythme, la modulation et l´harmonie. Au 

cœur même de cet art se trouve l´homme. En peinture, la représentation de ce dernier 

témoigne de son importance : il apparaît en tant que créateur et, bien souvent, comme objet 

artistique. En musique, la production, la composition et l´exécution mettent davantage le 

génie créatif au premier plan. 

La voix humaine est le berceau de cet art dont se dégage un caractère divin. Ce que 

l´homme compose ne se trouve pas dans la nature. Tout provient de lui, se crée en lui et grâce 

à lui. Les instruments n´existent donc que pour l’accompagner dans sa composition et dans 

l´exécution de son génie artistique. Ainsi le chant préexiste-t-il à la musique 

instrumentale : « C´est par le chant que toute musique a commencé, car la voix préexistait aux 

instruments artificiels »292. La voix et le langage articulé portent déjà, de manière intrinsèque, 

le don musical. La langue est alors une musique dont l´harmonie, les modulations et le rythme 

varient selon les pays. Cette appartenance va de pair avec la sensibilité humaine : la musique 

de la langue sert en premier lieu à exprimer des sentiments. La sensibilité et la sensualité sont 

pour August Wilhelm Schlegel la base de l´art musical. Nous pourrions résumer la conception 

musicale schlegelienne à l’aide du schéma suivant : 

 

    Relation créant  1) relation temporelle, sensuelle et libre comparable au 
     l´harmonie subjective          pouls humain et à la poésie293. 

        2)  relation spatiale comparable au chant/ au cri / au langage 
           articulé294 

         mélodie 

 

Schlegel aborde le problème du langage, déjà évoqué dans Les Tableaux. La musique 

liée à la langue relève plus d´une étude anthropologique que la peinture. Elle est ancrée dans 

                                                 
291 Ibid., p. 208 : « immer syllabisch, d.h. eine Note auf eine Silbe und rich[tet] sich genau nach dem Metrum der 
Verse. […] In Ansehung der Harmonie bl[ei]ben sie bei dem Allereinfachsten stehen », [C’est moi qui traduis,   
I. L.]. 
292 Ibid., p. 215 : « Vom Gesang hat alle Musik angefangen, denn die Stimme war vor den künstlichen 
Instrumenten da », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
293 Ibid., p. 210, [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
294 Ibid., p. 213, [C’est moi qui traduis, I. L.]. 

1) rythme  
2) modulation 
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l´homme et dans sa chair. Dans un sens, elle est plus naturelle et plus innée, puisqu´elle puise 

son inspiration dans les entrailles de l´être.  

Ainsi August Wilhelm Schlegel fait-il remonter le génie musical à la tendre enfance : 

« […] déjà les enfants [pleurent] dans le berceau dans des tons mélodieux »295. Si la peinture 

est un art que l´on parvient à maîtriser avec du temps, de la réflexion, des connaissances 

solides et de la pratique, la musique, même si elle n´est pas moins complexe, est alors 

produite d´une manière plus naturelle et plus immédiate.  

D´un point de vue anthropologique, l’auteur souligne que le cri est la première forme 

d´expression chez l´homme : il « pousse [un cri] dès sa venue au monde, ce n´est non pas 

parce qu´il agit à proprement parler, mais parce que son corps y est contraint »296. Le cri, qui 

rapproche l´homme de l´animal, le langage articulé, propre à l’individu, et le chant, qui est 

« la synthèse, la combinaison des deux »297, représentent les trois principales formes de 

communication. Sur les plans historique et civilisationnel, August Wilhelm Schlegel 

considère que de nombreuses langues s’apparentent à une musique qui possède une harmonie 

et une mélodie :  

 Ainsi est-il déjà établi qu´il existe des langues très musicales et d´autres qui ne le sont 
 guère. Ceci ne réside aucunement dans le simple fait que la langue est légèrement 
 chantante mais dans la diversité et la détermination des accents298.  

 

Schlegel recherche l’origine de la musique comme celle du langage. Elle résulte selon lui d’un 

apprentissage. C´est l´harmonie, et non la modulation, qui s’acquiert difficilement. Le 

musicien doit donc son génie à beaucoup de labeur, ce qui vaut particulièrement pour le 

cantateur qui exerce sa voix souvent capricieuse et l´accorde comme un instrument. Les 

instruments, quant à eux, servent à accompagner le chant. Schlegel met davantage l´accent sur 

les instruments à cordes qui « contribuent beaucoup et nécessairement à accentuer la 

sensibilité sonore »299. 

Schlegel reprend, par exemple, la théorie scientifique de Pythagore à propos de la musique 

des sphères qui compare le système solaire à une lyre à sept cordes, à une musique céleste 
                                                 
295 Ibid., p. 213 : « […] schon die Kinder [weinen] in der Wiege in melodischen Tönen », [C’est moi qui traduis, 
I. L.]. 
296 Ibid., p. 213 : « bringt es gleich auf die Welt ; weil er eigentlich nicht dabei handelt, sondern es ihm organisch 
abgezwungen wird », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
297 Ibid., p. 214 : « die Synthesis, die Kombination der beiden », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
298 Ibid., p. 216 : « So ist es auch eine ausgemachte Sache, daß es sehr musikalische Sprachen gibt und andere, 
die es gar nicht sind, welches keineswegs bloß in der leichten […] Singbarkeit besteht, sondern in der 
Mannigfaltigkeit und Entschiedenheit der Akzente », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
299 Ibid., p. 217 : « trugen notwendig viel bei, den Sinn für die Töne zu schärfen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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dont le son est imperceptible pour l´être humain, puisqu’il englobe un espace que l´homme ne 

peut délimiter : « Le bruit de cette […] musique est cependant beaucoup trop violent pour que 

des oreilles de mortel puissent le distinguer »300. 

Il ne s´agit pas, dans le cas présent, de discuter ou non du bien-fondé de cette théorie, 

mais de prouver que la musique est considérée comme divine : le chant et l´instrument à 

cordes en sont les deux formes principales, et même si la religion n’intervient pas directement 

dans Les Frères de Saint-Sérapion, le caractère supérieur et céleste de la musique joue un rôle 

prépondérant dans le psychisme de l’artiste, ainsi que dans sa relation spirituelle aux autres. À 

la musique se combine aussi un autre art : la danse, forme artistique que nous retrouvons dans 

« L’enchaînement des choses » à travers la sensuelle Emanuela.  

« Les arts plastiques, filles de l´art corporel »301. La danse est un art que Schlegel 

reconnaît en tant que tel, alliant musique et poésie. Elle est l´art le plus concret puisqu´elle a 

recours à la gestuelle, au rythme, à la modulation et à l´harmonie du corps : « Poésie et 

musique : succession sans forme. Art plastique : forme sans mouvement. Danse : union des 

deux »302. La danse est pour Schlegel un langage corporel et le symbole de la grâce, de la 

jeunesse et de la vie. C´est cet élan vital qui la rend unique. August Wilhelm Schlegel en cite 

différentes formes : la danse des chœurs dans le drame grec, la pantomime chez les Romains, 

les danses religieuses et sacrées, les danses guerrières, les parades amoureuses ou les danses à 

la Cour. 

En revanche, Schlegel considère cet art comme inférieur et non autonome, puisqu’il 

est systématiquement accompagné de sons. Ainsi n´hésite-t-il pas à critiquer les fautes de 

goût, les chorégraphies burlesques et grotesques que l´on retrouve dans les opéras de 

l’époque :  

Les vulgaires danses d´opéra contemporaines. Unissant […] le funambulisme et l´art 
 dramatique absurde. Leur manque de goût, de signification et leur innocente 
 indécence303.  

 

C´est à la poésie que l’auteur s´attache dans une toute dernière partie. Elle constitue un 

art supérieur où forme et rythme sont en harmonie. Le lecteur remarque la place non 

                                                 
300 Ibid., p. 218 : « Das Geräusch dieser […] Musik sei aber allzu gewaltig, als daß sterbliche Ohren es 
vernehmen könnten », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
301 Ibid., p. 106 : « die bildenden Künste als Töchter der Tanzkunst », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
302 Ibid., p. 223 : « Poesie und Musik – Sukzession ohne Gestalt, bildende Kunst Gestalt ohne Bewegung ; 
Tanzkunst beides », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
303 Ibid., p. 224 : « Gegenwärtige Operntänzerei. Vereinigt […] Seilentänzerei und die verkehrte Dramatik. Ihre 
Abgeschmacktheit, Bedeutungslosigkeit, unschuldige Unanständigkeit », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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négligeable consacrée à la mythologie, qui, pour Schlegel, fait partie intégrante de l´art 

poétique.  

 Dans son analyse, Schlegel développe une théorie de la langue et du langage très 

« herderienne ». Comme Herder, il apparaît à la fois sous les traits de l’historien, du 

philosophe et de l’artiste poète. Le chant est la première étape vers la langue articulée qui 

permit à l´homme de se socialiser : « L’homme inventa lui-même la langue ! – une langue 

issue des sonorités vivantes naturelles »304. À l´origine était donc le son. La langue a une 

fonction d´expression et l´oralité est l’élément essentiel dans le processus de socialisation. 

L’art, comme l´être humain, est en devenir et forme un langage reflétant l´activité créatrice et 

la liberté individuelle. Art et langage ont, par conséquent, les mêmes fonctions.  

 Dans La Doctrine de l’art, la démarche schlegelienne est à la fois théorique, historique 

et critique : 

Théorie, Histoire et Critique des Beaux arts sont l’objet de ces lectures, et ainsi 
j´essaierai, le plus possible, d´unir et de fondre tous les éléments ensemble305. 

 
On retrouve ainsi les trois pôles majeurs déjà présents dans le dialogue Les Tableaux de 

l’Athenäum où Reinhold représentait la théorie, Louise et Waller la critique et tous les 

trois l´Histoire (de l´art). Schlegel insiste sur le caractère esthétique de l’art. Le Beau n´est pas 

synonyme de superficialité et doit être, au contraire, considéré comme un phénomène 

supérieur, étant donné qu´il « est le contraire de l’Utile »306. L’art existe donc pour lui-même, 

il se suffit à lui-même et représente une unité à part entière. Il ne sert pas à quelque chose de 

précis et de déterminé, mais reflète le Beau absolu. Aussi l’histoire de l´art permet-elle de 

situer l´art dans une réalité concrète et de l´inscrire dans celle de l’homme : 

L´exigence sur laquelle repose toute l´importance de l´Histoire est celle d´un progrès 
infini au sein de l´Humanité307. 
 
L’influence historique sur l´être humain permet à ce dernier de trouver une légitimité 

particulière. Sans elle, l´Humanité n´aurait aucun repère. Le poète ou le peintre est, de ce fait, 

représentatif de son époque et toute œuvre contribue à nourrir et à enrichir l’histoire. L’art 

                                                 
304 Johann Gottfried Herder : Abhandlung über den Ursprung der Sprache, Stuttgart, Reclam, 2001, p. 46 : « Der 
Mensch erfand sich selbst Sprache ! – aus Tönen lebender Natur ! ». 
305 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 9 : « Theorie, Geschichte und Kritik der schönen 
Künste sind die Gegenstände dieser Vorlesungen, und zwar werde  ich […] so viel wie möglich alles 
miteinander zu vereinigen und zu verschmelzen versuchen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
306 Ibid., p. 13 : « Das Schöne ist […] der Gegensatz des Nützlichen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
307 Ibid., p. 17 : « Die Forderung […], worauf  der ganze Wert der Geschichte beruht, ist die eines unendlichen 
Fortschritts im Menschengeschlechte », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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constitue donc une source d´enrichissement personnel et non un besoin utile en soi. Il 

représente le lieu où le créateur, l´artiste, s´est donné tout entier : 

 Que ce soit le poète Sophocle ou le peintre Raphaël, n´a pas d´importance, le style de 
 leur art est ce qu´il y a d´essentiel pour l´Histoire, ce sont dans leurs œuvres  
 respectives qu´ils vont y insuffler la vie qui leur est propre, y donner de leur âme 
 d´artiste308.      

 

 Chaque art reflète, par conséquent, l’être intime de son auteur. Ce qui diffère, ce sont 

la méthode employée et le jugement qui en découle. On ne juge pas de la même manière la 

poésie ou la musique. Selon August Wilhelm Schlegel, la peinture ou la sculpture procurent 

une vue globale, une impression d´unité immédiate. En revanche, en matière de musique et de 

poésie, nos jugements et nos sentiments se construisent progressivement, par paliers 

successifs. La mode et les goûts de chacun contribuent donc au recours systématique à 

l´appréciation personnelle dont Schlegel déplore l´excès, même s´il reconnaît qu´il serait vain 

de vouloir s´y échapper : 

La mode est l´image médiocre et la caricature de l´opinion publique. […] Elle rend le 
jugement que l´on a du Beau dépendant des circonstances historiques. Les 
changements de mode indiquent alors que l´esprit humain ne peut jamais rester 
inactif309. 

 

Aussi l’homme n’est-il pas, par manque d´objectivité, en mesure de ressentir justement la 

perfection artistique, il ne peut que la juger avec raison et entendement et à l’aide de critères 

précis. Art et science sont alors liés. L´optique, l´acoustique et la mécanique qui font partie 

intégrante de l´œuvre d´art, appartiennent davantage au domaine objectif310, le caractère 

poétique et l´imagination au domaine subjectif311. « Connaisseurs et vrais enthousiastes ne 

sont [cependant] point incompatibles312 » : si les uns relèvent de la connaissance et de la 

science, donc de la théorie et les autres de l´enthousiasme ou du sentiment, ils s´enrichissent 

cependant mutuellement. 

                                                 
308 Ibid., p. 21 : « Ob dieser Dichter oder Maler Sophokles oder Raphaël, […] das ist gleichgültig ; sein Kunststil 
ist für die Geschichte das Wesentliche, in seinen Werken hat er sein inneres Leben, seine künstlerische Person 
niedergelegt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
309 Ibid., p. 34-35 : « Die Mode ist das Afterbild und die Karikatur des öffentlichen Geschmacks […] Sie macht 
[…] das Urteil über das Schöne von Zeitbedingungen abhängig. […] Die Veränderlichkeit der Mode weist also 
[darauf] […] hin, daß der menschliche Geist nie still bleiben darf », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
310 Ibid., p. 10-11. 
311 Ibid., p. 15. 
312 Ibid., p. 31 : « Kennerschaft und echter Enthusiasmus schließen sich […] gar nicht aus », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
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 August Wilhelm Schlegel rejette le concept de copie [« Nachahmung »]. Sa théorie 

diffère de celle d’Aristote dans La Poétique, qui voyait en l’imitation un principe artistique. 

L´art ne doit pas copier la nature, comme faire valoir son appartenance. Les arts ont ainsi la 

nature comme point de référence, comme source d´inspiration. L’art est, par principe, idéal et 

ne peut, de ce fait, reproduire exactement un élément déjà existant : 

C’est la vive harmonie de la nature humaine qui s´exprime, par le génie, de manière 
subjective dans l´activité intellectuelle. Elle est rendue perceptible après avoir été 
objectivée et représente l´idéal [artistique]313. 

 

C’est là que le travail d’imagination s´effectue : 

 

L’art doit, comme la nature, être créatif de manière autonome, organisé et organisant. 
Il doit former des oeuvres vivantes qui ne fonctionnent pas grâce à un mécanisme 
extérieur comme, par exemple, une horloge, mais qui se meuvent par le biais d´une 
force inhérente à elles-mêmes, comme le système solaire314. 
 

L´art n´est pas mécanique et fonctionne selon des lois et des règles qui lui sont 

propres. Les œuvres créées ne sont artistiques que si elles dégagent une vie authentique dont 

le fonctionnement reste un mystère. Si nous prenons l’exemple de l’automate : est-il, en ce 

sens, une œuvre d’art ou un leurre fatal pour celui qui l’observe ? L’artiste a-t-il le droit de 

créer un tel objet ?315  

August Wilhelm Schlegel cherche moins à établir une philosophie de l´art qu´à en 

dégager les principales catégories qui sont, selon lui, l´architecture, la peinture, la musique, la 

danse et la poésie, et emploie le terme de « combinaison »316 des arts. Comme nous l´avons 

vu dans notre analyse des Tableaux, l’auteur veut mettre l´accent sur le fait qu´il existe des 

passerelles entre les différentes catégories artistiques. Certains arts peuvent se faire 

mutuellement écho et s´avérer complémentaires tels que la poésie et la musique qui ont le 

rythme et la mesure en commun ou bien la danse et la peinture, l´architecture et la sculpture, 

qui travaillent avec des formes.  

                                                 
313 Ibid., p. 76 : « die energische Harmonie der menschlichern Natur, die sich im Genie subjektiv in geistiger 
Tätigkeit äußert, objektiv gemacht, zur Erscheinung gebracht, ist das [Kunst]ideal […] », [C’est moi qui traduis, 
I. L.]. 
314 Ibid., p. 91 : « Die Kunst soll wie die Natur selbständig schaffend, organisiert und organisierend, lebendige 
Werke bilden, die nicht […] durch einen fremden Mechanismus, wie etwa eine Pendeluhr, sondern durch 
inwohnende Kraft, wie das Sonnensystem, beweglich sind », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
315 Ce questionnement est primordial au sujet de la création d’êtres artificiels dans Les Frères de Saint-Sérapion. 
Nous y reviendrons dans notre quatrième partie. 
316 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 106 : « Kombination », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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L´éducation sensorielle est donc indispensable. L´œil doit être éduqué pour apprécier 

certaines formes d’art : 

L’œil ne voit rien que des couleurs, de la lumière et des ombres, et ceci il doit le 
percevoir comme s’il s´agissait d´un tableau peint sans relief ; c´est au moment où les 
éléments se déposent les uns contre les autres que l´œil parvient alors à délimiter le 
contour d´un personnage. Mais seulement par le biais d´une sensibilité expérimentée il 
peut savoir comment la luminosité varie et se transforme317. 

 

L’œil de l´artiste a besoin de l´expérience et de la capacité d’analyse. Plus qu’un 

simple organe, il éveille une sensibilité particulière : le savoir technique n’y suffit plus.   

L’ouïe, elle, est indissociable de l’art musical. « Parmi tous nos sens, [elle] est à 

proprement parler celui qui est intérieur »318. Très importante en poésie, c’est par et pour elle 

que l´art poétique se crée. En poésie, elle est davantage intériorisée, constituant une musique 

écrite et non sonore. On pourrait, en ce sens, la rapprocher de la partition. 

L’art de la danse parvient, quant à lui, à combiner la vue et l´ouïe. Il est la peinture en 

mouvement accompagnée de sons. La danse réunit alors deux arts dont l´un n´est pas figé, 

mais en devenir et l´autre un art initialement accompli et relevant du domaine de l´apparence, 

une des principales caractéristiques de l´art pictural. 

L’apparence rejoint le domaine de l’illusion, de la tromperie. Le peintre en est 

conscient et en joue. Il symbolise Narcisse possédant l’œil de l’homme qui crée et celui qui 

regarde l’œuvre d´art et contemple son aboutissement319. L´œil n´est pas seulement l´organe 

qui voit et qui juge mais aussi celui qui crée lorsqu´il est intérieur. L´œil du peintre est celui 

de l´imagination et de la création. Dans un tableau, ce que le spectateur remarque en premier 

lieu, ce sont tout d´abord la lumière et les couleurs, ensuite seulement se précisent les formes 

et les contours. Tout reste cependant empli de subjectivité. La perception est plurielle et non 

unique. 

Schlegel, tout en distinguant les genres artistiques, sait mettre en valeur les relations 

étroites qu’ils entretiennent et rejoint Schelling qui, dans sa Philosophie de l’art, insiste lui 

                                                 
317 Ibid., p. 100 : « Das Auge sieht […] zuerst nichts als Farben und Licht und Schatten, und diese muß es wie 
auf einer flachen gemalten Tafel erblicken ; da wo sie sich gegeneinander absetzen, […] bekommt [es] also den 
Umriß einer Figur. Aber erst durch Erfahrung des Gefühls belehrt, kann es wissen, wie die Beleuchtung […] sich 
graduiert und wechselt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
318 Ibid., p. 101 : « Unter allen unseren Sinnen ist das Gehör der eigentlich innerliche », [C’est moi qui traduis,   
I. L.]. 
319 Ibid., p. 112, [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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aussi sur les rapports artistiques et leur définition. Son approche est à la fois théorique et 

pratique. 

 
 I.2. Schelling : Philosophie de l’Art 
 

 I.2.1. Théorie d’ensemble 
 
 

Que signifier créer ? Que sont l’art, l’œuvre d’art et l’artiste ? Quel est l´élément 

fondamental qui produit une œuvre d´art ? Où se trouve son modèle ? Quel est le rôle de 

Dieu, du divin et de la mythologie en matière de création artistique ? L’art est-il ou possède-t-

il un langage ? Ces questionnements constituent le fondement de la philosophie de Schelling. 

Ils sont intégrés à la narration, illustrés par les personnages, leur personnalité et leurs actes et 

se voient développés au sein des entretiens du récit cadre des Frères de Saint-Sérapion.  

 

Afin de mieux comprendre le système philosophique de Schelling, il nous paraît 

nécessaire d’établir un schéma récapitulatif : 
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L’acte de création, le rôle de l´artiste, l´alliance de l´art et de la nature et la conception 

de l’« art total » sont les quatre piliers de la philosophie schellingienne :  

 
Ses normes sont à peu de choses près celles d´August Wilhelm Schlegel, avec lequel il 

 a maintenu une étroite correspondance […] mais ce serait injuste de prétendre que 
 l´influence a été à sens unique320.  

 
À travers le substantif « art », Schelling désigne « un tout organique et nécessaire, 

comme l´est la nature, un miroir de l´Absolu »321. Si « philosopher sur la nature, c´est créer la 

                                                 
320 Friedrich Schelling : Textes esthétiques, traduction d’Alain Pernet et présentation de Xavier Tilliette, Paris, 
Klincksieck, 1978, p. 26-27 [introduction]. 
321 Pascal David : Le vocabulaire de Schelling, Paris, Ellipses, 2001, p. 13. 

     Activité consciente et inconsciente
DIEU --------------------------------------------------------------  GENIE (dans l´homme) 
   Univers divin = 
   première œuvre d´art • « Einbildung » - imagination /  « Ineinsbildung » - « uni-formation »/« ésemplasie » 

comme processus de création artistique. 
universel (être)        particulier (forme) 

   individuation / auto-affirmation de l´Absolu (Dieu) 
 
   

     indépendance du particulier  
 Réuniformation     (autonomie) 
 

 
 

o Production des idées (unité de l´idée) 
 
 
 

o Problématique de l´Art 
 

universel      particulier 
idéal      réal / objectif 
être      forme / artiste 
nature 
atemporel     vain 
Beau absolu     Beau relatif 

  pureté       vérité 
Absolu/ Infini     Particulier / Fini 

   
 

 
     

Dieu comme cause immédiate  Art et philosophie  Génie = médiation entre 
de l´Art, objectivé dans l´Art       le divin et l´humain 
Œuvre d´art comme produit du génie et 
 non de l´individu.       
Unité divine de l´Art  Philosophie du langage (origine) / côté idéal de l´Art. 

L´art consiste en la 
combinaison de ces 
différentes 
caractéristiques 
apparemment 
opposées. 
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nature »322, il en va de même pour l’art. La nature et l’art sont indissociables de l´esprit. Il ne 

suffit pas de créer une œuvre, encore faut-il en discuter pour qu’elle se pérennise. 

 L’art est un univers de liberté et d´absolu qui s´adresse à l´homme dans sa globalité. 

Schelling tente donc de lier philosophie et art. L’acte de création importe autant que l’objet en 

lui-même, et c’est précisément ce qu’Hoffmann applique aux Frères de Saint-Sérapion et à la 

plupart de ses écrits. Dans « Le Chevaler Gluck », le personnage éponyme ne possède aucune 

trace de notes, ses partitions sont vierges. C’est sa démarche esthétique qui fait de lui un 

artiste (éphémère) qui désire voir son œuvre disparaître avec lui.  

 

 La philosophie incarne « la beauté comme vérité » et l’art « la vérité comme 

beauté »323. La beauté appartient en propre à l’art, elle est indissociable du génie et de la 

nature agissante. L’art symbolise un « acte tout pénétré de science ou un savoir tout à fait 

devenu acte »324 et passe, d’une part, par le processus divin de la Création, il est en devenir et 

se forme dans l´homme :  

 Schelling ne cherche pas à établir l´existence de Dieu, mais la divinité de l´existant. 
 […] Dieu n´est pas le transcendant pur et simple, il est le transcendant rendu 
 immanent comme contenu de la raison325.  

 

Ce raisonnement rejoint celui d’Hoffmann dont les récits ne sont pas empreints de religiosité, 

mais de transcendance, une grandeur esthétique sublimée que la raison encadre. D’autre part, 

l´imagination participe de la création artistique, et c’est l´ésemplasie326 qui « met à 

contribution la force esthétique de l´imagination »327. L’approche schellingienne de l’art est 

davantage scientifique, car ce n’est pas celle d’un peintre ou d’un poète romantique, mais 

celle d’un philosophe. Si Novalis analyse le monde avec des yeux de poète, Schelling, lui, suit 

une démarche de philosophe et reste en prise constante sur le réel. Dans son introduction aux 

Textes esthétiques328, Xavier Tilliette le présente comme tel : « c´est […] en philosophe qu’ 

[il] rencontre l´art et l´artiste […]. Mais le trait nouveau […] est la fonction philosophique 

                                                 
322 Ibid., p. 43.  
323 Ibid., p. 19. 
324 Hans-Egon Hass (Hrsg.) : Die deutsche Literatur. Texte und Zeugnisse, Band 5/1, München, C.H. Beck, 
1966, « Konstruktion der Kunst überhaupt und im allgemeinen » [p. 148-158], p. 153 : « ein ganz von 
Wissenschaft durchdrungenes Handeln, oder ein ganz zum Handeln gewordenes Wissen ». 
325 Pascal David : Le vocabulaire de Schelling, op. cit., p. 17. 
326 Le terme d’« imagination » [« Einbildung »] est traduit par « uni-formation » ou « ésemplasie » [« In-eins-
bildung »]. 
327 Ibid., p. 18. 
328 Friedrich Schelling : Textes esthétiques, op. cit. 
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attribuée à l´art »329. La philosophie de l´art permet à l´individu, en quête d´identité, de se 

retrouver. La philosophie a ici un rôle fédérateur et unificateur :  

La philosophie et l´art sont seulement deux modes différents de considération du 
même Absolu. Mais au sein du monde idéal, la philosophie se comporte vis-à-vis de 
l´art comme l´idéal vis-à-vis du réal. Le passage de l´infini au fini dans le domaine de 
l´art est rendu possible par les Idées à condition qu´on les considère comme réales et 
objectives : elles sont alors les dieux330. 

 
 Xavier Tilliette insiste bien sur le fait que l´artiste, selon la conception de Schelling, 

n’a pas d’aspiration prométhéenne, qu’il n´est pas le sujet de l’art, mais qu’il laisse cette place 

à Dieu :  

Le sujet de l´art n´est pas l´artiste, le vrai sujet de l´art, le véritable auteur est une 
nature productive qui accorde sa faveur à l´exécutant, et, dans ce contexte, Schelling 
évoque la visitation du dieu331.  
 
Seul Dieu est susceptible de transformer l’art en art total. Cela n’est envisageable que 

si les arts se combinent entre eux. L’idée schellingienne de totalité est aussi celle de la 

réconciliation de l´art et de la science. Aussi l’art est-il un système où toutes les formes 

d´expression se font écho, même la forme scientifique. 

 

Si l’artiste disparaît derrière sa création, il reste présent en tant qu’être humain 

assurant l’union des arts. Sous cet aspect, Schelling s’inscrit dans la tradition humaniste de la 

Renaissance : l’homme est l’axe majeur de la réflexion artistique, le plus pur et le plus proche 

de la nature divine. Même si l’art est inférieur à la nature puisque la vie qu´il insuffle est, pour 

ainsi dire, artificielle, il relève néanmoins d´une impulsion divine :  

 
La relation à la nature est également décisive sur un autre plan : c´est elle qui évite à 
chaque œuvre d´art d´être découpée en éléments planifiés consciemment. En raison de 
la participation d´une activité inconsciente dans la création artistique, l´œuvre d´art se 
fond avec un Tout véritable, qui domine ses parties et ne peut être définitivement saisi 
par aucune analyse332. 
 
Les deux pôles majeurs de la conception philosophique de l’art sont donc Dieu (celui 

de la nature) et le génie (lié à l’inconscient). L’artiste n´est que l´intermédiaire, le médiateur 

voire l´instrument entre le divin et le génie. Schelling laisse donc l’objet artistique se définir 

                                                 
329 Ibid., p. 21 [introduction]. 
330 Friedrich Schelling : Philosophie de l´art, traduction d’Alain Pernet et de Caroline Sulzer Grenoble, Éditions 
Jérôme Million, 1999, p. 31. Le terme de « real » est traduit par « réal » et s’oppose à celui d’« idéal » Nous 
garderons donc cette traduction. 
331 Friedrich Schelling : Textes esthétiques, op. cit., p. 28 [introduction]. 
332 Friedrich Schelling : Philosophie de l´art, op. cit., p. 44. 
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et se décrire lui-même : il est autonome et s´est émancipé de son créateur. De plus, l’œuvre 

d’art, n’étant pas nécessairement explicable, doit-être considérée comme une unité, un 

ensemble que l’on ne peut morceler.  

Chez Hoffmann, l’œuvre s’est, elle aussi, libérée de l’artiste, mais reste davantage un 

moyen de lier les hommes entre eux et de nourrir leur richesse intérieure que de les mener à 

Dieu. 

 

Selon Schelling, l’art se construit grâce à une idée (Dieu) et à une force (le génie), il 

naît d’une impulsion (d’une action réelle ou d´une puissance < Potenz > objective) et d´une 

présence sacrée. L’acte de création est considéré comme une puissance subjective, comme un 

savoir ou une connaissance reflétant le macrocosme et l’unité originelle. Il représente 

l’Absolu, la Beauté et l’idéal, le signe à la fois de l’éternel (idéal divin) et du vain (« réal » 

terrestre). Créer symbolise l’acte de donner à l’art sa place dans l’univers333.  

Dieu est le Beau éternel, absolu et idéal, mais un idéal objectivé par le génie auquel 

vient s’ajouter la force de l’individuation. Sans la présence, même secondaire, de l’artiste, 

l’œuvre ne peut exister et l’art hoffmannien, qui se développe dans l’âme humaine et reste 

attaché à elle jusqu’à la manipuler, va aussi dans ce sens. Schelling démontre que l’œuvre 

rend visible l’invisible : il ne construit pas l’art en tant que tel, mais présente l’univers sous 

les traits de l’art. Cet acte inconscient devenu conscient grâce au génie n’est possible que si 

l’imagination est à l’œuvre. L’uniformation passe par un repli sur soi temporaire, une 

intériorisation ou une création intérieure qui va ensuite s´ouvrir au monde. Cette éclosion 

cherche à trouver l´harmonie entre l´art et l´univers, entre la matière, le réal et la lumière 

divine, l´idéal. Aussi la philosophie schellingienne réunit-elle le réal artistique et l’idéal 

divin : « l’indifférence entre l´idéal et le réal en tant qu´indifférence se représente dans le 

monde idéal par le biais de l´art »334.  

 

Il s’agit désormais d’appliquer le système schellingien aux domaines musical, pictural 

et architectural afin de mettre en lumière les caractéristiques du principe sérapiontique et 

l’importance de la combinaison artistique comme stratégie du processus narratif hoffmannien.  

 

                                                 
333 Hans-Egon Hass : Die deutsche Literatur. Texte und Zeugnisse, op. cit., p. 148 : « Die Kunst konstruieren 
heißt, ihre Stellung im Universum bestimmen ». 
334 Ibid., p. 153 : « Die Indifferenz des Idealen und des Realen als Indifferenz stellt sich in der idealen Welt 
durch die Kunst dar ». 
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 I.2.2. Mise en application du système dans la définition des arts335 
 
 
-    La musique 

 

La musique est un art dont la forme est libérée de l’objet et de la matière, art qui 

possède une forme comparable au mouvement des astres et « écarte le plus la corporalité en 

ce qu’elle représente le mouvement pur lui-même comme tel, détaché de l’objet, et en ce 

qu´elle est portée par des ailes invisibles, comme par celles de l’esprit »336. 

 

La musique est aérienne, céleste et proche du divin. Elle représente, sauf si elle est liée 

à la danse, des mouvements et des objets sous forme abstraite. Elle constitue une forme d’art 

spirituelle. Elle est la forme artistique « réale »337 et « l’art allégorisant »338 qui, comme 

l´arithmétique, « représente le général  à travers le particulier »339, « la forme artistique dans 

laquelle l´unité réale devient […] purement puissance, symbole » 340.  

La création musicale [le général] se compose de trois unités fondamentales [le particulier] : le 

rythme, la modulation ou l´harmonie et la mélodie. Le rythme « destine la musique à la 

réflexion et à la conscience de soi », la modulation « à la sensation et au jugement » et la 

mélodie « à l´intuition et à l´imagination » 341. Ces trois éléments « sont les formes premières 

et les plus pures du mouvement dans l´univers. Intuitionnés réalement, ils sont la manière 

pour les choses matérielles d´être égales aux Idées » 342. 

                                                 
335 Nous aurons recours ici à quatre ouvrages : 

- deux éditions allemandes :  
1. Friedrich Schelling : Texte zur Philosophie der Kunst. Stuttgart, Reclam, 1982. [EA1] 
2. Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst. Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990. 
[EA2] 
- deux éditions françaises : 
1. Friedrich Schelling : Textes esthétiques, op. cit. [EF1]. 
2. Friedrich Schelling : Philosophie de l´art, op. cit. [EF2].  

336 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., p. 146 : « Die Musik ist insofern diejenige Kunst, die am 
meisten das Körperliche abstreift, indem sie die reine Bewegung selbst als solche, von dem Gegenstand 
abgezogen, vorgestellt und von unsichtbaren, fast geistigen Flügeln  getragen wird », [EF2, p. 191], {502} § 83. 
337 Friedrich Schelling : Texte zur Philosophie der Kunst, op. cit., p. 154 : « real ». 
338 Ibid., p. 196 : « Die Musik ist eine allegorisierende Kunst ». 
339 Ibid., p. 196 : « allegorisierend, denn […] bedeutet durch das Besondere das Allgemeine ». 
340 Friedrich Schlegel : Philosophie der Kunst, op. cit., p. 135 : « Die Kunstform, in welcher die reale Einheit 
rein als solche zur Potenz, zum Symbol wird, ist Musik », [EF2, p. 181], {491} § 77. 
341 Ibid., p. 140 : « [Der Rhythmus] ist […] die Reflexion und das Selbstbewußtsein, [die Modulation] die 
Empfindung und das Urteil, [die Melodie] Anschauung und Einbildungskraft », [EF2, p. 186], {496} § 81.  
342 Ibid., p. 147 : « Sie sind die ersten und reinsten Formen der Bewegung im Universum und, real angeschaut, 
die Art der materiellen Dinge den Ideen gleich zu sehn », [EF2, p. 192], {502} § 83. 
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Le rythme est le principe musical par excellence, il « est la musique dans la 

musique »343. Il n’est pas lié à l´instinct, car l’artiste mûrit sa composition : « la musique n’est 

rien d’autre que le rythme originel de la nature et de l´univers même qui pénètre soudain ainsi 

dans le monde que l’art a représenté »344. Il donne de la diversité à la composition musicale, 

« sa beauté n’est pas matérielle et il n’a pas besoin […] des émotions purement naturelles 

pouvant se trouver dans les sons »345. Il constitue « la puissance dominante de la musique »346, 

il est pur et ni lui ni la cadence ne donnent à ressentir la musique : il l’articule.  

 

La sensibilité, elle, ne relève pas du rythme, mais de l’harmonie qui constitue le 

principe pictural de la musique. Le musicien ne se contente pas de réfléchir sur son art, il le 

ressent. Aux sensations sont liés le jugement, l’intériorité et l’intuition. Il est, pour Schlegel, 

nécessaire d’appréhender son art et de faire preuve d´imagination. Cette caractéristique 

correspond à la mélodie, la troisième unité, qui donne sens à la musique et symbolise son 

principe plastique.  

 

La musique reste la forme artistique où l’être prend corps dans la forme. Une 

composition ne devient pas œuvre d´art de façon immédiate. Il faut tout d’abord en avoir une 

vision d’ensemble, contrairement à la peinture. Créée dans le temps, elle s’offre 

progressivement à la conscience d’autrui :  

Le temps est la forme universelle de l´uni-formation de l´infini dans le fini, pour 
 autant qu´abstrait du réal, il est intuitionné comme forme347.  

 
La musique crée une alliance entre l´ouïe – en tant que simple organe – et l´esprit, qui 

prend forme dans un discours articulé. La peinture, elle, constitue « l´unité idéale » de l´art et 

« apparaît dans la nature à travers le contraste entre lumière et non lumière. Or, la peinture fait 

de ce contraste même l´instrument de sa propre présentation »348. 

 

                                                 
343 Ibid., p. 138 : « Der Rhythmus ist die Musik in der Musik », [EF2, p. 184], {494} § 79. 
344 Friedrich Schelling : Texte zur Philosophie der Kunst, op. cit., p. 152 : « So ist die Musik nichts anderes als 
der urbildliche Rhythmus der Natur und des Universums selbst, der mittels dieser Kunst in der abgebildeten 
Welt durchbricht ». 
345 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., {492} § 79, [EF2], p. 183, [EA2], p. 136 : « Seine 
Schönheit ist nicht stoffartig und bedarf der bloß natürlichen Rührungen, die etwa in Tönen an und für sich 
liegen, nicht ». 
346 Ibid., p. 140 : « Rhythmus ist überhaupt die herrschende Potenz in der Musik », [EF2, p. 186], {496} § 81. 
347 Ibid., p. 135 : « […] Denn Zeit ist allgemeine Form der Einbildung des Unendlichen ins Endliche, sofern als 
Form, abstrahirt von dem Realen, angeschaut », [EF2, p. 181], {491} § 77. 
348 Ibid., p. 161 : « die ideale Einheit […] erscheint innerhalb der Natur durch den Gegensatz des Lichts und des 
Nicht-Lichts. Aber eben desselben bedient sich die Malerei zum Mittel ihrer Darstellung », [EF2, p. 204], {517} 
§ 85. 
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-  La peinture 

 
 

La lumière donne corps à la représentation picturale par sa relation avec la 

matière. Elle est utilisée aussi bien en peinture qu’en écriture : l’écrivain travaille, lui aussi, en 

engendrant des contrastes, en éclairant plus ou moins tel ou tel personnage. Elle est 

naturellement « idéale », mais s’oppose au « réal » en raison de la propension artistique à 

créer l´illusion. Cette dernière, formée par le jeu contrasté des formes, de la lumière et des 

couleurs, naît dans un espace. La peinture n’est pas une succession d’instants et le spectateur 

peut appréhender une peinture de manière immédiate. Elle suppose un espace à elle seule, 

celui de la toile et, hors d’elle, l’environnement dans lequel la toile se trouve, plus ou moins, 

mise en valeur. « Schématisante »349, la peinture est une représentation de formes. De plus, 

elle n’incarne pas des objets en soi et directement, mais cherche à les peindre en se référant à 

ce qu´ils ont d´universel. Elle est donc subjective et subordonnée à la fois à un espace et au 

jugement, elle naît à la fois de la réalité et de l´imagination du peintre, tout en restant idéale : 

 
Cela est nécessairement : parce que c´est elle qui s´éloigne le plus de la réalité et 
qu´elle est entièrement idéale. Le réal n´est qu´objet de réflexion ou d´intuition. Quant 
à intuitionner le réal dans l´idéal, cela est objet de jugement 350. 
 
Le but de l´art consiste à tendre vers l´Absolu et la peinture ne déroge pas à la règle.  

Ses trois composantes « universelles »351 sont le clair-obscur, le dessin et le coloris. Le dessin 

est « le rythme de la peinture »352, « [sa] forme réale » et « la première insertion de l´identité 

dans la particularité »353. Il représente l´essentiel et dévoile l´intérieur de la nature sans la 

copier ; il est vrai sans créer d´illusion grossière :  

 
L’artiste qui veut la vérité vraie doit la chercher à une plus grande profondeur […] il 
doit dévoiler l´intérieur de la nature et ne peut se contenter […] de l´apparition 
habituelle, mais amener à la surface la vérité dissimulée plus au fond 354.  

 

                                                 
349 Ibid., p. 210 : « Die Malerei […] ist […] schematisirend », [EF2, p. 245], {566} § 88. 
350 Ibid., p. 163 : « Nothwendig : weil sie am meisten von der Realität sich entfernt und ganz ideal ist. Das Reale 
ist nur Gegenstand der Reflexion oder der Anschauung. Das Reale aber im Idealen zu schauen, ist Gegenstand 
des Urtheils », [EF2, p. 206], {519} § 86. 
351 Ibid., § 87. 
352 Ibid., p. 164 : « der Rhythmus in der Malerei », [EF2, p. 207], {520} § 87. 
353Ibid., p. 163 : « die reale Form, die erste Einfassung der Identität in die Besonderheit », [EF2, p. 206], {519}  
§ 87. 
354 Ibid., p. 168-169 : « Der Künstler, welcher sie im wahren Sinn erreichen will, muß sie noch viel tiefer suchen 
[…] Er soll das Innere der Natur enthüllen […] nicht bloß mit der gewöhnlichen Erscheinung sich begnügen, 
sondern die tiefer verborgene Wahrheit an die Oberfläche bringen », [EF2, p. 210], {524-525} § 87. 
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La perspective, la symétrie et le groupement sont les trois composantes majeures du dessin 

comme du récit hoffmannien. En effet, la présence du narrateur met en perspective les 

personnages jusqu’à établir des typologies telles que l’artiste, le fou, l’enfant, le philistin ou 

encore le magnétiseur.  

 

 Comme Hoffmann en matière d’écriture, Schelling insiste, en peinture, 

particulièrement sur la perspective qui « sert à éviter toute dureté, toute uniformité » 355 et voit 

surtout en la forme humaine et organique l´idéal de la représentation picturale, étant donné 

que le but premier du dessin et de la peinture est de présenter des formes belles et génératrices 

de plaisir : l´art est « axé […] sur une beauté élevée au dessus de toute sensibilité »356. Le 

dessin doit « saisir le beau, le nécessaire, l´essentiel » 357 que l´on retrouve dans l´expression 

et la composition de la toile ; il s´efforce aussi « de donner à l´espace situé dans le tableau, 

pris en lui-même et à part, une signification, puis de l´utiliser pour l´agrément, le charme et la 

beauté du tout »358. « La forme toute idéale de la peinture est le clair-obscur »359, fait 

d´ombres et de lumières. Il est « inséparable du dessin, car le dessin sans lumière ni ombre ne 

saurait exprimer la vraie forme d´une chose »360 : par le seul biais du clair-obscur, l´apparence 

du corporel, même sans couleurs, est déjà atteinte.  En effet, il « fait apparaître le corps 

comme corps car la lumière et l´ombre nous en révèlent l´épaisseur » 361, il est « la peinture 

dans la peinture »362 et montre « le corps comme tel dans la lumière et donc dans 

l´identité »363. Naturel, il suggère le contour des corps et ne laisse jamais des couleurs trop 

contrastées se côtoyer. Son objectif est de mettre en relief et de rehausser un objet sans 

l´anéantir. Il « est la partie proprement magique de la peinture, parce qu´il pousse l´apparence 

à son paroxysme »364 et participe à la création des formes afin que celles-ci deviennent 

quasiment des images autonomes. Dans la peinture, apparence et vérité se confondent sans 
                                                 
355 Ibid., p. 166 : « Die Perspektive dient dazu, alles Harte, Einförmige zu vermeiden », [EF2, p. 209], {522}      
§ 87. 
356 Ibid., p. 164 : « Die Richtung der Kunst geht […] auf eine über alle Sinnlichkeit erhabene Schönheit », [EF2, 
p. 207], {520} § 87. 
357 Ibid., p. 170 : « das Schöne, das Nothwendige, das Wesentliche [auffassen] », [EF2, p. 212], {526} § 87. 
358 Ibid., p. 172 : « dem Raum in dem Gemälde an und für sich eine Bedeutung zu geben, und ihn zur 
Wohlgefälligkeit, Anmuth und Schönheit des Ganzen zu gebrauchen », [EF2, p. 213], {528} § 87. 
359 Ibid., p. 175 : « Die ganz ideale Form der Malerei ist das Helldunkel », [EF2, p. 215], {531} § 87. 
360 Ibid., p. 178 : « von der Zeichnung unzertrennlich, denn Zeichnung ohne Licht und Schatten kann niemals die 
wahre Gestalt eines Dings ausdrücken », [EF2, p. 219], {534} § 87. 
361 Ibid., p. 175 : « macht den Körper erscheinen, weil Licht und Schatten uns von der Dichtigkeit belehrt », 
[EF2, p. 215], {531} § 87. 
362 Ibid., p. 163 : « die Malerei in der Malerei », [EF2, p. 206], {519} § 87. 
363 Ibid., p. 185 : « den Körper als solchen dennoch im Lichte und demnach in der Identität », [EF2, p. 224], 
{541} § 87. 
364 Ibid., p. 177 : « der eigentliche magische Theil der Malerei, indem es den Schein aufs höchste treibt », [EF2, 
p. 217], {533} § 87. 
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que l’on ait affaire à une vulgaire copie du réel. La peinture doit être vraie, belle et expressive 

afin d´être universellement signifiante. La tâche difficile du récit hoffmannien consiste à faire 

de l’écriture un tableau accessible à toute forme d’intériorité et à donner à voir assez de 

couleurs pour que le lecteur ait accès à des images mentales. Si « le dessin et lui seul fait de la 

peinture en général un art, […] la couleur seule la fait peinture » 365. Les coloris sont le point 

de rencontre entre lumière et corps : ils transforment la lumière en matière et inversement. En 

outre, ils sont liés originellement à la nature, car « c´est dans les […] minéraux que se 

trouvent encore en grande partie les couleurs les plus originelles, les plus simples et les plus 

pures » 366. Les couleurs se retrouvent aussi en grand nombre dans les plantes et dans le 

plumage des animaux. Ainsi forment-elles l´harmonie et contribuent-elles à l´union entre 

apparence et vérité, idéal et « réal ». Mais la peinture ne se limite pas aux trois composantes 

étudiées. Elle se divise en différents genres picturaux et Schelling s´attache, comme August 

Wilhelm Schlegel, à en dresser une échelle de valeur : la nature morte, genre le plus ordinaire, 

la peinture florale et fruitière et la peinture animalière. Les trois premiers genres appartiennent 

à la peinture allégorique. Puis viennent les tableaux de chasse – davantage prisés car 

appartenant déjà à la peinture historique – et la peinture de paysage (schématisante). La forme 

humaine, enfin, avec tout d´abord le portrait, puis la peinture historique, constitue le genre 

supérieur. Quant au Bamboccio, Schelling s’avère plus catégorique que Schlegel et considère 

ce genre proprement vulgaire. Il donne beaucoup d´importance à la pureté picturale et rejette 

l´inutile, ainsi que tout ce qui nuit à la juste compréhension d´une toile. Attaché au langage 

universel pictural, il distingue l´allégorie du symbole367. Les romantiques ne sont cependant 

pas férus d’allégorie. Ils leur préfèrent les représentations symboliques où l’objet et l’idée 

fusionnent et correspondent à la notion romantique de totalité : 

 
L’allégorie peut être comparée à un langage universel qui […] repose […] sur des 
signes naturels à valeur objective. Elle est signification d´Idées par des images 
concrètes,  […] elle est en quelque sorte le langage de l´art et des arts plastiques, qui 
[…] doivent personnifier leurs pensées, les représenter par des formes […] Un tableau 
est symbolique lorsque son objet ne signifie pas seulement l´Idée, mais qu´il est cette 

                                                 
365 Ibid., p. 164 : « Nur durch die Zeichnung also ist die Malerei überhaupt Kunst, so wie sie nur durch die Farbe 
Malerei ist », [EF2, p. 207], {520} § 87. 
366 Ibid., p. 183 : « In […] den Mineralien finden sich größentheils noch die ursprünglichen, einfachsten und 
reinsten Farben », [EF2, p. 222], {539} § 87.  
367 Outre l´allégorie historique, très prisée par les Modernes, Schelling distingue les allégories physiques qui 
renvoient à des objets naturels et des allégories morales qui « suggèr[ent] des relations universellement 
humaines », in : Ibid., p. 198 : « andeut[en] menschliche Verhältnisse », [EF, p. 235], {554} § 87. 
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Idée-même […] [et cela] coïncide tout à fait avec ce que l´on nomme la peinture 
historique, dont elle désigne la puissance supérieure 368.  
 

 Schelling ne développe néanmoins pas de concepts abstraits. Ses arguments sont 

soigneusement illustrés d’exemples. Il distingue essentiellement cinq peintres : Michel-Ange, 

le maître du dessin, le Corrège, celui du clair-obscur, le Titien, celui du coloris, Holbein et 

Raphaël.  

Le philosophe met tout d’abord l’accent sur la profonde gravité des œuvres de Michel-

Ange. Le peintre fait preuve de véhémence, de force et d´effroi, son style est, selon lui, 

« grandiose et effrayant de vérité »369. Il opte pour des formes graves, tranchées, fortes et 

masculines et excelle dans ses tableaux historiques : son génie ne relève pas seulement du 

domaine du dessin. Le Corrège370, lui, ne détient pas, aux yeux de Schlegel, le même génie en 

matière de dessin : il n’a pas la même précision et ne maîtrise pas aussi bien l´anatomie 

humaine. Sa façon d´appréhender les formes correspond à celle de l´idéal romantique, car il 

est doux et délicat : il possède « la tendresse des contours et […] la douceur arrondie des 

formes » 371. Schelling privilégie l’idéal à la représentation dure et véhémente de la réalité. La 

vérité est la condition de l’apparence et inversement. Le Corrège cherche en quelque sorte à 

peindre la vérité de l´illusion372, ce qu’Hoffmann tend également à faire dans ses écrits : tout 

en rejetant la démence, il aspire au rêve en dénonçant les dangers potentiels de ce dernier. Le 

jeu constant entre l’être et le paraître conduit le lecteur à voir en l’écrivain un maître du clair-

obscur et des nuances. En revanche, Hoffmann n’hésite pas à montrer une réalité philistine 

sévère et vaine au sein de laquelle l’artiste ne s’épanouit pas comme il l’aurait désiré. Comme 

Le Corrège, Hoffmann est profondément moderne, sachant varier l´éclairage et jouant sur les 

différentes intensités, donnant corps et vie à ses figures et les dotant d´une incroyable 

                                                 
368 Ibid., p. 193/198-199 : « Die Allegorie kann überhaupt einer allgemeinen Sprache verglichen werden, die […] 
auf natürlichen und objektiv gültigen Zeichen beruht. Sie ist Bedeutung der Ideen durch […] concrete Bilder, 
und demnach die Sprache der Kunst und der bildenden Künste[…], da sie […] ihre Gedanken persönlich 
gleichsam, durch Gestalten, vorstellen lassen muß. […] Symbolisch ist ein Bild, dessen Gegenstand die Idee 
nicht nur bedeutet, sondern sie selbst ist. [Es] [fällt ganz mit dem sogenannten historischen [Gemälde] 
[zusammen] und [bezeichnet] für dieses selbst die höhere Potenz », [EF2, p. 231/235-236], {549 / 554-555}       
§ 87. 
369 Ibid., p. 174 : « groß, ja schrecklich durch seine Wahrheit », [EF2, p. 215], {530} § 87. 
370 Ibid., p. 178, [EF2, p. 218], {534} § 87. 
371 Ibid., p. 181 : « die Weichheit der Umrisse und die rundlich sanften Formen », [EF2, p. 221], {537} § 87. 
372 Ibid., p. 179 : « […] Correggio hat das Höchste im Helldunkel nicht nur von Seiten der Formen und der 
Körperlichkeiten überhaupt, sondern auch in dem allgemeineren Theile erreicht, der in der Vertheilung der 
Lichter und Schatten besteht […] Außer diesen Theilen des Helldunkels übte er vorzüglich die Kenntniß seiner 
Verminderung so wie der der Farben durch die Entfernung, d.h. die Luftperspektive », [EF2, p. 219], {535} § 87 
: « Le Corrège a atteint les cimes du clair-obscur, non seulement du côté des formes et des corporalités en 
général, mais aussi dans la partie plus générale qui consiste à distribuer les lumières et les ombres. […] En 
dehors de ces parties du clair-obscur, il a surtout approfondi la connaissance du raccourci et de l´atténuation des 
couleurs dans la perspective aérienne ». 
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sensibilité. Cette sensibilité se retrouve aussi chez Le Titien qui a réussi l´« identification […] 

parfaite entre la lumière et la matière » 373, l´harmonie des couleurs et le souci du détail. Toute 

sa peinture véhicule les sentiments recherchés. Le Titien aurait jeté les premières bases de la 

peinture de paysage374 en dépit de son repli dans « la vérité et l´imitation » 375.  

Quant à Raphaël, Schelling en fait le prêtre divin de l’art moderne qui allie la 

perfection au dessin, au coloris et au clair-obscur. Il rejoint, en ce sens, l’avis des frères 

Schlegel :  

L’âme de Raphaël contenait toutes  [les] formes [coloris, dessin, clair-obscur] en 
proportions égales, et comme il n´était attaché à aucune d´entre elles en particulier, 
son esprit est resté libre pour l´invention supérieure, ainsi que pour la vraie 
connaissance du caractère des Anciens qu´il a, seul parmi les Modernes, atteinte 
jusqu´à un certain point 376. 

 
Schelling considère Raphaël comme un peintre complet qui a su puiser son inspiration 

chez les Anciens tout en restant plein d´originalité, définition que l’on peut appliquer à 

Hoffmann dont les récits sont eux aussi la somme de multiples influences textuelles et 

artistiques mêlées d’une originalité sans précédent. 

 

La Philosophie de l’Art montre l’importance de l’héritage des Anciens tout en 

valorisant l’originalité et la modernité des peintres qui s’en détachent. En ce qui concerne la 

plastique, Schelling reste toutefois plus théorique. Si Les Frères de Saint-Sérapion ne font pas 

particulièrement référence à la sculpture, l’architecture, elle, y joue un rôle non négligeable. 

Concrète dans « Le Conseiller Krespel », elle doit aussi être interprétée de manière abstraite 

vu sa participation à la création d’images mentales. Les formes, les volumes, les reliefs 

surgissent du texte, les personnages se détachent des toiles, les portraits s’animent, les morts 

hantent le royaume des vivants. Chez Schelling, « la plastique est éminemment l’expression 

de la raison ou intuition » 377. Cet art « symbolique […] ne présente ni la forme seule […] 

                                                 
373 Ibid., p. 184 : « […] vollkommene Identifikation des Lichts und des Stoffes », [EF2, p. 223], {540} § 87. 
374 Ibid., p. 180, [EF2, p. 219], {536} § 87. 
375 Ibid., p. 204 : « die Wahrheit und die Nachahmung », [EF2, 241], {560} § 87. 
376 Ibid., p. 204 : « In der Seele des Raphael ruhten alle diese Formen im gleichen Gewicht, Maß und Ziel, und 
da er keiner besonderen verbunden war, blieb sein Geist für die höhere Invention frei, sowie für die wahre 
Erkenntnis des Charakters der Alten, die er, der einzige unter den Neueren, bis zu einem gewissen Punkte 
erreicht hat », [EF2, p. 241], {560} § 87. 
377 Ibid., p. 215 : « Die Plastik ist vorzugsweise Ausdruck der Vernunft oder Anschauung », [EF2, p. 249], {571} 
§ 105 
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mais […] les deux dans l’indifférence, de sorte que ni le réal ne signifie l’idéal, ni l’idéal le 

« réal », mais les deux ne font absolument qu’un » 378. 

 

            - La plastique379 

 

La plastique est l´unité entre l´idéal et le « réal ». Elle présente « dans la forme réale 

l’être et le côté idéal des choses, donc l’indifférence suprême entre l’être et la forme »380, et se 

compose de l´architecture, du bas-relief et de la sculpture, correspondant aux trois formes 

artistiques que sont la musique, la peinture et la plastique381.   

 

L’architecture est ce que Schelling nomme la musique de la plastique382 : elle « est une 

forme plastique, et si elle est musique, elle est musique concrète. […] Elle se doit de présenter 

[l’univers] dans l’être et dans la forme en même temps »383. Elle présente donc le macrocosme 

dans ce qu’il a à la fois de concret et d’abstrait. Elle « ne peut apparaître comme art libre et 

beau que pour autant qu’elle devient expression d’Idées, image de l’univers et d’Absolu »384.   

D’autre part, l’architecture se combine avec les sciences arithmétiques, la mathématique, la 

géométrie : elle « obéit […] à des règles arithmétiques, mais puisqu’elle est musique dans 

l’espace, elle est en quelque sorte la musique figée, et ces relations sont en même temps des 

relations géométriques » 385. L’architecture fusionne avec la raison et exprime des idées et des 

images nées de l’univers et de l’Absolu. En étroite coexistence avec les sciences, elle n´est 

pas seulement fonctionnelle, mais aussi esthétique.  

Elle « a surtout comme modèle l’organisme végétal » 386. C´est en s´émancipant de sa 

fonction première qu´elle devient un art libre et beau, et « en s’imitant elle-même comme art 

mécanique, [elle] réalise, en même temps qu’elle satisfait ses exigences de la nécessité, celles 
                                                 
378 Ibid., p. 141 : « Die Plastik ist in ihrem Wesen  nach symbolisch. Dieß folgt unmittelbar daraus, da sie wieder 
allein die Form darstellt, noch allein das Wesen oder Reale, sondern beides in der Indifferenz, so da weder das 
Reale bedeutet, sondern beide absolut eins sind », [EF2, p. 187], {571} § 105. 
379 Les traducteurs de Schelling ont choisi de traduire « Plastik » par « plastique ». Ce terme recoupe la sculpture 
et les arts plastiques en général. 
380 Ibid., p. 214 : « Die Plastik stellt in der realen Form zugleich das Wesen und das Reale der Dinge, demnach 
überhaupt die höchste Indifferenz des Wesens und der Form dar », [EF2, p. 249], {570} § 105. 
381 Ibid., p. 216, [EF2, p. 250], {572} § 106. 
382 Ibid., p. 216 : « […] die Musik in der Plastik ist die Architektur », [EF2, p. 251], {572} § 106. 
383 Ibid., p. 221 : « Die Architektur ist eine Form der Plastik, und wenn sie Musik ist, so ist sie concrete Musik. 
Sie kann das Universum nicht bloß durch die Form, sie muß es in Wesen und Form zugleich darstellen », [EF2, 
p. 255], {576} § 107. 
384 Ibid., p. 221 : « Als freie und schöne Kunst kann Architektur nur erscheinen, inwiefern sie Ausdruck von 
Ideen, Bild des Universums und des Absoluten wird », [EF2, p. 255], {576} § 107. 
385 Ibid., p. 220 : « folgt arithmetischen Verhältnissen, da sie aber die Musik im Raume, gleichsam die erstarrte 
Musik ist, so sind diese Verhältnisse zugleich geometrische Verhältnisse », [EF2, p. 254],{576} § 107. 
386 Ibid., p. 227 : « hat vorzugsweise den Pflanzenorganismus zum Vorbild », [EF2, p. 260], {583} § 112. 
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de l’art »387. Ce n’est que dans l’architecture que la plastique produit « quelque chose 

d’extérieur, en relation avec l’homme et son besoin ; mais [quelque chose] d’indépendant de 

l’homme et de beau [en soi] »388. La plastique « doit forcément être architecture » 389 et les 

deux autres composantes que sont le bas-relief et la sculpture relèvent du domaine 

architectural. 

Le bas-relief est « la peinture dans la plastique » 390. « Idéal »391, il rejette l´illusion, 

sert d´ornement et embellit les constructions. La sculpture, elle, est celle qui répond le moins 

à un besoin. La régularité géométrique n´est pas prédominante et la forme humaine en est la 

forme la plus parfaite. Elle « vise une vérité universelle, donc infinie »392, elle a pour vocation 

de refléter le divin393 et « présente vraiment l´idéal absolu à la fois et en même temps comme 

le « réal » absolu, et c´est là sans doute le point culminant des arts plastiques, par où ils 

reviennent à la source de tout art, de toutes les Idées, de toute vérité et de toute beauté, i.e. à la 

Divinité » 394.  

Les arts, associés au divin, constituent une totalité et c’est dans cette unité, forme de 

communion esthétique, que les rapports se créent. 

 
 
    I.2.3. Relations entre les arts : différences fondamentales entre peinture, musique et   

   plastique 
 

 
La musique est le lieu du raisonnement et de l´esprit, la peinture celui de la 

subsomption, c´est-à-dire d’un art qui cherche à former, par le biais d´éléments épars, une 

totalité395. Elle représente « l´art du goût et du jugement […] [elle] est, dans son ensemble, un 

art qualitatif, tout comme la musique, dans son ensemble, est un art quantitatif »396. Au-delà 

                                                 
387 Ibid., p. 226 : « Indem sie nur sich selbst als mechanische Kunst nachahmt, werden die Formen  der letzteren 
Formen der Architektur als Kunst der Notwendigkeit werden », [EF2, p. 259], {582} § 111. 
388 Ibid., p. 218 : « [muß] etwas Aeußeres in der Beziehung auf den Menschen und sein Bedürfnis stehendes, und 
doch sowohl von ihm Unabhängiges als an sich Schönes produciren », [EF2, p. 252], {574} § 107. 
389 Ibid., p. 218 : « Die Plastik […] [muß] demnach Architektur seyn », [EF2, p. 253], {574} § 107. 
390 Ibid., p. 243 : « Die Malerei in der Plastik ist das Basrelief », [EF2, p. 272], {599} § 119. 
391 Ibid., p. 243 : « ideal », [EF2, p. 273], {599} § 120. 
392 Ibid., p. 263 : « […] geht auf eine allseitige, demnach unendliche Wahrheit », [EF2, p. 289], {619} § 126. 
393 Ibid., p. 268 : « […] ein Bild der göttlichen Natur […] zu seyn », [EF2, p. 293], {624} § 131. 
394 Ibid., p. 265 : « Sie stellt also wirklich das absolut Ideale auch zugleich als das absolut Reale dar, und dieß ist 
ohne Zweifel der höchste Gipfel der bildenden Kunst, wodurch sie in die Quelle aller Kunst und aller Ideen, aller 
Wahrheit und Schönheit, nämlich in die Gottheit zurückkehrt », [EF2, p. 291], {621} § 128. 
395 Ibid., p. 214-215 : « Wie die Musik im Ganzen die Kunst der Reflexion oder des Selbstbewußtseins, [ist] die 
Malerei der Subsumtion oder der Empfindung », « de même que la musique en sa totalité est l´art de la réflexion 
ou de la conscience de soi, la peinture [est] celui de la subsomption ou de la sensation », [EF2, p. 249], {571}     
§ 105. 
396 Ibid., p. 163 : « Die Malerei […] [ist] eine Kunst des Geschmacks und des Urtheils […] Die Malerei ist im 
Ganzen eine qualitative Kunst, wie die Musik im Ganzen eine quantitative », [EF2, p. 206], {519} § 86.  
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de ces différences, le rythme, l´harmonie et la mélodie de la musique se retrouvent en 

peinture. Les « couleurs, tout comme les sons, forment entre elles un système »397, les sons, 

au même titre que les couleurs ou la lumière, suscitent une certaine émotion.  

 En peinture, « l´œil attend de tout tableau la totalité des couleurs »398. L´œil est 

sensibilisé en peinture comme l´oreille l’est en musique. Le principe des veillées 

sérapiontiques consiste à stimuler à la fois l’oreille (le récit est lu) et l’œil (intérieur), c’est-à-

dire l’esprit. 

 Mais si les couleurs peuvent s´apparenter aux sons, la musique est un art quantitatif 

qui représente « l´être dans la forme »399, alors que la peinture est un art qualitatif qui 

symbolise « la forme dans l´être »400. La peinture est l´idéal de la réalité et reste assujettie au 

jugement d´autrui. La musique, née uniquement d´une intériorisation et non d´un modèle déjà 

existant dans la nature, est immédiatement autonome et ne dépend pas autant de la 

subjectivité extérieure. Son existence n´est pas justifiée par l´opinion ou la critique. Elle est 

une réalisation abstraite faisant davantage appel à la réflexion. La peinture, elle, part du réal, 

de vrais objets et de véritables formes pour aspirer à la création d´un idéal, elle est 

« organique » : les objets picturaux sont donc déjà advenus et il existe une identité concrète 

entre matière et lumière401. 

 La musique exprime le « devenir des choses, l´éternelle uni-formation de l´unité dans 

la pluralité »402. Cependant, peinture et musique se combinent aux sciences – à la géométrie et 

à l´arithmétique : « La figure géométrique a besoin d´espace hors d´elle [comme la peinture] 

parce qu´elle renonce au réal et ne présente dans l´espace que l´idéal »403. De plus, elles 

possèdent un élément dominant qui les caractérise : le rythme est à la musique ce que le 

dessin est à la peinture, à savoir un organe vital et primordial, le moteur de la création : « Le 

dessin est le rythme de la peinture. […] C´est […] le dessin et lui seul qui fait de la peinture 

                                                 
397 Ibid., p. 158 : « Die Farben bilden unter sich ein System ebenso wie die Töne », [EF2, p. 201], {514} § 84. 
398 Ibid., p. 160 : « [das Auge] fordert im Allgemeinen in jedem Gemälde Totalität der Farben […]  Das Auge, 
z.B., welches durch den Reiz des Rothen ermüdet ist, producirt, nachdem dieser Reiz entfernt ist, von freien 
Stücken die grüne Farbe. […] Ermüdet durch das Grün fordert das Auge Purpur », [EF2, p. 204], {516} § 84 : 
« […] Stimulé par le rouge, l´œil produit de toutes pièces, après cette excitation, la couleur verte. […] Après 
avoir été stimulé par le vert, il exige la couleur pourpre ». 
399 Ibid., p. 215 : « das Wesen in der Form », [EF2, p. 249], {571} § 105. 
400 Ibid.,  p. 215 : « die Form in dem Wesen », [EF2, p. 249], {571} § 105. 
401 Ibid., p. 214, [EF2, p. 248], {570} § 104. 
402 Ibid., p. 186 : « das Werden der Dinge, die ewige Einbildung der Einheit in die Vielheit », [EF2, p. 255], 
{542} § 87. 
403 Ibid., p. 162 : « Die geometrische Figur bedarf des Raumes außer ihr, weil sie auf das Reale Verzicht thut, nur 
das Ideale im Raume darstellt », [EF2, p. 205], {518} § 86. 
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en général un art, tout comme la couleur seule la fait peinture »404. Le rythme correspond 

donc au dessin, l´harmonie à la couleur et la mélodie au clair-obscur.  

Musique et peinture, en dépit de leurs différences, se combinent. Dans le portrait, le 

peintre, comme le musicien, fait intervenir l´intériorité. Ce genre « [est] une peinture qui, tout 

en imitant la nature, [est] en même temps l´interprète de sa propre signification, […] montre 

et ren[d] visible l´intériorité de la forme »405. Le peintre ne rentre pas en lui-même pour puiser 

sa force créatrice, mais dans le personnage qu´il compte représenter. Le portrait doit donc 

refléter des éléments symboliques, exprimer une idée. L’artiste unit alors sa représentation 

picturale avec l´idée que le personnage véhicule. Sans être dénué de vie,  

L’art véritable du portrait consisterait à résumer en un seul moment l’Idée de l’homme 
 dispersée dans les mouvements et les moments isolés de sa vie, et à faire en sorte que 
 le portrait, étant anobli d’un côté par l’art, soit de l’autre plus semblable à l’homme, 
 c’est-à-dire à son Idée406.  

 
Le portrait ne fixe pas l’être dans une action particulière, il rend la représentation 

absolue et l’immortalise dans ce qu’elle a de plus symbolique. C´est à ce moment précis que 

la musique intervient. Si l’art fusionne avec l´artiste qui le pratique, quelle va être la forme 

artistique la plus adéquate ? Schelling est catégorique sur ce point : « […] il serait plus 

judicieux de représenter un musicien dans l´exercice de son art, plutôt qu´un poète la plume à 

la main, parce que le talent musical isole et se confond davantage avec l´être de celui qui le 

possède »407. Le musicien existe par sa seule œuvre, alors que le poète, comme le peintre, crée 

parce qu´il est. La musique est un art où l´être est ressenti, intériorisé, c’est un art de la fusion 

doué d´un pouvoir de réflexion et d’abstraction mêlé d’une profonde sensibilité.  

Dans la peinture, l’homme est représenté sans être ressenti : l’objet existe et ne se 

forme donc pas sous les yeux du spectateur. L´oreille, en musique, fait appel aux sentiments. 

L’œil, en peinture, juge une œuvre d’art dans un espace. Cela vaut aussi pour la plastique. 

                                                 
404 Ibid., p. 164 : « Die Zeichnung ist der Rhythmus in der Malerei […] Nur durch die Zeichnung ist die Malerei 
überhaupt Kunst, so wie sie nur durch die Farbe Malerei ist », [EF2, p. 206-207], {520} § 87. 
405 Ibid., p. 191 : « [Das Portrait] [ist] eine […] Schilderung die, indem sie die Natur nachahmt, zugleich 
Dolmetscherin ihrer Bedeutung wird, das Innere der Gestalt herauskehrt und sichtbar macht », [EF2, p. 229], 
{547} § 87. 
406 Ibid., p. 191 : « Die wahre Kunst des Portraits würde darin bestehen, die auf die einzelnen Bewegungen und 
Momente des Lebens zerstreute Idee des Menschen in Einen Moment zusammen zu fassen, und auf diese Weise 
zu machen, daß das Portrait, in dem es von der einen Seite durch Kunst veredelt ist, von der andern dem 
Menschen, d.h. der Idee des Menschen, ähnlicher sei, als er sich selbst in den einzelnen Momenten », [EF2, p. 
229], {547} § 87 
407 Ibid., p. 192 : « Z.B. einen Tonkünstler in der Handlung seiner Kunst vorzustellen, würde darum vorzüglicher 
seyn, als einen Dichter etwa mit der Feder in der Hand, weil das musikalische Talent isolirender und mit dem 
Wesen dessen, der es besitzt, am meisten verwebt ist », [EF2, p. 229-230], {548} § 87. 
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« La peinture dans la plastique est le bas-relief »408, lui-même apparenté à 

l´architecture. Il présente « le plus souvent des objets dont la nature autorise la position de 

profil […] [et] prend la liberté de représenter [des] objets divisés, donc d´indiquer simplement 

le tout par le détail »409.  

La peinture, comme le bas-relief, a « son fondement dans la nature »410 et ne se limite 

pas à l´espace que l´œuvre d´art occupe. Cette dernière a une existence hors d´elle et l´espace 

qui l´entoure est, lui aussi, déterminant. Le tableau représente par ailleurs un ou plusieurs 

objets qui appartiennent également à un espace, celui de la toile. Dans l’art pictural, il n´existe 

donc pas de limitation spatiale, ce qui vaut peut-être aussi pour le bas-relief, qui n’est pas un 

Tout, mais seulement une partie de ce Tout. Cette caractéristique n´est pas la même pour la 

sculpture qui occupe et constitue à elle seule un espace et peut exister indépendamment et en 

dehors de ce qui l´entoure. Elle n´est pas autant que la peinture « assujettie à la régularité 

géométrique »411 : « la peinture [est] limitée à un point de vue fini. La plastique vise une 

vérité universelle, donc infinie »412. La sculpture respecte davantage les règles de la 

proportion que celles de la perspective, fondamentales en peinture. Elle représente un univers 

à elle seule alors que la peinture est un univers au sein d´un autre. L’objet doit être 

appréhendé comme tel. En peinture, l’artiste le place dans un espace et le met ainsi en relation 

avec un arrière-plan413. La démarche schellingienne consistant à mettre en regard sculpture et 

peinture malgré leurs différences fondamentales dans la représentation visuelle se rapproche 

de celle d’Hoffmann et de sa volonté de faire correspondre les arts entre eux. Cela concerne 

d’ailleurs aussi la musique et l’architecture. Cette dernière est la musique des arts plastiques, 

étant donné qu’elle possède à la fois le rythme, l’harmonie et la mélodie414.  

 Le rythme architectural correspond à la quantité et à la répartition des mêmes éléments 

architecturaux dans l´espace. Il en représente la partie « réale », c´est-à-dire raisonnable. Il est 

donc synonyme d´austérité (sans connotation négative) et de rigueur, il est la partie masculine 

de l´architecture. 

                                                 
408 Ibid., p. 243 : « Die Malerei in der Plastik ist das Basrelief », [EF2, p. 272], {599} § 119. 
409 Ibid., p. 244 : « meistens solche Gegenstände […], die ihrer Natur nach die Stellung im Profil erlauben […] 
[und] nimmt sich die Freiheit solche Gegenstände getheilt vorzustellen, das Ganze also durch das Einzelne bloß 
anzudeuten », [EF2, p. 274], {600} § 120. 
410 Ibid., p. 244 : « Das Basrelief hat den Grund in der Natur », [EF2, p. 273], {600} § 120. 
411 Ibid., p. 263 : « Die Malerei ist der geometrischen Regelmäßigkeit noch unterworfen », [EF2, p. 289], {619} 
§ 126. 
412 Ibid., p. 263 : « Die Malerei [ist] auf einen endlichen Gesichtspunkt beschränkt. Die Plastik geht auf eine 
allseitige, demnach unendliche Wahrheit », [EF2, p. 289], {619} § 126. 
413 Ibid., p. 265 : « stellt also wirklich das absolut Ideale auch zugleich als das absolute Reale dar », [EF2,          
p. 291], {621} § 129. 
414 Ibid., p. 234, [EF2, p. 265], {590} § 114. 
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La partie féminine, qui renvoie aux courbes du corps humain, est l´harmonie, « la 

partie dominante de l´architecture »415. Les proportions et la beauté organique, allégorique est 

la partie idéale de cette forme d´art :  

Elle est en effet idéale et allégorique […] ; comme musique dans l´espace, elle se 
 rapproche de la peinture comme forme artistique idéale, et à l´intérieur de celle-ci du 
 genre qui vise de préférence l´harmonie […], le paysage416.  

 
Quant à la mélodie, elle est la « combinaison du rythme avec l´harmonie »417 que 

Schelling compare en architecture à l’ordre corinthien418 observable, par exemple, sur les bas-

reliefs. L´art corinthien s´attache à représenter des motifs décoratifs. Ceux-ci sont travaillés, 

sculptés et trouvent leur modèle dans la nature. Cet art est donc organique et imite, par 

exemple, l´élégance de plantes ornementales. Il est le symbole de la pureté visuelle et de la 

virginité :  

La fusion maximale des termes opposés dans l´ordre corinthien, du droit avec le rond, 
du rectiligne avec l´arqué, du simple avec l´orné, lui donne précisément cette plénitude 
mélodique par laquelle il se distingue des autres419. 
 

La musique, art temporel, est à la fois éternelle, éphémère et en devenir, elle n’a pas de 

matérialité. Elle est, pourrait-on dire, intellectualisée. L´architecture est, en revanche, 

concrète, spatiale et soumise à une fixité relative, c’est une « musique figée »420 dont le 

rythme et l’harmonie créent une mélodie que l’on peut visualiser. La vue d’un chef-d’œuvre 

architectural équivaut à une composition musicale que l’œil saisit et ressent.  L’architecture 

constitue, par conséquent, une musique à la fois plastique et spatiale. Cette constatation très 

originale est primordiale pour l’étude ultérieure des Frères de Saint-Sérapion, et notamment 

pour l´analyse du « Conseiller Krespel » dont le talent musical va de pair avec son talent 

d´architecte. Si l´architecture n´est pas en mouvement, contrairement à la musique, elle est 

aussi soumise aux règles rigoureuses de la géométrie et de la symétrie. Une construction (une 

charpente, un châssis, par exemple) ne peut être réalisée qu´après des calculs détaillés. 

Comme la musique, elle allie l´imagination, la fantaisie et la rigueur. L’imagination relève du 

                                                 
415 Ibid., p. 239 : « der herrschende Theil der Architektur », [EF2, p. 269], {595} § 117. 
416 Ibid., p. 239 : « Denn sie ist […] ideal und allegorisch, und nähert sich als Musik im Raum wieder der 
Malerei als der idealen Kunstform, und in dieser derjenigen Gattung, welche vorzugsweise auf Harmonie […] 
geht, – der Landschaft », [EF2, p. 269], {595} § 117. 
417 Ibid., p. 241 : « […] Verbindung des Rhythmischen mit dem Harmonischen », [EF2, p. 271], {597} § 118. 
418 Illustration de ce genre d´architecture en annexe. 
419 Ibid., p. 242 : « Die größte Vereinigung des Entgegengesetzten in der korinthischen Ordnung, des Geraden 
mit dem Runden, des Glatten mit dem Gebogenen, des Einfältigen mit dem Gezierten gibt ihr eben jene 
melodische Fülle, durch welche sie sich vor den anderen auszeichnet  », [EF2, p. 272], {598} § 118. 
420 Ibid., p. 220 : « erstarrte Musik », [EF2, p. 254], {576} § 107. 
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domaine de l´être, de l´intuition, du superflu et la rigueur de celui de la forme, de la raison, de 

l´utile et du nécessaire.  

 

Au sein même de la conception schellingienne de l’architecture et dans son rapport 

avec la musique, nous retrouvons l’omniprésence de la nature et du macrocosme. Liée aux 

arts, la nature est le motif romantique par excellence et la source première de l’inspiration 

artistique.  

Si les frères Schlegel ont une vision esthétisante globalement philosophique et critique 

et Schelling un discours esthétique romantique idéalisant, Novalis, lui, opte dans ses 

Fragments pour un langage plus poétique en mettant en avant le rôle des arts et de la poésie, 

le symbole de l’artiste et de la nature panthéiste. Davantage poète, il souligne la 

prépondérance du sentiment artistique grâce auquel « le monde doit être romantisé »421. Son 

approche est moins informative et argumentative que celle des frères Schlegel et de Schelling. 

L’art est interprété comme un véritable élan vital. L’analyse de ses Fragments permettra de 

mieux comprendre la perspective hoffmannienne. En effet, si Hoffmann reprend les théories 

des premiers romantiques, il les dépasse, et son langage est moins idéalisé. Il se penche plus 

sur le côté sombre de l’inconscient, sur les conflits intérieurs de l’artiste et sur les difficultés 

auxquelles ce dernier est confronté pour, par exemple, transmettre son art. 

  

 I.3. Les Fragments de Novalis422 

 

Les Fragments correspondent à des réflexions personnelles en matière artistique, 

scientifique, philosophique et religieuse. Ils n´adoptent pas un système, mais forment des 

unités thématiques constituées de ramifications. Cela correspond bien au symbole du 

« hérisson » schlegelien où chaque fragment est, à lui seul, une œuvre d´art, comprise 

isolément, se suffisant à elle-même tout en entrant en relation avec d´autres et appartenant à 

un Tout esthétique. 

Cette mise en relation vise à souligner les rapports entre les différentes formes 

artistiques : entre peinture et musique, entre génie et poésie. Le véritable artiste extériorise ce 

qu´il ressent, imagine et/ou rêve.  L’œuvre d´art concrétise une source abstraite, une idée, un 

                                                 
421 Novalis, traduit de l´allemand par Armel Guerne : Fragments, Fragmente. Édition bilingue. Paris, Aubier 
Montaigne, 1973, p. 56-57 : « Die Welt muß romantisiert werden ». 
422 Nous retiendrons deux ouvrages de référence :  

1. l’édition bilingue citée ci-dessus 
2. l’édition allemande de Richard Samuel (Hrsg.) : Novalis. Schriften. Das philosophische Werk. Bd. 

2. Stuttgart, Berlin, Köln, Mainz, Kohlhammer, 1981.  
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sentiment où la beauté et l’harmonie sont indissociables du cheminement et de 

l´aboutissement artistiques. L’œil intérieur de l’artiste ainsi mis en valeur se rapproche du 

principe sérapiontique hoffmannien : l’œil est un instrument créateur et l’artiste, empreint 

d’imagination et conscient de sa condition, est un « voyant »423. L’art émane donc de l´esprit 

et du corps de l´artiste tout entier. 

De ce fait, la vision idéale de l’écrivain est poétisée : « la poésie est l´art d´éveiller le 

sentiment le plus profond de l´être, une dynamique de l´âme »424. Novalis n´offre pas une 

vision du monde extérieure, il met l´accent sur la richesse intérieure de l´artiste pour repenser 

sa relation avec autrui :  

 
Le romantisme fut une entreprise de réhabilitation et de reconquête de l´autre […]. 
Cette ouverture romantique à l´autre ne doit pas nous faire oublier que le dialogue et 
l´échange trouvèrent leur racine dans le moi et son intériorité425.  

 
L’art symbolise le langage de l´âme et Novalis propose une réflexion conjointe sur 

l´art et le langage. Ce dernier est mécanique, puisqu’il sert à communiquer, et esthétique, 

étant donné qu’il exprime l´intériorité et l´esprit artistiques.  

Novalis définit l’art en le rapprochant de la sphère spirituelle et du domaine de 

l´inconscient et du rêve, puis il le perçoit comme art de la nature et comme langage. À travers 

les Fragments, il met en relief l’art comme produit, unissant l’œuvre à son créateur, et le 

génie total, c´est-à-dire la combinaison des différents arts. Comme Friedrich Schlegel, August 

Wilhelm Schlegel et Schelling, Novalis aspire à l´universalité artistique, concept qui sera 

repris par Hoffmann, lequel ne plaquera en revanche aucune notion scientifique ou théorique 

sur sa démarche ou sur son idéal. Il faudra attendre Wagner pour que le concept d’« art total » 

soit officiellement reconnu. 

 

Selon Novalis, l’art ne se limite pas aux arts plastiques et musicaux : la philosophie, la 

science et la religion en font également partie. Nécessaire à l’élévation de l’existence 

humaine, indispensable à son épanouissement, l’œuvre d´art est spirituelle et le penseur 

préfère donc employer le mot « produit » ou utiliser directement le terme d’« art » en le 

reliant à l’instinct, à l’imagination et à l’esprit.  

                                                 
423 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 56-57 : « Der vollkommen Besonnene heißt der Seher ». 
424 Ibid., p. 56-57 : « Poesie = Gemüterregungskunst ». 
425 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer : La forme poétique du monde. Anthologie du 
romantisme allemand, op. cit., p. 83. 
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Novalis intellectualise l’art et lui donne chair. Ainsi ce dernier devient-il, pour ainsi 

dire, un individu vivant. L’artiste est alors proche du divin puisque sa « religion […] vénère 

l´idéal et la beauté »426. La dimension religieuse de l’art conduit à penser que l’art et l’homme 

qui le produit ne sont pas ordinaires, car créer signifie donner naissance. L’artiste, au même 

titre que Dieu, insuffle la vie et navigue dans les sphères les plus hautes. Comme toute vie, 

une œuvre d´art est unique et personnelle. Son originalité réside pour Novalis dans sa 

diversité, sa simplicité et sa noblesse. 

L’acte de création est aussi proche d´un état second : c´est la rencontre, le point de 

fuite entre l´esprit et l´âme. Ce n’est donc pas un hasard si les artistes hoffmanniens perdent 

souvent pied et sont en conflit quasi permanent avec la société ou leur for intérieur. L’art 

appartient aux sphères de l´esprit et du Moi. Il est fortement identitaire. L’imagination est 

donc le lieu de toutes les possibilités, elle possède un sens, au même titre que l’ouïe et la vue. 

Elle est comparable à « une pensée pure, une image pure, une sensation pure […] en dehors 

des lois dites mécaniques, hors de la sphère mécanique, […] extra-mécaniqu[e] »427. Les 

rêves, liés à la sphère de l´inconscient créateur, entrent directement en relation avec l’art. 

L’art revêt donc un aspect hermétique et s’avère divinatoire : « Le rêve […] est  prophétique 

[…] : la caricature d´un merveilleux avenir »428. L’inconscient, lieu esthétique et privilégié de 

l’artiste, permet à ce dernier de transgresser les lois et de franchir les frontières du monde réel, 

il contribue aussi, comme les rêves, « […] à la formation et à la culture de l´humanité »429.  

Créer est un dépassement, un pas hors de soi et la poésie, selon Novalis, « mélange 

tout pour son grand but entre tous : l´élévation de l´homme au-dessus de lui-même »430. 

L’acte de création s’avère donc une démarche narcissique non avouée, celle « de s´étreindre 

soi-même »431, de se confronter à soi-même et de se dépasser tout en se libérant. Il a donc une 

fonction profondément thérapeutique. Comme tout dépassement appelle à la démesure, art et 

folie possèdent des frontières communes. Ainsi le magicien est-il un « artiste de la folie »432 

qui applique au monde réel une réalité qui n´existe qu´à l´état de rêve. L’artiste, lui, 

représente ce qui ne peut l’être tout en puisant dans la nature toute sa force.  

                                                 
426 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 210-211 : « […] Religion […] verehrt die Schönheit und das 
Ideal ». 
427 Ibid., p. 176-177 : « ein reiner Gedanke – ein reines Bild – eine reine Empfindung […] außerhalb der 
mechanischen Gesetze […] außermechanisch ». 
428 Ibid., p. 190-191 : « […] Der Traum [ist] prophetisch – Karikatur einer wunderbaren Zukunft ». 
429 Ibid., p. 182-183 : « Die Träume haben sehr viel zur Kultur und Bildung der Menschheit beigetragen ». 
430 Ibid., p. 54-55 : « Sie mischt alles zu ihrem großen Zweck der Zwecke – der Erhebung des Menschen über 
sich selbst ». 
431 Ibid., p. 54-55 : « Akt der Selbstumarmung ». 
432 Ibid., p. 222-223 : « Ein Zauberer ist ein Künstler des Wahnsinns ». 
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L’art idéal réside dans sa relation harmonieuse avec la nature, il s´offre à elle et 

inversement ; ils ont une existence commune. Novalis illustre ce lien en soulignant que « la 

nature doit devenir un art, et l´art une seconde nature »433. Dans un fragment concernant 

Shakespeare, il met en relief leur rapport étroit en affirmant que ses « inventions et les œuvres 

[…], telles les productions de la nature elle-même, portent l´empreinte de l´esprit pensant »434. 

L’art fait donc partie de la nature, il en est son reflet.   

 Novalis ne cherche pas à présenter l’art comme une reproduction grossière de la nature 

ou une simple copie, mais à souligner que la nature s’y reflète comme dans un miroir. Il est 

donc à la fois organique, naturel et contemplatif. Il renvoie à l’homme l´image de lui-même 

dans sa parfaite nudité. Il s´agit ici d´un processus de connaissance [« Erkenntnisprozess »]. 

Le motif du miroir suppose que la création artistique dévoile la sensibilité et 

l´imagination de son auteur. L’œuvre d´art est ainsi à la fois naturelle, personnalisée et 

unique : 

Tous les sons que produit la nature sont bruts, sans esprit ; et si le bruissement de la 
forêt, […] le chant du rossignol ou le murmure du ruisseau semblent souvent 
mélodieux et pleins de sens, c´est à une âme musicale seulement. […] C´est l´esprit 
seul qui poétise les objets […], le beau, objet d´art, n´est jamais une donnée et ne se 
rencontre pas déjà formé dans les phénomènes435.  

 
L’esprit isolé est trop stérile pour se muer en art et l’amour seul conduit à la folie : spiritualité 

et cœur vont de pair. Novalis n’est pas un artiste de la folie, mais de l’inconscient productif : 

l’art permet à l’homme de se rapprocher de la nature et de se redécouvrir lui-même. Pour 

créer, il lui faut savoir raisonner et ressentir ; c’est un acte individuel et libérateur pour 

l´artiste. L’art, en concomitance avec le macrocosme, est représenté tout entier dans chaque 

œuvre d´art. C´est en cela qu’il s’avère universel. 

La portée de Novalis est, par conséquent, philosophique. Ses références à la nature 

passent par l’abstraction et non par des descriptions picturales ou par des récits imagés. Le 

rapprochement entre l’art et la nature est anthropologique et poétique. L’art fait partie 

intégrante du développement humain, il correspond à un élan vital, à un besoin spirituel et 

charnel. Aussi Novalis ne néglige-t-il pas la place du sentiment, puisque « nous-mêmes 

                                                 
433 Ibid., p. 120-121 : « Natur soll Kunst und Kunst zweite Natur werden ». 
434 Ibid., p. 220-221 : seine « Erfindungen und Werke wie Erzeugnisse der Natur [tragen] das Gepräge des 
denkenden Geistes ». 
435 Ibid., p. 74-75 : « Alle Töne, die die Natur hervorbringt, sind rauh und geistlos – nur der musikalischen Seele 
dünkt oft das Rauschen des Waldes […] der Gesang der Nachtigall, das Plätschern des Baches melodisch und 
bedeutsam. » « der Geist [poetisiert] die Gegenstände […] das Schöne, der Gegenstand der Kunst [wird] uns 
nicht gegeben oder [liegt nicht] in den Erscheinungen schon fertig ». 
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sommes un germe devenu visible de l’amour entre la nature et l’esprit ou l´art »436. Ce 

« germe » est autant l’homme adulte que l’enfant qui vient de naître. L’art est naturel au sens 

d´innocent. L’enfant, être privilégié chez les romantiques, est « un amour devenu visible »437, 

comme l’œuvre d´art symbolise l’enfant du créateur. Ainsi l’art permet-il de convertir la 

nature et de laisser transparaître le divin, au sens panthéiste. Si le peintre s´inspire de la nature 

divine, la musique en est aussi un témoin direct. Novalis rapproche ainsi la nature de la 

musique produite principalement par un instrument à cordes : « la nature est une harpe 

éolienne, un instrument musical, dont les sons retrouvent en nous les touches qui ébranlent 

des cordes plus sublimes »438.  

La musique est l’art de la nature par excellence. On pourrait comparer la voix humaine 

à de la musique instrumentale articulée. Ce que perçoit l´homme provient directement de lui-

même, sans détour. Ce dernier fonctionne alors comme un instrument et sa voix lui permet de 

se reconnaître au sein de la nature et de son environnement. Les sons créés doivent être 

entendus : « dans l´oreille, le son naît de nouveau »439. Cet aspect confirme bien le caractère 

vital de l’art et, dans le cas présent, de la musique : on retrouve le rythme dans toute mélodie 

et dans toute composition. Le musicien, par ce biais, a l´intime conviction de ne faire qu’un 

avec l´univers.  

 

Pour Novalis, chaque homme doté de quelque sensibilité est artiste, même à son insu : 

il possède un rythme qui lui est propre, et c´est à ce sens rythmique que le génie s´apparente. 

« Chaque homme, ou presque, est un artiste a un faible degré : il voit ce qui vient de lui, non 

ce qui vient à lui ; il ressent ce qui vient de lui, non ce qui vient à lui »440.  

Le rythme, inné et profondément charnel, « se retrouve partout et partout il glisse »441, 

il fait partie intégrante de la musique et de la vie. Novalis souligne la « nature acoustique de 

l´âme »442 : la musique possède des vertus et des pouvoirs mystérieux qui viennent « mettre 

de la douceur et donner forme au monde originel »443. 

                                                 
436 Ibid., p. 150-151 : « Wir selbst sind ein sichtbar gewordner Keim der Liebe zwischen Natur und Geist oder 
Kunst ». 
437 Ibid., p. 150-151 : « Ein Kind ist eine sichtbar gewordne Liebe ». 
438 Ibid., p. 201 : « Die Natur ist eine Äolsharfe – sie ist ein musikalisches Instrument – dessen Töne wieder 
Tasten höherer Saiten in uns sind ». 
439 Ibid., p. 176-177 : « Im Ohre entsteht der Ton von neuem ». 
440 Ibid., p. 76-77 : « Fast jeder Mensch ist in geringem Grad schon ein Künstler – Er sieht in der Tat heraus und 
nicht herein – Er fühlt heraus und nicht herein ». 
441 Ibid., p. 102-103 : « Rhythmus findet sich überall, schleicht sich überall ein ». 
442 Ibid., p. 102-103 : « die akustische Natur der Seele ». 
443 Ibid., p. 102-103 : « als Bildnerin und Besänftigerin des Weltalls ». 
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Aussi faut-il que « notre âme [soit] de l’air, puisqu’elle s’entend avec la musique et y 

trouve plaisir »444. La musique est donc naturelle, organique et vitale. L’organique est un 

retour aux sources de la vie et « les rapports musicaux […] semblent être vraiment les 

rapports fondamentaux de la nature »445. Tout élément naturel a un son, un rythme. La 

musique dans les Fragments est, par conséquent, davantage mise en valeur que la peinture. La 

musique constitue la forme d’art la plus naturelle et la plus inhérente au génie humain. 

Intellectualisée, elle devient langage et ce dernier, lié aux sons, se transforme en chant. Le 

chant est ainsi supérieur et unit l’esprit et l’âme, « le verbe propre de ce langage intérieur peut 

être barbare, obscur et lourd – il peut être italien ou grec –, plus il se rapproche du chant, plus 

il est parfait »446. 

Novalis veut néanmoins souligner que la peinture est un art plus ardu que la 

musique447, « le langage hiéroglyphique, la langue des signes dont le peintre se sert, est 

infiniment plus difficile que celle du musicien »448. Il évoque donc le talent musical du règne 

animal :  

Les animaux connaissent et ont déjà la musique ; ils n´ont [en revanche] aucune idée 
 de la peinture. Le tableau le plus ravissant […], ils ne le verront tout simplement pas. 
 […] Ils n´aperçoivent absolument pas [la reproduction picturale] en tant qu´image, ne 
 la ressentent pas comme tableau449.  

 
La peinture est ainsi une création humaine. Cependant, bien que la musique et elle diffèrent 

sous certains aspects, elles forment un langage qui leur est propre. 

 

Le langage est certes ce qui sert à se faire comprendre, à partager des sentiments, des 

sensations et des points de vue, mais il n´est pas seulement un outil de communication. Celui 

des arts est, le plus souvent, abstrait et non articulé. Il suffit de regarder les arts plastiques ou 

ceux d’expression corporelle. Le langage guide l’artiste dans sa démarche créatrice et le laisse 

libre de mettre à profit son imagination : pour Novalis, le peintre et le musicien possèdent 

l’adresse manuelle, visuelle et/ou auditive pour créer, le danseur a l’agilité du corps pour 

s’exprimer. C’est par cette synecdoque que le génie artistique est souligné : chaque artiste 

                                                 
444 Ibid., p. 176-177 : «  Unsre Seele muss Luft sein, weil sie von Musik weiss und daran Gefallen hat ». 
445 Ibid., p. 212-213 : « Die musikalischen Verhältnisse scheinen mir recht eigentlich die Grundverhältnisse der 
Natur zu sein ». 
446 Ibid., p. 100-101 : « Die innere Selbstsprache kann dunkel, schwer und barbarisch – und griechisch und 
italienisch sein – desto vollkommner, je mehr sie sich dem Gesang nähert ». 
447 Ibid., p. 78-79 : « […] die Malerei [sei] bei weitem schwieriger als die Musik ». 
448 Ibid., p. 74-75 : « Der Maler bedient sich nur einer unendlich schwereren Zeichensprache als der Musiker ». 
449 Ibid., p. 78-79 : « Musik kennen und haben schon die Tiere – von Malerei haben sie keine Idee. […] Das 
reizendste Bild werden sie eigentlich nicht sehen. […] Als Bild haben sie keine Empfindung [von einem 
gemalten Gegenstand] ». 
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maîtrise un sens bien particulier selon l´art dans lequel il excelle. Le génie consiste à savoir 

dominer et maîtriser ses sens en usant d´esprit tout en faisant travailler l´inconscient.  

Novalis se penche davantage sur le caractère concret du langage, c´est-à-dire sur la 

langue. Aussi analyse-t-il avant tout l´œuvre d’art musicale, susceptible de revêtir la forme 

d´un langage (la musique instrumentale) et/ou d´une langue (le chant). 

La musique est universelle et libre : « sur le langage universel de la musique, le 

langage à la puissance n. L’esprit devient libre, excité de façon non déterminée »450.  

L’organe de la langue – le corps humain, la voix et les poumons – est comparé à un 

instrument de musique où   

 les consonnes sont les positions des doigts sur l’instrument […]. Les voyelles sont les 
 cordes ou tuyaux sonores en train de vibrer. Le poumon est l’archet qui va et vient. 
 Les cordes multiples sur un instrument ne sont que par commodité ; ce sont des 
 abréviations451.  
 
Chaque homme est capable de créer une musique et une mélodie variant selon la manière dont 

la langue est parlée. Dans les langues étrangères, « chaque discours [est] une composition (au 

sens musical) »452. Le rapport entre langage et musique est même intrinsèque et ne relève pas 

uniquement de la communication. « Celui qui a le sens et un fin sentiment de l´âme musicale 

du langage […], ce sera un prophète »453. De plus, le véritable artiste aura « assez d´oreille, 

[…] le sens et le sentiment du verbe »454. 

  « Le langage est [par conséquent]  un instrument de musique pour les idées »455 et « la 

langue possède […] ses registres, la tessiture du soprano, de la basse et du ténor »456. À la fois 

rigoureuse et poétique, elle obéit à des règles logiques et strictes et ne néglige pas la démarche 

poétique qui lui est inhérente. Elle est bien une invention de la poésie. Également musicale, 

elle possède « son rythme et sa mesure »457. 

Novalis marque néanmoins le déclin progressif de la langue. Les hommes ont, en effet, 

négligé au fur et à mesure le lien étroit qui existait entre musique et langage :  

                                                 
450 Ibid., p. 158-159 : « Über die allgemeine n Sprache der Musik. Der Geist wird frei, unbestimmt angeregt ». 
451 Ibid., p. 158-159 : « Die Konsonanten sind die Fingersetzungen […]. Die Vokale sind die tönenden Saiten 
oder Luftstäbe. Die Lunge ist der bewegte Bogen. Die mehreren Saiten auf einem Instrument sind nur zur 
Bequemlichkeit – es sind Abbreviaturen ». 
452 Ibid., p. 64-65 : « In fremden Sprachen fühlt man lebhafter, dass jede Rede eine Komposition sein sollte ». 
453 Ibid., p. 70-71 : « wer ein feines Gefühl […] ihres musikalischen Geistes hat, […] der wird ein Prophet sein ». 
454 Ibid., p. 70-71 : « Ohr und Sinn ». 
455 Ibid., p. 182-183 : « Die Sprache ist ein musikalisches Ideeninstrument ». 
456 Ibid., p. 142-143 : « Die Sprache [hat] ihre Diskant- und Bass- und Tenortöne ». 
457 Ibid., p. 142-143 : « […] ihren Takt […] einen Grundton ». 
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Notre langue si atone, si désonorisée, était au commencement beaucoup plus musicale 
et ne s´est prosaïsée qu´ensuite. Ce qu´elle est devenue à présent n´est guère qu´un 
bruit, un éclat sonore, s´il est permis d´avilir ainsi ce beau mot458.  
 
Pour Novalis, les hommes utilisent seulement la langue comme outil de 

communication et n’ont plus conscience de la beauté des sons. La musique est la langue 

universelle qui éveille progressivement les hommes à une sensibilité artistique, saine et vitale. 

La langue ne doit donc pas être mécanique, mais organique : elle doit être synonyme de la vie 

en tant que Tout. 

La tâche de l’être humain consiste ainsi à retrouver le sens artistique musical originel 

pour que la langue « redevienne chant »459. Elle doit se dépasser elle-même, aller au-delà de 

ce qu´elle est devenue afin de redevenir idéale. Le chant, forme idéale de l’art musical,  donne 

vie à la voix humaine, il la colore comme le peintre use de son pinceau. Aussi Novalis 

compare-t-il musique et peinture où « le son paraît n’être rien d´autre qu´un mouvement brisé, 

dans le sens où la couleur est de la lumière brisée »460. Le son correspondrait à la couleur et 

inversement, ce que la langue allemande souligne par le terme de « Klangfarbe » [« couleur 

sonore »], qui désigne le timbre, la sonorité d’une musique. 

 

Si Novalis cherche à établir des passerelles entre la langue et les arts, il est cependant 

conscient des limites du langage. La peinture et la musique n’ont pas le verbe comme moyen 

de représentation, mais l´espace et le temps. C’est dans ce cadre que ces arts évoluent et 

établissent le lien entre eux et le spectateur.  

Le langage garde toujours un caractère mécanique duquel il ne peut s’émanciper. 

Il relève de l’artifice, car son but est une communication déterminée : « […] tout mouvement 

mécanique n´est […] qu’un langage de la nature. Un corps parle à l´autre mécaniquement – 

lequel lui répond mécaniquement »461. L’idéal de l’art ne réside pas seulement dans le besoin 

de communiquer, il existe pour lui-même, extériorise l’individu et représente une source 

d´enrichissement personnel. L’art pour l’art n’a guère besoin du langage comme force 

communicative ; il puise sa force dans l´imagination et le for intérieur de son créateur.  

                                                 
458 Ibid., p. 160-161 : « Unsre Sprache – sie war zu Anfang viel musikalischer und hat sich nur nachgerade so 
prosaisiert – so enttönt. Es ist jetzt mehr ein Schallen geworden – Laut, wenn man dieses schöne Wort so 
erniedrigen will ». 
459 Ibid., p. 160-161 : « Sie muss wieder Gesang werden ». 
460 Ibid., p. 210-211 : « Der Ton scheint nichts als eine gebrochne Bewegung in dem Sinn, wie die Farbe 
gebrochnes Licht ist, zu sein ». 
461 Ibid., p. 174-175 : « Vielleicht ist alle mechanische Bewegung nur Sprache der Natur. Ein Körper spricht den 
andern mechanisch an – dieser antwortet mechanisch ». 
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En ce qui concerne la relation entre l’artiste et l’œuvre d’art, Novalis insiste sur l´acte 

de création en tant que « siège d’un instinct » revêtant une part d’inconscient. De plus, 

l’artiste ne perçoit pas son environnement comme l’homme ordinaire : « le peintre voit les 

objets du monde visible d’un tout autre œil, […] de même le poète vit tout autrement […] les 

événements de son monde intérieur et du monde extérieur »462. L’œil fait la richesse et le 

génie du peintre qui possède un don d´acuité et sait voir les choses que d´autres ne peuvent 

saisir : « le peintre peint essentiellement et proprement avec ses yeux ; son art est l´art de voir 

beau et harmonieux »463. L’originalité de Novalis consiste à comparer les yeux à un « clavier 

de lumières »464, à un instrument de musique : l’univers acoustique devient visuel. L´art du 

peintre est différent de celui du musicien puisque le peintre trouve son inspiration dans le 

monde extérieur, donc dans l´apparence. Son imagination ne se développe qu´après 

perception. La musique, en revanche, est très intériorisée. Le musicien fait jaillir son 

inspiration sans être conditionné préalablement par un quelconque objet extérieur. Proche de 

la nature, il insuffle la vie aux sons : « […] [il] prend et tire de lui-même l´essence de son art ; 

il ne saurait être effleuré du plus léger soupçon d´imitation »465. Dans la musique, l’esprit 

poétise ce que l’oreille entend, puis transforme le son perçu. Le musicien « aurait, lui, plutôt à 

opposer au tableau du peintre le jeu divers des mouvements multiples de ses doigts, de ses 

pieds, de sa bouche »466. 

Même si musique et peinture divergent, tout artiste appartient à son œuvre, libre et 

autonome. Il ne s’approprie aucunement sa création. La perfection s´inscrit ainsi dans un 

processus de dépassement : l’œuvre d´art est supérieure à son créateur lequel, bien que 

n´ayant aucun droit sur son œuvre d´art si ce n´est celui de l´avoir créée, n´est pas un homme 

ordinaire, mais le médiateur entre l´humain et le divin :  

 L’artiste a vivifié dans ses organes le germe de la vie se formant elle-même ;  en les 
 rehaussant, il a accru la réceptivité et augmenté la sensibilité de ses organes à l’esprit, 
 et donc il est à même, grâce à cela, de faire jaillir et d’extérioriser à volonté des idées 
 par leur canal, sans sollicitation extérieure : il est capable d’utiliser ses organes comme 
 outils pour toutes les modifications qu’il voudra du monde et de la réalité. Tandis que 

                                                 
462 Ibid., p. 74-75 : « […] Der Maler [sieht] mit ganz anderen Augen […] die sichtbaren Gegenstände – so erfährt 
auch der Dichter die Begebenheiten der äußeren und inneren Welt auf eine sehr verschiedene Weise ». 
463 Ibid., p. 74-75 : « […] der Maler malt eigentlich mit dem Auge – seine Kunst ist die Kunst, regelmäßig schön 
zu sehn ». 
464 Ibid., p. 100-102 : « Lichtklavier ». 
465 Ibid., p. 74-75 : « Der Musiker nimmt das Wesen seiner Kunst aus sich – auch nicht der leiseste Verdacht von 
Nachahmung kann ihn treffen ». 
466 Ibid., p. 76-77 : « Die mannigfaltige Bewegung der Finger, der Füße und des Mundes dürfte der Musiker 
noch eher dem Bilde des Malers entgegenstellen ». 
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 chez le non artiste, les organes ne s’émeuvent que par l’intervention d’une  
 sollicitation extérieure467.  
 

Cependant, même si l’homme ordinaire n’a pas la même sensibilité que l’artiste, il est 

prédisposé à l’acquérir. Outre l’imagination, « ce sens admirable qui peut nous tenir lieu de 

tous les autres »468, et le sentiment, le cœur de l’art est l’esprit raisonnant. Le discernement est 

ancré chez les Anciens, mais en dépit de l’admiration que Novalis éprouve envers ces 

derniers469, il affirme que les œuvres des Modernes peuvent également être intelligentes et 

esthétiques, comme le Wilhelm Meister de Goethe, « tout entier un produit d´art, une œuvre 

d´intelligence »470.  

L’homme a autant besoin de l’art pour vivre que de l´air pour respirer ou du sommeil 

pour se ressourcer. Afin que l’art prenne pleinement part à la vie humaine, Novalis aspire à la 

romantisation du monde. Grâce à cet idéal, « le sens originel sera retrouvé. Romantiser n´est 

rien d´autre qu´une élévation en puissance qualitative »471. La romantisation passe par la 

poétisation, par l´amélioration du moi et de la vie quotidienne : l´artiste sublime l´ordinaire, le 

rend merveilleux et unique. « Seul un artiste est capable de deviner le sens de la vie »472, car il 

comprend la nature et doit faire de sa vie une œuvre d’art. En ce sens, l’art est supérieur au 

créateur, puisqu´il devient un univers à lui seul. Il est la projection du Moi de l’artiste. Ce 

dernier a alors le pouvoir de s´identifier à ce qu´il voit et de devenir cet objet : « Le véritable 

[artiste] est omniscient – il est un monde réel en petit »473. Cette relation mimétique entre le 

créateur et l’œuvre conduit l’artiste à se redécouvrir, démarche introspective qu’emprunte 

chaque personnage hoffmannien. 

  

Pour passer de l´introspection à l´extériorisation et former une unité avec l´œuvre 

d´art, l´artiste a recours à la philosophie, à une source poétisée474. Volontaire et inconscient, 

sain pour l’âme humaine et son équilibre, l’art est aux yeux de Novalis l’expression de ce que 

                                                 
467 Ibid., p. 76-77 : « […] Der Künstler hat den Keim des selbstbildenden Lebens in seinen Organen belebt – die 
Reizbarkeit derselben für den Geist erhöht, und ist mithin imstande, Ideen nach Belieben – ohne äussre 
Sollizitation – durch sie heraus zu strömen – sie als Werkzeug zu beliebigen Modifikationen der wirklichen Welt 
zu gebrauchen – dahingegen sie beim Nicht-Künstler nur durch Hinzutritt einer äussren Sollizitation aussprechen 
 ». 
468 Ibid., p. 124-125 : « Die Einbildungskraft ist der wunderbare Sinn, der uns alle Sinne ersetzen kann ». 
469 Richard Samuel (Hrsg.) : Novalis. Schriften. Das philosophische Werk I, op. cit., p. 642 : « Keine moderne 
Nation hat den Kunstverstand in so hohem Grad gehabt, als die Alten ».  
470 Ibid., p. 641 : « […] ganz ein Kunstproduct – ein Werck des Verstandes ». 
471 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 56-57 : « So findet man den ursprünglichen Sinn wieder. 
Romantisieren ist nichts als eine qualitative  Potenzierung ». 
472 Ibid., p. 64-65 : « Nur ein Künstler kann den Sinn des Lebens erraten ». 
473 Ibid., p. 86-87 : « Der echte [Künstler] ist allwissend – er ist eine wirkliche Welt im kleinen ». 
474 Ibid., p. 86-87 : « Philosophie ist die Theorie der Poesie ». 
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l’homme ordinaire refoule et de ce que l’artiste magnifie. C’est la combinaison de tous les arts 

qui produit le génie total :  

 D’une certaine manière, le peintre a déjà l´œil en son pouvoir, le musicien a l´oreille, 
 le poète a la force de l´imagination, la sensibilité et l´organe de la langue, – ou plutôt 
 ce sont déjà plusieurs organes ensemble que l´artiste a en son pouvoir, et dont il réunit 
 les actions dans l´organe du langage ou qu´il ramène sur sa main. […] Le génie n´est 
 pas autre chose que l´esprit de cette utilisation efficace des organes. […] L´esprit doit 
 devenir le génie en totalité 475. 

 
Novalis est favorable à cette combinaison artistique tout en éprouvant le besoin de 

séparer les arts, comme Friedrich et August Wilhelm Schlegel. En revanche, il souligne 

qu’« il ne faudrait jamais voir une œuvre d´art plastique sans musique, ni écouter une œuvre 

musicale ailleurs que dans des salles bien décorées »476. Un art en appelle donc un autre, et 

c´est dans l´union de tous les arts que l´on peut en apprécier un isolément. Ils constituent une 

cohérence esthétique et tendent vers l´universel. Toute forme exclusive de l’art détruit donc 

l’art et le génie absolu semble résider dans une unification artistique. 

Cette conception des premiers romantiques marque le pas vers le concept d’« artiste 

universel ». Si l’artiste domine un sens en particulier, en fonction de l’art et de son génie 

artistique, son but ultime est l’accès au « génie total », c’est-à-dire à la maîtrise de tous les 

sens. Cette forme de génie consiste à connaître l’ensemble des arts tout en ayant un domaine 

de prédilection. Seul l’esprit qui saura reconnaître le particulier, l’individualité artistique au 

sein même d’une totalité, aura accès à ce génie. L’artiste est celui qui détient une pensée 

esthétique globalisante. Il n´est pas dilettante, mais représente une union parfaite entre 

individualité et universalité. 

L’artiste, qui incarne l’union entre l’esprit et la sensibilité, est libre et capable de 

modifier le monde réel grâce à son esprit et à son imagination : « […] l´imagination […] est la 

faculté de formation du relief »477 et « l´art de devenir tout-puissant, c´est l´art de réaliser 

notre volonté totalement. Nous devons prendre en notre pouvoir notre corps et notre âme »478. 

                                                 
475 Ibid., p. 81 : « Der Maler hat schon das Auge – der Musiker das Ohr – der Poet die Einbildungskraft – das 
Sprachorgan und die Empfindung – oder vielmehr schon mehrere Organe zugleich – deren Wirkung er vereinigt 
auf das Sprachorgan oder auf die Hand hinleitet […] – in seiner Gewalt – […] Genie ist nichts als Geist in 
diesem tätigen Gebrauch der Organe […] der Geist soll aber total Genie werden ». 
476 Richard Samuel (Hrsg.) : Novalis. Schriften. Das philosophische Werk I, op. cit., p. 537 : « Man sollte 
plastische Kunstwercke nie ohne Musik sehn – musikalische Kunstwercke hingegen nur in schön dekorirten 
Sälen hören ». 
477 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 166-167 : « […] Phantasie […] ist das Vermögen des 
Plastisierens ». 
478 Ibid., p. 84-85 : « Kunst allmächtig zu werden – Kunst unsern Willen total zu realisieren. Wir müssen den 
Körper wie die Seele in unsre Gewalt bekommen ». 
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Le « génie total » reconnaît les parallélismes entre la sculpture et la musique, la 

peinture et la musique, la poésie et la musique, même si la poésie se suffit à elle-même. Dans 

le domaine du théâtre, Novalis souligne qu’« un  bon acteur est en fait un instrument poétique 

et plastique »479 : pour exceller, le comédien doit donc réfléchir sur sa propre condition. Cet 

art est, par conséquent, introspectif et évolue avec le temps. Il en va autrement de la sculpture 

qui est figée, contrairement à la musique, qui reste fluide.  

Une sculpture possède, en effet, un caractère inaltérable et non modifiable. La 

musique crée davantage des images mentales qui ne se fixent pas, mais varient selon la 

sensibilité, l´humeur, l´état d´âme de l´auditeur. Cependant, elles peuvent prendre forme et se 

rapprocher de la plastique. La peinture et la musique, quant à elles, se différencient dans 

l´utilisation des sens. L’une est un art visuel et l’autre un art auditif. Toutefois, Novalis les 

rapproche en nommant les couleurs  les « consonnes de la lumière »480. La musique est ainsi 

synonyme d’harmonie et de génie.  

« Tous les arts et toutes les sciences reposent sur des harmonies partielles »481 : sans 

elles, les arts ne pourraient prétendre à l’universel. Novalis comprend donc le terme d’art au 

sens large : l’art est l´acte de se dépasser soi-même pour atteindre la reconnaissance 

individuelle. Les arts sont formés par l’éthique et la philosophie, donc par des sciences. En 

revanche, tant de flexibilité n´exclut pas que les sciences quasi exactes par définition soient 

également liées aux arts, ce qui rejoint la théorie de Schelling :  

dans la musique, [la mathématique] se manifeste formellement comme une révélation, 
 comme un idéalisme créateur. […] Toute jouissance est musicale, mathématique par 
 conséquent482,  

 
et, après être « devenue philosophie », « chaque science devient poésie »483, donc art.  

Créer relève alors à la fois d’un don artistique et d’une science. La vérité artistique de 

la poésie réside dans une alliance, dans l´«junité » de l´âme et du sentiment. La poésie 

embrasse beaucoup de domaines artistiques et peut se combiner avec beaucoup d’autres arts 

comme la peinture, la musique ou la danse – Novalis souligne que danse et musique 

correspondent, puisque « la danse est si étroitement alliée à la musique qu´elle est pour ainsi 

dire son autre moitié »484. De plus, dans la versification, le rythme correspond à la forme, à la 

                                                 
479 Ibid., p. 78-79 : « Ein guter Schauspieler ist in der Tat ein plastisches und musikalisches Instrument ». 
480 Ibid., p. 100-101 : « die Lichtkonsonanten ». 
481 Ibid., p. 60-61 : « Alle Künste und alle Wissenschaften beruhn auf partiellen Harmonien ». 
482 Ibid., p. 216-217 : « In der Musik erscheint sie förmlich als Offenbarung – als schaffender Idealismus. […] 
Aller Genuss ist musikalisch, mithin mathematisch ». 
483 Ibid., p. 194-195 : « Jede Wissenschaft wird Poesie – nachdem sie Philosophie geworden ist ». 
484 Ibid., p. 210-211 : « Der Tanz ist auf das engste mit der Musik verbunden und gleichsam ihre andre Hälfte ». 
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plastique. La poésie est un art de la transition entre rigueur et sensibilité, entre plasticité et 

musicalité. 

 « Musique, plastique et poésie sont synonymes »485. Les arts sont combinatoires et les 

sens qui leur sont attribués susceptibles de fusionner, étant donné que « les organes n’ont, par 

nature, aucune tendance à être déterminants et fixés »486. Ainsi « l´oreille » peut-elle 

« entendre une couleur »487.  

Hoffmann soutient aussi ce point de vue, bien qu’il ne soit plus dupe de l’idéal de 

Novalis : la romantisation du monde ne peut avoir lieu compte tenu des nombreuses 

incompréhensions auxquelles se heurtent l’art et l’artiste au sein de la société. Outre ce 

phénomène d’incompréhension, l’écrivain emprunte la démarche des arts combinatoires aux 

premiers romantiques et l’inscrit à la fois dans ses problématiques textuelles et dans son 

mécanisme narratif. Viennent ensuite le rôle médiateur de la lecture, le concept avant la lettre 

d’œuvre d’« art total », les différents jeux de miroir déformant et l’univers du psychisme et de 

ses manipulations. 

  

 I.4. Hoffmann et les arts 

 

Hoffmann voulait initialement être reconnu non pas en tant qu’écrivain, mais en tant 

que musicien. Dans une lettre à Carl Friedrich Kunz datant du 20 juillet 1813, il écrit ne pas 

aimer « se nommer car [son] nom ne doit devenir connu qu’à travers une composition 

musicale réussie et rien d’autre »488. Mais sa biographie ne nous conduit pas dans ce sens. La 

littérature critique met d’ailleurs d’abord en avant son travail d’écrivain et, plus 

particulièrement, ses contes. Hoffmann s’essaie à toutes sortes de registres : compositeur, 

écrivain, caricaturiste et critique. Juriste de formation, il doit aussi accepter ce qu’on lui 

propose et n’a donc pas toujours la possibilité de choisir entre les arts. La musique semble 

rester néanmoins son art favori. Il l’aborde sous différents aspects : en faisant des recensions 

d’ouvrages, en composant lui-même ou encore en mettant en scène, par le biais de l’écriture, 

des personnages musiciens. Il crée de cette manière son propre double en la personne de 

Kreisler qui apparaît dans les Contes fantastiques. Ainsi Hoffmann cherche-t-il à s’approprier 

                                                 
485 Richard Samuel (Hrsg.) : Novalis. Schriften. Das philosophische Werk I, op. cit., p. 572 : « Musik – Plastik, 
und Poësie sind Synonymen ». 
486 Ibid., p. 582 : « Die Organe haben von Natur keine Tendenz bestimmend und fixirt zu seyn ». 
487 Ibid., p. 582 : « das Ohr hört eine bestimmte Farbe ». 
488 Hartmut Steinecke, Wulf Segebrecht (Hrsg.) : E.T.A. Hoffmann. Sämtliche Werke. Frankfurt am Main, 
Deutscher Klassiker Verlag, 2003. Bd I, p. 293 : « Ich mag mich nicht nennen, indem mein Name nicht anders 
als durch eine gelungene musikalische Komposition […] bekannt werden soll ».  
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la musique et les arts en général pour produire un nouveau langage marqué par le sceau de 

l’ambivalence et qui, mêlé au travail d’imagination du lecteur, acquiert toute sa dimension 

universelle et psychanalytique. 

Hoffmann s’entend avec les frères Schlegel pour considérer l’œuvre d’art comme une 

naissance, un renouveau. Friedrich Schlegel n’utilise pas le terme de « Schriftsteller » ou de 

« Dichter », mais celui de « Urheber », le préfixe « ur- » ayant le sens d’« originel ». L’auteur 

est celui qui est à la source et donne naissance au texte. Lessing, dans le Laocoon, explique 

les relations entre le poète et le peintre et leur manière de représenter une même œuvre dans la 

forme artistique qui est la leur. L’œuvre d’art ne sera ainsi jamais identique. Une même œuvre 

d’art diffère selon sa représentation artistique et l’époque à laquelle elle est créée. Ce passage 

d’un art à un autre ou d’une époque à une autre correspond au travail du restaurateur de 

tableaux. Chaque restauration façonne une œuvre nouvelle, différente de l’original. L’œuvre 

est la trace d’une individualité, mais au sein d’un Tout :  

l’essence de la forme et de l’art supérieurs réside dans la relation au tout. […] C’est 
 pourquoi toutes les œuvres sont une œuvre, tous les arts un art, tous les poèmes un 
 poème489. 

 

La naissance de l’œuvre ne symbolise pas chez Hoffmann l’existence palpable d’une 

unité entre nature et conscience, entre macrocosme et microcosme. L’art hoffmannien est 

davantage en prise sur la réalité du monde, sur ses souffrances, ses désillusions, ses idéaux 

inaccessibles et ses issues fatales. Sa vision est tournée vers le réel. Ce qui n’était pas 

représentable le devient, mais il faut pour cela recourir à l’artifice. Dans l’art musical, 

Hoffmann sait rendre concret ce qui ne l’est pas. Le premier romantisme allemand, nourri par 

l´idéalisme, ne présente pas la musique comme l’art de référence, mais comme celui de 

l´irreprésentable. Or, dans la nouvelle « Le point d’orgue », par exemple, la musique est 

incarnée par deux femmes : l’une symbolise l’opera seria et l’autre l’opera buffa. Hoffmann 

parvient à y rendre la musique représentable en peignant le portrait de deux personnages au 

caractère et au talent très différents. L’écriture donne chair à l’art et peut être qualifiée d’« art 

supérieur ». 

L’objectif d’Hoffmann est, comme celui des premiers romantiques, de synthétiser 

l´hétérogénéité artistique en cherchant des liens et des passerelles entre les différentes formes 

d´expression et en prenant la poésie pour lien fédérateur. Son originalité réside dans la 

                                                 
489 Friedrich Schlegel : L’essence de la critique. Écrits sur Lessing, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du 
Septentrion, 2005, p. 77. 
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volonté de réunir, dans sa tâche d´écrivain, le dessin, la peinture et la musique : il « se reflète 

[…] dans ses identités artistiques  partielles»490. Ce trait relevé par Hartmut Steinecke se 

rapproche du jugement que Friedrich Schlegel porte sur Lessing :  

Lessing appartient à la catégorie des « poètes-portraitistes » qui réussissent d’autant 
 mieux un personnage qu’il ressemble à leur être propre, dont ils ne peuvent réaliser 
 que quelques variations […] qui présentent entre elles une ressemblance vraiment 
 frappante491.  

 

Comme la personnalité de Lessing, celle d’Hoffmann est disséminée dans toute son 

œuvre. Ses récits portent la marque de la vie artistique qu’il a menée : « [il] n’exerçait pas 

seulement plusieurs arts, il les faisait aussi converger, il les liait. C’est en cela que le terme 

d’« artiste universel » prend tout son sens »492. L’artiste universel est celui dont la force 

créative ne se tarit pas et dont le génie est reconnu. Ceci est d’autant plus important que 

Hoffmann appartient à « une époque qui souligne de plus en plus l’idée d’autonomie de 

l’art, ce qui fait accroître la peur de manquer de génie et la crainte de l’échec »493. En dépit de 

cette application à refuser l’échec, Hoffmann n’aspire pas nécessairement à se rattacher à une 

seule et même époque : 

 Le chemin d’Hoffmann qui forgea sa conception personnelle et variée de la musique et 
 de l’art en général s’étend ainsi […] des Lumières, de la littérature d’épouvante de la 
 fin du XVIIIe siècle en passant par la « Empfindsamkeit », les influences de Jean Paul, 
 le classicisme de Weimar et l’idéalisme allemand vers une appropriation fragmentaire 
 des modes de pensée du premier romantisme494. 

 

Hoffmann, nourri par toutes ces influences, appartient à une époque où les écrivains, 

les théoriciens et les philosophes souhaitent voir éclore l’union des contraires et la diversité. 

Cette dernière est inhérente à la variété et à l’hétérogénéité artistiques, à la liberté créative et à 

la fantaisie humaine, aspects qu’Hoffmann prend en considération en parvenant à les adapter 

                                                 
490 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Phantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk. Frankfurt am Main, Insel 
Verlag, 2004, p. 7 : « Hoffmann spiegelt sich […] in seinen künstlerischen Teilidentitäten ». 
491 Friedrich Schlegel : L’essence de la critique. Ecrits sur Lessing, op. cit., p. 47. 
492 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Phantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, op. cit., p. 10 : « [Er] übte 
nicht nur mehrere Künste aus, er führte sie auch zusammen, verband sie. Darin liegt seine Bedeutung als 
″Universalkünstler″ ». 
493 Ibid., p. 391 : « […] in einer Epoche, die den Autonomiegedanken der Kunst immer stärker betont […] : die 
Angst vor dem Fehlen des Genies, damit die Furcht vor dem Versagen ». 
494 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion. Eine Untersuchung zur Bedeutung der 
Musikvorstellung E.T.A. Hoffmanns für sein literarisches Werk. Tübingen, Niemeyer, 1984, p. 39-40 : « Der 
Weg Hoffmanns zu seiner eigenen vielschichtigen Musik- und Kunstvorstellung verläuft somit […] von der 
Aufklärung, der spätaufklärerischen Schauerliteratur über die Empfindsamkeit, die Einflüsse Jean-Paul, unter 
Umgehung der Weimarer Klassik und des deutschen Idealismus zu einer bruchstückhaften Aneignung 
frühromantischer Gedankengänge ». 
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à sa manière. Son œuvre révèle une étonnante modernité dans la façon d’aborder la réalité et 

l’art avec un œil à la fois pragmatique, abstrait et psychanalytique.  

Les rapports que l’écrivain entretient avec les arts sont analysables d’abord à travers 

ses recensions musicales. Elles forment le noyau de la conception poétique et artistique de 

l’auteur, puisqu’elles sont partiellement reprises et remaniées dans ses fictions. 

 

 I.4.1. Les Écrits sur la musique495 

 

 Compositeur, écrivain, caricaturiste, Hoffmann est aussi critique musical. Cette 

situation suppose une connaissance approfondie des œuvres et fait intervenir en premier lieu 

la réception, c’est-à-dire la manière dont l’art est perçu, analysé et ressenti. Ses écrits 

musicaux s’étendent sur une dizaine d’années (essentiellement de 1808 à 1821) et ne sont pas 

initialement destinés à paraître dans un seul et même volume. Les réflexions musicales et les 

recensions d’Hoffmann sont à l’origine publiées dans des revues496, puis intégrées dans les 

œuvres de leur auteur497 où elles apparaissent, dans les lettres, sous forme de pensées 

détachées498.   

 La diversité des disciplines auxquelles Hoffmann s’intéresse dévoile soit un 

dilettantisme qui voit dans l’hétérogénéité un non-aboutissement, une œuvre qui reste non 

achevée à cause de toutes ses ramifications, soit le reflet d’une universalité :  

 Certains ont qualifié [Lessing] de génie universel, pour lequel il aurait été réducteur de 
 n’être grand, accompli et exceptionnel que dans une seule discipline artistique ou 
 scientifique499. 
 
Cette idolâtrie révélée par Friedrich Schlegel pourrait être aussi applicable à Hoffmann. De 

plus, comme Lessing, l’écrivain ne se contente pas de créer, il a besoin d’analyser, de juger ce 

qui existe et, en tant que vrai critique, il « ne peut aucunement prendre en compte des œuvres 

                                                 
495 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, Aufsätze und Rezensionen. München, Winckler Verlag, s.d. 
496 Nous pensons aux articles dans le Journal général de la musique [AMZ], l’Hebdomadaire dramaturgique 
[Dramaturgisches Wochenblatt]  et le Journal de Voss [Vossische Zeitung] publiés par Friedrich Rochlitz. 
497 Nous pensons ici à l’« Ancienne et nouvelle musique d’église », qui apparaît dans le deuxième volume des 
Frères de Saint-Sérapion, mais qui fut tout d’abord rédigée sous une autre forme, celle d’un article, en juillet 
1814 dans l’AMZ [Allgemeine Musikalische Zeitung]. 
498 Notamment les lettres adressées à son ami Hippel ou bien les lettres intitulées Lettre d’un frère cloîtré à son 
ami de la capitale (août 1803) [Schreiben eines Klostergeistlichen an seinen Freund in der Hauptstadt, p. 13-
16], Lettres sur la musique à Berlin (septembre 1814) [Briefe über die Tonkunst in Berlin, p. 279-290], Une 
lettre du maître de chapelle Johannes Kreisler (mars 1819) [Ein Brief des Kapellmeisters Johannes Kreisler,     
p. 327-332]. [E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Ritter Glück. Frühe Prosa 1794-1813, hrsg. von Wulf 
Segebrecht, Band 1, Frankfurt am Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001]. 
499 Friedrich Schlegel : L’essence de la critique. Écrits sur Lessing, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du 
Septentrion, 2005, p. 35. 
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qui ne contribuent en rien au développement de l’art et de la science »500. Il s’attache aussi 

bien aux genres musicaux ou à sa conception de la musique en général qu’aux compositeurs 

proprement dits et accorde une grande importance à l’accès au sens d’une œuvre : 

 Après avoir parlé du caractère et de la structure de l’œuvre en général, occasion 
fréquente d’un survol historique lui permettant de dégager sa propre conception et les 
principes sur lesquels il s’appuie, il passe à l’analyse détaillée des mouvements 
principaux et des passages qui lui semblent remarquables, en faisant […] des citations 
de la partition pour que le lecteur se fasse « une idée précise et concrète501.  

 
           Hoffmann prend en compte la réception de sa propre réception de l’œuvre musicale, 

c’est-à-dire la manière dont le lecteur va appréhender la musique et la critique de telle ou telle 

composition. Cependant, ses réflexions techniques sont parfois volontairement floues et on ne 

peut que difficilement distinguer ce qui caractérise véritablement sa conception musicale. Il 

n’est pas seulement critique, mais aussi compositeur et, en tant que tel, il  

 connaît aussi le hiatus qui existe entre ses visions d’une œuvre romantique et les formes 
 traditionnelles qui sont les siennes et qui souvent ne permettent qu’imparfaitement la 
 concrétisation de l’idéal entrevu502 ;  
 
aussi les personnages d’artistes, à l’image de leur créateur, n’atteignent-ils que rarement 

l’idéal artistique rêvé.  

 La critique a donc une fonction rassurante, et il est nécessaire pour un bon critique de 

tenir des propos contrastés. À la fois « raisonnable et passionné »503, réfléchi et plein de 

fantaisie, il correspond tout à fait à la vision sérapiontique qui mêle sérieux et comique, ce qui 

justifie l’admiration d’Hoffmann pour Hogarth, peintre de scènes sociales croustillantes. 

Lorsqu’il ne critique pas, qu’il n’écrit ni recensions ni récits, Hoffmann dessine.  

Critiquer consiste à révéler sa compréhension de l’œuvre d’art, à la respecter et à la présenter 

au public. Cela signifie également prendre position(s), car « la critique doit être partiale, 

passionnée, politique, c’est-à-dire faite à un point de vue exclusif, mais un point de vue qui 

ouvre le plus d’horizons »504.  L’ambivalence hoffmanienne rend compte de cette ouverture, 

due à la convergence de différentes théories artistiques : « […] Hoffmann se situe au carrefour 

de plusieurs esthétiques, celle du romantisme, d’un Tieck ou d’un Wackenroder, celle du 

classicisme et surtout de l’esthétique traditionnelle du XVIIIe siècle »505, richesse dans la 

diversité qui entraîne des difficultés de réception. 

                                                 
500 Ibid., p. 74. 
501 E.T.A. Hoffmann : Écrits sur la musique, op. cit., p. 8. 
502 Ibid., p. 12. 
503 Charles Baudelaire : Écrits sur l’art. Paris, Livre de poche, 1999, p. 143. 
504 Ibid., p. 141. 
505 E.T.A Hoffmann : Écrits sur la musique, op.  cit., p. 10. 
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 Encouragé à fouiller dans son for intérieur, le lecteur est poussé à entendre, à sentir et 

à visualiser sous forme d’images sa lecture. Le narrateur devient donc un peintre qui, faute de 

donner des représentations visuelles concrètes et directes, aspire à stimuler la curiosité et 

l’imagination. 

 En ce sens, Hoffmann est bien un « poète-portraitiste » qui se sert de la description et 

de la narration comme d’un pinceau ou d’une baguette de chef d’orchestre. Dans les Frères de 

Saint-Sérapion, chaque récit s’inscrit dans un cadre qui prépare la lecture, contribue au bon 

enchaînement des récits entre eux et à leur interprétation, tout en refusant d’en expliciter tous 

les mystères. Ce cadre, qui prépare à la fois la lecture et la réception, « détermine », en 

peinture, son « autonomie » : « on passe d’un regard à une contemplation. C’est dans ce cadre 

que l’on construit la perspective »506. Appliqué ici à la lecture et à l’écriture, le cadre conduit 

le lecteur à porter un regard contemplatif et critique sur ce qu’il lit, contenu dont il s’imprègne 

avant de laisser libre cours à son imagination, ce qui contribue à mettre en perspective sa 

lecture. Le langage hoffmanien permet donc, au sein d’un cadre bien spécifique, d’ouvrir une 

fenêtre sur la réalité sociale et artistique de son époque, ainsi que sur celle de ses personnages 

et sur l’inconscient même du lecteur. Dans ses écrits de fiction, Hoffmann cherche à mettre en 

scène le lecteur, qui devient artiste et créateur à son insu.  

 

 Grâce à la réception, l’œuvre d’Hoffmann devient une œuvre d’« art total » : tout le 

travail d’interprétation et de transmission est fait par le lecteur lui-même. Par le biais de son 

imagination, celui-ci est appelé à recréer des images, à entendre des sons, à mettre en 

corrélation sa vie propre et celle des personnages. L’œuvre entière fusionne avec son lecteur : 

l’imagination auditive, visuelle, les questionnements qui lui sont adressés et les stimuli 

narratifs sont autant de moyens permettant une interaction et un lien intime entre le lecteur et 

le texte507.  

 Dans son ouvrage Die Augen der Automaten, Peter von Matt consacre un sous-titre à 

« l’œil du lecteur » dans son chapitre « Archimechanicus »508. Cet œil, au sens abstrait, est 

l’imagination qu’il faut pénétrer, intéresser et fasciner. Pour ce faire, l’écrivain fait preuve de 

rationalisme : un récit invraisemblable ne peut, selon lui, convaincre. Être en prise sur le réel 

est donc obligatoire : il faut offrir un monde fictif auquel le lecteur adhère. Sans être pour 

                                                 
506 Daniel Arasse : Histoires de peintures. Paris, Folio essais Gallimard, éditions Denoël, 2005, p. 85. 
507 Nous reviendrons dans notre quatrième partie sur la relation entre le lecteur et l’œuvre en insistant à la fois 
sur le rôle de co-créateur de ce lecteur et la manière dont il est manipulé. 
508 Peter von Matt : Die Augen der Automaten. E.T.A. Hoffmanns Imaginationslehre als Prinzip seiner 
Erzählkunst. Tübingen, Max Niemeyer Verlag, 1971, p. 161-185. 
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autant un mensonge, l’œuvre reste une illusion dont le lecteur aura conscience, et l’univers 

ainsi créé ne sera pas une caricature de la réalité, mais une réalité poétique.  

 Les Frères de Saint-Sérapion veulent  

 esquisser une chimère de la réalité qui ne se soumette pas aux lois figées d’une réalité 
 quotidienne prosaïque, mais qui existe expressément comme propre réalité poétique et 
 dont l’existence résulte seulement d’une transformation de la fiction et d’une 
 confrontation consciente avec la véritable vie d’ici-bas509.  
 
Ensuite, c’est au lecteur de faire vivre cette réalité poétique. Lire offre une seconde naissance 

à l’écriture qui resterait morte si elle se contentait d’être fixée par écrit. Ainsi, dans « Le 

Chevalier Gluck », le musicien n’est-il le compositeur d’aucune œuvre : toutes les notes sont 

en lui et non pas couchées sur papier. Un tel comportement empêche néanmoins le travail de 

transmission entre l’auteur et le public. Une œuvre d’art, à la fois œuvre et acte, création et 

vecteur de réception, résulte de la « fusion de deux horizons : celui de l’auteur qui lui a donné 

forme et sens, celui du public qui interprète et réinterprète sans cesse cette forme et ce sens en 

fonction de l’actualité »510.  

 

 Un lien quasi psychique existe entre le narrateur, les personnages et, par extension, 

l’auteur lui-même et le lecteur : « la langue n’est pas un deuxième monde, mais un complexe 

d’impulsions, de désirs et d’irritations qui doivent créer un autre univers et l’activer par 

l’action même de lire »511, action qui participe à la cohésion de l’œuvre en lui donnant un sens 

et un relief, en étant nécessaire à la création de l’œuvre d’« art total ». 

 Celle-ci possède un caractère absolu et universel grâce à l’intervention du lecteur. 

L’universalité est établie grâce à tous les arts, même ceux qui sont reconnus comme occultes, 

par le prisme de l’écriture et de la lecture. 

  

 Dans le domaine musical, le public initié ou non, le critique, l’artiste compositeur et le 

chanteur adaptent l’œuvre en fonction de leur sensibilité et de leurs connaissances. L’artiste 

interprète disparaît derrière le morceau exécuté. Il doit se montrer généreux sans faire pour 

                                                 
509 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 236 : « […] ein Phantasiebild von der 
Wirklichkeit […] entwerfen, das sich nicht den starren Gesetzen der prosaischen Alltagswirklichkeit unterwirft, 
sondern ausdrücklich als eigene poetische Wirklichkeit existiert, die ihre Daseinsberechtigung nur aus der 
fiktiven Umformung und aus der bewuβten Konfrontation mit der realen Wirklichkeit ableitet ». 
510 Hans Robert Jauss : Pour une esthétique de la réception. Traduction de Claude Maillard. Préface de Jean 
Starobinski. Paris, Gallimard, 1978, p. 98-99. Les paroles de Jauss se rapportent en réalité à la vision de 
Gadamer sur la relation entre l’artiste et le public. 
511 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 163 : « [Die Sprache] ist nicht eine zweite 
Welt, sondern ein Komplex von Impulsen, Reizen und Irritationen, die eine zweite Welt bewirken, im Lesenden 
erwecken sollen ». 
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autant étalage de sa personnalité : « L’artiste authentique ne vit que dans l’œuvre, qu’il a 

comprise comme la comprenait son auteur »512. Le compositeur d’opéra, lui, a été inspiré par 

le poète librettiste et ne doit jamais perdre de vue l’action. Comme le texte poétique, sa 

musique va à l’essentiel, tout en sachant émouvoir. Toute âme artistique demeure capable de 

s’approprier la musique et de la transformer en un langage qui lui est propre et intime. Un 

artiste, quel qu’il soit, est capable d’en comprendre un autre, même si ce dernier n’appartient 

pas au même univers artistique. 

  

 Dans ses Écrits sur la musique, Hoffmann se montre plus théorique, étant donné qu’il 

ne s’agit pas d’œuvres de fiction, mais d’articles critiques. Il ne souhaite pas éveiller 

l’imagination de son lecteur, mais l’instruire et lui apprendre à goûter l’art. La critique 

hoffmannienne fait vivre l’œuvre et appelle d’autres jugements et questionnements. Selon 

Jauss,  

 la littérature et l’art ne s’ordonnent en une histoire organisée que si la succession des 
 œuvres n’est pas rapportée seulement au sujet producteur, mais aussi au sujet 
 consommateur – à l’interaction de l’auteur et du public513,  
 
et le critique permet précisément de créer cette interaction.  De plus, « pour être un critique 

musical ou un musicographe digne de ce nom, il faut être à la fois musicien et écrivain, 

musicien-compositeur et écrivain-poète »514 : Hoffmann est à la fois auteur et critique, donc 

lecteur. 

            En ce qui concerne la critique et l’esthétique musicale hoffmanniennes515, il est 

nécessaire de revenir à l’étymologie du mot « esthétique »516. Il s’agit d’un substantif 

emprunté au latin philosophique aesthetica (« science du beau » dans la nature et dans l’art), 

mot créé par le philosophe allemand Baumgarten dans Aesthetica acroamatia (1750-1758) à 

partir du grec aisthétikos signifiant : « qui a la faculté de sentir, sensible », dérivé du verbe 

aisthanesthai (« sentir »). Ce verbe est apparenté à aiein, mot d’origine indoeuropéenne qui 

veut dire « entendre », « percevoir ». Depuis 1811, l’adjectif désigne par extension ce qui 

                                                 
512 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, « Beethoven, Zwei Klaviertrios Opus 70 » (1812-1813), op. cit.,      
p. 143 : « Der echte Künstler lebt nur in dem Werke, das er in dem Sinne des Meisters aufgefaßt hat », [EF, p. 
120]. 
513 Hans Robert Jauss : Pour une esthétique de la réception, op. cit., p. 43. 
514 Carl de Nys : « E.T.A. Hoffmann, critique musical », in : E.T.A. Hoffmann et la musique, dir. par Alain 
Montandon, Berne, Peter Lang, 1987, p. 121. 
515 Le terme « Musikästhetiker » a pu être traduit par « esthéticien » [par exemple dans la traduction de Jauss par 
Claude Maillard]. Nous privilégierons l’expression « esthétique musicale hoffmannienne ». 
516 Alain Rey (dir.) : Le Robert. Dictionnaire historique de la langue française. Tome 1. Paris, Le Robert, 1992, 
p. 731. 
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participe de l’art et a, de 1803 à 1882, par retour à l’étymologie, le sens de « sciences des 

sensations ».  

 La musique a, pour Hoffmann, une propension à émouvoir et l’écrivain révèle au 

spectateur, au lecteur professionnel ou au néophyte ce que l’art musical recèle véritablement, 

il est lié à l’âme humaine et à la sensibilité. Dans « Le point d’orgue », elle symbolise le 

parcours initiatique du personnage de Theodor qui découvre l’art (musical) et l’amour 

(malheureux) dans les personnages de Lauretta (symbole de l’opera buffa) puis de Teresina 

(symbole de l’opera seria). Ce parcours lui révèle sa vocation et sa vraie personnalité : la 

musique qui lui correspond n’est incarnée ni dans Lauretta ni dans Teresina, mais se trouve en 

lui-même. Quant à l’amour terrestre, il ne saurait le rendre heureux.  Hoffmann partage ainsi 

avec son lecteur ce parcours initiatique. Il voit en la musique un cheminement à la fois 

artistique, scientifique et philosophique, voire religieux : le prénom « Theodor » signifie en 

grec « celui qui aime Dieu », ainsi Dieu est-il la seule entité à laquelle l’homme peut se fier. 

L’amour de l’artiste et, dans ce cas, du musicien, n’est pas terrestre, mais reste divin. 

  

 Chaque musicien place son Moi au centre de ses compositions. L’artiste est, par 

définition, narcissique. Dans ses Écrits sur la musique, Hoffmann tente de faire, malgré tout, 

preuve d’objectivité et d’exprimer certaines convictions auxquelles il tient. Notre propos n’est 

pas d’analyser différentes critiques d’œuvres musicales ; nous souhaitons plutôt mettre en 

relief les arguments qui serviront à étayer notre étude des Frères de Saint-Sérapion et à 

montrer joué par les compositeurs dans l’œuvre critique d’Hoffmann et qui seront 

prépondérants au sein de la fiction.  

  

 Les compositeurs sont davantage évoqués dans les deux premiers tomes, qui 

contiennent les quatre premières veillées. Huit musiciens sont en particulier concernés : 

Palestrina (musique sacrée), Mozart, Beethoven, Haydn (musique romantique), Gluck, 

Spontini (opéra) ou encore Bach et Haendel517. On peut dresser un tableau récapitulatif de leur 

présence concrète dans les Frères de Saint-Sérapion et souligner leurs différentes fonctions : 

 

 

 

                                                 
517 Hoffmann considère Mozart, Beethoven et Haydn comme des maîtres de la musique moderne et voit en 
Gluck un demi-dieu. Il reste plus partagé vis-à-vis de Spontini : selon lui, ses compositions sont souvent 
exagérément riches et artificielles, ce qui les empêche d’être vraies et sincères. Néanmoins, l’évolution de ce 
musicien est importante : il a su prendre en considération la musique des anciens maîtres. 



 130

   Noms     Récits       Fonctions 

 

Jean-

Sébastien 

Bach 

 

« Le point 

d’orgue », tome I 

 

 

 

Il éveille l’imagination de Theodor qui interprète 

certains passages de Bach comme des récits 

fantastiques. Il est qualifié de « méditatif » dans  

« Ancienne et nouvelle musique d’église », tome II. 

 

Beethoven 

 

« Le Poète et le 

Compositeur », t. I 

 

Référence aux symphonies de Beethoven qui mêlent 

romantisme et nostalgie. Allusion au langage divin 

du compositeur qui reflète une profonde sensibilité.  

 

« Ancienne et 

nouvelle musique 

d’église », t. II 

 

-  Cyprian reproche à Beethoven de ne pas écrire de 

messe traditionnelle. 

-  Beethoven prend Haydn comme référence afin de 

composer sa messe : il ne recourt pas au domaine 

fantastique et à l’épouvante, mais à la sensibilité et à 

l’innocence enfantines. 

-  Cyprian souligne qu’il a développé un art nouveau 

qui ne commence à être compris et reconnu que vers 

1750. 

 

Mozart 

 

« Le Poète et le 

Compositeur » 

 

-  Génie pour créer un opéra classique dont la 

musique convient parfaitement. Sens du goût et de la 

justesse. 

-  Cosi fan tutte : opéra qui exprime toutes les nuances 

du comique et teinté d’ironie. 

-  Noces de Figaro : spectacle chanté, selon Ludwig. 

-  La Flûte enchantée : opéra romantique. 

 

« Ancienne et 

nouvelle musique 

d’église » 

 

 

-  Pur romantisme.  

-  Requiem : musique sacrée romantique. 
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Haydn 

 

« Ancienne et 

nouvelle musique 

d’église » 

 

-  Simplicité, noblesse, aptitude à moduler, pur 

romantisme. 

 

 

« Le baron de B. », 

t. III 

 

-  Quatuor de Haydn : au violon. 

 

Gluck 

 

« Le Poète et le 

Compositeur » 

 

-  « demi-Dieu » 

 

Palestrina 

 

« Ancienne et 

nouvelle musique 

d’église » 

 

-  Messes : les plus belles de la musique d’église. 

Simplicité, grandeur et noblesse qui n’appartiennent 

pas à la vanité de ce monde. 

-  Piété authentique comparable à celle de Cortona et 

Dürer en peinture. 

 

Haendel 

 

« Ancienne et 

nouvelle musique 

d’église » 

 

Il est qualifié de « puissant ». Il fait partie de ceux qui 

ont la foi et possèdent une grande sensibilité. 

 

 

 

Autres : 

Gozzi, 

Piccini, 

Spontini, 

Métastase... 

 

« Le Poète et le 

Compositeur » 

 

Affinités entre l’opéra tragique et la musique d’église. 

Le Corbeau de Gozzi (un des plus beaux contes) est 

parfaitement romantique et empli de génie,  la Didon 

de Piccini (beauté du chœur des prêtres, style 

dramatique), Spontini (débordements sonores 

importants), le style imagé de Métastase… 

 

 

 Hoffmann met l’accent sur la sensibilité et la pureté d’âme que l’art musical reflète, 

sans omettre l’importance de l’humour et de l’ironie qui ne gâchent en rien le génie artistique.  
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 L’œuvre musicale relève de la sphère spirituelle, elle est assez universelle pour que 

chaque individu puisse s’y reconnaître. Le romantisme représente, en ce sens, la continuité du 

siècle des Lumières, bien qu’il se réclame du contraire. Le XVIIIe siècle plaçait, en effet, la 

raison et l’individu au centre de sa philosophie. Le romantisme fait de même, mais souligne 

davantage le rôle de la fantaisie et de l’imagination. Hoffmann a recours aux deux 

conceptions pour en former une troisième : la folie raisonnée. 

 Ajoutons que l’auteur tente de rapprocher la musique et le divin. Si, au siècle des 

Lumières, Dieu ne guidait pas l’homme dans sa conduite, si ce dernier devait chercher en lui-

même pour saisir le sens de sa propre existence et de l’univers qui l’entourait, le romantisme 

hoffmannien place l’art au centre de la quête métaphysique. L’art, en l’occurence la musique, 

revêt un caractère sacré et ne semble pas affecté par la vanité terrestre. Un glissement s’est 

donc opéré entre les XVIIIe et XIXe siècles : la musique sacrée des Anciens a cédé la place à 

un « art nouveau », car « s’appeler romantique et regarder systématiquement le passé, c’est se 

contredire »518. 

 

 Dans sa critique – et cet aspect se retrouve aussi dans ses écrits de fiction –, 

Hoffmann utilise le rythme ternaire déjà employé par les frères Schlegel et Schelling qui 

consiste à considérer la musique sous ses trois aspects : l’harmonie, le rythme et la mélodie. 

Selon Schelling, le rythme est la composante majeure de l’art musical. Hoffmann, quant à lui, 

place la mélodie au premier plan : elle va droit au cœur, elle lie le cœur et l’esprit et confère à 

la composition son importance sentimentale. Le rythme est, pour lui, l’affaire des Anciens, la 

mélodie, celle des Modernes. Les Anciens, en effet, « ignoraient la mélodie (comprise au sens 

élevé, comme expression de l’émotion intérieure, sans égard pour les paroles et pour leur 

rythme), et l’harmonie »519. Les arts pictural et musical étaient dans l’Antiquité négligés et  

 étouffés […] par la sculpture. […] Mais même le germe primitif de la musique, dans 
 son imperfection, ne pouvait servir le monde antique que conformément à sa 
 vocation spécifique, dans le culte religieux520.  
 
La religion est le berceau de l’art musical : Hoffmann présente la musique comme un art 

originellement pur et divin que le christianisme a su manier avec habileté et génie.  

                                                 
518 Charles Baudelaire : Écrits sur l’art, op. cit., p. 143. 
519 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, « Alte und neue Kirchenmusik », (1814), op. cit., p. 212 : « [...] in der 
Musik [kannten die Alten] weder Melodie (im höheren Sinn genommen, als Ausdruck des innern Affekts, ohne 
Rücksicht auf Worte und ihren rhythmischen Verhalt) noch Harmonie », [EF, p. 175]. 
520 Ibid., p. 213 : « […] von der Gewalt der Plastik erdrückt. […]. Aber selbt der erste rohe Keim der Musik […] 
konnte schon der antiken Welt nur nach seiner eigentümlichsten Bestimmung, d.h. zum religiösen Kultus, 
dienen », [EF, p. 175]. 
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 Dans les Contes fantastiques (1815), le personnage de Kreisler, double d’Hoffmann, 

offre sa vision de la musique. Selon lui, le « royaume [des musiciens] n’appartient pas à ce 

monde »521. La musique relève alors d’une sphère supérieure que seuls l’esprit, l’âme et le 

cœur de l’homme sont capables de créer. Le génie musical jaillit donc du for intérieur : les 

règles mécaniques et techniques de cet art, même maîtrisées par tout compositeur, ne 

constituent ni l’inspiration ni la beauté musicale. Ainsi comprenons-nous mieux Hoffmann 

lorsque, dans son article « Ancienne et nouvelle musique d’église »522, il décrit l’origine de la 

musique comme divine. 

   

 Hoffmann souligne le caractère sacré de la musique à travers l’exemple des 

musiques instrumentale et vocale principalement dans cet article de 1814523. Dans les Écrits 

sur la musique, il aborde bien entendu d’autres genres musicaux pour mettre en valeur 

l’opéra, forme qu’il considère comme la plus aboutie de l’art musical. Il faut bien distinguer 

ici entre cet article et le récit de fiction. En effet, « Ancienne et la nouvelle musique d’église » 

a été remaniée pour les Frères de Saint-Sérapion. L’article original publié dans l’Allgemeine 

musikalische Zeitung oppose les musiques sacrées ancienne et moderne et fait l’éloge du 

compositeur Palestrina. Le récit non théorique d’E.T.A. Hoffmann est, quant à lui, une 

conversation sur le thème de la musique entre les amis sérapiontiques Lothar, Vinzenz, 

Cyprian, Sylvester, Ottmar et Theodor. Il ouvre la quatrième veillée et précède l’histoire de 

« Maître Martin le tonnelier et ses compagnons », récit relatant la vie de trois hommes qui ont 

sacrifié leur vocation artistique en devenant tonnelier afin de conquérir la fille de leur patron. 

 

 Dans « Ancienne et nouvelle musique d’église », Sylvester évoque tout d’abord la 

messe de Beethoven qui, dit-il, l’« a ému au sens noble du mot »524. Le récit s’ouvre sur de la 

musique d’église, puis se poursuit par un débat mettant surtout aux prises Cyprian et Theodor. 

Ces deux protagonistes représentent les différentes facettes d’Hoffmann qui ressortent de sa 

                                                 
521 « Johannes Kreislers Lehrbrief », in : E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke. Seltsame Leiden eines 
Theater-Direktors. Stuttgart/Hamburg, Deutscher Bücherbund, 1964, p. 325 : « Unser Reich ist nicht von dieser 
Welt […], denn wo finden wir in der Natur, so wie der Maler und der Plastiker, den Prototypus unserer Kunst ? – 
Der Ton wohnt überall, die Töne, das heiβt die Melodien, welche die höhere Sprache des Geisterreichs reden, 
ruhen nur in der Brust des Menschen ».  
522 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, p. 172-235, [EF, p. 173-193]. 
523 Il le fera encore ultérieurement sous une forme romancée dans Les Frères de Saint-Sérapion : E.T.A. 
Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 489-509, [EF, t. 2, p. 183-201]. 
524 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 489 : « […] hat [ihn] wahrlich im höchsten Sinn des 
Worts ergriffen », [EF, t. 2, p. 189]. 



 134

recension de la musique religieuse. À travers la fiction, l’auteur tente d’effacer l’ambiguïté 

qui le caractérise en plaçant dans chaque personnage une part de sa personnalité.  

Selon Cyprian, la messe de Beethoven n’est pas de la musique cultuelle et manque de 

sobriété. Lothar, lui, juge « de nombreux passages […] trop exultants d’allégresse »525. 

Beethoven manque pour lui de mysticisme et semble trop enraciné dans la réalité terrestre 

pour pouvoir déployer la force pieuse qui sied à toute musique religieuse. Cyprian voit dans la 

composition de Beethoven une « tendance [qui] risque d’aboutir à une désacralisation impie 

des valeurs divines »526, alors que Theodor souligne que le rejet d’une telle musique écrite par 

un compositeur comme Beethoven n’est due qu’à une aversion envers la modernité :  

 
Tu ne tolères que les compositeurs anciens, tu prends peur à la vue de toutes les notes 
noires d’une partition et tu pousses jusqu’à l’injustice la rigueur à blâmer tout ce qui 
est moderne527. 

 
Le terme de « moderne » nécessite une explication. La modernité est, en effet, toute relative 

ici : « c’est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de l’art, dont l’autre moitié est 

l’éternel et l’immuable »528. Selon Baudelaire, « qui dit romantisme dit art moderne, c’est-à-

dire intimité, spiritualité, couleur, aspiration vers l’infini, exprimées par tous les moyens que 

contiennent les arts »529.  

 Contrairement à Cyprian, Theodor peut être perçu comme un vrai romantique qui, tout 

en reconnaissant le génie des Anciens, est en quête d’une nouvelle sensibilité. Il juge, pour sa 

part, la messe de Beethoven digne d’un génie. Le musicien le surprend puisqu’il ne crée pas la 

musique religieuse en accord avec sa personnalité habituelle, c’est-à-dire en cultivant la 

crainte et l’épouvante, mais en faisant preuve d’une innocence quasi enfantine. Outre ce 

changement de ton, le registre instrumental est, à ses yeux, extrêmement élaboré et d’une 

profonde intelligence, ce qui prouve que le religieux et le moderne ne s’excluent pas. Même si 

Hoffmann préfère les anciens maîtres dans la composition de musique d’église, il ne nie pas 

admirer ses contemporains et rejette tout manque de sincérité.  

 Que ce soit dans son récit de fiction ou dans son article, il juge sacrée l’essence même 

de la musique. Ce caractère suppose que l’art musical soit, tout d’abord, voué au « culte 

                                                 
525 Ibid., p. 489 : « vieles zu jubilierend […] klingt », [EF, t. 2, p. 189]. 
526 Ibid., p. 493-494 : « […] Tendenz […] kann zur ruchlosen Entheiligung des Höchsten führen », [EF, t. 2,      
p. 189]. 
527 Ibid., p. 489 : « Du […] statuierst nur die alten Tonsetzer, erschrickst in der Kirchen-Partitur vor allen 
schwarzen Noten und treibst die Strenge gegen alles Neuere bis zur Ungerechtigkeit », [EF, t. 2, p. 189]. 
528 Charles Baudelaire : Écrits sur l’art, op. cit., p. 518. 
529 Ibid., p. 145. 
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religieux, et il ne faut pas chercher son origine ailleurs que dans la religion, à l’église »530. Ce 

lien évident entre Dieu et la musique sacrée n’est pas la marque d’une foi exacerbée, mais 

prouve qu’Hoffmann est attaché aux usages et reconnaît les qualités de la nouveauté, tout en 

restant ancré dans la tradition. L’art musical se doit de respecter des règles strictes. Le génie 

est donc la fine alliance du pouvoir de l’imagination mêlé de fantaisie et de ces principes 

fondamentaux qui régissent la musique. Hoffmann oscille entre la nouveauté présente et le 

rationalisme hérité du siècle passé qui est inscrit dans sa personnalité de juriste. 

 

 Le musicien est guidé par la piété et le recueillement. Dans le cas contraire, il ne 

saurait composer de musique et se contenterait d’en fabriquer. Pour en revenir aux Frères de 

Saint-Sérapion, Theodor admire à la fois des musiciens tels que Haydn et de « pieux maîtres 

italiens » qui composent, avec « la haute et noble simplicité, la merveilleuse aptitude à 

moduler »531 des chants d’église sacrés. Cyprian, lui, ne peut admettre l’art musical sacré 

autrement que sous une forme ancienne. Il voit dans la musique un « culte religieux » : le 

compositeur puise en son tréfonds la flamme divine qui lui donnera l’inspiration – et cette 

flamme ne peut être authentique que s’il existe en lui un sentiment de piété et de modestie. 

Ainsi les propos de Cyprian correspondent-ils au mot près à ceux d’Hoffmann dans ses Écrits 

sur la musique532.  

 Hoffmann apparaît à la fois sous les traits de Theodor, de Lothar et de Cyprian533. Il 

rejoint ce dernier non pas dans sa conception de la religion, mais dans sa conception de l’art 

musical. Selon lui, la religion ne donne pas à elle seule matière à composer. La musique, 

source spirituelle et toute intérieure, aspire à l’universalité et à l’atemporalité. La recension 

réécrite ici sur un plan fictionnel n’offre pas de réflexions contradictoires, étant donné que 

l’auteur prend symboliquement les traits de tous ses personnages. Le fait qu’il s’agisse d’une 

fiction et non d’un rapport critique crée une distanciation, la prise de position est ainsi moins 

directe, plus complexe. Le discours est ouvert et ne repose pas sur une seule et même théorie. 

Le lecteur doit lui-même se faire son opinion et se voit convié à prendre part à la 

                                                 
530 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, p. 212 : « die Musik [ist] religiöser Kultus und ihr Ursprung einzig 
und allein in der Religion, in der Kirche zu suchen und zu finden », [EF, p. 174]. 
531 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 491 : « fromm[e] italienisch[e] Meister » / « hohe 
würdige Einfachheit […] eingreifend ins Innerste zu modulieren », [EF, t. 2, p. 191]. 
532 Ibid., p. 494 : « die Musik [ist] religiöser Cultus und ihr Ursprung einzig und allein in der Religion, in der 
Kirche zu suchen und zu finden », [EF, t. 2, p. 194]. 
533 Cela est d’autant plus vrai que l’on voit la personnalité d’Hoffmann se refléter davantage dans le personnage 
de Theodor ; or, au moment où, dans la partie fictive, Hoffmann reprend le texte original de son article sur la 
musique ancienne et moderne, il le fait par le biais de Cyprian. 
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conversation : « Les artistes nous apprennent à voir »534 et éduquent le Moi dans un sens à la 

fois esthétique, social et psychique.  

  

 Selon E.T.A. Hoffmann, il faut se tourner vers la rigueur des œuvres des Anciens pour 

comprendre cet aspect, car eux seuls détiennent le véritable secret de la musique d’église. 

L’époque moderne est « restée pauvre en œuvres sacrées », une situation due à un excès de 

frivolité et de superficialité : les compositeurs modernes « négligent totalement l’étude 

approfondie du contrepoint535, qui est absolument indispensable pour écrire en style 

d’église ». De plus, « ils ne pensent qu’à briller, à jeter de la poudre aux yeux […] or, ces 

ambitions […] ne peuvent être satisfaites qu’au théâtre et non à l’église »536. Hoffmann 

reproche aux compositeurs de son époque désireux de créer des musiques sacrées de ne plus 

étudier les Anciens, ce qu’il déplore. Même « les messes de Mozart […] sont quasiment ses 

œuvres les plus faibles »537. La cause de ce déclin de la musique sacrée remonterait au XVIIIe 

siècle. Le siècle des Lumières rejeta, en effet, la religion : à l’âge de la Raison toute-puissante, 

le divin, le sacré et la transcendance n’avaient plus lieu d’être source d’inspiration et « ils 

furent peu nombreux, ceux qui résistèrent aux rigueurs de l’époque »538.  

 Les compositeurs ne se mesurent plus au maître incontesté de la musique sacrée qui 

apparaît sous les traits de Palestrina539. Hoffmann considère ce compositeur du XVIe siècle, 

comme l’emblème de la musique sacrée : grâce à lui, « la musique devint alors à jamais le 

culte le plus vrai de l’Église catholique »540. Selon lui, l’essor de la musique d’église a lieu au 

XVIe siècle. La simplicité et l’authenticité sont les fondements même de ce genre. Hoffmann 

                                                 
534 Daniel Arasse : Histoires de peinture, Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 2004, p. 254. 
535 Le contrepoint atteint son apogée au cours de la Renaissance et fait notamment l’objet d’un enseignement 
pour les compositions de musique sacrée. Vers 1750, de nouvelles règles sont élaborées et on associe le 
contrepoint à l’art de la fugue (un sujet est énoncé par une voix puis par une deuxième dans un registre différent, 
pendant que la première voix énonce un contre-sujet et une troisième voix le sujet de départ, etc.). Le contrepoint 
est l’art de mêler des lignes mélodiques distinctes, il est le fondement de la polyphonie.  
536  E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 209-210 : « […] es [sei] ihnen nur darum zu tun, zu 
glänzen, der Menge zu imponieren […] alle diese […]  Zwecke könne aber nur das Theater, nicht die Kirche 
erfüllen », [EF, p. 173]. 
537 Ibid., p. 227 : « Mozarts Messen […] sind beinahe seine schwächsten Werke », [EF, p. 187]. 
538 Ibid., p. 210 : « […] aber wie wenige widerstanden der Unbill der Gegenwart », [EF, p. 173]. 
539 Giovanni Pierluigi da Palestrina est né près de Rome, en 1526, et mort en 1594 à Rome). Parmi les 
compositeurs musicaux catholiques, il est le représentant de la Renaissance le plus connu, et ses travaux peuvent 
être interprétés comme un résumé de la polyphonie de la Renaissance. Il fut tout d’abord choriste, puis organiste 
de l'église principale de sa ville natale et devint maestro di cappella à la Basilique Sainte-Marie-Majeure à 
Rome. En 1550, il est nommé directeur musical de la basilique Saint-Pierre de Rome. Palestrina quitte ensuite le 
Vatican et prend la direction musicale de Saint-Paul-de-Latran, puis de Sainte-Marie-Majeure. Il retourne à 
Saint-Pierre de Rome en 1571. Il est considéré comme l’initiateur de toute la musique chrétienne.  
En matière d’œuvres sacrées, il laissa 104 messes, environ 375 motets et diverses pièces en latin : psaumes, 
hymnes etc., 35 Magnificat, des Lamentations de Jérémie, 2 Stabat Mater et 42 madrigaux spirituels. 
540 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 214 : « […] auf immer wurde nun die Musik der 
eigentlichste Kultus der Katholischen Kirche », [EF, p. 176]. 
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souligne l’élégance, la pureté de la courbe mélodique et harmonique des œuvres de cette 

époque. Il voit en Palestrina le « patriarche de la musique », dont les compositions sont 

majestueuses, sans « parure » ni « éloquence dans la mélodie. […] L’accord exprime l’amour, 

l’harmonie de tout ce qui, dans la nature, est esprit »541. La musique sacrée de Palestrina est 

spirituelle : elle puise sa force dans le tréfonds de l’être. La pureté de la musique est celle qui 

« naît du cœur, qui n’est que l’expression de l’amour »542. La musique est divine dans le sens 

où elle ne s’attache pas aux vices du monde terrestre et relève d’autres sphères. C’est ce 

caractère qui fait, aux yeux d’Hoffmann, sa force et sa beauté.  

 Hoffmann souligne donc le génie musical des Anciens et le déclin progressif de la 

musique sacrée. Dans le terme de « musique sacrée », il ne voit pas seulement l’aspect 

cultuel, mais met aussi l’accent sur « un jeu dramatique d’inspiration spirituelle »543. Même si 

l’excès de théâtralité a conduit au déclin irrémédiable du style sacré, le théâtre n’a pas eu que 

des inconvénients, puisqu’il eut pour conséquence initiale « l’éclosion d’une musique d’église 

qui […] cherchait à édifier et à élever l’esprit, en imprégnant le cœur des sujets de l’histoire 

sainte »544. 

 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, c’est le récit qui confère à la musique son 

caractère sacré. La conversation initiale se transforme rapidement en un dialogue entre 

Theodor et Cyprian, le premier nommé semblant maîtriser le mieux l’art musical religieux. Il 

se réfère, en effet, à la théorie et l’illustre en évoquant des œuvres ou des compositeurs et en 

mettant en parallèle musique et architecture :  

 
Une image audacieuse veut que l’ancienne musique d’église italienne soit à 
l’actuelle musique religieuse allemande ce que l’église Saint-Pierre de Rome est à la 
cathédrale de Strasbourg 545. 

 
Il est intéressant d’admettre que la musique puisse se comparer à l’architecture. Dans « Le 

Conseiller Krespel », la musique est un art construit selon des règles strictes quelle que soit 

l’époque. Composer signifie construire, échafauder, placer chaque pierre pour rendre 

l’ensemble ordonné et cohérent. Hoffmann compare la musique moderne à la cathédrale de 

Strasbourg qui « s’élance vers les hauteurs dans un extraordinaire enchevêtrement de formes 

                                                 
541 Ibid., p. 215 : « Ohne allen Schmuck, ohne melodischen Schwung […]. Die Liebe, der Einklang alles 
Geistigen in der Natur », [EF, p. 176]. 
542 Ibid., p. 215 : « als Ausdruck jener Liebe aus dem Innern aufgeht », [EF, p. 176]. 
543 Ibid., p. 223 : « das geistliche Drama », [EF, p. 184]. 
544 Ibid., p. 223 : « […] eine Kirchenmusik gebildet, die […] das Gemüt mit den Gegenständen der heiligen 
Geschichte erfüllen, und so Erbauung, religiöse Erhebung des Geistes, bewirken sollte », [EF, t. 1, p. 184]. 
545 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 492 : « Das gewagte Gleichnis, daβ die Ältere 
Kirchenmusik der Italiäner sich zu der neueren deutschen verhalte wie die Peterskirche zum Straβburger 
Münster », [EF, t. 2, p. 191-192].  
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et d’ornementations » 546. Toutes deux sont « fantastique[s] » dans le sens où elles sortent de 

l’ordinaire et renvoient quasiment à une autre réalité. Ainsi faut-il voir dans cette comparaison 

une réflexion non pas de nature historique ou esthétique, mais seulement symbolique. Ce que 

Hoffmann admire chez les Anciens, il ne peut le faire chez les Modernes, mais ce que les 

Modernes véhiculent, les Anciens en étaient incapables : le merveilleux, le Rêve, la 

complexité d’âme et la profondeur psychologique remplacent la piété et la simplicité. Si 

Hoffmann oppose constamment le moderne et l’ancien, l’acte de création reste guidé par le 

même désir d’émouvoir. Le compositeur moderne n’est certes plus habité par la foi naïve des 

Anciens, mais possède le génie qui fait de lui un artiste. Theodor insiste sur le besoin de « [se 

renier] soi-même »547. Chez les Anciens, la négation de soi passait par l’abnégation et le culte 

religieux ; les Modernes, qui ont à leur disposition des instruments plus perfectionnés et d’une 

qualité sonore supérieure, privilégient d’autres sphères : celle du « pur romantisme », par 

exemple, « que l’on sent vivre et palpiter dans les compositions de Haydn et de Mozart »548. 

Cependant, cet élan vers la prouesse technique est, selon Cyprian, néfaste, car cette dernière 

pousse les compositeurs et les interprètes à sacrifier leur naturel. Or, le génie se trouve dans la 

simplicité. 

 Si la musique sacrée est propre aux Anciens et son déclin irréversible, Hoffmann, dans 

son étude « Ancienne et nouvelle musique d’église », montre néanmoins que le déclin ne 

concerne que la musique sacrée. En effet, il est primordial de comprendre l’admiration 

qu’éprouve Hoffmann envers les musiciens contemporains : 

 
 Pour le trait, le coloris, […] les anciens sont supérieurs aux modernes […]. Il en va 
autrement de la musique. […] [L’] élan qui se révèle dans la science a été signifié par 
les accents prophétiques de la musique […]. En effet, on ne peut guère douter que la 
musique instrumentale se soit élevée récemment à des sommets que les maîtres ne 
soupçonnaient pas, de même que la technique des musiciens modernes est 
manifestement supérieure à celle des anciens549. 

 

                                                 
546 Ibid., p. 492 : «  […] der sich in den kühnsten Windungen, in den sonderbarsten Verschlingungen bunter 
phantastischer Figuren und Zierarten hoch in die Lüfte erhebt », [EF, t. 2, p. 192]. 
547 Ibid., p. 492 : « Selbstverleugnung », [EF, t. 2, p. 192]. Nous avons transformé la traduction française qui 
rendait le substantif par « oubli de soi », [EF, t. 2, p. 192]. 
548 Ibid., p. 492 : « [das] Rein-Romantische wie es in Mozarts in Haydns Kompositionen lebt und webt », [EF, 
192]. 
549 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 230 : « In Zeichnung, Kolorit […] sind die alten Meister 
den neuen überlegen. […] Mit der Musik ist es aber anders. […] Das wunderbare Streben […], das sich in der 
Wissenschaft offenbart, wurde durch die ahnungsvollen Töne der Musik angedeutet […]. Es ist nämlich wohl 
gewiß, daß die Instrumentalmusik sich in der neueren Zeit zu einer Höhe erhoben hat, die die alten Meister nicht 
ahnten, so wie an technischer Fertigkeit die neuern Musiker die alten offenbar weit übertreffen. », [EF, p. 189]. 
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Les Anciens donnent à la musique pureté et authenticité. Néanmoins, Hoffmann ne peut nier 

la qualité croissante de la technique grâce à la science. L’art musical sacré ne retrouve certes 

plus sa qualité originelle, mais un art nouveau voit le jour, dont Haydn, Mozart et Beethoven 

représentent les principaux initiateurs. La musique vocale est à cette époque supplantée par la 

musique instrumentale.  

 Hoffmann reconnaît des qualités aussi bien dans le domaine vocal que dans le 

domaine instrumental, tout dépendant de l’usage qu’en font les compositeurs. Certains 

gâchent leurs créations par leur arrogance et leurs fioritures techniques excessives, d’autres 

savent ce qui sied à tel ou tel genre musical. « Seuls […] Haendel, Sébastien Bach, Mozart et 

quelques autres ont été aussi grands dans la musique instrumentale que dans la musique 

vocale »550. 

 S’ils restent très subjectifs, ces différents jugements opposant Anciens et Modernes 

sont caractéristiques de l’époque :  

 Le grand tournant qui a vu l’histoire unifiée, conjointement avec la philosophie de 
 l’histoire nouvellement apparue, supplanter la pluralité des histoires, a été amorcé au 
 début du XVIIIe siècle par les découvertes de la critique d’art. À l’apogée du 
 classicisme français, la controverse sur l’exemplarité de l’art antique se rallume ; elle 
 conduira les deux partis – Anciens et Modernes – à la conclusion commune qu’il est 
 en dernier ressort impossible de mesurer l’art antique et l’art moderne à l’aune d’une 
 même perfection, d’un beau absolu, parce que chaque époque a ses mœurs propres, et 
 donc aussi son goût et sa conception du beau (le beau relatif )551.  
 
 Cette réflexion fondamentale de Jauss montre indirectement combien le romantisme 

est ancré dans la subjectivité. Il « n’est précisément ni dans le choix des sujets ni dans la 

vérité exacte, mais dans la manière de sentir »552. Il est un état, une disposition d’esprit, et la 

musique un don et un oubli de soi.  

 

La musique relève d’un univers qui ne fait pas partie du nôtre et Hoffmann, par le biais de sa 

fiction et de son personnage de Cyprian, affirme que la véritable musique est d’un autre 

monde. Il partage la conception de Novalis qui aspire à une romantisation générale. 

Néanmoins, Hoffmann est plus pessimiste et résigné, car conscient de l’impossibilité de sa 

réalisation. Il n’existe pas chez lui d’harmonie préétablie. La relation entre la nature et l’art ne 

crée pas d’osmose et relève davantage d’un antagonisme. Si l’imagination autonome produit 

                                                 
550 Ibid., « Johann Friedrich Reichardt, Klaviersonate f moll », (1814), p. 204 : «  Nur […] Händel, Sebastian 
Bach, Mozart und einige Andere konnten gleich groß sein in der Instrumental- und Vokalmusik. », [EF, p. 169]. 
551 Hans Robert Jauss : Pour une esthétique de la réception, op. cit., p. 91. 
552 Charles Baudelaire : Écrits sur l’art, op.  cit., p. 144. 
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l’œuvre d’art, la création garde néanmoins toujours un aspect artificiel : tout objet existe en 

soi dans la nature et n’a pas d’existence idéelle dans l’être.  

L’analyse d’« Ancienne et nouvelle musique d’église » permet de mieux comprendre 

comment Hoffmann appréhende la musique et l’intègre aussi de manière théorique dans ses 

écrits de fiction sérapiontiques. 

 

 « Ancienne et nouvelle musique d’église » se divise essentiellement en deux parties : 

le jugement de Theodor, puis celui de Cyprian. Theodor met l’accent sur la messe et son 

découpage chonologique, le chant choral, puis l’opéra. Cyprian adopte un autre point de vue 

en se référant à l’histoire (religieuse), puis à l’histoire de l’art en opposant Anciens et 

Modernes et en louant le génie unique de Palestrina.  

Theodor utilise trois thèmes dans son argumentation : la religion comme croyance 

religieuse, la religion comme rituel chrétien (messe) et l’être humain. Le champ lexical de la 

croyance fait intervenir des termes tels que « prière » [« « Gebet »], « recueillement » 

[« Andacht »], « grâce divine » [« « göttliche Gnade »], etc553. Le deuxième champ renvoie 

aux étapes de la messe, donc au rituel chrétien : « Kyrie », « Gloria », « Credo », « Sanctus », 

« Benedictus », « Agnus » et « Dona ». Quant au troisième, il place au centre l’esprit et 

l’imagination de l’homme, ainsi que les caractéristiques principales du romantisme que sont 

l’individualité, l’imagination, le merveilleux, l’onirisme ou encore l’enfance554. 

 Le vocabulaire de Cyprian s’articule lui aussi autour de trois thèmes, dont celui de la 

religion, qu’il partage avec Theodor. Cyprian fait davantage référence à l’Église en tant 

qu’institution, d’où l’emploi de mots comme « pape » [« Papst »], « culte » [« Cultus »/ 

« Kultus »], « église catholique » [« katholische Kirche »], etc555, même si la croyance reste 

pour lui aussi importante556. Le deuxième thème, très lié au premier, met en avant la 

spiritualité individuelle et universelle. L’homme est un être mortel, vivant dans un univers 

                                                 
553 Les autres mots employés sont : l’« âme » [« Seele »], la « béatitude » [« Seligkeit »], le « pécheur » 
[« Sünder »], « la croyance pieuse » [« der fromme Glaube »], la « paix » [« Frieden »] et les adjectifs : 
« religieux » [« religiös »], « saint » [« heilig »] et « croyant » [« gläubig »]. 
554 Les termes employés sont : « individuel » [« individuell »], « âme » [« Gemüt »], « noble simplicité » 
[« würdige Einfachheit »], « dans le for intérieur » [« ins Innerste »], « bigarré » [« bunt »], « fantastique » 
[« phantastisch »], « inconnu » [« Unbekannte »], le « merveilleux » [« Wunderbare »], le « rêve » [« Traume »], 
le « supraterrestre » [« Überirdische »], l’« infini » [« Unendliche »], « purement romantique » [« Rein-
Romantisch »], « enfantin » [« kindlich »], la « pureté » [« Reinheit »] ou encore le « génie » [« Genius »]. 
555 Les autres substantifs sont : « authentiquement chrétien » [« echtchristlich »], « chrétien » [« christlich »], 
« Religion », « hautement ecclésiastique » [« kirchlichst »], « musique d’église » [« Kirchenmusik », « Canto 
Fermo ». 
556 D’où l’emploi de mots tels que : « louange au Créateur » [« Schöpferlob »], « piété » [« Frömmigkeit »], « le 
plus pur » [« reinst »], « religieux » [« religiös »], « le plus saint » [« heiligst »], « dignité pieuse » [« fromme 
Würde »], « divin » [« göttlich »], « connaissance » [« Erkenntnis »]. 
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terrestre qui, contrairement au divin éternel, est périssable et vain. Ainsi l’accent est-il mis sur 

la « spiritualité » [« Vergeistigung »] et l’esprit, au sens large du terme557. Le troisième 

registre, celui de l’art et de l’artifice, est souligné par l’emploi de l’adjectif  « künstlichst » 

[« le plus artificiel »] et du substantif « Künsteleien » [« artifices »]. Il fait référence aux 

Anciens  et aux Modernes et valorise tout ce qui est antique, reflétant « simplicité » 

[« Einfachheit »] et « grandeur » [« Größe »]. La peinture, la plastique et la musique sont 

représentées. L’art musical est analysé sous un triple aspect : rythmique (« rhythmisch »), 

mélodique (« Melodie ») et harmonique (« Harmonie »), comme cela était le cas chez les 

frères Schlegel et chez Schelling.  

Cyprian et Theodor symbolisent deux visages d’Hoffmann : celui du connaisseur 

musical et de l’écrivain romantique qui s’intéresse aux profondeurs de l’âme humaine et celui 

du compositeur qui a conscience que son art ne fait pas (ou  plus) partie du monde terrestre. 

Selon Cyprian, il est désormais impossible de revenir à la simplicité originelle, à l’homme 

naturel et authentique, du fait qu’il a déjà goûté à la modernité et aux techniques nouvelles (de 

la musique instrumentale, par exemple). « Le Genre humain ne [peut] plus retourner sur ses 

pas »558, affirmait Rousseau dans le Discours sur l’origine et les fondements de l’inégalité 

parmi les hommes559, raisonnement qu’Hoffmann ne conteste nullement. Rousseau oppose les 

hommes naturels aux hommes civils. Les premiers  

 vécurent libres, sains, bons et heureux […] tant qu’ils se contentèrent de leurs cabanes 
 rustiques, tant qu’ils se bornèrent à coudre leurs habits de peaux avec des épines ou 
 des arêtes […] à perfectionner ou embellir leurs arcs et leurs flèches, […] en un mot 
 tant qu’ils ne s’appliquèrent qu’à des ouvrages qu’un seul pouvoit faire, et qu’à des 
 arts qui n’avoient pas besoin du concours de plusieurs mains560,  
 
et les seconds sont « avili[s] et désolé[s] »561, bien que perfectibles. Ils sont désormais 

incapables de retourner à l’état sauvage. 

 Dans une perspective semblable, il n’est plus pensable de revenir à la musique sacrée 

de Palestrina. Ce dernier est à Beethoven ce que l’homme naturel est à l’homme civilisé. 

                                                 
557 Caractéristiques du deuxième thème sont : la « spiritualité intérieure » [« innere Vergeistigung »], la « langue 
des esprits » [« Geistersprache »], la « communauté des esprits » [« Geistergemeinschaft »], l’« amour venu de 
l’intérieur » [« Liebe aus dem Innern »], « tout ce qui est terrestre » [« Alles Weltliche »], « l’esprit du monde » 
[« Weltgeist »] et les adjectifs « impérissable » [« unvergänglich »], « parfait » [« vollkommene »],  
« véridique » [« wahrhaft »],  « spirituel » [« geistig »] et « éternel » [« Ewigen »]. 
558 Jean-Jacques Rousseau : Discours sur l’origine et les fondements de l’inégalité parmi les hommes, Paris, 
Gallimard, 1965, p. 103. 
559 Le discours fut écrit entre 1749 et 1753,  ce qu’Hoffmann ne pouvait ignorer. 
560 Ibid., p. 97. 
561 Ibid., p. 103. 
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Celui-ci, bien que dépourvu de sa simplicité originelle, ne s’observe pas seulement sous un 

angle pessimiste : il est avant tout différent, et il en va de même pour le registre musical. 

 

 Selon Theodor, il n’existe pas d’échelle de valeur entre l’opéra-comique et l’opéra 

seria. Ils possèdent chacun leurs caractéristiques. La solennité appartient davantage au grand 

opéra, tandis que la chansonnette tient davantage du registre de l’opéra-comique. Selon 

Ottmar, le principe sérapiontique consiste à allier le sérieux et le comique. Cet oxymore vaut 

également pour l’ancienne et la nouvelle musique : on ne peut oublier l’héritage des Anciens, 

mais il est impossible de ne pas reconnaître le génie de Mozart, Haydn et Beethoven.  

Hoffmann souhaite que son lecteur réfléchisse sur différents points de vue qui sont, en réalité, 

tous recevables. Dans ce sens, Sylvester pourrait représenter le profane, le non connaisseur, 

donc le lecteur non averti : 

 
 En vérité, sans être aussi bon musicien que vous ne l’êtes […], j’ai parfaitement 
compris tout ce que vous avez voulu dire […], je prétendrais volontiers quant à moi 
qu’il serait difficile de trouver de nos jours un poète capable d’écrire pour l’Église un 
texte qui fût digne d’elle 562. 

 
Sylvester, bien qu’ignorant les choses de la musique, comprend tout ce que Theodor et Ottmar 

en disent. L’entendement est primordial : il faut rendre la musique accessible au profane. Elle 

« doit être compréhensible pour l’oreille non initiée »563. Ainsi a-t-elle une portée universelle : 

« d’après la conception musicale d’Hoffmann, l’opéra doit aspirer, par le seul lien unissant la 

langue individuelle avec la langue universelle de la musique, à montrer ce qu’il renferme en 

son sein, selon sa nature, et c’est justement en cela que réside l’art du compositeur »564. La 

musique a pour objet l’extériorisation des sentiments et l’expression de la vérité, aussi 

Hoffmann rejette-t-il le principe d’imitation du XVIIIe siècle. La musique est le symbole d’un 

Tout, une unité attachée au monde sensible, elle est universelle : « Wackenroder et Tieck, 

Jean Paul et avant tout E.T.A. Hoffmann [la pensent] « indéterminée » et « infinie »,   

                                                 
562 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 500 : « In der Tat, ohne Musiker zu sein wie ihr […] es 
seid, habe ich doch Alles was ihr […] gesagt, sehr gut verstanden. [Ich] möcht behaupten, daß jetzt schwer ein 
Dichter zu finden sein möchte, der einen würdigen Kirchentext schreibt », [EF, t. 2, p. 200]. 
563 Heinz Becker (Hrsg.) : Beiträge zur Geschichte der Oper. Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 
Band 15. Forschungsunternehmen der Fritz Thyssen Stiftung Arbeitskreis Musikwissenschaft, Regensburg, 
Gustav Bosse Verlag, 1969, p. 31 : « [sie] bleibe […] auch dem ungeübten Ohr verständlich ». 
564 Ibid., p. 31 : « Nach Hoffmanns Musikanschauung muß aber die Oper allein durch die Verbindung der 
individualisierten Sprache mit der allgemeinen Sprache der Musik gerade die […] das Innerste tief ergreifende 
Wirkung ihrer Natur nach beabsichtigen, und eben darin liegt die Kunst des Komponisten ». 
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 […] cela contredirait sa nature de la représenter imitant […] des affects et des 
 humeurs, au contraire l’œuvre d’art musicale acquiert sa signification du fait qu’elle 
 est « un monde en soi » et, en ce sens, un Tout565 ;  
 
elle éveille des « sentiments qui ne peuvent être exprimés par des mots », elle est la « langue 

inarticulée du cœur »566. 

  

 Klaus-Dieter Dobat perçoit « Ancienne et nouvelle musique d’église » comme une 

prise de distance marquée avec le premier romantisme en matière de philosophie de 

l’Histoire. Il est étonnant de voir Hoffmann considérer à la fois la musique instrumentale de 

Beethoven et la musique d’église des anciens maîtres italiens comme représentatives du 

romantisme. Beethoven et Palestrina sont tous les deux caractéristiques non pas d’une même 

époque ou d’une même musique, ce qui serait anachronique, mais d’un art empreint de 

christianisme, de spiritualité et d’intériorité. Afin de justifier l’alliance entre ancien567 et 

moderne, Hoffmann se réfère tout d’abord à d’autres arts pour opposer l’art chrétien, donc 

religieux, à l’art païen antique. Le premier loue non seulement la musique, mais aussi la 

peinture, compte tenu de l’importance de l’iconographie au sein du culte. Le second ignore la 

peinture et s’intéresse exclusivement à la plastique. Son but est de différencier antiquité et 

modernité, paganisme et croyance religieuse.  

 Aussi le romantisme apparaît-il comme un art de la croyance relevant alors de la 

sphère spirituelle. Sur ce point, Hoffmann se distancie des frères Schlegel qui voyaient dans 

l’Antiquité une référence artistique sûre et déterminante, et se rapproche de Novalis qui 

souligne l’importance des arts pictural et musical, ainsi que de Schelling qui entrevoit une 

âme divine supérieure à l’œuvre dans la nature. En revanche, il se range à l’avis d’August 

Wilhelm Schlegel pour affirmer que l’antiquité méconnaît dans la musique à la fois la 

mélodie et l’harmonie et privilégie le caractère rythmique. Il établit un système qui combine 

l’histoire et l’esthétique, mais autrement que les théoriciens du premier romantisme. L’âge 

d’or n’est plus l’Antiquité classique, mais le Moyen Âge. « Pour Hoffmann, la musique 

d’église de Palestrina […] symbolise l’idéal passé d’une communauté de vie universelle 

                                                 
565 Ibid., p. 35 : « Wackenroder und Tieck, Jean-Paul und E.T.A. Hoffmann [denken, daβ] es in der Musik 
angelegt sei, sich im « Unbestimmten », « Unendlichen » zu bewegen, […] es widerspreche ihrer Natur, 
begrifflich […] Affekte und Stimmungen nachahmend darzustellen, vielmehr gewinne das musikalische 
Kunstwerk seine Bedeutung daraus, daß es « eine Welt für sich » und in diesem Sinne « ein Ganzes » sei ». 
566 Lettre à Hippel du 25 janvier 1796, in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, hrsg. von Wulf 
Segebrecht, Frankfurt am Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001. Bd. 1, p. 56 : « sprachlose Gefühle », 
« die inartikulierte Sprache des Herzens ». 
567 Il est important de comprendre le terme « ancien » comme une époque antérieure à celle d’Hoffmann et non 
comme synonyme d’« antique ». 
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harmonieuse reposant sur la croyance chrétienne »568. On suppose alors, après cette nouvelle 

interprétation de l’âge d’or, un déclin de la musique religieuse indissociable de l’émergence 

des Lumières. Nous comprenons alors mieux la position d’Hoffmann qui ne voit plus de 

compositeur susceptible de succéder à Palestrina. La musique en général ne perd pas en 

qualité, mais devient simplement différente, elle subit d’autres influences. De plus, 

l’interpénétration des genres musicaux la dessert. La combinaison peu heureuse des styles de 

l’opéra et de l’église, ainsi que leur contact avec le théâtre lui portent préjudice.  

Hoffmann affirme : « la musique quitta l’église pour le théâtre et, parée de tout le luxe vain 

qu’elle y avait acquis, elle revint à l’église »569. Cela ne signifie pas qu’il rejette l’art théâtral, 

mais qu’il souhaite que son lecteur prenne conscience du fait que le style nouvellement créé 

ne peut plus être qualifié de sacré, au sens où il l’était du temps de Palestrina.  

 D’un côté, Hoffmann met en valeur le déclin, voire la chute fatale et irréversible de la 

musique sacrée, qui semblerait définitivement s’éteindre à l’époque de Mozart, Beethoven et 

Haydn, de l’autre, il fait coïncider la période de ce déclin avec celle du romantisme et va 

jusqu’à considérer la musique comme l’art romantique par excellence. Dobat justifie cette 

apparente contradiction en soulignant que le romantisme est, selon Hoffmann, un nouvel âge 

d’or qui trouve sa réalisation avant tout dans l’œuvre de Beethoven. L’art musical ne décline 

pas, il transite vers une perfection jusque-là jamais atteinte. Cet idéal est possible grâce au 

progrès de la musique instrumentale et grâce à l’amélioration technique. L’artificiel serait-il 

donc le but recherché par Hoffmann en matière d’art musical ? Nous verrons que sa position 

est ambiguë et relève à la fois de la fascination et du rejet. Il se refuse systématiquement à 

toute opinion trop tranchée et se sert de la fiction pour se montrer sous différents visages.  

  

 Dans « Ancienne et nouvelle musique d’église », Hoffmann se confronte en priorité à 

la problématique de l’art musical moderne. Il n’est absolument pas question pour lui de livrer 

une quelconque vision utopique ou religieuse, mais de souligner l’évolution de la musique 

vers un nouvel idéal. Cela n’est possible que si l’on prend en compte l’héritage des Anciens, 

sans négliger pour autant les progrès scientifiques et techniques contemporains. L’idéal est 

incarné par la musique instrumentale des romantiques. Klaus-Dieter Dobat y voit une 

appartenance à une « église invisible » dont le « concept n’est pas motivé par une raison 

                                                 
568 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 80 : « Für Hoffmann symbolisiert die 
Kirchenmusik Palestrinas […] das vergangene Ideal einer harmonischen, auf dem christlichen Glauben 
beruhenden universalen Lebensgemeinschaft ». 
569 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 223 : « Aus der Kirche wanderte die Musik in das   
Theater », [EF, p. 184]. 
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religieuse, mais s’accomplit par le renversement actuel de l’enthousiasme artistique et la 

naissance d’une religion de l’art sécularisée »570.  

  

 La musique vocale est caractéristique de la musique dite « sacrée ». Le chant est un 

« hymne au Créateur » et exprime « la plénitude suprême de l’existence »571. Composer une 

musique sacrée revient à composer un chant et inversement. Aussi « [va-t-il] de soi que 

Palestrina […] écrivait pour des voix humaines sans accompagnement d’instruments, car le 

langage de l’Être suprême […] doit jaillir du cœur de l’homme sans intermédiaire »572. Le 

chant choral est donc simple et reflète l’authenticité requise pour la création d’une œuvre 

sacrée. Si le sacre perd de son éclat originel au fil des siècles, la musique acquiert dans 

d’autres registres une habileté et une richesse jamais égalées. « Après ces maîtres (Palestrina, 

Caldara, Marcello, etc.), la mélodie se fait de plus en plus riche, l’instrumentation de plus en 

plus somptueuse »573, en particulier grâce au genre de l’oratorio. 

 La musique instrumentale est, selon Hoffmann, un genre autonome et « le plus 

romantique des arts »574. Haydn et Mozart « furent les premiers à nous la présenter dans toute 

sa gloire, et il est un compositeur dont le regard […] a plongé au fond de [l’] âme : c’est 

Beethoven »575.  

 

 Dans sa recension de la Cinquième Symphonie de Beethoven, Hoffmann distingue le 

génie romantique de ces trois musiciens. Selon lui, la musique instrumentale de Haydn reflète 

« l’âme enjouée d’un enfant », elle a « une conception romantique de l’humain dans la vie 

humaine », celle de Mozart « nous conduit dans les abysses du monde invisible » et 

« s’adresse à ce que l’esprit même de l’homme contient de surhumain et de merveilleux ». 

Celle de Beethoven « nous ouvre […] le royaume de l’immense et de l’incommensurable », 

elle « suscite le frisson, la crainte, l’épouvante, la douleur, et éveille cette nostalgie infinie qui 

                                                 
570 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 85 : « [eine] unsichtbare Kirche […] Sein 
Konzept [ist] nicht religiös motiviert, sondern die zeitgenössische Umwertung des Kunstenthusiasmus 
mitvollzieht und in einer säkularisierten Kunstreligion aufgeht ». Notons que le terme d’« église invisible » a été 
employé par Friedrich Schlegel pour distinguer l’Antiquité de la Modernité, ce qu’explique Klaus-Dieter Dobat. 
La reprise du terme n’est donc pas un hasard. [p. 87]. 
571 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 212 : « [der Ausdruck] der höchsten Fülle des Daseins – 
Schöpferlob ! », [EF, p. 174].  
572 Ibid., p. 215 : « Es versteht sich, daß Palestrina […] bloß für Singstimmen, ohne Begleitung irgendeines 
Instruments, schrieb : denn unmittelbar aus der Brust des Menschen, ohne alles Medium […] sollte das Lob des 
Höchsten, Heiligsten strömen  », [EF, p. 177]. 
573 Ibid., p. 225 : « Nach diesen Meistern […] stieg mit dem melodischen Reichtum auch der Prunk der 
Instrumente », [EF, p. 185]. 
574 Ibid., p. 34 : « die romantischste aller Künste », [EF, p. 38]. 
575 Ibid., p. 35 : « Haydn  und Mozart […] zeigten uns zuerst die Kunst in ihrer vollen Glorie ; wer sie da mit 
voller Liebe anschaute und eindrang in ihr innigstes Wesen, ist – Beethoven », [EF, p. 39]. 
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est l’essence même du romantisme »576. C’est donc au romantisme de ces trois compositeurs 

qu’Hoffmann se réfère pour définir ce qu’il entend par musique instrumentale. Grâce aux 

instruments, la musique gagne en abstraction et atteint une nouvelle forme de spiritualité.  

 Il s’agit désormais d’explorer l’intimité des instruments, tout en étant libéré des règles 

strictes du chant. La musique devient « aérienne » et fait davantage appel à l’inconscient. Les 

instruments produisent, grâce à la science et au progrès technique, des nuances et des 

modulations de plus en plus fines et précises qu’une simple voix humaine n’aurait pu 

exprimer. Hoffmann pense, dans ce cas, à la symphonie, genre qu’il affectionne 

particulièrement. Contrairement à la musique vocale qui fait valoir le désir humain, la 

musique instrumentale est indépendante, libre de toute parole et symbolise l’art pour l’art. Si 

le chant est conditionné par un texte et dépend des limites vocales et humaines de son 

interprète, l’instrument peut les dépasser.  

 Dans les Écrits sur la musique, Hoffmann fait part de sa vive admiration pour les 

progrès musicaux dus à la science et à la technique. Cependant, sa position devient plus 

ambiguë dans Les Frères de Saint-Sérapion,  puisque la musique participe de la manipulation 

psychique : le chant envoûte, la voix hypnotise, le corps fonctionne comme un instrument et 

l’instrument prend vie. L’art musical suscite à la fois fascination et angoisse. 

 Dans « Ancienne et la nouvelle musique d’église », contrairement aux veillées 

sérapiontiques, Hoffmann se réfère en premier lieu à la religion et, plus particulièrement, au 

cantus firmus577 lorsqu’il aborde le chant sacré, dont le but premier est cultuel. Les fidèles s’y 

reconnaissent et y puisent leur foi. Dans les écrits de fiction d’Hoffmann, la reconnaissance 

est en quelque sorte sécularisée : c’est vers le lecteur, croyant ou non, que l’auteur se tourne. 

Il faut croire en sa richesse intérieure et non en Dieu. L’écrivain n’exacerbe pas une foi sans 

limites, il différencie bien les musiques religieuse et profane. Il souligne le rôle éminent joué 

par les anciens maîtres dans le domaine religieux et cultuel, ainsi que l’impossibilité des 

artistes modernes à composer selon leur goût, car l’instrumentalisation est devenue trop riche 

pour que la musique puisse se contenter de n’être que vocale. L’époque du cantus firmus est 

bien révolue, mais cela ne signifie en aucun cas la fin irréversible de la musique. Alain 

Montandon, dans son introduction aux Écrits sur la musique, souligne la « sécularisation du 

                                                 
576 Ibid., p. 36 : « öffnet uns […] das Reich des Ungeheueren und Unermeßlichen » […] « bewegt die Hebel des 
Schauers, der Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes, und erweckt jene unendliche Sehnsucht, die das Wesen der 
Romantik ist »,  [EF, p. 39-40]. 
577 Littéralement « chant ferme », ce terme désigne une mélodie empruntée au corpus liturgique et servant de 
base à la composition d’une œuvre polyphonique. Au XVIe siècle, c’est le ténor, généralement le dirigeant au 
sein du choral, qui est l’emblème du cantus firmus. Dans l’art de la Renaissance, et en particulier dans l’art 
palestrinien, il est le garant de toute une spiritualité. 
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divin » auquel « l’artiste romantique oppose un art sacralisé dont il est le prophète. […] Cette 

union célèbre de l’art et de la religion à l’époque romantique fait que les musiciens modernes 

constituent une Église invisible rendant gloire au divin dans leur art »578. Dans « Ancienne et 

nouvelle musique d’église », Hoffmann loue Le Messie d’Haendel579 à l’instrumentalisation 

sublime, le Requiem de Mozart qui représente « une œuvre liturgique » où « il a ouvert son 

cœur » et qui « est sans doute le sommet des productions spirituelles modernes »580, les 

messes et les hymnes de Haydn qui ne correspondent pas aux canons de la musique sacrée 

ancienne, mais dont l’« éclat les place à cent coudées au-dessus des plus récentes productions 

du genre »581, ou encore la messe de Beethoven qui « exprime la joie naïve d’une âme qui 

[…] s’abandonne […] à la grâce de Dieu »582.   

 Si Hoffmann attache une grande importance à la noblesse et à la pureté du style sacré 

que l’on retrouve aussi dans l’oratorio, il n’analyse pas seulement l’aspect religieux de la 

musique. En effet, il fait la recension de la symphonie, de la sonate, du lied ou de l’opéra. 

L’œuvre des Frères de Saint-Sérapion ne théorise pas l’ensemble de ces catégories, mais 

redonne, dans « Le Poète et le Compositeur » par exemple, une valeur artistique à la 

symphonie583, jadis négligée et qui pourtant « exprime au plus haut point le romantisme de la 

musique »584.  

 Le lied585, lui, répond aux exigences du poète sans en dénaturer les intentions : « le 

compositeur [doit devenir] lui-même poète », un « poète intérieur »586 auquel il fait confiance. 

De ce point de vue, il est moins technique que l’aria, dans la mesure où le musicien ne crée 

que grâce à ses sentiments et à son enthousiasme : « on ne peut rien construire 

                                                 
578 E.T.A. Hoffmann : Écrits sur la musique, op.  cit., p. 14. 
579 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 226, [EF, p. 186]. 
580 Ibid., p. 227 : « […] Kirchenwerke sein Inneres aufgeschlossen », [EF, p. 187]. 
581 Ibid., p. 228-229 : « […] daß sie über die neuesten Produktionen dieser Art hoch hervorleuchten », [EF, p. 
188]. 
582 Ibid., « Beethoven, C dur-Messe » (1813), p. 157 : « Ausdruck eines kindlich heitern Gemüts, das […] 
gläubig der Gnade Gottes vertraut », [EF, p. 131]. 
583 Le nom commun « symphonie » vient du latin classique « symphonia » signifiant « concert », « musique 
d’harmonie » et « accord », et désigne d’abord des instruments de musique. La symphonie renvoie à quelque 
chose d’harmonieux, ce qui s’explique par l’étymologie de « sym » [« avec »] et de « phône » [« le son », « la 
voix »]. Jusque vers 1750, la symphonie est un ensemble concordant de voix et d’instruments. Ce n’est que vers 
1800, grâce en particulier à Beethoven, qu’elle prend sa forme moderne définitive. 
584 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, « Ludwig von Beethoven, 5. Sinfonie », (1810), op. cit., p. 50 : « in 
sehr hohem Grade die Romantik der Musik ausspreche », [EF, p. 50]. 
585 Le lied se présente sous deux formes : sous sa forme moyenâgeuse de Volkslied, ancêtre du choral, ou, au 
XVIIe siècle, sous celle de Kunstlied, lied artistique. À l’origine, le lied artistique est formé par le Volkslied et 
l’aria italienne. Ce n’est que par le biais de Beethoven, tout d’abord, puis, à plus grande échelle, de Schubert et 
de Schumann que le Kunstlied connaît son apogée. Il est important de souligner que le Lied, et c’est cela qui fait 
toute sa force, met en valeur une poésie brève. L’alliance de la poésie et de la musique naît avec ce genre. Des 
poètes comme Goethe, Schiller ou Heine sont ainsi mis en musique. 
586 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, « Wilhelm Friedrich Riem, Zwölf Lieder Op. 27 », (1814), op. cit., p. 
238 : « der Komponist […] selbst Dichter des Liedes werde », « der innere Poet », [EF, p. 194-195]. 
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artificiellement »587. Ce genre demande du recueillement, de la modestie et relève, pour ainsi 

dire, d’un don onirique. Aussi Hoffmann insiste-t-il sur le rôle majeur de la mélodie qui ne 

peut « se perd[re] dans l’écriture »588. Il faut « représenter avec simplicité et avec force le sens 

profond de l’ensemble »589. Dans le lied,  

 le poète vise à exprimer totalement en paroles le sentiment intérieur, […][il] a fait ce 
 qui, dans l’aria, était du ressort du compositeur, et la place de celui-ci est à l’opposé 
 de celle qui l’occupait dans l’aria590.  
 
Dans l’aria, les paroles symbolisent le sentiment et dans le lied, la musique sert le poème, elle 

transcrit, grâce à sa mélodie, l’œuvre poétique et visuelle, en sons591. Le lied, au sens le plus 

large du terme, c’est-à-dire au sens de « chant », intervient de nombreuses fois dans les Frères 

de Saint-Sérapion : « Le Conseiller Krespel », « Le point d’orgue », « Les mines de Falun », 

« Casse-Noisette et le Roi des Rats », « Les automates », « L’enfant étranger » et, avant tout, 

« La guerre des Maîtres Chanteurs ».  

 Ce dernier récit retrace la vie d’artistes se livrant régulièrement à des concours de 

chant. Heinrich von Ofterdingen, ne supportant plus de voir Mathilde admirée et aimée par 

Wolfframb von Eschinbach, décide de partir du château. Sur son chemin, il rencontre le 

disciple d’un certain Klingsohr qui lui propose de se rendre dans le royaume du Maître pour 

apprendre l’art du chant. Heinrich en revient transformé et parvient à charmer Mathilde par 

les nouveaux accents de sa voix. Wolfframb n’est pas dupe et comprend que son ami a suivi 

des enseignements très étranges. Il décide alors de se mesurer aux forces obscures avec 

lesquelles Heinrich est en relation. Il ressort vainqueur de cette épreuve et terrasse Klingsohr 

puis Nasias, un être venu tout droit des Enfers. L’art sincère apparaît donc supérieur à l’art 

trop élaboré et, par conséquent, artificiel. Le chant, au centre de la tension dramatique, 

constitue l’arme avec laquelle les protagonistes masculins s’affrontent pour conquérir le cœur 

d’une dame et prouver ainsi leur supériorité artistique.  

 Une autre forme de chant, beaucoup plus technique puisqu’étant « la forme principale 

du théâtre lyrique », est celle de l’opéra qui représente « une grande tragédie ou un grand 

                                                 
587 Ibid., p. 238 : « nichts künstlich bauen läßt », [EF, p. 195]. 
588 Ibid., p. 239 : « im Aufschreiben verloren », [EF, p. 195]. 
589 Ibid., p. 240 : « die tiefe Bedeutung des Ganzen einfach und kräftig zu ergreifen », [EF, p. 196]. 
590 Ibid., p. 237 : « […] mit dem Liede, in dem der Dichter recht eigentlich darauf ausgeht, das innen 
Empfundene ganz in Worten aufzufassen […]. Der Dichter hat das getan, was in der Arie dem Komponisten  zu 
tun zugewiesen war, und dieser befindet sich daher hier in dem entgegengesetzten Falle, als bei der Arie », [EF, 
p. 194].  
591 Ibid., p. 238, [EF, p. 195]. 
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drame mis en musique »592 et allie le théâtre et le chant, les musiques instrumentale et vocale. 

E.T.A. Hoffmann y voit la forme la plus romantique de l’art musical.  

  

 Deux genres d’opéra – le seria et le buffa –  sont à distinguer soigneusement dans la 

mesure où ils figurent au centre de l’entretien intitulé « Le Poète et le Compositeur ». 

Ferdinand, le poète, et Ludwig, le compositeur, discutent de manière théorique de la création 

d’un opéra : la musique et le texte doivent-ils être écrits par la même personne ? Quel est le 

rôle du librettiste et comment celui-ci procède-t-il ? La musique naît-elle nécessairement du 

texte poétique ? La problématique de l’opéra et, à plus forte raison, celle de l’opéra 

romantique est ici posée et renvoie à Beethoven, Mozart, Gozzi et Gluck. Les différences 

entre l’opera seria et l’opera buffa sont discutées des points de vue historique et esthétique. 

Ferdinand et Ludwig n’ont pas la même vision des choses, ils ne perçoivent pas le travail des 

différents artistes (poètes et musiciens) de la même manière, mais cela ne les empêche pas 

d’être profondément amis et de se dire à jamais liés par l’art qui les transporte vers une 

existence supérieure, que ce soit grâce à la poésie ou grâce à la musique. 

  L’opéra naît en Italie au XVIe siècle sous le terme de dramma per musica, drame 

musical dont le récitatif est la forme initiale, qui met en scène un sujet antique et prend peu à 

peu le nom d’opera seria. Les éléments musicaux propres à ce genre sont les suivants : 

l’ouverture, le récitatif du chanteur, soit « secco », soit « accompagnato », pour un effet 

dramatique plus impressionnant, la parade vocale « aria da capo », où les interprètes ajoutent 

leur touche personnelle (cadences, effets de voix), et l’arietta pour les seconds rôles. Au 

XVIIe siècle, les airs, les duos et les ensembles s’y ajoutent de plus en plus, et l’orchestre a 

pour fonction de souligner l’art dramatique. Au fur et à mesure, l’opéra évolue avec Scarlatti, 

qui sacrifie la poésie du théâtre lyrique à l’artifice du bel canto. Ce n’est ni la beauté du texte 

ni la trame dramatique qui dominent chez lui, mais les effets vocaux et ornements musicaux 

du chanteur, jugés par beaucoup superficiels. En France, des compositeurs comme Lully ou 

Rameau refusent ces changements et préfèrent rester dans la tradition florentine originelle.  

Dans la première moitié du XVIIIe siècle apparaît néanmoins, en Italie, l’opera buffa, 

dirigée contre le formalisme. Nous avons donc, à cette époque, deux formes d’opéra : l’opera 

buffa et l’opera seria, l’opéra comique et l’opéra tragique. L’opera buffa est issu de 

l’intermezzo qui, à l’origine, servait à meubler les entractes du « grand opéra ». Au début, il 

s’agissait de bouffonneries, de parodies burlesques, avant que des compositeurs ne décide de 

                                                 
592 André Hodeir : Les formes de la musique, Paris, PUF, « Que sais-je ? », 1951, p. 74. 
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les mettre en forme, ce qui contribua à créer un genre, une intrigue de comédie. Ce genre 

donna naissance en 1752, à la suite de la Querelle des Bouffons593, à l’opéra comique français 

et trouva en la personne de Piccini un fervent défenseur. L’opera buffa, en dépit d’une origine 

moins noble que l’opera seria, fut ensuite une source d’inspiration non négligeable pour 

Mozart et Beethoven. Ces deux genres d’opéra sont importants pour Hoffmann : l’un 

symbolise la comédie, la fantaisie et l’humour, l’autre le sérieux et le drame. Ces deux aspects 

sont caractéristiques du principe sérapiontique dont le sens premier est justement celui d’allier 

sérieux et légèreté, raison et folie. 

À l’époque et eu égard aux polémiques, le compositeur Gluck594 considère que l’opéra 

a besoin d’être réformé. « La réforme de Gluck […] eut pour point de départ l’opéra 

napolitain. Mais c’est sur le territoire de l’opéra français qu’elle s’accomplit ». Il s’agit de 

rendre à l’opéra tout le caractère dramatique dont il a besoin en évitant, avant tout, les excès 

de virtuosité, les artifices ornementaux superflus du bel canto, les trilles et les cadences à 

l’italienne, ainsi que « le morcellement d’une action surchargée d’intrigues amoureuses »595. 

Hoffmann voue un profond respect à Gluck qu’il qualifie de « demi-Dieu » dans « Le Poète et 

le Compositeur ». Il lui consacre un récit entier sous le nom du « Chevalier Gluck », 

personnage schizophrène se prenant pour l’artiste et qui voit en la fixation par écrit d’une 

composition musicale la mort irréfutable de cette dernière : toute œuvre doit, selon lui, rester 

secrètement enfouie dans l’être qui l’a produite. 

Mais la tragédie n’est pas la condition sine qua non pour créer un excellent opéra : la 

comédie doit aussi être présente. Le compositeur qui a su allier les deux genres de l’opera 

buffa et de l’opera seria en mélangeant parfaitement le drame et la comédie, ce qui fut pour 

                                                 
593 L’origine de la « Querelle des Bouffons » remonte au 1er août 1752, à la suite de la représentation sur la scène 
de l’Opéra de la Serva padrona de Pergolèse par la troupe italienne des Bouffons. Il ne s’agit pas d’une querelle 
entre Italiens et Français, mais bien d’un conflit franco-français qui opposa les partisans de l’opera buffa à ceux 
de l’opera seria. 
594 Gluck compose en collaboration avec le poète et dramaturge Ranieri Calzabigi trois œuvres conformes à 
l’esprit nouveau, avec la simplicité et l’ampleur dramatiques souhaitées : Aleste (1767), Paride ed Elena (1770) 
et Orfeo (1774). L’ouverture n’est plus ornementale et prépare directement à l’action : rien n’est laissé au hasard. 
Tout élément décoratif a disparu. Gluck impose le naturel dans la musique vocale : la mélodie est soignée et au 
service de la poésie, les personnages acquièrent un relief psychologique et dramatique. Le musicien privilégie 
l’exactitude et l’évolution scéniques : « la première qualité est la simplicité. Pas d’intrigues, pas d’intermèdes, 
pas même de personnages secondaires ; seul l’Amour […]  est une concession au vieil idéal de l’opéra. […] Le 
chœur et le ballet […] font partie organique de l’action », [Charles Nef : Histoire de la musique, op. cit., p. 298/ 
p. 293]. Dans la littérature critique, Gluck est perçu comme le compositeur qui a préparé la sonorité moderne. 
C’est lui qui parvient le premier à créer l’osmose entre musique instrumentale et décor scénique. Tout, même 
l’orchestre, « participe à la vie dramatique […] « Les instruments parlent, écrit Berlioz, ils chantent en même 
temps que le chanteur, ils souffrent de ses souffrances, il pleure ses larmes », [Roland-Manuel (dir.) : Histoire de 
la musique, Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 2001, p. 51]. 
595 Charles Nef : Histoire de la musique, op. cit., p. 298/ p. 293. 
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E.T.A. Hoffmann le modèle du génie absolu, c’est Mozart. Ainsi E(rnst) T(heodor) W(ilhelm) 

Hoffmann rend-il hommage au compositeur en adoptant le prénom E.T.A(madeus). 

« C’est dans l’opéra italien, dans l’opera seria que [Mozart devait] d’abord faire ses 

armes »596, puis dans le registre de la comédie. La concrétisation du génie mozartien est 

néanmoins symbolisée dans un dépassement à la fois de l’opera seria et de l’opera buffa dont 

Don Giovanni apporte la preuve :  

Da Ponte et Mozart ont nettement conscience qu’ils ont quitté pour de bon et l’opéra 
 bouffe et le seria, plus encore le Singspiel et le dramma per musica, puisqu’ils 
 déclarent en sous-titre dramma giocoso, un « drôle de drame » en quelque 
 sorte…597 

 
Hoffmann considérait l’opéra de Mozart comme le plus romantique de tous les opéras. Au 

même rang que ce compositeur, l’histoire de la musique place, au cœur du romantisme, 

Beethoven et Cherubini, ce dernier étant considéré comme « le véritable créateur de l’opéra 

romantique »598, celui qui mélange habilement, selon Hoffmann, la tragédie et la comédie. 

« Le point d’orgue » ne symbolise ni la tragédie (Teresina) ni la comédie (Lauretta), seule 

l’alliance des deux est source de perfection. 

 

 Le récit le plus représentatif, « Le Poète et le Compositeur », clôt la première veillée 

des Frères de Saint-Sérapion. Si, dans les Écrits sur la musique, Hoffmann reste très 

théorique et n’adopte pas un point de vue tranché comme dans la plupart de ses articles, ce 

dialogue fictionnel sur l’opéra entre le poète Ferdinand et le musicien Ludwig propose une 

réflexion sur l’implication du librettiste et du musicien, sur les conditions du succès d’un 

opéra et sur le rôle des langages poétique et musical. Il s’agit d’un entretien théorique sur la 

création artistique soulignant les deux passions hoffmaniennes que sont l’écriture et la 

musique. Theodor conte cette histoire qu’il semble avoir vécue et qu’il relate en transformant 

non les faits, mais le nom des protagonistes, car on peut supposer que Theodor est Ludwig :  

Je croyais mon expérience d’artiste en péril. […] Je m’étais fait en ce temps-là un 
ami sérapiontique qui avait pris l’épée au lieu de la plume ; il me tira de mon état 
dépressif en m’entraînant dans le tourbillon effréné des événements et des activités 
de ces glorieuses années599.     

 

                                                 
596 Roland Manuel (dir.) : Histoire de la musique, tome II, vol.1, op. cit., p. 161. 
597 Ibid., p. 268. 
598 Ibid., p. 390. 
599 E.T.A. Hoffmann. Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 94 : « Ich glaubte meine Existenz in der Kunst gefährdet 
[…] ich schuf mir damals einen serapiontischen Freund der statt des Kiels das Schwert ergriffen. Er richtete 
mich auf in meinem Schmerz, er stieß mich hinein in das bunteste Gewühl der groβen Ereignisse und Taten jener 
glorreichen Zeit », [EF, t. 1, p. 126]. 
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Le récit fait part du manque d’inspiration et de la dépression de l’artiste qui, grâce à une 

amitié sérapiontique, donc artistique, retrouve le goût de la création. La fiction (le vécu de 

Théodor) au sein du récit cadre des Frères de Saint-Sérapion nuance les arguments et pousse 

encore une fois le lecteur à prendre position, et ce de manière plus catégorique.  

 La vraisemblance et la véracité font partie du récit, puisque ce dernier débute par un 

événement de la vie « réelle ». Il s’agit d’une description de ville prise d’assaut par les 

soldats. En ces temps mouvementés, l’art ou la combinaison de la poésie et de la musique 

apparaît comme un élément bienfaiteur et apaisant. Dans une lettre à Härtel du 14 novembre 

1813, Hoffmann montre que le récit en question possède bien un fondement historique : « elle 

porte la marque de l’Histoire »600. « La question portant sur la forme substantielle de l’opéra 

est accentuée de cette façon par les événements de guerre en arrière-plan »601.  

Nous n’avons nullement pour intention de prétendre que le récit est construit à la manière 

d’un roman historique, mais l’histoire lui sert malgré tout de toile de fond narrative. Le genre 

du roman historique apparaît au XIXe siècle, donc au même siècle qu’Hoffmann, et « donne 

accès aux choses du passé » d’une manière différente de celle utilisée par l’historien. L’image 

qui en ressort est « individualisée », contrairement au discours historique figé : la fiction 

donne l’illusion que l’histoire se déroule sous nos yeux, et « le lecteur [est] mis en situation de 

juger par lui-même, et de tirer lui-même le bilan moral »602. Aussi le lecteur comme l’artiste 

ne doivent-ils renoncer ni à la sphère de l’imaginaire ni à celle de la réalité, mais lier les deux. 

Cette alliance est possible au niveau de la narration « pour renforcer la vraisemblance 

littéraire de la fiction et intégrer davantage le lecteur à l’action »603, mais elle déçoit souvent 

les protagonistes qui ne peuvent offrir de sens poétique à la réalité, ce qui débouche sur une 

attitude de résignation face à une incompatibilité entre art et réalité. 

 Une autre alliance sur laquelle le narrateur insiste est, en revanche, possible : celle qui 

jaillit entre les deux amis, « comme par la vertu d’un charme puissant, quand ils unissaient 

leurs efforts d’artistes »604. « Poètes et musiciens sont les membres […] d’une seule et même 

Église : car le mystère du mot et celui du son relèvent d’un seul et même principe qui leur a 

                                                 
600 Ibid., p. 1298 : « durch die Einkleidung, welche die Spur der Zeitverhältnisse trägt ».  
601 Ibid., p. 1298 : « Die Frage nach dem Wesen der Oper wird auf diese Weise von dem Hintergrund der 
kriegerischen Ereignisse zugespitzt ». 
602 Hans Robert Jauss : Pour une esthétique de la réception,  op. cit., p. 102-103. 
603 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 244 : « um die literarische Geltung der 
Fiktion zu verstärken und den Leser noch stärker in das Geschehen zu integrieren ». 
604 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 98 : « […] Erscheinungen, die ihr vereintes 
Kunststreben wie mit mächtigem Zauber hervorrufen », [EF, t. 1, p. 131]. 
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été révélé au moment de l’initiation suprême »605. Le terme d’« église » ne renvoie 

qu’indirectement à la religion. Hoffmann ne veut pas souligner que l’artiste est croyant ou 

pratiquant, mais que l’art crée une nouvelle religion unissant les fidèles représentés par tous 

les artistes. Il aurait pu évoquer le terme de « famille », mais c’est sciemment qu’il préfère 

donner à l’art une connotation religieuse : le texte et la composition sont indissociables pour 

créer l’œuvre musicale, l’un ne va pas sans l’autre, un lien sacré, voire indissoluble les unit. 

Le qualificatif de religieux peut être analysé dans un sens large et renvoie au domaine 

spirituel, aux forces supérieures qui existent en dehors de nous ou en nous et nous dépassent, 

voire nous commandent. 

 Ludwig compare donc la musique à un « mystérieux langage » appartenant au 

« lointain royaume des esprits ». Le terme de « royaume » est caractéristique de l’art et ne 

concerne pas seulement la musique. Selon Peter von Matt, il pose la question suivante : est-ce 

qu’il « fait partie de ce monde », est-il « actuel », « perdu » ou « à venir » ?606. Le 

« royaume » est à la fois artistique et artificiel et renvoie à la sphère de l’imaginaire. Dans le 

cas présent, on peut penser à Marie dans « Casse-Noisette ou le Roi des Rats » : la jeune fille 

est plongée dans un univers parallèle, le « royaume des poupées ». Elle parvient tout d’abord 

difficilement à en saisir la richesse, puis elle s’unit avec le Casse-Noisette devenu prince de ce 

royaume. L’art et l’imagination sont donc largement libres, tout en étant subordonnés au 

jugement d’autrui. L’opinion du lecteur, comme celle de la mère de Marie, a son siège dans le 

réel (la mère pense son enfant souffrante) : seule l’âme artistique et poétique adhère au 

royaume imaginaire et le comprend de la même manière que le champ lexical de la spiritualité 

le met en valeur. 

  Dans « Le Poète et le Compositeur », c’est la musique qui éveille notre âme « à une    

vie intense et supérieure » et nous plonge dans « un rêve de béatitude »607. C’est ce que 

Ludwig ressent lorsqu’il crée une symphonie : « tels sont les effets indéfinissables de la 

musique instrumentale »608. Contrairement à la toile de fond du récit qui met en scène une 

situation de conflit armé, l’univers musical est empli de rêves, il est « fantastique »609, irréel.  

                                                 
605 Ibid., p. 102 : « da sind Dichter und Musiker die innigst verwandten Glieder einer Kirche : denn das 
Geheimnis des Worts und Tons ist ein und dasselbe, das ihnen die höchste Weise erschlossen », [EF, t. 1,          
p. 135]. 
606 Peter von Matt : Die Augen der Automaten. E.T.A. Hoffmanns Imaginationslehre als Prinzip seiner 
Erzählkunst. Tübingen, Max Niemeyer Verlag, 1971, p. 19 : « ob dieses Reich « von dieser Welt » sei, ob es als 
ein gegenwärtiges, ein verlorenes oder ein kommendes [sei] ». 
607 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 102-103 : « ein höheres, intensives Leben », « Seligkeit 
jenes Paradieses », [EF, t. 1, p. 135]. 
608 Ibid., p. 103 : « Dies ist die unnennbare Wirkung der Instrumentalmusik », [EF, t. 1, p. 135]. 
609 Ibid., p. 94 : « phantastisch », [EF, t. 1, p. 127]. 
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 Le musicien qui compose s’efforce « de traduire, en notes sensibles, tout ce qui avait 

alors retenti dans son âme »610. Son art est une fois de plus perçu comme intérieur et spirituel 

et relève du « langage divin »611 : il quitte l’existence étriquée d’ici-bas et permet une 

complète évasion. Ludwig est plongé dans ce même état second, extatique, lorsqu’il compose. 

Le narrateur Theodor compare, quant à lui, ses exigences et son génie à ceux de Beethoven : 

ainsi Ludwig apparaît-il comme un romantique qui ne perd jamais de vue la réalité, mais ne 

vit que pour la musique : 

 
Ludwig, serrant sous son bras ce qu’il avait de plus cher au monde, c’est-à-dire la 
partition de sa symphonie, courut derrière elle s’abriter dans la cave612. 

 
 La musique, comme tout autre art, est une vocation pour celui qui la pratique. 

Ferdinand est donc voué à la poésie et Ludwig à la musique. Ils sont pénétrés, transfigurés par 

leur génie : ils incarnent eux-mêmes l’art. Aussi la métaphore de l’instrument s’applique-t-

elle à l’être humain : « crois-moi, Ludwig, les cordes qui vibraient si souvent dans mon âme 

et dont les accents si souvent te touchaient, ces cordes sont toujours intactes »613. La rencontre 

entre les deux amis ravive leur flamme artistique, leur envie réciproque de créer. En dépit de 

son travail militaire, Ferdinand ne s’est pas renié. Un artiste reste immanquablement un 

artiste, car son don est inné et intarissable.  

 

 La conversation entre Ferdinand et Ludwig s’ouvre sur un débat : Ferdinand ne 

s’explique pas que Ludwig « n’ait encore jamais composé [lui-même] le livret d’un 

opéra »614. Cela n’est pas dû à un manque d’imagination, mais à un principe de Ludwig : 

« comment peut-on […] nous penser capables, nous autres compositeurs, de nous approprier 

l’habileté technique qui nous permettrait d’écrire nous-mêmes nos vers […] ? »615. Le 

questionnement de Ludwig renvoie à l’idée que seul le poète peut comprendre le poète. Or, la 

poésie est aussi une qualité que détient le musicien : il ne s’agit pas de la poésie au sens 

propre, mais d’une disposition poétique de l’âme que Ludwig possède. 

                                                 
610 Ibid., p. 95 : « […] was in seinem Innersten erklungen, in sichtbarlichen Noten festzuhalten gestrebt », [EF,   
t. 1, p. 127]. 
611 Ibid., p. 94 : « in göttlicher Sprache », [EF, t. 1, p. 127]. 
612 Ibid., p. 95 : « […] und Ludwig eilte, sein Liebstes, was er nun besaβ, nehmlich die Partitur der Symphonie, 
unter dem Arm tragend, ihr nach in den Keller », [EF, t. 1, p. 128]. 
613 Ibid., p. 98 : « Aber glaube mir, Ludwig ! die Saiten, die so oft in meinem Innern erklungen, und deren Töne 
so oft zu dir gesprochen, sind noch unverletzt », [EF, t. 1, p. 130]. 
614 Ibid., p. 98 : « […] daβ er noch immer nicht dazu gekommen sei, eine Oper zu setzen », [EF, t. 1, p. 131]. 
615 Ibid., p. 99 : « […] es ist uns Komponisten auch in der Tat kaum zumute, daß wir uns jenen mechanischen 
Handgriff, der in jeder Kunst zum Gelingen des Werks nötig […] aneignen sollen, um unsere Verse selbst zu 
bauen », [EF, t. 1, p. 131]. 
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 Ludwig regorge d’idées qui lui viennent lorsqu’il se trouve « dans un état de 

somnolence », et « il arrive même que […] de vrais opéras [lui] viennent à l’esprit »616, mais 

il serait incapable de les coucher sur papier. Le sommeil est, en effet, un état où le génie, 

l’inconscient et la folie se côtoient, c’est un des moments les plus productifs qui soient. « En 

rêve, nous créons des personnes étrangères qui, pareilles à des doubles, prennent corps devant 

nos yeux avec l’authenticité la plus fidèle »617, affirme à ce sujet Peter von Matt. Le sommeil 

plonge donc l’artiste dans une sorte de paradis artificiel qui libère son esprit, mais, étant 

donné qu’il s’agit d’une autre réalité, Ludwig ne peut rendre ce monde intérieur concret et 

réel. Il existe donc bien un fossé entre l’univers intérieur et la réalité. Ce décalage est notable 

dans la nouvelle musicale du « Chevalier Gluck » où l’œuvre ne peut être fixée sans se voir 

exposée au danger de la pétrification. L’œuvre d’art la plus parfaite semble être celle qui ne 

fait pas l’objet d’une concrétisation. « Cette vérité réside dans la conviction que l’œuvre d’art 

est achevée dans le for intérieur de l’artiste, y est parfaite et apparaît comme un Tout 

accompli : la transformer entraîne souvent une perte »618. En revanche, le personnage du 

chevalier Gluck est l’exemple le plus représentatif de l’accomplissement apparent de l’art. Il 

n’est pas compatible avec la conception d’une transmission ultérieure par la réception. 

Hoffmann accepte donc l’idée de « perte » lorsqu’il écrit : il ignore comment son œuvre sera 

lue et interprétée. Il considère l’œuvre d’art comme un « actus et opus »619 qui reste toujours 

en devenir. 

 

 « Personne en dehors de toi ne pourrait déceler tes intentions musicales »620, déclare 

Ferdinand à Ludwig. Néanmoins, Ludwig ne partage pas cet avis : le poète et le compositeur 

ont une relation si étroite qu’ils peuvent se comprendre. Les arts (ici poésie et musique) se 

combinent tout en restant uniques, comme Ferdinand et Ludwig. La musique ne peut se 

substituer à la poésie ou inversement, sous peine de voir « le feu indispensable à toute 

création musicale […] se réduire en cendres ou […] s’évaporer au cours de la        

                                                 
616 Ibid., p. 99 : « […] in jenen träumerischen Zustand versetzt », « nicht allein recht gute wahrhafte romantische 
Opern […] sondern wirklich vor mir aufgeführt werden mit meiner Musik », [EF, t. 1, p. 131]. 
617 Peter von Matt : Die Augen der Automaten. E.T.A. Hoffmanns Imaginationslehre als Prinzip seiner 
Erzählkunst, op. cit., p. 10 : « Im Traum schaffen wir fremde Personen, die sich gleich Doppelgängern mit der 
treusten Wahrheit […] darstellen ». 
618 Ibid., p. 6 : « Diese Wahrheit […] besteht in der Überzeugung, daß das Kunstwerk im Innern des Künstlers 
vollendet und vollkommen da ist […] als ein Ganzes und Fertiges, und daß der Prozeβ der Transformation […] 
selten ohne Verlust abgeht ». 
619 Ibid., p. 30 : « als Actus und Opus ». 
620 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 99 : « Aber niemand könnte ja in deine musikalischen 
Tendenzen so eingehen als du selbst », [EF, t. 1, p. 132]. 
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versification »621. Le poème crée par son essence même la mélodie qui va le sublimer. 

Composer signifie aussi écrire de la poésie, mais un compositeur ne peut être à la fois 

musicien et librettiste. Hoffmann défend d’autant plus cet argument que l’opéra le plus connu 

qu’il ait écrit, Ondine, a été créé à partir du texte de La Motte Fouqué.  

 Ferdinand considère le travail de librettiste comme profondément ingrat : la 

versification est une tâche « mécanique », le musicien a ses exigences et tronque finalement le 

texte poétique initial pour le « noy[er] dans le chant »622 ; de plus, un poète librettiste doit, 

semble-t-il, maîtriser l’art musical, ce que récuse Ludwig : « Si tu entends par 

« connaissances musicales » l’apprentissage de la musique, sache qu’il n’en est nul besoin 

pour bien comprendre ce que veulent les compositeurs »623. Le poète est, en effet, « capable 

de pénétrer l’art, ce qu’est vraiment l’essence de la musique sans que l’apprentissage 

technique lui ait d’abord dispensé une initiation plus modeste »624. Ludwig, double 

d’Hoffmann, expose sa théorie de la poésie au sein de l’opéra : tout ornement, toute parure 

musicale n’y a pas sa place. Le poète doit aller à l’essentiel et aider l’action à avancer de 

manière cohérente. C’est au musicien de faire passer les sentiments, de faire pénétrer le 

spectateur dans une atmosphère étrange, d’éveiller chez lui des émotions, de représenter la 

tragédie ou la comédie, car la langue du texte n’est pas nécessairement comprise par ceux qui 

l’écoutent. La musique a donc, dans ce cas, un rôle de traducteur et d’interprète : elle est le 

langage inarticulé qui va droit au cœur de l’auditoire. Tout est important dans la création d’un 

bon opéra : non seulement la musique, mais aussi l’attitude, la gestuelle des personnages, la 

mise en scène. C’est en ce sens que l’opéra se rapproche du théâtre. Compositeurs et poètes 

sont tous les deux créateurs : un mauvais texte ou une mauvaise composition ne fera jamais 

d’opéra véritable qui « ne saurait être […] qu’une œuvre où la musique naîtrait directement du 

texte, dont elle serait le nécessaire prolongement »625.  

 Ainsi, à la différence d’un autre texte poétique, celui du livret appelle à être mis en 

musique, il ne peut exister et prendre tout son sens qu’à travers elle : le poète « ne 

saurai[t] sentir naître en [son] cœur un seul bon vers qui ne s’exprime aussitôt en musique et 

                                                 
621 Ibid., p. 99 : « […] das zum Komponieren nötige Feuer würde verknistern und verdampfen bei der 
Versifikation », [EF, t. 1, p. 132]. 
622 Ibid., p. 100-101 : « eine mechanische Arbeit », « im Gesange ersäufet », [EF, t. 1, p. 133]. 
623 Ibid., p. 102 : « Wenn du unter musikalischen Kenntnissen die sogenannte Schule der Musik verstehst, so 
bedarf es deren nicht, um richtig über das Bedürfnis der Komponisten zu urteilen », [EF, t. 1, p. 134]. 
624 Ibid., p. 102 : « Der Dichter [dringt] in jenes wahre Wesen der Musik ein, ohne daβ ihm die Schule jene 
niedrigern Weihen erteilt hat », [EF, t. 1, p. 134]. 
625 Ibid., p. 102 : « Eine wahrhafte Oper scheint mir nur die zu sein, in welcher die Musik unmittelbar aus der 
Dichtung als notwendiges Erzeugnis derselben entspringt », [EF, t. 1, p. 135]. 
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en chant », et c’est là que naît « l’inspiration véritable du librettiste »626. Ludwig compare le 

librettiste au peintre décorateur : il esquisse l’ensemble de l’œuvre, puis confie celle-ci au 

musicien dont le travail est la mise en forme, le relief. Le poète s’occupe des contours et des 

couleurs et le musicien du clair-obscur. Le musicien donne vie à l’œuvre poétique comme un 

fabricant d’automate anime sa création. En dépit du fait que la musique relève de sphères 

divines et supérieures, cette comparaison est reprise par Ludwig lorsqu’il emploie le terme de 

« fabricants d’opéra »627 pour désigner les compositeurs des opéras héroïco-comiques. 

Ludwig n’apprécie guère ces opéras, même s’il affirme que, dans tout opéra, le musicien 

insuffle la vie au texte poétique. La musique revêt un aspect à la fois divin et artificiel. Ainsi 

la thématique de l’automate et de la marionnette est-elle omniprésente chez Hoffmann. 

 Dans ce sens, Peter von Matt compare le comédien au marionnettiste :  

 il doit diriger son corps avec la précision du marionnettiste. Son existence physique 
 devient pour lui objet d’une manière tout à fait analogue à celle dont l’instrument 
 devient objet pour le musicien628. 
 
 Hoffmann n’admettra en revanche jamais que la composition d’un grand maître soit 

équivalente à celle d’un habile technicien ou fabricant d’automates. Ce caractère mécanique 

n’est pas l’essence même de la musique. Selon Novalis, la voix humaine représente l’idéal de 

la musique instrumentale, son principe même, et c’est dans le Volkslied que cet idéal 

s’accomplit. Hoffmann, lui, reste équivoque, car il ne tranche pas entre la conception 

esthétique romantique et l’avancée fascinante de l’univers artificiel et mécanique, lequel 

participe de l’œuvre d’art et représente aussi bien l’instrument du musicien et le pinceau du 

peintre que la plume du poète : il existe toujours un artifice entre l’imagination de l’artiste, 

l’ébauche d’une œuvre et sa réalisation. L’œil sérapiontique saura distinguer entre une œuvre 

d’art dotée d’un artifice améliorant son originalité et une œuvre qui est elle-même artifice et 

existe pour tromper, comme dans le cas de l’automate Olimpia dans « Le Marchand de 

sable » :  

 Olimpia n’est pas une œuvre d’art, elle ne peut et ne doit pas en être une, elle devrait, 
 en effet, passer pour un archétype véritable d’une création factice, c’est-à-dire sans 
 travail préalable d’intériorité n’ayant qu’une existence extérieure629. 

                                                 
626 Ibid., p. 110 : « […] kein guter Vers könne in dem Innern [des Dichters] erwachen, ohne in Klang und Sang 
hervorzugehen. », « [Das] ist […] die wahre Begeisterung des Operndichters », [EF, t. 1, p. 142]. 
627 Ibid., p. 108 : « Opernfabrikanten », [EF, t. 1, p. 140]. 
628 Peter von Matt : Die Augen der Automaten, op. cit., p. 11 : « [Der Schauspieler] hat […] seinen Körper […] 
mit der Präzision des Marionettenspielers zu lenken. Seine physische Existenz wird ihm […] in durchaus 
analoger Weise Objekt, wie das Instrument dem Musiker ». 
629 Ibid., p. 79 : « Olimpia ist kein Kunstwerk, kann und darf keines sein, ja sie müßte als eigentliches Urbild des 
falschen, i.e. nicht « geschaut », sondern äußerlich montierten Kreation gelten ». 
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 Hoffmann insiste tout particulièrement sur la richesse musicale. Cette dernière 

exprime des milliers de nuances et un langage intarissable : « là où tarit le pauvre discours, 

elle donne libre cours à une inépuisable source de moyens d’expression ! »630. Ludwig 

souligne la difficulté que rencontre le poète en écrivant un livret d’opéra, car « c’est surtout ce 

dépouillement du langage […] auquel il [lui] sera difficile d’atteindre, [lui] qui [aime] tant 

peindre avec des mots »631. Le poète doit ainsi éviter toute fioriture poétique qui n’est pas 

indispensable au drame et doit accepter que le musicien se charge de placer le tout sous bon 

éclairage, à sa manière et en lui donnant le relief souhaité. Tout n’entrave cependant pas 

l’union entre la poésie et la musique : les deux formes d’expression se complètent et ne 

peuvent aboutir à une œuvre d’art véritable que s’ils se comprennent et s’abandonnent 

naturellement l’une à l’autre. 

 Le lecteur voit, à travers le discours de Ludwig et, par extension, celui d’Hoffmann, 

que le seul opéra possible est romantique, « composé par un poète génial et inspiré ; [car] lui 

seul est capable d’introduire dans la vie les merveilleuses apparitions d’un monde 

fantastique »632. Cet art établit le lien entre la réalité et un monde inconnu : aussi la raison et 

l’esprit forment-ils une alliance nécessaire, et la poésie constitue l’élément fondamental d’où 

jaillira la puissance musicale de l’ensemble.  

 La musique renforce le texte poétique, lui donne du relief, mais en pure perte si le 

poète n’a pas « le pouvoir de la réalité poétique », s’il n’a pas accès au merveilleux. 

L’ensemble doit nous émouvoir, nous bouleverser, susciter l’effroi ou le délice :  

  
Les œuvres vraiment romantiques sont les seules où le comique se mêle si bien au 
tragique que la fusion des deux et l’effet d’ensemble qui en découle émeuvent le cœur 
de l’auditeur de la plus étrange façon633.  

 
 L’opéra romantique semble donc être la meilleure forme possible, car il sait être varié 

sans pour autant être éclectique : le chant, les effets dramatiques, la comédie et la tragédie 

sont fédérés par une structure interne où texte et musique fusionnent parfaitement. 

Néanmoins, Ludwig ne rejette aucunement les autres genres tels que les tragédies musicales, 

les opéras-comiques, l’opera buffa et l’opera seria. Ludwig s’étend plus largement sur les 

                                                 
630 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 115-116 : « [sie öffnet da], wo die arme Rede versiegt, 
erst eine unerschöpfliche Quelle der Ausdrucksmittel », [EF, t. 1, p. 147]. 
631 Ibid., p. 116 : « jene Einfachheit der Worte […] mag euch, die ihr so gern mit Worten malt, schwer genug 
werden », [EF, t. 1, p. 148]. 
632 Ibid., p. 103 : « Eine wahrhaft romantische Oper dichtet nur der geniale, begeisterte Dichter : denn nur dieser 
führt die wunderbaren Erscheinungen des Geisterreichs in’s Leben », [EF, t. 1, p. 136]. 
633 Ibid., p. 108 : « Nur im wahrhaft Romantischen mischt sich das Komische mit dem Tragischen so gefügig, 
daß beides zum Totaleffekt in Eins verschmilzt, und das Gemüt des Zuhörers auf eigne, wunderbare Weise 
ergreift », [EF, t. 1, p. 140]. 
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deux derniers genres. L’opera buffa ne peut être « authentique, fidèle à son […] caractère »634 

qu’en « costume moderne » : il part d’une situation réelle de la vie ordinaire, puis bascule 

dans le fantastique. Le « costume moderne » renforce alors la vraisemblance dramatique : il 

s’agit d’un opéra proche de la réalité où le rire, le comique de situation et de caractère 

permettent au spectateur de s’identifier directement aux personnages. Le Cosi fan tutte de 

Mozart exprime, par exemple, les nuances du comique et « l’ironie la plus savoureuse »635. 

Hoffmann voit dans l’opéra une alliance entre tragédie et comédie, comme le souligne 

Gerhard Allrogen dans son article « L’esthétique de l’opéra d’E.T.A. Hoffmann »636. Aussi 

l’écrivain va-t-il dans le sens de Jean Paul selon lequel « tout ce qui est comique doit être 

romantique »637.  

En dépit de sa fascination indéniable pour la musique, Hoffmann a recours à d’autres arts 

dans Les Frères de Saint-Sérapion et dans ses écrits en général. Il faut donc se demander s’il 

établit une hiérachie artistique ou si, au contraire, tous les arts ont, selon lui, la même valeur.  

  

 I.4.2. Présence d’une hiérarchie artistique ? 

 

 Hoffmann se penche sur l’esthétique du sentiment et de la création en rapport avec le 

monde intérieur, lieu de l’imagination et de la créativité, opposé au monde extérieur, monde 

des philistins. Il existe, de ce fait, deux réalités : la réalité « vraie » et celle de la fiction.  

 Dans ses réflexions sur la musique, Hoffmann a su prendre en compte les conceptions 

esthétiques de Novalis et des frères Schlegel pour mieux s’en distancier. Il considère lui aussi 

la musique comme un art de l’harmonie, mais, contrairement à Friedrich Schlegel, il se réfère 

à des œuvres concrètes, à des compositeurs déjà reconnus pour étayer ses arguments. Son 

raisonnement s’avère donc plus empirique que théorique. 

 La musique, quelle qu’elle soit, est l’art du sentiment, de l’intériorité. Elle met en éveil 

les sens du spectateur. Hoffmann ne l’envisage pas comme un système mécanique. En 

revanche, il ne cache pas son admiration pour les automates musicaux et leurs prouesses 

techniques : « la construction artificielle consciente est un moment essentiel du caractère 

                                                 
634 Ibid., p. 111 : « [ich gestehe], daß [die Opera buffa] mir grade im Costume der Zeit nicht allein am liebsten 
ist, sondern in dieser Art, eben in ihrem Charakter […] mir nur allein wahr dazustehen scheint », [EF, t. 1,         
p. 143]. 
635 Ibid., p. 112 : « So kann in der Musik der Ausdruck der ergötzlichen Ironie liegen », [EF, t. 1, p. 144]. 
636 In : Beiträge zur Geschichte der Oper. Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Heinz 
Becker, Bd. 15. Forschungsunternehmen der Fritz Thyssen Stiftung Arbeitskreis Musikwissenschaft, 
Regensburg, Gustav Bosse Verlag, 1969,  p. 25-34. 
637 Ibid., p. 27 : « alles Komische [müsse] romantisch […] sein ». 
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esthétique romantique »638. Dans ses Écrits sur la musique, Hoffmann refuse de voir en 

Beethoven une musique confuse et exempte de toute règle : le génie du musicien est dû pour 

lui à la fois à une maîtrise totale des règles techniques, à une imagination foisonnante et à un 

mélange de raison et de liberté créative. L’aspect formel est évidemment consubstantiel à la 

composition musicale. Néanmoins, Hoffmann  

 refuse le système de pensée de Friedrich Schlegel qui s’appuie […] sur la philosophie 
 transcendantale. S’il veut légitimer la musique instrumentale artificielle […] comme 
 expression d’un rapport universel au monde, il se réfère explicitement aux idées de 
 Novalis639.  
 
La poésie fait donc partie intégrante de la musique et inversement. Les arts s’interpénètrent, 

tissent des relations avec l’univers intérieur de l’artiste et le monde extérieur. Hoffmann 

s’entend avec Novalis sur le fait que la musique est une métaphore de l’âme et une alliance 

entre macrocosme et microcosme. Elle possède une part immatérielle unissant l’âme de 

l’artiste à la nature et une part concrète qui présente des règles formelles, des constructions 

strictes, mathématiques et architecturales. En dépit de son attachement à cette réalité, 

Hoffmann partage l’avis de Novalis soulignant que la musique n’appartient pas à notre 

monde640. Le musicien puise, en effet, son inspiration en lui et non dans ce qui l’entoure. Son 

art est incompatible avec la réalité du monde. Hoffmann fait intervenir l’illusion comme point 

fondamental de son esthétique. Tout n’est qu’illusion, et il ne faut pas en être dupe. Conscient 

de cette duperie, l’homme ne peut devenir fou ou simple artiste déçu. Néanmoins, il est 

nécessaire d’offrir un monde de fiction convaincant, et c’est précisément ce qu’Hoffmann 

cherche à construire.  

 

 Avant d’être une œuvre d’« art total », la musique – et l’œuvre en général – possède 

un fondement humain. Dans une lettre du 25 janvier 1796 adressée à son ami Hippel, 

Hoffmann écrit qu’elle est la « langue inarticulée du cœur »641. Il insiste sur sa propension à 

laisser libre cours à son imagination et sur son incapacité à fixer par écrit une note 

quelconque. Par le biais de la musique, Hoffmann parvient à exprimer des sentiments qu’il 

n’aurait jamais pu mettre en mots. L’art musical est donc bien l’art d’extérioriser un bien-être 

ou un mal être. Ainsi Hoffmann a-t-il recours à un langage imagé pour exprimer ses 

                                                 
638 Klaus-Dieter Dobat : Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 53 : « Die bewußte artifizielle Konstruktion 
ist ein wesentliches Moment des romantischen Kunstcharakters ». 
639 Ibid., p. 54 : « Wenn er die künstliche Instrumentalmusik […] als poetischen Ausdruck eines universalen 
Weltzusammenhangs legitimieren will, greift er explizit auf Gedankengänge von Novalis zurück ». 
640 Ibid., p. 57. 
641 E.T.A. Hoffmann [Hrsg. Wulf Segebrecht] : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 73 : « die 
inartikulierte Sprache des Herzens ». 
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impressions sur cette forme d’art. Il recourt fréquemment à la métaphore qui consiste à faire 

du corps humain un instrument de musique. Le 28 mai 1796642, il compare Hippel à un « bel 

instrument dont les cordes sont tendues ». On notera que l’instrument à cordes est celui qui 

s’apparente en effet le plus à l’état d’esprit humain. Cette métaphore peut aussi être 

renversée : faute d’instrumentalisation de l’homme, on peut assister à une humanisation de 

l’instrument. Aussi l’écrivain joue-t-il sur l’ambiguïté suivante : en faisant abstraction de 

l’image profondément poétique qui se cache derrière la métaphore, nous pouvons dire que, si 

l’homme peut être comparé à un instrument de musique et perdre, en quelque sorte, son 

humanité (l’instrument étant une fabrication humaine), l’instrument peut, quant à lui, le 

remplacer. Il est alors possible de voir un personnage s’identifier à un instrument, voire se 

superposer à lui : Antonie dans le « Conseiller Krespel » ou Nathanaël dans « Le Marchand 

de sable ». Hoffmann va dans ce sens lorsqu’il écrit à Hippel le 15 mars 1797 que  

 l’amour et l’amitié entretiennent entre elles la même relation que l’accord de la harpe 
 éolienne […] et les touches du piano forte que l’on frappe et qui résonnent doucement 
 et longtemps dans l’âme643. 
 
 Si la musique est l’un des arts qui correspondent le mieux à l’écrivain, Hoffmann 

n’établit pas pour autant de véritable hiérarchie artistique, ce qui ressort à la fois de ses 

fictions et de ses lettres : 

 N’importe quel produit artistique doit surgir du chaos ! Que ce soit désormais un livre, 
un opéra ou une peinture644. 

 
Les Frères de Saint-Sérapion n’offrent pas d’échelle artistique de valeurs. L’art représente un 

pas vers l’idéal et se voit placé au service de la narration. Tout artiste exerce son génie avec 

noblesse et, quel que soit l’art, il s’agit d’une expérience humaine et vitale qui engage sa 

personnalité. L’écrivain se considère, lui aussi, à la fois d’emblée comme écrivain, peintre et 

musicien, et ce n’est pas un hasard si la poésie, la peinture et la musique constituent les trois 

piliers artistiques des Frères de Saint-Sérapion. 

  

 

 

 

                                                 
642 Ibid., p. 68 : « Du gleichst einem schönen Instrumente, dessen Saiten abgespannt sind ». 
643 Ibid., p. 94 : « […] daß die Liebe zur Freundschaft sich verhält, wie der Akkord der Äolsharfe […] zu den 
angeschlagenen Saiten des Fortpiano, die sanft und lange in der Seele nachklingen ». 
644 Lettre à Hippel du 28 février 1804, in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 145 : 
« […] irgend ein Kunstprodukt müsse aus dem Chaos hervorgehen ! – ob das nun ein Buch – eine Oper – ein 
Gemälde seyn wird ». 
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  I.4.3. Les différentes formes d’art dans Les Frères de Saint-Sérapion 

  

 La genèse des Frères de Saint-Sérapion s’étend sur environ sept ans, de 1814 à 

1820/21645, l’œuvre répondant à la demande de l’éditeur Georg Reimer. Ainsi les différentes 

influences relatives au contexte politique et historique de l’époque sont-elles plus ou moins 

sensibles selon les récits, de même que les références à la vie intime de l’auteur, à ses lectures 

ou rencontres, ou encore à ses préoccupations musicales.  

 Le manque de linéarité temporelle conduit aussi à mieux comprendre les similitudes 

thématiques entre les récits. Soit celles-ci font partie des Frères de Saint-Sérapion soit elles 

renvoient aux Contes fantastiques et aux Contes nocturnes.  

 Les récits sont majoritairement écrits ou publiés pour la première fois entre 1813 et 

1818. Seul le quatrième tome représente, selon l’écrivain, une vraie nouveauté et n’est pas 

composé uniquement de textes publiés pour la seconde fois :  

 
 La quatrième partie [avance] sans relâche et sera, si Dieu le veut, la plus intéressante : 
il n’y a, en effet, que deux nouvelles qui ont déjà été imprimées, sinon le reste ne 
contient que de nouvelles choses646. 

 
 Hoffmann ne trouve le titre définitif de l’ensemble que le 14 novembre 1818. 

Initialement, il avait retenu comme titre Les Frères Séraphins [Die Seraphinen Brüder] en 

hommage au véritable cercle de conteurs composé, entre autres, d’Hoffmann, Contessa, 

Chamisso et Hitzig. Le 26 avril 1815, Hoffmann fait part de son besoin d’écrire également 

pour amuser la société. À ses yeux, l’art possède donc un but de socialisation comme de 

divertissement :   

 

 La société ne me donne plus de gaîté, mais elle me donne le devoir de la divertir, un 
devoir que j’accomplis avec bonté, et dans lequel je trouve la récompense de moi-
même bien me sentir. Ainsi restons-nous assis jusqu’à minuit en nous entretenant 
raisonnablement, et non à la manière des philistins647.  
 

Le cercle prend fin en été 1815, mais il est recréé vers 1818 : « Hoffmann se souvenait de la 

phase initiale des frères séraphins, et ce fut cela qui détermina la conception première du 

                                                 
645 Voir le tableau chronologique en annexe. 
646 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1240 : « […] der vierte Theil der Serapions-Brüder 
[schreitet]  unaufhaltsam und wird, so Gott will, der interessanteste werden, da es nur zwey schon gedruckte 
Erzählungen […] sonst aber lauter Neues enthält ». Wulf Segebrecht souligne, lui, qu’il n’y a pas deux, mais 
trois nouvelles déjà imprimées : « Signor Formica », « Apparitions » et « L’enchaînement des choses ». 
647 Ibid., p. 1233 : « Die Gesellschaft gibt mir nicht mehr Heiterkeit, aber sie legt mir die Pflicht auf, sie zu 
erheitern, die ich gutmüthig erfülle, und dafür den Lohn darin finde, daß ich mich selbst wohlfühle. So sitzen wir 
oft bis Mitternacht in vernünftigem, nicht philistrigem Gespräch ». 
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recueil de nouvelles »648. L’idée même de l’œuvre est donc issue d’une réalité et non le fruit 

du hasard. Malgré son manque de linéarité, elle est construite selon une forme très rigoureuse. 

Les récits sont, en effet, contés, encadrés par les commentaires des autres personnages et 

s’inscrivent dans un cadre ritualisé. Ainsi prennent-ils du relief et revêtent-ils un caractère 

social, même s’ils sont racontés en huis clos et non devant un grand auditoire. Contrairement 

aux artistes dont il est question, les conteurs transmettent oralement, à la manière des contes 

populaires, leurs expériences, et mettent en valeur leurs qualités de conteur, leur génie 

poétique et leur imagination. Seuls les lecteurs que nous sommes, ne reçoivent leur message 

que par une voie écrite, transmission illusoire et artificielle compte tenu du fait que 

l’ensemble ne provient que d’un seul créateur : Hoffmann.  

 Le point d’ancrage des Frères de Saint-Sérapion correspond à l’histoire d’un ermite 

qui donnera le nom au groupe littéraire et au principe fondateur de toute œuvre d’art : le 

principe sérapiontique. « La découverte du saint Sérapion fut liée à celle du ″principe 

sérapiontique″ qui est la norme des récits à laquelle se réfèrent les narrateurs et veulent se 

référer les lecteurs »649. Par ce biais, Hoffmann crée une poétique du « savoir voir » qui 

constitue le cœur de sa réflexion poétique et artistique et établit le lien entre les différentes 

formes esthétiques. 

 

 Dans son journal intime du 6 novembre 1809, Hoffmann écrit « penser [son] Moi 

comme s’il le voyait à travers un caléidoscope – tous les personnages qui se meuvent autour 

de [lui] font partie de [lui] et ce qu’ils font [l’] agace »650. Les arts, au même titre que les amis 

sérapiontiques au sein de la fiction, sont des variations du Moi d’Hoffmann. La vie des 

artistes et celle des protagonistes narrateurs symbolisent les fantômes de l’écrivain qui hantent 

son imagination et parviennent à s’unir pour nourrir son génie artistique. Theodor, Cyprian et 

Lothar renvoient à trois aspects essentiels de sa personnalité : artistique (musical), fantastique 

et ironique651. Hartmut Steinecke souligne à propos des Contes fantastiques – mais ceci vaut 

aussi pour les Frères de Saint-Sérapion – que « l’imagination est comprise comme un moyen 

de connaissance symbolique qui, dans le sens de la poésie transcendantale, crée la 

                                                 
648 Ibid., p. 1235 : « Erinnerungen Hoffmanns an die frühe Phase der Seraphinen-Brüder waren es, die die erste 
Konzeption der Erzählungssammlung bestimmten ». 
649 Ibid., p. 1236 : « Mit der Auffindung des heiligen Serapion verband sich vielmehr die Erfindung des 
« serapiontischen Prinzips », also des Maβstabs, an dem die Erzählungen von den Erzählern selbst gemessen 
werden und von den Lesern gemessen werden wollen ». 
650 E.T.A. Hoffmann  : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 375 : « Ich denke mir mein Ich durch ein 
Vervielfältigungsglas – alle Gestalten, die sich um mich herum bewegen sind Ichs und ich ärgere mich über ihr 
Tun ». 
651 Ibid., p. 1243. 
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totalité »652. Voilà le premier pas vers l’œuvre d’« art total », vers une union des arts forgée 

par l’esprit créateur et l’imagination de l’artiste. 

 

 Le lien fédérateur entre les différents arts présents dans l’œuvre et participant de cette 

totalité est le principe du « savoir voir » : « l’être humain n’est libre que lorsqu’il se sert de 

ses yeux »653. La création d’une œuvre d’art et sa réception passent donc par la liberté 

d’appréhender le monde environnant, mais l’artiste doit demeurer en prise sur le monde réel, 

tout en pouvant s’en échapper. Son œil est à la fois extérieur et intérieur, il sait allier aussi 

bien l’imagination que la raison, la folle « génialité » et la conscience d’appartenir à une 

réalité sociale. Dans une lettre adressée à l’éditeur du journal Der Zuschauer [Le spectateur], 

Hoffmann justifie sa poétique du « savoir voir » comme suit :  

 
 C’est avec plaisir que je vais exaucer votre souhait et d’autant plus que le titre bien 
choisi [de votre journal] me rappelle mon penchant favori. Vous devez sans doute 
savoir déjà à quel point j’aime observer les choses avec un œil posé et circonspect et 
que je livre ensuite noir sur blanc ce que mon œil intérieur a réellement perçu654. 

 

L’écrivain répond à la critique qui remet en cause sa poétique. Selon lui, la raison seule ne 

peut être créative, car « l’œil intérieur, qui est le principe de toute poésie, est aussi bien 

implanté dans l’esprit que ne l’est l’entendement »655. Aussi l’artiste a-t-il besoin à la fois de 

sa raison et de son imagination fantasque pour réussir son œuvre. 

 De même qu’August Wilhelm Schlegel, dans son dialogue Les Tableaux, Hoffmann 

présente l’art comme un processus mêlant être et paraître, pessimisme et réalisme, idéal et 

illusion. L’illusion apparaît incontournable : en peinture, le modèle devient inaccessible et 

reste un idéal, une chimère, afin de ne pas tarir l’inspiration de l’artiste ; en musique, il existe 

                                                 
652 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Phantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, op. cit., p. 158 : 
« Phantasie wird als Mittel symbolischer Erkenntnis verstanden, die, im Sinne der Transzendentalpoesie, 
Totalität schafft ». 
653 Peter von Matt : Die Augen der Automaten, op. cit., p. 117 : « Der Mensch ist nur frei als Schauender ». 
654 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Lebensansichten des Katers Murr. Musikalische Schriften. Werke 1820-
1821, hrsg. von Wulf Segebrecht, Frankfurt am Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001. Bd 5, p. 569 : « Mit 
Vergnügen werde ich Ihren Wunsch erfüllen, um so mehr, als der wohlgewählte Titel mich an meine 
Lieblingsneigung erinnert. Sie wissen es nämlich wohl schon wie gar zu gern ich zuschaue und anschaue, und 
dann schwarz auf weiβ von mir gebe, was ich recht lebendig erschaut », [C’est moi qui souligne et traduis,       
I. L.]. Nous avons traduit le verbe « erschauen » par l’expression « ce que l’œil intérieur perçoit » en nous 
appuyant sur le Duden qui définit le terme de « erschauen » [Deutsches Universalwörterbuch, Mannheim u.a., 
Dudenverlag, 1989], p. 457, de la façon suivante : « mit dem geistigen Auge wahrnehmen, durch Intuition 
erfassen ». 
655 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Nachtstücke/ Seltsame Leiden eines Theater-Direktors/ Klein Zaches/ 
Prinzessin Brambilla/ Musikalische Schriften/ Werke 1816-1820, hrsg. von Wulf Segebrecht. Frankfurt am 
Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001. Bd 3, p. 569 : « Ich denke indessen : daß da die inneren Augen, 
deren Blick die dichterische Anschauung bedingt, eben so gut im Kopf sitzen wie der Verstand ». 
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une différence fondamentale entre la musique encore intériorisée et la composition déjà 

couchée sur papier. Les récits d’Hoffmann soulignent bien cette omniprésence de l’illusion, 

ce qui permet de mieux comprendre sa fascination pour le théâtre et, en particulier, pour la 

commedia dell’arte, comédie de masques.  

 Le masque et la dissimulation forment le point de départ du récit des Frères de Saint- 

Sérapion. D’emblée, Hoffmann plonge son lecteur dans le jeu d’une double (fausse) réalité : 

celle de l’ermite Sérapion et celle du cercle d’amis sérapiontiques. Le symbole de l’ermite 

schizophrène s’identifiant à l’être déjà mort depuis des siècles signifie que ce n’est plus la 

mélancolie656, mais la folie qui est à l’origine de la maladie de l’artiste. Celui qui ne prend pas 

conscience de la réalité ne peut devenir un artiste accompli. 

 La folie n’est cependant plus le thème central d’Hoffmann comme elle l’était dans les 

Contes fantastiques et nocturnes. Si elle reste le point de départ des Frères de Saint-Sérapion, 

elle ouvre une autre perspective : au contact du fou (?) Sérapion, Theodor s’interroge aussi sur 

sa condition d’artiste. Celle-ci est fondée sur une triple relation : la relation égoïste de l’artiste 

avec lui-même, sa relation narcissique avec l’Autre et sa relation égocentrique avec la 

société.   

 Dans le premier cas, il s’agit d’une recherche désespérée de l’idéal et du génie 

artistiques –  et donc du rapport entre l’artiste et son inspiration. Hoffmann concède à Hippel 

que « l’imagination est souvent égoïste »657. Cet égoïsme se retrouve dans les Frères de Saint-

Sérapion dans la manière dont les artistes s’isolent, subissent des destins solitaires et des 

amours non partagées. Hoffmann évoque à ce sujet « la vie recluse et calme de l’artiste »658. 

L’art ne vit ainsi que pour l’art, et l’écrivain veut mettre en valeur la souffrance des ermites.  

Néanmoins, dans les lettres qu’il écrit, une certaine complaisance à l’égard de cette souffrance 

est sensible : il aime se complaire dans la douleur et ne paraît que très rarement s’intéresser à 

son interlocuteur, contrairement aux narrateurs de ses récits sérapiontiques. Dans ses lettres, 

Hoffmann se met constamment en scène et se concentre sur ses difficultés à créer, sur ses 

                                                 
656 Hoffmann, dans une lettre à Hippel du 24 janvier 1796, fait part de sa mauvaise humeur qu’il qualifie 
d’« hypochondrie de la bile noire » [« schwarze Gallhypochondrie », in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. 
Frühe Prosa, op. cit., p. 51]. Selon les commentaires de l’éditeur [Ibid., p. 1055], Hoffmann évoquerait la 
mélancolie comme la conséquence d’un état hypochondriaque. Ce que nous retiendrons ici, c’est qu’Hoffmann 
n’utilise pas le terme de « mélancolie » employé par les romantiques et source de créativité, mais qu’il ne 
mentionne que son aspect médical dans l’expression « bile noire », comme pour se rassurer sur l’origine de son 
imagination échauffée. Hoffmann ne veut perdre en aucun cas prise sur le réel, bien que sachant la réalité 
terrestre trop étriquée pour lui : « […] le monde m’est trop petit et j’aimerais volontiers conquérir aussi le ciel » 
[Ibid., p. 51 : « Die Welt ist mir zu klein und ich [möchte] gern den Himmel dazu erobern. »]. 
657 Lettre à Hippel, 28 mai 1796, in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 72 : « Die 
Fantasie ist oft egoistisch ». 
658 Lettre à Hippel, 12 décembre 1807, in : Ibid., p. 182 : « ein stilles zurückgezogenes Künsterleben ». 
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prouesses ou ses échecs. Cet aspect permet de mieux distinguer la problématique du Moi dans 

ses œuvres. L’écriture lui permet d’exorciser ses démons intérieurs et de se mettre en avant 

par le biais de la réception. L’écriture revêt ici une dimension cathartique.  

 Dans le deuxième cas, l’artiste voit en l’Autre un second Moi : il se reflète dans 

l’œuvre d’art et/ou dans le modèle original (une femme, un instrument de musique, etc.) 

comme dans un miroir. Cette relation est toutefois vouée à l’échec : toute tentative de fusion 

charnelle ou spirituelle avec l’objet est désespérée et vaine. En peinture par exemple, l’œuvre 

d’art est supérieure à son modèle puisqu’elle enferme à la fois la beauté initiale de la personne 

et le travail du peintre. Sujet et objet d’art s’unissent pour s’élever vers un monde qui 

transcende la réalité terrestre. L’amour artistique doit alors rester immatériel et ne saurait 

appartenir au monde extérieur des sens, sous peine de perdre son caractère divin. 

 Hoffmann aspire à l’union des arts et à la création, au sein d’un ensemble 

apparemment hétérogène, d’une totalité universelle. L’hétérogénéité des Frères de Saint-

Sérapion ressort à la fois de la diversité des arts représentés, de la variété des nouvelles et de 

la multitude des destins artistiques dépeints :  

  
 Une telle hétérogénéité peut conduire à des tensions, au déchirement, chez certains 
personnages à la folie, dans des œuvres à une confusion apparemment anarchique ; 
d’un autre côté, et c’est le chemin que Hoffmann emprunte de plus en plus, il est 
possible d’essayer de développer à partir de cette hétérogénéité une nouvelle forme 
[artistique]659.    

 
 Ce nouveau genre, né du rassemblement des variétés thématiques, réside dans une 

œuvre formant une totalité : de l’hétérogénéité naît l’homogénéité artistique. 

 Dans le cas de la troisième relation, l’artiste subit l’incompréhension d’autrui. Son 

univers est le rêve, l’imagination, l’infini où tout est possible, tandis que le monde social 

symbolise le réalisme exacerbé et la contingence. L’accomplissement de la vie d’artiste n’est 

donc pas envisageable dans une vie terrestre. Hoffmann l’a compris, c’est pourquoi il ne 

devient artiste qu’une fois qu’il a abandonné son travail de juriste : 

La semaine je suis juriste et tout au plus quelque peu musicien ; le dimanche, dans la 
journée, je dessine et le soir je suis un auteur très spirituel jusque tard dans la nuit660. 

 

                                                 
659 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Phantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, op. cit., p. 575 : « Eine 
solche Heterogenität kann zu Spannungen führen, zur Zerrissenheit, bei Personen zu Wahnsinn, bei Werken zum 
scheinbar anarchischen Durcheinander ; auf der anderen Seite kann versucht werden – und das wird zunehmend 
der Weg Hoffmanns –, aus dieser Heterogenität eine neue Form zu entwickeln ». 
660 Lettre à Hippel, 23 janvier 1796, in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 51 : « Die 
Wochentage bin ich Jurist und höchstens etwas Musiker, Sonntags am Tage wird gezeichnet und Abends bin ich 
ein sehr witziger Autor bis in die späte Nacht ». 
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Les perceptions visuelle et sonore nocturnes sont amplifiées par rapport à l’existence diurne, 

elles facilitent l’épanouissement de l’artiste et stimulent son inventivité. Ainsi les amis 

sérapiontiques organisent-ils leurs réunions, leurs « veillée[s] »661 le soir. « On retrouve 

l’esprit de société littéraire de la scène artistique berlinoise du XIXe siècle dans les dialogues 

qui structurent les Frères de Saint-Sérapion »662. Les amis laissent ainsi leur activité 

professionnelle de côté et se retrouvent entre artistes. Outre les arts « officiels » que sont la 

peinture, la musique et la poésie, Hoffmann intègre dans son œuvre les sciences dites 

« occultes ». En effet, à la différence des premiers romantiques, l’écrivain fait entrer son 

lecteur dans l’univers des magnétiseurs, des astrologues, des alchimistes et des figures 

diaboliques. Étant donné que Les Frères de Saint-Sérapion n’ont pas été écrits de manière 

linéaire, d’autres récits interfèrent comme « Le Marchand de sable » des Contes nocturnes ou 

« Le Vase d’or » des Contes fantastiques. 

 Lié à l’inconscient et au subconscient, l’art hoffmannien a une portée à la fois 

individuelle et universelle. Il a, en effet, une visée d’abord individuelle, qui précède toute 

transmission (universelle) par le biais de la réception. L’artiste est attaché à son œuvre d’art 

comme il l’est à sa vie ; il existe une sorte de pacte entre eux pouvant aussi conduire à la 

folie et, principalement, à la schizophrénie, comme entre Antonie et son violon dans le 

« Conseiller Krespel ». De plus, le personnage de référence des Frères de Saint-Sérapion est 

un ermite souffrant, lui aussi, du même trouble de personnalité, même si celui-ci se manifeste 

d’une manière fort différente. 

 

 Hoffmann a toujours craint le désordre psychique. Aussi la folie est-elle récurrente 

dans son œuvre. Dans son journal intime du 6 janvier 1811, Hoffmann se pose la question 

suivante : 

 
 Pourquoi est-ce que je pense, endormi ou éveillé, aussi souvent à la folie ? Je pense 
que le fait de vider mon esprit pourrait faire l’effet d’une saignée663. 

 

 L’écriture l’empêcherait donc de devenir fou. Cette idée rejoint celle de Novalis 

affirmant que la poésie est la médecine de l’âme : « le poète est […] le médecin 
                                                 
661 Le terme de « veillée » est celui choisi par le traducteur de l’édition française. Le texte original indique des  
« périodes », « parties » ou « sections » [« Abschnitte »]. L’utilisation de « veillée » est donc une interprétation, 
en l’occurrence judicieuse, de Madeleine Laval. 
662 E.T.A. Hoffmann  : Sämtliche Werke. Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1242-1243 :  « Der literarisch-
gesellige Geist der Berliner Künstlerszene zu Beginn des 19. Jahrhunderts läßt sich im Gesprächsrahmen zu 
Hoffmanns Serapions- Brüdern […] wiederfinden ». 
663 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 377 : « Warum denke ich schlafend und 
wachend so oft an Wahnsinn ? ich meine, geistige Ausleerungen könnten wie ein Aderlaß wirken ». 
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transcendantal »664.  L’art pourrait donc jouer le rôle d’une thérapie ou d’un médicament 

préventif contre la maladie mentale. Néanmoins, si c’est le cas dans le « Sanctus »665, cela 

n’est pas vérifiable dans Les Frères de Saint-Sérapion (« Le Conseiller Krespel », « Les 

automates », « La Cour d’Artus »). L’art y représente, au contraire, un danger. Plusieurs 

personnages des Frères de Saint-Sérapion établissent un rapport psychique avec l’art et 

certains entretiennent avec lui une relation quasi pathologique, comme Antonie et son père 

Krespel666.  

 L’artiste n’est pas un être comme les autres : il possède une imagination plus 

développée et un esprit plus ouvert aux événements, ce que d’autres ne seraient pas 

susceptibles de maîtriser ou de comprendre. Liés à l’inconscient et au psychisme, le sommeil 

et le rêve constituent des éléments majeurs et fondateurs de la création. L’artiste a besoin de 

cette double vie pour survivre dans l’existence réelle : l’art est ainsi un miroir où se mêlent 

inconscient et réalité, vie apparente et vie rêvée.  

 Les sciences qui manipulent l’esprit peuvent donc être aussi considérées comme des 

formes d’art. Savoir sonder l’imaginaire d’un être et percer le secret de son esprit est un art, 

comme le prouvent Drosselmeier dans « Casse-Noisette et le Roi des Rats », Maître 

Klingsohr dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », « L’enfant étranger » ou « Fiancée de 

roi ». Le lecteur se demande si certains de ces personnages font partie d’un autre monde, s’ils 

ont conclu un pacte avec un esprit (malfaisant) ou s’ils n’existent que dans leur imagination. 

C’est surtout le cas lorsque les personnages oscillent entre la veille et le sommeil, qu’ils 

entrent en contact avec d’autres. On pourrait parler d’hypnose, comme dans le cas des récits 

« Les automates » et « Le Magnétiseur ». 

 Le rêve est le moment où la poésie se libère et où l’être se trouve plongé dans une 

autre réalité, une sorte de paradis artificiel où tout paraît possible. Pénétrer ce monde et savoir 

le manipuler relève d’une habileté psychique et artistique particulière. Les arts dits 

« occultes » démontrent que l’homme est semblable à un mécanisme et manipulable comme 

une marionnette ou un automate. Le psychisme humain est malléable, et ce n’est donc pas un 

hasard si Hoffmann choisit l’ermite Sérapion comme point de départ du recueil. Sérapion est 

peut-être fou, mais il apparaît tellement rusé qu’il parvient à faire passer sa réalité pour la 

véritable réalité : il sait se justifier et trouver des contre-arguments. Il prouve que tout, même 

                                                 
664 Novalis : Fragments,  Fragmente, op. cit., p. 54-55 : « Der Poet ist […] der transzendentale Arzt ». 
665 Dans cette nouvelle, la médecine traditionnelle ne parvient pas à guérir la chanteuse ; seul celui qui a l’âme 
d’un artiste et se voit qualifié d’« enthousiaste » (« Enthusiast ») y parvient grâce à ses méthodes 
psychologiques. 
666 Nous reviendrons sur le cas d’Antonie et sur la personnalité de Krespel au cours de notre deuxième partie, qui  
traite de la correspondance entre les arts, et lors de notre étude sur l’inconscient et la folie (quatrième partie). 
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la réalité sociale, est une vision, une construction intellectuelle. Tout repose donc sur la 

subjectivité. L’art n’est alors pas un passe-temps, mais une partie constitutive de l’âme 

humaine. 

 Les arts occultes, où l’artiste est le manipulateur, sont aussi égoïstes que la peinture, la 

musique ou la poésie. Le magnétiseur et le fabricant d’automates sont des êtres égocentriques 

puisque leur victime n’est que le faire-valoir de leur génie. Un autre psychisme, un autre Moi 

est en jeu, mais si l’on considère comme Lacan que l’Autre et le Moi sont une seule et même 

personne, le maître d’une science occulte, en envahissant et en influençant un autre Moi, ne 

fait que se multiplier lui-même et donner ainsi davantage de force à son art. La fascination, 

qui va de pair avec le rejet et la peur des sciences occultes, provient de l’intérêt d’Hoffmann 

pour la psychiatrie : l’auteur s’inspire de ses lectures relatives à la folie et au psychisme, telles 

que le Traité médico-philosophique sur l’aliénation mentale ou la manie (1801) de Philippe 

Pinel et les Rhapsodies sur l’application des méthodes de thérapeutique psychique aux 

troubles mentaux667 (1803) de Johann Christian Reil.  

 

 Cette première partie a tenté de mettre en avant les théories des frères Schlegel, de 

Schelling et de Novalis dans les domaines artistiques afin de voir de quelle manière et jusqu’à 

quel point Hoffmann s’est appuyé sur ces réflexions. Nous avons souligné l’aspect divin de 

l’art, la relation entre l’esthétique et la transcendance, qu’elle soit purement croyance ou idéal 

panthéiste, et le besoin de correspondances entre les arts. L’héritage, la transmission des 

Anciens a, en effet, permis à l’art de s’épanouir et d’accéder plus aisément à la connaissance.  

Le Beau artistique représente à la fois un idéal de perfection et l’élan vers l’universalité.  

 Les problèmes de la mimesis et de l’ut pictura poesis ont été alors soulevés et 

analysés. Les premiers romantiques se sont penchés sur la question de la hiérarchie entre la 

musique, la peinture, la plastique et le langage poétique. Tout en prônant à la fois le génie de 

la poésie et l’insuffisance du langage, Friedrich et August Wilhelm Schlegel, Schelling et 

Novalis ont mis en évidence l’existence de passerelles artistiques et de correspondances entre 

les différents arts. Cette forme de synesthésie, associée à un travail nécessaire d’imagination, 

est le fruit de réflexions philosophiques, théoriques et, davantage avec Novalis, poétiques. 

                                                 
667 Rhapsodieen über die Anwendung der psychischen Curmethode auf Geisteszerrüttungen. Nous avons utilisé 
la traduction française de l’ouvrage d’Henri-Frédéric Ellenberger : Histoire de l’inconscient. Traduction de 
Joseph Feisthauer. Paris, Fayard, 1970, 1994, p. 242. Nous reviendrons sur les théories de Pinel et de Reil dans 
notre troisième partie, qui traite des maladies mentales, afin de voir quels sont les éléments précis qu’Hoffmann 
réintègre dans ses fictions. 
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 Cette assise théorique préalable a posé les jalons de notre étude des Frères de Saint- 

Sérapion. En effet, en prenant les premiers romantiques comme point de départ, nous avons 

pu voir comment Hoffmann, tout d’abord critique et théoricien musical, s’est ouvert aux 

autres formes artistiques et les a intégrées à ses récits de fiction. L’accent fut mis sur les 

Écrits sur la musique, qui constituent un important point d’ancrage littéraire sérapiontique, et 

notamment en matière de musique sacrée, d’opéra et de divergences entre Anciens et 

Modernes. 

Après avoir consacré une large part au dialogue « Le Poète et le Compositeur » et au récit 

« Ancienne et nouvelle musique d’église », nous avons évoqué les rapports entre musique et 

architecture, musiques intrumentales, vocales et mécaniques pour aboutir au problème lié à la 

construction d’automates et au rôle joué par ces derniers dans l’art musical. Nous avons 

ensuite examiné les formes d’art en général présentes dans Les Frères de Saint-Sérapion, en 

allant de l’art pur à la folie, en passant par la médecine romantique et ses procédés. 

 Les différents d’angles d’analyse qui seront développés ultérieurement ont été 

dégagés. Ils montrent d’emblée l’hétérogénéité de l’esthétique hoffmannienne, les diverses 

influences extérieures qui font des récits sérapiontiques des lieux d’ambivalence, de 

contradiction et de complexité où il n’existe pas de véritable hiérarchie artistique, mais où 

tout semble participer d’une quête intérieure d’un absolu plus ou moins inaccessible. 

 

 Les Frères de Saint-Sérapion embrassent la plupart des domaines artistiques et 

scientifiques. Le lecteur est ainsi invité à repérer lui-même les passerelles entre les différents 

domaines. En ce sens, cette œuvre d’Hoffmann expose les différents questionnements de 

l’époque, en particulier en matière de médecine et de sciences de l’homme. Sans être un 

ouvrage de référence théorique, l’ensemble des veillées à l’intertextualité riche, mêlées de 

diverses influences et sources d’inspiration, témoigne de l’érudition de l’écrivain, de sa 

passion des arts et, à défaut d’être musicien à part entière comme il l’avait tout d’abord 

souhaité, symbolise une manière d’évacuer une certaine frustration en cherchant à faire des 

récits des compositions et des peintures. Hoffmann vise donc à écrire comme il joue, à narrer 

comme il dessine. L’écriture et les autres arts entretiennent, par conséquent, des 

correspondances qui viennent justifier le concept d’« art total » avant la lettre. 
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II. Arts et écriture : correspondances 

 

 
 Hoffmann aspire à rendre son œuvre à la fois visuelle et sonore. L’objectif consiste ici 

à voir comment l’acte d’écriture se métamorphose en une composition musicale et une 

peinture. Le premier procédé transforme le récit en un tableau vivant afin de mettre en 

perspective la narration et faire de l’écriture un langage pictural. Le deuxième utilise la 

polyphonie et le contrepoint : l’écriture, cette fois musicale, dépasse le simple statut de 

partition et acquiert une forme de spiritualité. Le rapport étroit et constant entre la couleur et 

le son, ainsi que les différents jeux stylistiques font des Frères de Saint-Sérapion une 

immense arabesque à la fois picturale et musicale. Ce troisième procédé vient corroborer le 

concept d’« art total » qu’il ne faut pas interpréter comme un art absolu, supérieur et 

inébranlable, mais comme la manifestation de la diversité et de l’hétérogénéité artistiques.  

 
    
  II.1. L’art pictural comme point de départ narratif : « fonction de levier »668 

 

 Dans la préface de son ouvrage E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, Hilda 

Meldrum Brown considère qu’ 

 Hoffmann adapte les tendances symphilosophiques669 de Novalis et des frères 
 Schlegel. […] Il se sert de la philosophie idéaliste d’une manière moins contraignante, 
 moins  intense, mais somme toute sérieuse en ce qui concerne […] sa créativité 
 artistique670.  
 
L’union des arts fonctionne donc comme une symphonie aux voix et aux thèmes multiples. 

L’originalité hoffmannienne tient à sa diversité et à la convergence d’éléments apparemment 

disparates.  

 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, la préoccupation majeure des narrateurs est de 

(r)éveiller les images intérieures. Il s’agit bien d’un « réveil » qui pousse le poète à procéder à 

une introspection visant à chercher ce qui est enfoui au plus profond de lui. Pour ce faire, l’art 

                                                 
668 Melanie Klier : « Kunstsehen. E.T.A. Hoffmanns literarisches Gemälde “Doge und Dogaresse” », in : E.T.A. 
Hoffmann Jahrbuch 7 (1999), p. 29-49. Le tableau a la fonction d’un levier narratif : « Hebelfunktion ». 
669 Concept des romantiques qui consiste à unir tous les arts en un seul. 
670 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle. Critique and Creativity, op. cit., 
préface : « Hoffmann adapts the « symphilosophizing » tendencies of Novalis and the Schlegel brothers […], 
which he transforms into a more relaxed, less intense, but nevertheless seriously informed preoccupation with 
the implications of idealist philosophy for artistic creativity ». 
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visuel semble être, dans un premier temps, le moyen le plus adéquat. Selon Steinecke, les 

« tableaux sont le stimulant et le “moteur” de l’imagination »671.   

 Faire débuter le récit ou en fonder la trame narrative sur la description fouillée d’un 

tableau réel sans en donner de représentation visuelle concrète revient à utiliser le même 

procédé qu’August Wilhelm Schlegel dans Les Tableaux. Lessing pense aussi que « le poète 

peut faire illusion, au même degré, lorsqu’il représente des objets qui ne tombent pas sous la 

vue »672. La représentation picturale n’est alors pas indispensable, puisque « le poète nous 

conduit à travers toute une galerie de tableaux pour arriver à celui dont le peintre nous 

propose l’imitation matérielle »673.  

Hoffmann, lui, ne s’interroge pas sur le problème de l’« imitation » ou, plus 

exactement, décide de suivre les théories des premiers romantiques qui n’adoptent pas le 

concept de mimesis. L’œuvre picturale est sa source d’inspiration première, elle conditionne 

le récit, même si ce dernier s’en distancie ensuite. Tout en appartenant à deux arts bien 

différents, l’écrivain et le peintre suscitent tous deux l’illusion et sont capables de créer des 

images, de vrais « tableaux poétiques »674 que notre imagination vient enjoliver. 

« L’imagination semble dotée d’un pouvoir magique, celui de faire apparaître ce qui n’est pas 

là », elle rend visible l’invisible et symbolise « une lumière intérieure », une sorte d’« œil de 

l’âme »675 qui s’apparente au principe sérapiontique676. 

La description de tableaux qui équivaut à une ouverture fait intervenir l’œil (intérieur), 

l’imagination (image mentale) et la subjectivité (interprétation d’une image non directement 

communiquée). Le rôle narratif et l’importance dans le processus de lecture de ces ekphrasis 

font l’objet principal de notre analyse. Néanmoins, il convient de mettre en avant la 

complexité qui se cache derrière le terme d’« image », terme qui regroupe de multiples 

représentations graphiques telles que le tableau, le portrait, le dessin ou les reflets des miroirs 

qui ne sont bien souvent que des images virtuelles ou des leurres optiques.  

Le jeu entre le pictural et le poétique renforce le caractère multiple et la plasticité de 

l’iconographie sérapiontique. Au-delà de l’image, les signes graphiques (courbes, lignes) 

                                                 
671 Hartmut Steinecke :  Die Kunst der Fantasie E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 368 : « Bilder als Anregung und 
“Triebrad” der Fantasie ». 
672 Lessing : Laokoon. op. cit., p. 111 : « Nun kann der Dichter zu diesem Grade der Illusion, wie die Erfahrung 
zeiget, auch die Vorstellungen anderer, als sichtbarer Gegenstände erheben », [EF, p. 118]. 
673 Ibid., p. 107 : « […] der Dichter [führet] uns zu dem, was das materielle Gemälde aus ihm zeiget, durch eine 
ganze Galerie von Gemälden führet », [EF, p. 115]. 
674 Ibid., p. 55 : « poetische Gemälde ». 
675 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, Paris, Chemins philosophiques, Librairie philosophique 
Vrin, 2003, p. 8. 
676  Le principe sérapiontique fera l’objet d’une analyse détaillée dans notre troisième partie. 
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contribuent également à transformer l’art visuel, au sens large, en écriture. Magdolna Orosz 

parle à ce sujet de « processus de verbalisation » [« Verbalisierungsprozeß »]677. Les 

différentes formes et fonctions de l’image visent à une assimilation partielle ou totale des 

figures peintes et fictives, assimilation facilitée par la lecture qui, au même titre que la 

narration, les fixe. Soit l’image participe de l’action proprement dite et s’avère un élément 

indispensable, constitutif de la narration678 (« Le point d’orgue », « Doge et dogaresse ») soit 

elle introduit un thème précis de manière ponctuelle679, qui plonge le lectorat dans une 

atmosphère particulière et prépare ainsi à la réception du récit (« Maître Martin le tonnelier et 

ses compagnons », « La Cour d’Artus »). L’iconographie, souvent externe à la fiction, y est 

alors associée. « Le point d’orgue »680, « Doge et dogaresse »681, « Maître Martin le tonnelier 

et ses compagnons »682 et « La Cour d’Artus »683 sont les quatre récits qui transforment la 

narration en tableau vivant684 et la mettent en perspective par le prisme de la 

« polyfocalisation »685.  

 

    II.1.1.  Le « tableau vivant » 

  

 La clé pour comprendre ce que signifie véritablement « voir l’art » est « le regard des 

personnages représentés sur le tableau » :  

 Ce regard, dans sa mise en œuvre littéraire, rend transparente l’idée d’une image 
 intellectuelle  dépeinte par le peintre, mais surtout par l’écrivain. L’œil comme point 
 culminant d’une perception et d’une représentation devient la plaque tournante et le 
 point d’ancrage au sens d’un accès à l’intériorité et à l’extériorité du personnage 
 représenté et, ainsi, de l’artiste lui-même686. 
 
 Le principe sérapiontique va dans le sens d’une mise en abyme des perceptions 

artistiques du peintre, de l’écrivain, des personnages dépeints et des différents récepteurs 
                                                 
677 Magdolna Orosz : Identität, Differenz, Ambivalenz. Erzählstrukturen und Erzählstrategien bei E.T.A. 
Hoffmann,  Frankfurt am Main, Peter Lang Verlag, 2001, p. 201. 
678 Ibid., p. 207 : « das fiktive Bild kann […] die Funktion eines integrierten Handlungselements erfüllen ». 
679 Ibid., p. 207 : « das fiktive Bild kann als integriertes thematisches Textelement funktionieren ». 
680 Veillée 1, tome 1. 
681 Veillée 3, tome 2. 
682 Veillée 4, tome 2. Nous nommerons ce récit « Maître Martin » pour alléger le texte d’analyse. 
683 Veillée 2, tome 1. 
684 Ce concept est à la mode dans la seconde moitié du XVIIIe siècle. Mitsunori Owari : « Versteckspiel des 
Zeichens. Zu E.T.A. Hoffmanns Der Artushof », in : E.T.A. Hoffmann Jahrbuch 12 (2004), op. cit., p. 57. 
685 Nous empruntons ici le terme de « Polyfokalität » à Christoph Bartscherer : « Das Erwachen des inneren 
Gesangs : E.T.A. Hoffmanns Die Fermate », in : E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch 12 (2004), p. 20-36. 
686 Melanie Klier : Kunstsehen, op. cit., p. 110 : « der Blick der auf dem Gemälde dargestellten Figuren. Dieser 
macht in seiner literarischen Umsetzung die Idee eines vom Maler, hauptsächlich aber vom Dichter gemalten 
Gedankenbildes transparent. Das Auge als Kulminationspunkt von Wahrgenommenem und 
Darzustellendem wird zum Dreh- und Angelpunkt im Sinne eines Zugangs zum Innen und Außen der 
porträtierten Figur und damit des Künstlers selbst ». 
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(spectateurs, auditeurs ou lecteurs), ainsi que de l’intellectualisation de l’art visuel par le biais 

de l’écriture. Il exige donc avant tout une capacité d’abstraction. Le peintre cherche à 

extérioriser par son acte de création ce qu’il renferme en lui et à transmettre son intériorité 

aux personnages. Il ne faut pas négliger le fait que les êtres représentés véhiculent aussi des 

messages qui leur appartiennent en propre et dont le peintre a conscience. Pour passer d’un art 

visuel à un art verbal, l’écrivain doit alors déchiffrer tous les hiéroglyphes picturaux (peintre 

et personnages) et les coucher sur papier. À cela s’ajoute également la personnalité de 

l’auteur. Le lecteur doit être simultanément le spectateur et l’observateur du tableau afin de 

comprendre la démarche du peintre et de cerner les messages que ses figures et lui 

transmettent. Dans un deuxième temps, il lui faut saisir la démarche littéraire, c’est-à-dire la 

manière dont l’écrivain s’y est pris pour comprendre l’œuvre picturale et la touche 

personnelle qui s’est ensuite greffée par le biais de son acte d’écriture. Il s’agit là d’une tâche 

difficile pour l’auteur qui doit traduire verbalement une image avec suffisamment de force 

pour que les mots ne constituent pas un obstacle à la visualisation mentale de la représentation 

picturale, mais viennent, au contraire, l’enrichir :  

Tout trait, tout ensemble de traits qui font que le poète nous rend son objet si sensible 
qu’il nous devient plus présent que les mots qui le dépeignent est dit pictural et 
s’appelle un tableau parce qu’il se rapproche de cette puissance d’illusion dont le 
tableau peint est capable et dont il nous donne d’abord et plus facilement l’idée687. 

 
 Selon Lessing, le travail du poète est analogue à celui du peintre, et son écriture laisse 

transparaître un langage pictural. Le tableau créé par la plume s’anime ; il est rendu 

« sensible » et « présent ». Déjà passée au crible de l’interprétation, la perception n’est plus 

directe et objective. Au-delà de permettre la découverte continuelle « de détails nouveaux 

dans l’objet »688, elle offre certes plus de liberté créatrice, mais la réalité picturale y apparaît 

tronquée. En effet, ce qui est dévoilé ne correspond pas nécessairement à l’œuvre 

originelle689. Hoffmann se sert donc du tableau comme d’une amorce narrative, car tout 

spectateur, à plus forte raison s’il n’est pas, lui-même, expert en la matière, en aura une vision 

                                                 
687 Lessing : Laokoon, op .cit., p. 111 : « Jeder Zug, jede Verbindung mehrerer Züge, durch die uns der Dichter 
seinen Gegenstand so sinnlich macht, daβ wir uns dieses Gegenstandes deutlicher bewußt werden, als seiner 
Worte, heißt malerisch, heiβt ein Gemälde, weil es uns dem Grade der Illusion näher bringt, dessen das  
materielle Gemälde besonders fähig ist, der sich von dem materiellen Gemälde am ersten und leichtesten 
abstrahieren lassen », [EF, p. 118]. 
688 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 13. 
689 Dans Les Tableaux, Louise affirme à propos de la description faite par Waller du Christ de Hannibal Carrache 
qu’il ne correspond pas entièrement à la représentation picturale qu’elle s’en est faite : August Wilhelm 
Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 95 : « ich kann nicht sagen : es ist ganz der meinige », [EF, p. 115] : « je ne 
puis dire que ce soit tout à fait le mien ». 
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différente : « la description de tableaux par des profanes reste subjective dans la mesure où 

elle découle toujours principalement, et ne peut que découler, de leur expression »690.  

 Le processus d’ekphrasis établit le « lien à la sphère subjective du spectateur »691 et se 

divise en trois étapes : reconnaître la difficulté à décrire verbalement un tableau692, tenter 

ensuite de surmonter cet écueil en faisant appel à l’imagination693, enfin voir se superposer le 

tableau original et l’image mentale694.  

 Au cours de la première étape, le langage révèle ses limites. Dans Les Tableaux par 

exemple, c’est ce que Louise reconnaît lorsqu’il s’agit pour elle de décrire les œuvres de 

Raphaël, car « comment d’ailleurs maîtriser assez la langue pour restituer la puissance 

expressive sous la forme la plus haute ? »695. La deuxième phase correspond à celle où 

l’écrivain, en l’occurrence Hoffmann, stimule l’imagination du lecteur qui voit mentalement 

ce que le narrateur décrit. À la différence du simple spectateur qui ne rencontre aucun 

obstacle entre le tableau et lui-même, le lecteur voit à travers la perception de quelqu’un 

d’autre. Comme « le poète ne peut ni ne veut rendre compte du tout » et « privilégie 

seulement quelques scènes »696, la vision est déformée. Ainsi Hoffmann ne copie-t-il pas 

l’original, il l’utilise partiellement pour créer une nouvelle œuvre d’art : le récit de fiction.  

La troisième étape représente  

 le moment de résistance ou de rejet qui se produit lorsque nous sentons que la 
 différence entre les représentations verbale et visuelle serait susceptible de ne plus 
 être ; et le désir imaginaire […] de l’ekphrasis pourrait être réalisé vraiment et 
 littéralement697.  
 
Cette « peur » se retrouve dans le Laocoon de Lessing à propos des poètes qui doivent 

dépasser les limites de la peinture afin d’appliquer le Beau pictural à leur art, mais d’une autre 

manière que celle des peintres. Contrairement à Hoffmann, Lessing ne peut approuver sans 

                                                 
690 Ibid., p. 62 : « das nicht artistische Schildern von Gemählden [wird] doch in so fern einseitig, als es immer 
hauptsächlich vom Ausdrucke ausgeht und ausgehen wird », [EF, p. 87]. 
691 Erwin Panofsky : La perspective comme forme symbolique, Paris, Les éditions de Minuit, 1975, p. 90. 
692 W. J. T. Mitchell le nomme « l’indifférence de l’ekphrasis ». W. J. T. Mitchell : Picture Theory, Chicago, The 
University of Chicago Press, 1994, p. 152 : « ekphrastic indifference ». 
693 Selon W. J. T. Mitchell, il s’agit de « l’espoir de l’ekphrasis ». Ibid., p. 152 : « ephrastic hope » : « This is the 
phase when the impossibility of ekphrasis is overcome in imagination or metaphor, when we discover a “sense” 
in which langage can do what so many writers have wanted to do : “to make us see”». 
694 W. J. T. Mitchell l’appelle « la peur de l’ekphrasis ». Ibid., p. 152 : « ekphrastic fear ». 
695 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 98 : « Aber wie soll man der Sprache mächtig werden, 
um das Höchste des Ausdruckes wiederzugeben ? », [EF, p. 116]. 
696 Erwin Panofsky : La perspective comme forme symbolique, op. cit., p. 90. 
697 W. J. T. Mitchell : Picture Theory, op. cit., p. 152 : « This is the moment of resistance or conterdesire that 
occurs when we sense that the difference between the verbal and visual representation might collapse and the 
[…] imaginary desire of ekphrasis might be realized literally and actually ». 
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critiquer la technique de l’ekphrasis puisqu’il redoute l’imitation, voire la superposition de 

deux arts. 

 

 En intégrant son récit dans une description picturale, Hoffmann répond au XIXe siècle 

qui donne à l’ekphrasis une triple dimension : « le renforcement de l’illusion référentielle », 

« les perspectives multiples » et « les mises en abyme »698. L’écrivain construit une réalité au 

sein de sa fiction à partir d’un tableau existant et se sert de la peinture comme support. Il se 

place en position de spectateur pour ensuite donner vie à sa perception et en faire une amorce 

narrative. Il « s’adresse à l’être intime de [son] interlocuteur [s’il] veut l’inciter à recréer dans 

son imagination une œuvre d’art qu’il n’a jamais vue »699.  Le langage met alors en 

perspective la pensée non verbale et le lecteur parvient à s’imaginer la toile sans l’avoir vue. 

Par le prisme de l’écriture, le tableau d’origine devient un tableau « mental » et le travail de la 

narration fonctionne de la même manière que celui du rêve : les images sont transformées en 

pensées (passage du peintre au narrateur) lesquelles, couchées sur papier, provoquent des 

images mentales (transmission du narrateur au lecteur). Toutefois, si le lecteur connaît 

l’œuvre picturale initiale, il fera intervenir sa mémoire plutôt que son imagination et 

composera plus ou moins fidèlement avec ses souvenirs : il restituera un monde, il ne le 

créera pas et cherchera à comparer le tableau connu et sa description. 

  

 Les images mentales ne sont certainement pas des œuvres d’art abouties et rejoignent 

l’idéal du chevalier Gluck qui voit dans toute fixation une déperdition : si le tableau réel est 

fixé et figé, les images que la lecture véhicule diffèrent selon chacun. L’ekphrasis rend 

vivants les personnages peints, elle fait l’objet d’une interprétation différente selon la 

personnalité et la sensibilité du lecteur : « la surprenante richesse, de profondeur et de 

délicatesse entre les impressions qu’une même œuvre d’art suscite chez diverses personnes 

fait clairement ressortir à quel point intervient l’apport du spectateur »700 ou du lecteur. 

  

                                                 
698 Peter Collier, Robert Lethbridge (éd.) : Artistic relations. Literature and the Visual Arts in Nineteenth-
Century France, New Haven & London, Yale University Press, 1994, p. 8 : « reinforcement of referential 
illusion », « mirroring perspectives », « the mise-en-abyme ». 
699 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 62 : « Freylich muß ich mich an den innern Menschen 
wenden, wenn ich seine Einbildungskraft interessiren will, ein noch nicht gesehenes Kunstwerk in sich zu 
erschaffen », [EF, p. 87]. [Propos de Louise]. 
700 Ibid., p. 18 : « Daraus, daß die Eindrücke eines Kunstwerkes bey verschiednen Personen an Reichthum und 
Tiefe und Zartheit so erstaunlich weit von einander abstehen, leuchtet es ein, wie viel auf das ankommt, was den 
Betrachter mit hinzubringt », [EF, p. 43]. [Propos de Waller]. 
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 Dans « Le point d’orgue » et « Doge et dogaresse », le récit s’ouvre sur la description 

d’un tableau : l’un de Hummel701, l’autre de Kolbe702. Que le lecteur connaisse ou non 

l’œuvre dont il est question, « la vision [reste] suspendue au mouvement »703, « le monde 

n’est que mouvement et les formes fixes ne sont que des conventions »704. Et quand bien 

même il saurait exactement ce que le tableau représente,  

 
 l’évocation du passé récent lui-même comporte une part d’imagination créatrice, 
 qui combine du « vu » avec du « non-vu » qu’elle invente, sans même s’en rendre 
 compte. À la limite, tout acte de souvenir est « créateur »705.  
 
L’ekphrasis donne corps à la narration et au tableau de départ, elle devient une scène 

théâtrale où l’image ne reste pas figée, mais s’anime dans un espace délimité, restreint. L’œil 

se heurte, en effet, à des limites : le cadre de la toile et la scène de théâtre. L’ekphrasis, qui 

ouvre le récit, inscrit donc ce dernier dans le cadre de la narration et du tableau décrit, et 

« n’est pas une fenêtre ouverte sur le monde, […] c’est une fenêtre à partir de laquelle on peut 

contempler l’histoire [du récit], et non pas regarder le monde [mais la société] »706. 

 Le cadre ne bride pas, il oriente le lecteur et le rend spectateur direct, voire co-

créateur. Il s’agit d’une « ouverture des pratiques et […] des œuvres à l’action du spectateur » 

où ce dernier devient « coauteur »707. La continuité entre le travail du narrateur et celui du 

lecteur, spécifique au processus hoffmannien, apparaît véritablement moderne. L’œuvre 

continue à vivre à travers la lecture : on passe du simple regard à la contemplation, et « c’est 

dans ce cadre que l’on construit la perspective »708 où, dans un premier temps, on visualise 

mentalement ou directement le tableau et, dans un second, on met en perspective, au sens 

figuré, le récit.  

 Les Frères de Saint-Sérapion renvoient à plusieurs types de cadre. Tout d’abord, aux 

cadres figurés et narratifs que représentent le récit-cadre et les titres de chapitre de certains 

récits709. Ensuite intervient le cadre intertextuel, compris comme contexte individuel (la 

                                                 
701 Johann Erdmann Hummel : Gesellschaft in einer italienischen Lokanda, 1814. Désormais connu sous le nom 
de « Die Fermate » [« Le point d’orgue »]. La représentation picturale se trouve en annexe. 
702 Le tableau de Kolbe et le récit d’Hoffmann portent le même titre : « Doge und dogaresse » (1816). 
703 Maurice  Merleau-Ponty : L´œil et l´esprit, Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 1964, p. 17. 
704 Daniel Arasse : Histoires de peinture, op. cit., p. 147. 
705 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op .cit., p. 65. 
706 Daniel Arasse : Histoires de peinture, op. cit., p. 84-85. 
707 Ibid., p. 328. 
708 Ibid., p. 84-85. 
709 Tels sont les cas de : « Casse-Noisette », « La guerre des Maîtres chanteurs », « Maître Martin », « L’enfant 
étranger », « Le choix d’une fiancée », « Signor Formica », « L’enchaînement des choses », « Fiancée de roi ». 
Nous reviendrons sur l’étude de la nature et de la fonction de ces titres de chapitre dans notre quatrième partie 
lorsque nous analyserons la relation entre le narrateur et le lecteur placée sous le signe de la manipulation.  
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réalité hoffmannienne) et historique, littéraire (la réalité collective). Cela est d’autant plus vrai 

que l’écrivain détourne des sources premières, des bases livresques réelles telles que la 

chronique de Johann Christoph Wagenseil  [Buch von der Meistersinger holdseliger Kunst], 

Heinrich von Ofterdingen de Novalis, les œuvres de Gotthilf Heinrich Schubert ou des figures 

emblématiques comme Zacharias Werner, Elis Fröböm ou Salvator Rosa. Ce dernier sort de 

son cadre habituel pour se mettre au service de la fiction.  

Enfin, nous sommes en présence du cadre d’un tableau qu’il faut comprendre implicitement – 

l’existence du tableau impliquant, grâce au cadre, un espace délimité – ou explicitement, 

comme c’est le cas de « Doge et dogaresse », où le narrateur renvoie dès le départ à 

l’inscription mystérieuse qui figure sur le cadre et ne sera dévoilée qu’à la toute fin du récit. 

De manière plus concrète, le lecteur est aussi en présence de personnages, tels Teresina et 

Lauretta dans « Le point d’orgue », susceptibles de quitter leur toile pour venir à proprement 

parler s’immiscer dans la vie du spectateur qui les contemple710.  

 Le cadre a donc une fonction narrative, explicative et complémentaire qui n’est 

illustrative que dans un but purement ironique711. De plus, il revêt une fonction plus 

mécanique : celle de parvenir à achever l’œuvre comme elle avait commencé, autour d’une 

table et d’une bouteille de vin. D’un point de vue esthétique, les « entretiens du récit-cadre au 

sujet de l’art » permettent de « jeter un œil dans l’atelier de l’artiste »712, ils relient ainsi la 

réalité de la fiction à celle du lecteur et de l’artiste en général. Le cadre autorise donc un 

dépassement, voire une transgression. Il fait entrer le lectorat dans la sphère de l’intime, de 

l’atemporel et même de l’utopie, visible au niveau narratif dans « Le sinistre visiteur ». En 

effet, le cadre y est interrompu, le récit-cadre interfère avec l’histoire lorsque Cyprian arrive 

bruyamment et interrompt le cours du récit juste au moment où Ottmar était en train de conter 

l’entrée fracassante de l’« étranger ». L’émoi naît parmi les amis sérapiontiques : 

 Au même instant, la porte de la pièce s’ouvrit avec fracas… Juste au moment où 
 Ottmar lisait cette phrase, la porte de la véranda, elle aussi, s’ouvrit avec fracas, et les 
 amis virent apparaître soudain un personnage drapé de noir ; tel un fantôme, il 

                                                 
710 Cet argument est corroboré par l’analyse de Monika Schmitz-Emans dans : « Der durchbrochene Rahmen. 
Überlegungen zu einem Strukturmodell des Phantastischen bei E.T.A. Hoffmann », in : Mitteilungen der E.T.A. 
Hoffmann-Gesellschaft 32 (1986), p. 77 : « In einem buchstäblicheren Sinne treten bei Hoffmann mehrfach auch 
gemalte Figuren aus ihrem Rahmen und mischen sich ins Leben des Betrachters ein ». 
711 L’ironie est souvent inhérente aux titres de chapitre au sein même d’un récit. Là encore, le problème sera 
analysé dans notre quatrième partie, l’ironie intervenantt directement dans le rapport que le narrateur souhaite 
entretenir avec son lecteur. 
712 Petra Liedke Konow : « Sich hineinschwingen in die Werkstatt des Autors : ästhetische Rekurrenzphänomene 
in E.T.A. Hoffmanns Rahmenzyklus Die Serapions-Brüder », in : E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch 2 (1994), p. 58 : 
« […] Die Rahmengespräche der Serapions-Brüder über Kunst [ermöglichen] einen Einblick in die Werkstatt 
des Autors ». 
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 s’avançait vers eux, à pas lents et silencieux. Tous regardaient avec épouvante, l’œil 
 fixe, le souffle coupé. Lorsqu’enfin […] ils reconnurent leur ami Cyprian713. 
 
Cette rupture du cadre relance l’intérêt narratif. Elle a une fonction de « levier »714.  

 

 Par le biais du cadre et de l’ekphrasis, le narrateur donne vie à l’œuvre d’art ou 

présente un héros attaché sentimentalement à sa création715. L’ekphrasis acquiert ainsi une 

dimension plastique716. Dans « La Cour d’Artus », le tableau s’anime comme la vie qui lui est 

extérieure. Hoffmann dévoile ainsi le contraste entre l’art et la société : le lecteur n’est plus 

nécessairement en mesure de savoir où règnent véritablement les apparences. Le récit dénonce 

la « normalité de la petite bourgeoisie » et son « caractère philistin »717 : la vie sociale s’avère 

bruyante et désagréable contrairement à l’existence picturale, riche et colorée.  

 « La Cour d’Artus » raconte le destin de Traugott, un négociant « rêveur débordant 

d’aspirations artistiques, prisonnier du monde des philistins commerçants »718, qui est en 

même temps le fiancé de la fille de son patron. Il s’ennuie manifestement dans son travail et 

ne trouve son bonheur que dans le dessin. Très vite, il rencontre un vieil homme qui prétend, 

dans sa folie, être le peintre allemand Godofredus Berklinger719, pourtant mort depuis 

longtemps. Malgré cette forme de schizophrénie, il se dégage du vieil homme une fascination 

mystérieuse. Traugott pénètre dans sa demeure, admire tous les tableaux qui sont en sa 

possession et reste figé devant le portrait de Felizitas, la prétendue sœur défunte du peintre. Il 

s’avère que Felizitas, image devenue obsédante pour Traugott, n’est autre que la fille, bien 

                                                 
713 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 735 : « So wie Ottmar diese Worte las, sprang auch die 
Türe des Gartensaals wirklich dröhnend auf und die Freunde erblickten eine dunkle verhüllte Gestalt, die sich 
langsam mit unhörbaren Geisterschritten nahte. Alle starrten etwas entsetzt hin, jedem stockte der Atem […] und 
der Freund Cyprian erkennen ließ », [EF, t. 3, p. 122]. 
714 Monika Schmitz-Emans : « Der durchbrochene Rahmen. Überlegungen zu einem Strukturmodell des 
Phantastischen bei E.T.A. Hoffmann », op. cit., p. 87 : « Das Prinzip der Durchbrechung vom Erzähl-Rahmen 
wird zu einem bevorzugten “Hebel”», p. 87. 
715 Mitsunori Owari : « Versteckspiel des Zeichens. Zu E.T.A. Hoffmanns Der Artushof », in : E.T.A. Hoffmann 
Jahrbuch 12 (2004), op. cit., p. 57 : « Die Belebung eines Kunstwerks ist Hoffmanns Lieblingsmotiv, wobei es 
sich meistens um die inbrünstige Liebe des Helden zum Kunstwerk handelt ». 
716 Ibid., p. 58 : « Das Auge als « tastende Hand » ». L’auteur renvoie ici à Herder qui voit en l’œil « une main 
qui touche ». 
717 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Phantasie, op. cit., p. 318 : « spießig(e) Normalität », « Philistrosität ». 
718 Jacques le Rider : « E.T.A. Hoffmann. Le peintre fantastique et les couleurs du diable », in : La couleur 
réfléchie, sous la dir. de Michel Costantini et Jacques le Rider, Paris, L´Harmattan, 2000, p. 72. 
719 Le nom de Berklinger fait allusion au Joseph Berglinger de Wackenroder dans Herzenergießungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders. Cet homme n’est pas, comme chez Hoffmann, un peintre de renom, mais un 
musicien en proie au conflit éternel entre l’art et la société. En effet, celui qui ne vit que pour son génie ne peut 
être compris des autres. L’artiste n’est jamais intégré, il est considéré comme « un peu dément et d’un esprit 
simple » [Wilhelm Heinrich Wackenroder : Sämtliche Werke. HKA, hrsg. von Silvio Vietta. Bd 1, Heidelberg, 
Carl Winter Universitätsverlag, 1991. « Das merkwürdige musikalische Leben des Tonkünstlers Joseph 
Berglinger. In zwey Hauptstücken », p. 131 : « ein wenig verkehrt und blöder Geist »]. Hoffmann utilise la 
figure emblématique de Wackenroder pour souligner la difficulté de vivre de l’artiste et l’importance qu’une 
passion exerce sur le psychisme et la personnalité d’un individu. 
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vivante, du peintre que ce dernier déguise en homme pour la garder auprès de lui. Petit à petit, 

Traugott découvre le secret et désire épouser la jeune femme. Il se fait alors congédier par 

Berklinger qui disparaît brusquement sans laisser de traces. Il se rend ensuite à Rome pour 

étudier l’art et ne parvient pas à chasser Felizitas de son souvenir. Elle devient sa source 

d’inspiration, son idéal. Après la mort du père, Traugott apprend qu’elle s’est mariée. 

Pourtant fou de jalousie, le peintre se ressaisit et se fiance à Dorina, une Italienne : Felizitas 

restera sa muse, une femme inaccessible et intouchable, sa flamme artistique.  

« La Cour d’Artus » narre ainsi l’histoire d’une ascension inattendue : non pas celle d’un 

commerçant, mais celle d’un « artiste en devenir »720 qui, initié aux enseignements de 

Berklinger, son peintre mentor, s’émancipe d’une réalité sociale étriquée. Le récit oppose la 

bourgeoisie, l’argent et les affaires à la nourriture spirituelle que l’art pictual représente.  

 Le milieu professionnel des boursicoteurs, la « vraie » réalité, s’oppose aux peintures 

et aux fresques de la Cour d’Artus qui incitent davantage à l’évasion. Les deux univers sont 

réunis dans la ville de Danzig, présentée comme une « ville de commerce »721 brassant 

beaucoup de négociants et de marchands. La Cour d’Artus symbolise le lieu des affaires et du 

tumulte, ainsi qu’un endroit de passage. Un flot de gens « se presse »722 pour aller déjeuner. 

La salle est « remplie »723, il y règne un « fourmillement tumultueux » et « assourdissant »724. 

Le lecteur éprouve une impression de vertige ; il imagine un endroit étourdissant où des 

boursicoteurs affairés se bousculent dans un brouhaha abominable. Cette vie sociale n’est pas 

accueillante : les gens y apparaissent sous les traits d’automates aux mouvements mécaniques 

et rapides.   

Le narrateur oppose cette triste réalité à celle des tableaux, et leur mise en regard sera 

concluante : les personnages figés des peintures apparaissent beaucoup plus vivants que les 

bourgeois. Les œuvres de la Cour d’Artus foisonnent non pas de gens pressés, mais de 

personnages aux « habits colorés » et « chatoyants », « gracieux » et « beaux »725. Les soldats 

jouent une musique « drôle »726 que l’imagination permet de percevoir. Les murs sont 

« richement ornés » et toute la peinture « se meut », est « vivante »727. Les cerfs et d’autres 

                                                 
720 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1321 (Aspekt der Deutung) : « ein werdender 
Künstler ». 
721 Ibid., p. 177: « Handelsstadt », [EF, t. 1, p. 213]. 
722 Ibid., p. 177 : « drängend », [EF, t. 1, p. 213]. 
723 Ibid., p. 177 : « gefüllt », [EF, t. 1, p. 213]. 
724 Ibid., p. 177 : « ein verwirrtes Getöse », « betäubte die Ohren » , [EF, t. 1, p. 213]. 
725 Ibid., p. 177-178 : « in bunten schimmernden Kleidern », « buntgekleideter Miliz », « anmutig », « schön », 
[EF, t. 1, p. 214 ]. 
726 Ibid., p. 178 : « lustig », [EF, t. 1, p. 214]. 
727 Ibid., p. 177-178 : « überreich verziert » / « rege », « lebendig », [EF, t. 1, p. 214]. 
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animaux merveilleux « plongent leur regard vers toi avec des yeux flamboyants »728. Cette 

ekphrasis ne dupe pas le lecteur qui a conscience qu’il ne s’agit que d’une « œuvre de 

sculpture et de peinture »729, comme le narrateur le lui rappelle, et les animaux et les 

personnages, malgré leur apparent réalisme, ne sont que des « reproductions »730. Le tout est 

un « grand tableau » au « clair-obscur magique »731. Les couleurs étincelantes de la peinture 

sont l’indice de sa ressemblance avec la vie. En conséquence, Traugott se perd dans la 

contemplation d’une des fresques représentant des femmes « revêtues d’habits aux couleurs 

chatoyantes »732 et  

les affinités entre l’écriture et le dessin sont si fortes que le passage de l’une à l’autre 
 est insensible. Dans la rêverie de [l’artiste], le personnage lui semble être descendu du 
 tableau pour lui parler733.  

 
L’imagination de Traugott, spectateur qui interprète ce qu’il voit, et celle du lecteur, dont 

l’œil intérieur est sollicité, sont mises sur le même plan. Le lecteur partage ainsi les visions et 

les sensations du jeune peintre et a, lui aussi, le sentiment de communiquer avec les 

personnages. L’ekphrasis fonctionne, dans ce cas, comme un processus d’intégration rendant 

la lecture plus crédible.  

Dans « Le point d’orgue », la mise à contribution du lecteur est moins immédiate. En 

effet, c’est Theodor qui livre son interprétation et noue ainsi de manière inextricable l’image 

et le récit734. Il voit dans le tableau des choses auxquelles Hummel n’a pu penser : des 

« souvenirs de sa tendre jeunesse », « des éléments autobiographiques qu’il a lui-même vécus 

et qu’il rapproche alors ici de ce que le tableau lui a donné à voir »735. Néanmoins, voir un 

tableau réel ne sollicite pas le principe sérapiontique. Il ne suffit pas que le tableau soit 

compris concrètement et dans son ensemble. L’entretien qui précède « Le point d’orgue » 

révèle le cœur du principe hoffmannien : l’image ayant « germé en nous » 736, qui surgit alors 

du fond de notre imagination et se voit par l’œil intérieur, reflète l’imagination créatrice et 

l’œil visionnaire propres au poète. Cette poétique du regard fort originale s’inscrit dans une 
                                                 
728 Ibid., p. 177 : « schau[en] mit glühenden Augen auf dich herab », [EF, t. 1, p. 213 ]. Traduction modifiée. 
729 Ibid., p. 177 : « das Bild- und Schnitzwerk » , [EF, t. 1, p. 213]. 
730 Ibid., p. 177 : « abgebildet » , [EF, t. 1, p. 213]. 
731 Ibid., p. 177: « das große Gemälde » /« ein magisches Helldunkel », [EF, t. 1, p. 213]. Traduction modifiée. 
732 Ibid., p. 177 : « in bunten schimmernden Kleidern », [EF, t. 1, p. 214]. 
733 Jacques le Rider : La couleur réfléchie, op. cit., p. 72. 
734 L’unité entre peinture et récit est analysée par Christoph E. Schweitzer dans son article : « Bild, Struktur und 
Bedeutung : E.T.A. Hoffmanns “Die Fermate” », in : Mitteilungen der E.T.A. Hoffmann-Gesellschaft 19 (1973), 
p. 52 : « Die Fermate ist jedoch das hervorragendste Beispiel dafür, wie Hoffmann durch Struktur und 
Bedeutung Bild und Geschichte zu einer unzertrennbaren Einheit vereinen konnte ». 
735 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Fantasie E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 368 : « Rückerinnerungen aus 
meinem früheren Leben », « Autobiographisches, Selbsterlebtes verbindet sich hier also mit dem Geschauten, 
dem Bild ». 
736 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 69 : « Im Innern aufgegangen ». 
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conception purement romantique qui attache une importance décisive à l’exaltation du for 

intérieur. 

 

 « Le point d’orgue » s’ouvre donc sur une toile737 du peintre Hummel, considéré 

comme l’artiste de la fixité et du statique dont les œuvres offrent un modèle de rigueur 

géométrique s’apparentant parfaitement à l’art musical et, à plus forte raison, aux règles 

strictes du point d’orgue738. Le titre et l’introduction du récit renvoient directement au sens 

musical que le narrateur veut lui attribuer. Conformément au sens d’un point d’orgue, on peut 

penser que la première caractéristique du récit est de vouloir marquer littéralement une pause 

assez longue sur un événement ou des individus précis et de souligner les différents points 

culminants de l’histoire jalonnant le parcours quasi initiatique de Theodor : sa rencontre avec 

les prime donne, les sentiments successifs qu’il éprouve pour Lauretta puis Teresina, sa fuite, 

et enfin sa deuxième rencontre quelques années plus tard. Si le fait de se référer à la toile n’est 

pas à première vue indispensable pour comprendre l’épanouissement artistique du 

personnage, c’est en revanche nécessaire d’un point de vue sérapiontique. Le récit réunit trois 

arts : la musique, que la peinture symbolise, et l’écriture, qui décrit le tableau représentant, 

entre autres, les deux prime donne.  

 Hummel peint généralement des personnages qui apparaissent comme gelés dans leur 

activité, ce qui leur confère un caractère atemporel. L’ekphrasis leur donne ainsi la vie et les 

situe dans le temps en racontant ensuite leur histoire. Le tableau de Hummel offre une image 

figée de la réalité. Les différents plans sont clairement représentés, même si les personnages 

restent statiques : cette caractéristique rappelle les propos de Lessing qui affirme dans son 

Laocoon que le peintre ne peut que laisser suggérer une mouvement, une mobilité739.  

 La perspective stricte de la toile présente deux femmes, situées à la fois de part et 

d’autre du point de fuite et au premier plan. Au centre et à l’arrière-plan se tient le cavalier. 

Dans le même axe que celui-ci se tient la partition de musique de Lauretta. Les liens entre 

Theodor (symbole du cavalier selon l’interprétation de Hoffmann dans sa trame narrative) et 

la musique constituent donc la problématique centrale du récit. 

 Étant donné l’absence de représentation picturale concrète, l’ekphrasis propose tout 

d’abord une vision globale du tableau puis, par des gros plans et des plans rapprochés, 

                                                 
737 La toile, intitulée Gesellschaft in einer italienischen Lokanda, est connue aujourd’hui sous le nom de Die 
Fermate (Le point d’orgue). Elle fut présentée en 1814 lors de l’exposition d’art de l’académie de Berlin. 
738 Christoph Bartscherer : « Das Erwachen des inneren Gesangs : E.T.A. Hoffmanns Die Fermate », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 12 (2004), p. 21. 
739 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 157 : « Der Maler kann die Bewegung nur erraten lassen, in der Tat aber sind 
seine Figuren ohne Bewegung », [EF, p. 151]. 
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focalise l’attention sur telle ou telle attitude ou sur un individu en particulier. En fragmentant 

la toile de Hummel en plusieurs panneaux, Hoffmann constitue une réalité comparable à un 

prisme. L’ekphrasis, au-delà de sa tâche première qui est de décrire un tableau, représente une 

série de miroirs, grossissants ou déformants, qui forment le point d’ancrage de la trame 

narrative. La réalité du tableau devient donc celle de la fiction. Elle n’est pas d’une 

transparence manifeste, et ne constitue pas en soi un instrument direct de connaissance. Elle 

vise à faire voyager le lecteur dans le for intérieur des personnages, à faire en sorte qu’il s’y 

égare tout en étant séduit740. 

 « Hoffmann […] a volontiers recours à ce qui a déjà été expliqué, afin d’en donner 

une nouvelle interprétation ou une nouvelle signification »741. Le tableau de Hummel est donc 

à la fois rendu vivant par l’ekphrasis et mis au service de la fiction dont il annonce les 

différentes étapes : la formation artistique de Theodor, son enthousiasme envers ces deux 

modèles, puis la libération et la découverte de sa propre autonomie artistique.  

 Dans le tableau de Hummel, le cavalier est vu à travers une porte : il semble être sorti 

de son carcan et avoir trouvé sa propre voie menant à l’art. À la fois au centre de l’œuvre et en 

toile de fond, il symbolise le passé et l’avenir de Theodor : on ne sait pas si le personnage 

s’apprête à entrer ou s’il est déjà sorti de la locanda. Dans un cas, il va à l’encontre de son 

avenir, ce qui représente le commencement du cheminement artistique ; dans l’autre cas, il est 

déjà un homme libre et un artiste affranchi. Les commentaires de l’édition historico-critique 

de Hartmut Steinecke accréditent plutôt la seconde thèse : le tableau  

 montre la suite de l’évolution artistique de Theodor qui ne tombe pas à nouveau dans 
 les mailles des cantatrices qui se contentent, quant à elles, de ce qu’elles ont atteint 
 dans le domaine musical et ne cherchent plus aucun changement742. 
 
 L’ekphrasis insiste donc sur le mouvement [« Weiterentwicklung »] qui s’oppose à la 

fixité [« stehengeblieben »] : le vrai génie, l’apprentissage et l’éducation se distinguent 

fondamentalement de l’art figé, voire mort, des deux cantatrices dont les limites ont été 

                                                 
740 Cette idée se retrouve dans le verbe allemand « verführen » indiquant à la fois l’idée de guider quelqu’un 
« führen » sur une mauvaise piste [« ver- »] tout en cherchant à le séduire [« verführen »]. Cet argument se 
retrouve chez Susanne Asche : Die Liebe, der Tod und das Ich im Spiegel der Kunst. Die Funktion des 
Weiblichen in Schriften der Frühromantik und im erzählerischen Werk E.T.A. Hoffmanns. Königstein, Hain 
Verlag bei Athenäum, 1985, p. 148 : « Ver-führen ». 
741 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1290 : « Hoffmann […] greift gern bereits Gedeutetes 
auf, um ihm eine neue Deutung oder Bedeutung zu geben ». 
742 Ibid., p. 1291 : « Es zeigt die künstlerische Weiterentwicklung Theodors an, daß er sich nicht erneut von den 
Sängerinnen umgarnen läßt, die ihrerseits auf dem erreichten musikalischen Standard stehengeblieben sind ». 
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atteintes. La description picturale sert d’amorce au récit et rejoint la définition baudelairienne 

du tableau, qui « fidèle et égal au rêve qui l’a enfanté, doit être produit comme un monde »743.  

  

 Dans le tableau, le chemin qui sépare le cavalier des deux femmes représente le récit 

fictionnel d’Hoffmann. « Le point d’orgue » retrace l’histoire d’un musicien très doué qui part 

avec deux prime donne pour les accompagner dans leur carrière de cantatrice. L’une, 

Lauretta, appartient au registre comique. Très capricieuse, elle possède un caractère fort 

difficile. L’autre, Teresina, symbolise l’opéra tragique et apparaît beaucoup plus posée que la 

première. Néanmoins, après avoir créé de multiples compositions pour les satisfaire, ressenti 

pour les deux femmes successivement de l’admiration, de la fascination et de l’amour, et 

après avoir été méprisé et raillé par elles, le musicien décide de les quitter pour poursuivre 

seul sa carrière musicale. Il leur doit la flamme créatrice qu’elles ont (r)éveillée en lui, elles 

l’auront lancé sur le chemin de la maturité artistique.  

 Le tableau de départ qui revient au centre de la narration à la fin du récit sert ainsi de 

toile de fond, tout comme sa description donne un nouveau sens à l’œuvre originale. En 

s’appuyant sur un tableau existant, Hoffmann octroie plus de réalisme à ses personnages. Il se 

sert volontiers de sources véridiques témoignant de son attachement au réel. Il veut ainsi 

rendre crédible son récit et donner plus de relief à ses personnages : sa démarche est 

psychologique. 

  Le récit stimule à la fois l’œil (en tant qu’organe) du spectateur qui connaîtrait déjà la 

toile et l’œil intérieur. En revanche, le fait que le tableau existe déjà fausse quelque peu 

l’essence profonde du principe sérapiontique, d’où les reproches faits par les autres membres 

du groupe à Theodor : 

 Les amis furent d’accord pour trouver que le récit de Theodor ne pouvait être qualifié 
 de sérapiontique au sens précis qu’ils avaient décidé de donner à ce terme, puisque le 
 conteur avait vu lui aussi de ses propres yeux le tableau et les personnages qu’ils 
 avaient décrits744. 
 
 Dans le principe sérapiontique, la réalité est toute relative. Rien n’existe véritablement 

au préalable, tout prend naissance dans l’intériorité, se concrétise et permet, avec la force de 

l’imagination, de se développer et de se poser comme réel. Selon Hoffmann, le processus de 

création qui consiste « à passer d’un médium (artistique) à un autre est une extension du 

                                                 
743 Charles Baudelaire : Au-delà du romantisme. Écrits sur l’art. Présenté par Michel Draguet. Paris, GF 
Flammarion, 1998, p. 135. 
744 Ibid., p. 92 : « Die Freunde stimmten darin überein, daß […] Theodors Erzählung nicht im eigentlichen Sinn 
wie er einmal angenommen, serapiontisch zu nennen, da er Bild und Gestalten die er beschrieben, wohl auch mit 
leiblichen Augen geschaut », [EF, t. 1, p. 124]. 
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principe sérapiontique »745, lequel ne se réduit pas au simple fait d’allier réalité et imaginaire, 

mais s’ouvre très largement à d’autres conceptions : « concept à multiples facettes »746, il 

contient aussi bien la diversité des arts que celle des discours. Si Hoffmann passe à trois 

reprises d’un art visuel à un art verbal, ce n’est pas par manque d’originalité ou d’inspiration 

qu’il ne répète pas cette technique, mais par quête d’une unité thématique : la transcription de 

la peinture en mots. Du « Point d’orgue » à « Doge et dogaresse », il existe une certaine 

évolution, même si la technique semble identique. Les deux récits s’ouvrent sur un tableau qui 

existe réellement. Le narrateur date l’événement et nomme l’artiste :  

 

« Le point d’orgue » « Doge et dogaresse » 

« Le tableau de Hummel, d’une facture si 
vivante et si gaie »747  
« l’exposition des Beaux arts à l’automne de 
1814 »748  

« catalogue des œuvres exposées au mois de 
septembre 1816 »749  
« Kolbe » 

 

Dans chaque cas, le titre du tableau n’est pas clairement donné, et l’œuvre fait l’objet d’une 

rapide description. Le narrateur omniscient qui plonge le lecteur dans une réalité tout d’abord 

collective et non fictionnelle, introduit dans « Le point d’orgue » deux personnages (de 

fiction) et cède ensuite la place, pour la suite de son récit, à l’un des deux : Theodor. Réalité et 

fiction se mélangent alors harmonieusement, Theodor affirmant avoir été en relation directe 

avec le peintre (Hummel) et les personnages de la toile. Dans « Doge et dogaresse », en 

revanche, le narrateur ne nomme pas les deux personnages de fiction qui observent le tableau. 

Il introduit le lecteur au sein d’un débat esthétique : l’objectif de Kolbe est-il celui de 

représenter un sujet historique ou de faire de l’art pour l’art ?  

 

« Le point d’orgue » « Doge et dogaresse » 
« Deux amis, Eduard et Theodor, 
contemplaient ce tableau »750 

« Devant ce tableau s’éleva un jour une 
vaine discussion »751 

 

 La narration n’est donc pas centrée sur des personnages précis, mais sur les intentions 

picturales de l’artiste. De plus, « les deux amis » ne sont jamais désignés par leur identité : ce 

                                                 
745 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 90 : « transposition from 
one medium to another, itself an extension of the Serapiontic Principle ». 
746 Ibid., p. 185 : « multifaceted concept ». 
747 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions- Brüder, op. cit., p. 71 : « Hummels heitres Bild », [EF, t. 1, p. 102]. 
748 Ibid., p.  71 : « Kunstausstellung im Herbst 1814 », [EF, t. 1, p. 102]. 
749 Ibid., p. 429 : « Katalog der Kunstwerke, im September 1816 », [EF, t. 2, p. 127]. 
750 Ibid., p. 72 : « Vor diesem Bilde standen beide Freunde Eduard und Theodor », [EF, t. 1, p. 102]. 
751 Ibid., p. 429 : « Vor diesem Bilde entstand eines Tages ein Streit darüber », [EF, t. 2, p. 127]. 
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qui importe, c’est le récit de l’étranger qui devient le narrateur omniscient. Le fait de ne pas 

dévoiler le nom des « deux amis » permet au lecteur de prendre sa place et de constituer ainsi 

l’auditeur privilégié de l’histoire. C’est ce processus d’identification et d’intégration du 

lecteur, impossible dans « Le point d’orgue », qui souligne le caractère sérapiontique du 

récit : 

 

« Le point d’orgue » « Doge et dogaresse » 

« Les amis furent d’accord pour trouver que le 
récit de Theodor ne pouvait être qualifié de 
sérapiontique au sens précis qu’ils avaient 
décidé de donner à ce terme »752.  

« Les amis louèrent grandement ce récit, 
unanimes à trouver qu’Ottmar avait su 
utiliser de façon fort sérapiontique l’histoire 
authentique […] du doge […] »753.  

 

 Dans « Maître Martin », le narrateur est encore moins explicite : il ne donne ni le nom 

du peintre ni le titre du tableau. Il cite, en revanche, Albrecht Dürer et situe son récit en l’an 

1580. Par ce biais, il cherche d’abord à plonger le lecteur dans l’atmosphère de la « vieille 

Allemagne » de la fin du XVIe siècle. On observe donc une évolution au sein même du 

fonctionnement du principe sérapiontique. En s’adressant directement au lecteur, le narrateur 

l’intègre immédiatement dans le récit. Il fait appel à son expérience et à ses souvenirs. Ainsi 

le lecteur va-t-il tout d’abord se faire une image mentale, individuelle, de la description, sans 

idée préconçue et sans être influencé par une œuvre déjà existante (ce n’est que grâce aux 

commentaires de l’édition historico-critique que l’on apprend qu’il s’agit du peintre Kolbe et 

de la toile intitulée « Bötticher Werkstatt »). Nous avons ici affaire à une démarche 

authentiquement sérapiontique qui consiste à partir de la réalité, à la dissimuler et, avant de la 

faire resurgir ou non dans le récit, à céder la place à l’imagination.  

 

 Dans « Maître Martin », c’est la toile de fond qui importe, l’auteur plantant un cadre 

plus ou moins historique : le lecteur est plongé dans le passé et les vestiges « de l’art 

allemand ancien »754. L’authenticité et l’exactitude inhérentes à l’ekphrasis ont la tâche de 

décrire le travail du tonnelier de manière précise et plausible. Le narrateur fait vivre ce passé 

et y intègre son lecteur, auquel il s’adresse directement comme s’il s’agissait pour lui d’une 

vieille connaissance : « Ne te semble-t-il pas pénétrer alors dans une maison 

                                                 
752 Ibid., p. 92 : « Die Freunde stimmten darin überein, daß […] Theodors Erzählung nicht im eigentlichsten Sinn 
wie er einmal angenommen, serapiontisch zu nennen […]  », [EF, t. 1, p. 124]. 
753 Ibid., p. 482 : « Die Freunde lobten die Erzählung und waren einstimmig im Urteil, daß Ottmar die wahre 
Geschichte des […] Dogen […] auf echt serapiontische Weise benutzt habe », [EF, t. 2, p. 179]. 
754 Ibid., p. 502 : « Denkmäler altdeutscher Kunst », [EF, t. 2, p. 202] : « monuments dus à l’art de la vieille 
Allemagne ». 
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abandonnée ? »755. La maison est inhabitée et le subjonctif 2 [« trätest »], traduit par « il te 

semble pénétrer » indiquant un événement hypothétique et non réel, souligne l’illusion 

narrative. Cet aspect est renforcé par l’utilisation de l’adverbe « vergebens » [« en vain »] : le 

tableau est certes réaliste, mais la peinture reste une illusion que seule l’imagination dépasse. 

L’adverbe « noch » [« encore »] et les verbes locatifs « liegen » [« être étendu »], « ist […] 

aufgehängt » [« être tendu », pour une tapisserie]756 font revivre un passé, inconnu au lecteur 

que la narration immortalise et fige pour l’actualiser et le rendre accessible. La description fait 

travailler l’imagination à défaut de la mémoire et offre une vision instantanée. Cependant, 

« [imagination et mémoire] se rapprochent l’une de l’autre dans une commune opposition à la 

perception, par leur capacité de représenter ce qui est absent »757.  

 L’authenticité  recherchée et la conscience de l’illusion font naître une complicité 

entre narrateur et lecteur. Aussi les nombreux appels au lecteur dans « La Cour d’Artus » et 

« Maître Martin »758 reflètent-ils une certaine connivence du narrateur avec ce dernier : « En 

vérité tu accomplirais ainsi ce que l’auteur de ces pages désire du fond de son cœur »759. Le 

« cher lecteur » [« geliebter Leser »] voit, sous ses yeux, se dérouler un ensemble pictural qui 

le renvoie dans un passé lointain ou proche de lui. Il entre dans l’intimité d’un passé 

individuel, celui d’une famille de type Biedermeier : « Qui sait si tu ne te glisseras pas 

secrètement dans la maison de maître Martin »760 avec son « père de famille » et « la 

tapisserie encore tendue sur le métier »761 ? La description de la maison offre ainsi au lecteur 

une atmosphère à la fois familière et familiale. Il s’agit de peindre des petites gens et non des 

divinités ou des idéaux inaccessibles : « maintes scènes des mœurs bourgeoises de ce vieux 

temps » sachant allier métier et savoir-faire, un « temps où les arts et les métiers se donnaient 

bravement la main »762. Une sorte de contrat est conclu entre l’auteur et son lecteur : tous 

deux se laissent emporter par le jeu et acceptent le faux-semblant, à condition qu’il soit 

vraisemblable. Aussi le narrateur suggère-t-il à son lecteur de se laisser « bercer par la douce 

                                                 
755 Ibid., p. 502 : « Ist es nicht so als trätest du in ein verlassenes Haus ? », [EF, t. 2, p. 202]. 
756 Ibid., p. 502, [EF, t. 2, p. 202]. 
757 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 36. 
758 Hoffmann se laisse inspirer par Carl Wilhelm Kolbe pour ce récit ainsi que pour « Doge et dogaresse ». 
759 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 503 : « Nun ! – dann geschähe ja das wirklich, was der 
Schreiber dieser Blätter so recht aus Grund des Herzens wünscht », [EF, t. 2, p. 203]. 
760 Ibid., p. 503 : « Du wirst selbst heimisch in Meister Martins Hause », [EF, t. 2, p. 203]. 
761 Ibid., p. 502 : « Hausvater » /  « Gewebe noch aufgehängt », [EF, t. 2, p. 202]. 
762 Ibid., p. 503 : « manches Bild des tüchtigen Bürgerlebens zu jener Zeit, wo Kunst und Handwerk sich in 
wackerm Treiben die Hände boten », [EF, t. 2, p. 203]. 
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illusion »763 et d’accepter celle-ci pour devenir définitivement son complice et se montrer  

plus réceptif à la mise en perspective de sa narration. 

 

   II.1.2.  La mise en perspective narrative 

 

 La perspective « procure aux corps la place d’un déploiement plastique et d’une 

dynamique mimique » et donne « aussi à la lumière la possibilité de se diffuser dans l’espace 

et de dissoudre les corps picturalement »764, affirme Panofsky. Appliquée à l’écriture sous la 

forme de l’ekphrasis, la perspective picturale garde également une forme de plasticité. En 

revanche, la narration ne dissout pas les corps, mais leur donne un relief. De plus, la mise en 

perspective verbale de la représentation picturale permet de diffuser la lumière dans le temps, 

comme dans le cas de la musique, et non dans l’espace. 

 L’ekphrasis s’apparente donc à une perception abstraite où le lecteur voit 

indirectement l’œuvre d’art picturale et fait intervenir son pouvoir d’imagination. S’il se place 

dans la position d’un spectateur, c’est un médiateur subjectif, le narrateur, qui le guide et 

choisit de mettre plus ou moins en relief certains angles de vue ; il ne vise pas à « déformer la 

réalité », mais à la « reconstituer » pour mettre en perspective son récit765.  

 La réalité picturale ne correspond donc pas à la réalité narrative. La première fait 

référence à un état de la réalité, donc à une œuvre figée (opus). La seconde renvoie à une 

action, à un processus (actus). L’une est synonyme d’ergon, l’autre d’energeia766. L’art 

narratif d’E.T.A. Hoffmann symbolise un élan, une impulsion, un acte : il n’est pas figé.  

 Décrire un tableau qui existe ou s’y référer pour lancer un récit de fiction suppose que 

l’auteur attache de l’importance au monde extérieur réel (la réalité du peintre et la sienne) 

comme au monde intérieur (l’imagination des différents artistes, des personnages et du 

lecteur). D’une part, Hoffmann veut « garantir l’ancrage de son récit dans la réalité » afin que 

le tout soit crédible, de l’autre, il cherche à « objectiver ce qu’il a vu et interprété 

subjectivement en ayant recours à une image concrète extérieure »767. Pour ce faire, il place au 

                                                 
763  Ibid., p. 503 : « du magst dich denn überlassen dem süßen Traum », [EF, t. 2, p. 203]. 
764 Erwin Panofsky : La perspective comme forme symbolique, Paris, Les Éditions de minuit, 1975, p. 160. 
765 Christoph Bartscherer : « Das Erwachen des inneren Gesangs : E.T.A. Hoffmanns Die Fermate », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 12 (2004), op. cit., p. 33 : « Die Poetik des Schauens [ist] nicht die Realitätsverzerrung, 
sondern die Wirklichkeitserschließung ». 
766 L’allemand est dans ce cas plus précis que le français et propose deux substantifs : « Realität » (ergon) et 
« Wirklichkeit » (energeia). 
767 Christoph Bartscherer : « Das Erwachen des inneren Gesangs : E.T.A. Hoffmanns Die Fermate », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 12 (2004), op. cit., p. 35 : « Hoffmann fordert vom Dichter die Verobjektivierung des 
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centre de la narration du « point d’orgue » un personnage-pivot, Theodor, représentant à la 

fois cet ancrage dans le réel et l’univers intérieur. La focalisation multiple met en scène 

différents points de vue : celui du conteur sérapiontique, du personnage de l’histoire et 

d’Hoffmann, lui-même, si l’on considère l’œuvre de fiction dans sa globalité. « La découverte 

du monde intérieur au sein d’une réalité extérieure est [donc] créée dans l’acte même de 

narrer l’histoire »768. De même, plusieurs degrés de réalité interviennent. Le premier (1) 

correspond au tableau, le deuxième (2) au regard d’Hoffmann porté sur l’œuvre d’art, le 

troisième (3) à celui du personnage de fiction sur le tableau, et enfin le quatrième (4) 

représente le lecteur qui imagine le tableau dont il n’a aucune connaissance. Ces quatre 

niveaux renvoient à trois grandes réalités : celle du peintre qui a inspiré le narrateur de fiction 

dans sa création (réalité 1’), celle d’Hoffmann qui a guidé le lecteur dans son interprétation du 

tableau (réalité 2’) et celle du lecteur observateur. L’écrivain tient à associer les différents 

niveaux : en train de peindre, Hummel se retrouve dans la même réalité que Theodor. Les 

réalités 1-1’ et 3 se superposent et unissent l’univers imaginaire du récit et la réalité 

extérieure : 

 
 Tu [Eduard] vois d’autre part que le groupe auquel je [Theodor] venais de me joindre 
était justement celui que [peignait]769 Hummel, fixant la scène au moment où l’abbé 
était sur le point d’interrompre le point d’orgue de Lauretta770. 
 

 L’œuvre d’art rend l’artiste visible, elle lui donne pour ainsi dire naissance. Le peintre 

ne vit donc pas à l’extérieur de ses peintures, ce sont elles qui le font accéder à l’existence : 

 
La vision du peintre n’est plus regard sur un dehors, relation « physique-optique » 
seulement avec le monde. Le monde n’est plus devant lui par représentation : c’est 
plutôt le peintre qui naît dans les choses comme par concentration et venue à soi du 
visible, et le tableau finalement ne se rapporte à quoi que ce soit parmi les choses 
empiriques qu’à condition d’être d’abord « autofiguratif »771. 

 
 Hummel est intégré au récit et évolue dans la même réalité que Theodor. En rendant 

possible la rencontre entre le peintre et le personnage de fiction, Hoffmann parvient à se 

                                                                                                                                                         
subjektiv Geschauten durch ein konkretes äußeres Bild, um seine Verankerung in der Wirklichkeit zu 
garantieren ». 
768 Ibid., p. 35 : « Im Akt des Erzählens verwandelt er diese innere Erkenntnis in eine äußere Wirklichkeit ». 
769 Nous préférons ici traduire “malte” par un imparfait plutôt que par un passé simple pour marquer davantage la 
superposition de deux réalités : celle de Hummel et celle de Theodor. 
770 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 90 : « [du] siehst, daβ die Gesellschaft zu der ich trat, 
eben diejenige ist, welche Hummel malte und zwar in dem Moment, als der Abbate eben im Begriff ist in 
Lauretta’s Fermate hineinzuschlagen », [EF, t. 1, p. 120]. 
771 Maurice Merleau-Ponty : L’œil  et l’esprit, op. cit., p. 69. 
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détacher du cadre fixe du tableau. Il extrait les personnages de la toile et leur donne vie : ils ne 

sont plus les personnages figés de l’artiste, mais ses modèles.  

 La peinture ne se contente pas de donner sens au récit, elle a besoin d’« être »772. 

Intégrée à la narration, elle permet  au lecteur de mieux adhérer à la fiction. Si, selon Lessing, 

le poète « veut rendre les idées qu’il éveille en nous si vives que nous […] croyions éprouver 

les impressions sensibles des objets eux-mêmes »773, il en va de même pour le narrateur et 

créateur de l’ekphrasis. 

 La description d’un tableau qui fixe les personnages sur une toile (ergon) se 

transforme en récit qui les libère et leur insuffle la vie (energeia). Theodor appartient donc au 

tableau (réalités 1+3), il est à la fois le spectateur (réalité 3 et, indirectement, réalité 2) et le 

conteur de l’histoire (réalités 3+2) : « on peut le voir […] derrière, sur et devant la toile »774.  

En ce qui concerne sa rencontre avec Hummel, une autre hypothèse n’est pas à exclure. En 

effet, en admettant que Theodor associe par pure fantaisie la toile de Hummel à sa vie 

personnelle, il est seulement victime de son imagination créatrice trop riche et reconstitue un 

passé qui n’a nullement existé :  

 Schopenhauer a parfaitement mis au jour le processus psychologique qui conduit à 
 prendre une fiction pour une réalité en intégrant cette fiction dans une suite 
 d’événements passés. Ce processus consiste à remplacer un événement réel (éprouvé 
 comme insupportable) par un événement entièrement feint, susceptible néanmoins de 
 s’accorder avec le cours de [la] vie passée775. 
 
Si la superposition des réalités 1-1’ et 3 n’est qu’un fantasme de Theodor, une forme de 

refoulement ou d’acte manqué, le personnage revêt une dimension philosophique, voire 

psychanalytique avant la lettre : Theodor aurait reconstruit une période de son passé en 

remplaçant les faits ou les issues désagréables par des événements fictifs et en les ajustant 

assez adroitement – volontairement ou non – pour que le tout forme une unité cohérente. 

Grâce à son imagination, il n’échappe pas à son destin, mais l’accepte peut-être mieux.  Le 28 

mai 1796, Hoffmann indique à Hippel l’importance de rechercher cette lumière fantasque 

permettant de profiter pleinement de la vie et de trouver un sens à son existence : 

 
Tu es tout – peux tout et aussi ne rien être – tu détestes être ce rien et éprouves un 
sentiment qui te transperce de part en part, et pourtant tu recherches en vain, dans 
l’obscurité profonde qui règne aux alentours de minuit, une flamme lumineuse qui 

                                                 
772 C’est ce qu’exige le peintre Berklinger dans « La Cour d’Artus », in : E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-
Brüder, op. cit., p. 191 : « Mein Bild soll nicht bedeuten sondern sein ». 
773 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 122 : « Der Poet […] will die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft machen, 
daβ wir […] die wahren sinnlichen Eindrücke ihrer Gegenstände zu empfinden glauben », [EF, p. 126]. 
774 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1292. 
775 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 29. 



 192

t’enlèverait de là en te guidant sur le sentier de roses que symbolise la jouissance de 
l’existence terrestre qui se suffit à elle-même776.  
 

Aristote, lui, « écrivait que l’imagination, phantasia, venait sans doute de phôs, la lumière, car 

sans la lumière il est impossible de voir ». La « flamme » dont Hoffmann parle s’apparente à 

l’imagination qui « met les choses en lumière, les fait apparaître, alors même que ces choses 

sont soustraites au regard »777. La réalité artistique hoffmannienne dévoile, par conséquent, 

l’invisible et aspire à un cadre qui n’est pas nécessairement authentique, mais qui se pose 

faussement comme tel778. Reflet de la multiplicité, le récit constitue un « labyrinthe de 

miroirs » ou de « fragments de perception hétérogènes »779. Ainsi l’écrivain n’a-t-il pas à sa 

disposition de point central défini comme le peintre, mais plusieurs centres qu’il morcelle tout 

au long de sa narration. Il regarde à la loupe les détails de la toile sous des angles différents 

afin de créer avec son lecteur une nouvelle perspective qui correspond à celle de sa fiction et 

non à celle du tableau, à l’amorce du récit. Son regard d’artiste subjectif s’érige contre une 

sorte d’optimisme artistique. Une narration objective ne peut exister.  

  

 Dans « Doge et dogaresse », l’ekphrasis et l’interprétation du tableau mettent même en 

doute la réalité du peintre Kolbe en soulignant qu’il « ignore […] [peut-être] encore que les 

personnages qu’il a peints […] ne sont autres que le doge Marino Falieri et son épouse 

Annunziata »780. L’inspiration de l’artiste relèverait alors d’un mystère, ce qui reviendrait à 

affirmer qu’une toile annonce aussi l’avenir, auquel cas l’artiste serait à la fois créateur et 

voyant.  

 « Doge et dogaresse » correspond à une œuvre de Kolbe devant laquelle deux 

personnages s’entretiennent. Selon un étranger qui vient se mêler à la conversation artistique, 

elle représenterait le vieux doge Marino Falieri et sa femme Annunziata. L’homme, arrivé 

soudainement, révèle aux deux amis la signification profonde du tableau. Pour ce faire, il 

raconte l’histoire des époux et leur destinée réciproque. Sur ce destin vient se greffer celui 

                                                 
776 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke, Band 1, op. cit., p. 68 : « Du bist alles – kannst alles und auch nichts 
sein – mit einem durchbohrenden Gefühl dieses Nichts verabscheuen und doch in tiefem Mitternachtsdunkel 
vergebens nach einer Lichtflamme forschen, die Dich herausleiten soll auf den Rosenpfad des sich selbst 
genügenden Lebensgenusses ». 
777 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 8. [Aristote : De l’Âme, III, 3, 429a, traduit 
par J. Tricot, Paris, Vrin, 1999, p. 173)]  
778 Christoph Bartscherer : « Das Erwachen des inneren Gesangs : E.T.A. Hoffmanns Die Fermate », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 12 (2004), op. cit., p. 23 : « daß Wirklichkeit in das [System] eines künstlerischen 
“Systemraums” [nicht] eingepaßt und authentisch reproduziert werden könne » (Panofsky). 
779 Ibid., p. 23 : « Labyrinth von Spiegeln », « heterogene Wahrnehmungsfragmente ». 
780 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 431 : « Kolbe mag vielleicht selbst noch nicht wissen, 
daß er auf dem Bilde dort, niemanden anders darstellte, als den Dogen Marino Falieri und seine Gattin 
Annunziata », [EF, t. 2, p. 129]. 
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d’un jeune homme du nom d’Antonio. À la recherche de ses racines, il se souvient d’avoir été 

élevé par une femme. Il retrouve cette bienfaitrice sous les traits d’une vieille dame, 

considérée par la société comme une sorcière et torturée à cause de ses dons de médium et de 

sa prédilection pour la médecine naturelle. Pendant tout le récit, l’ancienne nourrice aide 

Antonio à reconstituer son passé et à trouver l’âme sœur. Ainsi  l’histoire narre-t-elle les 

retrouvailles d’Antonio et d’Annunziata, jadis très épris l’un de l’autre, qui décident de 

partager leur amour après l’exécution du mari de la jeune femme, Marino Falieri, suite à son 

implication dans une affaire politique. 

 Parallèlement au « Point d’orgue », le récit entier livre la « clef » du tableau. Il se 

construit petit à petit  et la toile ne prend tout son sens qu’à la fin, car si les personnages ne 

possèdent pas tous les éléments pour comprendre la toile, « la signification profonde de ce 

merveilleux tableau [finit par se révéler] à eux »781. L’interprétation est donc progressive et la 

perception du lecteur et des deux amis située sur un même plan : elle n’est pour aucun d’entre 

eux immédiate. L’œuvre picturale, réelle, sert ici d’outil fictionnel et narratif. 

Toutefois, la fiction et l’œuvre picturale ne se superposent pas. Hoffmann joue sur la fiction et 

les faits réels, sur la vision, la perception et la narration782. Il réussit à rendre son récit vivant 

et visuel, et les procédés principalement rhétoriques et lexicaux qu’il utilise métamorphosent 

l’écriture en langage pictural. 

 

II.2. L´écriture comme langage pictural 
 
 

De même que les premiers romantiques, Hoffmann considère le langage  comme « une 

œuvre d’art »783 :  

Il est aussi œuvre de la nature, en tant qu’il peut être pensé comme la seule forme 
nécessaire de l’art qui ne soit pas primitivement inventée ou engendrée par l’art. Il est 
donc œuvre d’art naturelle, comme l’est plus ou moins tout ce que la nature produit784.  
 
Si Schelling oppose ici le langage (d’origine divine et acte de connaissance) et la 

matière au sens d’œuvre artistique (d’origine humaine), il ne trace pas de frontière nette entre 

les arts de la parole et les arts plastiques. Tout art est expression, même si celle-ci n’est pas 

                                                 
781 Ibid., p. 480 : « Die tiefere Bedeutung des anmutigen Bildes ging ihnen klar auf », [EF, t. 2, p. 178]. 
782 Gerhard Neumann et Günter Oesterle (Hrsg.) : Bild und Schrift in der Romantik. Stiftung für 
Romantikforschung Bd VI, Würzburg, Königshausen und Neumann, 1999. 
783 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., p. 126 : « ein Kunstwerk », [EF, p. 169], {482} § 73. 
784 Ibid., p. 126 : « Allein sie ist […] ebenso bestimmt ein Naturwerk, indem sie als die eine notwendige Form 
der Kunst nicht ursprünglich durch Kunst erfunden oder entstanden gedacht werden kann. Sie ist also ein 
natürliches Kunstwerk, wie es mehr oder weniger alles ist, was die Natur hervorbringt », [EF, p. 169], {482}      
§ 73. 
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mise en mots. Le langage recèle une diversité sonore, verbale, lexicale, sémantique et forme 

une unité, car « tout devient image de tout, et le langage même devient, de ce fait, symbole de 

l’identité de toutes les choses »785. 

 La dimension matérielle et spirituelle de la langue est tout d’abord produite par les 

consonnes qui en forment le corps, puis par les voyelles, qui en sont l’esprit et l’âme. Grâce à 

la relation qu’il établit avec l’auditeur, le conteur « exprim[e] les pensées et les mouvements 

intérieurs de l’âme »786, et il en va de même lorsqu’il est narrateur : c’est dans le rapport entre 

le langage et la lecture que l’art pictural intervient. Le récit, forme matérialisée et concrète du 

discours (forme articulée), s’unit à la lecture, « forme [structurante] »787 d’images mentales 

(formes inarticulées), et peut se transformer en langage pictural si l’on part du principe qu’il 

possède les mêmes catégories que la peinture. Il se compose donc d’un dessin (trame 

narrative plausible), de couleurs (les personnages et les relations qu’ils entretiennent 

ensemble, ainsi que la mise en place du ou des cadres narratifs) et de jeux de lumière, comme 

dans le clair-obscur (mise en relief des événements, atténuation ou accentuation de certains 

thèmes ou aspects).  

Le clair-obscur « permet à l’art de saisir toute l’apparence du corporel et de la 

présenter, détachée de sa matière, comme [art de l’apparence et art en soi],»788. Il détermine la 

lumière et l’ombre, par l’usage des couleurs qui donnent de l’épaisseur à la composition. Dans 

sa philosophie de l’art, Schelling distingue deux sortes de clairs-obscurs : l’un naturel, l’autre 

artificiel. Naturel, il ne laisse « pas les couleurs claires et foncées côte à côte », il « rehausse » 

et « tempère », voire « amplifie »789 : le spectateur ne localise pas nettement l’ombre et la 

lumière et se trouve face à un jeu de contrastes où rien n’est clairement représenté, délimité et 

défini. Le clair-obscur est en général la « partie magique » de la peinture et « pousse 

l’apparence à son paroxysme »790. L’apparence, tout aussi importante dans le récit littéraire, 

oblige ainsi le lecteur à déceler la profondeur et l’ambivalence des personnages, à découvrir 

leur inconscient et leur véritable identité. Tout en goûtant, comme le spectateur, le plaisir 

                                                 
785 Ibid., p. 128 : « Alles wird Bild von allem und die Sprache selbst eben dadurch Symbol der Identität aller 
Dinge », [EF, p. 172], {484} § 73. 
786 Ibid., p. 129 : « [es liegt eine höhere Notwendigkeit darin, daß Laut und Stimme das Organ seyn müssen,] die 
inneren Gedanken und Bewegungen der Seele auszudrücken », [EF, p. 173], {485} § 73.  
787 Ibid., p. 128 : « bildende Form », [EF, p. 172], {484} § 73. 
788 Ibid., p. 175 : « Damit ergreift die Kunst den ganzen Schein des Körperlichen, und stellt ihn, abgehoben von 
dem Stoffe, als Schein und für sich dar », [EF, p. 215], {531} § 87. 
789 Ibid., p. 175 : « helle und dunkle Farben nicht unberührt und ohne Wirkung aufeinander nebeneinander 
stehen », « erhöht », « mäßiget », « vergrößert », [EF, p. 216], {532} § 87. 
790 Ibid., p. 177 : « der magische Theil », « es treibt den Schein aufs Höchste », [EF, p. 217], {533} § 87. 
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visuel que le clair-obscur donne à voir, tout lecteur n’est pas dupe des artifices, même si ceux 

« du clair-obscur ont […] donné la possibilité de rendre les images tout à fait autonomes »791.  

Comme le langage, la peinture possède un corps (l’obscurité) et une âme (la lumière). 

Le clair-obscur est « inséparable du dessin, car le dessin sans lumière ni ombre ne saurait 

exprimer la vraie forme d’une chose »792. De même que la langue possède une variété de sons 

et de mots, la peinture possède une multitude d’éclairages. Avec le clair-obscur et le dessin, le 

relief donné à la peinture permet d’atteindre une apparence corporelle. Celle-ci est créée aussi 

par l’acte même de la lecture qui donne de la consistance aux mots : les personnages vivent et 

se meuvent dans un espace. La narration donne ainsi une impulsion nécessaire à l’imagination 

du lecteur qui compose des images mentales, les dispose en les éclairant à la manière du 

peintre et les transforme en matière. Néanmoins, il ne s’agit que d’une interprétation possible 

de la vérité, que d’une reproduction. Bien conscient de cela, Hoffmann ne vise pas non plus à 

copier le monde et mêle habilement la réalité et l’univers fantastique qui l’inspire pour être 

crédible et faire plus facilement pénétrer dans le monde qui est le sien son lecteur, lequel peint 

pour ainsi dire mentalement ce que l’auteur n’a pu que mettre en mots.  

Allant dans le sens d’August Wilhelm Schlegel qui exige « une langue imagée, pleine 

de signes », « enrichie par des comparaisons, des métaphores, des tropes, des symboles et des 

personnifications »793, la prose hoffmannienne devient image et la peinture se métamorphose 

en écriture, elle utilise toutes sortes de procédés stylistiques comme les « synesthésies, les 

onomatopées, les allitérations, les allégories et les symboles »794 qui rendent la langue animée, 

vivante et picturale.  

             

 Trois éléments caractérisent le langage pictural : les indices visuels que sont la 

typographie, les retours à la ligne, les blancs, la graphie et la mise en page et ceux qui 

permettent d’identifier le passage de la simple narration à la narration dite « picturale », les 

champs lexicaux et les figures rhétoriques.   

                                                 
791 Ibid., p. 177 : « durch die Künste des Helldunkels ist es sogar möglich geworden, die Bilder ganz selbständig 
zu machen », [EF, p. 217], {533} § 87. 
792 Ibid., p. 178 : « das Helldunkel ist von der Zeichnung unzertrennlich, denn Zeichnung ohne Licht und 
Schatten kann niemals die wahre Gestalt eines Dings ausdrücken », [EF, p. 219], {534} § 87. 
793 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung. Die Selbstinterpretation E.T.A. Hoffmanns in der Kunst 
Jacques Callots und Salvator Rosas. Freiburg im Brisgau, Rombach Verlag, 1999, p. 23 : « Schlegel fordert in 
seiner Kunstlehre eine bildliche, zeichenhafte Sprache, die […] angereichert werden muß mit Vergleichen, 
Metaphern, Tropen, Gleichnissen und Personifikationen ». 
794 Ibid., p. 16 : « Synästhesien, Lautmalereien, Alliterationen, [...] und Symbolen ». 
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 De plus, les repères spatiaux, les déictiques « embrayant le discours sur l’ici et le 

maintenant » et servant « à pointer le tableau comme tel »795, ainsi que les « marqueurs de la 

description picturale »796, le temps et l’aspect, animent le tableau narratif. Chez Hoffmann, les 

verbes sont souvent au présent de l’indicatif. Les descriptions actualisent donc la narration 

tout en la figeant dans le temps, ce qui lui confère une valeur d’éternité. Ce « présent 

intemporel sert à détailler la vue, à distinguer le fond et la forme »797. La focalisation ou la 

mise en perspective du récit y contribue aussi, car  

 le repérage d’une image passera par le regard, d’où la nécessaire présence d’un 
 personnage en position de voyeur, que ce soit le narrateur ou un personnage dans la 
 diégèse798. 
 
 Il apparaît ensuite au lecteur d’être réceptif à ce témoin fictionnel offrant au récit une 

linéarité textuelle et événementielle. La globalité ne peut être « saisie qu’après coup au terme 

du processus de lecture ». Celle-ci s’apparente, en effet, à une « opération de construction 

mentale », tandis que la peinture, elle, s’imposerait d’emblée au spectateur, « art de l’espace 

visible ayant valeur d’évidence »799. Hoffmann allie donc l’immédiateté picturale et la 

médiateté scripturale.  

  

 Si Lessing considère l’art pictural comme spatial et les arts poétique et musical 

comme temporels, le récit hoffmannien occupe lui aussi un espace précis. Le récepteur, par 

son seul acte de lecture et l’action de laisser libre cours à l’imagination de son œil intérieur, 

l’inscrit dans une temporalité :  

 La description picturale suspend bien le texte, produisant un effet d’expansion, de 
 dilatation, elle « résiste à la linéarité » en ajoutant un espace, celui de l’image mentale 
 […] dont l’ étendue n’a de limites que dans l’imagination, la culture artistique et la 
 capacité de mémorisation du lecteur800.  
 
Hoffmann recourt au langage pictural afin de faire ressentir le texte narratif comme un tableau 

et de plonger le récit dans un univers spatio-temporel. Le langage technique du peintre 

chevronné est alors parfaitement inutile : la narration « picturale » est liée au travail 

d’imagination du lecteur et non à celui de l’artiste. Tout repose donc sur le contrat entre 

Hoffmann et son lecteur, qui accepte de se laisser emporter par le talent d’illusionniste de 
                                                 
795 Liliane Louvel : L’œil du texte. Texte et image dans la littérature de langue anglaise. Toulouse, Presses 
Universitaires du Mirail, 1993, p. 104. L’auteur fait référence à la littérature anglophone, mais ses arguments 
peuvent tout à fait s’appliquer à la narration hoffmannienne. 
796 Ibid., p. 111. 
797 Ibid., p. 119. 
798 Ibid., p. 107. 
799 Ibid., p. 64.  
800 Ibid., p. 93. 
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l’écrivain résultant en partie des jeux de lumière (artificielle) et de reflets. Dans « Casse-

Noisette »801 par exemple, le rayon lumineux de la lampe de la chambre déforme 

soudainement, à cause d’un courant d’air, le visage du Casse-Noisette et provoque l’effroi de 

Marie :  

 […] à peine eut-elle prononcé le nom de Drosselmeier que son ami Casse-
 Noisette fit une affreuse grimace, tandis que ses yeux verts dardaient des  [éclairs]. 
 Marie était sur le point de se laisser aller à l’épouvante quand elle retrouva tout aussi 
 soudainement le visage souriant et triste du brave Casse-Noisette ; et elle vit bien que 
 c’était la lueur du lustre, arrivée par un bref courant d’air, qui avait ainsi défiguré le 
 visage du Casse-Noisette802. 
 
L’angoisse que Marie véhicule, même si cette angoisse est relativisée par les guillemets, 

renvoyant au discours direct – « Ne suis-je pas une stupide fille […] ? »803 –, déroute le 

lecteur et l’expose à l’éventualité du fantastique. La lecture « détermin[e] l’espace, trac[e] des 

lignes, empli[t] des surfaces, compos[e] et donn[e] imitation de vie et de réalité à une 

histoire »804. Elle est la construction d’un « tableau progressif », l’action de « placer son 

visage dans l’histoire que nous aurons imaginée et composée »805. Hoffmann ne soutient pas 

la déformation de la théorie de l’ut pictura poesis qui consiste à voir la peinture et la poésie 

comme des arts superposables et identiques : son ekphrasis est davantage fondée sur la théorie 

du « als ob », du « comme si », de la réalité apparente.  

 Hoffmann attache une grande importance aux nouvelles technologies et aux sciences 

dans le domaine de l’optique et de la perception. Son écriture invite le lecteur à apprendre à 

voir autrement, en ayant conscience de l’illusion tout en acceptant d’être « trompé ». 

Néanmoins, le travail d’imagination qui s’opère dans le processus de lecture ne relève pas de 

l’illusion. Il n’est pas reproductif, mais productif. Aussi Hoffmann, allant dans le sens de la 

philosophie kantienne, ne cherche-t-il pas dans l’ekphrasis à mettre en mots un tableau et à le 

reproduire ; il aspire au contraire à le placer au service de sa narration afin de créer une 

nouvelle œuvre d’art que l’œil intérieur du lecteur puisse déchiffrer, il unit donc l’abstraction 

(image mentale) à la véritable perception et à sa verbalisation (récit). Tout est affaire de 

                                                 
801 Nous nommerons le récit du « Casse-Noisette et du Roi des Rats » le « Casse-Noisette » afin d’alléger le texte 
d’analyse. 
802 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 253 : « [...] indem sie den Namen Droßelmeier nannte, 
machte Freund Nußknacker ein ganz verdammt schiefes Maul, und aus seinen Augen fuhr es heraus wie 
grünfunkelnde Stacheln. In dem Augenblick aber, daß Marie sich recht entsetzen wollte, war es ja wieder des 
ehrlichen Nußknackers wehmütig lächelndes Gesicht, welches sie anblickte, und sie wußte nun wohl, daß der 
von der  Zugluft berührte, schnell auflodernde Strahl der Lampe im Zimmer Nußknackers Gesicht so entstellt 
hatte », [EF, t. 1, p. 291]. 
803 Ibid., p. 253 : « Bin ich nicht ein töricht Mädchen », [EF, t. 1, p. 291]. 
804 Léon-Battista Alberti : De la peinture/ De pictura. (1435) Traduction et préface de Jean-Louis Schefer. Paris, 
Macula Dédale, 1992/ 1993 (2). 
805 Ibid., p. 19. 
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perception et de reconnaissance visuelle. À l’instar de Kant, l’écrivain pense que l’acte de 

regarder et d’observer va de pair avec l’acte de (re)connaissance au sens biblique du terme. La 

(re)connaissance s’effectue nécessairement par le biais du lecteur et de sa réception. 

L’écrivain a besoin d’un tiers pour que l’art survive. Dans « Le Chevalier Gluck », la partition 

est vierge de toute note puisque, selon le personnage éponyme, écrire une composition 

reviendrait à la détruire. Toutefois, il en va tout autrement dans Les Frères de Saint-Sérapion 

où le travail d’écriture est un travail de mémoire ; Hoffmann écrit pour transmettre son génie 

et s’ouvre ainsi la voie de l’éternité.  

Il est indispensable à un auteur de fixer ses œuvres, même si cela ne correspond pas à l’idéal 

initial. Tout artiste a une fonction de transmission, sa force créatrice ne peut être dissociée des 

principes de production et de réception littéraires. L’imagination va inévitablement à 

l’encontre de la matérialité et du pragmatisme propre à l’écriture. Couchée sur papier, elle 

n’est plus la propriété d’un seul être, elle est vouée à être transmise à plusieurs individus. 

L’artiste et ses personnages quittent alors leur monde intérieur et intime pour pénétrer dans le 

monde extérieur, divulguant ainsi leur univers, leur identité. Seule cette ouverture sur 

l’extérieur permet à l’œuvre de se transmettre. Fixer son œuvre revient donc à accepter un 

« terrain au-delà de l’écriture »806 joignant l’univers de l’artiste et des personnages du récit à 

celui du lecteur. Néanmoins, Hoffmann reste complexe : « La guerre des Maîtres Chanteurs », 

en effet, illustre une forme de résistance à la fixation écrite. En faisant référence à la tradition 

orale807, l’auteur souligne le dépassement indispensable du caractère purement matériel de 

l’écriture. Les chants ne sont pas transcrits dans le récit, que ce soit sous la forme d’un texte 

ou sous la forme d’une partition. L’accent est davantage mis sur la manière dont ils sont 

exécutés et sur l’effet produit que sur les qualités textuelles ou musicales proprement dites :  

 
 Le chant d’Ofterdingen allait s’y perdre... il pinçait les cordes de plus en plus 
 violemment, mais elles éclatèrent en même temps que retentissait un effroyable 
 hurlement d’angoisse. […] Le chœur des Maîtres s’éteignit en lointains échos, des 
 nuages sombres couvrirent la forêt et la prairie, répandant partout une profonde 
 obscurité. Soudain une étoile resplendissante, entourée d’un halo d’une blancheur 
 laiteuse, s’éleva des lointains, décrivit au ciel son orbite. Les Maîtres se mirent à sa 
 suite, ils avançaient sur une nuée lumineuse en chantant et en touchant les cordes de 
 leurs luths. Une lueur sillonna la campagne : les voix de la forêt s’éveillèrent de leur 
 torpeur ; elles se détachèrent, et mêlèrent bientôt leurs harmonies aux chants des 
 Maîtres808. 
                                                 
806 Jörn Steigerwald : Die fantastische Bildlichkeit der Stadt. Zur Begründung der literarischen Fantastik im 
Werk E.T.A. Hoffmanns. Würzburg, Königshausen & Neumann, 2001, p. 265 : « Terrain jenseits der Schrift ». 
807 Ibid., p. 264. 
808 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 336 : « Ofterdingens Lied wollte darüber verklingen, 
stärker und stärker griff er aber in die Saiten, bis sie wie mit einem laut aufheulenden Angstschrei zersprangen. 
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 Ce passage, présenté comme un rêve, préfigure la suite du récit : Heinrich apparaît 

comme un être sombre, voire effrayant, prédisposé à côtoyer les forces obcures, tandis que ses 

amis de la Wartburg ont une âme pure et saine. Ils sont cependant tous en harmonie avec le 

macrocosme : l’un est attiré par les ténèbres, le monde souterrain, et les autres appartiennent 

au royaume d’en-haut, parsemé d’étoiles et de lumières. Ce n’est pas un hasard si l’extrait est 

immédiatement suivi d’une adresse au lecteur. Un des premiers objectifs de Hoffmann est de 

rendre ce lecteur capable de visualiser mentalement la narration. Il souhaite développer son 

intuition et ses capacités d’interprétation en attirant sa curiosité en l’invitant à s’interroger, ce 

que la traduction française a transformé en adresse directe : « Qui sont-ils et que viennent-ils 

faire ? »809. Le lecteur voit les personnages de la fiction se rapprocher de lui, il peut les 

observer sans être vu et entrer dans leur intimité.  

Le travail de lecture donne sens au langage pictural : il s’opère un va-et-vient 

permanent entre le réel et l’imaginaire, entre ce qui est posé comme réel ou ce qui semble 

l’être et ce que le vécu, l’imagination et le génie du lecteur viennent enrichir. Une deuxième 

réalité est ainsi créée, qui ne peut être perçue que par le lecteur individuel. Ce dernier 

ressemble au rêveur représenté par Goya dont « le rêve de la raison engendre des 

monstres »810. La gravure811 est la représentation parfaite de l’alliance entre l’écriture et 

l’image, elle indique que les rêves constituent une deuxième réalité née justement de cette 

interaction812. L’oscillation entre réalité et rêve, entre raison et folie, voire entre Aufklärung et 

romantisme, est caractéristique de la complexité narrative hoffmannienne. Dans le domaine 

artistique, la raison est nécessaire, mais elle ne doit pas être la seule et unique source de 

création. À trop vouloir créer une œuvre selon des canons rigoureux et calculés et renoncer à 

s’épancher sans y avoir de prédisposition, l’artiste est susceptible de sombrer dans une folie 

irréversible. C’est cette aliénation qui guette Heinrich von Ofterdingen lorsque, emporté par 

un sentiment de supériorité, il croit pouvoir conquérir Mathilde et dépasser ses amis dans l’art 

du chant. L’art n’est pas un paraître, il décrit le for intérieur d’un individu. Si l’œuvre est en 

disharmonie ou en désaccord avec l’âme profonde de son créateur, elle ne pourra être 

                                                                                                                                                         
[…] Der Gesang der Meister versauste im Widerhall, schwarze Nebel legten sich über Wald und Wiesenplan und 
hüllten alles ein in finstre Nacht. Da stieg ein in milchweißem Licht herrlich funkelnder Stern empor aus der 
Tiefe und wandelte daher auf der Himmelsbahn, und ihm nach zogen die Meister auf glänzenden Wolken, 
singend und ihr Saitenspiel rührend. Ein flimmerndes Leuchten zitterte durch die Flur, die Stimmen des Waldes 
erwachten aus dumpfer Betäubung und erhoben sich und tönten lieblich hinein in die Gesänge der Meister », 
[EF, t. 2, p. 36]. 
809 Ibid., p. 337 : « wer die wohl sein, was sie wohl treiben mögen », [EF, t. 2, p. 37]. 
810 Gerhard Neumann : Bild und Schrift, op. cit., p. 13 : « el sueño de la razon produce monstruos ». 
811 On trouve une représentation de la gravure en annexe. 
812 Gerhard Neumann : Bild und Schrift, op. cit., p. 13. 
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considérée comme vraie et représentative. À travers le langage pictural appliqué à la 

narration, l’écrivain conduit le lecteur à prendre conscience de cet aspect esthétique 

fondamental. 

 

 L’auteur procède donc de différentes manières : soit il peint un paysage dont 

l’atmosphère est à la fois familière, fantastique et troublante, à la manière de Novalis, Tieck, 

Stifter ou d’un peintre romantique, soit il portraiture un personnage à la façon de William 

Hogarth, d’une manière grotesque et caricaturale, ou bien encore il dessine la silhouette d’une 

femme, esquisse une scène. En utilisant les procédés picturaux du dessin, de l’esquisse, il 

travaille comme un dessinateur. Les contours font le lien avec la réalité et délimitent un 

espace. Les amorces ainsi fixées de chaque récit permettent de prévenir les événements à 

venir.  L’écrivain va plus loin que le dessinateur et se rapproche aussi de l’art abstrait : dans 

l’espace et le cadre bien définis, des personnages complexes évoluent, et le contour seul ne 

pourrait mettre en relief leur profondeur psychologique, même s’il semble être le caractère le 

plus abstrait en matière d’art pictural, « capable à la fois de devenir abstraction et de 

s’objectiver »813 : 

 Lessing avait fait du temps et de ses différenciations la base de sa théorie de la 
 séparation des arts. Avec August Wilhelm Schlegel, le contour devient une forme 
 artistique qui, avec l’aide du mouvement comme schéma associant espace et temps, ne 
 reste plus attaché à ce dernier814.  
 
 Le langage pictural hoffmannien s’analyse selon des critères qui relèvent 

essentiellement du domaine littéraire : plusieurs champs lexicaux créent des effets de lumière 

et d’optique, des couleurs et des contours, « La Cour d’Artus », « Signor Formica » et « Les 

mines de Falun » apparaissent ici comme les récits les plus emblématiques.   

 

 Le premier souligne le rôle primordial accordé au lecteur et le don de portraitiste que 

l’écrivain possède. Le deuxième met en scène un peintre célèbre, Salvator Rosa, qui apparaît 

comme le mentor d’un personnage de fiction, Antonio, Hoffmann privilégiant deux genres : la 

peinture de paysage et le portrait. Peinture et écriture se côtoient sous la forme d’un dialogue 

entre Rosa et Antonio à la manière de Waller, Louise et Reinhold dans Les Tableaux. Enfin, 

dans le troisième récit, le langage pictural plonge le lecteur dans un univers fantastique dont 

                                                 
813 Ibid., p. 36 : « abstraktionsfähig und gegenstandsstiftend in einem ». 
814 Ibid., p. 47-48 : « Lessing hatte die Zeit und ihre Differenzierungen zur Basis seiner Trennung der Künste 
gemacht. Mit August Wilhelm Schlegel wird der Umriß eine Kunstform, die mit Hilfe der Kategorie der 
“Bewegung” als dem “verbindenden Schema” zwischen “Zeit und Raum” tendenziell die Rückbindung an Zeit 
überhaupt aufhebt ». 
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l’origine est pourtant réelle, puisque les mines de Falun ont bel et bien existé. Elles furent un 

ouvrage minier suédois en activité au XVIIe siècle et sont désormais classées au patrimoine 

mondial de l’Unesco. Le seul élément qui pourrait avoir été une des sources d’inspiration de 

l’écrivain815 est le parallèle entre Elis, personnage de fiction, et Fet-Mats, individu réel dont 

on a retrouvé, quarante-deux ans après sa disparition, le cadavre intact pétrifié en 1719 et qui 

fut reconnu par sa fiancée Margaret Olsdotter. Ce destin correspond à celui d’Elis retrouvé, 

lui aussi, pétrifié des années plus tard et identifié par sa fiancée Ulla. Hoffmann ne se réfère 

pas directement à cette réalité, mais préfère souligner la dualité inhérente à la mine, suscitant 

à la fois l’horreur et la fascination, comme Novalis dans Heinrich von Ofterdingen. 

 

 II.2.1. « Les mines de Falun » : Trakl et Hoffmann 

 

 Le champ lexical de la lumière, l’univers marin, puis minier, offre un jeu subtil de 

contrastes qui font perdre tout repère au lecteur. L’artifice, l’opposition entre le minéral et le 

végétal, l’organique et l’inorganique, la lumière naturelle et la transparence du cristal sont 

autant de points qui mettent l’écriture picturale hoffmannienne et la peinture romantique en 

regard. Le récit se rapproche des univers romantiques de Heinrich von Ofterdingen de Novalis 

et des peintres Füssli, Friedrich, Carus et Rosa et de ceux d’Adalbert Stifter ou des poètes 

« expressionnistes ». Le poème de Georg Trakl intitulé « An den Knaben Elis » / « À l’enfant 

Elis » fait justement référence à la légende nordique d’Elis Fröbom et au personnage principal 

dans « Les mines de Falun ». « À l’enfant Elis » appartient au recueil « Sébastien en rêve » 

[« Sebastian im Traum »], paru en 1915, et renvoie au thème de l’enfance. Dans sa 

présentation de l’ouvrage de Trakl816, Adrien Finck montre qu’il s’agit d’une descente aux 

Enfers, d’un retour impossible vers l’unité perdue de l’enfance. L’eau, pour reprendre le 

terme de Bachelard, est « l’élément du rêve, élément féminin et maternel »817. En descendant 

dans la mine, Elis quitte la surface visible de l’eau pour rejoindre les eaux souterraines, au 

plus profond de ses racines et de son origine, mais il y laisse la vie : 

 

Elis, wenn die Amsel im schwarzen Wald ruft,  
Dieses ist dein Untergang.  
Deine Lippen trinken die Kühle des blauen Felsenquells.  

                                                 
815 La source majeure étant celle de Schubert qui relate dans ses Ansichten von der Nachtseite der 
Naturwissenschaft l’histoire du minier Elis.  
816 Georg Trakl : Poèmes. Présentation par Adrien Finck. Traduction par Jacques Legrand. Paris, GF 
Flammarion, 1993. 
817 Ibid., p. 6. 
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Laß, wenn deine Stirne leise blutet 
Uralte Legenden  
Und dunkle Deutung des Volgelflugs. 
 
Du aber gehst mit weichen Schritten in die Nacht, 
Die voll purpurner Trauben hängt,  
Und du regst die Arme schöner im Blau. 
 
Ein Dornenbusch tönt,  
Wo deine mondenen Augen sind.  
O, wie lange bist, Elis, du verstorben.  
 
Dein Leib ist eine Hyazinthe, 
In die ein Mönch die wächsernen Finger taucht.  
Eine schwarze Höhle ist unser Schweigen,  
 
Daraus bisweilen ein sanftes Tier tritt,  
Und langsam die schweren Lider senkt. 
Auf deine Schläfen tropft schwarzer Tau,  
Das letzte Gold verfallener Sterne.818 

 

Chez Trakl, les couleurs, les astres, la mort, la profondeur et les sens autorisent le 

parallèle avec le récit sérapiontique. Elis quitte le ciel, ainsi que la terre ferme et plonge dans 

les profondeurs. L’opposition aux vers 1 et 2 entre le ciel (mouvement vertical ascendant de 

l’oiseau) et les profondeurs (mouvement vertical descendant souligné par le substantif 

« Untergang ») accentue la descente progressive de l’homme, son passage de la vie à la mort. 

Le dernier vers du poème réunit à la fois le ciel [« Sterne »] et les profondeurs [« verfallen »].  

L’enfance est bien le paradis perdu qu’évoquent les expressions « das letzte Gold » et 

« uralte Legenden ». Elle symbolise un âge d’or, qui, une fois interrompu, conduit à la mort, 

aux « étoiles écroulées ». 

Elis, en descendant dans la mine, est confronté à sa propre identité. Il n’est nommé par 

son prénom que dans le premier vers, puis désigné par des parties de son corps, des 

synecdoques formées à partir de l’association entre l’adjectif possessif « ton » [« dein »] et 

d’un substantif [« deine Lippen » (v. 3)« deine Stirne » (v. 4), « deine Augen » (v. 11), « dein 

Leib » (v. 13) ou encore « deine Schläfen » (v. 18)]. Tous ces groupes nominaux marquent la 

mort progressive d’Elis qui est effective seulement à la quatrième strophe. Elis n’existe plus 

                                                 
818 Ibid., p. 178-179 : Elis, l’appel du merle dans le bois noir t’invite/ À descendre aux profondeurs/ Ta lèvre boit 
la fraîcheur bleue de la source rocheuse//Laisse, quand ton front saigne tout bas/ Des légendes originelles/ Et le 
sombre augure d’un vol d’oiseaux// Mais toi, à pas moelleux tu t’en vas vers la nuit/ Toute tendue de grappes 
pourpres/ Et plus beaux sont les gestes de tes bras dans le bleu.// Un buisson de ronces tinte/ Là où sont tes yeux 
de lune./ Ô comme il y a longtemps, Elis, que tu es mort.// Ton corps est une jacinthe/ Dans laquelle un moine 
trempe ses doigts de cire/ Notre silence est une grotte noire// D’où parfois surgit une tendre bête/ Qui lentement 
abaisse ses lourdes paupières/ Sur tes tempes perle une rosée noire, / L’or dernier d’étoiles écroulées. 
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en tant qu’individu. Seuls des morceaux de son corps, de son cadavre en devenir lui donnent 

une existence. Il devient un végétal, un être inanimé. Le terme de « jacinthe » désigne à la fois 

le héros tué par Apollon, Hyacinte819, la fleur et la pierre (sorte d’améthyste). Ainsi 

appartient-il à l’univers à la fois organique et inorganique, comme le moine aux « doigts de 

cire ». De même, dans « Les mines de Falun », Elis est retrouvé momifié, pétrifié au sens 

propre [« versteinert »]820.  

Elis se débat pour survivre en faisant des « gestes avec ses bras dans le bleu » (v. 9). 

La préposition « in » au datif [« im »] prouve qu’il ne tend pas les bras vers le ciel, mais qu’il 

se trouve dans une étendue bleue dont il ne peut sortir. La nuit des profondeurs semble l’avoir 

englouti. Ses yeux de cadavre sont devenus des astres (v. 11) et sa chute lui a permis de 

rejoindre, peut-être, son enfance. Son bras « dans le bleu » fait le lien entre la terre et le ciel, 

entre le monde des vivants et celui des morts, de l’au-delà.  

Elis ne survit pas, comme l’indique le terme « Schweigen » (v. 15) qui contraste avec 

le verbe du premier vers [« ruft »]. La mort est, par conséquent, marquée par un silence 

profond, par la disparition de toute communication.  

 

Ce destin est parallèle à celui du personnage des « Mines de Falun » : Elis quitte un 

univers pour pénétrer dans un autre et finit par mourir. Ce n’est que par la mort qu’il pense 

retrouver sa mère et son enfance perdue. Le récit hoffmannien raconte la vie du marin Elis 

Fröbom qui, désespéré par la mort de sa mère, se laisse influencer par Torbern, être 

mystérieux et venu d’un autre monde qui le pousse à devenir mineur. Si son travail est pénible 

et éreintant, son amour pour Ulla, la fille de Pehrson Dahlsjö, son patron, lui permet de 

retrouver son enthousiasme. Torbern l’avertit alors sévèrement en lui assurant qu’il mourra si 

son travail dans la mine ne s’appuie pas sur un amour sincère et fidèle envers les roches et les 

métaux. Il ne peut aimer une autre femme que celle du monde des profondeurs. Tout d’abord 

angoissé, Elis finit par ne plus attacher d’importance à cette mise en garde et décide d’épouser 

Ulla. Le jour de son mariage, poussé par l’envie de lui offrir l’almandine, sorte de pierre 

philosophale symbole de l’amour durable, il se risque à pénétrer dans la mine et y disparaît. 

Après de nombreuses années, Ulla le retrouve intact et apparemment pétrifié. Elle rend l’âme 

sur son cadavre qui, à ce moment, commence à tomber en poussière. Trakl a su retranscrire 

l’expressivité morbide de cet individu, finalement profondément solitaire et englouti par le 

                                                 
819 Dans Les Métamorphoses d’Ovide, Apollon tombe amoureux de Hyacinthe et le tue par inadvertance. Par le 
biais de la légende, ce nom est devenu synonyme de deuil et de jeunesse.  
820 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 238 : « versteinert », [EF, t. 1, p. 274]. 



 204

macrocosme. De la même manière qu’Hoffmann, Trakl mêle le paysage et l’individu et 

montre de quelle manière le second est détruit par le premier. Toutefois, Hoffmann dépeint les 

mines de Falun comme un lieu ambigu, alliant l’horreur et la beauté minérale. La mort et le 

merveilleux se côtoient donc et témoignent de la constante duplicité sérapiontique. Si le 

personnage des « Mines de Falun » est confronté à une réalité morbide qui l’engloutit, ceux 

de « La Cour d’Artus » et de « Signor Formica » sont raillés dans leur conduite. 

 

 II.2.2. L’art du portrait : « La Cour d’Artus » et « Signor Formica » 

 

 L’art véritable du portrait consisterait à résumer en un seul moment l’Idée de l’homme 
 dispersée dans les mouvements et les moments isolés de sa vie, et à faire en sorte que 
 le portrait […] soit plus semblable à l’homme, c’est-à-dire à son idée, que l’homme ne 
 l’est à lui-même dans ses moments isolés821.  
 
 À la différence du portrait dans l’art pictural, qui forme une unité et offre une image 

immédiate, voire quasi symbolique et abstraite de l’homme, celui de l’art narratif est 

progressif et renvoie une image concrète de l’individu. Il appartient dès lors au lecteur 

d’objectiver et de rendre l’image mentale symbolique.  

 Au-delà du portrait, Hoffmann décrit plus que des personnages : il brosse des 

situations parfois grotesques auxquelles ces personnages sont confrontés. Il représente à la 

fois l’aspect extérieur d’une personne en laissant transparaître les traits les plus significatifs 

de son caractère, et l’atmosphère qui l’environne afin d’y plonger le spectateur. Il adhère sur 

ce point à l’esthétique schellingienne, dans laquelle « l’artiste […] doit dévoiler l’intérieur de 

la nature et ne peut se contenter, surtout en considération de son objet le plus digne, la forme 

humaine, du phénomène habituel, mais amener à la surface la vérité dissimulée plus 

profond »822. L’analyse de « La Cour d’Artus » s’appuiera sur cette esthétique. 

 

« La Cour d’Artus » place au centre du récit le génie d’un dessinateur. Le lecteur voit 

tout d’abord l’artiste au travail en train d’esquisser des personnages « […] en quelques traits 

                                                 
821 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., p. 191 : « Die wahre Kunst des Portraits würde darin 
bestehen, die auf die einzelnen Bewegungen und Momente des Lebens zerstreute Idee des Menschen in Einen 
Moment zusammen zu fassen, und auf diese Weise zu machen, daß das Portrait, indem es von der einen Seite 
durch Kunst veredelt ist, von der andern dem Menschen, d.h. der Idee des Menschen, ähnlicher sey, als er sich 
selbst in den einzelnen Momenten », [EF, p. 229], {547} § 87. 
822 Friedrich Schelling : Textes esthétiques, op. cit., p. 78, {525}. [EA], op. cit., p. 169 : « Er soll das Innere der 
Natur enthüllen, und also vorzüglich in Ansehung des würdigsten Gegenstandes, der menschlichen Gestalt, nicht 
bloß mit der gewöhnlichen Erscheinung sich begnügen, sondern die tiefer verborgene Wahrheit an die 
Oberfläche bringen ». 
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légers et sûrs », « si hardiment, et d’une main si habile »823, puis c’est au tour du narrateur de 

dresser les contours d’autres individus et d’y ajouter de la couleur et du relief en attirant 

l’attention du lecteur par ses nombreux appels : « ami lecteur » ou « cher lecteur » [« Du 

günstiger Leser », « dir, günstiger Leser ! », « lieber Leser »]. Omniscient, il intègre le lecteur 

dans le processus narratif et dessine de la manière la plus fidèle et la plus réelle qui soit les 

personnages qui se trouvent soi-disant devant lui, tout en reconnaissant que le résultat sera 

moins satisfaisant que celui d’un peintre ou d’un dessinateur authentique : 

Pendant que ces cinq personnages sont installés à table, je devrais avoir, ami lecteur, 
 tout le temps de t’en faire un portrait détaillé ; mais je ne pourrai que le tracer 
 sommairement, avec beaucoup moins de talent et de hardiesse en tout cas que n’en n’a 
 mis Traugott dans ses esquisses824.  

 
Par l’intermédiaire du narrateur, Hoffmann dénonce ici l’insuffisance du langage et 

s’inscrit dans la lignée des premiers romantiques, en particulier, celle d’August Wilhelm 

Schlegel qui en avait fait une de ses problématiques principales dans le dialogue Les 

Tableaux. Cette « conception […] hoffmannienne […] reste évidente et a un impact sur le 

style narratif et sur la langue »825. Cela s’explique par le fait que l’écriture imagée à laquelle 

l’écrivain aspire ne veut ni ne peut remplacer l’œuvre picturale, même si elle s’en 

approche826. 

Le narrateur veut simplement que le lecteur viualise la scène décrite. En s’adressant 

systématiquement à lui, il montre qu’il est bien le destinataire de cette entreprise et que « la 

réception adéquate de l’œuvre d’art [lui] demande au préalable de regarder en lui-même »827, 

car cela fait partie du contrat narratif. 

Dans le récit, deux portraits relèvent d’une analyse spécifique : ceux d’Elias Roos et 

de sa fille Christina. Ils caractérisent, en effet, l’écriture ironique et humoristique propre à 

Hoffmann et reflètent parfaitement la technique de l’écriture imagée.  

En ponctuant le portrait d’Elias Roos par deux « günstiger Leser ! », la description 

tient presque lieu de dialogue entre le narrateur et son interlocuteur imaginaire. Le tutoiement 

[« du »] crée d’emblée une connivence, un rapprochement : le lecteur se sent, à son tour, 
                                                 
823 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 180 : « […] Traugott in zierlichen kecken Umriß jene 
beiden wundersamen Figuren […] gezeichnet », « diese mit fester Hand keck und sauber umrissenen Figuren », 
[EF, t. 1, p. 216-217]. 
824 Ibid., p. 181 : « Wohl könnte ich Dir, günstiger Leser ! die fünf Personen, während sie bei Tische sitzen, 
bildlich vor Augen bringen, ich werde aber nur zu flüchtigen Umrissen gelangen, und zwar viel schlechteren als 
wie Traugott […] recht verwegen umkritzelte », [EF, t. 1, p. 217]. 
825 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 24, p. 93 : « Hoffmanns Auffassung von der 
Unzulänglichkeit der Wortsprache bleibt selbstverständlich nicht ohne Wirkung auf den Sprach- und 
Erzählstil ». 
826 Ibid., p. 116. 
827 Ibid., p. 42 : « Die angemessene Kunstrezeption setzt bei ihm eine Verfassung des Inneren voraus ». 
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spectateur et personnage. Il appartient à l’histoire et sent qu’il pourrait, lui aussi, être croqué 

par le crayon habile de Traugott. Ici,  

la synthèse avec la peinture ou le dessin est recherchée […] pour établir la relation la 
 plus directe possible avec le lecteur et intégrer ce dernier dans le processus narratif ou 
 dans l’action elle-même828. 

 
Hoffmann insiste tout d’abord sur l’aspect extérieur du personnage, sur sa « perruque 

ronde », sa petite taille et ses rondeurs829. Viennent ensuite la couleur des vêtements et les 

accessoires : « une redingote, un gilet et un pantalon dont la couleur évoque la viande de foie, 

le tout orné de boutons brochés d’or »830. Le portrait physique s’avère à la fois très suggestif 

et grotesque. Ce personnage est typique du philistin étroit d’esprit, du petit bourgeois aisé qui 

ne manque ni du nécessaire ni du superflu. Le narrateur se tourne ensuite vers la psychologie 

de Traugott et annonce qu’il n’y a guère que l’écriture qui puisse aussi bien décrire un 

caractère : « mon esprit doit suffire à faire surgir dans ton esprit, cher lecteur, la vivante image 

de Traugott »831. L’écriture semble alors être le moyen le plus subtil de décrire un être 

spirituel et de mettre en relief, au-delà de son apparence, ses qualités humaines :  

Il est vrai que les tendances et les agissements d’un être, en prenant racine dans sa 
 personnalité la plus profonde, modèlent aussi sa personne physique de telle sorte qu’il 
 [dégage] cette impression d’ensemble qui se laisse seulement deviner, mais jamais 
 expliquer, et que nous appelons caractère832.  

 
 Le but de l’écriture est donc aussi de peindre avec les mots, et si ces derniers ne 

suffisent pas à attiser l’imagination du lecteur, alors ce dernier peut considérer comme vain et 

inutile le travail du narrateur. Le langage, comme le dessin ou la peinture, fixe des images. La 

description sert « surtout à tracer […] un vivant portrait de Christina […] », car « sa fugitive 

image va bientôt s’effacer »833. Les images créées par l’écriture sont moins figées que celles 

d’un tableau, surtout si le personnage joue un rôle relativement secondaire, comme dans le cas 

de la future épouse de Traugott.  

                                                 
828 Ibid., p. 43 : « Die Synthese mit der Malerei oder Zeichnung wird dabei auch von Hoffmann aufgesucht, um 
eine möglichst unmittelbare Beziehung des Lesers zum Erzählvorgang bzw. zum Erlebnisinhalt herzustellen ». 
829 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 181 : « runde Perücke », « den kleinen rundlichen 
Mann », [EF, t. 1, p. 218]. 
830 Ibid., p. 181 : « in seinem leberfarbenen Rocke, Weste und Hosen mit goldbesponnenen Knöpfen », [EF, t. 1, 
p. 218], [C’est moi qui souligne, I. L.] 
831 Ibid., p. 182 : « so wird Dir, günstiger Leser ! aus meinen Worten Traugotts Gestalt von selbst recht lebendig 
hervorgehen », [EF, t. 1, p. 218]. 
832 Ibid., p. 182 : « Es ist aber gewiß, daß Gesinnnung, Tun und Treiben aus dem Innern heraustretend, so die 
äußere Gestalt modeln und formen, daß daraus die wunderbare nicht zu erklärende nur zu fühlende Harmonie 
des Ganzen entsteht, die wir Charakter nennen », [EF, t. 1, p. 218]. 
833 Ibid., p. 182 : « Eigentlich ist es mir hauptsächlich nur darum zu tun, […] die Christina recht lebhaft 
darzustellen, denn ihr flüchtiges Bild wird, wie ich merke, bald verschwinden », [EF, t. 1, p. 218]. 
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 Le portrait de Christina est plus détaillé, plus subjectif et déjà passé par le prisme de 

l’interprétation. Il oriente l’image mentale que le lecteur se fait de la jeune femme en 

recourant à des adverbes tels que « légèrement » [« ein wenig »] ou bien « véritablement » 

[« recht »]. La bouche de Christina est « un peu grande peut-être » [« einen zwar etwas weiten 

Mund »], mais les yeux du personnage sont « aimables » [« freundlich »] et « sourient 

gentiment à chacun. Ils semblent dire : “Je me marie bientôt”»834. Ses cheveux sont roux sans 

l’être trop et ses lèvres « appellent les baisers ». Son aspect physique général se résume à 

deux qualificatifs : « de taille moyenne » et « bien nourrie », puis le portrait se concentre sur 

le visage de la jeune femme : « rond », « avec [un] nez court et légèrement retroussé », des 

yeux « d’un bleu limpide », une peau « d’une blancheur éclatante », des cheveux « roux », 

une « grande bouche » laissant paraître « deux vraies rangées de perles »835. 

Le narrateur portraitiste va au-delà de la simple esquisse et dévoile en filigrane les 

traits de caractère de Christina qui découlent de sa fonction de « femme de chambre ». 

Consciencieuse, travailleuse et bonne cuisinière, elle réussit les pâtisseries et les sauces qui 

« épaississent chaque fois suivant les règles, car elle tourne sa cuiller toujours vers la droite et 

jamais vers la gauche ! »836. Prévoyante, elle prendra soin de nourrir le canari et de faire 

attention au linge de maison si la maison s’enflamme. Bref, en tant que femme typique de 

l’époque Biedermeier, elle semble parfaite pour le mariage. En revanche, on peut s’interroger 

sur la signification du point d’exclamation qui achève le portrait de Christina. On doute que le 

narrateur soit admiratif ou qu’il marque son étonnement face à tant d'habileté manuelle. La 

marque typographique reflète surtout un profond cynisme837. La jeune femme, certes décrite 

comme une personne belle et sociable, est déjà rangée et manque d’insouciance. À travers le 

contraste criant entre ce caractère bien lisse, et la personnalité de Traugott, le futur époux 

rêveur et artiste empli de fantaisie, le lecteur est en mesure de savoir vers quel personnage la 

sympathie du narrateur se dirige. D’autant plus que la « furtive image » qu’il souhaitait retenir 

pour quelques instants peut désormais « s’enfuir tout à son aise ! »838.  

                                                 
834 Ibid., p. 182 : « ein wenig », « recht », « einen zwar etwas weiten Mund », « freundlich », « aus denen es 
recht hübsch jedermann anlächelt : Nun heirate ich bald ! », [EF, t. 1, p. 218], [C’est moi qui souligne, I. L.] 
835 Ibid., p. 182 : « geradezu nicht zu rötlich », « recht küssig », « mittelgroβ », « wohlgenährt », « rund », « mit 
kurzer ein wenig aufgestülpter Nase », « lichtblau », « blendend weiβ », « rötlich », « Perlenzähne », [EF, t. 1,   
p. 218], [C’est moi qui souligne, I. L.] 
836 Ibid., p. 182 : « die Butter-Sauce verdickt sich jedesmal gehörig, weil sie […] immer rechts im Kreise mit 
dem Löffel rührt ! », [EF, t. 1, p. 218]. 
837 Le cynisme est largement analysé par les premiers romantiques et notamment par les frères Schlegel dans les 
fragments de l’Athenäum qui se penchenr sur la forme du Witz. Le Witz est inscrit dans la tradition romantique 
de la « poésie progressive universelle » du fragment 116. 
838 Ibid., p. 182 : « Mag sie dann entfliehen ! », [EF, t. 1, p. 218]. 
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Au-delà de sa fonction de peintre et de dessinateur, le narrateur oriente alors son 

lecteur comme il le souhaite. Aussi emploie-t-il dans ses descriptions le présent de l’indicatif, 

tandis que le reste du texte reste au prétérit : « porte une perruque », « tu vois déjà », « figure-

toi »839 etc. Le présent à valeur actualisante permet au lecteur de n’importe quelle époque de 

se sentir intégré dans l’action. Il croit voir vivre devant ses yeux les personnages de fiction. 

Plus qu’une peinture, la description équivaut à un théâtre animé. Le champ lexical de la vue 

joue donc un rôle prépondérant, comme le montrent des expressions telles que : « mettre sous 

les yeux », « ressortir », « tu vois », « modeler », « former », « image », « de manière 

imagée »840 ; il souligne la caractéristique première de la description qui est de donner la vie : 

« vivant », « ressortant », « plein de vie », « imagine-toi »841. La description s’apparente pour 

ainsi dire à un « tableau vivant », bien qu’il s’agisse d’ 

une tradition dans laquelle Hoffmann ne doit pas être expressément intégré ; il la 
 rejette fondamentalement. Elle consiste à recopier des tableaux ou des gravures 
 célèbres et a pour but de donner au spectateur l’impression qu’il s’y reconnaît842.  

 
Mais le cynisme que le portrait de Christina laisse transparaître n’a rien d’une copie 

superficielle, il renforce au contraire la conviction du lecteur qui ne voit absolument pas en 

elle un idéal féminin potentiel pour l’artiste Traugott. Christina, victime de sa condition 

bourgeoise, de son tempérament trop rangé, sn tarde pas  à se faire oublier. 

 Dans « Signor Formica », le cynisme implicite est remplacé par le grotesque explicite 

et l’aspect carnavalesque. Le récit narre la rencontre entre Antonio Sciacciati, un jeune 

peintre, et Salvator Rosa. Ce dernier, qui a compris le langage de la nature et a su le transcrire 

en peinture, aide Antonio à la fois à acquérir une reconnaissance sociale dans le milieu 

artistique et, en usant de stratagèmes, à trouver l’amour en Marianna, fille d’un dénommé 

Capuzzi, féru d’art et convaincu de ses talents. Salvator Rosa prouve qu’il peut être, outre un 

grand génie pictural, poète et comédien, et c’est sous les traits de Signor Formica, personnage 

théâtral, qu’il parvient à offrir à Antonio le bonheur qu’il souhaite avec la femme aimée. 

L’un des personnages situés dans la ligne de mire du narrateur est le Signor Pasquale 

Capuzzi qui apparaît sous les traits d’un individu ridiculement vêtu, haut en couleurs et dont 

la voix ressemble à celle d’un coq. Son attitude est aussi grotesque que son apparence 

                                                 
839 Ibid., p. 181 : « trägt eine […] Perücke », « siehst du schon », « denke dir », [EF, t. 1, p. 218]. 
840 Ibid., p. 181-182 :  « vor Augen bringen », « hervorgehen », « siehst », « modeln », « formen », « Bild », 
« bildlich », [EF, t. 1, p. 218]. 
841 Ibid., p. 181-182 : « lebendig », « heraustretend », « lebhaft », « denke dir », [EF, t. 1, p. 218]. 
842 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 137-138 : « eine Tradition, in die Hoffmann 
ausdrücklich nicht zu stellen ist, sondern der er grundsätzlich zuwiderhandelt : Sie betrifft das Nachstellen 
berühmter Gemälde oder Stiche [...] und den damit verbundenen Wiedererkennungseffekt beim Betrachter ». 



 209

physique. Le premier contact du lecteur avec cet individu a lieu dans une galerie d’art, devant 

une toile : un endroit propice aux rencontres artistiques. Il est remarqué par Salvator Rosa, car 

il se distingue de la foule des spectateurs par son allure étrange843. Le narrateur emploie ici le 

prétérit et non le présent de l’indicatif. Il ne souhaite pas immortaliser le personnage, mais 

seulement l’inscrire dans le temps du récit. Il n’y a pas non plus, à ce moment précis, d’appel 

au lecteur et de rupture dans la narration : c’est Salvator qui raconte ce qu’il a vu. De plus, 

l’objectif premier n’est pas de fixer un personnage qui réapparaît à plusieurs reprises, mais de 

peindre un tableau progressif ou plusieurs tableaux afin d’élargir la palette grotesque de 

l’individu. Hoffmann « esquisse, comme le peintre, la silhouette et ensuite la colorie ; et c’est 

seulement après cela que son histoire prend forme et vie »844. 

 Le premier trait laisse tout d’abord affleurer la silhouette du personnage : « grand » et 

« maigre »845. La comparaison « comme un fuseau »846 ne fait qu’accentuer la maigreur du 

protagoniste et son aspect fin et élancé. Viennent ensuite les traits du visage : le teint 

« blême », le « nez long et pointu », le « grand menton » et la « petite barbe en pointe »847. Le 

trait est long et infini, l’allure quasiment méphistophélique et inquiétante. Le lecteur imagine 

un être froid dont la mauvaise mine apparaît fantomatique. De plus, les yeux « gris »848, d’une 

couleur peu commune, étincellent et laissent présager la malice voire la méchanceté. 

Néanmoins, la deuxième partie du portrait contraste fortement avec la première : l’être 

maléfique se métamorphose en un véritable clown. Le tableau progressif n’est possible que 

dans l’écriture. L’art pictural ne peut procéder de la sorte puisque le spectateur voit, d’emblée, 

l’ensemble de la toile. L’effet de surprise ou le choc contrastif est moins flagrant. 

Dans cette deuxième partie, le narrateur insiste dans sa description sur des couleurs vives – le 

jaune, le rouge et le bleu849 – ou sur des teintes claires et brillantes850. Les accessoires 

vestimentaires burlesques ne possèdent absolument rien de diabolique851, le « pourpoint » 

[« Mäntelchen »], dont le diminutif « -chen » accentue l’aspect ridicule de l’homme, tout 

comme la présence de la « rapière » [« Stoßdegen »], parfaitement superflue et absurde, 

                                                 
843 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 943, [EF, t. 4, p. 43-44]. 
844 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 37 : « Erst wenn er, wie der Maler, den Umriß 
skizziert und hernach die Farben aufträgt, gewinnt seine Geschichte an Form und mitreißender Lebendigkeit ». 
845 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 943 : « groß », « dürr », [EF, t. 4, p. 43]. 
846 Ibid., p. 943 : « wie ein Spindel », [EF, t. 4, p. 43]. 
847 Ibid., p. 943 : « bleich », « mit langer spitzer Nase »,  « langem Kinn », « einen kleinen Bart [der] sich 
zuspitzte », [EF, t. 4, p. 43]. 
848 Ibid., p. 943 : « grau », « blitzenden Augen », [EF, t. 4, p. 43]. 
849  Ibid., p. 943 : « hellblond », « gelb », « dunkelrot », « himmelblau », [EF, t. 4, p. 43]. 
850 Ibid., p. 943 : « silbern », « hellgrau » , [EF, t. 4, p. 43-44]. 
851 Les accessoires comportent une « perruque » [« Perücke »], des « plumes » [« Feder »], des « franges » 
[« Frangen »], des « souliers », [« Stülphanschuhe »], des « bas gris tirés au-dessus du genou » [« Strümpfe über 
die spitzen Knie gezogen »] et des « rubans » [« Bandschleifen »]. 
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confèrent à l’ensemble du personnage un caractère grotesque contrastant avec la tenue 

générale très précieuse et colorée et le « petit » manteau.  

Le personnage est « bizarre » [« seltsam »], mais possède un goût artstique sûr, bien que son 

attitude devant le tableau d’Antonio soit des plus saugrenues comme le montre la description 

rendue très visuelle et sonore par le choix des verbes : « se redresser d’un bond », « gémir », 

« geigner », « plisser les paupières », « soupirer », « murmurer », « maudire »852. Ses 

mimiques clownesques suscitent le rire. La méthode d’énumération, systématique dans la 

nouvelle, et en l’occurrence verbale, rend compte de l’agitation fébrile, voire névrotique du 

personnage. La simultanéité artistique conduit à  imaginer la scène aussi bien dans le temps 

que dans l’espace, ce qui remet en cause la conception figée de Lessing attribuant 

catégoriquement l’espace à l’art pictural et le temps à l’art poétique.  

Dans un passage853, figurant dans un autre paragraphe et mis en valeur par un tiret, 

Capuzzi est dépeint comme un personnage carnavalesque – témoignant de l’admiration de 

Hoffmann pour la commedia dell’ arte – et l’agencement du récit apparaît comme une mise en 

scène théâtrale. Capuzzi apparaît au sein d’un groupe étrange, « que l’on n’eût jamais vu 

auparavant » et qui « attirait tous les regards »854. Le verbe « voir » [« sehen »] et le substantif 

« yeux » [« Augen »] annoncent une description visuelle à laquelle l’œil (intérieur) du lecteur 

est convié.  

 La démarche de Capuzzi prête à rire. Il apparaît « march[ant] dans ses souliers trop 

étroits comme sur des œufs »855. Son allure grotesque est aussi rendue par le rythme ternaire 

des adjectifs ou des participes I et II : « in seinen bunten, spanischen, wohl gebürsteten 

Kleidern », « prangend, geschniegelt und gebügelt » [« vêtu de son costume espagnol 

multicolore, tiré à quatre épingles et repassé »]. Le nombre de ces qualificatifs indiqués en 

italique accentue le caractère excessif du personnage : à trop vouloir être beau et présentable, 

il en devient ridicule. Le rythme ternaire prévient également de la présence de trois autres 

personnages : Capuzzi tient à son bras Marianna, voilée pour l’occasion, et à ses côtés se 

trouvent Signor Splendiano Accoramboni, « avec sa grande perruque » que le narrateur 

                                                 
852 Ibid., p. 943 : « aufhüpfen », « stöhnen », « ächzen », « die Augen zukneifen », « seufzen », « lispeln », [EF, 
t. 4, p. 44]. 
853 Ibid., p. 972-973, [EF, t. 4, p. 68-69]. 
854 Ibid., p. 972 : « die man jemals gesehen »,  « zog alle Augen auf sich », [EF, t. 4, p. 68]. 
855 Ibid., p. 972 :  « in zu engen Schuhen wie auf Eiern daher tretend », [EF, t. 4, p. 68]. 
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compare à « une tête monstrueuse s’en allant sur deux jambes » et, Pitichinaccio, « en habit 

de femme couleur feu » avec « la tête hideusement couverte de fleurs »856. 

Les adjectifs qui qualifient la grandeur ou l’épaisseur d’un objet contrastent avec ceux qui 

mettent en relief la petitesse d’un personnage ou d’une partie du corps : « énorme », 

« grand », « tout » s’opposent à « petit », « élancé » et « étroit »857. Le cortège difforme et 

grotesque ne peut que retenir l’attention de la foule : les personnages semblent déguisés et 

mal assortis. Hosemann, l’illustrateur, inspiré par une telle description, a illustré la scène en 

respectant le caractère ridicule et rocambolesque de l’ensemble. Le langage pictural prend ici 

tout son sens : l’écriture devient image, au sens propre comme au sens figuré. 

La description insiste sur la forme des personnages et leurs accessoires vestimentaires, sur la 

couleur et leur allure. Plus qu’un simple tableau mental, ce passage ne fige pas les 

personnages dans un cadre spatio-temporel, mais laisse l’action se dérouler comme un film. 

Aussi le temps utilisé est-il celui du récit, le prétérit, et non le présent. Dans l’ensemble, le 

lecteur est intégré à l’action soit comme témoin plus ou moins direct lorsqu’il s’agit d’un 

dialogue au présent soit comme auditeur quand les événements sont narrés au passé. 

 
 

 II.2.3. L’art du dialogue : « Signor Formica » et « Les mines de Falun » 

 

 « Signor Formica » s’ouvre sur un « débat apparent »858, fictif dans lequel le narrateur 

se « pose en défenseur juridique de Salvator Rosa » et le présente comme une « figure 

d’artiste exemplaire »859. En prenant position, il donne de la crédibilité et de la vraisemblance 

à son récit. Il fait tout d’abord appel au souvenir et à la connaissance picturale du lecteur. 

« [Il] [est] l’excellent peintre dont les œuvres si vivantes (je t’en prends à témoin, ami lecteur) 

[qui] nous inspirent une profonde émotion »860. Comme Louise, le narrateur dépeint un artiste 

riche en contrastes, gracieux et sauvage861, doté de talents divers, puisqu’il « fut aussi bon 

poète et compositeur que peintre ; son génie intérieur se manifestait dans un rayonnement 

                                                 
856 Ibid., p. 972 : « in seiner großen Perücke », « ein ungeheurer Kopf auf zwei kleinen Beinchen », « in 
feuerfarbenen Weiberkleidern », « den ganzen Kopf auf widerwärtige Art mit bunten Blumen besteckt », [EF,    
t. 4, p. 68]. 
857 Ibid., p. 972 :  « ungeheuer »,  « groß », « ganz », « klein », « schlank », « eng », [EF, t. 4, p. 68]. 
858 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 13 : « Scheindebatte ». 
859 Ibid., p. 13 : « der Erzähler [geht] daraus als geradezu juristisch qualifizierte[r] Verteidiger Rosas [hervor] ». 
860 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 922 : « [Salvator Rosa], dessen lebendige Bilder Du, 
geliebter Leser, gewiß nie ohne gar besondere, herzinnigliche Lust angeschaut haben wirst », [EF, t. 4, p. 25].  
861 Ibid., p. 925. 
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éclatant »862. Fasciné par cette multiplicité artistique, le narrateur dit rejeter en bloc les 

rumeurs qui circulent à son sujet : « Encore une fois, [il] ne croi[t] pas »863 Rosa capable de 

faire le mal autour de lui. Il fait donc part de son avis catégorique et oriente son lecteur dans 

sa direction. Il prépare la réception de la narration en rejetant les on-dit. Il souligne la 

personnalité du peintre, efface les préjugés en en pointant les faiblesses et met en valeur la 

grandeur artistique et les qualités humaines de Rosa. Le lecteur est ainsi mieux disposé à 

entendre le dialogue entre Salvator et Antonio. 

 Cet entretien relate un échange d’idées autour du thème de la peinture et rappelle celui 

des Tableaux où Reinhold, Louise et Waller discutent d’œuvres d’art réelles que Louise décrit 

de manière à ce que ses interlocuteurs aient l’impression de les avoir sous les yeux. 

Hoffmann, lui, « n’analyse pas les tableaux, les dessins et les gravures sous un angle figé de 

perception, mais voit en eux tout un processus »864 et, à travers la description picturale, les 

personnages s’animent865. 

Antonio, personnage de fiction, se pose en admirateur de Rosa, peintre réel. Il loue sa 

manière de comprendre les « hiéroglyphes »866 de la nature : il parle la « langue des 

signes »867. Ce langage mystérieux, caractéristique de la peinture, s’applique aussi à la poésie,  

étant donné la diversité artistique de Rosa qui « était aussi bon poète et musicien que 

peintre »868. À travers la peinture, Rosa révèle la langue et l’âme de la nature. Il ne peint pas, 

il déchiffre, il écrit. Tout art est décryptage, et Antonio voudrait « nommer écriture » cette 

« audacieuse peinture »869 qui transforme la pensée en œuvre d’art. Antonio met le doigt sur 

l’acte même de peindre qui  

sous-entend deux choses : l’esquisse initiale et l’exécution du tableau. […] Au premier 
 plan apparaît clairement la performance de l’artiste de génie qui ne copie pas, mais 
 crée une œuvre nouvelle qui reflète cette prouesse870.  

 
                                                 
862 Ibid., p. 924 : « ein eben so guter Dichter und Tonkünstler, als Maler », « sein innerer Genius tat sich kund in 
herrlicher Strahlenbrechung », [EF, t. 4, p. 27]. 
863 Ibid., p. 925 : « Noch einmal, ich glaube nicht daran », [EF, t. 4, p. 27].  
864 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 42 : « Er betrachtet Gemälde, Zeichnungen und 
Stiche nicht unter dem Aspekt des erstarrten Sichtbaren, sondern liest aus ihnen ganze Vorgänge ab ». 
865 Ibid., p. 239 : « Die Bildbeschreibung […] verwandelt die Figuren […] in handelnde Charaktere ». 
866 On retrouve cette idée chez Schubert et Novalis. Schubert, dans la Symbolique du rêve, considère le langage 
des rêves comme supérieur et sibyllin. Nous reviendrons sur cet aspect en troisième partie lorsque nous 
aborderons la question du rêve. 
867 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 74-75 : « Zeichensprache ». 
868 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 924 : « Salvator Rosa [war] ein eben so guter Dichter 
und Tonkünstler, als Maler », [EF, t. 4, p. 27]. 
869 Ibid., p. 936 : « Ja, ein Aufschreiben möcht’ich Euer keckes, kühnes Malen nennen », [EF, t. 4, p. 37]. 
870 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 192 : « Das Aufschreiben […] ist ein Akt, der 
beides impliziert : die vorausgegangene Entwurfzeichnung und die Ausführung des Gemäldes. […] Im 
Vordergrund steht hier eindeutig die Leistung des genialen Künstlers, der nicht abschreibt, sondern etwas Neues 
als Zeugnis seiner selbst schafft ». 
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Ces remarques faites par Antonio rejoignent celles de Waller s’adressant à Louise :  

Croyez-vous donc […] que je n’avais pas remarqué votre prédilection pour Salvator 
 Rosa ! Une prédilection due précisément au fait qu’il use de la nature comme d’une 
 écriture dans les grands traits de laquelle il projette ses pensées871.  

 
La peinture de Rosa « parle […] à l’esprit »872. En s’intéressant à l’acte de peindre et 

en soulignant l’habileté intellectuelle dans l’ébauche comme dans l’exécution, Hoffmann 

montre qu’il connaît sans nul doute le dialogue de Schlegel et qu’il semble même y avoir 

puisé l’idéal de Rosa consistant à allier peinture et écriture. Rosa aspire à rendre harmonieux 

le lien originel et pur que l’homme entretient avec la nature, car « l’homme et sa vie ne […] 

suffisent pas. L’homme [n’] intéresse que dans la nature, et pour autant que ses sentiments 

sont inspirés par elle »873. 

 

Comme chez Schlegel, il est question d’un peintre, de ses techniques picturales et de la 

signification de son travail. À la différence du « Point d’orgue » ou de « La Cour d’Artus », le 

but n’est pas ici de produire d’image mentale, mais de mettre en valeur l’acte même de 

création. L’originalité du dialogue entre les deux artistes consiste à faire intervenir le peintre 

lui-même comme interlocuteur majeur.  

 

 Dans « Les mines de Falun », le dialogue entre Elis Fröbom, marin de métier, et 

Torbern, le vieux mineur, au moment où ce dernier essaie de convaincre Elis de se 

reconvertir874, se déploie dans une optique entièrement différente. Il ne réveille pas des 

souvenirs, il génère des images à la fois chez le lecteur et chez le personnage. Les champs 

lexicaux animent le discours, facilitant le passage du dialogue à l’image mentale et en 

permettant la concrétisation. L’écoute est aussi riche que la lecture. Les propos du vieil 

homme stimulent l’imagination d’Elis. Ce dernier réagit tout d’abord violemment aux propos 

du mineur lorsqu’il lui suggère d’abandonner sa vie de marin pour se consacrer aux 

profondeurs de la mine. Il est conscient que les deux univers s’opposent. La mer est 

synonyme de lumière et de bien-être, elle représente un hâvre de paix, « ensoleillé », « pur », 

                                                 
871 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 34 :  « Als ob ich Ihre Vorliebe für den Salvator Rosa 
nicht gemerkt hätte, Louise, die Sie eben darum hegen, weil er die Natur bloß wie eine Schrift braucht, in deren 
großen Zügen er seine Gedanken hinwirft », [EF, p. 60]. 
872 Ibid., p. 31 : « zum Geiste redet », [EF, p. 56]. 
873 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 936 : « Ihr schaut den Menschen nur in dem Kreise der 
Natur, und insofern sein innerstes Wesen durch ihre Erscheinungen bedingt ist », [EF, t. 4, p. 37-38]. 
874 Ibid., p. 214-216, [EF, t. 1, p. 251-253]. 
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« rafraîchissant » et « revigorant »875, tandis que la mine symbolise le berceau de l’obscurité 

et des ténèbres, l’entrée dans « les profondeurs effrayantes de l’enfer »876. Le mineur est 

comparé à une « taupe » qui « retourne » constamment la terre. La répétition du verbe 

« wühlen » dans l’expression « dem Maulwurf gleich wühlen und wühlen » [« creuser, 

creuser sans cesse, comme la taupe »] accentue l’idée de récurrence. Elis n’envisage pas de se 

sacrifier en quittant la pleine nature et la liberté877 que la mer lui offre ni de descendre sous la 

terre. Cette transition est marquée par le tiret qui relie les deux particules « hinaus » et 

« hinab », c’est-à-dire : « quitter » la mer et « descendre » dans la mine sans savoir qui ou 

quoi retrouver, il ne pourra « plus revoir l’aimable clarté du jour »878. 

 Toutefois, le vieil homme réussit à convaincre Elis de la richesse du monde souterrain. 

Il utilise à contre-pied les champs lexicaux de la lumière et de la vue et met en avant la 

difficulté de « voir », au sens concret du mot, en répétant l’adjectif « blind »879 ; la lumière est 

« de faible intensité » et artificielle puisqu’il s’agit de celle de la « torche » des mineurs880. 

Néanmoins, cet aveuglement est une non perception relative. La mine suppose en effet que 

l’on regarde en soi-même pour être « clairvoyant »881. Le mineur est un voyant, au sens 

ésotérique ou mystique du terme. Rejeter le monde des profondeurs reviendrait donc à refuser 

toute introspection. L’homme redoute de se voir tel qu’il est vraiment, de se retrouver avec 

lui-même, privé du regard des autres. Cette intériorité délicate suppose une bonne 

connaissance de soi. Le vieil homme considère qu’elle est primordiale pour Elis compte tenu 

de sa fragilité et de sa difficulté à faire le deuil de sa mère. Ainsi le vocabulaire employé 

renvoie-t-il à la spiritualité882. Elis doit « reconnaître dans les roches merveilleuses le reflet de 

ce qui se cache là-haut, par-delà les nuages »883 : il ne saurait acquérir dans l’univers auquel il 

est habitué la richesse intérieure dont il a besoin. Les propos se transforment aisément en 

images mentales. Au même titre que le narrateur principal, Torbern prépare la réception de 

son récit. 

 

                                                 
875 Ibid., p. 214 : « sonnenhell » [« ensoleillé »], « heiter » [« pur »], « labend » [« rafraîchissant »], 
« erquickend », [« revigorant »], [EF, t. 1, p. 252]. 
876 Ibid., p. 214 : « die schauerliche Höllentiefe », [EF, t. 1, p. 252]. 
877 Ibid., p. 214 :  « freie Erde », [EF, t. 1, p. 252]. 
878 Ibid., p. 215 : « nie mehr das freundliche Licht des Tages », [EF, t. 1, p. 253]. 
879 Ibid., p. 215 : « der blinde Maulwurf », « in blindem Instinkt » , [EF, t. 1, p. 252], [C’est moi qui souligne,     
I. L.]. 
880 Ibid., p. 215 : « schwach », « Grubenlicht », [EF, t. 1, p. 252]. 
881 Ibid., p. 215 :  « hellsehend », [EF, t. 1, p. 252]. 
882 Ibid., p. 215 : « Instinkt », « hellsehender », « erkräftigend », [EF, t. 1, p. 252]. 
883 Ibid., p. 215 : «  in dem wunderbaren Gestein die Abspiegelung dessen zu erkennen vermag, was oben über 
den Wolken verborgen », [EF, t. 1, p. 253].  
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 Les tirets interrompent le discours direct de Torbern ou introduient  le long monologue 

du vieil homme rapporté par un narrateur omniscient. Les repères typographiques qui ouvrent 

et ferment le passage permettent au lecteur de se repérer dans la narration et ont également 

une fonction de mise en relief et d’encadrement :  

  
discours direct :  
«  […] Du weißt nichts von dem Bergbau, Elis Fröbom, laß dir davon erzählen. » –  
 
discours rapporté (présence du narrateur omniscient) :  
« Mit diesen Worten setzte sich der Alte hin auf die Bank neben Elis, und begann sehr 
ausführlich zu beschreiben, wie es bei dem Bergbau hergehe […] Es war ihm 
wieder, als habe ihm der Alte eine neue unbekannte Welt erschlossen ».884 
 

Le verbe « décrire » [« beschreiben »] indique bien qu’il s’agit d’une description et, de 

surcroît, « détaillée » [« ausführlich »].  

 Doué d’une habileté discursive, le vieil homme a recours à de nombreux verbes de 

mouvement885 et à des substantifs renvoyant au discours et au regard886. La répétition du 

comparatif de supériorité de l’adjectif « lebendig » [« animé »] dans l’expression « immer 

lebendiger und lebendiger » [« de plus en plus animé »] et sa forme au superlatif 

« lebendigst » [« des plus vives »] soulignent la profusion des images formées par le discours. 

Les mots, comme les pierres, prennent vie. Le vocabulaire de la couleur et de la lumière 

renforce ce tableau vivant : les « couleurs », des plus vivantes [« lebendigst »], s’opposent aux 

murs de la mine « d’un brun noirâtre » [« schwarzbraun »], mais les pierres étincellent 

[« blitzten »] et les cristaux de roches « luis[ent] et [scintillent de mille feux] »887. Le champ 

lexical de la lumière forme un contraste saisissant avec l’obscurité apparente de la mine. Les 

images sont lumineuses et éblouissantes. Les pierres [« Gestein »], l’almandine 

[« Almandin »], le pyrosmalithe [« Pyrosmalith »] et les cristaux de roche [« Bergkrystalle »] 

sont tellement vivants qu’Elis et le lecteur pénètrent dans un monde de mouvement et de 

magie et parcourent « les galeries comme les allées d’un jardin enchanté »888. La nature 

représentée n’est plus organique, mais elle n’en est pas moins enchanteresse.  

                                                 
884 Ibid., p. 215-216 : « Sur ces mots, le vieil homme s’assit sur le banc à côté d’Elis et commença à décrire en 
détail ce qu’il advint de la construction de la mine […]. C’était de nouveau comme si le vieil homme lui avait 
ouvert les portes d’un monde nouveau et inconnu », [C’est moi qui traduis et souligne, I. L.]. Nous avons choisi 
de laisser le texte original dans lequel le subjonctif I marque le discours indirect. 
885 Ibid., p. 215 : « kam », « durchwanderte », « regten sich », « sprach », « sagte », « lebte auf », [EF, t. 1,         
p. 253].  
886 Ibid., p. 215 : « Rede », « Blick », [EF, t. 1, p. 253]. 
887 Ibid., p. 215 : « leuchteten und flimmerten », [EF, t. 1, p. 253]. 
888 Ibid., p. 215 : « er durchwanderte die Schachten wie die Gänge eines Zaubergartens », [EF, t. 1, p. 253].  
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 L’illusion et le rêve sont mis en éveil grâce à l’écoute889, à la lecture et aux choix 

lexicaux. Le discours donne vie à l’inerte890 et la perception est véritablement mise en 

abyme : les souvenirs visuels que le vieil homme verbalise, la perception auditive d’Elis, 

source d’images mentales, et la perception visuelle du lecteur.  

 Le monde souterrain regorge de merveilles [« Wunder »] et de charmes [« Zauber »] : 

le discours du mineur a ouvert à Elis les portes d’un monde qui lui était jusque-là « inconnu », 

il lui a retiré tout préjugé et s’est emparé de tout son être, l’« a captivé »891. Le tableau ainsi 

peint est, comme toute œuvre d’art, illusion, comme le prouve la présence du « als (ob) » 

[comme si] : « il avait l’impression d’[être descendu] avec lui » [« es war ihm, als sei er schon 

abgefahren »], « il lui semblait que le vieil homme venait de lui donner accès à un monde 

inconnu [et nouveau] »892. À la fois attiré et « angoissé »893, Elis commence ici sa descente 

dans les ténèbres, ce que soulignent le verbe « hinabfahren » [descendre], l’adjectif 

« unterirdisch » [souterrain], l’adverbe « unten » [sous] et le substantif « Tiefe » [profondeur].  

 Le langage pictural est ainsi indissociable de l’imagination, qui permet de colorer le 

langage et de lui donner du relief : « la théorie de l’imagination […] est [par conséquent] la 

faculté de formation du relief »894, et chaque description possède une fonction plastique, 

qu’elle caractérise un portrait ou un paysage. 

 

 II.2.4. La peinture de paysage : « Les mines de Falun » et « Signor Formica » 

 

Hoffmann ne se contente pas de représenter un individu isolé, mais le décrit en société, 

en quête de la personne aimée ou de l’idéal artistique, ou bien au sein de la nature.  

Décrire revient à peindre ou à inciter à le faire, le lecteur jouant alors un rôle de 

cocréateur, puisqu’« un paysage n’a de réalité que pour celui qui le contemple »895. 

L’observateur du genre pictural devient le lecteur du genre descriptif : le paysage ne peut 

                                                 
889 Ibid., p. 215 : « Elis horchte hoch auf », [EF, t. 1, p. 253]. 
890 Nous pouvons penser ici aux Métamorphoses d’Ovide : la naissance de l’homme se fait par l’acte de jeter de 
la glaise derrière soi. La terre ainsi jetée se métamorphose et prend forme humaine. 
891 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 215 : « unbekannt », « erfaßte sein ganzes Ich », [EF,     
t. 1, p. 253]. 
892 Ibid., p. 215 : « und doch war es ihm wieder, als habe ihm der Alte eine neue unbekannte Welt erschlossen », 
[EF, t. 1, p. 253]. 
893 Ibid., p. 215 : « ein mächtiger Zauber halte ihn fest », « beklemmt »], [EF, t. 1, p. 253]. 
894 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 166-167 : « Theorie der Phantasie. Sie ist das Vermögen des 
Plastisierens ». 
895 Friedrich Schelling : Textes esthétiques, op. cit., p. 96, {544}, [EA], p. 188 : « In der Landschaftsmalerei ist 
überall nur subjektive Darstellung möglich, denn die Landschaft hat nur im Auge des Betrachters Realität. »  
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prendre vie que grâce à la réception dont la qualité dépend de l’intensité lumineuse et du 

choix des couleurs de la description : 

Au cas où le peintre paysagiste anime sa description d’hommes, il doit rendre 
nécessaire la relation qui existe entre eux. Déjà la vue d’un paysage, mais en 
particulier la couleur du ciel, nous renseigne sur le climat […] et permet à l’œil exercé 
de conclure aux formes des hommes qui les habitent. Les hommes doivent donc être 
dépeints dans un paysage, ou bien comme indigènes, comme autochtones, ou bien il 
faut les représenter comme des étrangers, comme des voyageurs, par leur caractère 
étranger au paysage, par leur allure voire par leur habillement896.  
 
Le travail de l’écrivain dans « Les mines de Falun » rejoint parfaitement ce que 

Schelling attend du peintre paysagiste : la couleur « apparaît intérieure, organique, vivante et 

mobile », ce qui est, selon August Wilhelm Schlegel, « l’ultime et suprême degré du 

phénomène chromatique »897 : 

Dans les corps inorganiques, dans les minéraux, […] se trouvent encore en grande 
 partie les couleurs les plus originelles, les plus simples et les plus pures. Les métaux 
 semblent être le colorant le plus universel de la nature, mais là où le caractère 
 métallique disparaît le plus parfaitement, il devient absolument transparent. Le 
 véritable coloris et la coloration vivante n’apparaissent que dans les […] plantes, […] 
 dans les plumes d’oiseaux [et] dans la parure colorée des animaux, etc898. 

 
Les minerais inertes des mines symbolisent la pureté et le retour aux origines. Ces 

mines sont empreintes de mystère et d’absolu. Le discours du vieux Torbern génère chez Elis 

des espérances, des attentes et des images qui le poursuivront jusque dans ses rêves. Le 

sommeil réactive alors les pensées déjà formées par l’écoute du récit, qui crée une sorte de 

tableau de paysage anorganique éclairé par une lumière artificielle. L’écriture est imagée et le 

cadre quasi intellectualisé.  

La descente initiale dans les mines ressemble tout d’abord à un voyage initiatique et 

irréel. L’histoire du mineur, qui décrit le monde insolite de la mine et ses secrets, nourrit 

                                                 
896 Ibid., p. 97, {546}, [EA], p. 190 : « In dem angenommenen Fall, wo die Landschaftsmalerei  ihre Schildereien 
mit Menschen belebt, muß doch eine Nothwendigkeit in ihr Verhältnis zu denselben gebracht werden. Schon der 
Anblick einer Landschaft, besonders aber die Farbe des Himmels, belehrt vom Clima, da die nördliche Welt 
gegen die Heiterkeit des südlichen Himmels wie in dumpfer Nacht brütet, und läßt das geübte Auge auf die 
Formen von Menschen schließen, die sie bewohnen. Die Menschen in der Landschaft müssen daher entweder als 
gleichsam auf der Stelle gewachsen, als Autochtonen geschildert werden, oder sie müssen auch durch die im 
Verhältnis zu der Landschaft fremde Art ihres Wesens, Aussehens, ja selbst die Bekleidung, als Fremde, als 
Wanderer dargestellt werden ».  
897 Ibid., p. 97, {546}, [EA], p. 190 : « Die letzte und höchste Stufe der Farbenerscheinung ist die, wo sie als 
innerlich, organisch, lebendig und beweglich erscheint ». 
898 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., p. 183 : « In den unorganischen Körpern, den 
Mineralien, finden sich großentheils noch die ursprünglichen, einfachsten und reinsten Farben. Das allgemeinste 
Färbungsmittel der Natur scheinen die Metalle zu seyn ; da aber, wo der Charakter der Metallität am 
vollkommensten verschwindet, geht sie zur völligen Durchsichtigkeit über. Eigenthümlichstes Kolorit und 
lebendige Farbengebung erscheint erst an den Blüthen, und manchen Früchten der Pflanzen […] an den Federn 
der Vögel […] in den farbigen Bedeckungen der Thiere u.s.w. », [EF, p. 222], {539} § 87. 
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l’inconscient d’Elis. Le rêve qu’il fait ensuite forme un tableau progressif où l’univers marin 

devient celui de la mine. Elis y découvre une flore merveilleusement étrange peuplée d’esprits 

élémentaires. L’emploi de repères temporels899 marque l’évolution, la progression de son état. 

Cet aspect est renforcé par l’adverbe « immer » suivi du comparatif de supériorité900 –  « bald 

immer tiefer […] höher und freudiger »901 – ou du participe I : « immer steigend und 

steigend »902. Cette évolution est présentée comme aboutie : le préverbe « er- » dans les 

verbes « erkennen » [reconnaître] et « erblicken » [apercevoir] a un aspect résultatif : le 

procès est achevé, la progression a eu lieu. Ces deux verbes renvoient, outre leur aspect 

égressif, au champ lexical de l’œil mis en valeur d’un côté par le verbe « schauen » [voir] et 

ses dérivés – « hinabschauen » [plonger son regard], « anschauen » [regarder], 

« heraufschauen » [lever les yeux] – et de l’autre côté par les substantifs « Augenblick » 

[instant] et « Blick » [regard], ainsi que par l’adjectif « sichtbar » [visible]. Les images 

mentales se forment peu à peu : le regard intérieur du rêveur se déploie dans le sommeil et 

engendre un tableau riche en oxymores :  

 

Lexique de la lumière/ couleurs vives ou 
agréables 

Lexique de l’obscurité/ couleurs tristes ou 
désagréables 

Adjectifs 
-  la beauté :  « schön », « hold » 
-  l’aspect étincelant : « funkelnde », 
« flimmernd », « blinkend » et le 
miroitement : « schimmernd », « weißen 
glänzenden Armen » 
-  la grâce : « anmutig », le merveilleux: 
« wunderbar ». 

 

Adjectifs 
-  l’obscurité : « dunkel » 
-  l’aspect à la fois sombre et étincelant : 
« schwarzflimmernd » 

Substantifs 
-  la lumière : « Schimmer » 
-  l’amour et le charme : « Liebe », 
« Verlangen »,  
-  le ravissement : « Entzücken » 

Substantifs 
-  la profondeur : « aus der tiefsten Tiefe » 
(redondance), 
« aus der tiefsten Tiefe emporrankten » 
-  la douleur et la volupté : « Schmerz und 
Wollust » 
-  la nostalgie : « Sehnsucht » 
-  la peur : « Angst » 

 
Verbes 

-  La lumière : « leuchteten » 

                                                 
899 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 216 : « kaum », « erst », « bald », « vorwärts », « nun »,  
« in dem Augenblick », [EF, t. 1, p. 253].  
900 Ibid., p. 217 : « mehr und mehr », [EF, t. 1, p. 254]. 
901 Ibid., p. 217, [EF, t. 1, p. 254] : « son regard plongeait toujours plus loin […] plus hautes et plus joyeuses ». 
902 Ibid., p. 217, [EF, t. 1, p. 254] : « s’amplifiant sans cesse ». 
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Les oxymores (en italique) et le jeu de contrastes font le pendant aux jeux de lumière et 

d’ombre, ainsi qu’au clair-obscur de l’art pictural. La duplicité sérapiontique naît d’une 

lumière encore trouble et de couleurs qui ne sont pas nettement déterminées. Tout est dans la 

suggestion, le miroitement et les teintes à la fois sombres et lumineuses. Les oppositions 

visent à intensifier l’ambiguïté de l’univers minier, qui ressemble à une âme humaine où tout 

serait trouble, complexe et sans fond. Les mondes marin et minier se rejoignent, même s’ils 

incarnent tous les deux la transparence, et produisent des effets similaires :  

 

Mer : transparence organique 
 

Mine : transparence anorganique 

 
« schönen Schiff mit vollen Segeln » 
[« voguer à toutes voiles, à bord d’un beau 
navire »] 
 
« auf dem spiegelblanken Meer » [« sur une 
mer aussi lisse qu’un miroir »] 
 
« in die Wellen » [« dans les vagues »] 
 
« durchsichtig » [« transparent »] 
 
« zerfloß » [verbe « se dissoudre »] 
 
« wie kräuselnde Wogen » [« telles des 
vagues moutonnantes »] 

 
« fest durchsichtige funkelnde Masse » 
[« une masse solide, étincelante et 
transparente »] 
 
« Krystallboden » [« sol de cristal »] 
 
 
« Gewölbe vom schwarz flimmernden 
Gestein » [« voûte rocheuse aux reflets 
noirs »] 
 
 
 
« wie kräuselnde Wogen » 
 

 

 Le lexique relatif à la mer est appliqué à la mine. On observe donc à la fois une sorte 

d’assimilation et de métamorphose, un jeu entre liquidité et solidité, et c’est l’interpénétration 

des deux univers qui conduit à une perte des repères. L’eau, dont la limpidité est marquée par 

les adjectifs « spiegelblank » et « durchsichtig », se transforme en roche elle aussi 

transparente et cristalline903. L’eau et la roche se confondent, le ciel devient minerai : « ce 

qu’il avait pris pour un ciel nuageux était en effet une masse rocheuse »904. Le monde 

imaginaire se substitue au monde réel. Dans le rêve d’Elis, il n’existe plus ni ciel ni terre, ni 

haut ni bas, et sa descente pourrait être qualifiée de « chute ascensionnelle ». Le « navire aux 

voiles ouvertes »905 sur la mer indique déjà la supériorité du vertical sur l’horizontal, ce que le 

schéma suivant souligne : 

                                                 
903 Ibid., p. 216 : « Krystallboden », [EF, t. 1,  p. 254]. 
904 Ibid., p. 216 : « Gestein war das nämlich, was er erst für den Wolkenhimmel gehalten », [EF, t. 1, p. 254]. 
905 Ibid., p.  216 : « Schiff mit vollen Segeln », [EF, t. 1, p. 253]. 



 220

verbes/ participes I et II « hinabschaute », « emporrankten », « erhoben sich »,  
« emporsproßten », « steigend und steigend », « heraufschauen » 

adverbes/ préverbes « hinab – hinab » 
substantifs « Tiefe », « aus der Tiefe » 
adjectifs « tiefsten », « tiefer », « höher » 
 

Le mouvement vertical renvoie essentiellement à la profondeur, à un univers sans fond à une 

profondeur à la fois concrète (la mine) et abstraite, au tréfonds de l’âme (for intérieur) qui 

engloutit Elis. Le passage du monde marin au monde minier s’opère par le biais d’une 

métamorphose, d’une transformation d’un état liquide et organique en un état solide et 

inorganique, d’une position horizontale en une position verticale. Les plantes deviennent 

pierres, les esprits élémentaires des profondeurs font jaillir des végétaux de leur poitrine, ce 

qui crée des alliances de mots étonnantes : « des fleurs et des plantes […] étaient d’un métal 

éblouissant »906, « toutes ces racines, toutes ces plantes, toutes ces fleurs naissaient de leur 

cœur »907. 

Ces nombreux contrastes donnent naissance à des images mentales inhabituelles. La 

mine apparaît comme un monde magique baigné d’illusions et de faux-semblants. La lumière 

naturelle du soleil s’oppose à la lumière artificielle des métaux. Le champ lexical de la 

lumière (artificielle), omniprésent, est associé à celui de la pierre et du métal908 : la mine n’est 

pas un lieu obscur ; elle est ici, au contraire, associée à une luminosité éclatante.  

Grande est la tentation de voir dans le songe du personnage non pas un événement purement 

onirique, mais le constat d’une relation psychique, voire magnétique909, à laquelle Torbern 

serait parvenu, par ses dons suprasensibles, à établir entre Elis et lui. Tout d’abord, dans le 

soi-disant rêve, Torbern met en garde le marin contre son infidélité potentielle à la reine du 

royaume souterrain, à laquelle son destin sera lié à jamais. Dans la suite du récit, la réalité de 

la mine semble bien différente des merveilleuses images initiales. En effet, Elis découvre une 

« ouverture béante qui sembl[e] mener en enfer »910, tout semble mort, figé et « pétrifié » 

[« erstarrt »] : 

 

 

 

                                                 
906 Ibid., p. 216 : « Blumen und Pflanzen von blinkendem Metall », [EF, t. 1, p. 254]. 
907 Ibid., p. 216 : « aus ihren Herzen sproßten jene Wurzeln, jene Blumen und Pflanzen empor », 
« Metallblüten »], [EF, t. 1, p. 254]. 
908 Ibid., p. 216 : « funkelnde »/ « Masse », « Schimmer »/ « Krystallboden », « flimmernd »/ « Gestein », 
« blinkend »/ « Metall », « glühend »/ « Erz », « leuchtete »/ « Tiefe », « Blitz »/ « Tiefe », [EF, t. 1, p. 253-254]. 
909 Cet aspect fera l’objet de notre quatrième partie. 
910 Ibid., p. 220/ 225/ 226 : [« Höllenschlunde »], [EF, t. 1, p. 257]. 
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Adjectifs 
 

Substantifs 
 

l’effroi et la laideur : 
« énorme » [« ungeheuer»] 
« effroyable » [« fürchterlich »] 
« consumé » [« ausgebrannt »] 
« horribles » [« scheußlich »], 
[« abscheulich »] 
« hideux » [« häßlich»] 
« effrayant » [« schauerlich »]  
« sauvage » [« wild »] 
 
la mort : 
« d’un brun noirâtre », [« schwarzbraun »] 
« noir » [« schwarz »]  
 
le néant et la désolation : 
« dénudées » [« kahl »], « effrité » 
[« zerbröckelt »]  
« pétrifiés » [« versteinert »] 
  

« cuisine infernale » [« (als würde 
unten 
der) Höllensud (gekocht) »] 
« frissons » [« Schauern »] 
  
 
 
 
 
 
« mort » [« Tode »] 
 
 
 
« vision d’Apocalypse » 
[« Zerstörung »] 

 

  Ces adjectifs et substantifs illustrent l’entrée dans la mine comme descente aux 

enfers. Le narrateur compare cet univers à l’Inferno de Dante dans La Divine Comédie : « On 

se croirait à l’endroit même où Dante descendit dans l’Enfer et en contempla toute l’horreur et 

toutes les irrémissibles tortures »911. Le chant 5 de la première partie de la Divine Comédie 

décrit la rencontre de Dante avec Minos qui « s’y tient horriblement, et grogne ; il examine les 

fautes à l’entrée ; juge et bannit selon qu’il entortille »912. L’Enfer est sombre et violent, « la 

lumière [se tait] et […] mugit comme une mer de tempête […] L’ouragan infernal, sans un 

répit, entraîne les esprits dans sa furie ; les roulant et giflant il les moleste »913. Dans le chant 

32, Dante, « au fond du puits obscur […] [où] un lac […] avait l’aspect du verre et non de 

l’eau », « tremblait dans l’ombre éternelle »914. Cet Enfer possède les mêmes caractéristiques 

que celles de la mine : il est obscur, inorganique et effrayant. Tout y est générateur 

d’angoisse. Tout comme dans l’Enfer de Dante, le rêve n’a pas sa place chez Elis. L’absence 

de toute vie organique – « aucun arbre » [« kein Baum »], « aucun brin d’herbe » [« kein 

                                                 
911 Ibid., p. 220 : « Man sollte glauben, hier sei Dante herabgestiegen und habe den Inferno geschaut mit all’ 
seiner trostlosen Qual, mit all seinem Entsetzen », [EF, t. 1, p. 257]. 
912 Dante Alighieri : La Divine Comédie. Traduit de l’italien, présenté et annoté par Didier Marc Garin. Paris, 
Éditions de la Différence, 2003, p. 56-57 : « Così discesi […] Stavvi Minòs orribilmente, e ringha : essamina le 
colpe nell’entrata ; giudica e manda secondo ch’avvinghia ». 
913 Ibid., p. 56-59, Chant 5 : « Io venni in luogo d’ogni luce muto, che mugghia come fa mar per tempesta […] 
La bufera infernal, che mai non resta, mena li spirti con la sua rapina : voltando e percotendo li molesta ». 
914 Ibid., p. 312-317, Chant 32 : « nel pozzo scuro […] un lago […] avea di vetro e non d’acqua sembiante […] 
tremava nell’etterno rezzo ». 



 222

Grashalm »] – l’aridité du paysage et son aspect de désolation – « morceaux de décombres et 

d’éboulis » [« Schutt und Trümmerhalden »] – font de cette atmosphère de no man’s land un 

lieu qui respire la mort [« zum Tode erstarrt »]. Les couleurs « noir », « brun noirâtre », 

« bleuâtre » et « sombre » font penser à das cadavres915. Le rouge, couleur vive, ne renvoie à 

rien d’attrayant. La vie est comme fossilisée. Les pierres possèdent des « formes étranges qui 

ressemblent […] à de gigantesques animaux pétrifiés »916. Les roches ont l’apparence 

« d’affreux démons »917 et « sembl[ent] être des monstres horribles tendant vers [Elis] leurs 

bras immondes de polypes »918.  

 La roche offre, par conséquent, un spectacle de cauchemar et d’effroi. La verticalité, 

synonyme de descente et non d’ascension, renforce l’idée de profondeur :  

 
adjectifs « tief », « senkrecht » 
substantifs « Seitenwände », « Abgrund », « Tiefe » 
verbes  et préverbes « ragen […] empor », « steigt aus der Tiefe », « herabgestiegen »,

« hinabschaute », « emporstiegen », « hinab » 
 

  Pour retrouver les images agréables qui s’étaient emparées de l’esprit d’Elis, le lecteur 

doit attendre le moment où ce dernier se décide à devenir un excellent mineur pour conquérir 

le cœur d’Ulla. Cet amour le replonge à la fois dans ses rêves et le perd à tout jamais. 

Terrestre, il est synonyme de reniement et de trahison envers la reine de la mine :  

L’Almandine aux feux rouges sang […] est plus belle que la plus magnifique 
escarboucle aux reflets sanglants et si, unis en un amour fidèle, nous plongeons 
notre regard dans ses feux éclatants, nous verrons distinctement nos cœurs mêlés 
aux plantes merveilleuses qui germent dans le sein de la Reine et montent au 
centre de la terre919.  
 

 L’Almandine tant convoitée par Elis symbolise en quelque sorte l’union entre le 

microcosme et le macrocosme, ainsi que l’amour éternel. En revanche, sa couleur renvoie 

également à une mort violente et annonce les prémices de la mort du marin, la transformation 

de l’être humain en cadavre, le passage de l’organique à l’anorganique, l’homme étant 

retrouvé pétrifié des années plus tard. L’amour qu’offre l’Almandine n’est donc pas terrestre : 

                                                 
915  E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 221 : « schwarz », « schwarzbraun », « blaulich », 
« dunkel », [EF, t. 1, p. 258]. 
916 Ibid., p. 220 : «  in Gebilden, [manchmal] riesenhaften versteinerten Tieren », [EF, t. 1, p. 257]. 
917 Ibid., p. 221 : « wie häßliche Unholde », [EF, t. 1, p. 258]. 
918 Ibid., p. 221 : « [sie] schienen ihm abscheuliche Untiere, die ihre häßlichen Polypen-Arme nach ihm 
ausstreckten », [EF, t. 1, p. 258]. 
919 Ibid., p. 236-237 : « Der kirschrot funkelnde Almandin […] ist schöner als der herrlichste blutrote Karfunkel, 
und wenn wir in treuer Liebe verbunden hineinblicken in sein strahlendes Licht, können wir es deutlich 
erschauen, wie unser Inneres verwachsen ist mit dem wunderbaren Gezweige das aus dem Herzen der Königin 
im Mittelpunkt der Erde emporkeimt », [EF, t. 1, p. 272-273]. 
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il ressemble à celui qui unit un homme et un être élémentaire. Si le doge, dans « Doge et 

dogaresse », est fiancé à la mer, Elis est, de son côté, éternellement lié à la reine de la mine. 

En cherchant l’Almandine, Elis pense trouver le secret d’un éternel amour, mais se trompe sur 

sa nature : spirituel, il est d’un autre monde.  

 

 Le dernier extrait caractéristique de l’écriture picturale relate le moment qui suit 

immédiatement celui où Pehrson Dalsjö annonce à Elis qu’il a promis sa fille à Eric 

Olawsen920. Désespéré de voir la femme qu’il aime en épouser un autre, il descend dans la 

mine à une heure avancée et promet fidélité éternelle à la reine des profondeurs. Il conclut, en 

quelque sorte, un pacte oral avec l’autre royaume.  Les images initiales que le discours du 

vieil homme avaient éveillées, sont présentes, et « le rêve fatidique qu’il avait fait à Göteborg 

était de nouveau là »921 : songe et illusion resurgissent922, également par le biais de la lumière. 

En plein travail, Elis n’est pas éclairé par le rayonnement du soleil, mais par celui de sa 

torche923, et les objets éclairés par la lampe semblent moins naturels que s’ils l’avaient été par 

la lumière du jour. La lumière artificielle rejoint celle du peintre. Dans l’art pictural, les 

éclairages sont, en effet, l’œuvre de l’artiste lequel produit chez le spectateur une illusion 

d’optique renforcée par l’emploi de verbes de perception [« sehen », « schauen », 

« erkennen », « erblicken », « blicken »], de substantifs [« Blick », « Licht », « Krystall »] et 

d’adjectifs [« blendend », « durchsichtig »]. Les vocabulaires minier et maritime se font 

largement écho : le cristal possède à la fois la transparence et la pureté de l’eau, il est dans le 

même temps métal et miroir, et construit a priori l’harmonie entre le monde marin et la mine, 

entre Elis et sa mère. En descendant dans la mine, Elis retourne en quelque sorte dans le 

ventre maternel où le rêve se mêle à la réalité : sa mort ultérieure dans les profondeurs 

équivaudrait à une sorte de nouvelle naissance, qui serait synonyme d’éternité, puisque le 

personnage appartient ad vitam eternam au royaume de la mine. Son destin est donc scellé.  

Ainsi croise-t-il constamment la route d’esprits élémentaires qui l’appellent et veulent 

l’entraîner dans leur univers paradisiaque ; les « arbres de métal » et les pierres, telles « des 

fruits ou des fleurs »924, resplendissent de mille feux. Elis perd à nouveau pied « dans les 

                                                 
920 Ibid., p. 231. 
921 Ibid., p. 232 : « Jener verhängnisvolle Traum, den er in Göthaborg geträumt kam zurück », [EF, t. 1, p. 268]. 
922 Ibid., p. 232 : « Traum », « geträumt », « war es als ginge », « das Gefühl, als schwämme er », [EF, t. 1,        
p. 268]. 
923 Ibid., p. 232 : « Elis […] zündete sein Grubenlicht an und stieg hinab », [EF, t. 1, p. 268] : « Elis tira un 
briquet de sa poche, alluma sa lampe de mineur et descendit ». 
924 Ibid., p. 232 : « Metallbäume », « wie Früchte, Blüten und Blumen », [EF, t. 1, p. 268]. 
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vagues d’une brume bleutée, à la fois transparente et scintillante »925. Ce voyage intérieur 

l’entraîne au bord de la « folie » [« wie im hellen Wahnsinn »], et la mine devient pour lui une 

rencontre spirituelle, quasi mystique avec ses racines, ses rêves les plus profonds et son 

identité. 

 Le lecteur est, lui aussi, exposé à des images extraordinaires et effrayantes ; il est 

confronté à la fois à des sentiments de plénitude et à des sensations de malaise : la mine 

constitue un univers oxymorique à la fois fascinant et dangereux, merveilleux et sordide. Le 

récit ne plante donc pas distinctement de décor, mais plonge le lecteur dans l’incertitude. Ce 

dernier n’est en aucun cas rassuré, et sa tension intellectuelle et physique est constante, alors 

que, dans « Signor Formica », les images pourraient s’apparenter à la peinture romantique. 

Celle-ci attache beaucoup d’importance aux astres et, notamment, à l’astre lunaire que l’on 

retrouve, par exemple, au début de la nouvelle lorsque Salvator Rosa cherche asile et lève 

« un regard découragé vers les grandes croisées dont les glaces brillaient sous les rayons de la 

lune »926. Le personnage cherche ici le réconfort dans la contemplation de la nature, 

apparemment bienfaitrice. 

 

 Comme dans « Les mines de Falun », la lumière et les couleurs contribuent à 

l’élaboration du langage pictural927 en relation avec le regard, donc avec la perception. Plus 

qu’un univers ambiant, c’est celui de la peinture elle-même qui est décrit. La peinture de Rosa 

représente des spectacles naturels parfois effrayants où se déchaînent orages, tempêtes et 

tonnerres. Salvator Rosa semble placer dans ses créations sa force et sa violence intérieures. Il 

n’est pas enclin à peindre les eaux de sources « murmurantes » ou « le bruissement » des 

feuillages, ses paysages n’étant pas non plus adoucis par le « souffle d’une brise du soir » : ils 

présentent davantage « le fracas des tempêtes » et « le tonnerre des cataractes »928. Voilà la 

voix que le spectateur « perçoit »929.   

Le lecteur peut ainsi mettre en mouvement, de manière visuelle et sonore, le tableau qu’il a 

imaginé. L’écriture donne en même temps à voir et à entendre, par le biais de « la plume » ou 

du « pinceau »930.  

                                                 
925 Ibid., p. 232 : « in den Wogen  eines blauen durchsichtig funkelnden Nebels », [EF, t. 1, p. 268]. 
926 Ibid., p. 925 : « Unmutig schaute er hinauf nach den großen Spiegelfenstern, die im Glanz der 
Mondesstrahlen funkelten und blitzten », [EF, t. 4, p. 28]. 
927 Ainsi retrouve-t-on les verbes « funkeln » et « blitzen », ainsi que l’indication « bunt ». 
928 Ibid., p. 924 : « murmelnd », « rauschend », « Säuseln », « Flüstern eines Abendwindes », « Brausen des 
Orkans », « der Donner der Katarakte », [EF, t. 4, p. 27]. 
929 Ibid., p. 924 :  « vernehmen », [EF, t. 4, p. 27]. 
930 Ibid., p. 924 : « Palette, Pinsel oder Feder in der Hand », [EF, t. 4, p. 27]. 
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 Antonio, lui, refuse de figer Rosa dans la peinture de paysage et préfère lui attribuer le 

nom de « peintre historique ». Dans Les Tableaux, Rosa possède le caractère d’un poète :  

 [Louise] ne songerait pas à un poète bucolique si l’on lui disait que ce paysage est 
 l’œuvre d’un poète ; toutefois [elle] l’attribuerait difficilement à un poète satirique, 
 mais plutôt à un auteur lyrique plein de flamme ; et tel est peut-être Salvator dans ses 
 satires931. 
 
Même si son modèle est avant tout le vivant, Salvator Rosa n’est pas un peintre de paysage à 

proprement parler, il s’attache davantage à l’esprit des choses. 

 Selon Antonio, l’artiste donne vie à ce qu’il peint, transforme le réel et sait user 

d’illusion : « Bien souvent, tel arbre, tel rocher semble être un homme gigantesque fixant sur 

nous un regard empreint de gravité »932. Inversement, l’homme peut ressembler à une 

pierre vivante : « […] tel groupe d’hommes à l’habillement étrange semble une roche devenue 

vivante »933. Rosa réalise l’idéal de Pygmalion : animer l’œuvre d’art, diffuser un sentiment 

d’harmonie entre macrocosme et microcosme. En lui habite « une intelligence plus profonde 

de l’art »934.  

 

Le lecteur donne vie à l’inertie de l’écriture. L’acte de lecture structure la pensée et 

classifie les éléments, comme l’œil peut le faire ; il correspond à une vision progressive et se 

construit donc au fur et à mesure : « Lire signifie organiser sa pensée »935. La condition 

première est la compréhension, car « c’est seulement lorsque nous comprenons un texte que 

celui-ci peut devenir pour nous une œuvre d’art purement linguistique »936 . Toute perception, 

qu’elle soit auditive ou visuelle, écrite ou peinte, est signifiante : 

Ce qui est porteur de sens est, manifestement, si étroitement lié au caractère charnel 
 de la langue que dans l’acte de comprendre se trouve toujours un langage 
 intérieur937.   

 

                                                 
931 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 35 : « Ich gestehe, wenn man sagte, dieser 
Landschaftsmaler rühre von einem Dichter her, so würde ich nicht auf einen Idyllendichter rathen, jedoch 
schwerlich auf einen Satyriker, vielmehr auf einen feurigen Lyriker, und das ist Salvator vielleicht in seinen 
Satyren », [EF, p. 61]. 
932 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 937 : « Scheint oft dieser, jener Felsen, dieser, jener 
Baum, wie ein riesiger Mensch mit ernstem Blick uns anzuschauen », [EF, t. 4, p. 38]. 
933 Ibid., p. 937 : « so gleicht diese, jene Gruppe [von] Menschen wiederum einem wunderbaren, lebendig 
gewordnen Gestein », [EF, t. 4, p. 38]. 
934 Ibid., p. 937 : « tieferes Verständnis der Kunst », [EF, t. 4, p. 38]. 
935 Hans Georg Gadamer : Wahrheit und Methode. 2. Auflage, Tübingen, JCB Mohr (Paul Siebeck), 1965, p. 86 : 
« Sehen heißt aufgliedern ». 
936 Ibid., p. 86 : « Nur wenn wir einen Text verstehen […], kann er rein sprachliches Kunstwerk für uns sein ». 
937 Ibid., p. 153 : « Das Bedeutungshafte und sein Verständnis ist offenbar mit dem Sprachlich-Leibhaften so eng 
verbunden, daß Verstehen immer ein inneres Sprechen enthält », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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Représenter, c’est donner à voir et percevoir, c’est, ensuite, interpréter, créer à 

nouveau. La lecture a un rôle de reproduction et d’interprétation de l’œuvre, et de cet acte 

dépend le génie artistique, car « le concept de génie est conçu du point de vue de 

l’observateur »938. Cette seconde création à laquelle l’observateur donne naissance est 

synonyme de « (re)connaissance » [« Erkenntnis »]939.  

 L’œuvre d’art n’est achevée que si la réception existe. Aussi « l’art d’écrire » n’est-il 

« pas une fin en soi »940. Dans l’acte d’observer, le spectateur donne vie à l’œuvre (picturale), 

comme le lecteur fait vivre le texte :  

 L’œuvre d’art s’accomplit tout d’abord dans la représentation […] et toutes les œuvres 
 d’art littéraires s’accomplissent en premier lieu dans la lecture941.  
 
Grâce à la lecture, l’œuvre d’art picturale ne s’inscrit pas dans un univers spatio-temporel 

étriqué. Même si la lecture induit un processus, elle « suspen[d] les règles du temps et de 

l’espace »942. Décrire une œuvre réelle ou imaginaire revient à essayer de la dessiner, et celui 

qui s’y applique est « oblig[é] de [s]’adresser à l’être intime de [s]on interlocuteur s’[il] veut 

l’inciter à recréer dans son imagination une œuvre d’art qu’il n’a jamais vue »943.  

 
 Dans les Frères de Saint-Sérapion, le lecteur a la tâche de faire revivre le texte de 

l’écrivain,  d’assembler toutes les pièces de la mosaïque, tous les récits, afin d’avoir une vue 

globale et de comprendre ce que recèle l’univers complexe d’Hoffmann. Son travail s’effectue 

donc à la fois dans le temps et dans l’espace. Dans le temps, il assemble progressivement les 

pièces, et dans l’espace, il tente de découvrir l’ensemble. Une seule lecture n’est donc pas 

suffisante : la découverte et la signification passent par la relecture qui donne lieu, finalement, 

à maintes interprétations :  

 La surprenante différence de richesse, de profondeur et de délicatesse entre les 
 impressions qu’une même œuvre d’art suscite chez diverses personnes fait clairement 
 ressortir à quel point intervient l’apport du spectateur944.  
 

                                                 
938 Ibid., p. 88 : « Der Begriff des Genies ist im Grunde vom Betrachter aus konzipiert ». 
939 Ibid., p. 92 : « Kunst ist Erkenntnis und die Erfahrung des Kunstwerks macht diese Erkenntnis teilhaftig ». 
940 Ibid., p. 371 : « nicht Selbstzweck ». 
941 Ibid., p. 156 :  « das Kunstwerk vollendet sich erst in der Darstellung, die es findet, und […] alle literarischen 
Kunstwerke vermögen, sich erst in der Lektüre zu vollenden ».  
942 Ibid., p. 157 : « In ihm scheint Raum und Zeit aufgehoben ».  
943 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 62 : « Freylich muß ich mich an den innern Menschen 
wenden, wenn ich seine Einbildungskraft interessiren will, ein noch nicht gesehenes Kunstwerk in sich zu 
erschaffen », [EF, p. 87]. 
944 Ibid., p. 18 : « Daraus, daß die Eindrücke eines Kunstwerkes bey verschiednen Personen an Reichthum und 
Tiefe und Zartheit so erstaunlich weit von einander abstehen, leuchtet es ein, wie viel auf das ankommt, was der 
Betrachter mit hinzubringt », [EF, p. 43]. 
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En ce sens, l’œuvre d’Hoffmann n’est pas close sur elle-même, mais s’enrichit à chaque 

nouvelle lecture et en fonction de chaque nouveau lecteur. La diversité des points de vue est 

une source intarissable en matière d’herméneutique ; l’interprétation et la réception artistiques 

restent subjectives et variables.  

 La description picturale provoque aussi des images variées : « le langage peut tout ou 

ne peut rien »945, « la réunion et l’association des mots font surgir des figures que de surcroît 

le discours colore et éclaire avec plus ou moins de force et de douceur »946. Les mots, comme 

les pinceaux du peintre, forment des zones d’ombre et de lumière. Ce n’est pas un hasard si 

Reinhold dessine en écoutant Louise, car les mots l’inspirent et lui donnent à voir : il peut 

« durant ce temps croquer commodément à la plume ou au crayon, une chose ou l’autre sur 

[ses] feuillets »947 et transformer le discours en tableau. 

 

 II.2.5. D’un tableau réel à un tableau fictif : « Le point d’orgue » 

 

 Le récit s’ouvre sur « le tableau de Hummel, d’une facture si vivante et si gaie »948. 

Les adjectifs « heiter » et « lebenskräftig » orientent déjà le lecteur sur la manière dont le 

narrateur aborde la description du tableau. Afin de rapprocher les temps du récit et du lecteur/ 

spectateur, il présente d’une part l’œuvre au présent de l’indicatif et utilise d’autre part un 

langage descriptif caractérisé par l’emploi des participes présents « erlustigend » 

[« divertissant »] et « gegenübersitzend » [« se faisant face »], qui confèrent une certaine 

lenteur à l’action, ainsi que par des indications temporelles – « wenn », « lang », « dann », 

« gerade jetzt », « Moment » – et spatiales : « gegenübersitzend », « zwischen », 

« hinterwärts », « dort ». Le lecteur mêlé à l’action fait partie à la fois du récit et du tableau : 

il est à l’extérieur, spectateur devant la toile949, et à l’intérieur, acteur, dans le tableau950. 

L’image mentale établie grâce aux repères spatio-temporels lui permet de se faire non 

seulement une idée précise de la composition du tableau, mais de voir aussi les personnages 

de Hummel et ceux de Hoffmann, Theodor et Eduard, se mouvoir devant ses yeux, alors que 

l’écrivain actionne ses personnages comme des marionnettes.  

                                                 
945 Ibid., p. 18 : « Die Sprache vermag […] alles oder nichts », [EF, p. 43]. 
946 Ibid., p. 19 : « aus der Verbindung oder Zusammenstellung der Worte gehn nicht nur Gestalten hervor : die 
Rede giebt ihnen auch ein Kolorit und kann stärker oder sanfter beleuchten », [EF, p. 43]. 
947 Ibid., p. 21 : « Es ist nur, weil Sie unterdessen bequem mit dem Bleystift oder der Feder etwas auf das Papier 
kritzeln können », [EF, p. 46]. 
948 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 71 : « Hummels heitres lebenskräftiges Bild », [EF, t. 1, 
p. 102]. 
949 Ibid., p. 72 : « vor diesem Bilde », [EF, t. 1, p. 103]. 
950 Ibid., p. 72 : « [in] dem Bilde », [EF, t. 1, p. 103]. 
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 Le début du récit pose les jalons nécessaires à la compréhension de l’ensemble, et ce 

sont les champs lexicaux qui sous-tendent la portée symbolique de la description picturale. Le 

narrateur annonce dès les premières lignes que le tableau éveille les sens et enivre le 

spectateur tout en le distrayant. L’alcool et la sensualité des deux femmes forment deux 

champs lexicaux :  

 

Le vin et la bonne chère 
 

La beauté terrestre 

« Wein » [« vin »] 
« Früchten » [« fruits »] 
« Duft des edlen Weins » [« le doux arôme
de ce vin généreux »], « süß » [sucré] 
« Trunk » [« boisson »] 
« frisch » [« rafraîchissante »] 
« Heiterkeit » [« gaieté »] 
« Korbflaschen » [« bouteilles clissées »] 

« eine üppig verwachsene Laube » 
[« une tonnelle à la verdure luxuriante »] 
« schönen Körperbau » [« la belle silhouette »]
« Lebenslust » [« joie de vivre »] 
« herrlich » [« magnifique »] 
« heiter » [« heureuse »]  
 

 

Les deux chanteuses et le vin suscitent chez le spectateur un sentiment de nostalgie et 

d’envie : Eduard aimerait, lui aussi, faire partie à la toile pour voir réellement les deux 

femmes et goûter « le doux arôme de ce vin généreux » qu’il « semble déjà humer »951. Tenté, 

il propose à Theodor de « vider une bouteille de vin italien »952. Tous les sens d’Eduard sont 

en éveil, même s’il paraît davantage sensible au goût, au toucher, à l’odorat et à la vue qu’à 

l’ouïe. En effet, il ne précise pas qu’il lui plairait d’entendre la musique ou qu’il a 

l’impression de la percevoir : il lui préfère le vin.  

L’ivresse et la bonne chère symbolisent la vie, la fécondité et la richesse, mis en 

évidence par les adjectifs « üppig » [« luxuriant »] et « verwachsen » [« pleine de verdure »]. 

La description est ici un hymne à la vie terrestre, et plus particulièrement à Bacchus.  

 Cette louange se justifie à condition de se pencher sur la suite du récit où Hoffmann 

intègre dans sa fiction les personnages peints par Hummel. Au premier plan sont assises celles 

qui deviendront Teresina (la guitariste) et Lauretta (la chanteuse), c’est-à-dire l’incarnation de 

l’opera seria pour l’une et de l’opera buffa pour l’autre. La première fera preuve de calme et 

de sérieux, la seconde d’une grande exubérance. C’est à ce moment que le lien entre les deux 

femmes allégoriques et Bacchus peut être fait. Lessing, dans son Laocoon,  souligne les deux 

visages de la divinité :  

                                                 
951 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 72 : « mir ist es, als spüre ich schon etwas von dem 
süßen Duft des edlen Weins », [EF, t. 1, p. 103]. 
952 Ibid., p. 72 : « eine Flasche italienischen Weins ausstechen », [EF, t. 1, p. 103]. 
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 Si Bacchus [porte], comme je le crois, le surnom de Biformis [Δὶµooφος], précisément 
 parce qu’il [peut] se montrer à la fois beau et effrayant, il [est] bien naturel que les 
 artistes choisissent de préférence entre ces deux aspects celui qui correspond le mieux 
 au but de leur art953.  
 
Dans son récit, Hoffmann représente les deux facettes de Bacchus à travers deux femmes aux 

charmes et aux personnalités bien différents. Le Dieu de la Grèce Antique est le « patron des 

deux grands festivals d’art dramatique, les Lénéennes et les Dionysies urbaines, qui sont à 

l’origine de la comédie et de la tragédie »954. Or, ce qui différencie l’opera seria de l’opera 

buffa, c’est justement le caractère tragique du premier, opposé au caractère comique du 

second. Hoffmann a donc dépassé la simple ekphrasis créatrice d’images chez le 

lecteur/spectateur, il a exploré le tableau de Hummel pour en faire une véritable œuvre 

allégorique servant d’appui à la narration, tout en représentant le cheminement artistique d’un 

musicien. La toile symbolise l’amorce, l’objet et l’aboutissement de la narration. C’est par 

elle que le récit débute et s’achève. La musique se voit littéralement transposée en peinture et 

en écriture, et, de ce fait, le récit épouse la théorie linéaire et temporelle de l’art musical : le 

lecteur n’obtient les clefs de l’interprétation qu’à la fin, sa vision ne pouvant être d’emblée 

globale. 

 

 II.3. L’écriture et la musique 

 

 II.3.1. Hoffmann et les premiers romantiques : musique(s) et langage(s) 

 

Novalis centre sa réflexion sur le caractère spirituel et musical du langage :  

 
Celui qui a le sens et un fin sentiment de l’âme musicale du langage, de sa cadence 
et du doigté requis, celui qui sait entendre en soi la subtile exigence, qui bien entend 
la tendre volonté de sa nature intime avant d’abandonner à leur autorité ou sa plume 
ou sa langue : celui-là, oui, ce sera un prophète955.  
 
Avec son « âme musicale », sa « cadence » et son « doigté », le langage fonctionne 

comme une composition ou un instrument, et celui qui le maîtrise est un « prophète ». 

                                                 
953 Lessing : Laokoon, op. cit., p. 75 : « wenn Bacchus, wie ich glaube eben darum den Beinamen Biformis hatte, 
weil er sich sowohl schön als schrecklich zeigen konnte, so war es wohl natürlich, daß der Künstler 
diejenige von seiner Gestalt am liebsten wählte, die der Bestimmung seiner Kunst am meisten entsprach », [EF, 
p. 93]. 
954 Raymond Jacquenod : Nouveau dictionnaire de la mythologie, Paris, Marabout, 1988, p. 213. 
955 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 71/73 : « wer ein feines Gefühl ihrer (der Sprache) Applicatur, 
ihres Takts, ihres musikalischen Geistes hat, wer in sich das zarte Wirken ihrer Natur vernimmt, und danach 
seine Zunge oder seine Hand bewegt, der wird ein Prophet sein », [C’est moi qui souligne, I. L.].  
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Étymologiquement, le mot « prophète » signifie le « devin qui prédit l’avenir », l’« homme 

inspiré par Dieu »956 qui sait « entendre […] sa nature intime » et en devient l’interprète. De 

la même façon que le génie du verbe, celui de la musique relève du sacré et prend sa source 

en lui-même, comme la religion est censée venir du fond de l’être. Le musicien ne s’inspire 

que de ce qu’il peut puiser en lui : sa force, son imagination et sa créativité constituent le 

trésor de son âme. Cette intimité se retrouve aussi chez Hoffmann : les musiciens se 

confrontent à leur Moi intérieur, à leurs fantômes et à leur passé, comme Krespel ou le baron 

de B., pour lesquels la musique est une passion obsédante et vitale. Sur le visage du baron, 

une expression de bonté sincère contraste avec ses yeux qui lancent des éclairs, ce qui « trahit 

si souvent un artiste véritablement pénétré par son art »957. 

Novalis pense que si le peintre et le poète s’inspirent du monde visible pour créer leur 

œuvre d’art, le musicien puise, lui, toute source d’imagination dans l’esprit seul qui « poétise 

les objets »958. De même, August Wilhelm Schlegel voit en la musique un pouvoir 

particulier qui « purifie les passions […] de la saleté matérielle qui y est accrochée et les 

laisse respirer dans un ciel plus sain après leur avoir ôté le voile terrestre ».959 

 

La musique n’est pas un art mimétique qui se contenterait d’imiter ou de seulement 

retranscrire des émotions. Cathartique, elle assainit l’âme. Cette purification n’est possible 

que si l’art provient directement du tréfonds de son auteur. En effet, le musicien « prend et 

puise de lui-même l’essence de son art » et ne peut être accusé de plagiat dans la mesure où 

son œuvre est nouvelle et intime960.  L’artiste961 « entend ce qui vient de lui »962 et, pour 

qu’un tiers puisse partager cette intimité et ce génie, il faut que l’artiste couche sur papier les 

sons qu’il ressent, ce qui revient à considérer la musique comme une forme d’écriture. Si 

Novalis affirme que l’art musical ne correspond pas à un langage visuel codé, la partition, 

elle, représente un ensemble de signes qu’il faut savoir décrypter.  

 

                                                 
956 Emmanuèle Baumgartner et Philippe Ménard : Dictionnaire étymologique et historique, op. cit., p. 641. 
957 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 896 : « […], das so oft den von der Kunst wahrhaft 
durchdrungenen Künstler verrät », [C’est moi qui traduis, I. L.] 
958 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 74-75 : « der die Gegenstände poetisiert ». 
959 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 215 : « die Musik reinigt die Leidenschaften 
gleichsam von dem materiellen, ihnen anhängenden Schmutz,[…]; und läßt sie nach Abstreifung der irdischen 
Hülle in reinerem Äther atmen », [C’est moi qui traduis et souligne, I. L.]. 
960 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 74-75 : « Der Musiker nimmt das Wesen seiner Kunst aus sich  – 
auch nicht der leiseste Verdacht von Nachahmung kann ihn treffen ».  
961 À notre avis, plus sous les traits du compositeur que sous ceux de l’interprète. 
962 Ibid., p. 76-77 : « hört heraus ». 
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Hoffmann s’est confronté au problème de la fixation par écrit de la musique dans son 

récit « Le Chevalier Gluck »963. Selon Gluck, la partition entraînerait la mort de la musique, 

car elle devrait n’être jamais figée sur papier, mais seulement transmise d’âme en âme, d’une 

intériorité vers une autre, par l’intermédiaire de la perception auditive. Dans les Frères de 

Saint-Sérapion, la partition participe pleinement du processus de réception, même si 

l’improvisation reste possible. Lié au divin, le langage musical doit être perçu comme une 

religion de la nature. L’artiste transforme ainsi les sons naturels en mélodie :  

 
Tous les sons que produit la nature sont bruts, sans esprit ; et si le bruissement de la 
forêt, le sifflement du vent, le chant du rossignol ou le murmure du ruisseau 
semblent souvent mélodieux et pleins de sens, c’est à une âme musicale seulement964.  

 

Le rapport entre le musicien et la nature est ici fondamental et entretenu par la mise en 

regard des champs lexicaux propres à ces deux univers. Au substantif « bruissement » 

correspond le nom commun « forêt », au mot « sifflement » celui de « vent », au terme de 

« chant » celui de « rossignol » et au « murmure » correspond le lexème « ruisseau ». Dans 

les Frères de Saint-Sérapion, Hoffmann fait intervenir régulièrement ces champs lexicaux, où 

le lecteur retrouve la similitude entre les chants et les sons du macrocosme et les musiques 

vocale et instrumentale humaines. La nature fonctionne à la manière d’un instrument, d’une 

« harpe éolienne », « elle est un instrument de musique, dont les notes en nous 

redeviennent  les touches des cordes supérieures. (Les associations d’idées) »965.  

 

 « Éolienne » et aérienne, la musique ressemble aux chant des oiseaux, au murmure du 

vent et à toutes les autres manifestations atmosphériques. Dans une lettre à Hippel du 15 mars 

1797, Hoffmann utilise l’image de Novalis pour rapprocher la musique des domaines plus 

abstraits que sont l’amour et l’amitié : 

  
À vrai dire, je voulais faire remarquer que l’amour se comporte avec l’amitié comme 
l’accord de la harpe éolienne, qui ébranle toutes les fibres de l’être, le fait avec les 

                                                 
963 Ce récit fait partie des Contes fantastiques à la manière de Jacques Callot. Il parut le 15 février 1809 dans la 
Allgemeine Musikalische Zeitung (AMZ). 
964 Ibid., p. 74-75 : « Alle Töne der Natur sind rauh und geistlos, nur der musikalischen Seele dünkt oft das 
Rauschen des Waldes, das Pfeifen des Windes, der Gesang der Nachtigall, das Plätschern des Bachs 
melodisch und bedeutsam », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
965 Ibid., p. 200-201 : « Die Natur ist eine Äolsharfe – sie ist ein musikalisches Instrument – dessen Töne wieder 
Tasten höherer Saiten in uns sind. (Ideenassoziationen) », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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cordes frappées du pianoforte dont le son résonne doucement et longtemps dans 
l’âme966.  

 
Hoffmann entretient un rapport très émotif et affectif à la musique et déclare parfois 

même ne plus l’aimer967. Néanmoins, il perçoit l’art comme un partenaire auprès duquel il se 

réfugie. Le 25 janvier 1796, il écrit peindre des paysages hivernaux afin de quitter la vie 

quotidienne emplie de clichés et de banalités : l’art est un abri, un moyen d’échapper à une 

société sans fantaisie. De plus, il dit s’essayer à la harpe, et ce d’une manière peu commune : 

il ne se soucie ni des notes ni de la partition et joue uniquement en fonction de son 

imagination, à la manière du Chevalier Gluck, tout en déplorant le manque d’opiniâtreté et 

d'acharnement qui le caractérise, contrairement à son personnage de fiction, qui voyait dans la 

partition et la rigueur technique la mort de la musique : 

  
Il est dommage que je ne puisse me contraindre à jouer selon des notes. Je laisse 
toujours libre cours à mon imagination, mais je gagne ainsi en adresse […] La 
musique m’a appris à ressentir968. 
 
La musique permet à l’artiste non seulement de faire part de son génie et de le 

communiquer,  mais aussi de laisser transparaître l’intimité de son être. Dans son « projet 

encyclopédique » [« der enzyclopedische Entwurf » (1798-1799)], Novalis met en parallèle la 

musique et la langue où « les consonnes sont les positions des doigts sur l’instrument […]. 

Les voyelles sont les cordes ou tuyaux sonores en train de vibrer »969. Il rapproche ainsi la 

phonétique de l’exercice même de jouer d’un instrument. Un musicien dans l’exercice de son 

art (langage inarticulé) ressemble donc à l’être qui parle (langage articulé). La spiritualité 

(intimité du musicien), l’ancrage de la musique dans la nature (panthéisme) et le langage 

(rapport entre lumière et musique, musique comme ersatz de la langue articulée) 

correspondent aux trois composantes de l’art musical, aussi bien chez Novalis que Hoffmann. 

  En plus d’être considéré comme philosophique, l’art musical renoue avec les origines 

de l’humanité. August Wilhelm Schlegel l’analyse sous un aspect anthropologique qui 

n’apparaît chez Novalis qu’en filigrane. Dans La Doctrine de l’art, le penseur consacre, dès le 

début de son étude, un chapitre entier au problème de l’origine de la musique et, plus 

                                                 
966 Ibid., p. 94 : « Eigentlich wollte ich bemerken, daß die Liebe zur Freundschaft sich verhält, wie der Akkord 
der Äolsharfe, der alle Fibern erschüttert, zu den angeschlagenen  Saiten des FortePiano, die sanft und lange in 
der Seele nachklingen », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
967 Ibid., p. 93 : « Ich liebe nicht mehr die Musik ». 
968 Ibid., p. 56 : « Schade ist’s nur, daß ich mich nicht zwingen kann nach Noten zu spielen, sondern immer nur 
fantasiere, wodurch ich aber viel Fertigkeit gewinne ». « Mich hat Musik empfinden gelehrt », [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
969 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 158-159 : « die Konsonanten sind die Fingersetzungen […]. Die 
Vokale sind die tönenden Saiten der Luftstäbe ».  
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généralement, à celui de la langue. Une fois remonté à l’origine de la musique, il reconnaît en 

premier lieu les fondements de la musicalité dans la voix humaine : le chant et la voix 

préexistent à tout instrument ; « les intonations expressives de la langue parlée sont le 

fondement de tout chant »970. En outre, la musique prend sa source dans la nature et repose 

sur l’harmonie des sons. La voix humaine ne ferait alors qu’essayer de reproduire les sons 

qu’elle perçoit, alors que, dans le cas précédent, la musique serait synonyme de sensations et 

ferait directement appel à l’intériorité de la personne. Mais Schlegel ne saurait et ne veut 

trancher.  

Schelling, quant à lui, distingue l’existence de deux langages : le langage utilitaire de 

la communication et celui de l’expression poétique. Dans les deux cas, la musique peut 

intervenir. Dans le premier, elle ne représente pas l’art musical en soi, mais s’associe 

concrètement à la langue articulée, aux sentiments humains (émotions, cris, joies, etc.), à la 

modulation de la voix humaine et aux tonalités. Dans le second, elle devient abstraite. Le 

lecteur imagine alors les sonorités suggérées par des métaphores, des comparaisons ou des 

champs lexicaux qui évoquent le bruissement des arbres ou au clapotis des vagues. Le 

premier langage appartient, pour reprendre les termes de Schelling, au « réal » et le second à 

l’« idéal » : « les arts de la parole sont le côté idéal du monde artistique »971.  

Schelling distingue entre la résonance, qui est bruit et non articulée (« Schall »), et 

celle qui est articulée (« Laut »). La nature de la seconde est identifiable par l’ouïe, et les deux 

sortes de résonance sont inscrites dans le temps, dans la succession et non dans la 

simultanéité. Cependant, le processus de la lecture permet à la simultanéité d’y être intégrée : 

le lecteur entend ce qu’il lit, imagine des sons et des images. Tous ses sens sont sollicités en 

même temps et lui permettent d’entrer dans un monde parallèle. Même si les événements se 

succèdent, le temps apparaît comme arrêté :  

Le principe du temps chez le sujet est la conscience de soi qui est, dans l’idéal, 
l’uniformation même de l’unité de la conscience dans la multiplicité. C’est ce qui 
permet de comprendre la proche parenté du sens de l’ouïe en général, de la musique et 
du discours en particulier, avec la conscience de soi972.  
 

                                                 
970 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 215 : « die ausdrucksvollen Biegungen der redenden 
Stimme sind […] die Grundlage alles Gesanges », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
971 Friedrich Schelling : Die Philosophie der Kunst, op .cit., p. 235 : « Die redende Kunst ist die ideale Seite der 
Kunstwelt », [EF, p. 130], {486} § 74. 
972 Ibid., p. 135 : « Das Princip der Zeit im Subjekt ist das Selbstbewußtseyn, welches eben die Einbildung der 
Einheit des Bewußtseyns in die Vielheit im Idealen ist. Hieraus ist die nahe Verwandschaft des Gehörsinns 
überhaupt und der Musik und der Rede insbesondere mit dem Selbstbewußtseyn begriffen », [EF, p. 181], {491} 
§ 77. 
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Cette « conscience de soi » passe avant tout par l’imagination, mais cette dernière n’intervient 

pas seule. En effet, en musique, le rythme, la modulation et l’harmonie, selon August 

Wilhelm Schlegel, et le rythme, la modulation et la mélodie, selon Schelling, en constituent 

les catégories majeures. Celles-ci n’apparaissent pas sous cette forme dans le langage musical 

que la lecture donne à voir et à entendre : le lecteur ne perçoit que les émotions, les sensations 

des personnages qui chantent ou jouent d’un instrument, et la nature des sentiments dépend de 

l’atmosphère dans laquelle la musique est jouée ou chantée (nature hostile ou non, moment de 

la journée…), de l’instrument de musique et de la réaction des autres individus de la fiction.  

 

Le rythme qui « destine la musique à la réflexion et à la conscience de soi » constitue 

le « principe essentiel […] dans la musique »973. La modulation, « principe pictural », est, 

quant à elle, liée « à la sensation et au jugement », et la mélodie, « principe plastique », 

équivaut à l’« intuition » et à l’« imagination »974. Dans l’écriture, c’est le rythme que l’on 

retrouve le plus facilement. Le jeu de la ponctuation et des répétitions accélère ou ralentit le 

flux textuel. Le lecteur voit et entend les personnages s’animer. Ainsi le rythme est-il très bien 

suggéré par la danse. « Étroitement alliée à la musique », la danse « est pour ainsi dire son 

autre moitié. Le son s’allie comme de lui-même au mouvement »975, comme dans 

« L’enchaînement des chosesk», qui met en scène une danseuse à l’âme très sensible faisant 

vivre ce qu’elle perçoit comme le ferait le pinceau d’un peintre, d’où l’emploi de l’adjectif 

« malerisch »976 [« pittoresque »] pour désigner son attitude. Dans Les Frères de Saint-

Sérapion,  Hoffmann, à travers le chant, la danse et même le théâtre [« Signor Formica »]977, 

dresse ainsi une synthèse des correspondances artistiques relevées par Schelling : 

 Dans le chant, la poésie revient à la musique, dans la danse elle revient à la peinture978, 
 partie comme ballet, partie comme pantomime, dans les arts de la scène elle revient à 
 la plastique proprement dite, qui est une plastique vivante. […] Je noterai, pour finir, 
 que la composition la plus parfaite de tous les arts, l’alliance de la poésie et de la 
 musique dans le chant, de la poésie et de la peinture dans la danse, elle-même 

                                                 
973 Friedrich Schelling : Die Philosophie der Kunst, op. cit., p. 235 : « […] das Nützliche und Nothwendige »,  
[EF, p. 235/ 266], {591} § 116. 
974 Ibid., p. 140  : « für die Reflexion und das Selbstbewußtseyn […] das Musikalische in der Musik […] für die 
Empfindung und das Urtheil […] das Malerische […] das Plastische für die Empfindung und das Urtheil ».[EF 
p. 186], {496} § 81. 
975 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 210-211 : « Der Tanz ist auf das engste mit der Musik verbunden 
und gleichsam ihre andre Hälfte. Ton verbindet sich gleichsam von selbst mit Bewegung ». 
976  E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1057 : « in malerischer Stellung », [EF, t. 4, p. 151]. 
977  La nouvelle sérapiontique fera l’objet d’une analyse détaillée dans la sous-partie suivante. 
978 Nous pouvons rapprocher cet élément de ce que nous avions dit de la danseuse dans « L’enchaînement des 
choses ». 
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 resynthétisée, est la manifestation théâtrale la plus composée, à laquelle ressemblait 
 le drame de l’Antiquité979. 

 
L’œuvre d’art absolue, c’est donc la forme théâtrale. Cette affirmation de Schelling 

conduit à la théorie d’Hoffmann qui voit en l’opéra (appelé à l’origine drama per musica, 

drame théâtral mis en musique) l’essence même des différents arts et de leur communion : 

l’opéra serait l’œuvre d’art parfaite associant danse, musique et poésie. Cette communion 

existerait dans l’écriture même et le lecteur parviendrait à entendre ce qu’il lit grâce au 

langage musical utilisé et à la manière dont la musique est mise en mots et en images.   

Si les premiers romantiques mettent en parallèle musique et peinture980, il apparaît que 

la musique est un art libre et autonome, alors que la peinture serait davantage liée au réel. En 

revanche, les deux arts font émerger l’intériorité de l’artiste981. Dans ses Écrits sur la 

musique, Hoffmann emploie l’expression « peinture musicale »982. D’un côté, cela signifie 

que le musicien utilise des couleurs comme le peintre, de l’autre que « la théorie des 

techniques de composition musicale est [selon l’auteur] bien moins développée que celle de 

[la peinture] »983, d’où son recours au langage pictural, par souci de précision. 

Hoffmann exploite abondamment dans ses écrits le rapport entre peinture et musique. 

Dans ses Contes fantastiques, il fait le lien entre ces deux arts en soulignant qu’« un 

mouvement, par exemple, élaboré en fonction des règles du contrepoint » équivaut « au dessin 

du peintre esquissé selon des règles déterminées »984. Son idéal artistique, consistant à 

rapprocher les arts, forme un principe de composition au sein duquel tous les éléments se 

trouvent en corrélation les uns avec les autres, « tandis que chez Tieck la comparaison entre 

musique et peinture conduit au refus de l’emploi de termes tels que “rapport”, “composition” , 

“action” ou “accomplissement” d’un tableau »985.  

                                                 
979 Friedrich Schelling : Die Philosophie der Kunst, op. cit., p. 379-380 : « Im Gesang geht die Poesie zur 
Musik zurück, zur Malerei im Tanz, theils sofern er Ballet, theils sofern er Pantomime ist, zur eigentlichen 
Plastik in der Schauspielkunst, die eine lebendige Plastik ist. […] Ich bemerke nur noch, daß die vollkommenste 
Zusammensetzung aller Künste, bei Vereinigung von Poesie und Musik durch Gesang, von Poesie und 
Malerei durch Tanz, selbst wieder synthesirt die componirteste Theatererscheinung ist, vergleichen das Drama 
des Alterthums war », [EF, p. 384], {735-736}, [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
980 Klaus-Dieter Dobat : Die Musik als romantische  Illusion, op. cit., p. 205. 
981 Ibid., p. 205. 
982 Ibid., p. 207 : « musikalische Malerei ». 
983 Ibid., p. 207 : « die Theorie der Kompositionstechnik sei wesentlich schwächer entwickelt als die Theorie der 
Maltechnik ». 
984 Ibid., p. 208 : « So gilt zum Beispiel ein nach den “Regeln des Kontrapunkts” ausgearbeiteter Satz als “die 
nach den bestimmten Regeln des Verhältnisses richtig entworfene Zeichnung des Malers”». 
985 Ibid., p. 208 : « [...] während bei Tieck der Vergleich von Musik und Malerei zur Ablehnung von 
“Zusammenhang”, “Komposition”, “Handlung” oder “Vollendung” eines Gemäldes führt ». Klaus-Dieter Dobat 
consacre une partie entière de son ouvrage aux rapports entre musique et peinture : p. 204-228. 
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Les premiers romantiques se détournèrent du principe de mimesis pure. La peinture ne 

chercha plus à reproduire la nature et devint, à son tour, un art de l’intériorité et de 

l’imagination. Contrairement à d’autres théoriciens ou écrivains de l’époque qui s’intéressent 

à la manière dont la réalité visuelle est transformée en art et au décalage possible qui existerait 

entre la vision de l’artiste, son œuvre et la réalité, Hoffmann rapproche musique et peinture 

dans un but non pas comparatif, qualitatif ou théorique, mais exclusivement esthétique. Dans 

ses Écrits sur la musique, où il est question de « peinture musicale », Hoffmann fait allusion 

au double pouvoir de la musique qui dévoile ses secrets et offre à l’auditeur des images 

colorées986. La musique constituerait donc un modèle pour l’art pictural et non l’inverse, à la 

différence de ce qu’affirmaient les premiers romantiques. Le génie de l’artiste et la sensibilité 

de l’auditeur (et du lecteur) donnent vie à l’art, qu’il s’exprime dans la musique ou dans la 

peinture. Hoffmann ne vise pas dans ses Frères de Saint-Sérapion à créer une théorie de la 

musique. Il s’agit plus d’une application directe de ses effets ou d’une analyse de sa mise en 

pratique. De plus,  il ne place pas la musique instrumentale au-dessus des autres : la musique 

existe en tant que telle, dans les registres aussi bien instrumental que vocal. Il en existe des 

dérivés relevant du domaine sonore, tels que la voix intérieure, les sons naturels ou la voix 

dans une situation dialogique. Contrairement à ce qu’affirme Helmut Göbel987, l’écrivain 

mélange savamment les genres et ne se contente pas de créer des passerelles factices d’un art 

vers un autre. Il crée une œuvre d’« art total » grâce à une écriture rendue vivante par 

l’intrication des arts et le prisme de la lecture.  

En effet, le lecteur travaille à la réception des différents arts et parvient, par sa 

perception auditive et visuelle, à les mettre en regard et à former une unité à partir d’une 

multiplicité. L’écrivain applique le système de la musique polyphonique à l’écriture grâce aux 

accords et à l’harmonie que les multiples narrateurs et l’enchevêtrement des récits constituent. 

Le langage musical des Frères de Saint-Sérapion présuppose une intertextualité riche, un vif 

intérêt personnel de son auteur pour la musique, intérêt sensible dès les Contes fantastiques à 

travers l’invention du musicien Kreisler, le double d’Hoffmann, et amplifié également par les 

Écrits sur la musique988. 

                                                 
986 Propos d’E.T.A. Hoffmann dans ses Écrits sur la musique et cités par Klaus-Dieter Dobat dans son ouvrage 
Musik als romantische Illusion, p. 207 : « In der Kenntnis dieser geheimnisvollen Zaubermittel und ihrer 
richtigen Anwendung möchte wohl die eigentliche musikalische Malerei bestehen » : « c’est dans la 
connaissance de ces mystérieux moyens magiques et dans leur juste application que semblerait résider la 
peinture musicale proprement dite ». 
987 Helmut Göbel : « E.T.A. Hoffmanns Sprache zur Musik », in : E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch 2 (1994), p. 78-87. 
988 Le récit intitulé « Johannes Kreislers Lehrbrief » [in : E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke. 
Stuttgart, Hamburg, Deutscher Bücherbund, 1964] est  repris dans les Écrits sur la musique sous la forme 
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Dans « Lettres de maîtrise de Jean Kreisler »989, où Hoffmann dévoile sa conception 

musicale, la musique est inscrite dans l’âme humaine. Elle se crée en nous : 

Notre empire n’est pas de ce monde, disent les musiciens, car où trouvons-nous dans 
la nature, comme le prototype de notre art, comme le peintre et le statuaire ? Le son 
habite partout ; les accords, les mélodies qui parlent le langage sublime du monde [des 
esprits] ne reposent que dans l’âme de l’homme990. 
 

Cette lettre se veut éducative [« Lehr- »] et se fonde sur trois points : la musique comme art 

supérieur aux autres formes artistiques, puis comme art prenant naissance dans l’âme humaine 

et, enfin, comme art divin. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, ce sont les deux derniers 

points qui sont privilégiés, Hoffmann n’attribuant plus d’importance à la musique qu’il n’en 

donne à la peinture. En tant qu’art divin, la musique ne repose pas, selon lui, sur une relation 

entre art et religion. L’adjectif « divin » doit être compris comme le synonyme de 

« panthéiste »991 :  

 
Ce fut parfaitement en accord avec l’aspect séculaire d’une vision du monde 
panthéiste des premiers romantiques que Hoffmann et Wackenroder accordèrent tous 
les deux un mérite esthétique équivalent à la musique vocale sacrée et à la musique 
instrumentale profane comme base d’expérience spirituelle992. 
 

Hoffmann souligne non pas la présence divine, mais la relation entre le musicien et la 

nature, fondée sur le principe de « connaissance » [« Erkenntnis »] : « La musique est le 

langage général de la nature »993. Aussi Hoffmann intègre-t-il la musique dans ses 

descriptions de paysage, sous la forme de la métaphore du feu, de l’air ou de l’eau. Ces 

« comparaisons métaphoriques avec la vie organique » constituent la « vision hoffmannienne 

de l’unité organique comme idéal esthétique » et impliquent que l’écrivain apprécie « la 

                                                                                                                                                         
suivante : « Brief des Kapellmeisters Johannes Kreisler » [in : E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik. Aufsätze 
und Rezensionen, op. cit., p. 327-332. 
989 E.T.A. Hoffmann : Les Contes fantastiques. Traduction de Loève-Veimars. Vol. 3, Paris, Garnier-
Flammarion, 1982, p. 465-473. 
990 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 325 : « Unser Reich ist nicht von dieser Welt, sagen 
die Musiker, denn wo finden wir in der Natur, so wie der Maler und der Plastiker, den Prototypus unserer    
Kunst ?  – Der Ton wohnt überall, aber die Töne, das heißt die Melodien, welche die höhere Sprache des 
Geisterreichs reden, ruhen nur in der Brust des Menschen », [EF, p. 471]. Nous avons préféré rendre 
« Geisterreichs » par « monde des esprits », plutôt que par « monde intellectuel », comme le proposait la 
traduction française. 
991 Abigail Chantler : E.T.A. Hoffmann’s musical aesthetics, Aldershot, Ashgate, 2006. L’auteur consacre tout un 
chapitre à la religion et en particulier au point de vue philosophique et métaphysique de l’écrivain. 
992 Ibid., p. 11 : « it was wholly in accordance with the secularity of the pantheistic world-view of the 
Frühromantiker that both Hoffmann and Wackenroder accorded equal aesthetic merit to sacred vocal music and 
secular instrumental music as a basis for spiritual experience ». 
993 E.T.A. Hoffmann : Fantasie-und Nachtstücke, op. cit., p. 326 : « Die Musik bleibt allgemeine Sprache der 
Natur », [EF, p. 472]. 
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musique instrumentale et, spécifiquement, le genre de la symphonie, qu’il considère comme 

l’art “le plus romantique de tous” »994. 

 Dans les « Lettres de maîtrise », la relation entre musique et nature est privilégiée à 

plusieurs reprises : Kreisler est notamment en communion avec la nature et affirme entendre 

souvent, lorsque le vent murmurait dans les feuilles de l’arbre comme retentir des 
 voix divines et sublimes, mais depuis longtemps les mélodies qu’elles chantaient 
 avaient reposé en [son] sein et maintenant s’éveillaient, prenaient vie995.  

 
Cette harmonie, voire cette connivence entre le musicien et le macrocosme est le berceau de 

toute inspiration et de toute spiritualité. Le musicien se voit ainsi uni à la nature par un lien 

vital. C’est la nature qui le nourrit en sollicitant les sens de la vue et de l’ouïe :  

 
Ce n’est ni une vaine image ni une allégorie vide de sens dont se sert le musicien 
quand il dit que les couleurs, les parfums, les rayons lui apparaissent comme des 
accords, et que dans leurs harmonies il voit un concert merveilleux996.  
 
La musique devient concrète et appelle images et sensations. La perception visuelle du 

musicien est une « ouïe intérieure »997 et la perception auditive « une vision qui surgit [aussi] 

de l’intérieur »998. Aussi Hoffmann perçoit-il la musique comme la langue inarticulée du 

cœur : 

Écouter n’a aucune importance, les sons étrangers éveillent en toi des idées ou plutôt 
des sentiments qui ne peuvent être mis en mots. Mais si tu exprimes ta propre 
sensibilité, la langue inarticulée de ton cœur en jouant de ton instrument, alors là tu 
sentiras ce que la musique est véritablement – la musique m’a appris à ressentir les 
choses999. 

 
Hoffmann essaie d’intégrer la voix et l’instrument à sa narration en décrivant les sentiments 

qu’ils véhiculent et dans lesquels le musicien puise son inspiration. Par ce biais, il vise à 

rendre concrets la perception auditive et les sensations de l’artiste pendant son jeu. L’écriture 

remplace l’instrument et le récit « s’organise autour de deux noyaux : la manière dont on 

                                                 
994 Abigail Chantler : E.T.A. Hoffmann’s musical aesthetics, op. cit., p. 73 : « metaphorical comparisons with the 
organic […] life. […] Hoffmann’s view of organic unity as an aesthetic ideal underpinned his justification of 
instrumental music, and specifically the genre of the symphony, as the “most romantic” of arts ». 
995 E.T.A. Hoffmann : Fantasie-und Nachtstücke, op. cit., p. 325 : « ich hörte oft, wenn der Wind durch des 
Baumes Blätter rauschte, es wie holde herrliche Geisterstimmen ertönen, als die Melodien, welche sie sangen, 
hatten ja längst in meiner Brust geruht, und wurden wach und lebendig », [EF, p. 470]. Traduction modifiée. 
996 Ibid., p. 326 : « Es ist kein leeres Bild, keine Allegorie, wenn der Musiker sagt, daß ihm Farben, Düfte, 
Strahlen, als Töne erscheinen, und er in ihrer Verschlingung ein wundervolles Konzert erblickt », [EF, p. 471]. 
997 Ibid., p. 326 : « Sehen [… ist] ein Hören von Innen », [EF, p. 471]. 
998 Ibid., p. 326 : « Hören [… ist] ein Sehen von Innen », [EF, p. 471]. 
999 E.T.A. Hoffmann : Frühe Prosa, op. cit., p. 56 : « Dein Zuhören ist gar nichts – die fremden Töne drängen 
Dir Ideen oder vielmehr sprachlose Gefühle auf, aber wenn Du eigne Empfindungen – die inartikulierte Sprache 
des Herzens aushauchst in die Töne Deines Intruments, dann erst fühlst Du, was Musik ist – Mich hat Musik 
empfinden gelehrt ». Lettre à Hippel du 25 janvier 1796. 
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ressent la musique et celle dont on transcrit les sons en mots »1000, même si ces derniers ne 

suffisent pas à tout exprimer. Ce problème de traduction articulée, de mise en mots de la 

musique et de sa transformation en écriture, constitue l’un des thèmes centraux de Novalis ou 

des frères Schlegel. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, ce n’est plus l’inaptitude de la langue 

ou sa difficulté à traduire un art qui importe véritablement, mais plutôt la façon dont le 

narrateur parvient à faire accéder le lecteur à la juste vision et à la juste écoute. La perception 

artistique ou « principe sérapiontique » laisse tous les arts se côtoyer. Si, dans les Contes 

fantastiques, les notes « devinrent vivantes et étincelèrent […]. [Elles] sautillaient de-ci de-là 

autour de [Kreisler] »1001, elles sont désormais intégrées aux partitions. Il n’y a donc plus de 

personnification de la musique. Ce sont le discours, l’attitude des personnages et l’atmosphère 

qui aspirent à devenir musique. Dans les « Lettres de maîtrise », Kreisler rit à tort de son 

habitude enfantine, de sa « puérile manie de vouloir lire des mélodies dans les mousses »1002. 

Le groupe infinitif « Melodien heraussehen » fait le lien entre les perceptions auditive et 

visuelle, et la particule séparable « heraus- » renforce l’appropriation par le musicien d’une 

perception qui lui est extérieure. Les Frères de Saint-Sérapion représentent eux-aussi un 

« heraussehen » et un « heraushören » : non pas « à partir de mousses », mais à partir de 

l’écriture, et ils aspirent à favoriser un enchevêtrement propice aux correspondances 

artistiques.  

Hoffmann  apparaît sous les traits à la fois du peintre, du musicien et de l’écrivain et non sous 

ceux du dilettante ou de l’artiste fou comme Kreisler ou Gluck dans les Contes fantastiques.  

 

Hoffmann est à la fois critique et compositeur1003. C’est de 1806 à 1814 que sa carrière 

musicale est la plus marquante : exclu de ses fonctions de magistrat, il devient tour à tour 

professeur, puis chef d’orchestre, commence son travail de critique en publiant des recensions 

et des articles dans la Allgemeine Musikalische Zeitung. Il devient également directeur 

musical du théâtre de Bamberg. Ses essais musicaux les plus célèbres sont « Ancienne et 

nouvelle musique d’église » (1814), la recension de la Cinquième Symphonie de Beethoven 

(1810) et « Le Poète et le Compositeur ». Il a aussi composé de nombreuses œuvres 

                                                 
1000 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Fantasie, op. cit., p. 113 : « die Erzählung […] bezieh[t] sich auf zwei 
Komplexe : die Art des Musikempfindens und dessen Umsetzung in Wörter ». La citation s’applique à « Don 
Juan », mais conviendrait tout à fait dans le cas des récits sérapiontiques. 
1001 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 572 : « Die Noten wurden lebendig und 
flimmerten und hüpften um mich her ». [« Johannes Kreisler’s, des Kapellmeisters, musikalische Leiden »], [EF, 
p.  391]. Traduction modifiée. 
1002 Ibid., p. 325 : « aus den Moosen Melodien heraussehen zu wollen », [EF, p. 470]. 
1003 Il ne s’agit pas de répéter ce que nous avons mis en lumière dans la première partie, mais d’approfondir 
certains aspects afin de justifier l’utilisation du langage musical au sein de l’écriture. 



 240

instrumentales et vocales : des Singspiele (Le Masque, 1799), des messes (Messe in d-Moll, 

1803), des cantates, des symphonies, des sonates, des chants à quatre voix et des opéras : 

Amour et Jalousie (1807), L’Elixir de l’immortalité (1808), Aurore (1811-1812) et Ondine 

(1813). Pourtant, la majeure partie de ses compositions musicales a disparu.  

 

Dans sa recension de la cinquième symphonie1004, Hoffmann donne la préférence à la 

musique instrumentale pour peu que l’on soit disposé à considérer la musique comme 

un « genre autonome », symbole d’un autre monde et de l’art « le plus romantique ». 

Hoffmann insiste en particulier sur le caractère novateur et original de Beethoven doté selon 

lui avec Haydn et Mozart1005, du plus grand génie : 

 

Haydn Mozart 
 

Beethoven 

« créateurs de la musique instrumentale moderne » (p. 39) 
- Fraîcheur enfantine et 

« éternelle jeunesse » 
(p. 39) 

- Amour et félicité 
« antérieure à la chute 
originelle » (p. 39) 

- « [il] nous conduit 
dans les abysses du 
monde invisible » (p. 
39) 

- « indicible nostalgie » 
 

- « royaume de 
l’immense et de 
l’incommensurable » 
(p. 39) 

- sentiment d’effroi 

- « conception 
romantique de 
l’humain » (p. 40) 

- « surhumain » et 
« merveilleux » (p. 
40) 

- « épouvante » et 
« nostalgie infinie », 
romantisme, 
« inconnu », 
« mystère » (p. 40) 

 

Dans « Ancienne et nouvelle musique d’église », Hoffmann se penche sur la 

problématique de l’art moderne1006 sans défendre l’utopie des premiers romantiques. Le 

« paradis perdu » peut être retrouvé à condition de savoir composer avec la modernité et les 

nouvelles techniques :  

[Par conséquent, il] ne formule aucune solution de fond concernant le paradoxe de la 
situation des “compositeurs contemporains”, mais seulement un compromis. Il aspire à 
établir le lien entre les procédés musicaux de la musique instrumentale et les éléments 
de l’ancienne musique d’église et à introduire une nouvelle musique […] au contenu 
religieux1007.  

                                                 
1004 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 34-51, [EF, p. 38-51].  
1005 Le tableau dresse la synthèse de l’argumentation hoffmannienne au sujet des trois musiciens. Nous utilisons 
la traduction d’Alain Montandon, p. 39-40. Texte allemand : p. 35-36.  
1006 Klaus-Dieter Dobat : Die Musik als romantische Illusion, op. cit.,  p. 84. 
1007 Ibid., p. 85 : « Als Musiker formuliert Hoffmann keine grundsätzliche Lösung der paradoxen Situation, 
sondern  nur einen Kompromiß für den “heutigen Komponisten”, indem er anregt, die musikalischen Mittel der 



 241

La démarche musicale d’Hoffmann ne consiste pas à résoudre d’anciennes querelles, 

mais à créer un art original et moderne. Son génie artistique mélange les genres et les 

époques, associe les contraires tout en respectant l’individualité de chaque art. Dans ses Écrits 

sur la musique, Hoffmann expose1008 la plus grande partie de ses théories musicales et 

notamment celle du contrepoint1009. Son écriture  

devient un principe stylistique « contrapuntique » car elle seule peut briser le caractère 
 faussement convaincant de la réalité quotidienne et l’impliquer dans une confusion 
 subtilement agencée de contradictions énigmatiques1010.  

 
Contrapuntique, elle est, en outre, constituée de ruptures et de variations qui introduisent un 

désordre voulu et poussent l’art à se démarquer d’une réalité banale et conventionnelle en 

donnant aux motifs musicaux une place centrale. Chez Hoffmann, l’écriture ne s’attache pas 

au Beau et invite davantage l’homme à s’épanouir dans sa condition. Elle ne tend pas non 

plus à remplacer la langue par la musique : Hoffmann n’est pas un musicien du langage et « si 

l’on part de son style littéraire, [il] serait plutôt un écrivain “non musical” »1011 :  

 
 L’emploi métaphorique de la musique visant à procurer une atmosphère ou la 
 représentation de la musique naturelle passent chez lui, contrairement aux autres 
 romantiques, au second plan et derrière l’œuvre d’art musicale qui est exclusivement 
 « romantique »1012. 
 
Toutefois, si « le caractère stéréotypé et schématique de son style, son penchant pour le cliché 

et le besoin exagéré de fournir des expressions percutantes et authentiques sont 

                                                                                                                                                         
Instrumentalmusik mit Elementen der alten Kirchenmusik zu verbinden und in eine auf den religiösen Gehalt 
orientierte neue […] Musik einzubringen ». 
1008 E.T.A. Hoffmann : Écrits sur la musique, op. cit., p. 11. 
1009 Le contrepoint n’est plus l’écriture musicale à la mode chez les romantiques, mais Hoffmann, bien que 
n’ayant pas non plus recours à cette forme dans ses compositions, souligne son importance dans ses recensions 
musicales (Bach, Palestrina). Le contrepoint (écriture horizontale) a précédé l’harmonie (écriture verticale). 
L’harmonie utilise les accords pour eux-mêmes, le contrepoint ne fonctionne pas avec des accords, mais avec la 
superposition de sons. Composer un contrepoint, c’est superposer les dessins mélodiques. Chaque mélodie suit 
son cours et garde son caractère propre, mais le tout fonctionne selon une certaine unité. Les mélodies contrôlent 
leur chemin simultané, indépendamment des accords qu’elles forment. Le choral et la fugue sont les formes 
codifiées du contrepoint. La fugue est la forme la plus achevée du contrepoint : un motif (sujet) est repris par une 
autre voix (vocale ou instrumentale) (réponse), puis par une troisième et ainsi de suite (contre-sujet). Le motif de 
départ est modifié au fil des voix. Le contrepoint a atteint son apogée au XVe siècle avec Palestrina, avant d’être 
supplanté par l’harmonie au XVIIe. 
1010 Klaus-Dieter Dobat : Die Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 169 : « Die Ironie wird zum 
“kontrapunktischen” Stilprinzip der Dichtung, denn nur sie kann die scheinbare Schlüssigkeit der Alltagsrealität 
aufbrechen und in ein subtil angelegtes Gewirr rätselhafter Widerspüche verwickeln ». La remarque s’applique 
aux Contes fantastiques à la manière de Jacques Callot, mais conviendrait parfaitement à l’ironie sérapiontique. 
1011 Ibid., p. 5 : « Hoffmann würde, geht man von seinem Sprachstil aus, äußerst “unmusikalischer” Dichter 
gelten ». 
1012 Ibid., p. 8 : « Die metaphorische Verwendung der Musik als Stimmungsträger oder die Schilderung der 
Naturmusik treten bei ihm, im Gegensatz zu anderen Romantikern, hinter das musikalische Kunstwerk zurück, 
das ausschließlich als Organ des “Romantischen” gilt ». 
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frappants »1013, ces aspects se rapprochent de la rigueur technique d’une composition 

musicale.  

 La conception musicale  d’Hoffmann  

 reste encore attachée aux idéaux du XVIIIe siècle, dans la mesure où [l’écrivain] met 
 l’accent sur la prédominance du “premier thème” et justifie l’homogénéité d’un 
 mouvement en indiquant que l’achèvement musical dans son ensemble peut être 
 ramené à ce seul motif1014. 
 

Hoffmann ne rejette pas non plus les règles harmoniques de l’écriture verticale, 

nécessaires dans l’art musical. Tout dépend donc de la manière dont le compositeur procède et 

de ce qu’il souhaite finalement exprimer. De plus, dans les écrits littéraires d’Hoffmann, les 

arts se combinent entre eux, ce qui nous conduit à penser qu’il y utilise aussi cette ligne 

verticale de l’harmonie et des accords. Hoffmann ne conçoit pas l’œuvre d’art totale comme 

une fusion des arts, mais comme une « variation », pour reprendre un terme musical, à la 

manière des mélodies d’un contrepoint évoluant sur une ligne horizontale. Chaque mélodie 

possède son motif propre, même si l’ensemble forme une unité. Dans le contrepoint, les 

thèmes possèdent une origine commune bien qu’ils soient très diversifiés.  

 

Dans sa tâche d’écrivain, Hoffmann montre donc l’interaction entre musique et 

écriture. Liée à un univers invisible et intégrée à la narration, la musique peut devenir 

concrète. Le lecteur savoure pour ainsi dire la musique même s’il ne l’entend pas. 

 Les mondes extérieur et intérieur de l’artiste sont en contact perpétuel, le premier 

venant ébranler le second, l’effrayer ou l’inspirer, l’habiter et le plonger dans une rêverie 

productive. Ainsi l’artiste est-il sous l’emprise de multiples influences extérieures (musique 

mécanique, sons de la nature, bruits de la ville, musique instrumentale ou vocale entendue et 

ressentie), même si l’art musical est avant tout revendiqué par les premiers romantiques et par 

Hoffmann lui-même comme l’art de l’intériorité et de l’imaginaire qui « est d’abord chez 

Hoffmann un imaginaire du corps. La rêverie musicale est déclenchée par un contact passif. 

Hoffmann reçoit comme un choc, un ébranlement, le son physique »1015. La musique prend 

corps au sein de l’écriture. L’emploi du concept de « musique concrète » constituerait bien 

entendu un anachronisme et une incongruité à l’époque romantique. Néanmoins, Hoffmann 

                                                 
1013 Ibid., p. 5 : « Was an seinem Stil auffällt, ist das Formel- und Schablonenhafte, die Neigung zum Klischee 
und das übertriebene Bemühen um Eindringlichkeit und Echtheit des Ausdrucks ». 
1014 Ibid., p. 70 : « Der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts bleibt er noch insofern verhaftet, als er die Dominanz 
des “ersten Themas” betont und die Homogenität eines Satzes mit dem Hinweis begründet, daß die gesamte 
musikalische Ausarbeitung auf dieses eine Motiv zurückgeführt werden kann  ». 
1015 Alain Montandon : E.T.A. Hoffmann et la musique, op. cit., p. 14. 
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semble par bien des aspects en avance sur son temps : en dépassant les théories purement 

romantiques, il apparaît sous les traits d’un précurseur de l’époque moderne.  

La musique des Frères de Saint-Sérapion diffère de celle des « Kreisleriana » : « les 

notes » ne « prennent » plus « vie » de la même manière, elles ne « sautillent » plus, elles 

n’« habitent » plus « le corps »1016, même si elles continuent de provoquer « une espèce de 

délire, un enchaînement de couleurs, de sons, de parfums, de saveurs, établissant les 

correspondances harmoniques premières »1017. Le langage musical sérapiontique, harmonieux 

et sensuel, dévoile l’individualité artistique de la musique : la rendre concrète revient à tenter 

d’affirmer sa personnalité, à revendiquer le droit et le besoin d’exister en tant qu’artiste contre 

les pressions sociales.  

En utilisant la musique et son langage dans sa propre écriture, Hoffmann confirme que 

la musique « [se trouve] là où tarit le pauvre discours, [qu’] elle donne libre cours à une 

inépuisable source de moyens d’expression »1018. Les Frères de Saint-Sérapion concrétisent 

l’idée de synesthésie ou « d’alliance mystique » non seulement entre la nature et les arts, mais 

aussi entre les arts eux-mêmes et les artistes. Les expériences et connaissances d’Hoffmann 

dans le domaine musical ont façonné plusieurs aspects de son écriture littéraire aussi bien au 

niveau de la thématique et du contenu qu’ au niveau de la forme (procédés narratifs), sa 

conception de la musique alimentant en profondeur sa pensée poétique. Il s’agit désormais 

d’analyser jusqu’à quel point et de quelle manière l’idéal musical de l’écrivain se voit 

transposé en écriture dans Les Frères de Saint-Sérapion. 

 

 II.3.2. Écriture musicale dans Les Frères de Saint-Sérapion : aspects stylistiques et 

  théoriques 

 

Hoffmann ne se sentait pas très à l’aise dans les formes préétablies et cherchait de 
nouvelles alternatives musicales lors de ses compositions. Il cherchait aussi à exprimer 
en sons ce qu’il avait reconnu en tant que compositeur musical et saisi intuitivement 
comme écrivain. De ce fait, beaucoup de ses œuvres restent stylistiquement 
équivoques. Homophonie et polyphonie, phrases musicales en forme sonate et 
contrepoint, travaux rigoureux sur des motifs […] se côtoient sans s’allier. À partir de 
ce tout, Hoffmann développe son propre langage musical dans lequel tous les éléments 
stylistiques sont unis, maîtrisés techniquement d’une manière sûre et soumis au seul 

                                                 
1016 Ibid., p. 15. 
1017 Ibid., p. 16. 
1018 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 115-116 : « [befindet sich] da, wo die arme Rede 
versiegt, erst eine unerschöpfliche Quelle der Ausdrucksmittel öffnet », [EF, t. 1, p. 147] : « Le Poète  et le 
Compositeur ». 



 244

but d’être des moyens d’expression de l’indicible, des clefs ouvrant sur le royaume de 
l’infini1019. 
 
L’écriture hoffmannienne mêle différentes voix, le contrepoint et le travail sur la 

sonorité de la langue, qui, ajoutés à l’effusion de sentiments artistiques et à l’enthousiasme, 

confinent toutefois à la folie. La présence du principe sérapiontique permet néanmoins de 

prévenir l’aliénation tout en préservant un espace de liberté et de fantaisie nécessaires. 

L’écrivain développe alors un nouveau langage poétique, un art harmonieux réunissant des 

éléments initialement inconciliables, ce qui donne du relief à ses récits. Il nourrit ainsi 

l’imaginaire du lecteur qui devient une « imagination parlante », pour reprendre l’expression 

de Gaston Bachelard dans L’air et les songes1020.  

 

Hoffmann a « l’art de la combinaison des voix, de leur opposition ou aussi de la 

registration, de l’instrumentation »1021. Il ressemble au compositeur de musique qui crée une 

partition. La page blanche sur laquelle il écrit rappelle une portée en musique, « une lyre 

abstraite, déjà sonore »1022 et polyphonique. 

 

 -   Écriture polyphonique 

 

Le créateur de musique écrite a dix oreilles et une main. Une main pour unir […] 
 l’univers de l’harmonie ; dix oreilles […] pour écouter, pour tendre, pour régler 
 l’afflux des symphonies […] L’image littéraire promulgue des sonorités qu’il faut 
 appeler, sur un mode à peine métaphorique, des sonorités écrites. Une sorte d’oreille 
 abstraite […] s’éveille en écrivant1023. 

 

L’aspect polyphonique est d’emblée marqué chez Hoffmann par la présence de 

plusieurs narrateurs. Le premier tome est composé de deux veillées, contenant chacune quatre 

                                                 
1019 Wolfgang Seifert, Dorothee Sölle : « In Dresden und in Atlantis », in : E.T.A. Hoffmann, hrsg. von Helmut 
Prang, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1976, p. 252-253 : « Hoffmann fühlte sich in den 
vorgegebenen Formen nicht recht wohl und suchte zeit seines Komponierens nach neuen Möglichkeiten, auch in 
Tönen das auszudrücken, was er als Musikschriftsteller erkannt und als Dichter intuitiv erfaßt hat. Daher bleiben 
viele seiner Werke stilistisch zwiespältig. […] Homophonie und Polyphonie, Sonatensatz und Kontrapunkt, 
strenge motivistische Arbeit […] stehen unversöhnt nebeneinander. Aus alledem entwickelt Hoffmann eine 
eigene musikalische Sprache, in der alle Stilelemente verschmolzen, technisch sicher beherrscht und nur dem 
einen Zweck untergeordnet sind, Ausdrucksmittel des Unaussprechlichen zu sein, Schlüssel zum Reich des 
Unendlichen », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1020 Gaston Bachelard : L’air et les songes. Essais sur l’imagination du mouvement, Paris, Librairie José Corti, 
1942. 
1021 Jean Giraud : « Structures musicales des œuvres littéraires », in : E.T.A. Hoffmann et la musique, éd. par 
Alain Montandon, op. cit, p. 222. 
1022 Gaston Bachelard : L’air et les songes. Essais sur l’imagination du mouvement, op. cit., p. 281-282.   
1023 Ibid., p. 281-282/284. 
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récits. La première veillée s’ouvre sur la rencontre entre les quatre amis : Theodor, Lothar, 

Cyprian et Ottmar. Dans ce prologue ou cette ouverture d’une dizaine de pages, les 

personnages se présentent sous une forme dialoguée : Lothar intervient sur la question du 

temps destructeur, Theodor prend ensuite la parole pour présenter Ottmar et Cyprian. Il 

constate que les années de séparation leur ont fait oublier qui ils étaient. 

        
  Après cette introduction, Cyprian relate le premier récit où le personnage principal 

devient l’emblème des quatre conteurs : « L’ermite Sérapion »1024. Theodor raconte ensuite le 

récit du « Conseiller Krespel », puis les trois suivants, en relation avec l’art musical. La 

première veillée s’achève par « Le point d’orgue » et l’entretien « Le Poète et le 

Compositeur ». Elle n’est pas nécessairement polyphonique puisque l’on a principalement 

affaire au même narrateur : elle serait plutôt construite sur le modèle d’une fugue, « forme 

complexe en trois parties qui vise à l’équilibre par la présentation d’un sujet [la folie, sous les 

traits de l’ermite Sérapion et de Krespel], puis d’un contre-sujet [le passage progressif de la 

folie à la voix de la raison par l’intermédiaire du “Point d’orgue”, qui est davantage en 

relation avec un univers réaliste pour enfin aboutir à un dialogue théorique sur la musique 

entre un poète et un compositeur], pour un maximum de quatre voix [quatre récits], la fugue 

est une occasion d’utiliser l’harmonie et de broder autour d’un thème précis [la folie] »1025. 

Les histoires sont séparées les unes des autres par des transitions qui constituent des 

commentaires et des réactions suscitées par le contenu du récit narré et annoncent très souvent 

le suivant. 

  

  Les deux premiers récits s’achèvent sur la mort d’Antonie, fille du conseiller Krespel, 

et mettent en lumière des attitudes plus ou moins atypiques : Lothar reproche à Theodor 

d’avoir laissé transparaître une folie humaine terrifiante et l’inquiétude suscitées par les 

rapports mystérieux entre l’homme et la nature. De plus, le narrateur aurait tant mis de sa 

personne dans le récit que cette authenticité accentuerait le malaise des personnes présentes. 

  Malgré cela, Theodor apparaît « étrange » et « inquiétant », au sens freudien du 

terme :  le thème de la musique, tel qu’il est abordé dans le « Conseiller Krespel », provoque 

                                                 
1024 Ce récit, comme le suivant, n’a pas de titre clairement marqué. 
1025 Anne-Marie Corbin : Petite histoire de la musique allemande et autrichienne, Paris, Ellipses, 2005, p. 239. 
Nous avons ajouté les éléments entre crochets. 



 246

en lui « un état proche du somnambulisme » ; il est « aussitôt habité par les visions les plus 

étranges »1026.  

  Il n’est ensuite plus question de folie, mais toujours de musique. Entre le troisième 

récit, « Le point d’orgue », et le quatrième, « Le Poète et le Compositeur », une 

problématique nouvelle est énoncée : un compositeur d’opéra peut-il n’être que musicien, 

doit-il confier la tâche de librettiste à un poète ou l’accomplir lui-même ? Selon Lothar, les 

compositeurs devraient produire à la fois le texte et la musique ; d’après Theodor en revanche, 

« il est impossible qu’un individu crée à lui seul une œuvre dont le texte et la musique soient 

également parfaits »1027.  

  À cette polémique succède le dialogue fictionnel mettant en relief l’alliance nécessaire 

entre art et science1028 et l’amitié indestructible de Ferdinand et de Ludwig qui se déclarent, 

en trinquant, « éternellement liés dans la vie et dans la mort pour [atteindre] une existence 

supérieure »1029. 

Contre toute apparence, la première veillée marque le caractère polyphonique propre aux 

Frères de Saint-Sérapion, car même si Theodor est l’un des seuls narrateurs, la veillée 

s’achève en musique instrumentale et vocale avec l’ensemble des personnages. La polyphonie 

ne s’applique pas ici à la structure narrative : concrètement, Theodor, le compositeur, 

accompagne ses amis au piano après leur avoir donné ses instructions. Cyprian est le premier 

ténor, Ottmar chante la première basse et Lothar la seconde. Le chant en vers réunit deux des 

champs lexicaux qui traversent le recueil : le thème de l’amour pour l’art ou une muse est lié 

aux champs lexicaux du feu et de l’air.  

 

   Dans la deuxième veillée, la « polyphonie » s’applique davantage à la narration : 

quatre voix narratives se font entendre en alternance. Les histoires ne sont plus centrées sur la 

folie, mais sur le thème de l’esthétique1030, qui aboutit à un questionnement sur l’identité. En 

effet,  les habitants du pays merveilleux du Casse-Noisette se demandent « quelle est la nature 

de l’homme et à quoi il est destiné ? »1031. Ils s’interrogent sur le devenir de l’être humain 

                                                 
1026 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 65 : « in einem somnambulen Zustand […] die 
seltsamen Erscheinungen », [EF, t. 1, p. 95]. 
1027 Ibid., p. 94 : « Es ist unmöglich, daß irgend einer allein ein Werk schaffe gleich vortrefflich in Wort und 
Ton. », [EF, t. 1, p. 125]. 
1028 Ibid., p. 119, [EF, t. 1, p. 151]. Le terme de science peut être ici compris comme le caractère rigoureux 
propre aux règles musicales, la volonté d’allier imagination et création tout en ayant conscience des lois strictes 
qui régissent l’art. 
1029 Ibid., p. 118 : « Ewig verbunden zum höheren Sein im Leben und Tode ! », [EF, t. 1, p. 150]. 
1030 Il faut comprendre ici ce terme au sens large : le Beau, l’amour terrestre et l’art. 
1031 Ibid., p. 298 : « Was ist der Mensch und was kann aus ihm werden ? », [EF, t. 1, p. 336]. 
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désormais dépourvu de fantaisie et de curiosité. Marie, elle, constitue une exception. Elle sait 

franchir la frontière du philistinisme et atteindre des sphères supérieures, être « soulevée par 

des vagues et […] monter ainsi de plus en plus haut, de plus en plus haut, [de plus en plus 

haut] »1032. La deuxième veillée, composée de quatre récits, contient un crescendo dans le 

traitement des différents sujets : la réalité fragmentaire fait place à l’art pictural qui, à son 

tour, s’efface au profit de l’univers merveilleusement effrayant de Falun, puis la veillée se clôt 

sur un éloge de l’enfance. 

 

   La deuxième veillée s’ouvre sur le récit « Fragment de la vie de trois amis », conté par 

Ottmar, et auquel les autres frères sérapiontiques reprochent de manquer de « fantastique ». 

Comme son nom l’indique, il est question d’un fragment de trois vies qui se superposent. 

L’histoire se déroule sur deux ans environ et constitue une sorte de gros plan momentané sur 

trois individus dont on n’apprendra que certaines bribes d’existence. Lors de leurs premières 

retrouvailles, Marzell et Alexander racontent leur passé respectif, Severin les écoute et 

commente leurs expériences : l’un a fait la connaissance d’un schizophrène faussement 

magnétiseur, l’autre celle du fantôme de sa tante défunte. Le tout s’achève par la rencontre 

d’une demoiselle qui attire leur attention. Deux ans plus tard, ils avouent que cette jeune 

femme a hanté leur quotidien, et il s’avère qu’ils ont tous les trois tenté de la conquérir. Seul 

un y sera parvenu et l’aura épousée : Alexander. 

   Cyprian relate ensuite l’histoire de « La Cour d’Artus », puis Theodor offre une 

alternative au thème de l’amour avec « Les mines de Falun », où il est symboliquement 

question du retour du personnage à ses origines. Entre ce récit et « Casse-Noisette », le 

dernier évoqué par Lothar, le genre du « conte pour enfants » est annoncé puis redéfini : tous 

les frères de Saint-Sérapion ne sont pas d’accord pour classer « Casse-Noisette » dans ce 

genre littéraire. Ce récit met certes en valeur une histoire d’amour enveloppée de merveilleux, 

mais il marque, avant tout, le passage de l’enfance à l’âge adulte, donc un changement 

profond dans l’identité (sexuelle) du personnage principal.  

   La veillée, comme le tome dans son ensemble, s’achève autour d’un bon verre : les 

amis trinquent à leur amitié. Ce comportement est réitéré à la fin de l’œuvre, au terme du 

quatrième tome, ce qui permet d’établir un parallèle entre les deux extraits : 

 

                                                 
1032 Ibid., p. 301 : « nun hob sich Marie […] immer höher und höher – höher und höher – höher und höher », 
[EF, t. 1, p. 338]. Le passage entre crochets a été ajouté par nos soins. 
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« Et tous firent une fois encore tinter leurs 
verres, se réjouissant du fond du cœur de 
l’affectueuse sincérité qui resserrait chaque 
jour davantage la belle alliance qu’ils avaient 
conclue », [Les Frères de Saint-Sérapion, 
t. 2, p. 346 ]. 
 

« alle ließen noch einmal die Gläser 
erklingen, sich der Innigkeit und 
Gemütlichkeit, die ihren schönen Bund 
immer fester und fester verknüpfte, recht aus 
dem tiefsten Herzen heraus erfreuend », [Die 
Serapions-Brüder, p. 309]. 

« Si le destin devait définitivement nous 
séparer, sachons rester fidèles, même 
éloignés les uns des autres, à la règle chère à 
saint Sérapion : vidons notre dernier verre 
en nous faisant ce serment solennel », [Les 
Frères de Saint-Sérapion,   t. 2, p. 294]. 
 

« Sollte das Geschick uns nun wirklich 
trennen, so laßt uns auch geschieden die 
Regel des heiligen Serapion treu bewahren 
und dies einander gelobend, das letzte Glas 
leeren », [Die Serapions-Brüder, p. 1199].  
 

 

 La polyphonie narrative et thématique est constante dans les six autres veillées. 

Cyprian ouvre la troisième par « La guerre des Maîtres Chanteurs », éloge de la musique 

vocale et mise en garde contre son caractère trop travaillé, puis décrit dans « Une histoire de 

fantôme » la folie humaine face aux phénomènes paranormaux. Theodor prend ensuite la 

parole avec « Les automates » et raconte la confrontation de Ferdinand et de Ludwig avec 

l’art artificiel. L’automate principal est un « Turc parlant » qui saurait lire dans les pensées 

d’autrui. Le récit suivant, « Doge et dogaresse », conté par Ottmar, souligne également un 

destin amoureux malheureux, puisque les deux amants meurent noyés, événement tragique 

par lequel s’achève la troisième veillée.  

La quatrième débute par un dialogue à plusieurs voix, « Ancienne et nouvelle musique 

d’église », interrompu très abruptement pour céder la place à « Maître Martin », dont la 

thématique est sensiblement différente et beaucoup moins théorique. Sylvester narre le destin 

de trois hommes, tous devenus tonneliers pour s’attirer uniquement les grâces de Rosa, la fille 

de leur maître. Friedrich est à l’origine chanteur, orfèvre et fondeur, Reinhold musicien et 

peintre, tandis que Conrad n’a pas, pour sa part, de formation artistique déterminée. Maître 

Martin chasse successivement les trois imposteurs après avoir découvert leur secret. Reinhold 

acceptera de ne pas vouloir épouser la jeune femme : en tant que peintre, il souhaite en garder 

une image idéalisée. C’est Friedrich qui saura conquérir le cœur de la belle Rosa et se faire 

accepter par le père.  

Enfin, « L’enfant étranger », raconté par Lothar, clôt la quatrième veillée. L’univers 

merveilleux de l’enfance et la réalité philistine s’y affrontent. Felix et Christlieb von Brakel, 

ancrés dans le premier monde, aiment courir dans la forêt, être en harmonie avec la nature et 

jouer avec leur ami qui apparaît comme un être féerique. Les jouets artificiels et les automates 
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que leurs petits cousins, sortis prématurément de l’enfance, leur offrent ne peuvent donc les 

contenter. Maître Encre, le précepteur envoyé par leur oncle pour leur apprendre les sciences 

et les bonnes manières, est inhumain, profondément ennuyeux et d’une grande sévérité. Il 

prend rapidement les traits d’un être maléfique, Pepser, le roi des gnomes. Cet individu sans 

scrupules et dépourvu d’imagination établit une sorte de lien entre le merveilleux et la réalité. 

Il est finalement chassé par le père des enfants. Peu de temps après, ce dernier tombe malade. 

Condamné, il avoue à ses enfants que jadis, il a, lui aussi, joué avec l’enfant étranger. À sa 

mort, la mère et les enfants doivent renoncer à tous leurs biens. Pauvres, ils garderont 

cependant leur âme d’enfant et l’image de leur compagnon de jeu.  

 La cinquième veillée, elle, ne commence pas par un conte. Il est d’abord question d’un 

« homme connu », le diable, voulant observer le travail terrestre de ses acolytes et des 

hommes. C’est Lothar qui lit ce récit ainsi que le suivant, « Le choix d’une fiancée », qui 

expose le dilemme d’un homme, Edmund, contraint de choisir entre le fait d’exercer son art 

dans un lieu propice tel que Rome et celui d’épouser Albertine qu’il est parvenu à conquérir 

grâce aux stratagèmes d’un complice. L’homme se donne finalement à l’art pictural pour 

accéder à une existence supérieure. Dans un autre registre, Ottmar présente le thème du 

magnétisme et de la manipulation psychique dans « Le sinistre visiteur ». 

 Dans la sixième veillée, on quitte le domaine du magnétisme. Sylvester, Theodor et 

Cyprian lisent successivement « Mademoiselle de Scudéry », « Le bonheur au jeu » et « Le 

baron de B. ». Le premier récit raconte la vie d’un orfèvre maniacodépressif et meurtrier en 

série qui tue ses victimes pour récupérer les commandes qu’elles ont passées auprès de lui. Le 

deuxième est celui d’un individu passionné de jeu qui gâche sa vie par péché de convoitise et 

d’avarice, et le dernier présente un jeune virtuose décidant de rendre visite à un violoniste de 

renom pour améliorer son art. Le baron, artiste très cultivé, fait preuve d’une extrême 

exigence. Il déclare être seul vrai violoniste à exister encore. Après leur première rencontre, le 

jeune homme est invité à revenir. L’enseignement théorique et les conseils du vieux maître le 

font progresser. En revanche, le baron ne tire aucun son mélodieux de son violon et le fait 

grincer horriblement, ce qui embarrasse et amuse l’élève. De plus, il paie ce dernier et la 

somme doit augmenter en fonction de ses progrès. Le baron, incapable de jouer, contribue 

néanmoins à enrichir la flamme intérieure du néophyte, même s’il passe pour un dément 

incurable. 

 Enfin, les deux dernières veillées contiennent sept récits. Le premier, lu par Ottmar, 

relate la vie du peintre Salvator Rosa de manière anecdotique et fictionnelle, mettant en valeur 

le génie multiple de l’artiste et son âme de mentor. Le deuxième, « Zacharias Werner », et 
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l’avant-dernier, « Le thé esthétique », prennent l’apparence d’une conversation sur le travail 

de l’artiste, sa personnalité, ses motivations et sur la réception de ses œuvres au sein de la 

société. Cyprian, lui, lit deux histoires : « Apparitions » et « Vampirisme » traitant toutes deux 

de folie et d’actes inquiétants. Vinzenz, pour sa part, narre le dernier récit, « Fiancée de roi », 

dont les traits grotesques et le Witz caractérisent le romantisme de l’époque ; Sylvester, enfin, 

à travers « L’enchaînement des choses », premier récit de la dernière veillée, met en scène 

deux personnages : Euchar et Ludwig. Selon Ludwig, le destin est tout tracé et mécanique : il 

n’existe aucun hasard dans l’existence. Un beau jour, ils font la connaissance d’une jeune 

danseuse espagnole du nom d’Emanuela, au charme de laquelle Ludwig semble succomber, 

tandis que s’éloigne en lui l’image de Viktorine, sa fiancée. En société, Euchar est, lui, 

conteur ; il relate l’expérience militaire, marquée par de sanglantes batailles, d’un de ses amis 

qu’il nomme Edgar, mais qui n’est autre que lui-même, tandis que Ludwig accumule les 

quiproquos avec Viktorine. Deux ans plus tard, Ludwig et Euchar se retrouvent. Somme toute, 

et ceci paraît inscrit dans sa destinée, Ludwig est l’époux de Viktorine, jadis secrètement 

amoureuse d’Euchar, et mène une vie bien rangée. Quant à Euchar, il a épousé Emanuela. 

Ludwig accepte cette union avec amertume, mais avoue ne rien y pouvoir puisque tout se 

déroule selon « l’ordre des choses ». 

 

   Cette présentation synthétique des divers narrateurs sérapiontiques et de leurs récits 

vise ainsi à montrer que l’œuvre sollicite des thématiques variées, tout en formant une unité 

relativement rigoureuse : quatre tomes, composés chacun de deux veillées comprenant six à 

huit récits. Vue sous un angle narratif, elle apparaît profondément originale et constitue un 

cycle non clos sur lui-même, puisque la fin reste ouverte. Tous les récits sont reliés les uns 

aux autres par des entretiens à valeur de transitions qui participent de l’architecture 

d’ensemble : à la linéarité temporelle s’ajoute la forme spiralaire, car chaque narrateur 

sérapiontique introduit l’histoire qu’il va conter, histoire qui sera rediscutée a posteriori sous 

un jour analytique ou, parfois, théorique. Les entretiens contribuent à faire de l’œuvre un 

espace dialogique. La microsociété ainsi créée rejoint l’idéal schlegelien contenu dans le 

célèbre fragment 116 de l’Athenäum qui revendique la volonté et le devoir de la poésie 

romantique de « rendre la poésie vivante et [d’] en faire un lien social » : « elle seule peut […] 

devenir un miroir de tout le monde environnant, une image de l’époque »1033. La polyphonie 

                                                 
1033 Friedrich Schlegel : Kritische Fragmente, op. .cit., p. 38 : « die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben 
und die Gesellschaft poetisch machen […] », « Nur sie kann gleich dem Epos ein Spiegel der ganzen 
umgebenden Welt, ein Bild des Zeitalters werden », [EF, p. 148]. 
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narrative hoffmannienne remplit donc une fonction de socialisation ; en ce sens, elle s’intègre 

parfaitement dans l’exigence des premiers romantiques et permet la multiplication et la 

diversité des points de vue. Elle illustre la duplicité du principe sérapiontique et « l’alliance 

des contrastes »1034. 

   Outre cette polyphonie, l’écriture hoffmannienne a aussi recours, dans un sens 

métaphorique, au contrepoint, dans la mesure où elle fait intervenir des variations 

thématiques. Sur un même thème, plusieurs points de vue sont évoqués et discutés, ce qui 

permet à la lecture d’acquérir une dimension psychique et de faire pénétrer le lecteur dans la 

sphère poétique : « de toute part, les images envahissent les airs, vont d’un monde à l’autre, 

appellent et l’oreille et les yeux à des rêves agrandis »1035. 

 

            -   Écriture contrapuntique : variations sur un même thème 

 

Dans Les Frères de Saint-Sérapion, l’art (en général), la folie (au sens large), la 

philosophie de la nature (panthéisme, etc.), l’enfance et l’amour constituent les cinq thèmes 

majeurs auxquels correspondent plusieurs variations.  

 Le mélange des sphères artistiques et des thématiques vise l’harmonie originelle qui 

passe par une réflexion purement théorique [« Le Poète et le Compositeur », « Ancienne et 

nouvelle musique d’église »], par un questionnement sur l’origine et l’identité [« Les mines de 

Falun », « La guerre des Maîtres Chanteurs », « Casse-Noisette et le Roi des Rats »], par une 

prise de conscience – ou non – de sa véritable vocation artistique [« Maître Martin », « La 

guerre des Maîtres Chanteurs »]. Orchestrés par « le principe spirituel » [« das geistige 

Prinzip »], les secrets les plus intimes aspirent à être découverts, comme ceux de la terre dans 

« Les mines de Falun » ou de la musique dans « Le Conseiller Krespel » et « Les automates ».

 Hoffmann organise Les Frères de Saint-Sérapion comme une partition musicale 

construite selon la technique de la polyphonie (plusieurs voix narratives) et du contrepoint 

(variations sur un même thème). L’écrivain ne se contente toutefois pas de la ligne horizontale 

et non harmonique du contrepoint : il utilise l’accord, ce qui le rend novateur : 

 

 

 

                                                 
1034 Magdolna Orosz : Identität, Differenz, Ambivalenz. Erzählstrukturen und Erzählstrategien bei E.T.A. 
Hoffmann, Frankfurt am Main, Peter lang, 2001, p. 52 : « Verbindung von Gegensätzen ». 
1035 Gaston Bachelard : La poétique de la rêverie, Paris, PUF, 1971, p. 23. 
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thèmes 

 
variations (suivies de quelques 
exemples de récits). En 
musique, la variation est la 
modification d’un thème 
musical. Aussi avons-nous mis 
en valeur chaque thème et ses 
modifications possibles 

 
accords au sein d’un même thème 
(suivies de quelques exemples de récits). 
En musique, l’accord est une 
« association de plusieurs sons 
simultanés ayant des rapports de 
fréquence codifiés par les lois de 
l’harmonie » [Morvan Danièle (dir.) : Le 
Robert. Dictionnaire de la langue 
française. Paris, 2002, p. 12]. 
 

 
accords entre les 
thèmes : quelques 
exemples 

 

 

 

 

 

art 

 
peinture : « La Cour d’Artus » 
 
musique : « Le baron de B. » 
 
architecture  : 
« Le Conseiller Krespel » 
 
danse : 
« L’enchaînement des choses » 
 
théâtre : « Signor Formica » 

 
musique + architecture : 
« Le Conseiller Krespel » 
 
musique + danse : 
« L’enchaînement des choses » 
 
musique + peinture : 
« Le point d’orgue » 
 
musique + théâtre + peinture : 
« Signor Formica » 
 
musique + poésie : 
« Le Poète et le Compositeur » 
 

 
art et folie : 
« Le Conseiller 
Krespel », « La Cour 
d’Artus », « Le baron 
de B.  
 
art et monde 
suprasensible : 
« Les automates », 
« La guerre des 
Maîtres Chanteurs », 
« Les mines de 
Falun » 
  
art et enfance : 
« Casse-Noisette » 
 
art et amour : 
« Casse-Noisette », 
« La guerre des 
Maîtres Chanteurs », 
« Le point d’orgue », 
« Signor Formica » 
 
folie et amour : 
« Casse-Noisette », 
« Le Conseiller 
Krespel » 
 
 
nature et enfance : 
« Les mines de 
Falun » 
 
folie et enfance : 
« Les mines de 
Falun » 
 
amour et enfance : 
« Casse-Noisette » 

 

 

 

folie 

 
condition humaine :  
« L’ermite Sérapion » (folie 
non destructrice) 
 
maladie : « Le Conseiller 
Krespel » (folie destructrice), 
« Le baron de B » 
 

   
condition humaine + maladie :  
« L’ermite Sérapion » 

 

 

 

nature 

 
monde suprasensible : 
« Les mines de Falun », « La 
guerre des Maîtres Chanteurs », 
« L’enfant étranger », « Casse-
Noisette ». 
 
harmonie : 
« Casse-Noisette » 
 

 
philosophie de la nature + harmonie : 
« La guerre des Maîtres Chanteurs » 

 

 

enfance 

 
origines : 
« Les mines de Falun » 
 
conte :  
« Casse-Noisette », « L’enfant 
étranger », « Fiancée du roi » 
 

 
origines + conte : 
« Les mines de Falun », « Casse -
Noisette » 

 

 

 

 
quête terrestre :  
« Maître Martin », « Casse-
Noisette », « Le choix d’une 
fiancée » 

 
quête terrestre + obstacle : 

 La plupart des récits 
quête spirituelle + obstacle  

 La plupart des récits 
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Ce tableau montre l’existence d’échos entre les arts, les thèmes eux-mêmes et les récits. Ces 

liens, ces différentes possibilités d’associations et de passerelles font des Frères de Saint-

Sérapion une œuvre à multiples facettes. L’écrivain structure son œuvre comme un musicien. 

Par le biais de ses associations et de ses variations thématiques, Hoffmann unit les arts entre 

eux et plonge son lecteur dans une sorte de rêverie poétique où « les images se composent et 

s’ordonnent. Déjà le rêveur entend les sons de la parole écrite »1036. La musique y apparaît 

comme une « matière vibrante »1037. Mêlée au souffle poétique, elle ouvre la porte vers 

l’univers de « la conscience imaginante »1038 et devient à proprement parler une écriture 

sonore, aspect que nous retrouvons, par exemple, dans « Le Conseiller Krespel ». 

 

 -    Écriture sonore  

 

« Le Conseiller Krespel »1039 possède une architecture comparable à celle d’une 

composition musicale eu égard à l’enchâssement des récits et des perspectives narratives. 

L’histoire s’apparente à une partition où cohabitent différents registres narratifs et 

changements internes de focalisation.  

Au sein d’une narration cadre, récit raconté aux frères de Saint-Sérapion, le lecteur se 

voit confronté à diverses prises de position ou à divers modes de distanciation : soit le conteur 

donne son avis, soit il s’efface et laisse Krespel donner son point de vue ou bien encore le 

narrateur Krespel s’efface à son tour pour citer le personnage Krespel. L’alternance entre 

subjonctif I, subjonctif II et prétérit de l’indicatif, entre modes et temps, « relève proprement 

de la composition musicale », et « la scène prend pour le lecteur une intensité 

extraordinaire »1040. Le narrateur objectif s’exprime au prétérit, comme c’est le cas par 

exemple dans les contes, mais la prise de distance du conteur y est plus rare. Le personnage, 

                                                 
1036 Gaston Bachelard : La Poétique de la rêverie, op. cit., p. 5. 
1037 Gaston Bachelard : L’air et les songes, op. cit., p. 62. 
1038 Gaston Bachelard : La Poétique de la rêverie, op. cit., p. 5. 
1039 Voir Jean Giraud : « Éléments musicaux dans l’œuvre littéraire d’E.T.A. Hoffmann », in : E.T.A. Hoffmann 
et la musique, éd. par Alain Montandon, op .cit., p. 208-238. 
1040 Ibid., p. 221. 

amour  
quête spirituelle / artistique :  
« Le point d’orgue », « Signor 
Formica » 
 
obstacle : « La Cour d’Artus » 
 

 
quêtes terrestre + spirituelle : 

« La Cour d’Artus » 
 



 254

en l’occurrence Krespel, doit ainsi pleinement assumer ses actes. En mêlant le subjonctif I, 

marqueur du discours indirect, et le subjonctif II, qui ne fait que souligner une distanciation, 

le narrateur invite le lecteur à prendre conscience de la manière dont Krespel a subi les 

événements.   

Le récit épouse le schéma A-B-A’ correspondant à trois registres différents1041. Globalement, 

dans le registre A, le narrateur relate des faits passés qu’il a vécus ou auxquels il adhère, 

même s’il s’agit de faits rapportés. Le temps choisi est le prétérit et il n’existe pas sur ce point 

de mise à distance modale : 

 
Kurz vor meiner Ankunft war es in einer Nacht dem Rat so, als höre er im 

 Nebenzimmer auf seinem Pianoforte spielen, und bald unterschied er deutlich, dass 
 B... […] präludiere. Er wollte aufstehen, aber wie eine schwere Last, lag es auf ihm,
 wie mit eisernen Banden gefesselt1042. 
 
 
Pourtant, Theodor emploie ponctuellement le subjonctif I, qui n’a pas la valeur d’un discours 

indirect, mais correspond à une prise de « distance par laquelle Krespel présente comme telles 

ses impressions et visions » : « als höre er » ou « B. präludiere ». Krespel s’exprime ici par 

l’intermédiaire de Theodor comme un ventriloque pourrait le faire avec sa marionnette, ainsi 

que le montre la première partie du passage suivant : 

 
 Nun fiel Antonie ein in leisen hingehauchten Tönen, die immer steigend und steigend 
 zum schmetternden Fortissimo wurden, dann gestalteten sich die wunderbaren Laute 
 zu dem […] Liede, welches B. […] komponiert hatte1043. 
 
Au début du registre B, le prétérit n’est pas propre au récit rapporté par Theodor. Krespel 

narre son histoire et Theodor disparaît derrière le personnage. Dans la seconde partie, le verbe 

« sagte » apparaît et les paroles de Krespel sont alors rapportées : 

  
 Krespel sagte, unbegreiflich sei der Zustand gewesen, in dem er sich befunden, denn 
 eine entsetzliche Angst habe sich gepaart mit nie gefühlter Wonne1044.  

                                                 
1041 Ibid., p. 221-223. 
1042 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 63, [EF, t. 1, p. 93] : « Peu de temps avant mon arrivée, 
le conseiller, une nuit, crut entendre jouer du piano dans la chambre voisine ; il ne lui fallut pas longtemps pour 
reconnaître sans erreur possible la façon dont B. […] avait l’habitude de préluder. Il voulut se lever, mais il lui 
sembla qu’un lourd fardeau pesait sur ses épaules ; il se sentit comme retenu par des liens de fer ». [C’est moi 
qui souligne, I. L.]. Nous choisissons de citer le texte original dans le corps du texte, étant donné que nous nous 
appuyons directement sur l’allemand dans notre analyse. 
1043 Ibid., p. 63, [EF, t. 1, p. 93] : « Puis la voix d’Antonie s’éleva à son tour ; ce furent d’abord des sons légers 
comme des souffles ; prenant de plus en plus d’ampleur, ils montèrent ensuite jusqu’au fortissimo le plus 
éclatant ; [en un chant] que B… avait composé ».  
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Le verbe introducteur conditionnant l’emploi du subjonctif I marque que Theodor a bien été 

témoin des paroles de Krespel. Il s’agit d’une « médiateté extrême ». Toutefois, en ayant 

recours au verbe « sagte » et au discours indirect, Theodor se distancie également des paroles 

du musicien, lequel s’est lui-même distancié de ses propos. Par le jeu entre le prétérit sans 

verbe introducteur et les différentes présences modales, « nous vivons directement, dans un 

contenu spirituel, la mort d’Antonie comme Krespel l’a vécue »1045. À ce discours indirect 

succède en effet le prétérit :  

  
 Plötzlich umgab ihn eine blendende Klarheit, und in derselben erblickte er B... und 
 Antonien, die  sich umschlungen hielten […]. Die Töne des Liedes […] dauerten fort, 
 ohne dass Antonie sichtbar sang oder B... das Fortepiano berührte1046. 
 

Enfin, dans le dernier registre A’, Theodor relate au prétérit les faits et gestes de Krespel et les 

événements que ce dernier lui a contés. Il n’y a pas de prise de distance particulière ni de 

paroles clairement rapportées que le subjonctif I viendrait marquer :  

  
 Der Rat fiel nun in eine Art dumpfer Ohnmacht, in der das Bild mit den Tönen 
 versank. Als er erwachte, war ihm noch jene […] Angst […] geblieben. Er sprang in 
 Antoniens Zimmer. […] Sie war aber tot1047. 
 

L’écriture fonctionne ainsi comme un agencement architectural, elle est d’une extrême 

précision. Mais cet « art de la combinaison des voix, de leur opposition ou aussi de la 

registration, de l’instrumentation »1048 n’est pas seulement caractéristique du « Conseiller 

Krespel » : elle s’applique également à la structure interne et aux champs lexicaux du « Point 

d’orgue ».  

« Le point d’orgue » est « purement polyphonique ». Construit sous la forme d’une 

vaste mise en abyme, il adopte les « formes de la fugue »1049 : la toile de maître de Hummel 

                                                                                                                                                         
1044 Ibid., p. 63, [EF, t. 1, p. 93] : « Krespel me dit que l’état où il se trouvait était incompréhensible : une peur 
affreuse s’unissait en lui à un ravissement ineffable et tel qu’il n’en avait jamais éprouvé », [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
1045 Jean Giraud : « Éléments musicaux dans l’œuvre littéraire d’E.T.A. Hoffmann », in : E.T.A. Hoffmann et la 
musique, éd. par Alain Montandon, op. cit, p. 222. 
1046 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 63-64, [EF, t. 1, p. 93] : « Soudain, il fut ébloui par une 
aveuglante clarté qui lui permit d’entrevoir B... et Antonie se tenant enlacés et se regardant avec extase […] Le 
chant continuait […] et pourtant Antonie ne semblait pas chanter, ni B… toucher le clavier ». [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
1047 Ibid., p. 64, [EF, t. 1, p. 93] : « Le conseiller sombra alors dans une sorte d’évanouissement où vinrent se 
perdre l’image et les sons. Quand il se réveilla, il ressentait toujours cette terrible peur […]. Il s’élança dans la 
chambre d’Antonie. […] Elle était morte ! ». [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1048 Jean Giraud : « Éléments musicaux dans l’œuvre littéraire d’ E.T.A. Hoffmann », in : E.T.A. Hoffmann et la 
musique, éd. par Alain Montandon, op. cit, p. 222. 
1049 Andreas Beck : Geselliges Erzählen in Rahmenzyklen. Goethe – Tieck – E.T.A. Hoffmann, Heidelberg, 
Universitätsverlag Carl Winter, 2008, p. 567 : « polyphon[e] […], kontrapunktisch-fugenartig[e] Fermate ». 
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est décrite et mise au service de la narration, avant que les personnages peints ne se 

métamorphosent en personnages de fiction et ne viennent perturber l’existence du héros, 

Theodor, lui-même narrateur du récit : Theodor extrait les figures de la toile, il les anime, 

raconte la manière dont elles sont venues troubler son âme d’artiste. Enfin, il les réintègre à la 

toile en acceptant, lui aussi, d’être figé ad vitam eternam par le pinceau de Hummel. Ce récit 

est le seul dont le titre ne renvoie pas à un genre ou à un courant musical, mais directement à 

l’écriture musicale :  

C’est un signe qui, en musique, exige que l’on tienne assez longtemps une note ou que 
l’on fasse une pause. Surtout dans les arias, le point d’orgue situé au-dessus d’une 
note, peu de temps avant que le morceau ne s’achève, annonce que le chanteur doit 
effectuer à ce moment précis une trille ou des accords d’une grande virtuosité […]. 
Dans une composition, « Le point d’orgue » a aussi le sens de pause ou de note 
finale1050.  
 
Selon Hoffmann, lorsque le point d’orgue est bien mené, il peut « éveiller dans l’âme 

de l’auditeur l’attente de l’inconnu, du mystère »1051, renforçant ainsi l’intensité du chant et 

annonçant un point culminant. Dans les Frères de Saint-Sérapion, tous les éléments de la 

définition du point d’orgue sont respectés, à la différence près qu’il ne s’agit pas d’une 

partition, mais d’un choix narratif et qu’il faut donc lire l’analyse sous un angle métaphorique. 

La présence du point d’orgue correspond au point culminant de la narration, il intervient à un 

moment stratégique et clôt pour ainsi dire le récit. Il s’étend sur environ deux pages1052 et fait 

le lien entre le passé du personnage de Theodor et l’ekphrasis initiale. Dans ce passage, 

Theodor soutient à Eduard, son interlocuteur, que le cavalier représenté par Hummel n’est 

autre que lui-même et que les deux femmes, accompagnées d’un homme d’église chef 

d’orchestre, sont Teresina et Lauretta. Autrefois, elles avaient été la source d’inspiration 

musicale de Theodor et lui avaient permis de trouver la voie artistique qui lui convenait le 

mieux. Ce que l’on voit sur ce tableau dont l’existence est réelle, retracerait donc, selon le 

narrateur, un événement auquel il aurait véritablement assisté.  

Ce point d’orgue narratif n’est pas un récit au discours rapporté, il se présente dès le 

début comme un récit au discours direct (guillemets), analeptique (indications de temps telles 

que « kurz vorher » et « als ») et descriptif (indication de lieu fréquente : « vor ») qui se 

                                                 
1050 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1293-1294 : « Musikalisches Zeichen, das längeres 
Anhalten einer Note oder Pause fordert ; besonders bei Arien zeigt die Fermate über einer Note kurz vor dem 
Schluß an, daß an dieser Stelle effektvolle Triller oder Akkorde gesungen werden sollen  […] “Fermate” 
bedeutet aber auch Ruhepunkt und Schlußnote einer musikalischen Komposition ». 
1051 E.T.A. Hoffmann : Schriften zur Musik, op. cit., p. 37 : « […] in eine Fermate auf der Dominante ausgehend, 
des Zuhöhers Gemüte das Unbekannte, Geheimnisvolle ahnen lassen », [EF, p. 41]. 
1052 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 88-90, [EF, t. 1, p. 119-120]. 
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caractérise par la récurrence du champ lexical de la musique et du registre sonore, comme le 

soulignent les verbes1053, les substantifs1054 et la répétition des adverbes « auf und ab », qui 

mettent en évidence la ligne mélodique et la modulation. La prima donna travaille à une trille. 

Le rythme de départ s’accélère rapidement pour rendre compte de ce point d’orgue à la fois 

« brillant et compliqué »1055 et forme un « tourbillon de notes qui mont[ent] et descend[ent], 

mont[ent] et descend[ent] »1056. À cette musique succède le rythme rapide de la dispute suite à 

l’interruption du point d’orgue : la querelle « s’anime », se fait « de plus en plus 

violente »1057. Dans son récit, Theodor, témoin fictif de l’événement, fait revivre la scène qu’il 

dit avoir vécue et recrée la situation de parole en ayant recours à la forme dialoguée. Il anime 

les personnages du tableau de Hummel utilisé pour introduire « Le point d’orgue » et se les 

approprie. Le lecteur, s’il connaît la toile, perçoit les figures réellement peintes et peut 

s’imaginer la dispute qu’elles engendrent. En effet, l’homme d’église et chef d’orchestre, 

auquel Theodor donne un nom (abbé Ludoviko), s’emporte contre la femme supposée être 

Lauretta. L’énumération de l’abbé accentue encore la rapidité du rythme phrastique, d’autant 

plus que les mots sont séparés de tirets qui renforcent l’effet d’accumulation : « dieser 

Wütenden – […] diesem Krokodill – diesem Tiger – dieser Hyäne – diesem Teufel von 

Mädchen »1058. Ensuite, le rythme se ralentit et laisse place aux retrouvailles entre Theodor et 

les deux prime donne. Le point d’orgue de Lauretta s’achève par la phrase suivante :  

Et tu vois d’autre part que le groupe auquel je venais de me joindre était justement 
 celui que [peignait] Hummel, fixant la scène au moment où l’abbé était sur le point 
 d’interrompre le point d’orgue de Lauretta »1059.  

 
Le récit fonctionne ainsi comme un authentique point d’orgue : fait de péripéties et de points 

culminants, il représente véritablement un « tourbillon ». Construit comme une partition 

musicale, il est composé de quatre mouvements qui correspondent à trois plans de réalité : 

 

 

 

                                                 
1053 Ibid., p. 88-90 : « schallen », « horchen », « lauschen », « ertönen », « wirbeln », « brausen », 
« komponieren », « sprechen », « schreien », « toben », [EF, t. 1, p. 119-120]. 
1054 Ibid., p. 88-90 : « Gesang », « Chitarratöne », « Ton », « Canzonetta », « Fermate », « Takt », « Trillo », 
« Compositore », « Sängerin » et « Oper », [EF, t. 1, 119-120]. 
1055 Ibid., p. 88 : « bunt », « kraus », [EF, t. 1, p. 119]. 
1056 Ibid., p. 88 : « Das wirbelte auf und ab auf und ab », [EF, t. 1, 119]. 
1057 Ibid., p. 88 : « Immer toller und toller braust der Zank », [EF, t. 1, 119]. 
1058 Ibid., p. 89, [EF, t. 1, p. 119] : « cette furie, ce crocodile, ce tigre, cette hyène, cette diablesse de fille ». 
1059 Ibid., p. 90 : « Übrigens siehst du, daß die Gesellschaft zu der ich trat, eben diejenige ist, welche Hummel 
malte und zwar in dem Moment, als der Abbate eben im Begriff ist Lauretta’s Fermate hineinzuschlagen », [EF, 
t. 1, p. 120]. 
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réalité (1)  
 
réalité 
objective 

réalité historique 
comme point de 
départ 

   ekphrasis et 
son 
interprétation 

« Hummels […] Bild 
[…] ist bekannt worden 
durch die Berliner 
Kunstausstellung im 
Herbst 1814 », p. 71.  
 
« die eine singt, die 
andere spielt Chitarra – 
zwischen beiden […] ein 
Abbate, der den 
Musikdirektor macht », 
p. 71. 
 

Le tableau acquiert une 
réalité historique grâce au 
repère chronologique et à la 
présence de son auteur, 
Hummel, Daté, il possède 
une existence réelle, 
appartenant au patrimoine 
artistique. 
Le narrateur choisit de 
décrire le tableau en 
employant le présent de 
l’indicatif  comme pour 
insister  sur le fait que le 
tableau ne fait pas seulement 
partie de la narration, mais 
qu’il est probable qu’il soit 
connu du lecteur. De plus, le 
présent le fige dans le temps, 
ce qui contrebalance le repère 
chronologique du départ. Il y 
a là un jeu entre le temps de 
la narration, celui de la réalité 
historique de l’époque (1814) 
et celui du lecteur qui reste 
indéterminé. 
 

réalité (2) 
 
réalité 
fictionnelle 
(réalité des  
personnages 
Theodor et 
Eduard) 

Dialogue entre 
Eduard et 
Theodor devant 
la peinture : 
interprétation de 
la toile 

« Vor diesem Bilde 
standen die beiden 
Freunde Eduard und 
Theodor. « Je mehr ich, 
sprach Eduard, diese 
[…] Sängerin […] 
anschaue […], desto 
freier und stärker tritt 
mir das Ganze ins 
wirkliche rege Leben », 
p. 72. 
 

Le temps du récit de fiction 
est le prétérit et le temps du 
dialogue le présent. Il est 
intéressant d’observer que le 
récit (hors dialogue) est écrit 
à la troisième et non à la 
première personne, bien que 
le Theodor du récit cadre soit 
le même que le Theodor du 
« Point d’orgue », ami 
d’Eduard. On constate une 
prise de distance de la part du 
narrateur initial, une sorte de 
dédoublement volontaire 
permettant à Theodor de 
souligner qu’il est un conteur 
« réel », si l’on considère les 
veillées comme une réalité 
relative, capable de se mettre 
en scène et de se distancier de 
son propre personnage. Il 
existe donc différents niveaux 
de réalités au sein même de la 
fiction, un constant 
entrelacements des niveaux 
de réalité et des niveaux de 
fiction.  
 

Réalité (3)  
 
Superposition 
des réalités (1) 
et (2) 

Analepse : passé 
de Theodor 
 
 
 
 

« Daß ich nun endlich, 
fing Theodor an, […] 
mich der edlen Musica 
ganz und gar ergeben, 
darüber wundere sich 
niemand » (p. 73 - 

Le temps employé est le 
prétérit (antérieur à celui du 
récit cadre). Le narrateur et – 
frère Sérapion – Theodor du 
récit cadre laisse parler le 
Theodor du récit interne. 
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a) éducation 
musicale  
 
 
 
 
 
b) rencontre 
avec les prime 
donne 
 
 
 
 
 
 
 
 
c) Theodor aime 
Lauretta 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
d) Theodor aime 
Teresina 
 
 
 
 
 
 
 
e) Theodor 
s’enfuit 
 
 
Superposition de 
deux 
réalités (1) et 
(2) :  
Theodor 
retrouve les 
deux prime 
donne et 
peut observer 

p. 74). 
 
p. 77- 82. « Ich fing an  
das Italiänische zu 
studieren und 
mich in Kanzonetten zu 
versuchen », p. 80. 
 
 
 
b) p. 76-87. « Du weißt, 
wie jede Erscheinung 
[…] elektrisch wirkt – 
zumal diese […] war 
ganz dazu geeignet mich 
wie ein 
Zauberschlag zu 
treffen », p. 76. 
 
 
c) p. 77-82 : « Wie 
schwebte ich im 
höchsten Himmel,  wenn 
Lauretta meine 
Komposition 
sang und  
sie gar lobte ! ». 
(accélération progressive 
du rythme ce qui confère 
au texte une 
certaine théâtralité : 
« Lauretta schrie – 
wütete – weinte vor 
Zorn und Ungeduld. », p. 
78). 
 
d) « Ich konnte kein 
Auge von Teresina 
wenden […]. Ich weiß 
nicht, wie ich so lange 
dafür 
verschlossen sein 
konnte. », p. 82-83 (  p. 
86).  
 
e) « Schnell raffte ich 
meine Sachen 
zusammen […] und eilte 
nach der Post. », p. 87. 
 
La superposition est 
amorcée par Eduard qui 
fait  part de son 
impatience à ce que 
Theodor mette en 
parallèle le tableau et 
son récit : « Noch fand 
ich in Allem was du 
erzähltest, keinen 
Zusammenhan mit  

Nous avons affaire à une 
fausse mise en abyme étant 
donné que les deux Theodor 
sont une seule et même 
personne. 
Le récit au prétérit est 
entrecoupé de passages au 
présent en cas de dialogue ou 
lorsque Theodor s’adresse 
directement à Eduard. Dans 
ce deuxième cas, le 
changement au présent est 
annoncé par un tiret et 
marque une pause dans le 
récit.  Le passage est ainsi 
encadré et mis en relief. Il ne 
s’agit plus du présent de 
l’ekphrasis qui ouvrait le 
récit, mais de celui qui 
correspond à la réalité des 
deux personnages, inscrite 
dans un passé révolu. 
Theodor fait alors part de ses 
sentiments à Eduard d’une 
manière plus directe [« Du 
weißt, wie jede Erscheinung 
[…] elektrisch wirkt » ou 
« Du merkst es dem ganz 
veränderten Wesen an, daß 
ein wunderbarer Geist mich 
durchdringt », p. 83], si 
directe d’ailleurs que le 
lecteur croit être cet 
interlocuteur intime. Ainsi 
cette méthode cathartique 
permet-elle d’intégrer le 
lecteur et de le transformer en 
un personnage de l’histoire. Il 
existe deux narrateurs 
principaux : le Theodor (A) 
du récit cadre et le Theodor 
(A’) du « Point d’orgue ».  
À cela s’ajoutent, au sein de 
parties dialoguées, d’autres 
personnages. Outre les 
présents et le prétérit, le 
subjonctif I est destiné, par 
exemple aux pages 89 et 90, à 
rapporter les paroles de 
Teresina et de Lauretta : 
« Lauretta meinte dagegen : 
Schade sei es, wenn ich nicht 
meinem Hange zum 
Zierlichen, Anmutigen, kurz 
zur Opera buffa nachgeben 
wollte », etc. Ce subjonctif I 
marque la volonté du 
narrateur de restituer 
objectivement les paroles des 
personnages et, dans le même 
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Hummel 
en train de 
peindre la 
scène : Theodor 
(réalité (2)) 
devient le 
cavalier de la 
toile 
(réalité (1)).  
 
 
 
 
 
4) Retour à la 
réalité (2), celle 
de Theodor et 
d’Eduard : 
conclusion et 
constats (p. 87-
92). 
 
5) Retour à la 
réalité du récit 
cadre. Ce retour 
est marqué très 
nettement par un 
saut de ligne. 

dem himmlischen 
Bilde », 
 
p. 88. Ce parallèle se 
déroule sur cinq pages 
environ : « Übrigens 
siehst du, daß die 
Gesellschaft zu der ich 
trat, eben diejenige ist, 
welche Hummel malte », 
p. 90. 
 
a) « Mit vieler 
Behaglichkeit schlürfte 
Theodor die Neige des 
glühenden Eleatiko aus, 
die ihm Eduard 
eingeschenkt », p. 87. 
 
b) « “Und doch” , sprach 
Eduard », p. 91. 
 
« Die Freunde stimmten 
darin überein […] 
Theodors Erzählung […] 
serapiontisch zu 
nennen », p. 92. 
 

temps, à s’en distancier ; de 
l’autre, il fait du lecteur un 
juge à part entière.  
 

 

Ces différentes étapes permettent aux couches narratives et temporelles de se succéder, puis 

de se superposer. À cela s’ajoute le champ lexical de la musique qui souligne l’importance de 

la langue et du timbre de la voix humaine. Hoffmann montre que chacun possède une sorte de 

musique intérieure, source de sensations et d’inspirations. Le champ lexical insiste sur la 

beauté, les modulations vocales (chant ou paroles) et la mélodie (notes) ; il est accompagné de 

termes techniques et de références musicales (styles musicaux ou compositeurs).  

  « Le point d’orgue »  relate avant tout le cheminement d’un artiste. Trois étapes ou, 

pour employer un langage musical, trois actes marquent son évolution esthétique : le rejet de 

ses travaux créés à partir des règles du contrepoint (les débuts), la fascination pour le chant et 

la volonté de composer pour les deux prime donne afin d’obtenir une reconnaissance à la fois 

sentimentale et sociale (l’apprentissage), et enfin le besoin de se détacher de l’emprise des 

deux femmes pour développer sa propre personnalité artistique (la maturité) : 
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Acte I  
 
Les débuts 
 

« ich ergriff alle Tokkaten und 
Fugen, die ich zusammen-
gedrechselt, ja sogar fünf und 
vierzig Variationen über ein ka-
nonisches Thema […] warf alles ins 
Feuer und lachte recht hämisch als 
der doppelte Kontrapunkt so 
dampfte und knisterte. », p. 78. 
 

«  je m’emparai de toutes les  
toccatas et de toutes les fugues que 
j’avais façonnées, ainsi que de 
quarante-cinq variations sur un 
thème de canon […] je jetai tout 
cela au feu et j’eus un rire méchant 
en voyant fumer et crépiter le 
double contre-point. », p. 109. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
Acte II  
 
L’apprentissage 

 
« Nun setzte ich mich an’s 
Instrument und versuchte erst die 
Töne der Chitarra nachzuahmen, 
dann, die Melodien der Schwestern 
nachzuspielen, ja endlich nach-
zusingen. », p. 78. 
« Den ganzen Tag […] ak-
kompagnierte und schrieb die 
Stimmen aus den Partituren », p. 79. 
« Wie schwebte ich […], wenn 
Lauretta meine Komposition 
sang. », p. 80. 

 
« Puis je m’assis au piano et 
m’essayai dans un premier temps à 
imiter les sons de la guitare, 
recherchant ensuite les mélodies 
des deux sœurs, et que je tentai 
même de chanter. », p. 109. 
 « Je passais toutes mes journées 
chez les deux sœurs, les ac-
compagnant et copiant d’après les 
partitions les passages chantés. », 
p. 110. 
« Quel n’était pas mon ravis-sement 
quand Lauretta chantait et allait 
même jusqu’à louer mes com-
positions. », p. 110. 
 

 
 
 
 
Acte III  
 
La maturité 

 
« Schnell raffte ich meine Sachen 
zusammen, bezahlte großmütig die 
ganze Rechnung […] und eilte nach 
der Post », p. 87. 
« “Und doch”, sprach Eduard : “hast 
du ihnen das Erwachen deines 
innern Gesanges zu verdanken”.  
 “Allerdings”, erwiderte Theodor : 
“und eine Menge guter Melodien 
dazu”», p. 91. 

 
« Je rassemblai en hâte mes affaires, 
payai généreusement toute l’ad-
dition et me rendis sans tarder au 
relais. », p. 117. 
« - Pourtant, dit Eduard, c’est à elles 
que tu dois l’éveil de toute cette 
musique qui chante en toi. 
- Certes, répliqua Theodor ; et aussi 
une quantité de bonnes mélodies », 
p. 122. 
 

 

  Dans l’acte I, même si Theodor se rebelle contre ses années de dur labeur, le lecteur se 

rend compte du travail qu’il a fourni [« quarante-cinq variations »] et des enseignements 

stricts qu’il a reçus. Le rire méchant du personnage lorsqu’il fait brûler ses premières 

compositions souligne sa volonté d’émancipation et marque la transition entre ses débuts et 

son véritable apprentissage sur le terrain : une fois que les bases de l’art musical lui ont été 

transmises, il parvient à se libérer du carcan conventionnel qui représente le passage obligé de 

tout musicien vers sa véritable voie. L’apprentissage du cœur et de la musique se fait ensuite 
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par le biais de l’imitation. Theodor, avant de découvrir l’artiste qu’il est réellement, doit 

chercher en lui-même et trouver une ou plusieurs muses : il commence par copier, imiter et se 

lancer dans d’autres registres que ceux qu’il aurait pratiqués jusqu’alors (registre vocal, 

opéras tragique et comique). 

L’enchevêtrement de plusieurs réalités et étapes donne son rythme à la narration. De 

plus, grâce aux onomatopées, aux allitérations, aux assonances et aux couplets, le lecteur voit 

et entend ce qu’il lit : la langue devient pour lui musicale et concrète. L’ouvrage Klang-

Farbe-Gebärde. Musikalische Schrift1060 donne un aperçu de la signification des voyelles et 

des consonnes, signification que l’on peut appliquer ensuite aux Frères de Saint-Sérapion.  

Le [i] est comparable au chant céleste de l’alouette et « rend un son intime, pénétrant, 

frais, victorieux et mordant »1061. Il peut aussi être strident et susciter le rire, l’ironie, le 

sarcasme ou la critique acerbe. Le [u], lui, est une sonorité « étrange », « sourde et 

sombre »1062 qui « éveille de la crainte »1063 :  

Le bleu est la seule couleur primaire dans la langue allemande qui contient un [U]. Il 
 attire avec lui toujours quelque chose de sombre, selon Goethe1064.   

 
Le [e], quant à lui, rappelle un son qui s’étire comme une mer ou un lac. On le 

retrouve toutefois dans des mots comme « hell » [clair] ou « grell » [criard, dissonant]. Bref, 

le [e] est agressif. « Le [o] a un son plein, sonore, grand, ouvert. Dans le [o] déferle le flot du 

cosmos et de ses planètes qui gravitent »1065. Le [a] est « parmi toutes les voyelles celle qui est 

la plus sonore et la plus chantante. Il est à mi-chemin entre le ciel et l’abîme, la lumière et 

l’obscurité »1066. Quant aux consonnes, l’ouvrage en retient essentiellement cinq : le [b], le 

[k], le [s], le [t] et le [z] et s’appuie sur la forme des lettres en elles-mêmes pour en dégager 

l’image acoustique : « Dans la lettre B, les formes se courbent en forme d’arc-de-ciel »1067. Le 

[k] n’est formé que de lignes géométriques peu souples, d’où un son relativement dur et, a 

priori, peu agréable. Quant au « s », il est « doux » [« weich »] et « serpente » [« schlängelt 

sich »], alors que le « t » est dur, raide et sonore, le [z] suggérant, lui, l’image de « l’éclair qui 

                                                 
1060 Berta Ernst, Hans Sündermann : Klang, Farbe, Gebärde. Musikalische Graphik, Wien, Schroll, 1981, p. 187-
188. 
1061 Ibid., p. 187-188 : « himmlisch zitternde Tirilieren der Lerche », « [I] klingt innig, eindringlich, frisch, 
sieghaft, spitz ». 
1062 Ibid., p. 187-188 : « dieser dumpf-dunkle Klang ». 
1063 Ibid., p. 187-188 : « unheimlich », « erweckt Furcht ». 
1064 Ibid., p. 187-188 : « Blau ist im Deutschen der einzige Grundfarben-Name mit einem « U ». Blau führt 
immer etwas Dunkles mit sich (Goethe) ». 
1065 Ibid., p. 187-188 : « Das [O] tönt voll, sonor, groß, offen […]. Im [O] rollt der Vollstrom des Kosmos mit 
seinen kreisenden Planeten ». 
1066 Ibid., p. 187-188 : « unter allen Vokalen der klangreichste, sanglichste. Er bildet die Mitte zwischen Hoch 
und Tief, Licht und Dunkel ». 
1067 Ibid., p. 187-188 : « Im “B” biegen sich […] Bogenformen ». 
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déchire le ciel »1068. L’écrivain recourt donc toujours à différents stratagèmes pour enrichir la 

langue qui « a cette capacité à se rapprocher de la musique »1069. Ainsi la langue devient-elle 

imagée et sonore, vivante, allégorique, métaphorique et symbolique : 

 

Formes 
 

Titre des 
récits 

Exemples significatifs Effets recherchés 

 
assonances 
et 
allitérations 

 
« Le Conseiller 
Krespel » 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
« La guerre des 
Maîtres 
Chanteurs » 

 
(1)  « Sein Ton war bald rauh und 
heftig schreiend, bald leise 
gedehnt », p. 43 : contraste entre la 
voyelle palatale fermée [I], la 
consonne vibrante sonore [r] (sons 
durs et stridents) et la voyelle 
longue peu fermée [e :] (son plutôt 
doux). Le discours de Krespel 
ressemble à une mélodie : sa voix 
peut être « chantante » (p. 43, l. 19) 
et son âme est une corde qui réagit 
en fonction de la manière dont on la 
pince : « sie [hatte] eine Seite 
[Saite] berührt, die in Krespels 
Innerm widrig dissonieren mußte » 
(p. 44, l. 15). 
 Il existe un décalage entre l’humeur 
de Krespel et ce qu’il dit : « aber 
immer paßte er nicht zu dem, was 
Krespel sprach » (p. 43, l. 16). 
D’une voix douce et mélodieuse, il 
évoque un « schwarzgefiederte 
Satan » [allitération en [r] et 
alliance entre consonnes sourdes [t], 
[f], [s], [∫] et sonores [g], [r], [v], 
[n], [z] voyelles longues [a:] et 
brèves [a]] et, d’une voix pleine de 
colère : « Engel des Himmels […] 
Licht und Sternbild » [sons pourtant 
plutôt doux : palatale sourde 
constrictive [ç], laryngale [h], 
latérale [l] et nasales sonores [m], 
[n]… 
(2)  Après la mort d’Antonie, 
Krespel semble libéré : rythme 
ternaire saccadé, enjoué et presque 
grotesque, allitérations en 
consonnes sourdes [∫], [x] et sonores 
[r], [l] et assonances en brèves [I] et 
longues [a :], [e :], [aI], p. 53 (l. 30-
37)-54 (l. 1-15). 
 
p. 332 : il s’agit de la description 
d’un paysage tempétueux. Le bruit 
du vent est marqué par des sons 

 
Les sons visent à montrer les 
mouvements de l’âme : joie ou 
mauvaise humeur. Le narrateur 
entend aussi mettre en évidence la 
folie de Krespel et son humeur 
cyclothymique en soulignant le 
décalage qui existe entre le contenu 
des paroles du personnage et le ton 
employé. Le conseiller Krespel 
« fonctionne » comme un 
instrument de musique : avec 
modulation, mélodie et rythme. 
L’harmonie, en revanche, semble lui 
faire défaut. 
 Le ton musical et le comportement 
de Krespel mettant en lumière un 
personnage névrosé ou « mal 
accordé », comme un instrument le 
serait.  
 
 On peut remarquer que les 
allitérations et les assonances  
cherchent à suggérer des contrastes 
sonores : les voyelles alternent entre 
brèves et longues, fermées ou 
ouvertes et les conson-nes alternent 
entre sonores et sourdes.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Les sons ainsi marqués permettent 
au lecteur de visualiser et d’entendre 
la tempête. Ces sons extérieurs 

                                                 
1068 Ibid., p. 187-188 : « Im “Z” durchzuckt, zerreißt der […] Blitz ». 
1069 Katrin Bomhoff : Bildende Kunst und Dichtung, op. cit., p. 93 : « Die Potenzierung von Sprache in 
Annäherung  an die Musik ». 
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« Le baron de B. » 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
« Casse-
Noisette » 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
« L’enfant 
étranger » 
 
 
 
 
 
 
 
 

stridents : des assonances en [I], des 
allitérations en [r], des voyelles 
fermées et des diphtongues : 
« klirrend », « pfiff », « heulte », 
toll », « wilde », « Brausen ». 
 
 
 
 
 
 « Dicht am Stege rutschte er mit 
dem zitternden Bogen hinauf, 
schnarrend, pfeifend, quäkend, 
miauend », p. 904. 
Tous ces participes présents 
renvoient à une action en train de se 
dérouler. Chaque participe I 
contient en lui-même le son qu’il 
veut évoquer : le grincement, le 
sifflement, le miaulement, etc. par 
le bais de la chiuntante [∫], de 
l’affriquée sourde [pf], du son [kv], 
composé de la sourde occlusive [k] 
et de la sonore constrictive [v], ainsi 
que de la diphtongue [aU] [mIaU]. 
 
« Uhr, Uhre, Uhre, Uhren, müßt alle 
nur leise schnurren, leise schnurren 
[…] purrpurr-pum pum […] purr 
purr-pum pum », p. 254.  
L’assonance du son « ou » est créée 
soit par la voyelle longue [u :] ou 
brève [U]. Elle renvoie au 
hululement de la chouette. 
L’alternance entre les allitérations 
en [r] (sonore vibrante) et en [m] 
(sonore nasale et bilabiale) souligne 
le balancement mécanique de 
l’horloge. 
 
(1) «  Der wurde […] zornig […] 
und brummte und summte und 
schnarrte und knarrte : “Pim-Sim- 
Prr-Srr-knurr-Krrr- Was ist das ! 
aufgepaßt !”», p. 601, « brummte 
und summte und knarrte und 
schnarrte », p. 604 (l. 18-19)  
Ici, le vocabulaire renvoie aux 
insectes et, plus particulièrement, à 
la mouche. La répétition à trois 
pages d’intervalle des quatre mêmes 
verbes est symptomatique de la 
volonté du narrateur de préparer 
puis de rendre crédible la 
métamorphose du personnage. Il a 
recours à un langage visuel pour 
que le lecteur puisse voir à son tour 
la transformation et à un langage 
sonore devant éveiller l’ouïe. 
 

contrastent avec la présence de la 
chaleur et du crépitement du feu 
dans la cheminée : « Flammen », 
« Knistern des Feuers », « Säuseln 
und Flüstern ». Le tout reste 
néanmoins harmonieux comme le 
serait une partition de musique, 
mêlant sons aigus (tempête) et sons 
graves (feu). 
 
Les participes I marquent le 
caractère grotesque de la scène.  
Ils montrent aussi comment des sons 
bien choisis permettent au lecteur 
d’entendre jouer le baron, la 
musique se voyant ainsi 
matérialisée. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
L’angoisse de Marie est ainsi 
communiquée au lecteur.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(1)  Plusieurs éléments 
interviennent : l’alternance de 
consonnes labiales [b], vibrantes [r], 
dentales [s] et vélaires [k] et [l], la 
répétition, sous la forme de rimes 
plates, des sons [Um] et [nar] : dans 
le premier cas, la voyelle est fermée, 
ce qui produit, malgré la présence 
de la sonore nasale [m], un bruit 
sourd, et, dans le second, il s’agit 
d’un bruit sonore, rendu par la 
voyelle ouverte encadrée de deux 
consonnes sonores. Enfin, les quatre 
verbes coordonnés par la 
conjonction « und » accélèrent le 
rythme de la phrase. Ainsi ces 
éléments soulignent-ils le caractère 
comique de la colère explosive du 
personnage qui se transforme 
ultérieurement : « brummte », 
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 « summte » (p. 604, l. 18). Ils 
facilitent le passage du langage 
articulé du narrateur au langage 
« onomatopéique », donc quasi 
inarticulé de « Maître Encre ». Par 
ce biais, le lecteur voit dans le 
personnage un être ridicule, 
grotesque et inquiétant. Le 
narrateur, placé du côté des enfants 
et de leur imaginaire, influence ainsi 
le lecteur sur la perception qu’il doit 
avoir du personnage. Le lecteur 
pénètre alors dans l’action en étant 
d’emblée placé dans l’univers des 
enfants. 
 

 
onomatopées 

 
« Casse- 
Noisette » 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
« Maître Martin » 
 
 
 
 
 
« L’enfant 
étranger » 

 
(1)  « purrpurr » (x2), « pum pum » 
(x2), « hott, hott – trott – trott », 
« hopp hopp », p. 254-255/ (2) 
« klirr – klirr – prr », p. 255/ (3) 
« knack » (x5), « Krick », 
« Schnack », « krack », p. 256, (4) 
« pum » (x3), « prr » (x3), « Prr-Prr-
Puff, Piff […] Bum, Burum, Bum – 
Burum, Bum », p. 259  
(5)  « kling klang », « Hink und 
Honk, und Honk und Hank […] Pak 
und Pik, und Pik und Puk […] bim 
bim […] schnurr schnurr […] 
Schnarr und schnurr, und pirr und 
purr !» p. 264 
(6)  « […] und sangen : Klapp und 
klipp und klipp und klapp, auf und 
ab […] klapp und klipp und klipp 
und klapp und auf und ab », p. 295.  
 
 
 
« klipp, klapp, klipp, klapp »,  
p. 512. 
 
 
 
 
(1) « Ha ha ha », p. 590, p. 604/ (2) 
« Pim – Sim – Prr – Srrr – Knurr –
Krrr », p. 601/ (3) « Summ – Summ 
– Simm  – Simm – Trrr – Trrr » p. 
608. 

 
(1) Bruit que font les souris/ (2) 
verre cassé/ (3) Ces sons se 
retrouvent dans le terme même de 
« Casse-Noisette » : 
« Nußknacker » 
(4) Bruits de la bataille et des 
canons : consonnes labiales et 
voyelles brèves. 
(5)  Son des horloges, des cloches : 
consonnes sonores 
 Le but est ici de rendre les scènes 
vivantes et animées. Le langage 
sonore rappelle celui des contes 
enfantins. À ces onomatopées sont 
liées des consonnes sonores et des 
voyelles brèves. 
(6) Les sons sont répétés de manière 
à suggérer le rythme d’une 
comptine. 
 
 
 
 
Bruit que font les outils dans la 
confection des tonneaux. Le lecteur 
peut ainsi imaginer et entendre les 
tonneliers travailler. 
 
 
(1)  Joie communiquée non par 
 une périphrase, mais par des sons/ 
(2) aspect ridicule de la colère de 
« Maître Encre ». 
(3)  Bruits de chasse. « Maître 
Encre » est présenté comme une 
mouche gigantesque, ce que 
soulignent les consonnes  sifflantes. 
 

 
Couplets 
chantés 

 
« Les  
automates » 
 
 

 
« Mio ben ricordati », p. 405. Selon 
les commentaires de l’ouvrage, ce 
couplet provient du livret d’un 
opéra de Pietro Metastasio 

 
Ce leitmotiv est présent tout au long 
du récit et renvoie au thème de 
l’amour éternel. Le narrateur semble 
être davantage touché par la manière 
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« Doge et 
dogaresse » 
 
 
 
 
 
« Maître Martin » 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Alessandro nell’Indie (III, 7). 
 
 
 
 
        
 
 
 
 
 
 
 
mots incrustés dans le cadre du 
tableau (p. 429-430) puis chantés  
(p. 474) : « Ah ! senza amare/ 
Andare sul mare/ Col sposo del’ 
mare/ Non púo consolare ». 
 
 
(1)   Couplet chanté par la vieille 
grand-mère : « Mägdlein zart mit 
rothen Wangen » (p. 517-518). Les 
commentaires soulignent 
qu’Hoffmann, pour ce chant, a 
utilisé comme source le texte de 
Berchler présent chez Wagenseil et 
qu’il a respecté scrupuleusement la 
métrique et la disposition des rimes 
[a-b-a-b-b-a : rimes croisées et 
embrassées]. 
Couplets chantés par Friedrich : (2) 
« Schau ich dich wieder » (p. 521), 
(3) « Wo bist du hin/ Mein 
Hoffnungsstern » (p. 551-552). 
Structure métrique très rigoureuse 
qui rappelle le « Meisterton »[rimes 
plates et embrassées] [a-b-b-c-c/ a-
b-b-c-c-d-d/ a-b-b-c-c-d-d] 
Couplet chanté par Reinhold que 
l’on retrouve chez Wagenseil : (4) 
« Wo steht das Brünnelein/ Was 
sprudelt würzigen Wein » (p. 533).  
Structure métrique encore une fois 
stricte, contenant rimes plates et 
embrassées. [a-a-b/ b-c-c-a-a-d/d-e-
c-a-a/ a-c-a-a-d/d-c] 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

dont la chanteuse interprète la 
mélodie, par sa voix pure comme du 
cristal, que par le sens du texte lui-
même. 
 L’italien semble la langue de 
référence dans le domaine musical 
et pour traiter le thème de l’amour. 
Le mélange de la poésie et de la 
musique, ainsi que la présence de la 
langue italienne sont récurrents dans 
l’esthétique romantique. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(1)   Ce chant est une forme de 
prédiction concernant l’avenir de 
Rosa : celle-ci doit rester fidèle à 
Dieu, montrer un comportement 
moral exemplaire. Ainsi sera-t-elle 
heureuse dans sa « petite maison »,  
trouvera un fiancé à condition de ne 
pas écouter son père, mais son cœur. 
Ce couplet moralisant est écrit sous 
la forme d’une comptine, comme 
l’indiquent les diminutifs « -chen » 
et « -lein ». Ces diminutifs et la 
référence à Dieu renvoient au conte 
populaire. De plus, la ponctuation et 
les [e] élidés en fin de rime – 

« getrag’n », « frag’n », etc. –
marquent l’oralité propre à ce genre. 
(2)   Source : Wagenseil. Imitation 
du « Meisterton ». Le thème de 
l’amour est mis en évidence par le 
champ lexical de la rose (« rosiges 
Roth », « Röslein ») et de la 
métaphore filée de la fleur qui éclôt, 
image conventionnelle symbolisant 
l’amour (« geh’ mir auf », 
« Blüh’nde Liebesblüth »), d’où le 
nom « prédestiné » de la femme 
aimée : « Rosa ». À ce thème est 
toujours lié celui de la religion, de la 
fidélité à Dieu. Cela renvoie 
directement à l’amour courtois ou à 
une certaine mièvrerie romantique, 
si l’on interprète ce passage comme 
un clin d’œil à l’ironie romantique. 
De même, l’ironie vaut pour le 
deuxième chant de Friedrich (3), 
mais il s’agit là d’un amour perdu. 
(4)   Le vin coule à flots, comme le 
montre le champ lexical de l’eau 
appliqué au vin : « Brünnelein », 
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« L’enchaînement 
des choses » 

 
 
 
 
 
 
1)    « L’aure l’immortal al gran 
Palafox, Gloria de Espanna, de 
Francia terror ! », p. 1061, p. 1099, 
(1) Il s’agit d’un chant populaire 
espagnol. 
(2)   p. 1078-1079. documents 
existants : version espagnole, puis 
traduction en langue allemande. Il 
s’agit de chants patriotiques du 
poète Don Juan Baptista de Arriaza 
y Superviela. 
 

« golden Rinnen », « sprudeln »,  
« goldner Wein », etc. À cette image 
s’ajoute celle de l’ivresse dans 
l’adjectif « lustig » : « lust’ge ». 
 
 
 
 
 
 

Les couplets chantés confèrent aux récits un aspect quasi théâtral.  
Ils peuvent aussi mettre en valeur des événements historiques et des références littéraires. Ils sont le plus souvent 
empruntés à la tradition populaire lorsqu’ils sont en langue allemande, ou à l’opéra, lorsqu’ils sont en italien. 

 

L’écriture est ainsi rendue vivante et sonore par ces moyens stylistiques précis qui 

créent une mélodie propre à chaque récit et une relative harmonie :  

Il y a dans l’activité poétique une sorte de réflexe conditionné, réflexe étrange, car il 
 a trois racines : il réunit les impressions visuelles, les impressions auditives et les 
 impressions vocales1070.  

 
De plus, le rythme phrastique accélère ou, selon le cas, ralentit l’action. Quelques 

extraits suffiront à le montrer. 

 Le premier extrait expose le moment où Krespel rencontre Theodor après 

l’enterrement de sa fille. Le conseiller semble à fleur de peau, à la fois soulagé de ne plus à 

avoir à construire de violons et encore sous le choc d’avoir perdu Antonie. 

 
 

(1) « Le Conseiller Krespel » : 

Da stand der Rat plötzlich stille, und sprach in seinem singenden Ton : « Söhnchen? – Söhnchen? […] » – Nun  

1       2       3     4    5     6       7        1      2       3   4   5      6   7    8     9 

trat er in die Mitte des Zimmers, riß den Violinbogen aus dem Gehenke, hielt ihn mit beiden Händen über den   

1      2  3   4    5  6    7     8      9     1      2    3 4 5  6     7   8 9  10   11  12 13    1     2    3     4   5     6    7    8  9  10 

Kopf, und zerbrach ihn, daß er in viele Stücke zersplitterte. Laut lachend rief Krespel: « […] Mit nichten, mit  

11               1      2      3         répétition 1 (a) 

nichten, nun bin ich frei – frei – frei – Heisa frei ! Nun bau ich keine Geigen mehr – keine Geigen mehr – heisa 

rép. 1(b)            rép. 2 (a)    (b)    (c)                 (d)                    rép. 3 (a)   rép. 3 (b) 

                                                 
1070 Gaston Bachelard : L’eau et les rêves, op. cit., p. 255. 
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keine Geigen mehr. » – Das sang der Rat nach einer schauerlich lustigen Melodie, indem er wieder auf einem   

rép. 3 (c) 

Fuße herumsprang1071. 

 

 Dans les trois premières lignes, le rythme est d’abord plutôt lent : sept et treize 

syllabes séparent des verbes d’action (marqués en italique). En revanche, lorsque Krespel 

casse l’archet, le rythme s’accélère : trois syllabes précèdent la conjonction de subordination 

« daß » et soulignent le geste de Krespel : l’archet est brisé en mille morceaux.  

 La prise de parole de Krespel qui suit l’acte est ponctuée de répétitions au rythme 

d’abord binaire (2/ 2x2), puis ternaire. Ce qui constituait précédemment une interruption 

normale de la narration devient ici la preuve du caractère névrosé du personnage. Cet aspect 

est renforcé par le contraste sémantique entre les adjectifs « schauerlich », en position 

adverbiale, et « lustig », ainsi que par le verbe « herumspringen » et la présence graphique des 

tirets. Krespel montre à la fois une excitation quasi enfantine et des élans d’humeur peu 

maîtrisés. Il représente un personnage sérapiontique typique, malgré les propos tenus à son 

sujet dans l’entretien et l’égocentrisme qui le caractérise, puisqu’il incarne la duplicité même. 

Il est à la fois « entier » et sensible, généreux et égocentrique. 

 

 Les deuxième et troisième extraits, issus de « Casse-Noisette », marquent le moment 

où Marie découvre l’univers merveilleux et bucolique du personnage. Elle quitte le monde 

réel pour se plonger dans celui de son imagination, où elle rencontre des animaux hors du 

commun aux voix mélodieuses et parés d’or. Elle fait ensuite la connaissance de nombreux 

habitants de la ville imaginaire.  

 
(2) « Casse-Noisette et le Roi des Rats » : 

(a) Die beiden goldschuppigen Delphine erhoben ihre Nüstern und spritzten krystallene 
Strahlen hoch in die Höhe, und […] da war es, als sängen zwei holde feine 
Silberstimmchen: « Wer schwimmt auf rosigem See ? – die Fee! Mücklein ! bim bim 
Fischlein, sim sim – Schwäne! Schwa schwa, Goldvogel ! trarah, Wellenströme, – 

                                                 
1071 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 53-54, [EF, t. 1, p. 83] : « [Le Conseiller Krespel], 
s’immobilisant soudain, me dit d’un ton chantant : – Fiston ? Fiston ? […] Là il s’avança au milieu da la pièce, 
arracha l’archet de son étui, le saisit de ses mains en le faisant passer au-dessus de sa tête, puis le cassa 
violemment de sorte qu’il éclata en plusieurs morceaux. Il s’écria avec un rire sonore : “ […]  Pas du tout, pas du 
tout, maintenant je suis libre, libre, libre, ohé libre ! Désormais je ne construis plus de violons – plus de violons – 
ohé plus de violons” ». « Le Conseiller chantait une mélodie effrayamment joyeuse,  tandis qu’il tournait en 
sautant  de nouveau sur un pied ». La traduction est ici de nous, la référence à l’édition française n’étant, pour ce 
passage, qu’informative. 
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rührt euch, klinget, singet, wehet, spähet – Feelein, Feelein kommt gezogen; 
Rosenwogen, wühlet, kühlet, spület – spült hinan – hinan! »1072. 

 
 Comme dans l’extrait précédent, le rythme de départ est d’abord lent, puis s’accélère. 

Dès l’ouverture des guillemets, l’accélération est soulignée par les points d’exclamation, les 

tirets, certains termes isolés [« Mücklein », « Schwäne », « Goldvogel », etc.], les 

onomatopées [« bim bim », « sim sim », « schwa schwa », « trarah »] et les deux 

accumulations de formes verbales juxtaposées, en italique. L’ensemble fait penser à une 

comptine ; le diminutif « -lein » et le langage oral se réfèrent directement à la tradition du 

conte populaire.   

 Dans l’extrait suivant, la juxtaposition et la coordination (on rencontre sept fois la 

conjonction « und ») confèrent à la phrase un rythme rapide : 

 
(b) Da gab es schön gekleidete Herren und Damen, Armenier und Griechen, Juden und Tyroler, Offiziere               

n      série 1      /                 série 2             /         série 3           /      

und Soldaten, und Prediger und Schäfer und Hanswürste, kurz alle nur mögliche Leute, wie sie in der  

série 4          /     /   substantif 1/   s2           /      s3 

Welt zu finden sind1073. 

 
Le passage constitué de quatre séries de substantifs pluriels, reliées chacune par 

« und » et juxtaposées à trois termes isolés, séparés par la même conjonction de coordination, 

mais non juxtaposés, vise à renforcer l’idée de foule. L’affluence humaine est ainsi 

caractérisée par l’accélération progressive du rythme de l’énumération qui est interrrompue 

par l’adverbe « kurz » et par l’idée que toutes sortes de personnes sont réunies, issues du 

monde entier. Le rythme phrastique est donc primordial : il donne corps à l’écriture et 

stimuler la vision du lecteur. 

Le cinquième et dernier extrait repose sur le passage dans lequel Euchar et Ludwig 

sont fascinés par les mouvements souples et aériens de la danseuse Emanuela qui deviendra 

l’objet de leur convoitise, puis de leur amour. 

  

                                                 
1072 Ibid., p. 295, [EF, t. 1, p. 333] : «  Les deux dauphins aux écailles dorées [relevaient] leurs narines et 
projetaient très haut des jets de cristal, et […] l’on eût dit entendre [chanter] deux [belles] petites voix 
[d’argent] : « Qui glisse sur le lac [rosé] ? La fée ! Moucherons ! Bim Bim, petits poissons, sim sim – cygnes ! 
[Cui cui, oiseaux d’or !] [Trarah] [Vagues et rouleaux], –  [Il faut vous mouvoir], sonnez, chantez, soufflez, 
guettez ! Petite fée, petite fée [vient vers nous en glissant sur les eaux] ; flots de roses, agitez-vous, 
[rafraîchissez-nous, avancez – en avant !] ». Nous avons changé la ponctuation, et les expressions entre crochets 
sont de nous, [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1073 Ibid., p. 297, [EF, t. 1, p. 335] : « Il y avait là des messieurs et des dames élégamment vêtus, des Arméniens 
et des Grecs, des juifs et des Tyroliens, des officiers et des soldats, des bergers, des [« Hanswurst »], enfin toutes 
les sortes de gens [que l’on trouve ici bas] », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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(3)  « L’enchaînement des choses » 
 
(a) Immer stärker und mächtiger sauste und brauste das Tambourin, rauschten die 

Saiten der Chitarre,  
immer kühner wurden die Wendungen, die Sprünge des Mädchens […] »1074. 

(b) Immer glühender wurde ihre Begeisterung, immer mächtiger ihrer Stimme Klang, 
immer stärker rauschten die Akkorde. Endlich kam die Strophe, die des Vaterlandes 
Befreiung verkündet, da fiel ihr strahlender Blick auf Euchar, ein Tränenstrom stürzte 
ihr aus den Augen, sie sank nieder auf die Knie1075.  

 
L’accélération du rythme est marquée par les répétitions de verbes appartenant au 

champ sémantique de la musique [« sausen », « brausen » et « rauschen » ] et d’adjectifs au 

comparatif de supériorité, séparés, dans le premier extrait, par la conjonction de coordination 

« und ». Le comparatif est accentué par l’adverbe « immer ». Dans le premier extrait, il est 

placé en première position dans la phrase : suivi de deux adjectifs puis de deux verbes 

coordonnés, il éloigne ainsi le sujet. Dans l’autre, un rythme ternaire combine l’adverbe et 

l’adjectif. Ces deux techniques marquent l’intensification de la danse et de la musique. La 

courbe sonore ayant atteint son paroxysme, la danseuse ayant enchaîné les mouvements, 

comme le double sujet juxtaposé [« die Wendungen, die Sprünge »] le met en avant, le 

mouvement ascendant cède ensuite la place à un mouvement descendant, accompagné d’un 

rythme plus lent, signalé par l’adverbe « endlich » et dont le point culminant est atteint avec la 

forme verbale « sank nieder » : après avoir tutoyé des sommets, la danseuse tombe à genoux.  

Ces deux extraits travaillent donc sur les lignes à la fois rythmique et mélodique : le 

lecteur ne perçoit pas seulement les accélérations et les ralentissements sonores, mais 

également l’intensité musicale mise en œuvre. 

 

Dans chacun de ces passages, le langage musical fait l’objet d’un détournement. Le 

lecteur voit les différentes scènes se dérouler sous ses yeux et les entend à travers le rythme 

des phrases, saccadé ou lent, les répétitions et les énumérations coordonnées ou juxtaposées. 

Ainsi peut-on parler d’un langage sonore qui aboutit à une visualisation scénique « théâtrale » 

plutôt qu’exclusivement musicale. Le langage sonore est rendu accessible au lecteur grâce à 

                                                 
1074 Ibid., p. 1058, [EF, t. 4, p. 152] : « Toujours plus forts et plus puissants tintait et retentissait le tambourin et 
frémissaient les cordes de guitare, toujours plus audacieux devenaient les pirouettes et les sauts de la jeune 
fille », [C’est moi qui souligne et traduis, I. L.]. 
1075 Ibid., p. 1099, [EF, t. 4, p. 192] : « En chantant, son enthousiasme devenait de plus en plus ardent, sa voix 
plus puissante, l’accompagnement plus expressif . Quand enfin elle arriva à la strophe qui proclame la délivrance 
de la patrie, son regard étincelant se fixa sur Euchar, un torrent de larmes jaillit de ses yeux, et elle tomba à 
genoux », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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des procédés stylistiques précis, à un langage pictural. On entend et on voit les personnages de 

fiction prendre vie, le lecteur se sent poussé à participer en quelque sorte à l’action créatrice :  

Les types imaginaires les plus divers, qu’ils appartiennent à l’air, à l’eau, au feu, à la 
 terre, dès qu’il passent de la rêverie au poème, viennent participer à une imagination 
 aérienne par une sorte de nécessité instrumentale. L’homme est un « tuyau sonore » ou 
 un « roseau parlant »1076.  

 
L’imagination du lecteur est en effet nourrie par les sons que le narrateur place « dans 

la bouche secrète de [son] esprit »1077. Une connivence harmonieuse existe de ce fait entre 

l’œuvre et son récepteur, qui justifie la notion de synesthésie artistique et psychique entre les  

différents créateurs, c’est-à-dire entre narrateurs, auteurs et récepteurs. La présence de 

l’adjectif qualificatif « psychique » se justifie dans la mesure où la lecture  

transpose les phénomènes psychiques déjà transposés par l’écriture. […] Le livre 
 […] vous parle avec une autorité monotone que n’aurait pas son auteur même. Pour 
 écrire, d’ailleurs, l’auteur a déjà opéré une transposition. Il ne dirait pas ce qu’il écrit. 
 Il est entré  […] dans le règne du psychisme écrit1078,  

 
il pense déjà à une réception qui unirait l’homme et la nature dans une pleine harmonie 

esthétique, alliance des contraires au sein de laquelle musique et peinture ne feraient plus 

qu’un. 

 

 II.3.3. Synesthésie entre macrocosme et microcosme :  

  aspects stylistiques et littéraires 

 

-   Métaphore musicale et champs lexicaux (feu, air et eau) 

 

Hoffmann reste assez fidèle à la conception des premiers romantiques de l’écriture. Il 

utilise, en effet, un langage métaphorique et, sans abuser du langage descriptif, il a recours à 

la description lorsqu’il la juge nécessaire. C’est autour des champs lexicaux du feu, de l’eau et 

de l’air que le langage musical s’organise, s’inscrivant ainsi dans une conception panthéiste 

de l’art. Par ce biais, l’écrivain relativise la conception mécanique de Ludwig dans 

« L’enchaînement des choses » : le macrocosme ne peut pas être entièrement considéré 

comme une horloge composée de rouages1079. Même si l’homme possède un destin auquel il 

                                                 
1076 Gaston Bachelard : L’air et les songes, op. cit., p. 272. 
1077 Ibid., p. 276-277 [propos de Paul Claudel (Positions et Propositions)]. 
1078 Gaston Bachelard : La Poétique de la rêverie, op. cit., p. 22. 
1079 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op.  cit., p. 1055, [EF, t. 4, p. 149]. 



 272

ne peut se soutraire, les éléments se manifestent de manière plus aléatoire et relèvent du 

hasard :  

 

récits feu (et lumière) eau air 

 
« L’enchaînement 
des choses » 

 
-  « […] meine Lieder [...] 
glühend heiß, und hier ist 
es so kalt », p. 1061. 
-  « Aus dem tiefsten 
Todesschmerz flammte 
glühende Begeisterung 
auf, jeder Ton schien ein 
Blitz, vor dem jede 
Eisdecke zerspringen 
mußte », p. 1061. 
 
-  « Edgars Innerstes ent-
zündete die Glut der 
Begeisterung », p. 1079. 
« Immer glühender wurde 
ihre Begeisterung »,  
p. 1099.  

 
-  «  […] ein Tränen-
strom stürzte ihr aus den 
Augen », p. 1099.  
 
-  « Glut der Begeisterung 
die […] strömte »,  
p. 1079. 
 

 
-  « der Abendwind strich säu-
selnd durch die Büsche »,  
p. 1056. 
 
-  « Stimme aus den Him-     
melslüften », p. 1076. 

 
« Le Conseiller 
Krespel » 

 
-  « Da glühten 
Antoniens’s Wangen, 
Himmelsglanz blitzte aus 
den neubeseelten Augen », 
p. 50. 
-  « Antonien’s Gesang [..] 
leuchtete oft in mein 
tiefstes Gemüt hinein, wie 
ein [...] 
Rosenschimmer »,  
 p. 51. 
-  « [...] daß man heißes 
Herzblut rinnen fühlt »,  
p. 65. 
 

 
-  « […] daß man heißes 
Herzblut rinnen fühlt »,     
p. 65. 

 
 -  « ein Engel des Himmels, 
nichts als reiner Gott geweihter 
Klang und Ton – Licht und 
Sternbild alles Gesanges »,  
p. 43. 
 -  « Nun fiel Antonie ein in 
leisen hingehauchten Tönen, 
die immer steigend und steigend 
zu einem schmetternden For-
tissimo », p. 63. 

 
« Casse-Noisette 
et le Roi des 
Rats » 

 
-  « Die [...] Delphine [...] 
spritzten [...] Strahlen 
hoch in die Höhe, und wie 
die in flimmernden und 
funkelnden Bogen 
niederfielen », p. 295. 

 
-  « Auf diesem anmutigen 
Gewässer, das sich [...] 
wie ein großer See 
ausbreitete, schwammen 
[…] Schwäne […] und 
sangen […] Fischlein aus 
den Rosenfluten auf- und 
niedertauch-ten wie im 
lustigen Tanze », p. 294. 
-  « ein seltsames Singen 
und Schwirren und 
Summen ließ sich 
vernehmen […] nun hob 
sich Marie wie auf 
steigenden Wellen immer 
höher und höher », p. 301. 

 
-  « […] immer höher und 
höher - immer höher und höher 
– immer höher und höher », p. 
301. 
 
-  « hoch in die Höhe », p. 295. 

 
 

 
-  « die Flammen, die im 

 
-  « Die Quellen 

 
- « die Büsche rauschten wie in 
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« La guerre des 
Maîtres 
Chanteurs » 

Kamin knisterten »,  
p. 332. 
-  « […] das Knistern des 
Feuers wurde zu lindem 
harmonischen Säuseln und 
Flüstern », p. 332. 
 -  « Ein flimmerndes 
Leuchten zitterte durch 
die Flur, die Stimmen des 
Waldes erwachten »,         
p. 336. 
-  « Aber wie nun der 
Mond [...] funkelte, 
wogten die Töne eines 
fernen Gesangs daher », p. 
344. 
 -  « [...] leuchteten 
Heinrichs Töne wie mit 
den Mondesstrahlen 
verschlungen », p. 345. 
-  « In dem Glanz ihrer 
Schönheit wandelnd, in 
die Musik ihrer Rede 
einstimmend », p. 349. 
 -  « […] seltsames Singen 
[…] und blendendes 
Licht strahle », p. 368. 
 -  « zischende 
Feuerflammen », p. 370 
-  « In der Tat klang das 
Lied gar verlockend und 
es war als wenn die 
Flammen […] zu lüsterne 
Begierde […] atmenden 
Düften würden », p. 370. 
-  « die holden Töne […] 
brächen wie flimmerndes 
Morgenrot », p. 370. 
-  « als die Töne heller und 
heller strahlten », p. 370. 
-  « Plötzlich leuchtete ein 
Lied durch die Finsternis, 
dessen Töne funkelten 
wie milder Sternen- 
schimmer », p. 380. 
 

murmelten », p. 333. 
-  « Stärker rauschten die 
Waldbäche, rieselten die 
fernen Quellen »,  
p. 344. 
-  « Solch ein Gesang 
könne nicht 
herausströmen aus dem 
rein menschlichen 
Gemüt », p. 354. 
-  « Geht dir noch das Herz 
auf in frohem Mut bei […] 
dem Brausen des 
Waldstroms ? »,  
p. 355. 
-  « die blanken 
Springbrunnen 
plätscherten »,  
p. 370. 

heimlichem Liebes-geplauder », 
p. 332. 
-  « nun erhoben sich Harfen-
klänge und Stimmen [...] wie 
Musik des Himmels », p. 333. 
-  « Da stieg ein in 
milchweißem Licht herrlich 
funkelnder Stern empor aus der 
Tiefe und wandelte daher auf 
der Himmelsbahn, und ihm 
nach zogen die Meister auf 
glänzenden Wolken singend », 
p. 336. 
-  « Er hob den Blick empor zu 
den schimmernden 
Frühlingswolken », p. 343.        
-  « Durch die hohen Bäume 
sauste der Nachtwind und von 
seinem eisigen Atem 
angehaucht […] », p. 344.         
-  « der süße Wohllaut der 
Musik über alle 
hinhauchend », p. 349. 
« emporgeschwungen », 
« hinaufzuschwingen », p. 354. 
-  « dein Lied […] und die 
Gedanken stiegen hoch empor, 
bis über die Wolken », p. 354. 
 -  « Geht dir noch das Herz auf 
in frohem Mut bei Rauschen 
der  
Bäume […] », p. 355. 
 -  « ein Windstoß brauste 
durch das Haus, häßliche 
Stimmen heulten […] », p. 369. 
 -  « ein Lied, […] von den 
sieben Planeten  », p. 369  
 -  « von der himmlischen 
Sphären Musik », p. 369. 
 -  « die Blätter rauschten »,  
p. 370. 
 -  « Sternenschimmer »,  
 p. 380. 

 
« Doge et 
dogaresse » 

  
-  « das sehnsüchtig kla-
gende Sausen des Meeres 
? », p. 451. 
 

 
-  « Hörst du wohl das 
Geflüster des Nachtwindes ? 
», p. 451. 

 
- « In dem Augenblick leuchtete das Meer auf im flammenden Wiederschein von tausend 
lodernden Blitzen und die Luft, das Gestade erdröhnte von brausenden wirbelnden 
Donnern », p. 466-467. 
 
  

- « Über die 
Meeres-wellen 
gleitend, kamen 

 
-  « […] bis der Gesang wie im 
Hauch des Windes starb »,  
p. 474. 
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näher die Töne 
einer sanften 
Männer- 

       stimme »,  
        p. 474. 

 
 
« Maître Martin » 

 
-  « das Lied gefiel [...] 
dem Meister Martin, dem 
die Augen vor Freude und 
Entzücken glänzten »,  
p. 533. 
-  « dann wohl ein linder 
Hoffnungsschimmer 
durch die Seele leuchtet 
[...] als er das Lied 
gesungen »,  
p. 553. 

 
-  « Lauter murmelten die 
Bäche », p. 533. 

 
-  « Der Nachtwind strich im 
dumpfen Gesäusel über die 
duftenden Wiesen […] rings 
umher rauschten die düstern 
Bäume [...]. Da zogen Friedrich 
und Reinhold hinab spielend 
und singend, und hell und klar 
[…] wogten die […] Töne […] 
durch die Lüfte. », p. 525. 
 

 
« Le point 
d’orgue » 

 
-  « [...] wie immer 
feuriger funkelnd der 
Töne Strahlen mich 
umfingen, da ward meine 
innere Musik […] 
entzündet und schlug 
empor in mächtigen 
herrlichen Flammen »,  
p. 77. 
-  « Ihr langgehaltener Ton 
leuchtet durch finstern 
Nachtgrund », p. 83. 
 

  
-  « und wie in den Tönen 
kosende Luftgeister », p. 82. 

 
« Les automates » 

 
-  « […] überall flimmerten […] Klänge aus den dunklen Büschen und Bäumen empor und 
strömten vereinigt im wundervollen Konzert wie Feuerflammen durch die Luft ins 
Innerste des Gemüts eindringend, und es zur höchsten Wonne himmlischer Ahndungen 
entzündend », p. 425.  
 

 

À travers ces trois champs lexicaux1080, la musique apparaît à la fois comme berceau 

de l’âme, comme flux vital et comme ascension, enfin comme harmonie avec la nature. Les 

paysages décrits sont bucoliques et abritent le souffle du vent dans les arbres, le murmure des 

ruisseaux, le chant des oiseaux, les bruits de la nuit ou des saisons, l’intensité des rayons de la 

lune, ou encore la chaleur du soleil. De plus, le feu symbolise métaphoriquement le for 

intérieur : la flamme représente la créativité, qui brûle dans chaque âme artistique. Aussi le 

feu créateur de l’artiste est-il comparable à un volcan en éruption contrastant avec le monde 

froid des philistins. Dans « L’enchaînement des choses », l’opposition est caractéristique 

comme le prouve l’alliance antithétique des lexèmes : « glühend », « heiß » / « kalt », 

« Eisdecke ». Par ailleurs, le feu est souvent associé aux élans de l’âme : dans 

                                                 
1080 Par souci de lisibilité, nous avons décidé de ne pas surcharger les notes de bas de page avec la traduction en 
français et de garder le texte original, [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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« L’enchaînement des choses » ou dans « Maître Martin », il correspond au ravissement 

ressenti par le personnage qui perçoit une douce musique. Le feu, la flamme, l’éclair et la 

lumière sont autant de motifs qui marquent l’enchantement du compositeur. Néanmoins, dans 

« Le point d’orgue », ce n’est pas le compositeur qui est « enflammé » par la musique, mais 

c’est l’œuvre d’art, au sens propre, qui se voit réduite en cendres, comme le montre son 

autodafé1081. Theodor détruit ses compositions de la même manière qu’elles lui avaient donné 

la force de créer : la flamme qui brûle ses œuvres supplante celle qui l’avait inspiré, la 

nouvelle flamme semble toutefois encore plus profonde et révéler ce que son for intérieur 

renferme.  

En outre, la flamme symbolise l’enthousiasme – « glühende Begeisterung », « die Glut 

der Begeisterung » – et la réaction émotive au contact de l’art ou de l’amour lequel « est la 

première hypothèse scientifique pour la reproduction objective du feu »1082. Dans « Le 

Conseiller Krespel », Antonie brûle, en effet, d’un amour passionnel envers le violon et d’une 

tendresse infinie pour son père ; dans « Le point d’orgue », Theodor désire successivement 

Lauretta et Teresina pour ce qu’elles représentent en tant que chanteuses et femmes.  

Mais il existe pléthore de feux : « le feu doux, le feu sournois, le feu mutin, le feu 

violent, en les caractérisant par la psychologie initiale des désirs et des passions »1083. Le feu 

sert encore à exprimer une émotion incontrôlable. La musique et sa réception entraînent une 

vive émotion qui embrase l’âme jusqu’à l’échauffer et la détruire : Antonie entretient un 

rapport étroit avec la musique jusqu’à en périr ; cet art a pour ainsi dire droit de vie et de mort 

sur la jeune femme. Son rapport à l’instrument est à la fois vital et fatal, et la musique 

représente son feu intérieur, sa raison de vivre. 

Le feu ou la lumière est passion, désir dévorant et/ ou inspiration artistique. Les reflets 

et les effets de transparence contribuent à donner au récit un caractère merveilleux : les 

dauphins du royaume du Casse-Noisette, qui peuple l’univers féerique de Marie, jettent des 

faisceaux lumineux, dans « Les mines de Falun », la mer et le scintillement des vagues créent 

des illusions d’optique et plongent Elis au plus profond de son rêve1084. Enfin, l’enfant 

                                                 
1081  E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 78 : « Ich ergriff alle Tokkaten und Fugen […], warf 
alles ins Feuer und lachte recht hämisch als der doppelte Kontrapunkt so dampfte und knisterte », [EF, t. 1, p. 
109] : « Je m’emparai de toutes les toccatas et de toutes les fugues que j’avais façonnées, ainsi que de quarante-
cinq variations sur un thème de canon […] je jetai tout cela au feu et j’eus un rire méchant en voyant fumer et 
crépiter le double contrepoint ». 
1082 Gaston Bachelard : La Psychanalyse du feu, op. cit., p. 51. 
1083 Ibid., p. 69. 
1084 E.TA. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 218 : « als wenn die silbernen Wellen erstarrten zum 
funkelnden Glimmer », [EF, t. 1, p. 256], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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étranger, dans le récit éponyme, décrit la magnificence de son pays d’origine en insistant sur 

son étincelante luminosité produisant d’agréables effets d’optique1085.  

Le feu symbolise le caractère familier d’un lieu [« das Heimliche »], celui que l’on fait 

brûler dans l’âtre, pour réchauffer le foyer [die Flammen, die im Kamin knisterten »]. Il peut 

aussi renvoyer à la sphère de l’étrange [« das Unheimliche »] comme celui qui, dans « La 

guerre des Maîtres Chanteurs », entoure Nasias, être satanique sorti tout droit de l’enfer1086.  

Élément naturel, le feu invite au dépassement de la duplicité, à la communion de forces 

contraires, à l’alliance entre le macrocosme et l’environnement artistique, notamment la 

musique. L’art musical dégage une chaleur quasi surnaturelle. Le son produit une sorte de 

lumière éclatante qui fend l’obscurité : 

Le son en lui-même est lumière. Une lumière qui devait appartenir de toute façon à un 
 autre sens que la vue parce que l’œil ne voit pas cette lumière, il ne la perçoit que par 
 l’intermédiaire du son transformé en lumière1087. 

 
Le rapprochement entre lumière et sons permet de mieux comprendre celui qui existe 

entre musique et peinture. De plus, par la découverte des figures lumineuses et acoustiques 

l’art romantique fait le lien entre la nature et une forme de langage tout en rapprochant les arts 

par le jeu des synesthésies. 

  
Ce n’est, par conséquent, pas un hasard, si Nasias, être satanique, incarne à la fois le 

feu et la musique. Son chant fascinant et attirant [« verlockend »] « envoie des flammes » et 

provient directement de l’enfer1088. 

                                                 
1085 Ibid., p. 594 : « die glänzenden Schlösser », « glänzendes Gewölk », « die funkelnden Sterne », [EF, t. 2, p. 
295-296], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1086 Ibid., p. 369 : « eine große, vom roten Feuerglanze umflossene Gestalt, stand vor ihm und schaute ihn an mit 
glühenden, tückischen Augen » / « Nasias, heftige Flammen um sich sprühend », [EF, t. 2, p. 66]. 
1087 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf  », 
in : Athenäum 1 (1991), p. 66 : « Der Ton selbst aber ist Licht, das ohnehin einem anderen Sinne, als dem Auge, 
gehören mußte, weil das Auge das Licht nicht sieht, sondern nur vermittels des Licht-Tons ». Dans cet article, 
Oesterle se consacre aux « figures acoustiques de Chladni et aux synesthésies romantiques » [« Chladnis 
Klangfiguren und die romantischen Synästhesien », p. 66]. Il part des inventions scientifico- musicales de Ernst 
Florens Friedrich Chladni (1756-1827), puis évoque celles de Johann Wilhelm Ritter (1176-1810) pour mettre en 
évidence le rapprochement entre musique et lumière. Ernst Florens Chladni est un physicien allemand, fondateur 
de l’acoustique moderne. Pour notre étude, il est important de souligner qu’il étudia les sons que produisent des 
plaques saupoudrées de sable fin en les faisant vibrer avec l’archet d’un violon. Il inventa également un nouvel 
instrument de musique (l’euphone ou clavicylindre), composé de cylindres de verre et publia en 1802 un Traité 
d’acoustique. Il se pencha aussi sur l’étude des météorites, en particulier sur leur origine et la raison de leur 
existence sur terre. Il sut donc allier la science et l’art musical. Johann Wilhelm Ritter est un physicien allemand, 
cofondateur de l’électrochimie. Il fit d’importantes découvertes dans ce domaine, concernant le rayonnement 
ultraviolet du spectre électromagnétique et la pile électrique. 
1088 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 370 : « Nasias begann nun ein Lied von der schönen 
Helena […]. In der Tat klang das Lied gar verlockend und es war, als wenn die Flammen, die Nasias um sich 
sprühte, zu lüsterne Begierde und Liebeslust atmenden Düften würden », [EF, t. 2, p. 67]. 



 277

Opposée au feu par sa texture et sa transparence, l’eau symbolise, quant à elle, 

l’émotion et la joie. Elle s’associe au calme de la nature (clapotis de l’eau, murmure des 

sources) et, simultanément, aux sensations fortes. Les éléments peuvent ainsi se déchaîner 

rapidement et se transformer en tempête. De cette manière, le lecteur doit prendre conscience 

de son appartenance au macrocosme, du fait qu’il n’est pas le centre de l’univers. L’artiste est 

le seul qui puisse véritablement vivre en osmose avec la nature et l’eau, qui possèdent un 

langage plus ou moins crypté. Constamment en mouvement, le mouvement de l’eau s’inscrit 

dans le temps qui est le propre de l’art musical.  

Le troisième élément, l’air, renvoie au vertige, à l’amour et au divin. Les sentiments 

envers la femme aimée ou la muse sont régulièrement comparés à un papillon ou à un 

tourbillon : leur mouvement ascendant et spiralaire s’avère d’une grande légèreté, et la 

musique sortie de l’intérieur de l’être, comme du ventre de la terre, peut alors s’élever dans 

les airs. Le motif de la « voûte » [« Gewölbe »] céleste et architecturale souligne bien que la 

musique ne fait pas partie de la sphère terrestre, mais qu’elle relève de sphères supérieures.  

La « parole » des éléments est semblable à celle des esprits élémentaires. Le concert 

de la nature et des éléments se joue alors sur le même plan que le concert donné par l’art 

musical. Le feu, l’eau et l’air symbolisent, comme chez Novalis, la réunification romantique 

des sens, Hoffmann subissant ici l’influence directe des premiers romantiques : 

Tout comme Novalis, il lui tient à cœur de récuser l’art de la division à laquelle a fait 
place l’Harmonie primitive, l’Unité : la dissociation par laquelle le Sens a engendré les 
sens. Les arts en général, mais tout particulièrement […] la musique, sont l’instrument 
privilégié de la réunification des sens ; langue sacrée, la musique est par excellence le 
moyen de retrouver contact avec l’unité de la Nature1089. 

 
La musique permet non seulement de mettre en valeur la vie naturelle, mais elle détient aussi 

un pouvoir d’unification. Elle tisse d’un côté le lien entre le monde terrestre et la sphère 

psychique, et entretient de l’autre la relation entre l’homme et son environnement. De plus, 

elle varie selon les saisons ; au printemps par exemple, les chants sont plus gais, car tout 

dépend de l’humeur, de l’atmosphère et du rapport entre l’être et la nature. Dans « La guerre 

des Maîtres Chanteurs », l’harmonie printanière entre le macrocosme et le microcosme est 

rendue par une intense joie de vivre, comme le soulignent les adjectifs « anmutig », « schön », 

« erkräftigt » et « freudig », ainsi que les substantifs « Lust », « Heiterkeit » et « Leben » :  

Der Frühling war gekommen und mit ihm alle Lust und Heiterkeit des neuen 
erkräftigten Lebens. Auf einem anmutigen […] Platz im Garten […] waren die 

                                                 
1089 Jean Giraud : « Structures musicales des œuvres littéraires », in : E.T.A. Hoffmann et la musique, éd. par 
Alain Montandon, op. cit., p. 226. 
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Meister versammelt, um das junge Laub, die hervorsprießenden Blüten und Blumen 
mit freudigen Liedern zu begrüßen1090. 
 

 La musique devient une puissance vitale que les artistes puisent dans leur 

environnement : leur création n’est nullement conditionnée par une technique complexe et 

travaillée, mais davantage par un élan de l’âme et du cœur.  

 

 Dans « Maître Martin », l’harmonie entre le paysage et la musique (instrumentale et 

vocale) est évoquée par le narrateur qui met en regard la nature et le musicien1091. La sensation 

d’harmonie est suggérée par l’alliance du feu, de l’eau et de l’air. Le feu/ la lumière se 

manifeste à travers les adjectifs « golden » et « leuchtend », l’eau par la présence du substantif 

« Bäche » et du verbe « murmeln » et l’air par les termes « Nachtwind », « Gesäusel », 

« Lüfte » et « rauschen ». C’est l’union entre ces éléments naturels qui donne naissance et 

corps à la musique1092. Hoffmann sait allier les contraires et applique la sémantique artistique 

à son écriture, afin d’élever celle-ci au rang d’une œuvre d’« art total » avant la lettre. 

 Pour accentuer la richesse des images et des sons, Hoffmann associe l’eau (la vie) au 

feu. Dans « Le Conseiller Krespel », l’expression « heißes Blut » [« sang brûlant »] et le verbe 

« rinnen » [« couler »] montrent qu’Antonie vit pour et à travers la musique, qu’elle entretient 

un rapport vital avec elle. Dans « l’enchaînement des choses », le feu et l’eau vont également 

de pair1093. L’eau incarne le flux des émotions et, de surcroît,  

s’il n’y avait pas dans les voix de la nature des redoublements d’onomatopées, si l’eau 
 ne redonnait pas les accents du merle chanteur, il semble que nous ne pourrions pas 
 entendre poétiquement les voix naturelles1094.  

 

L’eau n’est pas seulement utilisée par Hoffmann dans les descriptions, elle possède 

depuis toujours une symbolique très riche liée à l’inconscient et à son langage. Le « langage 
                                                 
1090 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 351 : « Le printemps était revenu et avec lui les envies 
et les joies d’une vie aux forces renouvelées. En un endroit agréable du jardin, les Maîtres s’étaient rassemblés 
pour saluer de leurs chants joyeux le jeune feuillage, les boutons éclos et les fleurs ouvertes », [EF, t.  2, p. 50-
51], [C’est moi qui souligne, I. L.]. Traduction modifiée. 
1091 Ibid., p. 525 : « Die goldenen Sterne waren hinaufgezogen […] Der Nachtwind strich im dumpfen Gesäusel 
über die duftenden Wiesen. Lauter murmelten die Bäche […]. Da zogen Friedrich und Reinhold hinab, spielend 
und singend, und hell und klar wie auf leuchtenden Schwingen wogten die […] Töne ihrer sehnsüchtigen Lieder 
durch die Lüfte », [EF, t. 2, p. 226] : « Les étoiles dorées scintillaient [haut dans le ciel] […]. La brise nocturne 
effleurait avec un sourd murmure les prairies odoriférantes, les [ruisseaux murmuraient] plus fort. […] [Là] 
Reinhold et Friedrich descendaient du coteau [en jouant et chantant], et les [sons] de leurs chansons 
[mélancoliques] [semblaient s’envoler] vers les cieux ».  
1092 Dans le tableau présenté plus haut, deux moments semblables, dont l’un renvoie à « Doge et dogaresse » et 
l’autre aux « Automates », ont été mis en valeur. 
1093 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1079 : « Glut der Begeisterung, die aus dem Gesange 
des Alten strömte », [EF, t. 4, p. 173] : « […] le cœur enflammé par l’ardent enthousiasme [qui jaillissait 
abondamment du] chant du vieillard ». 
1094 Gaston Bachelard : L’eau et les rêves. Essai sur l’imagination de la matière, op. cit., p. 259. 
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des eaux » est « une réalité poétique directe » où « il y a […] continuité entre la parole de 

l’eau et la parole humaine »1095. Dans « Casse-Noisette », l’élément liquide est associé au rêve 

et à la féerie : Marie, transportée dans le monde du Casse-Noisette, découvre tout d’abord un 

grand lac sur lequel nagent des cygnes, et pénètre ainsi dans un univers onirique et 

merveilleux. En outre, l’eau est l’élément féminin par excellence et « le cygne, en littérature, 

est un ersatz de la femme nue »1096. Ce motif s’associe à celui de l’enfance où, précisément, 

l’eau et les cygnes évoquent le basculement de la jeunesse vers la maturité. Ce passage à l’âge 

adulte est symbolisé par cette eau calme : l’eau apparaît comme un élément non seulement 

féminin, mais aussi maternel. Elle rappelle « le liquide amniotique »1097 dans lequel baigne le 

nourrisson avant de venir au monde. Marie retrouve son enfance et le sein maternel par le 

biais de l’eau et dépasse ce stade pour devenir femme, puis mère. L’eau permet à Marie de se 

plonger en elle-même pour ensuite accepter son nouveau statut. L’élément aquatique 

représente ainsi un lieu de repos, d’oubli de soi et de purification.  

 L’eau renvoie donc à un langage concret revenant à exprimer des sons, des paroles et 

abstrait (philosophique et psychanalytique) : les cygnes de « Casse-Noisette » dispose d’un 

double langage qui unit la musique et l’eau. Dans sa conclusion de L’eau et les rêves, Gaston 

Bachelard parle de l’« unité vocale de la poésie et de l’eau »1098 : « la liquidité est […] le désir 

même du langage […]. Le langage veut couler. Il coule naturellement »1099. L’auteur pousse 

son raisonnement jusqu’à dire que dans le lexème allemand « Schwan » (cygne) est inclus le 

motif de l’eau : « la voyelle [a] [est] la voyelle de l’eau. Elle commande aqua, apa, 

Wasser »1100. L’eau, élément combinatoire, recèle plusieurs significations et allie la voix 

naturelle de l’eau à celle de l’homme, car 

 une oreille poétisée ramène à l’unité des voix discordantes quand elle se soumet au 
 chant de l’eau comme à un son fondamental. Le ruisseau, la rivière, la cascade ont 
 donc un parler que comprennent naturellement les hommes1101.  
 

Unie à l’eau, la musique accède à une dimension métaphysique, à une sphère 

supérieure, divine et panthéiste, ce qui corrobore l’importance de l’élément aérien chez 

Hoffmann.  

                                                 
1095 Ibid., p. 22. 
1096 Ibid., p. 50. 
1097 Ibid., p. 50. 
1098 Ibid., p. 250. 
1099 Ibid., p. 251. 
1100 Ibid., p. 253. 
1101 Ibid., p. 255. 
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Le champ lexical de l’air met en valeur les paysages, les sons et l’âme de la nature. 

Associé à la musique, l’air renvoie à l’univers céleste. Les étoiles et les planètes appartiennent 

aussi à ce monde. La musique devient étoile, constellation. « La guerre des Maîtres 

Chanteurs » évoque une « musique du ciel » : plus cette musique suscite le ravissement, plus 

elle monte vers d’autres sphères. L’intensitfication de cette élévation est marquée par 

l’adverbe « immer », suivi soit d’un comparatif de supériorité soit d’un participe présent, ou 

encore par les particules verbales séparables « empor- » et « hinauf- ». La musique devient 

ainsi immatérielle tant elle est ancrée dans l’âme de son créateur. Elle est synonyme de 

« souffle », comme l’indiquent les verbes « hinhauchen » ou « anhauchen », qui symbolisent à 

la fois une aspiration (vers un autre monde) et une respiration (un élan vital), ce qui confère à 

l’art musical un caractère mystique. Dans « Le point d’orgue » par exemple, des « esprits de 

l’air » [« Luftgeister »] semblent chanter. Le champ lexical fait le lien entre la musique et le 

monde des esprits, lequel n’est pas nécessairement bienveillant et peut se révéler inquiétant. 

Dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », Klingsohr et Nasias illustrent clairement le fait que 

ce monde est à la fois maléfique, inconnu, étrange et nouveau. Nasias paraît venir tout droit de 

l’enfer dans le rôle de sbire de Lucifer1102 (ou de son maître Klingsohr). La musique est l’art 

qui vainc l’obscurité par sa force, sa luminosité et son éclat. Elle jaillit de l’intérieur pour 

rejoindre la lumière :  

a) Wolfframbs Lieder kamen aus der Tiefe des liebenden Herzens und trafen, 
 gleich funkelnden scharfgespitzten Pfeilen hervorblitzend, Mathildens 
 Brust1103.  
 
b) Plötzlich leuchtete ein Lied durch die Finsternis, dessen Töne funkelten wie 
 milder Sternenschimmer1104.  

 
 Toute intérieure, la musique apparaît aussi mystérieuse et énigmatique, comme dans 

« Le point d’orgue », où la voix de Teresina libère des 

 sons longtemps soutenus [qui] sembl[ent] illuminer la [profondeur sombre de la nuit] 
 et éveiller des esprits merveilleux dont les yeux exprim[ent] de la gravité et viennent 
 vous fouiller le cœur1105.   

 

                                                 
1102 Lucifer contient le substantif « lumière » et signifie « celui qui porte la lumière » [« lucis feris »], d’où le lien 
entre le champ lexical du feu et celui de la lumière. 
1103  E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 350, [EF, t. 2, p. 49] : « Quant aux chants de 
Wolfframb von Eschinbach, ils jaillissaient [comme des éclairs] du plus profond de son [cœur amoureux] et, 
pareils à des [flèches  bien pointues et étincelantes] atteignaient Mathilde [en pleine poitrine] », [C’est moi qui 
souligne, I. L.] 
1104 Ibid., p. 380, [EF, t. 2, p. 76] : « Soudain un chant illumina les ténèbres, et ses accords resplendissaient 
comme un doux scintillement d’étoiles », [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1105 Ibid., p. 83 : « ihr langgehaltener Ton leuchtet durch finstern Nachtgrund und wunderbare Geister werden 
wach und schauten mit ernsten Augen tief hinein in die Brust », [EF, t. 1, p. 114]. 
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Hoffmann établit un parallèle entre les ténèbres et le divin : la musique, reflet de 

l’âme, représente aussi bien les démons intérieurs et les vices que la pureté de l’âme et la 

beauté de la nature. C’est ainsi que l’écrivain se démarque des premiers romantiques qui 

rejetaient cette dualité. En évoquant le monde des esprits bons ou mauvais et le pacte qu’ils 

concluent avec les êtres humains, Hoffmann laisse transparaître sa fascination pour les 

sciences occultes, la magie noire et le magnétisme. Mais c’est essentiellement dans les Contes 

nocturnes que son attirance pour l’inconscient et ses manipulations est la plus frappante. 

Néanmoins, « la musique des sphères »1106 évoquée dans « La guerre des Maîtres Chanteurs » 

prouve qu’elle peut être associée au diable ou, du moins, à une force supérieure qui assujettit 

le musicien : 

  
Mû par une impulsion irrésistible, je me mis à composer un chant, tout à fait dans le 
style de mon [inquiétant] Maître, […] et j’eus le sentiment d’avoir écrit, au lieu du 
poème, l’effroyable formule qui asservit à son charme les puissances obscures. Un 
être sauvage […] se tenait devant moi : il m’enserra de ses bras de feu et [voulut] me 
précipiter dans les ténèbres1107. 

 

La musique correspond, dans ce cas précis, aux forces obscures et malveillantes qui 

plongent le musicien dans les ténèbres. Bien évidemment, l’idéal musical que Hoffmann 

revendique ne consiste pas à précipiter la chute du compositeur en enfer. L’écrivain veut 

simplement montrer que tout homme, même artiste et musicien, n’est pas à l’abri de devenir 

la marionnette de forces qui lui échappent et l’attirent1108 vers de sombres abîmes. En étroite 

relation avec l’âme humaine, la musique reflète aussi le désir et la tentation. Hoffmann traduit 

en mots l’effet et les sensations de la musique sur l’âme humaine. Dans « La guerre des 

Maîtres Chanteurs », cette dernière reflète non seulement « la joie de vivre », l’envie de 

pénétrer dans la sphère céleste et « le ravissement de l’allégresse la plus fervente », mais aussi 

les parfums d’une contrée lointaine1109.  Hoffmann voit en la musique la « langue universelle 

de la nature »1110 et la « langue inarticulée du cœur »1111. En lien avec les profondeurs de 

                                                 
1106 Ibid., p. 369 : « Sphären Musik », [EF, t. 2, p. 66]. 
1107 Ibid., p. 380 : « Von unwiderstehlichem Drange getrieben, fing ich an, ein Lied aufzuschreiben, ganz nach 
der Art meines unheimlichen Meisters, […] es war, als habe ich statt des Liedes die schauerliche Formel 
aufgeschrieben, deren Bann die finstre Macht gehorchen müsse. Eine wilde […] Gestalt […] umfaßte mich mit 
glühenden Armen und wollte mich hinabreißen in den schwarzen Abgrund », [EF, t. 2, p. 76], [C’est moi qui 
souligne, I. L.] 
1108 Cet aspect fera l’objet d’une analyse dans la quatrième partie. 
1109 Ibid., p. 378 : « Lust des Lebens », « die Lust des Himmels », « das glühendste Entzücken », [EF, t. 2, p. 74]. 
1110 E.T.A. Hoffmann :  : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 326 : « allgemeine Sprache der Natur », [EF,       
p. 472]. 
1111 E.T.A. Hoffmann : Frühe Werke und Prosa, op. cit., p. 56. Lettre du 25 janvier 1796 : « die unartikulierte 
Sprache des Herzens ». 
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l’être et considéré comme un art abstrait, non visuel, l’art musical donne à la fois à voir et à 

entendre. Le texte produit alors des images, puis des sons qui jaillissent de son sein.  

 

 -  Rapport entre couleurs et sons : donner à voir et à entendre 

 

La correspondance entre les couleurs, les sons et les instruments s’observe dans Les 

Frères de Saint-Sérapion à travers quatre couleurs principales : le rouge, le noir, l’argent et 

l’or. 

Dans Klang, Farbe, Gebärde1112, les auteurs étudient avec minutie, par le biais de la 

comparaison et de la synesthésie, comme l’a fait Baudelaire dans son fameux poème 

Correspondances, le son que la couleur fait entendre et la couleur que le son de chaque 

instrument de musique donne à voir : 

 

couleurs Symboles Correspondances 
entre sons et couleurs  

Instruments 
Appropriés 

à 
la couleur 

de 
référence 

 
jaune 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
rouge 
 
 
 
 
 
bleu 
 
 
 
 
 
 

 
Culeur lumineuse, solaire, qui correspond au 
son des trompettes. Le jaune peut néanmoins 
s’avérer négatif s’il est pénétrant ou 
aveuglant. Il est aussi la couleur de la folie et 
des marginaux. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Synonyme de chaleur, il est le symbole de la 
vie, de la grandeur et de l’amour, mais aussi 
du pouvoir, du sang, du feu, de la révolte et de 
la guerre. Il peut également être la couleur du 
démon. 
 
Couleur froide. Synonyme de calme, de 
quiétude et de profondeur. Apparenté au 
romantisme (« die blaue Blume », « la fleur 
bleue »), il renvoie à l’introversion, à la 
spiritualité et à la nuit. Outre cet aspect, il 
peut être associé au noir et à la mort. 
 

        
Les couleurs froides sont arbitraire-
ment apparentées aux sons graves 
du ton mineur (Moll), les couleurs 
chaudes aux sons aigus du ton 
majeur (Dur).  
jaune ↔ octave en do majeur  
verticalité, lumière et joie  
jaune et rouge ↔ quinte en sol 
majeur 
« aber ebenso wie bei der Oktave 
kann auch bei der Quint eine […] 
grelle, blendende Wirkung 
auslösen », (KFG, p. 57). 
 
rouge ↔ tierce majeur en mi majeur 
(positif) 
rouge écarlate ↔ sixte en la majeur 
(positif) 
 
 
Le bleu peut s’utiliser de différentes 
manières.  
Dans les quintes, il est une couleur 
calme et douce.  
Il peut correspondre au la dièse 
majeur 
(sombre et pur), au mi dièse majeur 

 
 
 
 
 
 
cor 
trompette 
 
 
 
flûte 
 
 
 
trompette 
cor 
piano 
 
 
 
 
flûte 
cor 
violon 
violoncelle 
orgue 
 

                                                 
1112 Berta Ernst, Hans Sündermann : Klang, Farbe, Gebärde. Musikalische Graphik, op. cit. Les références à cet 
ouvrage dans notre tableau seront données entre parenthèses : (KFG). 
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orange 
 
 
 
violet 
 
 
 
 
vert 
 
 
 
 
or 
 
 
argent 

 
 
 
 
Jaune et rouge. Il est la chaleur, la joie, le feu 
et s’apparente à trois voyelles : le « o », le 
« i » et le « e ». 
 
Rouge et bleu. Couleur froide. Pesant et 
négatif, il symbolise la profondeur au sens de 
dépression, l’inquiétude, la tristesse et la 
mélancolie. C’est la couleur la plus sombre. 
 
Jaune et bleu. Couleur froide. Il représente la 
couleur de l’eau, l’union avec la nature, la 
régénérescence et l’espoir. Il est synonyme de 
vie et d’harmonie. 
 
Couleur du soleil. Couleur chaude.  
 
 
Assimilé à la nuit ou à la lune. Couleur froide, 
calme. 

(renvoyant à l’univers aquatique) ou 
au ré dièse majeur (caractère 
solennel, festif et majestueux) 
 
orange ↔ seconde en ré majeur 
« die wahrhaft harmonische 
Mischfarbe », (KFG, p. 61). 
 
pourpre ↔ septième en si majeur 
violet ↔ fa dièse ou sol dièse 
 
 
 
tierce en ton mineur, mi dièse 
majeur ou fa majeur. 
 
 
 
sol dièse majeur, do majeur. 
 
 
fa dièse majeur, sol dièse majeur 

 
 
 
 
cor 
 
 
 
hautbois 
cor 
violon 
 
 
harpe 
cloche 
 
 
 
harpe 
violon 
triangle 
orgue 

Le noir et le blanc ne sont pas vraiment considérés comme des couleurs qui s’opposent. Le gris désigne quelque 
chose d’inanimé et le marron symbolise l’élément terrestre. 

 

Ce tableau récapitulatif sert d’appui aux analyses des récits sérapiontiques. Dans « Maître 

Martin », le rouge est associé à l’amour : la femme aimée, dont les lèvres brillent « du rouge 

ardent de la cerise » [« kirschrot »], éveillant chez l’homme, même âgé, une émotion qui 

teinte ses « joues pâles d’une vive couleur » [« hochrot »]1113, porte le nom emblématique de 

Rosa. Friedrich, un des personnages principaux, musicien, utilise le rouge et la métaphore de 

la fleur qui éclôt pour exprimer ses sentiments qui s’apparentent à un amour courtois, comme 

en témoignent le « rouge rosé » [« rosiges Roth »], le motif des roses  [« Rosen », « Röslein »] 

et du couchant [« Abendroth »]1114. En dépit du fait que le rose exprime l’amour, Hoffmann 

ne souhaite pas faire basculer son récit dans la mièvrerie ou dans un romantisme sirupeux, 

mais fait de Rosa et de ce qu’elle incarne une allégorie picturale. 

 Dans « Casse-Noisette », le rouge renvoie aussi à l’amour et, plus particulièrement, à 

la sexualité. L’eau est d’un rouge rosé étincelant [« rosenrot glänzenden Wassers »1115], elle 

apparaît mélodieuse [« plätscherte und rauschte »] et forme des petites vagues d’une couleur 

argentée tirant sur le rose [« rosasilbernen Wellchen »]1116. À ce rouge lumineux uni à des 

sons et à des mélodies1117 sont associées les couleurs argent et or qui caractérisent les oiseaux, 

                                                 
1113  E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 508, [EF, t. 1, p. 208]. 
1114 Ibid., p. 521, [EF, t. 1, p. 221]. 
1115 Ibid., p. 294, [EF, t. 2, p. 332]. 
1116 Ibid., p. 294, [EF, t. 2, p. 332-333]. 
1117 Ibid., p. 294 : « in Tönen und Melodien » , [EF, t. 1, p. 221]. 
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de « […] merveilleux cygnes d’une blancheur [d’argent] portant au cou des colliers d’or 

[chantaient] »1118.  

L’or et l’argent font tous les deux essentiellement référence à des instruments à cordes, même 

s’ils semblent s’opposer dans leur symbolique : le premier est une couleur chaude solaire et le 

second une couleur froide et lunaire. Or, dans la mythologie grecque, le Dieu du soleil, 

Helios, est le frère d’Eôs (l’Aurore) et de Séléné (la Lune). L’alliance de contraires apparents 

peut donc être perçue comme étant délibérée. L’union entre l’argent, couleur nocturne et l’or, 

couleur diurne, relie la mort (le chant du cygne) et la vie. Dans L’eau et les rêves1119, Gaston 

Bachelard met en parallèle le chant du cygne et l’acte sexuel. Semblable aux « éloquents 

serments de l’amant, comme la voix chaude du séducteur avant l’instant suprême, avant […] 

l’exaltation », le chant est celui « de la mort sexuelle », « du désir »1120.  Dans « Casse-

Noisette », le monde imaginaire et féerique de Marie marque ainsi le passage de l’enfance à 

l’adulte, de la virginité à la perte de cette virginité. Cette rupture est annoncée dès le début du 

récit lorsque Marie rapporte d’une manière encore naïve – comme le prouve le présent 

dépourvu de toute distance critique – les paroles de Drosselmeier :  

 
[Il] m’a parlé d’un beau jardin avec un grand lac sur lequel glissent des cygnes 
magnifiques qui portent au cou des rubans dorés et chantent de très jolis airs. Et il y a 
une petite fille qui vient du jardin ; elle s’approche du lac, attire les cygnes et leur 
donne du massepain bien sucré1121. 

 

La jeune fille que Drosselmeier évoque et qui nourrit les cygnes d’or et d’argent n’est 

autre que Marie dont l’innocence est appelée à disparaître peu à peu.  

 

 L’or n’est cependant pas présent seulement dans les univers féeriques. Dans « Maître 

Martin », il sert soit à souligner un contraste de lumière – « les étoiles scintillaient dans l’azur 

foncé du ciel »1122 – soit, au sein d’une musique, à donner sa couleur au vin1123, à la vie, à 

l’ivresse et, plus largement, à l’amour. Le chant, déjà évoqué dans l’étude du langage pictural, 

est accompagné d’un luth. Or, l’alliance de cet instrument avec l’or n’est pas une fatalité : 

Apollon, Dieu de la beauté, représente le Dieu musicien qui inventa le luth :  

                                                 
1118 Ibid., p. 294 : « silberweiße Schwäne mit goldnen Halsbändern sangen », [EF, t. 2, p. 333]. 
1119 Gaston Bachelard : L’eau et les rêves, op. cit., p. 52. 
1120 Ibid., p. 52 
1121 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 242 : « [Er] hat mir von einem schönen Garten erzählt, 
darin ist ein großer See, auf dem schwimmen sehr herrliche Schwäne mit goldnen Halsbändern herum und 
singen die hübschesten Lieder. Dann kommt ein kleines Mädchen […] und lockt die Schwäne heran, und füttert 
sie mit süßem Marzipan », [EF, t. 1, p. 280].  
1122 Ibid., p. 525 : « die goldnen Sterne waren hinaufgezogen an des Himmels dunklen Azur », [EF, t. 2, p. 226]. 
1123 Ibid., p. 533 : « golden Rinnen », « goldner Wein », [EF, t. 2, p. 233] : « flot d’or », « vin d’or ». 
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 Dans le cadre grec, on distingue même entre un Apollon dorien et un Apollon ionien. 
 C’est peut-être l’avatar d’une divinité solaire comme semblent l’attester plusieurs de 
 ses surnoms : Phoibos, « le brillant », Xanthos, « couleur feu », Chrysocomès, « aux 
 cheveux d’or »1124.  

 
 Dans « Le Conseiller Krespel », le luth et l’or sont remplacés par le violon et l’argent, 

synonymes, selon Antonie, de « calme » et de « joie »1125. « Merveilleux et [très] 

particulier[s] », les « sons argentins » de l’instrument « semblaient sortir d’une poitrine 

humaine »1126. Ainsi le violon est-il, comme le luth, symbole de vie. Cependant, cette vie est 

teintée de nostalgie et de tristesse : si la joie d’Antonie se manifeste en écoutant les notes 

mélodieuses de l’instrument, elle sert surtout à pallier sa frustration de ne pouvoir chanter. 

 Si l’argent est synonyme de quiétude, il en va de même pour le bleu. Dans « La guerre 

des Maîtres Chanteurs », les chants de Eschinbach sont « pleins de grâce et de clarté » et 

« évoqu[ent] le ciel pur de sa patrie »1127. Si le bleu a une connotation positive, il en va tout 

autrement du noir et du rouge. Dans ce récit, le rouge constitue une couleur démoniaque et le 

noir symbolise la mort et le mal. Le livre de chant, sorte de livre de magie noire musicale, est 

rouge sang, « pourpre » [« blutrot »]1128, et le noir annonce l’arrivée systématique d’un 

personnage sombre exerçant une influence négative sur Heinrich von Ofterdingen. Klingsohr, 

dont le nom est déjà emblématique et souligne son appartenance à l’univers musical – ou du 

moins sonore –, et ses acolytes (Nasias, par exemple) sont associés à la couleur noire, donc à 

un son grave.  

Contrairement à Wolfframb, Heinrich von Ofterdingen n’est pas parvenu à conquérir 

Mathilde par son chant. Il quitte donc le château et, en route avec son luth, il fait la 

connaissance d’un disciple de Klingsohr dont la « grande silhouette sombre »1129 se détache 

dans la nuit noire. L’adjectif « noir » est employé à trois reprises sur six lignes environ : deux 

autres qualificatifs l’accompagnent : l’un fait référence à la mort, à une vision cadavérique 

[« leichenblass »], et l’autre renvoie à la couleur du démon [« rötlich »]. Ensuite, l’adjectif 

n’est plus repris pour décrire un personnage, mais pour qualifier un aspect du langage 

musical. L’expression « strophes dans le mode “noir”»1130 est sans doute l’exemple le plus 

                                                 
1124 Nouveau dictionnaire de la mythologie, op. cit., p. 73. 
1125 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 63 : « Ruhe und Heiterkeit », [EF, t. 1, p. 92-93]. 
1126 Ibid., p. 63 : « Wirklich hatten die silberhellen Glockentöne des Instruments etwas ganz eigenes 
wundervolles, sie schienen in der menschlichen Brust erzeugt », [EF, t. 1, p. 92-93]. 
1127 Ibid., p. 338 : « Voller süßer Anmut und Klarheit glichen dem reinen blauen Himmel seiner Heimat », [EF,    
t. 2, p. 38]. 
1128 Ibid., p. 349, [EF, t. 2, p. 48]. 
1129 Ibid., p. 345 : « eine große finstere Gestalt », [EF, t. 2, p. 44]. 
1130 Ibid., p. 362 : « Versen im schwarzen Ton », [EF, t. 2, p. 60]. 
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marquant pour notre étude de la correspondance entre couleurs et sons. Les commentaires de 

l’édition historico-critique soulignent que le son ou le ton [« Ton »]   

 caractérise aussi bien la mélodie d’un chant ou d’une strophe qu’une forme métrique 
 particulière. Jusqu’à la fin du XVe siècle, il était d’usage pour le Meistergesang de 
 suivre les sons des “douze anciens maîtres”. Au XVIe siècle, on prit l’habitude 
 d’inventer de nouveaux sons qui prirent des noms de personnes ou de couleurs. « Le 
 mode noir de Klingsohr » fut mentionné par Wagenseil ; il s’agit d’un Meisterton de 
 onze rimes1131.  
 
Mais les couleurs ne caractérisent pas exclusivement une atmosphère ou un instrument de 

musique, elles font partie intégrante du langage musical dès le XVIe siècle. La musique perd 

son caractère seulement abstrait avec la présence de l’art pictural : elle devient spirituel. La 

sculpture joue aussi un rôle prépondérant, notamment l’architecture et l’univers des métaux. 

  

II.3.4. Rapport entre musique et spiritualité 

 

Ce n’est pas dans les compositions hoffmanniennes, sauf à quelques exceptions près, 
que la musique exprime toute sa quintessence, mais c’est avant tout à travers les 
personnages de ses récits, comme le maître de chapelle Kreisler, le Conseiller Krespel, 
le virtuose Tartini et le chevalier Gluck, qu’elle atteint l’infini. C’est ici, dans la poésie 
emplie de musique, que l’imagination de l’écrivain est parvenue à créer les formes et 
les possibilités d’expression entièrement nouvelles qui lui correspondent1132. 

 

 Hoffmann a recours à la musique pour ce qu’elle symbolise de manière absolue et non 

pas pour ce qu’elle représente habituellement. Il spiritualise l’art musical afin de l’appliquer à 

l’écriture, de se l’approprier. Si Gluck refuse de jouer avec une partition lisible, Krespel 

démonte les violons : ce ne sont pas les moyens qui lui importent, mais la fin musicale en soi. 

Krespel souhaiterait, en effet, accéder à l’« art total ». 

 Les personnages hoffmanniens exposent la complexité des conceptions artistiques de 

leur auteur. Les récits offrent à l’écrivain un espace de liberté (narrative dont il ne disposerait 

pas dans ses seules œuvres musicales où il est tenu de respecter un aspect formel et rigoureux. 

                                                 
1131 Ibid., p. 1370 : « [...] bezeichnet sowohl die Melodie eines Liedes oder Spruches als auch die besondere 
metrische Form. Bis Ende des 15. Jahrhunderts folgte man im Meistergesang […] den Tönen der “zwölf alten 
Meister” […] Im 16. Jahrhundert war es üblich, […] neue Töne zu erfinden. Die Töne erhielten […] Namen, 
[…] Farbbezeichnungen […]. “Der Schwartze Thon Klingsohrs” wird […] bei Wagenseil erwähnt ; es handelt 
sich um einen Meisterton in elf Reimen ». 
1132 Wolgang Seifert, Dorothee Sölle : « In Dresden und in Atlantis », in : E.T.A. Hoffmann, hrsg. von Helmut 
Prang, op. cit., p. 258 : « [die Musik] kommt bei Hoffmann nicht in den Kompositionen – mit Ausnahme einiger 
weniger – zu ihrem vollen Recht, sondern erst in gedichteten Gestalten, wie dem Kapellmeister Kreisler, dem 
Rat Krespel, dem Virtuosen Tartini und dem Ritter Gluck : dem des Unendlichen. Hier, in der mit Musik 
erfüllten Dichtung vermochte sich seine Phantasie die ihr gemäßen, völlig neuen Formen und 
Ausdrucksmöglichkeiten zu schaffen ». 
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Pour ce faire, il utilise la musique tel un langage aux formes d’expression nouvelles. Cette 

originalité fait le lien entre l’imagination créative, l’intimité de l’artiste et l’universalité de 

l’art. La musique, comme l’écriture, est empreinte de spiritualité et représente, à elle seule, un 

cosmos d’abord architectural. 

 

             -  Relation entre musique et architecture 

 

Selon August Wilhelm Schlegel, l’architecture constitue un domaine de haute 

précision où l’ensemble apparaît pleinement calculé et proportionné. Elle fait appel aux 

sciences et, plus particulièrement, aux mathématiques où s’impose l’esprit d’abstraction1133.  

Avant l’époque romantique, la relation entre musique et architecture est considérée, du 

point de vue esthétique et historique, comme ambiguë, voire conflictuelle : 

 
Musique et architecture n’entretiennent pas seulement une relation réciproque, mais 
sont, au contraire, comprises comme des arts identiques. […] Aussi longtemps que la 
musique et l’architecture possédèrent en commun un point de fuite dans les 
proportions et les harmonies du microcosme et du macrocosme, la musique ne put être 
perçue comme une architecture secrète et, inversement, l’architecture comme un art 
sonore muet. Avec la chute de la vision du monde cosmologique et l’ascension des 
sciences naturelles aux XVIe et XVIIe siècles, le parallèle artistique entre musique et 
architecture se brisa. La musique se souvient des formes de l’expression, de l’affect et 
finalement de celles de la langue. […] La musique veut aussi copier la réalité ou du 
moins l’imiter1134.  

Pour Hoffmann, il n’est pas question de rétablir l’identité des siècles passés entre musique et 

architecture, et de les réconcilier. Chez lui, la cassure entre les arts n’est pas non plus mise en 

avant. L’approche hoffmannienne est nouvelle : il s’agit de chercher l’essence de chaque 

forme d’art et l’unité esthétique pour la mettre au service de la narration et de créer des 

personnages incarnant cette alliance. Les artistes hoffmanniens sont autant d’individus 

aspirant à la communion esthétique, doués de talents multiples et habités par une duplicité 

parfois pathologique. Krespel, par exemple, a l’âme d’un musicien et d’un architecte, mais ses 

dons ne s’excluent pas réciproquement : c’est leur addition qui crée le génie. 

                                                 
1133 Rappelons que dans La philosophie de l’art de Schelling, l´architecture est une musique figée, concrète et 
spatiale qui obéit à une structure musicale ternaire (rythme, harmonie et mélodie).  
1134 Frank Schneider : Im Spiel der Wellen. Musik nach Bildern, München, Prestel Verlag, 2000, p. 13-14 : 
« Musik und Architektur stehen nicht nur in einem wechselseitigen Bezug, sondern vielmehr werden sie als 
identisch begriffen. […] So lange Musik und Architektur in den Proportionen und Harmonien von Mikrokosmos 
und Makrokosmos ihren gemeinsamen Fluchtpunkt besaßen, konnte Musik als geheime Architektur und 
umgekehrt Architektur als verstummte Tonkunst begriffen werden. Mit dem Niedergang des kosmologischen 
Weltbildes und dem Aufstieg der Naturwissenschaften im 16. und 17. Jahrhundert zerbrach der Gleichklang von 
Architektur und Musik. Die Musik besinnt sich auf Formen des Ausdrucks, des Affekts und schließlich auf 
solche der Sprache. […] Die Musik […] will die Wirklichkeit auch abbilden oder zumindest nachahmen ». 
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 Au premier abord, la musique imite le réel en aspirant à restituer le bruit du tonnerre, 

du vent, de la mer, ou encore le chant des oiseaux, etc. Les sons de la nature n’échappent pas 

à Hoffmann dont les descriptions de paysages et les champs lexicaux font entendre la faune et 

les éléments naturels : 

C’est seulement dans le contexte des programmes esthétiques des romantiques et 
comme cela fut formulé entre autres par des poètes comme Wackenroder, Novalis, 
Hoffmann, Tieck et par des musiciens tels que Schumann que la musique s’ouvrit au 
monde pictural. Dans son univers imaginaire et poétique, Hoffmann efface les 
frontières entre les arts. Et il mit cela en mots de la plus belle des manières à travers 
son personnage de Kreisler : « En rêve ou, mieux encore dans un état de délire, lorsque 
j’ai écouté beaucoup de musique, je vois une harmonie entre les couleurs, les sons et 
les odeurs ». Dans un état léthargique situé entre la veille et le sommeil, les frontières 
entre les arts s’effacent1135. 

 
 La musique n’est plus un art qui imite le réel, elle participe seulement à une certaine 

idée de l’harmonie esthétique qui s’ouvre sur l’unicité artistique. Elle ne copie pas la réalité, 

mais s’en sert comme point d’ancrage pour l’inscrire dans un monde spirituel et atemporel.  

 L’architecture et la musique ne sont pas inconciliables. En effet, dans « Le Conseiller 

Krespel », Hoffmann essaie de rétablir l’harmonie entre les deux arts en effaçant les frontières 

créées aux XVIe et XVIIe siècles. Pour autant, le récit n’utilise pas l’architecture comme une 

métaphore filée ou comme une allégorie musicale traversant l’histoire entière : rapport entre 

architecture et musique n’est présent qu’au tout début, lorsque le conseiller Krespel construit 

sa maison.  

Le personnage, qui a l’âme d’un musicien, est avant tout fantaisiste. Il laisse aux 

bâtisseurs le soin d’élever les murs de sa maison, ne se préoccupant donc pas du travail de 

précision que les matériaux nécessitent ou de l’aspect scientifique et mathématique requis :    

« il n’avait consulté aucun architecte et n’avait établi aucun plan »1136. Cependant, il se charge 

de faire quelques travaux de maçonnerie et achète le matériel dont il a besoin : « on le vit 

détremper la chaux, tamiser le sable, amonceler les pierres en tas réguliers »1137.  Ce qui lui 

importe le plus, ce sont l’agencement des fenêtres comme des portes et la hauteur de la 

                                                 
1135 Ibid., p. 17/19 : « Erst im Kontext der ästhetischen Programme der Romantiker, wie sie unter anderem von 
Poeten wie Wilhelm Heinrich Wackenroder, Novalis, E.T.A. Hoffmann und Ludwig Tieck und Musikern wie 
Robert Schumann formuliert wurden, öffnete sich die Musik […] zum Bildhaften […] In seiner dichterisch-
literarischen Phantasie hebt Hoffmann die Grenzen zwischen den Künsten auf. Am schönsten hat es Hoffmanns 
Kapellmeister Kreisler […] formuliert. “Nicht sowohl im Traume, als im Zustand des Delierierens […] 
vorzüglich, wenn ich viel Musik gehört habe, finde ich eine Übereinkunft der Farben, Töne und Düfte […]”. Im 
träumerischen Zustand zwischen Wachen und Schlafen verwischen sich also die Grenzen der Künste ». 
1136 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 40 : « Mit irgend einem Baumeister hatte er nicht 
gesprochen, an irgend einen Riß nicht gedacht »,  [EF, t. 1, p. 69]. 
1137Ibid., p. 40 : « dann sah man ihn, wie er […] den Kalk löschte, den Sand siebte, die Mauersteine in 
regelmäßige Haufen aufsetzte », [EF, t. 1, p. 69]. 
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construction. Il conçoit celle-ci comme un espace de liberté et d’imagination artistique. 

Krespel n’a aucune idée précise de départ, « tout s’arrang[e] de soi-même »1138.  

L’art apparaît ici comme le surgissement des ressources du Moi individuel, comme 

l’affirmation d’un idéal. La maison de Krespel, de la même manière que chez les premiers 

romantiques, représente l’architecture en tant que musique figée, concrète et spatiale. Elle est 

la métaphore de l’objet musical. La maison est notre « berceau »1139, « notre premier univers » 

et constitue « vraiment un cosmos »1140. Lieu du rêve, elle « protège le rêveur [,] nous permet 

de rêver en paix »1141 et en toute liberté. En construisant une maison, Krespel extériorise son 

besoin à la fois d’excentricité et de bien-être. Représentant la stabilité du foyer, son intérieur 

importe plus que l’impression extérieure qu’elle suscite :  

 
La maison est un corps d’images qui donnent à l’homme des raisons ou des illusions 
de stabilité. Sans cesse on réimagine sa réalité. […] Si l’on va à la limite où le songe 
s’exagère, on sent comme une conscience de construire la maison dans les soins 
mêmes qu’on apporte à la maintenir en vie, à lui donner toute sa clarté d’être. Il 
semble que la maison lumineuse de soins soit reconstruite de l’intérieur, qu’elle soit 
neuve par l’intérieur1142.  
 
La maison n’est pas seulement originale, elle révèle l’être de celui qui l’a construite. 

Comme sa réalisation ouvre le récit, elle permet à Hoffmann de mettre en place les jalons de 

sa narration et le caractère mystérieux et marginal de Krespel. « La maison, plus encore que le 

paysage, est un “état d’âme” »1143. Elle possède donc une double signification : artistique et 

pathologique. Krespel entretient, en effet, un rapport maladif avec le réel. Il souhaite à la fois 

créer et détruire. Si le Krespel architecte crée sa maison sans la démolir ensuite, le luthier et 

musicien Krespel détruit les violons qu’il a fabriqués et finit par anéantir l’avenir de sa fille en 

lui interdisant la pratique du chant. Il détruit ainsi l’essence même de son art (ses violons) et 

perd une partie de lui et de son avenir (sa fille). 

La musique est un art qui prend sa source dans l’âme humaine, au plus profond de 

l’être. Cet art ne peut donc s’extérioriser qu’en étant joué ou chanté et n’est fixé que par la  

partition. L’architecture, quant à elle, est un art concret qui révèle le travail de l’architecte. 

Les premiers romantiques affirmaient que la différence majeure entre les deux arts était que 

l’un (la musique) correspondait à un art du temps et l’autre (l’architecture) à un art de 

                                                 
1138 Ibid., p. 40 : « es werde sich schon alles, wie es solle, fügen », [EF, t. 1, p. 69]. 
1139 Gaston Bachelard : La poétique de l’espace, op. cit., p. 26. 
1140 Ibid., p. 24. 
1141 Ibid., p. 26. 
1142 Ibid., p. 34/74. 
1143 Ibid., p. 77. 
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l’espace. Néanmoins, Hoffmann souligne moins le résultat final de la construction de Krespel 

que le processus même d’édification. Ainsi les deux arts s’avèrent-ils être tous deux des arts 

en prise sur le temps. Ce processus montre le rapprochement artistique envisageable entre 

l’architecture, la musique et le cheminement psychique du personnage. Si la musique est la 

langue de l’âme, elle peut alors refléter aussi une âme malade. Ni le rapport de Krespel à 

l’architecture ni son attitude vis-à-vis de la musique ne sont sains. Le lecteur pense tout 

d’abord qu’il a seulement affaire à un être original désireux de ne pas ressembler à la société 

dans laquelle il vit et refusant les normes sociales pour marquer sa différence. Toutefois, 

Krespel est un être lunatique, névrosé qui refuse à un point la réalité qu’il en devient fou. Il 

existe un contraste profond entre sa vie intérieure et sa vie extérieure : Krespel construit sa 

maison sans tenir compte des règles de l’art architectural et donne le sentiment que 

« l’édifice » est « le fruit d’un processus intérieur de maturation aux règles secrètes »1144. Il ne 

respecte pas l’harmonie conventionnelle propre à l’architecture et se contente de suivre son 

intuition : « on n’y distinguait pas deux fenêtres semblables »1145, ce qui fait « de la 

construction de la maison l’image déformée, certes grotesque même […], mais fidèle 

néanmoins à la création artistique selon le romantisme »1146. D’après le narrateur, « la 

disposition intérieure donnait une impression de bien-être extraordinaire »1147, malgré 

l’extravagance extérieure :  

Bâtir une maison, c’est délimiter un espace intérieur, créer une opposition entre
 extérieur et intérieur […]. Les caractéristiques singulières et grotesques de la maison 
 de Krespel ne concernent que son aspect extérieur1148. 

L’édifice achevé, une fête, à laquelle sont conviés tous les maçons, ouvriers et artisans 

qui ont travaillé sur le site est organisée. La pendaison de crémaillère consiste en un dîner 

somptueux qui s’ouvre sur un bal. À cet instant précis, Krespel quitte son habit d’architecte, 

valse « un instant avec les femmes des contremaîtres », puis se joint « aux musiciens de la 

ville », prend « un violon » et dirige « les danses jusqu’à l’aube »1149 avec la même énergie et 

la même bonne humeur que ses ouvriers. L’originalité est ce qui caractérise le mieux Krespel. 

Ce n’est pas la société qui le rend joyeux, mais la satisfaction ressentie une fois la création 

                                                 
1144 Alain Montandon (éd.) : E.T.A. Hoffmann et la musique, op. cit., p. 270. 
1145 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 42 : « kein Fenster [war] dem andern gleich », [EF, t. 1, 
p. 71]. 
1146 Alain Montandon (éd.) : E.T.A. Hoffmann et la musique, op. cit., p. 270. 
1147 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit.., p. 42 : « die innere Einrichtung [erregte] aber eine ganz 
eigene Wohlbehaglichkeit », [EF, t. 1, p. 71]. 
1148 Gaston Bachelard : La poétique de l’espace, op. cit., p. 271. 
1149 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 42 : « Krespel walzte etwas weniges mit den 
Meisterfrauen, setzte sich aber dann zu den Stadtmusikanten, nahm eine Geige und dirigierte die Tanzmusik bis 
zum hellen Morgen », [EF, t. 1, p. 71]. 
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aboutie. L’artiste développe alors un sentiment de puissance et de domination : il sent qu’il 

maîtrise l’Art. Aussi bien en tant qu’architecte chef de chantier que chef d’orchestre, il se sent 

universellement reconnu et respecté. Seule la perfection lui apporte bien-être et confiance en 

lui. Ainsi son âme est-elle contrariée de ne pouvoir déceler le mystère profond de la musique 

et d’imaginer sa fille quitter le foyer pour se marier. Sa maison incarne cette double tendance. 

Elle « revendique l’intériorité contre le monde extérieur, contre la société, contre la réalité » et 

symbolise un « acte de la réaffirmation de l’art comme production d’un moi individuel, 

unique, intérieur »1150. Le personnage, même suscitant une bonne humeur apparente, paraît  

étrange : comme l’indique Jean Giraud, « le récit qui le concerne est tout en disharmonies et 

en paradoxes »1151. Cette étrangeté est ressentie aussi par le lecteur, qui oscille entre deux 

interprétations : voir Krespel en victime hypersensible et figure paternelle emblématique, ou 

le percevoir comme un être névrosé, voire comme un fou criminel, car 

tout se passe comme si la matière de l’ensemble du récit était traitée comme une 
 partition qu’interprète le narrateur et comme si, à l’instar des frères de Saint-Sérapion, 
 nous étions conviés à juger son interprétation, pour y adhérer ou la refuser1152.  

 
Le texte laisse ici le lecteur libre de choisir entre ces deux interprétations. Aucune contrainte 

narrative n’est fixée, et c’est précisément cette liberté laissée au lecteur qui rend le récit 

sérapiontique aussi complexe. 

 Le langage lunatique et ambigu de Krespel, qui consiste à montrer sa colère d’une voix 

douce ou sa bonne humeur d’une voix exaspérée, correspond au phénomène de la « double 

voix » qui se retrouve aussi dans son art : d’une part, Krespel propose une maison à 

l’architecture originale et montre une joie réelle à faire danser les convives, d’autre part, il se 

démarque du commun des mortels et dissèque ses violons d’une façon obsessionnelle et 

maladroite. Ainsi « Krespel combine[-t-il] une nuance ou un timbre qui sont l’exact contre-

pied des combinaisons traditionnellement admises »1153. Aussi bien dans le domaine 

architectural que dans le domaine musical, le personnage se retrouve, comme son créateur 

Hoffmann, en marge des pratiques habituelles: l’architecture est un art conventionnel assez 

strict, dont la rigueur pourrait s’apparenter à celle du siècle des Lumières et qui évolue dans 

un espace bien défini, statique. En bouleversant les us et coutumes propres à cet art, 

Hoffmann remet en cause l’ordre ancien pour en créer un nouveau, ni trop rigide ni trop fou. 

S’il peut paraître étrange que l’écrivain utilise une métaphore architecturale pour introduire le 
                                                 
1150 Alain Montandon : « L’imaginaire de la musique chez E.T.A. Hoffmann », in : E.T.A. Hoffmann et la 
musique, éd. par Alain Montandon, op. cit., p. 20. 
1151 Jean Giraud : « Les structures musicales des œuvres littéraires », in : Ibid., p. 218. 
1152 Ibid., p. 218. 
1153 Ibid., p. 219-220. 
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thème de la musique, il suffirait de se pencher sur les théories des premiers romantiques pour 

trouver trace d’un tel rapprochement. 

 La musique atténue l’aspect statique de l’architecture. Selon Bachelard, « une maison 

n’est pas vraiment “immobile”. Elle intègre en particulier les mouvements par lesquels on 

accède par la porte » 1154. Hoffmann appartient à une époque où l’art « s’inscrit dans une 

vision essentiellement spatiale du monde »1155. Le recours à un art spatial (l’architecture) pour 

définir un art du temps et de la succession (la musique) ne surprend donc pas : « Opposition 

de l’extérieur et de l’intérieur, voilà l’image que l’édifice architectural est le mieux à même de 

signifier pour introduire le thème de la musique »1156. La maison de Krespel représente 

l’individu lui-même : son aspect extérieur, étrange (au niveau du comportement), offre un 

contraste étonnant avec son aspect intérieur, agréable (au niveau de sa personnalité). Aussi le 

narrateur ne fait-il aucunement preuve d’hostilité envers le personnage une fois que ce dernier 

s’est expliqué : « Quand il eut terminé, je me retirai, troublé et confus »1157.   

D’un point de vue extérieur, Krespel passe pour un fou, mais cet aspect contraste avec 

ce qu’il est réellement. Même névrosé, il touche le narrateur et lui prouve que les apparences 

ne révèlent pas sa véritable identité. Il en va de même pour la relation entre l’architecture et la 

musique : l’intérieur est ce qui compte réellement ; le recours à la métaphore architecturale 

devient alors une sorte d’allégorie de la musique, considérée comme un art produit par l’âme, 

spirituel et secret. À la différence d’un violon, la maison ne représente toutefois pas un lieu 

définitivement clos. Krespel peut y pénètrer à nouveau, réexaminer son œuvre de l’intérieur et 

les secrets qu’elle renferme : 

La porte, c’est un cosmos de l’Entr’ouvert. C’[…] est du moins […] l’origine même 
d’une rêverie où s’accumulent désirs et tentations, la tentation d’ouvrir l’être en son 
tréfonds, le désir de conquérir les êtres réticents1158.  
 
En revanche, après avoir fabriqué ou s’être procuré un violon, Krespel ne peut pénétrer 

dans son instrument. Ainsi le démonte-t-il pour y découvrir l’intimité perdue ou non 

découverte. Cette entreprise est d’emblée vouée à l’échec : un violon démonté ne peut plus 

rendre le moindre son, d’où le rapport pathologique que Krespel entretient avec la réalité. Il 

n’existe pas pour lui de porte qu’il pourrait ouvrir pour accéder au monde des rêves. La 

relation entre architecture et musique peut être qualifiée de spirituelle. Dans un autre registre 

                                                 
1154 Gaston Bachelard : La poétique de l’espace, op. cit., p. 78. 
1155 Alain Montandon : E.T.A. Hoffmann et la musique, op. cit., p. 271.  
1156 Ibid., p. 271. 
1157 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 56 : « als er geendet, verließ ich ihn gerührt und 
beschämt », [EF, t. 1, p. 86]. 
1158 Gaston Bachelard : La poétique de l’espace, op. cit., p. 200.  
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plastique, celui des métaux, le rapport entretenu avec la musique est tout aussi spirituel. Les 

métaux font le lien entre l’élément terrestre et le monde céleste de l’inconscient et du rêve. 

 

             -   Relation entre musique et métaux 

 
 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, l’or, l’argent et le cristal sont les métaux les plus 

représentés. Dans « Maître Martin », l’or est employé sous forme d’adjectif dans les couplets 

chantés lorsqu’il est question du crépuscule1159 ou de la voûte céleste1160. Il symbolise aussi 

l’élan vital, comme l’indiquent les expressions « son doux flot d’or » ou « Il y jaillit du vin 

d’or »1161. Dans cette dernière expression, le vin correspond à une métaphore de la vie, de son 

jaillissement et du bien-être terrestre. Associé à l’or, il devient précieux, voire inestimable. 

Les veillées sont toujours accompagnées de vin de qualité ou de punch. L’ivresse s’avère 

quasi divine et favorise la spontanéité artistique, la libération de l’esprit et des sens. L’alcool 

apparaît comme un élixir indispensable à la création. De plus, le punch, par exemple, n’est pas 

un breuvage pur, mais un mélange de plusieurs composants, ce qui souligne, une fois de plus, 

la notion de duplicité et de multiplicité inscrite dans le principe sérapiontique.  

L’argent, lui, est le métal propre aux sons du violon. Dans « Le Conseiller Krespel », 

le narrateur parle du caractère « merveilleux » [« wundervolles »] « des sons clairs et argentés 

de cloches que fait le violon et qui semblent être produits par une poitrine humaine »1162. 

Comparé à l’être humain, l’instrument représente le côté mystérieux et caché de la musique. 

Le violon semble détenir un secret que seul un esprit situé hors de ce monde serait susceptible 

de déceler. C’est précisément ce mystère que Krespel tente de percer en démontant ses 

instruments. 

Les récits mêlent bien souvent le caractère lunaire, nocturne et énigmatique de l’argent 

avec l’or. Dans « Maître Martin », le narrateur évoque la couleur or des étoiles et mélange 

ainsi les luminosités solaire et lunaire1163
. Le contraste de lumière suscite l’ambiguïté et 

renforce l’idée sérapiontique de duplicité.  

Dans « Casse-Noisette », l’enfance prône la rêverie. Elle apparaît férue de contrastes 

esthétiques, d’associations impossibles et d’éléments inhabituels, comme dans le 

rapprochement entre un animal et un métal, entre le vivant et l’anorganique. La nature, aussi 

                                                 
1159 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 521 : « O goldenes Abendroth ! ». 
1160 Ibid., p. 552 : « goldne Himmelssäule ». 
1161 Ibid., p. 533 : « Sein lieblich golden Rinnen » , « Drin sprudelt goldner Wein », [EF, t. 2, p. 233-234]. 
1162 Ibid., p. 63 : « silberhellen Glockentöne des Instruments schienen in der menschlichen Brust erzeugt. », [EF, 
t. 1, p. 92-93]. 
1163 Ibid., p. 525 :  « die goldenen Sterne ». 
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bien or qu’argent, se peuple alors d’« oiseaux d’or »1164 et de « fleurs d’or »1165, de cygnes 

d’argent aux colliers d’or et de dauphins aux écailles d’or1166. Il ne s’agit pas ici de souligner 

une quelconque équivoque, mais simplement de mettre en évidence le merveilleux enfantin.  

 

Pour décrire l’eau et ses miroitements, ainsi que ses effets de lumière, le narrateur a 

davantage recours à l’argent ou au cristal. Dans « Casse-Noisette », les vagues sont d’un 

« rose argenté » et leur scintillement est comparé à des voix d’argent, à des sons et à des 

mélodies extraordinaires emplies de pureté : 

Marie constata que c’était le reflet d’une eau brillante dont les petites vagues de [rose 
argenté], clapotantes et murmurantes, tintaient à quelques pas devant eux en 
ravissantes mélodies. Sur cette eau charmante […] glissaient de merveilleux cygnes 
d’une blancheur argentée portant au cou des colliers d’or et chantant à l’envi les plus 
ravissantes mélodies […]. Les deux dauphins aux écailles d’or projetaient […] des jets 
de cristal qui retombaient ensuite en arcs étincelants : et l’on eût dit entendre deux 
voix cristallines murmurer1167. 
 
Aucun sentiment de malaise ne transparaît derrière ce lexique inhabituel et l’effet de 

surprise qu’il produit. L’accent est mis sur la féerie, le calme, la quiétude et une spiritualité 

qui ne relève absolument pas de la religion chrétienne, mais de l’âme du monde 

schellingienne panthéiste. La lumière devient ici sonore et, en dépit de l’illusion née de ce que 

« l’on eût dit entendre », la musicalité anorganique ambiante souligne que même l’inanimé 

prend vie. Unies, la musique et la peinture transforment le monde magique de Marie en une 

peinture de paysage sonore aux couleurs chatoyantes. 

 

 Dans « Les mines de Falun », l’eau et l’argent, l’élément liquide et le métal, 

fusionnent pour donner à entendre des chants qui semblent issus d’un autre monde. Les 

« vagues » sont « d’argent »1168 et la musique, venue d’ailleurs, rappelle les adjectifs 

qualifiant la couleur argent : « immatérielle », « irréelle », « bleutée » et « transparente »1169 

                                                 
1164 Ibid., p. 294-295 : « Goldvogel », [EF, t. 1, p. 332]. 
1165 Ibid., p. 300 : « goldnen Blumen », [EF, t. 1, p. 337]. 
1166 Ibid., p. 294-295 : « silberweiße Schwäne mit goldnen Halsbändern », « goldschuppigen Delphine » [EF,     
t. 1, p. 332-333]. 
1167 Ibid., p. 294-295 : « Marie bemerkte, daß dies der Widerschein eines rosenrot glänzenden Wassers war, das 
in kleinen rosasilbernen Wellchen vor ihnen her wie in wunderlieblichen Tönen und Melodien plätscherte und 
rauschte. Auf diesem anmutigen Gewässer schwammen sehr herrliche silberweiße Schwäne mit goldnen 
Halsbändern und sangen […] die hübschesten Lieder. […] Die beiden goldschuppigen Delphine […] spritzten 
krystallene Strahlen hoch in die Höhe, und wie die in flimmernden und funkelnden  Bogen niederfielen, da war 
es, als sängen zwei holde feine Silberstimmchen », [EF, t. 1, p. 332-333]. 
1168 Ibid., p. 218 : « die silbernen Wellen », [EF, t. 1, p. 256]. 
1169 Berta Ernst, Hans Sündermann : Klang, Farbe, Gebärde. Musikalische Graphik, op. cit., p. 71 : 
« körperlos », « unwirklich », « durchsichtig », « eisblau ». 
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comme le cristal. Ainsi, dans « Casse-Noisette », l’eau n’est-elle pas seulement devenue 

argent, mais également cristal lorsque les dauphins projettent de l’eau, des « jets de 

cristal »1170, et dans « Les mines de Falun »,  

 la mer [est] une masse solide, étincelante et transparente. Le bateau tout entier finit par 
 se dissoudre dans ce miroitement, de sorte qu’Elis se retrouv[e] sur un sol de 
 cristal1171.  
 
Le cristal renvoie, dans ce cas, au fantastique, à la poésie, voire, dans un sens plus sombre, à 

la folie et à la mort. L’eau, en se solidifiant et en devenant cristal, s’ouvre sur un autre monde, 

la surface, devenue translucide, révèle ses fonds mystérieux. La surface est, elle aussi, 

comparable à un miroir : non pas à celui où le personnage narcissique se contemple et se noie, 

mais à la glace qui renvoie, à celui qui s’y mire, les profondeurs de son inconscient et les 

richesses de son imagination :  

Plus l’eau est profonde, plus le miroir est clair. La lumière sort des abîmes. Profondeur 
et surface s’appartiennent l’une à l’autre, et la rêverie des eaux dormantes va sans fin 
de l’une à l’autre. Le rêveur rêve sa propre profondeur1172.  

 
Elis se retrouve ainsi confronté à son passé, à ses faiblesses et à l’authenticité de son Moi. La 

confrontation avec le Moi s’apparente à la démarche du musicien qui puise en lui-même ou 

encore au comportement de l’auditeur qui, écoutant une composition, éprouve des sensations 

ou voit des images qu’il n’aurait pu imaginer jusqu’alors.  

L’eau renvoie à la fois à un processus (écoulement) et à une forme de spiritualité 

(profondeur), elle mêle l’horizontalité de son flot et la verticalité de ses fonds. Elle 

s’apparente à l’art musical, temporel et linéaire. Les mines, elles, ne peuvent faire intervenir 

que la verticalité. La confrontation avec l’anorganique et l’intériorité est brutale. Les 

profondeurs représentent le danger de se voir confronté à son véritable Moi. Dans 

l’imagination d’Elis, les sols sont en cristal1173 et les murs deviennent transparents comme du 

cristal de roche pur1174. Le personnage a besoin d’une perception plus large et moins 

étouffante pour pallier son sentiment de claustration : il lui manque ici l’horizontalité de 

l’univers maritime. Il est angoissé par l’abîme, par la plongée toujours plus abyssale dans son 

inconscient. « Novalis a rêvé la chaude intimité terrestre comme d’autres rêvent la froide et 

                                                 
1170 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 295 : « krystallene Strahlen », [EF, t. 1, p. 333]. 
1171 Ibid., p. 216 : « das Meer […] eine feste durchsichtige funkelnde Masse […], in deren Schimmer das ganze 
Schiff […] zerfloß, so daß er auf dem Krystallboden stand », [EF, t. 1, p. 253-254]. 
1172 Gaston Bachelard : L’air et les songes, op. cit., p. 170. 
1173 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 216 : « krystallenen Boden », [EF, t. 1, p. 254]. 
1174 Ibid., p. 232 : « seine Wände wurden durchsichtig wie der reinste Krystall », [EF, t. 1, p. 268-269]. 
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splendide expansion du ciel. Pour lui, le mineur est un “astrologue renversé”»1175. Comme le 

mineur, le musicien pourrait être qualifié de la sorte. Il existe aussi en lui un feu, dissimulé 

dans son être : celui de la création et celui dont le jaillissement appartient à un monde céleste, 

aérien et inaccessible. 

Le cristal de la mine symbolise un topos qui désigne une sonorité : on parle, en effet, 

de son « cristallin ». La clarté et la pureté sonores se voient ainsi soulignées.  

Dans « Les automates », soit les sons ressemblent à ceux que produisent les cloches en 

cristal1176, soit il est question du scintillement des sonorités cristallines. Dans la seconde 

expression1177, le verbe « flimmerten » fait intervenir le champ lexical de la lumière. La 

perception sonore apparaît souvent indissociable de la perception visuelle et le métal constitue 

ici un lien fédérateur. De ce fait, il est la plupart du temps qualifié de lumineux, de brillant ou 

d’éblouissant.  

 Dans « Les mines de Falun », les « cristaux de roches éclair[ai]ent et 

scintill[ai]ent »1178, et ils renvoient, dans « Casse-Noisette », des faisceaux de lumière. Le 

cristal est lié au monde merveilleux de Marie où il est question de l’intérieur du château et, 

plus particulièrement, d’une « salle dont les murs sont constitués d’une multitude de cristaux 

aux couleurs étincelantes »1179. Le cristal symbolise, dans ce cas, la transparence de l’eau, la 

lumière et, d’un point de vue allégorique, l’enfance. En effet,  

 comme les archétypes du feu, de l’eau et de la lumière, l’enfance qui est une eau, qui 
 est un feu, qui devient une lumière détermine un grand foisonnement d’archétypes 
 fondamentaux. Dans les rêveries qui mènent à l’enfance, tous les archétypes qui lient 
 l’homme au monde, qui donnent l’accord poétique de l’homme et de l’univers, tous 
 ces archétypes sont, en quelque sorte, revivifiés1180.  
 
Le cristal est donc utilisé à la fois pour illustrer la pureté musicale, pour rapprocher la 

perception auditive de la perception visuelle en recourant au champ lexical de la lumière et du 

feu et lie les perspectives du « dedans » (inconscient, for intérieur, rêve et imagination) et du 

« dehors » (la nature et ses éléments). Outre le cristal, les pierres s’associent à la perspective 

du « dehors » et mettent en relation la matière et la lumière. La pierre est d’un « scintillement 

                                                 
1175 Gaston Bachelard : La psychanalyse du feu, op. cit, p. 76. 
1176 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 405 : « Krystallglocken », [EF, t. 2, p. 103]. 
1177 Ibid., p. 425 : « flimmerten krystallene Klänge ». 
1178 Ibid., p. 215 : « Die Bergkrystalle leuchteten und flimmerten », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1179 Ibid., p. 300 : « das Innere des Schlosses, und zwar in einen Saal, dessen Wände aus lauter farbig funkelnden 
Krystallen bestanden », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1180 Gaston Bachelard : La poétique de la rêverie, op. cit., p. 107. 
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noir », le métal est « étincelant »1181, il « brille »1182 et « rayonne de mille feux »1183, il 

« étincelle d’une couleur rouge cerise » 1184. 

 La pierre et les métaux sont associés à la lumière, au feu et au rouge, ce qui rejoint la 

couleur or et la chaleur solaire. Il existe donc « un feu caché et invisible dans l’intérieur de la 

matière ou dans le ventre du métal »1185. L’eau, le feu et les métaux sont appliqués à des 

éléments abstraits tels que l’intériorité ou la spiritualité.  

 La plupart des personnages sérapiontiques fusionnent avec leur environnement naturel 

(non social). Né poussière, Elis retournera à la poussière. Cette représentation biblique signale 

le retour à l’origine, il indique que le destin du personnage s’est accompli. L’image du cycle 

et du cercle est fondamentale dans Les Frères de Saint-Sérapion. Elle s’applique aussi bien à 

la récurrence des veillées qu’aux personnages eux-mêmes, qui aspirent à travers leurs 

créations et leur existence à un éternel recommencement. En dehors du domaine narratif, la 

forme circulaire caractérise les arts pictural et musical, et s’apparente au phénomène de 

l’arabesque. 

 

  II.4.  L’arabesque : union entre les arts musical et visuel  

 

 La relation entre les arts, si différents soient-ils et apparemment incompatibles entre 

eux, témoigne de l’importance de l’hétérogénéité esthétique dans le processus de narration. La 

musique unit d’abord l’homme à la nature. L’âme humaine s’objective et fonctionne telle une 

composition ou un instrument. La musique est donc employée ici dans un sens métaphorique 

et spirituel. Hoffmann utilise ainsi le langage inarticulé de la musique et sa tripartition 

romantique (rythme, modulation/ mélodie et harmonie) en l’appliquant à la narration et aux 

personnages. La musique procure à ceux qui la pratiquent une intériorité riche et complexe, 

un caractère panthéiste et divin, une profondeur psychologique, voire, dans certains cas, une 

tendance à la névrose, ainsi qu’un rapport pathologique aux autres et au monde. Outre cet 

aspect, elle est comprise dans un sens figuré et subtilement intégrée à la narration par le biais 

du contrepoint et de la polyphonie. En effet, la multitude des narrateurs, la diversité, la 

succession et l’enchevêtrement narratifs et thématiques, de même que la façon dont certains 

                                                 
1181 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 216 : « vom schwarz flimmernden Gestein », « von 
blinkendem Metall », [EF, t. 1, p. 254]. 
1182 Ibid., p. 218 : « in dem glänzenden Gestein », [EF, t. 1, p. 255]. 
1183 Ibid., p. 232 : « feuerstrahlende Steine », [EF, t. 1, p. 268]. 
1184 Ibid., p. 236 : « der kirschrot funkelnde Almandin », [EF, t. 1, p. 273]. 
1185 Gaston Bachelard : La psychanalyse du feu, op. cit., p. 131. 
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récits se complètent, font du chaos apparent un ensemble rigoureusement construit et, sous 

certains aspects, symétrique. 

 D’autre part, le langage musical permet au lecteur de façonner un univers sonore grâce 

au jeu des métaphores, des comparaisons et des champs lexicaux relatifs à la sphère auditive. 

La conversion de la musique en mots et en images est, de ce fait, un succès, mais reste 

indissociablement liée au langage pictural, qui met en perspective la narration, anime les 

personnages et magnifie les destins artistiques. C’est ensuite à l’œil intérieur du lecteur, par 

son acte de recréation mentale, de concevoir une réalité parallèle, de construire un tableau 

progressif, de théâtraliser ce qu’il lit comme le ferait un metteur en scène et de composer tel 

un musicien. L’association de la musique et de la peinture procure aux Frères de Saint-

Sérapion une dimension théâtrale : les personnages et leur environnement se voient 

véritablement en scène, dans un premier temps par Hoffmann et les différents narrateurs et, 

dans un second, par le lecteur lui-même. Lorsqu’Hoffmann, dans ses Écrits sur la musique, 

emploie l’expression de « peinture musicale », cela signifie que le lecteur entend et voit les 

personnages prendre vie dans son imagination. La lecture apparaît bien comme le lieu de la 

recréation, cette dernière ne pouvant avoir lieu que grâce à la richesse de l’imaginaire du 

lecteur et à sa disposition d’esprit.  

 Le lecteur est en particulier invité à repérer les emplois métaphoriques du feu, de l’air 

et de l’eau, qui intègrent la musique aux descriptions de paysage. Les aspects stylistiques et 

théoriques des arts pictural et musical, le rapport entre réalité terrestre et inconscient 

(spiritualité, imagination et rêverie) liés à la présence à la fois palpable et conceptuelle des 

arts ont constitué un premier objet d’étude et jouent un rôle prépondérant dans la théorie de 

l’« art total » mise en œuvre par Hoffmann. 

 Hoffmann fait part à son lecteur de sa vision de l’unité organique comme idéal, son 

utilisation artistique concrète et spirituelle le conduisent à traduire toute forme d’art en 

images, sons et sensations. Ainsi a-t-il recours au motif fédérateur de l’arabesque : 

 Hoffmann a transcrit dans une œuvre le modèle de l’« arabesque » en un « traitement 
 contrapuntique » et en relations thématiques et a appliqué le concept du contrepoint 
 avant tout au « travail et au développement du corps mélodique »1186.  
La littérature critique applique la notion d’arabesque essentiellement aux Contes fantastiques 

et, plus particulièrement, aux « Kreisleriana ». L’objectif est désormais d’étendre ce concept 

aux Frères de Saint-Sérapion. Il est d’abord nécessaire de définir l’arabesque, d’en dresser un 

                                                 
1186 Klaus-Dieter Dobat : Die Musik als romantische Illusion, op. cit., p. 68 : « Rotermund hat darauf 
hingewiesen, dass Hoffmann das Modell der “Arabeske” auf die “kontrapuntische Behandlung” und auf die 
thematischen Beziehungen in einem Werk übertragen hat und den Begriff des Kontrapunkts vor allem auf die 
“[…] Verarbeitung und […] Entwicklung melodischen Materials anwendet”». 
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bref historique, d’examiner comment la littérature critique l’a utilisée en général et chez 

Hoffmann en particulier, et enfin dans quelle mesure et jusqu’à quel point les récits 

sérapiontiques y ont recours. 

 

 D’un point de vue étymologique, l’arabesque est un terme féminin qui « apparaît chez 

Rabelais en 1546 » :  

 Il s’agit d’un italianisme emprunté à arabesco dérivé de arabo de même origine que 
 arabe. L’expression « à l’arabesque » pour désigner un style décoratif est ancienne. De 
 là vient (1611) l’emploi de « une arabesque », une décoration « à l’arabe », faite de 
 formes végétales et géométriques compliquées, l’Islam excluant la représentation 
 humaine. Le mot a eu pour synonyme « mauresque » par la même image. 
 « Arabesque », mot pittoresque, s’est étendu avec le romantisme et a une « ligne, 
 évolution sinueuse, capricieuse » (1839, Balzac) ; parfois  mis en relation avec 
 grotesque (Les Contes de Poe, traduits par Baudelaire), il s’est employé en 
 chorégraphie (1838) et depuis 1872, il concerne le domaine sonore, musical (titre 
 d’œuvre pour piano, Debussy)1187. 
 
La définition étymologique du mot « arabesque » met en avant trois domaines artistiques : la 

peinture, la danse et la musique. Cet aspect ternaire se retrouve aussi dans la définition 

qu’Alain Muzelle donne de l’arabesque dans son ouvrage L’Arabesque. La théorie 

romantique de Friedrich Schlegel dans l’Athenäum :  

 Le terme d’arabesque évoque généralement la ligne sinueuse d’un dessin ornemental, 
 d’une ligne musicale, d’une figure exécutée par une danseuse1188. 
 
Alain Muzelle souligne, comme Karl Konrad Polheim l’avait fait quelques années auparavant 

dans son ouvrage Die Arabeske1189, qu’il est délicat de définir l’arabesque, car cette forme a 

évolué avec les époques, aussi bien dans le domaine artistique que dans le domaine littéraire. 

Malgré la complexité de cette évolution, Muzelle et Polheim rappellent le point d’ancrage sur 

lequel se concentrent toutes les réflexions : Friedrich Schlegel. Il existe pour ainsi dire 

l’arabesque d’avant puis d’après Schlegel : « c’est sans aucun doute Friedrich Schlegel qui 

décide [de la forme future de l’arabesque] en l’introduisant dès 1798 dans les textes 

programmatiques qu’il publie dans l’Athenäum »1190. Dans son Discours sur la mythologie, le 

théoricien considère l’arabesque comme une symétrie stimulante de contradictions » et 

                                                 
1187 Alain Rey (dir.) : Le Robert. Dictionnaire historique de la langue française, op.  cit., p. 100. 
1188 Alain Muzelle : L’Arabesque. La théorie romantique de Friedrich Schlegel dans l’Athenäum, Paris, PUPS, 
2006, p. 7. 
1189 Karl Konrad Polheim : Die Arabeske. Ansichten und Ideen aus Friedrich Schlegels Poetik. Paderborn, 
Schöningh, 1966. 
1190 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit.,  p. 7. 
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comme la « forme la plus ancienne et la plus originelle de l’imagination humaine »1191. 

L’arabesque n’est plus un simple ornement, elle acquiert une fonction esthétique et littéraire 

fondamentale, puisqu’elle donne de la diversité et de la couleur au discours et exerce un 

pouvoir à la fois divertissant et fédérateur dans le domaine artistique. Dans Die Akustik der 

Seele1192, Hanna Stegbauer analyse l’idéal musical dans la littérature romantique à l’exemple 

de Tieck, Wackenroder, Novalis, Jean Paul et des frères Schlegel, et c’est précisément dans le 

rapport entre les poètes et le discours musical qu’elle reconnaît l’importance de l’arabesque 

comme l’alliance des arts pictural et musical.  

 

 Selon Novalis, la musique est rendue visible par les arabesques, les motifs et les 

ornements : elle est concrète. « L’arabesque est la transmission du principe organique dans 

l’art »1193, elle rend étanche la frontière entre les arts. La poésie, la musique et la peinture 

entretiennent une étroite correspondance et semblent parcourues d’un sang neuf :  

 Aux éléments musicaux qui sont intégrés à la poésie s’ajoutent des caractéristiques 
 telles que l’arabesque, le principe de variation et l’idéal d’abstraction. Une qualité 
 poétique qui, au contraire, vient se greffer sur l’esthétique musicale est celle de 
 l’abolition du temps au sein même de l’œuvre artistique1194.  
 
L’« abolition » qu’évoque Hanna Stegbauer est moins concrète et objective que symbolique. 

Le temps n’est pas linéaire, la musique le parcourt d’une manière discontinue comme le 

prouvent les retours en arrière et les projections inscrits dans l’arabesque. À partir d’un thème, 

la musique procède à des répétitions et à des variations. Elle « évolue de cette manière […] 

sous la forme de cercles […] comme des pétales et non comme des perles enfilées à un 

collier »1195. Le motif du « pétale » ou de la fleur, se retrouve dans « Maître Martin », où le 

personnage féminin porte le nom symbolique de Rosa. Les pétales renvoient, outre à la 

métaphore de l’amour, à une méthode narrative. Ils symbolisent l’alternance entre chants, 

dialogues et récit et représentent les différentes couches narratives, ainsi que les destins des 

                                                 
1191 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 195 : « reizende Symmetrie von 
Widersprüchen »/ « die älteste und ursprünglichste Form der menschlichen Fantasie » 
1192 Hanna Stegbauer : Die Akustik der Seele. Zum Einfluss der Literatur auf die Entstehung der romantischen 
Instrumentalmusik und ihrer Semantik. Göttingen, Vandenhoeck und Ruprecht, 2006. 
1193 Ibid., p. 118 : « Die Arabeske ist die Überführung des organischen Prinzips in die Kunst ». 
1194 Ibid., p. 121 : « Zu den musikalischen Elementen, die in die Poesie übernommen werden, zählen 
Formmerkmale wie das Arabeske und das Variationsprinzip, zudem das Ideal der Ungegenständlichkeit. Eine 
poetische Qualität hingegen, die in die Musikästhetik übergeht, ist die Aufhebung der Zeit im Kunstwerk ». 
1195 Ibid., p. 129 : « Diese  Strukturen aber sind reflexiv, sie sind gekennzeichnet durch das “Nachsinnen” über 
ein Thema. Die Musik […] gehorcht dem Prinzip der variierenden Wiederholung. Sie wächst gleichsam in […] 
Kreisen, nicht linear ; wie Blütenblätter, nicht wie Perlen an einer Schnur ». 
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trois prétendants que sont Conrad, Friedrich et Reinhold. La structure ainsi mise en valeur se 

retrouve dans la fugue1196 et dans la variation1197.  

 

 Novalis et Schlegel tiennent sur ce point le même discours : le premier met davantage 

l’accent sur le son et le caractère sensuel de la musique, alors que le second l’analyse au 

niveau structurel et formel, et en étudie la dimension allégorique. Néanmoins, leurs analyses 

se rejoignent, et la musique, à travers l’arabesque et son absence de linéarité, s’intègre à 

l’écriture sur le plan de la narration. L’arabesque devient alors un lien fédérateur permettant la 

connexion entre peinture et musique, elle est mise au service d’un discours narratif nouveau, 

discontinu. Pour comprendre son application chez Hoffmann, il est nécessaire d’analyser sa 

présence chez Schlegel en la considérant comme un véritable pivot esthétique. 

 

 II.4.1. L’arabesque avant Schlegel 

 

 Karl Konrad Polheim synthétise en quatre pages environ l’époque qui précède celle de 

Schlegel. Il se réfère surtout à la définition classique de l’arabesque, comprise comme une 

peinture ornementale représentant des enjolivures florales et organiques, puis souligne qu’elle 

est mise au XVIe siècle sur le même plan que le mot féminin « grotesque » dans le domaine 

pictural, désignant des ornements faits de compositions fantaisistes, de figures caricaturales.  

 Alain Muzelle, lui, dresse un historique complet de la grotesque en lui consacrant un 

chapitre entier1198 qui rend compte du débat sur les ornements auquel elle a ensuite donné 

lieu. L’arabesque est la source de vifs débats entre peintres, écrivains et théoriciens de 1787 à 

1793. La polémique est lancée par Andreas Riem, pasteur réformé, adepte de la philosophie 

des Lumières et écrivain qui prononce à l’Académie des Beaux-Arts de Berlin un discours 

condamnant l’arabesque. Son argument principal vise le caractère grotesque de cet art 

ornemental. Selon lui, les arabesques ne respectent pas la règle de la mimesis et de la 

vraisemblance : « Riem voit en elles le produit d’une fantaisie débridée qui ne se tient plus 

                                                 
1196 Le Robert, op. cit., p. 751 : « Composition musicale écrite dans le style du contrepoint et dans laquelle un 
thème et ses imitations successives forment plusieurs parties ». 
1197 Ibid., p. 1745 : « Modification d’un thème musical ». 
1198 Hanna Stegbauer : Die Akustik der Seele, op. cit., p. 21-38 : Appartenant jadis à l’antiquité, la grotesque est 
un type de peinture décorative redécouvert à l’époque de la Renaissance, qui ne se soucie pas des lois de la 
vraisemblance ou de la perspective et représente des créatures chimériques et hybrides issues d’une imagination 
fantasque. Longtemps critiquée par les théoriciens de l’art et les défenseurs de la mimesis, comme Alberti, la 
grotesque décline vers la fin du XVIe siècle. Néanmoins, elle se voit défendue par quelques esthètes tels que 
Frederico Zuccaro ou Paolo Lomazzo, qui ouvrent le débat sur les ornements et leur redonnent une valeur 
esthétique. 
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aux formes de la nature et, par conséquent, ne saurait inventer que des figures 

problématiques »1199. Les caractéristiques principales de l’arabesque sont : l’imagination, la 

sensualité des courbes et des formes, ainsi que l’aspect ludique suscité par l’ensemble. Riem 

voit en elle un danger, une absurdité esthétique, un art artificiel et peu cohérent. Goethe est, 

pour sa part, plus nuancé et accepte l’arabesque sans pour autant lui attribuer une place 

déterminante. Selon lui, c’est un art plaisant plongeant le spectateur dans une « atmosphère 

d’insouciance et de gaieté »1200. 

 

La plupart des détracteurs de l’arabesque se dressent contre l’utilisation excessive de 

l’ornement au sein duquel la présence récurrente de l’imaginaire et la fantaisie dérange. Les 

défenseurs de l’arabesque sont, au contraire, enclins à voir dans la peinture ornementale un 

espace de liberté, d’invention et de jeu. Karl Philipp Moritz emploie le terme de « variété »1201 

pour la caractériser.  Selon lui, l’arabesque représente une œuvre à part entière, accomplie et 

achevée ; liée à la beauté et à l’esthétique, elle satisfait le plaisir des yeux, tout en étant 

dénuée d’utilité. Sa beauté est d’ailleurs mise en avant par Schlegel lui-même dans son 

esthétique.  

 

 II.4.2. Schlegel et l’arabesque 

 

 Schlegel développe sa vision de l’arabesque principalement dans ses Entretiens sur la 

Poésie1202. Sur le plan de la forme, les entretiens sont une technique très employée à l’époque 

romantique, aussi bien par August Wilhelm Schlegel dans Les Tableaux que par Hoffmann au 

sein même des Frères de Saint-Sérapion, à travers la diversité narrative, les entretiens qui 

assurent la jonction entre les récits, ou encore les récits eux-mêmes construits sous la forme 

du dialogue, comme « Le Poète et le Compositeur ».  

 Les entretiens conduisent à des divergences d’opinions, à des discussions théoriques et 

esthétiques, à une polyphonie, entendue dans un sens métaphorique. De même que dans Les 

Frères de Saint-Sérapion, les Entretiens de Friedrich Schlegel font intervenir plusieurs 

interlocuteurs : Amalia, Camilla, Andrea, Antonio, Lothario, Marcus et Ludoviko. 

                                                 
1199 Ibid., p. 43. 
1200 Ibid., p. 44. 
1201 Ibid., p. 51 : « Mannigfaltigkeit ». 
1202 Friedrich Schlegel : Gespräch über die Poesie. Nachwort von Hans Eichner, Stuttgart, J.B. Metzlersche 
Verlagsbuchhandlung, 1968. 
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 Dans le « Discours sur la mythologie », l’arabesque est considérée comme « la forme 

la plus ancienne et la plus originelle de la fantaisie humaine »1203, elle est liée au Witz et au 

chaos originel. Dans la « Lettre sur le Roman », Schlegel qualifie l’arabesque de « peinture 

fantasque née du Witz ». Ainsi ce dernier mêle-t-il les aspects humoristique [« witzig »], 

ludique [« Spiel »] et pictural [« Gemälde »] : 

  
 Demandez-vous alors si votre jouissance ne s’apparentait pas à celle que nous 
 éprouvons souvent en considérant les peintures fantasques nées du Witz que l’on 
 nomme arabesques1204. 
 
 L’arabesque nourrit l’imagination de celui qui la contemple (du spectateur), comme le 

soulignent le substantif « Betrachtung » et le verbe « empfinden » du texte original de 

Schlegel.  

Picturale, elle provoque sur le spectateur le même effet qu’un écrivain sur le lecteur1205. Elle 

est même le produit direct de l’imagination du peintre ou du poète, « car [ce dernier] tien[t] 

l’arabesque pour une forme ou une manière d’exprimer la poésie tout à fait essentielle »1206.

 La fantaisie humaine fait partie d’une des trois dimensions essentielles qu’Alain 

Muzelle relève dans la vision schlegelienne de l’arabesque. Les deux autres sont la forme 

originelle de l’imagination créatrice et l’allégorie. Cette dernière se justifie par le fait que  

 Schlegel considère que toute véritable expression artistique a nécessairement un 
 caractère allégorique. Il affirme dans l’Entretien sur la Poésie que « toute beauté est 
 allégorie. Le plus haut, parce qu’il est inexprimable, ne peut justement se dire que par 
 allégorie »1207.  
 
Les caractéristiques de l’allégorie sont la « représentation concrète et adaptée de la finitude de 

l’homme » et la possibilité « à celui qui la contemple d’appréhender indirectement 

l’infini »1208, cette appréhension de l’infini dans la finitude constituant aussi, semble-t-il, l’un 

des aspects majeurs de l’arabesque qui, dans sa forme diffuse et apparemment confuse, 

renvoie au « chaos », c’est-à-dire à l’état premier de l’univers – d’où son autre dimension, 
                                                 
1203 Ibid., p. 319 : « die älteste und ursprünglichste Form der menschlichen Fantasie ». 
1204 Ibid., p. 331 : « Fragen Sie sich nun selbst, ob Ihr Genuß nicht verwandt mit demjenigen war, den wir oft bei 
der Betrachtung der witzigen Spielgemälde empfanden, die man Arabesken nennt ». La traduction française de 
« witzigen Spielgemälde » est empruntée à Anne-Marie Lang dans l’ouvrage de Philippe Lacoue-Labarthe et 
Jean-Luc Nancy : L’Absolu littéraire, op. cit. La qualité de cette traduction est soulignée dans l’ouvrage d’Alain 
Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 58. 
1205 Karl Konrad Polheim : Die Arabeske, op. cit., p. 49 : « es wird die Wirkung der malerischen Arabesken auf 
den Zuschauer mit der Wirkung eines Dichters auf den Leser verglichen ». 
1206 Friedrich Schlegel : Gespräch über die Poesie, op. cit., p. 331 : « denn ich halte die Arabeske für eine ganz 
bestimmte und wesentliche Form oder Äußerungsart der Poesie ». 
1207 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 71. Propos de Ludoviko dans Gespräche über die Poesie, op. cit., p. 
198 : « Alle Schönheit ist Allegorie. Das Höchste kann man eben weil es unaussprechlich ist, nur 
allegorisch sagen » 
1208 Ibid., p. 72-74 
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celle d’une forme originelle de l’imagination créatrice. Dans son « Discours sur la 

mythologie », Schlegel relie le terme de chaos originel à celui d’harmonie, de beauté et de 

pureté : 

 La plus belle beauté, voire l’ordre suprême, n’est donc pourtant que celle du chaos, un 
 tel chaos en effet qui n’attend que d’être touché par l’amour afin de s’épanouir dans un 
 monde harmonieux comme ce fut aussi le cas dans la mythologie et la poésie des 
 Anciens1209. 
 
Dans cette perspective, l’arabesque, forme originelle de l’imagination, « peut être assimilée à 

une sorte de chaos pictural […] qui doit être compris de manière positive, comme une 

matérialisation de l’ordre véritable et fécond »1210. Produire des arabesques revient à 

réhabiliter l’univers intérieur et créateur propre à l’imagination. Cette conception s’oppose à 

la vision antérieure d’un art considéré comme stérile par le rationalisme des Lumières.  

 La troisième dimension de l’arabesque soulignée par Alain Muzelle est celle de la 

fantaisie humaine. L’arabesque est a priori perçue comme un art de la confusion, voire de la 

contradiction. Dépourvue de structure apparente, elle obéit néanmoins aux lois de la symétrie 

et de la régularité et nécessite un jeu de contrastes empli de Witz. Cet ensemble à première 

vue paradoxal est en réalité le lieu de la sensualité et de la légèreté enveloppée d’une rigueur 

picturale. Cette « légèreté toute ludique de l’arabesque schlegelienne privilégie une recherche 

d’harmonie ainsi qu’une dimension voluptueuse »1211. 

 Schlegel applique sa conception de l’arabesque ou du roman. Il quitte le terrain 

purement pictural pour appliquer métaphoriquement l’arabesque à la littérature. Le terme 

d’arabesque semble être celui qui s’apparente le mieux à la conception schlegelienne du 

roman(tisme), dans le mesure où elle apparaît spirituelle, au sens de « geistig » et de 

« witzig » : l’humour et le sentiment, l’imagination et la réflexion s’y font écho. De plus, elle 

associe des éléments très divers, comme le genre romanesque.  

 Dans une deuxième partie, Alain Muzelle analyse la théorie romanesque de Schlegel 

qui rejoint les conceptions de ce dernier en matière d’arabesque et en souligne 

l’hétérogénéité, puisque «  le roman est un “genre mixte” qui unit la diversité »1212. Cette 

variété est le résultat d’une réflexion artistique, elle n’est nullement le fruit du hasard ou une 

confusion fortuite. Ainsi la production artistique ne saurait-elle être dissociée de 

                                                 
1209 Friedrich Schlegel : Gespräch über die Poesie, op. cit., p. 313 : « Die schönste Schönheit, ja die höchste 
Ordnung ist denn doch nur die des Chaos, nämlich eines solchen, welches nur auf die Berührung der Liebe 
wartet, um sich zu einer harmonischen Welt zu entfalten, eines solchen wie es auch die alte Mythologie und 
Poesie war », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1210 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 79. 
1211 Ibid., p. 75. 
1212 Ibid., p. 116-118. 
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l’individualité et de la subjectivité de son auteur : « le poète romantique a pour particularité de 

projeter sa propre personnalité dans toute œuvre de son invention »1213. En outre, le roman, 

comme l’arabesque, puise son inspiration dans le réel, il possède donc une « dimension 

historique »1214 qui lie la grande Histoire, réalité universelle et connue de tous, à la petite 

histoire, comme la réalité de l’écrivain. Individualité et historicité sont profondément ancrées 

dans la tradition romantique, ancrage qui montre à quel point le rapport entre l’auteur et sa 

création est étroit1215. Le narrateur partage avec le lecteur une « conversation fictive », le 

lecteur est « devenu lui aussi personnage à part entière qui s’intègre dans la fiction ». À 

travers la conversation, le narrateur porte un jugement sur l’un des personnages ou commente 

ponctuellement son récit. Le recours à la subjectivité « revient à souligner qu’il est conscient 

d’œuvrer à une mise en scène de ce qui pourrait être la réalité, mais qui n’est que le produit de 

ses artifices »1216. 

 

  Schlegel prône « le processus de romantisation » (poétisation de la prose, coloration 

romantique des différents genres), censé déboucher sur une prose poétique, cette dernière 

présentant les caractéristiques d’une écriture « spirituelle », c’est-à-dire d’une « écriture qui 

s’organise selon les lois propres à l’imagination »1217. Outre le roman et la nouvelle, le 

fragment et le dialogue constituent eux aussi des genres relevant du romantisme, car le Witz, 

la fantaisie et l’hétérogénéité font partie intégrante de la structure d’ensemble. Ce « processus 

de romantisation » implique que la forme littéraire soit progressive, c’est-à-dire en perpétuel 

devenir. Ainsi le roman doit-il assimiler les genres existants tout en laissant une porte ouverte 

sur l’avenir. En ce sens, cette définition rejoint la structure des Frères de Saint-Sérapion, 

œuvre ouverte, non achevée et non close sur elle-même aspirant à la totalité et à l’infini tout 

en s’inscrivant dans la réalité sensible. De plus, « la prégnance de l’imaginaire sur 

l’organisation des récits interdit aussi à l’œuvre de jamais se “fixer” dans une forme définie et 

achevée »1218. La caractéristique de l’ouverture, également présente au sein de la structure 

narrative, rejoint la métaphore du hérisson1219 comme définition du genre du fragment et peut 

s’appliquer aux Frères de Saint-Sérapion, dans la mesure où l’on y trouve un noyau dur (une 

intrigue, un personnage précis ou un motif, un genre central) sur lequel se greffent des 
                                                 
1213 Ibid., p. 105. 
1214 Ibid., p. 106. 
1215 Ibid., p. 107. 
1216 Ibid., p. 145-146. 
1217 Ibid., p. 128. 
1218 Jean-Nicolas Illouz : Nerval. Le « rêveur » en prose. Imaginaire et écriture, Paris, PUF, 1997, p. 4. 
1219 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 161 [fragment 206] : « Ein Fragment muß gleich einem kleinen 
Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel ». 
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éléments annexes (histoires parallèles, autres intrigues, autres personnages). Si, par exemple, 

le récit du « Casse-Noisette » relate essentiellement l’évolution des rapports entre Marie et le 

personnage éponyme, « Signor Formica » dépeint plusieurs situations, renforçant ainsi le 

caractère hétérogène de l’ensemble et son manque de linéarité narrative. En effet, il est 

question du passé de Rosa et d’Antonio, de leurs problèmes personnels et professionnels, ainsi 

que de l’aide du premier afin que le second acquiert une reconnaissance dans le domaine 

artistique et trouve l’âme sœur. Antonio n’est « pas seulement un lien formel entre Salvator et 

Capuzzi, mais dans le même temps un pendant à Salvator »1220, souligne à juste titre Ilse 

Winter. C’est la raison pour laquelle les deux destins, d’abord contés en parallèle, finissent 

par se rejoindre.  

 

 La fonction dite d’«lautoreprésentation » ou « réflexive »1221 constitue une autre 

caractéristique importante du roman « romantique ». C’est en particulier le cas lorsque l’on 

« choisit comme sujet dramatique la représentation d’une pièce »1222 de théâtre. Alain Muzelle 

illustre cette particularité en citant le théâtre de Shakespeare (Hamlet) et celui de Corneille 

(L’Illusion comique), mais il aurait tout aussi bien pu évoquer « Signor Formica », où le 

théâtre apparaît comme le lieu à la fois de divertissement et de règlements de comptes. De 

plus, et ceci est propre à la comédie, certains personnages sont tournés en ridicule. C’est ici le 

cas de Signor Pasquale Capuzzi, l’oncle de Marianna, dont l’attitude, par mimétisme et face à 

son burlesque pendant sur scène, devient grotesque :  

  
 Mais le Capuzzi de la scène montrait ses poings comme le Capuzzi de la salle, et, saisi 
 d’une pareille  colère, criait de la même voix effroyable […]. Et tandis que le Capuzzi 
 de la salle continuait ses affreux jurements et imprécations, le Capuzzi de la scène se 
 mit à raconter à la suite mille anecdotes édifiantes sur celui qu’il imitait1223. 
 
Le Signor Formica du théâtre, qui est en fait Salvator Rosa, veut faire prendre conscience à 

Capuzzi de l’absurdité de son comportement au quotidien : il y a là un parallèle, une sorte de 

miroir déformant entre le Capuzzi de la salle, c’est-à-dire le vrai personnage, et le Capuzzi de 

la scène, figure théâtrale. Si, pour les premiers romantiques, ce procédé est d’ordre esthétique, 

                                                 
1220 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, The Hague, Paris, Mouton, 
1976, p. 23 : « nicht nur ein formales Bindeglied zwischen Salvator und Capuzzi, sondern zugleich eine 
Parallelfigur zu Salvator ». 
1221  Ibid., p. 145. 
1222 Ibid., p. 147. 
1223 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 995-996 : « Aber Capuzzi oben ballte eben so wie 
Capuzzi unten die Fäuste, und schrie eben voller Wut, mit derselben gellenden Stimme […]. Unter den 
gräßlichsten Flüchen und Verwünschungen des Capuzzi unten, erzählte nun der Capuzzi oben ein sauberes 
Stückchen von ihm nach den andern », [EF, t. 4, p. 87-88]. 
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il sert, chez Hoffmann, à pimenter la narration et à souligner des rebondissements au sein du 

récit. Cette mise en abyme est à la fois ornementale et parfaitement intégrée à la narration. En 

ce sens, elle n’est donc pas superflue. Si elle semble accentuer la complexité et l‘aspect 

chaotique de l’histoire, elle s’avère néanmoins très structurée : tout se voit finalement élucidé 

et a permis, comme à l’âge baroque, de faire prendre conscience aux personnages de leur 

condition humaine, de les mettre face à leurs travers et insuffisances. La mise en abyme du 

« Signor Formica » remplit une fonction cathartique, voire thérapeutique. Les personnages 

sérapiontiques sont souvent confrontés à leur propre histoire, à leur passé.  Dans « Les 

automates », le « Turc parlant » relate un événement passé de la vie de Ferdinand, à la fois 

sentimentale et artistique ; Elis, dans « Les mines de Falun », décide de devenir mineur avant 

tout pour retrouver sa mère décédée, et Monsieur Thaddäus von Brakel, dans « L’enfant 

étranger », avoue à ses enfants Felix et Christlieb qu’il connaît l’existence de l’être 

merveilleux tant convoité : « Lorsque j’avais votre âge, [l’enfant étranger] venait aussi me 

voir et nous jouions aux plus beaux des jeux »1224. 

 La confrontation avec soi-même, cette catharsis inscrite au sein même de l’arabesque, 

est indissociable de l’univers artistique et de l’imagination. Ainsi, la conception 

hoffmannienne rejoint celle de Schlegel et annonce l’œuvre totale à laquelle Wagner aspire 

dans ses opéras. Cette notion de totalité artistique est soulignée dès les Entretiens sur la 

Poésie, où Schlegel revendique la présence à la fois de l’écriture, du chant et d’autres formes 

comme, par exemple, le langage pictural et l’arabesque : 

 Je ne puis guère me représenter un roman autrement que comme un mélange de 
 narration, de chant et  d’autres formes1225. 
 
 Le mélange hétérogène, voire paradoxal des genres rejoint le chaos apparent de 

l’arabesque et la volonté à l’œuvre dans les Frères de Saint-Sérapion de varier les arts, les 

langages et les styles : la présence de nouvelles comme « Signor Formica »1226, de contes tels 

que « Casse-Noisette », « L’enfant étranger » et « Fiancée de roi », dont le genre est 

clairement défini1227, de récits présentant une ekphrasis ou une hypotypose, comme « La Cour 

d’Artus », « Le point d’orgue », « Maître Martin » et « Doge et dogaresse », des entretiens 

                                                 
1224 Ibid., p. 613 : « Als ich so alt war wie ihr, hat [das fremde Kind] mich so wie euch besucht und die 
wunderbarsten Spiele gespielt », [EF, t. 2, p. 312]. 
1225 Friedrich Schlegel : Gespräch über die Poesie, op. cit., p. 336 : « Ich kann mir einen Roman kaum anders 
denken, als gemischt aus Erzählung, Gesang und andern Formen ». 
1226 « Signor Formica » porte le sous-titre « Une nouvelle » (« Eine Novelle »). 
1227 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1138 : « ein nach der Natur entworfenes Märchen ». 
Cette précision, indiquant qu’il s’agit d’un « conte », apparaît juste en dessous du titre du récit et avant celui du 
premier chapitre qui souligne également le caractère « merveilleux » [« Wunderbare »] et « étonnant » 
[« Erstaunliche »] de cet ensemble. 
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théoriques comme « Le Poète et le Compositeur » ou « Ancienne et nouvelle musique 

d’église », des structures musicales auxquelles le titre du « Point d’orgue » renvoie 

directement, ou bien encore « Le Conseiller Krespel », dont les jeux d’alternance entre 

discours directs et indirects, subjonctifs I et II relèvent d’une composition musicale. De plus, 

les récits répartis en chapitres numérotés et/ou signalés par une phrase introductive, le plus 

souvent en italique [« L’enfant étranger », « Casse-Noisette », « La guerre des Maîtres 

Chanteurs », « Maître Martin », « Signor Formica », « Fiancée de roi » et « Le choix d’une 

fiancée »], ainsi que les couplets et les chants retranscrits [« Maître Martin » et « Doge et 

dogaresse »] font eux aussi référence au  registre musical.  

 Dans « Maître Martin », l’un des premiers chants que l’on rencontre est celui de la 

grand-mère de Rosa. Principalement constitué de rimes croisées, il vise à mettre en garde la 

jeune fille contre l’homme qu’elle choisira pour partager sa vie. Il n’est pas question, pour 

elle, d’écouter son père, mais seulement son cœur pour accéder au bonheur et à la plénitude. 

Cet éloge du mariage d’amour par opposition au mariage de raison est d’une grande 

modernité pour l’époque. En outre, il est visuellement reconnaissable par le lecteur : composé 

de vers, il suit directement la prose et se détache légèrement du reste du texte. Il est clairement 

annoncé et précédé de deux points : « als die Alte […] ein Lied […] zu singen beginnt, das 

also lautet : […] »1228. La prose narrative reprend ensuite son cours et des parties dialoguées 

l’interrompent. Exception faite du chant, l’alternance entre narration et dialogue n’est pas 

clairement marquée au premier abord, contrairement à ce que suggère la traduction française, 

qui cherche à distinguer nettement les différentes étapes que constituent le chant, la narration 

et le dialogue, par des sauts de lignes ou des alinéas. Cet aspect est symptomatique de la 

volonté de l’écrivain de surexposer le chaos apparent, car le lecteur n’a pas une vue 

d’ensemble immédiate : 

 
 Dans son ultime phase de progression, le roman s’identifie non plus à un genre 
 spécifique, même à un genre pratiquant la mixité, mais, en anticipant certes sur les 
 théories wagnériennes, à une version absolue de l’œuvre d’art totale 
 [« Gesamtkunstwerk »], soit donc à la forme poétique idéale qui rend 
 définitivement obsolète le problème de distinction générique, puisque, s’étant tout 
 assimilé pour exprimer enfin l’infini, elle est devenue véritablement unique1229.  
 
 Comme le roman peut renfermer plusieurs aspects, l’arabesque possède de mutiples 

facettes. Dans la troisième partie de son étude, Alain Muzelle retient deux principales sortes 

                                                 
1228 Ibid., p. 517-518 : « Lorsque la vieille […] se met à chanter […] la chanson que voici : […] », [EF, t. 2,       
p. 217]. 
1229 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 152. 
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d’arabesques : la simple arabesque et l’arabesque d’art (la véritable arabesque) et analyse 

enfin, dans une quatrième partie, Lucinde1230 :   

 Lucinde partage avec la vraie arabesque telle que la définira la Lettre sur le 
 roman sa double dimension allégorique. Comme toute création romantique, qui unit 
 fond sentimental et forme fantastique, ce texte est une allégorie au sens schlegelien du 
 terme, dans la mesure où par sa structure il renvoie à l’infini1231.  
 
 Si l’arabesque comme genre poétique s’applique à Lucinde, cela ne vaut pas pour les 

Frères de Saint-Sérapion. De la citation d’Alain Muzelle, nous ne retiendrons pour notre part 

que l’ironie inhérente à l’arabesque et qui définit précisément la simple et la vraie arabesque. 

 

             -   La simple arabesque  

 

 La simple arabesque se caractérise par l’importance accordée à la fantaisie, à l’union 

des contrastes, à la confusion et au chaos. Dans ce cas précis, l’arabesque réside 

essentiellement dans la rupture de la narration, que l’on voit se manifester sous deux formes. 

Tout d’abord, il s’agit du chaos pictural qui, mis au service de l’écriture, consiste à 

interrompre la narration, à s’adresser de manière abrupte au lecteur ou à procéder à une 

« bifurcation soudaine de la narration »1232. Vient ensuite le principe de « digression »1233 qui 

rompt la « linéarité du discours ». On en trouve un exemple dans « Casse-Noisette » lorsque 

Drosselmeier relate à la demande des enfants « le conte de la noix dure » : « “Raconte, o 

raconte, cher parrain”, crièrent les enfants, et alors [il] commença son récit »1234.  

  Cette digression peut aussi ouvrir la voie à un nouveau greffon narratif : les thèmes 

s’enchevêtrent, et l’on passe parfois brutalement « d’un sujet à l’autre […], le texte […] est à 

considérer comme le produit d’une inspiration spirituelle [witzig] »1235 :  

 
 La construction narrative en deux strates de fiction, celle de la narration servant de 
 présent au texte et celle des histoires qui lui sont agrégées et la potentialisent en lui 
 intégrant, par un effet de miroir, la représentation de l’acte narratif, autorise le brusque 
 passage d’une strate à l’autre, ce qui conduit à des effets d’entrelacement évoquant les 
 compositions picturales arabesques1236. 
 

                                                 
1230 Nous n’analyserons pas cette quatrième partie de manière détaillée, car cela nous éloignerait trop de notre 
propos. 
1231 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 360. 
1232 Ibid., p. 194. 
1233 Ibid., p. 191. 
1234 E.T.A. Hoffmann : Serapions-Brüder, op. cit., p. 266 : « “Erzähle, o erzähle, lieber Pate”, so riefen die 
Kinder, und [er] fing also an », [EF, t. 1, p. 304]. 
1235 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 360. 
1236 Ibid., p. 196. 
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Même si cette analyse s’applique à  Jacques le Fataliste et son maître de Diderot, ce roman 

bidimensionnel se rapprochant de la théorie de l’arabesque, on retrouve le même processus se 

retrouve dans « Doge et dogaresse » et « Le choix d’une fiancée ».  

 « Le choix d’une fiancée » est constitué de six chapitres clairement énoncés, et le 

lecteur est d’emblée informé de l’entrelacs narratif ultérieur par le sous-titre : « une histoire 

où arrivent plusieurs aventures tout à fait invraisemblables »1237. Inversement, « Doge et 

dogaresse » n’est pas découpé en chapitres, ce qui ne facilite pas la compréhension du récit et 

ne permet pas de démêler immédiatement l’écheveau des destins représentés. Le changement 

événementiel est marqué par le décalage assez rapide qui s’effectue entre le présent des deux 

amis regardant la toile et celui des personnages du tableau (le doge et la dogaresse), ainsi que 

par l’intervention de l’étranger, moment où le fil narratif initial est sectionné :   

  
 Le récit que je vais vous conter sera très circonstancié […] car tout historien, comme 
 je le suis moi-même, est […] une sorte de spectre parlant venu du passé. Les amis 
 entrèrent avec l’étranger dans une pièce éloignée, où il commença, sans préambule, de 
 la façon suivante1238 : 
 
Le lecteur apprend d’emblée que la trame narrative sera détaillée et complexe. De plus, 

l’utilisation par trois fois et de manière très rapprochée de l’adverbe temporel 

« unterdessen »1239 signale que le récit n’est pas linéaire, mais entrecoupé de diverses 

péripéties.  Le bouleversement chronologique des événements et la mise en abyme narrative 

sont également caractéristiques de la simple arabesque. Les « perpétuelles interruptions et 

ramifications du discours narratif »1240 visent à transformer la relation entre le lecteur et 

l’œuvre. L’arabesque picturale appliquée à la littérature devient un jeu spirituel et esthétique 

au sein duquel l’auteur tente de créer un rapport intellectualisé et non plus strictement 

passionnel ou passif entre le récit et le lecteur : ce dernier est tenu de solliciter sa puissance de 

concentration et de réflexion pour comprendre l’histoire et l’apprécier. Le lecteur est séduit 

« en priorité [par] les jeux fantasques d’un esprit créateur », et « sa lecture, qui en appelle 

d’abord à son intellect et non à ses passions, est source d’un plaisir “libéral” »1241. L’intrigue 

passe ici au second plan car les interventions du narrateur s’avèrent également décisives. 

Alain Muzelle cite à l’appui de sa réflexion le Tristam Shandy de Laurence Sterne, mais on 
                                                 
1237 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 639 : « eine Geschichte, in der mehrere ganz 
unwahrscheinliche Abenteuer vorkommen », [EF, t. 3, p. 34], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1238 Ibid., p. 431 : « Ich werde sehr umständlich sein, […] denn jeder Historiker, wie ich nun einmal einer bin, ist 
[…] eine Art redendes Gespenst aus der Vorzeit. Die Freunde traten mit dem Fremden in ein entferntes Zimmer, 
wo er ohne weitere Vorrede in folgender Art begann », [EF, t. 2, p. 128]. 
1239 Ibid., p. 461, 465, 467 : « pendant ce temps », « entre-temps » ou, au passé, « sur ces entrefaites ». 
1240 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 198. 
1241 Ibid., p. 199. 
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pourrait tout aussi bien appliquer son propos à Hoffmann. Ainsi, dans la simple arabesque, la 

présence du narrateur comme « double fictionnel du poète » et « personnage à part entière » 

apparaît-elle capitale :  

 [Son] importance qui occupe […] une position ouvertement privilégiée, puisque le 
 simple  intermédiaire plus ou moins anonyme qu’il peut être ailleurs se transforme ici 
 en ordonnateur autoproclamé du récit, est un des traits les plus caractéristiques des 
 simples arabesques du XVIIIe siècle1242.   
 
 Le narrateur fait office de chef d’orchestre, il est celui qui mène le récit, l’orne et 

l’agrémente. C’est de lui que dépend en grande partie la réception. Il entretient avec le lecteur 

un « dialogue imaginaire »1243, ce qui lui permet de « métamorphoser le texte en un miroir 

destiné à réfléchir le processus par lequel le romancier mobilise ses propres expériences pour 

les mettre au service de sa fantaisie créatrice »1244, comme dans Les Frères de Saint-Sérapion. 

Des tournures simples comme « très cher lecteur » [« vielgeliebter Leser »] ou « cher lecteur » 

[« geliebter Leser »], des expressions renvoyant directement à la vie personnelle du lecteur et/ 

ou à ses connaissances culturelles1245 et les marques de connivence, de politesse ou 

d’affection du narrateur1246 en sont les exemples les plus représentatifs. L’amitié ou la 

complicité qui s’est installée, comme le prouve la majuscule aux formes de la deuxième 

personne [« Du », « Dein »], ne peut certes être qu’unilatérale, mais elle suppose néanmoins 

que le lecteur se sent intégré à la sphère narrative et événementielle du récit, ce qui ne retire 

rien au fait que cette dernière demeure chaotique, aspect que l’on retrouve aussi dans la vraie 

arabesque. 

 

 -  La véritable arabesque 

 

 Comme la simple arabesque, la véritable arabesque repose sur une structure chaotique 

et « spirituelle » plus complexe au sein de la narration. Alain Muzelle cite Boccace et Don 

                                                 
1242 Ibid., p. 202. 
1243 Ibid., p. 205. 
1244 Ibid., p. 213-215. 
1245 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 349 : « Gewiß, vielgeliebter Leser! befandest Du Dich 
einmal in einem Kreise […] von holden Frauen […] gebildet », [EF, t. 2, p. 48] : « Tu t’es certainement, très 
cher lecteur, retrouvé une fois entouré de gracieuses femmes »/ p. 922 : « Salvator Rosa, dessen lebendige Bilder 
Du, geliebter Leser, gewiß nie ohne gar besondere […] Lust angeschaut haben wirst », [EF, t. 2, p. 25] : 
« Salvator Rosa, dont tu auras certainement, cher lecteur, déjà observé, non sans une joie toute particulière, les 
tableaux vivants ». 
1246 Ibid., p. 1011 : « Indem ich von Dir, vielgeliebter Leser, scheide, wünsche ich recht von Herzen, daß die 
Freudigkeit, welche nun den Salvator und alle begeisterte, in Deinem eignen Gemüt […] recht hell aufgegangen 
sein möge », [EF, t. 4, p. 101] : « Tout en prenant congé de toi, très cher lecteur, je souhaite vraiment de tout 
cœur que la joie que ressentent désormais Salvator et tous les autres puisse avoir envahi très sincèrement toute 
ton âme ». 
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Quichotte de Cervantès comme exemples, mais la référence aux Frères de Saint-Sérapion 

n’est pas incongrue, car les récits sont intégrés à l’œuvre entière grâce à l’intervention des 

différents conteurs / narrateurs et  

 sont comparables à des miroirs symétriquement répartis dans l’ensemble de l’œuvre et 
 qui, dans un jeu spirituel [« witzig »] d’inversions et de contrastes, réfléchissent sous 
 autant de facettes le sujet qui occupe [Hoffmann], le rapport entre existence et [art]1247.  
 
C’est également ainsi que Schlegel considère l’arabesque picturale et, plus particulièrement, 

la vraie arabesque. Appliquée à l’écriture, l’intrigue de la forme arabesque est complexe : le 

lecteur est confronté à plusieurs positions et interprétations, donc à de diverses possibilités de 

lectures. Ainsi, dans l’« ermite Sérapion » comme dans « Le Conseiller Krespel », le lecteur, 

comme le narrateur, reste hésitant sur la santé mentale des deux personnages. Cyprian, 

désarmé, avoue que la folie de Sérapion est logique : « Avec tout mon savoir, j’étais troublé, 

honteux devant cet insensé ! La logique de sa folie m’avait mis entièrement hors de      

combat »1248. L’ermite est un être capable de réfléchir [« gedankenvoll »], d’avoir un 

comportement posé et une voix solennelle [« mit finsterem Blick », « mit dumpfer feierlicher 

Stimme »]1249. Le lecteur pourrait croire que Sérapion ne fait l’objet que de médisance : « Les 

gens disent qu’il n’a pas vraiment toute sa tête, mais c’est un monsieur  brave et pieux »1250. 

En effet, si le subjonctif I « sei » marque le discours rapporté et une prise de distance 

volontaire de la part de celui qui rapporte ces paroles, le narrateur affirme, dans la seconde 

partie de la phrase, qu’il s’agit d’un homme de foi aux qualités humaines indéniables, ce qui 

le rend plutôt sympathique. Sérapion compte parmi « les hommes les plus spirituels et les plus 

cultivés »1251, il est dépeint comme doué d’un « talent de poète », d’un « humour subtil » et 

d’une « imagination enflammée »1252 ; il a déjà séjourné en hôpital psychiatrique, mais si sa 

folie est, paraît-il, clinique, son cas est plus complexe. L’anachorète dit lui-même, comme 

beaucoup de malades, qu’il n’est pas fou, que la conception qu’ont les hommes du temps et de 

l’espace est relative. Sa folie semble douce et ne le rend en aucun cas malheureux : elle ne 

constitue aucunement un obstacle à sa poésie. C’est pourquoi l’ermite, en dépit de ses 

problèmes psychologiques, possède une grande force psychique et une intelligence hors du 

                                                 
1247 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 264. Nous avons modifié la citation pour l’appliquer à Hoffmann. 
1248 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 32 : « Mit all meiner Weisheit stand ich vor diesem 
Wahnsinnigen verwirrt ! – beschämt ! – Mit der Konsequenz seiner Narrheit hatte er mich gänzlich aus dem 
Felde geschlagen », [EF, t. 1, p. 59]. 
1249 Ibid., p. 24.  
1250 Ibid., p. 25 : « Die Leute sagen, er sei nicht richtig im Kopf, aber er ist ein lieber frommer Herr », [EF, t. 1,   
p. 53]. 
1251 Ibid., p. 25 : « einer der geistreichsten […] ausgebildetsten Köpfe », [EF, t. 1, p. 53]. 
1252 Ibid., p. 25 : « Dichtertalent »,  « feurige Fantasie »,  « Humor », [EF, t. 1, p. 53]. 
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commun. Le lecteur comprend ainsi mieux pourquoi ce personnage a été choisi pour fonder le 

fameux principe sérapiontique.  

 La folie de Krespel, elle, est plus destructrice. En revanche, le personnage suscite la 

compassion et parvient à toucher le narrateur qui se retire troublé et « confus »1253, bien que 

les amis de Theodor ne partagent pas le même point de vue et qualifient le conseiller de 

«lterrifiant »1254. Même si ses sautes d’humeur révèlent un caractère difficile, il apparaît 

comme un homme bon et plaisant, au même titre que la maison qu’il construit à son image : 

extérieurement étrange et intérieurement agréable. À la différence de Sérapion, même s’il 

possède une propension à aimer « vivre en ermite »1255, il prend plaisir à se retrouver en 

société pour discuter de sa passion pour la musique. Lorsqu’il est question de son art de 

prédilection, son visage s’éclaircit, sourit1256. 

 En définitive, il reste un être assez sombre et cyclothymique. Au cours des entretiens, 

les réactions des frères sérapiontiques sont diverses, et l’arabesque naît de ces changements 

d’opinion. Au sujet de Sérapion, Theodor dit ainsi à Cyprian que sa folie est « bienveillante et 

calme »1257, même si certains propos de l’ermite – comme sa volonté de pousser Cyprian à lui 

ressembler – lui « ont dressé les cheveux sur la tête »1258. Ottmar, lui, se montre plus critique 

et reproche à Cyprian son « penchant pour la folie »1259, et Lothar prie le narrateur suivant de 

le « délivre[r] de l’anachorète »1260. Après le récit du « Conseiller Krespel » conté par 

Theodor, Lothar, Ottmar et Cyprian en viennent à la conclusion que la folie du poète n’était 

pas si gênante, comparée à celle du musicien. Lothar, surtout, se montre impatient et rejette 

catégoriquement le personnage : l’histoire lui est « insupportable »1261, Krespel ne représente 

à ses yeux qu’« un architecte, un diplomate et un fabricant d’instruments qui dérange »1262. La 

vision proposée est ici moins contrastée, et il appartient au lecteur de se forger sa propre 

opinion. Ce dernier se voit, de cette manière, intégré à l’entretien. Il peut et doit y participer. 

 

 À ces différentes possibilités d’interprétation s’ajoutent le statut des narrateurs, la 

multiplication des focalisations et la place importante laissée à l’oralité et aux dialogues.  

                                                 
1253 Ibid., p. 57 : « Als er geendet, verließ ich ihn gerührt und beschämt ». [EF, t. 1, p. 86]. Traduction modifiée. 
1254 Ibid., p. 64 : « grauenhaft ». 
1255 Ibid., p. 45 : « lebte anachoretisch ». 
1256 Ibid., p. 43-44 : « Es war von Musik die Rede […], da lächelte Krespel. […] Da heiterte sich Krespels 
Gesicht auf ». 
1257 Ibid., p. 37 : « gutmütiger und stiller Wahnsinn », [EF, t. 1, p. 66]. 
1258 Ibid., p. 38 : « standen mir die Haare zu Berge », [EF, t. 1, p. 67]. 
1259 Ibid., p. 38 : « närrischen Hang zur Narrheit », [EF, t. 1, p. 67]. 
1260 Ibid., p. 38 : « erlöse uns von dem Anachoreten », [EF, t. 1, p. 67]. 
1261 Ibid., p. 64 : « nicht auszuhalten », [EF, t. 1, p. 94]. 
1262 Ibid., p. 65 : « verstörenden Baumeister, Diplomatiker und Instrumentenmacher », [EF, t. 1, p. 95]. 
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Le « polycentrisme narratif »1263 rejoint la technique hoffmannienne qui consiste à 

démultiplier les instances narratives et, de ce fait, à mettre constamment en abyme la 

narration. Le récit de « Casse-Noisette » porte bien son nom. On y raconte trois narrateurs 

principaux – Lothar, Marie et Drosselmeier – et deux mondes différents : la réalité philistine, 

objective et rationnelle des parents de Marie ou de Lothar d’un côté, l’univers merveilleux de 

la jeune fille de l’autre. La métaphore de la noix renvoie directement au titre du récit. La 

coque représente l’univers philistin et le fruit le monde intérieur de l’enfance : seule une âme 

d’artiste et un être merveilleux semblent aptes à briser l’enveloppe. 

Le Casse-Noisette symbolise, à la fois comme objet quasi utilitaire et comme créature 

extraordinaire, le lien entre les deux réalités :  

 
 Marie y glissa une noisette et crac – l’homme l’avait mordue de telle manière que la 
 coque tomba et que Marie reçut dans la main le fruit sucré1264.  
 
L’action de Marie est ici symbolique. Elle révèle une complicité naissante entre la jeune fille 

et le Casse-Noisette et équivaut à une réaffirmation de l’enfance. Le Casse-Noisette est 

qualifié d’« homme » et offre à Marie l’accès à son univers. 

 En construisant elle-même ses repères et ses rêves, Marie s’émancipe, dans le même 

temps, de l’autorité parentale. Cet acte correspond à une rébellion et à un rejet. Si la 

métaphore de la noisette révèle une mise en abyme narrative et symbolique, le motif du miroir 

remplit la même fonction : celle d’une porte ou d’un verre sans tain qui sépare le réel du 

merveilleux. La réalité cache donc un autre monde. Ce dernier rompt avec cette forme de 

réalité tout en la prolongeant : les parents rejettent ce qui les dépasse, leurs yeux n’étant pas 

capables de le voir ; en revanche, Marie, tout en appartenant à l’existence philistine, est  à 

même de traverser le miroir et de voyager dans une autre dimension. 

 La mise en abyme et le jeu de symétrie, de continuité et de rupture font partie de la 

structure arabesque et conduisent ainsi le lecteur à multiplier les points de vue : 

 Cette technique d’écriture qui peut conduire à une composition empruntant au 
 symposium la  multiplication des points de vue, les poètes romantiques de la 
 génération 1800 vont par contre se l’approprier et la radicaliser, dans leur propre 
 œuvre de fiction1265.   
 

                                                 
1263 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 281. 
1264 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 248 : « Marie schob […] eine Nuß hinein, und knack – 
hatte sie der Mann zerbissen, daß die Schalen abfielen, und Marie den süßen Kern in die Hand bekam », [EF,     
t. 1, p. 286]. 
1265 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 281. 



 315

 Le fait que « le narrateur s’amuse de ce jeu de miroirs qui lui permet, en divertissant 

son lecteur, de projeter sur un autre conteur, un double né de sa créativité ludique, ses propres 

choix esthétiques »1266 vaut tout à fait pour Hoffmann : les différents narrateurs de fiction 

permettent à l’écrivain de disséminer ses conceptions artistiques et les nombreux traits de sa 

personnalité, en accentuant ou en caricaturant certains aspects.  

Que l’arabesque soit simple ou vraie, les récits se présentent comme une sorte de « chaos 

organisé » qu’un narrateur ordonne au fil de son récit. Aussi ce dernier peut-il être comparé à 

un dédale où l’auditeur est susceptible de s’égarer. Dans l’entretien qui suit « La guerre des 

Maîtres Chanteurs », Ottmar reproche ainsi à Cyprian de s’être justement aventuré dans des 

méandres labyrinthiques1267 qu’il ne maîtrisait pas. Les contrastes, les jeux de miroirs, les 

échos et correspondances visent néanmoins à réunir et à dépasser toutes les formes de 

contradictions dans le but d’offrir un Tout harmonieux, de faire jaillir l’unité de la diversité et 

de la complexité. Dans la dernière veillée, Ottmar réaffirme le principe sérapiontique en 

démontrant que la raison est nécessaire à la structuration du désordre apparent et des pensées 

nées de l’échauffement des sens, afin que l’œuvre soit « soutenue et accomplie ». Theodor 

accrédite ce raisonnement en soulignant que Les Frères de Saint-Sérapion existent réellement 

en tant qu’œuvre dans la mesure où le cycle est achevé, même si rien n’empêche la création 

d’un nouveau cycle. En vidant leur « dernier verre » et « en faisant le serment solennel de 

rester fidèles à la règle chère de Saint Sérapion »1268, les narrateurs multiples et les artistes 

scellent l’alliance entre ivresse, déraison et raison. 

 

 L’arabesque dépasse son statut initial pour devenir une arabesque d’art à partir du 

moment où la préférence est donné au plaisir esthétique intellectualisé, ce qui est, d’après 

Alain Muzelle, le cas chez Boccace et Cervantès. Cela ne correspond néanmoins pas à l’idéal 

d’Hoffmann chez qui le fond est aussi important que la forme. La démultiplication des 

instances narratives1269 et la présence de l’ironie, du grotesque et de la parodie sont pourtant 

des composantes majeures des Frères de Saint-Sérapion. Dans l’entretien qui succède à 

« Signor Formica », Cyprian tient à souligner le caractère sérapiontique lié au grotesque : 

  

                                                 
1266 Ibid., p. 283. 
1267 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 383 : « Irrwege », [EF, t. 2, p. 79]. 
1268 Ibid., p. 1199 : « ein in sich gehaltenes, gerundetes Werk », « das letzte Glas leerend […] so laßt uns auch 
geschieden die Regel des heiligen Serapion treu bewahren », [EF, t. 4, p. 293]. 
1269 Dans « Doge et dogaresse », par exemple, on assiste à une mise en abyme narrative produite par la 
coprésence de trois instances : le narrateur principal du récit cadre, celui du récit proprement dit et le personnage 
anonyme qui conte l’histoire d’Annunziata et d’Antonio. 
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 Je trouve quant à moi certains passages de son récit plutôt amusants, et tout à fait 
 sérapiontiques. Celui, par exemple, où l’on fait croire à Capuzzi qu’il s’est cassé la 
 jambe, et toutes les péripéties qui en découlent, telles les funestes sérénades qu’on lui 
 inflige1270.   
 
 Le lecteur, complice du lien entre l’humour et le principe de création, assiste à un 

spectacle divertissant aux aspects scéniques burlesques, voire clownesques :   

 
 Les volées de coups de bâton [sont] indissociables […] des récits de ce genre ; or je 
 me fais volontiers l’avocat de ce genre de scènes qui constituent un puissant élément 
 de charme dont les auteurs les plus spirituels ont toujours su tirer le meilleur parti. Il 
 est rare que Boccace n’ait pas recours à elles ! Et dans Don Quichotte, le plus grand de 
 tous les romans, coups, bourrades et horions pleuvent en […] grande abondance1271. 
 
 La théâtralité fait ainsi partie intégrante de la forme arabesque où les actions 

s’enchaînent avec rapidité.  La bonne humeur et les rires des auditeurs participent d’une 

bonne réception. L’entretien qui succède à « Fiancée de roi » souligne que « les amis avaient 

[…] plus d’une fois éclaté de rire ». L’histoire présente « une certaine qualité de drôlerie, 

sinon d’humour véritable », et l’ensemble s’avère « fort plaisant »1272. Les éclats de rire 

constituent des ruptures dans la linéarité du récit, des pauses divertissantes provoquant un 

étonnement inattendu. Les coupures ponctuelles du fil narratif rompent la monotonie 

ponctuelle de l’action et viennent perturber la continuité événementielle.  

 
 Pour produire une arabesque, différentes méthodes sont mises en œuvre, dont le rire, 

l’aspect plaisant et drôlatique. La narration hoffmannienne unit la diversité la plus extrême, 

tout en laissant au lecteur le soin de prendre conscience de cette multiplicité : il importe à 

Hoffmann de ne pas livrer toutes ses clefs pour solliciter l’imagination de son lecteur. Si 

Cyprian, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », n’a pas fait partager à ses auditeurs les 

textes chantés par ses personnages, c’était justement, d’après Lothar, pour laisser 

l’imagination faire son œuvre :  

 J’espère qu’il ne s’attendait pas à trouver ton récit farci de quelques pauvres vers, à 
 titre d’échantillons des poèmes présentés par les Maîtres ! … Que tu n’aies pas agi de 
                                                 
1270 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1013 : « Ich für mein Teil finde manches ergötzlich 
und serapiontisch, wie z.B. Capuzzis eingebildeter Beinbruch und seinen Folgen, Capuzzis verhängnisvolle 
Serenate », [EF, t. 4, p. 102]. 
1271 Ibid., p. 1012 : « Gehörige Prügel dürfen aber in keiner Novelle der Art fehlen und ich nehme dieselben gar 
sehr in Schutz als ein besonderes kräftiges Reizmittel, das die geistreichsten Dichter stets in Anspruch nahmen. 
Im Bocaccio geht es selten ohne Prügel ab; wo fallen aber mehr Schläge, Stöße, Püffe als in dem Roman aller 
Romane, im Don Quixote », [EF, t. 4, p. 102-103]. 
1272 Ibid., p. 1197 : « Die Freunde hatten […] mehrmals hell aufgelacht und waren nun darin einig, daß wenn die 
Erfindung des Märchens auch nicht eben besonders zu rühmen, doch das Ganze sich nicht sowohl im wahrhaft 
Humoristischen als im Drolligen rein erhalte ohne fremdartige Beimischung und eben daher ergötzlich zu 
nennen sei », [EF, t. 4, p. 292]. 
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 la sorte, que tu aies laissé au lecteur le soin de les imaginer lui-même est tout à ton 
 honneur1273. 
 
 Les arabesques sont perçues comme des « arabesques d’art » si l’ironie leur est 

inhérente. Elles « atteignent ainsi le plus haut degré possible de perfection »1274. 

L’ironie, le Witz et l’humour en général traversent constamment dans les écrits des 

romantiques. Il s’agit maintenant d’analyser les éléments de l’arabesque qui, avec l’ironie 

(romantique) mise en valeur par Schlegel, se retrouvent chez Hoffmann. 

 

 II.4.3. Schlegel « au service » d’Hoffmann  

 

 Si Alain Muzelle ne fait pas référence à l’art musical, mais seulement à l’art pictural, 

pour définir et présenter l’arabesque chez Schlegel, Polheim, lui,  insiste sur le lien entre la 

musique et la peinture que les Entretiens sur la Poésie mettent en relief.  

 Schlegel rapproche la musique de l’arabesque comme suit : « Les arabesques, les 

motifs, les ornements, etc. sont la musique véritable et visible »1275. 

 Dans une œuvre romantique, le sujet n’est pas seulement traité selon les règles de l’art 

pictural, d’une manière fantastique, mais aussi en fonction du caractère sentimental inhérent à 

la musique. L’alliance des contraires permet l’élévation au rang d’œuvre d’art de toute forme 

littéraire et rejoint la conception schlegelienne de l’arabesque. Elle « est la forme la plus 

ancienne de la fantaisie humaine »1276. Sans être un roman, Les Frères de Saint-Sérapion 

détiennent les deux caractéristiques que Schlegel prête à l’arabesque romanesque : le 

sentimental musical et le fantastique pictural. 

 Selon Schlegel, l’arabesque possède également une dimension ironique et parodique, 

soulignée par la présence de traits stylistiques qui lui sont propres, tels les consonances, les 

assonances et les allitérations, que l’on ne rencontre que dans l’écriture1277. Ces figures de 

style et cet harmonieux mélange de répétitions vocaliques et consonantique, sont aussi, dans 

                                                 
1273 Ibid., p. 383 : « Ich will nehmlich nicht hoffen, daß er von dir verlangt, du hättest einige Verslein als die von 
den Sängern gesungene Lieder einschieben sollen. Eben daß du das nicht tatest, sondern es der Fantasie des 
Lesers überließest sich selbst die Gesänge zu dichten, gereicht dir zum großen Lob », [EF, t. 2, p. 80]. 
1274 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 300 : « C’est parce que ces œuvres sont pénétrées de la conscience 
ironique de leur propre limite, de leur incapacité à proposer au lecteur une représentation directe de l’absolu, et 
parce qu’elles portent en elles la science de leur nature fragmentaire […] qu’elles atteignent le plus haut degré 
possible de perfection artistique ». 
1275 Friedrich Schlegel : Gespräche über die Poesie, op. cit., p. 360 : « Die eigentliche sichtbare Musik sind die 
Arabesken, Muster, Ornamente, usw. ». 
1276 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, op. cit., p. 195 : « die älteste [...] Form der 
menschlichen Fantaisie ». 
1277 Karl Konrad Polheim : Die Arabeske, op. cit., p. 349 : « [...] in der arabesken Prosa der logische Stil 
parodiert ; alles von Konsonanten, Assonanzen, Alliterationen was nur stattfindet in Poesie ». 
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certains cas, caractéristiques de l’écriture hoffmannienne, car « la diversité des rythmes est 

beaucoup utilisée pour créer des arabesques »1278. Comme l’idéal schlegelien, celui 

d’Hoffmann est placé sous le signe d’un diversité qui tend vers une unité et une universalité, 

conduisant vers une profusion esthétique, «  la manifestation de l’idée d’abondance 

infinie »1279. 

  

 L’arabesque ne tisse pas seulement un lien entre musique et écriture, elle peut aussi 

être appliquée à l’art pictural1280. Cette réciprocité artistique au sein même de l’arabesque 

répond à l’idéal poursuivi par les romantiques, la création d’une œuvre à caractère 

fantastique : 

 
 Toujours en relation avec l’arabesque et la peinture, le fantastique est mis en relief : 
 les arabesques sont la peinture absolument fantastique, dit-on ; le lien entre peinture, 
 arabesque, hiéroglyphe et absolu fantastique est représenté1281.  
  

 En ce qui concerne Hoffmann, il ne faut pas considérer l’ensemble des Frères de 

Saint-Sérapion comme une arabesque au sens strict de la définition schlegelienne, mais 

beaucoup d’éléments autorisent à recourir à ce terme. Cette utilisation doit surtout être 

comprise dans un sens métaphorique :    

 
 Le concept d’arabesque renvoie sans nul doute au domaine des arts plastiques, il est 
 cependant utilisé comme métaphore poétique. La signification prend ainsi sa source 
 dans le passage des arts plastiques à  la poésie1282.  
 
Le passage de l’arabesque picturale ou musicale à l’arabesque littéraire s’effectue à travers  

un chaos que la diversité narrative vient renforcer. Les autres genres typiques de l’arabesque 

qui viennent se greffer sur ce chaos et se retrouvent chez Hoffmann sont « la caricature, le 

grotesque, l’humour, la parodie, l’ironie, le naïf, le burlesque [et] la satire »1283. 

 

                                                 
1278 Ibid., p. 352 : « Die Mannigfaltigkeit der Rhythmen wird viel zum Arabesken beigetragen ». 
1279 Ibid., p. 360 : « Arabesk ist […] die Manifestation der Ahnung auf die unendliche Fülle ». 
1280 Karl Konrad Polheim s’interroge ainsi sur la réciprocité entre peinture et écriture et consacre à cette question 
un paragraphe intitulé « L’arabesque, éclairage réciproque entre peinture et poésie », in : Ibid., p. 46 : « Die 
Arabeske in wechselseitiger Erhellung zwischen Malerei und Dichtung ». 
1281 Ibid., p. 44 : « Immer wird im Zusamenhang mit Arabeske und Malerei das Fantastische hervorgehoben : 
Arabesken sind die absolut fantastische Malerei, hieß es ; die Reihe : Malerei – Arabeske – Hieroglyphe – 
absolut Fantastisches stellt sich dar ». 
1282 Ibid., p. 48 : « Der Begriff Arabeske bezieht sich zweifellos auf das Gebiet der bildenden Kunst,  ist aber als 
Metapher für die Dichtung gebraucht. Die Bedeutung beginnt damit von der bildenden Kunst zur Dichtung 
überzutreten ». 
1283 Ibid., p. 281 : « Karikatur, Grotesk, Humor, Parodie, Ironie, Naives, Burleske, Satire usw. erweisen sich als 
dem Arabesken verwandt ». 
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 Au style littéraire, à la construction narrative d’ensemble et au rythme phrastique 

correspondent des champs et genres littéraires précis qui renvoient directement à l’idée 

d’arabesque que les romantiques avaient initialement forgée. Les emprunts à la mythologie, 

l’allégorie du chaos, l’ironie, la forme chaotique, la confusion voulue, parfois dépourvue 

d’unité narrative interne, le mélange des genres, l’hétérogénéité, les transitions, les 

ouvertures, les annonces, le refus de la forme linéaire et la rupture de la perspective narrative 

renvoient directement à cette forme. Créer une arabesque littéraire revient à organiser le chaos 

romanesque en ayant recours à une construction symétrique, à une structuration des chapitres, 

à un usage précis des couleurs visant à atteindre une unité chromatique. Il ne s’agit pas pour le 

narrateur de raconter une succession de péripéties, mais « d’exalter », dans Lucinde par 

exemple, « l’amour [éprouvé] et de développer sur ce thème la série de variations que ce 

sentiment lui inspire. Son roman se caractérise par un souci constant d’intériorisation »1284.  

 

 De même, dans les Frères de Saint-Sérapion, toutes les thématiques ne restent pas 

exclusivement centrées sur le sentiment amoureux, elles offrent au contraire des variations sur 

le thème de l’art, en particulier en relatant les problèmes esthétiques rencontrés par l’artiste 

confronté au monde fermé des philistins ou ceux que la création et les sources d’inspiration 

(muse, idéaux féminins, amours impossibles) engendrent : dans « Le point d’orgue », Theodor 

cède aux caprices de prime donne, dont il finit par s’émanciper pour trouver sa véritable voie 

artistique ; dans « La Cour d’Artus », Traugott confronté au monde des affaires fermé à l’art 

et à la fantaisie, trouve sa muse dans la fille du peintre Berklinger. Il cherchera vainement à 

conquérir la jeune femme, puis se résignera à n’en faire que son idéal. 

 

 II.4.4. Les Frères de Saint-Sérapion et l’arabesque 

 

 Peu d’études traitent du thème de l’arabesque. Selon Alain Muzelle,  

 il serait sans doute fructueux d’analyser ce que les conceptions picturales d’un Runge, 
 les créations poétiques d’un Brentano et surtout d’un Hoffmann doivent aux écrits 
 programmatiques publiés dans l’Athenäum1285.   
 
 Il existe quatre travaux majeurs sur le rapport entre Hoffmann et l’arabesque : Günter 

Oesterle,  « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen “Der goldene 

                                                 
1284 Alain Muzelle : L’Arabesque, op. cit., p. 336. 
1285 Ibid., p. 383. 



 320

Topf ”»1286, Bettina Schäfer, Ohne Anfang – ohne Ende. Arabeske Darstellungsformen in 

E.T.A. Hoffmanns Roman Lebens-Ansichten des Katers Murr »1287, Erwin Rotermund, 

« Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann »1288 et Wolfgang 

Wittkowski : « Stufe und Aufschwung. Die vertikale Grundrichtung der musikalischen 

Struktur in Hoffmanns Kreisleriana I »1289. La littérature critique s’est essentiellement 

penchée sur les Contes fantastiques et sur les œuvres tardives de Hoffmann sans analyser 

véritablement le motif de l’arabesque dans Les Frères de Saint-Sérapion. Wolfgang 

Wittkowski insiste, au début de son article, sur l’importance de l’influence musicale sur la 

forme structurale de l’écriture hoffmannienne, sur sa « narration polyphonique », la 

« construction sous la forme de sonates et d’arabesques » et la « technique de ses sonates pour 

piano »1290. L’écriture hoffmannienne se nourrit des enchevêtrements thématiques et de la 

diversité artistique, qui lui confèrent un pouvoir d’abstraction rejoignant celui de l’art musical 

et tendant vers un infini absolu, tant rêvé par les romantiques :   

 Dans l’écriture hoffmannienne, la structure hétéronome s’affirme, elle est soutenue par 
 un contenu aux éléments surréels et montre ostensiblement son autonomie vis-à-vis de 
 l’univers terrestre. Elle est, comme Schelling définit la musique, « pur mouvement en 
 tant que tel et détournée de l’objet ». Cela se développe, comme Hoffmann le dit de la 
 cinquième Symphonie de Beethoven, petit à petit et « toujours plus » pour « atteindre 
 une apogée dont l’intensité grandit jusqu’à la fin » et « entraîne l’âme dans le 
 merveilleux royaume des esprits de l’infini »1291. 
 
Wittkowski applique l’idée d’un lent processus de création s’ouvrant sur un infini imaginaire 

et abstrait au « Chevalier Gluck », à « Don Juan » et au « Conseiller Krespel ». L’arabesque 

se rapproche, ici clairement, de la musique. Dans sa quête d’autonomie musicale, par ses 

sautes d’humeur et son geste répétitif consistant à démonter les violons, Krespel déclenche 
                                                 
1286 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen “Der Goldene   
Topf ”»,  in : Athenäum, Jahrbuch für Romantik, hrsg. von Ernst Behler Paderborn, 1991, p. 69-107. 
1287 Bettina Schäfer : « Ohne Anfang – ohne Ende. Arabeske Darstellungsformen in E.T.A. Hoffmanns Roman 
 Lebens-Ansichten des Katers Murr », Bielefeld, Aisthesis Verlag, 2000. 
Il s’agit d’un ouvrage qui entend offrir une lecture nouvelle et innovante du Chat Murr d’Hoffmann. Bettina 
Schäfer voit dans la composition artificielle du roman une forme typique de l’arabesque picturale schlegelienne : 
un chaos apparent, une structure narrative complexe, la diversité au sein de l’unité, une allégorie des processus 
de lecture et d’écriture, ainsi qu’une poétique du regard. 
1288 Erwin Rotermund : « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann », in : Literatur und 
Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Gebietes, hrsg. von Steven Paul Scher, 
Berlin, Erich Schmidt Verlag, 1984, p. 278-299. 
1289 Wolfgang Wittkowski : « Stufe und Aufschwung. Die vertikale Grundrichtung der musikalischen Struktur in 
Hoffmanns Kreisleriana I », in : Ibid., p. 300-311. 
1290 Ibid., p. 300 : « polyphonisches Erzählen, arabesken- und sonatenartigen Bau, […] Technik seiner 
Klaviersonaten ». 
1291 Ibid., p. 302-303 : « In Hoffmanns Dichtungen […] behauptet die heteronome Struktur, unterstützt von 
surrealen Inhaltselementen, ostentativ ihre Autonomie gegen das Irdische. Sie ist “reine Bewegung selbst als 
solche, von dem Gegenstande abgezogen”, wie Schelling Musik definiert. […] Es entfaltet sich, wie Hoffmann 
von Beethovens Fünfter sagt, stufenweise “immer mehr und mehr ” in einer zuletzt “bis zum Ende 
fortsteigenden Klimax”, die das Gemüt “fortreißt in das wundervolle Geisterreich des Unendlichen”». 
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une sorte d’arabesque où la récurrence de certains événements et actes produit un effet 

nouveau : en écoutant son père jouer du violon, Antonie s’identifie ainsi à l’instrument. 

 Pour tenter de déceler la complexité des instances narratives, comprendre et analyser 

la psychologie des personnages, le lecteur doit se placer dans la position du narrateur, il essaie 

de saisir la démarche artistique de Krespel, son attitude vis-à-vis de sa fille Antonie et la 

relation que cette dernière entretient avec la musique. Les différents niveaux de lecture, de 

réalité, d’interprétation, l’alternance des discours et la démultiplication des points de vue font 

du récit un imbroglio psychologique et de la musique l’art intérieur par excellence. 

L’intériorité des personnages est marquée par le subjonctif I, temps du discours rapporté qui 

renvoie aux pensées des personnages ; ce temps sert aussi à mettre en doute les propos de 

certains personnages ou à prendre de la distance par rapport à eux. L’« effet de 

distanciation », pour employer avant l’heure le concept de Brecht, permet au lecteur de choisir 

lui-même la manière dont il se situera à la place de l’auditeur direct et de prendre, par 

exemple, la place de Theodor lorsque Krespel s’exprime. Ainsi la narration n’est-elle jamais 

anodine : elle est accompagnée de parties dialoguées [discours direct] ou de pensées, 

rapportées ou non. « Le Conseiller Krespel » expose donc deux réalités : celle de Theodor et 

celle de Krespel.  

 Les locutions conjonctives « als ob » et « als wenn » montrent que Theodor semble à 

même de percevoir l’intériorité de Krespel :  

   
- Krespel schnitt ein Gesicht, als wenn jemand in eine bittere Pomeranze beißt1292. 
- als er selbst einen Blumentopf […] ergriff und in der Luft herumschwenkte, als ob er 

die Farben spielen lassen wolle1293. 
 

Le narrateur hésite, suppute, avance des hypothèses, comme le souligne l’expression : « il me 

sembla »1294. Confronté aux présomptions de Theodor, le lecteur se demande même si la 

pathologie du personnage est réelle ou seulement apparente ; l’emploi du discours direct ou la 

citations de paroles rapportées au subjonctif I font alors partager au lecteur les véritables 

impressions de Krespel : 

 

                                                 
1292 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 44, [EF, t. 1, p. 73] : « Krespel fit la grimace : on eût 
dit qu’ [il avait] mordu dans une orange amère », [C’est moi qui souligne, I. L.]. Nous avons choisi de mettre en 
avant le texte original étant donné que nos analyses ont été fondées à partir de l’allemand . 
1293 Ibid., p. 43, [EF, t. 1, p. 72] : « Quand […] attrapant un cache-pot […], il le faisait tournoyer en l’air comme 
pour en faire chanter les couleurs », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1294 Ibid., p. 45 : « wie es mir schien »,  [EF, t. 1, p. 75]. 
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- Da Krespel einmal geklagt hatte [verbe introducteur], daß er nie eine Wohnung seiner 
Bequemlichkeit gemäß finden könne [paroles rapportées]1295. 

- Dann fuhr er heftig und wild heraus : [discours direct] « Sie ist ein Engel des 
Himmels »1296. 

 
D’une part, le lecteur partage aussi les sentiments de Theodor – exprimées au discours 

direct ou inscrits dans la narration, étant donné que c’est lui qui conte l’histoire – ou les on-dit 

rapportés, par exemple, par le narrateur au sujet de la folie du musicien :  

 
 Ich ahnte nicht, daß die Herrliche am Ort sei, und in den Banden des wahnsinnigen 
 Krespels wie eines tyrannischen Zauberers liege1297. 

 
D’autre part, le récit apparaît complexe et ambigu, car les propos suivants peuvent être lus à 

deux niveaux d’interprétation :  

 Das tat Krespel nicht, erkundigte sich vielmehr bei einem vertrauten Freunde […] und 
 erfuhr, daß Signora […] in das weiche Gras herabgesunken sei1298. 
 
Soit Theodor rapporte les paroles (déjà rapportées) de Krespel, soit Theodor disparaît derrière 

le personnage pour le laisser s’exprimer. Theodor conserve ainsi son impartialité : il est à la 

fois fidèle à ce que le musicien lui a conté et refuse d’adhérer à des propos qu’il n’a pas lui-

même entendus.  

 Pour reprendre les images musicales du contrepoint et de l’harmonie, il existe des 

lignes horizontales et verticales dans le récit, ce qui confère à ce dernier une forme à la fois 

arabesque et contrapuntique : l’axe horizontal est correspond au fil de la narration tendu par 

Theodor et l’axe vertical aux différents moments de tension du récit que représentent les 

changements de perspectives narratives, les accès de folie de l’artiste, la relation entre ce 

dernier et sa fille et les événements ponctuels liés à cette relation : l’amour interdit, le repli 

dans le domaine artistique, ou encore l’identification à l’instrument de musique. La ligne 

horizontale est sans cesse interrompue, des nœuds narratifs et événementiels viennent s’y 

greffer. Les interruptions sont constituées par ces entrelacs qui perturbent la ligne horizontale 

narrative et « que l’on nomme “arabesques”, conformément à l’usage que l’on en faisait à 

                                                 
1295 Ibid., p. 40, [EF, t. 1, p. 69] : « Krespel s’était plaint, un jour, de ne jamais trouver de demeure à son goût », 
[C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1296 Ibid., p. 42, [EF, t. 1, p. 72] : « Ou bien il criait avec une brusquerie soudaine : “C’est un ange du ciel”», 
[C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1297 Ibid., p. 47, [EF, t. 1, p. 76] : « J’étais loin de soupçonner que cet être divin fût dans la ville et au pouvoir de 
cet insensé Krespel comme dans le château hanté d’Alcine », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1298 Ibid., p. 58, [EF, t. 1, p. 87] : «  Au lieu de cela, il s’informa auprès d’un fidèle ami des détails de ce qui 
s’était passé; il apprit que la signora était tombée sur l’herbe molle », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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l’époque »1299. L’objectif n’est pas de rendre le récit incompréhensible au lecteur, mais de 

l’amener à réfléchir. Le lecteur est par là-même intégré à la trame narrative et devient 

auditeur, au même titre que les autres amis sérapiontiques :  

 
 Ihr wißt, daß ich auf solche fantastische Dinge ganz versessen bin, und könnt wohl 
 denken, wie notwendig ich fand, Antonien’s Bekanntschaft zu machen1300. 
 
Le phénomène d’illusion est produit par l’adresse directe : à ce moment précis, le lecteur entre 

dans la fiction et quitte sa réalité pour en accepter une autre. Le pronom « ihr » inclut tous les 

auditeurs, y compris le lecteur, qui appartient à une sphère temporelle indéterminée – pouvant 

correspondre à une époque proche de celle de l’écrivain, comme les parenthèses, dans le 

passage suivant, le suggèrent – ou se figurer en faire partie si son pouvoir d’imagination est 

assez riche :  

 
 Ihr werdet von dem hoffnungsvollen jungen Komponisten B . . in F** gehört haben 
 […] (oder kanntet Ihr ihn vielleicht selbst ?)1301. 
 
La manière dont le récit est construit implique que le lecteur fasse preuve à la fois d’attention 

et d’imagination. Le probable collectif « Ihr » et les propos entre parenthèses sont le comble 

de l’illusion : le narrateur met faussement son lecteur dans la confidence, dans un semblant de 

réalité. Les parenthèses sont néanmoins la marque d’une certaine prudence de la part du 

narrateur : le frère sérapiontique, auditeur, sera, peut-être, suffisamment audacieux pour 

affirmer avoir connu l’individu dont il est question. Le narrateur tente ici d’obtenir une 

adhésion complète de son auditoire et de son lectorat, lectorat qui ne peut certes pas actualiser 

l’histoire, mais se voit obligé de se projeter dans celle de l’écrivain, au XIXe siècle. 

 

 Il n’existe que peu d’exemples d’arabesques chez Hoffmann si l’on s’en tient 

strictement à la définition de Friedrich Schlegel. Il en va autrement si l’on part de la notion 

d’ironie et de grotesque, sans perdre de vue non plus l’imagination et la fantaisie créatrices, à 

l’œuvre des Écrits sur la musique par exemple, le thème de l’unité artistique, très présent dans 

la recension par Hoffmann des œuvres de Beethoven. Dans les écrits musicaux, 

                                                 
1299 Wolfgang Wittkowski : « Stufe und Aufschwung. Die vertikale Grundrichtung der musikalischen Struktur in 
Hoffmanns Kreisleriana I », op. cit., p. 302 : « die man dem Gebrauch der Zeit gemäß  “Arabesken” nennt ». 
1300 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 47, [EF, t. 1, p. 76] : « Vous savez la passion que j’ai 
pour ces choses fantastiques ; vous imaginez donc sans peine à quel point je jugeai indispensable la présence 
d’Antonie », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1301 Ibid., p. 59, [EF, t. 1, p. 89] : « Vous avez certainement entendu parler de B…, ce jeune compositeur plein 
d’avenir qui vivait à F… […] (peut-être même le connaissiez-vous personnellement ?) », [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
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 l’ensemble thématique strict et le « traitement contrapuntique » et vivement artistique 
 sont pour [Hoffmann] les garants d’une unité formelle et profondément sensible […], 
 les exigences que le « Tout » et l’« unité » impliquent, les procédés du travail 
 « contrapuntique » et des liens thématiques se retrouvent aussi dans [ses] recensions 
 plus critiques1302.  
 
Hoffmann a recours à des méthodes identiques pour critiquer certaines œuvres musicales et 

écrire ses « Kreisleriana », récits proprement musicaux. Le point de départ ne serait donc pas 

constitué par l’arabesque picturale, mais par les écrits sur la musique. Néanmoins, les motifs 

de l’entrelacement, de la nature, de la variété au sein d’une unité et le fantastique font aussi 

partie intégrantes des Frères de Saint-Sérapion, même si le registre employé y apparaît 

davantage métaphorique. Si la métaphore filée et contrapuntique de la plante ou de la fleur, 

faisant référence à la peinture ornementale propre à l’arabesque ne se retrouve pas sous une 

forme directe dans Les Frères de Saint-Sérapion, la narration symbolise, en elle-même, un 

« parc fantastique » dont les « chemins labyrinthiques » sont parsemés d’« arbres rares », de 

« toutes sortes de plantes grimpantes » ou de « fleurs merveilleuses »1303. La variété 

thématique dans « Signor Formica » en est une parfaite illustration : la peinture, la poésie et la 

théâtralité [comédie] s’y mêlent. 

 Si la métaphore végétale est moins usitée dans Les Frères de Saint-Sérapion que dans 

les Contes fantastiques, la symbolique de la mosaïque l’est, en revanche, davantage. Dans 

« Le choix d’une fiancée », Lothar reproche à Ottmar de comparer ses récits à une mosaïque :  

 
 S’il te plaît, Ottmar, de comparer mon histoire à une mosaïque arbitrairement 
 constituée de mille éléments divers, concède-moi du moins que ce que tu qualifies 
 d’extravagant est aussi, après tout, une sorte de kaléidoscope naturel où les éléments 
 les plus hétéroclites, dûment secoués, forment à la fin de bien jolies figures1304. 
 
 Du chaos narratif naît la beauté artistique, songe Lothar. Il n’est donc pas nécessaire 

de penser qu’une œuvre d’art repose à tout prix sur un enchaînement linéaire et 

rigoureusement structuré. 

                                                 
1302 Erwin Rotermund : « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann », op. cit., p. 280 : 
« strenger thematischer Bezug und kunstvolle “kontrapunktische Behandlung” sind für ihn die Garanten formaler 
und gefühlshafter Einheit […] die Forderung des “Ganzen”, der “Einheit” und die […] 
Verfahren “kontrapunktischer” Arbeit und thematischer Bindung finden sich nun auch in kritischeren 
Rezensionen Hoffmanns ». 
1303 Ibid., p. 281 [bribes d’une citation issue des Kreisleriana ] : « mit allerlei seltenen Bäumen, Gewächsen und 
wunderbaren Blumen umflochten Irrgänge eines phantastischen Parks ». 
1304 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 720 : « Vergleichst du, Ottmar, meine Geschichte mit 
einer bunten, willkürlich zusammengefügten Mosaik, so sei wenigstens nachgiebig genug, dem Dinge, das du 
wunderlich toll nennst, eine kaleidoskopische Natur einzuräumen, nach welcher die heterogensten Stoffe, 
willkürlich durcheinander geschüttelt, doch zuletzt artige Figuren bilden », [EF, t. 1, p. 108]. 



 325

 Le motif de la mosaïque rejoint les arabesques à la fois picturale et musicale. Pour ce 

faire, Hoffmann unit la diversité des arts et des thèmes, tutoie aussi bien l’ordre que le chaos 

et allie les contraires. Tout écrit hoffmannien fonctionne comme un prisme, et les entretiens 

qui précèdent et suivent les récits représentent en quelque sorte les enluminures, ouvrant au 

lecteur des perspectives critiques. Ces entretiens font partie intégrante de la structure 

d’ensemble, qui peut parfois paraître artificielle.  

 L’arabesque telle qu’Hoffmann la met en œuvre, ne se limite pas à une structure 

apparemment chaotique, mais renvoie aussi à son sens originel de « grotesque ». Rotermund 

souligne le parallèle entre grotesque et arabesque et l’applique à Maître puce où  

 
 la « dissonance des apparitions » qui résulte du mélange et de la métamorphose des 
 êtres humains, des fleurs, des pierres, des métaux et des animaux « magnifie 
 l’harmonie fondamentale profonde » de tout ce qui est, a priori, divisé1305. 
 
Le grotesque engendré par la métamorphose de l’homme en animal n’est pas limité à ce récit. 

Une transformation semblable se retrouve dans « L’enfant étranger » lorsque Maître Encre se 

transforme en une grosse mouche que l’on chasse à coups de tapette, ce qui rend la scène 

parfaitement grotesque :  

 
 Le sire Brakel saisit [réellement] le tue-mouches et se lança à la poursuite du 
 magister. […] La chasse était de plus en plus endiablée – summ… summ simm… 
 simm… trr – trr1306.  
 
 La drôlerie de la scène est produite par les onomatopées et les verbes d’action, qui 

donnait l’impression d’une véritable course-poursuite. Le grotesque scénique s’accompagne 

également d’un grotesque sémantique : dans « Fiancée de roi », les individus portent, par 

exemple, des noms de légumes et se nomment « Pan Kapustowicz de Pologne [feuille de 

chou], Herr von Raifort, de Poméranie, Signor di Brocoli, d’Italie, et Monsieur de Rocambole 

[variété d’ail], de France »1307. 

 

                                                 
1305 Erwin Rotermund : « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann », op. cit., p. 286 : 
dort “verherrlicht” die “Dissonanz der Erscheinungen”, die sich aus der Verschlingung und Verwandlung von 
Menschen, Blumen, Steinen, Metallen und Tieren ergibt, die “tiefe Grundharmonie” alles scheinbar 
Entzweiten ». 
1306 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 608 : « Der Herr von Brakel ergriff auch wirklich die 
Fliegenklatsche und nun ging es her hinter dem Herrn Magister. […] Und wilder und wilder wurde die tolle Jagd 
– Summ – Summ – Simm – Simm – Trr – Trr », [EF, t. 2, p. 308]. 
1307 Ibid., p. 1164 : « Die Herren […] waren von vier verschiedenen Nationen und nannten sich : Pan 
Kapustowicz aus Polen, Herr von Schwarzrettig aus Pommern, Signor di Broccoli aus Italien, Monsieur de 
Roccambolle aus Frankreich », [EF, t. 4, p. 161]. On retrouve largement ce jeu sur les noms “parlants“ dans la 
traduction du théâtre populaire viennois (chez Nestroy en particulier) et jusque chez Kraus et Musil. 
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 De même, Anna accède à un univers étrange et merveilleux en enfilant une bague 

qu’une carotte sortie de terre lui tend. Cette situation grotesque est renforcée lors de l’arrivée 

ridicule d’un personnage parfaitement saugrenu, affublé d’un nom faussement latin et savant 

– « Daucus Carota » –, ce qui accentue l’aspect cocasse de la situation : 

  
 Les musiciens de la garde des Carottes jouèrent l’air de parade bien connu : Salade, 
 salade et persil vert ! […] C’est Daucus Carota Premier, roi des Légumes, qui 
 vous offre, ô charmante Anna, sa main et sa couronne. Tous les princes des Légumes 
 sont mes vassaux, et le roi des Fèves est le seul qui, selon une antique coutume, ait le 
 droit de régner pendant un jour, chaque année1308. 
 
Le recours au motif de la légumineuse appliqué à une Cour royale prête à rire. Le lecteur n’en 

conçoit pas d’inquiétude, mais seulement de la curiosité et de l’amusement. Loin de 

l’atmosphère des Contes nocturnes ou des Élixirs du diable, Hoffmann se rapproche ici 

davantage du conte populaire. 

 

 À l’inverse, dans « Casse-Noisette », l’oncle Drosselmeier n’est en aucun cas amusant 

lorsqu’il prend les traits d’une chouette inquiétante pour effrayer Marie et l’introduire dans 

son univers :  

 Marie commença à être terrifiée […], elle venait d’apercevoir le parrain Drosselmeier 
 perché tout en haut de l’horloge à la place de la chouette, et qui laissait pendre de part 
 et d’autre comme des ailes les deux pans de son habit1309.  
 
Il appartient au lecteur d’adhérer ou non au merveilleux, découvrant en Drosselmeier un être 

plutôt maléfique, doté de pouvoirs surnaturels, ou de rester du côté de la raison et de l’univers 

des adultes, en considérant la chouette simplement comme le fantasme d’une petite fille à 

l’imagination débordante. Dans tous les cas, la métamorphose du parrain annonce un 

changement radical chez Marie : elle côtoie désormais un nouvel univers, peuplé d’êtres 

maléfiques et fabuleux. Le merveilleux fait face à la réalité et la folie s’oppose à la raison des 

philistins. La jeune fille représente un type bien particulier : elle n’est ni enfant ni adulte. En 

perdant son innocence, elle s’échappe à proprement parler du premier stade de l’enfance, mais 

ne devient adulte que dans son univers féerique. Son statut diffère donc de celui de son frère, 

fortement influencé par le raisonnement parental.  

                                                 
1308 Ibid., p. 1173-1174 : «  […] die Musiker der Karottengarde spielten das bekannte Festlied : Salat-Salat und 
grüne Petersilie ! […] Es ist der Gemüsekönig Daucus Carota der erste, der Ihnen, o süßeste Anna, seine 
Hand und seine Krone darreicht. Alle Gemüsefürsten sind meine Vassalen und nur einen einzigen Tag im Jahre 
regiert, nach einem uralten Herkommen, der Bohnenkönig », [EF, t. 4, p. 169], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1309 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 254 : « Marien fing an sehr zu grauen […], als sie Pate 
Droßelmeier erblickte, der statt der Eule auf der Wanduhr saß und seine gelben Rockschöße von beiden Seiten 
wie Flügel herabgehängt hatte », [EF, t. 4, p. 292]. 
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 L’enfant et l’adulte sont donc tous deux contenus dans la personnalité de Marie 

Stahlbaum et s’y enchevêtrent avec complexité. 

 

  « La technique de l’enchevêtrement »1310, la forme contrapuntique et le « mode 

d’emboîtement » sont également typiques de l’arabesque. Il revient au lecteur de tenter de 

déceler les rapprochements possibles entre certains aspects de l’arabesque schlegelienne et les 

écrits d’Hoffmann :  

 
 La variante hoffmannienne du style romantique de l’arabesque contraint le lecteur à 
 établir lui-même la relation qui est arbitrairement détruite d’un côté ou non exécutée 
 de l’autre1311. 
 
Dans « Casse-Noisette », l’arabesque est créée par l’acte de lecture : le lecteur prend 

conscience du dualisme et de la tension qui existe entre merveilleux et réalisme. L’arabesque 

n’est donc pas ici ornementale, mais structurelle et incluse dans la narration : elle appartient à 

l’architecture du récit. 

 L’arabesque s’applique non seulement à la musique et à la peinture, mais aussi à 

l’architecture et à la narration. Dans sa forme générale, Les Frères de Saint-Sérapion 

apparaissent comme une œuvre construite de manière rigoureuse1312. De plus, compte tenu de 

la multiplicité des narrateurs, l’expression de Friedrich Schlegel « l’université est typique de 

l’arabesque. Symphonie de professeurs »1313 pourrait être modifiée de la sorte : « Les Frères 

de Saint-Sérapion sont typiques de l’arabesque. Symphonie de narrateurs ». La diversité 

narrative transforme l’œuvre en une mosaïque1314, à la différence près que chaque récit 

possède une unité de sens qui lui est propre, « mais le sentiment de la profusion infinie au sein 

                                                 
1310 Erwin Rotermund : « Musikalische und dichterische “Arabeske” bei E.T.A. Hoffmann », op. cit., p. 296 : 
« Modus der Verschachtelung » et « die arabeske Verschlingungstechnik ». 
1311 Ibid., p. 299 : « Die Hoffmannsche Variante des romantischen Arabeskenstils zwingt den Leser, den teils 
“willkürlich” zerstörten, teils nicht geleisteten Zusammenhang selbst herzustellen ». 
1312 Voir, à ce sujet, l’article de Petra Liedke Konow : « Sich hineinschwingen in die Werkstatt des Autors : 
ästhetische Rekurrenzphänomene in E.T.A. Hoffmanns Rahmenzyklus Die Serapions-Brüder », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 2 (1994), p. 57-68. Liedke Konow considère Les Frères Sérapion comme une unité bien 
construite et non comme un mélange d’éléments hétéroclites. 
1313 Karl Konrad Polheim : Die Arabeske, op. cit., p. 94 : « Die Universität ist etwas sehr Arabeskes. Synfonie 
von Professoren ». 
1314 La mosaïque est un nom féminin emprunté à l’italien « mosaico », antérieurement « musaico » (1308-1348), 
lui-même emprunté au latin médiéval « musaicum » (opus). En Grec, le terme « mouseion » signifie « lieu où 
résident les Muses » (« mousa ») et, en grec byzantin, ce mode de décoration a d’abord été utilisé dans les grottes 
dédiées aux Muses. (Dictionnaire étymologique, op. cit., tome II, p. 1277). Désormais, il s’agit d’un 
« assemblage décoratif de petites pièces rapportées dont la combinaison figure un dessin et les couleurs animent 
la surface (comme en peinture) » (dictionnaire Larousse, p. 1114). 
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d’une unité infinie est la caractéristique déterminante de l’arabesque »1315. Le terme de 

« mosaïque » appliqué au « Choix d’une fiancée » constitue initialement un reproche : 

l’histoire serait excessivement difficile d’accès et compliquée. L’action du premier chapitre se 

déroule pendant la nuit d’équinoxe d’automne où monsieur Tusmann rencontre un inconnu 

dénommé Leonhard, qui semble déjà le connaître. C’est justement ce dernier, obnubilé par les 

titres honorifiques, qui est à l’origine d’une des premières scènes humoristiques à laquelle le 

lecteur assiste :  

  
 Pardonnez-moi très honoré monsieur […]. Je vais vous appeler monsieur le Conseiller 
 secret ; il y en a tellement […] qu’on ne risque guère de se tromper avec cet honorable 
 titre1316. 
 
Tusmann voit apparaître dans le même temps, en haut d’une habitation, le visage d’une 

femme à la fois superbe et fantomatique qui lui fait perdre les sens ; il se laisse ensuite 

convaincre de se rendre dans une taverne pour discuter de cette étrange apparition. Il y 

absorbe une grande quantité d’alcool et fait la connaissance, dans son ivresse, d’un vieux Juif 

désagréable, raillant son projet de mariage avec la jeune femme : 

 
 Hein, quoi ? interrompit le vieux d’une affreuse voix criarde. Vous voulez vous 
 marier, vous, vieux comme vous l’êtes, et laid comme un babouin ?1317. 
 

Cette deuxième scène humoristique en appelle une autre de la même facture. L’orfèvre 

Leonhard se moque à son tour du dessein de Tusmann :  

 
 Monsieur, répliqua l’orfèvre, […] vous voulez épouser la belle et tendre Albertine 
 Vosswinkel… Misérable cuistre décrépit comme vous l’êtes !1318. 
 

Le lecteur assiste ensuite à des scènes cocasses, comme lorsque Tusmann évoque les femmes 

et la manière dont il les courtise, ou comme lorsque le Juif et Leonhard discutent des procès 

de sorcellerie et de la société dans la seconde moitié du XVIe siècle, ou encore au moment où 

                                                 
1315 Karl Konrad Polheim : Die Arabeske, op. cit., p. 94 : « Die Ahnung der unendlichen Fülle in der unendlichen 
Einheit jedoch ist das bestimmende Merkmal der Arabeske ». 
1316 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 641 : « Bitte ergebenst, mein wertester Herr, […] ich 
will sie Herr Geheimer Rat nennen, denn deren gibt es […] so […] viele, daß man mit diesem würdigen Titel 
selten irrt », [EF, t. 3, p. 36]. 
1317 Ibid., p. 645 : « Was, unterbrach der Alte den Geheimen Kanzlei-Sekretär mit kreischender, krächzender 
Stimme, was ? – Sie wollen heiraten ? Sie sind ja viel zu alt dazu, und häßlich wie ein Pavian », [EF, t. 3, p. 39]. 
1318 Ibid., p. 652 : « Herr, rief der Goldschmidt […] Sie wollen die schöne blutjunge Albertine Voßwinkel 
heiraten ? Sie alter abgelebter armseliger Pedant ? », [EF, t. 3, p. 46]. 
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ils jouent un bon tour de passe-passe au « secrétaire privé de chancellerie »1319 absolument 

ivre.  

 Dans le chapitre suivant, la strate temporelle narrative est antérieure à celle du premier 

chapitre. À une époque plus reculée, Leonhard, le vieil orfèvre, rencontre une vieille 

connaissance : le jeune peintre Edmund Lehsen. Ils discutent d’art et se lient d’amitié. Puis 

vient le moment où Edmund revoit Albertine, un an après leur première rencontre. La scène 

est assez amusante, puisque les deux personnages se percutent et qu’Edmund s’éprend de la 

jeune femme. Le choc s’avère donc à la fois physique et émotionnel :  

 
 Albertine laisse tomber le gant qu’elle vient d’ôter. Edmund s’empresse de le 
 ramasser, Albertine en fait autant et … patatras ! Ils se heurtent le crâne de belle 
 façon1320. 
 
 Le récit forme au début une sorte de spirale fournissant des informations non linéaires, 

dans la mesure où il ne narre pas l’histoire en respectant la continuité temporelle. Ces 

analepses en alternance forment à proprement parler une arabesque picturale. Les deux 

premiers chapitres, avant de se rejoindre, fonctionnent parallèlement et symétriquement. Ils 

mettent tous deux en scène une rencontre : celle entre Leonhard et Monsieur Tusmann et celle 

entre Leonhard et le peintre, à la différence près que la première débouche sur un conflit et 

une fuite, et la deuxième sur une amitié et une promesse, celle pour Edmund de conquérir 

Albertine ; « quant à savoir comment l’orfèvre s’y était pris pour commencer ses opérations 

contre le secrétaire privé de chancellerie, le bienveillant lecteur l’aura appris déjà en lisant le 

premier chapitre »1321. Les deux chapitres diffèrent au niveau de la trame aussi bien 

événementielle que chronologique et ne se rejoignent que dans le chapitre suivant. 

 

  « Le choix d’une fiancée » comporte six chapitres, les deux premiers racontent deux 

histoires, deux destins parallèles qui finissent par se recouper. Le problème principal consiste 

à trouver un mari pour Albertine. Trois prétendants sont envisagés : Edmund, Monsieur 

Tusmann et un baron. Avec l’aide de Leonhard, Edmund finit par obtenir la main d’Albertine 

et décide, malgré tout, de partir à Rome pour parfaire sa carrière d’artiste. En définitive, le 

                                                 
1319  Ibid., p. 640 : « Geheime Kanzleisekretär », [EF, t. 3, p. 34]. 
1320 Ibid., p. 662 : « Da läßt Albertine den Handschuh, den sie eben von der Hand gezogen, auf die Erde fallen ; 
schnell bückt sich Edmund ihn aufzuheben, Albertine ebenfalls, beide fahren mit den Köpfen zusammen, daß es 
knackt und kracht ! “Herr Gott im Himmel”, ruft Albertine, vor Schmerz sich den Kopf haltend », [EF, t. 3, p. 
55]. 
1321 Ibid., p. 668 : « Auf welche Weise der Goldschmidt seine Operationen gegen den Geheimen Kanzlei-
Sekretär begann, hat der geneigte Leser bereits im ersten Kapitel erfahren », [EF, t. 3, p. 60]. 
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lecteur ignore si Edmund épousera sa fiancée ou s’il décidera de consacrer sa vie à l’art, donc 

à une autre forme d’amour. 

 La narration est jalonnée de péripéties plus humoristiques les unes que les autres. Le 

récit constitue « quelque chose de bien extravagant »1322, comme le fait remarquer Ottmar. 

Les jeux entre les chapitres, les différents narrateurs et la métaphore de la mosaïque narrative 

transforment le récit en un puzzle reconstitué. Chaque chapitre permet de comprendre le 

suivant, et si le lien entre le premier et le deuxième n’apparaît pas clairement, il le devient à 

partir du troisième, et ce n’est qu’à la toute fin du récit qu’une vue d’ensemble est 

envisageable. Le motif de la mosaïque révèle la picturalité et, au sens figuré, la musicalité de 

l’arabesque, car la ligne mélodique narrative n’est pas régulière, mais produite par une série 

d’interruptions. Ce sont elles, ces interférences verticales sur la ligne horizontale (comme en 

témoignent, par exemple, les œuvres de Debussy1323) qui constituent la mélodie. Le chaos que 

le tissu narratif complexe et apparemment confus semble provoquer, est en réalité très 

structuré.  

 

 Pour conclure, « Le choix d’une fiancée » relève de l’arabesque du fait de la place 

laissée aux enchevêtrements événementiels, à l’humour et à l’ironie. Le jeu symétrique entre 

les chapitres, les imbroglios et les coups de théâtre permettent à Hoffmann d’appliquer la 

théorie de l’arabesque à l’écriture et à la structure d’ensemble des Frères de Saint-Sérapion. 

En effet, en dépit de la variété des narrateurs qui content en alternance leurs histoires, ce qui 

correspond aussi aux entrelacs propres à l’arabesque, les récits se font écho et sont conçues de 

manière symétrique.  

  Pour preuve, « L’enfant étranger » se situe exactement au centre des Frères de Saint-

Sérapion. Hoffmann écrit le conte en 1817, un an après la rédaction de « Casse-Noisette », 

pour le deuxième volume des Contes pour enfants. Il travaille en collaboration avec Fouqué et 

Contessa et décide de s’occuper des illustrations. Le merveilleux et l’enfance ornent le récit 

de fraîcheur et d’imagination, en osmose avec la nature, l’arabesque offrant elle aussi cette 

impression de magie et d’harmonie. L’omniprésence du grotesque et de l’imagination, ainsi 

que l’opposition entre le monde des adultes philistins et celui des enfants encore ingénus 

mettent en valeur l’arabesque dans toute sa complexité. De plus, les commentaires de l’édition 

allemande montrent clairement la correspondance qui existe entre le caractère merveilleux du 

conte et le motif de l’arabesque :  

                                                 
1322 Ibid., p. 719 : « ein wunderlich tolles Ding », [EF, t. 3, p. 107]. 
1323 (1862-1918). 
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 Le royaume des enfants que la mère de l’enfant étranger fonde de manière très 
 engagée et défend contre toutes les attaques du méchant Pepser a souvent été mis en 
 parallèle avec les dessins floraux ornementaux et arabesques du peintre romantique 
 Philipp Otto Runge1324.  
 
 Les thèmes sérapiontiques relèvent d’une symétrique relative : ils font intervenir l’art 

musical ou la peinture, le monde des automates ou la folie humaine, l’amour artistique ou 

l’amour terrestre. Variés et traités aussi différemment que possible, ils soulignent des 

constantes comme l’incompatibilité entre l’amour pour une femme et l’art, l’impossible 

alliance de l’art et de la névrose, ou encore la roue du temps auquel nul homme ne saurait se 

soustraire. La vanité apparaît de manière symétrique dans l’œuvre sérapiontique. L’ensemble 

des récits contés par les frères de Saint Sérapion se déroule comme un immense fil. Le 

caractère inexorable d’une fin contre laquelle l’homme ne peut lutter ou « la toute-puissance 

du temps »1325 destructeur sont d’emblée pointés par Lothar et confirmés ensuite dans 

« L’enchaînement des choses ». Lothar met ici en relief le destin tout tracé de chaque être 

humain. Le récit se clôt sur une atmosphère conviviale et sur la pensée suivante de 

Theodor, qui met en avant le principe sérapiontique : « Si la fatalité devait réellement nous 

séparer maintenant, alors sachons préserver fidèlement les règles […] de Saint Sérapion »1326.  

 Les nombreux entretiens qui s’intercalent entre les différentes narrations sont typiques 

de l’arabesque. Ils forment des pauses entre les récits, permettent un retour immédiat sur 

l’histoire qui vient d’être lue (fonction anaphorique) et annoncent celle qui va l’être (fonction 

cataphorique). Assimilés à l’arabesque, ils ne constituent pas des ornements dépourvus de 

grandeur littéraire. Au contraire, ils soutiennent les théories esthétiques hoffmanniennes, 

introduisent les récits, les critiquent, les commentent : ils mettent ainsi le texte en perspective 

et tendent le fil narratif. Le motif du « fil » et le symbole du caléidoscope justifient l’alliance 

entre horizontalité (le temps qui passe et le temps de la narration) et verticalité (alliance 

thématique et événementielle, ruptures narratives). Les récits sont perçus par les frères de 

Saint-Sérapion comme un tissu, un assemblage, un fil sans cesse détourné de son 

horizontalité. Cette horizontalité est marquée dès le début de l’œuvre par Ottmar, désireux de 

                                                 
1324 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1452 : « Das Reich der Kinder, das die Mutter des 
fremden Kindes so engagiert etabliert und gegen alle Übergriffe des bösen Pepser verteidigt, ist mehrfach mit 
ornamental-floralen Zeichnungen und Arabesken des romantischen Malers Philipp Otto Runge in Verbindung 
gebracht worden ». On trouvera des exemples d’arabesques en annexe. 
1325 Ibid., p. 13 : « Macht der Zeit », [EF, t. 1, p. 41]. 
1326 Ibid., p. 1199 : « Sollte das Geschick  uns nun wirklich trennen, so laßt uns auch geschieden die Regel des 
heiligen heiligen Serapion treu bewahren », [EF, t. 4, p. 294]. Traduction modifiée. 
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fixer un jour précis de la semaine pour organiser les soirées sérapiontiques1327, et par une 

métaphore temporelle qui s’étend jusqu’à la dernière page : Lothar l’annonce, 

Theodor l’achève : 

  
 On ne voit jamais, jamais revenir ce qui une fois a été. […] De cette vie, dont les 
 racines plongent dans les ténèbres, il ne subsiste que des ombres […] Je ne sais trop 
 pourquoi, mais j’ai le triste pressentiment que nous nous séparons pour longtemps, 
 peut-être pour toujours. Mais le souvenir de ces soirées sérapiontiques continuera à 
 vivre dans nos cœurs1328. 
 
La ligne du temps forme le fil conducteur des Frères de Saint-Sérapion : les soirées et les 

récits se succèdent jusqu’à ce que les amis se séparent peut-être pour longtemps, comme le 

pressent Theodor. Le début de la cinquième veillée indique que cette dernière s’achève entre 

la fin du deuxième tome et le début du troisième, lorsque les amis se retrouvent comme après 

plusieurs mois de séparation :  

 
 Les éternelles vicissitudes de l’existence avaient une fois de plus dispersé les amis. 
 […] Plusieurs mois avaient passé. C’est à Cyprian que nous devons d’avoir établi le 
 sacro-saint principe sérapiontique, première pierre sur laquelle nous avons dressé les 
 fondations d’un temple qui nous parut édifié pour le temps de notre vie entière et 
 s’effondra en quelques lunes1329.  
 
La cinquième veillée reconstruit le fil de la narration interrompu par les aléas de la vie, par 

l’enchaînement des choses. Les deux premiers tomes et les deux derniers sont symétriques par 

leur longueur, et le nombre des récits à peu près identique, les première et cinquième veillées 

se faisant écho. Elles appellent chacune à un renouveau, à une renaissance :  

  
 Oublions donc le passé et toutes nos exigences d’antan ; ne songeons qu’à cette nature 
 profonde, essayons de voir quel lien nouveau peut encore nous unir. Il est absolument 
 indispensable que nous reprenions sans tarder notre rituel sérapiontique, et je donne à 
 parier que du superbe noyau que nous constituons naîtra de nouveau un arbre vivace, 
 produisant fleurs et fruits1330. 

                                                 
1327 E.T.A Hoffmann :  Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 16 : « Und hiermit erkläre ich die Präliminarien unsers 
neuen Bundes feierlichst für abgeschlossen, und setze fest, daß wir uns jede Woche an einem bestimmten Tage 
zusammenfinden wollen », [EF, t. 1, p. 44]. 
1328 Ibid., p. 13 / 1199 : « Nimmer wiederkehrt, was einmal da gewesen ist. […] Nur die Schattenbilder des in 
tiefe Nacht versunkenen Lebens bleiben zurück […] ich weiß in der Tat nicht, wie mir die wehmütige Ahnung 
kommt, daß wir uns auf lange Zeit trennen, vielleicht niemals wiedersehen werden, doch wird wohl das 
Andenken an diese Serapionsabende in unserer Seele fortleben. » [EF, t. 1/ t. 4, p. 41/ p. 294]. 
1329 Ibid., p. 619-620 : « Aufs neue hatte das Leben in seiner stets wechselnden Gestaltung die Freunde 
auseinander geworfen […] Mehrere Monate waren vergangen. […] Dem Cyprian verdanken wir den Grundstein 
des heiligen Serapion, auf den wir ein Gebäude stützten, das für das Leben gebaut schien und zusammenstürzte 
in wenigen Monden ». [EF, t. 3, p. 13-14]. 
1330 Ibid., p. 15/ p. 621 : « Laßt uns also die alte Zeit und alte Ansprüche aus ihr her vergessen, und von jener 
Gesinnung ausgehend, versuchen, wie sich ein neues Band unter uns verknüpft »/ « Was gilts, dem wackern 
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La thématique temporelle n’appartient pas seulement au cadre général de l’œuvre : d’un côté, 

Hoffmann insère la plupart de ses récits dans un contexte historique précis rappelant le temps 

qui s’écoule et le temps déjà écoulé (période napoléonienne), et de l’autre, le lecteur assiste à 

des ruptures dans la linéarité temporelle, où il crée, lui-même, les associations et les renvois, 

comprend les répétitions et l’implicite narratif. Cela rejoint les caractéristiques de la musique 

romantique. Le schéma arabesque remplace une structure stricte. Les éléments musicaux de la 

composition ne sont pas ordonnés de manière logique, mais assemblés, formant des 

associations. Cet aspect ressemble au « romantique et ininterrompu vol des pensées »1331.  

 La continuité, la rupture et la symétrie sont typiques du motif de l’arabesque. Les 

alternances entre continuité et rupture sont renforcées par la métaphore filée du texte comme 

tissu, comme tapisserie, donc comme enchevêtrement apparemment chaotique, mais en réalité 

extrêmement précis :  

 

 
« Ne nous entêtons pas à vouloir 
toujours dévider le même fil qu’il y a 
douze ans ; ne nous rebutons pas 
[…] ; soyons différents de ceux que 
nous étions jadis tout en restant les 
mêmes »1332. 

 
Les amis veulent se retrouver comme dans le passé, 
tout en essayant de trouver un autre fil conducteur. 
Cette nouvelle inspiration est celle que l’ermite 
Sérapion leur insuffle et les guide pendant huit 
veillées. 

 
« Il est parfaitement impossible que 
des enfants soient capables de 
distinguer les fils ténus qui courent à 
travers ce récit et en forment la 
trame, en dépit de l’apparente 
hétérogénéité de ses divers 
éléments »1333.  

 
Theodor reproche ici à Lothar de considérer le 
« Casse-Noisette » comme un conte pour enfants. La 
complexité du récit ainsi suggérée rejoint celle de 
l’arabesque : union d’éléments disparates et entrelacs 
de motifs. 

                                                                                                                                                         
Keim, den wir bilden, entkeimt wieder ein lebendfrischer Baum mit Blüten und Früchten », [EF, t. 1/ t. 3,          
p. 43/ p. 15]. 
1331 Hanna Stegbauer : Die Akustik der Seele, op. cit., p. 208 : « [Die musikalischen Glieder] sind nicht logisch 
aneinander gereiht, sondern vielmehr assoziativ verknüpft. […] Entscheidend ist nicht die logische, sondern die 
assoziative Anordnung, die dem romantisch unbeschränkten “Flug der Gedanken” gleicht ». 
1332 E.T.A Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 22 : « Wir wollen […] nicht darauf bestehen jenen 
Faden, an dem wir vor zwölf Jahren spannen, nun fortzuspinnen, wir wollen […] andere sein als damals und 
doch wieder dieselben », [EF, t. 1, p. 50], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1333 Ibid., p. 306 : « Das ist ganz unmöglich, daß Kinder die feinen Fäden, die sich durch das Ganze ziehen, und 
in scheinbar heterogenen Teilen zusammenhalten, erkennen können », [EF, t. 1, p. 344], [C’est moi qui souligne, 
I. L.]. 
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« Cette fois, dit Sylvester ma trame 
est tissée à partir de fils hétéroclites 
et de couleurs très différentes »1334. 

 
Le conteur remplit ici la une fonction de tisserand : 
la diversité des événements, qui forme initialement 
une sorte de chaos hétérogène, finit par constituer un 
tout relativement homogène.  
Sylvester prévient ici ses amis de la teneur de son 
récit « L’enchaînement des choses ». Il s’agit d’une 
histoire dont les événements s’enchevêtrent, se 
tissent et s’entrecroisent. Cette méthode rejoint le 
motif des courbes propres à l’arabesque. L’histoire 
ressemble à un métier à tisser dont la narration serait 
la navette. Savoir raconter revient à savoir manier 
cette navette, c’est-à-dire à pouvoir créer une œuvre 
concrète. C’est une façon de lutter contre la fuite du  
temps : le fil du temps (objectif) se déroule ad vitam 
eternam sans pouvoir être arrêté ou interrompu d’une 
quelconque manière. Celui de la narration est plus 
souple, et finalement, l’œuvre ultime, dans son 
ensemble, est vouée à rester : on peut la relire, 
l’étudier à nouveau, la réinterpréter. 

 

 Les entretiens soulignent les traits caractéristiques de chaque histoire et rapprochent 

les arts entre eux : le récit s’y trouve souvent comparé à une toile posée sur un chevalet et sur 

laquelle le peintre applique ses couleurs :  

 
 Chacun s’efforce soigneusement d’avoir bien conscience de l’image qui s’est levée 
 dans son cœur, d’en saisir tous les aspects, les nuances, les reflets et les ombres1335. 
 
 Chaque récit ressemble à un tableau1336, à une « histoire […] aux couleurs des plus 

animées »1337. Les entretiens relient ainsi les différents morceaux de la grande mosaïque. Ils 

constituent des intermèdes musicaux, théoriques ou bien narrent de petites anecdotes, comme 

le fait Cyprian interrompant le « pénétrant exposé » de son ami « pour introduire [là] une 

brève anecdote »1338. Dans les entretiens comme dans les récits, certaines expressions 

rapprochent la narration de la peinture ornementale et donc de l’arabesque : Theodor prévient, 

par exemple, ses amis que le récit du « Conseiller Krespel » risque de leur déplaire et qu’ils 

                                                 
1334 Ibid., p. 1054 : « Mein Gespinst, sprach Sylvester indem er einige Blätter hervorzog, mein Gespinst besteht 
diesmal aus mancherlei Faden von gar verschiedener Farbe », [EF, t. 4, p. 148], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1335 Ibid., p. 69 : « jeder strebe recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im Innern aufgegangen recht zu 
erfassen mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schatten », [EF, t. 1, p. 99]. 
1336 Ibid., p. 208 : « das Gemälde » / « das Bild ». 
1337 Ibid., p. 240 :  « Geschichte […] mit den lebendigsten Farben », [EF, t. 1, p. 277]. 
1338 Ibid., p. 1028 : « ich muß dir in deinen tiefsinnigen Vortrag, ein kleines Anekdoton hineinschmeißen », [EF,   
t. 4, p. 118]. 
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pourraient l’accuser « d’enjoliver [son] sujet en laissant courir librement son 

imagination »1339. 

  

 Les entretiens mettent en évidence le feu intérieur de la création et la production des 

amis sérapiontiques que les récits laissent transparaître, comme dans le cas de Cyprian 

peignant le portrait de l’ermite Sérapion : il « a pu le représenter dans tout l’éclat dont 

resplendit en [lui] son image »1340. Lothar, quant à lui, voit dans le poète-conteur un 

visionnaire dont le génie est semblable à une flamme qui naît tout d’abord à l’intérieur de soi-

même avant d’être transmis aux autres :  

 
 Que chacun vérifie bien avoir réellement vu ce qu’il a entrepris de raconter. Qu’au 
 moins chacun  s’efforce sérieusement d’avoir conscience de l’image qui s’est levée 
 dans son cœur […] pour ensuite seulement, lorsqu’il se sentira vraiment enflammé à 
 sa vue, lui donner une forme sensible et la transporter dans le monde extérieur1341.  
 
L’univers fantastique et la flamme intérieure artistique vont de pair avec l’humour et l’ironie 

que les histoires présupposent. Le conteur doit savoir mélanger habilement sérieux et 

comique, varier et diversifier les tons.  C’est dans ces sentiments partagés et dans « l’humeur 

la plus agréable du monde » que les amis sérapiontiques se quittent à la fin de la quatrième 

veillée, « encore échauffés par les réflexions tour à tour graves et plaisantes »1342. 

 Quant aux récits eux-mêmes, il ne s’agit pas de les considérer séparément pour 

déterminer lequel d’entre eux serait susceptible de correspondre à une arabesque. Toutefois, 

outre « Le choix d’une fiancée », la mise en regard du « Conseiller Krespel » et de 

l’enregistrement récent (2006) orchestré par Klaus Buhlert1343 mérite analyse. 

L’enregistrement comprend douze récits des Frères de Saint-Sérapion, à la fois contés 

(parfois non intégralement) et entrecoupés de passages musicaux. « Le Conseiller Krespel » 

est intéressant dans la mesure où l’alternance entre récit et musique conduit à une rupture dans 

la linéarité narrative. Klaus Buhlert respecte la chronologie du texte de départ, mais la 

                                                 
1339 Ibid., p. 39 : « daß ich meinen Gegenstand fantastisch ausschmücke », [EF, t. 1, p. 68], [C’est moi qui 
souligne, I. L.] 
1340 Ibid., p. 37 : « du konntest uns seine Gestalt nur in vollem glänzenden Licht, wie sie in deinem Innern lebt 
darstellen », [EF, t. 1, p. 66]. 
1341 Ibid., p. 69 : « Jeder prüfe wohl, ob er auch wirklich das geschaut, was er zu verkünden unternommen […]. 
Wenigstens strebe jeder recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im Innern aufgegangen recht zu erfassen […] 
und dann, wenn er sich recht entzündet davon fühlt, die Darstellung ins äußere Leben zu tragen », [EF, t. 1,       
p.  99]. 
1342 Ibid., p. 616 : « die Freunde wechselseitig durch allen Ernst, durch allen Scherz, der heute vorgekommen, 
schieden in der gemütlichsten Stimmung », [EF, t. 3, p. 316]. 
1343 Klaus Buhlert (Manuskript, Komposition und Regie) : E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, Bayerischer 
Rundfunk, München, der Hörverlag GmbH, 2006. ISBN-10 : 3-89940-931-0. 



 336

narration semble chez lui davantage morcelée, puisqu’elle est interrompue par des intermèdes 

musicaux de longueur inégale qui indiquent les interventions de Krespel ou d’Antonie ou 

séparent les différents événements. Chacun d’eux correspond à une unité : Theodor revoit 

Krespel à l’enterrement de sa fille, puis le rencontre et lui reproche d’avoir tué sa fille, avant 

que Krespel n’expose son point de vue et raconte son passé, tout en expliquant les causes 

possibles et les circonstances de la mort d’Antonie.  

Les intermèdes musicaux qui agrémentent l’histoire fonctionnent comme des arabesques : ils 

ont une valeur à la fois ornementale et explicative. La musique forme une pause 

narrative [« Zwischenmusik »] et fait intervenir les musiciens Krespel et Antonie. Chaque 

intermède musical contient des variantes, le motif sonore est répété une fois sur deux, 

systématiquement composé de nouvelles sonorités : le rythme binaire, l’enrichissement de la 

ligne mélodique, la diversité instrumentale et la répétition de motifs conduisent le lecteur à 

penser que le conteur a ici conscience de la complexité des récits hoffmanniens.  

 L’écrivain s’efforce de « rassembler les parties éparses d’un tout »1344 et se confronte 

constamment à l’hétérogénéité narrative et structurelle des œuvres symbolisant son 

programme esthétique qui « repose sur la reconnaissance de la “duplicité de l’être”»1345 et 

implique autant le travail de l’auteur que celui du lecteur.  

 La meilleure définition de l’arabesque hoffmannienne figure dans Les Contes 

fantastiques, créés « à la manière de Jacques Callot » : 

  
 Pourquoi ne puis-je me lasser de regarder tes feuillets étranges et fantastiques, 
 impertinent maître ! – Pourquoi tes personnages, souvent suggérés par quelques coups 
 de crayon audacieux, restent-ils ancrés dans mon esprit ? – Lorsque je regarde 
 longtemps la grande richesse de tes compositions, issues des éléments les plus 
 hétérogènes, alors des milliers et des milliers de figures s’animent et chacune apparaît 
 de manière brillante, intense et dans des couleurs des plus naturelles. Elles sont 
 souvent enfouies dans des tréfonds insoupçonnés où il est, à première vue, déjà 
 difficile de les découvrir1346. 
 

L’arabesque ainsi décrite correspond, dans un premier temps, comme dans Les Frères de 

Saint-Sérapion, à l’hétérogénéité de l’ensemble des compositions : elle est structurelle et 

                                                 
1344 Wulf Segebrecht : Heterogenität und Integration. Studien zu Leben, Werk und Wirkung E.T.A. Hoffmanns. 
Frankfurt am Main, Peter Lang, 1996, p. 30 : « Hoffmanns lebenslange Bemühung um eine Integration der Teile 
zu einem Ganzen ». 
1345 Ibid., p. 30 : « […] beruht auf der notwendigen Erkenntnis der “Duplizität des Seins”». 
1346 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke. Seltsame Leiden eines Theater-Direktors, op. cit., p. 12 : 
« Warum kann ich mich an deinen sonderbaren fantastischen Blättern nicht sattsehen, du kecker Meister ! – 
Warum kommen mir deine Gestalten, oft durch ein paar kühne Striche angedeutet, nicht aus dem Sinn ? – 
Schaue ich deine überreichen aus den heterogensten Elementen geschaffenen Kompositionen lange an, so 
beleben sich die tausend und tausend Figuren, und jede schreitet, oft aus dem tiefsten Hintergrunde, wo es erst 
schwer hielt sie nur zu entdecken, kräftig und in den natürlichsten Farben glänzend hervor ». 



 337

formelle. Dans un second temps, les effets produits par l’arabesque sont mis en valeur : des 

milliers de figures s’animent, des couleurs flamboyantes apparaissent. Ici indissociable de 

l’art pictural, l’arabesque apparaît donc indispensable au schéma narratif et à l’art visuel, et 

possède, en outre, d’autres fonctions. 

 Dans son article « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen 

Der Goldene Topf »1347, Günter Oesterle part en effet de l’Orient et, plus spécifiquement, de 

l’écriture (manuscrite) pour expliquer l’utilisation de l’arabe(sque). La langue orientale 

représente pour les Occidentaux un langage crypté dont les courbes et les signes symbolisent, 

outre un plaisir visuel, de véritables hiéroglyphes, comme si la langue cachait une énigme à 

découvrir. De plus, les pays du Moyen-Orient, à l’époque considérés comme mystérieux et 

associés aux sciences occultes et à l’inconnu, s’ouvrent sur l’univers des contes de fées. Dans 

« La Guerre des Maîtres Chanteurs », Wolfframb considère qu’Heinrich, revenu d’un long 

voyage où il a appris à maîtriser l’art vocal, chante d’une étrange manière : 

  
 Ma voix intérieure me disait qu’un chant de cette espèce […] devait être l’œuvre de 
 forces étrangères, comme ces nécromants qui fument le sol natal avec toutes sortes 
 d’engrais magiques et le rendent ainsi capable de produire des plantes inconnues de 
 l’autre bout du monde1348. 
 
Cet aspect est confirmé par Klingsohr, le maître de Heinrich, qui a puisé son inspiration et 

appris l’art musical de ses voyages culturels en Orient :  

 
 Ignorez-vous […] que j’ai vu les contrées les plus éloignées du Soleil Levant, que j’ai 
 exploré les secrets des Sages de l’Arabie1349. 
 
L’arabesque s’ouvre sur un univers mystérieux, sur des pays lointains. La fascination, à 

l’époque romantique, pour l’Orient, les contrées encore inexplorées et l’écriture manuscrite de 

langues inconnues y est emblématique : Klingsohr, personnage énigmatique et inquiétant, a 

séjourné avec les Arabes pour découvrir leurs secrets et leur sagesse, et a transmis son savoir 

à Heinrich afin que ce dernier excelle dans l’art vocal et devienne supérieur à ses 

compagnons. Ainsi Heinrich, à son retour au château, ne pratique-t-il plus le chant comme 

jadis :  

                                                 
1347 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 69-107. 
1348 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 354 : « Mein Inneres sprach, solch ein Gesang […] 
müsse das Erzeugnis fremder Kräfte sein, so wie der Negromant die heimische Erde düngt mit allerlei magischen 
Mitteln, daß sie die fremde Pflanze des fernsten Landes hervorzutreiben vermag », [EF, t. 2, p. 53], [C’est moi 
qui souligne, I. L.]. 
1349 Ibid., p. 363 : « Wißt ihr nicht, wie ich […] selbst nach den fernsten Morgenländern gereiset und die 
Geheimnisse der weisen Araber erforscht », [EF, t. 2, p. 61]. 
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 Il leur semblait qu’Ofterdingen, par la violence de ses accents, frappait aux sombres 
 portes d’un royaume [fatal et étranger], évoquant les mystères de la puissance 
 inconnue qui le hantait. Il invoqua ensuite les astres : le murmure adouci de son luth 
 ressemblait maintenant aux vibrations sonores de l’éther1350. 
 
 La musique enseignée par Klingsohr est travaillée comme une pièce d’orfèvrerie et 

présente de nombreux ornements. Son hermétisme l’empêche d’être empreinte de simplicité 

et d’authenticité : les sons qu’elle fabrique, encore inconnus et ignorés, sont ressentis comme 

étranges et comme la source d’une nouveauté artistique importée des contrées lointaines. 

 Dans « Fiancée de roi », Dapsul von Zabelthau a développé son attirance pour 

l’univers mystique en apprenant les langues orientales :  

 Son précepteur […] lui enseigna les langues étrangères, et en particulier les langues 
 orientales, mais entretint en outre son penchant pour le mysticisme1351. 
  
  La relation entre l’arabesque et l’Orient est ici mise en avant. Dans Das Ornament des 

Blicks1352, Graevenitz part de l’historicisation de l’écriture et étudie les rapports de cette  

dernière avec l’image : « L’écriture fonctionne selon les lois de la picturalité »1353. 

L’arabesque fait donc le lien entre dessin et écriture. L’alphabet arabe représente pour un 

profane un assemblage de hiéroglyphes dont la calligraphie est similaire à celle du dessin. Le 

terme d’arabesque contient d’emblée une ambivalence, une duplicité : il renvoie à la fois à 

l’art pictural et à l’écriture, à l’ornement qui n’est pas seulement décoratif, mais est là pour 

être déchiffré. L’arabesque possède ainsi la double tâche de montrer et de suggérer. Sa 

« double lisibilité » [« verdoppelte Lesbarkeit »] la place d’emblée sous le signe de 

l’ambiguïté et d’une hétérogénéité relative. Inscrite dans la narration, elle permet une lecture à 

plusieurs niveaux. Suggestive, elle transforme le récit en un palimpseste, elle lui donne à la 

fois un relief et une profondeur narrative. 

 

 L’arabesque existe bien avant la période romantique. On la retrouve par exemple dans 

les dessins de Strixner et de Dürer1354. Ce dernier influença considérablement l’époque 

romantique, dans la mesure où c’est lui qui eut recours à la ligne serpentine représentant avec 

                                                 
1350 Ibid., p. 353 : « Es war als schlüge er mit seinen gewaltigen Tönen an die dunklen Pforten eines fremden 
verhängnisvollen Reichs und beschwöre die Geheimnisse der unbekannten dort hausenden Macht herauf. 
Dann rief er die Gestirne  an, und indem seine Lautentöne leiser lispelten, glaubte man der Sphären klingenden 
Reigen zu vernehmen », [EF, t. 2, p. 52], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1351 Ibid., p. 1141 : « Sein Hofmeister […] nährte, nächtsdem daß er ihn in fremden, vorzüglich orientalischen 
Sprachen unterrichtete, seinen Hang zur Mystik », [EF, t. 4, p. 240]. 
1352 Gerhart von Graevenitz : Das Ornament des Blicks. Über die Grundlagen des neuzeitlichen Sehens, die Poetik der Arabeske und Goethes 
« West-östlicher Divan ». Stuttgart, Weimar, 1994. 
1353 Ibid., p. 5 : « Schrift erscheint unter Gesetzen der Bildlichkeit ». 
1354 On trouvera la reproduction d’une arabesque de Dürer en annexe. 
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la ligne droite et le cercle les fondements de l’écriture. Ces trois formes font le lien entre 

l’image et l’écriture. De même, l’arabesque construit des formes diverses et hétérogènes pour 

stimuler l’œil, puis l’imagination du spectateur, et acquérir enfin une signification qui lui ait 

propre. L’étape la plus délicate n’est ni la construction ni la signification, mais la stimulation. 

Celle-ci peut, en effet, conduire à un faux semblant, à une illusion d’optique ou à un faux 

sens. Néanmoins, le but premier inscrit dans l’arabesque est le travail de l’esprit et l’union des 

sens : la synesthésie.  

 L’ouvrage de l’artiste Hogarth1355, L’Analyse de la Beauté [The Analysis of 

Beauty]1356, étudie la ligne de beauté issue de la théorie de l’art de la Renaissance ; sinueuse, 

elle est appelée « ligne serpentine » [« serpentina line »] et reprise par Hoffmann sous les 

traits d’une mystérieuse femme serpent nommée, dans « Le Vase d’Or » d’Hoffmann, 

Serpentina. Appliquée à la fois à l’architecture et à la peinture essentiellement ornementale, 

cette ligne fonde l’arabesque picturale. Dans L’Analyse de la Beauté, Hogarth considère la 

courbe serpentine comme une alliance gracieuse de la nature et de l’art représentée par les 

motifs végétaux, les formes imbriquées et entrelacées, symétriques et variées qui se retrouvent 

aussi, en dehors des domaines architectural et pictural, sur des objets utilitaires comme le 

drapé des tissus, le mobilier ou les accessoires (vestimentaires). Le motif de l’arabesque 

donne ainsi mouvement et profondeur et favorise le passage de la grâce à la caricature. La 

courbe symbolise à la fois la beauté et la laideur. Il est dorénavant question de diversité des 

genres et non plus de beauté absolue : la vision que l’auteur a de l’œuvre d’art s’en trouve 

transformée :   

 
 Pour Hoffmann, l’exigence qu’avait Hogarth de ne plus concevoir les objets comme 
 des statues, mais de prendre en considération la perspective, le point de fuite, le 
 changement de lumière et d’ombre, c’est-à- dire d’observer chaque objet comme si 
 l’œil le voyait de l’intérieur allait de soi1357. 
   
Cette conception artistique se retrouve dans « Le Vase d’or » où la ligne serpentine de 

l’arabesque joue un rôle significatif. Oesterle la remarque « sur les vases ronds et dorés »1358. 

Dans « Maître Martin », les motifs arabesques ont une fonction décorative : 

  
                                                 
1355 (1697-1764). 
1356 William Hogarth : The Analysis of Beauty, ed. By Ronald Paulson, New Haven, London, Yale University 
Press, 2007. L’ouvrage, à l’origine, date de 1753. 
1357 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 65 : « Nahe lag ihm (Hoffmann) auch Hogarths Forderung, die Gegenstände nicht mehr statuarisch 
aufzufassen, sondern auf die Perspektive, die Augenführung, die Veränderung von Licht und Schatten zu achten, 
d.h. jeden Gegenstand zu beobachten, als ob sein Auge ihn von innen sehen würde ». 
1358 Ibid., p. 65 : « auf dem […] runden, goldenen Topf ». 
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 Tout autour s’entrelaçaient des pampres et des roses, et du calice des roses sortaient 
 des petites têtes d’anges de la plus gracieuse physionomie. D’autres figures d’anges 
 amoureusement groupés étaient ciselées en or sur le fond intérieur1359. 
 
L’arabesque, comme la musique des sphères, relève d’un travail d’orfèvre. L’objet décrit est 

utilitaire, puisque l’on y sert du vin : le narrateur n’a pas l’intention de souligner la valeur 

esthétique d’un art en particulier, mais son caractère ludique et plaisant. Toutefois, « les 

vagues de l’Elbe, le drapé d’une robe, le vacillement des flammes du punch, les mimiques du 

Conseiller Lindhorst, […] et enfin l’acte de recopier un manuscrit rare »1360 dessinent aussi 

des arabesques, ce qui s’applique de la même manière aux Frères de Saint-Sérapion : le 

mouvement de la main de l’écrivain, du peintre et du musicien retrace la courbe arabesque 

pour décrire un paysage – merveilleux ou non – ou un personnage féminin. 

 Dans « Fragment de la vie de trois amis », Severin parle « des nuages et de leur 

course », ainsi que de leur forme. Leurs dessins « somptueux » se dissipent ensuite « en un 

sombre et informe brouillard »1361 : 

 
 Tel un magicien persan, je croyais comprendre le chant des oiseaux ; parmi les 
 bruissements de la forêt, je percevais des voix qui tour à tour me consolaient ou me 
 mettaient en garde ; je me voyais moi-même errer dans les nuages1362. 
 
Les illusions d’optique auxquelles les paysages donnent naissance, par le biais de formes 

arabesques mêlant picturalité narrative et expressivité esthétique, sont principalement dues au 

mélange des lignes verticales et horizontales et des courbes. L’homme fait partie du cadre, il 

est présenté en harmonie avec l’ensemble. 

 Dans « Les mines de Falun », l’horizontalité de la surface de la mer s’oppose à la 

verticalité et aux courbes sinueuses et irrégulières des nuages formant des arcs de cercle :  

 Il crut voguer à toutes voiles, à bord d’un beau navire, sur une mer aussi lisse qu’un 
 miroir ; un sombre ciel de nuages se creusait au-dessus de lui1363. 

                                                 
1359 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 563 : « Pokal […] Silberarbeit […] Zierliche Ranken 
von Weinblättern und Rosen schlangen sich rings herum und aus den Rosen, aus den brechenden Knospen 
schauten liebliche Engel, so wie inwendig auf dem vergoldeten Boden sich anmutig liebkosende Engel graviert 
waren », [EF, t. 2, p. 265], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1360 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 65 : « in den Wellen der Elbe, im Flattern eines Frauenkleides, in den flackernden Flammen des 
Punsches, in dem Mienenspiel des Hofrats Lindhorst, […] und schließlich im Abschreiben einer seltenen 
Handschrift ». 
1361 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 150-151 : « Severin sprach über die Wolken und ihren 
Zug […] Die bilderreichen Wolken verhauchten im gestaltlosen dunkeln Nebel », [EF, t. 1, p. 185-186]. 
1362 Ibid., p. 167 : « Ich glaubte, wie ein persischer Magier, den Gesang der Vögel zu verstehen, ich hörte in 
dem Rauschen des Waldes bald tröstende, bald warnende Stimmen, ich sah mich selbst in den Wolken 
wandeln », [EF, t. 1, p. 202], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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Ces faux-semblants sont soulignés par les différentes métamorphoses : fleurs et arbres se 

transforment en métal, les plantes en femmes et inversement. L’accent est mis sur le nombre 

important des créatures présentes, sur les métamorphoses grotesques (au sens originel) de 

figures imaginaires et hybrides en relation avec la métaphore végétale et l’union entre courbe 

et verticalité : 

 Les charmantes silhouettes d’innombrables jeunes filles qui se tenaient enlacées et 
 dont les bras  étaient d’une blancheur éclatante. Toutes ces racines, toutes ces 
 plantes, toutes ces fleurs naissaient de leurs cœurs ; et quand les vierges souriaient, 
 des sons harmonieux et suaves glissaient sous la voûte immense et les merveilleuses 
 fleurs de métal s’élançaient plus hautes et plus joyeuses1364. 
 
Les entrelacs de formes et de boucles colorées, ainsi que l’alliance entre le végétal et l’humain 

participent de l’« art total », puisque l’ensemble crée une union entre peinture, plastique et 

musique. L’arabesque et le cristal entretiennent une relation quasi allégorique. En effet, Elis, 

en descendant dans le « jardin enchanté et métallique »1365 de la mine, accomplit un acte 

esthétique. La métamorphose des esprits élémentaires en plantes de métal conduit à une image 

arabesque unissant l’organique et l’anorganique représentant la « destination qui est 

simultanément ancrée dans la nostalgie et la volupté. Le Paradis ne se situe pas dans le ciel, 

mais, pour Elis, au cœur de la mine »1366.   

 Dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », les racines se transforment aussi en 

créatures. Ces dernières apparaissent toutefois moins poétiques que dans « Les mines de 

Falun » :  

 Puis Klingsohr se saisit de racines [bizarres] (au premier regard, on eût dit autant de 
 petits êtres mystérieux et sinistres) dont les fils et les pédicules frétillaient comme bras 
 et jambes. De temps en temps, même, une face d’homme minuscule semblait y 
 grimacer convulsivement, avec un rictus repoussant1367. 
 

                                                                                                                                                         
1363 Ibid., p. 216 : « Es war ihm, als schwämme er in einem schönen Schiff mit vollen Segeln auf dem 
spiegelblanken Meer, und über ihm wölbe sich ein dunkler Wolkenhimmel »,  [EF, t. 1, p. 253], [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
1364 Ibid., p. 217 : « unzähliche holde jungfräuliche Gestalten, die sich mit weißen glänzenden Armen 
umschlungen hielten, und aus ihren Herzen sproßten jene Wurzeln jene Blumen und Pflanzen empor, und 
wenn die Jungfrauen lächelten, ging ein süßer Wohllaut durch das weite Gewölbe und höher und freudiger 
schossen die wunderbaren Metallblüten empor », [EF, t. 1, p. 254], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1365 Tanja Rudtke : « Der kirschrote Almandin. Phantastische Mineralogie bei E.T.A. Hoffmann », in : E.T.A. 
Hoffmann-Jahrbuch 16 (2008), p. 118 : « metallischer Zaubergarten ». 
1366 Ibid., p. 118 : « […] das Endziel, das gleichzeitig mit Sehnsucht und Wollust behaftet ist. Das Paradies liegt 
nicht im Himmel, sondern für Elis im Berginneren ». 
1367 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 365 : « Wunderliche Wurzeln nahm nun Klingsohr in 
die Hand, die in dem Augenblick anzusehen waren wie fremde unheimliche Kreaturen und mit den Faden und 
Ästen zappelten, wie mit Armen und Beinen, ja oft zuckte ein kleines verzerrtes Menschengesichtlein hervor, 
das auf häßliche Weise grinzte und lachte », [EF, t. 2, p. 62]. 
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Le grotesque remplace ici le mystère. Klingsohr ne se métamorphose pas, mais anime de 

nombreuses créatures dont la quantité et les mouvements produisent une impression de 

fourmillement désagréable. 

 L’arabesque est ici utilisée dans la description de fées, d’esprits élémentaires ou, 

comme dans ce second extrait, de figures ornementales ou quasi grotesques. Elle contribue à 

nourrir l’univers onirique de l’artiste et à « orner » la lecture. L’objectif est ici plus esthétique 

que narratif. Outre les petits êtres horribles de Klingsohr, l’arabesque met également l’accent 

sur la figure féminine et sur l’aspect vaporeux de ses vêtements, de sa chevelure et de ses 

bijoux : 

 
- Sa robe de soie, d’une couleur éclatante, flottait en plis ondoyants : et tels des 

esprits aériens folâtrant aux sons de la musique, les plumes de son chapeau 
se balançaient et s’inclinaient [Teresina, « Le point d’orgue »]1368. 

 
- Grande et svelte, ses cheveux foncés ramenés en de nombreuses tresses au-

dessus de la raie et son joli pimpant retenu par des lacets fixés à de riches 
agrafes [Ulla Dahljö, « Les mines de Falun »]1369. 

 
- […] plus d’être difforme, mais à sa place une femme merveilleusement belle : 

son visage semblait tissé de flocons de soie qui mêlaient la blancheur des lis à 
l’incarnat des roses ; ses yeux avaient l’éclat de l’azur et les lourdes boucles 
de ses cheveux semblaient faites avec des fils d’or [« Casse-Noisette »]1370. 

 
 Le motif de la courbe et de l’entrelacement, ainsi que les formes arrondies et 

travaillées soulignent l’harmonie générale et l’élégance d’une femme représentant un 

véritable objet artistique. L’arabesque se voit et s’entend, elle relève à la fois de la perception 

et de l’esthétique. Souvent cristalline, elle est liée au miroir et à la transparence : 

 
- […] une sorte de lumière aveuglante sembla se répandre à travers tout le puits 

dont les parois devinrent aussi transparentes que le plus pur cristal [Elis, 
« Les mines de Falun »]1371. 

 

                                                 
1368 Ibid., p. 82 : « Ihr helles seidenes Kleid flatterte, im schimmernden Faltenwurf spielend, und wie in den 
Tönen kosende Luftgeister, nickten und wehten die weißen Federn auf ihrem Hut » [Teresina, « Die 
Fermate »], [EF, t. 1, p. 113], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1369 Ibid., p. 223 : « Hoch und schlank gewachsen, die dunklen Haare in vielen Zöpfen über der Scheitel 
aufgeflochten, das nette schmucke Mieder mit reichen Spangen zusammengenestelt ». [Ulla Dahlsjö, « Les 
mines de Falun »], [EF, t. 1, p. 260], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1370 Ibid., p. 279 : « […] verschwunden war die Mißgestalt, und statt ihrer stand ein engelschönes Frauenbild da, 
das Gesicht wie von lilienweißen und rosaroten Seidenflocken gewebt, die Augen wie glänzende Azure, die 
vollen Locken wie von Goldfaden gekräuselt », [« Casse-Noisette »], [EF, t. 1, p. 317], [C’est moi qui 
souligne, I. L.]. 
1371 Ibid., p. 232 : « […] ein blendendes Licht durch den ganzen Schacht, und seine Wände wurden durchsichtig 
wie der reinste Krystall », [EF, t. 1, p. 268], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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- Puis les dames accompagnèrent Marie et Casse-Noisette à l’intérieur du 
château, dans une salle dont les murs étaient faits de milliers de cristaux 
scintillants aux couleurs chatoyantes [Marie, « Le Casse-Noisette »]1372.  

 
Les jeux de lumière et de transparence conduisent à une démultiplication des faits d’optique et 

de lumière. C’est le manque de réalité qui conduit à une arabesque, à l’image d’un 

caléidoscope. De plus, les récits peignent des personnages s’animant « en mille figures qui se 

transform[ent] sans cesse »1373.  

 L’arabesque nourrit les images mentales que la lecture suscite. Outre ce caractère 

abstrait, l’arabesque est susceptible de devenir musicale : on la retrouve aussi dans l’art 

musical vocal. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, elle est suggérée par la voix du 

personnage, comparée à un oiseau qui prend son envol, chante ou se lance dans les airs :  

 

- Jamais je n’avais imaginé qu’il pût exister des sons si longuement soutenus, de 
ces trilles de rossignols, de ces gammes, de ces modulations qui tantôt 
s’élevaient jusqu’à la puissance de l’orgue, tantôt s’affaiblissaient jusqu’à 
n’être plus qu’un souffle léger1374. 

 
- La voix d’Antonie avait une résonance toute particulière qui, chose étrange, 

ressemblait tantôt au souffle harmonieux d’une harpe éolienne, tantôt aux 
roulades du rossignol1375. 

 

La comparaison entre la voix humaine et l’oiseau favorise la transformation de la musique en 

un art « aérien » situé hors de ce monde, comme le montrent les sons produits par 

Antonie qui, semble-t-il, ne peuvent « provenir d’une poitrine humaine »1376.  

 Dans « Le point d’orgue », la voix de Lauretta correspond également à un mouvement 

d’arabesque, ascendant et circulaire :  

  
- Or tandis que Lauretta s’élevait avec une liberté et une hardiesse toujours plus 

grandes sur les ailes du chant et que les sons m’enveloppaient d’une lumière, 

                                                 
1372 Ibid., p. 300 : « Nun geleiteten die Damen Marien und den Nußknacker in das Innere des Schlosses, und 
zwar in einen Saal, dessen Wände aus lauter farbig funkelnden Krystallen bestanden », [EF, t. 1, p. 337], [C’est 
moi qui souligne, I. L.]. 
1373 Ibid., p. 531 : « […] als wenn alles [...] lebendig aufginge in tausend stets wechselnden Gestalten », [EF, t. 2, 
p. 232], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1374 Ibid., p. 46 : « Nie hatte ich eine eine Ahnung von diesen lang ausgehaltenen Tönen, von diesen 
Nachtigallwirbeln, von diesem Auf- und Abwogen, von diesem Steigen bis zur Stärke des Orgellautes, von 
diesem Sinken bis zum leisesten Hauch », [EF, t. 1, p. 75], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1375 Ibid., p. 60 : « Der Klang von Antonien’s Stimme war ganz eigentümlich und seltsam oft dem Hauch der 
Äolsharfe, oft dem Schmettern der Nachtigall gleichend », [EF, t. 1, p. 90], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1376 Ibid., p. 60 : « Die Töne schienen nicht Raum haben zu können in der menschlichen Brust », [EF, t. 1, p. 90], 
[C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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d’une chaleur toujours plus ardentes, ma musique intérieure, depuis si 
longtemps éteinte, se réveilla et projeta des flammes magnifiques1377.  

 
- C’était un tourbillon de notes qui montaient et descendaient, montaient et 

descendaient1378. 
 
L’arabesque ne renvoie pas seulement à la simple forme serpentine, symbolisant une spirale 

aux mouvements continuellement ascendants et au caractère vertigineux. L’harmonie entre la 

nature et la musique, le macrocosme et l’art se voit aussi mise en valeur par le mouvement 

aérien appliqué aux sonorités vocales. Dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », l’arabesque 

continue son ascension pour atteindre étoiles (notamment la lune) et planètes : 

 
 Le vent du soir s’était calmé ; arbres et buissons [s’étaient tus] et les accents de 
 Heinrich, qui paraissaient s’entrelacer dans les rayons de lune, traversaient la 
 profonde paix de la forêt obscure1379. 
 
À travers l’arabesque, la musique des sphères fait le lien entre l’art musical et l’univers 

cosmique. Les sonorités de cette musique, le parallèle entre l’art vocal (domaine sonore) et la 

courbe de l’arabesque (domaine visuel) stimulant l’imagination du lecteur. Celle-ci se nourrit 

du champ lexical de la courbe, des lignes circulaires et sinueuses, des lexèmes relatifs à la 

nature et aux sons qu’émettent les éléments et les animaux, ainsi que du jeu des sonorités 

(assonances, allitérations, onomatopées). Les couleurs, les odeurs, les sons et les effets 

d’optique sont retranscrits dans l’écriture de telle manière que le lecteur se sente transporté 

dans un monde atemporel et utopique, au sens de « non-lieu ». Néanmoins, lorsqu’un 

personnage ou le narrateur lui-même oriente ce même lecteur en lui assurant qu’il ne 

s’agissait que d’une illusion ou que d’un trompe-l’œil, cela vise à souligner les limites et les 

dangers de l’imagination. Les Frères de Saint-Sérapion constituent ainsi un savant mélange 

de rationalité et de fantaisie, de raison et de folie. L’arabesque y emplit principalement deux 

fonctions : une fonction métaphorique et une fonction concrète.  

 Au sens pictural, l’arabesque est une forme spatiale. Dans la narration, elle peut 

déformer les objets et donner l’illusion d’un espace. Oesterle distingue quatre sortes 

d’arabesques  dans « Le Vase d’Or » que l’on peut tout à fait appliquer aux Frères de Saint-

                                                 
1377 Ibid., p. 77 : « Aber so wie Lauretta immer kühner und freier des Gesanges Schwingen regte, wie immer 
feuriger funkelnd der Töne Strahlen mich umfingen, da ward meine innere Musik, so lange tot und starr, 
entzündet und schlug empor in mächtigen herrlichen Flammen », [EF, t. 1, p. 108], [C’est moi qui souligne,      
I. L.]. 
1378 Ibid., p. 88 : « Das wirbelte auf und ab – auf und ab », [EF, t. 1, p. 119], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1379 Ibid., p. 345 : « Der Nachtwind ruhte, Baum und Gebüsch schwiegen, durch die tiefe Stille des düstern 
Waldes leuchteten Heinrichs Töne wie mit den Mondesstrahlen verschlungen », [EF, t. 2, p. 44], [C’est moi 
qui souligne, I. L.] 
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Sérapion. La première renvoie aux arabesques de Raphaël qui représentent des serpents 

entrelacés et des lignes sinueuses. Selon Oesterle, les serpents symbolisent « l’unité de la 

nature et de l’art », la « symbiose entre le mouvement entrelacé et dans le même temps la 

fixation de l’écriture chiffrée »1380. Dans les Frères de Saint-Sérapion, Hoffmann n’utilise pas 

le motif du serpent, mais le mouvement de la courbe, de la sinuosité, et, bien souvent, les 

lignes horizontales, verticales et la courbe, éléments également représentés dans les fresques 

de Raphaël, s’unissent.  

 L’arabesque hoffmannienne est à la fois narrative (entrelacements narratifs, 

rebondissements, répétitions, emboîtements) et artistique (donc visualisable par le lecteur). 

Serpentina, dans « Le Vase d’or », est une créature double, à la fois animal et femme, aspect 

que l’on retrouve aussi dans Les Frères de Saint-Sérapion, même si le motif du serpent 

disparaît. Dans « Les mines de Falun », les femmes de la mine se transforment en plantes 

métalliques. Dans « Vampirisme », le comte surprend, une nuit de pleine lune, son épouse 

Aurélie en compagnie de sorcières en train de dévorer avec une « avidité de loup » 

[« Wolfesgier »] le cadavre d’un homme. Dans le premier récit, les femmes apparaissent 

comme des tentatrices mystérieuses, dans le second, comme des êtres cannibales repoussants 

et inquiétants. 

Dans « Le Vase d’Or », Serpentina représente une figure métonymique qui fait le lien entre 

réel et imaginaire et montre ainsi le gouffre séparant le monde des philistins de celui des 

artistes. Il en va de même pour les femmes des récits sérapiontiques. Le dualisme inscrit dans 

l’œuvre d’Hoffmann permet à son auteur d’esquisser une nouvelle réalité située en marge de 

notre monde en créant des êtres hybrides, à la fois réels et merveilleux. Ces êtres humains aux 

allures animales, aux corps de poissons ou de mammifères ailés, la présence de plantes ou de 

feuillages appartiennent au registre grotesque et fantasmagorique typique de l’arabesque. Il 

existe, de ce fait, un véritable jeu entre réel et imaginaire. Graevenitz évoque les « Loges du 

Vatican » du peintre Raphaël où les « jeux d’imbrication entre l’effet du réel imaginaire et 

l’effet de l’imaginaire réel, [et] la démultiplication ironique des formes ornementales et 

transparentes »1381 nourrissent l’imagination, la créativité et l’œil intérieur du lecteur-

spectateur. Il n’est pas étonnant de voir Hoffmann se servir de l’arabesque dans sa narration et 

les champs lexicaux qu’il utilise, étant donné son vif intérêt pour l’optique et la thématique du 

                                                 
1380 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 72 : « Einheit von Natur und Kunst », « Symbiose von verschlungener […] Bewegung und zugleich 
Fixierung der Chiffrenschrift ».  
1381 Gerhart von Graevenitz : Das Ornament des Blicks, op. cit., p. 69 : « Diese verschachtelten Spiele mit dem 
imaginären effet du réel und dem reellen effet de l’imaginaire, die ironische Vervielfältigung der Rahmen- und 
Durchblicksformen ». 
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regard en général. L’arabesque hoffmannienne est constitutive du principe sérapiontique, 

comme le suggère le titre de l’ouvrage de Graevenitz : Das Ornament des Blicks 

[« L’ornement du regard »]. Ornementale et non superflue, l’arabesque est étroitement liée 

chez Hoffmann à la problématique de l’œil, et repose sur l’ambiguïté. La poétique de 

l’imaginaire passe par la transparence qui renvoie aux illusions d’optique, « le regard se 

matérialise dans l’objet regardé »1382.  

 Le collier (de perles), les fils et les chaînes appartenant à l’espace ornemental font 

partie intégrante de l’univers merveilleux, des domaines du paraître et donc de l’illusion. Le 

motif du miroir joue, dans ce contexte, un rôle important. C’est tout d’abord le miroir qui a 

provoqué l’invention du principe de la camera obscura1383. En peinture, cette technique a 

permis de transposer les objets en trois dimensions sur une surface plane. Il en va de même 

pour l’arabesque, dont la fonction est de donner du relief. Dans les Frères de Saint-Sérapion, 

ce « relief » doit être interprété de deux manières : d’une part, l’arabesque discursive orne le 

texte en lui donnant justement du « relief » et, d’autre part, l’arabesque textuelle (contenu 

dans les champs lexicaux, la présence de personnages merveilleux, etc.) permet au lecteur de 

contempler l’univers dans lequel les personnages sont plongés. L’arabesque constitue ainsi en 

quelque sorte le miroir de la camera obscura : pour le lecteur, l’image a (le texte) devient, par 

le biais de l’arabesque et du travail de lecture, l’image a’ (le texte lu et les images ainsi 

produites). Pour l’écrivain, l’image a (imagination, inspiration, travail embryonnaire encore à 

l’état de pensée) devient, grâce à l’arabesque utilisée de manière consciente et à l’acte 

d’écriture, l’image a’ (le texte écrit). Lecture et écriture représentent donc toutes deux des 

actes de projection. Dans le premier cas, il s’agit d’interpréter, dans le second de donner à voir 

et à comprendre. À la fois unique, double et multiple, l’arabesque se rapproche ainsi de la 

métaphore florale, en particulier de la feuille du Gingko Biloba1384 unissant l’un et le double.

  

 La deuxième sorte d’arabesque mise en valeur par Oesterle et qualifiée de « rococo » 

se caractérise par sa diversité [« multiplicité de mouvements arabesques au sein de la langue 

et de la narration »1385], son ambiguïté, son caractère protéiforme et sa duplicité. Le 

caléidoscope narratif hoffmannien se compose de plusieurs facettes et démultiplie à l’infini 

                                                 
1382 Ibid., p. 176 : « Der Blick materialisiert sich im Erblickten ». 
1383 Nous renvoyons à la définition de ce concept proposée en première partie. 
1384 « Gingko Biloba », in : Johann Wolfang von Goethe : West-östlicher Divan, Stuttgart, Reclam, 1999, p. 152 : 
« daß ich Eins und doppelt bin ». 
1385 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 74 : « Vielzahl arabesker Erzähl- und Sprachbewegungen ». 
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l’objet observé: l’arabesque adopte ce même principe puisqu’elle répète un même motif 

ornemental. Chez Hoffmann, ce motif se métamorphose et se déforme.  

 La troisième arabesque s’applique au genre du conte de fées. Il s’agit d’un va-et-vient 

constant entre le fantastique, le merveilleux et le quotidien, le réel et l’imaginaire. Dans « Les 

mines de Falun », Elis découvre un univers paradisiaque où poussent des arbres et des plantes 

en métal aux couleurs chatoyantes :  

 
 Ses regards se perdaient dans les mêmes champs paradisiaques où poussaient des 
 plantes et des arbres en métal splendides auxquels pendaient, tels des fruits, des 
 bourgeons ou des fleurs des pierres à l’éclat fulgurant1386. 
 
 Dans « L’enfant étranger », les enfants Felix et Christlieb transfigurent la nature qu’ils 

perçoivent en un lieu coloré et magique :  

  
 Felix et Christlieb virent, en effet, dans l’herbe épaisse et la mousse laineuse, mille 
 fleurs  merveilleuses les regarder comme des yeux étincelants, tandis que brillaient 
 ça et là des pierres de toutes les couleurs, des coquillages à reflet de cristal et des 
 hannetons d’or [qui dansaient]1387. 
 
On retrouve cette harmonie avec la nature lorsqu’ils découvrent le monde féerique de l’enfant 

étranger et son palais : 

  
 Ses fines colonnes de pur cristal montent haut, très haut dans le ciel bleu qui repose 
 sur elles comme une voûte immense. Au-dessous de lui, des nuages clairs, aux ailes 
 d’or, se bercent de-çà de-là, la pourpre de l’aube et du crépuscule monte et redescend, 
 les étoiles scintillantes mènent leurs rondes chantantes1388.  
 

Felix et Christlieb transposent leurs rêves et espoirs dans un autre univers, désirant appartenir 

à ce paysage onirique mouvant et être intégrés totalement, comme l’enfant étranger, à cet 

environnement floral :  

 Puis l’enfant étranger se mit à baiser les fleurs qui se blotissaient au ras du sol, 
 aussitôt elles prenaient leur essor dans un doux murmure, s’enlaçaient tendrement et 

                                                 
1386 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 232 : « Er blickte in die paradiesischen Gefilde der 
herrlichsten Metallbäume und Pflanzen, an denen wie Früchte, Blüten und Blumen feuerstrahlende Steine 
hingen », [EF, t. 1, p. 268], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1387 Ibid., p. 586 : « Und Felix und Christlieb gewahrten, wie aus dem dicken Grase, aus dem wolligen Moose 
allerlei  herrliche Blumen wie mit glänzenden Augen hervorguckten, und dazwischen funkelten bunte Steine 
und krystallne Muscheln, und goldene Käferchen tanzten », [EF, t. 2, p. 288], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1388 Ibid., p. 594 : « seine schlanken Säulen aus purem Krystall erheben sich hoch – hoch hinein in das 
Himmelblau das auf ihnen ruht wie ein weites Gewölbe. Unter dem segelt glänzendes Gewölk mit goldnen 
Schwingen hin und her und das purpurne Morgen- und Abendrot steigt auf und nieder und in klingenden 
Kreisen tanzen die funkelnden Sterne », [EF, t. 2, p. 295], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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 formaient des tonnelles odorantes, sous lesquelles le frère et la sœur se mirent à 
 gambader avec allégresse. […] [des oiseaux multicolores battaient des ailes]1389. 
 
Associées au merveilleux, les fleurs font très souvent l’objet d’arabesques. Dans l’extrait 

suivant de « Casse-Noisette », leur multitude est marquée par l’expression « hin und wieder » 

et par l’adjectif épithète « reich » :   

 Un château flanqué de cent tours finement ouvragées […] [ici et là, disséminés sur les 
 murailles, de riches bouquets] de violettes, de narcisses, de tulipes, de giroflées 
 relevaient de leurs sombres couleurs flamboyantes la blancheur aveuglante et rosée 
 de l’ensemble1390. 
 
Ce troisième genre d’arabesque est à la littérature ce que l’arabesque rococo est en peinture. 

Hoffmann, en effet, 

 
 adopte de l’arabesque rococo et du conte de fée le jeu entre illusion et désillusion, 
 entre surface et profondeur spatiale, le changement de perspective, le jeu déconcertant 
 entre imagination et entendement, la manière dont le merveilleux séduit la raison, la 
 tension entre nature et art. […] L’arabesque ouvre la porte vers le merveilleux en 
 abolissant d’un côté les manières habituelles de penser, d’entendre et de voir et, de 
 l’autre, en rendant acceptable au public et aux héros modernes et éclairés la sublime 
 croyance du vieux mythe de la nature et du langage à travers un jeu ironique1391.  
 
 La quatrième forme arabesque correspond, elle, à l’émancipation romantique. C’est 

effectivement au cours du romantisme que l’arabesque quitte son rang marginal d’art inférieur 

pour être reconnue à sa juste valeur. Plastique et végétale, elle est utilisée dans l’architecture, 

les descriptions florales, l’écriture, les métamorphoses organiques et animales. Dans Les 

Frères de Saint-Sérapion, elle fait le lien entre les arts, associe éléments et significations. 

L’écriture, l’oralité et la transmission sont les lieux propices à l’éclosion du motif de 

l’arabesque. L’arabesque à l’œuvre dans Les Frères de Saint-Sérapion est à chercher du côté 

de l’écriture, du discours, donc de l’humour, des jeux de langage, des nuances et des demi- 

                                                 
1389 Ibid., p. 586-587 : « Nun küßte das fremde Kind die Blumen die aus dem Boden hervorguckten, da rankten 
sie im süßen Gelispel in die Höhe und sich […] verschlingend bildeten sie duftende Bogengänge in denen die 
Kinder voll Wonne und Entzücken umhersprangen […] die bunten Vögel flatterten », [EF, t. 2, p. 288], [C’est 
moi qui souligne, I. L.]. 
1390 Ibid., p. 298 : « [...] Schlosse mit hundert luftigen Türmen […] Nur hin und wieder waren reiche Bouquets 
von Veilchen, Narzissen, Tulpen, Levkojen auf die Mauern gestreut, deren dunkelbrennende Farben nur die 
blendende, ins Rosa spielende Weiße des Grundes erhöhten », [EF, t. 1, p. 336], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1391 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf », 
op. cit., p. 77 : « E.T.A. Hoffmann übernimmt von der Rokokoarabeske und dem Feenmärchen das Spiel 
zwischen Illusion und Desillusion, zwischen Fläche und räumlicher Tiefe, den Perspektivwechsel, das 
Irritationsspiel zwischen Einbildung und Verstand, die Verführung der Vernunft durch das Wunderbare, die 
Spannung zwischen Natur und Kunst […]. Die Arabeske öffnet das Tor zum Wunderbaren, indem sie einerseits 
die alltäglichen Seh-, Hör- und Denkweisen […] außer Kraft setzt, und andererseits den hehren Glauben des 
alten Sprach- und Naturmythos durch ironisches Spiel dem modernen, aufgeklärten Helden und Publikum 
annehmbar macht ». 
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teintes qui constituent l’ornementation discursive et narrative, « des dessins qui peuvent se 

combiner et se construire »1392.   

 Selon Oesterle,  

 l’arabesque se montre dans le récit d’Hoffmann, comme Friedrich Schlegel l’avait 
 affirmé, semblable à […] un art provisoire fonctionnant comme un produit de la nature 
 qui prépare un art futur. Chez Hoffmann, elle aide la poésie à naître au sein de la 
 littérature1393.  
 
L’arabesque constitue une métamorphose de l’écriture qui libère des images. Hoffmann 

l’utilise pour distinguer les visions de l’imaginaire du monde froid, cloisonné et conventionnel 

des philistins. Il ne rejette pas pour autant le terme de « Besonnenheit », caractéristique du 

siècle des Lumières, mais lui donne une autre signification : « l’autonomie de ce qui est formé 

et qui sépare tel un étroit contour en arabesque le monde conventionnel des philistins du chaos 

propre à l’imagination débridée »1394. 

 En conclusion, la forme arabesque telle qu’Hoffmann l’utilise existe sous une forme 

concrète (images textuelles) et métaphorique (architecture narrative) qui conduit à la rupture 

de la linéarité et au mélange des lignes droites, circulaires, arrondies et serpentaires. Le 

leitmotiv présent dans l’expression « Un amant qui craint les voleurs » (« Mademoiselle de 

Scudéry »)  symbolise une forme arabesque : 

 Ma trame, [dit Sylvester en tirant quelques feuilles de sa poche], est issue de fils 
 hétéroclites et de couleurs très différentes. Reste à savoir si vous voudrez bien 
 cependant concéder à l’ensemble quelques qualités de structure et de style1395. 
 
 L’esprit de l’arabesque est aussi retranscrit dans « L’enchaînement des choses » par le 

biais de l’expression corporelle, l’harmonie et la grâce des danseurs alliant peinture et courbe 

et leur l’attitude conduisant « à faire rêver les peintres » : « Les cavaliers, en équilibre sur la 

                                                 
1392 Gerhart von Graevenitz : Das Ornament des Blicks. Über die Grundlagen des neuzeitlichen Sehens, die 
Poetik der Arabeske und Goethes « West-östlicher Divan », op. cit., p. 23 : « Klänge, Bedeutungen, Tropen, 
zitierte Texte und Textbruchstücke werden wie das Ornament der Schrift als Zeichenbilder kombinierbar und 
konstruierbar ». 
1393 Günter Oesterle : « Arabeske, Schrift und Poesie in E.T.A. Hoffmanns Kunstmärchen Der Goldene Topf ». 
op. cit., p. 86 : « die Arabeske bewährt sich in Hoffmanns Erzählung wie Friedrich Schlegel sie behauptet hatte, 
als eine […] so doch naturproduktartig verfahrende Interimskunst, die einer zukünftigen Kunst vorarbeitet. Bei 
Hoffmann wird sie zum Geburtshelfer der Poesie in der Literatur ». 
1394 Gerhart von Graevenitz : Das Ornament des Blicks. Über die Grundlagen des neuzeitlichen Sehens, die 
Poetik der Arabeske und Goethes « West-östlicher Divan », op. cit., p. 91 : « “Besonnenheit” nennt E.T.A. 
Hoffmann diese Autonomie des Geformten, das als schmaler Arabeskenrand die Philisterwelt der Konvention 
vom Chaos der entfesselten Imagination trennt ».  
1395 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op .cit., p. 1054 : « Mein Gespinst, sprach Sylvester indem er 
einige Blätter hervorzog, mein Gespinst besteht diesmal aus mancherlei Faden von gar verschiedener Farbe 
und es wird darauf ankommen, ob ihr dennoch dem Ganzen Ton und Haltung zugestehen wollt ». 
[« L’Enchaînement des choses »], [EF, t. 4, p. 148], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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pointe du pied, entourent du bras droit la taille de leur dame ; et les autres danseurs font la 

ronde »1396. 

 

 Dans « Doge et dogaresse », l’arabesque est utilisée pour décrire une 

gondole « richement sculptée et surmontée d’une pavillon vénitien »1397.  

 Dans ces derniers cas, l’arabesque complète une description. Elle peaufine un 

caractère, place les personnages dans leur univers imaginaire ou brouille la réalité et la fiction. 

L’écrivain travaille alors à l’instar du peintre : les jeux de lumière et les effets d’ombres 

appartenant à l’art pictural, relèvent du registre de l’arabesque, comme le souligne l’arrivée de 

l’orage décrit dans « Doge et dogaresse » :  

 
 L’air commença alors à frémir de mugissements et de sifflements étranges. Des 
 ombres noires s’étirèrent et [s’accrochèrent comme des voiles sombres au visage 
 lumineux de la lune]. La clarté dansante, joyeuse messagère de l’amour, se perdit 
 dans la profondeur des ténèbres qu’agitaient les lourds grondements du tonnerre1398. 
 
 La touche picturale crée une atmosphère particulière et variée, selon les impressions 

que le narrateur désire véhiculer. 

 

 Cette deuxième partie a tenté de montrer que l’acte d’écriture hoffmannienne pouvait 

s’apparenter à une composition musicale ou à une peinture. Les quatre procédés de 

l’ekphrasis, de la polyphonie, du contrepoint et de l’arabesque soulignent la diversité et 

l’hétérogénéité artistiques. Le tableau, amorce narrative, ou encore le motif du cadre, compris 

aux sens propre et figuré, le foisonnement des points de vue, le champ lexical de la picturalité 

(les effets de lumière et d’optique, les couleurs, les contours, la ponctuation et la typographie), 

l’alliance entre les arts spatial et temporel constituent autant de moyens de renforcer le va-et-

vient entre réalité et fiction, va-et-vient consolidé par le travail de réception. La narration au 

service d’une écriture imagée et métaphorique, de la musicalité ou de la plastique développe 

chez le lecteur des images et des sons intériorisés. Le portrait, voire la caricature physique et 

psychologique des personnages, les descriptions de paysages et les dialogues confèrent au 

langage un caractère spirituel et esthétique. De surcroît, la présence du chant, de la danse, du 
                                                 
1396 Ibid., p. 1071 : « Vier Paar stehen in malerischer Stellung, der Tänzer auf der rechten Fußspitze 
balancierend, umfaßt seine Tänzerin mit dem rechten Arm […], die andern machen Ronde », [EF, t. 4, p. 165]. 
1397 Ibid., p. 472 : « mit buntem Schnitzwerk, ja mit der venetianischen Flagge geschmückt war », [EF, t. 2,        
p. 168]. 
1398 Ibid., p. 481 : « Da begann es seltsam zu pfeifen und zu sausen in hoher Luft – finstere Schatten kamen 
gezogen und hingen sich wie dunkle Schleier über das leuchtende Antlitz des Mondes. Der tanzende 
Schimmer, der fröhliche Liebesbote sank herab in die schwarze Tiefe voll dumpfer Donner »,  [EF, t. 2, p. 177], 
[C’est moi qui souligne, I. L.]. Traduction modifiée. 
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théâtre et de la poésie rend l’écriture aussi bien visuelle que sonore, ce que soulignent le 

rythme phrastique, les onomatopées, le jeu des temps et des discours et les champs lexicaux 

de l’eau, de l’air et du feu. 

 En somme, la musique liée à l’architecture, à la spiritualité, aux couleurs et aux 

métaux, ainsi que l’art pictural font des Frères de Saint-Sérapion une sorte d’arabesque où se 

côtoient le chaos, la multiplicité thématique, l’enchevêtrement artistique et l’art de 

l’ornement, du merveilleux et du grotesque. L’arabesque, que l’on pourrait qualifier de 

« sérapiontique », s’exprime au niveau des structures narratives, des descriptions 

architecturales de maisons ou de châteaux féeriques au sein de l’univers imaginaire des 

personnages. Elle souligne encore la beauté mystérieuse, angélique et quasi surnaturelle des 

créatures féminines. Elle met également en valeur des aspects grotesques, rend concret un 

effet musical (musique vocale essentiellement) et fait pénétrer le lecteur dans les paysages 

narratifs, les songes ou les cauchemars des personnages. Elle correspond, par conséquent, au 

rêve ou au demi-sommeil propice aux visions multiples de l’artiste et participe directement du 

principe sérapiontique qui, une fois clairement défini et appliqué aux récits mêmes, unit l’art 

au thème de l’inconscient, inconscient qui trouve des ramifications dans l’imagination, le rêve 

et la folie. 
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III. L´œil intérieur : le Moi poétique et artistique 

 
 III.1. Le principe sérapiontique 

 III.1.1. Définition 

 

   Au début de l’année 1818, Georg Reimer1399 propose à Hoffmann de réunir au sein 

d’une même œuvre les récits qui ont été publiés de façon éparse dans différentes revues, puis 

d’en écrire d’autres pour étoffer l’ensemble. Hoffmann utilise comme source première la 

réalité de son existence pour transposer ses rencontres amicales, à la fois conviviales et 

littéraires, placées sous le signe de la spiritualité et de l’ivresse, à son œuvre de fiction. Au 

cours de l’année 1818, il retient un premier titre : Die Seraphinen-Brüder [Les Frères 

Séraphins], qu’il transforme en Serapions-Brüder [Frères de Saint-Sérapion] le 14 novembre 

1818. La création de « l’ordre sérapiontique » a, par conséquent, un fondement 

autobiographique. D’emblée, Les Frères de Saint-Sérapion unissent la réalité et la fiction.  

 L’œuvre s’ouvre sur un récit, « L’ermite Sérapion »1400, qui légitime le titre général. Il 

est relaté par Cyprian, qui en est à la fois l’auteur et le narrateur. Celui-ci rencontre dans une 

forêt le comte de P., interné plusieurs fois sans succès de guérison et reconnu fou, mais non 

dangereux, selon les autorités. L’homme vit reclus, en marge de la société, loin de la ville. Il 

affirme être l’ermite Sérapion qui vécut dans le désert de la Thébaïde et mourut en martyr à 

Alexandrie sous l’empereur Décius au IVe siècle. Il n’a notion ni du temps ni de l’espace et, 

malgré cela, sa folie (ou son « idée fixe ») n’a aucunement amoindri ses facultés 

intellectuelles. Son monde imaginaire est peuplé de personnages illustres et lettrés venus du 

passé et avec lesquels il prétend s’entretenir. Néanmoins, il ne s’agit pas ici d’un éloge de la 

folie, mais plutôt d’une mise en garde : si l’imagination est primordiale dans tout processus de 

création, la raison doit toutefois conserver une place essentielle. Cette idée intègre l’ambiguïté 

et la dualité propres à Hoffmann. 

 Lorsqu’il affirme le 6 novembre 1809 son goût pour une sorte de schizophrénie 

poétique1401, Hoffmann propose une synthèse de son art et de l’acte de création, tout en 

préparant ce qu’il appellera plus tard le principe sérapiontique, créé à partir du travail de l’œil 

                                                 
1399 Reimer a publié les Contes fantastiques (1814) et les Contes nocturnes (1816-1817). 
1400 Probablement écrit par Hoffmann en 1818. 
1401 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 375 : « Sonderbarer Einfall auf dem Ball vom 
6. Ich denke mir mein Ich durch ein Vervielfältigungsglas – alle Gestalten die sich um mich herum bewegen sind 
Ichs und ich ärgere mich über ihr Tun und Lassen », « Pensée particulière au bal du 6. Je perçois mon moi 
comme à travers un verre à multiples facettes – toutes les formes qui se meuvent autour de moi sont des moi et 
leur comportement m’agace », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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intérieur [« Je perçois mon Moi »], du paraître [« comme à travers »], de la multiplicité 

[« multiples facettes »], de l’illusion [« formes qui se meuvent autour de moi »] et de la peur 

suscitée par la folie [« agace »].  

 Le travail de création est marqué par une prise de distance prononcée par rapport au 

Moi ; l’écrivain s’objective afin de libérer toute sa richesse intérieure et de la laisser prendre 

forme de manière concrète [« toutes les formes qui se meuvent autour de moi »]. Cette 

plasticité souligne le caractère multiple de l’esthétique hoffmannienne que l’on retrouve dans 

la variété des points de vue inscrits dans les discours narratifs, artistiques et scientifiques. Le 

verre symbolise à la fois l’aspect kaléidoscopique de la personnalité de l’auteur et le rôle de la 

réception. Le lecteur, d’abord invité à ne voir qu’un reflet, se rapproche peut-être, après de 

nombreuses relectures, de la vérité ou se voit du moins octroyer l’intime privilège de pénétrer 

dans l’univers de l’inconscient :  

 Lorsque je suis ensuite assis le soir, devant mon travail, et que mon imagination se 
 démultiplie en des milliers d’idées qui prennent naissance dans mon cerveau – alors 
 je m’égare tout à fait dans cet univers nouvellement créé et j’oublie l’amertume du 
 quotidien1402. 
 
Dans cette lettre adressée à Hippel le 25 octobre 1795, Hoffmann affirme la manière dont il 

puise automatiquement et spontanément son inspiration. Sa principale source artistique est 

d’abord son imagination qui fonctionne comme de multiples yeux intérieurs. Ce motif renvoie 

à une figure mythologique, Argos, et à une figure biblique, Séraphin. La première est un 

prince argien surnommé Panoptès [« celui qui voit tout »]. Il s’agissait d’un géant doté d’une 

centaine d’yeux, dont la moitié restait toujours ouverte. Chargé par Héra de surveiller Io, il 

s’endormit au son de la flûte d’Hermès, lequel lui trancha la tête. La seconde figure, le 

Séraphin, est un ange doté de six ailes, parsemées d’yeux de gloire, qui apparaît dans l’Ancien 

Testament1403 et dans l’Apocalypse de Jean1404. Le chapitre 4 de l’Apocalypse décrit l’arrivée 

de Jean devant le trône de Dieu. Celui-ci est entouré de vingt-quatre ancêtres couronnés et de 

quatre créatures célestes, Séraphins possédant « une multitude d’yeux devant et derrière », et 

ayant chacun « six ailes […] recouvertes d’yeux à l’extérieur et à l’intérieur »1405.   

                                                 
1402 Ibid., p. 37 : « Wenn ich dann des Abends sitze, mein Werk vor mir, und wenn meine Fantasie tausend Ideen 
vervielfältiget, die sich in meinem Gehirn erzeugen – dann verliere ich mich so ganz in diese neu erschaffne 
Welt, und vergesse darüber alles bittre der Gegenwart », [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1403 Die Bibel, nach der Übersetzung Martin Luthers, hrsg. von der Evangelischen Kirche in Deutschland, 
Stuttgart, Deutsche Bibelgesellschaft, 1985 : Der Prophet Jesaja, 6, 1-7 : « Serafim stand über ihm ; ein jeder 
hatte sechs Flügel : mit zweien deckten sie ihr Antlitz, mit zweien deckten sie ihre Füße, und mit zweien flogen 
sie ».  
1404 Ibid., Offenbarung, 4, 6-8. « Vor dem Thron Gottes ». 
1405 Ibid., Offenbarung, 4, 6-8 : « vier himmlische Gestalten, voller Augen vorn und hinten […] und jede der vier 
Gestalten hatte sechs Flügel, und sie waren außen und innen voller Augen ». 
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L’Apocalypse de Jean conclut le Nouveau Testament. Jean est le messager du discours divin, 

comme le poète représente celui du discours esthétique. Ils incarnent tous deux des voyants. 

Jean assiste impuissant à la destruction de l’univers. Le poète, quant à lui, se réfugie dans son 

art et tente de le transmettre à d’autres afin qu’ils trouvent, eux aussi, le réconfort et la clef 

pour s’échapper d’un monde menacé de philistinisme. Selon l’histoire biblique, chaque ange, 

doté d’une trompette, détruit une parcelle du monde en soufflant dans l’instrument. À chaque 

fois, une partie du secret du macrocosme est dévoilée et anéantie. Après la destruction 

complète de l’ancien monde, une nouvelle Jérusalem est recréée1406. Si l’Apocalypse décrit la 

fin du monde, l’univers poétique, lui, survit. Ainsi les frères de Saint-Sérapion peuvent-ils 

s’apparenter aux anges séraphins qui détiennent un pouvoir sur le monde et assistent Dieu 

dans sa tâche. Le titre originel, qui devait être les Frères Séraphins, semblait renvoyer 

directement à la Bible. Les récits des Frères de Saint-Sérapion reposent sur des visions 

produites par le travail et la puissance créatrice de l’œil intérieur. De même, L’Apocalypse 

s’ouvre sur les hallucinations et les rêves de Jean. Dans les deux cas, un mystère plane autour 

de la Révélation. Le récit sérapiontique, comme le récit biblique, cherche à rendre visible une 

vérité, même si le secret reste bien gardé. Dans « Le Conseiller Krespel », Krespel possède 

des « yeux d’Argus »1407. Cette expression doit être comprise au sens propre (caractère 

omniscient) comme au sens figuré. Dans une acception courante, elle renvoie à des yeux très 

pénétrants. Outre son histoire mythologique, le mot « argus » s’applique aussi à un miroir 

comprenant deux glaces polies, l’une argentée (presque transparente) et l’autre servant de 

protection à l’argenture. Ces différentes significations soulignent le caractère omniscient de 

l’œil intérieur : l’artiste voit tout. Ainsi, symboliquement, les yeux d’Argus rapprochent-ils 

l’artiste de Dieu. Néanmoins, dans « Le Conseiller Krespel », le personnage éponyme peut 

être considéré comme une sorte de Prométhée atteint d’hybris lorsqu’il démonte des violons. 

Son orgueilleux besoin de tout déceler, de tout voir et de tout savoir le pousse vers une folie 

absurde. L’acuité de l’organe visuel en tant que tel n’est pas un gage de génie, et la créativité 

peut être utilisée à mauvais escient. Les yeux de Krespel surveillent, épient et contrôlent sans 

relâche. Si l’œil intérieur recherche la perfection artistique, l’organe visuel joue pour sa part 

un rôle protecteur et inquisiteur. Krespel souhaite découvrir le secret de la musique ; il ne se 

sent pas à son aise dans le monde qui l’environne. Il doit faire face à l’incompréhension 

                                                 
1406 Ibid., Offenbarung, 21, 5,6 : « Sieh, ich mach alles neu […] Ich bin das A und das O, der Anfang und das 
Ende. Ich will dem Durstigen geben von der Quelle des lebendigen Wassers umsonst ». 
1407 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 47/49 : « Argusblicken ». 
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d’autrui. Sa personnalité lunatique a pour fonction de le protéger et lui donne la possibilité de 

se confronter aux autres. Le soir, l’artiste se retrouve beaucoup plus dans son élément. 

 De même, Hoffmann s’affaire à sa tâche d’écrivain une fois que la nuit est tombée. 

Cela suppose que, dans la journée, il ne laisse pas véritablement de place à l’écriture ou à la 

libération des idées artistiques. Le jour est réservé aux tâches professionnelles et quotidiennes, 

la nuit ouvre, à l’inverse, un espace de liberté créatrice. 

 

 En 1795, Hoffmann achève ses études de droit et commence sa carrière de juriste, ce 

qui laisse présumer des responsabilités et des tâches administratives strictes et astreignantes. 

Soulignons que les frères de Saint-Sérapion se réunissent aussi le soir pour raconter leurs 

récits et échanger leurs points de vue sur des sujets littéraires (poésie, théâtre, opéra), 

médicaux, voire occultes (magnétisme, hypnose, somnambulisme) ou purement artistiques 

(peinture, musique). Ils se retrouvent ainsi après leur travail, qu’ils n’évoquent jamais, pour se 

détendre autour d’un verre de vin ou de punch, entretenir leur amitié ou leur esprit créatif et 

échapper à la réalité du quotidien. Le caractère visionnaire, la vue intériorisée et spiritualisée 

ainsi que la perception sont indissociablement inscrits dans le travail de création. C’est avec 

l’acuité de son esprit que l’écrivain parvient à créer et à faire part de son génie et de son 

inventivité.  

 Féru de musique et de peinture, même s’il souligne dans une lettre datée du 25 

novembre 1795 qu’il a « perdu toute inclination pour la peinture »1408, Hoffmann reste attaché 

à tous les arts en général et les pratique en dilettante, même si l’écriture est l’activité qu’il 

privilégie, dans la mesure où elle constitue le meilleur moyen de mettre à profit la fertilité de 

son imagination. Le motif du caléidoscope renvoie aussi à une démultiplication des arts. Si, 

dans la lettre de 1795, Hoffmann disait s’égarer volontairement dans les méandres de la 

création, il écrit à Julius Eduard Hitzig en juillet 1812 qu’il est hanté par les personnages de 

fiction qui le poursuivent jusque dans sa vie quotidienne :  

 La tempête, la pluie, l’eau qui tombait à grosses gouttes me rappelaient constamment 
 l’oncle Kühleborn que je sommais souvent à haute voix, à travers ma fenêtre gothique, 
 de se calmer1409. 
 
Le cheminement de Hoffmann est ici clairement identifiable : il fait indirectement part à son 

correspondant de sa découverte d’Ondine1410 et des images mentales qui lui sont apparues au 

                                                 
1408 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 40 : « Übrigens hat sich der Hang zur Malerei 
bei mir verloren ». 
1409 Ibid., p. 247 : « Der Sturm, der Regen, das in Strömen herabschießende Wasser erinnerte mich beständig an 
den Oheim Kühleborn, den ich oft mit lauter Stimme durch mein gothisches Fenster ermahnte ruhig zu sein  ». 
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cours de sa lecture, qu’il a perçues avec son œil intérieur et qu’il retranscrit désormais, après 

les avoir intégrées, filtrées et enrichies par le prisme de son imagination. Ce processus 

constitue, nous y reviendrons, l’essence même du principe sérapiontique. Outre son aspect 

symbolique, le caléidoscope fait référence également au caractère narratif. En effet, Les 

Frères de Saint-Sérapion sont composés de récits dont les narrateurs multiples représentent 

surtout les différentes facettes de la personnalité hoffmannienne, même si la littérature 

critique, souvent trop restrictive sur son point, souligne que chaque ami fictif représentait un 

ami réel de l’auteur. 

Dans ses fictions, Hoffmann tente de faire prendre conscience à son lecteur de l’importance 

du contrat narratif qui consiste à accepter de se laisser envahir par les sentiments et les images 

suscités par la lecture. 

 Le 15 août 1812, après que Fouqué a donné à Hoffmann son consentement pour 

travailler à l’élaboration du livret d’opéra, l’écrivain lui rapporte dans une lettre 

l’enthousiasme inouï qu’il a ressenti au cours de la lecture :  

 Je ne puis exprimer avec des mots la manière dont j’ai vivement ressenti l’essence 
 profondément  romantique des personnages de ce récit. Et ce n’est pas tout : il y a aussi 
 la façon dont Ondine et Kühleborn se sont manifestés à moi, immédiatement au cours 
 de ma lecture, sous la forme de sons, et j’avais l’impression de reconnaître et de 
 percer véritablement leur nature secrète par le biais de merveilleuses apparitions1411. 
 
Cet extrait s’ouvre sur les limites du langage dans la transmission de sentiments artistiques et 

esthétiques. En revanche, il souligne la richesse créative inhérente à tout acte de lecture où les 

mots se transforment en sons et en images. La manière dont Hoffmann ressent l’art apparaît  

souvent hallucinatoire [« la façon dont [ils] se sont manifestés à moi »] et passe par la 

(re)connaissance [« (wieder)erkennen »]. La relation de l’écrivain à l’art relève du mystique et 

du religieux, oscillant entre le secret et la révélation et transparaissant de l’implicite au sein 

même de la fiction. 

 Dès le titre de l’œuvre – Die Serapions-Brüder –, le lecteur s’interroge sur l’identité 

de Sérapion, se demande s’il s’agit d’une personnalité fondatrice d’un cercle littéraire, d’une 

                                                                                                                                                         
1410 Sachant que Hoffmann écrit l’opéra Ondine à partir du récit éponyme de La Motte Fouqué, on peut supposer 
que la présence mystérieuse de l’esprit élémentaire Kühleborn révèle deux éléments : Hoffmann a, bien entendu, 
lu le texte de Fouqué, ce qui lui a permis d’imaginer lui-même le personnage et son environnement (l’eau) en 
construisant, grâce à sa lecture attentive, des images mentales, puis il y a mêlé ses propres visions intérieures, sa 
personnalité et sa fantaisie, il s’est comme approprié le personnage pour l’intégrer à son univers onirique. 
1411 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 252 : « Nicht mit Worten sagen kann ich es, 
wie ich das tiefe Wesen der romantischen Personen in jener Erzählung nicht allein innig empfunden, sondern wie 
Undine – Kühleborn sich gleich beim Lesen meinem Sinn in Tönen gestalteten und ich so ihre geheimnisvolle 
Natur mit den wunderbarsten Erscheinungen recht zu durchdringen und zu erkennen glaubte », [C’est moi 
qui souligne, I. L.]. 
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confrérie ou d’une alliance mystérieuse. De plus, la marque du génitif [« Serapions-Brüder »] 

renforce l’idée d’attachement à l’ermite soulignée par le terme de « frères », qui renvoie à un 

même sang, une même famille. 

 Ayant pris connaissance du récit de l’ermite, le lecteur peut établir un parallèle entre le 

poète mis en avant par Hoffmann et celui qui apparaît chez Novalis. Comme dans les 

Fragments de ce dernier, le poète est mis sur le même plan que Dieu, il symbolise une sorte 

de Prométhée, ce qui le place au-dessus des hommes. Le terme de « Frères » renforce aussi 

l’aspect convivial des réunions, et c’est en se déclarant une amitié réciproque sans limite et 

une connivence spirituelle que les frères de Saint-Sérapion donnent naissance à l’ordre auquel 

ils veulent appartenir. Ils deviennent alors complices et possèdent un signe de reconnaissance 

mutuelle : 

 Et s’il est vrai que nos yeux, habitués à de plus rudes clartés, ne sont plus aveuglés par 
 l’éclat de tout ce que jadis, autour de nous et en nous-mêmes, la vie nous semblait 
 renfermer de magnifique et sublime, notre nature profonde, celle qui alimentait notre 
 affection, n’en est pas moins restée identique à elle-même. Il me semble en tout cas 
 que chacun de nous ne peut manquer de trouver chez l’autre des qualités de choix qui 
 le rendent digne d’une amitié sincère. Oublions le passé et toutes nos exigences 
 d’antan ; ne songeons qu’à cette nature profonde, essayons de voir quel lien nouveau 
 peut encore nous unir1412.  
 
La reconnaissance passe, tout d’abord, par l’appartenance à une communauté d’âmes. Il s’agit 

de retisser des liens d’amitié tout en ayant conscience qu’enfance et jeunesse sont révolues. 

Les frères sérapiontiques aspirent à se ressourcer, à réapprendre à créer pour lutter contre les 

vicissitudes de l’existence et le manque de compréhension de la société, à savoir rester fidèles 

à des idéaux et à trouver de nouveaux symboles. Toute valeur morale ou croyance réside 

d’abord dans l’intériorité de l’être : « Theodor a raison : quels que soient les changements 

apportés par le temps, nous n’en gardons pas moins tout au fond de nous une ferme 

croyance en nous-mêmes »1413. L’art existe seulement si l’artiste a confiance en son génie et 

en ses aspirations. 

 L’anachorète, en dépit de sa folie, est donc digne d’être honoré : il refuse toute réalité, 

même plus rationnelle, qui ne correspondrait pas à ses convictions intimes et trahirait son 

univers poétique. Le principe sérapiontique ne tend pas non plus à glorifier la folie, mais à 
                                                 
1412 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 15 : « Mag es aber auch sein, daß manches, was uns 
damals im Leben ja an und in uns selbst als hoch und herrlich erschien, jetzt merklich den blendenden Glanz 
verloren, da unsere Augen durch stärkeres Licht verwöhnt, die innere Gesinnung, aus unserer Liebe entsproßte, 
ist doch wohl geblieben. Ich meine, ein Jeder glaubt doch wohl noch vom Andern, daß er was Erklekliches 
tauge, und inniger Freundschaft wert sei. Laßt uns […] versuchen, wie sich ein neues Band unter uns 
verknüpft », [EF, t. 1, p. 43], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1413 Ibid., p. 16 : « Theodor hat Recht, mag denn die Zeit auch vieles umgestaltet haben, fest steht doch in 
unserm Innern der Glaube an uns selbst », [EF, t. 1, p. 44], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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placer l’âme humaine, l’intériorité et l’imagination au centre de la démarche poétique et 

esthétique. La duplicité hoffmannienne, mêlant le rationnel et l’irrationnel ne se limite pas à 

l’œuvre étudiée. Les Frères de Saint-Sérapion sont le prolongement des Contes fantastiques. 

C’est dans les « Kreisleriana », et plus particulièrement dans la préface « Jacques Callot »1414, 

que les thèmes esthétiques d’Hoffmann sont les plus explicites. L’écrivain y aborde le thème 

du double et de la multiplicité en prenant pour modèles les productions de Callot. Les œuvres 

de ce dernier sont, à ses yeux, des « compositions faites d’éléments les plus hétérogènes qui 

soient » où « s’animent des milliers et des milliers de personnages »1415. Personne ne semble 

avoir réussi aussi bien que lui à « rassembler dans un petit espace autant d’objets », « sans que 

le regard ne soit troublé ». Les différents espaces « se côtoient » et « s’interpénètrent », mais 

« chaque élément continue d’exister en soi tout en faisant partie du tout »1416. Cela rejoint 

l’architecture d’ensemble des Frères de Saint-Sérapion où chaque récit est à la fois autonome 

et intégré à une unité. Même si l’harmonie générale, au niveau thématique par exemple, peut 

être contestée, Hoffmann a cherché à placer ses récits sous le signe du principe sérapiontique 

et à les encadrer par des entretiens, lieu de discussions et de critiques. Comme Callot1417, les 

frères sérapiontiques puisent leur inspiration dans la vie courante [« aus dem Leben 

genommenen Darstellungen »1418] laissent le prisme de l’imagination la transfigurer, ou bien 

recourent à l’ironie et au grotesque. La « manière » de Callot consiste à révéler l’existence 

d’une harmonie supérieure dépassant la simple réalité pour en former une nouvelle, quasi 

fantastique. Le principe sérapiontique, lui, est davantage un principe de création poétique qui, 

au lieu de déformer la réalité, part justement de la perception que nous en avons pour créer un 

univers fantastique ancré dans le réel. Si l’emblème des Frères de Saint-Sérapion est 

                                                 
1414 Jacques Callot (1592-1635) est un artiste lorrain, dessinateur, graveur à l’eau-forte et sur cuivre. Hoffmann 
est fasciné par le travail de Callot, en particulier par sa manière de représenter le fantastique en partant du réel et 
d’allier le fantastique et l’ironie, le grotesque en caricaturant la réalité. Hoffmann lui dédie les Contes 
fantastiques ainsi que certains passages des Frères de Saint-Sérapion.  
1415 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke. Seltsame Leiden eines Theater-Direktors, op. cit., p. 325 : 
« aus den heterogensten Elementen geschaffenen Kompositionen […] so beleben sich tausend und tausend 
Figuren ». 
1416 Ibid., p. 12 : « in einem kleinen Raum eine Fülle von Gegenständen zusammenzudrängen […] ohne den 
Blick zu verwirren […] nebeneinander […] ineinander […] das Einzelne als Einzelnes für sich bestehend, doch 
dem Ganzen sich anreiht ». 
1417 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, The Hague, Paris, Mouton, 
1976, p. 77-83. Ilse Winter consacre plusieurs pages à la mise en relation entre le principe sérapiontique et 
Callot. Elle s’appuie pour ce faire sur le récit « Les Aventures de la nuit de la Saint-Sylvestre » [« Die Abenteuer 
der Silvester-Nacht »] en soulignant que le principal acteur est un enthousiaste distinguant si peu la réalité de son 
univers intérieur que le lecteur ne peut savoir où se situent les frontières entre réel et fiction et se voit conduit par 
le narrateur dans un monde merveilleux qui lui était jusqu’alors inconnu. Tout apparaît frappé du sceau de 
l’imaginaire. De plus, en ancrant le récit et les personnages dans la vie quotidienne, voire banale, Les Frères de 
Saint-Sérapion, comme l’enthousiaste des Contes fantastiques, accentuent encore davantage la destabilisation du 
lecteur. 
1418  E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke. Seltsame Leiden eines Theater-Direktors, op. cit.,  p. 12. 



 360

l’anachorète fou « pour qui l’imagination poétique constitue l’unique mode de relation avec le 

réel, affirme et justifie l’importance de ses visions intérieures »1419, tout poète possède un œil 

visionnaire. Si le monde forgé par l’ermite est respecté, rien ne saura s’avérer aussi efficace 

que l’union harmonieuse entre imagination fantaisiste et santé d’esprit. À travers « L’ermite 

Sérapion » et le principe sérapiontique qui en découle, le lecteur remarque qu’il n’a pas 

affaire à une superposition entre imagination et réalité (comme dans Les Contes fantastiques), 

mais à une subtile alliance qui renvoie à trois critères sur lesquels repose l’effet produit par les 

œuvres de Callot : « la clarté de la composition (malgré les éléments les plus hétérogènes), 

l’abondance et l’alacrité des personnages, ainsi que le caractère fantastique des 

apparitions »1420. Dans un premier temps, le récit est perçu comme une « composition » et 

forme un tout cohérent assemblant des éléments disparates. Son organisation hétérogène 

s’apparente à une partition et à une œuvre musicale : le lecteur découvre notes (personnages), 

et accords (relations entre les personnages), et possède, à la fin, une vue d’ensemble. Dans un 

deuxième temps, les personnages entrent en scène, évoluent et s’animent sous ses yeux. Ainsi 

le récit fonctionne-t-il comme un art visuel, comme une savante fusion entre les arts pictural 

et théâtral. Dans un troisième temps, l’aspect « fantastique » renvoie à l’écriture, à la 

thématique de l’imaginaire, donc à l’art poétique. L’hétérogénéité artistique figure au centre 

de l’esthétique sérapiontique, de la diversité des arts et des discours. Le principe qui régit Les 

Frères de Saint-Sérapion est une forme plus aboutie que celui des Contes fantastiques, même 

s’il est question, selon Winter, globalement de la même technique : 

 Dans les Contes fantastiques et dans les Frères de Saint-Sérapion se trouvent les 
 mêmes idées artistiques et théoriques. Tandis que les propos des Contes fantastiques 
 ont plutôt l’aspect de gloses fortuites, dans les Frères de Saint-Sérapion, ils sont un 
 des éléments qui structurent les entretiens1421. 
 
Si des thématiques semblables telles que l’art, les difficultés inhérentes à la création et le 

travail de l’inconscient se retrouvent dans les deux œuvres, l’organisation est fort différente. 

Les Contes fantastiques se présentent sous la forme de neuf chapitres qui ne sont nullement 

agencés en veillées poétiques placées sous le signe de la convivialité et de l’échange amical et 

esthétique, mais de récits successifs, de réflexions artistiques et théoriques, de lettres et de 

                                                 
1419 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture. Genèse de la mélancolie romantique, Tübingen, Niemeyer, 
2004, p. 234. 
1420 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 81 : « d[ie] 
Klarheit der Komposition (trotz heterogenster Elemente), d[ie] Fülle und Lebendigkeit der Figuren und d[ie] 
sonderbare Phantastik aller Erscheinungen ». 
1421 Ibid., p. 83 : « […] In den “Fantasiestücken” und den “Serapions-Brüdern” [finden sich] die theoretischen 
Ideen. Während aber die Äusserungen in den “Fantasiestücken” eher den Charakter zufälliger Randbemerkungen 
haben, sind sie eines der Struturelemente in den Rahmengesprächen der “Serapions-Brüder” ». 
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pensées, de sorte qu’il paraît difficile de considérer, comme le fait Winter, que le même 

principe est à l’œuvre dans Les Frères de Saint-Sérapion et dans les Contes fantastiques. 

Plutôt que d’incarner un prolongement de la « méthode Callot », le principe sérapiontique 

trouve dans cette méthode le fondement de son inspiration. La perception hoffmannienne 

constitue, en quelque sorte, l’alliance harmonieuse de Sérapion et de Callot. 

 De même qu’Ilse Winter, Ute Klein1422 met en regard le principe sérapiontique et la 

manière de Callot, mais d’une façon plus convaincante, dans la mesure où elle insiste 

davantage sur la fascination exercée par Callot sur Hoffmann en matière de caricature et 

d’ironie. Hoffmann « découvrit par le biais du Français le “romantisme de la grimace” qui 

dévoile, derrière la déformation de la réalité, la signification supérieure et secrète du 

monde »1423. La déformation du réel et la sublimation de l’imagination s’insèrent dans la 

problématique sérapiontique et sont passées au crible du Witz. Hoffmann cherche à montrer 

que chacun, par le biais du rire, peut avoir accès à la fois à la réalité et au monde imaginaire. 

Le Witz occupe ici un place de choix, raison pour laquelle il fut tant apprécié des premiers 

romantiques. L’humour est omniprésent dans Les Frères de Saint-Sérapion, en particulier 

quand les personnages se voient caricaturés, théâtralisés ou même simplement observés par 

des tiers. L’ironie, lorsqu’elle n’entraîne pas la destruction de son objet, apparaît comme un 

bien précieux dans les domaines artistique et rhétorique.  

 Entre Callot et Sérapion, il n’existe ni continuité ni superposition. « Les deux 

perspectives [qui] forment une unité dialectique »1424 ne se comprennent que dans une relation 

de réciprocité. L’œil intérieur et la richesse de la perception renvoient à Sérapion, pour lequel 

le fantastique apparaît comme réel, même s’il est incapable de transmettre véritablement ce 

qu’il croit voir ou vivre, étant donné le manque de vraisemblance de cette expérience. Callot, 

lui, veut faire partager la vision ou la perception d’une réalité intérieure et sait la mettre en 

perspective afin que des images mentales apparaissent à celui qui écoutera ou lira le récit : le 

réel rendu fantastique par le biais de la narration. Sans Callot, la démarche sérapiontique 

mènerait une impasse : « “Callot” a un mouvement circulaire. “Serapion” […] n’en a pas, 

mais il en acquiert un au contact de “Callot” »1425. L’intériorité [« Innen »] et l’extériorité 

[« Außen »] peuvent être réunies dans la mesure où « Callot » et « Sérapion » le sont 
                                                 
1422 Ute Klein : Die produktive Rezeption E.T.A. Hoffmanns in Frankreich, Frankfurt am Main, Peter Lang 
Verlag, 2000. 
1423 Ibid., p. 225 : « Hoffmann entdeckte durch den Franzosen die “Romantik der Fratze”, die hinter der 
Verzerrung der Wirklichkeit den höheren, geheimen Sinn der Welt erkennen läßt ». 
1424 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 258 : « Beide 
Perspektiven sind eine dialektische Einheit ». 
1425 Ibid., p. 258 : « “Callot” ist ein Kreisprozeß. “Serapion” […] ist das nicht, wird es aber in Verbindung mit 
“Callot”  ».  
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également. Si la perception hoffmannienne est effectivement décrite comme l’alliance 

harmonieuse des deux êtres, le mouvement circulaire, mis en évidence par Deterding est sans 

doute plus discutable. En effet, Les Frères de Saint-Sérapion ne représentent pas un cycle 

fermé : rien ne présage que les veillées ne puissent perdurer, ne serait-ce que dans 

l’imaginaire du lecteur. De plus, la fin de la quatrième veillée, qui clôt le deuxième tome, met 

en scène des personnages qui se quittent provisoirement dans une atmosphère agréable1426. 

Rien ne laisse alors supposer que la séparation sera longue, comme le laisse entendre le début 

de la cinquième veillée : « Une fois de plus, les vicissitudes de l’existence avaient dispersé 

nos amis »1427. De même, la manière dont les huitième et dernière soirées s’achèvent n’est pas 

fermée, car « si le destin devait définitivement nous séparer, sachons rester fidèles […] à la 

règle chère à saint Sérapion [et] vidons notre dernier verre »1428. Le verbe de modalité 

« sollen » a ici valeur d’hypothèse. Theodor ne souligne en aucun cas la fin imminente des 

veillées sérapiontiques, mais fait seulement preuve de prudence. L’œuvre ne trace donc pas un 

cercle clos sur lui-même : l’ouverture sur d’autres récits est symbolisée par le serment de 

fidélité que les amis sérapiontiques ont prêté ensemble. La roue du temps est tellement 

ponctuée de hasards et d’événements incontrôlables qu’elle ne paraît pas en mesure d’être 

véritablement circulaire, contrairement à ce que Luwig, dans « L’enchaînement des choses », 

met en avant lorsqu’il affime que le « macrocosme universel ressemble à un grand mécanisme 

habilement combiné »1429. Abîmée, la roue du temps ne dépeint pas la plénitude inhérente à la 

forme ronde. En outre, les récits, dans leur forme définitive, n’ont pas été écrits, nous l’avons 

souligné, de manière chronologique. Toutefois, si l’œuvre ne peut, dans sa forme narrative et 

chronologique, être comparée à un cercle, elle est cependant susceptible de l’être sur un plan 

artistique, les influences extérieures qu’elle a subies faisant d’elle une préfiguration de 

l’« œuvre d’art totale » [« Gesamtkunstwerk »] wagnérienne : 

 L’œuvre d’art totale pourrait, en effet, être décrite comme le fruit le plus exotique 
 de cette profonde révolution du sens. Hoffmann y participe en pratique et en théorie 
 (par exemple dans son opéra Ondine) et, comme le suggère avec raison Gerhard 
 Neumann, cela est contenu dans le principe sérapiontique […]. La même chose 
 s’applique au phénomène de la synesthésie1430. 

                                                 
1426 E.TA. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 616 : « Die Freunde […] schieden in der gemütlichsten 
Stimmung », [EF, t. 2, p. 316 ] : « Les amis se séparèrent de la plus agréable humeur du monde ». 
1427 Ibid., p. 619 : « Aufs neue hatte das Leben […] die Freunde auseinander geworfen », [EF, t. 3, p. 13]. 
1428 Ibid., p. 1199 : « Sollte das Geschick uns nun wirklich trennen, so laßt uns auch […] die Regel des heiligen 
Serapion treu bewahren [und] das letzte Glas leeren », [EF, t. 4, p. 294]. 
1429 Ibid., p. 1055 : « der ganze Makrokosmus gleicht einem großen künstlich zusammengefügten Uhrwerk », 
[EF, t. 4, p. 149]. 
1430 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle. Critique and Creativity. Columbia, 
Camden House, 2006, p. 12-13 : « The Gesamtkunstwerk could indeed be described as the most exotic fruit of 
this profound revolution of the sense. Hoffmann plays his part in the program both in practice and in theory (for 
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Le principe sérapiontique contient en lui toute une esthétique que la manière de Callot vient 

compléter. Il englobe la théorie de l’œuvre d’art totale qu’il faut comprendre comme l’union 

des arts, du et des sens. Le respect du principe sérapiontique consiste avant tout à savoir 

percevoir et donner à voir le monde qui est en nous et autour de nous. C’est en cela que le 

mouvement des Frères de Saint-Sérapion est circulaire : la révolution de nos sens facilite le 

passage de la raison à l’imagination et n’est possible qu’en accomplissant un travail actif de 

perception. 

 

 Dans une lettre à l’éditeur du journal Der Zuschauer, Hoffmann affirme que le 

principe sérapiontique mélange la passivité et le dynamisme du créateur, qu’il soit le narrateur 

du récit ou son destinataire :  

C’est avec plaisir que je vais exaucer votre souhait, d’autant plus que le titre bien 
choisi [de votre journal] me rappelle mon penchant favori. Vous savez sans doute déjà 
à quel point j’aime observer les choses avec un œil posé et circonspect et que je 
livre ensuite noir sur blanc ce que mon œil intérieur a réellement perçu1431. 
 

Le jeu sémantique sur les variantes du verbe « schauen » : « zu-schauen » (le spectateur – 

l’observateur), « an-schauen » (regard davantage contemplatif), « er-schauen » (acte de 

perception achevé) caractérise le processus de perception. « Un poète ne peut convaincre que 

s’il sélectionne l’essentiel […] et le présente sous une forme clairement structurée, sans 

dénaturer pour autant la vivacité de l’objet vu et perçu »1432. Réaliser une œuvre d’art revient, 

en quelque sorte, à faire intervenir son « poète intérieur »1433 et son esprit critique. Hoffmann 

n’a donc pas employé uniquement le verbe « schauen » pour défendre son principe, il a 

également su lui adjoindre les préverbes qui précisent et spécifient son essence. 

 L’organe visuel n’est d’aucune utilité sans imagination et entendement. Un objet doit 

être vu [« schauen »], puis regardé attentivement [« zuschauen »]. Le spectateur entre alors 

                                                                                                                                                         
example, through his opera Undine) and, as Gerhard Neumann rightly suggests, it is encapsulated in the 
Serapiontic Principle. […] The same applies to the phenomenon of synesthesia ». 
1431 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Lebensansichten des Katers Murr. Musikalische Schriften. Werke 
1820-1821, hrsg. von Wulf Segebrecht, Frankfurt am Main, Bibliothek deutscher Klassiker, 2001, Bd 5, p. 569 : 
« Mit Vergnügen werde ich Ihren Wunsch erfüllen, um so mehr, als der wohlgewählte Titel mich an meine 
Lieblingsneigung erinnert. Sie wissen es nämlich wohl schon wie gar zu gern ich zuschaue und anschaue, und 
dann schwarz auf weiβ von mir gebe, was ich eben recht lebendig erschaut », [C’est moi qui souligne et traduis, 
I. L.]. 
1432 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 17 : « Ein Dichter 
kann nur überzeugen, wenn er das Wesentliche [...] auswählt und es in klar strukturierter Form darstellt, ohne 
dabei die Lebendigkeit des Geschauten und Erschauten zu beeinträchtigen ». 
1433 L’expression « der innere Poet » appararaît dans La Symbolique du rêve de Gotthilf Heinrich Schubert. Nous 
reviendrons sur ce concept dans nos sous-parties consacrées à l’imagination et au rêve. 
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dans un état contemplatif [« anschauen »] au sein duquel un monde merveilleux doit l’inciter 

à créer de nouvelles images.  

  

 Un véritable artiste doit nécessairement avoir conscience du monde qui l’entoure, 

même s’il se sent souvent enfermé dans un carcan social et intellectuel. De plus, l’extérieur 

est aussi l’endroit où l’œuvre d’art est réalisée, transmise, analysée, regardée. Sans récepteur, 

l’œuvre perd toute légitimité, le moindre échange ne pouvant avoir lieu.  

 Ainsi Theodor insiste-t-il sur l’importance de l’œil de l’esprit et de l’intériorité, 

permettant aux artistes de communiquer entre eux d’âme à âme ; l’œil, organe visuel, s’ouvre 

lui sur l’extérieur et rend possibles les veillées sérapiontiques :  

 Je ne pouvais supporter la pensée que nous eussions jeté l’ancre dans le même port, 
 fût-ce pour un seul jour, sans nous être vus de nos propres yeux, comme durant tout 
 ce temps nous nous étions vus avec ceux de l’esprit1434.  
 
Les amis sérapiontiques constituent une microsociété qui ne peut survivre sans un contact 

physique et social. De ce fait, comme Sérapion ne juge pas la présence d’autrui utile et 

n’éprouve pas l’utilité de son organe visuel, il s’invente un univers peuplé d’individus factices 

et de revenants. Son art est fondé sur une fausse réciprocité, sur une relation tronquée, sans 

retour et dénuée de toute communication véritable. 

 
La société créée par les frères de Saint-Sérapion est, elle, un lieu d’échanges artistiques et 

d’écoute et constitue un gage de vraisemblance pour le lecteur. L’œuvre d’art n’est pas le fait 

d’un seul individu, elle a besoin de l’autre, elle doit être réfléchie et transposée dans le monde 

extérieur. L’autre en est ainsi le miroir, un miroir qui lui donne vie, corps et chair :  

 
 Que chacun s’interroge sévèrement et se demande, avant d’oser l’exprimer, s’il a 
 réellement vécu ce qu’il a entrepris de raconter ! Ou qu’au moins chacun s’efforce 
 sérieusement d’avoir bien conscience de l’image qui s’est levée dans son cœur, d’en 
 saisir tous les aspects, les nuances, les reflets et les ombres, pour ensuite seulement, 
 lorsqu’il se sentira vraiment enflammé à sa vue, lui donner une forme sensible et la 
 transporter dans le monde extérieur. Ainsi notre association, assise sur des bases 
 solides, sera durable et même bénéfique pour chacun de nous. Plaçons-nous sous 
 l’égide de l’ermite Sérapion ; qu’il nous dispense ses dons de visionnaire, et nous 
 observerons sa règle, en bons et loyaux Frères de Saint-Sérapion ! –1435. 

                                                 
1434 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 14 : « Unerträglich war mir der Gedanke, daß wir […] 
auch nur einen Tag in demselben Hafen geankert haben sollten, ohne uns mit dem leiblichen Auge zu schauen, 
wie wir es unterdessen mit geistigen getan », [EF, t. 1, p. 42], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1435 Ibid., p. 69 : « Jeder prüfe wohl, ob er auch wirklich das geschaut hat, was er zu verkünden unternommen, 
ehe er es wagt, laut damit zu werden. Wenigstens strebe jeder recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im 
Innern aufgegangen recht zu erfassen mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schatten, und dann, 
wenn er sich recht entzündet davon fühlt, die Darstellung ins äußere Leben <zu> tragen. So muß unser Verein 



 365

Lothar définit le principe sérapiontique en deux temps. Dans un premier temps, il réunit les 

éléments principaux de la démarche esthétique et poétique qu’il revendique : le rôle de la 

réalité et de la raison [« wirklich », « ins äußere Leben tragen »], l’importance de la 

perception [« geschaut », « erfassen »] et de l’intériorité [« im Innern aufgegangen »], puis la 

force créatrice [« mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schatten »] que la flamme 

artistique vient nourrir [« entzündet »]. Il ne cherche pas à mettre en avant l’artiste comme 

entité absolue, mais chaque personne de manière indifférenciée [« jeder »], pourvu qu’elle se 

sente douée d’un certain talent artistique. Ainsi le lecteur est-il en droit de se sentir intégré à 

la démarche sérapiontique et de s’inscrire dans le projet narratif. Hoffmann part du principe 

qu’il existe des auditeurs ou des lecteurs en matière de transmission écrite. En légitimant 

indirectement l’existence et le rôle du lecteur, Lothar s’ouvre au monde extérieur, comme la 

règle l’exige. Celle-ci n’a pas pour but d’être appliquée par un cercle fermé d’initiés, elle peut 

être prise en compte par tout homme aspirant à développer son sens artistique et sa fantaisie, 

au sens d’inventivité. 

Dans un second temps, comme l’indique l’adjectif possessif « notre » [« unser »], les amis 

sérapiontiques considèrent l’ermite comme leur protecteur et leur patron au sens religieux du 

terme, en raison de son don de voyance. La règle sérapiontique devient ainsi une sorte de 

culte en l’honneur de l’anachorète. Lothar préfère ici le personnage schizophrène au véritable 

comte de P. et privilégie le monde apocryphe que ce dernier s’est forgé par rapport à la 

banalité de la réalité. L’univers poétique est, de ce fait, considéré comme un univers parallèle 

à celui des philistins où ce n’est pas Dieu qui est vénéré, mais Sérapion et, par extension, 

l’artiste. 

 Il est habile et prudent de la part de Lothar et, bien évidemment, de l’auteur lui-même, 

de rendre la démarche esthétique accessible à tous et de limiter la démarche religieuse aux 

personnages de fiction. Ottmar est conscient que le « sérapiontisme » est lié au mysticisme, à 

une religion parallèle et quasi occulte, comme il l’affirme à Cyprian :  

 Maintenant je sais pourquoi tu avais, il y a quelques années, l’imagination remplie de 
 moines, de cloîtres, d’ermites et de saints. […] Tu devais [certainement] être en pleine 
 crise de sérapiontisme1436. 
 

                                                                                                                                                         
auf tüchtige Grundpfeiler gestützt dauern und für jeden von uns allen sich gar erquicklich gestalten. Der 
Einsiedler Serapion sei unser Schutzpatron, er lasse seine Sehergabe über uns walten, seiner Regel wollen wir 
folgen, als getreue Serapions-Brüder ! – », [EF, t. 1, p. 99], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1436 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 36-37 : « Nun weiß ich, warum vor einigen Jahren 
deine ganze Phantasie von Mönchen, Klostern, Einsiedlern, Heiligen erfüllt war. […] Gewiß spukte damals der 
höchste Serapionismus in dir », [EF, t. 1, p. 65-66]. 
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Cyprian admet alors la complexité de la réception du récit fantastique et sérapiontique, tout en 

réaffirmant son penchant pour l’étrange et les maladies mentales1437.   

Pourtant, si les autres amis acceptent de prendre Sérapion comme référence esthétique, c’est 

en raison non pas de la démence de l’ermite, mais de son don de voyant. Dans l’entretien qui 

précède le récit « Le choix d’une fiancée », Lothar précise cet élément capital :  

 Comme s’il pouvait suffire qu’un écrivain recueille ici ou là quelque semence ! Et 
 comme si l’unique moyen dont il dispose pour révéler ses qualités véritables n’était 
 pas sa façon bien à lui de traiter le sujet ! Mais ayons ici une pensée pour notre saint 
 patron Sérapion, lui qui racontait les faits, fussent-ils historiques, tels qu’en son 
 for intérieur il les imaginait lui-même, et non tels qu’il les avait lus1438. 
 
Le problème de Sérapion réside dans le fait que l’acte de perception n’est pas achevé. Il est 

plus question chez lui d’un « hineinschauen » que d’un « erschauen ». Sérapion manque donc 

de recul et d’objectivité. Or, le poète véritable est intimement convaincu de l’existence d’une 

brèche dans la réalité permettant la possibilité de rejoindre un autre monde. Sérapion ne 

possède pas cette duplicité et reste enfermé dans sa folie. Il ne coïncide pas avec l’idéal 

poétique des frères de Saint-Sérapion. Cependant, il « est le poète absolu de l’imagination – 

c’est une image romantique à laquelle les amis, également, restent volontiers attachés »1439. 

Croire en la magie et en la force sérapiontiques revient à attribuer une grande importance aux 

visions intérieures de l’homme, même s’il faut bien reconnaître que ces dernières ne sont pas 

le reflet de la réalité, mais le produit du Moi : 

 Notre ami Lothar, reprit Theodor, ne renonce pas aisément à son humeur chagrine, 
 nous le savons bien ; et nous savons aussi que lorsqu’il est la proie de cette méchante 
 humeur, il voit partout des fantômes et lutte vaillamment contre eux, jusqu’au moment 
 où […] il est contraint de reconnaître qu’il ne s’agissait que de fantômes nés de son 
 propre moi1440.  

                                                 
1437 Ibid., p. 37 : « Ich möchte beinahe wünschen, jenes fantastische Buch […], vor dem sich ein Jeder hüten 
kann, nicht in die Welt geschickt zu haben. Freilich regte mich der Umgang mit dem Anachoreten dazu an. Ich 
hätt’ ihn vielleicht meiden sollen, aber du, Ottmar, ihr Alle kennt ja meinen besondern Hang zum Verkehr mit 
Wahnsinnigen », [EF, t. 1, p. 43] : « Je souhaiterais presque n’avoir pas donné le jour à ce livre fantastique […] 
contre qui chacun peut se tenir en garde ! Ce furent assurément mes relations avec l’anachorète qui me 
l’assurèrent. Peut-être aurais-je dû m’abstenir d’aller le voir ; mais toi, Ottmar,  et vous tous, vous savez quel 
plaisir particulier j’éprouve à fréquenter les fous ». 
1438 Ibid., p. 638 : « Als ob es darauf ankommen könnte, daß der Dichter den Keim, den er irgendwo fand, in sein 
Inneres aufnahm, als ob die Gestaltung des Stoffs nicht eben den wahrhaften Dichter bewähren müsse ! – Doch 
wir wollen an unsern Schutzpatron, den heiligen Serapion erinnern, der selbst Geschichtliches so aus seinem 
Innern herauserzählte, wie er Alles selbst mit eignen Augen lebendig erschaut und nicht wie er es 
gelesen », [EF, t. 3, p. 33], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1439 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Fantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, op. cit., p. 363 : « Der 
wahnsinnige Serapion ist der absolute Dichter der Fantasie – Das ist ein romantisches Bild, dem auch die 
Freunde gern anhängen ». 
1440 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 16 : « Unser Freund Lothar, begann Theodor, läßt nicht 
so leicht ab von seinem Unmut, das wissen wir ja alle eben so, als daß er in solch böser Stimmung Gespenster 
sieht, mit denen er wacker herumkämpft, bis er […] eingestehen muß, daß es nur Gespenster waren, die das 
eigne liebe Ich schuf », [EF, t. 1, p. 44], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 



 367

L’art est aussi affaire de discernement. Contrairement à Sérapion, qui est utilisé comme 

« contre-exemple », le poète, résigné, ne doit pas vivre reclus, en dehors de la vie sociale, 

même s’il se sent rejeté par elle : 

 [Sylvester] aurait tout aussi pu contempler ce tableau à la campagne, mais il n’aurait  
 pu alors voir tous ces personnages vivants évoluer autour de lui par les rues, comme 
 habités soudain par ceux qu’il venait de voir peints sur la toile. Les poètes comme lui 
 ne peuvent se permettre de se retirer dans la solitude. Il leur faut vivre dans le 
 monde, et dans le monde le plus multiple, le plus divers, afin d’en observer et saisir 
 les innombrables aspects –1441. 
 
La solitude et l’isolement sont, selon Lothar, les ennemis de la création artistique. Le poète a 

certes besoin de moments d’introspection pour raviver en lui-même la flamme artistique, mais 

le monde extérieur demeure le lieu principal où il puise son inspiration. C’est ce qui 

différencie, au sens hoffmannien, Sérapion de l’artiste sérapiontique. Ce dernier utilise la 

réalité pour forger son univers de création, il en fait une scène de théâtre. Le point de départ 

du principe sérapiontique caractérise cette rencontre, dans le monde réel, entre Cyprian et 

Sérapion, ancien diplomate doté d’un talent poétique. L’ouverture, pour employer un terme 

musical, constitue donc un événement précis dans la vie de Cyprian. Elle ne représente pas un 

rêve, un fantôme intérieur ou une chimère issue de l’imagination du personnage. Le système 

des « veillées », réunissant les amis, ancre aussi l’œuvre dans le réel. En effet, elles se 

déroulent à peu près aux mêmes heures (tardives) et mobilisent les mêmes personnes. Tout se 

déroule, par conséquent, dans un environnement social rationnel. Ainsi les amis de Cyprian 

critiquent-ils le « penchant pour la folie »1442 de ce dernier. Toutefois, la rencontre entre 

Cyprian et Sérapion n’est en rien condamnable, comparée à celle de Theodor avec le 

conseiller Krespel, et la réaction des autres protagonistes est explicite :  

 Qu’est donc le doux, le bienheureux Sérapion [comparé] à ton Krespel [mélancolique] 
 et – de ce seul fait – effroyable ! […] Toute chose doit être mesurée, se proposer un 
 but, et ne pas troubler la vision ni l’esprit au point de les faire se perdre dans les 
 nues1443. 
 

                                                 
1441 Ibid., p. 487 : « Jenes Bild konnte Sylvester auch auf dem Lande schauen, aber nicht die lebendigen 
Personen, die sich darum herbewegten und in die hinein jene gemalten Personen des Bildes traten. Dichter jener 
Art dürfen sich nicht zurückziehen in die Einsamkeit, sie müssen in der Welt leben, in der buntesten Welt, 
um schauen und auffassen zu können ihre unendlich mannigfachen Erscheinungen ! – », [EF, t. 2, p. 186], [C’est 
moi qui souligne, I. L.]. 
1442 Ibid., p. 38 : « Hang zur Narrheit ». 
1443 Ibid., p. 64-65 : « Was ist der sanfte glückliche Serapion gegen den spleenischen, und in seinem Spleen 
grauenhaften Krespel ! […] Maß und Ziel muß jedes Ding haben und nichts ins Blaue hinein Verstand und Geist 
verwirren », [EF, t. 1, p. 94-95]. 
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Les amis sérapiontiques reprochent à Theodor d’avoir présenté Krespel de telle manière qu’il 

leur est désormais difficile de pouvoir porter un jugement objectif et tranché sur la folie ou 

non du personnage. L’histoire se résume de la sorte : 

 Krespel, musicien et luthier, cyclothymique et fantaisiste, n’a d’yeux que pour sa 
 femme, cancatrice de  talent, jusqu’au jour où le couple se sépare brusquement alors 
 qu’Angela est enceinte. Ce n’est que plus tard, après le décès de son épouse, qu’il fait 
 la connaissance de sa  fille Antonie qu’il décide de garder jalousement auprès de lui. Il 
 trouve sa fille encore  plus belle et talentueuse que sa mère. Leur relation devient 
 ambiguë et fondée sur un sentiment d’attachement proche de la dépendance. Krespel 
 passe le plus clair de son temps à démonter des violons et interdit à sa fille de chanter. 
 La jeune femme, qui a hérité du génie musical maternel, souffre, en effet, d’une 
 malformation qui lui donne un timbre magnifique, mais pouvant s’avérer fatal. Le 
 diagnostic médical arrange cependant bien Krespel : Antonie n’est plus en mesure de 
 charmer les hommes de sa voix d’ange. Toutefois, elle s’éprend d’un musicien qu’elle 
 voit en cachette. Il ne lui suffit bientôt plus de rester auprès de son père en l’écoutant 
 jouer du violon dans lequel elle semble retrouver sa voix perdue ou en l’aidant à 
 démonter les instruments. Une nuit, elle succombe d’avoir chanté, accompagnée au 
 piano par son amant.  
 

Le trouble et la gêne engendrés par l’histoire poussent l’auditoire à rejeter tout sentiment de 

compassion ou de connivence. Lothar « vénère la folie de Sérapion, car elle ne peut émouvoir 

que l’esprit du plus parfait, mieux encore, du vrai poète »1444. Les amis sérapiontiques se 

réconcilient avec la folie de Sérapion après avoir été confrontés à celle de Krespel et l’avoir 

rejetée. Contrairement à la mélancolie créatrice et originelle de l’ermite, le spleen de Krespel 

est dévastateur. Krespel n’est ni poète ni voyant, il ne crée pas, mais détruit : les violons, pour 

percer leur secret, la vie amoureuse et la carrière de cantatrice de sa fille, pour garder cette 

dernière auprès de lui. Il n’est alors pas étonnant de voir Lothar s’interroger sur la médiocrité 

de certains auteurs et sur leur manque de sérapiontisme. Lorsque certaines œuvres poétiques 

n’enflamment en rien notre imagination, cela signifie que « le poète n’a pas réellement vu ce 

dont il parle »1445, qu’il n’a pas réussi à transmettre ce qui avait embrasé son œil intérieur :  

 Le fait, l’événement qui s’est présenté aux yeux de son esprit […] ne l’a cependant ni 
 assez inspiré ni assez bouleversé pour l’amener à céder à ce déferlement de paroles 
 ardentes qui, telles des flammes, habitent son propre cœur1446.  
 

                                                 
1444 Ibid., p. 67 : « Ich verehre Serapions Wahnsinn deshalb, weil nur der Geist des vortrefflichsten oder vielmehr 
des wahren Dichters von ihm ergriffen werden kann », [EF, t. 1, p. 97]. 
1445 Ibid., p. 67-68 : « Woher kommt es anders, als daß der Dichter nicht das wirklich schaute wovon er spricht », 
[EF, t. 1, p. 97]. 
1446 Ibid., p. 67-68 : « […] daß die Tat, die Begebenheit vor seinen geistigen Augen sich darstellend […] ihn 
nicht begeisterte, entzündete, so daß nur die inneren Flammen ausströmen durften in feurigen Worten », [EF,     
t. 1, p. 97]. 
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La métaphore du feu symbolise ici l’inspiration et le génie. Récurrente chez Hoffmann, elle 

désigne aussi le moment où le poète, incapable de se laisser envahir par l’enthousiasme 

poétique, ne peut être crédible. « Vains sont [alors] les efforts du poète pour nous amener à 

croire ce à quoi il ne croit pas, ce à quoi il ne peut croire lui-même, faute de l’avoir vécu »1447. 

Le poète est une sorte de salamandre ou de Prométhée poétique : le feu n’est pas, pour lui, 

destructeur, il constitue au contraire le cœur de la poésie. Par là, Hoffmann ne veut pas dire 

que le poète doit avoir réellement vu de ses propres yeux ou vécu physiquement un 

événement précis, mais qu’il doit transmettre l’intime conviction que son esprit s’est nourri de 

la flamme créatrice et qu’il s’est laissé consumer. Le principe sérapiontique et l’importance de 

la perception se voient ici réaffirmés. La manière dont l’artiste ressent son œuvre est aussi 

importante que celle dont il la transmet. Contrairement à Krespel qui laisse le doute 

s’immiscer à cause de sa personnalité cyclothymique, Sérapion apparaît comme un véritable 

poète qui réussit à vaincre Cyprian avec les armes de la raison. Convaincu d’être dans le vrai, 

il partage son point de vue sur le monde, le temps et l’espace, et ce sont cette force 

inébranlable de persuasion et son harmonie intérieure qui font de lui un poète authentique : 

 Ton ermite, mon cher Cyprian, était un véritable poète. Il avait réellement vu ce qu’il 
 proclamait, et  c’est pourquoi ses discours touchaient le cœur et l’âme1448.  
 
Tout est donc affaire de conviction : si le poète croit en lui et en son art, alors il sera en 

mesure de persuader l’auditoire ou le lectorat de son génie. Le seul point sur lequel les amis 

sérapiontiques ne rejoignent en rien leur maître est son rejet catégorique de la réalité objective 

qui l’entoure :  

Pauvre Sérapion ! En quoi consistait ta folie, sinon en ce fait qu’une étoile ennemie 
 t’avait frustré de la connaissance de la dualité qui est à vrai dire le seul fondement 
 déterminant de notre existence terrestre1449.   
 

Le respect de certaines données universelles comme le temps et l’espace fonde la 

vraisemblance de tout récit. À trop vouloir s’attacher à une vérité qui n’est reconnue par 

personne, le poète s’expose à passer pour un être fantaisiste. Le lien entre imagination et 

réalité est aussi primordial que l’originalité dans la création et que l’habileté dans la 

transmission, l’ensemble posant les fondements du « principe sérapiontique » :  

                                                 
1447 Ibid., p. 67-68 : « Vergebens ist das Mühen des Dichters uns dahin zu bringen, daß wir daran glauben sollen, 
woran er selbst nicht glaubt, nicht glauben kann, weil er es nicht erschaute », [EF, t. 1, p. 97]. 
1448 Ibid., p. 68 : « Dein Einsiedler, mein Cyprianus, war ein wahrhafter Dichter, er hatte das wirklich geschaut 
was er verkündete, und deshalb ergriff seine Rede Herz und Gemüt », [EF, t. 1, p. 98], [C’est moi qui souligne, I. 
L.]. 
1449 Ibid., p. 68 : « – Armer Serapion, worin bestand dein Wahnsinn anders, als daß irgend ein feindlicher Stern 
dir die Erkenntnis der Duplizität geraubt hatte, von der eigentlich allein unser irdisches Sein bedingt ist », 
[EF,   t. 1, p. 98], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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 Ne parlons plus de ce que notre association pourrait avoir de captieux : le Diable se 
 chargera bien tout seul de l’y mettre à l’occasion. Parlons plutôt du [principe] 
 sérapiontique ! Qu’en pensez-vous ? – 1450. 
 
 Le terme de « principe » est couramment synonyme de « cause », « fondement », 

« axiome », « règle » ou « loi » et le terme latin « principium » signifie « origine », 

« commencement ». Par son caractère religieux, il vient étayer notre hypothèse de départ : 

Sérapion est placé au même rang qu’un être divin, étant donné son existence terrestre. Il s’agit 

d’un Dieu poète exerçant un pouvoir de création singulier. Ainsi, en respectant le « principe 

sérapiontique », les amis deviennent-ils des disciples, des porte-parole, voire des apôtres de ce 

nouveau Messie. Chaque récit, voulant être plus ou moins un hymne à Sérapion, se discute, se 

critique et se juge à l’aune de ce principe. Aussi les amis doivent-ils respecter la règle qu’ils 

ont d’emblée fixée. Leander, par exemple, n’en est pas capable, car « tout ce qu’il crée, il l’a 

pensé, pesé, il y a mûrement réfléchi, mais il ne l’a pas vraiment vu. Chez lui la raison ne 

maîtrise pas l’imagination ; elle se substitue à elle »1451. Il ne peut pas respecter le principe 

sérapiontique, il ne sait pas transmettre ce que renferme son for intérieur et apparaît trop 

attaché à la réalité. Un récit typiquement sérapiontique met en scène des images mentales, et il 

appartient au poète qui les a « vues » et conçues de les rendre compréhensibles : 

 Il est vrai, reconnut Cyprian, que peu s’en est fallu que j’aille une fois de plus 
 m’introduire sans crier gare dans votre conversation et, comme précédemment, laisser 
 échapper des paroles qui vous auraient semblé étranges et que vous n’auriez pu 
 comprendre puisque vous n’auriez pas su quelles images peuplaient le rêve qui me 
 hantait tout éveillé ! – 1452. 
 
Le narrateur s’inscrit immédiatement dans le monde réel pour rendre son récit. C’est ainsi que 

Theodor annonce « Le point d’orgue » en insistant d’emblée sur le lien authentique entre le 

tableau de Hummel et sa propre existence :  

 Dès que je vis en effet ce tableau (Locanda), je lui trouvai une signification évidente à 
 laquelle l’artiste n’avait certainement pas pensé, ni pu penser, puisque ce furent des 

                                                 
1450 Ibid., p. 70 : « Schweigen wir aber über alles Verfängliche unseres Vereins, das der Teufel schon von selbst 
hineintragen wird, bei guter Gelegenheit, und sprechen wir von dem Serapiontischen Prinzip ! was haltet ihr 
davon ? – », [EF, t. 1, p. 100], [C’est moi qui souligne, I. L.]. Nous avons mis le terme de « principe » entre 
crochets étant donné qu’il ne figurait pas dans la traduction française d’origine. 
1451 Ibid., p. 124 : « Alles was er schafft, hat er gedacht, reiflich überlegt, erwogen, aber nicht wirklich geschaut. 
Der Verstand beherrscht nicht die Fantasie, sondern drängt sich an ihre Stelle », [EF, t. 1, p. 158]. Propos 
d’Ottmar. 
1452 Ibid., p. 1023 : « Beinahe, sprach Cyprian, wäre ich, wie ich es heute schon einmal getan, aufs neue 
hineingefahren in euer Gespräch mit absonderlichen Worten, die ihr nicht zu deuten wußtet, da ihr die Bilder 
meines wachen Traums nicht geschaut ! – », [EF, t. 4, p. 113]. 
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 réminiscences de mon propre passé  qui, resurgissant d’étrange façon, me suggérèrent 
 cette interprétation1453. 
 
Les auditeurs sont désormais préparés à l’écoute du récit. Ils savent que le noyau, l’intérêt 

premier de l’histoire, réside dans le rapport entre la peinture et le vécu de leur ami. De cette 

manière, il leur est impossible de taxer le narrateur d’invraisemblance. Les amis sont 

unanimes pour affirmer qu’une histoire « non sérapiontique »1454 est ennuyeuse, anodine, 

anecdotique et sans grand intérêt pour l’imagination, même si chacun la ressent à sa manière. 

Theodor, par exemple, se réclame de Sérapion pour légitimer « Les mines de Falun » et faire 

valoir sa sincérité : 

 Je supplie notre patron l’ermite Sérapion, s’écria en souriant Theodor, de me prendre 
 sous sa protection, car en vérité l’histoire de ce mineur s’est imposée à moi sous de 
 très vives couleurs : celles mêmes que je donne à mon récit1455 ! 
 
Theodor semble avoir vu les images qu’il cherche à transmettre. Même si c’est avec une 

distance critique et une ironie bien conscientes qu’il invoque Sérapion, l’importance qu’il 

voue au Moi et au travail de l’intériorité dans le processus de création narrative reste intacte :  

 Theodor se leva ; il brandit au-dessus de sa tête son verre bien rempli et s’écria :  
 – Que Sérapion à l’avenir nous assiste et affermisse notre volonté de raconter avec 
 bonheur ce que perçoit notre esprit1456 ! 
 
Au nom de Sérapion, l’imagination peut se libérer et faire « jaillir de son cœur des étincelles 

libératrices »1457. 

 Outre une fonction esthétique, le principe sérapiontique joue un rôle thérapeutique. 

Créer correspond à une extériorisation spontanée et sincère de ce que l’être n’est plus en 

mesure de garder enfoui en lui, tant il a besoin de le faire partager, de le faire « jaillir de son 

cœur ». L’art libère l’artiste d’un trop plein de sensibilité et permet de transmettre aux autres 

ce bonheur qu’il ne peut plus retenir. Le principe sérapiontique embellit, transforme la vie 

ordinaire, s’aventure dans le monde intérieur de la poésie et des rêves, tout en gardant un 

ancrage dans la réalité. Il est intimement lié au processus de création, de narration et de 

réception.  
                                                 
1453 Ibid., p. 71 : « So wie ich nehmlich dieses Bild anschaute (Lokanda), wurde mir eine Bedeutung klar an die 
der Künstler gewiß nicht gedacht hatte, nicht hatt denken können, da Rückerinnerungen aus meinem früheren 
Leben auf seltsame Weise aufgingen und eben erst jene Bedeutung schufen », [EF, t. 1, p. 100]. 
1454 Ibid., p. 208 : « unserapiontisch ». 
1455 Ibid., p. 240 : « ich flehe, rief Theodor lächelnd, unsern Patron den Einsiedler Serapion an, daß er mich in 
Schutz nehme, denn wahrlich, mir ging nun einmal die Geschichte von dem Bergmann mit den lebendigsten 
Farben gerade so auf wie ich sie erzählt habe », [EF, t. 1, p. 276]. 
1456 Ibid., p. 309 : « Serapion, rief Theodor indem er aufstand und das vollgeschenkte Glas hoch erhob, Serapion 
möge uns fernerhin beistehen und uns erkräftigen, das wacker zu erzählen, was wir mit dem Auge unseres 
Geistes erschaut ! », [EF, t. 1, p. 347]. 
1457 Ibid., p. 313 : «  in exzentrischen Funken sein Inneres entladen  », [EF, t. 2, p. 13]. 
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 Le principe sérapiontique, en effet, attache une grande importance à la réception. C’est 

pourquoi les récits sont systématiquement précédés d’une introduction et suivis d’un 

entretien, les veillées donnant aux lecteurs quelques pistes de réflexion pour les intégrer au 

récit. Pour ce faire, les frères sérapiontiques soulignent, eux aussi, leur rôle de récepteurs.  

À titre d’exemple, en évoquant Kreuz an der Ostsee de Zacharias Werner, Theodor se place 

dans la position d’un lecteur qui a accédé à l’écriture grâce à sa propre imagination :  

 
 Le propos préliminaire à sa tragédie religieuse [...] m’a désarmé, bel et bien 
 désarmé ! [...] À la lecture de ce singulier avant-propos, il me semblait voir monter 
 parmi des masses confuses de nuages incolores l’éclat naissant d’un noble esprit1458.  
 

L’acte de lecture renvoie systématiquement au rôle de l’œil intérieur. Même si elles ne 

suscitent que des impressions, comme le souligne l’expression « es war mir, als » suivie du 

subjonctif 2, les images produites par la lecture restent les plus poétiques. L’omniprésence du  

champ lexical de la vue et des jeux de lumières se retrouvent dans chaque récit. Dans « La 

Cour d’Artus », elle est marquée par des mots et des expressions comme : « raretés », « de tes 

propres yeux », « clair-obscur magique », « s’animait », « tu détournais le regard »1459. Lire 

correspond à la première étape dans l’élaboration de l’œuvre littéraire. 

 

 Dans l’entretien qui suit « Les automates », Theodor souligne par conséquent que 

l’acte de lecture ou d’écoute stimule l’imagination : « il suffit que [celle] du lecteur [ou de 

l’auditeur] soit secouée tant soit peu énergiquement pour qu’ensuite elle s’en donne à cœur 

joie »1460. Le lecteur devient peintre et dessinateur. Afin d’accélérer ce processus, le narrateur 

s’adresse au lecteur en ayant recours à des expressions récurrentes telles que « ami 

lecteur »1461 ou « figure-toi »1462. Le principe sérapiontique encourage le travail créatif, ce qui 

vaut également pour le peintre et le sculpteur :  

                                                 
1458 Ibid., p. 1027 : « Entwaffnet, ganz entwaffnet hat mich des Dichters Vorrede zu dem geistlichen 
Schauspiel [...] Diese merkwürdige Vorrede lesend, war es mir, als säh ich durch ein trübes farbloses 
Wolkenmeer glänzende Strahlen dämmern […] eines hohen edlen […] erhabenen Geistes », [EF, t. 4, p. 117].  
1459 Ibid., p. 177 : « Sehenswerte », « mit eigenen Augen », « ein magisches Helldunkel », « rege und lebendig », 
« du wandtest den Blick », [EF, t. 1, p. 213-214]. Pour les expressions « ein magisches Helldunkel » et « du 
wandtest den Blick », nous avons modifié la traduction d’origine. Madeleine Laval avait traduit la première par 
« demi-clarté féerique » et la seconde par « tu préférerais détourner ton regard ». 
1460 Ibid., p. 428 : « die Fantasie des Lesers oder Hörers soll nur ein paar etwas heftige Rucke erhalten und dann 
sich selbst beliebig fortschwingen », [EF, t. 2, p. 125]. Nous avons ajouté une traduction entre crochets. 
1461 Ibid., p. 177 : « Du, günstiger Leser », [EF, t. 1, p. 213]. 
1462 Ibid., p. 182 : « denke dir », [EF, t. 1, p. 218]. 
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 Du fond des buissons obscurs surgissent alors des apparitions merveilleuses nées de 
 son esprit et ces visions lui appartiennent à jamais […] c’est à lui qu’est donné de fixer 
 ces visions intérieures en leur prêtant une apparence sensible1463. 
 
 L’imagination travaille de manière ininterrompue et les pensées ne sont que très 

rarement contrôlables, ce que constate Alexander dans « Fragment de la vie de trois amis » : 

 [Je] croyais être bientôt vaincu par le sommeil ; mais il eut à lutter contre les idées 
 multiples qui commençaient à tourner dans ma tête1464.  
 
La phase d’assoupissement plonge le dormeur dans un état second, dans une rêverie située à 

mi-chemin entre la veille et le sommeil. 

 Le principe sérapiontique permet à Hoffmann de transformer l’illusion en l’intégrant à 

une réalité ; l’art qui a envahi l’âme trouve sa légitimité dans son rapport avec le réel, d’où 

l’influence picturale marquée par des expressions telles que « inspiré par la toile de Kolbe » 

ou « une galerie de portraits »1465, que l’on retrouve dans l’entretien portant sur « Maître 

Martin ». L’art ne peut se contenter d’être une vision, une simple apparence, si concrète soit-

elle. Ainsi, l’image « se rattach[e] soudain au passé ou même à l’avenir » et représente 

« l’image exacte d’un fait accompli ou qui se produira plus tard »1466. Il n’est plus alors 

question de vision, mais d’art visionnaire : l’artiste se réfère à son histoire personnelle et non 

plus à une intuition dénuée de tout fondement. La réception aura dès lors pour but de 

transmettre un savoir, une connaissance. 

 Le lecteur se trouve dans la même situation que les spectateurs sérapiontiques : il 

possède d’abord une vision d’ensemble naïve. Puis il devient capable d’interpréter et de 

comprendre de quoi il retourne grâce à la présence d’un tiers. Ce pas vers la compréhension 

s’effectue par le biais d’un témoignage soit direct où le narrateur omniscient, personnage de 

l’histoire, s’adresse au lecteur d’une manière directe ou indirecte. Dans ce cas, le narrateur 

rapporte ce qu’on lui a raconté ou représente un personnage de l’histoire à qui on a conté un 

événement. Dans chaque cas, la réception est indispensable. Le récit est soumis à la critique 

des auditeurs sérapiontiques, des personnages de l’histoire et du lecteur.  

 Dans « Doge et dogaresse », l’étranger annonce un récit très circonstancié et détaillé, 

« car [il] n’aime pas parler rapidement de choses qui sont aussi vivantes [à ses] yeux que s’[il] 

                                                 
1463 Ibid., p. 186 : « Aus den dunkeln Büschen treten wunderbare Gestalten hervor, die sein Geist erschaffen und 
die sein Eigen bleiben […] und so vermag er, was sein inneres Auge geschaut, festzubannen, indem er es 
sinnlich darstellt », [EF, t. 1, p. 222]. 
1464 Ibid., p. 137 : « [ich] glaubte vom Schlaf gleich überwältigt zu werden, doch ihm widerstanden die 
mannigfaltigen Ideen und Gedanken, die sich in mir zu kreuzen begannen », [EF, t. 1, p. 172]. 
1465 Ibid., p. 568 : « angeregt durch’s Gemälde … Kolbe », « feine Galerie anderer Gemälde », [EF, t. 2, p. 271]. 
1466 Ibid., p. 431 : « verknüpft sich mit der Vergangenheit oder auch wohl mit der Zukunft, und stellt nur dar, was 
wirklich geschah oder geschehen wird », [EF, t. 2, p. 129]. 
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en avait été [lui-même] le témoin »1467. Cette précision narrative permet de stimuler l’œil 

intérieur des deux amis qui sont désormais capables de voir sous un autre angle le tableau de 

départ. La narration est propice aux confidences et au recueillement, ce qui est d’autant plus 

vrai que l’histoire leur est contée dans une « pièce reculée »1468, à l’abri des regards, loin de la 

société. Durant l’écoute du récit, leur imagination a travaillé, leur permettant d’acquérir une 

autre vision de l’art. Tout récit agit directement sur l’âme et l’esprit : « La signification 

profonde de ce merveilleux tableau se révélait à eux »1469. Les personnages n’étaient pas ce 

qu’ils semblaient être, et la narration a fait accéder les deux spectateurs à la vérité. Le jeu sur 

les apparences, le contraste entre être et paraître, est caractéristique du sérapiontisme. Les 

destins se croisent, le chaos apparent sème trouble et confusion. L’ambiguïté fait partie 

intégrante du « sérapiontisme ». Ainsi le récit est-il souvent conté par un personnage à la fois 

omniscient et externe dont le rôle et la fonction ne sont jamais parfaitement clairs. À ces 

différents degrés et niveaux de focalisation, le narrateur s’efface derrière un personnage ou 

prend de la distance vis-à-vis de ses propos, qui mettent en valeur l’aspect sérapiontique. 

Dans le cas de « Doge et dogaresse », la mise en abyme fait intervenir le narrateur historien 

s’adressant aussi bien aux deux spectateurs de la fiction qu’à un lecteur universel qu’il met 

dans la confidence en le plaçant dans la sphère de l’intime. 

 La réception correspond au travail du lecteur qui donne vie aux récits et cherche la clef 

lui permettant d’accéder aux théories esthétiques hoffmanniennes, ainsi qu’à la vision 

politique et historique du monde de l’auteur. « Le lecteur est invité à participer au récit […] et 

se voit […] intégré au débat »1470. Il convient de se pencher plus précisément sur les théories 

narratives qui sollicitent les facultés de jugement scientifique, historique et esthétique du 

lecteur1471. 

 Le succès des récits relatés au cours des soirées dépend de leur forme artistique et de 

la manière dont les visions intérieures sont exposées, racontées et perçues par le public (les 

amis sérapiontiques, au sens restreint, et les autres lecteurs, au sens large). La narration 

fonctionne comme un verre à multiples facettes qui expose différents points de vue. Par le 

                                                 
1467 Ibid., p. 431 : « denn anders mag [er] nicht von Dingen reden, die [ihm] so lebendig vor Augen stehen, als 
habe [er] sie selbst erschaut », [EF, t. 2, p. 129]. 
1468 Ibid., p. 431 : « in ein entferntes Zimmer ». 
1469 Ibid., p. 482 : « Die tiefere Bedeutung des anmutigen Bildes ging ihnen klar auf », [EF, t. 2, p. 178]. 
1470 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 6 : « The reader is being 
invited to participate in a seemingly open-ended process of inquiry and discovery and, as it were, to make his 
own contribution to the debate ». 
1471 Si notre deuxième partie tentait de mettre en avant la création d’images mentales et sonores par le seul biais 
de la lecture, cette troisième partie vise à souligner l’importance de la connivence implicite entre le narrateur et 
le lecteur. La quatrième partie, elle, évoquera la perversion de la relation conduisant à une véritable manipulation 
psychique du lecteur. 
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biais de ce prisme, le lecteur est amené à s’interroger sur la plausibilité de certains aspects 

événementiels et sur les différentes opinions débattues lors des entretiens qui s’insèrent entre 

les récits. Il joue le rôle à la fois d’observateur, de critique et de complice. Cela confirme que 

le principe sérapiontique traduit la volonté de l’auteur d’ancrer la  narration dans une réalité 

universelle.  

L’originalité du principe est de combiner le réalisme et le fantastique :  

 Vous y apercevez d’ailleurs que j’ai cédé une fois de plus à ma tendance à transporter 
 le fabuleux dans la vie réelle, dans le présent1472. 
 
 Pour peu qu’il le veuille ou en soit capable, l’écrivain, l’artiste ou le lecteur avisé 

pourrait atteindre le monde parallèle de la création et de l’imagination en gravissant une 

« échelle qui l’emmènerait vers le ciel » [« Himmelsleiter »], que Theodor semble bien 

connaître : 

 L’échelle dressée vers le ciel, et qu’il s’agit d’escalader si l’on veut atteindre des 
 sphères supérieures, doit être selon moi solidement plantée dans la vie ; ainsi chacun 
 peut y monter à son tour, se hisser toujours plus haut et, enfin parvenu dans un 
 fabuleux royaume enchanté, continuer à croire que ce royaume est relié à sa vie et 
 qu’il en est la part la plus magnifique1473. 
 
Situé dans l’entretien qui suit « Le choix d’une fiancée » et précède « Le sinistre visiteur », ce 

passage constitue un des moments-clefs de l’œuvre. L’échelle représente un passage ou, plus 

exactement, une ascension difficile qu’il convient de réussir à « escalader » pour passer du 

domaine réel [« solidement plantée dans la vie »] au domaine céleste [« sphères 

supérieures »]. La réussite de ce parcours délicat dépend non pas de notre capacité, mais de 

notre volonté [« si l’on veut »] : elle est donc avant tout individuelle [« y monter à son tour »] 

et n’est possible que dans la mesure où l’être qui grimpe à l’échelle possède encore 

l’innocence de l’enfance afin de « continuer à croire » en la magie de ce monde supérieur et 

au lien indissoluble qui unit l’artiste et le rêve1474. 

                                                 
1472 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 720 : « Übrigens gewahrt ihr, daß ich meinem Hange 
das Märchenhafte in die Gegenwart, in das wirkliche Leben zu versetzen, wiederum treulich gefolgt bin », [EF,   
t. 3, p. 108]. Propos de Lothar adressés à Ottmar. 
1473 Ibid., p. 721 : « Ich meine, daß die Basis der Himmelsleiter, auf der man hinaufsteigen will in höhere 
Regionen, befestigt sein müsse im Leben, so daß jeder nachzusteigen vermag. Befindet er sich dann immer höher 
und höher hinaufgeklettert, in einem  fantastischen Zauberreich, so wird er glauben, dies Reich gehöre auch noch 
in sein Leben hinein, und sei eigentlich der wunderbar herrlichste Teil desselben », [EF, t. 3, p. 108], [C’est moi 
qui souligne, I. L.]. 
1474 Nous reviendrons sur ce thème au cours de notre deuxième sous-partie, consacrée à l’imagination, au rêve et 
à la folie. 
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 Les personnages incapables d’y grimper rappellent ceux de l’allégorie platonicienne 

de la caverne1475 qui ne voient que les ombres et sont incapables de dépasser les apparences, 

les conventions sociales et tout ce qui leur a été inculqué. Ceux qui ne sont pas aptes à accéder 

à un autre monde sont des philistins ou seulement des êtres incapables de faire valoir leur 

créativité. Cela ne signifie pas qu’il faille rejeter la réalité pour uniquement se consacrer à 

l’illusion. La méthode hoffmannienne consiste à mettre en relation la fiction, l’imaginaire et la 

réalité historique, factuelle. Cette réalité peut être datée, contemporaine ou antérieure à 

l’écrivain. Il appartiendra au lecteur de se situer par rapport à elle : soit en se projetant dans un 

passé lointain, soit en adaptant le récit à sa propre histoire. C’est là qu’interviennent son degré 

d’imagination, son aptitude à se mouvoir dans un nouvel univers et à reconnaître le rôle du 

principe sérapiontique, capital pour la construction de la narration et d’une autre réalité, ainsi 

que pour percevoir et transmettre l’art. Le lecteur constitue une sorte de relais entre le 

narrateur et le monde extérieur. Il s’apparente à un confident, à un interlocuteur privilégié. 

« Par conséquent, en observant les images, [il] devient lui-même co-créateur des personnages 

dans le discours »1476. L’imagination du lecteur ou de l’auditeur est à promouvoir, ce qui n’est 

envisageable que s’il subsiste une part de mystère. Selon Theodor, « il suffit que 

l’imagination du lecteur soit secouée tant soit peu énergiquement pour qu’ensuite elle s’en 

donne à cœur joie »1477.  

 

 Si le lecteur participe de la création littéraire, le narrateur se doit, de son côté, de lui 

laisser un espace de liberté et de ne pas tout exposer. La part de mystère attise, en effet, 

davantage la flamme créatrice. C’est ce que Lothar dévoile à Cyprian, après « La guerre des 

Maîtres Chanteurs », en évoquant son ami Ottmar : 

 J’espère qu’il ne s’attendait pas à trouver ton récit farci de quelques pauvres vers, à 
 titre d’échantillons des poèmes présentés par les Maîtres ! … Que tu n’aies pas agi de 
 la sorte, que tu aies laissé au lecteur le soin de les imaginer lui-même est tout à ton 
 honneur1478. 
 
 Le principe sérapiontique fonctionne comme un éperon qui enthousiasme le récepteur 

sans pour autant lui dévoiler tous les mystères de la création littéraire. De ce fait, la narration 

                                                 
1475 L’allégorie est introduite sous la forme d’un dialogue entre Glaucon et Socrate et ouvre le livre VII de La 
République de Platon : La République, traduction et notes par Robert Baccou, Paris, Garnier Flammarion, 1966. 
1476 Melanie Klier : Kunstsehen. op. cit., p. 76 : « In Konsequenz schafft der Leser als Bildbetrachter die Figuren 
im […] Diskurs selbst mit ». 
1477 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 427-428 : « Die Fantasie des Lesers oder Hörers soll 
nur ein paar etwas heftige Rucke erhalten und dann sich selbst beliebig fortschwingen », [EF, t. 2, p. 125]. 
1478 Ibid., p. 383 : « Ich will nehmlich nicht hoffen, daß er von dir verlangt, du hättest einige Verslein als die von 
den Sängern gesungenen Lieder einschieben sollen. Eben daß du das nicht tatest, sondern es der Fantasie des 
Lesers überließest sich die Gesänge selbst zu dichten, gereicht dir zum großen Lob », [EF, t. 2, p. 80]. 
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stimule le lecteur, mais le manipule aussi à sa guise. À la fois révélation et dissimulation, elle 

entretient une certaine tension tout au long du récit. Le lecteur et le narrateur ont des tâches 

différentes à accomplir : le premier, celle d’être un témoin de l’histoire (individuelle et 

collective) ; le second, celle d’intégrer et de faire participer son lecteur au récit, tout en le 

berçant d’illusions.  

 

L’art hoffmannien est un art narratif marqué par la diversité et l’hétérogénéité 

artistique, comme le confirment les niveaux de narrations et les focalisations variées. Les 

différents points de vue et angles d’approche dans l’analyse et l’interprétation d’un événement 

ou d’un personnage, soulignés par les modifications qui s’opèrent entre le récit à la première 

personne [« Ich-Erzähler »] et le récit à la troisième personne [« Er-Erzähler »], ainsi que pour 

les changements d’appréciation entre les différents narrateurs qui relatent parfois un fait 

semblable, ne remplissent pas la même fonction et modifient la perspective du lecteur 

observateur : 

 [Cela] illustre comment les romantiques présentent au sein de leur œuvre la façon 
 dont le monde est différemment interprété par les différents personnages et comment 
 la réalité est leur vision et leur interprétation individuelle1479. 
 
Le point de vue intradiégétique renforce l’authenticité au récit, même si la voix narrative 

omnisciente a accès à des informations qu’elle seule possède, ayant une sorte de droit de 

regard à l’intérieur des personnages que la focalisation interne ne peut discerner. La première 

personne marque l’individualité. Le narrateur n’est qu’observateur et appartient au même 

monde que les autres personnages. Ce qu’il voit et entend est restreint aux sens qu’il possède, 

à sa propre expérience. Si tel n’était pas le cas, il ne se forgerait son opinion qu’en écoutant 

les clabaudages, ce qui n’aurait rien de sérapiontique. Cyprian annonce, par exemple, qu’il va 

raconter le récit du « Baron de B. » à la première personne pour lui donner davantage de vie : 

 Pour donner plus de vivacité à mon histoire, je parlerai à la première personne, comme 
 si j’étais moi-même le virtuose impliqué dans cette aventure. J’espère que mon 
 honorable frère sérapiontique Theodor ne m’en voudra pas si je suis obligé de 
 m’introduire dans un domaine qui est le sien1480.  
 

                                                 
1479 Sheila Dickson : The narrator, narrative perspective and narrative form, op. cit., p. 54 : « [It] illustrates how 
the Romantics present in their works the way in which the world is interpreted differently by different characters, 
and how reality is each individual’s vision and interpretation of it ». 
1480 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 894 : « Ich werde der größeren Lebendigkeit halber in 
der ersten Person erzählen, als sei ich selbst der Virtuose, dem alles geschehen und hoffe, daß mein würdiger 
Serapionsbruder Theodor es nicht übel deuten wird, wenn ich ganz in sein Gebiet hineinzustreifen genötigt bin », 
[EF, t. 1, p. 283]. 
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Cet aspect est souligné une seconde fois, comme par souci d’insistance, par une parenthèse : 

« J’étais (c’est donc le virtuose qui parle) … »1481. L’annonce de la transposition du narrateur 

en héros de l’histoire équivaut à une tromperie assumée. Raconter, c’est se travestir, se 

métamorphoser et se poser en médiateur entre soi, le monde et le lecteur ou l’auditeur. Le 

choix de cette perspective narrative est comparable au raisonnement kantien. Le narrateur, en 

effet, prouve par sa présence, et plus encore en s’adressant au lecteur potentiel, que nous ne 

pouvons comprendre le monde de manière objective et absolue qu’il doit exister une sorte 

d’intermédiaire qui apparaît sous les traits du narrateur percevant le monde à notre place. 

Selon Sheila Dickson, la perspective narrative se divise en deux étapes : le fait de conter 

[« telling »] et celui de voir [« seeing »]. En utilisant la forme progressive en « -ing », 

Dickson insiste sur le déroulement de l’action. La narration constitue un processus qui n’est 

cependant pas continu. La discontinuité et l’hétérogénéité événementielles et narratives du 

sérapiontisme ne figent pas les récits dans un espace-temps prédéterminé. Le lecteur a donc 

une vision fragmentaire de la personnalité des protagonistes : il les voit à travers un polyèdre 

narratif. Les personnages sont perçus par plusieurs individus : narrateurs, personnages de récit 

qu’ils côtoient ou auditeurs. « Le Conseiller Krespel », par exemple, n’est pas interprété de 

manière identique par Theodor, le monde bourgeois qui l’entoure et les amis sérapiontiques. Il 

est considéré soit comme un être original qui suscite la compassion et le respect, soit comme 

un assassin, soit comme un fou mélancolique1482. 

 

 L’acte de lecture suppose un véritable travail, au sein duquel le lecteur, avant de juger 

un personnage ou  se forger sa propre opinion, est chargé de voir avec les yeux de ce dernier. 

Aussi apparaît-il nécessaire, comme le souligne Caspar David Friedrich1483, de « ferme[r] 

[son] organe visuel pour voir tout d’abord l’image avec l’œil de l’esprit ». Ensuite, il faut 

« dévoil[er] au grand jour ce que tu as vu dans l’obscurité, que cela fasse effet sur d’autres, du 

monde extérieur vers leur monde intérieur »1484.  

                                                 
1481 Ibid., p. 895 : « Ich war (so erzählte der Virtuose) », [EF, t. 3, p. 284]. 
1482 Nous reviendrons en détail sur la personnalité de Krespel lors de notre sous-partie consacrée à la folie. 
1483 Caspar David Friedrich est né à Greifswald en 1774 et mort à Dresde en 1840. Ses œuvres furent pour la 
première fois exposées à l’académie de Dresde en 1799, puis, en 1816, il fut nommé membre de cette académie. 
Au cours de sa vie, il côtoya de grands écrivains et artistes, tels Runge, Tieck, Gotthilf Heinrich von Schubert, 
Schleiermacher, Goethe, Carus ou encore Fouqué. Il fut une figure majeure de la peinture romantique allemande 
du XIXe siècle. Dans ses travaux, il se penche sur la frontière qui sépare le réel du fantastique : ces deux plans 
représentent les heures crépusculaires dont la luminosité quasi lunaire donne une forme étrange aux choses et 
conforte les êtres dans un sentiment d’étrangeté. Friedrich peint l’intériorité, la profondeur de l’âme humaine et 
le caractère mystique de la nature. 
1484 Sheila Dickson : The narrator, narrative perspective and narrative form, op. cit., p. 261 : « Schließe dein 
leibliches Auge, damit du mit dem geistigen Aug zuerst siehst das Bild ». Nous retrouvons la suite de la citation : 
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 Melanie Klier fait référence au Voyageur au-dessus de la mer de nuages [Wanderer 

über dem Nebelmeer]1485 pour expliciter le processus de perception là l’œuvre lors de l’acte 

de lecture. Le personnage du tableau, qui tourne le dos au spectateur, contemple la mer de 

nuages. L’accent est mis non pas sur le paysage, plus ou moins caché par le corps du 

contemplatif, mais sur ce que l’homme pourrait ressentir. Le spectateur doit procéder à une 

introspection, voire à un transfert au sens psychanalytique du terme, puisqu’il est invité à se 

mettre à la place du personnage : il perd son statut d’observateur extérieur et se voit intégré au 

tableau. Tout en gardant pied dans sa réalité, il peut déployer librement son imagination. En 

utilisant la même technique que Melanie Klier, c’est-à-dire en partant d’un tableau pour 

expliquer le processus de lecture, on pourrait appliquer le principe sérapiontique à une autre 

toile, celle du peintre Johann Heinrich Füssli intitulée Le Cauchemar1486. Il ne s’agit plus de 

montrer combien le principe sérapiontique met l’accent sur le processus d’introspection et de 

contemplation, mais de souligner la part de rêve et d’imagination que l’acte de lecture exige 

du spectateur. Le tableau met en scène trois figures : au premier plan est allongée une femme, 

apparemment endormie, mais dont le visage est d’un blanc cadavérique. Sur sa poitrine est 

assis un être grimaçant, comme sorti de l’enfer et, à l’arrière-plan, se tient un cheval dont les 

yeux hypnotisants, dépourvus de pupilles, fixent la dormeuse. Sa tête, contrairement au 

personnage démoniaque, semble éclairée par une lumière dont on ne saurait distinguer le 

foyer et qui est trop claire et trop franche pour être celle d’une bougie encore allumée. Le 

spectateur n’est plus intégré au tableau comme il l’était chez Friedrich. Il redevient 

observateur à part entière. Le Cauchemar rejoint la perception sérapiontique dans la mesure 

où les figures peintes sont de véritables incarnations (au sens étymologique du terme) du 

cauchemar que fait la jeune femme, et non des allégories. Les créatures, vues par l’œil de 

l’esprit, possèdent désormais une enveloppe charnelle et ne constituent donc plus des images 

seulement mentales. Elles ont quitté l’imagination de la femme et ne s’apparentent plus à de 

simples visions, mais représentent l’expression concrète d’une réalité nocturne. Par sa force 

créative, la dormeuse a engendré ses propres monstres qu’elle expose et fait partager au 

spectateur. Elle a ainsi transmis ce que son œil intérieur a vu et créé. Elle joue le rôle du 

narrateur sérapiontique qui consiste à donner à voir. Il est toutefois possible d’y déceler une 

deuxième signification. En effet, plutôt de considérer le spectateur comme un témoin de la 

                                                                                                                                                         
« Dann fördere zutage, was du im Dunkeln gesehen, daß es zurückwirke auf andere von außen nach innen » dans 
l’ouvrage de Claus Sommerhage : Caspar David Friedrich. Zum Porträt des Malers als Romantiker, Paderborn, 
Schöningh, 1993, p. 76. 
1485 Melanie Klier : Kunstsehen, op. cit., p. 92. On trouvera le tableau de Caspar David Friedrich en annexe. 
1486 On trouvera une représentation du tableau en annexe. 
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scène, on peut l’assimiler à la femme endormie. Au lieu d’être le fruit d’une imagination 

fertile, la créature ricanante assise, symbole même du cauchemar, deviendrait alors celle qui a 

manipulé l’inconscient de la femme. Le diablotin regarde son œuvre avec satisfaction : le 

cheval merveilleux au regard magnétique. Il apparaît ravi du génie dont il a su faire preuve 

pour manipuler sa victime. Si la femme est le lecteur, le lutin est un double du narrateur 

manipulateur hoffmannien. Associé au principe sérapiontique, le tableau de Füssli peut 

s’interpréter de deux manières : on y voit la femme comme artiste créateur laissant ses rêves 

prendre une forme réelle soit la victime de la machination d’une tierce personne, 

éventuellement démoniaque.  

 La référence à Füssli permet d’affiner la dimension psychologique et quasi mystique 

de l’imaginaire hoffmannien. Par son ambiguïté, le nombre des personnages en présence (trois 

au lieu d’un chez Friedrich), l’aspect hétérogène et la variété des points de vue sont davantage 

accentués que chez Friedrich. Associé au principe, à l’architecture narrative et au concept 

esthétique sérapiontiques, le tableau montre qu’il ne saurait exister une seule et unique 

interprétation. Le merveilleux, le fantastique et le rêve sont liés à la réalité : le spectateur 

suppose que la jeune femme endormie se réveillera et chassera ses cauchemars. La référence à 

Füssli éclaire le caractère « inquiétant » [« unheimlich »] de l’œuvre hoffmannienne et les 

images mentales que suscite sa lecture. Le recours à Friedrich et à Füssli met en évidence 

l’alliance équilibrée entre réalité et imaginaire, le balancement entre un discours narratif 

purement rhétorique et le discours esthétique, l’intrusion de la sphère onirique dans le réel, la 

tâche délicate du lecteur et le rôle ambigu du narrateur, car il ne faut jamais perdre de vue que 

les conteurs sérapiontiques sont les différentes voix d’Hoffmann lui-même. Dans ce sens, il 

est possible que l’écrivain ait transposé au personnage de Vinzenz une de ses visions 

obsessionnelles, qu’il exprima dans une lettre à Hitzig en juillet 1812. On notera le parallèle 

qui existe entre les deux événementsj:  

 Vinzenz : « mais n’avez-vous pas aperçu le pâle visage de l’aubergiste qui jette de 
 temps à autre un regard par la fenêtre pour nous rappeler à l’ordre, tout comme le 
 fantôme de Kühleborn, dans l’Ondine de Fouqué, observe à travers les carreaux ce qui 
 se passe dans la cabane du pêcheur ? »1487.  
  
 Hoffmann : « La tempête, la pluie, l’eau […] me rappelaient constamment l’oncle 
 Kühleborn que je sommais souvent, […] à travers ma […] fenêtre, de se calmer »1488. 

                                                 
1487 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 907 : « aber habt ihr nicht des Wirts bleiches Antlitz 
gesehen, das durch das Fenster schon öfters mahnend hinein blickte, wie in Fouques Undine der Spukgeist 
Kühleborn durch das Fenster in die Fischerhütte kuckt ? », [EF, t. 3, p. 297]. 
1488 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa, op. cit., p. 247 : « Der Sturm, der Regen, das […] Wasser 
erinnerte mich beständig an den Oheim Kühleborn, den ich oft […] durch mein […] Fenster ermahnte ruhig zu 
sein ». 
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Hoffmann utilise les mêmes images (le visage grimaçant d’un être situé derrière une fenêtre, 

par exemple) pour transmettre ses sentiments à Hitzig et évoquer la manière dont son univers 

imaginaire se présente au lecteur. Si l’auteur a bien utilisé ici la réalité de ses angoisses pour 

l’appliquer à celle d’un de ses personnages, alors sa démarche est véritablement 

sérapiontique : l’écrivain semble parti d’un fait réel pour l’intégrer ensuite à la fiction. Il se 

sert ici de son expérience comme d’un fondement créatif.  

 Néanmoins, le principe sérapiontique ne souligne pas seulement le rapport entre la 

réalité et la fiction, il « garantit l’intégration de ses parties hétérogènes »1489. Or, 

l’hétérogénéité présuppose l’association de l’ironie et de l’enthousiasme, de la gravité et de la 

plaisanterie [« Ernst » et « Scherz »]. La démarche constitue donc aussi un moyen de 

divertissement social. Les questions liées au processus de création concernent  

 la manière dont on manie le fantastique et le grotesque, l’importance centrale de 
 l’ironie, le mélange entre sérieux et comique au centre de l’art et de la vie, et 
 l’importance du processus de réception, spécialement l’aspect interactif de la 
 technique narrative1490.  
 
Hoffmann distingue la faculté visuelle en tant que sens [sehen] de l’œil intérieur visionnaire 

de l’imagination dont l’importance est mise en relief par des termes comme « Phantasie » 

[« imagination » ou « fantaisie »], « Herz » [« cœur »], « Einbildungskraft » [« force 

d’imagination »], « Gefühl » [« sentiment »] ou « inneres Anschauen » [« observation 

intérieure »]. Cette dernière expression est liée à la problématique du regard : voir, savoir 

voir, sembler voir et unir réalité et illusion. La tâche du conteur consiste à transformer tout ce 

qui est visuel en mots1491. Le lecteur n’est pas censé retrouver dans chaque récit une partie de 

sa personnalité ou s’identifier aux personnages : le principe sérapiontique se distingue de la 

mimesis. L’objectif premier est de transformer le lecteur en un poète observateur. Ainsi la 

réalité de Hoffmann contemporaine ou non, figure-t-elle systématiquement à l’arrière-plan. 

Cet argument justifie le recours de l’écrivain à des supports visuels réels, qui lui servent à 

transformer la réalité en trompe-l’œil.  

 

 Le principe sérapiontique repose, par conséquent, sur le va-et-vient constant entre 

dissimulation et révélation. À ce caractère double s’ajoute l’idée de multiplicité. Le monde 

                                                 
1489 Hartmut Steinecke : Die Kunst der Fantasie. E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk, op. cit., p. 366 : « Das 
serapiontische Prinzip […] gewährleistet die Integration seiner heterogenen Teile ». 
1490 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 29 : « the use of the 
fantastic and the grotesque ; the centrality of irony; the mixture of serious and comic at the center of art and life ; 
and the importance of the reception process, especially the interactive aspect of narrative technique  ». 
1491 Aussi la technique de l’ekphrasis est-elle utilisée, comme nous l’avons montré dans trois récits majeurs : 
« Doge et dogaresse », « Maître Martin » et « Le point d’orgue ». 
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extérieur apparaît soit réel (celui du lecteur ou de l’écrivain) soit fictif (les univers social et 

poétique des personnages de fiction), tandis que l’intériorité renvoie à l’imagination du lecteur 

et de l’écrivain (réalité) ou à l’univers fictif des personnages. Hoffmann intègre à la fois 

l’extériorité et l’intériorité et fait du principe sérapiontique un exemple de duplicité.  La 

littérature critique s’est d’ailleurs surtout penchée sur le concept de « dualisme » en 

négligeant celui de « dualité »1492.  

 Lorsqu’on examine les étymologies respectives de « dualisme » et de « dualité », on 

constate qu’elles possèdent une origine latine identique et proviennent du lexème « dualis » 

[« duel », « de deux »], qui renvoie non pas au combat entre deux personnes [« duellum »], 

mais à la signification grammaticale suivante : « nombre des déclinaisons et conjugaisons de 

certaines langues (arabe, grec…) qui sert à désigner deux personnes, deux choses. Singulier, 

duel et pluriel »1493. Il s’agit donc d’un système binaire. Le dualisme est une « doctrine ou 

[un] système qui admet la coexistence de deux principes irréductibles », alors que la dualité 

est un « caractère ou état de ce qui est double en soi » et fait coexister « deux éléments de 

nature différente »1494. Le Duden propose comme synonyme de « Dualismus » et de 

« Dualität » le même terme : « Zweiheit ». Or la définition complète n’est pas tout à fait la 

même. Le « dualisme » renvoie à un problème philosophique ou religieux, à une « doctrine 

qui consiste à voir l’existence de deux principes fondamentaux de l’être qui se complètent ou 

s’opposent en ennemis (Dieu/ le monde, le corps/ l’âme) »1495. Il est donc davantage question 

ici d’une rivalité. La « dualité » suggère deux éléments permutables [« Vertauschbarkeit », 

« wechselseitige Zuordnung »]. En ce qui concerne le principe sérapiontique, les deux 

aspects sont potentiellement représentés : l’opposition entre raison et folie (dualisme), 

l’alliance entre réalité et imagination (dualisme), ainsi que l’œil intérieur qui prend la place de 

l’organe visuel en tant que tel (dualité). Si, dans les Contes nocturnes ou dans les Elixirs du 

diable, la folie, le fantastique et l’étrange l’emportent sur la raison et si, dans un contexte 

manichéen, le diable prend le pas sur Dieu, il n’en va pas de même dans Les Frères de Saint-

Sérapion. Si les amis prennent l’ermite comme emblème, c’est aussi pour faire de lui un 

contre-exemple. Sérapion ignore ce qu’est la duplicité, et son manque de discernement du réel 

objectif le place du côté des fous. Il ne reconnaît pas l’opposition de deux mondes fort 

différents, la vie et l’art (dualisme), et l’effort qu’il serait indispensable de fournir pour 

                                                 
1492 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., chapitre IX,         
p. 256-285. L’auteur se penche sur la différence entre dualisme et duplicité [« Dualismus und Duplizität »]. 
1493 Le Robert, op. cit., p. 526. 
1494 Ibid., p. 526. 
1495 Duden, op. cit., p. 369 : « Lehre von der Existenz zweier Grundprinzipien des Seins, die sich ergänzen oder 
sich feindlich gegenüberstehen (Gott/Welt, Leib/Seele). 
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dépasser cette opposition et en faire une dualité. Hoffmann montre que l’artiste en a autant 

besoin de la vie et du monde extérieur que de son univers intérieur pour créer une œuvre d’art. 

En reconnaissant le dualisme et en le transcendant, l’artiste rend le génie indispensable à son 

art et le transforme en une dualité saine et créatrice. Cette démarche est celle de la 

« connaissance » qui, au sens religieux de « Erkenntnis », apparaît primordiale dans le 

processus de création poétique, aussi bien dans l’acte de conter que dans celui d’écrire :  

 L’artiste a besoin de la conscience : connaître et se reconnaître, connaître le monde, les 
 hommes, les formes et les contenus artistiques […]. Il a aussi besoin de la « réalité », 
 de l’esprit critique […]. Tout cela, Sérapion ne le possède pas, il possède le « poète 
 intérieur »1496. 
 
 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, l’écrivain met en garde son lecteur contre le 

manque de connaissance et le danger qu’engendre un univers exclusivement fantaisiste. C’est 

le cas non seulement de l’ermite Sérapion, mais aussi celui d’Elis, dans « Les mines de 

Falun », qui ne distingue plus la réalité de ses cauchemars. Il présente la mine comme sa vraie 

réalité, qui l’emporte sur sa vie sociale. L’univers souterrain équivaut à un abandon de soi, à 

un don de sa personne au sens propre étant donné qu’Elis, inexorablement isolé, y périt. Le 

personnage s’est marginalisé par le seul fait d’avoir transformé ses images mentales en réalité.  

 La valeur accordée au monde intérieur constitue ici une véritable menace. Le principe 

sérapiontique révèle la duplicité inhérente à toute forme artistique, où raison et imagination 

doivent cohabiter de manière équilibrée : 

 Le concept de dualisme ou, bien plus, celui de « dualité » opposant les mondes 
 extérieur et intérieur, le réalisme et le fantastique, constitue dans sa structure complexe 
 un conglomérat au sein de chaque récit et semble devenir insaisissable […] pour la 
 recherche1497. 
 
La duplicité implique une « complicité » entre le réel et le fictionnel. Par conséquent, pour 

étayer les différents thèmes artistiques et les mettre en valeur, Hoffmann s’appuie sur des 

chroniques ou des livres réels (celui de Wagenseil sur l’art du chant pour « La guerre des 

Maîtres Chanteurs »), des tableaux de maîtres (Hummel, Kolbe, Dürer, Salvator Rosa…), les 

œuvres d’écrivains, de philosophes (Wackenroder, Tieck, Calderón, Dante, Fouqué, Goethe, 

                                                 
1496 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 261 : « Der 
Künstler braucht Bewußtsein : Erkennen und Selbsterkennen, Weltkenntnis, Menschenkenntnis, Kenntnis 
künstlerischer Formen und Inhalte […]. Er braucht auch “Wirklichkeit”, er braucht den kritischen Verstand […]. 
All das hat Serapion nicht ; er hat […] den “inneren Poeten” » / p. 271 : « Erkenntnis, das ist vor allem die 
Erkenntnis der Duplizität des Seins ; und Duplizität des Seins wiederum hat zur Voraussetzung die Erkenntnis 
vom Dualismus des Lebens ». [« La connaissance, c’est avant tout celle qui consiste à reconnaître la duplicité de 
l’être, et […] la duplicité de l’être présuppose la connaissance du dualisme de la vie »]. 
1497 Melanie Klier : Kunstsehen, op. cit., p. 161 : « Das dualistische oder vielmehr “duplizitäre” Konzept der 
Außen- und Innenwelt, von Realismus und Phantastik, bildet in seiner komplexen Struktur ein Konglomerat in 
den einzelnen Erzählungen und scheint […] für die Forschung ungriffig zu werden ». 
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Jean Paul, Kleist, Werner, Schlegel, Schelling, Schubert, Shakespeare…), de médecins (Reil, 

Pinel, Mesmer, Kluge…) ou de musiciens (Beethoven, Mozart, Haydn, Bach, Gluck, 

Palestrina…), ou vise à transformer un événement qui s’est réellement produit en l’adaptant à 

la fiction (l’histoire d’Elis Fröbom dans « Les mines de Falun », par exemple). L’univers 

artistique réel de référence est appliqué au monde imaginaire : les rencontres entre les 

personnages des récits et les hommes de sciences ou de lettres restent fictives. Tout dépend 

ensuite de la façon dont on perçoit et interprète les événements, de la décision de se les 

approprier pleinement sans la moindre distance critique ou de leur utilisation en vue d’une 

création. 

 La thématique de la perception est donc associée chez Hoffmann à sa conception de 

l’art. L’expression « voir l’art » est exprimée chez Melanie Klier par un verbe substantivé, 

« Kunstsehen »1498, qui renvoie à deux notions : la perception et l’art ou, plus exactement, la 

perception de l’art et l’art de percevoir. Ces deux idées contiennent une dualité qui explicite la 

relation entre l’image et le texte et rejoint l’argumentation de Deterding à laquelle Melanie 

Klier se réfère d’ailleurs à plusieurs reprises. Le principe sérapiontique tend à « rendre 

plausible le lien poétologique entre l’image et le texte et, littéralement, à ce qu’il saute 

davantage aux yeux »1499. Il constitue un projet artistique à lui seul, « l’action de représenter 

et de reconnaître, la médiateté et l’immédiateté deviennent […] le centre de la 

discussion artistique ;»1500. Le principe sérapiontique gravite donc autour d’un champ optique 

binaire déstabilisant le lecteur dans sa manière habituelle de percevoir une œuvre. Sa fonction 

première est éducative : il enseigne la perception et apprend à voir. En ce sens, Les Frères de 

Saint-Sérapion sont une « œuvre en devenir »1501 perpétuel, s’adressant à un nombre infini de 

lecteurs et supposant différentes réceptions. Le lecteur ou auditeur idéal est celui qui, comme 

Lothar, « croit que ce qui s’est passé réellement est presque toujours ce qu’il y a de plus 

invraisemblable »1502. Ainsi rien n’apparaît-il plus fou et plus extravagant que la vie réelle. 

C’est la raison pour laquelle le poète y puise son imagination pour l’unir à sa créativité. De 

plus, en ayant recours à la vie réelle, le narrateur attire davantage le lecteur dans son récit. 

 

                                                 
1498 Melanie Klier : Kunstsehen, op. cit. 
1499 Ibid., p. 45 : « die poetologische Konnexion von Bild und Text plausibel und wortwörtlich augenfälliger zu 
machen ». 
1500 Ibid., p. 52 :  « Darstellen und Erkennen, Mittelbarkeit und Unmittelbarkeit, werden […] zum Problem der 
Kunstdiskussion ». 
1501 Ibid., p. 106 : « Kunst im Werden ». 
1502 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 65 : « das was sich wirklich begibt, beinahe das 
unwahrscheinlichste ist ». 
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 L’objectif des veillées est de mettre en avant l’œil de l’esprit [« das geistige Auge »], 

l’intériorité, tout en évitant de glorifier la folie et en acceptant la réalité objective. Le principe 

sérapiontique fait donc intervenir à la fois la perception, l’imagination, l’œil et l’esprit. Dans 

L’œil et l’esprit,  Merleau-Ponty souligne que « la perception est un jugement »1503. Ainsi 

Sérapion ne vit-il pas dans l’objectivité du monde réel, mais seulement en fonction de ce qu’il 

juge être le monde. Il ne ressent pas le conflit entre réalité et imagination et refuse d’être à 

l’espace et au temps, préférant choisir l’époque à laquelle il désire appartenir et le lieu dans 

lequel il compte habiter. Le propos de Merleau-Ponty rejoint celui de Sérapion dans le sens 

où, selon lui, les yeux et les oreilles « ne sont instruments que de l’excitation corporelle et non 

de la perception elle-même »1504. La véritable perception passe, en effet, par l’esprit. Les yeux 

constituent un mécanisme et la réalité correspond à ce que l’homme renferme en lui-même, à 

son jardin secret, à son inspiration poétique, ou à son flux créatif et artistique. Les yeux 

doivent dépasser de la perception superficielle des organes, et il apparaît nécessaire de 

s’aventurer dans le monde imaginaire et de fouiller le tréfonds de l’âme humaine. Cependant, 

le corps et l’être doivent conserver une relation avec le monde, ce qui fait précisément ce qui 

défaut à Sérapion : 

 Dans le sommeil, […] je ne garde le monde présent que pour le tenir à distance, je me 
 retourne vers les sources subjectives de mon existence et les fantasmes du rêve 
 révèlent encore mieux la spatialité générale où l’espace clair et les objets 
 observablesksont incrustés1505. 
 
En suivant le raisonnement de Merleau-Ponty, on peut dire que Sérapion ne reconnaît pas ce 

qui est universel et refuse de se l’approprier, objectivant au contraire sa subjectivité pour la 

placer au rang d’une universalité non reconnue. Par ce biais, il crée un univers spatio-

temporel qui lui est propre et que le monde réel est contraint de rejeter. Il vit alors comme le 

ferait le rêveur : hors du monde extérieur, puisque tout ce qui l’entoure provient de son 

intériorité –  ce que, précisément, les frères de Saint-Sérapion condamnent :  

 Nos visions intérieures naissent au cœur du cercle que forment autour de nous les 
 phénomènes et qu’il n’est donné à notre esprit que de survoler par le moyen de 
 sombres pressentiments1506. 
 
La sphère extérieure doit certes exister, mais il faut qu’elle soit traversée par les visions du 

monde intérieur. La  relation entre les mondes intérieur et extérieur ainsi formulée par Lothar 

                                                 
1503 Maurice Merleau-Ponty : L´œil et l´esprit, Paris, Éditions Gallimard, coll. « Folio essais », 1964, p. 57. 
1504 Ibid., p. 257. 
1505 Ibid., p. 336. 
1506 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 68 : « Die innern Erscheinungen gehen auf in dem 
Kreise, den die äußeren um uns bilden und den der Geist nur zu überfliegen vermag in dunklen geheimnisvollen 
Ahnungen », [EF, t. 1, p. 98]. 
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porte l’empreinte de la pensée dualiste schellingienne. Hoffmann cherche à transmettre son 

idéal esthétique d’une harmonie réciproque entre les mondes extérieur et intérieur. Toutefois, 

la réflexion de Lothar ne renvoie pas explicitement à un univers harmonieux. Les « sombres 

pressentiments » seraient-ils ce qui peuple véritablement l’esprit et l’imagination humains ? 

Même si le regard erroné que l’anachorète porte sur le monde est largement critiqué par les 

amis sérapiontiques et, par voie de conséquence, par Hoffmann lui-même, sa vision poétique 

continue à susciter l’admiration d’autrui et à incarner la poursuite romantique de l’unité 

artistique.  

 Lothar souligne qu’il faut de la mesure en toute chose et que l’excès d’illusion détruit 

la flamme artistique, la richesse de l’imagination et la qualité de la réception, d’où la présence 

de son discours  de l’ironie et du grotesque. Il s’agit donc de trouver le juste milieu entre 

réalité et fiction :   

 Le terme de « levier » définit le point d’intersection entre réalité et imagination et 
 démontre le processus de mise en relief de l’impulsion créatrice1507.  
 
Le principe sérapiontique prône la création artistique à partir d’images et de sons. Le 

« levier » [« Hebel »] est ce qui, dans le monde extérieur, permet d’ouvrir la porte sur 

l’univers du merveilleux. Il existe ainsi des leviers pour le poète, le spectateur [du récit de 

fiction] et le lecteur, pour la narration comme pour la lecture. Lothar le définit ainsi, dans 

l’entretien qui suit « Le Conseiller Krespel » : 

 Pauvre Sérapion, […] Il existe un monde intérieur, que seule une force spirituelle 
 peut nous permettre de voir en pleine clarté, dans l’éclat absolument parfait d’une vie 
 intense ; mais notre lot ici-bas veut que le monde extérieur dans lequel nous sommes 
 imbriqués joue le rôle du levier qui met en action  cette force spirituelle. […] Toi, 
 mon cher ermite, tu n’établissais même pas l’existence d’un monde extérieur, tu ne 
 voyais pas ce levier caché, cette force capable d’agir sur ta vie intérieure […] Ta vie, 
 mon cher anachorète, fut un rêve sans fin après lequel ton réveil dans l’au-delà n’a pas 
 dû te sembler trop pénible1508. 
 
Le « levier » est une sorte de stimulateur et de déclencheur. Celui qui ne le prend pas en 

considération reste enfermé dans son univers : Sérapion ne peut quitter celui des illusions et le 

                                                 
1507 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic principle, op. cit., p. 83 : « “Hebel” to define 
the point of intersection between reality and imagination and to demonstrate the process of enhancement of the 
creative impulse ». 
1508 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 68 : « Armer Serapion, […] Es gibt eine innere Welt, 
und die geistige Kraft, sie in voller Klarheit, in dem vollendetsten Glanze des regesten Lebens zu schauen, aber 
es ist unser irdisches Erbteil, daß eben die Außenwelt in der wir eingeschachtet, als der Hebel wirkt, der jene 
Kraft in Bewegung setzt. […] Du, o mein Einsiedler ! statuiertest du keine Außenwelt, du sahst den 
versteckten Hebel nicht, die auf dein Inneres einwirkende Kraft […]. Dein Leben, lieber Anachoret, war ein 
steter Traum, aus dem du in dem Jenseits gewiß nicht schmerzlich erwachtest », [EF, t. 1, p. 98], [C’est moi qui 
souligne, I. L.] 
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philistin celui de la raison. Grâce à l’existence du levier, l’art trouve entièrement sa place dans 

le monde extérieur pour ceux qui y sont sensibles. Savoir ressentir et interpréter l’art fait 

partie des intentions éducatives majeures d’Hoffmann. L’artiste sérapiontique est celui qui, 

par le biais du levier, transforme un art en un autre art. Tout peut alors déclencher des images 

intérieures et éveiller l’âme. Les mots remplissent les mêmes fonctions que les images. De 

plus, le processus de création passe par l’hétérogénéité : aussi le merveilleux (des contes) et 

les documents historiques sont-ils susceptibles d’être utilisés dans un même récit. 

 Dans son ouvrage Vergangenheit als innere Welt1509, Johannes Wiele fait justement le 

lien entre fiction, histoire et le temps : l’histoire (personnelle ou universelle), inscrite dans le 

monde réel, est confrontée à l’expérience des personnages de fiction. Des personnages 

rentrent du combat, partent à la guerre ou vivent en plein conflit. De cette manière, en datant 

indirectement son récit, le narrateur lui confère une vraisemblance non négligeable : « le 

chemin de la compréhension dans la narration passe chez Hoffmann par l’Histoire »1510. 

Hoffmann désire témoigner à la fois de son époque, des événements historiques qu’il a lui-

même vécus, comme les guerres napoléoniennes ou l’époque de la censure sous le régime de 

Metternich, et résister au temps qui passe :  

 L’acte de narrer au sein du récit cadre est placé sous le signe de la résistance au 
 pouvoir de l’Histoire qui détruit les amitiés sous la forme d’événements politiques et 
 sociaux, interrompt le dialogue entre les artistes1511. 
 
L’ermite Sérapion est un être « qui a fui une vie politique active »1512 et s’est réfugié hors du 

temps. Aussi l’histoire ne doit-elle jamais devancer le fantastique ou se substituer à lui, révèle 

Theodor dans l’entretien qui précède « Doge et dogaresse » : 

 Rien ne me déplaît davantage dans un récit ou dans un roman que de voir la manie de 
 l’exactitude historique passer son coup de balai sur le sol qui servait de scène à tout 
 un monde imaginaire, et le nettoyer si soigneusement qu’il n’y reste plus le moindre 
 grain de poussière ; ainsi s’en retourne-t-on chez soi au fait de tout, et sans plus aucun 
 désir de soulever encore une fois le rideau pour voir ce qui se passe derrière1513.  
 

                                                 
1509 Johannes Wiele : Vergangenheit als innere Welt. Historisches Erzählen bei E.T.A. Hoffmann, Frankfurt am 
Main, Berlin, Bern, Peter Lang Verlag, 1996. (Europäische Hochschulschriften, Reihe 1 : Deutsche Sprache und 
Literatur 1554). 
1510 Ibid., p. 172 : « Erzählen ist bei Hoffmann ein Weg der Verständigung über Geschichte ». 
1511 Ibid., p. 183-184 : « Der Akt des Erzählens innerhalb der Rahmenhandlung steht unter dem Zeichen des 
Widerstandes gegen die Macht der Geschichte, die in Gestalt politisch-gesellschaftlicher Ereignisse 
Freundschaften zerstört, den Dialog zwischen den Künstlern unterbricht ». 
1512 Ibid., p. 184 : « Serapion ist […] ein Flüchtling vor einem politisch aktiven Leben ». 
1513 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit.,  p. 428 : « Nichts ist mir mehr zuwider als wenn in einer 
Erzählung, in einem Roman der Boden, auf dem sich die fantastische Welt bewegt hat, zuletzt mit dem 
historischen Besen so rein gekehrt wird, daß auch kein Körnchen, kein Stäubchen bleibt, wenn man so ganz 
abgefunden nach Hause geht, daß man gar keine Sehnsucht empfindet noch einmal hinter die Gardine zu 
kucken », [EF, t. 2, p. 126]. 
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Le  mystère doit perdurer. La révélation absolue, dépourvue de toute ambiguïté, ne 

présenterait aucun intérêt. Les deux amis, après avoir écouté le narrateur et découvert ainsi la 

« signification profonde de ce merveilleux tableau »1514, ont donc besoin de le regarder à 

nouveau, de s’y replonger comme pour y déceler d’autres mystères. 

 Le fond historique est nécessaire, mais le principe sérapiontique refuse, sur ce point, 

toute exagération. Tout texte ne peut être contrebalancé par un contenu historique objectif ou 

un raisonnement rationnel et pragmatique. Malgré tout, les frères sérapiontiques approuvent 

l’arrière-plan historique de « L’enchaînement des choses » : 

 Les amis apprécièrent le récit de Sylvester (« L’enchaînement des choses »). Eux 
 aussi trouvèrent qu’en dépit de leur apparence anecdotique les aventures d’Euchar en 
 Espagne pendant la guerre de libération étaient d’un heureux effet dans la mesure où 
 elles étaient historiquement fondées1515.  
 
L’histoire est mise au service de la narration, de la fiction. Le fondement historique sert 

d’accroche culturelle et donne de la crédibilité à l’ensemble. En revanche, il est nécessaire 

qu’il soit reconnaissable par tous, ce qui ne fut pas le cas dans le récit « Apparitions ». En 

effet, lorsque Cyprian affirme que tout son récit est « littéralement vrai, y compris la petite 

touche fantastique dont les racines plongent elles aussi dans la réalité »1516, les auditeurs n’y 

croient pas : le vécu de Cyprian n’est pas passé au crible de l’imagination, il a été servi de 

manière brute, sans véritable recréation poétique. 

 Le contexte historique s’avère parfois incontournable et s’allie, dans ce cas, à 

l’imagination. Le lecteur est ainsi rassuré d’avoir un pied dans le réel, il s’y reconnaît et se 

sent intégré à la dynamique de groupe formé par les amis sérapiontiques qui symbolisent 

davantage, comme nous l’avons laissé entendre, différentes facettes de la personnalité 

d’Hoffmann que des personnalités bien délimitées. À travers eux, Hoffmann varie, diversifie 

les points de vue. Lothar apparaît comme un « homme de loi qui juge et condamne »1517. C’est 

avec lui que le principe sérapiontique est le plus respecté. C’est un « personnage difficile qui 

tend initialement à adopter une position négative »1518. Ottmar, lui, possède un caractère 

                                                 
1514 Ibid., p. 482 : « die tiefere Bedeutung des anmutigen Bildes », [EF, t. 2, p. 178]. 
1515 Ibid., p. 1113 : « Die Freunde waren mit Sylvesters Erzählung (« Der Zusammenhang der Dinge ») zufrieden 
und stimmten vorzüglich darin überein, daß Euchars Schicksale in Spanien während des Befreiungskrieges, die, 
so episodisch sie eingeflochten schienen, doch der Kern des Ganzen wären und deshalb von guter Wirkung, weil 
Alles darin auf wahrhaft historischer Basis beruhe », [EF, t. 4, p. 207]. 
1516 Ibid., p. 1047 : « Findet ihr [...] es denn nicht eben so seltsam als merkwürdig, daß alles was ich euch vorlas 
bis auf den kleinen fantastischen Zusatz, buchstäblich wahr ist, und daß selbst dieser auch seinen Keim in der 
Wirklichkeit findet », [EF, t. 4, p. 138]. 
1517 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 123 : « chairman and 
chief adjudicator ». 
1518 Ibid., p. 123 : « He is a difficult character, who tends initially to adopt a negative position ». 
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« ombrageux »1519 et représente une sorte « d’avocat du diable »1520, il rencontre un « vif 

intérêt pour ce qui est du rôle de l’occulte au sein du processus sérapiontique, particulièrement 

en matière d’identification de la “force du processus psychique” […] et des applications 

thérapeutiques du mesmérisme »1521. Quant à Vinzenz, « figure clownesque »1522, il possède  

 un talent intarissable à représenter toutes choses […] sous les dehors les plus étranges. 
 Et comme en outre il les raconte d’une voix sonore, presque hurlante, et sur un ton 
 pathétique du plus haut effet comique, ses propos font souvent penser au défilé des 
 images multiples et diverses que projette une lanterne magique1523.  
 
Ensuite, Cyprian s’intéresse aux expériences spirituelles et à la religion1524, et Sylvester est 

perçu comme un être très sensible doté d’une grande richesse intérieure et d’une profonde 

sensibilité poétique1525, « insuffl[ant] vie aux images qui se pressent en lui. […] Et il n’écrit 

sûrement rien qu’il n’ait vraiment ressenti au fond de son cœur, rien dont il n’ait eu la vision 

la plus nette »1526. Selon Theodor, lui aussi artiste dans l’âme et féru de musique, il mérite 

davantage qu’un autre le qualificatif de « sérapiontique », car « jamais sans doute poète ne fut 

plus réceptif que lui aux œuvres d’autrui »1527. Chaque personnage remplit donc un rôle et 

apporte sa touche personnelle au sein d’une dynamique de groupe. Les différents 

entretiens1528 du récit cadre à plusieurs voix fonctionnent comme une partition musicale : la 

note en elle-même isolée et les accords fondent l’originalité et le respect du principe 

sérapiontique comme « outil critique »1529 et moteur de la création artistique. À travers lui, le 

regard de l’artiste devient presque prophétique. 

 

                                                 
1519 Ibid., p. 127 : « shadowy ». 
1520 Ibid., p. 128 : « devil’s advocate ». 
1521 Ibid., p. 128 : « a strong interest in the role of the occult within the Serapiontic process, in particular 
identifying “die […] Kraft des psychischen Prozesses” […] and […] the therapeutic applications of 
Mesmerism ». 
1522 Ibid., p. 128 : « a clown figure ». 
1523 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 314-315 : « hat das unversiegbare Talent, alles […] in 
den bizarresten Bildern darzustellen, und kommt noch hinzu, daß er alles mit hellem beinahe schneidendem Ton 
und einem höchst drolligen Pathos vorträgt, so gleicht sein Gespräch oft einer Galerie der buntesten Bilder einer 
magischen Laterne », [EF, t. 2, p. 14-15]. 
1524 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 126 : « Cyprian’s 
contribution to the theory of the Serapiontic Principle focuses […] in particular on that aspect that involves 
religious or spiritual experience ». 
1525 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 313 : « Die Freunde jauchzten laut auf, denn alles war 
der stille gemütliche Sylvester, dessen innere Poesie in schönen milden Strahlen gar herrlich herausfunkelte, 
recht von Herzen lieb und wert », [EF, t. 2, p. 13]. 
1526 Ibid., p. 314 : « faßt das innere Gebilde in Worten [...]. Er schreibt gewiß nichts auf, das er nicht wahrhaft im 
Innern empfunden, geschaut », [EF, t. 2, p. 14]. Propos d’Ottmar au cours de la troisième veillée. 
1527 Ibid., p. 313 : « nie wohl ein Dichter empfänglicher gewesen für ein Werk des andern, als eben er », [EF, t. 2, 
p. 13-14].  
1528 Hilda Meldrum Brown parle ici de « discussion à multiples facettes », in : E.T.A. Hoffmann and the 
Serapiontic Principle, op. cit., p. 132 : « multi-stranded discussion ». 
1529 Ibid., p. 191 : « the Serapiontic Principle as a tool of criticism ». 
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 III.1.2. Le regard sérapiontique : l´œil de l´artiste 

 

 - Le poète comme voyant 

 

 Selon Novalis, « le véritable poète est omniscient »1530 et celui « qui est parfaitement 

conscient a pour nom le voyant »1531. Or, Albert Béguin cite un autre fragment de l’écrivain 

attribuant au poète le qualificatif de « devin » qui « ordonne, rassemble, choisit, invente – 

mais [qui] ne saisit pas lui-même pourquoi il le fait précisément ainsi plutôt que d’une autre 

façon »1532. Le raisonnement de Novalis pourrait sembler contradictoire si l’on ne décidait pas 

de séparer les actes inconscients des actes innés. En effet, le poète est un être doué de raison 

qui sait précisément ce qu’il fait au moment où il le fait, même si sa démarche reste inscrite 

dans un processus qu’il ne saurait expliquer puisque son génie est, aux yeux de Novalis, 

naturel : 

 Novalis a été le premier dans la littérature occidentale à affirmer l’identification du 
 poète à un voyant qui […] possède le don de l’intuition et de la prescience divine, par 
 lequel il pénètre dans l’univers de l’invisible et du surnaturel. […]. Pour Novalis, la 
 voyance est associée à la lucidité, au contrôle sévère de la conscience et à la maîtrise 
 absolue des puissances de l’esprit ; elle ne résulte en aucune manière de quelque délire 
 onirique, des forces de l’instinct ou de l’involontaire, mais de la possession totale de 
 son être et de ses facultés1533. 
 
 Dans Les Frères de Saint-Sérapion le processus de création naît aussi de la sensibilité 

du poète et reste toujours lié à une démarche consciente au sens de « raisonnée ». Le poète 

sérapiontique peut être qualifié de « voyant », dans la mesure où c’est à lui qu’incombe la 

recherche de la vérité.  

 Le substantif « voyant » possède une origine biblique antérieure au fait que le mot 

exprime  

 la fonction du poète ou plutôt la nature spécifique du génie poétique, déterminé par la 
 puissance de la vision, qu’elle soit orientée vers la pénétration du passé ou vers 
 l’exploration de l’avenir1534.  
 
Le terme de « Seher » a été introduit par Luther dans sa traduction de la Bible [I Samuel, IX, 

9] et a gardé son sens religieux jusqu’à la fin du XVIIIe siècle. Dans le livre de Samuel, il 

                                                 
1530 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 86-87 : « Der echte Dichter ist allwissend ». 
1531 Ibid., p. 130-131 : « Der vollkommen Besonnene heißt der Seher ». [Freiberger Studien – 1798-1799 – Les 
Cahiers de Freiberg]. 
1532 Albert Béguin : L’âme romantique et le rêve, op. cit., p. 207, [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1533 Arthur Rimbaud : Lettres du voyant. Genève, Textes littéraires français, Droz, 1975, p. 29. Propos 
d’Eigeldinger dans son introduction (p. 9-107). 
1534 Ibid., p. 27. 
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désigne le prophète, « celui qui voit ». Dans l’Antiquité gréco-latine, le voyant détient la 

vérité, comme, par exemple, Tiresias dans l’Œdipe-Roi de Sophocle.  

 À partir du XVIIIe siècle, le don médiumnique est désacralisé. Le voyant devient un 

être hors du commun et perd son statut de prophète au sens biblique. Il se voit alors rapproché 

des devins de l’Orient ou acquiert une signification péjorative. Ainsi le qualificatif de 

« voyant » renvoie-t-il au domaine de l’ésotérisme et de la mystique. Le romantisme 

allemand, avec le terme de « Seher », alimentera le glissement de la sphère biblique vers 

l’univers poétique. 

  

 Dans une lettre à Georges Izambard de mai 1871, Rimbaud affirme qu’il « veu[t] être 

poète, et […] travaille à [se] rendre voyant »1535. Le 15 mai 1871, il écrit à Paul Demeny que 

le travail de voyance est de longue haleine et suppose une mobilisation de presque tous les 

sens : « j’assiste à l’éclosion de ma pensée : je la regarde, je l’écoute : je lance un coup 

d’archet ». Devenir voyant présuppose donc un travail de virtuose, d’introspection et de 

réflexion que la raison vient assister. Néanmoins, une part de folie et de créativité demeure, 

pour Rimbaud, nécessaire : « le poète se fait voyant par un long, immense et raisonné 

dérèglement de tous les sens »1536. Il doit recueillir l’essence même de ses amours et de ses 

passions. Cela implique donc qu’il faut apprendre à se connaître soi-même et à s’élever au 

rang de Dieu. Le poète est un « voleur de feu »1537 et un devin, au même titre que Tiresias. Il 

possède le don de la vision spirituelle et l’ouverture du regard intérieur. Le poète perçoit 

l’invisible et accède à la connaissance du monde des esprits, il représente une sorte de 

médiateur entre le céleste et le terrestre.  

 Chez Hoffmann, le don de voyance se distingue de la sphère purement religieuse et 

mystique, comme c’était le cas pendant la seconde moitié du XVIIIe siècle, pour se tourner 

vers une spiritualité plus panthéiste. Si, dans Les Hymnes à la nuit par exemple, Novalis place 

l’homme au plus près de la nature et du cosmos, Hoffmann, dans Les Frères de Saint-

Sérapion, insiste en revanche sur les rapports qu’il entretient avec les autres. Il intègre 

l’homme dans une sphère socialisante, non détachée de l’existence terrestre, met davantage 

l’accent sur ses dons artistiques que sur un environnement purement panthéiste et idéaliste : il 

a « esquissé une théorie de la voyance à son usage »1538. Le principe sérapiontique constitue 

l’alliance entre la création poétique et la voyance et ne résulte pas d’une invention arbitraire, 

                                                 
1535 Ibid., p. 113. 
1536 Ibid., p. 137.  
1537 Ibid., p. 140. 
1538 Ibid., p. 31. 
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mais de la vision du réel. L’imagination et le génie ne suffisent que s’il n’existe pas une part 

d’authenticité ; le poète doit réellement voir l’objet de sa création, il est indispensable qu’il se 

le représente matériellement à l’aide d’images, avant de le concrétiser sur une toile, une 

feuille ou une partition. La vision préexiste à la fixation artistique.  

  Selon l’orfèvre dans « Le choix d’une fiancée », le don de voyance n’est pas donné à 

tous les individus, il nécessite de la maturité et un travail d’apprentissage : 

 Oh ! oh ! jeune homme, répliqua l’orfèvre, mesurez vos expressions […]. Vous êtes 
 trop novice pour lire dans mes pensées1539. 
  
 Dans « La Cour d’Artus », Berklinger, lui, explique à Traugott que l’artiste doit initier 

son œil, apprendre à voir. Ainsi le pense-t-il « bien téméraire de vouloir pénétrer dans le 

sanctuaire avant même d’avoir commencé ses années d’apprentissage »1540. Enfin, d’une 

manière plus acerbe, Klingsohr, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », parle du manque 

d’expérience d’Heinrich von Ofterdingen qui n’accepte pas qu’on désigne ce dernier comme 

son élève, car « il n’a fait que grignoter l’écorce amère, sans goûter la douceur du fruit »1541. 

 
 Le récit conte l’histoire d’un talentueux chanteur, Heinrich, qui décide de quitter la 
 Wartburg pour apprendre une nouvelle forme de chant et conquérir ainsi Mathilde, la 
 femme qu’il convoite. De retour de voyage, où il a fait la connaissance de Klingsohr, 
 maître du chant, il surprend ses amis par ses qualités nouvelles, sa technicité 
 étonnante, mais déplaît par sa trop grande assurance et sa suffisance. Une sorte de 
 combat est alors organisé et oppose Wolfframb, chanteur talentueux vantant la vertu et 
 les valeurs chrétiennes, à Heinrich, musicien certes de génie, mais vantant plutôt un 
 univers païen qui n’est pas en adéquation avec son époque. Klingsohr est appelé à 
 soutenir son « élève » et Nasias, être apparemment maléfique et disciple du maître, 
 vient défier Wolfframb pour le déstabiliser. Wolfframb ressort victorieux des deux 
 batailles : il chasse Nasias et remporte ensuite le concours. Quant à Heinrich, il décide 
 de se retirer quelque temps. 
 
 L’apprentissage de la perception, au sens où l’entendent l’orfèvre et Klingsohr, 

s’apparente  d’abord à une voyance créatrice et artistique, et non à une voyance médiumnique 

au sens strict, contrairement à celle relevant du domaine du magnétisme1542. 

 Le principe sérapiontique, qui, de fait, n’implique aucunement la contemplation, vise 

davantage à déterminer comment extérioriser ce « dedans ». C’est l’œuvre qui traduit cette 

extériorisation de l’état intérieur, point sur lequel Hoffmann rejoint Novalis. Si la vision 

                                                 
1539 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op .cit., p. 694 : « Denkt, daß Ihr viel zu unerfahren seid, um mich 
zu durchschauen », [EF, t. 3, p. 84]. 
1540 Ibid., p. 190 : « Ihr seid in der Tat etwas verwegen, daß ihr schon jetzt darnach trachtet, in das innerste 
Heiligtum einzutreten, ehe noch Eure Lehrjahre begonnen », [EF, t. 1, p. 227]. 
1541 Ibid., p. 375 : « aber nur an der bittern Schale nagte er, ohne die Süßigkeit des Kerns zu schmecken », [EF,    
t. 2, p. 71]. 
1542 Nous reviendrons sur ce thème au cours de notre quatrième partie. 
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hoffmannienne se détache des symboles mystiques si présents chez les premiers romantiques, 

elle ne s’en démarque néanmoins pas tout à fait.  

 

 -   Novalis, Schelling et les frères Schlegel 

 

 Dans Les Tableaux de Schlegel, il est question de l’œil en tant qu’organe. L’ensemble 

de l’argumentation est liée à la peinture et à son interprétation, à la manière dont le spectateur 

voit et perçoit les toiles. Il est l´organe qui contient le sens de l´harmonie, du Beau et de la 

perspective. 

 L’artiste hoffmannien (ou le simple spectateur) porte aussi son regard sur les œuvres 

picturales et donne son avis après observation. Néanmoins, l’œil n’est plus seulement un 

organe, il devient un concept que Novalis définit comme suit :   

 L´artiste voit […] et ressent ce qui vient de lui. […] L’artiste a vivifié dans ses 
 organes le germe de la vie se formant elle-même ; en les rehaussant, il a accru la 
 réceptivité et augmenté la sensibilité de ses organes à l’esprit1543. 
 
L’artiste, selon Novalis, n’a nul besoin de stimulation extérieure pour que ses sens se mettent 

en éveil : son génie est en lui. L’œil sérapiontique, à la fois éduqué et créatif, est supérieur à 

celui de l’homme ordinaire. L’art, comme Novalis le souligne pour la poésie, correspond à 

une « élévation de l’homme au-dessus de lui-même »1544 : 

 De même que le peintre voit les objets du monde visible d’un tout autre œil que 
 l’homme ordinaire, de même le poète vit tout autrement que l’homme du commun les 
 événements de son monde intérieur et du monde extérieur1545

. 
 
L’opposition entre le monde empirique et le Moi, entre le monde objectif sensible, celui de la 

connaissance, et l’univers subjectif de l’imagination, est d’emblée marquée par la figure 

emblématique de l’ermite Sérapion qui ne reconnaît comme vérité que ce qui vient de lui, ce 

qu’il a acquis non pas par son expérience et sa confrontation au monde, mais par son esprit. 

Le génie et la folie de l’anachorète fascinent et conduisent les amis sérapiontiques à le choisir, 

avec prudence, comme point d’ancrage de leurs récits.  

                                                 
1543 Novalis : Fragments, Fragmente, traduction d’Armel Guerne, op. cit., p. 76-77 : « Er sieht heraus […] er 
fühlt heraus […]. Der Künstler hat den Keim des selbstbildenden Lebens in seinen Organen belebt – die 
Reizbarkeit derselben für den Geist erhöht », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1544 Ibid., p. 54-55 : « Erhebung des Menschen über sich selbst ». 
1545 Ibid., p. 74-75 : « Wie der Maler mit ganz andern Augen als der gemeine Mensch die sichtbaren 
Gegenstände sieht – so erfährt auch der Dichter die Begebenheiten der äussren und innern Welt auf eine 
sehr verschiedene Weise vom gewöhnlichen Menschen ». 
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 À la différence du commun des mortels, le poète fait preuve de sensibilité, il sait se 

servir de son âme à bon escient. Il ne néglige ni la réalité dans laquelle il est plongé ni 

l’imagination qui l’inspire :  

 Le poète emploie choses et mots comme des touches, et la poésie tout entière repose 
 sur une active  association d’idées : une production spontanée du hasard, mais […] 
 voulue [et] idéale1546.  
 
Le travail du poète équivaut à celui du musicien : il fonctionne grâce à des accords et à une 

ligne mélodique structurée, tout en laissant une large place à l’inventivité. Le poète a besoin à 

la fois de distance critique et d’humour et de la perception d’autrui. Ainsi lui est-il nécessaire 

de posséder une connaissance approfondie aussi bien de soi-même que des autres. Il a recours 

à la même méthode que le peintre, il « a besoin de la même lumière […] : claire, sans que le 

soleil ne pénètre directement, ni reflets aveuglants et, si possible, du haut vers le bas »1547. Les 

jeux d’ombres et de lumières sont indispensables à sa création : 

 Le jeu du regard possède une liberté d’expression extraordinaire. Les autres jeux de 
 physionomie ou les mines sont seulement des consonnes aux voyelles des yeux. La 
 physionomie est ainsi la langue mimique du visage. […] On pourrait dire des yeux 
 qu’ils sont un clavier de lumières. De la même manière que la gorge le fait avec des 
 intonations plus hautes ou plus basses (les voyelles), l’œil s’exprime au moyen 
 d’éclairs plus ou moins forts ou faibles1548.  
 
La tâche la plus délicate est de rendre la subjectivité vraisemblable et de la faire partager. Ce 

n’est qu’une fois que ces deux aspects seront réunis que l’œuvre pourra être portée au rang 

d’œuvre d’art1549. Le poète devient voyant et artiste dès lors qu’il acquiert une légitimité en 

ouvrant son âme au monde, au lieu de se replier sur lui-même et sur des idéaux narcissiques. 

Tout homme doit se reconnaître au sein de l’œuvre d’art et c’est précisément ce qui la rend 

universelle. Dans les « Idées » de l’Athenäum, Schlegel souligne qu’« il n’y a pas de plus 

                                                 
1546 Ibid., p. 198-199 : « Der Poet braucht die Dinge und Worte wie Tasten, und die ganze Poesie beruht auf 
tätiger Ideenassoziation – auf [...] absichtlicher [und] idealischer Zufallproduktion ». 
1547 Friedrich Schlegel : Fragments, taduits et présentés par Charles Le Blanc, Paris, José Corti, 1996, fragment 
308 ; [EA] : Kritische Schriften, München, Hanser, 1970, p. 63, Athenäums-Fragmente : « [Der Denker] braucht 
[…] ein solches Licht […] : hell, ohne unmittelbaren Sonnenschein oder blendende Reflexe, und, wo möglich, 
von oben herab ». 
1548 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 100-101 : « Das Augenspiel gestattet einen äußerst 
mannigfaltigen Ausdruck. Die übrigen Gesichtsgebärden oder Mienen sind nur die Konsonanten zu den 
Augenvokalen. Physiognomie ist also die Gebärdensprache des Gesichts. […] Man könnte die Augen ein 
Lichtklavier nennen. Das Auge drückt sich auf eine ähnliche Weise, wie die Kehle durch höhere und tiefere 
Töne (die Vokale), durch schwächere und stärkere Leuchtungen aus », (Eine Fragmentserie – 1798 – Une suite 
de fragments). 
1549 L’idée qui vienr d’être développée se retrouve dans un fragment de Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., 
p. 191, fragment 363 : « La nature de l’amant est de diviniser l’aimée. C’est une autre chose toutefois de lui 
substituer, par une imagination tendue, une image étrangère, et d’admirer une pure perfection », [EA], p. 69 : 
Athenäums-Fragmente : « Die Geliebte zu vergöttern ist die Natur des Liebenden. Aber ein andres ist es, mit 
gespannter Imagination ein fremdes Bild unterschieben und eine reine Vollkommenheit anstaunen ». 
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grand monde que le monde des artistes. Ils vivent une vie supérieure »1550, que « […] devenir 

artiste ne signifie rien d’autre que se consacrer aux divinités souterraines »1551. Il appartient 

donc au poète de donc faire découvrir l’invisible et l’indicible. Il expérimente ce que 

quiconque n’a pu étudier, ce qui passe par un rejet de la mimesis. Si le poète doit se servir de 

ses yeux pour observer ce qui l’entoure, il lui faut interpréter et non copier ce qu’il voit. La 

copie n’est pas l’apanage des véritables artistes. Par conséquent, dans Les Tableaux, Reinhold 

regarde aussi avec son œil intérieur afin que son art soit digne d’être considéré comme tel car, 

« à vouloir reporter tout ce que [son] œil perçoit dans ces contours, [il] ne tarde pas […] à 

tomber dans [la mesquinerie] »1552. 

 Pour que l’œil intérieur soit stimulé, l’artiste doit prendre le temps de regarder. Mais 

cela n’est pas encore suffisant, surtout pour assurer le passage d’un art à un autre. Louise 

traduit ainsi « intérieurement en phrases »1553 ce qu’elle a vu, elle retranscrit les images en 

mots. « Cela seul [lui] permet de préciser, fixer »1554 ses impressions. Toutefois, la démarche 

qui consiste à décrire un tableau, à coucher sur papier les sentiments éprouvés en contemplant 

avec attention une toile de maître ne correspond pas encore au principe sérapiontique 

hoffmannien – contrairement à l’issue poétique des Tableaux. En effet, Waller et Louise font 

découvrir au peintre Reinhold la « transposition de tableaux en poèmes »1555. Il n’est plus 

alors question de décrire un tableau par des mots, mais de transformer une œuvre d’art en une 

autre en laissant l’âme poétique et l’œil intérieur accomplir leur travail. Ce type de création 

repose sur la projection sérapiontique du Moi intime de l’artiste qui, en regardant les tableaux 

et en laissant libre cours à son imagination, devient capable de faire valoir ses talents de 

poète. De même, le peintre Salvator Rosa parvient, dans ses œuvres d’art, à payer de sa 

personne et à exprimer sa perception de la nature, il en « use […] comme d’une écriture dans 

les grands traits de laquelle il projette ses pensées » et « […] quand le peintre donne à 

l’apparence un corps […], il faut bien qu’il lui insuffle aussi une âme, et pourquoi ne serait-ce 

pas la sienne propre ? »1556. Dans « Signor Formica », qui met en scène la grandeur d’âme et 

                                                 
1550 Ibid., Fragment 143, « Idées ». [EA], p. 107, Ideen : « Es gibt keine größere Welt als die Welt der Künstler. 
Sie leben hohes Leben ». 
1551 Ibid., Fragment 131, « Idées ». [EA], p. 105, Ideen : « ein Künstler werden heißt nichts anders als sich mit  
den unterirdischen Gottheiten weihen ». 
1552 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 15 : «  Will ich alles übertragen, was ich an den 
Umrissen wahrnehme, so fällt es bey diesem Maßstabe leicht ins kleinliche », [EF, p. 40]. 
1553 Ibid., p. 17 : « innerlich in Worte » [EF, p. 42]. 
1554 Ibid., p. 18 : « [Dadurch] bestimme ich sie […], dadurch halte ich sie fest », [EF, p. 42]. 
1555 Ibid., p. 108 : «  Die Verwandlung von Gemählden in Gedichte », [EF, p. 127]. 
1556 Ibid., p. 34 : « weil er die Natur bloß wie eine Schrift braucht, in deren großen Zügen er seine Gedanken 
hinwirft […] Wenn der Mahler […] dem Scheine einen Körper giebt, so muß er ihm ja auch eine Seele 
einhauchen, und dies darf doch wohl seine eigne seyn », [EF, p. 60-61]. 
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le caractère plein d’humour du peintre et homme de théâtre Salvator Rosa, Antonio, qui 

deviendra l’élève et l’ami de son mentor, voit dans la peinture du maître une véritable 

« écriture ». Selon lui,  

 [Rosa] ne travaill[e] pas d’après le modèle raide et sans vie […]. [Il] [est] [lui]-même 
 [son] modèle vivant et mouvant […], quand [il] pein[t] ou qu’[il] dessine, [il] fai[t] 
 passer dans un grand miroir la figure qu’[il] [va] reproduire sur la toile1557. 
 
 Un tableau renferme donc l’âme ou l’œil intérieur de son créateur, richesse qu’il 

appartient alors au spectateur de découvrir. En projetant son âme sur la toile, le peintre y a 

laissé une partie de lui-même. C’est pourquoi toute description de tableau convoque 

nécessairement le champ lexical de la perception. Dans Les Tableaux, une toile de Holbein en 

offre un exemple significatif. Pour décrire la manière dont les personnages sont représentés et 

celle dont on les perçoit, Louise use de mots, de verbes et d’expressions1558 en rapport avec le 

regard1559. Il en va de même dans les récits sérapiontiques où le champ lexical est la 

manifestation concrète de la primauté de la vision. 

  

 Toute esthétique passe par un œil qui observe, analyse, interprète, et c’est la relation 

créatrice entre l’organe visuel et l’œil intérieur qui fait de l’homme un artiste accompli. Dans 

La Doctrine de l’art d’August Wilhelm Schlegel, les yeux sont liés directement au sentiment, 

même si l’ouïe est selon lui le sens le plus intérieur1560 :  

 Le sens qui nous ouvre l’espace est la vue. [...] [Le sentiment] peut, pour ainsi dire, par 
 l’intermédiaire de l’œil, toucher les formes éloignées et contemplées, ce qui se 
 manifeste en jugeant de leur beauté1561.  
 
 Bien que l’œil voie en premier la lumière et les ombres1562, la peinture dévoile ce que 

le peintre a désiré projeter sur la toile et permet au spectateur d’extérioriser ce qu’il a ressenti 

                                                 
1557 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit.,  p. 936-937 : « ein Aufschreiben […] Man merkt es, daß 
Ihr nicht nach dem steifen, ungelenken Modell [...] arbeitet ; man merkt es, daß Ihr selbst Euer reges lebendiges 
Modell seid, indem Ihr, wenn Ihr zeichnet oder malt, vor einem großen Spiegel die Figur darstellt, die Ihr auf die 
Leinwand zu bringen im Sinne habt », [EF, t. 4, p. 37-38]. 
1558 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 42 : « sie senkt den Blick anmuthig », [EF, p. 68] : 
« elle baisse joliment les yeux ». 
1559 Ibid., p. 39-44 : « jette un regard » [« lauscht hin »], « son œil » [« sein Auge »], « regardant » [« blickt 
hinunter »] , « on voit » [« Wir sehen »], « on voit bien » [« Man sieht wohl »], « ses yeux » [« Augen »], « vue 
tout de profil » [« sieht man ganz im Profil »], « ses yeux assez ternes » [« matteren Augen »], « apparaît » 
[« erscheint »], « on voit assez peu » [« wenig zu sehen »], « entièrement visible » [« sieht man ganz »], [EF, p. 
66-69]. 
1560 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 101 : «  Unter allen unseren Sinnen ist das Gehör der 
eigentlich innerliche », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1561 Ibid., p. 100 : « Der Sinn, welcher uns den Raum öffnet, ist das Gesicht. […] [Das Gefühl] kann die 
entfernten angeschauten Formen gleichsam durch Vermittlung des Auges betasten, was […] bei Beurteilung 
ihrer Schönheit in Anschlag kommt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1562 Ibid., p. 159 : « Das erste aber, was das Auge erblickt, ist Licht und Farbe », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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en son for intérieur. Afin d’apprécier et de comprendre une toile, le spectateur doit donc 

dépasser le premier regard, être attentif et fouiller en lui-même, dans son expérience et dans 

son âme, l’œil intérieur étant actif non seulement dans toute forme de démarche artistique, 

mais aussi au sein même de la réception. Par ailleurs, l’artiste peut être qualifié de « voyant » 

dans sa façon d’appréhender les choses et de transmettre une partie de son âme. À ce propos, 

August Wilhelm Schlegel cite Goethe1563 pour insister sur l’importance que l’écrivain accorde 

à l’œil : 

 On doit chercher l’harmonie des couleurs dans le regard de l’homme, harmonie qui 
 repose sur les conséquences intérieures de l’organe visuel d’après lesquelles une 
 certaine couleur en appelle une autre, ce que les physiciens ont qualifié jusqu’ici de 
 couleurs accidentelles1564. 
 Au-delà du langage pictural, l’impact de l’œil sur le processus artistique fait intervenir 

l’imagination (la sensibilité, la richesse intérieure) et la raison. Cela prouve bien qu’Hoffmann 

ne rejette pas catégoriquement l’héritage du XVIIIe et n’adhère pas non plus totalement et 

sans distance critique aux idéaux du romantisme. 

 

 L’artiste hoffmannien est à la recherche de la vérité. Selon Schelling, il trouve celle-ci 

dans le dessin. Doté de sensibilité, d’intuition, de fantaisie et d’imagination, il doit  

 dévoiler l’intérieur de la nature et ne peut se contenter, surtout eu égard à son objet le 
 plus digne, la forme humaine, de l’apparition habituelle, mais amener à la surface la 
 vérité dissimulée plus au fond1565.  
 
Être artiste signifie, tout d’abord, pour Schelling aller au-delà de l’apparence. Dans la création 

intérieure, l’individu est libre et non attaché à son œuvre, qu’il perçoit comme une fin en soi 

réconciliant les univers intérieur et extérieur : 

 Le monde intérieur est pour ainsi dire plus à moi que le monde extérieur. Il est si 
 intime, si cordial, si secret. On voudrait vivre en lui tout à fait. Il est tellement 
 comme une patrie. Quel dommage qu’il soit tellement comme un rêve, si incertain. 
 Faut-il donc que précisément le meilleur et le plus vrai nous paraisse si spécieux, ait 
 tellement l’air d’une apparence, – et que les apparences nous semblent tellement 
 vraies ? Ce qui m’est extérieur est en moi précisément, est à moi – et inversement1566.  

                                                 
1563 Dans sa Théorie des couleurs [Die Farbenlehre], Goethe s’oppose à Newton en tentant de rétablir les 
pouvoirs de l’art (notamment de la littérature) face au primat de la science. 
1564August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 171 : « Die Harmonie der Farben sei in dem Auge des 
Menschen zu suchen, sie ruhe auf einer inneren Wirkung und Gegenwirkung des Organs, nach welcher eine 
gewisse Farbe eine andere fordert, was die Physiker bisher zufällige Farben genannt haben », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
1565 Friedrich Schelling : Philosophie der Kunst, op. cit., {525} § 87, [EF2], p. 210, [EA2], p. 169 : « Das 
Innere der Natur enthüllen, und also vorzüglich in Ansehung des würdigsten Gegenstandes, der menschlichen 
Gestalt, nicht bloß mit der gewöhnlichen Erscheinung sich begnügen, sondern die tiefer verborgene Wahrheit an 
die Oberfläche bringen ». 
1566 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 186-187 : « Die innre Welt ist gleichsam mehr als die äußre. Sie 
ist so innig, so heimlich – Man möchte ganz in ihr leben – Sie ist so vaterländisch. Schade, daß sie traumhaft, so 
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Novalis propose ici une synthèse entre les mondes intérieur (l’être) et extérieur (le paraître). 

Le premier représente l’intimité du poète, son jardin secret, le cœur de son inspiration et le 

lieu de tous les tabous et interdits. Ce monde périlleux est le réceptacle de toutes les 

croyances, le berceau de toute subjectivité. Aussi l’artiste puise-t-il également son inspiration 

dans le second monde, lui qui doit savoir faire la part des choses entre un univers intérieur 

incertain et un monde extérieur empli de faux-semblants. Devenir artiste apparaît, dès lors, 

comme une véritable quête, comme un cheminement difficile. Friedrich Schlegel souligne 

certes qu’« un artiste est celui qui a son centre en lui-même »1567, mais, s’il doit former son 

esprit, ouvrir son âme et s’élever au-dessus des hommes, le poète trouve l’épanouissement  en 

adoptant une attitude narcissique : son génie est à la fois en lui et en dehors de lui. Aussi 

Schlegel invite-t-il l’artiste à « chercher un homme […] dont le centre peut stimuler et 

réveiller le sien »1568. Le monde extérieur peut donc, selon lui, enrichir le monde intérieur 

même si, finalement, toute création prend sa source au sein de l’âme de l’artiste. Cette façon 

de faire intervenir un autre « je » rejoint le principe sérapiontique. Le for intérieur est révélé 

par le biais d’autrui, bien que la création demeure personnelle et individuelle ; l’artiste s’est 

appuyé sur le monde qui l’entoure pour laisser ensuite libre cours à son imagination : «  Les 

intermédiaires naturels de l’art sont les actions à travers lesquelles l’intériorité de l’individu se 

manifeste extérieurement »1569.  

 Cette dynamique artistique révélatrice de la personnalité du créateur passe aussi par 

une tierce personne. L’Autre a en quelque sorte une fonction de miroir : le poète voit les 

images réfléchies, puis en réfléchit à son tour, en usant à la fois de l’organe visuel et de l’œil 

intérieur. Dans La Doctrine de l’Art, August Wilhelm Schlegel recourt à la métaphore du 

miroir pour expliquer le fonctionnement de l’œil humain. L’œil est en soi une « surface 

réfléchissante », et c’est ce qu’il fait jaillir qui permet l’invention de « l’apparence 

picturale »1570. Il joue un rôle prépondérant en matière de création artistique et devient lui-

même miroir. Ainsi l’œil est-il considéré à la fois comme un organe (sens concret), réceptacle 

de formes et de lumières, et comme une « porte » s’ouvrant sur l’âme et l’intériorité de 

                                                                                                                                                         
ungewiß ist. Muß denn gerade das Beste, das Wahrste so scheinbar – und das Scheinbare so wahr aussehen ? / 
Was außer mir ist, ist gerade in mir, ist mein – und umgekehrt ». 
1567 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 432. [EA], p. 94, Ideen : « Ein Künstler ist, wer sein Zentrum in 
sich selbst hat ». 
1568 Ibid., p. 432. [EA], p. 94, Ideen : « so darf er es nur in einem Menschen suchen, und nur ein Mensch und  
dessen Zentrum kann das seinige reizen und wecken ». 
1569 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 230 : « Die natürlichen Medien der Kunst sind 
Handlungen, wodurch der Mensch sein Inneres äußerlich offenbart », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1570 Ibid., p. 112 : «  Das menschliche Auge ist selbst eine […] spiegelnde Fläche », « so ist die Kunst des 
malerischen Scheines erfunden », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 



 399

l’artiste (sens abstrait). Il a donc le pouvoir d’intérioriser ce qu’il voit et, uni à l’esprit créatif, 

d’extérioriser à travers l’art les images dont il dispose :  

 il peut y avoir autant de procédés artistiques, de manières de représenter l’art que de 
 moyens naturels d’expression humains ou de manifestations extérieures de 
 l’intériorité, comme le sont les formes, les gestes, les sons et les mots1571.  
 
C’est dans la langue et, à plus forte raison, dans la poésie que les univers extérieur et intérieur 

convergent. August Wilhelm Schlegel défend cette idée en considérant la poésie comme le 

plus illimité des arts, art dans lequel les autres doivent plus ou moins se refléter1572. 

 Le miroir, qui implique le jeu entre l’être et le paraître, conduit nécessairement à 

l’existence d’effets d’optique. August Wilhelm Schlegel parle concrètement, au sujet de l’art 

visuel, de « très fines illusions d’optique qui ne sont pas si faciles à observer sciemment »1573. 

La peinture est, selon lui, l’art de l’illusion par excellence. En revanche, Hoffmann rend ce 

phénomène abstrait pour l’ériger en condition sine qua non de la création artistique : le 

paraître, le « Schein », participe de l’art, aussi bien sur le plan esthétique que sur le plan 

narratif. Voyant et omniscient, le poète doit être capable de distinguer les ombres de la réalité 

et de jouer sur les variations du paraître et de l’être.  

 Novalis attire, quant à lui, l’attention sur le statut particulier de l’artiste qui « est 

debout sur l’humanité comme la statue sur son piédestal »1574. Il s’est largement penché sur 

l’élévation de l’homme par l’art, avant tout par la poésie. C’est en s’élevant, en dépassant ses 

propres limites, en ayant conscience des ombres et de la réalité, des illusions et de la vérité, en 

sachant mêler habilement imagination et réalité que l’homme poète doit, d’après Novalis, 

romantiser le monde. « Ainsi sera retrouvé le sens originel. Romantiser n’est rien d’autre 

qu’une élévation en puissance qualitative. Le moi inférieur se trouve identifié dans cette 

opération avec un Moi meilleur »1575.  

 Chez Hoffmann, la romantisation se solde par un échec du fait que l’artiste est 

confronté, qu’il le veuille ou non, à la réalité sociale. Il doit se résigner et mettre le lecteur à 

                                                 
1571 Ibid., p. 105 : « nur so vielerlei Arten der Kunst, so viele Medien der Darstellung geben kann als der Mensch 
natürliche Mittel des Ausdrucks, der Offenbarung seines Innern im Äußeren hat, und diese sind Gestalt und 
Gebärden, Töne und Worte », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1572 Ibid., p. 103 : « Daher muß die Poesie notwendig die grenzenloseste aller Künste sein, und die anderen 
müssen sich mehr oder weniger in ihr abspiegeln », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1573 Ibid., p. 154 : « feinere optische Täuschungen, die nicht so leicht mit Bewußtsein beobachtet werden », 
[C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1574 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 52-53 : « Der Künstler steht auf dem Menschen, wie die Statue 
auf dem Piedestal ». 
1575 Ibid., p. 56-59 : «  So findet man den ursprünglichen Sinn wieder. Romantisieren ist nichts als eine 
qualitative Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation identifiziert ». 
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contribution pour mettre en valeur ses créations. L’acte de lecture fonctionne comme un 

miroir qui, au sens propre, doit réfléchir et devenir source de communication et d’échange : 

 
 Voici les principes universaux de la communication littéraire : 1) On doit avoir 
 quelque chose qui doit être communiqué ; 2) On doit avoir quelqu’un à qui vouloir le 
 communiquer ; 3) On doit vraiment le communiquer, le partager avec lui et non 
 seulement se parler à soi-même ; sinon il serait préférable de se taire1576. 
 
Toute œuvre a besoin d’un récepteur pour pouvoir perdurer et s’inscrire dans un héritage 

collectif. Il existe, selon Schlegel, deux sortes d’écrivain : d’une part, celui qui observe son 

lectorat, en tire des conséquences en termes d’analyse et crée en fonction de l’impact qu’il 

veut exercer sur lui et, d’autre part, celui qui  

 crée un lecteur, comme il doit être. Il ne se le représente pas passif et mort, mais en vie 
 et [doué d’un esprit combatif]. Il fait en sorte que ce qu’il a découvert se déroule 
 graduellement devant les yeux du lecteur, ou bien le pousse à l’entrevoir lui-même. Il 
 ne veut produire sur lui aucun effet déterminé, mais entre plutôt avec lui dans la 
 relation sacrée de la plus intime symphilosophie ou sympoésie1577.  
 
Schlegel nomme le premier « l’écrivain analytique » et le second « l’écrivain synthétique ». 

Hoffmann constitue, en quelque sorte, l’union des deux puisqu’il cherche à produire des effets 

sur le lecteur sans que ses récits ne paraissent pour autant artificiels.  

 Selon August Wilhelm Schlegel, chaque œuvre d’art représente le miroir de son 

créateur : elle doit refléter le beau absolu1578, la vie intérieure de l’artiste1579. La vie sociale, 

extérieure lui importe peu, même si, par le biais de sa création, l’artiste cherche à faire part à 

son lectorat de ses expériences personnelles, au niveau aussi bien professionnel que privé1580. 

L’artiste fait partager son génie afin d’assurer la survit de son son art. C’est là que réside le 

problème de la transmission et de la réception. Waller, dans Les Tableaux, cherche à prouver 

que « l’apport du spectateur », sa façon d’interpréter et de percevoir une œuvre d’art, « la 

surprenante différence de richesse, de profondeur et de délicatesse entre les impressions 

                                                 
1576 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., fragment 98. [EA], p. 18-19, Kritische Fragmente : « Folgendes sind 
allgemeingültige Grundgesetze der schriftstellerischen Mitteilung : 1) Man muß etwas haben, was mitgeteilt 
werden soll ; 2) man muß jemand haben, dem mans mitteilen wollen darf ; 3) man muß es wirklich mitteilen, mit 
ihm teilen können, nicht bloß sich äußern, allein ; sonst wäre es treffender, zu schweigen ». 
1577 Ibid., p. 112. [EA], p. 22, Kritische Fragmente : « [er] schafft sich einen Leser, wie er sein soll ; er denkt sich 
denselben nicht ruhend und tot, sondern lebendig und entgegenwirkend. Er läßt das, was er erfunden hat, vor 
seinen Augen stufenweise werden, oder er lockt ihn, es selbst zu erfinden. Er will keine bestimmte Wirkung auf 
ihn machen, sondern er tritt mit ihm in das heilige Verhältnis der innigsten Symphilosophie oder Sympoesie ». 
1578 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 15 : « Die Kunst soll sein, oder das Schöne […] muß 
hervorgebracht werden », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1579 Ibid., p. 21 : « In seinen Werken hat [der Künstler] sein inneres Leben, seine künstlerische Person 
niedergelegt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1580 Ibid., p. 21 : « Freilich sucht die Geschichte auch die Ausbildung des Künstlers durch seine Umgebungen, 
die Umstände seines Lebens, sein Studium der Vorgänger usw. zu zeigen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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qu’une même œuvre d’art suscite chez diverses personnes » contribuent à pérenniser l’art et 

son créateur. En revanche, lorsqu’il s’agit de transmettre une œuvre picturale par le seul biais 

des mots, Waller se voit contraint d’admettre les limites du langage : « Le langage peut tout 

ou ne peut rien »1581. Ce n’est pas le « mot isolé » qui importe, mais « la réunion et 

l’association des mots »1582. Louise prône le glissement d’un art vers un autre, de la peinture 

vers la poésie, de la poésie vers la musique et de la musique vers les sphères céleste et 

divine1583. Le verbe poétique semble former la charnière, le point d’articulation propice au 

glissement souhaité par Louise. La langue est « la monnaie d’échange universelle en laquelle 

tous les biens spirituels sont convertis », « c’est bien [elle] qui est l’organe général de 

communication »1584. Elle est aussi bien un art à part entière qu’un lien entre les différentes 

formes d’arts, comme le suggèrent, à leur tour, Les Frères de Saint-Sérapion en relation avec 

le principe sérapiontique. 

 

 -                     Application du principe sérapiontique aux Frères de Saint-Sérapion 

 

 Le principe sérapiontique est défini à quatre reprises dans l’entretien qui succède au 

« Conseiller Krespel ». Dans le premier cas, Lothar souligne l’importance de mêler 

l’imaginaire au réel lorsqu’il demande à Cyprian « d’ajouter à la mort de Sérapion quelques 

détails fantastiques qui étofferont un peu la fin plutôt abrupte de [son] récit »1585.  Ensuite, il 

affirme que « vains sont les efforts du poète pour nous amener à croire ce à quoi il ne croit 

pas, ce à quoi il ne peut croire lui-même, faute de l’avoir vécu »1586 : la vraisemblance fait 

partie intégrante du récit. Enfin, chacun doit révéler les visions produites par l’œil intérieur et 

faire part de sa sensibilité en s’efforçant « d’avoir bien conscience de l’image qui s’est levée 

dans son cœur » et, « lorsqu’il se sentira vraiment enflammé à sa vue », il lui donnera une 

« forme sensible » et la transportera « dans le monde extérieur »1587. En mêlant « un petit 

                                                 
1581 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 18 : «  Die Sprache vermag, wie Sie es nehmen wollen, 
alles oder nichts », [EF, p. 43]. 
1582 Ibid., p. 19 : « aus der Verbindung und Zusammenstellung der Worte », [EF, p. 43]. 
1583 Ibid., p. 20, [EF, p. 45]. 
1584 Ibid., p. 21 : « die Sprache ist […] das allgemeine Organ der Mittheilung », [EF, p. 45]. 
1585 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 66 : « […] füge Serapions Tode noch einige 
wunderbare Erscheinungen hinzu, damit dem zu einfachen Schluß der Begebenheit etwas aufgeholfen werde », 
[EF, t. 1, p. 96]. 
1586 Ibid., p. 68 : « Vergebens ist das Mühen des Dichters uns dahin zu bringen, daß wir daran glauben sollen, 
woran er selbst nicht glaubt, nicht glauben kann, weil er es nicht erschaute », [EF, t. 1, p. 98]. 
1587 Ibid., p. 69 : « Jeder prüfe wohl, ob er auch wirklich  das geschaut, was er verkünden unternommen, ehe er es 
wagt laut damit zu werden. Wenigstens strebe recht ernstlich darnach, das Bild, das im Innern aufgegangen recht 
zu erfassen […] und dann, wenn er sich recht entzündet davon fühlt, die Darstellungen ins äußere Leben <zu> 
tragen », [EF, t. 1, p. 99]. 
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arrière-goût de philistinisme » qui « n’est parfois pas si déplaisant »1588 aux visions 

intérieures, en associant la réalité (vraisemblance) et l’imagination  (fantastique), les frères 

sérapiontiques créent leur récit au nom de leur nouveau principe narratif1589. 

   

  Le récit sérapiontique doit constituer, nous l’avons dit, une alliance réussie entre 

réalité et fiction, dans la mesure où l’histoire possède un fond historique avéré et de véritables 

sources littéraires. Stimulé par l’existence que mène l’individu dans son milieu social, par ce 

que tout être sait de son héritage culturel et historique, le récit dépend de la manière dont sont 

perçus les événements extérieurs et de la façon dont le lecteur se positionne par rapport à 

l’environnement général. Le monde extérieur influence donc directement le processus de 

connaissance et l’imagination. Ce sont les effets produits sur le lecteur qui stimulent sa 

créativité et alimentent sa richesse intérieure. L’acte de lecture a le même impact sur 

l’individu que l’art pictural : le temps y est comme arrêté. Ces caractéristiques s’appliquent, 

par exemple, à « La guerre des Maîtres Chanteurs », où la réalité narrative constituée par les 

sources d’Hoffmann – la chronique de Johann Christoph Wagenseil sur l’art des maîtres 

chanteurs (De sacri Romani imperii libera civitate Noribergensi commentatio), le Phantasus 

et Heinrich von Ofterdingen de Novalis – est étroitement liée à l’étrange et symbolise bien 

plus qu’un combat entre deux hommes au nom de l’amour d’une dame : le récit repose sur 

l’opposition entre la religion et le paganisme, les anciennes valeurs chrétiennes propres à la 

musique sacrée  et l’émergence d’une musique non plus sacrée, mais teintée d’orientalisme et 

d’exotisme1590. 

 Sur le plan narratif, la réalité du principe sérapiontique renvoie à la plausibilité du 

récit. Il ne s’agit pas d’attirer le lecteur vers des sphères supérieures en partant d’un cadre 

crédible. Le conteur, le narrateur et le lecteur doivent dépasser la réalité. Si l’organe visuel a 

une fonction rassurante, il n’est pas pour autant question de se limiter au sensible. Cette 

démarche peut être dans un premier temps comparée au mythe platonicien de la caverne. 

 L’allégorie platonicienne pose le problème de l’être et du paraître lié à celui de la 

connaissance. La vérité se trouve non pas dans le monde sensible, qui n’en est qu’une pâle 

reproduction, mais dans celui des idées. C’est le passage du paraître à l’être qui constitue le 
                                                 
1588 Ibid., p. 70 : « […] Philistrismus […] ein kleiner Beischmack davon ist zuweilen nicht ganz übel ! », [EF,     
t. 1, p. 100]. 
1589 Ce principe laisse transparaître quatre problématiques principales  : l’œil en tant qu’organe, la réalité et la 
fiction, l’importance de l’imagination (l’œil au sens métaphorique) et le travail de transmission de conteur à 
lecteur. Nous n’étudierons pas ici le rapport de manipulation potentielle entre le narrateur et le lecteur : nous 
nous pencherons sur cette relation pervertie au sein de la quatrième partie. 
1590 Nous reviendrons sur cette problématique au cours de notre prochaine sous-partie, lorsque nous établirons la 
typologie des différents artistes au cœur de l’œuvre. 
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pas vers la connaissance. Ce passage n’est possible que si l’homme, prisonnier des ombres et 

limité à ses opinions et à ce que ses yeux voient, parvient à s’élever, à quitter la caverne et à 

voir la lumière, c’est-à-dire à comprendre les idées. L’accès au savoir suppose que l’homme 

se souvienne des idées qui sont enfouies en lui. Ainsi doit-il retourner à celles que son âme 

avait autrefois contemplées avant son séjour sur terre. La connaissance constitue donc un acte 

de réminiscence qui rejoint le processus de la maïeutique socratique du « connais-toi toi-

même ». La réminiscence est la reconnaissance de la vérité comme dimension de son propre 

esprit et non comme résultat d’un enseignement extérieur. L’Autre n’est là que pour guider et 

non pour éduquer.   

 L’allégorie de la caverne se compose de quatre principaux moments : l’existence dans 

le domaine souterrain de la caverne (le prisonnier n’a pas accès aux objets en eux-mêmes, 

mais seulement à leurs ombres), la délivrance du prisonnier vécue comme une libération à la 

fois douloureuse et nécessaire, le passage ascensionnel vers la connaissance (contemplation 

des reflets, puis des objets en eux-mêmes, des astres et du soleil) et, enfin, le retour très 

délicat dans la caverne pour dispenser la vérité que les autres prisonniers ne veulent pas 

entendre. Il semble intéressant de s’interroger sur les similitudes potentielles entre l’Allégorie 

de la caverne et le principe sérapiontique. 

 

 Le livre VII de La République débute par la volonté socratique de pousser 

l’interlocuteur à produire des images mentales : « représente-toi », « figure-toi », « imagine ». 

Glaucon n’est pas confronté directement au paysage et aux personnages du récit, il doit se 

faire une idée mentale de l’environnement et des individus, projeter dans l’espace des images 

qu’il peut seulement imaginer : 

 Figure-toi des hommes dans une demeure souterraine, en forme de caverne […] 
 imagine que le long de cette route est construit un petit mur […]. Figure-toi 
 maintenant le long de ce petit mur des hommes portant des objets de toute sorte1591. 
 
Il en va de même pour les auditeurs des veillées sérapiontiques. Le fondement de 

l’imagination poétique est bien la capacité à former des images (art visuel) à partir d’un récit 

(art verbal). De plus, on retrouve chez Hoffmann, comme chez Platon, le motif de 

l’ascension : « ascension de l’âme vers le lieu intelligible »1592. S’il s’agit pour Platon 

d’amener l’homme à se libérer du sensible pour s’élever au fur et à mesure vers la 

connaissance, représentée par l’astre solaire, il est question, dans la perspective 

                                                 
1591 Platon : La République, op. cit., p. 273 [574a], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1592 Ibid., p. 273 [517b]. 
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hoffmannienne, de quitter le monde des philistins en grimpant à la fameuse « échelle qui 

mène vers le ciel » [« Himmelsleiter »]. Cette ascension contient un objectif artistique et 

esthétique consistant pour l’homme à découvrir son univers intérieur pour pouvoir créer. 

L’élévation platonicienne, quant à elle, est dirigée vers un but « politique » : être capable de 

gouverner la cité. Néanmoins, les deux ascensions sont placées sous le signe de l’individualité 

et de la maïeutique. Pour réussir cette ascension, l’individu a besoin d’un guide ou d’un 

mentor qui le mette sur la voie. Il peut être perçu chez Hoffmann comme le narrateur 

cherchant à éclairer (ou à induire en erreur) son lecteur ou comme un personnage de l’histoire 

désireux de conduire son interlocuteur vers une vérité qu’il croit universelle. C’est notamment 

le cas de Cyprian qui, par le biais d’une argumentation logique et d’un « traitement »1593, a la 

prétention de vouloir conduire Sérapion à renoncer à sa folie, ou bien encore de Heinrich von 

Ofterdingen qui, après avoir reçu les enseignements musicaux de Klingsohr, refuse toute autre 

forme d’art et considère ses anciens amis chanteurs « stupides et assommants, avec [leurs] 

ridicules chansonnettes » et leurs « méthodes erronées »1594. 

 Tout enseignement conduit donc à un échec : l’art ne peut s’apprendre que si l’artiste 

écoute humblement son âme. En effet, l’accès à la vérité artistique passe par la quête de soi-

même. L’Autre n’est qu’un simple médiateur. Aussi les deux prime donne du « Point 

d’orgue » révèlent-elles, à leur insu et non après avoir reçu un quelconque enseignement, la 

musique intérieure de Theodor. Elles ne cherchent pas à l’instruire par le biais d’une méthode 

particulière, mais le poussent dans ses retranchements. Les « éducateurs » n’offrent pas le 

bonheur et la plénitude artistiques, qu’ils appartiennent à un univers fantastique, comme 

Klingsohr, ou à un univers sensible, comme le baron de B., théoricien talentueux mais 

musicien très médiocre qui, au lieu d’accepter une contrepartie financière pour la dispense de 

ses cours, va jusqu’à rémunérer même ses élèves. L’enseignement n’aboutit donc à rien. Il est 

même tourné en ridicule dans « L’enfant étranger » par Maître Encre qui n’est, en réalité, 

qu’une abominable mouche que le père des enfants, conscient du mauvais enseignement 

donné, chasse de sa maison à coups de tapette. Le professeur imposteur aspire à faire de 

Christlieb et de Felix des philistins, fermés au merveilleux et qui dénigrent toute forme de 

fantaisie. Finalement, c’est le monde du rêve et de l’imagination qui survit. 

 Si, chez Platon, le prisonnier accède lentement à la connaissance grâce à une démarche 

introspective, il en va de même pour l’artiste hoffmannien. Après être parvenu à contempler 

                                                 
1593 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 29 : « Kur », [EF, t. 1, p. 131]. 
1594 Ibid., p. 354 : « mit eurer schnöden Singerei recht albern und langweilig », « auf irren Wegen », [EF, t. 2,      
p. 53]. 
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les idées, le prisonnier doit retourner dans la caverne afin d’inciter les autres hommes à 

adopter la même démarche. Le problème de la transmission est donc posé. Il n’est pas, dans 

La République, exempt de tout danger. Le prisonnier peut, en effet, être tué ou ridiculisé,  vu 

ses difficultés à se replonger dans l’obscurité :  

 Et si quelqu’un tente de les délier et de les conduire en haut, et qu’ils le puissent tenir 
 en leurs mains et tuer, ne le tueront-ils pas ?1595 
 
Dans Les Frères de Saint-Sérapion, le prisonnier est assimilé à l’artiste et les autres individus 

aux philistins. Ces derniers marginalisent tout ce qui leur est étranger. À ce sujet, on peut 

penser à Traugott, dans « La Cour d’Artus », et à Marie, dans « Casse-Noisette ». Traugott, 

tout d’abord, est tiré de sa rêverie par son patron Elias Roos qui ne voit pas l’intérêt de se 

passionner pour des choses futiles, ne rapportant aucun bénéfice. Elias considère le penchant 

pour l’art comme des « gamineries » et qualifie son « détestable gendre » et « stupide 

associé » d’« enfant de Satan »1596. Dans ces conditions, devant tant d’incompréhension et 

d’intolérance, il n’est pas étonnant que Traugott se détache de Viktorine, la fille d’Elias, pour 

chercher son bonheur ailleurs : à travers une muse et, par extension, l’art véritable qui le 

révélera à lui-même. Marie, d’autre part, est dotée, elle aussi, d’une l’imagination fertile qui 

ne sied pas à ses parents. Sa mère, par exemple, ne supporte pas ses rêveries qu’elle assimile à 

une maladie nerveuse. 

 « Casse-Noisette et le Roi des Rats » s’ouvre sur une scène familiale : la distribution 
 des cadeaux le soir de Noël. Les parents, les enfants et Drosselmeier, leur parrain, sont 
 réunis. L’attention de Marie, petite fille à l’imagination florissante, est attirée par un 
 objet confectionné par son parrain : un Casse-Noisette. Au fur et à mesure du récit, il 
 devient le protégé de Marie. Les parents et son frère Fritz trouvent l’attitude de la 
 petite fille étrange et n’ont aucune compréhension pour son univers fantastique. Seul 
 le parrain Drosselmeier est complice et la fait basculer dans le monde féerique du 
 Casse-Noisette en profitant de sa naïveté et en nourrissant son imagination fertile. 
 Jusqu’à la fin de l’histoire, le narrateur restera hésitant quant au rôle ambigu du 
 parrain et par rapport à ce que Marie imagine et voit réellement. Finalement, après 
 avoir vu son Casse-Noisette triompher de ses ennemis, avoir pu observer le monde 
 merveilleux dans lequel il vivait, Marie fait la connaissance du neveu de Drosselmeier, 
 qui ressemble étrangement au petit bonhomme en bois et qui lui déclare sa flamme, à 
 l’abri des regards. Ils se fiancent immédiatement et Marie s’envole ensuite vers son 
 royaume.  
 
 Marie a donc vaincu le monde des philistins et a eu raison de l’étroitesse d’esprit de 

ses parents. Dans l’allégorie de la caverne, le prisonnier, qui s’est libéré du joug de 

l’apparence pour contempler les astres, peut être assimilé au poète voyant hoffmannien. De 

                                                 
1595 Platon : La République, op. cit., p. 275 [517b]. 
1596 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 179-180 : « dumme Kinderstreiche ! [...] korrupter 
Schwiegersohn – unkluger Associé [...] Satanskind », [EF, t. 2, p. 216]. 
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retour à la caverne ou, chez Hoffmann, dans l’univers du philistinisme, l’artiste doit être 

susceptible de s’ériger, dans la perspective platonicienne, en gouverneur ou, du point de vue 

d’Hoffmann, en artiste prophète. L’ascension hors de la caverne fait intervenir, comme pour 

le principe sérapiontique, l’œil intérieur. Il ne s’agit pas de mettre en valeur le sensible, mais 

l’intelligible. Ce n’est pas l’objet en soi que le lecteur voit de prime abord, mais son idée. Ce 

n’est qu’ensuite que se concrétise l’objet : l’œil de l’esprit préexiste à l’œil en tant qu’organe. 

Si, chez Platon, le prisonnier devient un parfait dirigeant, il devient, chez Hoffmann, 

l’incarnation du « poète véritable » :  

 Il existe un monde intérieur, que seule une force proprement spirituelle peut nous 
 permettre de voir en pleine clarté, dans l’éclat absolument parfait d’une vie intense ; 
 mais notre lot ici-bas veut que le monde extérieur dans lequel nous sommes imbriqués 
 joue le rôle du levier qui met en action cette force spirituelle1597. 
  
 Le poète accède au monde intérieur grâce à la distance qu’il prend avec le monde 

extérieur par le biais de la spiritualité associée, comme chez Platon, au vocabulaire de la 

lumière. La démarche sérapiontique pourrait être synthétisée par le schéma suivant : 

 

 monde extérieur    monde intérieur    monde extérieur 
   force spirituelle        transmission 
 

 Ce schéma révèle non seulement l’importance de la spiritualité tissant le lien entre les 

mondes sensible et intérieur, mais aussi celle de la transmission, donc de la réception. Le 

monde intérieur symbolise une sorte de filtre visant à transformer le monde extérieur pour le 

rendre meilleur, moins ouvert sur lui-même et moins centré sur les règles sociales.  

 Platon et Hoffmann mettent en évidence la difficulté inhérente à la transmission. Le 

retour du prisonnier dans la caverne est, par conséquent, délicat et peut se solder par un échec. 

Dans Les Frères de Saint-Sérapion, l’échec intervient soit lorsque l’artiste n’est pas accepté, 

entendu ou reconnu par son environnement social, soit quand il ne paie pas de sa personne. 

L’art pour l’art conduit au désespoir de son créateur. Dans ce sens, le conseiller Krespel, 

Berklinger, Cardillac et Sérapion1598 sont les victimes d’une ascension manquée, car 

impossible dans le monde tel qu’il est : la société ne peut leur convenir, ils ne vivent qu’à 

                                                 
1597 Ibid., p. 68 : « ein wahrhafter Dichter »/ « Es gibt eine innere Welt, und die geistige Kraft, sie in voller 
Klarheit, in dem vollendetsten Glanze des regesten Lebens zu schauen, aber es ist unser irdisches Erbteil, daß 
eben die Außenwelt in der wir eingeschachtet, als der Hebel wirkt, der jene Kraft in Bewegung setzt », [EF,       
p. 98], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1598 Nous reviendrons sur ces personnages lorsque nous dresserons dans la sous-partie suivante une typologie des 
artistes. Ces quatre héros, tout en ratant leur ascension, symbolisent, malgré tout, les vrais artistes. Il rejettent, 
certes, la société dans laquelle ils ne se sentent pas à leur aise, mais savent pourquoi leur existence a un sens. 
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travers leurs œuvres. Krespel cherche vainement à déceler la vérité intelligible de la musique 

en démontant un objet (le violon) ; or, si l’on applique ici la théorie platonicienne, la 

connaissance ne saurait être atteinte dans l’univers sensible. Il en va de même pour Berklinger 

soulignant que les tableaux ne visent pas à signifier quelque chose, mais existent de manière 

absolue. Cependant, une chose ne saurait, là encore – même s’il s’agit d’une œuvre picturale 

concrète – appartenir au monde des idées. L’ascension, l’accès à la vérité, est un processus et 

non quelque chose de figé. Ceci vaut aussi bien pour les créations artistiques que pour les 

récits sérapiontiques : ce sont avant tout la démarche de l’artiste et la mise en œuvre 

esthétique qui importent. Cardillac, lui, confond l’artiste et l’artisan et refuse toute 

transmission. Il compte garder jalousement ses ouvrages. Sérapion, enfin, a certes contemplé 

les astres et s’est libéré des ombres, mais il ne désire pas revenir dans le monde sensible. Il 

reste dans un univers peuplé d’images et de souvenirs factices puisqu’il ne les a pas vécus. Le 

véritable berceau des souvenirs enfouis est l’enfance. Aussi l’artiste véritable est-il celui qui a 

su garder une âme d’enfant, comme le suggère la phrase qui clôt « Casse-Noisette » : « Si 

seulement nous avons les yeux pour le voir »1599. L’enfance permet l’accès à l’art, à 

l’intériorité et aux souvenirs.  

 Dans « L’enfant étranger », le père de famille, Thaddäus von Brakel, se rappelle aussi 

avoir eu affaire à l’enfant étranger qui vient peupler l’imaginaire de ses enfants. Il a réussi son 

ascension : l’enfance est ici reconnue comme le réceptacle d’une vérité collective. Il a ensuite 

accepté de faire partager son expérience en reconnaissant, avant de mourir, avoir également 

côtoyé ce que le monde adulte rejette habituellement, comme les parents de Marie Stahlbaum 

l’illustrent par leur identité même, celle d’un « arbre d’acier » [« Stahlbaum »]. L’arbre, 

symbole de vie par excellence et témoin du temps qui passe, ne saurait contenir dans ses 

ramifications les richesses d’une enfance passée. La sève ne coule plus, l’acier a remplacé 

l’écorce, l’imagination est comme morte et figée. Cet arbre ne peut ni transmettre ni recevoir. 

S’il a vu la lumière, il est désormais plongé dans une obscurité éternelle qui empêche toute 

forme d’ascension. 

 

 Dans le principe sérapiontique, Hoffmann insiste sur le fait que l’artiste a besoin de 

transmettre son œuvre et de mettre au jour son expérience. Ainsi comprend-on mieux le 

système des veillées, composées de plusieurs auditeurs, et les adresses diverses à un lecteur 

imaginaire. Tout être qui a contemplé la vérité ne doit pas la garder égoïstement pour lui, mais 

                                                 
1599 Ibid., p. 306 : « Wenn man nur darnach Augen hat », [EF, t. 1, p. 343]. 
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la transmettre ; il ne doit pas privilégier exclusivement son enrichissement personnel. 

Toutefois, le principe sérapiontique diffère de l’allégorie de la caverne sur un point très 

précis : la dualité. Chez Platon, il n’existe pas de dualité proprement dite, il n’y a qu’une 

vérité, qu’il faut être capable de découvrir. La perspective hoffmannienne joue, elle, 

clairement sur l’être et le paraître : les trompe-l’œil, les illusions et les mystifications 

participent de la complexité de l’art. Chez Hoffmann, contrairement à Platon, c’est à partir des 

ombres que les prisonniers, grâce à leur pouvoir d’imagination, apparaissent susceptibles de 

pénétrer dans leur monde intérieur et de faire preuve de créativité. Les ombres symbolisent le 

mystère, cachent la vérité, stimulent la curiosité. 

 Dans « Les mines de Falun », Elis a accès à un monde dans lequel il découvre la reine 

des ténèbres et les pierres les plus précieuses. La lumière naît ici de l’obscurité, ce qui semble 

être exactement la démarche inverse de l’allégorie de la caverne : entrer dans la mine pour 

contempler l’intelligible, le cœur de la terre, la profondeur de l’être. Néanmoins, Elis se 

retrouve prisonnier de la mine – comme les hommes de la caverne – et meurt de s’être montré 

infidèle aux esprits maléfiques qui la peuplaient. Torbern, qui l’y avait amené, n’a pas joué le 

rôle d’un guide fiable puisqu’il l’a conduit à sa perte. Ainsi Elis n’a-t-il pas eu le droit de 

transmettre ses visions et de se libérer du joug des esprits. Contrairement à la démarche 

platonicienne, le fait de quitter le royaume des ombres l’a fait périr. L’homme ne sait pas voir 

et semble se limiter à ses seules perceptions, comme les prisonniers de la caverne, sans 

s’interroger sur l’origine ou les causes de celles-ci. Dans Les Tableaux, Schlegel souligne 

l’incapacité humaine à percevoir et à comprendre les choses : 

 On célèbre la vue comme le plus noble de nos sens, et il se peut que pour les savants 
 elle le soit en raison de sa contribution considérable à la connaissance ; mais pour la 
 grande masse, ce n’est assurément qu’en raison de son utilité dans la vie quotidienne. 
 Savoir comment les choses apparaissent est bien le cadet de nos soucis. […] La 
 conscience que nous avons de ce qui nous entoure […] tient davantage à ce que nous 
 en savons qu’à ce que nous en voyons1600. 
 
Le principe sérapiontique rejoint le propos de Schlegel : l’individu ne sait plus voir, il reste 

attaché aux conventions sociales et limité à ce qu’on lui a inculqué. Il doit donc davantage 

écouter les mouvements de son âme. Si le principe est ancré dans une réalité, gage de sa 

crédibilité, cette dernière n’est pas universelle. En effet, « Le point d’orgue » a certes pour 

point de départ un tableau qui existe réellement et dont chaque individu peut avoir 
                                                 
1600 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 32 : « Man rühmt den Sinn des Auges als den edelsten, 
und den Verständigen mag er es deswegen seyn, weil er zur Erkenntniß so behülflich ist, dem großen Haufen 
gewiß nur wegen seiner Brauchbarkeit in der Haushaltung. Es ist uns gar nicht darum zu thun, wie die Dinge 
erscheinen, sondern wie sie sind. […] Im Grunde sind wir uns aber dessen was uns umgiebt […] mehr bewußt in 
so fern wir es wissen, als in so fern wir es sehen », [EF, p. 57-58]. 
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connaissance, mais il perd toute matérialité : la réalité (du peintre Hummel) est synonyme de 

vraisemblance, de point d’attache ; elle représente un arrière-plan ne conditionnant nullement 

les tenants et aboutissements narratifs.  

 

Néanmoins, Hoffmann ne s’appuie pas par hasard sur ce peintre : il souligne, par ce biais, 

l’importance qu’il attache à la problématique du regard. Hummel est à l’origine d’une 

technique picturale bien particulière que l’on nomme la « perspective Hummel » : l’artiste 

crée à l’aide de miroirs et d’instruments d’optique de toutes sortes, procédé que l’on retrouve 

chez Hoffmann. Ce dernier a pu voir le tableau de Hummel et il le reconstruit à sa manière 

pour donner du relief et de l’authenticité au vécu de Theodor. Ainsi la narration procède-t-elle 

par système de zooms et de miroirs : elle met en valeur un personnage précis à un moment 

donné, qu’il s’agisse de Theodor, de Teresina ou de Lauretta, et montre comment il est perçu 

par les autres et de quelle manière sa présence à tel ou tel endroit du tableau pourrait être 

justifiée. Le lecteur pénètre dans l’intériorité de Theodor tout en restant libre ensuite de 

percevoir la toile de Hummel et les acteurs du récit comme il le souhaite. Il ne s’agit alors pas 

d’un processus de mimesis, mais d’interprétation. 

 Le point de fuite du tableau mène au personnage du cavalier, au centre de la toile. Il 

existe trois sortes de spectateurs – Hoffmann, les personnages et le lecteur – et deux couches 

qui se superposent : la réalité (existence du tableau) et la fiction (appropriation par Theodor de 

la toile de Hummel) offrant, nous l’avons vu, des perceptions multiples. Même si la peinture 

qui existe déjà ne représente a priori que l’amorce du récit, la manière dont ce dernier se 

construit permet une interprétation libre du lecteur et la création d’un autre tableau, de 

nouvelles images mentales. Le processus narratif met en avant une œuvre d’art en devenir. Le 

lecteur suit tout le processus (c’est-à-dire la démarche du narrateur Theodor et de l’écrivain 

Hoffmann), le mécanisme d’approche et d’interprétation d’un tableau, le fonctionnement de 

l’œil intérieur. Il se voit ainsi confronté aux rouages mêmes de l’imagination.  

 Dans d’autres cas, la réalité historique est essentielle pour comprendre le contexte 

socioculturel ou, tout simplement, le cadre narratif du récit concerné. « Mademoiselle de 

Scudéry », « Doge et dogaresse » ou encore « La guerre des Maîtres Chanteurs » l’illustrent. 

Ce dernier récit est ancré dans la fin du XVIIe siècle, le deuxième se déroule dans la Venise 

du XIVe siècle et le premier date de 1680. Cependant, la toile de fond historique n’est pas 

systématique. Le narrateur n’a nul besoin de se lancer dans de longues descriptions : en 

posant la problématique historique, il plonge le lecteur dans un contexte de répression, de 
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conflit, de guerre civile et de censure ou, dans « Mademoiselle de Scudéry », à l’époque de 

Louis XIV, ce qui lui vaut les honneurs des frères sérapiontiques : 

 
 Le récit de Sylvester trouva auprès de ses amis un accueil enthousiaste. Il fut qualifié 
 de typiquement sérapiontique en ce sens qu’ayant un point de départ historique, il se 
 hissait cependant jusqu’aux sommets de l’imaginaire1601. 
 
Les références historiques ne se contentent pas de planter, pour ainsi dire, un décor. Elles sont  

profondément ancrées dans le processus narratif. Tel est le cas de « L’enchaînement des 

choses ». « Les aventures d’Euchar en Espagne pendant la guerre de libération »1602 contées 

par Sylvester satisfont l’auditoire. Le recours à l’Histoire doit toujours être « habile » et le 

plus authentique possible : « il n’est pas si facile […] de saisir une réalité, une vérité 

historique pour l’introduire dans une œuvre dont les péripéties sont toutes imaginaires »1603.

   

 La grande Histoire est aussi liée à la petite histoire. Dans « Fragment de la vie de trois 

amis », le lecteur se voit confronté, d’un côté, à un fond historique véridique qui est peut-être 

celui des guerres napoléonniennes [« la guerre éclata de nouveau »1604] et, de l’autre, à un 

récit a priori banal réunissant trois amis – Alexander, Marzell et Severin –  qui, jadis séparés, 

se retrouvent. Ils expriment le besoin de dépasser le stade de la pensée pour se « voir 

physiquement »1605.  

Le réel est également incarné par l’exposition de scènes et de gestes de la vie quotidienne 

dont la représentation mentale est aisée, comme le montre le passage suivant : 

 Les amis aperçurent une ravissante personne qui s’avançait à pas incertains et 
 regardait derrière elle avec hésitation. […] Une seconde plus tard un jeune homme, se 
 faufilant à travers la foule, passa tout près d’elle et lui glissa dans la main un petit 
 billet qu’elle cacha vivement dans son sein1606. 
 
 La présence du quotidien est également soulignée par une réalité sociale, qu’elle soit 

aristocratique (« Mademoiselle de Scudéry », « La guerre des Maîtres Chanteurs », « L’enfant 

étranger », etc), bourgeoise (« La Cour d’Artus », « Le choix d’une fiancée »),  ouvrière 

                                                 
1601 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 853 : « Sylvesters Erzählung erhielt den vollen Beifall 
der Freunde. Man nannte sie deshalb wahrhaft serapiontisch, weil sie auf geschichtlichen Grund gebaut, doch 
hinaufsteige ins Fantastische », [EF, t. 3, p. 143]. 
1602 Ibid., p. 1113 : « Euchars Schicksale in Spanien während des Befreiungskrieges », [EF, t. 4, p. 207]. 
1603 Ibid., p. 1113 : « geschickt […] » / « das Erfassen des geschichtlich Wahren, der Wirklichkeit in einer 
Dichtung deren Begebnisse ganz der Fantasie angehören, ist nicht so leicht », [EF, t. 4, p. 207]. 
1604 Ibid., p. 151 : « Bald darauf brach der Krieg aufs Neue », [EF, t. 4, p. 187]. 
1605 Ibid., p. 152 : « ich wollte sie mit leiblichen Augen erschauen » 
1606 Ibid., p. 146 : « Die Freunde erblickten eine wunderherrliche Gestalt, die mit zögernden ungewissen 
Schritten, mit rückwärts gewandtem Kopf sich näherte. […] Gleich darauf schlüpfte auch ein junger Mann durch 
die Menge dicht an sie heran und drückte ein Zettelchen ihr in die Hand, das sie schnell im Busen verbarg », 
[EF, t. 1, p. 181]. 
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(« Les mines de Falun ») ou artisanale (« Maître Martin »). Le véritable récit sérapiontique 

est, ainsi, tout d’abord intégré dans un univers réel, voire historiquement identifiable. 

Viennent ensuite le travail de l’imagination qui transforme la réalité et, si besoin, l’entrée 

progressive dans le fantastique, qui n’est pas non plus un gage systématique de sérapiontisme. 

Dans une lettre à Härtel du 12 janvier 1819, Hoffmann évoque ce mélange entre réel et fiction 

en affirmant que son récit « Le baron de B. » raconte l’histoire d’un « célèbre violoniste », et 

s’il n’a pas écrit pas en toutes lettres « Le Baron de Bagge », cela signifie qu’il y a ajouté sa 

touche personnelle1607. 

 La nouvelle « Signor Formica » débute, par exemple, elle aussi, par l’intervention d’un 

artiste célèbre : Salvator Rosa. Pourtant fort appréciée par l’auditoire, elle n’a pas la 

prétention d’être sérapiontique, comme tient à le signaler son conteur, Ottmar :  

 Je crains que vous ne trouviez cette nouvelle assez peu sérapiontique. Mon propos 
 était d’imiter […] les nouvelles des anciens Italiens, de Boccace surtout, mais je 
 préfère avouer tout de suite qu’ [elle] m’a entraîné à tirer mon histoire en longueur1608. 
 
 Néanmoins, Lothar souligne qu’Ottmar ne doit pas se juger trop sévèrement. En effet, 

« s’[il] réussit à […] captiver assez puissamment pour qu’[ils] croient voir vivre réellement 

sous [leurs] propres yeux […] Salvator Rosa »1609, Ottmar sera alors digne d’être un frère 

sérapiontique. Le personnage dépeint s’anime au même titre que les conteurs des veillées, 

comme l’indique l’adjectif « lebendig ». Dans l’entretien qui succède à « Maître Martin », 

Lothar juge que Sylvester « a campé toute une galerie de portraits […] qui ne pourront jamais 

être mis en situation ni se comporter comme des être vivants »1610, ainsi que l’exige tout récit 

sérapiontique pour permettre au lecteur/ auditeur de mettre véritablement en scène ce qu’il lit 

ou entend.  

 

 Les règles du principe hoffmannien sont donc disséminées dans les différents récits. 

Ces récits sont rediscutés dans les entretiens qui les critiquent positivement ou négativement. 

                                                 
1607 Friedrich Schnapp (Hrsg.) : E.T.A. Hoffmann : Briefwechsel. 1814-1822. 2. Bd., München, Winkler, 1968,      
p. 188 : « Der berühmte Violinspieler von dem die Rede, ist der Conzertmeister Möser, der Baron aber der 
bekannte Baron von Bagge, dessen Namen ich deshalb nicht ausschrieb weil ich etwas mehr in die Geschichte 
hineintragen als sich historisch verantworten lassen möchte. Die Hauptsache ist buchstäblich wahr ». 
1608 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 921 : « nicht ohne Furcht bin ich, daß ihr meine 
Novelle nicht serapiontisch finden werdet. Ich hatte im Sinn, […] [die] Novellen der alten Italiäner, vorzüglich 
des Boccaccio [nachzuahmen] […] über dieses Mühen bin ich, wie ich nur lieber gleich selbst gestehen will, 
weitschweifig geworden », [EF, t. 4, p. 23]. 
1609 Ibid., p. 922 : « gelingt es dir uns recht lebendig anzuregen, daß wir deinen Salvator Rosa recht wahrhaft 
vor uns erschauen », [EF, t. 4, p. 24]. [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1610 Ibid., p. 568 : « eine feine Galerie anderer Gemälde […] aber es bleiben doch nur Bilder, die niemals 
Situationen in lebendiger Bewegung werden können », [EF, t. 2, p. 271]. 
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Pour citer un exemple précis, « Mademoiselle de Scudéry » s’avère être un modèle du genre 

sérapiontique. 

 

  Mademoiselle de Scudéry porte le nom d’une vieille aristocrate douée d’éloquence et 

d’un excellent talent poétique. Elle jouit à la Cour d’une remarquable réputation et passe pour 

une femme vertueuse, honnête et spirituelle qui sait s’intégrer dans les cercles philistins en 

lisant ses productions poétiques1611 ou écrire des œuvres telles que « son roman de 

Clélie »1612, et qui semble capable de braver les injustices. Femme de cœur et d’esprit, elle 

parvient à sauver un certain Olivier Brusson condamné injustement à mort pour avoir 

assassiné Cardillac, cet orfèvre de renom chez lequel l’homme travaillait.  

  L’histoire possède toutes les caractéristiques du principe sérapiontique. Elle a tout 

d’abord pour base une époque bien précise, celle de Louis XIV, même si le narrateur n’est pas 

certain de la date exacte : « Cela pouvait être pendant l’automne 1680 »1613. Daté assez 

précisément, le récit est empreint, tout d’abord, de mystère : un individu – que le lecteur se 

représente dans un premier temps comme un fantôme – pénètre dans la demeure de Scudéry et 

souhaite à tout prix remettre un coffret à la propriétaire. Son intrusion, son insistance, puis sa 

colère donnent à penser qu’il lui veut du mal et qu’il s’agit, finalement, non pas d’une 

apparition, mais d’un cambriolage ou d’une tentative d’agression. L’imagination du lecteur, 

comme celle des personnages, se trouve donc, comme Mademoiselle de Scudéry, abusée et 

trompée :  

 Jamais Mlle de Scudéry n’avait été aussi cruellement abusée par ses propres 
 sentiments. Devant cette preuve accablante des agissements d’une puissance infernale 
 à laquelle elle avait toujours refusé de croire, elle en vint à douter de toute vérité. 
 […] Dès que l’esprit humain cherche et combine des couleurs pour peindre une image 
 qui s’est présentée à lui, il a tendance à en exagérer l’expression1614. 
 

Ensuite, l’histoire conte l’enchaînement de méfaits commis apparemment par une bande de 

malfaiteurs dont la principale activité est de dérober des bijoux à de riches propriétaires et, le 

                                                 
1611 Ibid., p. 781 : « jetzt noch einige Verse aufschreibt, die sie Morgen bei der Marquise de Maintenon 
vorzulesen gedenkt », [EF, t. 3, p. 171] : « […] pour l’instant elle écrit des vers qu’elle compte lire demain chez 
la marquise de Maintenon », ou bien [EF, t. 3, p. 195] : « Mlle de Scudéry composa sur l’entrevue de maître 
René des vers charmants qu’elle lut le lendemain soir devant le roi chez Mme de Maintenon ». 
1612 Ibid., p. 781 : «  das Manuskript ihres Romans, Clelia geheißen », [EF, t. 3, p. 171]. Hoffmann adapte la 
réalité littéraire du XVIIe siècle. Il transforme la vraie Mademoiselle de Scudéry en personnage de fiction tout en 
lui attribuant le roman que l’écrivaine a réellement écrit, La Clélie, emblème de la préciosité. 
1613 Ibid., p. 780 : « es mochte im Herbste des Jahres 1680 sein », [EF, t. 3, p. 170]. 
1614 Ibid., p. 817-818 : « So bitter noch nie vom innern Gefühl getäuscht, auf den Tod angepackt von der 
höllischen Macht auf Erden, an deren Dasein sie nicht geglaubt, verzweifelte die Scuderi an aller Wahrheit. […] 
Wie es denn geschieht, daß der menschliche Geist, ist ihm ein Bild aufgegangen, emsig Farben sucht und findet, 
es greller und greller auszumalen », [EF, t. 3, p. 207]. 
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plus souvent, de les assassiner ensuite. La maréchaussée se lance sans relâche, mais sans 

succès, à la poursuite des voleurs et meurtriers présumés. Le lecteur se retrouve face à des 

énigmes et des événements étranges qui ne seront résolus qu’au fur et à mesure du récit, 

comme l’intrusion d’Olivier Brusson, apprenti du joaillier René Cardillac, chez Madeleine de 

Scudéry pour lui remettre une cassette contenant une parure de bijoux précieux, comme la 

rencontre entre Scudéry et Cardillac à propos des joyaux, comme l’assassinat en pleine rue du 

joaillier, comme l’arrestation d’Olivier, accusé du meurtre, comme le désespoir de sa fiancée 

Madelon, fille de la victime, mais certaine de l’innocence de son amant, comme les 

hésitations de Scudéry face aux accusations formelles qui pèsent sur Brusson et l’intime 

conviction qu’il n’est nullement coupable1615 ou bien encore comme la détermination 

farouche de la vieille femme à essayer de démontrer que son protégé n’a commis aucun crime 

et d’obtenir ainsi la grâce royale :  

  Profondément convaincue de l’innocence d’Olivier, Mlle de Scudéry conçut la ferme 
  résolution de sauver à tout prix l’infortuné jeune homme1616. 
 
Par sa spiritualité, la justesse de son discours et son « éloquence »1617, elle convaincra le roi de 

l’innocence de son fils adoptif (lien familial révélé lors d’une conversation entre Brusson et 

Scudéry).  

  L’histoire gravite autour de deux axes : d’abord l’axe de l’intrigue policière, au cours 

duquel le lecteur apprend les meurtres perpétrés dans les rues de la ville et l’assassinat de 

Cardillac et, dans un second temps, l’axe artistique, incarné par la poésie de Scudéry, 

montrant la rencontre entre l’art et l’artisanat, symbolisé par l’orfèvre. Le récit entretient une 

tension constante marquée, par exemple, par l’emploi du passif impersonnel, rendu en 

français par l’utilisation du pronom personnel indéfini « on » – « on frappa à la porte », « on 

continuait à frapper avec violence »1618 –, par le passif sans complément d’agent – « tout 

individu se risquant à porter le soir des bijoux sur lui était volé et souvent même tué »1619 –, 

enfin par une atmosphère propice au crime et à l’angoisse – « À la lueur des rayons de lune 

qui perçaient en ce moment les sombres nuages, elle aperçut une haute silhouette enveloppée 

                                                 
1615 Ibid., p.  819 : « und aufs neue regte sich aus dem tiefsten Innern heraus die Ahnung eines Geheimnisses, der 
Glaube an Oliviers Unschuld », [EF, t. 3, p. 208] : « […] du fond de l’âme elle sentit s’élever de nouveau le 
soupçon de quelque mystère et un reste de foi dans l’innocence d’Olivier ». 
1616 Ibid., p. 813 : « Mit der festen Überzeugung von Oliviers Unschuld faßte die Scuderi den Entschluß, den 
unschuldigen Jüngling zu retten, koste es, was es wolle », [EF, t. 3, p. 202]. 
1617 Ibid., p. 851 : «  Beredsamkeit », [EF, t. 3, p. 241]. 
1618 Ibid., p. 780 : « wurde […] hart und heftig geschlagen », [EF, t. 3, p. 170-171]. 
1619 Ibid., p. 790 : « Jeder, der es wagte, zur Abendzeit Juwelen bei sich zu tragen [wurde] beraubt, ja wohl gar 
ermordet », [EF, t. 3, p. 180]. 
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d’un manteau gris clair »1620, « Éclairé par la lune, je vois toujours devant moi l’individu »1621. 

De plus, le caractère ambigu, pour ne pas dire double, des personnages vient accentuer 

l’angoisse régnante. Brusson apparaît aussi au premier abord comme un être insolite :  

  Le ton de sa voix était celui d’un homme jeune et avait une douceur qui pénétrait 
  jusqu’au fond du cœur […]. Mais elle fut sur le point de défaillir de frayeur quand 
  l’individu eut ouvert son manteau et qu’elle vit dépasser de son pourpoint la poignée 
  d’un stylet1622.  
  
  Le suspense, les questionnements et les doutes dont est envahi le lecteur sont aussi 

renforcés par le jeu narratif, par la manière dont les différentes interventions des personnages 

l’induisent en erreur et par l’emploi du discours direct, de paroles rapportées et de la mise en 

abyme discursive au moment, par exemple, où Brusson rapporte à Scudéry les paroles de 

Cardillac par lesquelles il justifie ses meurtres en série. La variété narrative et le va-et-vient 

constant entre les différents discours rendent l’intrigue à la fois plus convaincante et plus 

complexe : la bande de malfaiteurs s’avère n’être composée que d’un seul homme et Brusson, 

qui, au départ, possède toutes les caractéristiques d’un malfrat, se révèle parfaitement honnête 

bien qu’il joue plus ou moins le rôle de complice de Cardillac, dans la mesure où il ne 

dénonce pas ses forfaits à la police.   

  Mis à mal, l’appareil judiciaire est supplanté par le verbe poétique : le roi souligne que 

Mademoiselle de Scudéry devrait « être avocat au Parlement et y défendre [ses] causes ; car 

[…] personne ne saurait résister à [son] éloquence »1623. L’esprit, la sensibilité et les vers 

s’avèrent plus justes que la rigidité des tribunaux. Au cœur de l’histoire, le lecteur assiste à un 

véritable coup de théâtre : c’est le colonel Miossens qui avoue avoir voulu mettre fin aux 

horribles vols et aux homicides en tuant Cardillac d’un coup de couteau :   

 
  C’est […] moi-même qui ai tué le vieil orfèvre dans la rue Saint-Honoré, à peu de 
  distance de votre maison […] et je vous jure […] que je suis fier de mon action1624. 
 

                                                 
1620 Ibid., p. 781 : « In dem Schimmer der Mondesstrahlen, die eben durch die finstern Wolken brachen, 
gewahrte sie eine lange, in einen hellgrauen Mantel gewickelte Gestalt », [EF, t. 3, p. 171]. 
1621 Ibid., p. 792 : « Immer sehe ich den Menschen vor mir im hellen Mondschein », [EF, t. 3, p. 182]. 
1622 Ibid., p. 782 : « [...] dabei war der Ton von seiner Stimme der eines Jünglings, sanft und eindringend tief in 
die Brust […] Vor Schrecken hätte die Martiniere zu Boden sinken mögen, als nun der Mensch den Mantel 
auseinanderschlug, und der blanke Griff eines Stilets aus dem Brustlatz hervorragte », [EF, t. 3, p. 172]. 
1623 Ibid., p. 851 : « […] Parlamentsadvokat sein und meine Rechtshändel ausfechten, denn […] Eurer 
Beredsamkeit widersteht Niemand auf Erden », [EF, t. 3, p. 240-241]. 
1624 Ibid., p. 843 : « Ich war es selbst, der den Goldschmidt niederstieß [...] unfern von Eurem Hause […]. Ich 
[bin] stolz auf meine Tat », [EF, t. 3, p. 232]. 
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  Sur la relation entre Madeleine de Scudéry et Olivier Brusson et sur la recherche du 

meurtrier du joaillier vient se greffer le portrait, qui s’étend sur tout le récit, du caractère 

psychiquement fragile de Cardillac.  

Cardillac est présenté en premier lieu comme un personnage double : même s’il paraît 

honnête, loyal et désintéressé, son regard trahit pourtant la malveillance :  

 
  Si Cardillac n’eût pas été connu […] pour l’homme d’honneur […] plein de franchise 
  et toujours prêt à rendre service, le regard tout particulier que lançaient ses petits 
  yeux verts étincelants et profondément enfoncés aurait pu le faire soupçonner de 
  secrète malice et de méchanceté1625.  
 
 C’est un artisan méticuleux et pointilleux, mais dont le comportement étrange face à 

ses ouvrages traduit une folie indéniable qu’Olivier parvient à expliquer à Scudéry lors d’une 

entrevue où il rapporte les propos de son maître. Cardillac, malfaiteur et fou criminel, suscite 

au départ la peur et l’étonnement, puis les passions et l’animosité :  

 
 Je refuse absolument de travailler pour certaines personnes qu’il me serait odieux de 
 voir destinées à la mort, et que souvent même je me contente de terrasser d’un solide 
 coup de poing le possesseur de mes bijoux pour me rendre maître de ceux-ci, bien que 
 je sache qu’il faudra le lendemain du sang pour chasser l’obsession de mon 
 fantôme1626.  
 

  Cardillac avoue ressentir l’envie irrépressible de posséder les bijoux précieux. Aussi 

lui est-il insupportable de voir ses clients repartir avec les ouvrages qu’il a confectionnés. 

Cette névrose remonte, selon lui, à sa naissance et renvoie, encore une fois, à la problématique 

de l’œil, ce qui corrobore le lien entretenu par le récit avec la thématique sérapiontique1627. 

L’histoire mélange réalité et fantastique. Ce second élément ne relève pas de l’étrange ou de 

l’inexplicable, comme dans « Les mines de Falun », même s’il « est essentiellement dans 

notre nature de sacrifier toujours la raison à un penchant inné pour le merveilleux et le 

surnaturel »1628. Le tueur en série n’est pas le Diable en personne et le lecteur finit par 

dcéouvrir la réponse aux énigmes. Les sources utilisées par Hoffmann donnent de la 

                                                 
1625 Ibid., p. 799 : « Wäre Cardillac nicht [...]  als der rechtlichste Ehrenmann,  [...] ohne Hinterhalt, stets zu 
helfen bereit, bekannt gewesen, sein ganz besonderer Blick aus kleinen, tiefliegenden, grün funkelnden Augen 
hätte ihn in den Verdacht heimlicher Tücke und Bosheit bringen können », [EF, t. 3, p. 189]. 
1626 Ibid., p. 834 : « Wie ich für manche, deren Tod ich nicht will, gar nicht arbeite, ja wie ich sogar, weiß  ich, 
daß am morgenden Tage Blut mein Gespenst verbannen wird, heute es bei einem tüchtigen Faustschlage 
bewenden lasse, der den Besitzer meines Kleinods zu Boden streckt, und mir dieses in die Hand liefert », [EF,    
t. 3, p. 224]. 
1627 Nous reviendrons sur la folie de Cardillac lors de notre sous-partie consacrée justement à la folie de l’artiste. 
1628 Ibid., p. 793 : « und wie es denn nun in unserer ewigen Natur liegt, daß der Hang zum Übernatürlichen, zum 
Wunderbaren alle Vernunft überbietet », [EF, t. 3, p. 182-183]. 
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vraisemblance au récit et orientent le récepteur. Elles attirent son attention sur une époque qui 

a réellement existé. Les sources, conformément à la logique sérapiontique, ne constituent pas 

un arrière-plan figé et artificiel ou un moyen de réemployer le passé en cherchant à le copier. 

« Mademoiselle de Scudéry » relève des genres à la fois dramatique et historique. D’abord 

fantastique, l’histoire entretient ensuite constamment le suspense. Elle fait davantage 

travailler la logique et le raisonnement que l’imagination. L’intrigue n’est pas à proprement 

parler sérapiontique, contrairement au personnage de Cardillac dont l’idéal serait parfois de 

parvenir à doter ses œuvres d’une âme. Cet aspect le rapproche de Pygmalion qui s’éprend de 

sa propre création artistique, car il ne peut supporter de les voir appartenir à toute autre 

personne que lui-même :  

  Je ne sus moi-même comment j’en vins à vouer une haine indicible à tous ceux qui 
  m’avaient commandé quelque parure ; je sentais s’allumer contre eux […] une soif 
  avide de sang qui me faisait frémir d’une secrète horreur1629.  
 
Le personnage le plus « hoffmannien » et le plus intéressant de l’histoire n’est pas Scudéry, 

mais le joaillier sur lequel toute l’attention du lecteur se porte. Le récit ne se limite pas 

seulement à l’opposition entre deux personnalités, deux manières d’agir et de penser. Scudéry 

représente aussi la recherche de la vérité : elle parvient à élucider le meurtre de Cardillac et ce 

qui aurait pu pousser Brusson à commettre le crime. Hoffmann montre que le système 

judiciaire n’est pas efficace s’il n’est pas soutenu par une âme de poète. Les sentiments 

doivent aussi intervenir. Une justice tout à fait objective est impossible. Le récit historique fait 

prendre conscience au lecteur des problèmes liés à la justice et à la royauté : les véritables 

valeurs humaines sont celles du sentiment.  

  La création de la tension dramatique représente une autre caractéristique du principe 

sérapiontique. À partir de son simple statut d’observateur extérieur, le lecteur devient témoin. 

Il est mis en face d’une série d’énigmes qu’il lui faut, à son tour, résoudre. Le narrateur lui 

fournit au fur et à mesure quelques indices tout en développant ses propres opinions. De plus, 

la vision du lecteur est limitée essentiellement aux sentiments de Scudéry qui n’a pas non plus 

un avis toujours clair et sans équivoque sur des événements.  

 Comme dans « Le Conseiller Krespel », « Le choix d’une fiancée » et 

« L’enchaînement de choses, Hoffmann ne procède pas ici de manière chronologique et 

linéaire pour exposer les faits. Cette technique de composition est, elle aussi, typique du 

principe sérapiontique : la narration équivaut à un puzzle. Composée d’analepses et de 

                                                 
1629 Ibid., p. 833 : « Selbst wußte ich nicht, wie es kam, daß ich einen unaussprechlichen Haß auf die warf, denen 
ich Schmuck gefertigt. Ja ! im tiefsten Innern regte sich eine Mordlust gegen sie, vor der ich selbst erbebte », 
[EF, t. 3, p. 222]. 
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ruptures, elle révèle, par conséquent, sa nature complexe. Au lieu de partir, comme dans toute 

intrigue policière, des meurtres commis, le narrateur part d’une autre anecdote : l’intrusion 

d’Olivier Brusson dans la maison de Scudéry.  

Les entrelacements narratifs sont construits comme une mosaïque à laquelle s’ajoutent la 

tension, les effets d’attente et les coups de théâtre. Le récit tend à faire découvrir au lecteur 

le(s) mystère(s) des assassinats et à rendre visible l’invisible. Le lecteur ne doit pas s’arrêter 

aux ombres de la caverne, mais découvrir à quoi ces ombres se rattachent. À cela s’ajoute la 

pluralité des points de vue utilisés, car le principe sérapiontique repose également sur une 

focalisation complexe. Au lieu de décrire objectivement un événement et un personnage ou de 

faire appel au narrateur de départ, Hoffmann choisit une autre instance comme destinataire. 

Le récepteur devra donc se montrer attentif aux changements de temps, à la différence entre la 

narration simple et les monologues intérieurs, entre le style indirect et le style indirect libre. 

Le va-et-vient entre les différentes perspectives narratives, externes ou internes, pousse le 

lecteur à s’interroger sur l’acte et le processus de création faisant intervenir l’imagination, la 

folie et le rêve,  piliers du travail de l’inconscient. 

 
 
 III.2.  L’art et l’inconscient 

 

 Les Frères de Saint-Sérapion s’inscrivent dans une nouvelle ère qui s’interroge sur la 

sexualité, les troubles psychiques, les rapports entre l’œuvre d’art et l’inconscient, la finalité 

artistique et son processus. L’œuvre met en valeur les différentes positions de l’auteur face à 

l’acte de création, la relation étroite et intime qu’il entretient avec les arts en général, la riche 

intertextualité au sein de la production artistique, la réception de l’œuvre par la critique et la 

relation de cette œuvre (littéraire) dans son ensemble avec la musique et la peinture. Ces 

différents domaines n’auraient pu être traités de la sorte au siècle précédent et pendant la 

période classique. Toutefois, Hoffmann ne rejette pas l’héritage du siècle des Lumières et, 

tout en soulignant son attachement au romantisme, sait aussi s’en distancier. Afin d’évaluer 

l’ampleur de ces divergences, il est d’abord nécessaire d’analyser la façon dont l’inconscient 

apparaît chez les premiers romantiques. 
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 L’inconscient dans les écrits théoriques des premiers romantiques 

 

 La lecture des écrits de Schelling révèle que ce n’est pas sa Philosophie de l’art, mais 

L’âme du monde1630 ou les Idées qui, de la fin du XVIIIe siècle à 1830 environ, contribuèrent 

à exercer une influence considérable sur des écrivains tels que Novalis, Jean Paul ou 

Hoffmann ainsi que sur les sciences naturelles et la médecine dite « romantique ». Le terme 

de « médecine romantique » constitue une branche parallèle de la médecine traditionnelle 

alliant les sciences occultes et la psychiatrie.  

La philosophie de Schelling diffère de celle de Hegel ou de Fichte dans la mesure où elle se 

tourne plutôt vers une conception objective du macrocosme et naturelle de l’être. La nature y 

apparaît indépendante du sujet et de sa conscience, elle évolue sans lui, de manière autonome. 

L’individu se reconnaît en elle sans que celle-ci soit en mesure de pouvoir ou de vouloir le 

copier. Relevant à la fois des domaines spirituel et naturel, la théorie de Schelling dépeint la 

nature de manière dynamique. Habitée par une force intérieure, cette dernière représente 

l’esprit du monde dans ce qu’il a de plus pur, de plus objectif et de plus organique :  

 Schelling voit la nature comme un organisme homogène et il intervertit les pensées 
 linéaires de causalité, c’est-à-dire la liaison entre cause et effet, avec le cycle. Il 
 considère les événements naturels comme un processus cyclique général dont le 
 fondement est issu de cycles partiels les plus divers, à savoir des mouvements 
 périodiques1631. 
 
Cette théorie repose sur la dualité entre l’esprit (la conscience et le principe masculin) et la 

matière (l’être, le corps et le principe féminin), formant une polarité dont l’enseignement sert 

de base aux recherches scientifiques en matière de chimie, de magnétisme et d’électricité.  

L’ensemble préserve son harmonie grâce au principe de l’identité et de l’unité nommée « âme 

du monde ». Les êtres, les écosystèmes et la matière sont tous animés par cette âme 

unificatrice et fédératrice, génératrice de vie. Ainsi la médecine romantique et, plus 

particulièrement, la psychiatrie voient-elles en l’homme cette union entre le corps et l’âme et 

dans la matière la présence de l’esprit. Toutefois, les scientifiques romantiques mettent en 

avant la dichotomie entre empirisme et transcendance, être et conscience, et s’intéressent à la 

place de l’homme dans le monde. Le dilemme est repris par Hoffmann à travers les concepts 

                                                 
1630 Friedrich Schelling : « Von der Weltseele » (1798), in : Schellings Werke. Erster Band, Schriften zur 
Naturphilosophie, Leipzig, Eckardt, 1907. 
1631 Werner Gerabek : Friedrich Wilhelm Joseph Schelling und die Medizin der Romantik. Studien zu Schellings 
Würzburger Periode, Frankfurt am Main, New York, Paris, Peter Lang, 1995, p. 66 : « Schelling sieht die Natur 
als einen einheitlichen Organismus an und vertauscht die lineare Kausalgedanken, d.h. die Verknüpfung von 
Ursache und Wirkung, durch den Kreisprozeß. Er betrachtet das Geschehen in der Natur als Gesamtkreisprozeß, 
der auf den verschiedensten partiellen Kreisprozessen, d.h. periodischen Vorgängen, aufgebaut ist ». 
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de dualité, de diversité et de folie. Selon Schelling, la folie constitue un dysfonctionnement de 

l’harmonie originelle, un problème de relation entre l’homme et le macrocosme. 

 Les frères Schlegel, eux, ne se sont pas particulièrement penchés sur l’inconscient et 

l’imagination. Néanmoins, leur besoin de considérer de manière positive le chaos, d’allier les 

contraires, de voir dans le poète un sorte de prêtre nouveau et de séculariser ainsi la théologie 

rappelle plusieurs composantes que l’on retrouve dans Les Frères de Saint-Sérapion et, plus 

particulièrement, dans les traits du héros éponyme : 

 L’homme dans son ensemble est doué de magie – l’art de mystères – la nature 
 d’orgies. L’idéal consiste en ces trois-là. – L’amour et le monde sublime sont comme 
 le dualisme de l’idéal. – L’idéal est peut-être le centre, la beauté le tout, le chaos 
 environnant. – Seule l’esthétique peut nous conduire à l’intuition intellectuelle de 
 l’homme1632.  
 
Cette intuition intellectuelle qui mène l’homme à l’épanouissement passe nécessairement par 

l’art. Grâce à lui, tout être peut accéder à des sphères supérieures, développer son imagination 

et sa sensibilité. La « magie » évoquée par Friedrich Schlegel symbolise l’esprit inventif 

capable de déceler, aussi bien dans le langage onirique que dans la langue parlée, les 

« mystères » esthétiques qui l’entourent. Sur ce point, Hoffmann préconise la mesure (raison) 

mêlée de démesure (folie) afin que les « orgies » de la nature poussent l’homme à stimuler sa 

créativité. La raison (science, rationalisme) et l’art (esthétique) « sont parfaitement 

inséparables, en cela réside le principe d’universalité »1633. Ce n’est donc pas un hasard si 

Hoffmann, aspirant lui aussi à l’universalité, adapte le principe schlegelien en le transformant 

en principe sérapiontique. L’universalité représente un chaos apparent, l’harmonie entre des 

domaines et des concepts fort différents, voire opposés. L’union formée sous l’égide d’un 

ermite follement poète ou poétiquement fou, source de la création hoffmannienne, tend vers 

une « œuvre d’art totale », nourrie par la plupart des formes esthétiques et scientifiques de 

l’époque.  

 Les Frères de Saint-Sérapion revendiquent d’emblée l’importance de l’imagination 

tout en recommandant la plus grande prudence à son égard. Imaginer devient un acte noble et 

non plus, contrairement à la théorie platonicienne, un usage médiocre de la perception ou le 

pendant négatif de la vision rationaliste. Kant y voit une faculté spirituelle indispensable de 

l’esprit humain, l’un des liens fondamentaux entre l’homme et le monde. Néanmoins, il 

considère l’imagination non pas comme le lieu où l’homme laisse libre cours à ses envies et à 

ses pensées les plus débridées, mais comme celui où se développent la connaissance objective 

                                                 
1632 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer : La forme poétique du monde, op. cit., p. 530. 
1633 Ibid., p. 531. 
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et la mise en pratique des expériences a priori. Il ne laisse donc aucune place à la créativité ou 

à la possibilité d’une imagination davantage subjective. Les romantiques, quant à eux, en 

soulignent avant tout l’aspect individuel et artistique. Novalis « conçut l’imagination sur le 

mode magique d’une effectuation de la pensée »1634 qui fait intervenir directement la 

subjectivité et le Moi, car « la Fantaisie romantique [représente] […] l’intériorité 

intellectuelle et affective d’un sujet, dont l’art exprime et matérialise les fantasmes 

(fantasmata) et les rêves »1635. D’après le poète, l’imagination préexiste même à la raison, elle 

« anticipe le réel »1636. En allant dans ce sens, on pourrait dire que l’œuvre d’art, dans son 

essence, existe avant même d’avoir été concrètement pensée et créée par son auteur : « 

l’artiste appartient à l’œuvre et non l’œuvre à l’artiste »1637.  

 Symbole d’esprit et d’intuition, l’artiste porte en lui-même, dans son inconscient, la 

création ; le langage intérieur préexiste à la langue parlée et codifiée, et la naissance de 

l’œuvre implique l’harmonie chimique et la fusion entre le corps et l’âme, la nature et l’esprit, 

l’interpénétration des arts et leur connivence, le caractère visionnaire de l’artiste et 

l’importance accordée à l’amour et à l’enfance. Chez Novalis, l’artiste dispose à la fois d’un 

monde intérieur [« Innenwelt »] et d’un monde extérieur [« Außenwelt »], différent de 

l’environnement social. Lorsque l’artiste rêve, fait travailler son imagination ou réalise une 

œuvre, il lui faut laisser libre cours à son inventivité tout en sachant objectiver l’ensemble, 

non par souci de se soumettre aux normes sociales, mais pour faire preuve de cohérence vis-à-

vis du monde extérieur influant, qu’il le veuille ou non, sur sa personnalité. Chez Hoffmann, 

ce monde extérieur particulier est contenu dans la figure de l’Autre, sorte de miroir objectif ou 

d’inconscient, d’être appartenant à l’enfance, de muse, d’alter ego ou d’étranger à la 

sensibilité et à la force de persuasion exacerbées. Il représente soit une créature existant 

réellement dans le monde objectif et empirique, soit un être hybride issu de l’imagination de 

l’artiste (esprit élémentaire ou être surnaturel). Dans le cas où l’Autre serait une illusion 

d’optique ou une chimère, l’artiste courrait le risque de basculer dans la folie. Si Novalis et 

Hoffmann, malgré leurs divergences, attachent une importance considérable à l’inconscient, à 

la spiritualité et à l’intériorité, la folie, chez le premier, semble normale, voire estimable, ce 

qui n’est aucunement le cas chez le second. 

 

                                                 
1634 Ibid., p. 490. 
1635 Ibid., p. 490. 
1636 Ibid., p. 490. 
1637 Novalis : « Aus dem Allgemeinen Brouillon », in : Tagebücher und Briefe Friedrich von Hardenberg. Das 
philosophische Werk, hrsg. von Hans Joachim Mähl et Richard Samuel. Bd. 2, München, Wien, Hanser Verlag, 
1978,  p. 486 : « Der Künstler gehört dem Werk und nicht das Werk dem Künstler ». 
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 La médecine et l’inconscient 

 

 Depuis l’Antiquité, il existait deux façons de considérer la folie : elle était perçue soit 

comme une punition divine, soit comme relevant d’un problème médical. Le XVIIe siècle 

rationalise et désacralise en même temps la folie. Les malades mentaux étaient bien souvent 

considérés non pas comme des êtres qu’il fallait soigner, mais comme des êtres dangereux. 

Les asiles psychiatriques ressemblaient à des maisons de redressement, les malades ne 

suivaient pas de thérapie à proprement parler, mais étaient obligés de travailler durement.  

 Les mentalités ne commencèrent à évoluer qu’au cours du XVIIIe siècle. Le fou arrêta 

alors d’être foulé aux pieds, on se mit à prendre son cas en considération. Les pratiques 

médicales à la fois inhumaines et inefficaces furent désavouées. La folie devint une maladie 

dont les normes restaient toutefois encore à définir. Même si les mentalités continuèrent bien 

évidemment à évoluer, le XVIIIe siècle marqua un tournant décisif dans l’approche de la 

folie : cette dernière ne fut plus considérée comme une déviance de la norme sociale, mais 

comme la manifestation d’une maladie à part entière. Chez Goethe, la folie eut « aussi bien 

une fonction moralement didactique, propre aux Lumières, qu’un rôle tragiquement 

émotionnel »1638.  

 Selon Novalis, les maladies « devraient être la préoccupation essentielle de 

l’homme », car elles stimulent son imagination, fructifient et subliment ses élans artistiques. 

L’écrivain « avait pressenti la notion de la maladie créatrice »1639 : toute âme humaine est 

double et possède un psychisme sain (raison) ou potentiellement malade (folie créatrice).  

 Le romantisme fit le lien entre la science, la philosophie et la littérature, il s’intéressa 

en premier lieu aux méthodes curatives et aux traitements des malades mentaux.  

 À cette époque s’ouvrirent un grand nombre d’hôpitaux psychiatriques dirigés par des 
 spécialistes qui vivaient continuellement avec leurs malades. Ce milieu donna 
 naissance à une forme de psychiatrie particulière1640.  
 
Les médecins se rapprochèrent alors de leurs patients ce qui contribua à rendre leurs procédés 

plus humains. Petit à petit, la médecine et la littérature fusionnèrent pour s’emparer de la 

thématique. La folie entra dans la littérature, suscitant à la fois le rejet et la fascination et 

                                                 
1638 Georg Reuchlein : Bürgerliche Gesellschaft, Psychiatrie und Literatur. Zur Entwicklung der 
Wahnsinnsthematik in der deutschen Literatur des späten 18. und 19. Jahrhunderts. München, Fink,  p. 180 : 
« sowohl eine moraldidaktisch-aufklärerische als auch eine tragisch-rührende Funktion ». 
1639 Henri-Frédéric Ellenberger : Histoire de la découverte de l’inconscient, traduction de Joseph Feisthauer, 
Paris, Librairie Arthème Fayard, 1970, p. 241. 
1640 Ibid., p. 241. 
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revêtant une « fonction tragique de reconnaissance »1641. La médecine romantique, qui 

s’implanta vers la fin du XVIIIe siècle, se déclina en plusieurs courants de pensée : le 

magnétisme animal (mesmérisme), le « brownianisme », les théories de Schubert ou les 

recherches de Pinel et Reil. Ces théories semblent être connues d’Hoffmann puisqu’il y a 

recours dans la plupart de ses contes fantastiques ou nocturnes, ainsi que dans ses récits 

sérapiontiques1642. 

 

 Dans la médecine romantique, les phénomènes et maladies psychiques forment le 

point de départ de nombreuses recherches et analyses. L’âme humaine y est présentée comme 

capable de s’élever à un rang divin, d’atteindre des sphères supérieures jusque-là inexplorées. 

Cela n’est possible que si l’homme entre dans un état de transe, s’il sombre dans un sommeil 

magnétique ou somnambulique lui ouvrant les portes de la spiritualité. Ainsi l’inconscient 

devient-il un lieu de fascination et de création potentielle.  

 Un courant important, étroitement lié à Schelling, se fonde sur le rapport entre la 

sensibilité et l’irritabilité. Le « brownianisme » est dérivé du nom de son créateur, John 

Brown1643, dont l’œuvre principale, Elementa medicinae, fut publiée en 1780. Hoffmann 

connaissait sans nul doute l’ouvrage ou, du moins, les thèses qu’il contenait.  

 Brown s’appuie sur l’idée de l’existence d’une force, l’« excitation », source de vie et 

de sensibilité. Tout le système nerveux (nerfs et muscles) est le point central de cette force, ce 

qui suppose que toute souffrance aurait invariablement une origine psychique. Il existe, selon 

Brown, deux sources d’excitation : extérieure et intérieure. La première regroupe tous les 

phénomènes qui entrent en contact avec le corps – les manifestations atmosphériques (le 

froid, la chaleur…), les substances ingurgitées (nourriture), etc – ; la seconde représente les 

élans de l’âme, comme les mouvements d’humeur, les sentiments et le travail intellectuel. 

Pour déterminer la gravité du mal, Brown se réfère à une échelle d’excitation qui répertorie 

les maladies : celles où le patient se trouve dans un état d’excitation ou d’irritabilité extrême 

(manie, névrose, frénésie, obsessions et idées fixes diverses…) et celles où, au contraire, il est 

trop énervé, au sens étymologique et premier du terme – « dépourvu de nerfs » –, c’est-à-dire 

dans un état léthargique et dépressif comme la mélancolie ou l’hypochondrie. De ce fait, tout 

état psychique devient arbitrairement quantifiable et les traitements reposent sur un 

                                                 
1641 Georg Reuchlein : Bürgerliche Gesellschaft, Psychiatrie und Literatur, op. cit. : « tragische Erkenntnis-
funktion [des Wahnsinns] ». 
1642 Nous reviendrons de manière détaillée sur les pratiques de Schubert et les théories du magnétisme lors de 
notre quatrième partie et dans notre sous-partie consacrée au rêve. 
1643 John Brown (1735-1788) : médecin écossais qui fut le fondateur du « brownianisme ».  
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apaisement ou une stimulation du système nerveux. Le « brownianisme » est perçu par 

certains comme décisif en matière de médecine romantique, mais il fait à cette époque 

également l’objet de vives critiques, car il ne semble apporter ni diagnostic convaincant ni 

thérapie efficace. Les moyens thérapeutiques mis en œuvre répondent davantage à des codes 

sociaux qu’à des réflexions médicales, comme la guérison par le sommeil, la lecture, les 

divertissements culturels ou encore la gastronomie. Si, par exemple, un médecin comme 

Adalbert Friedrich Marcus1644 ne rejette pas catégoriquement le « brownianisme » et 

considère comme fructueuse l’application ciblée et ponctuelle de la médecine douce, il 

cherche néanmoins à prendre ses distances avec ce concept thérapeutique. De même, 

Hoffmann voit dans la folie humaine un problème lié à l’enfance, au passé du malade, à son 

éducation et aux traumatismes et frustrations qui y sont attachés, ainsi qu’à ses rencontres 

fortuites plus ou moins bénéfiques. Des êtres comme Sérapion, Cardillac, Krespel ou le baron 

de B. ne peuvent pas être traités par ce genre de procédé. Marcus aspire à une synthèse entre 

la théorie de Brown et les méthodes de la philosophie de la nature, plus systématique, capable 

d’interpréter et de guérir les maux de toutes sortes, physiques ou psychiques. Selon Schelling, 

l’âme humaine dépend des influences du macrocosme et des quatre éléments. La nature et 

l’esprit s’interpénètrent et le monde constitue un organisme portant en lui-même les lois de 

son développement et possédant une dynamique qui lui est propre. Schelling essaie de 

contourner le fossé qui sépare l’esprit de la matière, la conscience de l’être. Sa philosophie de 

la nature s’appuie sur le principe de l’identité et le sentiment d’appartenance. De son côté, 

Hoffmann s’appuie davantage sur cette philosophie que sur les conceptions de Brown. Trois 

personnalités lui permettront également d’affiner ses opinions sur la médecine et les 

traitements thérapeutiques : Philippe Pinel1645, Johann Christian Reil1646 et Gotthilf Heinrich 

Schubert. 

 Pinel expose « clairement un système rationnel et humain de soin des malades 

mentaux […] et [a] accompli un pas décisif vers l’édification d’une psychiatrie à la fois 

scientifique et humanitaire »1647. Selon lui, le trouble psychique prend sa source dans l’être, au 

cœur même de la sensibilité. Il discerne quatre grandes maladies : la manie, la mélancolie, la 

folie et la bêtise, mais n’établit pas de système proprement dit. La manie, trouble partiel, peut 

                                                 
1644 Adalbert Friedrich Marcus (1753-1816) : médecin allemand de renom, médecin en chef de l’hôpital de 
Bamberg. Il fut l’un des premiers à reprendre la théorie de l’excitation établie par Brown qui précéda l’époque 
du magnétisme thérapeutique. 
1645 Philippe Pinel (1745-1826).  
1646 Johann Christian Reil (1749-1813). 
1647 Henri-Frédéric Ellenberger : Médecines de l’âme. Essais d’histoire de la folie et des guérisons psychiques, 
Paris, Fayard, 1995, p. 286. 
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être guérie par une psychothérapie adaptée et non par un traitement médicamenteux lourd. Il 

en va de même pour la mélancolie et les idées fixes, si celles-ci constituent des névroses 

légères ; Pinel refuse également toute forme de répression violente qui n’aurait que des effets 

néfastes et irrémédiables.  

 Influencé par Pinel, Reil reconnaît l’importance du traitement psychique qu’il 

considère comme aussi fondamental que le recours aux médicaments et à la chirurgie. D’après 

Reil, les malades doivent être traités avec davantage d’égards et d’humanité : à ses yeux, la 

société a le devoir les prendre en charge, d’assumer leur existence et de financer les 

institutions qui leur assurent davantage de confort et de bienveillance. Dans ses Rhapsodies, il 

ne cache pas son admiration pour Schelling. Avant tout chercheur en psychiatrie, il s’intéresse 

surtout à la relation entre l’homme et le monde, l’organique et l’anorganique, le psychique et 

le somatique. Ce rapport, source de fascination, est d’emblée marqué du sceau de la dualité : 

des forces dynamiques s’opposent et s’attirent, en même temps. En allant dans le sens de 

Schelling, Reil pense que le trouble mental provient non pas d’un problème extérieur à 

l’homme, mais d’un dysfonctionnement interne de la dualité âme / corps. Dans Les Frères de 

Saint-Sérapion, ce manque de dualité est la cause première du mal de Sérapion.  

 Reil passe pour l’un des plus remarquables cliniciens de son époque « qui exposa dans 

ses Rhapsodies un extraordinaire programme de psychothérapie des maladies mentales, qui 

comprenait même l’utilisation d’un “théâtre thérapeutique” »1648. Il entreprit des recherches 

en matière de médecine anatomique pour mieux comprendre le cerveau humain et mettre en 

place des psychothérapies rationnelles, adaptées « aux besoins spécifiques de chaque malade, 

tout en se réclamant d’un système général »1649.  

Reil « distingue trois types de traitements psychiques » : celui par « stimulations 

corporelles », celui par « stimulations sensorielles » et, enfin, « la méthode des signes et des 

symboles »1650. Le premier vise à modifier « la sensibilité corporelle », le deuxième cherche à 

rééduquer la perception et le troisième « est une sorte d’école recourant à la lecture et à 

l’écriture ». Ce dernier procédé inclut, par exemple, la thérapie par l’art, il s’agit pour le 

patient de se soigner en expulsant ses traumatismes par un travail artistique. 

 Pour mieux comprendre l’importance de cet aspect dans Les Frères de Saint-Sérapion, 

il faut revenir à la personnalité la plus emblématique de ce procédé, Gotthilf Heinrich 

                                                 
1648 Ibid., p. 289-290. 
1649 Henri-Frédéric Ellenberger : Histoire de la découverte de l’inconscient. Traduit de l’anglais par Joseph 
Feisthauer, Paris, Fayard, 1970, 1994. p. 242-243. 
1650 Ibid., p. 242-243. 
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Schubert, et à sa Symbolique du rêve1651, parue en 1814 et qui subit les influences conjointes 

de Schlegel, Tieck, Novalis et Schelling. L’auteur fait part de son intérêt pour le galvanisme, 

les théories de Paracelse et la philosophie de la nature, qu’il considère comme le modèle 

absolu, emprunt de piétisme. Le rêve, nous y reviendrons, est entre autres lié chez Hoffmann à 

la folie.  

 
 Hoffmann fait preuve de prudence lorsqu’il est question de troubles psychiques. Il 

critique certains aspects de la médecine, mais n’ignore pas la difficulté de soigner et de guérir 

un patient. Il existe pour lui une barrière infranchissable entre la normalité et l’anormalité. Le 

philistin, qui n’est pas exposé aux fragilités de l’âme, n’est pas en mesure d’aider ou de 

comprendre un romantique en proie à la folie. Le fou suscite un sentiment d’étrangeté et un 

malaise. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, la présence de la maladie mentale n’a pas pour 

fonction de conduire ce dernier vers l’univers de la psychiatrie, mais, intégrée correctement à 

la narration, elle tend à semer le trouble, à ébranler un système de pensée codifié et les repères 

sociaux. L’art devient, à ce moment précis, une sorte de thérapie et de moyen d’exorciser le 

mal.  

 

 Ce bref aperçu en matière d’inconscient et de médecine romantique a tenté de mettre 

en avant trois axes : l’imagination, la folie et le rêve. Il s’agit désormais d’appliquer ces trois 

problématiques aux Frères de Saint-Sérapion en les associant au travail artistique et à l’artiste 

lui-même. Pour ce faire, il semble nécessaire d’établir succinctement une brève typologie des 

artistes apparaissant dans l’œuvre. 

  

 Les personnages hoffmanniens pourraient être regroupés en trois grandes catégories : 

le philistin, l’artiste et le fou. En revanche, les frontières entre ces critères s’avèrent 

relativement étanches. Si Les Frères de Saint-Sérapion s’ouvrent sur l’existence de Sérapion, 

poète schizophrène, certains récits mettent en scène de faux artistes, comme Amandus dans 

« Fiancée de roi », dont le savant nom latin n’est pas à la hauteur de ses talents d’écriture, ou 

encore des individus qui, une fois ancrés dans leur vie sociale, compromettent leur avenir 

esthétique. Le récit « Signor Formica » s’achève, en effet, non sur les élans artistiques 

d’Antonio, mais sur l’union entre ce peintre talentueux – ou, du moins, reconnu comme tel 

par Salvator Rosa – et Marianna.  

                                                 
1651 Gotthilf Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes (1814), Heidelberg, Verlag Lambert Schneider, 
1968./ Gotthilf Heinrich Schubert : La symbolique du rêve. Traduction de Patrick Valette. Paris, Albin Michel, 
1982. Nous analyserons Schubert dans notre troisième sous-partie consacrée au rêve. 
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 Dans un autre cas de figure, le don d’un artiste est susceptible d’être rejeté, voire 

raillé, soit parce qu’il ne correspond pas aux coutumes de l’époque, ce qui est le cas de 

Heinrich von Ofterdingen dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », soit de Severin, dans 

« Fragment de la vie de trois amis », qui ne parvient pas à conquérir la femme dont il est 

épris.  

Après lui avoir déclaré sa flamme, il la prie, si elle aspire à partager cette passion, de se 

montrer à la fenêtre, en portant sur son sein des roses ou, dans le cas contraire, des œillets. Or, 

elle fait lire la lettre à toute la famille et, comble de la moquerie, ce n’est pas elle qui apparaît 

à la fenêtre, mais un vieil homme 

 portant sur sa tête un haut bonnet de nuit blanc auquel est fixé un immense bouquet 
 d’œillets ; il […] adresse un signe de tête très amical […] et lance des baisers de la 
 main. […] Pauline, à demi cachée derrière le rideau […], rit1652.  
 
Hoffmann critique ici vivement un romantisme parfois empreint de mièvrerie, voire de 

niaiserie. La femme aimée peut, selon lui, jouer le rôle à la fois d’inspiratrice, de muse ou de 

médiatrice, mais elle ne représentera en aucun cas une finalité esthétique. Elle doit rester 

inaccessible, susciter la mélancolie, la nostalgie, voire le désespoir : elle reste, avant tout, un 

rêve ou un cauchemar.  

 Enfin, il est possible que le statut de l’artiste ne soit tout simplement pas en adéquation 

avec les normes sociales. Ce dernier problème caractérise l’univers de l’enfance qui, à une 

exception près, reste incompris par les adultes. Marie, dans « Casse-Noisette », n’est pas 

soutenue par sa mère, Felix et Christlieb, dans « L’enfant étranger », n’obtiendront que 

tardivement la complicité et les aveux de leurs parents. L’enfant, pourtant symbole de candeur 

et d’inventivité, faisant habituellement partie, d’un point de vue hoffmannien, de la catégorie 

des artistes, peut, lui aussi, appartenir au monde des philistins, comme les cousins de Felix et 

Christlieb que la vie citadine et l’éducation étriquée et normative ont fait grandir trop vite. 

Tous les enfants ne sont donc pas des enfants : c’est sans doute son goût pour l’univers 

militaire, tant rejeté par Hoffmann, qui empêche Fritz Stahlbaum, dans « Casse-Noisette », de 

posséder la même imagination que sa petite sœur. 

 

 Il apparaît donc difficile à l’artiste de s’épanouir au sein d’une société codifiée et peu 

tolérante. Aussi n’a-t-il pour solution que de changer physiquement de personnalité, comme 

                                                 
1652 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 169 : « er hat eine hohe, weiße Nachtmütze auf, einen 
ungeheuren Nelkenstrauß daran befestigt – er nickt sehr freundlich heraus […] er wirft […] mit süßlich 
lächelnder Miene Kußhändchen zu. […] Pauline […] verstohlen hinter der Gardine […] lacht. », [EF, t. 1,         
p. 204]. 
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Salvator Rosa déguisé en Signor Formica, ou de tenter de cacher son âme véritable en 

déstabilisant son entourage par un caractère inattendu et cyclothymique. Krespel s’avère, en 

ce sens, difficilement prévisible. L’acte de dissimulation mène à des situations parfois 

extrêmes, relatées dans « La Cour d’Artus », « Le Conseiller Krespel » ou « Mademoiselle de 

Scudéry ». Dans le premier récit, le peintre Berklinger travestit sa fille afin qu’elle ne fasse 

l’objet d’aucune convoitise. Krespel, lui, garde jalousement Antonie auprès de lui et lui 

interdit, par possessivité et égoïsme, de faire entendre à quiconque sa voie enchanteresse. 

Cardillac, enfin, en usurpant une fausse identité – « Les invisibles » – , commet des 

assassinats dans le but de se réapproprier ses créations. L’artiste fou n’atteint jamais 

véritablement son but : Serapion ne publiera pas ses poèmes, Cardillac sera assassiné, 

Krespel, Berklinger et le baron de B. tomberont dans l’oubli. Seuls les artistes qui acceptent 

les contingences de la vie sociale tout en persévérant dans leur art et en acceptant les 

sacrifices (comme celui de ne pas épouser leur muse) pourront être qualifiés de 

sérapiontiques : Traugott dans « La Cour d’Artus », Edmund Lehsen dans « Le choix d’une 

fiancée », Reinhold dans « Maître Martin », Theodor dans « Le point d’orgue », Marie dans 

« Casse-Noisette » ou Salvator Rosa dans « Signor Formica » en sont les exemples majeurs. 

Les artistes féminines, quant à elles ont des destinées différentes : l’oubli ou la mort. Antonie, 

dans « Le Conseiller Krespel », ne survivra pas à son talent, la poétesse Mademoiselle de 

Scudéry ne passera pas à la postérité et les prime donne Lauretta et Teresina, dans « Le point 

d’orgue », n’auront servi qu’à mettre en valeur le génie musical de Theodor et à le révéler à 

lui-même. 

 

 Il n’est donc pas aisé de définir précisément la figure de l’artiste. Influencé par le 

monde terrestre, ce dernier ne met que difficilement à profit ce que son âme recèle. Toutefois, 

il symbolise plus qu’un individu produisant des œuvres concrètes. Des personnages comme 

Elis, Marie, Felix et Christlieb peuvent, à travers leur seule aptitude à  rêver, être qualifiés 

d’artistes, leur génie véritable étant intérieur1653 et se déploient grâce à une imagination 

stimulée par des images mentales ou des visions oniriques.  

 L’inconscient, en relation avec l’imagination, a trois fonctions : créer une œuvre et la 

transmettre, stimuler l’inventivité nécessaire à l’originalité d’une production artistique tout en 

courant le risque de pousser l’artiste à des extrémités semblables à la folie et, enfin, renforcer 

                                                 
1653 Nous avons sciemment occulté les constructeurs d’automates et tous les êtres possédant des dons 
magnétiques. Ceci fera l’objet de notre quatrième partie. 
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le travail du rêve qui agit directement sur l’imagination et l’alimente de manière positive ou 

négative.  

 

 III.2.1.  « Le bien le plus grand réside dans l’imagination »1654 

 

 L’art naît de la volonté hoffmannienne de rendre la réalité du récit sur les plans 

géographique et historique aussi précise que possible. C’est l’attachement aux détails qui 

donne du poids à l’étrangeté. Dans le deuxième chapitre du « Choix d’une fiancée », le tout 

premier échange entre le jeune peintre Edmund Lehsen et le vieil orfèvre Leonhard souligne 

l’importance de l’imagination dans l’œuvre d’art picturale. 

 Edmund, après s’être volontairement isolé du monde citadin pour se retirer « dans un 

endroit écarté du Tiergarten »1655, s’affaire à « dessiner »1656 une scène bucolique. Son travail 

artistique consiste tout d’abord à réaliser une ébauche. Contrairement à Reinhold dans Les 

Tableaux, il n’a pas pour objectif, même s’il peint soi-disant « d’après nature »1657, de 

reconstituer la réalité d’une perception objective. Ce qu’il veut communiquer au spectateur 

semble correspondre à ses attentes, comme l’atteste sa réaction aux impressions révélées par 

Leonhard à la vue de son étude : « C’est justement ce que je voulais exprimer dans mon 

dessin. Je vois que j’y suis arrivé »1658, à savoir représenter le charme et la nostalgie éprouvés 

devant le spectacle de la nature. Pour ce faire, Edmund a humanisé le végétal. Il a fait des 

arbres une « fantasmagorie de génie, d’animaux étranges, de jeunes filles, de fleurs »1659. 

L’artiste hoffmannien cherche à recréer plus ou moins artificiellement l’harmonie entre 

l’homme et la nature, et ce qu’il perçoit par l’œil est transformé et passé au tamis de la 

sensibilité inconsciente, originale et subjective ; la simple copie réaliste et l’enthousiasme 

idéaliste arbitraire ne font pas d’un artiste un génie, ce que tient à préciser l’orfèvre lorsqu’il 

soupçonne le peintre d’« égayer et [d’]assouplir le libre jeu de [son] imagination »1660. 

Toutefois, si « c’est par ces études qu’[Edmund] transpose dans le paysage la vraie poésie et 

                                                 
1654 Novalis : Fragments, Fragmente, Freiberger Studien (1798-1799), p. 124-125 : « Das größte Gut besteht in 
der Einbildungskraft ». [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1655 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 655 : « an einer einsamen Stelle des Tiergartens eine 
schöne Baumgruppe nach der Natur », [EF, t. 3, p. 48]. 
1656 Ibid., p. 655 : « entwarf », [EF, t. 3, p. 48]. 
1657 Ibid., p. 655 : « nach der Natur », [EF, t. 3, p. 48]. 
1658 Ibid., p. 655 : « Das war es, was ich in dieser Zeichnung recht versinnlichen wollte, und ich merke, es ist mir 
gelungen », [EF, t. 3, p. 49]. 
1659 Ibid., p. 655 : « da guckten allerlei Gestalten heraus im buntesten Wechsel, bald Genien, bald seltsame Tiere, 
bald Jungfrauen, bald Blumen », [EF, t. 3, p. 48]. 
1660 Ibid., p. 655 : « Sie wollten […] in einem anmutigen Spiel Ihrer Phantasie sich erheitern und erkräftigen », 
[EF, t. 3, p. 49]. 
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le fantastique véritable »1661, cela ne correspond pas tout à fait à l’idéal artistique tel que 

Hoffmann l’envisage. Le travail de l’imaginaire présuppose, en effet, une véritable tâche 

esthétique. L’art pictural s’acquiert en deux temps : par une voie rationnelle consistant à 

maîtriser les différentes techniques pour être capable de mettre harmonieusement en forme sa 

pensée et posséder une imagination riche et une grande puissance d’expression. Comme le 

souligne Leonhard, l’art se soustrait aux modes. Sa précision dépend de la qualité technique et 

son originalité de l’imagination du peintre. Si l’exécution s’étudie, l’étincelle, elle, est innée, 

intérieure. Salvator Rosa, dans « Signor Formica », symbolise davantage l’idéal de l’écrivain 

dont l’émerveillement et l’admiration face au peintre italien sont indirectement mis en 

exergue par Antonio. Ce dernier loue ses « paysages si merveilleusement composés », ses 

œuvres d’une « grandeur surhumaine ». Rosa saisit « les secrets les plus profonds de la 

nature », son « audacieuse peinture » est « une écriture ». Il ne travaille pas  

 d’après le modèle raide et sans vie, moins encore d’après le mannequin ; on voit 
 qu’[il] est [lui]-même [son] modèle vivant et mouvant, et que, quand [il] peint ou […] 
 dessine, [il] fait passer dans un grand miroir la figure qu’[il] va reproduire sur la 
 toile1662.  
 
L’art constitue donc à la fois une interprétation du réel, le reflet d’une sensibilité intime et une 

illusion d’optique, ce que suggère le motif du miroir, qui peut être bien évidemment compris 

comme la métaphore de l’imagination, le prisme de l’individualité. L’artiste n’aspire pas à 

copier la réalité, mais à en suggérer une nouvelle perception. Ainsi le principe sérapiontique 

devient-il une autre manière d’appréhender et de s’approprier le réel, en l’interprétant à sa 

manière et selon sa personnalité. S’il est ici question d’art pictural, l’analyse peut, par 

extension, s’appliquer également à la narration ou à toute autre forme esthétique. 

 

 L’imagination apparaît nécessaire, même si elle « est toujours suspecte »1663. Selon 

Friedrich Schlegel, l’œuvre romantique a essentiellement trois fonctions : « intéresser 

l’imagination du lecteur […] enchanter l’esprit et stimuler l’âme »1664. « [Elle] est à la fois 

                                                 
1661 Ibid., p. 655 : « Aus solchen Studien trage ich das wahrhaft Poetische, Phantastische in die Landschaft », 
[EF, t. 3, p. 48]. 
1662 Ibid., p. 936-937 : « Euern wunderbar staffierten Landschaften [...] übermenschliche Größe [...] die tiefsten 
Geheimnisse der Natur […] Euer keckes, kühnes Malen […] ein Aufschreiben […] Man merkt es, daß Ihr nicht 
nach dem steifen, ungelenken Modell, oder gar nach der toten Gliederpuppe arbeitet ; man merkt es, daß Ihr 
selbst Euer reges lebendiges Modell seid, indem Ihr, wann Ihr zeichnet oder malt, vor einem großen Spiegel die 
Figur darstellt, die Ihr auf die Leinwand zu bringen im Sinne habt », [EF, t. 4, p. 37-38]. 
1663 Peter von Matt : Vom Schicksal der Phantasie. Studien zur deutschen Literatur. München, Wien, Hanser 
Verlag, 1994, p. 7 : « Die Phantasie ist immer verdächtig ». 
1664 Friedrich Schlegel : Fragmente, op. cit., p. 83-84 : « die Phantasie interessieren […], den Geist bezaubern 
und das Gemüt reizen ». 
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enthousiasme et inventivité »1665. Novalis, lui, la considère comme « ce sens admirable qui 

peut nous tenir lieu de tous les autres », qui « se tient libre, à la disposition de notre 

volonté »1666.  

 Cela ne vaut toutefois pas pour Hoffmann, car, même si la qualité de l’esprit et de 

l’âme poétiques et si le souffle du génie et l’intuition sont inhérents à la production littéraire, 

l’être doué d’imagination subit des manipulations extérieures. C’est donc dans l’inconscient 

que le passé se réfugie et que l’identité se dissimule. L’enfance, les traumatismes, les failles 

ou les moments de bonheur d’un individu entrent, par conséquent, directement en ligne de 

compte. Si, selon Novalis, l’imagination « n’est pas subordonnée à la présence ou à la 

rencontre des excitations extérieures »1667, le monde réel joue, chez Hoffmann, un rôle direct 

au sein de la création. En effet, il conditionne l’artiste, le bride ou le pousse dans ses derniers 

retranchements. Certains éléments refoulés développeront alors des automatismes dont les 

origines ne pourront plus être clairement perceptibles, tant ils seront ancrés dans la 

personnalité. Ainsi l’imagination permet-elle de faire renaître ces événements temporairement 

oubliés. Son langage n’est pas nécessairement celui des rêves, il dépend du milieu dans lequel 

l’artiste évolue, seul ou entouré d’amis, à la campagne ou en ville, et de l’art pratiqué : s’il 

s’agit d’un musicien, d’un écrivain ou d’un peintre, l’artiste n’aura pas la même émotivité. 

L’imagination est donc bien souvent stimulée par une tierce personne ou conditionnée par une 

atmosphère, un lieu ou un événement, et associée à la narration. Une histoire régie par cette 

règle est « réellement sortie du tréfonds de [l’] imagination »1668, affirme Theodor au début de 

la cinquième veillée.  

 L’imagination, stimulée par l’inconscient, renvoie à trois types de discours : un 

discours scientifique (puisqu’elle est un processus inné et spontané), esthétique, (car elle est 

liée la réalité, déclencheur d’images et moteur de création), et enfin littéraire (étant donné que 

l’artiste doit résister aux problèmes sociaux et individuels liés à l’art).  

  

 

 

 

                                                 
1665 Ibid., p. 55 : « Die Phantasie ist zugleich Begeisterung und Einbildung ». 
1666 Novalis : Fragments, Fragmente, Freiberger Studien (1798-1799), op. cit., p. 124-125 : « Die 
Einbildungskraft […] der wunderbare Sinn, der uns alle Sinne ersetzen kann », « […] in unsrer Willkür steht ». 
1667 Novalis : Fragments, Fragmente, Freiberger Studien (1798-1799), op. cit., p. 124-125 : « nicht an die 
Gegenwart und Berührung äussrer Reize gebunden ». 
1668 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 770 : « wahrhaft serapiontisch, das heißt aus der Tiefe 
deiner Fantasie hervorgegangen », [EF, t. 3, p. 157]. 
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 -   Discours scientifique : passage de l’inconscient à la conscience  

 
 

 Les narrateurs et le lecteur fondent ensemble une œuvre d’art : l’œuvre écrite (les 

récits) et l’œuvre transmise et retravaillée par l’inconscient (la réception). Les veillées 

sérapiontiques et les récits, contés à tour de rôle et encadrés par des entretiens, visent à créer 

une œuvre d’art totale. Les Frères de Saint-Sérapion ne se contentent pas de mêler les arts 

entre eux en variant les thématiques et en présentant diverses figures d’artistes, ils tendent 

aussi à allier les différents caractères narratifs aux personnalités artistiques et poétiques 

représentées. L’imagination hoffmannienne fonctionne donc comme une gigantesque mise en 

abyme. La créativité de l’auteur est redistribuée et confiée aux narrateurs sérapiontiques, 

suivant leur caractère, et la narration suscite chez le lecteur une réaction liée à son être, à son 

expérience personnelle et à sa sensibilité.  

 En matière d’imagination, Theodor a recours à la métaphore de l’arbre. Du « superbe 

noyau » que forment les veillées naîtrait « un arbre vivace » – l’imagination – « produisant  

[des] fleurs et [des] fruits »1669 – la création littéraire – prêts à être cueillis, récoltés et cultivés 

par les récepteurs, autrementt dit par les lecteurs. L’arbre est le symbole de l’éternité, du 

renouvellement et du cycle, et l’imagination fonctionne sur le même modèle. Elle est avant 

tout aiguillonnée par la narration et c’est grâce au « rituel sérapiontique »1670 que l’inconscient 

est stimulé.  

 Ce n’est pas par hasard que les frères sérapiontiques choisissent le mois de mai pour  

redonner une impulsion et un souffle à leurs veillées. Même si Theodor se montre quelque 

peu ironique en appliquant la métaphore de l’oiseau à ses amis1671, le symbole du printemps 

reste celui d’une nature en plein essor et d’un nouveau départ. 

 L’« imagination », au sens d’« inspiration », d’élan vital et de sang neuf, fait le lien 

entre la réalité, appui de la création, et le génie artistique. À la fois fantaisie, inventivité et 

vraisemblance, elle est à la source de l’art, tout en étant maîtrisée par la raison, laquelle ne 

doit sous aucune prétexte se substituer à l’imagination1672. Le travail de création extériorise la 

                                                 
1669 Ibid., p. 621 : « ein lebensfrischer Baum mit Blüten und Früchten », [EF, t. 3, p. 15]. 
1670 Ibid., p. 621 : « auf serapiontische Weise », [EF, t. 3, p. 15]. Propos tenus par Theodor. 
1671 Ibid., p. 621, [EF, t. 3, p. 15]. 
1672 Ottmar reproche à Leander que la « raison ne maîtrise pas l’imagination, mais se substitue à elle » : Ibid., 
p. 124 : « Der Verstand beherrscht nicht die Fantasie, sondern drängt an ihre Stelle », [EF, t. 1, p. 158]. 
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vision intérieure ou, pour reprendre une expression de Schubert, le « poète caché en 

nous »1673. 

 Dans l’entretien qui suit le dialogue « Le Poète et le Compositeur », Theodor réaffirme 

qu’en matière d’art musical par exemple, « toute l’œuvre est déjà achevée dans [sa] tête »1674. 

La création est donc innée et ne trouvera son plein aboutissement qu’une fois associée au 

raisonnement et à l’esprit pratique.  

Cette forme de raison ne correspond pas aux règles sociales et fait défaut chez Sérapion, 

Krespel ou le baron de B., alors que le cœur de l’esthétique hoffmannienne unit l’union du 

monde extérieur et l’imagination : 

 C’est l’identification d’un monde extérieur dans lequel nous sommes cantonnés et, 
 ensuite, la manière dont il s’inscrit au sein d’une représentation qui constitue en 
 premier lieu la véritable œuvre d’art ou, du moins, ce qu’on sait d’elle et la conscience 
 de son  existence et de sa qualité. Reconnaître et donner une légitimité au monde 
 extérieur et pourtant, dans le même temps, laisser complètement entrer dans la vie le 
 for intérieur, le royaume supérieur, l’imagination, voilà le noyau de tout l’œuvre 
 hoffmannien1675. 
 
 Dans le « baron de B. », le personnage éponyme distingue la perception véritable du 

son de la conception qu’il s’en fait : ses oreilles sont fermées à la réalité, seule son 

imagination travaille. Il lui est impossible de prendre conscience de son jeu puisqu’il 

« appréhende l’art d’instinct »1676. Lorsqu’il fait « monter son archet […] en un tremblement 

grinçant […] », il est « comme abîmé dans une extase divine »1677 et « on eût dit une vieille 

femme […] qui se torture la voix pour retrouver l’air d’une chanson »1678. Il ne parvient donc 

pas à extérioriser la beauté artistique qu’il contient en lui, même s’il a le sentiment de tirer de 

son instrument des sonorités merveilleuses. 

L’imagination fonctionne ici comme une perception mentale, non extériorisée et instantanée. 

« Tandis que dans la perception le savoir de l’objet se forme lentement, dans l’imagination, le 

                                                 
1673 Gotthilf Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traums (1814), Eschborn, Verlag Dietmar Klotz, 1992, p. 8 : 
« versteckten Poeten in uns ». Édition française : La symbolique du rêve, traduction de Patrick Valette, Paris, 
Albin Michel, 1982, p. 65. 
1674 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 120 : « Das ganze Werk ist fertig im Innern », [EF, t. 1, 
p. 152]. 
1675 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 270 : « Die 
Statuierung einer Außenwelt, in die wir “eingeschachtet” sind, und sodann deren Einbeziehung in eine 
Darstellung […] macht erst das wahre Kunstwerk aus, zumindest das Wissen um sie und das Bewußtsein ihrer 
Existenz und Qualität. Die Außenwelt erkennen und anerkennen und dennoch zugleich das Innere, das höhere 
Reich, die Phantasie, ganz und gar ins Leben treten zu lassen : das ist der Kern des Hoffmannschen 
Gesamtwerks », [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1676 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 906 : « des mit dem inneren Sinn die Kunst 
beherrschenden Mannes », [EF, t. 3, p. 294]. 
1677 Ibid., p. 904 : « wie in seeliger Verzückung », [EF, t. 3, p. 293]. 
1678 Ibid., p. 904 : « der Ton war dem zu vergleichen, wenn ein altes Weib […] sich abquält, den Ton irgend 
eines Liedes zu fassen », [EF, t. 3, p. 293]. 
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savoir est immédiat »1679. Chez le baron, ce savoir est encore à l’état intérieur ou subjectif et 

ne devient œuvre d’art qu’en passant de l’inconscient à la conscience. 

 
 D’après Lothar, il existe hors de l’homme une réalité extérieure et objective mettant 

l’esprit en mouvement et agissant comme un levier. Néanmoins, la richesse intérieure 

demeure prédominante. Si, pourtant, l’imagination poétique constitue l’unique référence, la 

mise en œuvre artistique est vouée à l’échec. Malgré cela, les frères de Saint-Sérapion 

honorent l’anachorète et sa manière poétique d’appréhender le réel. Dans l’entretien qui 

succède au « Conseiller Krespel », Lothar respecte sa folie « car elle ne peut émouvoir que 

l’esprit du plus parfait, mieux encore, du vrai poète »1680. Les merveilles artistiques surgissent 

alors des profondeurs de l’imagination et la présence humaine, issue du monde réel, importe 

peu à l’ermite :  

 Des ramiers auxquels il avait jeté force victuailles voletaient autour de lui dans un 
 lourd bruissement d’ailes […]. Il semblait vivre en parfaite intelligence avec les bêtes 
 de la forêt1681. 
 
L’imagination, spontanée, exige une certaine disposition d’âme qui suppose une communion 

entre l’homme et la nature. Elle est, affirme Novalis, la « faculté de formation du relief »1682. 

Moteur de la production artistique, elle s’avère en toute logique indissociable de l’œuvre 

d’art. De ce fait, lorsque Sérapion se met « à narrer une histoire fort bien développée, comme 

seul peut le faire le poète le plus subtil, doué de l’imagination la plus ardente », il affirme que 

toutes les personnalités qui lui rendent visite « surgissent avec une telle plasticité, une vie si 

intense, que l’on se sen[t] entraîné, ensorcelé comme par un pouvoir magique, ainsi que dans 

un rêve »1683. L’inconscient de l’ermite travaille sans cesse et devient conscience. Sérapion 

dialogue avec la tradition, mène des conversations avec de grands hommes de lettres et des 

poètes, tels Pétrarque ou Dante. L’imagination devient sa réalité. Jadis, Sérapion menait une 

vie rangée et exerçait un métier stable. La prédominance de l’inconscient n’intervint que plus 

tard ; à la raison succéda la névrose ou « idée fixe ».  

                                                 
1679 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 13. 
1680 E.T.A.Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 67 : « [...] weil nur der Geist des vortrefflichsten oder 
vielmehr des wahren Dichters von ihm ergriffen werden kann », [EF, t. 1, p. 97]. 
1681 Ibid., p. 27 : « Wilde Tauben, denen er reichliches Futter hingestreute, flatterten und schwirrten um ihn her 
[…]. So schien er nur mit Tieren des Waldes in vollkommener Eintracht zu leben », [EF, t. 1, p. 55]. 
1682 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 166-167 : « Vermögen des Plastisierens ». 
1683 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 34 : « Serapion erzählte jetzt eine Novelle, angelegt, 
durchgeführt, wie sie nur der geistreichste, mit der feurigsten Phantasie begabte Dichter anlegen, durchführen 
kann. Alle Gestalten traten mit einer plastischen Ründung, mit einem glühenden Leben hervor, daß man 
fortgerissen, bestrickt von magischer Gewalt wie im Traum », [EF, t. 1, p. 62]. 
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Chez Hoffmann en revanche, il est davantage question d’une double vie que d’une double 

personnalité. L’écrivain est une sorte de « poète de l’inconscient »1684, à la fois juriste et 

rêveur. Il refuse de choisir entre le social et l’intime.  

 L’inconscient est ainsi individuel ou collectif. La première sorte d’inconscient contient 

trois sous-ensembles : ce qui est refoulé et que l’hypnose peut raviver, ce qui est oublié suite, 

par exemple, à des problèmes d’amnésie, et ce dont on n’a pas encore eu conscience, comme 

dans les images subliminales. Hoffmann ne rejoint pas la problématique de Novalis 

privilégiant le domaine de l’inconscient sans véritablement l’intégrer à l’univers spatio-

temporel. Si Sérapion adopte l’idée de Novalis qui remplace la réalité par l’imaginaire, 

Hoffmann cherche à marquer, au sein même de son écriture, la dualité constante entre les 

mondes intérieur et extérieur. C’est de cette confrontation parfois brutale et aux conséquences 

lourdes que naît sa poétique. 

 
 L’imagination, même perturbée par l’environnement social, est la condition sine qua 

non de la création artistique. Dans une lettre à La Motte Fouqué, Hoffmann se dit tant 

imprégné par son univers intérieur qu’il apparaît impatient de pouvoir tout extérioriser et 

exercer son art (ici, de musicien) : 

 Jour et nuit je vois et j’entends la chère Ondine, le mugissant Kühleborn et le 
 resplendissant Huldbrand et pardonnez mon impatience, monsieur le Baron, à 
 vouloir commencer la composition de mon  opéra, excusez ma demande si pressante 
 de ne pas me faire attendre trop longtemps1685. 
 
Les personnages de fiction prennent même possession du réel, leur présence est obsédante, ils 

entrent dans la « réalité du personnage regardé »1686. L’art n’est donc jamais complètement 

coupé de la réalité. L’imagination, le rêve, l’inconscient et le merveilleux sont nécessairement 

ancrés dans une réalité tangible. En effet, l’art ne prétend jamais engendrer de coupure avec le 

monde réel, mais seulement pousser l’homme à le transformer, à le sublimer. Au contact de 

l’art, l’individu doit pouvoir se reconnaître d’une autre manière, retrouver l’harmonie 

originelle, être à nouveau en paix avec lui-même et le macrocosme. L’art remplit donc une 

                                                 
1684 Cette expression correspond au titre de l’ouvrage de Karl Ochsner : E.T.A. Hoffmann als Dichter des 
Unbewussten. Frauenfeld, Leipzig, Huber und Co Aktiengesellschaft, 1936. 
1685 Lettre à La Motte Fouqué du 15 août 1812, in : E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke. Frühe Prosa., p. 253 :   
« Tag und Nacht sehe und höre ich die liebliche Undine, den brausenden Kühleborn, den glänzenden 
Huldbrand und meiner Ungeduld die Komposition zu beginnen, verzeihen Sie, Herr Baron ! die dringende Bitte, 
mich auf die Oper nicht zu lange warten zu lassen », [C’est moi qui souligne, I. L.] 
1686 Klaus Deterding :  Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 364 : « Ins-
Leben-Treten der geschauten Gestalt ». 
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fonction philosophique, voire transcendantale : il tend recréer un certain âge d’or, à pousser 

l’homme à reconquérir ce qu’il a perdu et à renouer avec les racines profondes de son être.  

 Dans « L’ermite Sérapion », le discours rationnel ne peut, en revanche, supplanter la 

force de l’imagination. Les hommes venus du passé resurgissent pour peupler son monde 

intérieur : « on pense généralement qu’[il] s’imagine voir de [ses] yeux, dans la vie réelle, ce 

qui n’a pris naissance que dans [son] esprit et [son] imagination »1687. L’histoire que rapporte 

Cyprian repose sur un événement réel : il a vu de ses propres yeux l’ermite et la folie dont ce 

dernier est atteint. Rien n’est donc « inventé » [« erfunden », « erschaut »], mais tout est vécu 

[« erlebt »]. La méthode consistant à faire vainement entendre raison à Sérapion et à le mettre 

face à son manque de duplicité ne repose pas sur un travail d’imagination ou sur le génie d’un 

quelconque œil intérieur visionnaire, mais sur les connaissances qu’il possède dans le 

domaine médical. Cette volonté de forcer le passage de l’inconscient à la conscience n’a rien 

de sérapiontique et la démarche se solde, comme on pouvait s’y attendre, par un échec. Mieux 

vaut donc manifestement laisser travailler l’imagination, et la réalité, perçue par l’œil de 

l’artiste, sera alors capable de produire des images poétiques. 

 
 

 -   Discours esthétique : la réalité, déclencheur d’images. 
 

 

 Le discours esthétique place l’artiste en position de spectateur. Il peut s’agir d’un 

tableau, d’une sculpture, d’un morceau de musique ou d’un être vivant poussant l’être à créer.  

Traugott, par exemple, acquiert son penchant pour l’art en contemplant les peintures de la 

Cour d’Artus, puis il s’éprend de la dame qu’un tableau représente, tout en ignorant, dans un 

premier temps, son existence véritable. La flamme artistique, tout comme l’amour, s’allume 

au simple contact visuel. La réalité, transformée par le prisme de l’intériorité et de 

l’imagination, se métamorphose ensuite en objet esthétique. La vie réelle et la représentation 

picturale s’interpénètrent, puis se superposent. Le principe sérapiontique équivaut à une 

démarche spirituelle refusant la réalité nue comme point de départ, sans pour autant se fier 

aveuglément à l’imagination. Cependant, cette dernière intervient de manière fondamentale 

dans la démarche artistique, car c’est elle qui ajoute une part de mystère, d’étrangeté et un 

caractère unique à toute œuvre d’art et fait pénétrer le lecteur ou l’auditeur dans un monde 

                                                 
1687 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 33 : « [Er] bildet sich nur ein, das vor [ihm] im äußeren 
Leben wirklich sich ereignen zu sehen was sich nur als Geburt [seines] Geistes, [seiner] Fantasie sich gestaltet », 
[EF, t. 1, p. 61]. 
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inconnu. Dans le cas de Traugott, c’est Felizitas qui, travestie en homme, attire la curiosité. 

L’attirance, d’abord inexplicable, qu’éprouve le personnage pour un individu de sexe 

masculin, se mue en une envie irrépressible de possession dès que le mystère est levé. La 

dissimulation de départ, au lieu d’éteindre le désir comme l’aurait sans nul doute souhaité 

Berklinger, l’a, au contraire, attisé. 

Les sentiments amoureux sont récurrents dans le domaine esthétique et l’artiste doit, le plus 

souvent, faire face à de profondes frustrations devant son idéal féminin. 

 

 Dans l’un de ses Fragments, Friedrich Schlegel souligne que « […] auteur signifie 

créateur »1688. L’œil renvoie une image vivante de l’être, ce qui différencie l’homme de la 

marionnette et de l’automate. La femme constitue l’objet principal de désir et d’inspiration, 

l’origine des rêves et des fantasmes. Elle est la muse, l’amante inaccessible, la mère ou la 

sorcière. Il est rare qu’elle soit, elle-même, décrite comme rêveuse, sauf si c’est une artiste, 

une enfant, comme Marie dans « Casse-Noisette », ou bien encore une somnambule, comme 

Angelika dans « Le sinistre visiteur ». Dans ce dernier cas, elle est manipulée, non par la force 

de son imagination, mais par celle du magnétiseur.  

 

 D’un point de vue autobiographique, la muse prend les traits de l’élève Julia Mark que 

Hoffmann admirera toujours, mais qu’il ne saura jamais conquérir. Quant à Novalis, il subira 

le traumatisme du décès foudroyant de sa fiancée, Sophie von Kühn. Cette mort précoce est 

vécue par le poète à la fois comme une véritable souffrance et comme une source 

d’inspiration. Sans que la situation soit aussi dramatique, le personnage de Traugott, dans 

« La Cour d’Artus », souffre de ne pas posséder Felizitas de manière charnelle. Toutefois, 

cette situation est très fructueuse sur le plan artistique :  

 La vie que menait Traugott depuis qu’il se consacrait à son art eût été sans nuages s’il 
 n’avait eu le cœur déchiré par l’amour qu’il nourrissait pour la belle Felizitas, dont 
 l’image lui apparaissait souvent au cours de rêves merveilleux1689. 
 
Le rêve permet à l’artiste de libérer ses frustrations et de réaliser, ne serait-ce que dans 

l’irréalité, ses désirs. D’ailleurs, cette concrétisation spirituelle semble supérieure à tout 

assouvissement des sens. L’absence d’accomplissement charnel éveille une profonde 

                                                 
1688 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., fragment 68. [EA], p. 14, Kritische Fragmente : « Autor heißt 
Urheber ». 
1689 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 194 : « Traugott hätte nun in der Kunst ein wahres 
helles Sonnenleben geführt, wenn die glühende Liebe zur schönen Felizitas, die er oft in wunderbaren Träumen 
sah, ihm nicht die Brust zerrissen hätte », [EF, t. 1, p. 230-231]. 
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« mélancolie », état d’âme typique de l’artiste romantique. Traugott n’échappe pas à la règle. 

La mélancolie est toutefois qualifiée de « bienfaisante souffrance »1690. Cet oxymore n’est pas 

sans rappeler le « soleil noir de la mélancolie » du poème « El Desdichado » de Gérard de 

Nerval. La tristesse est fréquemment productive, l’art naît d’un état dépressif, d’un spleen qui, 

dans ce cas, possède une fonction thérapeutique d’extériorisation et d’exacerbation de la 

douleur. La mélancolie de Traugott se mue à Rome, contrée artistique par excellence, en 

« rêve délicieux »1691, et l’art laisse transparaître toute la passion esthétique et spirituelle pour 

la bien-aimée, étant donné que « toutes les femmes que savait créer son pinceau avaient les 

traits de la douce Felizitas »1692. Son amour reste ainsi platonique, la muse qu’il convoite 

n’existe plus « que dans son esprit ; il lui sembl[e] qu’il ne pourrait jamais ni la perdre, ni la 

faire sienne. Comme si [elle] [avait] habité pour toujours son âme sans devoir jamais lui 

appartenir dans sa chair »1693. Traugott « possède » finalement davantage Felizitas que tout 

autre fiancé dans la mesure où elle restera toujours pure et belle et où elle ne connaîtra pas les 

aléas du temps, contrairement à Dorina, sa future épouse. Aussi apparaît-il préférable pour 

l’artiste de garder en soi le souvenir et de renoncer à conserver un lien réel avec son idéal. 

Dans « Le point d’orgue », cet argument est avancé par Theodor qui affirme regretter d’avoir 

revu ses inspiratrices :  

 Tout compositeur garde le souvenir d’une impression très vive que le temps ne saurait 
 détruire. […] Heureux le compositeur qui ne revoit jamais plus en ce monde celle dont 
 le mystérieux pouvoir a su faire naître en lui des mélodies1694. 
 
La muse, être quasi céleste, n’a plus de corps à proprement parler, elle s’est intellectualisée, 

métamorphosée en une allégorie esthétique, elle s’est faite œuvre d’art. Il s’agit là, pour ainsi 

dire, d’une autre forme d’amour courtois, à la différence près que l’artiste n’invente pas 

d’œuvres pour les offrir à sa dame en guise de louange et de flatterie, mais crée en laissant 

l’œuvre et l’inspiration se superposer. C’est pourquoi Severin, dans « Fragment de la vie de 

trois amis », est ridiculisé lorsqu’il adresse une lettre d’amour à Pauline. Hoffmann ne 

cautionne pas que l’être aimé puisse être le but ultime, le destinataire d’une quelconque 

création artistique. L’art est obligatoirement supérieur, libéré de tout assujettissement 

                                                 
1690 Ibid., p. 197 : « milderem Schmerz », [EF, t. 1, p. 234]. 
1691 Ibid., p. 200 : « ein wonnevoller Traum », [EF, t. 1, p. 236]. 
1692 Ibid., p. 200 : « Jede weibliche Gestalt, die er mit wackrer Kunstfertigkeit zu schaffen wußte, hatte die Züge 
der holden Felizitas », [EF, t. 1, p. 237]. 
1693 Ibid., p. 202 : « Felizitas stellte sich ihm dar als ein geistig Bild, das er nie verlieren, nie gewinnen könne. 
Ewiges  geistiges Inwohnen der Geliebten – niemals physisches Haben und Besitzen », [EF, t. 1, p. 239]. 
1694 Ibid., p. 91-92 : « Jeder Komponist erinnert sich wohl eines mächtigen Eindrucks, den die Zeit nicht 
vernichtet […]. Glücklich ist der Komponist zu preisen, der niemals mehr im irdischen Leben die wiederschaut, 
die mit geheimnisvoller Kraft seine innere Musik zu entzünden wußte », [EF, t. 1, p. 122]. 
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terrestre. La femme perd sa fonction de muse, voire d’être vivant, dès qu’elle devient 

philistine. 

 Dans « L’enchaînement des choses », Viktorine est, en effet, comparée à Clara dans 

« le Marchand de sable » : son regard « fixe et grave » semble « ne pas voir »1695, elle apparaît 

comme une « image inanimée »1696. La jeune femme est décrite comme une femme au foyer 

exemplaire et non comme un être quasi surnaturel. Ce n’est pas sa féminité qui est mise en 

valeur, mais ses qualités de femme d’intérieur. Elle ne peut incarner l’idéal auquel aspire un 

artiste, car elle manque de fantaisie. Emanuela, quant à elle, symbolise la grâce et le mystère. 

Elle possède, elle-même, une âme d’artiste. Avec ses talents de danseuse, elle sait se mouvoir 

de manière esthétique, émouvoir et fasciner. L’inspiratrice n’est pas ici une femme du monde, 

un être prosaïque ou trop attaché au monde réel. L’élan artistique n’est aucunement 

conditionné par une personne telle que Viktorine. L’artiste rejette, en effet, cette forme 

artificielle de féminité, façonnée par la bonne éducation et l’environnement philistin. Dans 

« Casse-Noisette », Marie refuse inconsciemment de devenir comme Viktorine. Elle 

s’échappe au contraire dans un univers merveilleux qui lui permet de s’évader et de 

s’épanouir. La féminité pure qui attire l’artiste ne prend pas naissance dans une société 

d’apparences et de conventions sociales. Marie n’est pas l’épouse ou la mère, mais l’amante, 

l’être auquel on ne s’unira jamais par d’autres liens que par ceux de l’art et de l’imagination. 

 Antonie, dans « Le Conseiller Krespel », charme par sa voix son propre père, Lauretta 

et Teresina, dans « Le point d’orgue », inspirent Theodor ; Felizitas attise la curiosité et le 

désir de Traugott dans « La Cour d’Artus » ; et Rosa, dans « Maître Martin », ou Mathilde, 

dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », conduisent les artistes à vouloir à tout prix les 

conquérir. L’imagination est, dans ce cas, stimulée par un facteur extérieur et réel. 

Néanmoins, Les Frères de Saint-Sérapion sont aussi peuplés d’images inaccessibles et de 

mirages. Elis, dans « Les mines de Falun », périt pour avoir côtoyé des esprits élémentaires ou 

Traugott voit sa muse Felizitas apparaître sous les traits d’une illusion :   

 Felizitas [était] l’image trompeuse qui entraînait [Traugott] à prendre pour une réalité 
 ce qui ne vivait que dans [son] imagination fiévreuse de pauvre fou malade1697. 
 
L’imagination, stimulée par une femme, peut devenir le lieu d’obsessions, d’idées fixes1698. 

Qu’elle charrie une image réelle ou une fantasmagorie, la problématique de l’art est toujours 

                                                 
1695 Ibid., p. 1106 : « ernster, starrer Blick […] wie ohne Sehkraft », [EF, t. 4, p. 199]. 
1696 Ibid., p. 1106 : « lebloses Bild », [EF, t. 4, p. 199]. 
1697 Ibid., p. 198 : « Felizitas war das Trugbild das [Traugott] verlockte zu glauben an dem, das nirgends lebte als 
in der wahnwitzigen Fantasie eines Fieberkranken », [EF, t. 1, p. 234]. 
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en relation avec celle du regard ; l’amour charnel et terrestre passe à l’arrière-plan : la femme 

symbolise un véritable parcours initiatique et non une fin en soi. 

La double symbolique de la figure féminine comme épouse ou comme muse conduit l’artiste 

à créer par amour, pour conquérir la femme qu’il désire1699 ou pour pallier un manque, celui 

de ne jamais être en mesure de posséder physiquement l’aimée1700 ; ou bien l’artiste peut 

s’éprendre d’un portrait1701 ou d’une voix. La vue d’un tableau préexiste ainsi à l’amour. Dans 

les deux cas, la sensibilité artistique et l’imagination sont à l’œuvre. L’art se consacre à la 

beauté, il satisafait un sentiment de dévotion.  

  

 L’inconscient et l’imaginaire interagissent et entretiennent une étroite relation 

esthétique. Leur réciprocité crée une œuvre d’art que l’on pourrait comparer à un miroir dans 

lequel le lecteur se contemplerait ou qu’il traverserait. L’écriture hoffmannienne semble bien 

correspondre aux « grandes lignes dissociées » d’un « tableau déformé » qui « ne se 

rejoignent que si on les observe à travers un verre spécialement conçu à cet effet »1702.  

L’asymétrie ou le chaos propre aux Frères de Saint-Sérapion n’est compréhensible que si le 

lecteur dispose d’un esprit ouvert à la fantaisie. Le « verre » représente soit son imagination 

soit l’œil intérieur qui, mêlé à l’inconscient, accède aux sphères supérieures de la création. 

Johannes Harnischfeger dit du poète que, « sur le chemin de sa propre intériorité », il « ne se 

heurte pas à une part d’une nature restée intacte, [que] les réflexes constamment récurrents de 

ses peurs et désirs incompris viennent à sa rencontre »1703.  

L’inconscient intervient donc dans toute démarche artistique, mais ne doit pas constituer un 

frein aux élans de l’imagination. « L’autoaveuglement inhérent à l’expérience romantique de 

la “nature” a naturellement déjà été pressenti par Novalis »1704, ce dont Hoffmann est, lui 

aussi, parfaitement conscient. C’est pourquoi il accorde une place importante à l’entendement 

                                                                                                                                                         
1698 L’amour d’Elis dans « Les mines de Falun » pour la reine de la mine ou celui d’Heinrich von Ofterdingen 
pour Mathilde dans « La guerre des Maîtres-Chanteurs ». 
1699 Les artistes dans « Maître Martin » décident de devenir tonneliers afin de pouvoir épouser la femme qu’ils 
convoitent. 
1700 L’amour incestueux que le Conseiller Krespel porte à sa fille Antonie. 
1701 Traugott dans « La Cour d’Artus » s’éprend du portrait de Felizitas peint par Berklinger. 
1702 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 636 : « verstreute Lineamente […] aus einem 
deformierten Gemälde […]  wenn man es durch ein besonders vorbereitetes Glas », [EF, t. 3, p. 30]. 
1703 Johannes Harnischfeger : Die Hieroglyphen der inneren Welt, Romantikkritik bei E.T.A. Hoffmann, Opladen, 
Westdeutscher Verlag, 1988, p. 59 : « Auf dem Weg ins eigene Innere stößt der Dichter nicht auf ein Stück 
unversehrt gebliebener Natur, ihm begegnen die stets wiederkehrenden Reflexe seiner unbegriffenen Ängste und 
Begierden ». 
1704 Ibid., p. 59 : « Die Selbsttäuschung, die in der romantischen “Natur”erfahrung angelegt ist, hat freilich schon 
Novalis geahnt ». 



 440

et à la distance ironique. L’esprit n’est pas seulement synonyme d’imagination, il est aussi 

humour, aspect que le discours littéraire cherche, parmi d’autres, à mettre en valeur. 

 

 -   Discours littéraire : problèmes artistiques et formes de résistance 
 

 
 L’artiste est confronté chez Hoffmann à trois problèmes essentiels : l’impossibilité de 

posséder son modèle, le manque éventuel d’inspiration et la tension entre la société et lui. 

 La femme, telle Felizitas, doit rester inaccessible pour incarner l’inspiration artistique : 

 
  Non, non, Felizitas, je ne t’ai  jamais perdue ! Tu seras toujours mienne, car c’est bien 
 toi, cette force créatrice qui vit en moi et fait de moi un artiste1705. 
 
Traugott, même en acceptant d’être à tout jamais séparé de sa muse, choisit la facilité  en 

épousant une femme qui ressemble étrangement à celle qu’il convoitait. Il ne fait donc aucun 

sacrifice et semble savoir réconcilier sa vie d’homme avec son existence d’artiste. Dans « Le 

choix d’une fiancée », Edmund cultive sa richesse et sa créativité intérieures en renonçant à 

l’amour terrestre, à l’accomplissement et à la concrétisation de son idéal. L’orfèvre conseille 

alors à Edmund de ne concevoir aucun projet d’avenir avec une femme s’il compte se 

consacrer à l’art : « il ne s’agit plus de rire maintenant. Si tu veux vraiment devenir un grand 

artiste, tu dois faire ton deuil de toute idée de mariage »1706. L’art naît donc d’un manque. La 

femme aimée, inaccessible, n’est ni un automate ni un être artificiel comme Olimpia dans 

« Le Marchand de sable ». La femme adulée symbolise le miroir de l’artiste. La posséder 

reviendrait à renoncer à ce qui conditionne le génie esthétique. 

 D’une part, dans « Signor Formica » ou « Maître Martin », le mariage sous-entend 

même une rupture entre l’art et son créateur. Friedrich, en épousant Rosa, et Antonio, en 

s’unissant à Marianna, entrent dans l’univers codifié de la vie maritale, alors qu’Edmund 

Lehsen dans « Le choix d’une fiancée », et Reinhold dans « Maître Martin », se rendent en 

Italie pour parfaire leurs connaissances en matière d’art. D’autre part, le symbole du mariage 

reste fort conventionnel et si un amour interdit surgit, il s’achève dans la douleur. Dans 

« Doge et dogaresse », Antonio Scacciati convoite une femme mariée, Annunziata, qui 

partage les mêmes sentiments à son égard. Dans « Les mines de Falun », Elis désire épouser 

la fille de son patron tout en étant, dans le même temps, fasciné par la reine de la mine. 

                                                 
1705 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 206 : « Nein, nein, Felizitas, nie habe ich dich verloren, 
du bleibst mein immerdar, denn du selbst bist ja die schaffende Kunst, die in mir lebt », [EF, t. 1, p. 242]. 
1706 Ibid., p. 694 : « ganz ernsthaft sage ich dir jetzt, gedenkst du ein tüchtiger Künstler zu werden, du durchaus 
alle Heiratsgedanken dir aus dem Kopf schlagen mußt », [EF, t. 3, p. 84]. 
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Heinrich von Ofterdingen, lui, souhaite conquérir la belle Mathilde, la dame de Wolfframb. 

Finalement, Antonio et Elis périssent, l’un noyé, l’autre pétrifié, et Heinrich se mure dans la 

solitude. À l’instar d’un grand mélancolique,  

 ses chants exhal[ent] le mal insondable de l’existence terrestre et évoqu[ent] la plainte 
 déchirante d’un être mortellement blessé qui attend en vain d’être délivré par la 
 mort1707. 
  
 Les artistes et les marginaux n’ont pas de place dans la société de l’époque 

d’Hoffmann. La femme a pour vocation d’être une philistine bien rangée comme Rosa dans 

« Maître Martin », Viktorine dans « L’enchaînement des choses », voire Annunziata dans 

« Doge et dogaresse ». Si elle s’essaie à l’art, elle ne peut mener de front sa passion et sa 

condition de femme au foyer. Mademoiselle de Scudéry n’est pas mariée, car elle ne peut 

avoir de vie conjugale, mais elle ne semble pas en souffrir. L’amour n’est nullement mis sur 

le même plan que l’art, il n’existe ici aucune tension véritable entre l’esthétique et les 

sentiments amoureux, aucun tiraillement, aucune douleur. L’artiste, qui ne saura garder son 

idéal, n’y succombera pas.  

 Le danger ne s’installe qu’en cas de volonté de possession. Soit l’idéal est atteint dans 

la vie réelle et l’homme renonce à son génie artistique pour s’intégrer dans la vie philistine, 

comme Antonio dans « Signor Formica », soit il n’est pas réalisé, auquel cas l’artiste adopte 

l’une des deux solutions suivantes : ou bien il accepte sa situation d’insatisfait tout en 

l’exploitant pour la transformer en œuvre d’art, comme Traugott dans « La Cour d’Artus » ou 

Edmund Lehsen dans « Le choix d’une fiancée », ou bien il s’y refuse et sombre dans la folie, 

comme Krespel. La maladie mentale s’avère être soit une névrose, où la guérison succède au 

refoulement, soit une psychose, où persistent le refus ou le déni de réalité menant, dans le pire 

des cas, à la mort et, dans le « meilleur » des cas, à l’isolement social.  

  

 Dans « La Cour d’Artus », Berklinger apparaît à Traugott comme s’il était sorti de la 

toile. Apparemment sociable et très fier d’affirmer qu’il est le peintre allemand Godofredus 

Berklinger, pourtant mort plus de deux siècles auparavant, il souffre à la fois de schizophrénie 

et, sans le dire expressément, d’un manque criant d’inspiration. Il ne parvient pas à 

extérioriser ce que son univers intérieur perçoit et « reste assis devant sa toile tendue et 

                                                 
1707 Ibid., p. 340 : « Ofterdingens Lieder [klagten] nur die unermeßliche Qual des irdischen Seins und glichen oft 
dem jammernden Wehlaut des auf den Tod Wunden, der vergebens hofft auf Erlösung im Tode », [EF, t. 2,       
p. 39-40]. 
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apprêtée, qu’il regarde fixement [et] appelle cela peindre »1708. L’absence de productivité 

artistique le prive de toute reconnaissance sociale. Les problèmes liés à l’inspiration et à 

l’exécution artistique résultent de la difficulté de faire abstraction des conventions sociales. 

Givone parle d’une « dissolution de la réalité dans l’imaginaire »1709. Les artistes se sentent 

exclus ou du moins bridés par la société. Sérapion symbolise ce rejet social et une errance 

aussi bien physique qu’intellectuelle. Le poète est victime d’un tiraillement, d’une 

contradiction interne qui tient à sa volonté initiale de faire accepter sa personnalité originale et 

artistique par la société, tout en sachant que cette dernière ne pourra jamais la cautionner. Le 

combat étant perdu d’avance, Sérapion préfère se retirer du monde et ne souffre ainsi ni de sa 

folie ni du regard des autres. Il est regrettable que son œuvre ne puisse être transmise et 

reconnue à sa juste valeur artistique. Cependant, s’il n’existe aucune preuve concrète de 

l’œuvre poétique de l’ermite, sa démarche artistique ne peut sombrer dans l’oubli étant donné 

qu’elle donne naissance au principe des veillées. L’artiste ne doit donc pas négliger la sphère 

sociale qui l’entoure pour légitimiter son art, même si l’œil intérieur du poète est un « don de 

voyance »1710 que seuls le rêve et l’imagination parviennent à sublimer. Il n’en reste pas 

moins qu’une tension constante et irrémédiable persiste entre l’artiste et la société. 

 

 Hoffmann a l’intention de faire prendre conscience à son lecteur des difficultés de 

création de l’artiste confronté à la réalité quotidienne. Il le conduit ainsi vers une nouvelle 

perception. Cette approche est davantage spirituelle que symbolique. L’imagination 

hoffmannienne, au lieu de mener le lectorat vers des sphères merveilleuses seulement 

accessibles par la lecture, tend à le faire réfléchir sur sa propre condition de créateur, de génie 

ou de grand enfant, tout en épinglant la réalité bourgeoise.  

Theodor, lors des retrouvailles en mai avec ses amis et après une longue maladie, souligne 

qu’une « double vie » vient de naître en lui, une existence « qui, dans un mouvement 

d’alternance, prend conscience d’elle-même en même temps qu’elle jouit de sa propre 

existence »1711. L’individu se rend compte de sa condition de mortel. L’imagination devient 

alors une véritable puissance, une délivrance potentielle. Theodor a le sentiment qu’il « flotte 

                                                 
1708 Ibid., p. 192 : « Er sitzt ganze Tage hindurch vor der aufgespannten grundierten Leinwand, den starren Blick 
darauf geheftet ; das nennt er malen », [EF, t. 1, p. 228]. 
1709 Sergio Givone : « Hoffmanns moderne Ästhetik », in : Mitteilungen der Hoffmann-Gesellschaft 30 (1984),   
p. 62 : « Auflösung der Wirklichkeit im Imaginären ». 
1710 L’expression « don de voyance » est répétée à plusieurs reprises dans « L’ermite Sérapion » ou dans « Le 
Conseiller Krespel » : E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op.  cit., p. 34, p. 67 : « Sehergabe ». 
1711 Ibid., p. 622 : « […] es ist als sei mir ein doppeltes Leben aufgegangen, das in reger Wechselwirkung sich 
selbst erst recht faßt und empfindet », [EF, t. 3, p. 16]. 
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dans le merveilleux azur céleste dont la voûte se creuse au-dessus de nos têtes »1712. Au cours 

de sa maladie, la force de son imagination et sa bonne santé psychique permirent à Theodor 

de trouver un moyen de soigner sa douleur et, « […] quoique malade, […] il s’amusait à mille 

facéties et avait encore parfois la force morale de se rappeler toutes les folles imaginations 

auxquelles la fièvre l’avait entraîné ! »1713. L’artiste n’a donc pas le droit de se laisser envahir 

par la mélancolie, il lui faut vaincre toute entrave à sa création. 

 Ainsi le monde des philistins est-il toujours remis en question et dérangé par des 

éléments fantastiques. Au début de la cinquième veillée, Lothar se montre d’« humeur 

maussade » et regrette les « éternelles agaceries infligées au moral de l’homme par la 

Nature » qui place « un démon malfaisant ayant pour mission de le régenter et de lui dispenser 

de pédantes leçons et le trait[e] comme un enfant en bas âge »1714. Selon lui, l’homme est 

prisonnier de sa condition. La société l’infantilise et lui dicte à la fois ses choix et les chemins 

qu’il doit emprunter. Il ne peut lutter contre les vicissitudes de l’existence et contre le temps 

auquel il est inévitablement soumis. L’éternité n’a, d’après lui, aucune valeur, elle constitue 

même une création trompeuse de l’homme :  

 C’est à Cyprian que nous devons d’avoir établi le sacro-saint principe sérapiontique, 
 première pierre sur laquelle nous avons dressé les fondations d’un temple qui nous 
 parut édifié pour le temps de notre vie entière et s’effondra en quelques lunes1715.  
 

Lothar considère que ce « temple », soi-disant lieu de recueillement intellectuel, n’est qu’une 

supercherie mystique qui ne perdurera pas indéfiniment, compte tenu du fait que l’idée de sa 

construction n’a pas émané de l’imagination de tous les esprits sérapiontiques, mais du seul 

esprit de Cyprian. De plus, ce dernier a simplement convaincu les autres de créer le principe 

régissant les récits et en a puisé les fondements auprès d’un tiers : l’ermite. La seule manière 

d’être sauvé est de ne croire qu’en soi, de ne faire valoir que l’excitation intérieure que 

l’imagination procure à l’homme : « il ne faut jamais engager son cœur, jamais s’abandonner 

corps et âme à une impression née d’une excitation extérieure »1716. Néanmoins Lothar, et 

c’est la duplicité qui le caractérise ici, reconnaît avoir adhéré au concept sérapiontique et y 

                                                 
1712 Ibid., p. 622 : « […] es ist mir, als schwämme ich, aller Last entnommen, in dem herrlichen Himmelsblau, 
das über uns sich wölbt », [EF, t. 3, p. 16]. 
1713 Ibid., p. 622 : « der kranke Theodor […] erlustigte sich in tollen Späßen, wie er denn auch die seltene 
geistige Kraft besaß, sich manchmal seiner Fieberfantasien zu erinnern. », [EF, t. 3, p. 16]. 
1714 Ibid., p. 619 : « in der seltsamen Bestimmung […] die ewigen moralischen Flöppereien des feindlichen 
Dämons, den die Natur dem Menschen, den sie behandle wie ein unmündiges Kind », [EF, t. 3, p. 13-14]. 
1715 Ibid., p. 619-620 : « Dem Cyprian verdanken wir den Grundstein des heiligen Serapion, auf den wir ein 
Gebäude stützten, das für das Leben gebaut schien und zusammenstürzte in wenig Monden », [EF, t. 3, p. 14]. 
1716 Ibid., p. 620 : « Man soll sein Herz an nichts hängen, sein Gemüt nicht hingeben dem Eindruck fremder 
Erregung », [EF, t. 3, p. 14]. 
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avoir pris goût. La magie des veillées contraste alors avec la réalité d’une vie quotidienne 

« plate », « morne » et « superficielle »1717. L’antithèse entre l’imagination sérapiontique et 

l’existence réelle rend le personnage profondément « mélancolique ». Ottmar, lui, reproche à 

Lothar son égoïsme et sa mauvaise humeur et pense que l’univers sérapiontique doit permettre 

à l’homme doué de sensibilité artistique de s’épanouir et non de mettre davantage en relief un 

monde réel dénué de toute fantaisie : 

 La tâche de l’artiste consiste désormais à travailler cette richesse qu’il enferme, à 
 l’extérioriser et à la présenter aux autres hommes pour que ces derniers – ainsi que 
 l’artiste – s’y reconnaissent et, enfin, pour le plaisir1718.  
 
Si l’imagination artistique et la réalité entretiennent une relation dont l’harmonie symbolise 

l’idéal esthétique hoffmannien, la réalité n’est plus synonyme de vraisemblance ou d’héritage 

historique, elle s’apparente à un cadre social. L’artiste est victime des préjugés existants, par 

exemple au sein même de l’Académie des Beaux Arts : c’est ce que dénonce Salvator Rosa 

dans « Signor Formica ». En effet, Rosa, pour que les jugements soient plus objectifs, 

présente la Madeleine aux pieds du Sauveur d’Antonio Scacciati comme l’œuvre non pas d’un 

chirurgien, mais d’un jeune Napolitain, mort désormais. Après avoir vu les académiciens 

considérer la toile comme un pur chef-d’œuvre, Rosa cherche à leur faire prendre conscience 

de l’absurdité de leur propre jugement :  

  Eh bien ! messeigneurs, vous n’avez pas voulu souffrir que le brave Antonio fût des 
 vôtres, sous prétexte qu’il est chirurgien ; mon avis, à moi, est que l’honorable 
 Académie a le plus grand besoin d’un chirurgien…pour remettre en place les 
 membres difformes des personnages qui sortent de beaucoup de vos ateliers !1719 
 
 Le philistin n’a pas conscience de ce que représente l’art véritable. La vie qu’il mène 

« est composée de coques superposées dépourvues de leur [noyau] »1720. Ainsi, dans « Casse-

Noisette », le thème de la noix est-il fortement symbolique. Le personnage éponyme offre à 

Marie ce fruit, ce trésor renfermant la magie, le merveilleux et l’imagination. « Le conte de la 

noix dure », raconté par Drosselmeier, vise à montrer le but ultime de l’art : casser la coque 

                                                 
1717 Ibid., p. 620 :  « ekel, schal und oberflächlich », [EF, t. 3, p. 14]. 
1718 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann. Frankfurt am Main/ Bern/ 
New York/ Paris, Peter Lang, 1991, p. 368 : « Aufgabe des Künstlers ist es nun, diesen Reichtum in sich selbst 
zu bearbeiten, hervorzuholen und den anderen Menschen darzubieten zu deren und zum eigenen Erkennen und 
schließlich zum Vergnügen ».  
1719 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 945 : « Nun, ihr Herren, ihr habt den wackern Antonio 
nicht unter euch dulden wollen, weil er ein Wundarzt ist, nun mein’ ich aber, ein Wundarzt täte der erhabenen 
Akademie von San Luca eben recht Not, um den verkrüppelten Figuren, wie sie aus der Werkstatt von manchen 
eurer Maler hervorgehen, die Glieder einzurenken ! », [EF, t. 4, p. 45]. 
1720 Thomas Althaus : « Romantischer Philistrismus. Die Notwendigkeit des Gewöhnlichen in Hoffmanns 
Texten », in : E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch 16 (2008), p. 53 : « Der Philister führt ein Leben, das aus Schalen über 
Schalen besteht, ohne eigenen Kern ». 
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afin d’en récolter le contenu qui, tel un mets précieux et sacré, ouvre la voie vers des sphères 

supérieures. 

 

 À l’aide du principe sérapiontique, Hoffmann aspire à dépasser la contradiction entre 

l’art et la société – bien que Sérapion ne soit pas en mesure de créer une œuvre d’art à partir 

de ses images mentales et de composer, en usant de sa raison, avec le monde extérieur. Toute 

l’esthétique d’Hoffmann est fondée sur l’art et les problèmes rencontrés par l’artiste : le 

manque de reconnaissance sociale, l’isolement, le conflit entre artistes véritables et philistins, 

entre créateurs et collectionneurs bourgeois. Si l’on suit la pensée des premiers Romantiques, 

on voit qu’Hoffmann s’inscrit bien dans leur sillage, car « l’art est l’organe par excellence de 

la Connaissance, […] il libère les forces psychiques et, par cette libération, les confie à la 

liberté du Moi »1721. Le « Moi » joue, en effet, un rôle primordial, car c’est de lui que 

découlent les problématiques qui sont attachées au processus de création : inconscient, 

magnétisme, hypnose, rêves, folie, forces obscures ou démons. Toutefois, 

 
 à la différence de plusieurs de ses prédécesseurs romantiques, excepté Novalis, le 
 visionnaire, qui pose le problème de l’opposition entre esprit (Geist) et nature (Natur), 
 au lieu de privilégier une partie de l’équation, par exemple celle de l’esprit (ou de 
 l’imagination, sa forme équivalente), Hoffmann présente des personnages qui sont 
 exposés aux fortes pressions des deux côtés, physique et spirituel, ce qui prouve 
 l’impossible issue – et cela peut parfois conduire aux frontières extrêmes de la tragédie 
 (par exemple, Les Elixirs du Diable)1722. 
 

 Krespel, Elis ou Cardillac sont, eux aussi, tiraillés entre ce que la société attend d’eux 

et ce qu’ils ressentent réellement. C’est ce fossé entre la bienséance et l’art, la pensée et l’acte, 

l’artiste façonné par la société et l’artiste pur qui crée le malaise et la tragédie.  

  

 Les amis sérapiontiques sont décidés à essayer de concilier l’imagination, la poésie, 

l’art et la raison, la réalité et le monde des philistins, mais ils ont conscience de la grande 

difficulté de la tâche. Le philistinisme reste mal perçu, car il subsume le manque absolu de 

créativité et de fantaisie, comme il ressort de ces différents extraits : 

                                                 
1721 Sergio Givone : « Hoffmanns moderne Ästhetik », in : Mitteilungen der Hoffmann-Gesellschaft, 30 (1984), 
p. 63 : « Die Kunst ist das Organ der “Erkenntnis”. Die Kunst ist es, die die psychischen Kräfte befreit und, 
durch diese Befreiung, der Freiheit des Ichs anvertraut ». 
1722 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle. Critique and Creativity, op. cit,       
p. 37 : « Unlike some of his Romantic predecessors, however, such as the visionary Novalis, who also addresses 
the problem posed by the opposition of “Geist” and “Natur”, instead of privileging one side of the equation, for 
example,  “Geist” (in its equivalent form of “Fantasie”), Hoffmann presents characters who are exposed to 
powerful pressures from both sides, the physical and the spiritual, which prove incapable of resolution – and 
sometimes […] this is taken to the extreme limits of tragedy (for example, in Die Elixiere des Teufels) ». 
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- Comment se peut-il, Lothar, que l’innocente et d’ailleurs fort raisonnable 
proposition d’Ottmar te fasse aussitôt penser à des clubs, à des cercles, et à toutes 
les mœurs philistines qui s’y rattachent nécessairement1723. 

 

- Je [Cyprian] prétends pour ma part que si vraiment nous avions aussitôt su 
remettre  nos pas dans nos pas, cela, mieux que tout au monde, eût révélé de 
véritables philistins1724. 

 
- Je ne peux considérer sans une secrète horreur ce spectre d’un philistinisme 

poussé à l’extrême1725. 
 
- Je [Cyprian] pense que le temps, qui dispense des événements si étonnants, a veillé  
 à nous empêcher de devenir par trop philistins, même si, ce que je ne veux ni 
 croire ni admettre, nous avions quelque disposition à l’être. Est-il vraiment 
 possible que l’esprit de nos réunions ne dégénère jamais en philistinisme de 
 club ?1726 
 

Ces quatre extraits soulignent que le philistinisme pourrait même guetter l’artiste. Ce dernier 

doit donc lutter et résister contre toute dépréciation de son œuvre. Nul n’est, en revanche, à 

l’abri de se laisser emporter par ce travers social si omniprésent. Dans l’entretien qui suit 

« Vampirisme », Vinzenz demande que la règle sérapiontique soit respectée, et Ottmar 

introduit « Le thé esthétique » pour montrer l’incompréhension de certains milieux sociaux et 

l’échec auquel peut mener l’excès de rationalisme. Ce court récit, à valeur d’anecdote, vise la 

société d’apparences qui se complaît dans une sorte de faux intellectualisme. L’art y est 

dénaturé et des œuvres faibles peuvent même être cautionnées par simple snobisme. Les 

individus se rendant à ce genre de réunion n’ont guère de sens artistique. Certains bâillent, 

d’autres dorment ou s’enthousiasment de façon exagérément affectée et artificielle. Le 

véritable artiste n’est compris que par un être dont l’âme est, elle-même, disposée à apprécier 

l’art. Dans « Le thé esthétique », l’œuvre véritable est quasiment en danger. Rationaliser et 

sociabiliser l’art à l’extrême contribue à nuire à la qualité de l’œuvre. 

  D’une autre manière, l’art est mis en danger lorsque l’artisanat aspire à se transformer 

aussi en art. Dans « Maître Martin », si un artiste paraît capable de se faire passer pour un 

                                                 
1723 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 16 : « Wie ist es nur möglich, Lothar, daß du bei 
Ottmars harmlosen und dabei höchst vernünftigem Vorschlag sogleich an Clubbs und Ressourcen denkst, und 
alle Philisterei, die damit notwendig verknüpft ist », [EF, t. 1, p. 44], [ C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1724 Ibid., p. 21 : « Ich [Cyprian] behaupte aber, daß, trabten wir wirklich gleich in demselben Geleise fort, nichts 
in der Welt uns mehr als eingefleischte Philister kund getan hätte », [EF, t. 1, p. 49], [C’est moi qui souligne,    
I. L.]. 
1725 Ibid., p. 22 : « Ohne einiges Entsetzen kann ich nicht diesen gespenstischen Philistrismus anschauen », 
[EF, t. 1, p. 49], [ C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1726 Ibid., p. 23 : « Ich denke die Zeit mit ihren wunderbarsten Ereignissen hat dafür gesorgt, daß wir, lag auch 
wirklich, wie ich indessen gar nicht glauben und zugeben will, einige Anlage dazu in unserem Innern, keine 
Philister werden konnten. Ist es denn möglich, daß unsere Zusammenkünfte jemals in den Philistrismus eines 
Clubs ausarten können ? », [EF, t. 1, p. 50], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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artisan, ce qui est déjà une gageure, l’inverse s’avère beaucoup plus délicat. L’artisanat ne 

côtoie que difficilement les hautes sphères artistiques. Maître Martin, lui, n’aspire pas à être 

érigé au rang d’artiste, car le métier de tonnelier symbolise déjà un véritable art de vivre, une 

philosophie et un savoir-faire. Aussi ne tolère-t-il pas que ses ouvriers n’exercent pas leur 

métier par l’amour pour leur travail, mais pour se rapprocher de sa fille : Conrad délaisse sa 

carrière de cavalier, Reinhold abandonne celle de peintre de Cour et Friedrich celle de 

sculpteur de métaux précieux. L’histoire se noue donc autour de l’amour que chaque homme 

voue à la belle Rosa. La question est de savoir lequel d’entre eux pourra conquérir le cœur de 

la jeune femme et si le père acceptera qu’un artiste, et non un artisan, devienne l’époux de sa 

fille. Le cœur du récit dépeint un véritable problème social, voire idéologique. Il représente le 

combat de l’époque entre les mariages d’amour et de raison. La relation conflictuelle entre 

l’art et la bourgeoisie rejoint celle entre l’imagination et la raison objective. Le récit décrit le 

conflit entre l’individualité, contenue dans chaque talent artistique, et le travail artisanal du 

tonnelier, appartenant à un héritage collectif. Si maître Martin finit par accepter l’amour entre 

Friedrich et Rosa, cela signifie peut-être que son art, auquel il doit rester fidèle, 

« s’accommode [mieux que celui de Reinhold] de la vie de ménage et d’habitudes 

tranquilles »1727. Le passé n’apparaît pas statique, les mœurs évoluent tout au long du récit et 

les « changements historiques » s’appliquent à « la noblesse, [à] l’artisanat bourgeois et [aux] 

artistes »1728.  

  « Le Conseiller Krespel », lui, renvoie également à la thématique de l’artisanat. Non 

pour dépeindre une vision sociale ou une évolution de mœurs, mais pour mettre en avant 

l’alliance entre l’artiste (aspect abstrait de l’imagination) et l’artisan (aspect matérialiste et 

concret), étant donné qu’il est à la fois virtuose – il compose, improvise et joue des morceaux 

au violon – et luthier. Intériorité et extériorité se font face, s’opposent sans jamais finir par 

s’unir de façon harmonieuse. La figure du « maître » [« Meister »], elle, réunit les deux 

aspects et forme symboliquement un dérivé esthétique du principe sérapiontique : créer une 

œuvre à partir de soi qui trouve sa place dans la vie réelle.  

 

   Le récit « Mademoiselle de Scudéry » oppose, quant à lui, deux conceptions 

artistiques : celle de la femme subordonnée à un arrière-plan social, à un rang bien particulier, 

et celle de l’homme qui refuse toute connivence avec la société. La première est au service 

                                                 
1727 Ibid., p. 568 : « die auch wohl mehr Hauswesen und dergleichen leiden mag », [EF, t. 2, p. 270]. 
1728 Wulf Segebrecht : Heterogenität und Integration. Studien zu Leben, Werk und Wirkung E.T.A. Hoffmanns, 
op. cit., p. 147 : « Die als notwendig geführten geschichtlichen Veränderungen betreffen alle dargestellten 
gesellschaftlichen Gruppen : den Adel, den bürgerlichen Handwerkerstand und die Künstler ». 
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d’autrui, la seconde traduit une attitude égocentrique. Somme toute, aucune des deux ne 

rejette l’autre. C’est bien pour cette raison que Scudéry porte les bijoux conçus par Cardillac. 

Les deux personnages s’entendent fort bien et introduisent, chacun à sa manière, la 

thématique de l’art à bon escient. Scudéry incarne la poétesse intégrée à un environnement 

social, c’est un être plein de fantaisie, mais guidé par la raison, l’intuition et la sensibilité 

féminines et artistiques, tandis que Cardillac symbolise l’individu marginal, meurtri, 

faussement intégré à la société.  

 L’imagination constitue donc aussi un refuge face au quotidien de la réalité 

bourgeoise, une échappatoire, un voyage intérieur, une libération, une exorcisation ou 

l’extériorisation de difficultés et de tiraillements spirituels. Elle s’apparente à l’image du 

fantasme ou à un idéal. En proie à ses démons intérieurs et ses souffrances, l’homme a besoin 

d’elle. Sorte de paradis artificiel qui libère les tabous, l’imagination fait disparaître les 

entraves et les codes sociaux. Elle est aussi le lieu de la duplicité artistique, du rêve ou du 

cauchemar. Les problèmes que l’artiste rencontre ont donc des conséquences diverses. Il tente 

de résister face au conflit en recourant à l’ironie, en refusant de grandir, en se réfugiant dans 

le rêve et, dans le pire des cas, une fois que tout autre moyen a été épuisé, en se laissant 

envahir par un état psychique hors norme. 

 
 Krespel, à l’étroit dans le monde, démonte, lui, les violons et veut se débarrasser de 

cette impression d’étouffement qui le submerge. Il se protège en trompant son entourage. 

L’ironie est, dans son cas, l’expression de sa souffrance face à la réalité, elle l’aide à 

surmonter la difficulté de la réconciliation entre lui et le monde :  

 Derrière l’aspect inhabituel, particulier et étrange d’une figure du quotidien, 
 derrière le grotesque de la réalité, il a toujours supposé et senti l’intériorité cachée 
 romantique1729. 
 
 Dans ses « Idées », Schlegel insiste sur l’importance de la saillie qui est, d’après lui, 

« la manifestation, l’éclair extérieur de l’imagination »1730. L’humour et la spiritualité sont, 

pour lui, inhérents à l’art : « Est artiste quiconque a pour but, pour centre de son existence, de 

former son esprit »1731. Une fois son esprit formé, l’artiste est capable de créer une œuvre 

reflétant sa personnalité et son originalité. Résoudre le conflit entre esprit [« Geist »] et nature 
                                                 
1729 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren, Köln, Diss, 1957, p. 112 : « Hinter dem Ungewöhnlichen, 
Absonderlichen und Skurrilen einer Figur des Alltags, hinter den Fratzen der Wirklichkeit, hat er immer wieder 
die versteckte romantische Innerlichkeit vermutet und aufgespürt ». 
1730 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 225, [EA], p. 91, Ideen : « Witz ist die Erscheinung, der äußre 
Blitz der Phantasie. Daher seine Göttlichkeit, und das Witzähnliche der Mystik ». 
1731  Ibid., p. 224, [EA], p. 91 : « Künstler ist ein jeder, dem es Ziel und Mitte des Daseins ist, seinen Sinn zu 
bilden ». 
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[« Natur »], comme Schelling le réclame, revient à vouloir résoudre celui qui existe entre le 

monde intérieur [« innere Welt »] et le monde extérieur [« äußere Welt »] : Hoffmann traite ce 

problème sur le mode de l’ironie, de la tragédie et du grotesque. Tout en désirant rendre 

harmonieuse la dualité entre réalité et imagination, les amis sérapiontiques sont contraints 

d'admettre l’inaccessibilité de leur idéal. 

 Le principe sérapiontique doit reposer sur un travail commun entre imagination et 

raison, et c’est justement le fait de ne pas négliger la sphère réelle qui renforce d’autant plus 

l’importance de l’imagination et son impact sur l’œuvre d’art. Le véritable créateur a 

nécessairement recours à l’humour :  

 Les traits d’humour sur lesquels sont fondés le monde de l’imagination ne dépendent 
 pas seulement de la volonté consciente du poète ; en eux, comme Schlegel doit le 
 concéder, agit en même temps une productivité inconsciente1732. 
 
Si l’humour relève de la sphère du réel, il dépend également de la personnalité de l’écrivain, 

et constitue un moteur de création : « L’imagination et la saillie sont ton unique trésor »1733. 

Cela permet de confronter l’imaginaire du poète ou de l’auteur avec les contraintes de la 

réalité et d’aboutir à une prise de conscience chez le lecteur, tout en préservant la légèreté de 

l’œuvre de départ. Ainsi l’écrivain peut-il agir librement et en connaissance de cause. Il ne 

serait être accusé d’un excès de fantaisie. Par ce biais, Hoffmann se distancie des romantiques 

tels que Novalis, qui visait une harmonie absolue entre l’homme et la nature,  mettait en 

valeur les mécanismes de l’inconscient et la suprématie d’une imagination autonome :  

 De la même manière que l’amour divin métamorphose en harmonie le chaos originel 
 de la nature, l’imagination du poète doit pénétrer aussi la diversité infinie de l’univers 
 et lui donner une unité pour créer un ordre complètement nouveau et poétique1734.  
 
Hoffmann est certes à la recherche d’une harmonie nouvelle, mais son écriture, moins 

idéaliste et plus proche de la réalité que celle de ses prédécesseurs romantiques, peut être 

davantage acceptée par le lecteur. À l’inverse des premiers romantiques, il n’entend pas 

bouleverser les règles sociales, mais seulement en montrer les failles.  

 La création littéraire possède une part d’inconscient et de spontanéité. Selon Friedrich 

Schlegel, chaque artiste porte « en lui sa propre poésie »1735. Dans un premier temps, il est 

                                                 
1732 Johannes Harnischfeger : Die Hieroglyphen der inneren Welt, op. cit., p. 42 : « Die witzigen Einfälle, aus 
denen sich seine Phantasiewelt aufbaut, hängen aber nicht allein vom bewußten Willen des Dichters ab ; in ihnen 
wirkt, wie Schlegel einräumen muß, zugleich eine unbewußte Produktivität ». 
1733 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 240, [EA], p. 102 : « Phantasie und Witz sind dir Eins und 
Alles ». 
1734 Johannes Harnischfeger : Die Hieroglyphen der inneren Welt, op. cit., p. 54 : « Ähnlich wie die göttliche 
Liebe das ursprüngliche Chaos der Natur in Harmonie verwandelt, so soll auch die Phantasie des Dichters die 
unendliche Fülle des Universums durchdringen und sie zu einer völlig neuen, poetischen Ordnung vereinigen ». 
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primordial de ne pas le brider par des règles sociales ou même littéraires. Dans un second 

temps, l’artiste devra révéler au cours de l’exécution esthétique ce que son intériorité lui a 

communiqué. La dualité des deux mondes, inhérente à l’œuvre d’art, reflète à la fois la réalité, 

puisque l’artiste a dû finalement se conformer à certaines normes, et l’imagination débridée 

initiale. L’infini, ancré dans le fini, est inévitablement enfermé dans un carcan empêchant 

toute création véritablement fidèle à l’idée de départ. L’extériorisation implique alors une 

sorte de deuxième création, plus sobre et plus conforme aux normes bourgeoises de la réalité. 

 Les véritables rêveurs ou les artistes ne pouvant réellement s’adapter au monde et 

refusant cette forme de normalisation forcée préfèrent endosser une autre personnalité pour 

exister à la fois socialement et esthétiquement. Par la dissimulation, le masque et l’isolement, 

l’artiste peut se dévoiler tout en restant caché. Salvator Rosa, par exemple, choisit le 

travestissement et se métamorphose en Signor Formica :  

 C’est Salvator Rosa que les Romains se refusaient à apprécier comme peintre et 
 comme poète et qui, sans qu’il s’en doutassent, a recueilli presque chaque soir, 
 pendant plus d’un an, leurs applaudissements enthousiastes, sous le nom de Formica 
 […]. Ils entendaient là avec bienveillance la satire du mal qu’ils ne voulaient pas 
 tolérer dans les tableaux et les poèmes de Salvator !1736 
 

 L’une des manières de résister à une fin tragique ou à une non-reconnaissance sociale 

consiste donc à unir l’art et le Witz. Dans le célèbre fragment 116 de l’Athenäum, les frères 

Schlegel présentent la poésie romantique comme une poésie progressive universelle aspirant à 

« poétiser le Witz » [« den Witz poetisieren »] et à donner une âme à la poésie par le biais des 

« vibrations de l’humour » [« die Schwingungen des Humors »]. Dans Les Frères de Saint-

Sérapion, le rire renvoie à la fois à l’ironie et au grotesque, lequel est, par exemple, mis en 

valeur dans « Fiancée de roi ». Ce n’est pas un hasard si ce récit conclut Les Frères de Saint-

Sérapion.  

 « Fiancée de roi » conte l’histoire d’une jeune fille, Anna von Zabelthau, nommée 
 « Ännchen »,  passionnée par l’entretien de son potager, et de son père, Dapsul, féru 
 de sciences occultes. Tandis que ce dernier aspire à déchiffrer l’avenir et à découvrir la 
 personnalité de chacun en établissant son horoscope, sa fille, promise à Amandus, 
 poète fort médiocre et imbu de lui-même, se fiance à son insu, en enfilant une bague 
 posée au bout d’une carotte, avec un certain Porphyrio von Ockerodastes, aussi connu 
 sous le nom de Daucus Carota. Le gnome, très laid, mais qui gagne l’affection 

                                                                                                                                                         
1735 Friedrich Schlegel : Athenäums-Fragmente und andere Schriften. « Gespräch über die Poesie », Stuttgart, 
Reclam, 1978, p. 165 : « seine eigne Poesie in sich ». 
1736 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1010 : « Salvator Rosa ist es, den die Römer nicht 
anerkennen wollten, als Maler, als Dichter, und der sie, ohne daß sie es wußten, als Formica, [...] länger als ein 
Jahr beinahe jeden Abend zu lautesten, ungemessensten Beifall begeisterte, von dem sie jeden Spott, jede 
Verhöhnung des Schlechten, die sie in Salvators Gedichten und Gemälden nicht leiden wollten, willig 
hinnahmen ! », [EF, t. 4, p. 100]. 
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 d’Ännchen par le simple fait de lui avouer qu’il est roi, s’avère malfaisant et Dapsul, 
 pourtant bien disposé à son égard étant donné que Daucus lui avait proposé son aide 
 pour qu’il s’unisse à une sylphide, revient sur ses opinions. Finalement, Daucus 
 redevient une carotte et disparaît à jamais. Ännchen, quant à elle, décide d’épouser 
 Amandus. La jeune femme renonce à s’occuper dorénavant de son potager et le jeune 
 homme décide d’abandonner la poésie.  
 

 « Fiancée de roi » tourne en dérision toutes les problématiques propres au romantisme 

et aux courants de l’époque. En effet, outre le caractère grotesque des événements, les 

personnages sont aussi raillés, que ce soit « Ännchen », dont le diminutif « -chen » renvoie au 

conte populaire, ou Amandus, au nom faussement savant, qui prétend appartenir à la catégorie 

des êtres supérieurs : 

 Songe, Anna, que la moindre goutte de sang que ton Amandus pourrait perdre sous les 
 coups d’un audacieux adversaire serait divin sang de poète. […] L’arme du poète est 
 la parole, le chant1737. 
 
 L’aspect faussement intellectuel n’est pas seulement contenu dans le prénom 

« Amandus » : les termes fort complexes qu’utilise Ännchen pour désigner de simples 

légumes le sont également. Elle ne parle pas « tout bonnement de choux » et de « salades », 

elle s’applique à les nommer « brassica acephala » ou « valerianella olitera »1738. La jeune 

femme est impressionnée et fascinée par le jargon scientifique. L’étalage d’érudition et le 

paraître lui sont indispensables. C’est la raison pour laquelle le gnome essaie de la conquérir 

en utilisant les mêmes armes de séduction qu’Amandus, c’est-à-dire en « décrivant avec grâce 

des spondées, des iambes, des trochées, des parïambes, des anapestes, des tribraques, des 

bacchius, des antibacchius et des dactyles »1739. 

 Daucus Carota, aux traits et à l’attitude grotesques, représente le faux univers 

merveilleux qui doit s’adapter à l’imaginaire infantile et étriqué d’Ännchen, laquelle se livre 

« avec adresse et zèle aux tâches de ce monde »1740 et, à la vue de beaux légumes, « bondissait 

et dansait tout autour comme un enfant comblé de présents par le petit Jésus »1741. Ce monde 

merveilleux diffère sensiblement de celui de Marie Stahlbaum dans « Casse-Noisette », 

l’enfance ne renvoie pas plus une image positive de l’intériorité et les images mentales 

manquent singulièrement de fantaisie. Même les « jeunes carottes » laissent entendre « un 

                                                 
1737 Ibid., p. 1177 : « Denn, o Anna ! jeder Tropfen Bluts, der Deinem Amandus entquillen könnte bei dem 
feindlichen Angriff eines verwogenen Dichters, ist herrliches Dichterblut », [EF, t. 4, p. 272]. 
1738 Ibid., p. 1141 : « bunter Plümage, Rapuntika », [EF, t. 4, p. 239]. 
1739 Ibid., p. 1162 : « in den zierlichsten Trochäen, Spondäen, Jamben, Pyrrhichien, Anapästen, Tribrachen, 
Bachien, Antibachien, Choriamben und Daktylen », [EF, t. 4, p. 258]. 
1740 Ibid., p. 1143 : « mit Fleiß und Geschick das Irdische besorgte », [EF, t. 4, p. 241]. 
1741 Ibid., p. 1143 : « sprang, tanzte umher, gebehrdete sich wie ein zum heiligen Christ reich beschenktes 
Kind », [EF, t. 4, p. 241]. 
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léger rire »1742, « discret et joyeux », qui semble « provenir des entrailles de la terre »1743. Les 

images essentielles qu’Ännchen a aperçues « avec les yeux de son esprit » sont des « carottes 

nouvelles et de petites saucisses » qui la mirent en appétit1744. Une fois au contact des 

gnomes, Ännchen pense à des choses pratiques et se demande comment elle parviendra à 

nourrir tout le monde1745.  

  Le sort réservé à son père n’est pas moins ironique. Dapsul possède peut-être des dons 

de visionnaire, mais n’a toujours pas su déceler le mystère de l’autre monde et de l’intériorité. 

Le fait de glisser sur une coque de noix vide dans son propre atelier prouve bien que le fruit 

sucré qui se trouvait à l’intérieur lui a échappé. Ses connaissances apparentes ne lui ont pas 

donné la clef de la révélation et le « petit gnome caché dans cette coque »1746 s’est enfui en le 

laissant face à son ignorance. 

 Tous les personnages sont ridicules dans leurs tâches respectives. Dapsul ne maîtrise 

pas les sciences occultes, Ännchen applique la réalité au merveilleux au lieu de l’inverse. 

Ainsi sa passion pour les légumes prend-elle corps et vie au sens propre. Daucus Carota, 

enfin, est victime de son propre piège et ne parvient pas à attirer Anna dans son guet-apens. 

Contrairement à Marie, Anna ne souhaite plus, à la fin de son récit, garder un pied dans son 

univers imaginaire et Amandus prend conscience de son manque de génie.  Se moquer ainsi 

des clichés du romantisme, comme la beauté et la richesse des images mentales1747, 

l’imagination foisonnante et créatrice, la puissance de la poésie, l’opposition entre le conte 

populaire et le Kunstmärchen, constitue une forme de résistance aux critiques de la société 

envers l’art et les artistes et montre bien que le narrateur peut, lui aussi, faire preuve d’humour 

et d’autodérision. La farce est, par exemple, mise en valeur au moment où, dans le troisième 

chapitre, Daucus Carota arrive à Dapsulheim :  

 On vit entrer au galop […] un petit cavalier à l’allure étrange et plutôt comique. […] 
 [Il] portait un fort bel habit de satin jaune d’or, un haut bonnet de même étoffe, avec 
 un gros plumet vert gazon, et de jolies bottes d’acajou verni. Avec un cri strident, 
 prrrr…, le cavalier arrêta son cheval […]. Il semblait sur le point de mettre pied à 
 terre, mais il se ravisa, disparut soudain avec la rapidité de l’éclair […], se projeta 
 deux ou trois fois de suite dans les airs à une hauteur de douze coudées, et en 
 pirouettant à chaque coudée six fois  sur lui-même […]. Il fit un galop […], battant des 
 pieds sur un rythme de trochées, de parïambes, de dactyles et faisant avancer son 

                                                 
1742 Ibid., p. 1143 : « die Möhrenkinder [...] das feine Gelächter », [EF, t. 4, p. 241]. 
1743 Ibid., p. 1150 : « aus der Erde [...] einem feinen, freudigen Lachen », [EF, t. 4, p. 248]. 
1744 Ibid., p. 1153 : « Appetit nach Mohrrüben und Bratwürstlein », [EF, t. 4, p. 251]. 
1745 Ibid., p. 1163, [EF, t. 4, p. 259]. 
1746 Ibid., p. 1156 : « in dieser Schale ein kleiner Gnome versteckt », [EF, t. 4, p. 253]. 
1747 Ibid., p. 1150, [EF, t. 4, p. 248]. 



 453

 cheval en avant, en arrière, sur le côté, décrivant avec lui mille courbes et mille 
 trajectoires à travers la cour1748. 
 
 La vivacité du rythme phrastique, la variété sémantique des verbes d’action, l’emploi 

des chiffres et des adjectifs qualificatifs, ainsi que le comportement amusant et acrobatique du 

cavalier sont autant d’éléments qui appartiennent au registre comique. La scène est rendue 

très vivante et vraisemblable. Ce récit oppose la bourgeoisie et le merveilleux ; les deux 

univers ont intégré chacun de leur côté des éléments de l’autre monde. Le merveilleux et la 

réalité s’interpénètrent. Le premier n’existe pas ou plus à part entière et se révèle être, lui 

aussi, le lieu du grotesque et de l’illusion. Il n’y a pas de pendant au monde faussement 

magique et extraordinaire de Daucus Carota. Outre son aspect comique et grotesque, l’histoire 

est empreinte de pessimisme. La sphère sociale et bourgeoise domine et clôt ce dernier récit 

des Frères de Saint-Sérapion. Comme force de résistance, le Witz souligne que l’esprit et la 

mise à distance critique sont tout aussi importants que le fantastique et l’étrange. Le véritable 

artiste doit regarder son œuvre sous un angle critique. Cela résulte de l’usage de l’ironie 

romantique, établie par Friedrich Schlegel, qui prône une « alternance continue d’autocréation 

et d’autodestruction »1749.  

 Dans « Signor Formica », la seule arme contre le rejet social est l’intelligence du 

verbe. Le théâtre devient le lieu sérapiontique où les personnages se glissent dans la peau 

d’autrui, usurpent une autre identité et manipulent ainsi le spectateur. Le caractère dramatique 

permet au lecteur de produire plus facilement des images mentales : visualisant les 

mouvements des personnages, il les met, à son tour, en scène et participe, de ce fait, lui aussi à 

la création littéraire. L’action, accentuée par les nombreux changements de lieux, s’associe à 

l’humour, comme dans les pièces de la Commedia dell’arte, réputée pour ses situations 

burlesques et ses jeux de masques, ses travestissements et ses quiproquos. 

  

 Outre l’humour, souvent grinçant, l’ironie est aussi présente au sein même des 

entretiens. Dans celui qui clôt la septième veillée, Lothar en fait sciemment preuve vis-à-vis 

                                                 
1748 Ibid., p. 1158-1159 : «  und hinein […] sprengte ein kleiner Reiter von ziemlich sonderbarem possierlichen 
Ansehen. […] Übrigens trug der Kleine einen sehr angenehmen Habit von goldgelbem Atlas, eine eben solche 
hohe Mütze mit einem tüchtigen grasgrünen Federbusch und Reitstiefel von schön poliertem Mahagoniholz. Mit 
einem durchdringenden Prrrrrr ! hielt der Reiter […]. Er schien absteigen zu wollen, plötzlich fuhr er aber mit 
der Schnelligkeit des Blitzes […] hinweg, schleuderte sich auf der andern Seite zwei, dreimal hintereinander 
zwölf Ellen hoch in die Lüfte, so daß er sich auf jeder Elle sechsmal überschlug […]. So galoppierte er, indem 
die Füßchen in den Lüften Trochäen, Pyrrhichien, Daktylen u.s.w. spielten, vorwärts, rückwärts, seitwärts in 
allerlei wunderlichen Wendungen und Krümmungen. », [EF, t. 4, p. 256]. 
1749 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit, p. 135, [EA], p. 61 : « steten Wechsel von Selbstschöpfung und 
Selbstvernichtung ». 
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de l’adoration quasi religieuse que les amis vouent à Sérapion et, dans le cas présent, se 

moque de Cyprian en s’inclinant « avec respect » devant l’ermite, « ainsi que devant le plus 

parfait de ses disciples ! »1750. Vinzenz s’amuse de la manière dont son ami s’identifie à 

l’anachorète et le qualifie de « cher Sérapion cyprianesque, cher Cyprian sérapiontique »1751. 

Ce jeu de mots, qui vexe Cyprian, renvoie à la dualité sérapiontique, qui allie folie et raison. 

Dans le premier cas, il s’agit d’une folie raisonnable (« Sérapion cyprianesque »), dans l’autre 

cas, d’une folle raison (« Cyprian sérapiontique »). S’il convient pour Hoffmann de respecter 

le principe sérapiontique sur le plan narratif et pour l’architecture des récits, ce dernier peut 

être la cible de plaisanteries, car toute règle rappelle l’univers fermé et obtus des philistins et 

doit, pour se mettre au service de la narration, être utilisée avec souplesse. En raison de la 

flexibilité inscrite dans le principe sérapiontique, toute histoire est susceptible de véhiculer 

des faux-semblants. Dans « Le point d’orgue » par exemple, Theodor intègre la réalité du 

tableau de Hummel et l’assimile à son propre vécu pour, enfin, se voir lui-même dans le 

personnage du cavalier. Il s’agit là d’une fausse mimesis dans laquelle le tableau constitue un 

véritable trompe-l’œil. L’image [« Bild »] devient illusion [« Trugbild »]. Afin que cette 

dernière soit créatrice et productive, l’artiste doit être prêt à l’accepter comme telle et à 

l’intégrer à son univers intérieur. L’enfant est l’individu qui y parvient le mieux.  

 
 Dans son Brouillon général, Novalis estime l’enfant « plus intelligent et plus sage que 

l’adulte. [Il] doit être un [être] parfaitement ironique »1752 et singer son aîné.  
Selon Sérapion, Cyprian est certes « un enfant », mais un enfant issu « du monde »1753 

rationnel, puisque ses repères spatio-temporels sont ceux du commun des mortels.  

 L’illusion est liée au regard de l’enfant, oscillant entre visions enfantine (celle de 

l’artiste) et infantile (celle que le philistin a de l’artiste). Dans « Casse-Noisette » et 

« L’enfant étranger », les enfants sont confrontés à l’incompréhension des adultes qui oublient 

trop souvent qu’ils ont été eux-mêmes enfants. Madame Stahlbaum, rationnelle et rationaliste 

jusqu’au boutiste, s’agace de l’imagination trop débridée de sa fille. Marie, quant à elle, se 

retrouve tout à fait dans le monde qu’elle a créé. Elle a besoin de voir ce que son esprit a forgé 

et ne se fixe aucune règle de bienséance ou de logique. Son esprit, au contraire, est libéré des 

                                                 
1750 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1050 : « Ich beuge in tiefer Ehrfurcht meine Kniee vor 
dem heiligen Serapion und vor dem vortrefflichsten seiner Jünger », [EF, t. 4, p. 141]. 
1751 Ibid., p. 1050 : « Cyprianischer Serapion und serapiontischer Cyprian », [EF, t. 4, p. 142]. 
1752 Novalis : « Aus dem Allgemeinen Brouillon », op. cit., p. 456 : « Ein Kind ist weit klüger und weiser, als ein 
Erwachsener – d[as] Kind muß durchaus ironisches Kind sein ». 
1753 Ibid., p. 34 : « ein Kind der Welt ». 
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contraintes prosaïques. Marie écoute son intuition et se fie à la créativité de son enthousiasme 

psychique.  

 Le monde adulte n’obéit qu’aux codes de la bourgeoisie et s’interdit le travail de 

l’inconscient. La pensée y apparaît figée, aucune place n’étant laissée à l’arbitraire, au hasard 

ou à la sensualité. Selon l’adulte, le monde des rêves est empli de « bêtises ». Marie 

Stahlbaum fait partie des « enfants entêtés qui n’écoutent pas leurs parents »1754. Lorsqu’elle 

essaie en vain de faire partager à sa mère son univers merveilleux, cette dernière la juge 

atteinte de « fièvre traumatique ». Aussi « doit-elle garder le lit et prendre des médicaments 

[…] quoiqu’[…] elle ne se sentît ni malade ni incommodée »1755. Le penchant de Marie pour 

la féerie angoisse sa mère qui est « effrayée » ou « reste grave »1756, dans la mesure où elle n’a 

pas accès à cette sphère, où « toutes les choses les plus merveilleuses et les plus magnifiques 

du monde s’offrent aux regard de tous, de tous ceux qui savent voir »1757. L’âme d’enfant est, 

par conséquent, celle qui semble la mieux disposée à créer. L’inconscient participe de l’œuvre 

d’art à condition que l’âme ne soit pas encore entachée par le démon philistin et bourgeois qui 

phagocyte l’imagination.  

 Dans « L’enfant étranger », ce sont les parents des cousins de Felix et Christlieb qui 

sont philistins. Leur rationalisme et leur caractère bourgeois sont indiscutables. Felix et 

Christlieb sont qualifiés d’« innocents », mais il ne s’agit pas d’un terme affectif et positif aux 

yeux de leurs oncle et tante. L’innocence est ici synonyme de rusticité, d’ignorance, voire de 

mauvaise éducation, car « à la campagne, et dans les modestes conditions…comment voulez-

vous que nos enfants soient aussi bien élevés que les vôtres »1758, souligne sire Thaddeus à 

son cousin Cyprianus. Les enfants de la ville, Adelgunde et Hermann, apparaissent comme de 

véritables petits singes savants, bien vite sortis de l’enfance, alors que leurs cousins ont su 

préserver leur ingénuité. Si Adelgunde et Hermann font l’admiration des adultes, ils sont 

tournés en ridicule par le narrateur. En effet, leur comportement emprunté et leur tenue 

apprêtée n’ont rien de l’insouciance propre à l’enfance : « [Le] visage [du garçon] était 

jaunâtre et ses yeux ternes et ensommeillés avaient une expression sotte et craintive », et la 

petite fille « portait, comme Christlieb, une robe blanche, mais ornée d’une incroyable 

                                                 
1754 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 262 : « albernes Zeug […] wenn die Kinder einwillig 
sind und den Eltern nicht folgen », [EF, t. 1, p. 300]. 
1755 Ibid., p. 263 : « Sie mußte im Bette bleiben und Arzenei nehmen […], wiewohl sie […] sich eben nicht krank 
und unbehaglich fühlte », [EF, t. 1, p. 301]. 
1756 Ibid., p. 264 : « ganz erschrocken […] ernsthaft », [EF, t. 1, p. 302]. 
1757 Ibid., p. 306 : « die allerherrlichsten wunderbarsten Dinge erblicken kann, wenn man nur darnach Augen 
hat. », [EF, t. 1, p. 343]. 
1758 Ibid., p. 576 : « auf dem Lande und in so beschränkten Verhältnissen – Ach wer nur solche gesittete Kinder 
erziehen könnte wie Sie ! », [EF, t. 2, p. 279]. 



 456

quantité de rubans et de dentelles »1759. « L’enfant étranger » symbolise pourtant une 

reconquête de l’identité et du passé. Grâce à ses enfants, le sire de Brakel se replonge dans 

l’univers merveilleux qui fut jadis le sien et affirme avoir, lui aussi, « connu l’adorable enfant 

étranger qui […] fit voir tant de merveilles »1760. L’imagination fait aussi resurgir le souvenir 

d’un passé enfoui et oublié. Si la conscience de sire de Brakel a occulté son âme d’enfant, 

l’inconscient, lui, a gardé à l’état de veille cet univers apparemment disparu : « le souvenir de 

mes belles années d’enfance me revient avec une vivacité […] perdue depuis bien 

longtemps »1761. Ce retour à l’identité perdue annonce toutefois une mort prochaine, et le père 

de Felix et Christlieb meurt, en effet, quelques jours après ces aveux. La forme d’art que 

Thaddeus a créée grâce à la réhabilitation de son inconscient et au travail de son imagination 

représente, en réalité, la force et le courage transmis à ses enfants pour qu’ils puissent faire 

face à l’adversité. En cautionnant l’existence de l’enfant étranger, le père leur permet en 

quelque sorte de croire éternellement à leur univers merveilleux. L’être surnaturel apparaît 

après la disparition du père et les rassure en leur jurant protection :   

 Même si vous ne me voyez pas de vos propres yeux, je flotte autour de vous et je vous 
 aide de tout mon pouvoir, afin que vous soyez à jamais heureux […]. Il suffit que vous 
 me conserviez tout votre amour1762.  
 
Le lecteur entrevoit dans le récit deux aspects distincts : soit le merveilleux existe vraiment, et 

certains adultes peuvent y avoir accès car leurs enfants leur ont ouvert les yeux, soit le père, 

sachant qu’il va mourir, rassure Felix et Christlieb en les encourageant à nourrir leurs rêves et 

à garder espoir. Dans le premier cas, le lecteur décide de se placer du côté du romantisme et 

du merveilleux, c’est-à-dire de l’enfant ; de l’autre, il préfère rester adulte et ancré dans un 

monde rationnel. Si les parents des cousins rejettent toute forme d’onirisme, l’extrême inverse 

consisterait à refuser de croire ce que nos yeux perçoivent et, à la manière de Sérapion, à 

poser toute vision intérieure comme réelle. Le principe sérapiontique prône le juste milieu.  

 Le récit, mêlant la réalité aristocratique et le merveilleux, montre le gouffre qui existe 

entre la naïveté de l’enfance et le philistinisme de la noblesse. Le lecteur est, d’emblée, invité 

à se placer du côté de l’enfance candide. C’est dans le rêve que l’artiste ou l’enfant est 

                                                 
1759 Ibid., p. 173 : « mit seinem blaßgelben Gesichtchen und den trüben schläfrigen Augen blöd und scheu […]. 
Das Mädchen hatte zwar ein weißes Kleidchen an wie Christlieb, aber mit erschrecklich viel Bändern und 
Spitzen », [EF, t. 1, p. 276].  
1760 Ibid., p. 613 : « das holde fremde Kind kannte […]. [es] hat mich so wie euch besucht und die wunderbarsten 
Spiele gespielt », [EF, t. 2, p. 312]. 
1761 Ibid., p. 613 : « Seit einigen Tagen gedenke ich aber so lebhaft meiner schönen Jugendzeit wie ich es seit 
vielen Jahren gar nicht vermochte », [EF, t. 2, p. 312]. 
1762 Ibid., p. 614 : « Seht ihr mich auch nicht mit leiblichen Augen, so umschwebe ich euch doch beständig und 
helfe euch mit meiner Macht, daß ihr froh und glücklich werden solltet immerdar. Behaltet mich nur treu im 
Herzen. », [EF, t. 2, p. 313]. 
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susceptible de résister au quotidien. Ainsi Hoffmann est-il l’auteur par excellence du mode 

hypothétique, du « als ob », source d’illusion et de fausses espérances. Dans « Les mines de 

Falun » par exemple, Elis désirerait rétablir le dialogue avec sa mère décédée. Ainsi espère-t-

il, en devenant mineur, renouer avec ses origines. Même si la grotte, comparée au liquide 

amniotique maternel, peut renvoyer, selon Alexandra Hildebrandt, au thème du grotesque1763, 

elle permet également d’établir une relation dialogique entre Elis et la reine des profondeurs,  

ainsi qu’une relation monologique entre le héros et sa propre conscience. Le monde poétique 

équivaut ici à une expérience spirituelle. La fiction ne constitue pas une pure illusion, elle 

reflète à proprement parler une imagination florissante. La réalité, accessible à tous, 

symbolise le quotidien, la banalité et le philistinisme. La seule erreur d’Elis est d’avoir 

mésestimé le véritable génie poétique, de ne pas avoir assez puisé, sciemment ou non, dans 

une réalité dont il ne souhaitait finalement plus dépendre. 

  

 Le sentiment de ne plus être en harmonie avec la réalité et la peur de devenir philistin 

et de perdre l’inspiration conduisent les amis sérapiontiques à choisir l’ermite Sérapion 

comme patron, car « [s]a folie […] se révèle compatible avec le plus haut degré de la tâche 

artistique et narrative »1764. La relation première établie ici est celle entre la folie et l’art, la 

folie étant dépeinte comme résistance au monde. L’ermite Sérapion sait se défendre contre les 

attaques du rationalisme. Il vit en ayant élaboré une théorie, voire une philosophie, qui lui est 

propre et qui met en évidence la suprématie de l’esprit. Il semble prendre en considération 

plusieurs arguments issus de « l’idéalisme transcendantal de Fichte et aussi de l’idée 

novalisienne d’un “idéalisme magique” »1765. Selon Sérapion, l’esprit possède le contrôle sur 

le temps et l’espace. Les organes fonctionnent comme des machines et obéissent avant tout à 

l’esprit, à l’intellect humains :  

 Et qu’est-ce donc qui entend, qui voit, qui sent en nous ? Peut-être bien, n’est-ce pas, 
 ces machines sans vie que nous appelons œil, oreille, main, etc., et non l’esprit ?1766 
 
Cette question rhétorique posée par l’anachorète révèle le mépris de ce dernier pour les 

théories de la perception, régies par la raison et l’expérience empirique, théories propres à la 

philosophie des Lumières. Néanmoins, l’idéal poétique des Frères de Saint-Sérapion consiste 

                                                 
1763 Alexandra Hildebrandt : « “Genug sei es eigentlich auch, die Zeichen zu verstehen…” : Weisheit, Körper 
und Neurose in E.T.A. Hoffmanns Erzählung “Die Bergwerke zu Falun” », Athenäum 5 (1995), p. 117-130. 
1764 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 380: « the hermit’s 
“Wahnsinn” is revealed to be compatible with the highest degree of artistic and narrativ skill ». 
1765 Ibid., p. 38 : « Fichte’s transcendental idealism and also of Novalis’s idea of “magic idealism” ». 
1766 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 34 : « Ja, was hört, was sieht, was fühlt in uns ? – 
vielleicht die toten Maschinen die wir Auge – Ohr – Hand etc. nennen und nicht der Geist ? », [EF, t. 1, p. 61]. 
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à dépasser le gouffre entre esprit et nature en donnant autant de place dans le temps et dans 

l’espace à l’imagination, à la fantaisie, donc à la création artistique en général qu’au monde 

empirique qui existe hors du monde poétisé. Mais cela est davantage un idéal poétique qu’une 

réalité en soi. 

 La raison seule ne conditionne pas la créativité, elle a besoin du « levier » de 

l’imagination. La sphère de l’irréel est, tout d’abord, enracinée dans une réalité qui peut être 

sociale, historique ou artistique, comme dans le récit « Vampirisme », une histoire à la fois 

réelle et fantastique1767 dans laquelle Aurélie, marquée dès la naissance par une destinée 

tragique, s’adonne la nuit à de véritables sabbats de sorcière. Malgré la présence de la réalité 

en arrière-plan, Vinzenz considère l’histoire comme « saugrenue » et « indécente »1768. 

Dans « La Cour d’Artus », Traugott est convaincu qu’aucune réconciliation n’est possible 

entre l’artiste et la vie philistine. Le récit ne s’achève pas sur une aporie comme chez Gluck, 

mais offre une fin harmonieuse et positive. Pour pouvoir s’accomplir en tant qu’artiste, le 

personnage renonce à épouser sa muse. Pour ce faire, il doit parvenir à dissocier âme et corps 

et ne conserver que l’âme de sa bien-aimée pour la mettre au service de son art et de son 

inspiration. Lorsque Traugott épouse un double (physique) au lieu de son idéal, il pense 

garder sa muse ad vitam eternam, or il s’agit là d’une volonté de la posséder physiquement, 

étant donné que Dorina ressemble à Felizitas. Les relations conjugales et artistiques sont 

toutes deux fondées, dès le départ, sur une illusion. Il ne s’agit pas seulement d’une séparation 

entre désir artistique et désir érotique, mais d’une séparation entre vie et art. 

 Krespel, lui, confronté aux faiblesses et aux défauts humains, ne s’extériorise pas, et 

c’est ainsi qu’il apparaît étrange et mystérieux aux yeux des autres. Le monde intérieur 

constitue la véritable richesse, et la société ne peut être le reflet de cette perfection. Ses 

relations sociales sont ambiguës : il s’agit d’une « relation vouée à l’échec »1769 conduisant à 

une sorte de mystification dont il ne prendra conscience qu’à la mort de sa fille. Dès lors, il 

développera un sentiment de culpabilité qui le poussera à voir le monde extérieur autrement et 

à se résigner à ne plus chercher vainement la perfection sur les plans spirituel et artistique. La 

mort d’Antonie l’entraîne à renoncer à ses aspirations et à ses idéaux ; elle symbolise, dans le 

même temps, la disparition d’un artiste et l’apparente renaissance sociale d’un homme. 

Conformément au principe sérapiontique qui se fonde sur la réalité avant de la transfigurer par 

le biais de la créativité intérieure, le personnage de Krespel est ancré dans le réel. Hoffmann 

                                                 
1767 Ibid., p. 1135, [EF, t. 4, p. 231]. 
1768 Ibid., p. 1135, « sonderlich », « unziemlich », [EF, t. 4, p. 231]. 
1769 Ilse Winter : Untersuchungen zum serapiontischen Prinzip E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 58 :   
« Missverhältnis ». 
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s’appuie sur une base véridique pour créer son personnage de fiction. Bergström le présente 

comme un homme de loi et un archiviste du nom de « Johann Bernhard Krespel (1747-1813) 

qui fut portraituré par Goethe dans le sixième volume de Poésie et Vérité »1770. Dans « Le 

Conseiller Krespel », récit sérapiontique qui mêle fiction et réalité, le conflit éclate à deux 

niveaux : familial et social. Familial, étant donné l’ambiguïté de la relation entre le père et sa 

fille, et social, du fait de son caractère imprévisible. Dans « Mademoiselle de Scudéry », il 

n’existe pas réellement de conflit familial. Seule l’opposition avec la société perdure, et ce 

d’une manière particulièrement violente, puisque Cardillac, au lieu de démonter des violons, 

assassine ses clients. 

 Le personnage correspond à l’emblème même de l’artiste insatisfait aspirant toujours à 

plus de perfection :  

 Quand l’ouvrage était presque achevé, […] s’il doutait de la parfaite élégance de 
 quelque sertissage ou du moindre accessoire, c’en était assez pour lui faire […] 
 recommencer tout le travail1771.  
 
De plus, il lui est intolérable de voir ses œuvres d’art lui échapper et devenir des objets 

« utiles », dont d’autres individus s’emparent. Ainsi exige-t-il que ses bijoux lui soient 

restitués ou décide-t-il de retarder la commande : « c’étaient alors d’incroyables difficultés 

pour entrer en possession de l’objet terminé »1772. Son arrogance réside toutefois non pas dans 

son envie irrépressible de se réapproprier les bijoux, mais de confondre l’artisan (ce qu’il est) 

et l’artiste (ce qu’il croit être). Le récit marque, sur ce point, la différence entre le monde réel 

et celui des apparences. Cardillac cherche dans le processus de création et dans son œuvre 

même à s’épanouir, à véritablement incarner l’art de façon réelle et palpable sans être figé 

dans un corps1773. Mademoiselle de Scudéry, elle, en tant que poétesse, représente la 

deuxième personnalité artistique du récit en dépit de son statut social : elle est la seule que 

Cardillac admire au point de lui laisser une parure de bijoux, confectionnée de ses propres 

mains. L’art poétique et l’artisanat entrent ici en relation, non pour créer un conflit, mais pour 

permettre un rétablissement de l’ordre. Néanmoins, l’artisanat aboutit à une impasse, puisque 

                                                 
1770 Stefan Bergström : Between Real and Unreal. A Thematic Study of E. T. A. Hoffmanns Serapionsbrüder”. 
Frankfurt am Main/ New York, Peter Lang Verlag, 2000, p. 55 : « portrayed by Goethe in the sixth volume of 
Dichtung und Wahrheit » . 
1771 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 799 : « [...] war die Arbeit beinahe vollendet, mißfiel 
ihm plötzlich die Form, er zweifelte an der Zierlichkeit irgend einer Fassung der Juwelen, irgend eines kleinen 
Häkchens – Anlaß genug, die ganze Arbeit […] von neuem anzufangen », [EF, t. 3, p. 189]. 
1772 Ibid., p. 800 : « Aber nun war es kaum möglich, die fertige Arbeit von ihm zu erhalten », [EF, t. 3, p. 189]. 
1773 Caroline Gommel : Prosa wird Musik. Von Hoffmanns « Fräulein von Scuderi » zu Hindemiths 
« Cardillac », Freiburg, Rombach, 2002, p. 32 : « Cardillac sucht sich selbst im Schaffensprozeß und im 
Kunstprodukt zu ver-wirklichen ». 
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Cardillac est assassiné. Penser réconcilier la société et l’artiste sans accepter le philistinisme 

et la norme semble être voué à l’échec. 

  Dans « Fiancée de roi », le paradis perdu est un leurre, l’univers de Daucus Carota un 

faux Atlantis. Le lecteur assiste à la disparition de l’utopie romantique et à sa trivialisation. 

Dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », l’art, sous une forme nouvelle et plus atypique, n’a 

pas non plus sa place. Si « l’art que Wolfframb représente réconcilie le lien terrestre et l’art 

moyenâgeux des Maîtres chanteurs »1774, celui que Klingsohr tente d’introduire avec Heinrich 

von Ofterdingen est rejeté. Le conflit entre le fait religieux et l’athéisme n’est pas 

véritablement présent, il est seulement refoulé. L’artiste est tenu de se ranger aux normes 

sociales. Par conséquent, sans louer la schizophrénie de l’ermite, les amis sérapiontiques 

considèrent leur « patron » comme une référence esthétique. Comme l’enfant, le fou a le 

courage de braver la normalité de manière drastique. 

 Le chemin esthétique paraît alors n’être qu’une chimère que la société n’accepte pas 

tel qu’il existe dans l’âme de l’artiste. De plus,  

 Hoffmann sait que l’ordre du monde bourgeois, apparemment stable, s’érige dans le 
 domaine de l’imaginaire en tant qu’idéologie, dont le fondement est l’identité 
 imaginaire de l’individu bourgeois. Comme le monde de Sérapion, celui du philistin 
 exclut aussi la conscience de la “duplicité”1775.  

L’art est donc empreint d’un désespoir relatif. L’univers artistique constitue un pendant à la 

vie sociale et n’existe que dans l’imagination des créateurs. Selon Hoffmann, il appartient à 

une sphère supérieure que les philistins, trop aveugles, ne peuvent être en mesure d’atteindre. 

Cette forme de divin ne doit pas être comprise comme une transcendance. Pour y accéder, 

l’individu a besoin de l’Autre, comme médiateur et révélateur du Moi : 

 Le problème de la contemplation de l’idéal est résolu par Hoffmann dans « Le 
 Chevalier Gluck » dans sa recherche du médiateur. Si l’on trouve ce dernier, on a 
 décelé l’idéal et on est capable de le représenter soi-même, apparemment 
 automatiquement, et de créer une œuvre d’art totale1776. 

                                                 
1774 Claudia Liebrand : Aporie des Kunstmythos. Die Texte E.T.A. Hoffmanns, Freiburg im Breisgau, Rombach, 
1996, p. 157 : « Die Kunst, für die Wolfframb steht, versöhnt irdische Gebundenheit und mittelalterliche 
Meistersingerkunst ». 
1775 Manfred Momberger : Sonne und Punsch. Die Dissemination des romantischen Kunstbegriffs bei E.T.A. 
Hoffmann, München, Fink, 1986, p. 174 : « Hoffmann weiß, daß die scheinbar festgefügte Ordnung der 
bürgerlichen Welt sich im Bereich des Imaginären errichtet : als Ideologie, deren Grundlage die imaginäre 
Identität des bürgerlichen Individuums ist. Wie die Welt Serapions ist auch die des Philisters eine, die das 
Bewußtsein der “Duplizität” ausschließt ». 
1776 Joachim Schwanenberger : E.T.A. Hoffmann – Ideal und Wirklichkeit. Zur Rekonstruktion seiner 
Vorstellungswelt, Frankfurt am Main, Peter Lang Verlag, 1990, p. 114 : « Das Problem der Anschauung des 
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 L’Autre représente une facette de l’être jusque-là enfouie et méconnue. Par 

conséquent, le romantique souffre toujours d’une sorte de schizophrénie innée et reste tiraillé 

entre deux mondes. Sous la forme d’un « Autre », le lecteur, à condition de pouvoir accéder à 

l’inconscient de l’artiste et à sa première réalité, qui est celle de son intériorité, peut être en 

mesure de dépasser tout carcan normatif. Le lecteur doit alors être considéré comme une 

passerelle tentant de réconcilier indirectement l’artiste et la société. La vraisemblance et 

l’authenticité permettent alors une bonne réception, car la fonction du lecteur est de faire 

passer l’œuvre à la postérité :  

 
 La voyance poétique n’est ni un phénomène purement imaginaire ni une sorte de 
 création ex nihilo, elle implique le support du réel observé ; elle implique que l’image 
 intérieure soit nourrie par le spectacle du monde extérieur, par la vision de ses formes 
 et de ses couleurs. Elle se fonde sur la représentation concrète de l’univers et des êtres 
 qui vient s’empreindre dans l’esprit du poète1777. 

 
 Le travail du lecteur va de pair avec la création poétique et littéraire :  

 Raconter ne signifie pour Hoffmann rien d’autre que de remettre en cause les 
 fondements de l’art. Et son art narratif permet de remonter jusqu’à la source non 
 seulement de l’art, mais aussi de l’expérience en général1778,  
 
d’où l’importance de la transmission que l’on retrouve par exemple dans le genre du conte, 

qui mêle réalisme et merveilleux. Les différents narrateurs viennent, eux aussi, raconter leur 

récit ou, plus exactement, le lire, ce qui les différencie du conte populaire, du mär, où tout 

passait exclusivement par l’oralité : Les Frères de Saint-Sérapion, en tant qu’œuvre littéraire, 

allient l’oralité à l’écriture.  

 Le lecteur a donc son rôle à jouer dans la définition du rapport étroit qui unit 

Hoffmann à l’inconscient ou aux maladies mentales. Il lui revient d’interroger la manière dont 

l’écrivain présente l’acte de création et les arts verbal, visuel et musical, le processus de 

perception, le génie narratif et les qualités de conteur des amis sérapiontiques. « La 

thématisation de la complexité de la créativité est l’une des préoccupations constantes 

d’Hoffmann »1779. Le principe défendu par l’écrivain passe essentiellement dans l’acte de 

                                                                                                                                                         
Ideals löst Hoffmann im « Ritter Gluck » auf in der Suche nach dem Mittler. Ist der Mittler gefunden, hat man 
das Ideal gefunden, und kann es scheinbar automatisch selbst darstellen, ein vollendetes Kunstwerk schaffen ». 
1777 Arthur Rimbaud : Lettres du voyant, op. cit., p. 32. 
1778 Sergio Givone : « Hoffmanns moderne Ästhetik », in : Mitteilungen der Hoffmann-Gesellschaft, 30 (1984), 
p. 68 : « Aber Erzählen bedeutet für Hoffmann nichts anderes, als die Gründe der Kunst in Frage zu stellen. Und 
die Kunst der Erzählung nach Hoffmann gestattet es, an den Grund nicht nur des Künstlerischen, sondern der 
Erfahrung überhaupt zu gehen ». 
1779 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 200 : « thematization of 
the complex aspect of creativity is one of Hoffmann’s constant preoccupations ». 



 462

narration, et la réception s’effectue en fonction du message et des images transmises par lui, 

comme Lothar l’indique à Theodor au sujet de son « Conseiller Krespel » : 

 Tout cela ne saurait te servir d’excuse […]. Tu aurais mieux fait de ne rien nous dire 
 du tout de ton  maudit Krespel ; de te taire, ou alors, avec ce talent de coloriste qui est 
 le tien, de parer d’une teinte plus plaisante cet homme bizarre surgi des grisailles de 
 l’horreur1780. 
 
 L’artiste hoffmannien est constamment en quête de son propre équilibre1781. Ne vivant 

que pour son art, il permet à un idéal de prendre vie sous une forme esthétique grâce, par 

exemple, à la peinture dans « La Cour d’Artus », de séduire une femme par la musique, 

comme Heinrich von Ofterdingen dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », ou encore de 

révéler une âme mélancolique à travers l’écriture et la poésie, comme chez Werner et 

Sérapion.  

 L’art symbolise un idéal sublimé, un intermédiaire, une sorte de philtre d’amour, ainsi 

qu’une thérapie. Il dévoile au récepteur l’âme de l’artiste selon ces trois fonctions et lui 

transmet des sentiments de bien-être, de fascination ou d’angoisse. L’art est aussi source de 

désillusions, de rejet ou de comique. Il est dialogique à la fois dans sa réception et dans sa 

transmission, car il communique avec un Autre, et monologique dans sa conception, étant 

donné que l’artiste converse avec sa conscience et son âme. Si cette relation n’est pas saine, 

l’imagination est alors susceptible de basculer dans la folie. 

 
 III.2.2. « L’inconscience, par excès, [s’] appelle folie »1782 

 
 Si l’imagination conditionne la création artistique, elle ne doit en aucun cas se 

substituer à la raison qui aide l’individu à se repérer géographiquement, socialement et 

temporellement en tant que sujet dans le monde. La maladie mentale fascine les romantiques, 

férus du savant mélange entre psychiatrie et psychologie. Leur vision plus littéraire des 

sciences que celles des Lumières ne satisfait néanmoins pas Hoffmann qui désire, sans non 

plus vouloir réhabiliter le rationalisme, montrer l’importance d’une pensée logique. 

                                                 
1780 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 65 : Lothar à Theodor : « Das alles […] kann dich nicht 
entschuldigen, schweigen hättest du sollen von deinem fatalen Krespel, ganz schweigen oder vermöge der 
besonderen Kunst des Kolorits, die du wohl besitzest, dem barocken Mann aus dem Grauen heraus eine 
anmutigere Farbe geben », [EF, p. 95]. 
1781 Caroline Gommel : Prosa wird Musik. Von Hoffmanns « Fräulein von Scuderi » zu Hindemiths 
« Cardillac », op. cit., p. 176 : « Der Künstler in Hoffmanns Taste, ist stets auf der Suche nach seiner eigenen 
Mitte ». 
1782 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit. [édition Aubier Montaigne], p. 110-111 : « Unbesonnenheit aus 
Übermass nennt man Wahnsinn ».  
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 À l’époque d’Hoffmann, la psychiatrie n’exclut plus le dialogue, la compréhension et 

l’écoute de l’autre. L’excès dans l’idéalisation de la maladie est, malgré tout, source de 

danger. Tout homme doit être sain d’esprit pour mettre en valeur son génie créateur. 

Toutefois,  

 Hoffmann aurait ressenti la santé comme quelque chose d’insupportable. Chaque 
 degré de maladie ou d’anormalité lui apparaît comme un pas vers la rédemption. C’est 
 pourquoi son but n’est pas de parvenir à une santé parfaite, même si elle doit être un 
 point de convergence et d’orientation1783.  
 
Par conséquent, la folie incarne à elle seule la dualité. C’est une bataille dans laquelle 

l’harmonie originelle est troublée, mais où l’artiste trouve refuge. D’un côté, elle « est la 

manifestation concrète et pathologique d’une maladie authentique et sérieuse »1784 et, de 

l’autre, c’est en elle qu’« une existence supérieure s’ouvre à l’artiste »1785. À travers l’acte 

d’écriture, l’écrivain libère son Moi de ses visions intérieures, ce qui constitue une forme de 

thérapie. Le principe sérapiontique conduit l’artiste à « soulager son intériorité »1786 en 

révélant, par le biais du travail de l’imagination, ce qui est enfoui en lui. Dans la troisième 

veillée, les amis sérapiontiques ne peuvent réprimer leur joie et leur admiration face au génie 

de Sylvester dont les dons poétiques et la manière d’écrire correspondent à leur idéal 

esthétique : 

 Tous aimaient tendrement le bon Sylvester, dont le cœur paisible rayonnait de poésie 
 et de douceur. [...] Quand Sylvester, se mettant à parler, insuffle la vie aux images qui 
 se pressent en lui […]. Il n’écrit sûrement rien qu’il n’ait vraiment ressenti au fond de 
 son cœur, rien dont il n’ait eu la vision la plus nette. Cela suffit pour qu’il doive être 
 des nôtres, pour qu’il devienne un véritable frère de Saint-Sérapion1787.    
 
Sylvester maîtrise ainsi le langage sérapiontique, sait donner vie à ses visions, puisées dans le 

réel et à ses sentiments, qu’il est ensuite capable de faire partager au travers de ses récits. La 

folie va donc à l’encontre du principe sérapiontique, qui prône la mesure et se réfère au réel. 

Elle conduit à une destruction sommaire, voire totale, de l’art. Chez Krespel, par exemple, la 

déconstruction des violons ne révèle pas au personnage les mystères de la musique et la mort 

de sa fille Antonie scelle à tout jamais la fin d’une passion artistique et charnellement non 
                                                 
1783 Georg Reuchlein : Bürgerliche Gesellschaft, Psychiatrie und Literatur, München, Fink, 1986, p. 229 : 
« Hoffmann habe Gesundheit als etwas Unerträgliches empfunden. Jeder Grad von Krankheit oder Abnormität 
[…] erscheint ihm als erlösender Schritt. Deshalb ist es auch nicht das Ziel, eine totale Gesundheit zu erreichen. 
Aber trotzdem muß sie als Mitte ein Orientierungspunkt sein ». 
1784 Ibid., p. 250 : « ist eine konkrete pathologische Erscheinung echter und ernstlicher Wahnsinn ».  
1785 Ibid., p. 250 : « im Wahnsinn schließt sich dem Künstler ein gesteigertes Sein ». 
1786 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 313 : « sein Inneres entladen ». 
1787 Ibid., p. 313-314 : « allen war der stille gemütliche Sylvester, dessen innere Poesie […] herausfunkelte, […] 
lieb und wert. [...] Setzt sich Sylvester hin, und faßt das innere Gebilde in Worten […] Er schreibt gewiß nichts 
auf, das er nicht wahrhaft im Innern empfunden, geschaut, und schon deshalb muß er unter uns sein als wahrer 
Serapions-Bruder », [EF, t. 2, p. 14]. 
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avouée. Il n’existe alors pas de rejet de la raison, étant donné qu’elle contribue à 

l’épanouissement esthétique de celui qui y a recours. La raison n’est pas une fin, mais un 

moyen, un appui de la création.  

 Sergio Givone emploie les concepts d’« aliénation » [« Entfremdung »] et de 

« déchirement » [« Zerrissenheit »]1788 pour caractériser l’état dans lequel l’artiste malade se 

trouve. Il est incapable de s’intégrer dans le monde extérieur et le conflit intérieur engendre 

chez lui folie et mal-être. Givone cite l’exemple de Kreisler qui symbolise l’alliance de deux 

extrêmes : « l’imagination trop enflammée et débridée et le manque de flegme »1789. 

 L’art fonctionne comme une « alchimie de douleurs et de désespoir »1790 à laquelle se 

mêlent l’ironie, l’humour et le grotesque. Par ses personnages d’artistes, Hoffmann illustre 

« la contradiction entre existence et art, vie quotidienne sur terre et harmonie éternelle, 

philistinisme  bourgeois et rébellion »1791.  

 

 Malgré ce conflit entre l’art et la société, l’artiste ne doit pas se laisser envahir par la 

folie, mais la mettre au service de son œuvre. Cyprian avoue son penchant pour la maladie 

mentale et son « plaisir particulier […] à fréquenter les fous ». Il a « toujours pensé que c’est 

précisément dans l’anormal que la nature laisse le mieux entrevoir ses secrets les plus 

effrayants »1792. La folie l’épouvante tout en le fascinant, elle enrichit son univers imaginaire 

et « fortifi[e] son esprit »1793. Aussi peut-elle être analysée sous trois angles : l’angle 

scientifique, celui de la maladie mentale proprement dite, l’angle littéraire, en rapport avec le 

principe sérapiontique, et l’angle esthétique, la relation entre le génie et la folie débouchant 

ensuite sur la thématique du rêve. 

 

 -   Discours scientifique : la maladie mentale 

 

 Si, dans Les Frères de Saint-Sérapion, le degré de folie n’est pas clairement défini, 

tout excès y est rapidement considéré comme l’empreinte de l’aliénation. Le fou s’emporte, 

                                                 
1788 Sergio Givone : « Hoffmanns moderne Ästhetik », in : Mitteilungen der E.T.A. Hoffmann-Gesellschaft 30 
(1984), p. 59-68. 
1789 Ibid., p. 62 : « zu feurige und verzehrende Phantasie […], zu wenig Phlegma ». 
1790 Ibid., p. 60 : « Alchemie der Schmerzen und Verzweiflung ». 
1791 Ibid., p. 62 : « Widerspruch zwischen Leben und Kunst, irdischer Alltäglichkeit und ewiger Harmonie, 
bürgerlicher Philisterei und Rebellion ». 
1792 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 37 : «  Ihr Alle kennt meinen Hang zum   
Wahnsinnigen ; immer glaubt’ ich, daß die Naturg gerade beim Abnormen Blicke vergönne in ihre 
schauerlichste Tiefe und in der Tat selbst im Grauen, das mich oft bei jenem seltsamen Verkehr befing », [EF,    
t. 1, p. 66]. 
1793 Ibid., p. 37 : « die meinen Geist stärkten », [EF, t. 1, p. 66]. 
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son âme s’échauffe ou est troublée par des sentiments amoureux. La condition du malade et 

l’impact que ses difficultés ont sur la création comme sur le monde réel sont mis en exergue 

par « la relation entre l’objet d’art et le spectateur », « entre l’art et l’artiste » et entre le 

lecteur et l(es) artiste(s), systématiquement confrontés à la dualité. Le lecteur doit essayer de 

déceler les mystères, de voir où la normalité cesse et où la folie commence. Il lui est alors 

indispensable de faire abstraction des normes habituelles et de se fier à ses seuls sentiments et 

impressions qui peuvent, bien entendu, l’induire en erreur. 

 

 La maladie mentale touche aussi bien l’homme que la femme, à la différence près que 

les femmes sont, chez Hoffmann, rarement des artistes et, quand bien même elles le seraient, 

telles les capricieuses prime donne Lauretta et Teresina dans « La Cour d’Artus » ou la 

poétesse Mademoiselle de Scudéry, elles ne possèderaient nullement un esprit malléable et 

fantasque. En cas de fragilité psychique, les femmes hoffmanniennes sont, tout d’abord, 

perçues par la société et par leurs proches comme des personnes inquiétantes. La famille 

d’Adelgunde dans « Une histoire de fantôme » et celle de Marie dans « Casse-Noisette » font 

toutes deux appel à des médecins afin qu’ils puissent leur prescrire le remède adéquat à leur 

apparente aliénation. Ensuite, leur don de voyance les transforme aux yeux d’autrui en de 

dangereuses sorcières que l’on soupçonne, à juste titre dans « Le Diable à Berlin », 

d’entretenir des relations avec le Malin. La nourrice d’Antonio dans « Doge et dogaresse » 

est, elle, marginalisée et exclue de toute vie et reconnaissance sociales : 

 
 […] Ce succès éveilla la jalousie des empiriques, des ciarlatani, bref de tous ceux qui 
 vendaient sur la place Saint-Marc, au Rialto, à la Zecca, leurs pilules et leurs essences, 
 et qui empoisonnaient leurs malades au lieu de les guérir. Ils répandirent le bruit que 
 j’avais fait un pacte avec Satan en personne, et la superstition populaire accueillit cette 
 calomnie. Peu de temps après je fus arrêtée et traduite devant le tribunal 
 ecclésiastique1794. 
 
Enfin, comme chez Marie Stahlbaum, leur maladie réside dans leur croyance en un univers 

imaginaire ne correspondant pas à la vie terrestre et à ses contingences. Dans d’autres cas, le 

narrateur dépeint la femme comme un être malfaisant, à la fois séducteur et nuisible, ce dont 

le lecteur s’aperçoit par exemple à travers le personnage d’Aurélie dans « Vampirisme ». 

                                                 
1794 Ibid., p. 454 : « […] Da erwachte der Neid der Ärzte, der Ciarlatani, die auf dem Markusplatz, auf dem 
Rialto, auf der Zecca ihre Pillen, ihre Essenzen verkauften und die Kranken vergifteten, statt sie zu heilen. Ich 
stehe mit dem leidigen Satan im Bündnis, das sprengten sie aus und fanden Glauben bei dem abergläubischen 
Volk. Bald wurde ich verhaftet und vor das geistliche Gericht gestellt. », [EF, t. 2, p. 151]. 
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Folie et sorcellerie se voient mises sur un pied d’égalité et celui qui ne correspond pas aux 

normes sociales est taxé de folie, injustement ou non.   

 Voici, si l’on se place dans une perspective rationnelle, les maladies mentales et les 

diverses catégories de « fous » qui peuplent Les Frères de Saint-Sérapion : les personnages 

qui souffrent d’« idée fixe » (névrose), de schizophrénie, de manie, de spleen ou de 

mélancolie, de délire partiel ou total.  

Dans « Une histoire de fantôme », Adelgunde est atteinte de névrose et voit tous les soirs, à 

neuf heures précises, le même revenant. On prescrit du repos à la jeune fille1795, de nombreux 

médecins lui rendent visite et « on n’épargna ni médecins ni remèdes capables, pensait-on, de 

la délivrer de son « idée fixe » – car c’est ainsi qu’on se plut à désigner la prétendue 

apparition –, mais tout fut inutile »1796. La famille choisit alors de faire appel à un docteur fort 

réputé. À l’époque, plus grande est la renommée du médecin, plus grandes apparaissent les 

chances de guérison. Ce docteur décide de soigner la jeune femme à l’aide d’une thérapie de 

choc, en la mettant face à ses démons intérieurs et à ce qu’il nomme un « échauffement de 

l’imagination »1797. Les hallucinations d’Adelgunde s’achèvent, lorsque le médecin suggère à 

la famille d’avancer d’une heure toutes les horloges : 

 On y parviendrait aisément en trompant la jeune fille sur le temps et laissant passer à 
 son insu la neuvième heure du soir. Si alors le spectre ne se montrait pas, elle 
 reconnaîtrait elle-même sa folie, et quelques fortifiants achèveraient la guérison1798.  
 
Le recours à la thérapie de choc est certes efficace pour la patiente, mais la raison n’a pas le 

dernier mot, car un décès et une maladie psychique touchent deux autres personnes de la 

famille. Choquée de voir son fantôme arriver une heure plus tôt que de coutume, la jeune fille 

parvient à s’en libérer en faisant partager sa folie à toute la famille :  

 Adelgunde saisit derrière elle une petite assiette […] la tend en l’air et la lâche, et 
 l’assiette, comme portée par une main invisible, décrit lentement un cercle sous les 
 yeux des assistants, puis vient se reposer sans bruit sur la table1799. 
 

                                                 
1795 Ibid., p. 389 : « der unbedingtesten Ruhe zu überlassen », [EF, t. 2, p. 86]. 
1796 Ibid., p. 391 : « Es fehlte nicht an Ärzten und an Mitteln, die das arme Kind von der fixen Idee, wie man die 
von ihr behauptete Erscheinung zu nennen beliebte, befreien sollten, aber alles blieb vergebens », [EF, t. 2,        
p. 88]. 
1797 Ibid., p. 391: « überreizten Einbildungskraft », [EF, t. 2, p. 88]. 
1798 Ibid., p. 391 : « Dies könne aber nun wieder sehr leicht dadurch geschehen, daß man das Fräulein in der Zeit 
täusche und die neunte Stunde vorübergehen lasse, ohne daß sie es wisse. Wäre dann das Gespenst nicht 
erschienen, so würde sie selbst ihren Wahn einsehen, und physische Erkräftigungsmittel würden dann die Kur 
glücklich vollenden. », [EF, t. 2, p. 88]. 
1799 Ibid., p. 393 : « Adelgunde […] faßt einen kleinen Teller […] reicht ihn vor sich hin in die Luft läßt ihn los – 
und der Teller, wie von unsichtbarer Hand getragen, schwebt langsam im Kreise der Anwesenden umher und 
läßt sich dann leise auf den Tisch nieder ! » [EF, t. 2, p. 89]. 
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 Cet événement provoque l’évanouissement de la mère et de la sœur aînée. La première 

meurt peu de temps après et la seconde sombre dans une folie apparemment inguérissable.  

Deux pistes de réflexion sont ici possibles : soit Adelgunde avait des dons de voyance, auquel 

cas le spectre cherchait seulement à communiquer avec elle et à lui transmettre son mal être, 

soit la jeune femme était véritablement malade, la vision n’étant qu’une simple manifestation 

de son for intérieur et l’épisode de l’assiette flottant dans les airs le résultat d’une hystérie 

collective. Toujours est-il que la sœur aînée Agatha tombe malade après le traumatisme causé 

par le phénomène inexplicable dont elle a été témoin et, sans doute, suite au décès de sa mère. 

La thérapie de choc par le mensonge s’avère donc un échec étant donné qu’il n’y a pas 

guérison, mais seulement transfert, glissement du mal d’un individu vers un autre. 

   

 Dans « Vampirisme », la folie traumatique dont souffre Hyppolite est due à la terrible 

découverte de son épouse Aurélie errant en pleine nuit et se livrant avec d’autres femmes du 

même acabit à un véritable sabbat de sorcières :  

 De vieilles femmes à demi nues, échevelées, étaient accroupies par terre autour du 
 cadavre d’un homme dont elles se disputaient les lambeaux de chair pour les dévorer 
 avec une avidité de louve ! Et Aurélie était parmi elles !1800 
 
Lorsqu’il avoue à sa bien-aimée la découverte de ses activités démoniaques de vampire, cette 

dernière se jette sur lui comme une enragée et cherche à le mordre à son tour. Le récit se clôt 

sur la réaction de défense du comte qui « terrasse la furieuse qui expire sur-le-champ en proie 

à d’horribles convulsions ». L’événement le fait « sombre[r] dans la folie »1801.  

Chez Hyppolite et Agatha, la maladie mentale prend la forme d’une grave dépression, causée 

par la mort violente d’un proche et passant par la confrontation avec un phénomène 

irrationnel les mettant face à une réalité qu’ils ne maîtrisent pas. L’aliénation naît de cette 

perte subite des repères rationnels et de l’impuissance devant une situation inhabituelle. 

 L’impuissance vis-à-vis d’un événement tragique est également perceptible dans « Les 

mines de Falun » où Elis est confronté à la mort de sa mère. Sans être directement qualifié de 

fou, Elis perd pied. Sa reconversion en mineur symbolise à elle seule une forme d’aliénation. 

En effet, à cause de l’absence du père, la rivalité masculine et le conflit potentiel n’existent 

pas. Le rapport bilatéral entre Elis et sa mère s’avère destructeur. Sans la présence d’un tiers, 

la relation œdipienne classique est d’avance tronquée. La mère, comblée par l’attachement de 

                                                 
1800 Ibid., p. 1133 : « Alte halbnackte Weiber mit fliegendem Haar hatten sich niedergekauert auf den Boden, und 
mitten in dem Kreise lag der Leichnam eines Menschen, an dem sie zehrten mit Wolfesgier », [EF, t. 4, p. 228]. 
1801 Ibid., p. 1134 : « Der Graf schleuderte die Rasende von sich zur Erde nieder, und  sie gab den Geist auf unter 
grauenhaften Verzuckungen. – Der Graf verfiel in Wahnsinn », [EF, t. 4, p. 229]. 
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son fils à son égard, entretient, malgré elle, entre eux une atmosphère malsaine et ambiguë. Sa 

mort provoque chez son fils la perte immédiate de ses repères individuels et une psychose 

latente où toute distinction entre le « dehors » et le « dedans » disparaît. Elis devient incapable 

de s’adapter au monde extérieur. Ainsi la descente dans la mine, dans le « dedans », a-t-elle 

pour lui une fonction quasi thérapeutique.  

Affaibli, le psychisme du marin est facilement malléable et Torbern, dans un rôle de 

« psychiatre », le convainc facilement de regagner son univers intérieur. En découvrant Falun, 

Elis aspire progressivement à en déceler tous les trésors et, inconsciemment, à retrouver sa 

mère dans le ventre de la terre. Il s’agit là d’une sorte de suicide progressif qui consiste à 

rechercher ses origines tout en acceptant la mort, à quitter son statut d’être humain, de chair et 

de sang, pour ne faire plus qu’un avec la roche et être, au sens propre, fossilisé pour l’éternité. 

Cette démarche correspond à une volonté de redevenir fœtus, à refuser la vie en restant 

protégé à jamais dans une poche salvatrice.  

 À cet échec de la relation œdipienne s’ajoute l’incapacité à exister en tant qu’individu 

social. En effet, tout au long du récit, le Moi d’Elis se dédouble, il apparaît tiraillé entre la 

passion irrésistible éprouvée pour la reine de la mine, à laquelle il se lie, et l’amour sincère 

qu’il ressent pour Ulla, la fille de celui qui l’a employé, qu’il ne parviendra jamais à épouser. 

Partagé entre un esprit élémentaire et un amour terrestre, il sent une sorte de 

schizophrénie s’emparer de lui.  

 [Son] déchirement intérieur […] s’élève sous l’influence du charme des profondeurs, 
 incarné par la reine de la mine, jusqu’à la folie. […] Les forces des profondeurs 
 prennent possession de lui1802.  
 
et la mine devient son obsession, une « idée fixe » qui finira par l’anéantir :  

 il se sentait comme déchiré en deux ; il avait l’impression que son vrai moi, le 
 meilleur, descendait au cœur de la terre […] tandis qu’il retrouvait à Falun un sombre 
 gîte1803.  
 
Il s’agit là d’une conséquence extrême de la psychose. Dans le meilleur des cas, le patient, 

comme Adelgunde, guérit, dans un cas moins tragique, il est interné1804, et, dans le pire des 

cas, il périt, comme Elis.  

                                                 
1802 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 103-104 : « die innere Zerrissenheit 
Fröboms steigert sich unter dem Einfluß der […] in der Gestalt der Bergkönigin symbolisierten Lockung der 
Tiefe bis zur Verstandesverwirrung. […] Die Mächte der Tiefe […] ergreifen Besitz von ihm ». 
1803 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 235 : « er fühlte sich wie in zwei Hälften geteilt, es war 
ihm, als stiege sein besseres, sein eigentliches Ich hinab in den Mittelpunkt der Erdkugel […], während er in 
Falun sein düsteres Lager suche », [EF, t. 1, p. 271]. 
1804 C’est le cas de Nettelmann, dans « Fragment de la vie de trois amis ». 
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Après le décès du malade, son âme peut encore errer sur la terre. Dans « Fragment de la vie de 

trois amis », la tante d’Alexander hante sa maison. Très affectée d’avoir été abandonnée par 

son fiancé le jour de son mariage, la vieille dame commémore ce triste événement en revêtant 

sa robe de mariée et en décorant sa maison et sa table. Le rite implique qu’elle attende 

jusqu’au soir l’homme qui ne vient pas en ponctuant sa journée de prières, de plaintes et de 

soupirs. L’usage perdure outre-tombe et ne cesse que le jour où son neveu célèbre à son tour 

ses noces à l’endroit même où elle aurait dû le faire. Le sort conjuré, la défunte est enfin prête 

à reposer en paix et « […] il passa dans la pièce comme un souffle léger à peine perceptible 

[…] [Alexander] n’[a] plus, depuis lors, eu l’impression de sentir la présence de la 

revenante »1805. Le fantôme de la tante a donc eu besoin de l’aide inconsciente d’autrui pour 

se libérer de son traumatisme.   

 L’apparition de l’« idée fixe » n’est pas seulement causée par un choc survenu dans la 

vie adulte, elle peut naître dès l’enfance et, dans ce cas, elle n’a que peu de chance de 

rémission étant donné son ancrage important dans la personnalité de l’individu et dans son 

développement personnel. Deux cas correspondent à ce type : Cardillac et Zacharias Werner. 

 En dépit de sa personnalité meurtrière, Cardillac attire davantage l’attention du lecteur 

que Mademoiselle de Scudéry qui apparaît, certes, comme une personne agréable, dotée d’un 

vif intérêt pour la poésie et les lettres et dont le grand âge devrait inspirer un profond respect, 

mais qui reste une femme du monde aimant à se retrouver dans les cercles philistins fermés. 

L’art qu’elle pratique est trop lisse, trop positif. Elle n’est pas assez révoltée pour représenter 

l’emblème de l’artiste hoffmannien :  

 Les artistes hoffmanniens sont prisonniers d’eux-mêmes, l’art est leur fil conducteur, 
 ils s’y adonnent corps et âme. Il est leur principe vital, leur croyance, leur religion et 
 leur destin. Il est au-dessus de tout ce qu’il y a de terrestre1806.  
 
L’art hoffmannien n’est pas synonyme de « divertissement », c’est un état d’esprit, un mode 

de vie, qui ne peut aller de pair avec la préciosité et la sociabilité de Mademoiselle de 

Scudéry. Le récit éponyme expose une vision manichéenne où la vieille dame incarnerait le 

Bien et Cardillac le Mal. Il faut ajouter qu’Hoffmann donne plus de relief au second 

personnage, ce qui est emblématique du récit sérapiontique, car l’orfèvre a une vision 

pessimiste de cette société qui ne donne pas assez de place à l’art, ne voit que les ombres de la 

caverne platonicienne et refuse de croire que l’essence des choses ne relève pas de sa 
                                                 
1805 Ibid., p. 175 : « […] da ging es wie ein leiser sanfttönender Hauch durchs Zimmer […]. Seit der Zeit habe 
ich keinen Spuk verspürt », [EF, t. 1, p. 210]. 
1806 Caroline Gommel : Prosa wird Musik, op. cit., p. 33 : « Hoffmanns Künstler sind Selbstgefangene, die aus 
der Kunst als Idee eine Weihe beziehen, für die Kunst Lebensprinzip, Glaube, Religion, Fatum ist und über 
allem anderen – weltlichen – steht ». 
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connaissance. L’artiste se met en danger dès qu’il renonce à toute fantaisie et qu’il accepte 

d’être intégré à l’univers bourgeois. L’art ne relève pas de la sphère terrestre, il reste en 

apesanteur dans des sphères supérieures. La folie de Cardillac ressemble à celle du baron de 

B., qui reflète une attitude prométhéenne. Les deux artistes pensent se situer au-dessus de tous 

et détenir la vérité artistique. Ils refusent d’appartenir à une corporation et, en ce qui concerne 

Cardillac, d’être reconnu dans le monde artisanal. Seule la relation avec l’œuvre d’art, 

autonome et unique, a de l’importance à leurs yeux.  

 La folie de Cardillac est due au traumatisme subi par sa mère lors de sa grossesse 

lorsqu’elle faillit être violée par un jeune seigneur dont elle convoitait le collier serti de 

pierreries1807. L’homme, séduit par ce regard insistant et, selon lui, univoque, tenta d’étreindre 

la dame. Repoussé brutalement par celle-ci, il tomba à la renverse et se tua :  

 [Elle] fit de vains efforts pour s’arracher des bras du cadavre […] ; dans ses 
 mouvements convulsifs, elle roula par terre avec le mort dont les yeux torves 
 fixaient encore sur elle, sans la voir, des regards éteints1808. 
 
Le désir, la convoitise et l’envie irrépressible de posséder cette parure furent interprétés par 

l’homme comme une invitation amoureuse. De ce fait, il entreprit avec fougue d’embrasser la 

dame qu’il croyait pouvoir conquérir, mais, repoussé avec force, il se tua en trébuchant. La 

mère de Cardillac, seulement intéressée par le bijou qu’elle avait tenté d’arracher dans la 

bataille, fut traumatisée à la vue de ce cadavre qui la fixait sans la voir. De ces yeux vides et 

sans vie naquit sa folie qui se répercuta ensuite, comme une malédiction, sur son enfant. 

Cardillac dit d’ailleurs, comme le Lovell de Tieck, être né sous une « mauvaise étoile », 

« faisant jaillir l’étincelle qui devait allumer dans mon sein une passion des plus bizarres et 

des plus funestes »1809. L’« amant macabre » de sa mère jeta un sort fatal et condamna 

Cardillac, dès sa naissance, au péché d’envie. Ses cheveux de couleur rousse, couleur 

considérée pendant des siècles comme celle du diable et du sorcier, symbolisent l’aspect 

maléfique, ou du moins marginal, de l’individu. Ce n’est pas non plus un hasard si l’homme 

est orfèvre et éprouve, comme sa mère, le besoin de donner le plus souvent la mort pour entrer 

en possession du bijou désiré. Ce mimétisme morbide le conduit à devenir quasiment un 

suppôt de Satan, comme l’indiquent les expressions « mauvais génie », « démon », 

                                                 
1807 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 832 : « Begierde nach den funkelnden Steinen, die ihr 
ein überirdisches Gut dünkten », [EF, t. 3, p. 221] : « la possession de ce collier éblouissant lui parut en ce 
moment le bien suprême ». 
1808 Ibid., p. 852 : « Vergebens war das Mühen meiner Mutter, sich den im Todeskrampf erstarrten Armen des 
Leichnams zu entwinden. Die hohlen Augen, deren Sehkraft erloschen, auf sie gerichtet, wälzte der Tote sich mit 
ihr auf dem Boden. », [EF, t. 3, p. 221]. 
1809 Ibid., p. 832 : « mein böser Stern […] hatte den Funken hinabgeschossen, der in mir eine der seltsamsten und 
verderblichsten Leidenschaften entzündet », [EF, t. 3, p. 221]. 
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« chuchotement démoniaque », « voix satanique », « Satan »1810. Né sous une « mauvaise 

étoile »1811, Cardillac représente une sorte d’ange déchu, de Lucifer terrestre, ce que souligne 

le champ lexical du feu et de la lumière lorsqu’il s’agit  de  décrire des pierreries : 

« étincelantes », « collier éblouissant », « le feu de diamants scintillants »1812. 

 Ainsi n’est-il pas tout à fait responsable des meurtres qu’il commet, le destin lui ayant 

pour ainsi dire attribué la tâche de tuer :  

 Cardillac fut seulement dépeint comme un artiste diabolique et, en ne prenant en 
 compte que cette facette de sa personnalité, comme un caractère romantique, 
 l’ébauche du génie artistique insaisissable. Or, il est à la fois meurtrier et victime1813. 
 
Son âme mélancolique lui a ôté toute maîtrise. Ne contrôlant plus sa propre existence, 

Cardillac est fragilisé et guidé par une puissance étrangère : 

 L’histoire de l’origine malheureuse de Cardillac, qui se noue intimement et 
 adroitement au reste du récit, explique sa manière de créer : il essaie constamment de 
 (re)créer son identité1814. 
 
 Les yeux incarnent le lieu du désir, de la convoitise, de la communication spirituelle et 

de l’amour. Ils sont à l’origine des sept péchés capitaux et, plus particulièrement dans ce récit, 

des péchés de luxure, de gourmandise et d’envie. Le seul fait de croiser un regard dépourvu 

de richesse intérieure et d’émotion équivaut à se regarder dans un miroir qui renverrait à 

l’homme l’image de sa propre mort. Le regard du cadavre ne donne pas à la mère de Cardillac 

une image positive et la place, comme Nathanael avec Clara, devant un miroir sans reflet. 

 Cardillac, encore dans le ventre maternel, subit donc le traumatisme de sa mère 

craignant d’être violentée, puis la terreur éprouvée par cette dernière à la vue d’un cadavre. La 

femme confrontée à un œil sans vie, n’est plus regardée par les yeux du désir et de la 

convoitise, mais par ceux de la mort. Le bijou et l’amour charnel, incarnant désormais un 

élément morbide, conduisent Cardillac à faire inconsciemment l’association entre l’art et le 

meurtre, le génie, la beauté des métaux et le sang. Il tue donc toutes les hommes qui 

souhaitent offrir à leur maîtresse une de ses créations, car, selon lui, offrir un joyau revient à 

se donner la mort. Il assassine, par conséquent, pour se réapproprier son bien et redevenir 

                                                 
1810 Ibid., p. 834 : « das Gespenst », « der lispelnde Satan », « die Stimme des Satans », « Satan », [EF, t. 3,         
p. 223-224]. 
1811 Ibid., p. 832 : « mein böser Stern », [EF, t. 3, p. 221]. 
1812 Ibid., p. 832 : « blitzend », « funkelnden Steinen », « Glanz der strahlenden Diamanten » [EF, t. 3, p. 221]. 
1813 Caroline Gommel : Prosa wird Musik, op. cit., p. 27 : « Cardillac wurde vereinseitigt als diabolisch 
gezeichneter Künstler gesehen und – nur dieser Facette Rechnung tragend – als romantischer Charakter, als 
Entwurf des ungreifbaren Künstlergenies überhaupt gedeutet. [Er] ist Täter und Opfer zugleich ». 
1814 Ibid., p. 151 : « Die Erzählung Cardillacs von der eigenen unglücklichen Herkunft ist der in die inhaltliche 
Ebene der Erzählung kunstvoll eingewobene Verweis auf die Bedeutung seines Schaffens als permanenter 
Versuch des (Neu)Entwurfs seines Ichs ». 
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maître de son pouvoir de séduction. Sa folie ressemble à celle d’un « tueur en série » agissant 

sous l’influence d’une pulsion destructrice, à un comportement fébrile et excentrique au sens 

étymologique du terme, c’est-à-dire « en dehors du centre ». Monomaniaque, Cardillac agit 

mécaniquement et instinctivement au cours de ses assassinats. Il doit retrouver les morceaux 

de sa personnalité dispersée pour avoir le sentiment d’être à nouveau lui-même et d’exister en 

tant qu’homme et que créateur. Le meurtre lui donne un sentiment de toute-puissance. Son 

hystérie, dans le sens premier de « séduction », ne réside pas dans le don, mais dans une 

attitude égocentrique de possession et de réappropriation. La démarche ex-centrique se révèle 

tout compte fait purement narcissique : Cardillac doit quitter le centre pour mieux le rejoindre 

ensuite. Son obsession se situe bien hors du centre de la normalité, même si la violence du 

personnage n’est pas constante et que son dérapage est dû à un état ponctuellement anormal. 

Le personnage à la Krespel est un être hybride et double pouvant se montrer à la fois terrifiant 

et irréprochable. Artiste fort réputé, il se voue corps et âme à son art et mène une vie sociale 

apparemment ordinaire. Cependant, il est aussi connu pour ses sautes d’humeur, ses excès et 

son caractère maniacodépressif. Cette personnalité double, à la fois rassurante et inquiétante, 

emblématique également chez Krespel, caractérise le spleen et ne correspond pas 

véritablement à des traits schizophréniques. Deterding parle dans ce contexte de « catastrophe 

intérieure »1815.  

  

 Dans « Le Conseiller Krespel », l’intériorité s’avère fatale : « Antonie meurt d’avoir 

intériorisé la musique »1816. La seule manière pour elle d’extérioriser son Moi est d’entretenir 

avec le violon une relation schizophrénique. Le principe sérapiontique revendique alors 

l’ouverture nécessaire sur la réalité extérieure. Krespel pensait trouver dans chaque violon le 

secret de l’art, la part de mystère pouvant servir à sa fille d’ersatz à la pratique du chant. 

L’instrument aurait joué ici le rôle de l’œil intérieur. La mort d’Antonie apparaît alors 

symbolique. La jeune femme emporte dans la tombe le violon dans lequel elle trouvait ce 

substitut de Moi. Sa mort équivaut à celle de l’œil intérieur. L’artiste n’a plus besoin d’un 

quelconque talent visionnaire, l’intériorité n’existe plus : « Elle n’est plus ; et le secret est 

levé ! »1817. Se sentant libéré par la mort de sa fille, Krespel nargue le destin et feint 

l’indifférence en usant d’ironie. Le caractère sérapiontique du récit est aussi présent dans la 

                                                 
1815 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 162 : « innere 
Katastrophe ». 
1816 Ibid., p. 162 : « Antonie [stirbt] an der Verinnerlichung der Musik ». 
1817 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 56 : « Sie ist dahin, und das Geheimnis gelöst », [EF,    
t. 1, p. 85]  
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mesure où le lecteur a toujours deux interprétations possibles : Krespel a tué volontairement 

ou non, il est fou ou pas, Antonie est vraiment atteinte d’une maladie incurable ou sa mort 

peut s’expliquer d’une autre manière. L’alternative est toujours possible et se fonde sur un 

aspect rationnel (la raison médicale, par exemple) ou poétique. De même, l’architecture du 

récit est stricte et complexe, tout en restant emplie de fantaisie et interrogeant le lecteur. Elle 

est en quelque sorte l’inverse de la construction de la maison de Krespel, puisque, 

l’impression d’ensemble qu’éprouve le lecteur reste l’indécision et la perplexité. Néanmoins, 

Krespel n’est pas le « maître » capable de créer cette œuvre (dans le domaine musical et non 

architectural). Son problème réside avant tout dans un rapport pathologique et malsain au 

domaine de la possession. Posséder semble être sa seule raison de vivre. Il veut obtenir l’art et 

l’Autre, et « confond l’esprit de l’art avec sa forme concrète, l’instrument, et l’idée de l’idéal 

avec la possession de ce dernier »1818. Il ne détient pas, comme Sérapion, une duplicité 

clairement et sainement établie. Sa relation à l’objet et à la réalité fonctionne exactement à 

l'opposé de celle de l’anachorète. Si ce dernier applique son intériorité (« Innen ») au monde 

environnant (« Außen), Krespel, lui, fait l’inverse. Tout ce qui est extérieur doit lui appartenir. 

L’ermite pense que son intériorité constitue la vraie réalité, qu’il n’en existe aucune autre. Les 

pensées des autres individus ne pourraient alors convaincre, que tout serait affaire de 

subjectivité, que rien ne serait relatif. Krespel, quant à lui, désire s’approprier l’imagination et 

la richesse artistique d’autrui ; il recherche l’idéal artistique en voulant posséder 

matériellement, concrètement les objets – en démontant les violons – et les personnes, de 

manière métaphorique. En revanche, que ce soit Krespel ou Sérapion, les deux personnages 

possèdent un manque manifeste de duplicité qui n’est nullement dû, à l’inverse de Cardillac et 

de Werner, à la maladie d’un tiers. 

 

 La folie de Zacharias Werner est, à l’instar de Cardillac, suscitée par un traumatisme 

maternel. La mère de l’écrivain, atteinte d’un délire à tendance schizophrénique, se prend 

pour la vierge Marie et voit en son fils le Sauveur. La folie de son fils est donc causée par un 

transfert, par une appropriation de l’hystérie religieuse, et « sa mélancolie lui vient d’avoir fait 

sien le délire partiel de sa mère »1819. L’enfant, dont la personnalité est fragile, développe son 

identité en fonction de ce que ses parents lui transmettent et lui offrent comme modèle : 

                                                 
1818 Klaus Deterding : Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann, op. cit., p. 178 : « Der Rat 
verwechselt den Geist der Kunst mit ihrer konkreten Gestalt, dem Instrument, und er verwechselt die Idee des 
Ideals mit seinem Besitz ». 
1819 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture. Genèse de la maladie romantique, Tübingen, Max 
Niemeyer Verlag, 2004, p. 221. 
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« l’importance de la figure maternelle imprime chez l’enfant la conviction que ces paroles si 

souvent répétées ne sauraient qu’exprimer la vérité »1820. L’enfant devient le reflet du miroir 

parental. Laurent Cantagruel souligne, à juste titre, que « c’est dans la constitution même de 

son identité, dans une image du moi transmise par la mère et à laquelle il finira par 

s’identifier, que se trouvent les germes de la mélancolie »1821. La folie se fonde parfois sur 

une transmission inconsciente et erronée de valeurs, d’idées et de normes. L’imagination et le 

génie artistique deviennent alors le fait d’un individu malade. C’est ainsi que création et folie 

se rejoignent. La folie est placée sous le signe de l’hérédité et de la malédiction familiale. 

Lorsqu’elle devient mélancolie, elle ne renvoie pas à un passé lointain, mais à des événements 

relativement récents, à un mal-être passager ou persistant, occasionné, par exemple, par un 

manque d’affection ou une vérité inavouable. 

 

 La mélancolie est souvent un trait majeur de la personnalité du romantique. Dans 

« L’enchaînement des Choses », c’est Viktorine qui en souffre, dans « Le Conseiller 

Krespel », il s’agit du personnage éponyme et, dans « Le choix d’une fiancée », Tusman 

semble, lui aussi, en être atteint :  

 Le spleen réside ici dans le mariage avec Albertine […] qu’il veut épouser tout en 
 méconnaissant l’essence même de son âme et de son caractère. Le simple fait d’être 
 amoureux le conduit à des accès de folie et à une tentative de suicide qui échoue de 
 façon amusante : dans l’étang aux grenouilles1822.  
 
La folie amoureuse de Tusmann est tournée en ridicule. Le personnage n’est pas assez torturé 

pour avoir le « privilège », comme bon nombre de romantiques, de mettre fin à ses jours ou, 

du moins, de sombrer dans une dépression. Profondeur et originalité artistiques lui font 

défaut. Aussi sa passion se guérit-elle grâce à un livre de magie : ce rat de bibliothèque, 

obsédé par les livres de toutes sortes, est un « manuel de conversation » 

[« Konversationslexikon »].  

 Le spleen, dû à un amour non assouvi, impossible et incestueux ou tourné en 

dérision, est aussi notable chez Capuzzi, dans « Signor Formica », et chez Krespel : l’un 

convoite sa nièce, l’autre sa fille. L’obsession n’est pas uniquement liée à des sentiments 

amoureux irrépressibles, mais également à des manies. Dans « Le bonheur au jeu », le 

                                                 
1820 Ibid., p. 221. 
1821 Ibid.,  p. 221. 
1822 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren, op. cit., p. 125 : « Es liegt hier in dem […] Heiratsplan mit […] 
Albertine […], den er sich in Verkennung seines Wesens und Charakters zu eigen macht. Seine bloße 
Verliebtheit führt ihn […] bis zu verrückten Ausbrüchen und zum komisch-erfolglosen Selbstmordversuch im 
Froschteich ». 
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personnage raconte sa passion dévorante pour le jeu qui a détruit sa personnalité et même sa 

vie :  

 La vie de désordre et de débauche du joueur corrompit bientôt toutes les qualités 
 physiques et spirituelles qui avaient jadis procuré au chevalier estime et affection1823.  
 
 Dérivée de la monomanie, la mégalomanie provoque ici une forme d’aliénation, de 

dépendance. L’orgueil obsessionnel apparaît d’une autre manière chez le baron de B., certain 

de détenir le génie musical, et chez Krespel, fermement décidé à percer le mystère de la 

musique en démontant des violons. Ce type de fou, mégalomane, est persuadé d’être capable 

de côtoyer et de comprendre des forces impénétrables. Sérapion souffre aussi d’arrogance 

lorsqu’il pense converser avec d’illustres personnages. Sa schizophrénie n’exclut donc pas 

l’hybris, même si les deux aspects ne vont pas nécessairement de pair. 

  

 Dans « Fragment de la vie de trois amis », Nettelmann est, en effet, atteint d’« idée 

fixe », de paranoïa mélancolique et de dédoublement de la personnalité. Sans être ni 

dangereux, ni véritablement mégalomane, il est interné, car ses « troubles de personnalité ont 

évolué vers un stade plus préoccupant »1824. Au début du récit, il se contente de faire des 

expériences saugrenues avec un verre, puis s’imagine avoir été le roi d’Amboine et fait 

étalage de sa schizophrénie sur la voie publique. L’ermite Sérapion, lui, n’est pas envoyé dans 

un asile, il vit en anachorète, loin de la vie sociale, et mène une existence de poète. On 

retrouve cette existence artistique, mêlant génie et folie, chez le baron de B., Zacharias 

Werner, Cardillac, Krespel ou encore Berklinger dans « La Cour d’Artus ». 

 

 Contrairement à tous les exemples examinés jusqu’à présent, certains individus sont 

considérés comme malades alors qu’ils sont seulement sujets à une imagination excessive. 

C’est le cas de Marie Stahlbaum et des enfants Brakel. Pour déceler la folie et la guérir, la 

société philistine reours, nous l’avons dit, au médecin. Il s’agit souvent le médecin de famille, 

mais il arrive toutefois que le médecin soit appelé en fonction de sa réputation et de ses 

spécialités. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, le milieu médical ne sait pas toujours 

répondre aux problèmes de l’inconscient. Si de nombreuses tentatives thérapeutiques sont 

décrites, le médecin est plus en mesure de constater les faits que de soigner le mal proprement 

                                                 
1823 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 867 : « Das wilde, wüste Leben des Spielers vertilgte 
bald alle die geistigen und körperlichen Vorzüge, die dem Chevalier sonst Liebe und Achtung erworben hatte », 
[EF, t. 3, p. 256]. 
1824 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren, op. cit., p. 139 : « Der Persönlichkeitsverfall ist in ein weiteres Stadium 
übergegangen ». 



 476

dit. Parfois, l’accent est mis sur son incompétence ou, au contraire, sur la complexité du 

psychisme humain que nul ne peut connaître entièrement. Adelgunde, par exemple, guérit de 

sa folie après que sa famille a suivi les conseils du docteur. Néanmoins, sa mère meurt et sa 

sœur sombre, à son tour, dans la folie. Le bienheureux Sérapion, lui, est jugé inguérissable et 

se complaît dans sa condition de fou sans se préoccuper de ce que la société pense de lui. À 

travers le naïf Cyprian, « apprenti sorcier » de la médecine, l’écrivain fait  

 ressortir clairement ce qui forme l’objectif et la référence implicites du traitement 
 médical de la folie : la réintégration du fou dans un univers social et familial défini, 
 dont l’ordre a pour fondement l’autorité du groupe sur chacun de ses membres – réel 
 contraignant dont le thérapeute est le gardien et le symbole1825.  
 
 Le traitement de la maladie mentale semble coïncider avec la conscience de 

l’existence d’une norme sociale, avec l’idée d’une communauté refusant tout écart, toute 

marginalité. Ainsi Hoffmann inverse-t-il les rapports entre raison et folie en transformant 

Sérapion en thérapeute et Cyprian en patient. Il est illusoire de croire à la fois soigner et guérir 

par le biais de la raison et de la médecine un esprit halluciné. Étant donné que « le dialogue du 

fou et de l’homme normal n’est que l’union de deux idées fixes, on est toujours le fou de 

l’autre »1826. Toute appréhension du réel ne faisant jamais l’objet d’un jugement objectif, la 

folie, mise en valeur par Hoffmann, révèle en fait la pluralité des subjectivités. « [Le] 

relativisme subjectif [de Sérapion] est à son tour fondé sur une hétérogénéité de l’esprit et du 

réel, nul discours ne pouvant prétendre rendre compte de la réalité extérieure »1827. C’est la 

« rupture anthropologique entre le sujet et le monde » qui cause l’isolement du mélancolique 

et l’empêche de communiquer avec autrui. En revanche, le temps et l’espace sont des 

références communes à tous, ce qui invite à voir dans la représentation du mélancolique une 

volonté d’aller contre ces références. La mélancolie équivaut à une sorte de délire conduisant 

l’imaginaire à se substituer au réel. 

 

 La folie telle que la dépeint Hoffmann est une maladie que l’on pourrait qualifier 

d’esthétique. Certes, elle naît d’un dysfonctionnement de l’esprit, crée une rupture entre 

l’individu et son environnement et n’est pas envisagée comme un idéal à poursuivre, mais elle 

plonge ses racines dans l’imaginaire, dans un univers que l’être a fondé par la force de sa 

créativité. Lui seul s’est forgé une autre personnalité, un rapport différent au monde. Or, dans 

Les Frères de Saint-Sérapion, les médecins ne prennent quasiment pas en compte cet aspect et 

                                                 
1825 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture, op.  cit., p.  229. 
1826 Ibid., p. 231. 
1827 Ibid., p. 231. 
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agissent, la plupart du temps, en fonction de la seule science. Ainsi essaient-ils des thérapies 

et établissent-ils des diagnostics. Ils peuvent soit être considérés comme des charlatans et 

comme des scientifiques incompétents soit s’avérer performants. Dans « L’ermite Sérapion », 

le patient est suivi par un certain « Docteur S. », qui fait preuve à la fois d’humanité et 

d’efficacité, contrairement à ses précédents confrères dont « les recherches furent vaines »1828. 

Le talent du docteur S. réside dans la volonté de comprendre le fonctionnement de la 

psychologie de Sérapion : 

 [...] par un traitement méthodique et fondé sur une profonde connaissance de l’âme 
 humaine, le docteur qui dirigeait alors cet établissement réussit au moins à le sauver 
 du délire frénétique auquel il était en proie1829. 
 
Entré dans le psychisme, dans la logique de son patient, il convient que ce dernier est un 

individu intelligent, doué d’un « remarquable talent de poète », « empreint d’une imagination 

ardente, d’une intelligence exceptionnelle qui semblait pénétrer au cœur le plus secret des 

choses »1830. Le séjour en hôpital psychiatrique apparaît ici décisif pour mieux cerner la 

maladie psychique qui dépasse malgré tout les compétences psychiatriques de l’époque. 

 

 Hoffmann souligne indirectement les progrès de la médecine et son efficacité 

ponctuelle. Les connaissances des thérapeutes calment désormais, même temporairement, les 

moments de délire et les crises. Toutefois, l’inconscient humain reste encore 

fondamentalement inexploré. C’est donc dans la curiosité, dans le besoin de comprendre et de 

savoir, que s’ancre le fantastique. De même, une fascination malsaine surgit lorsque le patient 

ne peut être guéri. Les proches du malade redoutent le mal dont il est atteint, comme c’est le 

cas de la famille d’Adelgunde dans « Une histoire de fantôme » qui, « par un regrettable 

égarement, se sentit honteuse de cet état où elle voyait la jeune fille »1831. Rationnel, le 

médecin réfléchit en scientifique et ne part nullement du principe que le fantôme pourrait 

exister réellement, qu’Adelgunde pourrait être la victime de forces qui la dépassent. Or, 

Hoffmann ne remet pas en question l’apparition de spectres. Dans « Fragment de la vie de 

                                                 
1828 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 25 : « Alle Nachforschungen blieben vergebens », [EF, 
t. 1, p. 54]/ p. 26 : « Alle Kunst der berühmtesten Ärzte in M. vermochte nichts in dem fürchterlichen Zustande 
des Unglücklichen zu ändern », [EF, t. 1, p. 54] : « Toute la science des médecins les plus renommés de M... ne 
put rien changer à l’effrayant état où se trouvait le malheureux ». 
1829 Ibid., p. 26 : « [...] hier gelang es wirklich dem methodischen, auf tiefe psychische Kenntnis gegründeten 
Verfahren des Arztes, der damals dieser Anstalt vorstand, den Unglücklichen wenigstens aus der Tobsucht zu 
retten, in die er verfallen », [EF, t. 1, p. 54]. 
1830 Ibid., p. 25 : « « ein ausgezeichnetes Dichtertalent », « von einer feurigen Phantasie, von einem besondern 
Geiste, der in die tiefste Tiefe schaute, beseelt », [EF, t. 1, p. 53]. 
1831 Ibid., p. 391 : « die Familie schämte sich in seltsamer Verkehrtheit dieses Zustandes der Tochter, der 
Schwester », [EF, t. 2, p. 88]. 
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trois amis », Alexander, à chaque fois qu’il sent la présence de sa tante défunte, n’est 

aucunement présenté comme fou. L’errance de l’âme va, semble-t-il de soi.  

 Deux sortes de médecin apparaissent dans Les Frères de Saint-Sérapion ; d’une part 

celui qui croit à la médecine romantique, aux nouveaux procédés spirituels tels que 

l’intervention médicale en cas de magnétisme et d’état somnambulique, d’autre part le 

philistin, qui s’appuie sur un point de vue strictement rationnel. Dans « Le sinistre visiteur », 

le médecin reconnaît l’état somnambulique de sa patiente et l’existence de flux magnétiques, 

découverts depuis peu par les chercheurs de l’époque, dont Gotthilf Heinrich Schubert : 

 Le médecin l’examina avec une grande attention : la jeune fille, assura-t-il, ne courait 
 pas le moindre danger, elle se trouvait seulement, d’une façon incompréhensible, dans 
 un état magnétique. La réveiller artificiellement lui paraissait risqué ; du reste, elle 
 reprendrait bientôt conscience1832. 
 
Selon lui, un état magnétique n’est en rien le reflet d’une maladie psychique, « seulement un 

événement extraordinaire a dû se produire »1833. Le magnétisme, sur lequel nous reviendrons, 

est considéré par la médecine de l’époque comme un phénomène psychique supérieur. Il n’est 

en rien la preuve d’une quelconque maladie mentale, mais plutôt celle d’un talent de 

visionnaire. En revanche, la société le rejette puisqu’il se situe en marge des conventions.  

 Quoi qu’il en soit, la société se nourrit de préjugés vis-à-vis de l’une ou de l’autre 

sorte de médecin, romantique ou pragmatique. La médecine n’apparaît pas comme une 

science exacte, et tout individu peut être trompé. En effet, dans « Mademoiselle de Scudéry », 

un apothicaire allemand, aidé d’un Italien, parvient à maquiller ses meurtres en les présentant 

comme des décès de nature tout à fait accidentelle :  

 [...] Il parvint enfin à composer ce poison subtil qui, tuant sur le coup ou lentement, 
 sans goût et sans odeur, ne laisse absolument aucune trace dans le corps et trompe la 
 science des médecins : aucun symtôme ne leur permettant de déceler 
 l’empoisonnement, ils sont forcés d’attribuer la mort à une cause naturelle1834.  
 
Ainsi le médecin, comme dans « Le sinistre visiteur », doit-il parfois se contenter de constater 

le décès :  

                                                 
1832 Ibid., p. 757: « Der Arzt, nachdem er sie lange mit gespannter Aufmerksamkeit betrachtet, versicherte, es sei 
hier nicht die mindeste Gefahr vorhanden, das Fräulein befinde sich, freilich auf eine unbegreifliche Weise, in 
einem magnetischen Zustande. Sie gewaltsam zu erwecken, getraue er sich nicht, sie werde bald von selbst 
erwachen », [EF, t. 3, p. 145]. 
1833 Ibid., p. 758 : « irgend etwas Unerhörtes mag sich begeben ! », [EF, t. 3, p. 145]. 
1834 Ibid., p. 785 : « [...] und es gelang ihm endlich, jenes feine Gift zu bereiten, das ohne Geruch, ohne 
Geschmack, entweder auf der Stelle oder langsam tötend, durchaus keine Spur im menschlichen Körper 
zurückläßt und alle Kunst, alle Wissenschaft der Ärzte täuscht, die, den Giftmord nicht ahnend, den Tod einer 
natürlichen Ursache zuschreiben müssen », [EF, t. 3, p. 175-176]. 
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 Le secours de l’homme est ici inutile […] il est mort … une attaque d’apoplexie  vient 
 à l’instant de le foudroyer1835.  
 
 Le bourgeois part pourtant du principe que le médecin, ne pouvant être un imposteur, 

est en mesure de soigner. Il lui témoigne une confiance aveugle : 

 […] Angela demanda donc avec un doux accent de pitié : « Qu’avez-vous, chevalier ? 
 vous paraissez inquiet, souffrant ? en vérité, vous devriez voir un médecin ! »1836. 
 
 Dans « Vampirisme », Aurélie tente de comprendre sa souffrance et se fie à un 

médecin qui, selon elle, saura la renseigner. Elle « press[e] le docteur de questions »1837. 

Malgré cela, elle reste un vampire, état auquel aucune science n’est capable de remédier. En 

matière de magnétisme, la réputation du médecin est plus controversée, car il y a les croyants, 

les inconditionnels du psychisme et les agnostiques, les sceptiques. Dans « Doge et 

dogaresse », la vieille dame aux dons magnétiques passe pour une démente. Hoffmann met ici 

en garde son lecteur contre la naïveté populaire qui consiste à tenir la parole du médecin pour 

parole d’évangile et le marginal pour un fou. Dans « Signor Formica », l’ironie suscitée par 

une fausse médecine permet de railler les préjugés sociaux sur les bons ou les mauvais 

médecins. L’escroc Splendiano Accoramboni, qualifié de « digne », expose ses talents de 

savant en ayant recours au latin, langue savante par excellence : 

 Puis il nomma, en latin et en grec, cent et vingt maladies que Salvator n’avait pas et 
 autant d’autres qu’il aurait pu avoir. Enfin, il conclut qu’il ne lui était pas facile de 
 désigner sur-le-champ la maladie de Salvator, mais que sous peu il trouverait bien un 
 nom qui y convînt en même temps que les remèdes adéquats1838. 
 
Le nom que Splendiano Accoramboni trouve pour la maladie de Rosa est aussi trompeur que 

le breuvage qu’il veut lui faire absorber. D’ailleurs, le peintre s’affaiblit de jour en jour1839. Ce 

genre d’imposteur est tourné en ridicule dans le but de montrer de quelle manière les philistins 

peuvent être dupés par de beaux parleurs. Le docteur charlatan apparaît sous un jour fort 

grotesque :  

                                                 
1835 Ibid., p. 757 : « Hier ist menschliche Hilfe nutzlos – er ist tot – der Nervenschlag hat ihn getroffen in diesem 
Augenblick », [EF, t. 3, p. 144]. 
1836 Ibid., p. 878 : « […] Angela mit dem Ton des sanften wohltuenden Mitleids fragte : “Was ist Euch, Chevalier 
Menars, Ihr seht krank, verstört aus ? In Wahrheit, Ihr solltet Euch dem Arzt vertrauen !” », [EF, t. 3, p. 266]. 
1837 Ibid., p. 1131 : « Die Gräfin überhäufte den Arzt mit Fragen », [EF, t. 4, p. 226]. 
1838 Ibid., p. 929 : « Dann nannte er einhundertundzwanzig Krankheiten auf lateinisch und griechisch, die 
Salvator nicht habe, dann beinahe ebensoviel, von denen er hätte befallen werden können, und schloß damit, daß 
er die Krankheit Salvators zwar vor der Hand nicht zu nennen wisse, binnen einiger Zeit aber schon einen 
passenden Namen dafür und mit diesem auch die gehörigen Mittel dagegen finden werde », [EF, t. 4, p. 31]. 
1839 Ibid., p.  930 : « mit jedem Tage, ja mit jeder Stunde wurde der arme Salvator schwächer und schwächer ». 
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 À cet instant précis, le docteur Splendiano Accoramboni entrait dans la maison ; le 
 sort voulut que quelques fioles l’atteignissent, se brisant sur sa tête, et que le liquide 
 brunâtre se répandît en larges flots sur son visage, sa perruque et sa collerette1840.  
 
 Le talent est lié au paraître. Plus le langage de l’individu sera complexe, plus sa tenue 

impressionnera, plus le philistin lui fera a priori confiance. Ici, Splendiano est rendu 

parfaitement risible et ne maîtrise nullement ses faits et gestes. Le comique se retrouve 

également chez le docteur Graziano qui a inutilement recours au vocabulaire médical pour 

décrire ses problèmes d’argent :  

 Le docteur répondit que son appétit était bon, son sommeil tranquille, « pour vous 
 servir » (per servirlo), mais sa bourse, elle, souffrait de consomption1841. 
 
Si les patients sont susceptibles d’être soignés par de faux scientifiques, la médecine, elle 

aussi, a ses limites. La folie dépasse le statut de simple maladie mentale lorsque la science est 

incapable d’expliquer les phénomènes. Dans « Vampirisme », la médecine faillit face à la 

pathologie d’Aurélie :  

 L’art du médecin échoua et les supplications les plus tendres et les plus pressantes 
 d’Hyppolite ne purent pas davantage décider la comtesse à prendre une seule goutte 
 des remèdes ordonnés. Mais quand il se fut écoulé des semaines, et même des mois, 
 sans que la comtesse mangeât la moindre chose […] le docteur pensa qu’il y avait là-
 dessous quelque mystère devant lequel la simple science humaine restait 
 impuissante1842.  
 
 Hoffmann intègre le motif de la femme vampire et cannibale que l’on retrouve chez 

Baudelaire en lui donnant les traits de la femme fatale. La féminité et la mort, la beauté et la 

folie, le désir sexuel et la pulsion morbide relèvent du registre à la fois romantique et 

satanique. Sur ce point, l’écrivain est en avance sur son temps et apparaît comme un 

précurseur du romantisme noir. Face à ce genre de problème, le lecteur n’est pas en mesure de 

savoir s’il doit considérer Aurélie comme folle ou comme être appartenant à un univers qui lui 

échappe. La folie n’est plus, dans ce cas, une « déraison » [« Unbesonnenheit »], mais une 

manifestation psychique impénétrable produite par l’« inconscient » [« Unbewusste »]. Ainsi 

la citation de Novalis « L’inconscience, par excès, s’appelle folie » pourrait-elle être 

                                                 
1840 Ibid., p. 930 : « Der Doktor Splendiano Accoramboni wollte gerade ins Haus treten, und so geschah es, daß 
ein paar Flaschen, ihn treffend, auf seinem Kopfe zerklirrten, und der braune Trank sich in reichen Strömen über 
Gesicht, Perücke und Halskrause ergoß », [EF, t. 4, p. 32]. 
1841 Ibid., p. 993 : « Der Doktor Graziano erwiderte, sein Appetit sei gut, sein Schlaf ruhig, ihm zu dienen (per 
servirlo), was aber seinen Beutel betreffe, der leide an einer gänzlichen Auszehrung », [EF, t. 4, p. 86]. 
1842 Ibid., p. 1131-1132 : « Die Kunst des Arztes scheiterte, denn das dringendste, liebevollste Flehen des Grafen, 
nichts in der Welt konnte die Gräfin vermögen, auch nur einen Tropfen Medizin zu nehmen. Da nun Wochen, 
Monate vergangen, ohne daß die Gräfin auch nur einen Bissen genossen, da es ein unergründliches Geheimnis, 
wie sie ihr Leben zu fristen vermochte, so meinte der Arzt, daß hier etwas im Spiele sei, was außer dem Bereich 
jeder getreu menschlichen Wissenschaft liege », [EF, t. 4, p. 226-227]. 
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transposée en « L’inconscient, par excès, s’appelle folie ». Le sommeil semble être la 

meilleure thérapie, car il canalise les excès créatifs de l’imagination et les extériorise de 

manière plus saine. Pour autant, le travail de l’inconscient peut aussi s’avérer dangereux.  

 

 Le rêve sert d’exutoire à la folie, aux maux de l’âme et aux violences intérieures. Le 

médecin devient davantage psychanalyste ou psychothérapeute que psychiatre. Il aide le 

patient dans sa réflexion et lui ouvre des pistes, plutôt que de lui prescrit un quelconque  

médicament. L’utilisation d’un traitement chimique n’est pas la voie la plus empruntée ; c’est 

le traitement moral et psychique qui se voit privilégié. En matière de mélancolie et de folie 

créatrice, aucune thérapie n’est envisageable :  

 Aucun discours ne peut prouver la conformité d’une représentation avec le réel,  parce  
 qu’aucun discours ne peut sortir de l’univers des représentations nécessairement 
 subjectives. La vision du mélancolique a donc le même statut de vérité que la 
 certitude de son médecin1843.  
 
Le « fou » est constamment rejeté, étant donné qu’il n’obéit pas aux normes et aux codes 

sociaux. Or, c’est dans les domaines de l’art et de la folie, extériorisation d’un inconscient 

original et créatif, que l’objectivité est purement inconcevable. Bon nombre d’artistes sont 

alors perçus comme fous. L’art et la création sont, en effet, leur seul moyen d’expression dont 

ils disposent pour lutter contre la monotonie et la disharmonie. Il n’est donc pas étonnant de 

voir que l’écrivain choisit Sérapion comme emblème esthétique. 

Les notions d’espace et de temps semblent parfaitement subjectives en soi, et même si la 

société se réfère à la science objective et si la normalité est le fondement de la science, faire 

preuve de créativité implique obligatoirement un dépassement de l’objectivité scientifique. Le 

fou est donc celui dont la perception n’est pas fondée sur un discours rationnel et scientifique. 

La folie de l’anachorète tend à poser comme réel non pas la réalité extérieure commune, mais 

le seul monde de ses représentations. C’est ce qui fait son originalité :  

 Hoffmann révèle ce qu’est sans doute la principale limite de la médecine […] : 
 l’impossibilité de traiter les causes biographiques et psychiques1844.  
 
 À ses yeux, la société ne cherche qu’à obéir à des codes, elle ne prend pas en compte 

la personnalité de l’individu et n’adapte pas ses règles aux êtres concernés : au contraire, ces 

derniers sont tenus de vivre en fonction de ces règles. Selon Hoffmann, la folie représente en 

quelque sorte un refuge pour l’individu mal à l’aise dans le monde. Dans le cas de 

Nettelmann, dans « Fragment de la vie de trois amis », c’est la paranoïa qui a poussé le 
                                                 
1843 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture, op. cit., p. 232. 
1844 Ibid., p. 232. 
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personnage à développer de prétendus talents de télépathe. Ainsi s’est-il imaginé reconnaître, 

la plupart du temps, dans l’âme humaine une profonde gentillesse, vu que « son naturel 

inoffensif et bon se manifeste en ce qu’il croit presque à chaque fois découvrir chez les gens 

de bons sentiments »1845. La dégradation de son état psychique s’explique alors par la 

découverte du subterfuge qu’il avait lui-même créé. La société n’est pas aussi bienveillante 

que ce qu’il espérait : 

 Un caractère lui paraît-il équivoque ou suspect, il n’en conçoit non plus nulle colère 
 mais s’abandonne seulement à une douce tristesse1846. 
 
 Le refuge dans l’« idée fixe » ou dans l’illusion n’a rien de comparable avec une 

rémission, même partielle. La folie peut, bien entendu, devenir fatale, comme on l’observe ici 

chez Nettelmann ou Zacharias Werner. La question est ici de savoir comment l’Autre perçoit 

la folie et de déterminer à la fois le point de vue d’Hoffmann et le message implicite qu’il 

adresse au lecteur. 

 

 Le dernier mot n’est jamais donné aux philistins, même si le principe sérapiontique 

implique un renoncement aux débordements de l’imagination. Néanmoins, Hoffmann 

souligne qu’aucun être un tant soit peu doué de génie créatif ne trouve son idéal dans le 

monde bourgeois où réalité et imagination poétique restent inconciliables. Les philistins 

pensent qu’il est impossible de ne pas respecter des règles sociales codifiées. La banalité et la 

morosité quotidiennes font ressortir l’importance de l’inconscient et du rêve, toujours 

menacés d’un éventuel glissement dans la folie. L’esthétique hoffmannienne n’a certes pas la 

prétention de représenter une réalité merveilleuse et utopique, mais elle dénonce néanmoins la 

fermeture au monde poétique et onirique. 

  

 Pour pouvoir résister à un univers philistin nécrosé, la bourgeoisie se voit souvent 

remise en question et dérangée par des éléments fantastiques. La réalité est, outre une 

référence sociale, une simple perception. Les personnages hoffmanniens, principalement 

Sérapion et Krespel, montrent que nul ne peut condamner entièrement la folie :  

 Toute approche […] qui se présente comme une accusation, mise en jugement, est 
 vouée à s’entendre objecter que le délire répond à des causes complexes dont personne 
 ne saurait s’ériger en juge1847.  

                                                 
1845 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 144 : « sein ursprünglich guter harmloser Charakter 
offenbart sich aber darin, daß er beinahe jedesmal gute Gesinnungen zu erkennen glaubt », [EF, t. 1, p. 179]. 
1846 Ibid., p. 144 : « und daß er, erscheint ihm irgend ein Charakter zweifelhaft oder bedenklich, nicht zornig 
wird, sondern nur in sanfte Traurigkeit gerät », [EF, t. 1, p. 179]. 
1847 Laurent Cantagruel : De la maladie à l’écriture, op. cit., p. 222. 
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 L’aliénation correspond à un phénomène fort complexe, aux causes multiples : 

malformation de naissance, choc affectif, traumatisme pré- ou postnatal, etc. Le traitement 

médical est donc aléatoire et ne garantit aucune guérison certaine. Le fou peut, par exemple, 

sembler guéri de son mal sans pour autant l’être complètement. La société possède une idée 

préconçue de la normalité et de la santé mentale. Par conséquent, 

 Hoffmann repense la marginalité sociale du mélancolique comme le signe d’une 
 excentricité anthropologique sur laquelle il s’appuie pour contester la conception 
 médicale, trop socialement déterminée, de la cure et de la santé1848.  
 
 Si la médecine peut diagnostiquer une maladie mentale, elle ne saura pas en 

déterminer indubitablement les causes profondes. La science a ses limites, elle ne peut ni tout 

comprendre ni tout guérir. En prenant Sérapion comme référence poétique, Hoffmann montre 

qu’il n’existe pas de dualisme au sens manichéen du terme (raison contre folie), mais une 

tension inhérente à la condition humaine que l’homme, s’il a du génie, peut très bien utiliser 

comme une force de création et transformer en objet esthétique. 

 La mélancolie, par exemple, joue le rôle de pathologie et de moteur artistique. Le 

peintre refuse « de mettre l’œuvre d’art au service d’un sens », il veut affirmer le « caractère 

absolu de l’œuvre d’art, qui a sa fin en elle-même »1849. La toile blanche de Berklinger est 

l’« incarnation réelle de l’idéal »1850. En effet, elle ne se propose pas de « signifier, mais 

d’être »1851. La vie, comme l’œuvre artistique, ne constitue pas une allégorie figée et se 

compose de symboles. Goethe, dans ses Écrits sur l’art, dit du symbole qu’il  

 énonce quelque chose en particulier, présente un être qui est d’abord pour lui-même, 
 sans rien donner immédiatement à comprendre. La signification se découvre, ou se 
 révèle indirectement à travers un travail infini d’interprétation, puisque le sens ne 
 s’impose pas d’emblée, ne se donne pas pour être déjà connu. En d’autres termes, le 
 symbole est avant que de signifier1852.  
 
Cette conception goethéenne de l’œuvre d’art rejoint tout à fait celle de Berklinger qui pense 

qu’« il n’y a que les esprits faibles ou les bousilleurs pour faire des tableaux 

allégoriques »1853. Le refus de l’allégorie au profit du symbole épouse la théorie du 

romantisme d’Iéna à la fin du XVIIIe siècle qui présente l’œuvre d’art comme l’incarnation 

du vrai et du réel. L’œuvre est conditionnée par une soif de connaissance et de curiosité : 

                                                 
1848 Ibid., p. 222. 
1849 Ibid., p. 252. 
1850 Ibid., p. 252. 
1851 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 191 : « […] nicht bedeuten sondern sein », [EF, t. 1,    
p. 227]. 
1852 Olivier Schefer : Poésie de l’infini. Novalis et la question esthétique, Bruxelles, la Lettre volée, 2001, p. 51. 
1853 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 191 : « Allegorische Gemälde machen nur 
Schwächlinge und Stümper », [EF, t. 1, p. 227]. 
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« L’inconnu proprement dit exerce […] sur Novalis un incontestable pouvoir 

d’attraction »1854, ce qui vaut aussi pour Hoffmann. 

 L’artiste aspire à réaliser son idéal. La folie se dévoile alors dans le refus d’accorder à 

l’œuvre d’art « un statut d’objet, soumis aux lois du réel »1855. Chez Cardillac et Heinrich von 

Ofterdingen, l’art (qu’il soit chant ou bijou) crée il apparaît divin et supérieur. Personne, à 

part eux-mêmes, ne mérite d’y avoir accès, le mets des Dieux ne se partage qu’avec ces 

semblables.  

 Quant au spleen, il est le berceau des dissonances, des inégalités d’humeur. Krespel 

souffre de sa cyclothymie, mais il en a aussi besoin pour se distancier ironiquement de ses 

tourments intérieurs et de sa condition d’homme. La maison qu’il imagine symbolise la 

dysharmonie qui le caractérise. Elle constitue son double architectural, la manifestation la 

plus profonde de son intimité onirique inconsciente et de son mal-être conscient. Soit l’acte 

d’écriture est empreint d’ironie négative, signe d’un déchirement intérieur, soit il devient 

humour ou ironie romantique grâce à la dérision. Il présuppose donc à la fois mimesis et mise 

à distance :  

 Contrairement à Sérapion, Krespel utilise dans la vie quotidienne l’ironie [...] pour 
 nier l’aspect terrestre des objets et, par ce biais, sauver leur côté idéal [...]. La façon 
 dont Krespel se moque de manière acerbe de ses faits et gestes ironise sa quête d’un 
 idéal inaccessible […] ; il symbolise à lui seul l’autodérision1856. 
 
 Chez Cardillac, Berklinger ou Traugott, l’art est incompatible avec l’ironie. Il est le 

reflet de l’imagination, l’intimité de l’individu, la mise en application concrète de 

l’inconscient, et leurs troubles psychiques admettent plusieurs points de vue, dans la mesure 

où ils ne possèdent pas nécessairement de dénominateur commun. 

 

 Le discours médical, inclus dans la narration, fonctionne à la manière d’un 

caléidoscope, car plusieurs interprétations sont envisageables. Il n’existe pas une folie, mais 

des folies. Cet aspect pluriel est profondément inscrit dans la multiplicité hoffmannienne. Le 

fou est une sorte de double du poète exorcisant ses démons intérieurs à travers sa maladie 

mentale. 

                                                 
1854 Olivier Schefer : Poésie de l’infini, op.  cit., p. 15. 
1855 Ibid., p. 252. 
1856 Joachim Schwanenberger : E.T.A. Hoffmann. Ideal und Wirklichkeit. Zur Rekonstruktion seiner 
Vorstellungswelt. Frankfurt am Main/ Bern, Peter Lang Verlag, 1990, p. 152-154 : « Im Gegensatz zu Serapion 
nutzt Krespel im alltäglichen Leben die Ironie [...] um die irdische Seite der Gegenstände zu negieren und 
dadurch ihre ideale Seite zu retten [...]. Der bittere Hohn, den Krespel über sein Tun und Treiben ausgießt, 
ironisiert sein endliches Streben nach dem unerreichbaren Ideal […] er ist Selbst-Ironie ». 
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La technique du principe sérapiontique va de pair avec l’inconscient et ses excès. Réaliser une 

œuvre sérapiontique, c’est savoir regarder de manière consciente un idéal resté jusque-là 

inconscient. La folie de l’ermite n’objective pas l’idéal et ne l’intègre pas sans modification 

comme valeur de référence dans l’univers réel. Cependant, à la différence de Novalis, 

Hoffmann souligne la présence incontournable de la réalité et, par ce biais, les limites que 

cette dernière impose au travail de l’imagination. La question est de savoir si cette réduction 

de l’inconscient à l’état d’objet d’art ou d’extériorisation esthétique adaptée aux normes 

sociales et aux frontières du possible symbolise vraiment l’idéal hoffmannien. La folie n’est 

peut-être qu’un seul moyen d’échapper aux contraintes et entretient avec le principe 

sérapiontique une relation secrète que le lecteur se doit de découvrir à travers ou par-delà le 

discours littéraire. Hoffmann s’interroge sur les différents regards posés sur le monde : ceux 

du bourgeois, de l’artiste, de l’enfant, de l’adulte et de l’aliéné.  

 

 -  Discours littéraire : folie et principe sérapiontique 

  

 Sérapion, emblème littéraire et initiateur des veillées, est décrit dans une attitude de 

recueillement : 

 J’aperçus un homme vêtu comme un ermite, d’une robe brune, [...] les mains jointes, il 
 regardait d’un air pensif1857.  
L’ermite erre dans l’espace et le temps comme un fantôme venu d’ailleurs. C’est pourquoi 

Cyprian ne qualifie pas sa première rencontre avec lui de « rencontre fortuite » 

[« Begegnung »] , mais d’« apparition » [« Erscheinung »], ce qui inscrit d’emblée Sérapion 

dans une sphère mystique. Cyprian a le sentiment qu’il sort tout droit d’une encyclopédie ou 

d’un livre d’images :  

 J’éprouvais ce genre d’impression, dont il est difficile de se défendre, qu’on a en 
 voyant surgir soudain dans la vie réelle ce que l’on ne connaissait jusqu’alors que par 
 des images ou des livres1858.  
 
 Le principe sérapiontique offre une double perception : la vision subjective du lecteur 

et l’interprétation de la réalité de celle de l’Autre. La conscience que le lecteur a de l’univers 

qui l’entoure dépend à la fois de son point de vue subjectif et du reflet que cet Autre lui 

renvoie. La conscience n’est pas figée et s’inscrit dans un processus qui le dépasse. Toutefois, 

l’Autre doit aider l’homme à porter un regard poétique sur le monde pour comprendre, a 

                                                 
1857 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 24 : « Da gewahrte ich [...] einen Mann in brauner 
Einsiedlerkutte […] die Hände gefaltet gedankenvoll », [EF, t. 1, p. 52]. 
1858 Ibid., p. 24 : « Solchen Gefühls kann man sich auch wohl kaum erwehren, wenn das, was man nur auf 
Bildern sah oder nur aus Büchern kannte, plötzlich ins wirkliche Leben tritt », [EF, t. 1, p. 52].  
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fortiori, sa propre individualité. Son aide ne vient ni d’un philistin, fermé à l’originalité et à la 

fantaisie, ni d’un fou rejetant systématiquement la réalité. L’objectif du sérapiontisme est 

d’associer les deux catégories – le philistin et le fou – pour donner naissance à un discours 

littéraire et esthétique productif. Les critères permettant d’affirmer que l’on a affaire à une 

pathologie doivent être définis. 

 

 Selon Schubert, la folie constitue un « trouble de la connaissance »1859. Chaque 

pathologie de l’âme correspond à un renversement des valeurs :  

 En présence de dérèglements psychiques […], tous les rapports normaux entre la 
 nature à la fois intérieure et extérieure de l’homme sont inversés de telle manière que 
 l’intériorité prend la place de l’extériorité, le dessous devient le dessus et l’inférieur le 
 supérieur1860.  
 
L’inversion entre l’extérieur et l’intérieur, bien que délicate à saisir, est ici présentée de 

manière logique. Sérapion considère le monde qui l’entoure comme un détestable artifice et 

décide donc de taire son véritable passé : 

 Et s’il a plu au Tout-Puissant de jeter un voile sur ce qui s’est passé avant ce martyre, 
 n’est-ce pas une cruauté diabolique et impie que de vouloir lever ce mystère ?1861. 
 
La vie intérieure qu’il mène et qu’il a extériorisée donne davantage de valeur à l’univers 

imaginaire de Sérapion. Sa folie ressemble à un chemin initiatique ou à une quête vitale au 

sein desquels l’individu puise, soit en lui-même soit dans un autre être, ce qui le nourrit.  

 La folie est liée au mystère, à l’étrange, à l’inexplicable et, de ce fait, dérange. Le 

romantisme hoffmannien vise à établir une sorte d’état intermédiaire qui relierait l’imaginaire 

et la réalité avec le risque que le réel et le rêve se confondent. Le trouble ainsi créé est 

caractéristique du romantisme. Le romantique est une sorte de funambule risquant de sombrer 

dans une réalité trop philistine ou, au contraire, dans les abîmes de l’irrationalité. Cet exercice 

d’équilibriste le conduit à multiplier les expériences et à vivre pleinement les événements, 

tout en ayant toujours une épée de Damoclès au-dessus de lui. Tout est donc affaire de mesure 

et d’adresse. À différents degrés, la folie habite, plus ou moins, tous les individus avides de 

s’évader de leur condition sociale. « Le monde est notre représentation », pour citer la célèbre 

                                                 
1859 Gotthilf Heinrich von Schubert : Krankheiten und Störungen der menschlichen Seele, Stuttgart und 
Tübingen, Cotta, 1845, p. 59 : « Verwirrung des Erkennens ». 
1860 Ibid., p. 59 : « Im Zustand der Seelenstörungen sind, so sahen wir oben, alle normalen Verhältnisse der 
innren wie äußren Natur des Menschen so verkehrt worden, daß das Innere an die Stelle des Aeußren getreten, 
das Untre zum Oberen, das Dienende zum Herrschenden geworden ist ». 
1861 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 31-32 : « Hat es nun der ewigen Macht gefallen einen 
Schleier zu werfen über das was vor jenem Märtyrertum geschah, ist es nicht eine grausame heillose Teufelei, an 
diesem Schleier zu zupfen ? », [EF, t. 1, p. 59]. 
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formule de Schopenhauer. En revanche, ce monde n’est ni personnel ni individuel, mais 

reconnu par l’être humain universellement. Cependant, l’individualité intervient 

nécessairement. Le monde aura alors la forme et l’aspect que l’homme désire lui donner, 

c’est-à-dire ceux d’un univers doté d’imagination, de créativité et de liberté spirituelle. Dans 

le philistinisme le plus ordinaire, le monde ainsi créé constituera une sphère dénuée de toute 

créativité.  

 La folle raison de Sérapion a réussi à pénétrer le monde empirique et à se l’approprier. 

Tout être humain recèle des angoisses et des pathologies, de sorte que personne n’est en 

mesure de s’affirmer parfaitement sain d’esprit. Comme le précise Krespel, la vie terrestre est 

un hôpital psychiatrique : 

 Jeune homme ! Il se peut que tu me tiennes pour fou, pour insensé ; je te pardonne, car 
 nous sommes tous deux enfermés dans le même asile, et quand tu me reproches de me 
 prendre pour Dieu le Père, c’est uniquement parce que tu t’imagines être Dieu le Fils. 
 Mais comment peux-tu avoir l’audace de prétendre t’introduire, pour en démêler les 
 fils les plus secrets, dans une vie qui t’est restée, qui devait te rester étrangère ?1862 
 
   Cette adresse de Krespel à Theodor s’applique également au lecteur. Ce dernier, 

appartenant au monde réel, doit être éduqué à l’imagination, à la fantaisie et à la poésie en 

général. Tout être, même sans le savoir, recèle des mystères, il existe en lui des failles et des 

souffrances qu’il méconnaît. Aussi, ignorant sa propre personne, n’est-il pas en droit de juger 

ce qui se trouve en dehors de lui. Il doit accepter l’incroyable et le mystérieux. Outre Krespel, 

les amis sérapiontiques confirment cette caractéristique au cours de l’entretien présent dans la 

septième veillée : 

 Bien entendu, intervint alors Cyprian comme au sortir d’un rêve, il faut avoir là le 
 germe de la folie, sinon la folie elle-même. [...] certaines formes d’extravagance, de 
 démence sont si profondément établies dans la nature humaine qu’on ne peut les 
 déterminer que par une étude très attentive des originaux et des fous ; quant à ceux-ci, 
 il convient de les rechercher non pas dans les asiles d’aliénés, mais parmi les gens que 
 nous croisons tous les jours ; le mieux serait encore d’analyser notre propre moi, car il 
 contient en suffisance le sédiment qu’y dépose le processus chimique des phénomènes 
 vitaux1863. 

                                                 
1862 Ibid., p. 56 : « Junger Mensch ! du magst mich für närrisch, für wahnsinnig halten, das verzeihe ich dir, da 
wir beide in demselben Irrenhause eingesperrt sind, und du mich darüber, daß ich Gott der Vater zu sein wähne, 
nur deshalb schiltst, weil du dich für Gott den Sohn hältst; wie magst du dich aber unterfangen, in ein Leben 
eindringen zu wollen, seine geheimsten Fäden erfassend, das dir fremd blieb und bleiben mußte ? », [EF, t. 1,    
p. 85]. 
1863 Ibid., p. 919 : « “Allerdings, sprach nun Cyprian, wie plötzlich aus dem Traum erwachend, allerdings ist 
auch dieses der Keim des Wahnsinns, wo nicht schon Wahnsinn selbst.” [...] [ich] will nur beibringen, daß 
einiger Wahnsinn, einige Narrheit so tief in der menschlichen Natur bedingt ist, daß man diese gar nicht besser 
erkennen kann als durch sorgfältiges Studium der Wahnsinnigen und Narren, die wir gar nicht in den 
Tollhäusern aufsuchen dürfen, sondern die uns täglich in den Weg laufen, ja am besten durch das Studium 
unseres eigenen Ichs, in dem jener Niederschlag aus dem chemischen Prozeß des Lebens genugsam vorhanden », 
[EF, t. 4, p. 21-22]. 



 488

   L’étude de la folie commence donc par l’examen de sa propre personnalité : le Moi 

constitue, à lui seul, un objet d’étude. Tout individu est potentiellement atteint de névrose à 

des degrés plus ou moins inquiétants. La folie conditionne ses actes en le poussant dans ses 

retranchements. Hoffmann semble ainsi s’inquiéter de toute manifestation intempestive de 

cette maladie et de la perte éventuellement irréversible de l’individualité. Certes, la folie 

fascine, inspire ou influence, mais elle ne doit, en aucun cas, être un modèle en soi. Fort 

subjective, elle fait bien souvent l’objet de préjugés sociaux. La fièvre, les échauffements de 

l’âme ou les sautes d’humeur y sont couramment assimilés. Deux exemples emblématiques 

corroborent cet argument : le joueur dans « Le bonheur au jeu » et la vieille nourrice 

d’Antonio dans « Doge et dogaresse ». Le joueur est considéré, au premier abord, par le 

narrateur comme une personne étrange et malade. Selon la société, le fou serait celui que l’on 

ne comprend pas, qui ne correspond pas aux critères bourgeois habituels. Dans « Doge et 

dogaresse », la folie apparaît aussi subjective. Les philistins ont donc tendance à cataloguer et 

à écarter rapidement les personnes à l’aspect extérieur marginal ou au comportement 

inhabituel. Des expressions telles que « vieille folle », « étranges folies », « folle entreprise », 

« vieille folle maudite », « Veux-tu me rendre fou, vieille ? »1864 sont utilisées par Antonio 

lorsqu’il évoque la vieille dame qui se révèle ensuite être son ancienne nourrice. Le jeune 

homme redoute l’aliénation et craint d’être confronté à un passé qui n’est pas le sien, de se 

voir dupé sur son identité. 

  Les élans de l’âme sont par ailleurs également considérés comme des manifestations 

anormales. Dans « Le sinistre visiteur », Angelika est taxée de folie lorsqu’elle se retrouve 

plongée dans un état magnétique :  

  Soudain Angelika ouvrit les yeux, se souleva… « Il est là ! Il est là ! », criait-elle. […] 
  « Elle est folle ! » s’écria la colonelle épouvantée. « Dieu du ciel, elle est folle ! »1865.  
 
Le médecin contredit néanmoins ce diagnostic, étant donné qu’une personne magnétisée, donc 

victime d’une influence extérieure, ne peut être qualifiée d’aliénée. La folie prend seulement 

sa source dans l’individu, lui seul étant capable de créer la pathologie qui le caractérise. Il 

s’agit même d’une forme de créativité. L’esprit agit sur le corps qui devient son propre objet 

de manipulation.  

                                                 
1864 Ibid., p. 436 : « altes wahnsinniges Weib », [EF, t. 2, p. 134], p. 446 : « mit deinem wahnsinnigen Treiben », 
[EF, t. 2, p. 143], p. 451 : « wahnsinniges Streben », [EF, t. 2, p. 148], p. 453 : « altes verruchtes, wahnsinniges 
Weib », [EF, t. 2, p. 149], p. 469 : « Mach mich nicht wahnsinnig, Alte », [EF, t. 2, p. 164]. 
1865 Ibid., p. 758 : « Plötzlich schlug Angelika die Augen auf, fuhr in die Höhe, sprang mit dem gellenden Ruf : 
“Er ist da – er ist da !” […] “Sie ist wahnsinnig”, schrie die Obristin entsetzt, “o Herr des Himmels, sie ist 
wahnsinnig !”, [EF, t. 3, p. 145]. 
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  Bien que renonçant à mettre en valeur et à sublimer la maladie mentale, le principe 

sérapiontique la respecte. Cyprian quitte donc l’ermite « honteux » et « troublé »1866 d’avoir 

fait preuve d’arrogance en ayant essayé, avec le peu de connaissances en la matière dont il 

dispose, de se mesurer à une intelligence supérieure. Il regrette son voyeurisme malsain, son 

désir irrépressible d’entrer en contact avec un être original. De plus, en dépit de sa folie, 

l’ermite est parvenu à faire valoir sa vision de la réalité et à rendre crédible ce qui ne peut 

l’être. Aussi Vinzenz, pendant la quatrième veillée, affirme-t-il que l’on ne peut qu’honorer la 

folie ou, du moins, certaines formes de folie : 

 Je puis même me persuader que mon anima sensitiva s’est employée à dénuder mon 
 crâne, comme il arriva au chevalier d’Epernay, et que quelques poils que j’ai 
 conservés sur les dents ne vous inspirent rien d’autre que du respect. Et vous saurez, 
 dignes frères de Saint-Sérapion que vous êtes, estimer toutes ces folies à leur juste 
 valeur !1867. 
 

   Le fou n’est pas un simple d’esprit, mais une personne artistiquement douée. Sérapion 

possède des talents de poète, Krespel et le baron de B., de musique, et Cardillac, d’orfèvrerie. 

Si la folie mène bien souvent l’individu à sa perte, elle ne gâche en rien son amour de l’art. De 

ce fait, Cyprian entretient une certaine connivence avec l’aliénation, ce qui lui est reproché 

par Theodor et Ottmar : 

  Je réprouve ta folle inclination pour la folie, et ce plaisir insensé que tu prends à frayer 
  avec la démence [...] Que je fuie les fous comme la peste va de soi ; mais j’éprouve 
  aussi une sorte de malaise, de répulsion devant les êtres dont l’imagination surexcitée 
  s’exprime sous quelque forme d’hypocondrie que ce soit1868. 
 
La folie suscite autant la fascination que le rejet. Souvent inexplicable et imprévisible, elle 

revêt néanmoins une certaine forme de sincérité, ce que ressent le professeur dans la 

personnalité de Krespel : 

  « Il existe des gens », dit-il, « chez qui la nature, ou des circonstances particulièrement 
  néfastes, ont retiré le voile à l’abri duquel nous pouvons, nous autres, nous abandonner 
  à toutes nos extravagances sans nous faire remarquer. Ils ressemblent à ces insectes à 
  la peau transparente que le jeu visible de leurs muscles en activité fait paraître parfois 

                                                 
1866 Ibid., p. 32 : « beschämt », « verwirrt », [EF, t. 1, p. 55]. 
1867 Ibid., p. 485 : « Ja, ich kann überzeugt sein, meine anima sensitiva habe mir, wie dem Chevalier D’Epernay, 
den Kopf kahl geschoren und ich flöße euch nur Respekt ein durch die wenigen Haare, die ich noch auf den 
Zähnen behalten. – Ihr werdet als würdige Serapionsbrüder all diesen Wahnsinn zu ehren wissen ! », [EF, t. 2,   
p. 184]. 
1868 Ibid., p. 38 : « Ich tadle, o Cyprian, deinen närrischen Hang zur Narrheit ; deine wahnsinnige Lust am 
Wahnsinn. […] Daß ich Wahnsinnige fliehe wie die Pest, versteht sich wohl, aber schon Menschen von 
überreizter Phantasie, die sich auf diese oder jene Weise spleenisch äußert, sind mir unheimlich und fatal », [EF, 
t. 1, p. 67]. 
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  difformes, bien qu’ils retrouvent aussitôt leur forme normale. Tout ce qui, chez nous, 
  reste à l’état de pensées se transforme en actes chez Krespel »1869. 
   
La maladie mentale ne connaît donc plus de retenue. Libéré de tout tabou, l’esprit se montre 

dans une nudité quasi innocente. Malgré cela, la maladie mentale est souvent comparée au 

satanisme. Dans l’entretien qui précède « Le Conseiller Krespel », Ottmar fait le lien entre la 

folie et le diable1870, les plaçant sous le signe d’un mysticisme qui révèle un penchant pour 

l’épouvante, l’horreur, l’étrange et les phénomènes paranormaux.  

 Selon Ludwig Börne1871, Les Frères de Saint-Sérapion seraient dépourvus de « tout 

caractère poétique »1872, ils manqueraient de profondeur et d’étrangeté en raison de leur refus 

de se donner tout à fait au romantisme. Ils représenteraient seulement « un livre 

d’apprentissage de la médecine » et « une épopée de la folie »1873. Börne ne prend pas en 

compte le fonctionnement du discours littéraire propre aux veillées. Le principe sérapiontique 

tend justement à montrer les limites de l’imagination et le danger de la folie pour mieux faire 

ressortir le carcan social et les préjugés humains. Hoffmann a besoin du recours à Pinel, à Reil 

ou à d’autres pour donner une assise aux problèmes que rencontre en société l’homme doué 

d’originalité. La médecine dite « romantique » remet en cause la norme sociale tout en 

reconnaissant la gravité de certaines pathologies. Son but, et c’est pourquoi Hoffmann insiste 

tout particulièrement sur ce point, est de traiter et d’analyser la folie différemment ; le fou, 

selon Hoffmann, doit être soigné et ne peut être désocialisé. Or, beaucoup de malades n’ont 

pas de vie sociale réelle. Dans « Une histoire de fantôme », par exemple, Adelgunde est priée 

de monter dans sa chambre avant neuf heures pour éviter tout débordement gênant en 

présence d’invités et elle ne peut converser sans être surveillée d’un œil inquiet :  

 J’observai que toute la famille […] manifestait un peu d’inquiétude dès qu’on parlait 
 à cette jeune fille : on tentait d’interrompre la conversation […]. À peine était-il huit 
 heures du soir qu’[ils] invitaient Adelgunde à se retirer dans sa chambre, comme on 
 envoie les petits enfants au lit pour qu’ils ne se fatiguent pas trop1874. 
 

                                                 
1869 Ibid., p. 54 : « “Es gibt Menschen”, sprach er, “denen die Natur oder ein besonderes Verhängnis die Decke 
wegzog, unter der wir andern unser tolles Wesen unbemerkter treiben. Sie gleichen dünn gehäuteten Insekten, 
die im regen sichtbaren Muskelspiel mißgestaltet erscheinen, ungeachtet sich alles bald wieder in die gehörige 
Form fügt. Was bei uns Gedanke bleibt, wird dem Krespel alles zur Tat” », [EF, t. 1, p. 84]. 
1870 Ibid., p. 37 : « Wahnsinniges und Teuflisches ». 
1871 Cité par Reuchlein, p. 226, in : Bürgerliche Gesellschaft, op. cit. 
1872 Ibid., p. 226 : « jedes poetischen Charakters ». 
1873 Ibid., p. 226 : « ein medizinisches Lehrbuch, eine Epopee des Wahnsinns ». 
1874 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, p. 389 : « Sehr sonderbar fiel es mir auf, daß die Famile […] 
beängstet schien, so wie man mit dem Mädchen sprach und versuchte das Gespräch zu unterbrechen [...] so wie 
es Abends acht Uhr geworden, das Fräulein […] gemahnt wurde sich in ihr Zimmer zu begeben, wie man kleine 
Kinder zu Bette treibt, damit sie sich nicht übermüden », [EF, t. 2, p. 86]. 
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 La folie est ici source d’humiliation : l’être anormal est tenu à l’écart pour qu’il ne 

laisse rien transparaître de sa pathologie. Si Cyprian dit avoir un penchant pour la folie que les 

autres amis sérapiontiques ne cautionnent pas, chacun possède une faiblesse, un déséquilibre. 

Il peut s’agir d’un état passager ou constant. Les Frères de Saint-Sérapion s’ouvrent ainsi sur 

le récit d’un personnage fragile qui, malgré le bonheur qu’il revendique, ne goûte plus aux 

joie de l’existence communautaire. Dans L’œil et l’esprit, Merleau-Ponty souligne que « l’œil 

est ce qui a été ému par un certain impact sur le monde et le restitue au visible par les traces 

de la main »1875. L’un des principaux contacts de l’être humain avec le monde extérieur est le 

contact visuel. La maladie mentale dépend alors de la manière dont ce monde a été 

appréhendé. Elle est affaire de réception, tout comme chez le lecteur, et pourrait être 

synthétisée par le schéma suivant : 

 
monde  extérieur  œil  inconscient  acte (raisonné ou non) :   a) folie voulue et assumée  

maladie mentale  acte  acte jugé par la société :           b) folie subjective   

 

 Tout acte individuel est donc jugé par le monde extérieur et, s’il ne correspond pas à la 

norme établie, il est qualifié d’irraisonné. Ainsi l’artiste, le marginal ou l’original sont-ils 

considérés comme des individus à part.  

En raisonnant en termes freudiens, on pourrait dire que le travail de l’œil relève d’un stade 

encore narcissique, d’une perception non objectivée. Le passage à l’interprétation, à 

l’assimilation de la perception de manière plus ou moins consciente symbolise le stade 

d’objectivation. Enfin, le stade de la maturité qu’implique l’acte lui-même aboutit au 

développement intérieur de l’individu, à la mise en place de sa personnalité et de ses désirs. 

Le manque de dualité a pour corollaire le refus d’être jugé par une tierce personne, le refus 

d’une assimilation même inconsciente de la perception, étant donné que celle-ci est posée 

comme la seule vérité potentielle. 

 Toutes les folies ne sont néanmoins pas toujours la marque d’un manque de dualité, ce 

qui est le cas, par exemple, de la mélancolie. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, plutôt que 

livrer pléthore de données scientifiques, Hoffmann montre comment la société met en scène la 

maladie psychique. Aussi Sérapion refuse-t-il d’appartenir à une réalité dans laquelle il ne se 

reconnaît pas. La narration sérapiontique va également dans ce sens. Elle ne part pas d’une 

réalité universelle, mais d’une vision caléidoscopique du réel. Plusieurs images et reflets de la 

                                                 
1875 Maurice  Merleau-Ponty : L’œil et l’esprit, op. cit., p. 26. 
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réalité sont donnés à voir. Il appartient au lecteur de se forger l’univers qui lui convient le 

mieux, malgré les tâches quotidiennes qui lui incombent :  

 J’ai senti […] que c’étaient les arbres qui me regardaient, qui me parlaient […] je 
 crois que le peintre doit être transpercé par l’univers et non vouloir le transpercer 
 […] J’attends d’être submergé, enseveli. Je peins peut-être pour surgir1876. 
 
En croyant que l’œuvre lui appartient, l’artiste se trompe. L’œuvre le domine, le révèle à lui-

même. Hoffmann reproche à Sérapion de ne pas attendre d’être « submergé » par le monde, 

d’en avoir une vision déjà personnelle et inébranlable. Dans d’autres cas, la folie peut, à 

l’inverse, représenter une manière de s’affirmer, de « surgir » (Elis) ou de refuser de se 

confronter à l’Autre (Berklinger). 

 L’Autre équivaut à un miroir. Il constitue un révélateur de la beauté, de la vieillesse et 

du temps qui passe. Il est source de vérité, reflète l’apparence et l’image de l’homme tel que 

la société le perçoit. Le motif du miroir est récurrent aux XVIIIe et XIXe siècles, notamment 

dans les domaines architectural (décoration) et pictural (utilisation du miroir dans les 

techniques de perspective, comme la camera obscura). Le miroir est à la mode et devient un 

accessoire de luxe. Mural, de poche ou en pied à taille humaine, on le rencontre dans toutes 

les demeures bourgeoises ou aristocratiques. L’individu se mire artificiellement et ne se 

contente plus des simples surfaces réfléchissantes (comme l’eau). Le miroir appartient au 

paraître et à la coquetterie, il symbolise l’artifice. D’une manière abstraite, il représente le 

regard critique d’un tiers. 

 Ce tiers peut être l’Autre philistin qui s’érige contre la folie et la dénonce. Les 

narrateurs des veillées symbolisent, eux, des doubles de l’écrivain et visent à critiquer ce 

philistin aux règles et principes étriqués, ainsi que les thés esthétiques où fourmillent tant 

d’idées préconçues et d’artifices. Si l’écrivain doit anticiper le regard de ceux qui le liront1877, 

le lecteur a, de son côté, le « devoir de se mettre à la place de l’auteur, de s’installer dans la 

conscience de celui-ci, d’en revivre les mouvements »1878, pour comprendre sa démarche. Il 

doit alors faire preuve d’objectivité et d’une indulgence constantes pour accepter de pénétrer 

dans le monde de l’auteur et comprendre sa démarche. 

 Par le biais de l’Autre, le Moi découvre d’autres facettes de lui-même. Il ne s’agit pas 

tant d’une quête narcissique que d’une quête esthétique. Le miroir est à la fois révélateur 

(d’identité) et déformant, car jamais l’homme ne se perçoit tel qu’il est réellement : la 

rencontre avec nous-mêmes, à travers l’Autre, peut se révéler aussi enrichissante et nécessaire 

                                                 
1876 Ibid., p. 26. 
1877 Ibid., p. 95. 
1878 Ibid., p. 96. 



 493

que fatale. La folie est due à une erreur de perception, au fait de ne pas savoir combiner un 

regard serein porté sur le monde et la préservation de son propre univers intérieur. Être fou 

consiste à prendre son intériorité pour réelle et pour seul mode de référence. Tel est le cas de 

Sérapion. L’aliéné ne comprend pas que le seul fait de percevoir et d’interpréter la réalité 

permet d’en créer une nouvelle. Selon Merleau-Ponty, le dédoublement est inhérent à la 

perception : voir est « le moyen qui m’est donné d’être absent de moi-même, d’assister du 

dedans à la fission de l’être, au terme de laquelle seulement je me ferme sur moi »1879. 

L’homme interprète inconsciemment ce qu’il voit. Tout regard porté sur le monde devient 

pour lui appropriation. L’acte de percevoir fait naître des doubles. C’est ce que font les 

artistes et les narrateurs sérapiontiques : ils voient le réel et l’assimilent pour donner naissance 

à un autre univers.  

 L’Autre constitue le miroir qui crée la dualité et renvoie à une image méconnue dans 

laquelle l’artiste peut puiser sa force de création. L’imagination équivaut donc à une forme de 

l’Autre. En revanche, la folie est issue d’une confusion entre l’objet (le moi véritable et 

original) et son reflet (l’Autre). Le miroir n’est plus source d’inspiration esthétique, mais 

désordre psychique : 

 Notez bien, s’écria Theodor, que notre Cyprian, notre cher ami de seconde vue, a de 
 nouveau aperçu toutes sortes de fantômes suspects ; et à son habitude il ne croit pas 
 nos yeux, uniquement tournés vers les phénomènes terrestres, capables de les 
 entrevoir !1880. 
  
 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, le recours au miroir et aux instruments d’optique 

est primordial parce qu’attaché aux problèmes de perception, de folie et d’imagination. Le fait 

de voir n’y constituera pas seulement un processus intérieur, il est intégré dans un discours 

esthétique cohérent : 

 Jusqu’à présent, une grande partie de la recherche a interprété la problématique de la 
 vision hoffmannienne comme un processus intérieur, dans le sens d’une 
 reconnaissance de phénomènes transcendantaux dont la perception visionnaire 
 prouvait l’existence harmonieuse d’un fond propre, éternel et poétique en l’homme1881. 
 

                                                 
1879 Ibid., p. 81. 
1880 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 23 : « Merkt ihr wohl, rief Theodor, daß unser Cyprian, 
unser liebes Sonntagskind, wieder allerlei bedenkliche Geister gesehen hat, die zu erschauen nach seiner Weise, 
er unsern gänzlich irdischen Augen nicht zutraut !», [EF, t. 1, p. 51 ]. 
1881 Ernst-Michael Stiegler : Das Ich im Spiegel der Kunst und der Wirklichkeit : Eine Studie zum 
anthropologischen Verständnis E.T.A. Hoffmanns, Frankfurt am Main, Diss., 1988, p. 10 : « Bisher hat ein 
Großteil der Forschungsliteratur das Sehen bei Hoffmann als einen inneren Vorgang verstanden, im Sinne eines 
Erkennens transzendentaler Erscheinungen, deren visionäres Erschauen das harmonische Sein eines eigentlichen 
und ewigen poetischen Grundes im Menschen beweise ». 
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Le principe sérapiontique va plus loin. Il ne se contente pas d’être intérieur ou intériorisé, il 

est la passerelle entre plusieurs individualités, mais aussi reflet, transmission, déformation et 

« anamorphose »1882. Il n’est pas figé dans un être et s’avère, avant tout, dialogique. Aussi va-

t-il de pair avec le motif du verre à multiples facettes. Caroline Gommel parle, à juste titre, de  

« technique polyphonique »1883 : 

 C’est autour d’un noyau thématique qu’Hoffmann construit son texte. Avec 
 différentes voix, il cerne l’intérieur imaginaire de l’action et l’essence dissimulée 
 parce qu’elle n’est jamais formulée1884. 
 
Cette caractéristique s’applique directement à Cardillac qui apparaît lui aussi comme un être 

multiple. Gommel souligne qu’il  

 miroite comme ses bijoux, est aussi ambigu que la phrase de Scudéry – « un amant qui 
 craint les voleurs n’est point digne d’amour » –, étant donné qu’il réunit à lui seul 
 toutes les fonctions de l’histoire criminelle. Il est créateur et voleur […], orfèvre réputé 
 et meurtrier clandestin, victime et coupable, dans le même temps1885.  
 
Les meurtres passionnels qu’il commet, non pas au nom de l’amour pour une femme, mais au 

nom de l’art et, qui plus est, de son propre art. Hoffmann passe ici d’une réalité criminelle à 

un problème esthétique : le rôle de l’imagination dans l’œuvre artistique et la relation entre 

cette œuvre et son créateur. 

 

 Le leitmotiv du miroir est, chez Hoffmann, une manière concrète d’aborder la diversité 

des arts. Il souligne tout d’abord les multiples points de vue du narrateur. Il reflète les 

différentes facettes de la réalité et crée un univers de tous les possibles. Ainsi le lecteur n’a-t-

il aucun repère clairement établi, chaque reflet renvoyant à un nouvel aspect du réel ou de 

l’imaginaire. De ce trouble naissent deux sortes d’esthétiques : une esthétique du rêve et une 

esthétique du mal et du cauchemar. L’artiste est un ange déchu qui ne s’éprend pas comme 

Pygmalion de son œuvre d’art, mais recherche en elle le secret de l’art et l’accès à tous les 

mystères. La transformation de l’inanimé en animé doit donc se faire par une voie abstraite. 

L’œuvre d’art représente un aboutissement, non une transformation. 

                                                 
1882 Le concept est développé par Gerhard Neumann à plusieurs reprises et désigne la déformation et la 
(dé)multiplication de la perspective. 
1883 Caroline Gommel : Prosa wird Musik, op. cit., p. 100 : « Technik der Mehrstimmigkeit ». 
1884 Ibid., p. 103 : « Um einen Kernsatz herum spinnt Hoffmann einen Text. Mit unterschiedlichen Stimmen 
umkreist er das imaginäre Innere der Handlung, den abwesenden, weil nie ins Wort gesetzten Wesenskern ». 
1885 Ibid., p. 64 : « ist so schillernd wie sein Schmuck, so vieldeutig wie der Satz der Scuderi (« Un amant qui 
craint les voleurs n’est point digne d’amour »), da er alle Funktionen der Kriminalgeschichte in seiner Person 
vereinigt. Er ist Schöpfer und Räuber […], angesehener Goldschmied und heimlicher Mörder, er ist Opfer und 
Täter zugleich ». 
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 Le but de l’artiste hoffmannien n’est pas de s’identifier à son œuvre, mais de trouver 

une manière de contourner le réel. L’art et la nature ne vont plus de pair, l’œuvre d’art n’obéit 

plus aux lois organiques de la nature. L’art sérapiontique vise d’ébaucher une œuvre qui 

constituerait une sorte de passerelle entre le monde et l’individu. Cependant, il n’existe pas, 

chez Hoffmann, d’univers et de Moi véritablement cohérents. Contrairement à la poétique 

schlegelienne, l’artiste hoffmannien ne ressort pas indemne de sa quête esthétique, il est sans 

cesse à la recherche de son identité. Cardillac, par exemple, se réfugie dans l’homicide et paie 

de sa personne – au sens propre – lorsqu’il vend un bijou : il n’accepte donc pas d’écorcher 

son Moi à chaque fois qu’il se sépare d’une création. Son Moi se reconstitue grâce au meurtre 

comme le vampire atteint la vie éternelle en se nourrissant de sang humain. Le miroir 

hoffmannien est aussi bien magique que maléfique et reflète en cela la face sombre de l’être. 

 Toutes les occurrences du mot « miroir » dessinent les contours d’une véritable 

polysémie. Le terme apparaît quatorze fois dans Les Frères de Saint-Sérapion et son emploi 

n’est pas toujours le même.  

 Il peut d’abord renvoyer à l’objet en lui-même, comme dans « Le Conseiller Krespel » 

et « Le choix d’une fiancée ». Krespel manipule le miroir avec adresse1886, ce qui laisse 

supposer qu’il joue avec l’objet comme avec l’image qu’il désire transmettre. Le miroir révèle 

aussi l’état d’âme de l’individu. Dans « Le Conseiller Krespel », le reflet du miroir trahit 

l’humeur du musicien au moment où Theodor le voit pleurer1887. Ici, le regard n’est pas direct, 

car Krespel ignore qu’on l’observe. Seule son image est captée par le narrateur et transmise au 

lecteur. Dans « Le choix d’une fiancée », Tusmann prend conscience, à son insu, de son 

apparence et, ainsi, de la façon dont il peut être perçu par les autres :  

 La belle farce ! s’écria l’orfèvre, en empoignant de vive force le secrétaire privé de 
 chancellerie. Il l’avait campé devant le grand miroir du fond de la salle et il l’éclairait 
 du flambeau qu’il avait saisi. Involontairement, Tusmann regarda. Ah! laissa-t-il 
 échapper avec un gros soupir1888. 
 
 À l’origine, la peinture aspirait à copier la nature, la toile devant jouer le rôle de 

miroir. Les peintres ont souvent été tentés par la reproduction exacte et fidèle du reflet que le 

miroir donne à voir. Cela requiert une technique précise et une très bonne maîtrise de la 

perspective, puisque cette dernière s’y voit mise en abyme :  

                                                 
1886 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 42-43 : « als er gegen den bis zum Boden reichenden 
Spiegel manövrierte ». 
1887 Ibid., p. 44 : « Im Spiegel erblickte ich, daß ihm helle Tränen in den Augen standen ». 
1888 Ibid., p. 699 : « Possen, rief der Goldschmied aus, indem er den Geheimen Kanzleisekretär mit gewaltiger 
Faust packte und hinstellte vor den großen Spiegel am Ende des Saals  und hineinleuchtete mit der Kerze, die er 
ergriffen. Tusmann schaute unwillkürlich hinein und konnte sich eines lauten Ach! nicht erwehren », [EF, t. 3,   
p.  89]. 
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 Certains peintres et professeurs d’art – comme Hummel encore au début du XIXe 

 siècle – en ont tiré des enseignements. Dans les manuels sur la perspective, non 
 seulement l’ombre, mais aussi la construction optiquement correcte du reflet sont 
 traitées1889. 

 
Johann Erdmann Hummel1890 est l’artiste théoricien qui se pencha le plus sur les problèmes 

liés à l’optique. Ce n’est donc pas un hasard si Hoffmann lui rend hommage dans « Le point 

d’orgue » en utilisant les techniques narratives de l’ekphrasis et de la mise en abyme pour  

rendre compte de l’importance de la perspective.  

 Chez Hoffmann, le miroir ne représente plus une simple technique, il contient la 

redécouverte symbolique de l’identité, le regard critique de la société et la confrontation 

directe avec l’apparence. Cela va de pair avec l’enseignement socratique du « connais-toi toi-

même ». Ainsi les miroirs participent-ils directement au travail de la conscience. Ils 

soumettent à l’individu une image que ce dernier acceptera ou non : en cas de rejet, l’issue 

pourra s’avérer fatale. La conséquence sérapiontique du reflet émis par le miroir est celle du 

dédoublement. Il constitue une sorte d’écho de l’œil intérieur.  

 Dans l’Antiquité, le miroir occupe déjà une place centrale : élément cosmique, en 

relation avec les astres (lune, soleil) et les planètes, il capte la lumière et possède un caractère 

divin et parfois maléfique. Dionysos, chez les Grecs, utilise par exemple le miroir comme un 

élément fondamental dans le culte des morts.  

 Hartlaub distingue trois sortes de miroirs : 

 Tout d’abord ce rapport fondamental du reflet – comme copie – avec l’original, 
 comme on a aussi fait si souvent de l’allégorie de la création une « analogie ». 
 Ensuite vient le caractère trompeur et décevant du reflet […]. Enfin, l’expérience 
 psychologique de la scission de la personnalité – ce à quoi l’homme primitif est 
 enclin rien que par le seul fait de s’imprégner de son double ; imprégnation qui peut 
 s’exprimer par la suite dans l’hypnose et dans les visions oniriques liées à la fixation 
 du reflet du miroir1891. 
 

                                                 
1889

 G.F. Hartlaub : Zauber des Spiegels. Geschichte und Bedeutung des Spiegels in der Kunst. München, 
Ripper Verlag, 1951, p. 88-113 : « Manche Maler und Kunstlehrer – so noch Joh. Erdmann Hummel zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts – haben daraus geradezu ein Studium gemacht, und in Lehrbüchern der Perspektive wird 
nicht nur die Schatten, sondern auch die optisch korrekte Konstruktion des Spiegelbildes abgehandelt ». 
1890 (1769-1852).  
1891 G.F. Hartlaub : Zauber des Spiegels, op. cit., p. 29 : « Zunächst jenes Grundverhältnis des gespiegelten 
Abbildes zum Urbilde, wie es ja auch sonst so häufig zum Gleichnis der Schöpfung als einer “Entsprechung” 
gemacht worden ist. Sodann das Täuschende, Enttäuschende des Spiegelbildes […]. Endlich die […] 
psychologische Erfahrung der Spaltung der Persönlichkeit – wozu der primitive Mensch schon allein durch 
Vertiefung in den Doppelgänger geneigt ist, die sich aber weiterhin in der Hypnose und in den traumhaften 
Visionen der Spiegelfixation äußern kann ». 
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Chez Hoffmann, le miroir, outre son usage et sa forme habituels, apparaît sous trois autres 

aspects: l’eau, l’œil et certaines pierres (marbre) ou métaux font certes aussi office de miroir, 

mais reflètent également l’inconscient.  

 

 Le miroir reflète l’identité du personnage d’un point de vue subjectif pour celui qui s’y 

contemple : l’homme attache de l’importance à l’image renvoyée par le miroir et à son impact 

social. Dans la quatrième veillée, le miroir est considéré comme un symbole d’imitation : 

c’est l’homme qui se transforme en miroir afin de montrer le ridicule d’un autre :  

 Je puis croire que l’univers entier prend appui sur mon pouce gauche ou que mon nez 
 de verre lance à l’assaut des murs et du plafond des rayons prismatiques colorés du 
 plus merveilleux effet, ou bien encore, comme Donald Monro le petit Ecossais, je puis 
 me prendre pour un miroir et reproduire fidèlement regards, grimaces et postures de 
 quiconque me regarde en face1892. 
 
Le miroir sert aussi d’instrument artistique. Dans « Signor Formica », Antonio montre que 

son usage est important dans le domaine pictural : 

 On voit que vous êtes vous-mêmes votre modèle vivant et mouvant, et que, quand 
 vous peignez ou que vous dessinez, vous faites passer dans un grand miroir la figure 
 que vous allez reproduire sur la table !1893  
 
 L’utilisation du miroir ne renvoie pas particulièrement ici à la technique de la camera 

obscura, visant à aider l’artiste dans sa tâche de reproduction. En l’occurrence, le miroir 

symbolise plutôt l’œil intérieur et le travail de l’imagination. Tout acte pictural nécessite, en 

effet, le recours à la réflexion, au sens propre comme au sens figuré. Le  reflet du miroir 

possède donc toujours une part de mystère et de fascination. Dans « Zacharias Werner »,  

 c’était le poète des Fils dans la Vallée, un buste grandeur nature, étonnamment bien 
 rendu [et dont le reflet semblait être comme dérobé à un miroir]1894. 
 
Lié à la fois à la création artistique concrète et à l’inspiration, le miroir gagne en richesse et 

renvoie une image à la fois trouble, sublimée et magique. Ainsi, d’un point de vue poétique, 

l’idée du miroir peut-elle être suggérée par l’éclat des métaux : 

                                                 
1892 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 484-485 : « Ich kann [...] glauben, das Weltall ruhe auf 
meinem linken Daumen oder meine Nase sei von Glas und leuchte in den schönsten Farben prismatisch hinauf 
an Wand und Decke, oder mich wie der kleine Schotte Donald Monro für einen Spiegel halten und alle Blicke, 
Grimassen, Posituren dessen nachmachen, der mir ins Gesicht schaut », [EF, t. 2, p. 184]. 
1893 Ibid., p. 937 : « Man merkt es, daß Ihr selbst Euer reges lebendiges Modell seid, indem Ihr, wann Ihr 
zeichnet oder malt, vor einem großen Spiegel die Figur darstellt, die Ihr auf die Leinwand zu bringen im Sinne 
habt ! », [EF, t. 4, p. 38]. 
1894 Ibid., p. 1035 : « Es war der Dichter “der Söhne des Thales”, Brustbild in Lebensgröße, auf das sprechenste 
getroffen, ja wie aus dem Spiegel gestohlen », [EF, t. 4, p. 124]. [C’est moi qui traduis le passage entre crochets 
pour faire ressortir le lexème « miroir », I. L.]. 
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 Alors il lui semblait voir toutes les fleurs et leurs feuillages s’animer joyeusement en 
 une douce harmonie de suaves émanations, et le brillant métal reflétait comme un 
 fidèle miroir le portrait vivant de la jeune fille. Consumé de désirs, il tendait les bras 
 vers sa bien-aimée, et puis le tableau magique disparaissait peu à peu dans un épais 
 brouillard1895. 
 
Dans la huitième veillée, Lothar continue d’aller dans ce sens et évoque les reflets scintillants 

et magiques qu’offre le miroir : 

 À moins de me tromper lourdement et de n’être absolument pas le génial et parfait 
 physionomiste que je me vante d’être, je lis sans peine sur chacun de nos visages (car 
 je n’en excepte pas le mien dont je viens comme par miracle d’apercevoir le reflet 
 dans le miroir1896. 
 
 Outre le renvoi d’une image extérieure, le miroir favorise chez Ludwig, dans 

« L’enchaînement des choses », une prise de conscience :  

 En face de moi, il y avait une glace : juge de mon effroi quand j’aperçus qu’au lieu du 
 piédestal si élégant dont m’a doté la nature, j’étais nanti de jambes, enveloppées 
 d’épaisses flanelles, de ce vieux podagre de président consistorial1897. 
 
 Le miroir est, ici, révélateur du moi véritable : l’individu, confronté à la réalité de sa 

personne ou à une possible métamorphose, ne peut alors cacher sa déception, voire son 

angoisse. C’est le cas d’Anna, dans « Fiancée de roi », placée face à sa nouvelle image : 

 O...m...a f...i...ille ! Qu...e...e...t...u...es...es...lai...aide ! Demoiselle Ännchen courut 
 alors devant un miroir et recula d’horreur !1898 
 
Ne répondant plus à la norme, Anna craint d’être rejetée et a conscience qu’une femme, 

compte tenu des préjugés sociaux en matière de beauté physique, se doit d’être coquette si elle 

souhaite obtenir une quelconque reconnaissance.  

 

 Utilisé non plus comme objet en tant que tel, mais de manière abstraite, dans une 

comparaison par exemple, le miroir renvoie à la qualité de voyant du personnage, phénomène 

                                                 
1895 Ibid., p. 560 : « Dann war es als rührten sich alle Blumen und Blätter des Werks singend und süße Düfte 
aushauchend, und die edlen Metalle zeigten ihm in funkelndem Spiegel Rosas  Bildnis ; als strecke er die Ärme 
sehnsüchtig aus nach der Geliebten, als verschwände das Bildnis, wie in düstern Nebel. », [EF, t. 2, p. 262]. 
1896 Ibid., p. 1054 : « Sehr irren, sprach Lothar, sehr irren müßt’ ich und überhaupt gar nicht der geübte, geniale 
Physiognomiker sein, der ich wirklich bin, wenn ich nicht aus jedem von unsern Gesichtern, das meinige, das ich 
soeben magisch schimmernd im Spiegel erblickt », [EF, t. 4, p. 147]. 
1897 Ibid., p. 1069 : « Im Spiegel werde ich zu meinem Schrecken gewahr, daß ich statt des zierlichen 
Fußgestells, das mir die Natur verliehen, des alten Konsistorial-Präsidenten dick umwickelte podagristische 
Beine unter dem Leibe trage », [EF, t. 4, p. 163]. 
1898 Ibid., p. 1186 : « “O-o-To-ch-ter-wie-si-ehst-d-u-a-u-s !” Fräulein Ännchen rannte ins Zimmer, sah in den 
Spiegel und fuhr zurück von jähem Todesschreck erfaßt », [EF, t. 4, p. 281]. 
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que l’on rencontre dans « Doge et dogaresse »1899. Le don de visionnaire permet 

d’appréhender l’avenir, et de saisir ce que l’âme ne peut exprimer qu’à demi-mots :  

 Je vois souvent, comme dans un miroir éloigné et trouble, les images d’événements 
 futurs ; une force inconnue, à laquelle je ne puis résister, m’oblige alors malgré moi à 
 parler de ce que j’ai vu dans un langage souvent inintelligible pour moi-même1900.  
 
Ce miroir « trouble » déstabilise le voyant. Ce dernier répond alors à une force supérieure et 

« magique » le manipulant et l’obligeant à comprendre une énigme apparemment 

insaisissable qui n’est pas toujours agréable à résoudre :  

 Quand, il y a quelque temps, je vins ici, je trouvai Angelika dans des dispositions qui, 
 je l’avoue, me firent frémir d’horreur : je croyais voir, comme dans un miroir 
 magique, un effroyable mystère1901. 
 
Dans « Le sinistre visiteur », les yeux du visionnaire équivalent à un miroir sans tain capable 

de capter le reflet de l’âme. Ce génie ne s’acquiert pas par l’expérience : inné et incontrôlable, 

il concerne aussi bien l’artiste que l’enfant, la femme ou le fou. En revanche, le philistin ne 

saurait le posséder. Son esprit étriqué et façonné par la société aura eu raison chez lui de toute 

forme d’esprit supérieur. C’est là que se situe le drame du philistin qui, en définitive, ne 

réussira ni à se découvrir totalement ni à lire dans l’âme d’autrui, étant donné qu’il rejette 

l’invisible et l’occulte. Il ne peut donc nullement accepter les domaines de fascination que les 

récits sérapiontiques abordent :  

  Chez Hoffmann, la perception de soi est celle de la face nocturne du sujet. […] C’est 
 là que Hoffmann puise sa définition des forces obscures : destin ou hasard, pulsions, 
 magnétisme […] et folie1902.  
 
 Le principe sérapiontique, reprenant le concept du dédoublement tant au niveau 

artistique qu’au niveau individuel, sous-entend la présence de la folie et, plus 

particulièrement, celle de la schizophrénie, souvent explicite et concrète. Ainsi, même s’il ne 

paraît pas fou au premier abord, à la différence de Nettelmann dans « Fragment de la vie de 

                                                 
1899 Ibid., p. 450 : « Antonio hielt inne, indem er aus tiefer Brust schwer aufseufzte. Die Alte hatte sich während 
seiner Erzählung geberdet wie einer, der ganz hingerissen von dem Leid des andern. Alles selbst fühlt, und jede 
Bewegung, die diesem der Schmerz abnötigt, wie ein Spiegel zurückgibt. », [EF, t. 2, p. 147] : « Antonio se tut et 
un profond soupir s’échappa de sa poitrine. La vieille, pendant son récit, s’était comportée comme quelqu’un 
qui, sympathisant avec la souffrance d’autrui, s’émeut de tout ce qu’on lui dépeint et rend, ainsi qu’un miroir 
fidèle, chaque mouvement douloureux exprimé par celui qui parle ». 
1900 Ibid., p. 454 : « Wie in einem fernen dunklen Spiegel erschaue ich oft künftige Ereignisse und beinahe ohne 
eignen Willen, in mir oft selbst unverständlichen Redensarten das, was ich erschaut, auszusprechen, zwingt mich 
dann die unbekannte Macht, der ich nicht zu widerstehen vermag. », [EF, t. 2, p. 150]. 
1901 Ibid., p. 764 : « Als ich vor einiger Zeit herkam, als ich Angelika in einer Stimmung fand, die mir, ich 
gestehe es, ein inneres Entsetzen erregte, weil ich, wie in einem magischen Spiegel, ein fürchterliches Geheimnis 
zu erblicken glaubte », [EF, t. 3, p. 150]. 
1902 Françoise Knopper : « Anthropologie négative et critique de l’exorcisme dans le roman Die Elixiere des 
Teufels (1815-1816) d’E.T.A. Hoffmann », in : Le Texte et l’Idée 17 (2002), p. 42. 
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trois amis », Sérapion ne présente « nulle trace de démence sur son visage dont les traits 

pleins de douceur attest[ent] d’une rare sérénité »1903. Cet aspect physique, qui n’indique 

apparemment pas une pathologie incurable, sert d’argument à l’ermite pour contrer l’essai 

thérapeutique de Cyprian :  

  Vous auriez pu me taxer de folie si vous m’aviez trouvé dans l’état d’esprit odieux et 
  incurable que ces obsédés se préparent souvent à eux-mêmes1904. 
 
  Sérapion considère sa « folie » comme un don du ciel et souhaite, de surcroît, le même 

destin à Cyprian. Si la société le considère atteint d’une « idée fixe » incurable, lui voit les 

choses autrement. Malgré cela, il tient à rester objectif et fait preuve de tolérance vis-à-vis de 

toute forme de pensée, ce que souligne l’emploi du subjonctif I : « Sie behaupten, es sei fixe 

Idee, daß ich mich für den Märtyrer Serapion halte »1905. Il ne cherche pas, contrairement à 

ses détracteurs, à convaincre de la véracité de son identité : il se présente bien comme étant le 

martyr Sérapion. Ceux qui pourraient aussi le croire sont incapables de l’admettre sous peine 

d’être marginalisés et qualifiés de fous à leur tour, ou bien ils se contentent de faire preuve 

d’hypocrisie :  

  […] je sais fort bien que beaucoup de gens le croient aussi, ou du moins font semblant 
  de le croir1906. 
 
La maladie mentale est une forme d’expression qui appartient en propre à celui qui en est 

atteint. Elle est inscrite dans son esprit. Vouloir persuader quelqu’un de renoncer à une part de 

sa personnalité constitue également une forme de folie :  

  Si une chose pareille était possible, il n’y aurait bientôt plus de fous sur toute la terre, 
  car l’homme saurait gouverner cette force spirituelle qui, loin d’être sa propriété, n’est 
  au contraire que le bien à lui confier par la force supérieure qui en dispose1907. 
 
Cyprian parle de « folie méthodique » [« methodischer Wahnsinn »], ce qui pourrait paraître 

paradoxal, mais il la qualifie dans l’entretien comme de folie bienveillante et calme 

[« gutmütiger stiller Wahnsinn »], puisqu’elle ne porte nullement préjudice à autrui.  

                                                 
1903 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 27 : « Keine Spur des Wahnsinns war in seinem 
Gesicht zu finden, dessen milde Züge von seltener Ruhe und Heiterkeit zeugten », [EF, t. 1, p. 55]. 
1904 Ibid., p. 32 : « Des Wahnsinns hätten Sie mich beschuldigen können, fanden Sie mich in dem heillosen 
abscheulichen Zustande, den jene besessene Fanatiker sich oft selbst bereiten », [EF, t. 1, p. 60]. 
1905 Ibid., p. 30 : « Vous prétendez que c’est une idée fixe de ma part que de me prendre pour le martyr 
Sérapion », [EF, t. 1, p. 58]. 
1906 Ibid., p. 28 : « […] ich weiß recht gut, daß viele Leute dasselbe glauben oder vielleicht nur so tun, als ob sie 
es glaubten », [EF, t. 1, p. 58 ]. 
1907 Ibid., p. 30 : « Wäre dies möglich, so gäb’ es bald keinen Wahnsinnigen mehr auf der ganzen Erde, denn der 
Mensch könnte gebieten über die geistige Kraft, die nicht sein Eigentum, sondern nur anvertrautes Gut der 
höhern Macht ist, die darüber waltet. », [EF, t. 1, p. 58]. 
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Si le corps est ancré dans la réalité l’esprit peut, comme chez Cyprian, s’évader et toucher les 

sphères de l’irrationalité : 

 Cyprian […] est pâle et défait, il ne perçoit qu’à demi nos paroles, et bien que son 
 corps, certes, soit présent parmi nous, son esprit semble errer en de tout autres 
 lieux1908. 
 
Selon Cyprian, chaque récit sérapiontique plonge ses racines dans la rationalité :  
 
 Eh bien, ne trouvez-vous pas étrange, extraordinaire, que tout dans mon récit soit 
 littéralement vrai, y compris la petite touche de fantastique dont les racines plongent 
 elles aussi dans la réalité ?1909 
 
Le basculement dans le fantastique est donc dû à la qualité de la narration et aux influences 

psychiques et extérieures subies par le narrateur, comme ce fut le cas de Theodor :  

 Maintenant je sais pourquoi tu avais, il y a quelques années, l’imagination remplie de 
 moines, de cloîtres, d’ermites et de saints. [...] tu écrivais en ce temps-là un livre 
 étrange qui, tout en se fondant sur un mysticisme profondément catholique, contenait 
 tant d’éléments insensés et diaboliques que tu aurais pu perdre tout crédit auprès des 
 gens craintifs et débonnaires. Tu devais être en pleine crise de sérapiontisme1910. 
 
 L’Autre peut être aussi perçu comme une force obscure, diabolique. À son image est 

liée une esthétique du cauchemar : le lecteur ignore s’il se trouve en présence du travail 

onirique inconscient ou d’une folie réelle, comme Adelgunde dans « Une histoire de 

fantôme ». D’autre part, l’influence psychique diabolique apparaît à plusieurs reprises sous les 

traits de Nasias ou de Klingsohr dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », de Satan dans « Le 

Diable à Berlin » ou d’Aurélie dans « Vampirisme ». Les fantômes et les apparitions invitent 

le lecteur à croire aux phénomènes démoniaques. La nuit est le moment propice à l’angoisse, 

à la folie, aux rencontres sombres, à l’apparitions des artistes fous (Berklinger), des meurtriers 

emplis d’hybris (Cardillac) ou des amoureux transis (Tusmann). Les astres, les étoiles et 

l’ambiance bucolique sont le berceau idéal du rêve et du cauchemar, du somnambulisme ou 

de l’étrange en général. Dans « Apparitions », l’atmosphère nocturne accroît la tension 

dramatique :  

                                                 
1908 Ibid., p. 313 : « Cyprian […] scheint, während er doch nun gewiß mit lebendigem gesunden Leibe hier unter 
uns sitzt, geistig ganz wo anders zu befinden. So mag er, nahm Ottmar das Wort, denn nun gleich mit dem 
Wahnsinnigen heranrücken, dessen Namenstag er vielleicht heute feiert », [EF, t. 2, p. 13]. 
1909 Ibid., p. 1047 : « Findet ihr, nahm Cyprian das Wort, findet ihr es denn nicht eben so seltsam als 
merkwürdig, daß alles was ich euch vorlas bis auf den kleinen fantastischen Zusatz, buchstäblich wahr ist, und 
daß selbst dieser auch seinen Keim in der Wirklichkeit findet ? », [EF, t. 4, p. 138]. 
1910 Ibid., p. 36-37 : « Nun weiß ich, warum vor einigen Jahren deine ganze Phantasie von Mönchen, Klöstern, 
Einsiedlern, Heiligen erfüllt war. […] Irr ich nicht, so dichtetest du damals ein seltsames Buch, das, auf den 
tiefsten katholischen Mystizismus basiert, so viel wahnsinniges und teuflisches enthielt, daß es dich hätte bei 
sanften hochgescheuten Personen um allen Credit bringen können. Gewiß spukte damals der höchste 
Serapionismus in dir », [EF, t. 1, p. 65-66].  
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 Un vent nocturne se leva, balayant le brouillard par-delà les monts, et la lune projeta 
 de pâles rayons à travers les déchirures des nuages1911. 
  
 Le diable apparaît soit dans la peau de Lucifer en personne (« Le Diable à Berlin »), 

soit par le biais d’un envoyé (Nasias) ou d’un double de l’artiste. « Le Diable à Berlin » 

constitue ici une exception : le diable n’entre que rarement dans le monde des philistins. 

L’artiste ou le personnage hoffmannien est réceptif non pas au mal, mais au surnaturel, à ce 

qui peut stimuler son imagination. Si les forces obscures diaboliques sont des phénomènes 

issus du Moi et si l’individu croit fermement les voir évoluer dans la vie réelle, on peut les 

mettre au compte d’une imagination échauffée ou d’une pathologie, comme le délire de 

persécution. Hoffmann laisse entendre qu’il ne s’agirait pas systématiquement d’une maladie 

mentale, mais d’une autre vision du réel. Le sommeil (de l’artiste) engendrerait des monstres 

qui seraient soit les siens (l’art constituerait un refuge ou une extériorisation de ces démons), 

soit des êtres réels que le lecteur serait autorisé à voir. 

Dans « L’inquiétanté étrangeté », Freud affirme que le poète « produit […] une sorte 

d’insécurité en nous introduisant dans le monde réel ou dans un monde fantastique de son 

choix »1912. Le psychanalyste met en valeur trois caractéristiques1913 que l’on pourrait 

appliquer au travail sérapiontique de l’inconscient : le miroir [« Ich-Verdoppelung »], la 

dualité [« Ich-Teilung »] et la folie [« Ich-Vertauschung »]. 

   

  La  maladie est susceptible d’être, au contraire, symbolique et abstraite, comme il 

ressort de l’architecture complexe de l’œuvre, conçue sous forme d’arabesque, de la 

multiplicité des voix narratives, des formes d’art et de la volonté d’établir une connivence 

fictive à trois niveaux avec le lecteur : ce dernier, tout en gardant son statut extérieur, est 

apostrophé par Hoffmann et fait partie intégrante des veillées, au même titre que Theodor, 

Sylvester, etc., et des récits eux-mêmes. Il se laisse donc absorber par deux nouvelles 

personnalités fictives : il est le philistin de son univers réel, l’ami sérapiontique et son 

personnage de fiction. Il dissocie donc son corps de son esprit, quittant du même coup son 

statut de simple lecteur. Sa perception est d’abord psychique. Les images mentales qu’il 

                                                 
1911 Ibid., p. 1043 : « Der Nachtwind erhob sich und trieb den Nebel über die Berge, der Mond warf bleiche 
Strahlen durch die zerrissenen Wolken », [EF, t. 4, p. 133]  / p. 912-913 : « Mondwechsel », p. 1048 :                    
« Schimmer des Monds », « Nacht », etc. 
1912 Sigmund Freud : « Das Unheimliche », in : Psychologie des Unbewußten, [p. 243-274], in : Freud-
Studienausgabe, hrsg. von Alexander Mitscherlich, Angela Richards und James Strachey, Bd. III, Frankfurt am 
Main, Fischer Verlag, 1971, p. 254 : « erzeugt […] eine Art Unsicherheit, indem er uns in die reale Welt oder in 
eine ihm beliebige phantastische Welt einführen wird », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1913 Ibid., p. 257. 
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produit précèdent le réel. Cette démultiplication du lecteur n’entraîne pas la perte du sujet et 

du principe de réalité, mais le trouble dans ses repères. La folie inhérente au mécanisme de 

dédoublement lui-même, sans être appliquée de manière pathologique, est une des 

caractéristiques originales du principe hoffmannien et de la problématique de l’inconscient. 

 C’est dans l’écriture que cet inconscient prend forme. L’acte d’écriture constitue, en 

effet, à la fois une prise de distance par rapport à sa propre individualité et le lieu de tous les 

possibles :  

 Dans la poésie, beaucoup de choses n’ont rien d’étrange alors que, dans la vie réelle, 
 ces mêmes choses le seraient. Il y a aussi beaucoup d’occasions de susciter 
 l’étrange, ce qui, en réalité, ne serait pas le cas1914.  
 
Hoffmann utilise les libertés offertes par l’écriture, ce qui le rapproche et le distancie en 

même temps des premiers romantiques : l’écriture peut presque tout, à condition de rester en 

contact avec le monde rationnel. C’est ce qui crée l’originalité du principe sérapiontique, à la 

fois romantique et rationnel. 

 L’étrangeté hoffmannienne est complexe car elle relève non pas du merveilleux, mais 

du fantastique. La réalité commune et banale comme point de départ est ensuite dépassée afin 

de tromper le lectorat : 

 Selon le poète, nous sommes manipulables. Par le biais de l’atmosphère dans laquelle 
 il nous plonge et des attentes qu’il anime en nous, il peut détourner nos mécanismes 
 affectifs de tel ou tel succès et nous préparer à un autre et peut produire, à partir du 
 même sujet, des effets souvent très différents1915. 
 
 L’écrivain met l’accent sur la complexité du psychisme humain pouvant subir des 

influences extérieures qu’il n’est pas apte à contrôler. La fragilité mentale constitue donc 

l’une des problématiques majeures des récits hoffmanniens et, liée à l’art, elle porte en elle un 

véritable discours esthétique, même si le principe sérapiontique ne l’envisage nullement 

comme une fin artistique en soi ou comme un élément moteur et productif, indispensable à la 

création. 

 

 

 

                                                 
1914 Ibid., p. 272 : « In der Dichtung [ist] vieles nicht unheimlich, was unheimlich wäre, wenn es sich im Leben 
ereignete, und daß in der Dichtung viele Möglichkeiten bestehen, unheimliche Wirkungen zu erzielen, die fürs 
Leben wegfallen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
1915 Ibid., p. 273 : Für den Dichter sind wir […] lenkbar ; durch die Stimmung, in die er uns versetzt, durch die 
Erwartungen, die er in uns erregt, kann er unsere Gefühlsprozesse von dem einen Erfolg ablenken und auf einen 
anderen einstellen und kann aus demselben Stoff oft sehr verschiedenartige Wirkungen gewinnen », [C’est moi 
qui traduis, I. L.]. 
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 -    Discours esthétique : la folie et l’art 

 

 La folie est indissociable du processus de création et du génie. Sérapion, le baron de 

B., Krespel, Cardillac ou Zacharias Werner sont, certes, présentés comme fous, mais leur 

pathologie fait partie intégrante de leur activité artistique. Le lecteur peut alors se demander si 

le spleen et la mélancolie, l’obsession, la schizophrénie et le délire doivent être perçus comme 

des principes de création étant donné que, en suivant le raisonnement de Novalis, « folie et 

enchantement ont beaucoup de ressemblance. Un magicien (sorcier ou thaumaturge) est un 

artiste de la folie »1916. La maladie mentale est source de fascination, et il est délicat de tracer 

une frontière claire entre normalité et anormalité. Le principe sérapiontique consiste 

précisément à trouver ce juste milieu entre carcan social et folie esthétique. L’art permettrait 

d’y accéder. Si l’art n’est pas, pour Sérapion, thérapeutique et sert de justification et de 

fondement à ses idées fixes, Traugott, dans « La Cour d’Artus », Theodor, dans « Le point 

d’orgue », ou Edmund, dans « Le choix d’une fiancée », font de l’art une quête personnelle. 

Leur enthousiasme n’est pas une pathologie, mais un trait constitutif de leur personnalité. 

Ottmar souligne qu’il existe des personnes qui, 

 sans marquer vraiment de vaillance, sont elles-mêmes d’un naturel si lourd qu’elles 
 croient devoir attribuer le rapide essor d’une imagination surexcitée à un état d’âme 
 maladif1917.  
 
Or, l’imagination créatrice est innée et n’a nul besoin d’être encouragée par des substances 

telles que la drogue ou l’alcool. La société philistine et rationnelle occulte le fait que l’art est 

avant tout issu d’une âme saine. L’enthousiasme n’est donc pas systématiquement associé à la 

folie. Tout artiste a besoin de cet enthousiasme pour créer. Cependant, l’excès d’enthousiasme 

nuit à la cohérence de l’œuvre. Celle-ci exige bon sens et logique. 

 Le discours esthétique à laquelle la relation entre la folie et l’art donne naissance est 

caractéristique du principe sérapiontique. Les multiples narrateurs renoncent à une 

glorification de la maladie mentale, car le délire nuit à l’expression artistique. La folie génère 

une impossibilité de transmettre de manière satisfaisante les œuvres d’art et conduit le plus 

souvent à l’échec. Le baron de B. est dans l’incapacité de mettre son art en pratique. Seule la 

théorie s’avère enrichissante. Chez Cardillac, l’art et le génie sont reconnus socialement, mais 

la transmission échoue du fait que l’orfèvre cherche systématiquement à se réapproprier ses 
                                                 
1916 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 222-223 : « Wahnsinn und Bezauberung haben viel Ähnlichkeit. 
Ein Zauberer ist ein Künstler des Wahnsinns ». 
1917 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1199 : « Es gibt aber sonst wackre Leute, die so 
schwerfälliger Natur sind, daß sie den raschen Flug der erregten Einbildungskraft irgend einem krankhaften 
Seelenzustande zuschreiben zu müssen glauben », [EF, t. 4, p. 293]. 
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œuvres. L’individu doué de génie se métamorphose en meurtrier et finit, lui aussi, par y 

laisser la vie. Le personnage rentre dans la catégorie des « originaux » dont « les étonnants 

traits de caractère […] sont les traces d’une intériorité romantique qui souffre de la réalité 

quotidienne »1918. Le fait que Cardillac opère la nuit a deux significations. D’une part, ce 

comportement est le signe d’un mal-être au sein de l’existence humaine et d’un rejet de la vie 

sociale conventionnelle ; d’autre part, il est la preuve que l’homme souhaite se réapproprier 

ses œuvres sans être arrêté par la police. Sa folie n’est donc pas totale, mais perverse et 

calculée. L’acte de signer les lettres du pseudonyme « Les Invisibles » illustre une volonté de 

brouiller les pistes et de rester anonyme, « invisible ». Cardillac agit la nuit, tout comme 

Aurélie, l’héroïne de « Vampirisme », qui ne dépèce jamais ses victimes en plein jour.  

 Pour assouvir sa soif de possession, Cardillac doit se déposséder de lui-même. Il 

n’existe et ne se dédouble qu’à travers l’art. La perte d’identité constitue l’un des dangers du 

dédoublement de la personnalité : 

 Elis succombe à la même illusion que Cardillac. Il n’est pas en mesure de reconnaître 
 que son rêve, en langage imagé et codé, fait voir à son œil intérieur son propre 
 Moi1919. 
 
L’art valorise pourtant l’artiste en lui offrant apparemment un équilibre. Il est néanmoins 

probable qu’il engendre une maladie mentale lorsque naît un sentiment de supériorité divine 

ou qu’il y a confusion entre l’objet (l’œuvre) et le sujet (l’artiste ou le modèle qui l’a inspiré 

dans sa création). 

 Dans « Le Conseiller Krespel », le personnage éponyme associe Antonie à sa voix 

magnifique. L’amour ressenti est ainsi sublimé, presque allégorisé, et le père en vient à 

préférer la voix à la personne elle-même. Sa démarche infructueuse consistant à découvrir le 

secret de la musique en démontant des violons équivaut à une sorte de transfert. Le 

personnage souhaite, en effet, trouver dans l’instrument le génie et le mystère contenus dans 

l’âme de sa fille. Ne pouvant exercer ses talents de machiniste sur un être vivant, Krespel 

préfère le tenter sur des violons, mais, à la mort d’Antonie, il devient pour lui inutile de 

s’évertuer à résoudre une énigme qui a disparu avec l’être lui-même. Le génie de la musique 

est inné, il est tellement ancré dans l’inconscient et dans l’âme de l’artiste qu’il ne peut être 

décelé directement : c’est précisément ce que Krespel ne parvient pas à saisir. Il possède une 

vision pessimiste de l’idéal artistique : 

                                                 
1918 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren, op. cit., p. 109 : « Die wunderlichen Charakterzüge des Sonderlings 
sind Spuren einer romantischen Innerlichkeit, die an der Welt des Alltags leidet ». 
1919 Ibid., p. 173 : « Elis erliegt derselben Täuschung wie Cardillac. Er vermag nicht zu erkennen, daß ihm sein 
Traum in verschlüsselter Bildersprache das eigene Ich vor das innere Auge führt ». 
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 Il a […] reconnu que sa quête de l’âme musicale, comme sa volonté de garder près de 
 lui sa chère fille, furent vaines1920. 
 
 Seule la mort parvient à réconcilier l’artiste et le secret de son génie. Antonie meurt 

par et pour la musique. Se consacrer à l’art est synonyme d’abnégation, de sacrifice. La folie 

consiste à vouloir trouver sur terre l’harmonie et le secret artistiques, mais elle est aussi le 

fruit d’une déception. Le passage du spleen au délire total est dû à un constat purement 

esthétique : la réalité est vécue comme un fardeau qui empêche l’art d’évoluer. Devenir fou 

signifie refuser la réalité qui est imposée, résister et se révolter face à l’échec. Il s’agit d’un 

véritable combat esthétique. La folie est l’expression de la souffrance de l’artiste qui n’a 

réussi que par ce biais à expulser des sentiments refoulés et dont l’âme blessée s’est 

développée de façon inquiétante. 

 Dans ce contexte, la folie n’est ni constructive ni productive. La réalité doit servir 

davantage de fondement à la fantaisie. En considérant le monde terrestre comme une prison 

où rien n’est possible, l’homme s’oriente instantanément vers une issue fatale. Dapsul von 

Zabelthau, dans « Fiancée de roi », passe ses journées dans une tour astronomique, loin de la 

société. L’isolement et l’aliénation le guettent. Le poids de la réalité étouffe ses qualités 

d’artiste et de visionnaire : 

 L’amour envers un esprit élémentaire, une sylphide, l’unit douloureusement à son 
 monde supérieur. C’est le rêve d’une relation pure avec l’Autre qu’il nourrit 
 vainement. Sa résignation apparaît comme une humeur romantique et comme un 
 penchant à une prophétie funeste1921. 
 
 Dapsul vit en dehors de toute vie sociale tout en renonçant à l’univers de ses rêves ; il 

ne lui reste alors que des désillusions. Son rapport esthétique à un esprit élémentaire est 

purement narcissique. Or, l’art ne doit pas résulter d’une relation égoïste, sans la moindre 

volonté de transmission ou de partage. Cardillac, en refusant le partage, est condamné à voir 

son art mourir avec lui. Il possède une conception de l’art opposée à celle de maître Martin. 

Tonnelier, ce dernier est un ouvrier artisan qui crée des objets utilitaires. Cardillac, lui, crée 

pour créer, il se considère comme un créateur qui s’adonne à l’art pour donner un sens à son 

existence. Animé par le profond désir de sauvegarder ses créations, Cardillac reste un 

fétichiste. Sans ses œuvres, il se sent démuni, amputé et dépossédé de toute identité. Il n’a 

donc pas de Moi propre, ce sont ses œuvres qui le déterminent. De plus, il ne supporte pas la 

                                                 
1920 Ibid., p. 121 : « Er hat […] erkannt, daß sein Suchen nach der Seele des Tons wie sein Festhaltenwollen der 
geliebten Tochter eitel war ». 
1921 Ibid., p. 113 : « Mit seiner höheren Welt verbindet ihn schmerzlich und entsagungsvoll auch die Liebe zu 
einem Elementarwesen, einer Sylphide ; es ist der Traum einer reinen Beziehung zum Du, den er vergeblich 
nährt. Seine Resignation erscheint als melancholische Stimmung und als Neigung zu düsterer Prophezeiung ». 
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bourgeoisie qui désire s’approprier ses créations dans le seul but d’être convoitée, de plaire. 

Ainsi refuse-t-il la société du paraître, le monde des apparats et de l’argent qui ne mérite pas à 

ses yeux de faire l’acquisition de ses œuvres. 

 

 La folie touche aussi bien l’artisanat que les arts en général. Son origine est soit 

présente en germe dès la naissance, soit développée au sein d’un environnement dans lequel 

l’individu ne trouve pas les moyens de s’épanouir et de mettre en valeur sa véritable identité.  

 Les Frères de Saint-Sérapion mettent en scène un peintre fou (Godefredus 

Berklinger), un musicien fou (Le baron de B.) et un écrivain fou (Zacharias Werner). Chez 

Berklinger et le baron de B., une certaine forme de transmission semble possible, car leur 

génie artistique s’avère, d’une manière ou d’une autre, productif. De plus, ils ne sont pas 

internés et entretiennent des rapports sociaux. Leur pathologie les empêche seulement 

d’affirmer leur identité propre. Berklinger, par exemple, croit être le peintre de la Cour 

d’Artus et avoir rencontré le roi Artus à des fins esthétiques. L’artiste fou n’a aucune 

conscience du temps et de l’espace. Seuls ses sentiments le guident. Le fou s’est égaré, car il 

n’a pas su retrouver sa véritable identité et a pris ses impressions pour de véritables 

aspirations. L’artiste sérapiontique est constamment en quête d’un idéal tout en ayant 

conscience qu’il ne pourra pas véritablement atteindre son but. Bien souvent, Hoffmann le 

présente comme un être rongé par une passion dévorante. Ainsi le champ lexical du feu 

apparaît-il en toile de fond, intimement lié à l’écriture. Si la folie n’est pas une libération, 

mais plutôt un frein au déploiement du génie : 

 Pour le philistin, l’art est décoration et divertissement, une distraction comme le jeu de 
 cartes, sans grande signification. L’artiste, qui offre son cœur à l’art en tant que seule 
 tendance significative de sa vie, est pour le philistin un serviteur fou qui s’imagine 
 trop de  choses1922. 
 
Le philistin juge l’art bien qu’il n’ait aucune idée de l’importance émotionnelle de la 

démarche artistique. Dans « La Cour d’Artus », Elias Roos montre à Traugott son 

mécontentement et souligne qu’il faut se concentrer sur les responsabilités imposées par la 

réalité ; quant au docteur Pyramide dans « Signor Formica », il se plaît à collectionner les 

œuvres de valeur sans véritablement y prêter attention : seuls le prestige et la quantité lui 

importent. C’est contre cet état d’esprit que lutte Cardillac.  

                                                 
1922 Ibid., p. 151 : « Für den Philister ist die Kunst Dekoration oder Unterhaltung, eine Belustigung wie das 
Kartenspiel, ohne tiefere Bedeutung. Der Künstler, der für die Kunst als wahre, einzige Tendenz des Lebens sein 
Herzblut gibt, ist für den Philister ein närrischer Bedienter, der sich zuviel einbildet ». 
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  La multiplicité des points de vue que le philistin, l’artiste, le narrateur et les autres 

personnages offrent au lecteur place le fou entre étrangeté et génie, fascination et rejet, 

harmonie et dissonance. Dumont parle de la « construction artistique de la polyphonie 

dissonante »1923 et de sa « possible transformation en polyphonie harmonieuse au sein de la 

fiction »1924 qui n’est aucunement due à la présence des philistins, mais à la manière dont le 

récit intègre le lecteur. L’artiste lui confie ses yeux pour qu’il puisse regarder le monde. 

L’œuvre d’art devient un moyen d’accès à la connaissance, elle éveille l’inconscient du 

lecteur et le plaisir esthétique qui fonde celui des rêves. Le poète est, en ce sens, proche du 

divin : la réception de son œuvre déclenche alors un sentiment de quiétude, « une chaleur 

bienfaisante nous laissant une impression de force et de puissance »1925. Selon Lothar, une 

âme d’artiste doit être « tout à fait saine » et « exempte de tout élément maladif tel que peut 

en engendrer une déficience psychique ou ce que tu appelles un venin congénital »1926. 

Cyprian dresse un portrait élogieux de Zacharias Werner, écrivain à l’âme tourmentée. Ce 

portrait contient plusieurs problématiques : le rapport entre l’âme poétique et le génie, la folie 

(héréditaire), le problème de la créativité, la réception et l’interprétation littéraires, la religion 

et le mysticisme. La folie naît du sentiment d’émerveillement face au vertige. Le poète a, 

certes, peur du gouffre, mais il se sent attiré par les hauteurs ; tout en craignant d’être happé 

par le vide, il se laisse choir. Ainsi Waidewuthis, personnage créé par Werner, semble-t-il 

avoir été « extrait par la vertu de quelque pouvoir magique des horribles profondeurs du 

royaume des Enfers »1927.  

 L’artiste perd parfois le contrôle de son œuvre et engendre un monstre. Zacharias 

Werner est présenté comme l’exemple du poète qui s’est laissé engloutir par sa création : 

« [son œuvre] l’a dépassé »1928. Il crée à partir de ses pulsions et de son inconscient.  

 Dans son œuvre, Werner laisse transparaître ce qui l’obsède et le tourmente. L’écriture 

devient une thérapie, un exutoire. Dans La Mère des Macchabées, 

 le poète était […] un être troublé par une illusion obsédante dont il prenait conscience 
 dans certains instants de lucidité ; mais pour apaiser le tourment […], il essaie, par de 

                                                 
1923 Altrud Dumont : Interimistisches Provisorium. Methodischer Wahnsinn : Das Interessante. Theorie und 
narrative Praxis bei Friedrich Schlegel und E.T.A. Hoffmann, Stuttgart, Akademischer Verlag Hans-Dieter 
Heinz, 1995, p. 183 : « Artistische Konstruktion der dissonanten Polyphonie ». 
1924 Ibid., p. 183 : « deren in der Fiktion möglich werdende Umwandlung in harmonische Vielstimmigkeit ». 
1925 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1022 : « […] uns wohltätig erwärmt, eben so kräftig 
und stark fühlen », [EF, t. 4, p. 112]. 
1926 Ibid., p. 1022 : « Ich meine nemlich, daß solch eines Dichters Gemüt unbedingt vollkommen gesund, frei 
von jedem Kränkeln sein müsse, wie es wohl psychische Schwächlichkeit oder um mit dir zu reden, auch wohl 
irgend ein mitgebornes Gift erzeugen mag. », [EF, t. 4, p. 112]. 
1927 Ibid., p. 1024 : « […] aus der schauervollen Tiefe des unterirdischen Reichs heraufbeschworen zu haben », 
[EF, t. 4, p. 114]. 
1928 Ibid., p. 1025 : « Es ist ihm über den Kopf gewachsen », [EF, t. 4, p. 115]. 
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 faux arguments, de se démontrer à lui-même que c’est précisément dans ces instants 
 d’obsédante illusion que se manifestent ses tendances profondes et le meilleur de son 
 être1929. 
 
 La thérapie artistique s’avère une parfaite illusion. Si on peut louer la manière dont 

Werner fait le lien entre son vécu, comme source de création, et son œuvre de fiction, il faut 

remarquer que le poète ne reste pas moins victime de ses démons intérieurs et de son enfance 

refoulée. Force est de reconnaître que des flux psychiques négatifs, pour reprendre le 

vocabulaire de Schubert, ont été captés par son inconscient. Le poète a d’emblée une 

prédisposition, à l’imagination et, comme sa mère, « se met à délirer et prend sa vie elle-

même pour le rêve qu’il fait éveillé d’une autre existence »1930. Mysticisme et folie se 

rejoignent : la maladie mentale est qualifiée de diabolique, on la suppose manipulée par des 

forces occultes et obscures :  

 Et si la vive imagination de cet homme, nourrie dès l’enfance de la folie de sa mère, 
 avait en même temps absorbé le germe de cette extravagante idée de sainteté1931. 
 
 Les influences extérieures conditionnent la folie : « [son fils] croit entendre des 

prophéties venues d’un autre monde, et sent poindre en lui une certitude qui détruit ses 

facultés de jugement »1932. Le psychisme de l’enfant absorbe donc les délires religieux de la 

mère et l’enfant finit, à force de les entendre, par y croire. Tout « excès de mysticisme »1933 

ou, simplement, tout enthousiasme mystique représentent un danger pour la santé mentale de 

l’artiste. Le poète, livré aux fantômes intérieurs qui la hantent depuis son plus jeune âge, ne 

peut être un modèle sérapiontique : 

 Werner symbolise, pour Hoffmann, une existence pleine de souffrance et qui a 
 échoué à cause de grandes tensions psychiques. Il lui manque le génie artistique et 
 l’ultime vérité intérieure… Toutefois, sa volonté est celle d’un véritable romantique,
 et c’est pourquoi les frères de Saint-Sérapion boivent à sa santé : ils reconnaissent en 
 lui un esprit qui leur ressemble1934. 

                                                 
1929 Ibid., p. 1027 : « Der Dichter erschien mir, wie der vom fixen Wahn Verstörte, der im hellen Augenblick 
sich des Wahns bewußt wird, aber den trostlosen Gram dieses Bewußtseins beschwichtigend sich selbst mit 
erkünstelten Sophismen zu beweisen trachtet, in jenem Wahn rühre und rege sich sein eigentliches höhers 
Wesen, und dieses Bewußtsein sei nur der kränkelnde Zweifel des im Irdischen befangenen Menschen », [EF,    
t. 4, p. 117]. 
1930 Ibid., p. 1031 : « [...] der Mensch in dem Delirium dieser Krankheit den Traum eines andern Seins für das 
wache Leben selbst nimmt. », [EF, t. 4, p. 121]. 
1931 Ibid., p. 1032 : « Wie, wenn nun des zum Manne gereiften Jünglings glühende Einbildungskraft, die in früher 
Kindheit aus dem Wahnsinn der Mutter den Keim jenes exzentrischen Gedankens des Heiligtums einsog », [EF, 
t. 4, p. 122]. 
1932 Ibid., p. 1031 : « […] er glaubt Verkündigungen aus einer andern Welt zu hören, und fühlt lebhaft wie im 
Inneren sich der Glaube entzündet, der den richtenden Verstand zu Boden tritt », [EF, t. 4, p. 121]. 
1933 Ibid., p. 1033 : « Hypermystik », [EF, t. 4, p. 123]. 
1934 Otto Nipperdey : Wahnsinnsfiguren, op. cit., p. 158 : « Werner ist für Hoffmann eine in großen Spannungen 
seelischen Spannungen gescheiterte und leidende Existenz, deren Künstlertum und letzte innere Wahrheit fehlt... 
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 Les amis sérapiontiques ne restent pas figés assujettis à des règles préalablement 

établies. La folie, sans qu’ils la cautionnent, n’est pas irrecevable à leurs yeux, mais constitue 

une entrave à l’art absolu et freine le processus de création, qui repose à la fois sur la 

fantaisie, la liberté d’imagination et l’entendement. Ainsi respectent-ils tous les artistes, 

pourvu qu’ils émeuvent le vrai poète1935, soient sincères et hostiles à toute forme de rigidité 

sociale et d’étroitesse d’esprit. Ils ont donc conscience de la difficulté que rencontre l’artiste 

dans son environnement quotidien. Toujours en exil intérieur, sa seule référence est celle 

qu’engendrent ses images mentales, ses visions et ses rêves. Le rêve incarne précisément un 

idéal romantique indispensable à la quête esthétique. 

 

 III.2.3. « Notre vie doit devenir un rêve »1936 

 

 Pour que « notre » existence terrestre puisse se défaire de la censure et des 

contingences, on lui suggère de « devenir » rêve. Dans son projet encyclopédique, Novalis 

insiste sur la fonction du rêve, lequel « nous instruit remarquablement de la facilité qu’a notre 

âme à pénétrer l’intérieur de tout objet – à se métamorphoser en lui aussitôt »1937. Souvent 

« significatif et prophétique […], fondé sur l’ordre des associations », le rêve est « absolument 

libre »1938. La liberté est nécessaire à la création, car « […] aussi longtemps que l’artiste 

invente et est inspiré, il se trouve, au moins en ce qui concerne la communication, dans un état 

servile »1939. L’univers onirique l’aide, par conséquent, à rompre les chaînes qui font de lui un 

être social. L’artiste connaît, certes, les contraintes, mais sa raison l’empêche de les 

transgresser. C’est ce que Friedrich Schlegel nomme l’« autolimitation » 

                                                                                                                                                         
Aber sein Wollen gilt doch als echt romantisch, weshalb ihm die Serapions-Brüder als einem Geisterverwandten 
zutrinken ». 
1935 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 67 :  Lothar « verehr[t] Serapions Wahnsinn deshalb, 
weil nur der Geist des vortrefflichsten oder vielmehr des wahren Dichters von ihm ergriffen werden kann », [EF, 
t. 1, p. 97] : « [Lothar] respecte la folie de Sérapion, car elle ne peut émouvoir que l’esprit du plus parfait, mieux 
encore, du vrai poète ». 
1936 Novalis : « Aus dem allgemeinen Brouillon », op. cit., p. 456 : « Unser Leben […] soll [ein Traum] 
werden ». 
1937 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 166-167 : « Der Traum belehrt uns auf eine merkwürdige Weise 
von der Leichtigkeit unsrer Seele in jedes Objekt einzudringen – sich in jedes sogleich zu verwandeln ». 
1938 Ibid., p. 198-199 : « Der Traum ist oft bedeutend und prophetisch […] und also auf Assoziationsordnung 
beruht […] durchaus frei ». 
1939 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., Fragment critique 37, Lyceum der schönen Künste, 1797. [EA], p. 9, 
kritische Fragmente : « Solange der Künstler erfindet und begeistert ist, befindet er sich für die Mitteilung 
wenigstens in einem illiberalen Zustande ». 
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[« Selbstbeschränkung »], qui s’apparente à une sorte d’autocensure. Toutefois, l’artiste doit 

« laisser d’abord la place à l’autocréation, à l’invention et à l’enthousiasme »1940, puisque  

 l’imagination doit […] avoir été remplie de vies de toutes sortes, et ce jusqu’à 
 saturation, afin que puisse venir le temps où elle sera si électrisée […] que le plus 
 léger contact […] pourra en extraire les étincelles fulgurantes, les rayons lumineux ou 
 alors les coups de tonnerre1941.  
 
L’acte de création est ainsi issu d’une période de maturation et d’attente qui subit les 

influences extérieures. Il ne doit donc pas sa réussite à sa seule individualité, mais bien à la 

façon dont cette dernière est implantée dans le monde.  

Par le biais du verbe « werden » [« devenir »], le poète met l’accent sur la mise en œuvre du 

processus de métamorphose constituant un devoir moral [« soll »], une nécessité spirituelle et 

humaine. La vie ne peut « être » selon sa forme courante et aspire au changement. Malgré 

l’adjectif possessif « notre », qui marque une action collective, la transformation de la réalité 

en lieu onirique reste propre à chaque être ; et c’est dans la multitude des individualités que 

s’ancrent le Tout et l’Infini. La lourde tâche du sujet créateur consiste ensuite à transmettre 

l’œuvre :  

 Ce sont avant tout les artistes qui fixent les règles du jeu de la communication et 
 définissent du même coup les termes de l’échange avec un public toujours à 
 inventer1942. 
 
 Non seulement la création, mais aussi la réception impliquent que l’artiste ait recours à 

son imagination. Et si Novalis reproche à l’homme sa « paresse » et son manque d’application 

à « être actif et à faire usage de son imagination productrice »1943, il ne peut nier que « la 

poésie […] [prend] sa source dans l’imaginaire du sujet »1944 et ne prend forme qu’à condition 

de détenir le génie capable de traduire les visions oniriques en mots.  

 

 Le rêve prend sa source dans l’inconscient : ce processus est biologique et 

scientifiquement prouvé. Il ne devient objet esthétique que lorsque le rêveur comprend 

comment le retranscrire. Enfin, le rêve participe au discours littéraire puisqu’il s’intègre dans 

la narration et vient souvent la troubler. Il forme donc un désordre relatif, car les événements 

                                                 
1940 Ibid., fragment 37. [EA], p. 10, Kritische Fragmente : « man muß […] erst der Selbstschöpfung, der 
Erfindung und Begeisterung Raum lassen ». 
1941 Ibid., fragment 34. [EA], p. 8-9, Kritische Fragmente : « Die Einbildungskraft muß erst mit Leben jeder Art 
bis zur Sättigung angefüllt werden, ehe es Zeit sein kann, sie [durch die Friktion freier Geselligkeit] so zu 
elektrisieren, daß der Reiz der leisesten […] Berührung ihr blitzende Funken und leuchtende Strahlen oder 
schmetternde Schläge entlocken kann ». 
1942 Olivier Schefer : Poésie de l’infini, op. cit., p. 71. 
1943 Ibid., p. 59. 
1944 Ibid., p. 61. 
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ne se succèdent pas nécessairement de manière logique et chronologique. Le lecteur assiste à 

une volonté d’intégrer, au sein de l’écriture, la structure hétérogène et désordonnée du rêve : 

 
 L’œuvre totale dont rêve Novalis serait ainsi l’écriture de la vie flottante, dont les 
 romantiques ont eu l’intuition en lisant les remarques de Fichte sur l’imagination, 
 faculté médiatrice infiniment tendue entre le sujet et l’objet. […] Idéalement donc 
 […], il s’agirait de pouvoir créer de toutes pièces, à travers le conte ou le roman 
 poétique, ce que la nature produit naturellement dans les rêves : car les rêves sont de 
 libres combinatoires d’affects et de pensées, d’où tout mécanisme est absent. Le rêve 
 […] frappe Novalis […] par sa propension à faire intimement circuler tous les 
 éléments, à les mélanger, produisant de « libres associations »1945. 
 
Idéalement, une œuvre doit donc, à l’image du rêve, être changeante et fluide, libre, 

chaotique, infinie et fragmentaire. Elle symbolise une véritable composition musicale. Si le 

narrateur est celui qui écrit la partition, c’est au lecteur qu’il appartient de savoir lire les notes 

pour interpréter le morceau. Le lecteur n’est pas un contemplatif, et celui de Novalis pourrait 

très bien s’appliquer, dans ce cas, à celui d’Hoffmann :  

 
 Il accorde au spectateur un droit nouveau : celui d’intervenir de façon créative sur la 
 chose lue […] La lecture devient en somme une activité créatrice de nouveaux 
 rapports, de même que l’écriture et la création ont pour tâche de produire du possible, 
 plutôt que du réel, d’œuvrer sur des propositions d’œuvres1946.  
 
Le possible s’inscrit au sein de trois discours déjà évoqués : les discours scientifique, 

esthétique et littéraire, qui offrent au rêve un statut privilégié dans la création de l’œuvre d’art 

et sa transmission.  

 

 -  Discours scientifique 

 

 Hoffmann a sans nul doute pris connaissance des écrits théoriques et poétiques sur le 

rêve et, plus particulièrement, des Fragments, de Heinrich von Ofterdingen, des Hymnes à la 

nuit de Novalis et de La symbolique du rêve de Schubert. Ni Hoffmann ni Novalis ne doivent 

être considérés comme de véritables théoriciens, mais comme des artistes ayant un esprit 

d’analyse à la fois logique et esthétique. 

 

 Les Hymnes à la nuit, au style très emphatique, témoignent de la nostalgie éprouvée 

par le poète en raison de la disparition soudaine de sa jeune fiancée, Sophie von Kühn. Il 

                                                 
1945 Ibid., p. 110-111. 
1946 Ibid., p. 116. 
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existe deux versions de ce texte. La première est écrite en majeure partie en vers libres et la 

seconde est constituée de six textes en prose poétique. 

 Il n’existe pas d’opposition tranchée entre la lumière et la nuit, la veille et le sommeil, 

la vie et la mort : c’est ce que Philippe Forget nomme « l’entre »1947. Cependant, en dépit de 

l’absence d’univers spécifiques, la nuit incarne « la reine universelle »1948 (symbole de la 

Mère, de la Nature) et la féminité (connotation sexuelle idéalisée). Elle place l’individu hors 

du temps et de l’espace et le plonge dans un monde poétique où œuvre l’œil intérieur :   

« Mais les yeux infinis que la Nuit ouvre en nous paraissent plus célestes que ces étoiles 

scintillantes »1949. La nuit, marquée de manière allégorique dans la traduction française par 

une majuscule, a contribué à faire du poète un voyant, une sorte d’Argus. 

 Les trois premiers hymnes offrent une perspective individuelle. Le premier présente la 

nuit comme le berceau de l’intériorité, le deuxième évoque la plainte de l’homme face au 

retour de l’aube. Le sommeil éternel s’avère supérieur au sommeil terrestre classique :  

 
 Faut-il que toujours le matin revienne ? L’empire des choses terrestres ne connaîtra-t-il 
 aucune fin ? […] mais le royaume de la Nuit existe hors du temps et de l’espace. Et 
 toi, tu es éternel, divin sommeil1950. 
 
 Si les rêves terrestres reflètent une forme d’authenticité, ils ne représentent pas la 

vérité absolue incarnée par la mort. D’un point de vue à la fois poétique et pessimiste, la mort, 

mise en relief par la périphrase « sommeil éternel », est ici sublimée.  

 Dans le troisième hymne, la nuit est présentée comme sacrée, ineffable et mystérieuse, 

comme le soulignent les adjectifs « heilig », « unaussprechlich » et « geheimnisvoll ». Sans 

être la non-lumière, elle renvoie à une autre forme de luminosité, visionnaire et créatrice. Le 

sommeil est, pour ainsi dire, une veille nocturne, une deuxième réalité, plus vraie que 

l’existence diurne, et c’est à ce moment que s’unissent le « je » et l’être aimé : « en décrétant 

que la Nuit me fût vie, tu me fis véritablement homme »1951. 

 La nuit possède un pouvoir créateur poussant l’artiste à vouloir rester plongé dans le 

rêve et l’univers nocturne, à refuser le quotidien diurne des philistins, ces ignorants 

                                                 
1947 Philippe Forget (dir.) : Nouvelle histoire de la littérature allemande, Sturm und Drang, premier romantisme, 
classicisme, tome II, Paris, Armand Colin, 1998, p. 287. 
1948 Novalis : Gedichte. Die Lehrlinge zu Sais, Stuttgart, Reclam, 1984. Hymnen an die Nacht., p. 150 : 
«  Weltkönigin ». Édition française : Novalis : Hymnes à la nuit. Cantiques spirituels. Traduction de Raymond 
Voyat, Paris, Orphée/ La Différence, 1990, p. 25. 
1949 Ibid., p. 150 : «  Himmlischer, als jene blitzenden Sterne, dünken uns die unendlichen Augen, die die Nacht 
in uns geöffnet », [EF, p. 25]. 
1950 Ibid., p. 150 : « Muss immer der Morgen wiederkommen ? Endet nie des Irdischen Gewalt ? […] aber zeitlos 
und raumlos ist der Nacht Herrschaft – Ewig ist die Dauer des Schlafs, Heiliger Schlaf », [EF, p. 27]. 
1951 Ibid., p. 150 : «  du hast die Nacht mir zum Leben verkündet – mich zum Menschen gemacht », [EF, p. 27] 
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[« Toren »] qui ne savent pas glorifier ce qui les dépasse. Or, la nuit a une capacité 

d’universalité, mise en valeur dans les deux derniers hymnes, car « un processus individuel 

intérieur peut et doit se réaliser dans chaque homme et ainsi conduire à l’universel »1952. Au 

même titre que l’œuvre d’art, la nuit élève donc l’être vers un Absolu, vers un Infini 

mystérieux. C’est la raison pour laquelle Hoffmann choisit les heures tardives pour introduire 

le travail poétique (les veillées) et les thèmes de l’étrange et de l’inconscient. 

 Dans le cinquième hymne, la nuit est assimilée à la mort. « Comme l’imagination, 

comme la poésie, la Mort est unificatrice »1953 et peut se métamorphoser, se sublimer ; elle ne 

correspond pas à une simple disparition terrestre. Pour ce faire, « il faut descendre dans le sein 

de la terre – on retrouve la perspective d’Ofterdingen, où la mine est lieu de connaissance 

supérieure – le Ciel est en bas »1954. L’ascension inversée1955 constitue une recherche de soi, 

une forme d’introspection quasi mystique que l’on retrouve dans Heinrich von Ofterdingen et, 

chez Hoffmann, dans « Les mines de Falun » à travers le personnage d’Elis souhaitant 

inconsciemment échapper à un quotidien devenu insupportable. L’évasion de cette geôle 

terrestre n’est concevable qu’en cas de mort. Comme la nuit est double, elle attire l’individu à 

la fois vers la richesse intérieure et vers le suicide. Chez Hoffmann, le premier aspect 

symbolise l’inspiration poétique, il est nécessaire et louable ; en revanche, le second ne reflète 

pas la réussite esthétique et représente un échec individuel et social. Le suicide, en effet, ne 

constitue nullement une solution adéquate au mal-être de l’homme. Ce dernier n’obtient 

absolument aucune contrepartie. Il ne peut même pas envisager un semblant de bonheur avec 

la femme aimée. Ainsi le mariage entre Ulla et Elis ne sera-t-il jamais célébré, l’union outre-

tombe étant impossible. D’un point de vue moins pessimiste, Novalis souligne que l’amour, 

uni à la nuit, est synonyme de rêverie poétique. Ainsi le dernier hymne réunit-il les deux 

amants dans le rêve1956. De ce fait, le mariage symbolique entre Marie et le Casse-Noisette se 

produit dans l’univers onirique. 

 L’individu sensible tient à rester fidèle à la nuit1957, propice aux sentiments amoureux. 

Le quatrième hymne, qui remplit une fonction de passerelle, d’entre-deux, montre donc la 

                                                 
1952 Philippe Forget  (dir.) :  Nouvelle histoire de la littérature allemande, op. cit., p. 287. 
1953 Ibid., p. 289. 
1954 Ibid., p. 289. 
1955 Novalis : Gedichte. Die Lehrlinge zu Sais, Hymnen an die Nacht, op. cit., p. 155 : « In den kristallenen 
Grotten schwelgte ein üppiges Volk. Flüsse, Bäume, Blumen und Tiere hatten menschlichen Sinn ». L’éther est 
supplanté par l’univers souterrain de la grotte. 
1956 Ibid., p. 161 : « Gelobt sei uns die ewge Nacht, / Gelobt der ewge Schlummer »/ p. 162 : « Ein Traum bricht 
unsre Banden los/ Und senkt uns in des Vaters Schoß ». 
1957 Ibid., p. 153 : « Aber getreu der Nacht bleibt mein geheimes Herz, und der schaffenden Liebe, ihrer 
Tochter ». 
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supériorité de la nuit sur le jour et met en parallèle le sommeil [« Schlummer »] et le rêve 

[« Traum »] ; il prépare le passage de la perception individuelle à la perception universelle, du 

moi au Tout. 

 Nous l’avons vu, la nuit est double et s’avère être le moment propice à la rêverie. Dans 

Les Frères de Saint-Sérapion, le lecteur, comme le poète, doit « céder à ce déferlement de 

paroles ardentes qui, telles des flammes, habitent son propre cœur »1958. De plus, associées 

aux vapeurs de drogue ou d’alcool, ces lumières nourrissent l’art, l’inconscient et les rêves :  

  
 Surtout, reprit Lothar, n’attribuez pas la sérénité retrouvée de mon humeur au seul 
 contenu électrisant de ce flacon. Car vous savez qu’il me faut avoir déjà retrouvé 
 quelque entrain pour pouvoir toucher un verre. Mais vous avez raison, c’est 
 maintenant seulement que je commence à me sentir bien, et à l’aise parmi vous1959. 
 
Sans être la seule cause du bien-être de Lothar, l’alcool y participe néanmoins. L’acte de 

trinquer et de boire du punch est courant dans la tradition des veillées sérapiontiques. L’alcool 

donne la clef du « pays des songes » ; « l’automne, l’ouragan, le feu dans la cheminée et le 

punch se sont curieusement donné le mot pour nous faire frissonner jusqu’au fond de nous-

mêmes »1960, affirme Dagobert dans « Le sinistre visiteur ». Hoffmann associe souvent la 

poésie au champ lexical de la lumière, de la flamme et du feu. Les verbes « entzünden »1961, 

« herausfunkeln »1962, les substantifs « Strahlen »1963, « Brillantfeuer »1964 ou encore « Lichter 

»1965, l’adjectif « funkelnd »1966 ou l’expression « wie ein nie erlöschendes 

Feuerwerk aufstrahlt in tausend knisternden Leuchtkugeln, Schwärmern und Raketen »1967 en 

sont les exemples les plus emblématiques. L’artiste est toujours là pour nourrir et raviver la 

flamme de l’imagination, comme le précise Cyprian : 

 

                                                 
1958 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 65 : « […] entzündete, so daß nur die inneren Flammen 
ausströmen durften in feurigen Worten », [EF, t. 1, p. 97]. 
1959 Ibid., p. 68-69 : « Schreibt nur nicht, nahm Lothar wieder das Wort, mein erheitertes Wesen, lediglich dem 
begeisternden Inhalt jener Vase zu, ihr wißt ja, daß die bessere Stimmung mir kommen muß, ehe ich ein Glas 
anrühre. Aber in der Tat, erst jetzt fühle ich mich wieder wohl und heimisch unter euch », [EF, t. 1, p. 98]. 
[C’est moi qui souligne, I. L.]. 
1960 Ibid., p. 723 : « Traumwelt »/ « Herbst, Sturmwind, Kaminfeuer und Punsch [gehören] ganz eigentlich 
zusammen, um die heimlichsten Schauer in unserm Innern aufzuregen », [EF, t. 3, p. 111]. 
1961 Ibid., p. 313, p. 486. 
1962 Ibid., p. 313. 
1963 Ibid., p. 313. 
1964 Ibid., p. 315. 
1965 Ibid., p. 316. 
1966 Ibid., p. 313, p. 1137. 
1967 Ibid., p. 915. 
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 […] les pires tempêtes de la vie ne sauraient éteindre une flamme dont le foyer se situe 
 dans le tréfonds de l’âme1968. 
 
 Dans « Les automates », Ferdinand sent, avec l’effet du punch, son « pouls battre 

fortement dans [ses] veines et [son] sang [lui] embrasait les nerfs comme un fleuve de feu » ; 

de retour chez lui, il sombre dans « une sorte de rêverie léthargique dans laquelle [il] percevait 

tout ce qui se passait autour de [lui] »1969. Ce sommeil léger crée en Ferdinand des illusions 

auditives, son esprit est troublé, comme enveloppé d’un voile et dissocié du corps. De même 

que l’ivresse, la nuit apparaît comme un leurre qui ouvre la porte d’un univers en trompe-

l’œil. Les couleurs troubles, sombres et floues, accentuent cet aspect. 

 La nuit équivaut à un véritable voyage initiatique dans les profondeurs de la 

spiritualité1970. Le sommeil du poète rejoint un divin énigmatique. L’écrivain emprunte ses 

images à la religion et à la mythologie : il fait de la nuit une « prêtresse », messagère ou 

« annonciatrice »1971 que l’on célèbre1972 et qui prodigue le sommeil et les rêves pour régner 

en déesse absolue sur l’univers des hommes. Elle est plus sacrée et plus mystérieuse que le 

jour. C’est grâce à elle que le Moi rencontre son passé, qu’il retrouve éventuellement l’être 

aimé et s’élève vers un Absolu :  

  
 C’est elle qui t’envoie [vers moi], tendre amante, aimable soleil [de la nuit] ! À 
 présent je veille, car je t’appartiens, comme je m’appartiens moi-même1973.  
 
 La nuit réconcilie l’individu et le macrocosme. C’est par l’introspection et 

l’individualité que le moi s’inscrit dans un Tout que l’on pourrait nommer, pour reprendre 

l’expression de Schelling, l’« âme du monde » [« Weltseele »].  

 

  L’artiste ne choisit pas de transformer ce qu’il voit en création artistique, ce sont les 

rêves et la nuit tout entiers qui deviennent visibles à celui qui a pris le temps de « voir ». En 

reprenant la métaphore du « voyant », on peut souligner le lien que Novalis établit entre cette 

image et le motif du rêve. Possédant un caractère prophétique, le rêveur peut pressentir 

                                                 
1968 Ibid., p. 1022 : « daß der wildeste Sturm des Lebens nicht vermag, die Flamme zu verlöschen die wahrhaft 
aus dem Innersten emporgelodert », [EF, t. 4, p. 112]. 
1969 Ibid., p. 404 : « alle Pulse in den Adern hämmerten und schlugen, und das Blut wie ein Feuerstrom durch die 
Nerven glühte. […] ein träumerisches Hinbrüten, in dem ich alles vernahm, was um mich vorging », [EF, t. 2,   
p. 102]. 
1970 Novalis : Gedichte. Die Lehrlinge zu Sais, Hymnen an die Nacht, op. cit., p. 154 : « Ich schaue von oben/ 
Herunter nach dir ».  
1971 Ibid., p. 150 : « Verkündigerin », [EF, p. 25]. 
1972 Ibid., p. 150 : « Preis der Weltkönigin » 
1973 Ibid., p. 150 : « Sie sendet mir dich – zarte Geliebte – liebliche Sonne der Nacht, – nun  wach ich – denn ich 
bin dein und mein », [EF, p. 27]. 
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l’avenir ou retrouver des souvenirs d’un passé enfoui et lointain1974. Le monde onirique lui 

permet alors de développer des dons cachés. Il a, comme le poète, le pouvoir de changer le 

monde en fiction et la fiction en monde. La réalité et le rêve s’entremêlent alors et 

apparaissent si étroitement liés que l’imagination semble plus réelle que le réel lui-même : 

 Si nous étions sourds, aveugles et dénués de sensibilité, mais ayant l’âme [en 
 revanche] ouverte complètement et notre esprit étant pour nous ce qu’est actuellement 
 le monde extérieur, nous aurions alors avec le monde intérieur les rapports mêmes que 
 nous entretenons avec le monde extérieur […]. Qui sait si nos efforts ne parviendraient 
 pas, après maints tâtonnements, à faire naître des yeux, des oreilles, etc. – puisque 
 notre corps serait alors en notre puissance et ferait partie de notre monde intérieur 
 comme notre âme à présent ?1975 
 
 Novalis met, par conséquent, l’accent sur le pouvoir insoupçonné de l’intériorité et du 

travail de l’inconscient. En revanche, si l’être humain semble maîtriser son esprit, il ne saurait 

maîtriser parfaitement son corps, étant donné qu’il se trouve en contact permanent avec le 

monde extérieur qui l’influence et le domine. Le seul moyen pour échapper à un excès de 

domination consiste à ne pas négliger l’entendement qui est, au même titre que l’imagination, 

une « force » que l’« on doit exercer et développer méthodiquement »1976. La raison « nous 

apprend à trouver la voie »1977, elle permet à l’artiste d’exercer un pouvoir sur ses sens et de 

les maîtriser. À titre d’exemple, le musicien crée en exerçant son ouïe et le peintre sa vue. 

Quant au poète, il possède « la force de l’imagination, la sensibilité et l’organe de la langue 

[…] » qu’il doit savoir utiliser à bon escient. Le génie artistique « n’est pas autre chose que 

l’esprit dans cette utilisation efficace des organes […], l’esprit doit devenir le génie en 

totalité »1978 – ce qui fait accéder l’homme au statut de créateur. L’imagination transforme 

l’artiste en plasticien1979 et le rêveur en poète.  

 

                                                 
1974 Gotthilf Heinrich von Schubert : Die Symbolik des Traumes, Eschborn, Verlag Dietmat Klotz, 1992, p. 12 : 
« ein größer Theil unsrer Träume ist ein […] Reproduciren des Vergangenen ». 
1975 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 62-63 : « Wenn wir blind, taub und fühllos wären, unsere Seele 
hingegen vollkommen offen, unser Geist die jetzige äußere Welt, so würde die innere Welt mit und in dem 
Verhältnisse stehn wie jetzt die äußere Welt, und wer weiß, ob wir einen Unterschied gewahr würden […]. Wer 
weiß, ob wir nicht nachgerade durch mannigfache Bestrebungen Augen, Ohren etc. hervorbringen könnten, weil 
dann unser Körper so in unsrer Gestalt stände, so einen Teil unsrer innern Welt ausmachte, als jetzt unsre 
Seele ». 
1976 Ibid., p. 62-63 : « Man muss alle seine Kräfte üben und regelmäßig ausbilden – die Einbildungskraft – wie 
den Verstand – die Urteilskraft etc. ».  
1977 Ibid., p. 62-63 : « sie lehrt uns den Weg finden ». 
1978 Ibid., p. 80-81 : « […] der Poet [hat] die Einbildungskraft – das Sprachorgan und die Empfindung – […] 
Genie ist nichts als Geist in diesem tätigen Gebrauch der Organe – […] Der Geist soll aber total Genie werden ». 
1979 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 166-167 : « Der Traum belehrt uns auf eine merkwürdige Weise 
von der Leichtigkeit unsrer Seele in jedes Objekt einzudringen – sich in jedes sogleich zu verwandeln ». 
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 Dans Heinrich von Ofterdingen1980, le personnage éponyme ne comprend pas le rejet 

catégorique par ses parents de l’onirisme. Si les rêves que font les personnages d’Hoffmann 

sont effectivement baignés d’illusion [« Schäume »1981], ils n’en restent pas moins nécessaires 

à l’épanouissement artistique. Heinrich loue leur capacité à se métamorphoser ; ils constituent 

de splendides manifestations de l’esprit et pénètrent magnifiquement notre inconscient : 

 Chaque rêve, même le plus confus, n’est-il pas une apparition particulière qui, sans 
 pour autant penser à un annonce divine, est aussi une déchirure significative du 
 rideau  des secrets, lequel tombe en nous en faisant mille plis ?1982.  
 
Le rêve est un principe vital, une protection contre le quotidien et la banalité du monde1983. Il 

symbolise un véritable élixir de jouvence1984 permettant de lutter contre l’univers trop sérieux 

des philistins désabusés, incapables de comprendre la portée potentiellement poétique d’une 

union entre rêve et réalité. 

 Même si, chez Hoffmann, le personnage d’Heinrich dans « La guerre des Maîtres 

Chanteurs » ne correspond pas à celui de Novalis, Ottmar souligne le caractère sérapiontique 

du préambule qui mêle la réalité littéraire, la chronique de Wagenseil, et le rêve que 

Madeleine Laval transforme, dans sa traduction des Frères de Saint-Sérapion, en allégorie : 

 Je suis le Rêve […] j’éveille l’œil intérieur qui contemple les images […] d’une 
 existence supérieure1985.  
 
Le récit lie la réalité et l’étrange et ne permet pas de savoir réellement si Nasias et Klingsohr 

viennent directement de l’Enfer ou s’il s’agit seulement d’artistes restés incompris à cause du 

christianisme traditionnel de la Wartburg. Le rêve, associé à l’intériorité, est une énigme qui 

contredit toute forme de rationalisme. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, les trois 

caractéristiques du rêve que constituent l’association, l’incohérence et l’hétérogénéité sont 

donc reprises et, comme chez Novalis, l’écrivain y voit l’harmonie inscrite du chaos et le lien 

entre le poète et son œuvre. 

 

 Ce lien, enrichi et entretenu par l’univers onirique, est rendu visible par l’influence 

non négligeable de deux écrits de Gotthilf Heinrich Schubert. Hoffmann se réfère aux Aspects 

                                                 
1980 Novalis : Heinrich von Ofterdingen, München, Wilhelm Goldmann Verlag, 1958. 
1981 Ibid., p. 45 : « Träume sind Schäume ». 
1982 Ibid., p. 45 : « Ist nicht jeder, auch der verworrenste Traum, eine sonderliche Erscheinung, die auch, ohne 
noch an göttliche Schickung dabei zu denken, ein bedeutsamer Riß in dem geheimnisvollen Vorhang ist, der mit 
tausend Falten in unser Inneres hereinfällt ? ». 
1983 Ibid., p. 45 : « eine Schutzwehr gegen die Regelmäßigkeit und Gewöhnlichkeit des Lebens ». 
1984 Ibid., p. 45 : « Ohne die Träume würden wir gewiß früher alt ». 
1985 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 332 : « das ist der Traum, [...] [der] das innere Auge 
weckt […], daß es vermag die […] Bilder eines höheren Lebens zu erschauen. », [EF, t. 2, p. 32]. 
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nocturnes de la Nature dans trois récits. Dans « Les automates » tout d’abord,  il est question 

de l’harmonie originelle entre l’homme et la nature mise en lumière par un « écrivain plein 

d’esprit » dont les noms et l’œuvre sont cités entre parenthèses1986. Les commentaires de 

l’édition historico-critique soulignent qu’Hoffmann plagie quasiment Schubert sur une 

vingtaine de lignes pour rappeler l’âge d’or et le caractère divin de la poésie comme de la 

musique des sphères, en parfaite osmose avec le macrocosme. Dans « Le sinistre visiteur », 

Schubert est cité deux fois : tout d’abord, dans l’expression « die Strafe der Mutter »1987 [« la 

punition de la mère »] car, selon le personnage de Dagobert, l’enfant, au moment de l’âge 

d’or, ne connaissait pas les sentiments d’angoisse et d’effroi tant il vivait paisiblement avec la 

nature. Désormais, si les spectres et les esprits se manifestent et se rappellent à l’homme, c’est 

peut-être pour le punir d’avoir justement gâché cette harmonie en grandissant et en se 

défaisant peu à peu du lien maternel. Ensuite, Dagobert évoque la « musique aérienne » 

[« Luftmusik »1988] produite par la nature que Schubert évoque initialement dans le troisième 

chapitre de La Symbolique du rêve, consacré à la symbolique de la nature. Cette dernière, 

ironique et moqueuse, semble empreinte de dualité :  

 Elle mêle […] plainte et plaisir, gaieté et tristesse, et nous rappelle la musique de 
 Ceylan où des menuets extraordinairement gais sont chantés d’une voix profondément 
 déchirante et plaintive1989. 
 
Enfin, pour son récit « Les mines de Falun », Hoffmann se laisse inspirer par Schubert dans 

son évocation du destin d’Elis Fröböm. Il reprendra l’histoire du marin pour souligner, entre 

autres, les dangers du psychisme humain.   

 En ce qui concerne La Symbolique du rêve, Hoffmann, dans une lettre à Carl Friedrich 

Kunz écrite le 24 mars 1814, réclame l’ouvrage avec enthousiasme et frénésie :  

 […] Envoie – envoie – oh envoie lui bientôt La Symbolique du rêve de Schubert ! – il 
 y aspire profondément1990.  
 
Ainsi peut-on penser que l’écrivain a pris connaissance de l’ouvrage pour rédiger certains 

récits sérapiontiques. Il est, par conséquent, nécessaire d’étudier les idées majeures de 

                                                 
1986 Ibid., p. 421 : « eines geistreichen Schriftstellers [...] (Schubert in den Ansichten von der Nachtseite der 
Naturwissenschaft) ». 
1987 Ibid., p. 724. 
1988 Ibid., p. 725. 
1989 Gotthilf Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit., p. 30 : « mit Lust, Fröhlichkeit mit Trauer 
wunderlich paart, gleich [...] der Luftmusik auf Ceylon, welche im Ton einer tiefklagenden, herzzerschneidenden 
Stimme, furchtbar lustige Menuetten singt » / La symbolique du rêve. Traduit et présenté par Patrick Valette, 
Paris, Albin Michel, 1982, p. 79. 
1990 Gerhard Allroggen /Friedhelm Auhuber/ Hartmut Mangold / Jörg Petzel/ Hartmut Steinecke (Hrsg.) : E.T.A. 
Hoffmann. Meister Floh. Werke 1814-1822. Bd. 6, Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 2004, p. 32 : 
« […] schicke – schicke – o schicke ihm bald Schuberts Symbolik des Traumes ! – er dürstet darnach ! ». 
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Schubert afin d’en mesurer, ultérieurement, l’impact potentiel sur Les Frères de Saint-

Sérapion. La Symbolique du rêve vise à donner des pistes de réflexion et non à établir une 

théorie à proprement parler, d’autant plus qu’il ne s’agit pas seulement d’une « métaphysique 

[…] du rêve, mais de tous les états d’inconscience »1991. 

 

 Le langage de la veille s’éduque et s’acquiert par l’apprentissage, alors que celui du 

rêve est codé et inné. Dans sa Symbolique, Schubert aspire à faire « découvrir dans la science 

de son temps les profondes analogies qui unissent rêves, poésie, prophétie et mythe »1992, c’est 

pourquoi son analyse s’intègre parfaitement dans le discours scientifique. Le rêve a une 

fonction compensatoire étant donné que l’homme, à l’état de veille, n’a plus accès au langage 

de la nature. Il sert à expulser, nous l’avons dit, tout ce que l’âme ne parvient pas à 

extérioriser à l’état de veille, et, bien souvent, il remédie à un manque, à une frustration. Il 

tente donc une réconciliation entre le microcosme et le macrocosme.  

 Schubert qualifie l’accès à une vie supérieure d’« éveil » [« Erwachen »], forme 

d’épanouissement de l’âme correspondant à la connaissance platonicienne [« Erkenntnis »] 

qui stimule l’âme, la sort de sa torpeur et l’ouvre à la Connaissance. Cela constitue les 

fonctions principales du rêve. L’homme doit s’interroger sur sa place ici-bas, sur la vanité des 

choses et sur sa relation avec l’Infini.  

L’être est, comme la nuit, marqué par le sceau de la duplicité. Il possède une première 

personnalité lorsqu’il est veilleur et une seconde quand il se fait rêveur. Le passage de l’une à 

l’autre s’effectue, chez Hoffmann, par le biais de l’évanouissement, de la fièvre ou du simple 

endormissement. Pendant cette phase, le rêveur est plongé dans un « état de délire »1993. 

L’imagination est stimulée et chacun, qu’il soit fou ou non, se retrouve dans les mêmes 

conditions psychologiques, dans un état proche de la mort. 

 

 La théorie du rêve1994 de Schubert se divise en sept chapitres. Les cinq premiers 

exposent la pensée de l’auteur et définissent, dans une démarche pluridisciplinaire et 

transversale, la notion de « langage ». Les trois premiers chapitres analysent le rapport entre 

l’âme humaine et l’imagination qui équivaut à une relation entre l’âme et la nature. Le rêve 

(chapitre 1), la poésie et la prophétie (chapitre 2) et le mythe (chapitre 3) mettent en valeur la 

                                                 
1991 Gotthilf  Heinrich Schubert : La symbolique du rêve, op. cit., p. 22 [introduction]. 
1992 Ibid., p. 30 [introduction]. 
1993 Gotthilf Heinrich von Schubert : Krankheiten und Störungen der menschlichen Seele. Ein Nachtrag zu des 
Verfassers Geschichte der Seele, Stuttgart und Tübingen, Cotta, 1845, p. 2 : « Zustande des Deliriums ». 
1994 Nous reviendrons sur le rêve magnétique et le somnambulisme dans notre quatrième partie, consacrée à la 
manipulation psychique. 
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manière dont le langage originel se manifeste. Comme le « Rêve, la Poésie et la 

Révélation »1995 nous le présentent, ce langage originel, c’est le langage du sentiment et de 

l’amour. Il est « universel, prophétique et ironique »1996 et seule l’âme humaine apparaît à 

même de le déchiffrer, étant donné qu’il est incompréhensible à l’état de veille. Toutefois, les 

hiéroglyphes1997 créés par le monde onirique naissent dans l’inconscient, siège de la 

révélation1998, et sont communs à tous les hommes. C’est en cela que le langage du rêve est 

universel, même si l’être humain, depuis la confusion babylonienne des langues, n’est plus en  

mesure de le comprendre1999. Désormais devenu « obscur », il se présente emprisonné dans 

« cet instrument tendu de cordes doubles et terriblement différentes »2000. En outre, le langage 

onirique possède un contenu sacré et éternel dans la mesure où la mort n’y est nullement 

perçue comme une fin en soi, mais comme la « promesse d’une renaissance »2001.  

 Les quatrième et cinquième chapitres inscrivent ensuite « l’homme et la nature dans le 

vaste processus cosmique du mythe : âge d’or – chute – réintégration »2002 et soulignent 

l’importance décisive de la nature. Les deux derniers chapitres, quant à eux, font place aux 

sciences naturelles où Schubert établit un parallèle entre ses pensées de philosophe de la 

nature et le romantisme. 

 Pour définir le discours scientifique propre au rêve et l’appliquer à Hoffmann, il est 

nécessaire de se pencher essentiellement sur les trois premiers chapitres de La Symbolique du 

rêve, qui regroupent de nombreux éléments déjà présents chez Novalis. Schubert apparaît plus 

théorique que Novalis, bien qu’il ne soit toutefois pas considéré comme un pur théoricien. 

 

                                                 
1995 Gotthilf  Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit.,  p. 88 : « Traum, Poesie, Offenbarung », 
[EF, p. 112]. 
1996 Gotthilf  Heinrich Schubert : La symbolique du rêve, op. cit., p. 25 [introduction]. 
1997 Gotthilf  Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit.,  p. 2 : « Hieroglyphensprache », « Natur 
des Geistes », [EF, p. 60] / p. 24 : « [Die Natur] ist eine verkörperte Traumwelt, eine prophetische Sprache in 
lebendigen Hieroglyphengestalten », [EF, p. 76] : « [La nature] est l’incarnation du monde des rêves, une langue 
prophétique animée de formes hiéroglyphiques ». 
1998 La révélation doit être comprise au sens de dévoilement et de (re)connaissance. Elle correspond aux trois 
termes allemands de « Aufdeckung », « Enthüllung » et « (Wieder)erkenntnis ». 
1999 Ibid., p. 55 : « Seit jener großen Sprachenverwirrung ist die unserer Natur eigenthümliche Sprache ihrem 
tieferen Sinne nach unverständlich, wir bedurften der in Worten ertheilten, geschriebenen Offenbarung. Übrigens 
ist auch diese von demselben Inhalt, als jene Naturoffenbarung – immer  nur Er, gestern und heute, Derselbe 
auch in Ewigkeit », [EF, p. 92] : « Depuis la grande confusion des langues, nous ne sommes plus capables de 
comprendre le sens profond du langage propre à notre nature ; nous avons besoin de la Révélation écrite qui nous 
fut donnée à l’aide de mots. Du reste, celle-ci a le même contenu que celle de la nature, elle ne nous parle que de 
Lui, hier et aujourd’hui, immuable et éternel ». 
2000 Ibid., p. 89 : « in diesem mit doppelten, so entsetzlich verschiedenartigen Saiten bespannten Instrument », 
[EF, p. 112]. 
2001 Gotthilf  Heinrich Schubert : La symbolique du rêve, op. cit., p. 32 [introduction]. 
2002 Ibid., p. 24 [introduction]. 
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 Le rêve, développé dans le premier chapitre, constitue pour Schubert la « partie 

honteuse »2003 de l’être et « sait si bien se dissimuler à l’œil non exercé »2004. Son langage 

n’est pas articulé, il se compose d’« images mystérieuses curieusement agencées »2005, faites 

d’associations et de codes, et « apparaît plus approprié à la nature de notre esprit que notre 

habituel langage de mots »2006. Le rêveur est un prophète2007, un voyant2008, il correspond au « 

poète caché en nous »2009 avec lequel « la nature semble se trouver en accord ». Cette dernière 

« se moqu[e] avec lui de notre misérable joie et de notre joyeuse misère »2010. Notre « poète 

intérieur » associe l’imagination à la conscience, la « partie obscure de la nature 

humaine »2011, l’« organe du langage » qui « se manifeste sous les traits du poète […] qui 

produit nos rêves »2012.  

Dans une lettre à Hitzig de septembre 1814 que mentionne Deterding, Hoffmann évoque 

l’existence, en lui, de ce poète mystérieux : 

 D’après une idée particulière qui s’est produite je ne sais comment en moi-
 même et que mon poète intérieur reproduit parfois scrupuleusement à la manière 
 d’une cantate par le biais de toutes sortes de sons et de mélodies spécifiques […]2013. 
 

Le terme de « poète intérieur » fait référence au génie de l’écriture, aussi bien musicale que 

poétique, et à la puissance de l’imagination. Il désigne, chez Schubert comme chez Hoffmann, 

la capacité humaine à rêver, le don de créer inconsciemment et involontairement des images 

au sein d’un monde fictif. Hoffmann réutilise l’expression en l’appliquant à son propre 

processus de création, car la réalisation d’une œuvre d’art relève, en effet, à la fois d’un talent 

de visionnaire et d’un génie créatif, mêlant un savoir-faire, une habileté à créer et une part 

d’inconscient. L’intériorité fait appel à une extériorité et réciproquement. 

 Le rêve possède donc un pouvoir de création, d’authenticité et de spontanéité. Il révèle 

l’artiste à lui-même et le soutient dans sa démarche esthétique. Apparemment chaotique et 

                                                 
2003 Gotthilf  Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit., Vorrede : « partie honteuse », [EF, p. 59]. 
2004 Ibid., Vorrede : « der sich dem ungeübten Auge so gut zu verbergen weiß », [EF, p. 59]. 
2005 Ibid., p. 1: « seltsam aneinander gefügte Bilder », [EF, p. 61]. 
2006 Ibid., p. 2 : « der Natur des Geistes in vieler Hinsicht angemessener als unsre gewöhnliche Wortsprache », 
[EF, p. 61]. 
2007 Ibid., p 6, [EF, p. 64]. 
2008 Ibid., p  3, [EF, p. 62]. 
2009 Ibid., p. 3 : « der versteckte Poet in uns », [EF, p. 62]. 
2010 Ibid., p. 30 : « die Natur scheint ganz mit [unserm versteckten Poeten] einverstanden, und gemeinschaftlich 
mit ihm über unsere elende Lust und unser lustiges Elend zu spotten », [EF, p. 79]. 
2011 Ibid., p. 56 : « dunklen Gebiet der menschlichen Natur », [EF, p. 94]. 
2012 Ibid., p. 57 : « Es ist dieselbe Anlage, die sich uns als der versteckte Poet der Träume [...] », [EF, p. 95]. 
2013 Klaus Deterding :  Die Poetik der inneren und äußeren Welt bei E.T.A. Hoffmann. Frankfurt am Main, Peter 
Lang, 1991, p. 124 : « Nach einer besondern Meinung, die ich weiß nicht wie sich im Innern erzeugt, und 
zuweilen mein innerer Poet ordentlich in allerley besondern Tönen und Melodien Cantatenmäßig absingt 
[…] », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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désorganisé, il plonge au contraire l’âme dans un état de « cohérence et d’ordre » qui 

« représente déjà un degré supérieur »2014. Néanmoins, cette cohérence ne se superpose pas 

avec la raison universelle et la norme sociale. Elle incarne une liberté d’action permettant 

d’expulser tout ce que l’esprit humain garde enfoui en lui durant la veille. Ainsi le rêve est-il 

souvent « un miroir fidèle »2015 de cet état, une image inversée, bien qu’entretenant une 

relation directe avec notre vécu :  

 L’étrange poète caché en nous paraît trouver un plaisir bizarre à ce qui nous attriste et 
 avoir, par contre, une idée très grave de nos plaisirs, preuve qu’il ne sent pas toujours à 
 son aise dans notre existence actuelle2016.  
 
Cette analyse rappelle tout à fait le conseiller Krespel dont l’attitude extérieure ne correspond 

pas à ce qu’il ressent. À la différence de ce que Schubert souligne dans son analye, cet aspect 

est propre à l’état de veille. Krespel ressemble à un être tragicomique, incarnant la dissonance 

et le mal-être. La réalité du personnage renvoie au langage onirique qui a tendance à nous 

rappeler le « côté funeste de tout notre bonheur terrestre »2017. Le musicien vit alors, pour 

ainsi dire, dans un rêve permanent qu’il ne parvient pas toujours à maîtriser, surtout lorsqu’il 

est visionnaire. En effet, en pressentant la mort de sa fille, Krespel apparaît sous les traits d’un 

voyant. Il vit dans un univers non ancré véritablement dans une réalité philistine et que lui 

seul comprend et interprète.  

 Les songes ne sont pas tous prophétiques pour autant, et même si les images2018 

oniriques restent énigmatiques, « une grande partie de nos rêves n’est que la répétition de 

choses passées ou bien le jeu débridé de nos penchants et de nos désirs »2019. Le lien entre le 

réel et l’imaginaire est la source d’une poésie qui prend forme à travers les rêves :  

 L’obscurité magique de nos rêves redevient maintenant une lumière claire d’en haut, 
 l’ancienne ambiguïté de notre nature est levée, le joyau perdu nous est restitué2020. 
 
Communiqué à la conscience éveillée, le rêve, compris et utilisé à bon escient, constitue 

l’organe de transmission entre l’inconscient et la veille. Lorsqu’il se fait œuvre d’art, son 

                                                 
2014 Gotthilf  Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit.,  p. 5 : « ein höherer Grad », [EF, p. 63]. 
2015 Ibid., p. 6 : « Spiegel des Wachens », [EF, p. 64]. 
2016 Ibid., p. 7-8 : « Dem seltsaman versteckten Poeten in uns scheinet Manches erstaunlich lustig vorzukommen, 
was uns sehr traurig macht, und umgekehrt scheint er über viele unsrer Freunden sehr ernste Ansichten zu   
haben ; ein Zeichen daß er sich überhaupt in unsrem jetzigen Zustande nicht so ganz behaglich befindet », [EF, 
p. 65]. 
2017 Ibid., p. 9 : « an die Kehrseite alles unseres irdischen Glückes zu erinnern », [EF, p. 66]. 
2018  Ibid., p. 2 : « Bildersprache », [EF, p. 62]. 
2019 Ibid., p. 12 : « Ein großter Theil unsrer Träume ist demnach ein Reproduciren des Vergangenen, oder ein 
freyes Spiel unserer Neigungen und Gelüste », [EF, p. 67]. 
2020 Ibid., p. 204 : « Das magische Dunkel unserer Träume wird nun wieder zu einem hellen Licht von oben, der 
alte Zwiespalt unserer Natur ist versöhnt, das verlorene Kleinod wird uns wieder ? », [EF, p. 170]. 
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langage redevient la référence absolue, une puissance de révélation dépassant le langage 

verbal indirect et trop structuré de la veille. 

 

 Dans le domaine du rêve, Hoffmann subit également l’influence du Scipion de 

Cicéron, cité dans « La guerre des Maîtres Chanteurs » et dans « Le choix d’une fiancée ». 

Dans le troisième chapitre du « Choix d’une fiancée », Tusmann affirme qu’il est 

indispensable de connaître le « Somnium Scipionis »2021. Ce rêve prend place dans le livre VI 

du De republica2022,  

 où Scipion Emilien2023 se voit promettre en songe une immortalité astrale, parce qu’il a 
 su mériter la plus haute gloire ; il s’est rendu semblable aux Dieux en veillant sur les 
 hommes au lieu de s’écarter d’eux, et de fuir au ciel dès l’abord2024.  
 
Scipion, dans sa vision, fait l’éloge de l’harmonie originelle, de la beauté des planètes et de la 

musique céleste :  

 Voilà pourquoi la sphère la plus haute, qui porte les étoiles du ciel et dont la révolution 
 est la plus rapide, se meut avec un son aigu et intense, tandis que la sphère la plus 
 basse, celle de la lune, le fait avec le son le plus grave ; la Terre, elle, la neuvième 
 sphère, est immobile et reste immuablement fixée au lieu qu’elle occupe, au centre du 
 monde. Les huit autres sphères, dont deux ont la même valence, produisent sept sons 
 distincts les uns des autres, en raison des intervalles qui les séparent. Ce nombre est, 
 pour ainsi dire, le nœud de toutes choses. C’est ce que les hommes instruits ont 
 reproduit sur les cordes de la lyre et dans leurs chants. Ils se sont ouvert la voie du 
 retour dans ce lieu, de même que d’autres hommes, qui avec d’éminentes qualités 
 intellectuelles, se sont consacrés pendant leur vie humaine à l’étude des sciences 
 divines2025. 
 
C’est par l’intermédiaire de la musique, en relation directe avec le cosmos, que l’artiste peut 

espérer retrouver l’unité perdue, le fameux âge d’or. L’idée de transcendance n’est pas ici de 

nature chrétienne, le divin apparaît davantage panthéiste et l’élévation de l’homme vers une 

entité mystérieuse et supérieure ne s’effectue pas par la prière, par la glorification d’un saint 

ou par le biais d’une attitude pieuse, mais par l’art et sa maîtrise. Dans « La guerre des 

Maîtres Chanteurs », Nasias chante « en l’honneur des sept Planètes et de la Musique des 

sphères célestes »2026, musique désormais méconnue des hommes qui ne savent plus la 

                                                 
2021 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 671, [EF, t. 3, p. 63]. 
2022 Cicéron : La République. Paris, Les Belles Lettres, 2002. 
2023 Homme d’État romain, aristocrate, vainqueur à Carthage, il se rattache à la tradition stoïcienne. Il est 
assassiné à Rome en l’an 129 avant Jésus-Christ, sans doute par des ennemis politiques.  
2024 Brice Parrain (dir.) : Histoire de la philosophie I. Vol. 2, Paris, Gallimard, 1969, p. 80.  
2025  Cicéron : La République, op. cit., p. 111. 
2026 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 369 : « […] Lied […] von den sieben Planeten und von 
der himmlischen Sphären Musik  », [EF, t. 2, p. 66]. 
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percevoir. Désormais, ils sont certainement trop préoccupés, comme le laisse entendre le 

narrateur, par leur jouissance terrestre égoïste :  

 C’est parce qu’elles étaient continuellement remplies par ce bruit que les oreilles 
 humaines y sont devenues sourdes ; aucun de nos sens n’est plus émoussé que celui-
 là2027.  
 
 En se référant à Cicéron, Hoffmann fait allusion à un besoin de réapprendre à écouter 

et à rêver. L’être humain a désappris au fur et à mesure de son séjour sur terre. Son esprit, trop 

étroit et confiné dans un carcan social, n’aspire plus à s’évader. Le romantisme hoffmannien 

peut être considéré comme une tentative de réhabilitation du rêve appelé à agir également au 

sein de la réalité. 

 

 D’une part, le rêve, la veille, le sommeil et le réel s’interpénètrent et communiquent,  

d’autre part, le rêve ne forme pas à lui seul le monde intérieur. L’imagination et l’inspiration 

artistiques contribuent largement à faire du rêve l’origine d’une œuvre d’art potentielle. 

 Madeleine Laval, dans son introduction aux Frères de Saint-Sérapion qu’elle intitule 

« Entretiens au crépuscule », dépeint les veillées hoffmanniennes comme des « méditations 

sur les vertus secrètes de l’imagination, qui nous révèlent presque miraculeusement les 

mécanismes invisibles de l’imaginaire en action »2028. Même si Les Frères de Saint-Sérapion 

semblent à première vue accorder une place moins importante au rêve que les Contes 

nocturnes, cet aspect est trompeur : au lieu d’être le lieu privilégié des forces maléfiques et 

des traumatismes refoulés, le rêve participe à la création littéraire : 

 Toutes les images surgissaient avec une telle plasticité […] que l’on se sentait 
 entraîné, ensorcelé comme par un pouvoir magique, ainsi que dans un rêve2029.  
 
 Le talent de conteur de Sérapion appelle au rêve. L’ermite atteint l’idéal tant espéré 

par Schubert qui consiste à transformer la veille en sommeil. Les narrateurs sérapiontiques y 

aspirent eux aussi par le biais de leur récit, par leur façon de vénérer l’art et l’inconscient. Ils 

métamorphosent les veillées, des moments qui, comme leur nom l’indique, ne correspondent 

pas au langage onirique, en instants de rêverie, d’abandon de soi et d’extase psychique. Le va-

et-vient entre songe et réalité, entre écoute et réflexion, constitue l’oscillation proprement 

sérapiontique entre la réflexion et la création d’images, la réalité et l’imaginaire, 

l’entendement et la folie, la cohérence et l’improvisation. 
                                                 
2027 Cicéron : La République, op. cit., p. 111. 
2028 E.T.A. Hoffmann : Les Frères de Saint-Sérapion, op. cit., t. 1 (introduction), p. 25.  
2029 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 34 : « Alle Gestalten traten mit einer plastischen 
Ründung, mit einem glühenden Leben hervor, daß man fortgerissen, bestrickt von magischer Gewalt wie im 
Traum daran glauben mußte », [EF, t. 1, p. 62]. 
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 Dans l’entretien qui clôt la première veillée, Theodor fait part de ses dons 

d’improvisation. « Toute l’œuvre est déjà achevée dans [sa] tête, mais [il] n’en [a] écrit que le 

début »2030. Le passage du rêve à l’œuvre correspond à celui d’une dissimulation à un 

dévoilement, à une mise à nu qui n’est envisageable que si le rêve affleure à la conscience. 

Dans ce cas, le rêve a une portée universelle, individuelle ou historique, il relève de 

phénomènes de transgression où tout est possible et marque alors la frontière entre la vie 

terrestre [Außenwelt] et le monde intérieur [Innenwelt]. Contrairement à celui exposé par 

Freud ou Foucault, le rêve hoffmannien n’a pas systématiquement de signification sexuelle. 

Sa fonction et son sens sont davantage esthétiques.  

 À travers le rêve, Hoffmann met l’accent sur la problématique de l’inconscient et les 

problèmes psychiatriques qu’il engendre parfois, étant donné que le rêveur affirme son 

identité également dans le songe. La phase d’endormissement qui le précède est un lieu où 

l’âme et l’esprit sont en transit. Le rêve, par la suite, doit être perçu comme une relation 

privilégiée entre le monde extérieur et soi-même, un outil de connaissance pouvant s’acquérir 

grâce à un médiateur extérieur (un Autre), à un environnement propice (atmosphère nocturne, 

veillées) ou à une imagination vive. Même intériorisé, il constitue déjà une œuvre d’art. 

 

 -   Discours esthétique 

 

 Il existe une perception consciente et rationnelle, qui est celle de l’organe visuel, et 

une perception inconsciente et visionnaire, que le rêve conditionne. Les Frères de Saint-

Sérapion mettent en présence plusieurs catégories de rêveurs. Sérapion, tout d’abord, 

transpose son univers imaginaire à la réalité. Sa propension à imaginer relève, dans son cas, 

de la maladie mentale et le rêve constitue chez lui une manifestation pathologique. Krespel, 

Elis et toutes les victimes du magnétisme sont, eux, des visionnaires capables d’offrir à leurs 

images et à leurs pressentiments une vie propre. Puis viennent les enfants et les artistes 

proprement dits qui se heurtent systématiquement à l’incompréhension d’autrui. Le rêveur 

s’oppose au philistin exclusivement attaché à la raison. Toutefois, il existe les rêves dits 

« réalistes », au sein desquels réel et songe se confondent. À ceux-là s’ajoutent les rêves 

artistiques où le songe devient œuvre d’art, puis les rêves visionnaires et, enfin, les rêves 

traumatiques, semblables aux cauchemars. Le rêve naît donc soit de l’esprit de son créateur 

                                                 
2030 Ibid., p. 120 : « Das Werk ist fertig im Innern, aber nur den Anfang schrieb ich auf », [EF, t. 1, p. 152]. 
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(fonction artistique), soit des influences extérieures (fonction thérapeutique), soit encore du 

cœur, de l’âme du rêveur (fonction psychanalytique).  

 

 Le récit de « Casse-Noisette », par exemple, peut être identifié comme un rêve 

« réaliste ». Le personnage du Casse-Noisette, au départ objet inanimé, prend vie dans 

l’imagination riche de Marie. Il fait découvrir à la fillette un royaume de massepain, féerique 

et somptueux, peuplé d’êtres merveilleux, puis réapparaît, métamorphosé, dans le réel de la 

petite. Les amis sérapiontiques s’accordent à dire qu’il existe des contes qui attisent 

l’imagination et d’autres, d’un intérêt véritablement quelconque, qui « paraiss[ent] figés, 

privés d’âme et incapables de faire vibrer le cœur ou de stimuler l’imagination »2031. Comme 

Marie Stahlbaum dans « Casse-Noisette » ou les deux enfants dans « L’enfant étranger », tout 

être peut pénétrer l’univers du merveilleux à condition de le vouloir et d’être prêt à laisser 

vagabonder son imagination.  

 Entrer dans le royaume du merveilleux relève d’un certain génie et d’une disposition 

d’esprit particulière :  

 Mais n’oublie pas, intervint Ottmar, n’oublie pas, cher Theodor, que nombreux sont 
 ceux qui ne désirent pas escalader cette échelle parce que cela est malséant à un 
 homme posé et de bon sens ; que certains aussi sont pris de vertige dès le troisième 
 échelon ; et que d’autres enfin ne voient jamais l’échelle, même quand elle se dresse 
 au beau milieu de la large route de leur vie et qu’ils passent auprès d’elle chaque jour, 
 et même à chaque heure de la journée !2032.  
 
 L’échelle symbolise la montée de l’être vers un monde différent de l’univers terrestre. 

Marie Stahlbaum aura non seulement trouvé l’échelle dont il est question, mais elle sera 

parvenue à se saisir de la clé séparant le réel de l’imaginaire. 

Le Casse-Noisette est transformé en un charmant jeune homme, le neveu du parrain 

Drosselmeier. Même s’il semble encore garder les caractéristiques de l’objet fonctionnel qu’il 

était, puisqu’il fait « craquer des noisettes pour toute la société »2033, il n’en est pas moins fort 

agréable à regarder et avoue à sa future fiancée qu’elle peut « voir à [ses] pieds l’heureux 

                                                 
2031 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 721 : « Deshalb gerieten aber jene Märchen meistens 
frostig, gleichgültig und vermochten nicht den innern Geist zu entzünden und die Fantasie aufzuregen », [EF,      
t. 3, p. 108]. 
2032 Ibid., p. 721 :  « Vergiß, sprach Ottmar, vergiß aber nicht, Freund Theodor ! daß mancher gar nicht die Leiter 
besteigen mag, weil das Klettern einem verständigen gesetzten Manne nicht ziemt, mancher schon auf der dritten 
Sprosse schwindlig wird, mancher aber auch wohl die auf der breiten Straße des Lebens befestigte Leiter, bei der 
er täglich, ja stündlich vorübergeht, gar nicht bemerkt ! », [EF, t. 3, p. 109]. 
2033 Ibid., p. 305 : «  Bei Tische knackte der Artige für die ganze Gesellschaft Nüsse auf », [EF, t. 1, p. 342]. 
[« die härtesten widerstanden ihm nicht, mit der rechten Hand steckte er sie in den Mund, mit der linken zog er 
den Zopf an – Krak – zerfiel den Nuß in Stücke ! » : «  les plus dures d’entre elles ne lui résist[ent] pas ; de la 
main droite, il les plac[e] dans sa bouche, de la main gauche, il tir[e] sur sa natte, et crac… la noisette tomb[e] en 
morceaux ». 
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Drosselmeier à qui [elle] [a] sauvé la vie à cet endroit même »2034. La fiction et la réalité se 

sont superposées. Le rêve n’a pas ici de fonction prophétique, il est le lieu de l’authenticité.  

 Chez Marie, Felix et Christlieb, le rêve permet d’atteindre l’intériorité absolue alors 

que chez Elis, il conduit au suicide. En effet, le marin rejoint le monde des ténèbres de la 

mine, les esprits élémentaires de ses rêves et choisit la mort pour se « libérer » de son poids 

terrestre. Elis n’est pas un artiste rêveur, mais un individu mélancolique en quête de 

reconnaissance. 

Le rêve artistique, lui, constitue l’alliance heureuse entre la vision et le réel. L’étrange 

historien au début de « Doge et dogaresse » le définit de la sorte :  

 C’est un mystérieux phénomène en effet. Tel artiste rêve un tableau dont les figures, 
 d’abord insaisissables comme des brumes flottant dans l’espace, semblent ne trouver 
 forme que dans son esprit, n’avoir de patrie que dans son imagination : puis il arrive 
 que ce tableau réalisé, se rattachant au passé ou même à l’avenir, ne soit que l’image 
 exacte d’un fait accompli ou qui se produira plus tard2035. 
 
Produite dans un cadre identifiable par tous, donc réel et vraisemblable, la concrétisation d’un 

rêve annonce ou fait resurgir un événement. En faisant de son rêve une œuvre, l’artiste 

modèle sa pensée et met en valeur sa personnalité. Le mystère, inhérent à l’imagination, 

« semble être » et se fonde sur l’apparence.  

 Plus que visionnaire, le rêve du voyant, lui, mêlé d’appréhension, fait le lien entre 

deux consciences et s’apparente à une transmission de pensée ou à un état magnétique. 

Krespel, par exemple, en pressentant la mort de sa fille, est plongé dans un état de 

somnolence, précédé d’une sorte d’« évanouissement où vinrent se perdre l’image et les 

sons » : 

 Quand il se réveilla, il ressentait toujours cette terrible peur qu’il avait éprouvée en 
 rêve. Il s’élança dans la chambre d’Antonie […] elle était morte !2036 
 
Plus qu’un langage intérieur ou qu’une mise en œuvre artistique, le rêve reflète ici une 

prédisposition de l’âme à prédire le tragique. C’est d’une manière abrupte, par l’adjectif 

« morte » [« tot »], que le récit s’achève. Le rêve de Krespel n’a rempli qu’une fonction de 

                                                 
2034 Ibid., p. 305 : « […] Sehen Sie hier zu Ihren Füßen den beglückten Droßelmeier, dem Sie an dieser Stelle das 
Leben retteten », [EF, t. 1, p. 343]. 
2035 Ibid., p. 430-431 : «  Es ist ein eignes Geheimnis, daß in dem Gemüt des Künstlers oft ein Bild aufgeht, 
dessen Gestalten, zuvor unkennbare körperlose im leeren Luftraum treibende Nebel, eben in dem Gemüte des 
Künstlers erst sich zum Leben zu formen und ihre Heimat zu finden scheinen. Und plötzlich verknüpft sich das 
Bild mit der Vergangenheit oder auch wohl mit der Zukunft, und stellt nur dar, was wirklich geschah oder 
geschehen wird. », [EF, t. 2, p. 128-129], [C’est moi qui souligne, I. L]. 
2036 Ibid., p. 64 : «  eine Art dumpfer Ohnmacht, in der das Bild mit den Tönen versank. Als er erwachte, war 
ihm noch jene fürchterliche Angst aus dem Traum geblieben. Er sprang in Antoniens Zimmer […]. Sie war aber 
tot », [EF, t. 1, p. 93]. 
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médiation. En effet, il aurait pu être interprété comme présage si le personnage avait encore 

pu remédier au décès de sa fille. En revanche, Antonie, elle, apparaît non comme une morte, 

mais comme une rêveuse :  

  [Elle] était étendue [...], les yeux fermés, les mains pieusement jointes ; elle avait une 
 expression souriante et pleine de douceur ; on eût dit qu’elle dormait, rêvant de 
 félicités et d’extases divines2037. 
 
Ces propos rejoignent l’idée, propre à Schubert et à Novalis, d’une mort sublimée. 

L’enveloppe corporelle se contente d’animer l’homme, elle ne saurait remplacer en tout cas 

l’âme et la langue de l’intériorité. 

 Le préambule de « La guerre des Maîtres Chanteurs » met en avant l’importance de 

cette « langue intérieure » qui est, en premier lieu, parlée dans l’univers onirique : 

 Je suis le Rêve. Écoute le battement  harmonieux de mes ailes quand, avec la confiance 
 d’un enfant, je viens m’appuyer sur  le cœur d’un homme et que, d’un baiser, j’éveille 
 l’œil intérieur qui contemple les images enchanteresses d’une existence 
 supérieure2038. 
 
 Le rêve, assimilé à un enfant, rappelle la venue de l’« enfant étranger » sur la terre. À 

son contact, Felix et Christlieb prennent conscience qu’ils ne doivent jamais renier leur 

véritable personnalité et que la vie en société ressemble souvent à un leurre ridicule. Le rêve 

donne aux hommes la possibilité de retrouver l’harmonie perdue, la sensibilité enfantine à 

laquelle ils avaient renoncé au profit de leur existence philistine. La rencontre entre le rêve et 

l’homme est placée sous le signe de l’amour, de la tendresse et de la délicatesse. L’ange de 

l’intériorité vise à retrouver l’être dont il s’était séparé afin qu’il redécouvre le merveilleux. Si 

la nature du rêve découle aussi des conditions extérieures, indépendantes du génie de l’artiste 

telles que l’état physique et psychique général du sujet, les événements ponctuels de sa vie ou 

encore les rencontres fortuites – le rêve tend à permettre à l’individu de se libérer des 

contraintes et des angoisses et à vivre une expérience extra-ordinaire, au sens premier du 

terme.  

 Chez Hoffmann, il faut également comprendre les rêves comme des images, des 

éclairs de joie ou d’angoisse, des impressions brèves, des sentiments qui font plonger 

progressivement le sujet dans une torpeur temporaire comparable à un état somnambulique. 

Le songe fait intervenir un vécu refoulé ou conscient que l’acte de création immortalise par 

                                                 
2037 Ibid., p. 64 : « lag mit geschlossenen Augen, mit holdselig lächelndem Blick […], als schliefe sie, und 
träume von Himmelswonne und Freudigkeit », [EF, t. 1, p. 93]. 
2038 Ibid., p. 332 : « […] und eine innere Stimme sprach, das ist der Traum, dessen Flügel so lieblich auf und 
niederrauschen, wenn er wie ein frommes Kind sich an die Brust des Menschen legt und mit einem süßen Kuß 
das innere Auge weckt, daß es vermag die anmutigsten Bilder eines höheren Lebens voll Glanz und Herrlichkeit 
zu erschauen », [EF, t. 2, p. 32], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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écrit, sur la toile, sur une partition ou par une œuvre plastique. Il forme, de ce fait, une sorte 

de brouillon, de première ébauche artistique. Plus l’individu est sensible, plus le rêve est 

susceptible d’être le point de départ d’une œuvre.  

 En revanche, toute création artistique peut conduire à un échec, à une impasse. Gluck, 

confronté à sa partition vierge, Berklinger, à sa toile blanche, ou bien encore Tusmann, dans 

« Le choix d’une fiancée », lecteur monomaniaque prenant des livres au hasard et en grande 

quantité2039, prouvent que nul n’est à l’abri de l’improductivité de son univers intérieur. Ainsi 

le monde onirique est-il aussi le lieu de phénomènes inhabituels dépassant les frontières de la 

simple intériorité. 

 

 Souvent mis en parallèle avec l’étrange2040, le rêve se rapproche du fantastique. 

L’entretien qui succède à « Maître Martin » annonce le récit de « L’enfant étranger », perçu 

comme le « produit » de l’« imagination fantastique »2041 de Lothar. En se référant au registre 

du fantastique, les amis sérapiontiques font glisser l’atmosphère nocturne propice au rêve vers 

une esthétique bien particulière, susceptible de se transformer en cauchemar. Le substantif 

« Traum » [« rêve »] se comprend alors comme un « Trauma » [« traumatisme »] et conduit 

sur le chemin de la folie. 

 

 Le meilleur ennemi du fou, c’est lui-même. Cyprian somme l’ermite de se « réveill[er] 

du rêve néfaste qui [le] fascine »2042, de son « idée fixe », hypnotique et trompeuse. En 

matière de création artistique, le sommeil porte néanmoins conseil et ne déçoit pas quiconque 

est en mesure d’apprivoiser son inconscient et d’exploiter ses rêves. Dans « Le Poète et le 

Compositeur », Ludwig souligne que lorsque sa somnolence nocturne devient un  

 combat entre la veille et le sommeil, il arrive même que de bons opéras, mieux encore, 
 de vrais opéras romantiques, non seulement [lui] viennent à l’esprit mais prennent 
 réellement forme et se déroulent sous [ses] yeux2043.  
 
Toutefois, son génie n’est pas encore assez développé pour pouvoir, une fois éveillé, coucher 

sur papier les visions de son œil intérieur. La transcription des rêves en œuvre d’art exige 

donc un génie qui n’est pas donné à tous. Cependant, dans « Les automates », Ferdinand dit 

                                                 
2039 Ibid., p. 669 : «  Seine Hauptleidenschaft war – Lesen ! – Er ging nie aus, ohne beide Hosentaschen voll 
Bücher gestopft zu haben ! […] er las ohne Auswahl alles was ihm vorkam ». 
2040 Des substantifs tels que « Träume », « Ahnungen », et « Geisterseher » [EA, p. 240] illustrent ce phénomène. 
2041 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 569 : «  Erzeugnis seiner fantastischen Träumerei ». 
2042 Ibid., p. 29 : « erwachen Sie aus dem verderblichen Traum », [EF, t. 1, p. 57]. 
2043 Ibid., p. 99 : « Kampf zwischen Wachen und Schlafen […] mir nicht allein recht gute, wahrhaft romantische 
Opern vorkommen, sondern wirklich vor mir aufgeführt werden mit meiner Musik », [EF, t. 1, p. 131]. 
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avoir travaillé durement et suivi des cours de peinture et de dessin pour être en mesure de 

fixer l’image mentale qui le poursuivait. L’art s’acquiert donc aussi par le labeur, la pratique 

et la ténacité. Malgré cela, le lecteur ne saura pas si le portrait de la femme désirée est réussi 

ou non. Dans ce cas, ce n’est pas tant l’œuvre qui importe, mais plutôt la démarche artistique 

à fonction thérapeutique.  

 Dans le rêve, tous les hommes sont placés sur un pied d’égalité. Le rêve encourage la 

relation à la fois individuelle et dialogique de l’individu et, plus particulièrement, de l’artiste. 

Dans La forme poétique du monde, il constitue « une entreprise de réhabilitation et de 

reconquête de l’autre »2044. Cet Autre, un ersatz du néant, comble un vide affectif et spirituel. 

À travers lui, l’artiste se découvre lui-même et rend des comptes. Il n’est pas seulement un 

être intime, mais peut aussi être un inconnu qui oriente potentiellement l’âme vers un autre 

inconscient, une forme d’art différente. Le rêve devient alors double, voire multiple. 

 

 Le miroir et le rêve renvoient tous les deux au champ lexical de la dualité onirique. 

Dans « Les mines de Falun », Elis se situe entre l’univers de la mine, solide, et celui de la 

mer, liquide. Le lecteur n’est plus en mesure de déterminer le moment où Elis rêve et où il 

veille, car plus le récit progresse, plus la frontière est délicate à tracer. Le voyage initiatique 

s’achève à l’instant où il fusionne avec la roche. L’anorganique prend alors vie et le vivant 

devient inerte : « il sentit son être se fondre et se mêler aux roches »2045. La mort d’Elis 

représente finalement un retour réussi aux origines et un échec dans le monde terrestre. Ce 

n’est pas sur la terre ferme qu’il renaîtra de ses cendres. Elis est retourné dans le ventre 

maternel et, si « on avait cru à tort son corps pétrifié », ce dernier finit par « tomber en 

poussière »2046.  

 L’Elis d’Hoffmann rejoint Novalis malgré plusieurs divergences. Dans le récit 

sérapiontique, la femme tant convoitée n’est pas la fiancée, mais la mère. La mine équivaut à 

la nuit dont les métaux qui la peuplent seraient les astres. Le ciel est devenu la terre et les 

profondeurs ont remplacé le ciel. La reine de la mine, comme la nuit chez Novalis, a su attirer 

le marin dans ses abîmes et dans l’univers des rêves : ce dernier a emprunté l’échelle pour 

descendre dans l’ouverture béante de sa conscience. Cette interprétation des « Mines de 

Falun » renforce l’idée de la complexité du monde onirique et des profondeurs de l’âme 

                                                 
2044 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer : La forme poétique du monde. Anthologie du 
romantisme allemand, Paris, Corti, coll. « Domaine romantique », 2003, p. 83. 
2045 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 218 : « fühlte, daß sein Ich zerfloß in dem glänzenden 
Gestein », [EF, t. 2, p. 255]. 
2046 Ibid., p. 239 : « Man bemerkte, daß der Korper […], der fälschlicher Weise für versteinert gehalten, in Staub 
zu zerfallen begann », [EF, t. 2, p. 275]. 
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dépeint par Hoffmann. Si la nuit apparaît chez Novalis sous les traits d’une enchanteresse 

bienfaitrice, il en va autrement dans les récits sérapiontiques où elle conduit l’homme autant 

sur une voie esthétique épanouissante que sur le chemin qui mène aux Enfers :  

 Le rêve, le somnambulisme, l’enthousiasme et tous les états supérieurs de notre nature 
 nous conduisent dans de belles contrées inexplorées, dans une nature nouvelle, riche et 
 supérieure qui ne doit son existence qu’à elle-même et dans un monde plein d’images 
 et de personnages2047. 
 
 Le rêve ne symbolise pas systématiquement une reconnaissance. Il s’assimile souvent 

à des éléments malfaisants, à des impressions de déjà-vu ou à de fausses révélations. Freud 

estime que le rêve naît d’un désir, d’un manque, d’une excitation ou, seulement, d’un 

dérèglement du sommeil. Il a, selon lui, une fonction thérapeutique ou peut raviver un 

souvenir resté jusque-là inconscient. Il existe toujours dans l’être une schizophrénie implicite. 

Cet aspect est souligné par Ludwig dans « Les automates » qui pense que  

 souvent en rêve une voix étrangère nous apprend des choses que nous ignorions nous-
 mêmes. […] Et cependant cette voix, qui paraît nous apporter des renseignements 
 fournis par quelqu’un d’extérieur à nous, ne fait que sortir de notre propre 
 personnalité2048.  
 
Le rêveur est-il visionnaire ou possède-t-il une forte tendance à la  schizophrénie ? C’est dans 

ce questionnement que réside la difficulté du principe hoffmannien où tout est dualité et 

ambiguïté. Bien souvent, les rêveurs semblent s’endormir en s’évanouissant et revenir à la 

réalité en ayant la sensation de sortir d’une profonde léthargie. Krespel « sombr[e] dans une 

sorte d’évanouissement »2049 qui se transforme en cauchemar et en appréhension. Dans 

« Casse-Noisette » et dans « L’enfant étranger », le sommeil succède à une perte de 

connaissance : Marie en est « privée »2050 et Christlieb et Felix la « perdent »2051. Le rêve 

correspond, par conséquent, à une forme d’inconscience et, de ce fait, entretient d’étroits 

rapports avec l’étrange. L’œil du rêveur est capable de voir ou de provoquer l’horreur. Dans 

« Les mines de Falun », la nuit transforme les contours, renforce parfois la laideur et attise 

l’angoisse :  

                                                 
2047 Gotthilf Heinrich von Schubert : Krankheiten und Störungen der menschlichen Seele, op. cit., p. 155 : « Der 
Traum, der Somnambulismus, die Begeisterung und alle erhöhten Zustände unserer bildenden Natur führen uns 
in schöne, noch nie gesehene Gegenden, in eine neue und selbsterschaffene, reiche und erhabene Natur, in eine 
Welt voller Bilder und Gestalten ». 
2048 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 414-415 : «  […] oft im Traum eine fremde Stimme 
über Dinge belehrt, die wir gar nicht wußten […] unerachtet die Stimme, welche uns fremdes Wissen zuzuführen 
scheint, doch aus nur unserm eignen Innern kommt », [EF, t. 2, p. 111-112]. 
2049 Ibid., p. 64 : «  eine Art dumpfer Ohnmacht », [EF, t. 1, p. 93]. 
2050 Ibid., p. 262 : «  sank ohnmächtig nieder », [EF, t. 1, p. 299]. 
2051 Ibid., p. 611 : «  vergingen ihm auch […] die Sinne », [EF, t. 2, p. 310]. 
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 […] maintenant que la nuit venait de tomber et que la lune ne projetait encore qu’une 
 faible clarté, on avait tout à fait l’impression […] que tout au fond, sur le sol fumant, 
 grouillait et se mêlait une foule innombrable de monstres hideux, horrible engeance 
 infernale dardant vers le jour des yeux flamboyants2052. 
 
Les images que la nuit donne ici à voir sont bien loin de celles des Hymnes à la nuit de 

Novalis. L’obscurité est le moment propice aux apparitions diaboliques, elle accentue les 

peurs et les craintes et possède, en ce sens, une fonction cathartique. L’imagination exacerbe 

tout d’abord les phobies humaines et la nuit, telle un miroir, en projette ensuite le reflet. Ainsi, 

le noctambule et le rêveur solitaires peuvent avoir « les sens troublés par un mauvais rêve » et 

se croire « entourés déjà des profondes ténèbres du tombeau »2053. Dans « Une histoire de 

fantôme », on « attribue naturellement l’apparition [d’Adelgunde] aux illusions du jour 

déclinant », à la lumière trompeuse du crépuscule2054. Le personnage est tiraillé entre ses 

démons intérieurs et ceux qu’engendre la réalité :  

 Notre ami Lothar, reprit Theodor, ne renonce pas aisément à son humeur chagrine, 
 nous le savons bien ; et nous savons aussi que lorsqu’il est la proie de cette méchante 
 humeur, il voit partout des fantômes et lutte vaillamment contre eux, jusqu’au moment 
 où à bout de forces, il est contraint de reconnaître qu’il ne s’agissait que de fantômes 
 nés de  son propre moi – si cher à ses pensées2055. 
 
L’être humain apparaît toujours sous l’emprise d’un cauchemar plus ou moins profond. 

Chaque individu renferme en lui une bête immonde, un diable parfois désobéissant, voire 

irrépressible, une violence qu’il lui faut extérioriser dans le rêve. La toile de fond remplit trois 

fonctions : montrer la folie, donner une impulsion au rêve ou au cauchemar et nourrir 

l’imagination. Le récit « Apparitions » possède ces trois caractéristiques :  

 Un vent nocturne se leva, balayant le brouillard par-delà les monts, et la lune projeta 
 de pâles rayons à travers les déchirures des nuages. J’aperçus alors, non loin de moi, la 
 haute silhouette d’un vieillard à longue barbe et à cheveux d’argent2056. 
 

                                                 
2052 Ibid., p. 231 : « […] so war vollends jetzt, da die Nacht eingebrochen und die Mondesscheibe erst 
aufdämmerte, das wüste Gestein anzusehen als wühle und wälze unten eine zahllose Schar gräßlicher Untiere, 
die scheußliche Ausgeburt der Hölle […] blitze herauf mit Flammen-Augen », [EF, t. 1, p. 268]. 
2053 Ibid., p. 564 : « Wessen Sinn jemals ein böser Traum verwirrte » / « in tiefer schwarzer Grabesnacht zu 
liegen », [EF, t. 2, p. 266]. 
2054 Ibid., p.  391 : « Was war natürlicher, als daß man die ganze Erscheinung den wunderbaren Täuschungen des 
dämmernden Abendlichts zuschrieb », [EF, t. 2, p. 87]. 
2055 Ibid., p. 16 : « Unser Freund Lothar, begann Theodor, läßt nicht so leicht ab von seinem Unmut, das wissen 
wir ja alle eben so, als daß er in solch böser Stimmung Gespenster sieht, mit denen er wacker herumkämpft, bis 
er, todmüde, selbst eingestehen muß, daß es nur Gespenter waren, die das eigne liebe Ich schuf », [EF, t. 1,        
p. 44]. 
2056 Ibid., p. 1043 : « Der Nachtwind erhob sich und trieb den Nebel über die Berge, der Mond warf bleiche 
Strahlen durch die zerrissenen Wolken. Da gewahrte ich, unfern von mir, die Gestalt eines hohen Greises mit 
silberweißem Haupthaar und langem Bart », [EF, t. 4, p. 133]. 
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Cet extrait dépeint un tableau nocturne romantique typique : le paysage est sombre, 

montagneux et nuageux. Les rayons de lune percent légèrement les nuages. L’ombre 

longiligne d’un vieil homme, tel un fantôme, surgit. La vue d’Anselme, d’abord voilée par 

l’obscurité et le brouillard, se dégage soudainement et perçoit non pas un homme, mais sa 

silhouette. Avant de voir un être, Anselme en distingue, comme le ferait un peintre, les 

contours. Viennent ensuite les détails physiques – « vieillard », « longue barbe » – et les 

couleurs – « argent ». Ce paysage nocturne baigné par la lumière de la lune et la présence 

subite d’un inconnu suscitent l’interrogation. On se demande qui est cet homme (question qui 

est d’ailleurs posée par un personnage peu de temps après), s’il est bon ou mauvais, s’il peut 

être le fruit de l’imagination d’Anselme, perturbé et fatigué par la guerre. Au fur et à mesure 

du récit, le lecteur apprend qu’il s’agit d’un mendiant, puis d’un fou aux pulsions meurtrières.  

 Dans ce récit, c’est la réalité qui, perçue sous la forme d’un rêve, s’avère inquiétante. 

Anselme dit être « parcouru du frisson de l’épouvante et, comme dans un cauchemar, [il] se 

sen[t] cloué au sol par des semelles de plomb »2057. Plus oppressante que le rêve, la réalité est, 

elle aussi, susceptible de provoquer angoisse et illusion. La tombée de la nuit [« die dicke 

Finsternis »], accentuée par la présence du brouillard [« neblichen Nacht »]2058, est souvent 

rendue responsable de cet état de semi-léthargie remplie d’appréhensions           

[« ahnungsvoll »]2059. Dès que l’organe visuel est troublé, l’œil intérieur prend le relais. Ce 

que l’œil ne distingue plus, l’imagination l’invente. Dans l’entretien qui succède au « Bonheur 

au jeu », il est rappelé que « l’imagination [est] incapable d’inventer rien de plus fou ni de 

plus étrange que ce que la vie propos[e] d’elle-même »2060. C’est la raison pour laquelle, dans 

les écrits sérapiontiques plus réalistes, certains personnages, comme Mademoiselle de 

Scudéry, sont même tirés de leur sommeil pour être les témoins d’événements angoissants ou 

étranges. La vieille dame « avait été réveillée à minuit par de légers coups frappés à la porte 

de sa chambre »2061. Si le rêve transforme la réalité et l’enrichit parfois de caractéristiques 

inquiétantes, le sommeil peut, lui aussi, être interrompu, et le rêveur se voit alors confronté à 

une réalité peu agréable. 

 

                                                 
2057 Ibid., p. 1043 : « da überlief mich eiskaltes Grauen und wie vom schweren Traum geängstet vermochte ich, 
in Bleiangeln festgefußt, mich nicht zu regen », [EF, t. 4, p. 133]. 
2058 Ibid., p. 1042. 
2059 Ibid., p. 1043. 
2060 Ibid., p. 894 : « nichts [ist] so toll und wunderlich zu ersinnen, als was sich von selbst im Leben darbietet », 
[EF, t. 3, p. 282]. 
2061 Ibid., p. 810 : « […] war sie durch leises Klopfen an ihrer Stubentüre geweckt worden », [EF, t. 3, p. 200]. 
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 Les fonctions esthétique, thérapeutique, narrative et psychanalytique du rêve présentes 

chez Hoffmann correspondent bien à celles mises en valeur par Schubert et Novalis. 

Néanmoins, Hoffmann refuse d’encourager l’abandon total de soi au sein du rêve et ne 

cautionne pas non plus le suicide comme manière d’échapper au réel. Il se distingue de 

Novalis par son ironie, aspect que Schubert intègre dans sa Symbolique lorsqu’il souligne que  

 le monde de la poésie tout entier se trouve dans un rapport plus ou moins ironique 
 avec le monde des aspirations et des besoins quotidiens [et que] le ton de l’ironie [a 
 déjà été] remarqué dans la langue du rêve2062.  
 
Par exemple, dans « Fragment de la vie de trois amis », la tradition des douze coups de minuit 

comme phénomène déclencheur d’effroi est respectée : « Quand sonna le dernier coup de 

minuit, les bruits commencèrent », affirme Alexander. Un être arpente la chambre, des soupirs 

se font entendre, une silhouette blanche sort du mur. La nuit amplifie les sons, la perception se 

transforme, les bruits de la vie quotidienne provoquent l’angoisse. Alexander se trouve bien 

en présence d’un fantôme. Il est dépeint comme extrêmement angoissé face à ce phénomène. 

Malgré cela, Hoffmann fait preuve d’une profonde ironie. La scène se déroule comme à 

l’accoutumée et les conventions du fantastique sont respectées : heure tardive, phénomènes 

paranormaux et acoustiques, etc. Le comique de situation réside ici non dans la présentation 

générale, mais dans l’acte du fantôme qui vient hanter la chambre pour absorber ses 

médicaments. Hoffmann se moque ici de son personnage et du traitement habituel du 

paranormal. Soit la tante serait consciente de la vanité terrestre, du désespoir de sa condition 

antérieure de mortelle ou seulement prisonnière des gestes banals de la vie quotidienne, soit 

elle agirait comme une somnambule2063, aspect qui est ici impossible étant donné que nous 

avons affaire à un fantôme. Marzell, lui, dans les mêmes conditions que Severin, c’est-à-dire 

au cours de la nuit, croit apercevoir un spectre. En réalité, la forme longue et maigre, le visage 

pâle et grimaçant, n’est autre que Nettelmann, fou paranoïaque et mélancolique, qui tente par 

des gestes étranges et pseudo-magnétiques de lire dans l’âme des individus. La nuit, propice 

aux rêves et aux cauchemars, est aussi le lieu de l’illusion. L’étrange [« Unheimliche »] 

provient moins d’un revenant que de notre propre imagination, semble suggérer l’auteur. En 

d’autres termes, l’homme est l’artisan de son propre mal, la propre incarnation  de son 

cauchemar. Si la nuit est opposée au jour, l’image que beaucoup de personnages donnent 

                                                 
2062 Gotthilf Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit., p. 16-18 : « In einem solchen mehr oder 
minder ironischen Verhältnisse zu der Region des alltäglichen, gemeineren Strebens und Bedürfnisses [...] jener 
Ton der Ironie, welcher schon in der Sprache des Traumes bemerkt wird », [EF, p. 71-72]. 
2063 Le somnambulisme est un thème très cher à Hoffmann, tout comme le magnétisme, les rapports psychiques 
et la manipulation. Nous analyserons ce phénomène dans notre quatrième partie. 
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d’eux-mêmes ne correspond pas à la réalité. Qui aurait, en effet, soupçonné Cardillac d’être 

un meurtrier sans vergogne ou la belle Aurélie de se nourrir de chair humaine ? 

 Le discours esthétique sur le rêve contribue à une distorsion de la réalité. Le va-et-

vient entre rêve(s) et réalité(s) sème le trouble dans l’esprit du lecteur. La duplicité du réel 

conduit inévitablement le lecteur à bâtir une première réalité qu’il déconstruit ensuite pour en 

former une autre. Le processus de déconstruction s’effectue à travers le rêve, le fantastique et 

le cauchemar, rejoignant ainsi le concept d’anamorphose utilisé par Gerhard Neumann2064. Ce 

dernier l’applique en revanche exclusivement à la narration qui joue le rôle d’un miroir 

déformant. Il prend pour modèle « Doge et dogaresse », où le narrateur part d’un objet réel 

(A) [il s’agit d’un tableau de maître, donc appartenant au domaine empirique] pour aboutir à 

un nouvel objet (B). Le processus de déformation est lié aux principes de perception. Le 

passage de l’objet (A) à l’objet (B) a permis de dépasser le visible, le réel ordinaire. 

L’anamorphose contribue à dévoiler ce qui est caché, elle a pour mission de déconstruire pour 

reconstruire, d’altérer pour recréer, de déformer pour reformer. Dans « Doge et dogaresse », 

elle marque le passage du tableau à l’acte narratif.  

 Le procédé mis en évidence par Neumann, pourtant ciblé sur la transposition de l’art 

pictural à l’art narratif, s’applique parfaitement au passage du rêve à l’œuvre d’art. 

L’anamorphose incarne le discours esthétique hoffmannien de deux manières différentes : 

dans la relation d’artiste à artiste et dans celle d’artiste à récepteur. Dans un premier temps, le 

rêveur est plongé dans une léthargie qui peut s’avérer productive. C’est ce qui se produit 

lorsqu’une femme inaccessible hante les pensées d’un artiste et le pousse à immortaliser son 

amour et ses désirs par sa plume, sa toile ou sa musique. La femme désirée et admirée (A) 

devient une œuvre d’art abstraite (B) qui ne ressemble pas nécessairement à l’idéal de départ ; 

elle est passée au tamis de la subjectivité et de l’interprétation. Dans un second temps, l’œuvre 

d’art (B) est transmise. Le lecteur, par le seul fait de lire, déconstruit ce que le narrateur a 

fondé, il le déforme et crée un autre objet artistique (C). Il a le droit « d’intervenir de façon 

créative sur la chose lue »2065 et possède donc lui aussi le don de l’anamorphose qui n’est plus 

le seul privilège de l’artiste : il crée, avec lui, un autre discours, le discours littéraire. 

 

 

 

                                                 
2064 Gerhard Neumann : « Narration und Bildlichkeit. Zur Inszenierung eines romantischen Schicksalsmusters in 
E.T.A. Hoffmanns Novelle Doge und Dogaresse », in : Bild und Schrift in der Romantik, hrsg.von Gerhard 
Neumann/ Günter Oesterle., p. 107-142. 
2065 Olivier Schefer : Poésie de l’Infini, op. cit., p. 116. 
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  -   Discours littéraire 

 

 Au sein de la production littéraire, le rêve met en avant le thème de l’utopie, qu’il faut 

comprendre à la fois comme une échappatoire et comme un constat d’échec. Vouloir vivre 

dans un univers utopique, au sens étymologique de « non-lieu » [u-topos], c’est-à-dire en 

dehors du temps et de l’espace, est vain. Si Sérapion accuse Cyprian d’être un « enfant du 

monde »2066 rationnel, il n’est pas, de son côté, un enfant du monde imaginaire. Il est 

incapable de trouver ce qui sépare la réalité du merveilleux étant donné qu’il vit déjà dans les 

sphères célestes. Dans « Les mines de Falun », Elis n’est pas non plus en mesure de quitter le 

monde merveilleux de la mine. Son corps y est préservé alors qu’il tombe en poussière dès 

qu’il se retrouve au contact de l’air. La richesse intérieure, réceptacle d’images, de rencontres 

fantastiques et de visions fantasmagoriques, symbolise une existence supérieure, à la 

différence de la vie hors de la mine, qui représente la réalité. La mine est le lieu de l’u-topie, 

de l’échappée vers un univers onirique qui n’exige aucun retour. Si retour il y a, il se solde par 

la mort. 

 L’intériorité et la fidélité à soi-même sont les composantes majeures du principe 

sérapiontique. Le bonheur ne peut pas relever de la réalité quotidienne. Elis, comme hypnotisé 

par les pierres et les êtres qui la peuplent, privilégie son rêve et son idéal à l’existence 

terrestre. Pour atteindre ce nouvel espace, il ne grimpe pas à une échelle céleste, mais descend 

dans les profondeurs, quasiment jusqu’en enfer. Si le rêve est le seul moyen de retrouver l’âge 

d’or, si l’imagination doit être sublimée, les narrateurs sérapiontiques insistent bien sur la 

nécessité de savoir composer avec le réel et la société. En effet, le rêveur est un solitaire et s’il 

ne peut se satisfaire de cette condition, contrairement à Sérapion, il sombrera dans une 

mélancolie incurable, comme Nettelmann dans « Fragment de la vie de trois amis ». Propre 

aux contes et aux rêves, la forêt renvoie, elle aussi, au sentiment de solitude.  

 Dans « L’ermite Sérapion », qui n’a pourtant rien d’un conte à proprement parler, la 

rencontre fortuite, propre au genre, entre Cyprian et l’anachorète, s’apparente, nous l’avons 

dit, à une « apparition » [« Erscheinung »]. Cyprian aperçoit l’ermite en se perdant dans la 

forêt. Lieu propice aux étranges coïncidences, la forêt incarne l’inconscient et revêt un 

caractère particulièrement étrange si la rencontre a lieu le soir. La nuit tombée, les individus 

adoptent parfois un comportement singulier ou sont victimes d’une angoisse inexpliquée : 

                                                 
2066 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 34 : « Kind der Welt », [EF, t. 1, p. 61]. 
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 Il m’avait conseillé de choisir une belle matinée, moment où Sérapion a l’esprit le plus 
 libre et se sent le mieux disposé à s’entretenir avec des étrangers, alors que vers le soir, 
 il fuit au contraire toute société humaine2067. 
 
 La forêt favorise l’isolement. Cyprian se retrouve « solitaire » [« emsig »] dans « une 

épaisse forêt » [« in einem dichten Wald »] où il n’existe, a priori, aucune autre trace de vie 

humaine que la sienne. Abandonné en pleine nature, le personnage rappelle celui de la 

peinture romantique de Caspar David Friedrich où l’on voit un homme isolé, souvent 

recueilli, perdu dans l’immensité du paysage. La rencontre entre l’être humain et la nature est 

alors profondément mystique et poétique, les deux indications en rapport avec l’ermite allant 

d’ailleurs dans ce sens. La première fait référence au christianisme et la seconde au peintre 

Salvator Rosa :  

 Et voilà que cet anachorète des premiers âges de l’ère chrétienne m’apparaissait en 
 chair et en os au milieu de rochers sauvages à la Salvator Rosa2068. 
 
 L’étrange s’immisce ici dans le réel. Cyprian a le sentiment d’être en présence d’un 

mirage [« Il me semblait que je rêvais »2069], puis le retour à la vie réelle se fait brusquement 

dès lors que le narrateur s’adresse à un paysan et s’entretient avec lui : « Je vis devant moi un 

paysan […] Je lui racontai chemin faisant mon aventure »2070. Le principe sérapiontique 

s’associe au règne du « paraître » [« Schein »]. 

 Les thèmes du promeneur solitaire et de l’anachorète participent eux aussi de 

l’intrusion de l’étrange dans le réel. L’entrée de cet individu venu de nulle part dans la sphère 

réelle de Cyprian provoque par exemple une réaction de défense et de peur, qualifiée de 

« frisson »2071. Sérapion paraît sortir tout droit d’une toile, ce qui renforce son caractère 

« étrange » [« unheimlich »], quasi irréel. Incompris, l’ermite survit dans la société. Seuls son 

imagination et ses rêves lui donnent envie d’exister.  

 

 Lorsqu’il n’est pas fou ou poète, le rêveur est un enfant candide et créatif. Selon 

Schubert, le rêve permet, nous l’avons signalé, de « retrouver le joyau perdu »2072. Ce joyau 

incarne l’enfance et ses richesses que l’âge adulte renie ou méconnaît. La dichotomie entre 

                                                 
2067 Ibid., p. 27 : « [am] heitern Morgen [sei] Serapion dann am freisten im Geiste und aufgelegt, sich mit 
Freunden zu unterhalten, wogegen er Abends alle menschliche Gesellschaft flöhe », [EF, t. 1, p. 55]. 
2068 Ibid., p. 24 : « Da saß nun der Anachoret aus der alten Zeit des Christentums in Salvator Rosa’s wildem 
Gebürge lebendig mir vor Augen », [EF, t. 1, p. 52], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
2069 Ibid., p. 24 : « Mir war als läg’ ich im Traum », [EF, t. 1, p. 53]. 
2070 Ibid., p. 24-25 : « [Ich] sah vor mir einen Bauer […] Ich erzählte ihm unterweges mein Abenteuer », [EF,     
t. 1, p. 53]. 
2071 Ibid., p. 24 : « leise Schauer », [EF, t. 1, p. 52] . 
2072 Gotthilf Heinrich Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit., p. 204 : « das verlorene Kleinod wird uns 
wieder ». 
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l’adulte et l’enfant est traitée dans Les Frères de Saint-Sérapion de manière allégorique, car le 

narrateur, en désirant garder un regard naïf sur les choses, reste attaché à cet Eldorado. Tout 

artiste ressemble à un enfant et inversement. Il est à la fois sage, voyant et innocent. 

L’ « enfant étranger » symbolise le Rêve, le Refuge et sauve l’homme d’une existence trop 

difficile ou monotone, fonction que remplit également le Casse-Noisette. 

   « Casse-Noisette » s’ouvre, en effet, sur une scène familiale classique de la vie 

quotidienne : le soir de Noël, moment propice à la rêverie. Le basculement de la réalité vers le 

rêve a lieu dès que Marie se met à considérer le Casse-Noisette comme un être animé, capable 

d’éprouver tristesse ou douleur. Le narrateur pénètre petit à petit dans l’univers merveilleux, 

dans la réalité parallèle à laquelle Marie accède lorsqu’elle se coupe en voulant porter secours 

au Casse-Noisette. Le sang, symbole de souffrance, est emprunt d’un caractère sacré et le 

verre évoque pour ainsi dire la clef, le « passe » ouvrant la porte menant dans l’autre monde. 

La réalité et la fiction se superposent au moment où le Casse-Noisette et le neveu de Marie 

s’avèrent être la même personne. En faisant coïncider l’homme avec l’objet, Marie refuse de 

quitter le monde de l’enfance et aspire à conserver précieusement, même à l’âge adulte, la clef 

du merveilleux, fournie au lecteur dès le premier récit des Frères de Saint-Sérapion. 

L’enfance est le lieu par excellence de la formation psychique, le moment où la personnalité 

se forge et où les traumatismes se créent. Freud fait le lien entre le poète et l’enfant2073 dans 

leur manière de jouer, d’échafauder un monde imaginaire et de trouver leur inspiration dans le 

monde réel. L’enfant ressemble au poète. Contrairement à l’enfant naïf, l’adulte philistin 

refuse d’exposer au grand jour son travail d’imagination, il n’aspire nullement à conter ses 

rêves, rêves qui lui appartiennent, selon lui, en propre et font partie exclusivement de la 

sphère intime. Or, le poète, comme l’enfant, ne doit pas hésiter à faire connaître ses rêves. En 

revanche, contrairement à l’enfant, il ne s’agit pas pour lui d’un jeu. Le poète doit, en effet, 

prendre la réalité en considération, car l’humour, la maturité d’esprit et l’ironie font de lui un 

être doué de génie :  

 Le poète agit comme l’enfant qui joue ; il crée un monde imaginaire qu’il prend très au 
 sérieux […], tandis qu’il le sépare très distinctement de la réalité. […] Au lieu de 
 jouer, il imagine maintenant. Il construit des châteaux en Espagne, crée ce que l’on 
 nomme des rêves diurnes2074. 
 

                                                 
2073 Sigmund Freud : « Der Dichter und das Phantasieren », in : Bildende Kunst und Literatur, in : Freud-
Studienausgabe, op. cit., Bd. X. 
2074 Ibid., p. 172 : « Der Dichter tut nun dasselbe wie das spielende Kind ; er erschafft eine Phantasiewelt, die er 
sehr ernst nimmt […], während er sie von der Wirklichkeit scharf sondert […] ; anstatt zu spielen, phantasiert er 
jetzt. Er baut sich Luftschlösser, schafft das, was man Tagträume nennt », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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Si Freud distingue d’un point de vue psychanalytique et médical les rêves nocturnes que 

l’homme produit dans son sommeil des rêves diurnes, Hoffmann cherche, lui, davantage à 

imbriquer tous les phénomènes psychiques pour relier la réalité à la fiction, la veille au 

sommeil, la rêverie mélancolique au rêve profond, l’image mentale à la mise en place d’un 

processus de création. Il est cependant intéressant de voir comment Freud, bien après 

Hoffmann, continue de souligner l’importance de l’enfance et la nécessité du travail 

d’imagination. Daniel Arasse souligne que  

 le travail du rêve, les opérations décrites par [le psychanalyste] pour rendre compte de 
 ce travail que fait le rêve, transforment les pensées en images, tout comme un 
 tableau2075.  
 
L’imagination permet de lutter contre une trop grande frustration, elle constitue « un 

accomplissement du désir »2076. Chez Elis, l’action de descendre dans la mine, si l’on se réfère 

au raisonnement freudien, est similaire à celle qui consisterait à entrer dans le vagin de 

l’amante et de la mère. Elis désire ardemment retrouver celle qui l’a mis au monde et sa 

recherche constitue une véritable quête de sa sexualité et de son identité. Sur la terre ferme, 

Elis est présenté comme un être plutôt contemplatif, en proie à des questions existentielles, 

qui se moque des festivités excessives des marins. Sa rencontre avec Torbern et la relation 

psychique que le mineur établit avec lui font du récit un voyage initiatique :  

 Il lui semblait que le vieil homme venait de lui donner accès à un monde inconnu 
 auquel il avait l’impression d’appartenir et dont toute la magie s’était déjà révélée à lui 
 dans sa plus tendre enfance, sous forme de pressentiments mystérieux2077. 
 
 Elis accède à son inconscient, à son passé. Suite au récit du mineur, les rêves 

mélangent les univers maritime (liquide) et minier (solide). L’eau, en se métamorphosant en 

roche, symbolise de manière organique et naturelle le passage d’un monde à un autre. Le rêve 

est à la fois réminiscence et prémonition. Rêver, c’est retrouver ce qui avait été oublié, se 

redécouvrir et, en même temps, aller vers ce qui était jusque-là encore inexploré. Les images 

mentales provoquées par l’écoute du récit de Torbern correspondent à ce que Freud nomme 

les « rêves diurnes »  [« Tagträume »] étant donné qu’elles surgissent pendant la veille. Elles 

donnent à Elis l’accès à ce « monde inconnu » 2078 qu’il avait déjà pressenti auparavant. 

L’imagination du personnage est en marche, elle lui apprend à « voguer […] sur une mer 

                                                 
2075 Daniel Arasse : Histoires de peintures, op. cit., p. 311-312. 
2076 Sigmund Freud : « Der Dichter und das Phantasieren », in : Bildende Kunst und Literatur, op. cit., p. 174 : 
« Phantasie ist eine Wunscherfüllung », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
2077 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 215-216 : « Und doch war es ihm wieder, als habe ihm 
der Alte eine neue unbekannte Welt erschlossen, in die er hineingehöre, und aller Zauber der Welt sei ihm schon 
zur frühsten Knabenzeit in seltsamen geheimnisvollen Ahnungen aufgegangen », [EF, t. 1, p. 253]. 
2078 Ibid., p. 216 : « unbekannte Welt », [EF, t. 2, p. 253]. 
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aussi lisse qu’un miroir »2079 et le prépare à sa descente dans les profondeurs terrestres et 

spirituelles.  

 

 Le rêve et l’existence humaine ici-bas semblent, selon Hoffmann, incompatibles, bien 

qu’elles entretiennent d’étroites relations et des correspondances évidentes. Sur un plan 

psychanalytique, le rêve ouvre la porte de l’inconscient, sur un plan plus scientifique, il 

conduit à l’étude des maladies mentales et, sur un plan esthétique, il représente le berceau de 

l’imagination. Il est à la fois manque et créativité. Divin ou diabolique, il ressemble sur de 

nombreux points, comme le fit remarquer Schubert, à une mort passagère :  

 La peur et la félicité du rêve et du regard introspectif en général sont le souvenir de 
 l’état originel de l’être humain, le lieu où chacun était un magicien2080. 
 
 Sérapion aspire à redevenir ce magicien. Pour ce faire, il cherche à abolir le temps et 

l’espace, comme dans le rêve :  

 Le stade d’« exaltation » au sein de la création artistique et le sentiment d’être conduit 
 par une force quasi divine ne peuvent pas exister indéfiniment […]. Ce que Sérapion 
 essaie de faire, c’est de perpétuer ce stade d’exaltation et de « connaissance 
 supérieure » [« höhere Erkenntnis »], de créer pour lui-même comme pour l’œuvre 
 d’art un éternel âge d’or2081.  
 
 Le rêve, en tant qu’état supérieur, rapproche l’homme de cet idéal d’exaltation. 

Schubert associe « le sentiment qui accompagne l’endormissement » au « bien-être éprouvé 

par le nourrisson buvant le lait de sa mère »2082. L’enfant, en rêvant ou en restant ancré dans le 

merveilleux, ne quitte donc pas véritablement l’état originel qui le rassure. Ainsi Christlieb et 

Felix attachent-ils une grande importance à leur univers féerique qui les aide à faire le deuil 

de leur père. Marie Stahlbaum, elle, reporte sur ses rêves et sur le Casse-Noisette l’affection 

maternelle qui lui a sans doute fait défaut. Quant à Elis, il retrouve dans le rêve l’amour que 

sa mère lui témoignait de son vivant. Poussé à l’extrême, puisque le personnage trouve la 

mort, le rêve lui a permis de retrouver l’identité qui lui avait été dérobée. 

                                                 
2079 Ibid., p. 216 : «  schwämme […] in einem […] Schiff […] auf dem spiegelblanken Meer », [EF, t. 2, p. 253-
256]. 
2080 Ilse Weidekampf : Traum und Wirklichkeit in der Romantik und bei Heine. Leipzig, Mayer und Müller, 
1923, p. 19 : « Angst und Seligkeit des Träumens und des inneren Schauens überhaupt sind Erinnerung an den 
Urzustand des Menschen, in dem jeder ein Magier war ». 
2081 Hilda Meldrum Brown : E.T.A. Hoffmann and the Serapiontic Principle, op. cit., p. 43 : « The artist’s state of 
creative “exaltation”, his sense of being driven by a quasi-divine power, cannot be maintained indefinitely […]. 
What Serapion is trying to do […] is to perpetuate that state of exaltation and “höhere Erkenntnis”, to create for 
himself as in artwork a timeless Golden Age world ».  
2082 Gotthilf Heinrich von Schubert : Krankheiten und Störungen der menschlichen Seele, op. cit., p. 68 : « Das 
Gefühl, welches das Einschlafen begleitet, ähnlich dem Wohlbehagen des trinkenden Säuglings an der Brust der 
Mutter ». 
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 Dans l’entretien qui précède « Le point d’orgue », Cyprian présente la mort comme 

une sorte de réveil :  

 Ta vie, mon cher anachorète, fut un rêve sans fin après lequel ton réveil dans l’au-delà 
 n’a pas dû te sembler trop pénible2083. 
 
Vivant déjà dans un monde purement onirique et en dehors de toute réalité, Sérapion ne se 

sentira pas perdu dans le pays outre-tombe et pourra entrer en communication avec tous les 

défunts qu’il croyait côtoyer. Au lieu de s’endormir pour l’éternité en quittant la vanité 

terrestre, l’ermite s’éveille donc à une existence qu’il n’aura jamais véritablement quittée. Si 

la veille a une influence directe sur le sommeil, dans la mesure où un bon ou mauvais 

sommeil dépend de l’état psychique et physique du sujet, Sérapion n’a nul besoin d’y attacher 

une quelconque importance vu son manque de dualité.  

 Selon Schubert, le somatique agit sur le spirituel, et les problèmes digestifs, physiques 

et psychiques influeraient sur l’état nerveux de l’individu tout en agissant sur son inconscient. 

Dans Heinrich von Ofterdingen, Novalis ironise sur cet aspect au moment où Heinrich, disant 

avoir fait des « rêves agités » qui lui ont semblé être « plus qu’un simple songe », s’entend 

rétorquer par sa mère que tout cela est dû à une mauvaise position ou à un manque de 

concentration pendant le bénédicité2084. Hoffmann reprend cette caractéristique pour dénoncer 

l’attitude philistine des cousins de Christlieb et Felix dans « L’enfant étranger », dépourvus de 

toute imagination, ou celle de la mère de Marie dans « Casse-Noisette », qui juge sa fille 

malade. Contrairement à Schubert, Hoffmann explique le rêve d’un point de vue non pas 

scientifique ou médical, mais exclusivement poétique.  

 Le rêve est stimulant et constitue une forme de lutte contre la mort et la déchéance. Il 

résiste au temps qui passe. L’individu recours nécessairement à l’imagination pour garder la 

conviction qu’une vie spirituelle supérieure existe encore au moment où l’organe visuel 

s’éteint. C’est pourquoi tout mort semble se reposer : Sérapion, « les mains jointes sur la 

poitrine, était étendu », ce qui donne à Cyprian l’impression qu’il dormait2085. Comparer le 

mort à un rêveur ou à un dormeur est une manière de chasser l’angoisse liée à la vue 

morbide ; c’est aussi une façon d’évoquer la pérennité de l’âme humaine (au sens quasi 

religieux) comme de l’âme artistique. Le poète ou l’artiste défunt ne voit plus comme le 

commun des mortels, mais semble accéder à une sérénité, à un autre monde. Si l’œil s’éteint, 

                                                 
2083 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 68 : « Dein Leben, lieber Anachoret, war ein steter 
Traum, aus dem du in dem Jenseits gewiß nicht schmerzlich erwachtest », [EF, t. 1, p. 98]. 
2084 Novalis : Heinrich von Ofterdingen, op. cit., p. 12 : « du hast dich gewiß auf den Rücken gelegt, oder beim 
Abendsegen fremde Gedanken gehabt ». 
2085 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 36 : « […] lag ausgestreckt die Hände auf der Brust 
gefaltet […] glaubte daß er schliefe », [EF, t. 1, p. 64]. 
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la flamme de la spiritualité perdure. De ce fait, Antonie peut avoir « les yeux fermés » et, dans 

le même temps, un regard « souriant » [« holdselig lächelnden Blick »].  

 Pour symboliser la vie spirituelle, les narrateurs ont recours, nous l’avons vu, au 

champ lexical du feu. Le feu joue un rôle primordial dans le discours littéraire onirique. Il 

incarne l’esprit, la connaissance et la vie. Dans l’entretien qui succède au récit 

« Apparitions », Cyprian associe la force de l’imagination de ses amis sérapiontiques à une 

flamme :  

 Bref, la façon dont les choses se sont déroulées reste un mystère bien fait pour 
 enflammer une imagination active et l’entraîner à échafauder toutes sortes 
 d’hypothèses rocambolesques2086.  
 
Le narrateur est parvenu à éveiller l’intérêt de ses interlocuteurs, à allumer la flamme de leur 

imagination, ce qui implique qu’il ait observé avec l’œil de l’esprit ce qu’il rapporte. Le poète 

voyant est donc capable de stimuler à la fois son for intérieur (don artistique) et celui d’ autrui 

(don spirituel et ésotérique). L’inconscient et tout ce qui en dépend (rêve, somnambulisme, 

sommeil magnétique) ont, selon la théorie de Schubert, leur siège dans les « nodules 

nerveux » [« Nervenknoten »] et les « ganglions » [« Ganglien »]. La conscience est, quant à 

elle, localisée dans le cerveau. La médecine romantique se réfère à la fois au mesmérisme 

(importance des flux magnétiques et influence du macrocosme sur le microcosme) et à la 

philosophie schellingienne de la nature (immortalité de l’âme). 

 

 Cette troisième partie a eu pour objectif d’analyser le principe sérapiontique comme 

levier propice au travail de l’inconscient de l’artiste visionnaire et du lecteur initié à 

l’importance du rôle de l’imagination. Souvent en proie à ses discours intérieurs ou face à une 

société aux normes figées et étriquées, l’artiste est confronté à la mélancolie, à la 

schizophrénie ou, dans le pire des cas, à la mort. Présente également sous une forme multiple, 

la maladie mentale revêt plusieurs visages et conduit à différentes interprétations que la 

narration met en valeur. La réalité hoffmannienne n’est pas universelle et son miroir ne 

renvoie pas un reflet unique et absolu. Hoffmann livre à son lecteur une vision anamorphique 

du réel qui se transforme ou se recrée au gré des récits.  

L’art est mouvant et démultiplie les points de vue. Le principe sérapiontique, mis au service 

du rêve, de l’imagination et de la folie, offre des réflexions à la fois esthétiques, scientifiques 

et littéraires faisant passer l’artiste pour un original, un rêveur ou un aliéné. L’inconscient, 

                                                 
2086 Ibid., p. 1050 : « das ist genug um eine lebhafte Einbildungskraft zu allerlei geheimnisvollen und genugsam 
abenteuerlichen Hypothesen zu entzünden », [EF, t. 4, p. 141]. 
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complexe et dangereux, est à l’origine des manœuvres de manipulation psychique propres aux 

relations magnétiques. C’est dans l’âme que le génie artistique habite et si l’artiste est le 

créateur de ses propres démons et angoisses, il est également capable de provoquer 

l’émergence de ces phénomènes étranges chez autrui.  
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IV. Art et artifices 
 

 IV.1. L’art et l’illusion : le magnétisme et la manipulation de l’humain 
 
 IV.1.1. Schubert et le magnétisme dans Les Frères de Saint-Sérapion 
 
 

 La fascination pour la médecine romantique, le magnétisme et ses dérivés provient, 

nous l’avons vu,  d’un intérêt croissant pour le Moi et l’inconscient aussi bien dans les 

domaines psychiatrique, médical et scientifique en général que religieux, philosophique et 

littéraire. Elle implique un sentiment à la fois d’appropriation et de rejet. 

 Lors de ses années passées à Bamberg (1808-1813), Hoffmann apprend ce que 

représente concrètement la médecine romantique imprégnée de la philosophie de la nature :  

 [Il] apprit avant tout [à Bamberg] à connaître les différents efforts consentis par la 
 médecine romantique puisant ses thèses dans la philosophie de la nature, pour 
 dépasser les procédés mécaniques de la médecine des Lumières2087. 
 
 Des praticiens tels que l’oncle de Julia Mark, Adalbert Friedrich Marcus2088, ou Friedrich 

Speyer2089, le cousin de la jeune fille, montrent à Hoffmann comment recourir au magnétisme 

pour soigner des maladies psychiques ou encore de quelle manière le somnambulisme prend 

forme. L’écrivain possède ainsi des preuves tangibles de l’existence de la folie et d’une 

médecine parallèle aux thérapies traditionnelles. À la pratique s’ajoute la réception théorique 

des écrits de Schubert traitant, eux aussi, de magnétisme et de somnambulisme2090. 

 

 Avant d’en venir à Schubert, il faut tout d’abord remonter aux théories scientifiques de 

Franz Anton Mesmer2091, fondateur du mesmérisme, qui influence fondamentalement la 

médecine dite « romantique » en unissant la science et la magie. Son ouvrage le plus 

important date de 1779 : intitulé Abhandlung über die Entdeckung des thierischen 

Magnetismus, qui fut son sujet de doctorat en 1766 [De planetarum influxu], il traite de la 

                                                 
2087 E.T.A. Hoffmann [Hrsg. Wulf Segebrecht] : Sämtliche Werke. Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1259 : 
« Hoffmann lernte [in Bamberg] vor allem die verschiedenen Bemühungen der naturphilosophisch begründeten 
romantischen Medizin kennen, über die mechanistisch verfahrende aufklärerische Medizin hinauszukommen ». 
2088 (1753-1816) 
2089 (1780-1839) 
2090 Hoffmann, d’après les archives, lut également les écrits de Kluge, Nudow, Puységur et Barbarin à propos de 
l’hypnose, du magnétisme et du somnambulisme. 
2091 (1734-1815). Il étudie à partir de 1750 la philosophie et la théologie et, en 1759, il commence à Vienne des 
études de médecine et de droit. Sa thèse analyse l’existence de flux et d’ondes cosmiques bien spécifiques qui 
influencent le psychisme et la santé humains. Il ne s’agit pas d’utiliser l’astrologie ou les sciences occultes 
comme la voyance, mais de recourir aux sciences naturelles comme aux lois de la gravitation de Newton et de 
donner une importance décisive à l’attraction terrestre, à la lune et aux phénomènes des marées. 
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découverte du magnétisme animal. Ses pratiques sont loin de ne susciter que l’admiration, et 

ses détracteurs, fervents défenseurs du rationalisme des Lumières, l’accusent de 

charlatanisme. Mesmer manipulerait, en effet, ses patients en les plongeant dans une 

atmosphère mystérieuse et mystique dont la religiosité serait en réalité superstition dénuée de 

toute pureté :  

 La force d’imagination en tant que pure machine à fabriquer de l’illusion, ce concept 
 réduit des facultés de l’imagination rend possible le deuxième argument courant par 
 lequel les opposants à Mesmer fondèrent leur verdict contre sa méthode2092. 
 
 L’application des termes de « machine » et d’« illusion » à l’imagination a pour effet de 

transformer la création en mécanisme ou, si l’on se réfère aux constructions de Drosselmeier 

dans les Frères de Saint-Sérapion, en Glockenspiel. Aucune place n’est laissée au hasard, tout 

est dépourvu de fantaisie et d’intuition. L’esprit ne correspond qu’à l’intelligence et non à 

l’ouverture créative. Les Lumières centrent leur pensée sur l’individu et sur son autonomie, ce 

qui les conduit, par conséquent, à rejeter la cosmogonie irrationnelle et les influences de flux 

magnétiques pouvant, soi-disant, agir sur l’être et le guérir. Selon elles, toute maladie provient 

du soma et non de l’âme.  

 Mesmer demeure pourtant un enfant du siècle des Lumières. ll n’est ni médecin ni 

philosophe : l’appellation tardive de « médecine romantique » reflète surtout son parcours 

universitaire. Il a, en effet, suivi des études philosophiques et religieuses avant de se consacrer 

à la médecine. Mesmer revendique sa non-appartenance à la magie et au spiritisme et soumet 

ses analyses à une pensée rationnelle. Ses recherches visent à guérir des troubles psychiques 

et nerveux et a fortiori toutes les pathologies sans utiliser de traitement thérapeutique lourd, 

mais une force qu’il nomme le « magnétisme animal », reposant sur des forces naturelles et 

non surnaturelles. Il considère que le macrocosme est principalement responsable des 

maladies de l’homme. Ce dernier doit donc admettre son impuissance face à des influences 

extérieures qui manipulent son état psychique. À défaut de pouvoir contrôler ces forces, 

l’homme peut essayer de les canaliser et de les utiliser à bon escient. Le traitement fait 

intervenir, outre les flux terrestres et cosmiques, la lumière et le son. Les matières naturelles 

(sable, pierres, verre…) doivent entrer en harmonie avec les quatre éléments et, 

principalement, avec l’eau, d’une importance décisive dans les manipulations magnétiques, 

puisqu’elle est la meilleure conductrice en matière d’électricité et de flux. La musique tient 

                                                 
2092 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen. Literarisierungen des Mesmerismus in der Romantik, Stuttgart, 
Weimar, Metzler, 1995, p. 6 : « Die Einbildungskraft als pure Illusionsmaschine, dieser reduzierte Begriff der 
Vermögen der Imagination ermöglicht das zweite Standardargument, mit dem Mesmers Gegner ihr Verdikt 
gegen seine Methode begründeten ». 
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aussi une place non négligeable au sein des théories de Mesmer, en particulier la musique que 

produisent les instruments à vent et, principalement, l’harmonica de verre, dont il est question 

notamment dans « Les automates ». Pour les romantiques, le son pur des instruments à cordes 

et, en particulier, celui de la harpe éolienne [« Äolharfe »] fait partie intégrante de l’idéal 

artistique.  

 La démarche de Mesmer reste très scientifique et ne se fonde aucunement sur un 

raisonnement fantaisiste, mais sur des phénomènes physiques très précis. Il suit la philosophie 

matérialiste de Descartes pour mieux la dépasser ensuite :  

 
 L’instinct en tant qu’organe de vérité dont la nature nous dote et qu’il faut soigner 
 […], c’est une réhabilitation de la « basse » faculté de la connaissance, une 
 protestation contre la séparation entre l’homme – créature douée de raison – et la 
 nature, une critique implicite également envers le concept de « raison » propre aux 
 Lumières qui aspirent à l’absolu. Il s’agit naturellement d’une critique de la raison au 
 cœur de la pensée mesmérienne qui, dans un sens d’objectivité scientifique, entretient 
 avec sa manière théorique de prétendre à la Vérité une relation fondée sur une 
 aporie2093. 
 

Même si la raison est loin d’être rejetée, le mesmérisme se situe dans une autre optique que la 

pure rationalité. C’est dans l’instinct intellectualisé qu’existent le mystère et la vérité que 

l’homme est susceptible de déceler grâce à sa persévérance, à son travail acharné et à 

l’harmonie originelle avec la nature, qu’il essaie de reconstruire sans avoir recours à des 

moyens chimiques. La médecine « romantique » aspire à soigner l’âme d’une façon moins 

néfaste. Le mesmérisme, comme les pratiques de Puységur2094, est utilisé à des fins 

thérapeutiques et non dans un but de manipulation mentale. On découvre que le malade 

mental, en état d’hypnose, devient lucide sur son mal et prend conscience de sa fragilité 

psychique. Confronté à son mal, il est alors en mesure de le détecter et, peut-être, de le guérir. 

 En Allemagne, des chercheurs tels que Oken2095, Koreff2096, Reil ou Schubert se 

chargent de perpétuer le magnétisme. Influencés par la philosophie de Schelling, les 

                                                 
2093 Ibid., p. 31 : « Der Instinkt als von der Natur mitgegebenes und zu pflegendes Wahrheitsorgan […] das ist 
Aufwertung der “niederen” Erkenntnisvermögen, Einspruch gegen die Abspaltung des Vernunftwesens Mensch 
aus dem Naturzusammenhang, implizite Kritik auch an den Absolutheitsansprüchen des aufklärerischen 
Vernunftsbegriffs. Es ist dies freilich eine Vernunftkritik im Kern von Mesmers Denken, die zum immer wieder 
erhobenen Anspruch seiner Theorie auf Wahrheit im Sinne wissenschaftlicher Objektivität in aporetischem 
Verhältnis steht ». 
2094 (1751-1825). Elève de Mesmer. 
2095 Naturaliste allemand (1779-1851), Okenfuß de son vrai nom, il fut l’un des fondateurs de la philosophie de la 
nature. Il enseigna en Allemagne et en Suisse. D’après lui, la nature entière est le symbole du divin. Alliant la 
science et la philosophie, il est le premier à avoir introduit dans l’univers scientifique la composition vertébrale 
des os crâniens. 
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romantiques perçoivent tout de même le magnétisme animal autrement. Bien vite, le 

magnétisme subit des influences extérieures et devient parfois sorcellerie, art divinatoire ou 

manipulation psychique. Utilisé à mauvais escient, il s’avère bien souvent fatal. La médecine 

côtoie dès lors l’astrologie et la magie. Celui qui peut exercer une quelconque influence sur 

les flux et les manipuler possède en lui quelque chose de sacré, de rare et d’inné que la nature 

lui a confié :  

 Le magnétisme animal doit être considéré dans mes mains comme un sixième sens 
 artificiel2097. 
 
Le magnétiseur, doté d’un sixième sens, est « élu ».  Les Lumières rejettent cette forme 

d’intuition supérieure, car tout sentiment de liberté est le fruit d’un travail rationnel et ne 

provient pas de l’existence d’un flux magnétique non maîtrisé. De plus, étant donné que les 

hommes ne sont pas tous privilégiés, il existe un déséquilibre anthropologique initial, une 

inégalité évidente qui ne conïncide pas avec les conceptions des Lumières. La médecine 

romantique laisse, en tant que science moins exacte que la médecine traditionnelle, une place 

importante à l’instinct et aux sensations. Ainsi le magnétiseur passe-t-il pour un être quasi 

divin, en communion avec les sphères cosmiques ; son art mêle la science et la magie. 

Symbolisant un « matérialiste magicien » ou un « magicien matérialiste »2098, il associe, 

comme au sein même du principe sérapiontique, la raison et l’imagination. Il aspire à 

découvrir la Vérité absolue et recherche, comme Prométhée, le feu sacré :  

 Cette quête passionnée de la vérité a peu à voir avec l’assurance d’un système fondé 
 sur la raison […], mais est la confession d’un enthousiaste de la Vérité empli d’un feu 
 dévorant2099. 
 
Dans Les Frères de Saint-Sérapion, la métaphore du feu renvoie, nous l’avons dit, à la 

Connaissance (le feu de Prométhée), au Diable (le feu de l’enfer) et à l’un des quatre éléments 

du cosmos. Son emploi nous importe ici dans la mesure où elle intervient dans le domaine de 

l’alchimie. Le magnétiseur pense détenir le savoir et s’adonne volontiers à la magie noire. 

Dans « Le sinistre visiteur », c’est dans un cerclage de feu et dans une prison de cristal que le 

comte de S..i retient le psychisme d’Angelika. Le feu établit la communication avec les forces 

invisibles. Expression de la lumière, des astres et des étoiles, allégorie de l’amour et de la 

                                                                                                                                                         
2096 David Ferdinand Koreff (1783-1851) : physicien allemand, il fut un des amis proches d’E.T.A. Hoffmann et 
membre de ses veillées littéraires. Ses recherches majeures s’orientèrent vers le magnétisme animal. 
2097 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen, op. cit., p. 52 : « Der thierische Magnetismus muß in meinen 
Händen als ein sechster künstlicher Sinn betrachtet ».  
2098 Ibid., p. 51 : « magischer Materialist », « materialistischer Magier ». 
2099 Ibid., p. 52 : « Diese schwärmerische Wahrheitssuche hat wenig gemein mit der […] Sicherheit eines 
rationalen Systembaus, sondern ist das Bekenntnis eines vom verzehrenden Feuer erfüllten 
Wahrheitsenthusiasten ». 
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passion (Eros), il entretient une étroite relation avec le spirituel et le mystique et conduit à une 

autre approche de la science, moins théorique, et en osmose avec les forces naturelles. 

 En ce sens, Mesmer espère pouvoir recréer l’harmonie perdue entre l’homme et la 

nature, et le magnétisme visant à réconcilier le cosmos et l’être humain. Jürgen Barkhoff 

l’interprète justement comme une « science de la réconciliation »2100 et, de ce point de vue, on 

pourrait voir dans le magnétisme un pouvoir bénéfique, thérapeutique et le symbole d’une 

unification cosmique qui marquerait une avancée scientifique dans le domaine de la 

psychiatrie, par exemple. Mesmer souhaite dépasser la simple communication par la parole, 

magnifier la pensée et rendre possible un langage universellement psychique plus riche et plus 

authentique que le verbe servant à la communication intersubjective. 

 Hoffmann, lui, ne cherche pas à livrer une vision scientifique poussée de ces théories 

et pratiques, mais il en retient essentiellement l’existence de phénomènes psychiques avérés 

qui nous dépassent, admis par fascination ou encore rejetés par dégoût ou agnosticisme. Ces 

phénomènes peuvent être maîtrisés par certains privilégiés et mis en pratique, pour manipuler 

autrui et établir avec lui une relation psychique pouvant conduire à la mort de l’un ou de 

l’autre. Cet aspect, certes simplifié, prouve que l’écrivain, tout en connaissant sans doute les 

courants de pensée de son époque, se préoccupe bien plus de la magie, de la fascination et du 

mystère lié au phénomène que des fondements et des analyses scientifiques proprement dits. 

Il n’est donc pas anodin qu’il préfère se référer à Schubert, dont l’étude est moins scientifique 

qu’un Mesmer, par exemple.  

  

 En matière de magnétisme, les réflexions de Schubert constituent un héritage direct de 

la philosophie de Schelling sur le thème de l’harmonie originelle entre l’homme et la nature et 

font du mesmérisme une science romantique, c’est-à-dire une science davantage fondée sur la 

poésie que sur la science. Schubert intègre le magnétisme dans le système de la philosophie 

de la nature et jette des ponts entre conscient et inconscient. Il donne à l’homme la possibilité 

de s’explorer, de se comprendre et de se découvrir tel qu’il est, afin d’entrer à nouveau en 

communion avec son environnement. Le magnétisme est une sorte de miroir qui renvoie à 

l’homme un reflet dont il ne connaissait pas ou guère l’existence. Le miroir, nous l’avons 

signalé, représente à la fois l’instrument proprement dit, utilisé à des fins artistiques, l’œil 

humain et l’Autre, dans un sens plus métaphorique, et le paraître, source de faux-semblants. 

                                                 
2100 Ibid., p. 134 : « Versöhnungswissenschaft ». 
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Dans le domaine du magnétisme, il s’agit ici d’approfondir l’idée du miroir comme symbole 

de l’inconscient et de sa duplicité.  

 

 L’homme est une « créature ambiguë » qui, créée à l’image de Dieu, représente à la 

fois l’être vivant « le plus important sur terre » et celui qui possède les moyens d’accéder à la 

vie éternelle2101. En revanche, rares sont les hommes qui ont le courage de se hisser jusqu’aux 

mystères du macrocosme, de relier harmonieusement le corps et l’esprit et d’emprunter, pour 

reprendre une expression sérapiontique, « l’échelle menant au ciel ». De plus, « nous voyons à 

peine s’éveiller en lui cette aspiration à la plénitude spirituelle »2102. L’homme, selon 

Schubert, devrait se montrer plus ambitieux et aspirer à un monde supérieur où la nature, 

l’esprit et la vie seraient unis. La difficulté à laquelle il se heurte est le changement constant, 

le perpétuel mouvement de la vie. C’est alors à l’être humain de s’adapter à l’évolution 

cosmique. Son aspiration doit correspondre à un besoin vital. Avide de plénitude, 

d’accomplissement intellectuel et spirituel, il éprouve ainsi le besoin de se surpasser et 

apparaît trop souvent contemplatif et satisfait – à tort – de sa condition de mortel :  

 Dans le magnétisme, l’organe de la vie intérieure est excité par une attraction, mené à 
 l’état de veille. [...] C’est pourquoi, même à travers les effets du magnétisme 
 animal, l’activité passive du germe intérieur de la vie est tout d’abord et avant tout 
 mise en éveil dans les organes2103. 
 
Le pas vers la connaissance qu’effectue le magnétisme animal correspond à une sorte d’éveil 

psychique, intérieur, conditionné par l’âme. Paradoxalement, c’est en dormant que l’homme 

accède à la conscience. Pour Schubert, le corps n’est qu’une enveloppe sans intérêt destinée à 

périr : seule l’âme recèle des richesses que l’être doit découvrir et nourrir, elle seule est 

promise à l’éternité. Le sommeil symbolise la rencontre entre le corps (le monde extérieur) et 

l’esprit (le monde intérieur) et, au sens des premiers romantiques, le siège de l’âme. 

Magnétique, il donne le sentiment que le corps n’appartient plus à l’être. Une sensation de 

dédoublement submerge alors l’individu. Le corps devient une substance volatile. Dans Les 

Frères de Saint-Sérapion, l’être, visionnaire, est comme plongé dans un état de transe, de 

folie apparente ou, du moins, de maladie nerveuse et/ou mentale. La « voyance » 

[« Hellsehen »], l’imagination et le sommeil magnétique vont, par conséquent, de pair. Le 

                                                 
2101 Gotthilf Heinrich von Schubert : Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, Dresden, Arnoldische 
Buchhandlung, 1818, p. 300-301 : « Ein zweilebendes Wesen, welches auf dem höchsten Gipfel der irdischen 
Natur, zugleich die ersten Anlagen der überirdischen in sich vereinte ». 
2102 Ibid., p. 301 : « Wir sehen in ihm jenes Streben nach geistiger Vollendung kaum erwachen ». 
2103 Ibid., p. 321 : « Im Magnetismus wird das innere Lebensorgan durch eine Attraction aufgeregt und zum 
Wachen gebracht » / Ibid., p. 319 : « […] Deshalb wird auch bei den Wirkungen des thierischen Magnetismus 
die schlummernde Selbsttätigkeit des inneren Lebenskeimes, zunächst und zuerst in Organen aufgeweckt ». 
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magnétisme représente « l’initiation d’un corps unique dans la vie intérieure du cosmos, avec 

tout ce qu’impliquent les rapports entre ce corps et l’univers, ses cycles et ses 

transformations »2104. Une nouvelle relation au monde est créée, ainsi qu’un lien psychique 

entre deux âmes, celle du magnétiseur et celle du patient, par exemple. Il existe un rapport 

d’égal à égal lorsqu’un individu tente d’initier l’autre aux secrets du macrocosme, de 

transmettre son don de visionnaire, son héritage psychique. Pour cela, le magnétiseur choisit, 

comme Dieu, ses disciples : dans « Le sinistre visiteur », le comte de S..i joue le rôle de 

mentor de Marguerite, comme Alban avec Theobald dans « Le Magnétiseur ». Mais un 

rapport de maître à esclave peut s’installer si le magnétiseur décide, par excès d’hybris, 

d’arrogance et de volonté de puissance, d’exercer ses talents pour manipuler un individu ou le 

mettre sous sa coupe. Ainsi l’âme (ou l’esprit) de la victime est-elle comme dissoute et 

prisonnière d’un esprit qui la domine. « Je », sans devenir un autre, se met au service de ce 

dernier, ce qui entraîne une perte d’identité et un rapport de soumission fatal parfaitement 

opposé à l’idéal d’autonomie et d’individualité des Lumières. 

 
 Dans La Symbolique du rêve,  Schubert considère le magnétisme comme un état de 

« clairvoyance »2105, présentant une « aptitude prophétique »2106 au sein de laquelle l’individu 

est plongé dans des « rêves supérieurs »2107. Dans le sixième chapitre, l’auteur livre des 

constatations plus scientifiques. Il dit approuver les analyses de Reil différenciant les 

systèmes ganglionnaire et cérébral. Si les états apparentés au sommeil semblent provenir du 

système ganglionnaire2108, cela a pour conséquence que le dormeur est plongé dans un état 

végétatif. Les rêves ne se créent que si les deux systèmes fonctionnent ensemble. L’homme ne 

se souviendra que ponctuellement de ses songes. Le somnambule, lui, est un visionnaire doué 

d’hypersensibilité. Il perçoit « tout ce qui est extérieur aussi clairement et même plus que dans 

l’état éveillé »2109. Son œil intérieur est activé, « le champ de vision et de perception est 

beaucoup plus étendu que celui de nos sens familiers »2110. Dans le sommeil magnétique, le 

                                                 
2104 Gotthilf Heinrich von Schubert : Geschichte der Seele, Stuttgart, Tübingen, Cotta, 1833, p. 216 : « die 
Einweihung eines einzelnen Körpers in das innre Leben des Erdganzen, mit allen seinen Verhältnissen zu dem 
Universum, mit allen seinen Perioden und Wandeln ». 
2105 Gotthilf Heinrich von Schubert : Die Symbolik des Traumes, op. cit., p. 12, en français dans le texte original, 
[EF, p. 67]. 
2106 Ibid., p. 142 : « prophetisches Vermögen », [EF, p. 137]. 
2107 Ibid., p. 12 : « tieferen Träume », [EF, p. 67]. 
2108 Ibid., p., 103, [EF, p. 120]. 
2109 Ibid., p. 104 : « alles Aeußere, eben so klarer als sonst im Wachen  », [EF, p. 120]. 
2110 Ibid., p. 122-123 : « […] Gesichts- und Empfindungskreis ein ungleich weiterer ist, als der der gewöhnlichen 
Sinne », [EF, p. 122]. 
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somnambule ne fait qu’un avec son magnétiseur qui guide ses actes et lui insuffle des 

connaissances qui lui étaient jusque-là inconnues : 

 L’âme de la personne qui s’ouvre intimement devient une avec celle du magnétiseur, 
 et non seulement cette personne connaît toutes les pensées de celui-ci, lit dans son âme 
 tout ce qui le préoccupe et le réjouit, mais également elle participe involontairement à 
 toutes les sensations physiques et aux sentiments que celui-ci […] éprouve. […] Mise 
 en relation avec une troisième personne […], la somnambule est au courant de tout ce 
 qui concerne celle-ci, même si elle est très éloignée2111. 
 
 Dans la relation magnétique, le système cérébral ne commande plus l’individu et « le 

centre habituel de notre pensée est associé au système ganglionnaire »2112. Deux univers se 

créent donc au sein d’un même être : celui lié à l’état de veille (le somnambule, une fois 

réveillé, ne se rappellera, en effet, plus rien) et celui conditionné par l’hypnose. Nous sommes 

donc en présence d’une schizophrénie artificielle, d’un « sentiment de double 

personnalité »2113 pouvant susciter une folie irréversible.  

 Schubert rapproche donc le rêve du somnambulisme, du magnétisme et de la folie. La 

plupart du temps, « l’œil intérieur des somnambules décrit le fluide comme une lumière 

étincelante qui, venant d’en haut, du soleil, descend en exerçant son influence »2114. La 

métaphore de la lumière « étincelante » est utilisée ici comme variante du rayon de soleil et du 

feu. L’image suggère même une allégorie de l’Esprit Saint, voire les langues de feu qui 

touchèrent les hommes et leur donnèrent la Connaissance. L’utilisation détournée du 

vocabulaire religieux tend à montrer que le dormeur se rapproche ainsi de la sphère divine. 

Somme toute, il n’est pas maître de ses rêves, puisqu’il reste influencé par des flux, des 

influences extérieures indépendantes de sa volonté. Si le rêveur est libre et libéré de tout joug 

social, ce n’est pas lui, mais son inconscient, son for intérieur et non son esprit rationnel, qui 

décide des événements de l’univers onirique. La capacité de domination de son propre Moi ou 

celle que l’on exerce sur un autre sont réservées à des êtres doués de talents supérieurs qui 

usent de leurs pouvoirs à distance. En ce sens, le magnétisme et le somnambulisme ne 

diffèrent que lorsque le somnambule est replongé dans le sommeil magnétique et se remémore 

                                                 
2111 Ibid., p. 133-134 : « die Seele jener innerlich Eröffneten wird mit der Seele des Magnetiseurs Eine und 
dieselbe, sie weiß nicht bloß alle seine Gedanken, ließ in seiner Seele Alles, was ihn bekümmert und erfreut, 
sondern sie nimmt auch unwillkürlich an allen Körperlichen und geistigen Gefühlen […] Theil. […] mit einer 
dritten Person in Beziehung gesezt, weiß die Somnambüle um alles was mit dieser vorgeht, auch wenn dieselbe 
weit entfernt ist», [EF, p. 133-134]. 
2112 Ibid., p. 106 : « der gewöhnliche  Mittelpunkt unsers Denkens […] war mit dem Gangliensystem vereint », 
[EF, p. 121]. 
2113 Ibid., p. 110 : « Gefühl scheinbar doppelter Persönlichkeit », [EF, p. 123]. 
2114 Patricia Tap : E.T.A. Hoffmann und die Faszination romantischer Medizin, op. cit., p. 86 (note 64) : « das 
innere Auge der Somnambulen beschreibt das Fluidum meist als glänzendes, funkelndes Licht, welches von 
oben, von der Sonne kommend herabwirkt ». 
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alors les événements. Une fois réveillé, il aura tout oublié. Deux univers, voire deux 

personnalités l’habitent. Le rêveur est, par nature, double et schizophrène.  

 L’être, que le magnétiseur manipule, se trouve presque constamment sous hypnose. 

Son magnétiseur le hante et lui est indispensable. Dans ce cas, la relation ne relève plus de la 

schizophrénie, mais de la névrose obsessionnelle. Dans le magnétisme, tous les sens sont 

actifs et hypersensibles, et l’envoûtement perdure au-delà de l’état hypnotique. Même 

l’individu qui veille, s’il est dépendant d’un magnétiseur ou d’une force psychique, reste en 

prise sur cette force. Chez Hoffmann, les yeux jouent un rôle fondamental : ils obsèdent et 

troublent par leur puissance. La trahison de l’être magnétique ou une interférence importante 

dans la relation psychique entraînent directement la mort du manipulateur. Ce dernier, même 

s’il possède un don supérieur et enviable, peut échouer dans sa quête. 

 

 Schubert insiste sur la dualité de l’esprit humain possédant une double nature, bonne et 

mauvaise. C’est à l’homme qu’il revient de décider du moment où il doit écouter le bon ou le 

mauvais démon :  

 Cet organe spirituel dans l’homme, dans sa duplicité, est le bon et le mauvais démon 
 qui accompagne l’être humain à travers son existence et, après avoir accordé à l’un ou 
 à l’autre plus d’attention, il le mène à une issue heureuse ou malheureuse2115.  
 
Dans le magnétisme, la voix du magnétiseur est celle que suit systématiquement la victime. Il 

n’est plus question de savoir si elle est bénéfique ou non. Au contact du magnétisme, 

magnétiseurs et magnétisés font travailler leur for intérieur. L’enveloppe corporelle perd alors 

quasiment tout intérêt. Le but ultime du magnétiseur est de posséder sa victime, de se rendre 

maître de son âme et d’avoir la mainmise sur ses émotions :  

 Plus l’homme végète tôt et intensément, plus son for intérieur perd de sa puissance. Il
 se retire ensuite dans le monde imagé des sentiments et des rêves sinistres. En 
 revanche, plus l’homme fait vivre son univers intérieur, plus son enveloppe corporelle 
 est destinée à périr2116. 
 
Le langage intérieur est autre ; la communication ne se situe plus au même niveau, elle 

s’établit entre deux esprits. Abstraite et intellectualisée, elle correspond davantage au langage 

du rêve qu’à celui de la veille. L’homme gagne en sensibilité comme en réceptivité. Le rêveur 

                                                 
2115 Gotthilf Heinrich von Schubert : Krankheiten und Störungen der menschlichen Seele, op. cit., p. 60 : « Jenes 
geistige Organ im Menschen, in seiner Doppelseitigkeit, ist der gute und böse Dämon, welcher den Menschen 
durchs Leben begleitet, und, nachdem er der einen oder anderen Stimme mehr Gehör gegeben, ihn zu einem 
glücklichen oder unglücklichen Ziele führet ». 
2116 Ibid., p. 69 : « Je frischer und kräftiger der äußere Mensch vegetirt, desto ohnmächtiger wird der innere, der 
sich dann in die Bilderwelt der dunklen Gefühle und des Traumes zurückzieht, je kräftiger dagegen der innere 
Mensch auflebt, desto mehr muß der äußere absterben ». 
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ou le magnétisé est comparable à un instrument à cordes que le magnétiseur pourrait frotter ou 

pincer à l’envi, et la musique étrange qui en ressort fait frissonner d’horreur ceux qui la 

comprennent. Pour les autres, elle pourvoit à l’existence d’une maladie psychique déclarée ou 

d’une forte fièvre. Une fois le charme rompu, les cordes ou l’archet se cassent, l’instrument 

perd son utilité, toute réparation est vaine et le magnétisé ou le magnétiseur meurt subitement. 

La servitude prend fin. La véritable langue qui nous correspond et forge l’être est celle de 

l’âme, par opposition à la langue articulée, propre à l’état de veille, caractérisant l’individu 

intégré dans la civilisation et ne reflétant pas son caractère originel. Néanmoins, la langue de 

l’âme s’avère dangereuse et risquée pour la santé mentale, voire pour la vie de l’être humain. 

Ainsi doit-elle être maîtrisée. Les forces que nous ne pouvons pas véritablement cerner et qui 

nous mettent en relation avec le macrocosme caractérisent le « somnambulisme 

hypnotique »2117, état dans lequel l’homme accède à une existence supérieure. L’art et la 

religion semblent représenter les deux manières de pouvoir atteindre cet état de transe 

psychique et physique. C’est dans ces conditions inhabituelles que naîtrait l’âme du monde, 

céleste et divine. Plongé dans ce somnambulisme hypnotique, l’homme pense être en 

harmonie avec son environnement et détenir alors la Vérité divine.  

 Schubert et les premiers romantiques considèrent que l’accès à l’état de transe, qui 

vient d’être défini, est réservé à des personnes hypersensibles, voire psychiquement fragiles. 

Celles-ci apparaissent plus réceptives aux méthodes de magnétisme et d’hypnose. Cette 

opposition au rationalisme signifierait-elle donc que les individus sujets aux maladies 

mentales sont davantage dignes d’intérêt que les autres ? Si tout magnétiseur est 

psychiquement solide, les êtres magnétisés, en revanche, sont malléables. Leur prédisposition 

à la réceptivité implique une croyance de départ dans les phénomènes paranormaux, un intérêt 

ou une fascination pour les phénomènes psychiques. Innocent, l’enfant ou le jeune sujet, au 

même titre que le fou ou le rêveur fantasque, est susceptible de succomber à l’emprise du 

magnétisme, et l’examen des écrits de Schubert permet ainsi de mieux comprendre ce 

phénomène. 

 

 Dans la treizième conférence de ses Ansichten von der Nachtseite der 

Naturwissenschaft2118, Schubert traite de l’état somnambulique, du caractère visionnaire et 

des pressentiments liés à cet état particulier. L’ouvrage se compose de quatorze conférences. 

                                                 
2117 Karl Ochsner : E.T.A. Hoffmann als Dichter des Unbewussten.  Ein Beitrag zur Geistesgeschichte der 
Romantik. Frauenfeld, Leipzig, Huber und Co Aktiengesellschaft, 1936. 
2118 Cette conférence fut résumée par Kluge trois ans plus tard dans un ouvrage intitulé Versuch einer 
Darstellung des animalischen Magnetismus. 
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La première et la dernière constituent respectivement une introduction et une conclusion à ses 

travaux de recherche. Le monde de l’Antiquité et l’importance que ce dernier donnait aux 

origines de la langue, à la nature et à sa connaissance sont le point de départ des deuxième et 

troisième conférences. Par la suite, Schubert marque son attachement à l’astronomie, à la 

création de l’univers et à la place de l’homme dans cet espace infini (quatrième et cinquième 

conférences). Selon lui, les astres et les planètes sont la source de toute chose : c’est dans les 

constellations que s’expriment l’harmonie et la pureté de la nature. L’univers est en perpétuel 

mouvement, non régi par les lois de la mécanique, mais par celles du système planétaire 

(sixième conférence).  

 Dans la septième conférence, Schubert se penche sur la nature dite « anorganique », 

comme le sont les métaux, les minerais ou les cristaux. Leur beauté ne laisse pas indifférent et 

fascine, même s’« ils imitent le monde organique supérieur jusqu’à l’illusion »2119. Selon 

Hoffmann, les matières anorganiques copient aussi l’organique, ce qui provoque des illusions 

d’optique. L’œil croit voir s’animer l’inanimé, comme Elis dans « Les mines de Falun ». En 

entrant dans la mine, le marin se retrouve dans un univers de mort et de désespoir, mais qui 

lui ouvre les portes d’un monde parallèle, empli de pierres aux couleurs chatoyantes et 

d’esprits élémentaires magnifiques : 

 Le royaume des métaux dans son ensemble semble né aux frontières de deux mondes, 
 l’un issu du déclin, l’autre de la putréfaction, de la destruction de l’anorganique, et 
 porter en lui le germe d’une époque organique nouvelle2120.   
 
C’est ce monde organique qui fait l’objet de la huitième conférence. Lié au magnétisme, il est 

le lieu de l’attraction terrestre et des flux électriques. L’anorganique et l’organique se côtoient 

et c’est de leur relation que naît la vie2121. 

 Dans la même optique, les neuvième (« Le royaume des plantes »/« Das 

Pflanzenreich ») et dixième conférences exposent, à l’aide d’un vocabulaire poétique, une 

relation harmonieuse, mais cette fois entre l’animal et la nature, plus particulièrement avec le 

royaume des plantes. C’est à partir de la douzième conférence que Schubert se penche 

                                                 
2119 Gotthilf Heinrich von Schubert : Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, op. cit., p. 207 : « [...] 
ahmen die höhere organische Welt oft bis zur Täuschung nach ». 
2120 Ibid., p. 207-208 : « Das ganze Reich der Metalle scheint an den Gränzen der beiden Welten aus dem 
Untergang und einer der Verwesung ähnlichen Vernichtung des Anorganischen entstanden, und in sich den 
Keim der neuen, organischen Zeit zu tragen ». 
2121 Ibid., p. 239 : « Das Einstimmen in die Harmonie der allgemeinen Wechselwirkung der Weltkräfte, ist das 
Leben ». 
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davantage sur l’harmonie originelle entre l’homme et la nature. Son analyse porte sur la 

poésie et l’idéal de l’artiste, la communion entre le spirituel et le terrestre2122. 

 Dans la treizième conférence, Schubert analyse la sphère psychique en se consacrant 

au magnétisme animal, sujet repris de manière théorique dans les entretiens des Frères de 

Saint-Sérapion et appliqué aux récits. Son étude générale, qui constitue une contribution à une 

« anthropologie médicale portant sur la philosophie de la nature »2123, renvoie à l’aspiration 

systématique de l’homme au divin et aux sphères supérieures. L’être peut accéder à cette 

existence supérieure une fois que son âme se trouve dans un état psychique particulier qualifié 

de « magnétique ». Ces moments cosmiques 

 se manifestent au cours du rêve, lors des états de folie et de clairvoyance du 
 somnambulisme, qui est perçu par Schubert comme un état intermédiaire entre les vies 
 présente et future2124. 
 
Schubert insiste sur le terme de « relation ». En effet, le magnétisme se sert des attractions 

terrestres et des attirances entre les êtres pour exister. De plus, le magnétisme animal s’inscrit 

dans le corps, « la partie mortelle » [« die sterbliche Parthie »2125] et dans l’esprit. Il joue un 

rôle prépondérant dans le sommeil magnétique. Si ce dernier présente les mêmes symptômes 

que le sommeil normal, tous les sens y sont davantage mis en éveil, ils apparaissent plus 

aiguisés que durant la veille2126. Le dormeur, plongé dans un état magnétique, voit avec les 

yeux de l’esprit. Il s’agit d’un « Nach-innen-sehen »2127 [« voir à l’intérieur de soi »] qui se 

rapproche du principe sérapiontique invitant à voir en soi et à travers l’autre. L’âme atteint, 

par ce biais, une sphère supérieure. 

 Dans cette treizième conférence, Schubert s’appuie sur des faits réels. Il entend ainsi 

donner à ses propos valeur scientifique et crédibilité. Hoffmann en fera de même dans ses 

entretiens. La démarche poursuit un but quasi pédagogique, elle vise à convaincre, dénoncer 

(lorsqu’il s’agit de charlatanisme), prévenir ou effrayer. Cet effroi s’explique par le fait que 

l’état magnétique se rapproche de la mort : les membres sont figés2128 et le patient est comme 

                                                 
2122 Ibid., p. 300 : « Die hohe Welt der Poesie und des Künstlerideals, noch mehr die Welt der Religion, vermag 
in dem irdischen Daseyn nie ganz einheimisch zu werden, und pflegt der Vermischung mit den Elementen 
desselben zu widerstreben ». 
2123 Patricia Tap : E.T.A. Hoffmann und die Faszination romantischer Medizin, op. cit., p. 67 : « Beitrag zur 
medizinisch-naturphilosophischen Anthropologie ». 
2124 Ibid., p. 47 : « [...] offenbaren sich im Traum, in Zuständen des Wahnsinns und im Hellsehen des 
Somnambulismus, der von Schubert als Zwischenzustand des gegenwärtigen und zukünftigen Daseins 
verstanden wird ». 
2125 Ibid., p. 320. 
2126 Ibid., p. 334 : « Alle Sinne sind in diesem Zustand in einer solchen Schärfe zugegen, wie sonst nie im 
Wachen ». 
2127 Ibid., p. 338. 
2128 Ibid., p. 355 : « Erstarren der Glieder ». 
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évanoui. Le magnétisme correspond à une projection de l’univers intérieur vers un autre, à un 

processus abstrait de spiritualisation2129. On entre en soi comme dans un autre Moi. L’image 

extérieure est alors captée et adaptée à l’âme.   

 Certains magnétiseurs éprouvent le besoin d’étendre leur Moi à autrui. Ainsi se 

démultiplient-ils en gangrenant un psychisme étranger, ce qu’Hoffmann réprouve. En matière 

d’inconscient, l’écrivain privilégie le rêve. Ce dernier diffère du magnétisme dans la mesure 

où l’inconscient de l’individu travaille avec des faits connus, vécus, des symboles, etc., tandis 

que, dans le magnétisme ou l’hypnose, les rêves magnétiques peuvent être orientés, voire 

créés par l’hypnotiseur. Ils ne dépendent nullement de l’individu proprement dit, mais de sa 

relation avec autrui. 

 Le rêve contient, pour ainsi dire, une relation de soi à soi. Conditionné par un tiers, il 

n’en est plus véritablement un et forme une communication entre deux esprits. Il correspond à 

une sorte de miroir déformant du Moi et de l’inconscient. Dans le magnétisme, l’inconscient 

est comme « placé sur écoute ». En reformulant notre hypothèse, nous pourrions dire que le 

magnétiseur accède au miroir de l’inconscient et en fausse le reflet afin que l’image renvoyée 

soit celle que lui désire transmettre.  

 Pour Schubert comme pour Hoffmann, le sommeil magnétique et le somnambulisme 

s’assimilent à des états pathologiques. Le patient a un comportement inquiétant envers la 

réalité. Ses repères habituels, aussi bien psychiques qu’affectifs, sont brouillés. Ainsi n’est-il 

pas absolument nécessaire d’aspirer à maîtriser le magnétisme, malgré la fascination certaine 

qu’il suscite. Schubert prône plutôt la quête humaine d’une existence supérieure par des voies 

saines et peu dangereuses. C’est pourquoi Hoffmann met autant en avant la création artistique 

guidée par le principe sérapiontique. Ce dernier correspond au chemin le plus sûr menant vers 

les sphères célestes. Le savoir voir n’est, dans ce cas, nullement conditionné par une tierce 

personne. Pour reprendre les termes de Schubert, la vision est « l’éclairage propre à l’œil », 

elle n’« entre en relation avec le monde extérieur »2130 que dans la mesure où l’organe visuel 

est sollicité, et le rôle d’un tiers n’étant pas de communiquer à notre inconscient ce que notre 

conscience est censée retenir. Selon Hoffmann, ni le somnambulisme ni le magnétisme ne 

constituent un état réellement bienfaiteur et enviable, ce que montrent les rapports 

magnétiques et psychiques dans Les Frères de Saint-Sérapion. 

                                                 
2129 Ibid., p. 357 : « Wie daher das Sehen bei dem Auge scheint auch jenes Sehen der Somnambülen nach Innen, 
und mit verschloßnen Augen nach außen, und alle anderen Phänomene des Hellsehens, durch das Freiwerden 
jenes merkwürdigen brennbaren Wesens bewirkt zu werden ». 
2130 Gotthilf Heinrich von Schubert : Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, op. cit., p. 356 : « Das 
Sehen […] ist […] Selbsterleuchten des Auges genannt worden, welches […] mit der Außenwelt in jene 
Beziehung tritt, die wir Anschauen nennen ». 
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 IV.1.2. Les rapports magnétiques et psychiques dans Les Frères de Saint-Sérapion  

 

 L’être humain subit systématiquement des influences psychiques extérieures. 

Hoffmann attire l’attention de son lecteur sur ce qu’il appelle « le principe psychique 

étranger » [« das fremde psychische Prinzip »] ou « le principe spirituel étranger» [« das 

fremde geistige Prinzip »]. Il s’agit de forces invisibles que l’homme ne maîtrise pas et qui le 

contrôlent. Elles peuvent apparaître sous la forme d’esprits élémentaires, de revenants ou faire 

naître une dépendance psychique.  

 La troisième veillée, qui regroupe « La guerre des Maîtres Chanteurs », « Une histoire 

de fantôme », « Les gutomates » et « Doge et dogaresse », s’ouvre sur la thématique du 

magnétisme. Cette veillée accueille Sylvester dont les forces en présence (Theodor, Ottmar, 

Cyprian et Lothar) louent le génie poétique intérieur. Comme toujours lorsqu’il est question 

de génie et de spiritualité, Hoffmann recourt à la métaphore du feu et de la lumière, 

indissociable de la création artistique : 

  
 Sylvester, dont la poésie intérieure, brillant de mille feux, rayonnait paisiblement de 
 douceur2131. 
 
De plus, sa « simplicité » [« Anspruchslosigkeit »], son innocence enfantine [« ein 

unschuldiges Kind »], sa sensibilité, sa faculté d’écoute et sa réceptivité aux œuvres d’autrui 

le rendent digne d’être intégré dans le cercle sérapiontique. Néanmoins, il n’est pas convié à 

dévoiler ce qu’il pense du magnétisme. Contrairement aux autres, qui ont des avis partagés 

sur la question, il se contente d’observer.  

 Le sujet est lancé dès que l’on dépeint un personnage encore absent, mais qui ne 

saurait tarder à arriver : Vinzenz. Admiré pour sa clarté d’esprit, son humour et ses 

connaissances solides, il possède une âme passionnée par le mystère. Aussi s’intéresse-t-il à la 

médecine et aux recherches scientifiques de son époque. Il apparaît comme « le plus zélé 

défenseur du magnétisme »2132. Il a donc un penchant pour l’union du mystique et de la 

science, de la magie et de la médecine. Il accepte l’idée que des éléments puissent lui 

échapper et trouve proprement fascinant de chercher à les étudier, même si la tâche s’avère 

délicate. Le magnétisme est le « système » des rêves alliant la science et le psychisme en 

faisant intervenir la sphère des pressentiments, donc l’univers de la clairvoyance. Vinzenz 

                                                 
2131 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 313 : « Sylvester, dessen innere Poesie in schönen 
milden Strahlen gar herrlich herausfunkelte, recht von Herzen lieb und wert », [C’est moi qui souligne et qui 
traduis, I. L.] 
2132 Ibid., p. 315 : « der eifrigste Verfechter des Magnetismus », [EF, t. 2, p. 15]. 
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s’exerce en accomplissant des passes magnétiques et en use à des fins purement 

thérapeutiques. Le lecteur apprend que le personnage a fait ses gammes sur Lothar pour guérir 

ce dernier d’un mal de tête, intervention qui restera toutefois sans succès, et Lothar, même s’il 

ne « croi[t] aucunement au pouvoir guérisseur du fameux magnétisme »2133, avoue avoir bien 

ri. 

 Employé dans le domaine médical pour soigner des douleurs somatiques, le 

magnétisme est d’emblée présenté comme une source de charlatanisme. Cependant, on y a 

parfois recours par superstition. Partant du principe qu’il ne fera pas de mal ou qu’il n’aura 

aucun effet, l’homme espère ainsi soulager ses souffrances, même s’il n’ose pas 

ultérieurement reconnaître sa faiblesse, de peur d’être raillé. Lothar, honteux d’en avoir usé, 

se justifie en invoquant une douleur intenable. La maladie avait fait naître une « démence 

passagère »2134 l’ayant alors poussé dans ses derniers retranchements : 

 Si je me suis tourné vers le magnétisme à une époque où je souffrais de violents 
 malaises nerveux, cela ne prouve rien – si ce n’est ma faiblesse2135. 
 
 En dépit de cette « faiblesse », Lothar pense qu’exercer le magnétisme est un 

« sacrilège »2136, car l’homme cherche, à ses dépens, à défier les dieux. Même s’il existe une 

force unissant l’âme et le corps, il est dangereux d’essayer de la contrôler. Déjà dans le rêve, 

l’être humain, plongé dans un « état paroxystique »2137, se rend compte de la supériorité de 

l’esprit sur le corps. Le somnambulisme, une forme extrême du sommeil, n’est pas source de 

génie : il reflète, selon Lothar, une « anomalie dans la relation établie entre le principe 

physique et le principe psychique »2138. Les états les plus impressionnants, les rêves les plus 

intenses, où la dualité psychique est la plus marquée, sont conditionnés par cette anomalie, 

véritable maladie de l’âme. Le magnétisme, sauf s’il est utilisé avec prudence comme cure 

thérapeutique ou dans le cadre de l’automédication, peut donc être source de danger, en 

particulier lorsqu’un principe spirituel étranger intervient. C’est pourquoi Lothar, sans nier la 

matérialisation du principe psychique en « fluide », rejette les pratiques magnétiques et 

préfère les tourner en dérision : un sentiment d’épouvante l’envahit à l’idée de subir une 

quelconque influence. Dans l’entretien, il importe peu de mettre des termes scientifiques sur 

                                                 
2133 Ibid., p. 316 : « Ich bekenne euch bei dieser Gelegenheit, meine würdigen Serapions-Brüder, daß ich an die 
Heilkraft des sogenannten Magnetismus ganz und gar nicht glaube », [EF, t. 2, p. 16]. 
2134 Ibid., p. 317 : « momentaner Wahnsinn », [EF, t. 2, p. 17]. 
2135 Ibid., p. 317 : « Daß ich mich damals, in heftigen Nervenzufällen, zum Magnetismus hinneigte, beweiset 
meine Schwäche, sonst nichts weiter », [EF, t. 2, p. 17]. 
2136 Ibid., p. 318 : « erhöhte Zustände », [EF, t. 2, p. 18]. 
2137 Ibid., p. 318 : « frevelich », [EF, t. 2, p. 18]. 
2138 Ibid., p. 318 : « eine Abnormität in dem Verhältnis des psychischen und physischen Prinzips », [EF, t. 2,        
p. 18]. 
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les choses. Hoffmann ne cherche pas à réécrire Mesmer, Schubert ou Kluge sous une forme 

scientifique qu’il adapterait. Il souhaite manifestement établir un constat, donner un florilège 

des divers comportements et opinions sur la question, à la fois des détracteurs, des adeptes et 

des praticiens, et mettre en avant l’horreur, la fascination, le rejet ou le scepticisme. Lothar 

met en doute le fait que le magnétisme puisse être considéré comme une science, étant donné 

qu’il n’a pas de fondement rationnel et se révèle encore moins exact que la médecine 

générale. 

Cyprian, quant à lui, revendique sa foi dans le magnétisme qui « n’est rien d’autre que la force 

contenue dans le principe psychique »2139 et ne possède rien de chimique. Il fait seulement 

intervenir la conscience et l’esprit, tout en établissant une communication entre les âmes. 

Cyprian compare les flux magnétiques à « une mystérieuse musique des sphères, grand et 

constant principe vital de la nature elle-même »2140. Le magnétisme tisse, à l’aide de 

vibrations et de fluides, des liens psychiques qui constituent une véritable musique de l’âme et 

le miroir de l’harmonie tant recherchée entre macrocosme et microcosme. Cet engouement est 

perçu par Lothar comme un « enthousiasme mystique »2141, car ce n’est pas à l’homme de 

découvrir les secrets de la nature, comme l’a déjà montré le cas de Krespel. Dans le 

magnétisme, on ne décèle pas la vérité, on se laisse bercer par des illusions et de fausses 

espérances. Cela reviendrait à commettre un nouveau péché originel : 

  Il est dit quelque part que le magnétisme est un instrument tranchant et dangereux mis 
 entre les mains d’un enfant : je souscris tout à fait à cette définition2142. 
 
Theodor partage le sentiment de malaise, voire de rejet ressenti par l’existence de principes 

psychiques étrangers influant directement sur son esprit. Si le magnétisme est connu pour ses 

vertus curatives, la manipulation psychique et les troubles qui s’ensuivent ne sont pas à 

exclure. À travers ce personnage, Hoffmann incite son lecteur à la prudence.  

 Pour donner du poids à son argumentation, Lothar se réfère à des magnétiseurs 

célèbres tels que Mesmer et s’appuie sur les recherches scientifiques de l’époque. L’entretien 

de cette troisième veillée lance des pistes, développe des arguments pour et contre la pratique 

du magnétisme. Il appartient ensuite au lecteur de se forger son opinion. Theodor, à son tour, 

relate son expérience livresque (scientifique avec Kluge, littéraire avec Novalis et Schelling) 

                                                 
2139 Ibid., p. 317 : « Was ist der Magnetismus, als Heilmittel gedacht, anders als die potenzierte Kraft des 
psychischen Prinzips », [EF, t. 2, p. 17]. 
2140 Ibid., p. 318 : « der geheimnisvollen Sphären-Musik, die das große unwandelbare Lebensprinzip der Natur 
selbst ist », [EF, t. 2, p. 17]. 
2141 Ibid., p. 318 : « mystischer Schwärmerei », [EF, t. 2, p. 17]. 
2142  Ibid., p. 319 : « Irgendwo heißt es, der Magnetismus sei ein schneidendes gefährliches Instrument in der 
Hand eines Kindes, ich bin mit diesem Ausspruch einverstanden », [EF, t. 2, p. 19]. 
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et fait part de deux événements dont il a eu connaissance. Le premier constitue un exemple 

type de charlatanisme, un subterfuge organisé par une dame pour attirer l’attention. Le second 

décrit la magnétisation réussie d’une jeune fille de seize ans par un étudiant en médecine. 

Theodor se fonde ici sur les écrits de Kluge2143 en mettant en avant la relation psychique 

étroite entre le magnétiseur et le patient : la jeune paysanne, en état extatique, tient un langage 

beaucoup plus soutenu que d’ordinaire, ayant recours à des expressions « mystiques » et « des 

tournures […] singulières », et semblant même citer « les Fragments de Novalis » et « L’Âme 

du monde de Schelling »2144. Cet aspect rejoint les analyses de Schubert mettant en valeur un 

dédoublement de personnalité propre à  l’état hypnotique. 

 Dans cet entretien, Hoffmann, sans être trop scientifique, fournit des pistes concrètes à 

son lecteur. En citant les travaux de l’époque, il le pousse à consulter les œuvres proposées 

ou, du moins, à se renseigner sur le sujet. Le but n’est pas d’informer scientifiquement, mais 

d’indiquer l’existence du phénomène et la manière dont il se matérialise. Plusieurs 

caractéristiques du magnétisme qui se retrouvent dans les récits sont déjà mis en lumière, tels 

le dédoublement du moi et l’érotisation des sens. Dans le cas de la jeune fille de seize ans par 

exemple, le médecin choisit un étudiant qui est censé plaire physiquement à celle-ci. La 

relation magnétique est conditionnée par le désir et peut, par conséquent, devenir malsaine 

dans une entreprise de séduction.  

 Évoquant Novalis et Schelling, Hoffmann parvient à une synthèse harmonieuse entre 

science et poésie. Le magnétiseur est un « homme de l’art », terme qu’il faut comprendre 

comme « art » et comme « artifice ». Il manie le psychisme avec habileté et génie, mais 

souvent pour faire de l’autre sa chose. La relation psychique visant à guérir et à secourir est 

pervertie, artificiellement érotisée et susceptible de conduire l’un ou l’autre des protagonistes 

vers une issue fatale. Le magnétiseur exerce son pouvoir par arrogance, égoïsme et soif de 

puissance. Toutefois, étant donné les sentiments doubles et ambigus que le magnétisme 

suscite, les amis sérapiontiques lui accordent une importance toute particulière et en font un 

« levier » pour leurs récits, à même de stimuler des forces mystérieuses. Le magnétisme sert 

donc la narration, il nourrit l’imagination de l’artiste et attise la curiosité du lecteur. Les 

domaines de l’étrange, de l’inexplicable et de l’épouvante – propres au romantisme noir – 

                                                 
2143 Il s’agit de l’essai de 1811 intitulé Versuch einer Darstellung des animalischen Magnetismus als Heilmittel 
(Essai d’une représentation du magnétisme animal comme remède). Schubert s’y réfère à de multiples reprises 
dans le sixième chapitre de La Symbolique du rêve.  
2144 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 323 : « mystischen Worten », « sonderbaren 
Redensarten », « Novalis Fragmenten », « Schellings Weltseele », [EF, t. 2, p. 22-23]. 
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sont clairement désignés comme le terreau de l’inspiration hoffmannienne en matière de 

poésie et de littérature. 

 Le magnétisme s’inscrit dans un discours scientifique car, même marginalisé et 

appartenant à l’occulte, il fait l’objet de nombreuses recherches médicales. Ce champ 

scientifique peut être élargi aux domaines de la psychanalyse et de la psychiatrie si l’on 

considère le magnétiseur comme un manipulateur du psychisme d’autrui et le magnétisé 

comme la marionnette, l’objet du désir et le faire-valoir du magnétiseur. En outre, le 

magnétisme relève aussi des discours littéraire et esthétique : il apparaît comme un art(ifice). 

Le magnétiseur se révèle à la fois médecin, psychanalyste, visionnaire et artiste. Sa 

personnalité multiple et complexe correspond bien à la forme hétérogène qu’Hoffmann 

souhaite donner à son œuvre. Le magnétiseur constitue, à lui seul, une « œuvre totale » : il fait 

intervenir le pouvoir hypnotique de son regard perçant, envoûte de sa voix pénétrante, impose 

les mains pour procéder à des passes magnétiques, ou encore côtoie les forces supérieures et 

invisibles qui régissent l’être.  La vue, l’ouïe, le toucher et le sixième sens (la clairvoyance, 

l’intuition) sont les quatre chemins qu’il emprunte pour parvenir à son but. 

 

 Dans un premier temps, il sera question du magnétiseur comme manipulateur. Les 

différents cas de magnétisme mis en évidence dans Les Frères de Saint-Sérapion feront 

l’objet d’une étude spécifique. L’accent sera mis sur la manifestation du rapport psychique 

entre les personnages, sur la façon dont l’individu est manipulé et sur l’échec potentiel de la 

manipulation. Dans un deuxième temps, notrre analyse dépassera le magnétisme à proprement 

parler. Le magnétisé sera perçu comme un automate. Il s’agira d’étudier l’objet et le sujet, 

l’humanisation de l’inerte et l’automatisation de l’humain sous trois aspects : le rapport de 

maître à esclave qui s’établit entre l’enfant et son jouet, les différentes formes de construction 

du Moi esthétique telles qu’elles ressortent des objets de création de l’artiste et de la manière 

dont ils prennent possession de ce dernier. Enfin, il faudra se pencher sur l’autonomie ou 

l’émancipation de l’objet. Dans ce cadre, nous décrirons le contexte littéraire, historique et 

philosophique de l’époque en matière de constructions artificielles, puis examinerons la place 

de l’être artificiel dans Les Frères de Saint-Sérapion. Enfin, nous mettrons en avant l’œuvre 

littéraire comme production autonome et unité artistique manipulant le lecteur. Notre objectif 

est de montrer comment Hoffmann parvient à faire de son œuvre le réceptacle vivant de 

multiples courants de pensée et de diverses formes artistiques, et met à contribution un lecteur 

universel. L’écrivain devient ce grand magnétiseur qui influence et s’approprie le psychisme 

du lecteur, autrui intemporel.  
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 Les Frères de Saint-Sérapion soulignent la complexité de l’existence du rapport 

psychique et des différentes formes de clairvoyance. L’entretien de la troisième veillée qui 

vient d’être analysé n’est qu’une entrée en matière. Il existe trois principes psychiques 

différents : le premier s’applique au rêveur clairvoyant ou au poète en quête de connaissance, 

il est enfoui dans le for intérieur, le deuxième, le principe étranger, tend à guérir (le médecin 

magnétiseur) ou à manipuler autrui, tandis que le troisième se trouve au sein même de la 

nature et communique avec l’être. Le magnétiseur devient un extralucide qui converse avec 

les morts ou voit l’avenir. Il s’agit de définir précisément le principe psychique en se penchant 

sur le « principe psychique étranger » et sur le rapport psychique entre deux ou plusieurs 

personnes et de mettre à nu le mécanisme psychique à l’œuvre. Dans la majorité des cas, le 

rapport psychique est fondé sur une relation érotique avouée ou non où se manifestent la 

volonté de puissance et le désir de posséder l’autre à la fois en tant qu’être et en tant qu’objet 

sexuel.  

 La possession érotique peut être directe, comme dans le rapport d’homme à femme 

dans « Le sinistre visiteur » où les liens qui unissent le comte de S..i à Angelika sont 

comparables à ceux d’Alban et de Maria dans « Le Magnétiseur ». Ensuite, il est parfois 

question de plusieurs rapports psychiques mêlés, érotiques ou non, comme dans « Les 

automates », qui impliquent Ferdinand, Ludwig, le professeur X et la chanteuse. Par ailleurs, 

la relation psychique peut correspondre à une initiation sexuelle. Le comportement entre 

Drosselmeier et Marie dans « Casse-Noisette » l’illustre très bien. Le magnétisme sert 

également à repousser de potentiels rivaux. Il constitue alors une dépossession forcée : le 

comte de S..i dans « Le sinistre visiteur », par l’intermédiaire de Marguerite et de son oncle, 

met tout en œuvre pour que Moritz oublie sa fiancée. Marguerite exerce aussi ses talents sur 

Angelika afin que cette dernière désapprenne à aimer son futur époux. Enfin, la relation 

magnétique se révèle être une forme d’inceste non avoué : le Conseiller Krespel maintient le 

lien érotisé avec Antonie par l’intermédiaire du violon ou Elis celui avec sa mère par le biais 

de Torbern, sorte de messager des rêves.  

 

 Si Hoffmann dresse plusieurs sortes de portraits de magnétiseurs – ceux qui 

appartiennent, comme Alban, à l’école de Mesmer et ceux qui, comme le comte de S..i, se 

rangent à celle de Puységur –, les objectifs des magnétiseurs restent les mêmes : dominer le 

psychisme et créer une relation érotique. Dans « Le Magnétiseur », l’état magnétique est 
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considéré comme un « état d’exaltation »2145 et de sommeil factice, comme une « existence 

sans conscience […] pourtant supérieure à la vie réelle »2146.  

 

 « Le sinistre visiteur » : la possession érotique directe 

 

 La traduction française du récit « Der Unheimliche Gast » [« Le sinistre visiteur »] fait 

perdre au titre sa saveur originelle. Il eût été possible de traduire « Gast » par « hôte » ou 

« convive » et « unheimlich » par « inquiétant » ou « étrange ». Le titre allemand souligne 

deux aspects majeurs : le terme de « Gast » signifie qu’un individu n’appartenant pas au 

cercle familial est entré dans la sphère du familier, de l’intime. Il va, en tant qu’invité, 

partager un moment d’intimité plus ou moins bref avec la famille qui le reçoit. S’il a été 

invité, cela signifie qu’il est à première vue apprécié, que sa présence est ressentie comme 

agréable. Or, l’adjectif « unheimlich » contraste fortement avec tout ce que le mot « Gast » 

implique. L’étrangeté, le mystère, l’angoisse, l’« infamilier », pour reprendre le néologisme 

de Philippe Forget2147, créent un sentiment de malaise. L’invité n’est pas celui auquel on 

s’attendait, il devient un intrus. La dualité est donc inhérente au titre même. D’emblée, le 

lecteur s’attend à voir le personnage principal jouer un rôle particulier. Il ne sait pas encore 

s’il vient de l’au-delà, s’il s’agit d’un revenant, d’une vision hallucinatoire ou si c’est son 

comportement ou sa personnalité entière qui est énigmatique.  

On peut comprendre que Madeleine Laval ait choisi « visiteur » pour la simple et bonne 

raison que l’individu en question n’apparaît que quelques pages après le début du récit. Seuls 

la colonelle von G., sa fille Angelika, la demoiselle de compagnie de celle-ci, Marguerite, le 

capitaine Moritz von R. et le jeune juriste Dagobert sont au départ présents. Le colonel von G. 

et l’invité surprise, le comte de S..i, manquent à l’appel.  

 Le récit s’ouvre sur un temps de tempête qui marque la fin imminente de l’automne :  

 La tempête faisait rage, annonciatrice de l’hiver proche, et chassait devant elle les 
 noirs nuages qui déversaient des torrents crépitants de pluie et de grêle2148. 
 
Les éléments qui se déchaînent, le ciel qui s’assombrit, semblent eux-mêmes « annoncer » 

[« verkündigend »] cette venue impromptue et menaçante. L’automne touche à sa fin, l’hiver, 

                                                 
2145 E.T.A. Hoffmann : Die Fantasiestücke, op.  cit., p. 165 : « in einen exaltierenden Zustand ». 
2146 Ibid., p. 166 : « bewußlosen und doch höher lebenden Zustand ». 
2147 E.T.A. Hoffmann : Tableaux nocturnes. Présentés, traduits et annotés par Philippe Forget, Paris, Imprimerie 
nationale, 1999, p. 7. 
2148 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 722 : « Der Sturm brauste durch die Lüfte, den 
heranziehenden Winter verkündigend, und  trieb die schwarzen Wolken vor sich her, die zischende, prasselnde 
Ströme von Regen und Hagel hinabschleuderten », [EF, t. 3, p. 110]. 
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froid et triste, est prêt à prendre sa place. Cependant, l’atmosphère de la maison est empreinte 

d’un caractère « familier » [« heimlich »]. Les personnages sont rassemblés devant le feu de 

cheminée, la réunion est intime et familiale [« einheimisch »], même s’il s’agit d’une famille 

aristocratique de militaires de carrière, si peu chers à Hoffmann, ce qui pourrait laisser croire 

à une compagnie rigoureuse et cloisonnée. « Le punch fum[e]», le feu crépite doucement dans 

l’âtre et réchauffe les convives. Les cinq personnages, autour de la table à thé, sont 

confortablement assis, à l’abri du froid. 

 L’atmosphère chaude et familière est, une première fois, perturbée par les voix 

« mystérieuses » qui surgissent de la cheminée :  

 Tous grelottaient. Si la conversation avait été d’abord animée, pendant que les uns et 
 les autres allaient et venaient dans la pièce, il y eut un moment de silence et les voix 
 mystérieuses que la tempête avait réveillées dans les cheminées se mirent fort 
 distinctement à siffler et à mugir2149. 
     
 L’alcool, la tempête et le son étrange des flammes appellent au fantastique. Le lecteur 

assiste ici à l’intrusion de l’« infamilier » [« unheimlich »]  dans la sphère du familier 

[« heimlich »]. La porte des rêves s’ouvre et se referme à l’envi, l’imagination est en marche 

et chacun peut, selon Dagobert, y jeter un coup d’œil même furtif. L’angoisse devient latente, 

les esprits s’échauffent et recherchent l’ivresse de l’épouvante :  

 Mais je les trouve charmantes, ces voix ! […]. Pour moi je ne connais pas de sensation 
 plus agréable que le léger frisson qui vous parcourt tous les membres, en même temps 
 que, les yeux grands ouverts, jette, Dieu sait comment, un regard dans le monde des 
 rêves2150, dit Angelika. 
 
Dagobert partage cette opinion et qualifie d’« agréable » le « frisson »2151 que lui procure 

l’intrusion du fantastique. Selon lui, il faut se mettre en condition pour être pleinement 

disposé à entendre un récit empli d’étrangeté. Ici, les éléments atmosphériques jouent un rôle 

prépondérant pour éveiller la peur :  

 On dirait que l’automne, la tempête, le feu dans la cheminée et le punch se sont 
 curieusement donné le mot pour nous faire frissonner jusqu’au fond de nous-
 mêmes2152.  
 

                                                 
2149 Ibid., p. 723 : « Da fröstelten und schauerten alle, und so munter und laut man erst im Saal auf und 
niedergehend gesprochen, entstand jetzt eine augenblickliche Stille, in der die wunderlichen Stimmen, die der 
Sturm in den Rauchfängen aufgestört hatte, recht vernehmbar pfiffen und heulten », [EF, t. 3, p. 111]. 
2150 Ibid., p. 723 : « Die [heimlichsten Schauer] aber gar angenehm sind. [...] Ich meinerteils kenne keine 
hübschere Empfindung, als das leise Frösteln, das durch alle Glieder fährt, und in dem man, der Himmel weiß 
wie, mit offnen Augen einen jähen Blick in die seltsamste Traumwelt hineinwirft », [EF, t. 3, p. 111]. 
2151 Ibid., p. 723 : « angenehme Frösteln », [EF, t. 3, p. 111]. 
2152 Ibid., p. 723 : « es ist nun einmal ausgemacht, daß Herbst, Sturmwind, Kaminfeuer und Punsch ganz 
eigentlich zusammen gehören, um die heimlichsten Schauer in unserm Innern aufzuregen », [EF, t. 3, p. 111]. 
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 Dagobert souligne ici le rôle majeur de la réception qui est liée à l’atmosphère dans 

laquelle l’histoire nous est contée. Tout récit cherche à susciter la peur, l’effroi, le sentiment 

amoureux ou la tristesse. Si le narrateur parvient à produire l’effet escompté, l’histoire 

sérapiontique produit un effet optimal. Néanmoins, il est indispensable, pour pénétrer dans le 

monde des esprits, que l’auditeur soit réceptif, qu’il ait une prédisposition à cela  trouvant son 

ancrage dans les souvenirs d’enfance : 

 Jamais ces contes qui, avouons-le, étaient les préférés de nos jeunes années, ne 
 retentiraient si durablement et si profondément en nous, s’ils n’avaient touché des 
 cordes de résonance qui sont cachées au plus profond de notre âme2153. 
 
Moritz, lui aussi, aime se plonger dans l’univers onirique et demande à y rester un 

moment2154. Son souhait est exaucé et la conversation quitte alors le réel pour débouche 

rapidement sur le thème des revenants. Dagobert, fasciné par ce monde inconnu et 

impénétrable, montre qu’il croit aux esprits, à leur existence et à leur possible apparition2155. 

 L’angoisse fait alors place au rêve. Dagobert annonce la venue probable d’un être 

appartenant au royaume des morts. Si la peur des revenants, selon la colonelle, provient peut-

être des récits qui nous étaient jadis contés, elle est, d’après Dagobert, ancrée en nous, au plus 

profond de notre âme et nous fait vibrer comme l’archet sur les cordes d’un violon. Le for 

intérieur humain est perçu comme un instrument de musique. L’homme vibre et dégage une 

musique céleste intérieure. Son corps, tel l’instrument, constitue une caisse de résonance. 

L’âme équivaut aux cordes, l’humeur et la conduite en sont les accords. La personnalité et les 

variations de comportement constituent la composition, la partition. Si celle-ci est jouée par 

un interprète et non par le créateur lui-même, un principe psychique étranger intervient et 

prend possession de la création comme du créateur. Un son résonne, par exemple, de manière 

« dissonante » dans le « for intérieur » d’un individu si une corde sensible a été touchée. Tel 

est le cas de Krespel lorsqu’on aborde sa relation avec sa fille2156. Dans « Le Poète et le 

Compositeur », Ferdinand, lui, assure à Ludwig que les « cordes qui vibraient si souvent dans 

[son] âme et dont les accents [le] touchaient sont toujours intactes »2157 et Ludwig, dans « Les 

                                                 
2153 Ibid., p. 724 : « Nie würden jene Geschichten, die uns als Kinder doch die allerliebsten waren, so tief und 
ewig in unserer Seele widerhallen, wenn nicht die wiedertönenden Saiten in unserm eignen Innern lägen », [EF, 
t. 3,  p. 112]. 
2154 Ibid., p. 723 : « “Ei, [...] ei, wenn du, so wie das Fräulein, so wie ich selbst, alle Süßigkeit jener Schauer, 
jenes träumerischen Zustandes empfindest, warum nicht gerne darin verweilen ?” », [EF, t. 3, p. 111]. 
2155 Ibid., p. 724 : « Nicht wegzuleugnen ist die geheimnisvolle Geisterwelt, die uns umgibt, und die oft in 
seltsamen Klängen, ja in wunderbaren Visionen sich uns offenbart », [EF, t. 3, p. 112]. 
2156 Ibid., p. 44 : « Der Professor kam schnell heran ; in dem strafenden Blick, den er der Nichte zuwarf, las ich, 
daß sie eine Saite berührt hatte, die in Krespels Innerm widrig dissonieren mußte ». 
2157 Ibid., p. 98 : « Ludwig! die Saiten, die so oft in meinem Innern erklungen, und deren Töne so oft zu dir 
gesprochen, sind noch unverletzt », [EF, t. 1, p. 130]. 
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automates », évoque les « cordes intérieures »2158 que les forces psychiques font vibrer ou que 

les histoires d’antan savaient si bien pincer. C’est ce que souligne justement Dagobert dans 

« Le sinistre visiteur »2159. 

 Dagobert est qualifié de « visionnaire » : la rencontre entre la vie réelle et le monde 

des esprits ne lui est donc pas méconnue. L’épouvante n’est pas un sentiment naturel, elle est 

est le produit de la civilisation. La musique aérienne des sphères est à la fois la voix de la 

nature et celle du diable. La nature souffre et gémit d’avoir perdu l’homme. Le diable, lui, se 

réjouit d’avoir séduit le lecteur pour mieux l’épouvanter par la suite. La nature est peuplée de 

voix qui ne sont pas humaines, et c’est cette « folle musique » que les personnages craignent. 

Marguerite fait justement partie de ces individus qui ne supportent pas de tels sujets de 

conversation. Effrayée, elle laisse subitement tomber son verre de punch qui se casse en mille 

morceaux. Dagobert, lui, semble être un fin connaisseur en matière de magnétisme, de 

somnambulisme et d’hypnose. Quant à Angelika, elle paraît tout à fait disposée à être 

hypnotisée, en raison de sa grande sensibilité et de ses rêves prémonitoires. La colonelle, elle, 

met sur un pied d’égalité le somnambule, l’hypnotisé et le revenant. Selon elle, tous ces 

individus appartiennent au domaine du paranormal (phénomènes magnétiques ou 

hallucinations). 

Le terrain est désormais propice à une apparition, à un événement paranormal d’envergure, 

d’autant plus que Schubert a été cité dans le récit, ce qui donne un poids scientifique (et 

objectif) aux arguments exposés. Outre les réflexions de Dagobert, Moritz raconte, à son tour, 

un événement extraordinaire qu’il a vécu avec un camarade militaire et qui ne sera élucidé 

qu’à la toute fin du récit. Le lecteur et les forces en présence sont plongés maintenant dans un 

état de tension dont le paroxysme est atteint avec l’arrivée du fameux comte2160.  

 Il s’agit désormais de centrer l’étude sur la personnalité du comte, sur la manière dont 

il est décrit, dont il hypnotise Angelika, initie Marguerite et cherche à neutraliser Moritz. 

Cette analyse tendra à mettre en lumière les mécanismes récurrents du magnétisme et les états 

psychologiques qui en découlent. Avant toute chose, il faut toutefois rendre compte avec 

précision de la structure complexe du récit hoffmannien. En effet, la plupart des mystères 

s’imbriquent au fur et à mesure du récit et ne sont dévoilés qu’en dernier lieu. Le comte de 

                                                 
2158 Ibid., p. 414 : « die Saiten in unserm Innern ». 
2159 Ibid., p. 724 : « Nie würden jene Geschichten, die uns als Kinder doch die allerliebsten waren, so tief und 
ewig in unserer Seele widerhallen, wenn nicht die wiedertönenden Saiten in unserm eignen Innern lägen. Nicht 
wegzuleugnen ist die geheimnisvolle Geisterwelt, die uns umgibt, und die oft in seltsamen Klängen, ja in 
wunderbaren Visionen sich uns offenbart ».  
2160 Ibid., p. 735, [EF, t. 3, p. 121]. Nous assistons là à une double rupture narrative : celle du récit cadre et celle 
du récit proprement dit. 
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S..i, par exemple, a été invité par le colonel von G. Ce n’est donc pas un étranger, un être de 

passage inconnu de tous. Il a bel et bien accepté, au départ, une invitation. S’il apparaît sous 

les traits inquiétants d’un revenant, c’est pour tromper le lecteur, maintenir la tension 

dramatique et venir semer le trouble sur son origine. Il paraît utile de proposer un tableau 

explicatif des personnages en présence, avant  de proposer une synthèse des quatre niveaux de 

narration que nous avons décelés. 

 

(1) Les personnages : 

 
ami de la famille von G. : Dagobert     cercle des magnétiseurs 
 
La colonelle–––––––Le colonel    1)  Le chevalier de T. 
          complicité 
 
a)     Angelika–––––––––Moritz     2)  Marguerite (nièce du chevalier 
        et dame de compagnie d’Angelika) 
            
           
          initiation réussie  
        3)  Le comte de S..i 
  
b) Fiancée de Bogislav----------Bogislav 
     ami de Moritz 
 
Légende  
 
---- échec de l’union 
––– union déjà célébrée ou qui le sera 

 fruit de l’union 
            relations magnétiques momentanément réussies 
            échec de la relation magnétique        
 
 
(2) Le récit : 
 
A représente le temps du récit cadre et A’ celui du récit principal : 
 
 
        récit C 
  Hors temps narratif : 
  interférence du récit A 
            x 
        X           Χ          |         X   |        |                         |           
               venue du comte de S..i       
récit B’       récit B   
       récit A’                    superposition des récits A’ et C  
            élucidation des récits B et B’   
 
 
L’ordre des récits au sein de la narration : A’ – B – B’ – A – A' – C – A’ – C/A’ – C/A’/B/B’ 
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Voici, sous forme de tableau, les différents contenus des récits : 

 
récit A Le récit cadre des veillées sérapiontiques 
récit A’ 

 
récit B (à 

l’intérieur du 
récit A’) 

 

Angelika, Marguerite, la colonelle, Dagobert et Moritz, attablés, se racontent des histoires de 
revenants. 
Moritz raconte comment Bogislav et lui ont entendu une voix de revenant, la nuit, après une 
journée passée au front / récit B’ : Bogislav raconte à Moritz – qui le rapporte ici dans le récit 
A’ – son amour avec sa fiancée, gâché par un homme qu’il croit tuer en duel. Il est hanté par le 
revenant. Mort de la fiancée. 

récit A Entrée de Cyprian, rupture narrative : épouvante des auditeurs sérapiontiques. 
récit A’ a) Entrée du comte mise sur le même plan que celle de Cyprian : épouvante des 

convives. 
b) Arrivée du colonel et présentation du comte 

| 
|  Le temps s’écoule. Le comte reste. 
| 
 

c) Attitude étrange de Marguerite / Le colonel von G. veut marier sa fille au comte, mais 
Angelika montre son désarroi devant l’amour (réciproque) qu’elle éprouve pour 
Moritz/ amour  troublé. Marguerite est sauvée par le comte après avoir tenté de se 
suicider avec de l’opium. Passes magnétiques effectuées. 

récit C Moritz est appelé au front, fait prisonnier, puis déclaré mort. 
récit A’ Angelika, désespérée, se résigne à épouser le comte. 

a) Fuite de Marguerite 
b) Mort du comte 
c) Retour de Moritz 

récits A’ et C Moritz raconte son histoire : il a été retenu prisonnier par le chevalier de T. qui, après 
l’avoir sauvé, l’a séquestré pendant plusieurs mois à la demande du comte. Marguerite, 
nièce du chevalier et complice du comte, aurait joué un double jeu : elle aurait essayé 
d’influencer Angelika pour qu’elle succombe au comte et Moritz pour qu’il oublie sa bien-
aimée. 
 
Bogislav est parvenu à délivrer Moritz. 
Fin des récits B et B’. Dernières révélations : l’homme « tué » en duel et qui voulait 
posséder la fiancée de Bogislav était finalement le Comte de S..i. Tout n’était que 
machination. 

 

 Le comte apparaît d’abord de manière fort soudaine : il entre avec fracas et épouvante 

tous les personnages en présence, déjà nerveux et échauffés par la conversation sur les 

phénomènes paranormaux. Habillé de noir, le teint blafard, il s’exprime avec un accent 

indéfinissable qui ne trahit nullement ses origines et se montre relativement obséquieux. Il est, 

dans un premier temps, « l’étranger » [« der Fremde »] qui met les autres mal à l’aise, les 

paralyse. La colonelle est incapable de parler, un sentiment d’étrangeté l’envahit, comme le 

prouvent les expressions en rapport avec l’angoisse [« Schreck », « stammelte », « wie 

gelähmt », « das unheimliche Gefühl » ou «encore von seiner Gegenwart beängstigt »]2161. 

Seule Marguerite est joviale, chante et se meut sans cesse, ce qui peut paraître révélateur d’un 

événement particulier. Moritz, lui, voit dans le comte un individu diabolique. Il n’apparaît pas 

seulement étrange [« nicht nur unheimlich »], mais aussi sarcastique [« etwas 

                                                 
2161 Ibid., p. 737. 
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Verhöhnendes »] et sourit d’une curieuse façon [« recht fatal lächelte »]2162. Moritz ressent 

donc une véritable aversion pour le comte, mêlée de pressentiments épars. D’après lui, le 

personnage cache des mystères bien sombres susceptibles de troubler son bonheur avec 

Angelika. 

Outre cet aspect extérieur assez terrifiant, le comte s’avère un très bon conteur2163 et sait se 

rendre indispensable2164.  

 Le magnétiseur « attire » ou « repousse » autrui, tel un aimant. Il maîtrise les forces 

physiques, les flux et les ondes et trompe pour mieux envoûter. Ainsi ne dévoile-t-il son 

identité que pour la démentir ensuite :  

 Serait-ce que j’aurais quelque chose d’un spectre ? On parle tant, aujourd’hui, de gens 
 capables, par un charme psychique, d’envoûter les autres et de les démoraliser 
 complètement. Peut-être ai-je ce pouvoir... […] Aujourd’hui, également, […] on se 
 rend malade à force de contes de nourrice et de ridicules chimères. Il faut se garder 
 soigneusement de ce genre d’épidémie2165.  
 
 Comme le comte le laisse entendre, la force première du magnétiseur consiste à 

s’infiltrer dans la sphère du familier, à devenir un ami de la famille, une sorte de charmeur de 

serpents. Même perçu comme maléfique et antipathique, il est capable d’être doucereux et de 

s’attirer les bonnes grâces d’autrui. Il a le don de guérir, tout en créant l’illusion. Ainsi a-t-il le 

pouvoir, grâce à « des moyens particuliers », de « [sauver] Marguerite » qui « a avalé de 

l’opium »2166. 

Sa force est contenue à la fois dans son regard et dans sa voix2167. Il magnétise aussi les 

individus à distance, comme lorsqu’il s’éprend, pour la première fois, du portrait d’Angelika. 

En effet, lors d’une mission militaire, il se lie d’amitié avec le père de la jeune femme et un 

beau jour, en entrant dans la chambre du colonel, il aperçoit son portrait : 

 Dès qu’il l’eut regardée plus attentivement, il se troubla d’étrange façon. Incapable de 
 me parler, il contemplait le portrait d’un regard fasciné. […] Mais il me jura, avec 
 tous les signes de l’égarement le plus passionné […] qu’il aimait Angelika au-delà de 

                                                 
2162 Ibid., p. 738. 
2163 Ibid., p. 739 : « erzählte auf anziehende Weise ». 
2164 Ibid., p. 741 : « Der Graf hatte sich, immer öfter und öfter das Haus des Obristen besuchend, beinahe 
unentbehrlich gemacht ». 
2165 Ibid., p. 739 : « Sollte ich […] vielleicht etwas Gespenstisches an mir tragen ?  –  Man spricht ja jetzt viel 
von Menschen, die auf Andere vermöge eines besondern psychischen Zaubers einzuwirken vermögen, daß ihnen 
ganz unheimlich zu Mute werden soll. Vielleicht bin ich gar solchen Zaubers mächtig. […] Ein Jeder hüte sich 
vor dieser sonderbaren Epidemie », [EF, t. 3, p. 127]. 
2166 Ibid., p. 737 : « durch besondere Mittel […] zu retten […] sie hat Opium genommen », [EF, t. 3, p. 138]. 
2167 Ibid., p. 741 : « Der Graf entwickelte in jedem Gespräch einen Schatz der reichhaltigsten Kenntnisse […] 
Seine Erzählungen rissen in lebendigem Feuer unwiderstehlich hin, so daß selbst Moritz und Dagobert, so 
feindlich sie gegen den Fremden gesinnt, wenn er sprach und über sein blasses, aber schön geformtes 
ausdrucksvolles Gesicht ein anmutiges Lächeln flog, allen Groll vergaßen, und wie Angelika, wie alle übrige, an 
seinen Lippen hingen ». 



 572

 toute expression et […] que je devais l’autoriser à conquérir le cœur d’Angelika, à lui 
 faire la cour2168.  
 
Au moment où le comte fixe l’image de la jeune fille, il s’immisce déjà dans son esprit. Il 

devine aussitôt les prédispositions psychiques et l’hypersensibilité de la jeune femme et la 

facilité qu’il aura à établir avec elle un rapport psychique quasi immédiat. Le magnétiseur est 

télépathe et hypnotiseur. La première étape du processus de dépendance psychique se fait 

grâce au regard. Ce n’est qu’ensuite que s’ajoutent la force mentale et la concentration 

nécessaires pour communiquer directement avec Angelika et lui donner l’impression qu’elle 

le connaît depuis bien longtemps. Le magnétiseur n’apparaît pas clairement à la conscience, il 

tisse sa toile dans l’inconscient de sa victime afin que sa présence devienne familière, puis 

obsessionnelle. Il habite peu à peu son intériorité, en décèle les secrets et les pensées les plus 

insoupçonnées. 

 Dans ce récit, plusieurs relations magnétiques sont à l’œuvre. En matière de 

possession érotique directe, le rapport entre le comte et Angelika,  comparable à celui d’Alban 

et de Maria dans « Le Magnétiseur », constitue le moteur narratif et esthétique.  

 Le colonel déclare à sa femme que le comte s’est épris de leur fille – ou plutôt de son 

portrait – environ quatre ans plus tôt. Angelika, à son tour, relate un rêve qui revient à sa 

mémoire, qu’elle avait fait à la même époque, « il y a quatre ans », dans la « nuit de son 

quatorzième anniversaire »2169 et qui l’avait plongée dans une peur panique2170. Selon les 

théories de l’époque, le rêveur et surtout le somnambule ne peuvent restituer fidèlement leurs 

rêves. Voici toutefois les faits2171 : 

 
 […] Es war mir, sprach Angelika, als durchwandle ich einen sehr anmutigen Garten, 
 in dem fremdartige Büsche und Blumen standen. Plötzlich stand ich vor einem 
 wunderbaren Baum mit dunklen Blättern und großen, seltsam duftenden Blüten, 
 beinahe dem Holunder ähnlich. Der rauschte mit seinen Zweigen so lieblich, und 
 winkte mir zu, wie mich einladend in seine Schatten. Von unsichtbarer Kraft 
 unwiderstehlich hingezogen, sank ich hin auf die Rasen unter dem Baume. […] Mich 
 befing ein unbeschreibliches  Weh, ein tiefes Mitleid regte sich in meiner Brust, selbst 
 wußte ich nicht weshalb. Da  fuhr plötzlich ein brennender Strahl in mein Herz, wie es 
 zerspaltend ! […] Der Strahl, der mein Herz durchbohrt, war aber der Blick eines 

                                                 
2168 Ibid., p. 742-743 : « So wie er es schärfer anblickte, geriet er auf seltsame Weise außer aller Fassung. Nicht 
vermögend, mir zu antworten, starrte er es an, er konnte den Blick nicht mehr davon abwenden. […] Nun 
schwor er aber mit Heftigkeit, ja mit allen Zeichen des leidenschaftlichen Wahnsinns […], daß er Angelika 
unaussprechlich liebe und daß ich [...] ihm erlauben müsse, sich um Angelikas Liebe, um ihre Hand zu 
bewerben », [EF, t. 3, p. 130], [C’est moi qui souligne, I. L.] 
2169 Ibid., p. 731 : « vor vier Jahren […] in der Nacht ihres vierzehnten Geburtstages », [EF, t. 3, p. 118-119]. 
2170 Ibid., p. 731 : « aus dem sie in entsetzlicher Todesangst erwacht ». 
2171 Nous citons exceptionnellement l’extrait en allemand étant donné que nous nous appuyons directement sur le 
vocabulaire et les formulations du texte original. 
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 menschlichen Augenpaars, das mich aus dem dunklen Gebüsch anstarrte. In dem 
 Augenblick standen die Augen dicht vor mir, und eine schneeweiße Hand wurde 
 sichtbar, die Kreise um mich her beschrieb. Und immer enger und enger wurden 
 die Kreise und umspannen mich mit  Feuerfaden, daß ich zuletzt in dem dichten 
 Gespinst mich nicht regen und bewegen konnte. Und dabei war es, als erfasse nun der 
 furchtbare Blick der entsetzlichen Augen mein innerstes Wesen und bemächtige sich 
 meines ganzen Seins ; der Gedanke, an dem es nur noch, wie an einer schwachen 
 Faser, hing, war mir marternde Todesangst. Der Baum neigte seine Blüten tief zu mir 
 herab und aus ihnen sprach die liebliche Stimme eines Jünglings : “Angelika, ich  rette 
 dich –  ich rette dich !”– Aber […] Ach, mein Vater ! – mein geliebtester Vater, jene 
 entsetzlichen Augen, die mein Innerstes erfaßten, es waren die Augen des 
 Grafen, seine gespenstische Hand umwob mich mit dem Feuergespinst ! – Aber die 
 tröstende Jünglingsstimme, die mir zurief aus den duftenden Blüten des wunderbaren 
 Baums – das war Moritz – mein Moritz !2172 
     
Ce n’est pas un hasard si le comte choisit le jour de l’anniversaire d’Angelika pour se 

manifester. Il s’attaque ainsi directement à ses origines, à sa vie terrestre proprement dite. Il 

désire la plonger dans une autre existence, la faire naître à nouveau, mais au milieu de son 

univers à lui, celui du royaume sombre des forces occultes. L’hypnose, la léthargie et le 

sommeil se ressemblent. Dans le cas présent, la réalité rejoindra même le rêve. 

 Angelika est ici plongée dans un état somnambulique, comme le souligne le verbe 

« durchwandeln ». Elle déambule seule dans une nature non hostile [« angenehm », 

« lieblich », « duftend »], mais inconnue et étrange [« fremdartig », « seltsam », 

« wunderbar »]. Une force supérieure et invisible, qu’elle ne maîtrise pas, cherche à la 

charmer, à l’attirer – ce que soulignent le verbe « zuwinken », le participe I « einladend » ou 

le participe II « hingezogen ». Angelika n’oppose aucune résistance  [« von unsichtbarer Kraft 

unwiderstehlich hingezogen »]. Le comte, doté d’un pouvoir naturel et magique, parvient à 

s’emparer de son psychisme et pénètre le royaume de ses rêves. Il vise désormais à 

l’hypnotiser pour en faire son esclave. Le processus consiste à contrôler sa victime par le 

simple biais du regard et de la conscience. Le magnétiseur hypnotise ici sans imposer les 

mains. Son regard agit comme un rayon qui transperce le cœur d’Angelika et le scinde en 

deux [« wie zerspaltend »]. Angelika est à ce moment précis comme dépossédée d’une partie 

d’elle-même. La douleur est physique : l’hypnose parvient à guider aussi bien le psychisme 

que le corps. Elle ne peut crier, seul un son étouffé sort de sa bouche. Le comte contrôle 

absolument tout. Après avoir réussi à paralyser sa victime, il permet à Angelika de voir ses 

yeux, terribles et épouvantables [« furchtbar », « entsetzlich »], qui la fixent [« anstarren »]. 

Ajoutons que, dans « Le Magnétiseur », Maria, endormie, voit apparaître Alban ; elle est 

                                                 
2172 Ibid., p. 744-747, [EF, t. 3, texte en annexe], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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également incapable de soutenir son regard. Même son « sourire [est] singulier, 

effrayant »2173. L’être magnétisé n’est aucunement plongé dans un sentiment de bien-être et 

de félicité. Au contraire, l’angoisse, la souffrance et la paralysie physique agissent désormais 

comme une expérience traumatique. La relation psychique est poussée à l’extrême. 

Inconsciemment, Angelika, prédisposée aux rêves prémonitoires et pourvue d’une profonde 

sensibilité, lutte pour ne pas être dominée. Même hypnotisée, elle représente pour le 

magnétiseur un adversaire redoutable que la nature cherche à protéger. Le rêve correspond à 

la fois à une immixtion volontaire du comte et à un songe prémonitoire. 

 Le processus magnétique, outre l’intervention des yeux perçants et magiques qui se 

posent sur la victime, consiste à dessiner des cercles autour de cette dernière. Le regard qui 

fige et les gestes circulaires sont les deux caractéristiques principales d’un magnétisme réussi. 

Les cercles, dont le diamètre se rétrécit progressivement, prouvent la mainmise progressive du 

comte sur Angelika : il cerne de mieux en mieux sa personnalité et l’enveloppe de son 

pouvoir, matérialisé par un cerclage de feu. Le comte réussit ainsi à envahir l’inconscient de 

la jeune femme et, même s’il ne reste pour elle qu’une arrière-pensée, un vague souvenir, il 

saura le faire resurgir le moment venu. 

 Par conséquent, quatre ans plus tard, l’arrivée du comte, telle une apparition 

fantomatique sortie du royaume des morts, est un événement qui déplaît fortement à Angelika. 

Sans d’abord trop en connaître la cause, elle est épouvantée. Cependant, le charme opère et le 

colonel remarque que la compagnie de son ami devient même agréable à sa fille. Angelika 

avoue que le comte lui est devenu sympathique : ce dernier semble avoir perdu son aspect 

étrange et inquiétant. La puissance du magnétisme passe donc aussi par la parole. Le 

magnétiseur ne s’invite pas seulement pendant le sommeil, mais exerce également son 

pouvoir pendant l’état de veille. Il sait donc aussi maîtriser la conscience, même si ce n’est, du 

moins chez Angelika, que de manière passagère. Cette dernière, en effet, est au comble du 

désespoir lorsqu’elle apprend que son père désire l’union au comte. Son rêve d’enfant refait 

alors surface et lui fait prendre conscience de son aversion pour l’homme que son père lui a 

désigné : « Ah, ces yeux ! »2174, soupire-t-elle. 

 La méthode employée par le magnétiseur consiste à ne pas dévoiler ses intentions, à 

dissimuler la force de son pouvoir magnétique. Ainsi semble-t-il se résigner à ce qu’Angelika 

épouse Moritz. Il lui déclare qu’elle est « libre » de choisir2175. Cependant, il lui répète à 

                                                 
2173 E.T.A. Hoffmann : Die Fantasiestücke, op.  cit., p. 160 : « sein seltsames, furchtbares Lächeln ». 
2174 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 748 : « Ach, diese Augen ! ». 
2175 Ibid., p. 748 : « Sie sind frei, mein Fräulein ! », [EF, t. 3, p. 136]. 
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demi-mot qu’elle demeure sous son joug : « Vous êtes toute pâle, mademoiselle ! […] comme 

le jour où j’ai pénétré pour la première fois dans le cercle [de vos amis] »2176. En employant le 

terme de « Kreis », le comte ne fait nullement allusion à son arrivée chez la colonelle von G., 

mais à son intrusion dans la sphère onirique d’Angelika. Il souligne l’infériorité de la jeune 

femme en lui faisant rappelant sa frayeur de jadis. Il lui assure l’aimer avec ardeur. Il emploie, 

pour ce faire, le terme de « feu » [« Feuer »] et lui rappelle ainsi comment il l’a, autrefois, 

encerclée. Toujours pour raviver ses souvenirs, il ajoute qu’elle n’aura plus à se souvenir de 

son regard et de son apparence2177. Mais le charme n’est pas rompu :  

 Le comte tremblait de tous ses membres, ses yeux dardaient un feu insolite et de ses 
 lèvres frémissantes s’échappa un faible son inarticulé2178.  
 
Ce son équivaut à une incantation. Les « yeux de fantôme »2179 du magnétiseur trahissent son 

appartenance à des sphères supérieures. C’est un être quasi surnaturel, comparé à un revenant 

construisant une sorte d’automate, doté d’une enveloppe humaine. 

 Le comte fait également intervenir Marguerite pour intensifier la dépendance 

psychique et convaincre inconsciemment Angelika de l’épouser. Conscient de l’échec partiel 

de son rapport magnétique, le comte cherche à le consolider. Aussi profite-t-il du départ de 

son rival Moritz pour donner libre cours à ses actes maléfiques.  

 Son action se déroule en trois temps. Tout d’abord, le comte se rend indispensable 

comme Alban dans « Le Magnétiseur »2180. Ensuite, il se montre très agréable aux yeux 

d’Angelika et de sa mère ; enfin, il initie Marguerite au magnétisme et s’en fait une complice 

pour détourner Angelika de Moritz. Il fait donc retenir Moritz prisonnier par l’oncle de 

Marguerite afin que ce dernier tombe amoureux d’elle et oublie sa fiancée. Il se charge 

personnellement d’apporter les nouvelles du front militaire et devient aux yeux de la colonelle 

et de sa fille « un messager du ciel » [« Himmelsbote »]. L’amant maléfique se cache derrière 

les traits d’un substitut de père, ce qui lui permet de gagner plus aisément la confiance 

d’Angelika :  

                                                 
2176 Ibid., p. 748 : « Sie verblassen, […] mein Fräulein, wie damals, als ich zum erstenmal in diesen Kreis trat », 
[EF, t. 3, p. 136]. 
2177 Ibid., p. 748 : « Selbst mein Anblick soll Sie nicht mehr an die trüben Augenblicke erinnern ». 
2178 Ibid., p. 748 : « Durch alle Glieder zuckte es dem Grafen, seine Augen glühten auf in ungewöhnlichem 
Feuer, seine Lippen bebten, er stieß einen leisen unartikulierten Laut aus », [EF, t. 3, p. 136]. 
2179 Ibid., p. 749 : « gespenstischen Augen », [EF, t. 3, p. 136]. 
2180 Marie, sous son emprise, peut tomber malade à tout moment. 



 576

 « Regarde-moi, Angelika : je suis ton fidèle, ton paternel ami ». Puis il effleura son 
 front d’un baiser. Pieuse fille, Angelika l’accepta comme celui qu’un père a coutume 
 de donner à son enfant2181. 
   
Une fois son objectif atteint, il montre à nouveau son vrai visage et pousse la jeune femme à 

accepter leur union en lui faisant croire à la mort de son bien-aimé. À la fin du récit, le lecteur 

apprend de la bouche de Dagobert le travail de sape effectué sur Angelika pendant son 

sommeil :  

 À plusieurs reprises, le comte lui-même, à minuit, s’était placé dans l’encadrement de 
 la porte, avait, des minutes entières, regardé fixement Angelika endormie, puis s’était 
 retiré2182. 
 
Le rapport magnétique se fait donc à la fois par la voix et le regard. Il s’avère fort efficace 

pendant le sommeil paradoxal, moment où le sommeil est le plus profond. Si l’on se réfère 

une nouvelle fois au tableau de Füssli, Der Nachtmahr, on peut considérer que la femme 

allongée est Angelika, que la créature ricanante symbolise Marguerite, susurrant à l’oreille de 

la dormeuse le nom du comte, et que le cheval au regard hypnotique incarne le comte lui-

même et les mauvais rêves qu’il engendre. Ses yeux représentent les cercles entourés de feu 

qui se resserrent autour de la victime. Semblables à des soucoupes, ils créent un halo 

imaginaire qui la paralyse. Ils neutralisent ainsi le reflet du miroir posé devant le lit et 

imposent leur propre reflet. Dans « Le Magnétiseur », le peintre Franz Bickert fait 

indirectement allusion au tableau de Füssli, puisqu’il en dessine le motif2183. Dans « Le 

sinistre visiteur », contrairement au tableau de Füssli où la dormeuse fait un cauchemar, 

Angelika rêve agréablement du comte, comme le relate sa mère2184. Le travail magnétique très 

fructueux du comte et de sa complice Marguerite ne laisse pas à Angelika la possibilité de se 

douter de quoi que ce soit. Elle ne s’explique donc pas ce qui la pousse à désirer épouser son 

magnétiseur2185. 

 Or, son rapport avec ce dernier représente un lien vital. Angelika, irrémédiablement 

liée au comte, est incapable d’exister sans lui. Son âme, comme son corps, en dépend. Par 

                                                 
2181 Ibid., p. 754 : « Sieh mich an, Angelika, für deinen treuen väterlichen Freund, und hauchte einen leisen Kuß 
auf ihre Stirne, welches sie, ein frommes Kind, gern litt, da es ihr war, als sei es ihr Vater selbst, der sie auf diese 
Weise zu küssen pflegte », [EF, t. 3, p. 141]. 
2182 Ibid., p. 767 : « der Graf selbst sei manchmal um Mitternacht in die Türe getreten, habe Minuten lang den 
starren Blick auf die schlafende Angelika gerichtet, und sich dann wieder entfernt », [EF, t. 3, p. 154]. 
2183 E.T.A. Hoffmann : Die Fantasiestücke, op. cit. 175 : « Sehr oft wiederholt war eine häßliche Teufelsgestalt, 
die ein schlafendes Mädchen belauscht ». 
2184 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit. p. 767 : « Ich erinnere mich, daß sich Angelikas Neigung 
zum Grafen zuerst äußerte auf besondere Weise. Sie vertraute mir nämlich, wie sie beinahe in jeder Nacht von 
dem Grafen sehr lebhaft und angenehm träume ». 
2185 Ibid., p. 755 : « Ich weiß nicht, wie der Graf meine innigste Zuneigung so ganz und gar gewonnen ! Nein ! –  
ich liebe ihn nicht, ich kann ihn nicht lieben, wie ich Moritz liebte ». 
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conséquent, elle n’agit ni ne pense librement, et la rupture du lien entre les deux personnages 

entraînerait la mort de l’un ou de l’autre :  

 Mais je sens que je ne pourrais pas vivre sans lui, il me semble que je ne puis rien 
 penser ni éprouver que par lui ! Une voix d’outre-tombe ne cesse de me répéter que je 
 dois devenir son épouse2186. 
 
Angelika avoue ici sa faiblesse. Obligée à épouser le comte, elle se voit dépossédée de son 

Moi, de sa personnalité. Le désir qu’éprouve le comte à son égard est à la fois érotique et 

narcissique. Il jubile de faire de cette femme sa propriété, de pouvoir la contrôler totalement et 

d’en manipuler le reflet. Il symbolise à la fois son miroir, sa conscience et son âme. 

 Angelika dit obéir à une « voix d’outre-tombe ». La jeune femme interprète la voix, 

qui est en fait celle de Marguerite, comme un appel divin. Il y a donc méprise, et c’est une des 

raisons pour lesquelles le magnétisme et l’hypnose constituent un art satanique aux « artifices 

démoniaques ». Le bonheur sensuel et la relation amoureuse sont acquis au prix d’une 

manipulation psychique. Le désir est ainsi forcé, Angelika se trouve envoûtée au plus profond 

de son être, même si, finalement, l’amour qu’elle éprouve pour Moritz semble encore 

supérieur à la supercherie magnétique.  

Le magnétiseur use de ses dons pour préparer une sorte d’élixir, de philtre d’amour qui 

n’envoûte qu’artificiellement l’être convoité.  

 La relation entre le comte de S..i et Angelika rappelle, comme nous l’avons dit, celle 

entre Alban et Maria dans « Le Magnétiseur ». C’est aussi par l’intermédiaire d’une lettre que 

le lecteur apprend clairement comment les deux hommes utilisent le magnétisme pour arriver 

à leurs fins. Alban paraît néanmoins plus combatif que le comte et reproche à son apprenti 

Theobald de mener une vie trop contemplative. Si le comte supplie Marguerite de renoncer à 

la dangereuse magie noire2187 sous peine de voir la nature et les forces supérieures se 

retourner contre elle, Alban, lui, vante les mérites du magnétisme à son complice et ami 

Theobald : « Toute existence est un combat et naît d’un combat »2188. Alban apprécie 

« l’assujettissement moral à une individualité étrangère »2189 et la « domination absolue sur le 

principe intelligent que ce talisman puissant nous assure »2190. L’amour s’obtient par la force, 

et l’hypnose représente le moyen le plus efficace, dans ce contexte, de s’infiltrer dans le 

                                                 
2186 Ibid., p. 755 : « aber es ist mir, als könne ich ohne ihn gar nicht leben, ja nur durch ihn denken – empfinden ! 
Eine Geisterstimme sagt es mir unaufhörlich, daß ich mich ihm als Gattin anschließen muß », [EF, t. 3, p. 142]. 
2187 Ibid., p. 766 : « Entsagen Sie für immer diesen Geheimnissen ». 
2188 E.T.A. Hoffmann : Die Fantasiestücke, op. cit., p. 169 : « Alle Existenz ist Kampf und geht aus dem Kampfe 
hervor ». 
2189 Ibid., p. 170 : « Die geheimnisvolle geistige Übermacht ». 
2190 Ibid., p. 170 : « Es ist die unbedingte Herrschaft über das geistige Prinzip des Lebens, die wir, immer 
vertrauter werdend mit der gewaltigen Kraft jenes Talismans, erzwingen ». 
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psychisme d’autrui. Alban dit « absorber l’esprit de Maria ». « L’intellect d’autrui ne doit plus 

exister qu’en nous et par nous »2191. Le magnétisme appartient à une « Église invisible »2192 

qui plonge l’autre dans un état de sympathie dévote et soumise, il tend vers le divin et offre un 

sentiment de puissance. Il ressemble à la musique, à la fois impalpable et sacrée, et s’acquiert 

par un long travail d’initiation, traduisant une union mystérieuse entre l’esprit et le corps. Le 

magnétiseur accède à la vie spirituelle en pénétrant les secrets de la vie organique. Il parvient 

à escalader la « pyramide de feu »2193 où nul être ne se risque. Sûr de lui, il cherche à 

fusionner avec sa victime. Alban dit vouloir s’imprégner de la vie intérieure de Maria, puis 

l’emprisonner2194, tout comme le comte avec Angelika. Il désire capter le reflet de sa bien-

aimée afin de le contrôler et de devenir son seul amant et confident. Pour plus d’efficacité, 

Alban envahit la vie nocturne de sa victime : « Maria ne peut continuer à vivre que dans cette 

existence qu’elle puise dans mon être »2195, affirme-t-il. Il ordonne à Maria « d’examiner 

[son] intérieur et de lui dire tout ce qu’[elle] voit »2196, « il occupe […] le foyer de [son] être 

qu’il dirige », il est « [son] seigneur et maître »2197. Maria, comme Angelika, vit pour ainsi 

dire par procuration, elle ne mène qu’un simulacre de vie. Se sentant sous l’emprise du 

magnétisme, Maria craint de devenir un fantôme et redouter sa propre image ou, plutôt, son 

reflet2198. Le magnétiseur lui tend un miroir déformant qui l’empêche de pouvoir capter sa 

véritable image. L’être magnétisé, sous influence psychique, devient un « jouet » 

[« Spielzeug »], une « poupée » [« Puppe »], voire un « esclave » [« Sklavin »]2199. La 

dépendance sentimentale et psychique est comparable à une mort spirituelle. Devenu 

impuissant, l’individu est plongé dans une sorte de léthargie incontrôlable.  

 Toutefois, le comte et Alban se heurtent à une difficulté majeure : chaque femme est 

fiancée, donc attachée sentimentalement à un autre : Maria à Hypolit et Angelika à Moritz. La 

tâche se transforme en un véritable défi où tous les dangers et toutes les transgressions sont 

                                                 
2191 Ibid., p. 172-173/ 170 : « Marien ganz in mein Selbst zu ziehen » /  « Das […] fremde Geistige muß nur in 
uns existieren und mit seiner Kraft uns nähren ». 
2192 Ibid., p. 169 : « eine unsichtbare Kirche ». 
2193 Ibid., p. 170 : « Feuerpyramide ». 
2194 Ibid., p. 172 : « […] in vollem Kampf suchte ich alle Strahlen, die aus Mariens Innern mir zuströmten, wie in 
einem Brennspiegel aufzufangen ». 
2195 Ibid., p. 173 :  « Nur in diesem Sein in mir kann Maria fortleben ». 
2196 Ibid., p. 166 : « Ja oft gebietet er mir mein Inneres zu durchschauen und ihm alles zu sagen, was ich darin 
erblicke ». 
2197 Ibid., p. 168/166 : « wie ich ihn selbst mir gebildet, denn er lebt ja in meinem Innern […] [Er ist] mein Herr 
und Meister ». 
2198 Ibid., p. 153 : « wenn ich auch weder an den fürchterlichen Major noch sonst an irgend einen Doppelgänger 
mehr denke, so laufe ich doch Gefahr, mir selbst gespenstisch zu werden und vor meinem eigenen Bilde im 
Spiegel zu erschrecken ». 
2199 Ibid., p. 159, 167. 
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permis. De ce fait, le magnétiseur est perçu comme une créature satanique et malfaisante2200 

dont le but est de détruire un bonheur terrestre. 

 Que ce soit dans « Le sinistre visteur » ou dans « Le Magnétiseur », aucun individu ne 

nie l’existence de forces supérieures invisibles venues explorer l’univers organique. Ainsi les 

fantômes et les rêves vont-ils systématiquement de pair avec le magnétisme. C’est ce que 

souligne Ottmar dans « Le Magnétiseur »2201. Prisonnier du carcan terrestre, l’homme doit 

savoir s’en « détacher » [« loslösen »] pour atteindre un état psychique supérieur. Le 

champagne, alcool noble et précieux, symbolise ici le mouvement ascensionnel, l’élévation de 

l’être vers d’autres horizons, eux aussi plus nobles. L’ivresse provoquée par le champagne est 

vécue comme une libération menant à un royaume onirique inexploré. Les rêves sont la 

mousse formée par les bulles, ils entêtent et ravissent à la fois. Le magnétisme représente 

l’acte permettant de contrôler tout ce système, le flux magnétique deviendra capiteux comme 

le vin. Les rêves sont comparables à une ivresse de l’âme, à un état second reflétant l’essence 

spirituelle, libérant le Moi de sa prison terrestre. Le rêve aérien, volatile et éphémère, permet à 

l’homme d’accéder à un monde intelligible atemporel et utopique. Selon Franz Bickert, dans 

« Le Magnétiseur », l’homme devient en rêvant acteur et metteur en scène, il conditionne et 

prépare ses rêves. De ce fait, dérober la liberté onirique revient à empêcher l’être de devenir 

ce qu’il est réellement, cela faisant obstacle à l’épanouissement de sa personnalité, et il lui est 

impossible d’expulser ses craintes, d’assouvir ses fantasmes et de faire vivre ses idéaux. 

 Ottmar voit dans les bulles du champagne des milliers d’esprits qui s’animent. Ces 

esprits représentent tous les complices et les sbires du magnétiseur. Si le cauchemar est 

conditionné par des éléments extérieurs et n’est pas uniquement le produit d’un psychisme 

tourmenté, le magnétiseur incarne à lui seul un de ces éléments. De plus, grâce à l’aide de 

Theobald et de Marguerite, l’entreprise d’Alban et du comte de S..i s’avère moins délicate.  

 La relation magnétique établie est parfaitement malsaine et pervertie. Fondée sur un 

semblant de sensualité et d’éros, elle développe un désir de domination et de possession 

psychiques et sexuelles. La femme, considérée sans doute comme étant d’un naturel plus 

sensible, constitue une proie facile. Curieuse et rêveuse comme le poète, elle se laisse fasciner 

par l’inconnu. Appartenant à des sphères supérieures, le magnétisme nourrit la soif de pouvoir 

de l’homme visant à sculpter le corps et l’âme d’autrui à sa guise et à le transformer ainsi en 

                                                 
2200 Ibid., p. 177 : « hämischer Satan […] mit höllischen Künsten » (selon Franz Bickert). 
2201 Ibid., p. 141-142 : « Und das ist denn doch offenbar der Schaum des gärenden, zischenden, brausenden 
Champagners […] sich in tausend kleinen Bläschen, die perlend im Glase aufsteigen und oben im Schaume 
sprudeln, das sind die Geister, die sich ungeduldig von der irdischen Fessel loslösen ; und so hebt und webt im 
Schaum das höhere geistige Prinzip », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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un pantin désarticulé et dépersonnalisé. Les fantasmes anciens en relation avec des créations 

comme l’homunculus de Paracelse ou le Golem de Rabbi Löw prennent là tout leur sens. Le 

magnétiseur veut faire valoir sa supériorité, son aspect divin et intouchable. Aussi ressent-il 

une incommensurable fierté lorsqu’il parvient à ses fins et voit, comme dans « Les 

automates », sa quête de possession couronnée de succès.  

 

  « Les automates » ou la quête de possession 

 

 Le récit « Les automates » raconte la confrontation de Ferdinand et de Ludwig à l’art 
 artificiel et aux différentes constructions d’un être étrange et mystérieux, le professeur 
 X, auquel ils rendent visite pour comprendre le fonctionnement du fameux « Turc 
 parlant ». Cet automate, qui saurait lire dans les pensées d’autrui provoque la 
 curiosité de tous les habitants crédules. En dépit de son manque de conviction, 
 Ferdinand se laisse aussi prendre au jeu et interroge la fameuse machine sur son sort. 
 Ce qu’elle lui révèle l’angoisse, car elle lui soutient que la femme qu’il convoite lui 
 échappera irrémédiablement. Or, il s’agit d’une chanteuse à la voix bouleversante qui 
 symbolise sa muse et le révèle à l’art.  
 Finalement, la malédiction de l’automate s’avère exacte, car, lorsque Ferdinand revoit 
 la chanteuse, celle-ci avance en robe de mariée vers un autel. La relation psychique 
 semble prendre fin au moment où leurs regards se croisent, et Ferdinand la perd 
 effectivement à tout jamais. 
  

 Le récit, assez complexe sur les plans événementiel et interprétatif, met en avant une 

triple relation magnétique : entre Ferdinand et la chanteuse, entre la chanteuse et le professeur 

X et, par l’intermédiaire du « Turc parlant », entre le professeur X et Ferdinand. Elle se crée à 

l’aide du sens artistique le plus développé. Chez Ferdinand, sensible à l’art musical, il s’agit 

de l’ouïe. De plus, ce personnage possède, sans le savoir, des dons magnétiques, il apparaît 

donc réceptif à la sphère de l’inconscient. Art aérien, impalpable et insaisissable, la musique 

ouvre directement la porte du monde des esprits. Au début du récit, Ferdinand rapporte à son 

ami Ludwig un événement de son passé qui continue à l’obséder. Il lui raconte la nuit qui 

changea le cours de sa vie d’homme et d’artiste. D’abord hypnotisé par une superbe voix qui 

le transporta dans un univers esthétique et le plongea dans un état extatique, il ne contrôla plus 

son corps. Contrairement à Angelika, il ressent un sentiment de volupté, de nostalgie et de 

bonheur, même si ce sentiment est combiné à une douleur physique intense : 

 Je sentais un ravissement [sans nom] agiter mon être, la douleur d’un désir infini 
 étreindre douloureusement ma poitrine, ma respiration s’arrêter et tout mon être 
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 s’anéantir dans une volupté ineffable et [céleste]. Je n’osais bouger ; toute mon âme, 
 tout mon esprit n’étaient qu’oreille2202. 
 
La synecdoque qui clôt ce passage montre bien que Ferdinand est littéralement envahi par 

l’amour, mais il s’agit là d’un amour de la musique, tout d’abord esthétique et intellectualisé. 

C’est pourquoi le personnage n’est pas en mesure de le nommer [« unnennbar », 

« namenlos »]. Plus qu’un simple sentiment érotique, la passion est ancrée dans l’individu, 

elle est comme innée et ne deviendra désir charnel que lorsqu’elle aura pris forme humaine : 

« Une adorable fille était entrée dans ma chambre ; c’était la chanteuse »2203. La jeune femme 

ressemble à une « vision » :  

 Le regard de cet œil céleste se fixa sur [sa] personne et il [lui] sembla que le rayon 
 d’un accord cristallin pénétrait [sa]  poitrine comme un coup de poignard brûlant2204.  
 
Le lecteur ne peut véritablement déterminer si elle est simple apparition, figure onirique – 

comme Ferdinand le prétend fermement – ou si elle pénètre réellement dans la pièce. Quoi 

qu’il en soit, ce dernier projette sur elle son Moi esthétique : 

 Ainsi tu m’as reconnue, ô mon cher Ferdinand, mon Ferdinand chéri ! Oui, je le 
 savais bien, je n’avais qu’à chanter pour revivre entièrement en toi […] Quelle 
 extase  inexprimable s’empara de moi lorsque je vis que c’était là l’adorée de mon 
 âme, celle dont j’avais porté, depuis ma tendre enfance, l’image dans mon cœur2205. 
 
La voix de la chanteuse aux sons cristallins et le sentiment de « déjà-vu », de « re-

connaissance » fondent la relation psychique, caractérisée par le cristal, synonyme de pureté, 

de transparence et de fragilité, et par l’impression de reconnaître l’âme sœur, recherchée 

depuis l’enfance. La chanteuse devient une quête permanente, voire une obsession que 

Ferdinand aspire à posséder par un amour terrestre. Il ne peut se contenter de penser à la 

chanteuse, il a besoin d’extérioriser l’image intérieure de la jeune femme qu’il garde enfouie 

en lui, et son œil intérieur le guide dans cette tâche :  

 C’est en secret et les portes fermées que j’y travaillai. Aucun humain ne l’a jamais 
 vue, car je fis sertir dans un médaillon un autre portrait de même grandeur et c’est 

                                                 
2202 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 405 : « dann fühlte ich, wie ein unnennbares 
Entzücken mein Innerstes durchbebte, wie der Schmerz der unendlichen Sehnsucht meine Brust krampfhaft 
zusammenzog, wie mein Atem stockte, wie mein Selbst unterging in namenloser, himmlischer Wollust. Ich 
wagte nicht, mich zu regen, meine ganze Seele, mein ganzes Gemüt war nur Ohr », [EF, t. 2, p. 103], [C’est moi 
qui souligne et qui ai  ponctuellement modifié la traduction, I. L.]. 
2203 Ibid., p. 406 : « Ein herrliches blühendes Mädchen war in mein Zimmer getreten ; es war die Sängerin », 
[EF, t. 2, p. 103].  
2204 Ibid., p. 406 : « Traumbild », « der Blick des himmlischen Auges fiel auf [Ferdinand], und es war [ihm], als 
träfe der Strahl eines Krystalltons [seine] Brust wie ein glühender Dolchstich », [EF, t. 2, p. 104].  
2205 Ibid., p. 406 : « So konntest du mich dann wieder erkennen, lieber, lieber Ferdinand ! aber ich wußte ja 
wohl, daß ich nur singen durfte, um wieder ganz in dir zu leben […] Welches unnennbare Entzücken 
durchströmte mich, als ich nun sah, daß es die Geliebte meiner Seele war, die ich schon von früher Kindheit an 
im Herzen getragen », [EF, t. 2, p. 103], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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 moi-même qui, ensuite, avec beaucoup de peine, enchâssai dans le médaillon l’image 
 de ma bien-aimée, que depuis j’ai portée à même mon cœur2206. 
 
L’impalpable doit devenir palpable. En apprenant l’art du dessin afin de traduire fidèlement 

les traits de sa muse, Ferdinand peut porter ensuite le portrait caché de la chanteuse dans un 

médaillon, sur sa poitrine2207. Involontairement, il capte de cette façon son inconscient. Le 

rapport psychique avec la chanteuse est entretenu par le biais du médaillon et devient plus 

érotique qu’intellectuel, puisqu’il dissimule une volonté de possession affirmée. En revanche, 

la relation est créée à l’insu de Ferdinand. Le « Turc parlant » fait directement allusion au 

rapport psychique étroit entre les deux personnages lorsqu’il dit être gêné par le portrait porté 

par Ferdinand :  

 Mes yeux regardent dans ton sein, mais l’or éclatant qui est tourné vers moi trouble 
 mon regard : retourne le portrait !2208.  
 
L’automate apprend à Ferdinand qu’au moment où il reverra la chanteuse, il la perdra 

définitivement. Le propre du rapport psychique est d’établir une dépendance sentimentale et 

physique entre deux êtres de manière définitive et vitale, et Ferdinand ne peut justement 

concevoir d’être dépossédé de sa muse, son être entier lui étant lié :  

 Puis-je donc la perdre, […] elle qui vit éternellement dans mon âme, elle qui déploie 
 en moi une présence si vivace qu’elle ne s’anéantira qu’avec moi-même ? 2209 
 
 L’originalité du récit est de mettre en valeur le rapport magnétique entre Ferdinand et 

la chanteuse, perçue comme un danger aux yeux du professeur X, vu que la femme en 

question est déjà en son pouvoir. Le professeur possède les caractéristiques physiques 

typiques du magnétiseur ou des êtres qui entretiennent des relations avec le paranormal ou 

l’inconscient et pratiquent la magie noire. Son apparence physique est étrange, c’est un 

« homme de grand âge, vêtu à la vieille mode franconnienne », ses « petits yeux gris » sont 

perçants et ont une « expression des plus désagréables », son « sourire sarcastique » n’a « rien 

de plaisant »2210. Toutefois, cet aspect peu avenant n’est qu’une façade. En effet, Ferdinand et 

                                                 
2206 Ibid., p. 407 : « Heimlich, bei verschlossenen Türen, malte ich das Bild. Kein menschliches Auge hat es 
jemals gesehen, denn ein anderes Bild gleicher Größe, ließ ich fassen, und setzte mit Mühe dann selbst das Bild 
der Geliebten ein, das ich seit der Zeit auf bloßer Brust trug », [EF, t. 2, p. 105]. 
2207 Cela rappelle le comportement de Bogislav dans « Le sinistre visiteur » qui porte, lui aussi, le portrait de sa 
bien-aimée en médaillon. Celle-ci, sous l’influence magnétique du comte s..i, meurt et Bogislav la perd à jamais. 
2208 Ibid., p. 408 : « Die Augen schauen in deine Brust, aber das spiegelblanke Gold, das mir zugewendet, 
verwirrt meinen Blick – wende das Bild um ! », [EF, t. 2, p. 105]. 
2209 Ibid., p. 416 : « Kann ich sie denn verlieren […] sie, die ewig in meinem Innern waltet und so eine intensive 
Existenz behauptet, die nur mit meinem Sein untergeht ? », [EF, t. 2, p. 113]. 
2210 Ibid., p. 416 : « Sie fanden an ihm einen hochbejahrten, altfränkisch gekleideten Mann muntern Ansehens, 
dessen kleine graue Augen unangenehm stechend blickten, und um dessen Mund ein sarkastisches Lächeln 
schwebte, das eben nicht anzog », [EF, t. 2, p. 113]. 



 583

Ludwig qui parviennent à l’observer dans un jardin, sous un arbre, découvrent un être qui 

communique avec la nature et a même le pouvoir de l’animer. Il apparaît sous les traits d’un 

être mystérieux, interrogeant les astres et entretenant une relation privilégiée avec les sphères 

supérieures : 

 […] tandis qu’il marchait, tout autour de lui s’animait, devenait vivant. Partout des 
 sons cristallins jaillissaient des arbres et des massifs sombres, s’harmonisant en un 
 magnifique concert : on eût dit des flammes de feu qui s’élevaient du ciel, pénétrant 
 l’âme en son tréfonds et l’embrasant des plus hauts délices2211. 
 
Le professeur X est le maître des lieux. Le mouvement ascensionnel et la présence du feu qui 

renvoie au magnétisme et à la sorcellerie soulignent sa proximité avec le divin. Ferdinand et 

Ludwig assistent à une sorte de concert organique au sein duquel la nature symbolise l’artiste 

et le compositeur. Le professeur X joue, en quelque sorte, le rôle du chef d’orchestre qui 

dirige les éléments naturels. La représentation prend fin avec le crépuscule, lorsque l’homme 

disparaît dans les buissons2212. 

 Doué dans le domaine du magnétisme, le professeur X ne supporte pas de voir 

Ferdinand influencer, à son tour, celle qu’il « possède ». « Les automates » relatent donc un 

véritable travail de sape de la part du constructeur d’automates qui a trouvé en la personne de 

Ferdinand un rival de taille. Étant donné qu’il ne peut s’emparer entièrement de son for 

intérieur, un combat s’engage entre les deux hommes. Ludwig est persuadé que  

 le professeur X exerce une action sur [la] vie [de son ami], ou plus exactement sur la 
 mystérieuse relation psychique qui [le] lie à [la] femme inconnue. Il se peut aussi que, 
 contre sa volonté – par l’intervention d’un principe ennemi qui s’y trouve enlacé et 
 lutte contre lui –, il fortifie ce rapport dont la solidité s’accroît dans la lutte même2213.  
 
Le génie manipulateur du professeur X constitue, selon Ludwig, une certitude. Non seulement 

il habiterait le psychisme de la chanteuse, mais il puiserait aussi dans d’autres psychismes des 

forces qui, comme dans le cas de Ferdinand, lui résistent. La jeune femme se trouverait alors  

complètement sous le joug de son maître. La voix masculine entendue par Ferdinand au début 

du récit et qui sommait la chanteuse de dormir et de se sentir prête le moment venu pourrait 

                                                 
2211 Ibid., p. 425 : « In seiner Bewegung wurde alles um ihn her rege und lebendig, und überall flimmerten 
kristallne Klänge aus den dunklen Büschen und Bäumen empor und strömten, vereinigt im wundervollen 
Konzert, wie Feuerflammen durch die Luft, ins Innerste des Gemüts eindringend und es zur höchsten Wonne 
himmlischer Ahnungen entzündend », [EF, t. 2, p. 121]. 
2212 Ibid., p. 425 : « Die Dämmerung war eingebrochen, der Professor verschwand in den Hecken, und die Töne 
erstarben im Pianissimo », [EF, t. 2, p. 121]. 
2213 Ibid., p. 423 : « denn auch ich ahne es deutlich, daß auf irgendeine Weise, die uns nun freilich wenigstens 
jetzt ein unauflösliches Rätsel bleibt, der Professor in dein Leben oder besser gesagt, in das geheimnisvolle 
psychische Verhältnis, in dem du mit jenem unbekannten weiblichen Wesen stehst, eingreift. Vielleicht verstärkt 
er selbst wider seinen Willen, als feindliches Prinzip darin verflochten und dagegen ankämpfend, den Rapport, 
dessen Kraft eben im Kampfe wächst », [EF, t. 2, p. 122]. 
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donc bien être celle du professeur magnétiseur2214. L’homme dirige ici les faits et gestes de la 

femme qui semble incapable de chanter autre chose que ce refrain qui ensorcèle Ferdinand et 

évoque un amour fidèle au-delà de la mort : « Mio ben ricordati s’avvien ch’io mora, quanto 

quest’anima fedel t’amo »2215. Le recours à un extrait du livret d’opéra Alexandre en Inde du 

poète et dramaturge italien Métastase2216 marque ici moins l’importance des Lumières que 

celle de la langue et du contenu. L’italien renvoie au pays de l’art et du sentiment. La fidélité 

posthume à l’être cher souligne à la fois l’idéal romantique, proche de celui de Novalis, qui 

voyait la mort comme le lieu de retrouvailles éternelles, et la marque d’une dépendance 

psychique complexe. En effet, la chanteuse s’adresse soit à Ferdinand (ou à un amant 

potentiel qu’elle aime, a aimé ou qu’elle n’aurait pu conquérir), soit à son magnétiseur (le 

professeur X ?), qui lui impose un amour éternel, donc y compris après la mort. Elle est donc 

comme prisonnière, à moins qu’elle ne soit qu’un automate de la même trempe que l’Olimpia 

de Spalanzani dans « Le Marchand de sable », auquel cas Ferdinand ne serait que la victime 

de l’humanisation de l’inerte, au même titre que Nathanaël. Sans retenir l’hypothèse d’un être 

artificiel, mais celle d’un être humain, on peut affirmer que, sous influence psychique et 

dépendant totalement de son maître, la chanteuse n’a guère que la musique comme moyen 

d’expression. Le lecteur est amené à se poser deux questions : est-ce que, grâce à sa 

sensibilité musicale, Ferdinand a réussi à entrer en communication psychique avec la 

chanteuse ou est-ce que le professeur X a volontairement magnétisé Ferdinand ? Ludwig est 

favorable à la première analyse, mais le mystère du récit reste entier. La sphère du doute 

caractérise une fois de plus l’écriture hoffmannienne. 

 Ludwig lance quelques pistes fondamentales quant à la nature de l’énigme. Nous 

sommes en présence de relations psychiques qui s’interpénètrent. La chanteuse représente à la 

fois l’idéal artistique et l’idéal féminin de Ferdinand. Elle constitue l’allégorie du Beau, 

intellectuel et sensuel. Être idéalisé, Ferdinand ne peut en faire son épouse. Bonheurs terrestre 

et artistique ne vont jamais de pair. Dans ce récit, les relations psychiques sont très variées. Il 

existe un rapport d’érotisation (Ferdinand et la chanteuse), de complicité (Ferdinand et 

Ludwig), de force (Ferdinand et le professeur X) et de domination (le professeur X et la 

chanteuse). Le champ lexical de l’air renvoie systématiquement aux sphères supérieures, 

                                                 
2214 Ibid., p. 404 : « eine männliche Stimme, welche sagte : “Nun so schlafe denn wohl und halte dich fertig zur 
bestimmten Stunde”». 
2215 « Souviens-toi de moi/ Quand je mourrai/ Et combien mon âme/ T’aime fidèlement », etc. Traduction dans 
l’édition française, t. 2, p. 103. 
2216 (1698-1782). Il fut l’auteur de drames musicaux et devint en 1725 le poète officiel de la cour de Vienne. 
Théoricien, il mit aussi en avant le lien inaltérable et nécessaire entre la poésie et la musique et symbolisa 
parfaitement les valeurs et les idéaux du XVIIIe siècle. 
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célestes et divines et celui du feu, nous l’avons dit,  en souligne l’aspect maléfique et occulte. 

S’y ajoutent ensuite le leitmotiv du rêve, comparé à une léthargie, les domaines de l’illusion et 

du faux-semblant, enfin l’art musical, céleste et aux accents angéliques. 

 Quant au magnétiseur, malveillant et mystérieux, il se caractérise ici par sa volonté de 

de puissance et de destruction. Le magnétisme n’est aucunement mis en valeur pour ses 

facultés potentiellement curatives. Si, dans « Le sinistre visiteur », le comte de S..i sauve 

Marguerite qui tente de se suicider à l’opium et si Alban, dans « Le Magnétiseur », est appelé 

pour soigner Maria, le professeur X dans « Les automates », apparaît sous les traits d’un 

scientifique pur ne s’intéressant qu’aux phénomènes naturels et qu’aux forces occultes. Il se 

passionne pour les automates et pour l’inerte, et le lecteur peut s’interroger sur ses pratiques : 

n’envisage-t-il pas de transformer les êtres humains en automates ? Obsédé par l’image de la 

chanteuse et par sa voix, Ferdinand a subi une sorte de mécanisation : sa volonté de 

possession s’est donc retournée contre lui ; en voulant garder l’image de la femme désirée, il 

en est devenu, pour un temps, l’esclave. La femme n’apparaît donc pas toujours sous les traits 

d’une victime : même si elle est manipulée, l’imagination et la créativité font d’elle un être 

supérieur au magnétiseur, comme le personnage de Marie dans « Casse-Noisette ». 

 

 « Casse-Noisette » ou l’initiation sexuelle 
 
 
 Marie Stahlbaum possède les dehors d’une jeune fille vertueuse. Son prénom pur, 

empreint de virginité et son nom de famille Stahl-baum [« arbre d’acier »] renvoient à sa 

bonne éducation chrétienne et rationnelle. Son parrain, dont l’accoutrement fort étrange2217 

pourrait effaroucher les enfants, apparaît comme un trouble-fête fantaisiste capable de 

raconter des histoires effrayantes. Marie ne cache pas son enjouement lorsqu’elle apprend sa 

venue2218.  

  

 Le récit débute un soir de Noël, synonyme de naissance du Christ et de fête des 

enfants. La jeune Marie vient d’avoir sept ans. Plusieurs aspects qui pourraient à première vue 

passer pour anodins se révèlent en réalité primordiaux. Sept ans caractérisent, dans la tradition 

populaire, l’âge de raison, le moment où l’enfant quitte (progressivement) le monde pur de 

l’enfance. Marie, même si elle a encore peur du noir et reste jeune, se situe désormais entre 

                                                 
2217 Nous l’avons déjà mentionné : il se coiffe d’une perruque de verre et il est d’une laideur physique certaine. 
2218 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit.,  p. 241 : « Da schlug Marie die kleinen Händchen vor 
Freude zusammen ». 



 586

deux mondes. N’oublions pas non plus que la Vierge enfante un 24 décembre et qu’elle 

change donc de statut en devenant mère. 

 Drosselmeier n’est pas insensible à la métamorphose symbolique de Marie et profite 

de la circonstance pour l’initier, à son insu, à la sexualité. L’initiation repose sur une 

magnétisation à distance, raison pour laquelle Marie sera qualifiée par Ottmar de « petite 

somnambule »2219. L’habileté manuelle de Drosselmeier en matière de mécanique est révélée 

par son travail qui exige une précision d’orfèvre : il répare des montres sous les yeux 

émerveillés de Marie qui ne se doute de rien. Or, plusieurs éléments indiquent que l’on peut 

interpréter cet acte comme un viol résultant d’une hypnose. Le parrain utilise des 

« instruments pointus »2220, assimilables à un phallus, pour raccommoder la montre, et sa 

filleule est prise, à ce moment précis, d’une douleur physique intense2221. Marie semble 

prendre la place de l’objet « malade »2222. Elle est comme sous l’emprise de son parrain qui la 

manipule à distance, la déshumanise afin de mieux fouiller dans son for intérieur comme dans 

le mécanisme d’une horloge. La scène, à forte connotation sexuelle, pourrait donc renvoyer à 

un viol. Néanmoins, la relation semble consentie, ce que l’on remarque en remplaçant le 

substantif « Uhr » par « Marie » :  

 Cependant [la pendule] Marie ne semblait pas s’en plaindre ; au contraire, elle 
 reprenait vie et se mettait bientôt à ronronner gaiement, à battre, à chanter2223. 
 
Si l’on part du principe qu’il y a bien relation sexuelle, la scène apparaît aussi blasphématoire. 

En effet, nous ne pouvons perdre de vue qu’elle a lieu un soir de Noël et qu’elle met ainsi en 

parallèle l’Immaculée Conception et Marie Stahlbaum qui, magnétisée à distance, n’est que 

symboliquement déflorée, même si elle est plongée dans un état extatique. Le divin 

reproducteur est, en revanche, un être plus « artificiel »2224 qu’artistique, mais qui connaît les 

beautés du jardin d’Eden abritant un grand lac sur lequel nagent des cygnes « à collier d’or »  

qu’une petite fille nourrit de « massepain »2225. C’est à Marie qu’il appartient de voir les 

images mentales suscitées par cette description qui, ponctuée d’éléments inhabituels (les 

colliers d’or et le massepain), pique son imagination. Drosselmeier cherche à séduire l’enfant 

                                                 
2219 Ibid., p. 331 : « kleine Somnambule », [EF, t. 2, p. 31]. 
2220 Ibid., p. 242 : « mit spitzigen Instrumenten », [EF, t. 1, p. 280]. 
2221 Ibid., p. 242 : « so daß es der kleinen Marie ordentlich wehe tat », [EF, t. 1, p. 280]. 
2222 Ibid., p. 242 : « krank », [EF, t. 1, p. 280]. 
2223 Ibid., p. 242 : « aber es verursachte [der Uhr] Marie gar keinen Schaden, sondern sie wurde vielmehr wieder 
lebendig und fing gleich an recht lustig zu schnurren, zu schlagen und zu singen », [EF, t. 1, p. 280], [C’est moi 
qui souligne, I. L.]. 
2224 Ibid., p. 241 : « ein künstliches Stück Arbeit ». 
2225 Ibid., p. 242 : « darin ist ein großer See, auf dem schwimmen sehr herrliche Schwäne mit goldnen 
Halsbändern herum und singen die hübschesten Lieder. Dann kommt ein kleines Mädchen aus dem Garten an 
den See und lockt die Schwäne heran und füttert sie mit süßem Marzipan », [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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en faisant vibrer la corde de son inventivité et de sa sensibilité. Il sait que Marie apprécie les 

histoires extraordinaires et que son royaume onirique est richement peuplé, qu’elle sait faire 

vivre ses jouets et les animer à son gré. Voyant que le recours au merveilleux agit très 

efficacement dans le psychisme de Marie, Drosselmeier décide d’utiliser un objet qui sera 

l’intermédiaire entre elle et lui : le Casse-Noisette. Qualifié de « phallomate »2226 par Peter 

Gendolla, le Casse-Noisette entretient avec la jeune enfant une relation fortement érotisée.  

 Si Marie n’est encore qu’une enfant et n’éprouve pas le besoin de séduire en portant 

immédiatement la nouvelle robe qu’on vient de lui offrir2227, elle fait preuve d’une attitude 

contemplative qui ne dure pas. Elle humanise immédiatement son Casse-Noisette en lui 

prêtant des sentiments et des sensations de bien-être ou de souffrance. Lorsqu’elle évoque le 

nom de Drosselmeier, il lui semble que son Casse-Noisette change de visage et devient 

effrayant2228. Deux hypothèses peuvent être ici émises : soit Marie, déjà plongée dans son 

univers onirique, invente ce qu’elle voit et transpose sur l’objet sa peur ou sa rancune vis-à-

vis de son parrain qui aurait abusé d’elle, soit – et c’est cette hypothèse que nous retenons – 

Drosselmeier parvient à communiquer avec Marie par l’entremise d’un objet inerte qu’il 

animerait au moyen d’une relation magnétique. Dans ce sens, Drosselmeier est aussi capable 

de provoquer des hallucinations auditives et visuelles. Il peut être comparé au professeur X 

des « Automates » qui dirige l’inanimé et l’inerte, comme le « Turc parlant », tout en sachant 

s’immiscer dans le psychisme d’autrui. Drosselmeier contrôle la mécanique, les horloges et, 

de manière allégorique, le temps qui passe. Personne ne peut résister à l’inéluctable roue du 

temps. Or, le Casse-Noisette parvient à l’arrêter en terrassant le monstre à sept têtes, porteur 

de sept couronnes et symbole de l’âge fatidique de Marie. La destruction de cet être 

abominable équivaut à une suspension temporelle. Toutefois, c’est seulement dans le royaume 

des rêves qu’une enfance éternelle paraît envisageable.  

 L’image du monstre aux sept têtes marque à la fois l’entrée de Marie dans un royaume 

féerique nouveau et le refus de quitter l’enfance. Lorsque la petite fille se blesse au bras à la 

porte de verre de la commode, elle perd du sang, lequel peut s’assimiler à la rupture de 

l’hymen, donc à la perte de la virginité. La douleur qu’elle éprouve est d’une telle intensité 

                                                 
2226 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op. cit., p. 191 : « Phallomate ». 
2227 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 247 : « Schwester Luise hatte, wie es die Mutter 
gewollt, das schöne Kleid angezogen, welches ihr einbeschert worden, und sah wunderhübsch aus, aber Marie 
meinte, als sie auch ihr Kleid anziehen sollte, sie möchte es lieber noch ein bißchen so ansehen ». 
2228 Ibid., p. 253 : «  Aber nicht ausreden konnte Marie, denn indem sie den Namen Droßelmeier nannte, machte 
Freund Nußknacker ein ganz verdammt schiefes Maul, und aus seinen Augen fuhr es heraus, wie grünfunkelnde 
Stacheln ». 
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qu’elle « s’évanouit »2229. De plus, l’acte de rébellion qui consiste à lancer sa chaussure2230, 

pour protéger le Casse-Noisette, sur les créatures imaginaires qui appartiennent à une autre 

réalité peut être assimilé à une volonté de sortir de l’enfance. 

Elle grandit à ce moment précis, même si elle reste encore une enfant dans le monde des 

adultes, comme le soulignent les remontrances de sa mère :  

 Mais tu es une vilaine fille de nous avoir fait une telle peur et causé tant de soucis. 
 Voilà ce qui arrive aux enfants entêtés qui n’écoutent pas leurs parents2231. 
 
Marie a atteint un nouvel état psychique. Sa « blessure » l’empêche de lire des livres d’images 

et de jouer, elle ne peut plus se comporter comme avant2232. 

 La perte symbolique de la virginité entraîne chez Marie une prise de distance par 

rapport à ses habitudes enfantines. Se doutant pertinemment que Drosselmeier a une part de 

responsabilité, Marie l’accuse d’être la cause de ses maux2233. Magnétisée, elle devient une 

sorte d’objet sexuel entre ses mains, elle représente la « petite poupée »2234 pour laquelle il 

entonne la chanson de l’horloger2235 et s’objective en prenant les traits d’une marionnette dont 

on tire les ficelles2236. Le parrain maîtrise l’inanimé à la perfection, il confectionne, répare et 

actionne les objets. Agissant de même avec Marie, il guide son inconscient, la place sous sa 

coupe et cherche à gagner sa confiance en lui rapportant le Casse-Noisette qu’il a réparé2237. 

 Outre ce talent de réparateur et de manipulateur, Drosselmeier possède celui de 

conteur lorsqu’il narre à sa filleule et à Fritz « le conte de la noix dure ». Au sein même du 

récit, il souligne que l’animé se démonte comme l’inanimé :  

 Drosselmeier démonta très adroitement la petite princesse Pirlipat, dévissa ses petites 
 mains et ses pieds et examina même sa structure intérieure ; il constata 
 malheureusement que plus la petite princesse grandirait, plus elle serait difforme […]. 
 Il reconstitua la princesse avec précaution2238. 

                                                 
2229 Ibid., p. 262 : « In dem Augenblick schien alles verstoben und verflogen, aber Marie empfand am linken 
Arm einen noch stechendern Schmerz als vorher und sank ohnmächtig zur Erde nieder ». 
2230 Ibid., p. 261 : « […] [sie] warf [den Schuh] mit Gewalt in den dicksten Haufen der Mäuse hinein auf ihren 
König ». 
2231 Ibid., p. 262 : « Aber du, böses Kind, hast uns allen recht viel Angst und Sorge gemacht. Das kommt davon 
her, wenn die Kinder eigenwillig sind und den Eltern nicht folgen », [EF, t. 1, p. 300]. 
2232 Ibid., p. 265 : « Spielen konnte Marie gar nicht recht wegen des wunden Arms, und wollte sie lesen oder in 
den Bilderbüchern blättern, so flimmerte es ihr seltsam vor den Augen, und sie  mußte davon ablassen ». 
2233 Ibid., p. 264 : « Bist du denn nicht allein schuld, daß ich verwundet und krank im Bette liegen muß ? » 
2234 Ibid., p. 264 : « Puppenmädel ».  
2235 Ibid., p. 264 : « Uhrmacherliedchen ». 
2236 Ibid., p. 264 : « als würd’ er gleich einer Drahtpuppe gezogen ». 
2237 Ibid., p. 264 : « […] der Nußknacker, dem er sehr geschickt die verlornen Zähnchen fest eingesetzt und den 
lahmen Kinnbacken eingerenkt hatte ». 
2238 Ibid., p. 264 : « Drosselmeier nahm Prinzeßchen Pirlipat sehr geschickt auseinander, schrob ihr Händchen 
und Füßchen ab und besah sogleich die innere Struktur, aber da fand er leider, daß die Prinzessin, je größer, 
desto unförmlicher werden würde. […] Er setzte die Prinzessin behutsam wieder zusammen », [EF, t. 1,          
p. 310], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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La princesse est comparable à Marie. Drosselmeier explore son intérieur comme celui de sa 

filleule. Il se rend compte que plus elle grandit, plus elle risque de lui échapper. Une fois 

adultes, la plupart des êtres perdent leur candeur et ne sont plus disposés à se laisser envahir 

par leurs rêves. Aucune machine n’arrête le temps, seule l’imagination en semble capable. La 

vanité terrestre n’est freinée que par une richesse intérieure que l’on est toujours enclin à 

explorer. En ce sens, « le conte de la noix dure » soulève les problèmes du paraître, de 

l’égocentrisme humain et réaffirme l’importance de l’onirisme. Il relate les malheurs de 

Pirlipat qui, enlaidie par la reine des souris, ne retrouvera sa beauté d’antan que si un jeune 

homme imberbe et n’ayant jamais porté de bottes parvient à casser la noix Krakatuk trouvée 

par Drosselmeier chez son cousin de Nuremberg et donne le fruit à la jeune femme. De 

manière symbolique, il s’agit d’initier la princesse aux joies de l’amour en s’offrant à lui. Seul 

le neveu du cousin Drosselmeier, habillé en Casse-Noisette les soirs de Noël, parvient à faire 

preuve de virilité et de courage et à rompre le sortilège affectant la princesse Pirlipat. C’est lui 

néanmoins qui devient difforme et laid. Il est donc expulsé, la princesse ne concevant pas 

d’épouser un être aussi repoussant. Drosselmeier est, comme le Casse-Noisette, d’une laideur 

relative, mais Marie passe outre à cette caractéristique extérieure. Son parrain fait ici 

indirectement allusion à la pureté d’âme et à la bonté de sa filleule qui sait juger au-delà des 

apparences. Le récit se fait, par conséquent, moralisateur, comme la plupart des contes pour 

enfants : 

 Tu es, une vraie princesse, comme Pirlipat, car tu règnes sur un beau royaume pur. 
 […]. Pourtant ce n’est pas moi, c’est toi seule qui peux le sauver ! Sois persévérante et 
 fidèle !2239 
 
L’ironie se mêle ici à la nostalgie de l’enfance. Hoffmann se moque de l’aspect éducatif et 

pédagogique qui sous-tend systématiquement ce type de contes. De plus, du fait de l’influence 

psychique malsaine que Drosselmeier exerce sur Marie, le caractère édifiant de ses histoires 

n’en apparaît que plus sournois. L’illusion fonde, en effet, le principe psychique et noue un 

lien magnétique artificiel et trompeur. Propre au magnétisme, l’illusion permet de construire 

un rapport d’érotisme factice, rapport que l’on retrouve dans « Le sinistre visiteur ». 

 

 

 

 

                                                 
2239 Ibid., p. 264 : « du bist, wie Pirlipat, eine geborne Prinzessin, denn du regierst in einem schönen blanken 
Reich. Doch nicht ich – du, du allein kannst ihn retten, sei standhaft und treu ! », [EF, t. 1, p. 321]. 



 590

  « Le sinistre visiteur », lien érotique artificiel 

 

 Outre la relation principale entre Angelika et le comte qui vient d’être étudiée, le 

lecteur est mis en présence de relations plus atypiques. Si le comte de S..i apparaît sous les 

traits d’un démon, ses complices possèdent tous les mêmes caractéristiques : ils ont le regard 

perçant, le verbe spirituel et le mystère prégnant. Outre le rôle d’initiateur du comte, le lecteur 

apprend plus tard la manipulation que le chevalier de T. et Marguerite exerçaient sur Moritz et 

Angelika. Le chevalier, complice du comte, fait en sorte que Moritz se détache de sa bien-

aimée et se tourne vers Marguerite. Il se sert ainsi d’un portrait de sa nièce pour charmer 

Moritz et le pousser à reconnaître cette image comme la représentation de celle qu’il aime. Le 

magnétisme s’opère ici par la manipulation du psychisme par le biais de l’iconographie : 

Moritz est plongé dans un état second2240 dont le but est de le séparer d’Angelika :  

 Je voyais Angelika, mais son apparition semblait se volatiliser en un frémissement 
 lumineux dont je m’efforçais vainement de retenir la consistance. […] Or, sitôt que je 
 voulais, en rêve ou éveillé, évoquer Angelika, c’était Marguerite qui se trouvait devant 
 moi. Je me sentais comme dépossédé de moi-même, une puissance étrangère disposait 
 de mon être, et dans la profonde horreur qui m’avait saisi, j’avais le sentiment de ne 
 pouvoir me séparer de Marguerite2241. 
 
Moritz a conscience qu’il n’est plus maître ni de ses sentiments ni de ses pensées. Marguerite 

envahit de force son âme et devient son obsession. Un lien érotique et artificiel est alors créé 

et renforcé par le portrait accroché juste au-dessus du lit de Moritz et dont les yeux noirs le 

fixent intensément2242. Le regard du magnétiseur veille sur le dormeur et dirige ainsi ses 

rêves. Moritz est incapable de lutter contre les forces supérieures qui contrôlent son être. Dans 

la lettre que le comte écrit à Marguerite, nous apprenons qu’il l’avait « initiée aux mystères », 

qu’elle « l’a assisté » et qu’elle fut « une élève digne de son maître profondément 

expérimenté »2243.  

 La relation entre le comte et Marguerite est fondée à la fois sur la complicité et sur le 

calcul. Marguerite désire posséder Moritz et le comte aspire à s’unir à Angelika. Leur amitié 

                                                 
2240 Ibid., p. 762 : « in einen unbegreiflichen träumerischen Zustand verfiel ». 
2241 Ibid., p. 762 : « Ich sah Angelika, aber es war, als verginge die Gestalt in zitternden Schimmer, und 
vergebens ränge ich darnach sie festzuhalten […]. So wie ich nun Angelika, wachend, träumend erschauen 
wollte, stand Marguerite vor mir. Mein eignes Ich schien mir entfremdet, eine fremde Macht gebot über mein 
Sein, und in dem tiefen Entsetzen, das mich erfaßte, war es mir, als könne ich Margueriten nicht lassen », [EF,   
t. 3, p. 149]. 
2242 Ibid., p. 762 : « Andern Morgens fiel mein erster Blick auf ein Bild, das dem Bette gegenüber hing und das 
ich dort niemals bemerkt. Ich erschrak bis in tiefster Seele, denn es war Marguerite, die mich mit ihren 
schwarzen, lebendigen Augen anstrahlte ».  
2243 Ibid., p. 766 : « in Geheimnisse eingeweiht [...] eine würdige Schülerin des tief erfahrnen Meisters. Sie haben 
mir beigestanden ».  



 591

magnétique, contrairement à celle de Moritz avec Dagobert ou Bogislav, est intéressée et a 

pour fonction d’atteindre le bonheur terrestre en bravant le hasard. Le comte est un maître 

parfait prêt à dévoiler tous les mystères de la vie psychique et à prendre de multiples risques 

pour arriver à ses fins. Il apprend à déléguer ses pouvoirs et à se faire aider par des complices. 

Marguerite, néophyte assidue, et le chevalier de T., connaisseur et adepte du magnétisme, sont 

d’accord pour le soutenir dans sa lourde tâche. La dépossession est ici forcée, car le 

magnétisme agit à l’inverse d’un philtre d’amour. Le rapport triangulaire entre le chevalier de 

T., Marguerite et le comte de S..i tend à détruire une histoire d’amour et s’effectue 

essentiellement par le visuel et l’auditif. En effet, Marguerite vient susurrer à l’oreille 

d’Angelika endormie le prénom du comte. 

 La fin de la relation magnétique est caractérisée par un évanouissement profond et 

soudain2244. Les traits du visage d’Angelika ne sont nullement déformés par la douleur, mais 

expriment au contraire la béatitude et la joie2245. Le médecin dévoile alors son diagnostic : 

Angelika est plongée « dans un état magnétique »2246. Elle est, dans le même temps, libérée de 

tout joug psychique. Son âme, jusque-là prisonnière, revit, elle peut aimer sans plus rien 

redouter. Moritz, libéré, lui avoue s’être retrouvé dans la même situation. Marguerite, le 

comte et le chevalier ont exercé sur eux des artifices sataniques, leur talent malfaisant et 

diabolique en matière de magie noire. Mettre fin à ce genre de pacte paraît difficile, mais 

possible. La fin du sortilège, de ce lien étroit entre le magnétiseur et la victime, s’accompagne 

d’une rupture au sens propre :  

 Je le sais, au moment où il est mort, j’ai perçu en moi, d’une façon indubitable, comme 
 l’éclatement sonore d’un cristal2247.  
 
Le cristal, élément noble, pur et fragile, est souvent synonyme, nous l’avons dit, d’une 

relation magnétique. Selon Novalis, tout corps transparent appartient à une sphère supérieure 

et semble ainsi doté d’une conscience2248. Brisé, il achève une domination psychique2249, et le 

sommeil qui en résulte doit être respecté pour que l’âme ne sombre pas dans une maladie 

                                                 
2244 Ibid., p. 757 : « Mitten im heitern Gespräch hatte Angelika plötzlich die Augen geschlossen und war in tiefer 
Ohnmacht niedergesunken ». 
2245 Ibid., p. 757 : « Nicht bleich – nicht entstellt, nein höher, frischer als je blühten die Rosen ihrer Wangen, eine 
unbeschreibliche Anmut, ja, die Verklärung des Himmels war auf ihrem ganzen Gesicht verbreitet. Sie schien 
von der höchsten Wonne durchdrungen ». 
2246 Ibid., p. 757 : « in einem magnetischen Zustande ». 
2247 Ibid., p. 759 : « Ich weiß es, in demselben Augenblick, als er starb, war es mir, als bräche in meinem Innern 
ein Crystall klingend zusammen », [EF, t. 3, p. 146]. 
2248 Novalis : Fragments, traduit de l’allemand par Maurice Maeterlinck, Paris, José Corti, 1992, p. 162. 
2249 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 759 : « als ich mich wieder besann, hatten die 
furchtbaren Augen keine Macht mehr über mich, das Feuergespinst zerriß – ich fühlte mich frei », [EF, t. 3,       
p. 146]. 
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dangereuse2250. Si l’inconscient de la victime est manipulé, cette dernière est néanmoins 

susceptible d’exercer une opposition, de résister aux tentations, comme Moritz et Angelika 

qui tentent de ne jamais renoncer à l’amour qui les unit. Cet amour, en revanche, s’il 

conditionne le rapport psychique, apparaît parfois malsain et impur lorsqu’il incarne, par 

exemple, le fruit d’un désir incestueux. 

 

 Krespel et Elis, relation incestueuse non avouée et non accomplie  

 

 Si Krespel maintient le lien érotisé avec sa fille par l’intermédiaire du violon, Elis perd 

le lien qui le rattachait à sa mère à la mort de celle-ci et essaie de la retrouver en descendant 

dans la mine. L’existence de la relation érotique entre Antonie et son père naît du fait que ce 

dernier ne l’a jamais vue à sa naissance. Il a été immédiatement confronté à son image de 

femme. Quant à Elis, il perçoit sa mère comme un absolu. Les deux personnages sont 

victimes d’une relation érotique qui ne s’accomplit pas, mais dont ils se libèrent : Elis par sa 

mort, suicide non avoué, et Krespel, par le décès de sa fille, mort inconsciemment souhaitée.  

 

 Krespel et Antonie 

 

 Sans revenir sur le résumé de l’histoire, il est nécessaire de rappeler les aspects 

fondamentaux du récit qui ont conditionné le rapport équivoque entre Antonie et son père.  

 Un jour, sous le coup de la colère, Angela, chanteuse au caractère difficile, brise le 

violon de Krespel. Elle détruit donc l’objet avec lequel son époux l’avait séduite et qui faisait 

vibrer sa sensibilité. Cette attaque personnelle est vécue par Krespel comme une atteinte à son 

individualité et à sa raison de vivre. Furieux, il jette sa femme par la fenêtre et s’enfuit en 

Allemagne. Il apprend toutefois qu’Angela est, à l’époque, enceinte.  

 Plusieurs années après, Angela annonce à Krespel que leur fille a « grandi »2251. Elle 

est désormais en âge d’aimer et excelle, comme elle, dans le chant. Krespel redoute de faire la 

connaissance du fruit de leur union qui a échoué et se contente d’une image lointaine, 

idéalisée et chimérique. En cultivant intérieurement une image erronée de sa fille, Krespel ne 

développe nullement un amour paternel, mais plutôt une passion érotiquement 

                                                 
2250 Ibid., p. 759 : « Der Arzt meinte, daß nichts wohltätiger über sie kommen könne, als dieser Schlaf, der die 
bis zur Überspannung gereizten Lebensgeister wieder beruhige. So entgehe sie gewiß bedrohlicher Krankheit », 
[EF, t. 3, p. 147]. 
2251 Ibid., p.  59 : « sie war herangewachsen ». 
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intellectualisée. Il n’a pas encore vu sa fille de ses propres yeux, il lui a simplement attribué 

une existence quasi factice, c’est pourquoi il ne voit pas d’inconvénient à ce qu’elle se marie. 

 Or, étant donné qu’Angela meurt pendant la nuit précédant les noces, l’union est 

suspendue et ne sera d’ailleurs plus jamais célébrée. Libéré du regard inquisiteur et critique de 

sa femme désormais défunte, Krespel peut vivre pleinement ses amours musicale et 

paternelle. Sa rencontre avec Antonie ne se déroule néanmoins pas comme prévu. Elle est 

comparable à un véritable coup de foudre, ce que souligne le vocabulaire érotisé  qui surprend 

pour décrire une relation filiale :  

 […] Vous ne sauriez croire de quelle manière déchirante le conseiller me décrivit 
 l’instant où il vit Antonie. Il y avait dans l’étrangeté même de ses termes une 
 puissance d’expression extraordinaire […] – Antonie avait hérité de tout le charme, de 
 toute la grâce  d’Angela, sans avoir pris aucun de ses vilains défauts2252. 
 
Antonie est dépeinte comme un ange, comme une femme divine à la voix surnaturelle et 

exceptionnellement pure. Il ne s’agit pas d’un émerveillement de père, mais d’homme épris. 

 À partir de cet instant, le violoniste ne supporte plus l’idée de partager sa fille, que ce 

soit avec un public ou avec un autre homme. Ainsi l’emploi du possessif « notre » dans la 

bouche de la nièce du professeur lui déplaît-il fortement : 

  « Notre ? Notre chère Antonie ? » demanda-t-il d’une voix traînante, au timbre 
 désagréablement chantant2253. 
  
D’emblée, le conseiller marque son attachement exclusif à Antonie. Il éconduit donc 

énergiquement tout intérêt potentiel venu d’un tiers et toute marque de possession, à plus forte 

raison lorsqu’il s’agit d’un prétendant susceptible de lui retirer sa fille2254. La relation entre 

Krespel et Antonie repose sur un « secret »2255 qui n’est toujours pas dévoilé. Le mystère qui 

lie les deux individus fait penser à un rapport magnétique au sein duquel sévit une dépendance 

psychique d’importance, comme celle qui existe entre le magnétiseur et son patient. La 

manière dont l’artiste considère son rapport à la musique équivaut à celle qu’il établit avec sa 

fille. L’acte de démonter les instruments repose sur une recherche infatigable et incessante du 

secret de l’art. Tel l’alchimiste en quête de la pierre philosophale, Krespel aspire à devenir le 

maître de la musique et à savoir la dominer comme sa fille. Il tient toutefois à souligner 

                                                 
2252 Ibid., p. 59-60 : « […] Ihr könnt nicht glauben, wie herzzerreißend mir der Rat den Moment schilderte, als 
er Antonien sah. Selbst in der Bizarrerie seines Ausdrucks lag eine wunderbare Macht der Darstellung […] – 
Alle Liebenswürdigkeit, alle Anmut Angelas wurde Antonien zuteil, der aber die häßliche Kehrseite ganz 
fehlte », [EF, t. 1, p. 89], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
2253 Ibid., p. 44 : « “Unsere ? Unsere liebe Antonie ?” frug er mit gedehntem, unangenehm singendem Tone », 
[EF, t. 1, p. 73]. 
2254 Ibid., p. 46-47 : « Auch sei ein junger Mann mitgekommen, der sehr zärtlich mit Antonien getan, und wohl 
ihr Bräutigam sein müsse. Der habe aber, weil es der Rat durchaus gewollt, schnell abreisen müssen ». 
2255 Ibid., p. 47  : « In welchem Verhältnis Antonie mit dem Rat stehet, ist bis jetzt ein Geheimnis ». 
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l’importance d’un violon en particulier dont il ne compte pas explorer la structure interne. Cet 

instrument semble, en effet, lui parler, comme s’il était un être vivant :  

 Cet objet inanimé que je suis pourtant le seul à savoir faire vivre et chanter, me tient 
 souvent un étrange langage ; la première fois que j’en jouai, je crus n’être que le 
 magnétiseur capable d’inciter un somnambule à exprimer de lui-même ses pensées 
 secrètes2256.   
 
C’est justement par l’intermédiaire du violon et de sa relation magnétique avec lui que le 

conseiller prend possession d’Antonie et la retient auprès de lui. La jeune femme écoute 

volontiers le son mélodieux de l’instrument2257. En jouant, Krespel conquiert sa fille comme, 

jadis, sa femme Angela2258. Son pouvoir magique et hypnotique de violoniste lui permet de 

donner vie à l’instrument et de pénétrer ainsi dans le psychisme de sa fille. La relation 

incestueuse indirecte ne prendra fin qu’à la mort de cette dernière.  

 Si Antonie n’avait plus le droit de chanter à cause d’une malformation dans la poitrine, 

son père se sert de cet argument médical comme d’un prétexte2259. Il est certes empli de 

ravissement en écoutant sa fille chanter, mais craint une séparation. Il ne redoute pas de la 

voir mourir, mais de la voir quitter le cocon familial pour rejoindre un autre être. En 

l’empêchant de chanter, il la rend moins attirante et lui dérobe un atout majeur de séduction. 

Antonie n’oppose apparemment aucune résistance et consent à rester auprès de son père :  

 [Elle] témoigna dès lors à Krespel la tendresse filiale la plus sincère, se familiarisant 
 avec ses manies, ses caprices, ses idées les plus saugrenues. Elle l’aidait à démonter de 
 vieux violons et à coller les morceaux pour en faire de nouveaux2260. 
 
Leur complicité est plus que filiale. La jeune femme devient une vraie collaboratrice et 

accepte toutes les facéties de Krespel. Elle lui obéit et lui appartient corps et âme, elle « ne 

                                                 
2256 Ibid., p. 48  : « Dies tote Ding, dem ich selbst doch nur erst Leben und Laut gebe, spricht oft aus sich selbst 
zu mir auf wunderliche Weise, und es war mir, da ich zum ersten Male darauf spielte, als wär’ ich nur der 
Magnetiseur, der die Somnambule zu erregen vermag, daß sie selbsttätig ihre innere Anschauung in Worten 
verkündet », [EF, t. 1, p. 77]. 
2257 Ibid., p. 48 : « […] seitdem Antonie hier ist, spiele ich ihr zuweilen etwas auf dieser Geige vor. –  Antonie 
hört es gern – gar gern ». 
2258 Ibid., p. 57 : « Sein Enthusiasmus galt nicht der Kunst allein, die Signora Angela freilich auf die herrlichste 
Weise übte, sondern auch wohl ihrer Engelsschönheit. Der Rat suchte Angelas Bekanntschaft, und trotz aller 
seiner Schroffheit gelang es ihm, vorzüglich durch sein keckes und dabei höchst ausdrucksvolles Violinspiel sie  
ganz für sich zu gewinnen ». 
2259 Ibid., p. 60 : « Krespel schwamm erst in Entzücken, dann wurde er nachdenklich – still – in sich gekehrt. 
Endlich sprang er auf, drückte Antonien an seine Brust und bat sehr leise und dumpf : “Nicht mehr singen, wenn 
du mich liebst –  es drückt mir das Herz ab –  die Angst – die Angst – Nicht mehr singen” ». 
2260 Ibid., p. 62 : « [Antonie] schmiegte sich nun mit der innigsten kindlichsten Liebe an Krespel ; sie ging ein in 
seine Lieblingsneigungen – in seine tollen Launen und Einfälle. Sie half ihm alte Geigen auseinanderlegen und 
neue zusammenleimen », [EF, t. 1, p. 92]. 
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veu[t] plus chanter, mais seulement vivre pour [lui] »2261. Elle renonce à sa passion pour le 

chant et se résigne à voir son âme d’artiste remplacée par les sons mélodieux d’un violon avec 

lequel elle entretient une relation quasi magnétique. La musique vit ainsi en elle et, 

simultanément, son âme anime l’instrument. Il s’agit ici d’un transfert esthétique. De cette 

manière, Krespel désacralise dans un premier temps l’art en animant le violon et en le faisant 

vivre comme un véritable être humain (puisqu’il est une sorte d’ersatz de sa fille) et, dans un 

second temps, il déshumanise Antonie en acceptant son dédoublement de personnalité 

(affectif et artistique). Si, en fabriquant des violons, Krespel essaie de construire son propre 

Moi, Antonie, en revanche, dans sa relation schizophrénique à l’instrument, procède à une 

véritable déconstruction entraînant chez elle une perte d’identité. Par conséquent, « quand elle 

est morte, l’âme de ce violon s’est brisée avec un claquement sonore et la table d’harmonie a 

volé en éclats »2262. Sa personnalité était, de fait, déstructurée comme les violons que son père 

démontait : c’est le passage de la construction à la déconstruction définitive qui est 

susceptible de mener l’artiste à la folie ou à la mort. 

 En revanche, Antonie ne refuse pas le bonheur terrestre et supplie son père de lui 

laisser revoir une dernière fois l’homme qu’elle aime : « Le voir une fois encore, et puis 

mourir »2263. La relation magnétique entre Antonie et son père prend fin lors de cette 

rencontre, au cours d’une nuit fatale. C’est au tour de Krespel d’être comme magnétisé, 

dominé par une force supérieure. Le décès de sa fille le soulage, car Krespel a libéré sa 

conscience et ne construira plus de violons2264. Le rapport incestueux n’aura exister que 

comme idéal artistique et sexuel, vain et inassouvi. Il peut, dans d’autres situations, se révéler 

encore plus pernicieux, surtout lorsque l’ennemi s’avère être le propre Moi incitant à se 

replier sur soi-même, à se réfugier dans un profond narcissique pouvant correspondre à une 

véritable descente en enfer.  

 

 

 

 

 

                                                 
2261 Ibid., p. 62 :  « Ich will nicht mehr singen, aber für dich leben », [EF, t. 1, p. 92]. [L’édition française, qui 
traduit « für » par « avec », nous semble, dans ce cas, dénaturer le texte original, car il ne s’agit pas d’une 
cohabitation, mais d’un don de soi]. 
2262 Ibid., p. 53 : « Als sie starb […] zerbrach mit dröhnendem Krachen der Stimmstock in jener Geige, und der 
Resonanzboden riß sich auseinander », [EF, t. 1, p. 82]. 
2263 Ibid., p. 61 : « Nur einmal ihn sehen und dann sterben », [EF, t. 1, p. 91]. 
2264 Ibid., p. 54 : « Heisa frei », « keine Geige mehr ». 
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 Elis et sa mère 

 
 En perdant sa mère, Elis est, en quelque sorte, dépossédé de la seule femme de sa vie. 

Il n’a plus goût à exister, il se sent seul et inutile2265. Il n’avait qu’elle comme point de repère, 

elle était son unique but, le seul être qu’il chérissait et qui le rattachait à son enfance :  

 Tandis que ses camarades […] cherchaient l’aventure érotique, Elis n’avait de cesse de 
 retourner uniquement chez sa mère pour se souvenir avec elle d’un passé sublimé 
 par la nostalgie2266.  
 
Cette mort entraîne un bouleversement psychique obligeant Elis à se détourner du passé. Cela 

provoque chez lui une désorientation aussi bien individuelle que géographique, une perte des 

repères, de l’identité, voire de la virilité. Ce n’est pas le fait de vouloir rester auprès de sa 

mère ou d’aimer sa compagnie qui semble étrange ici, mais l’exclusivité de la relation. Si 

celle-ci, sans être malsaine, peut surprendre, le fait de mettre sur un même plan la prostituée, 

symbole sexuel, et la mère étonne encore davantage : 

La prostituée  

 Il sortit de sa poche deux ducats tout neufs, tira de son sein un beau châle des Indes et 
 donna le tout à la fille2267. 

 
 

La mère  
 
 Il m’était facile d’être gai au hönsning, lorsque j’avais versé mes ducats sur les 
 genoux de la bonne vieille et que je lui avais offert les beaux châles et autres pièces 
 rares que je lui rapportais des lointaines contrées2268. 
 
La relation entre Elis et sa mère apparaît « libidineuse »2269. Elis offre à la prostituée les 

mêmes présents qu’à sa mère : de l’argent pour subsister et de beaux tissus, de rares 

marchandises exotiques pour lui prouver le caractère extraordinaire de leur relation. Elis ne 

                                                 
2265 Ibid., p. 212 : « Der Tod seiner Mutter zerreiße ihm das Herz, er fühle sich von aller Welt verlassen, einsam, 
wie auf ein ödes Riff verschlagen, hilflos, elend. Sein ganzes Leben auf der See erscheine ihm wie ein irres 
zweckloses Treiben ». 
2266 Thorsten Valk : « Die Bergwerke zu Falun. Tiefenpsychologie aus dem Geist romantischer Seelenkunde »,    
in : Interpretationen E.T.A. Hoffmann. Romane und Erzählungen, hrsg. Günter Saße, Stuttgart, Reclam, 2004, p. 
171 : « Während seine Kameraden […] das erotische Abenteuer suchten, kehrte Elis stets nur bei seiner Mutter 
ein, um sich mit ihr in eine nostalgisch verklärte Vergangenheit zurückzuträumen ». 
2267 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op .cit., p. 211: « Damit nahm er zwei blanke Dukaten aus der 
Tasche, zog ein schönes ostindisches Tuch aus dem Busen und gab beides der Dirne », [EF, t. 1, p. 249], [C’est 
moi qui souligne, I. L.]. 
2268 Ibid., p. 213 : « da konnt’ ich wohl jubeln auf dem Hönsning, wenn ich dem Mütterchen die Dukaten in den 
Schoß geschüttet, wenn ich ihr die schönen Tücher und wohl noch manch anderes Stück seltner Ware aus dem 
fernen Lande hingereicht », [EF, t. 1, p. 251], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
2269 Thorsten Valk : « Die Bergwerke zu Falun », op. cit., p. 171 : « libidinöse Bindung an die Mutter ». 
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semble pas différencier la figure maternelle de l’amante potentielle. Il n’a aucune expérience 

en ce domaine. 

 Après cet événement tragique qui l’a rendu veuf et orphelin, Elis rencontre trois 

femmes : la prostituée, donc, pour laquelle il éprouve de la tendresse, la fille du mineur, Ulla, 

qu’il voudra épouser, et la reine de la mine, qui deviendra son obsession. Sa grande timidité et 

son ignorance en matière d’érotisme conduisent notre héros à préférer se mettre 

inconsciemment en quête de son identité perdue, car, auparavant, seul l’amour de sa mère 

comptait à ses yeux. 

 

 Toutefois, le bonheur terrestre ne va pas de pair avec la quête de soi. Cette recherche 

se fait en solitaire. Torbern, qui représente une sorte de messager de l’au-delà, souligne le 

mépris des hommes pour ce long et périlleux chemin vers la Connaissance : les gens 

« méprisent ce qu’ils sont incapables de comprendre »2270.  

 Avec ses récits et son pouvoir de fascination, le vieux mineur attire Elis dans l’univers 

de la mine au moment où il est le plus fragile, le plus influençable. Une relation psychique 

naît entre cet être venu d’ailleurs et le marin. C’est aussi par le langage des yeux que Torbern 

envoûte Elis. Ses yeux perçants, « pénétrants »2271 facilitent la manipulation psychologique et 

l’élaboration d’images mentales : 

 En observant plus attentivement le vieillard, Elis eut l’impression qu’au fond de la 
 terrible solitude […] une silhouette familière et amicale s’avançait vers lui pour le 
 consoler2272. 
 
Torbern, après avoir donné à Elis « accès à un monde inconnu auquel il avait l’impression 

d’appartenir »2273, il disparaît comme par magie, « sans adresser à Elis d’autre salut et sans se 

retourner »2274, puis hante son inconscient et ses rêves. L’acte de narration apparaît 

indissociable du principe sérapiontique. Le mineur, par son don de conteur et son regard 

envoûte ses interlocuteurs et sait solliciter leur œil intérieur. Ses paroles et son récit auront 

donc fait leur chemin dans l’inconscient d’Elis et se seront « empar[és] de tout son être »2275. 

Ils auront transformé ses images mentales en rêve et son univers imaginaire en réalité. Le 

                                                 
2270 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 214 : « So ist, rief der Alte erzürnt, so ist nun das Volk, 
es verachtet das, was es nicht zu erkennen vermag », [EF, t. 1, p. 292]. 
2271 Ibid., p. 211 : « durchdringenden Blick », [EF, t. 1, p. 249]. 
2272 Ibid., p. 211-212 : « So wie Elis den Alten länger ansah, wurde es ihm, als trete in tiefer wilder Einsamkeit 
[...] eine bekannte Gestalt ihm freundlich tröstend entgegen », [EF, t. 1, p. 249].  
2273 Ibid., p. 215 : « habe ihm eine neue unbekannte Welt erschlossen », [EF, t. 1, p. 253]. 
2274 Ibid., p. 215 : « ohne Elis weiter zu grüßen oder sich nach ihm umzuschauen », [EF, t. 1, p. 253]. 
2275 Ibid., p. 215 : « erfaßte sein ganzes Ich ». 
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principe sérapiontique permet cette transformation, et l’impact des récits sur l’inconscient 

prouve son efficacité : narrer captive et stimule l’auditoire. 

 En descendant dans la mine, Elis espère peut-être inconsciemment rencontrer l’autre 

monde et revoir sa mère. L’inconnu de la mine lui ouvre l’accès à la magie perdue de son 

enfance2276. Torbern aide l’ancien marin à procéder à son introspection. S’il ne s’agit que 

d’une illusion, le rapport psychique est établi avec succès, et Torbern a alors pour rôle de faire 

le lien entre le terrestre et l’inconnu. Le marin finit par rompre définitivement avec la société 

et, à son tour, se métamorphose en minerai. Insaisissable, il n’appartient plus à personne et se 

renferme sur lui-même : il n’est plus qu’intériorité et abstraction. L’eau cristallisée qui 

marque le passage de l’univers marin à celui de la mine « renvoie au danger d’un raidissement 

de l’âme issu de la rupture du personnage avec l’ensemble des contacts sociaux »2277. Isolé, 

Elis perd tout repère, ses propos deviennent « si étranges et si incompréhensibles »2278. 

 Sa seule référence féminine étant sa mère, il voit dans chaque femme un symbole à la 

fois maternel (ersatz) et extrêmement séduisant (inceste non assouvi)2279. Bridé jadis par la 

relation maternelle, Elis concrétise d’une façon disparate et chaotique tous les fantasmes et 

désirs qu’il avait jusque-là intériorisés. Sa quête se meut en une recherche d’identité sexuelle 

et ses rêves se peuplent d’images sensuelles et érotiques2280 qui libèrent ses refoulements. Le 

monde de la mine symbolise l’âme du marin, ses angoisses, ses frustrations, ses peurs, ses 

doutes et ses plaisirs inavoués. Ce monde intérieur qu’il extériorise et anime représente un 

exutoire fatal dont Torbern est le « levier » et l’initiateur.  

Néanmoins, la mauvaise conscience d’Elis vis-à-vis de sa défunte mère le ronge. Désirer une 

autre femme constituerait à ses yeux une trahison. Délice et ravissement, chez lui, sont donc 

mêlés d’angoisse :  

 Un sentiment ineffable, fait de douleur et de volupté, s’empara du jeune homme ; au 
 fond de son âme s’ouvrit un monde d’amour, de nostalgie  et d’ardents désirs2281.  
 

                                                 
2276 Ibid., p. 215-216 : « Und doch war es ihm wieder, als habe ihm der Alte eine neue unbekannte Welt 
erschlossen, in die er hineingehöre, und aller Zauber dieser Welt sei ihm schon zur frühsten Knabenzeit in 
seltsamen geheimnisvollen Ahnungen aufgegangen ». 
2277 Thorsten Valk : « Die Bergwerke zu Falun », op. cit., p. 173 : « Das kristallisierte Wasser verweist auf die 
Gefahr einer seelischen Erstarrung angesichts des Abbruchs sämtlicher Sozialkontakte ». 
2278 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 235 : « in solch’ wund<der>liche unverständliche 
Reden  », [EF, t. 1, p. 271]. 
2279 Thorsten Valk : « Die Bergwerke zu Falun », op. cit., p. 171 : « […] seine mit ihrem Tod einsetzenden 
Traumvisionen als neurotische Ersatzbildungen für einen nicht verwirklichten Inzestwunsch interpretiert ».  
2280 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 216-217 : « Der Boden war so klar, daß Elis die 
Wurzeln der Pflanzen deutlich erkennen konnte, aber bald immer tiefer mit dem Blick eindringend, erblickte er 
ganz unten – unzähliche holde jungfräuliche Gestalten ». 
2281 Ibid., p. 217 : « Ein unbeschreibliches Gefühl von Schmerz und Wollust ergriff den Jüngling, eine Welt von 
Liebe, Sehnsucht, brünstigem Verlangen ging auf in seinem Innern », [EF, t. 1, p. 254]. 
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Elis ne réussit pas à faire le deuil de sa mère. Il n’a pas vu le corps de sa mère morte et 

continue à l’apercevoir autour de lui. Elle erre avec nostalgie dans son souvenir. Du fond de la 

mine, il croit entendre sa voix qui le rappelle à elle2282. Elle représente donc une sorte d’âme 

protectrice et, même s’il y a méprise sur la personne, l’omniprésence du visage maternel 

prouve combien il est difficile à Elis de se reconstruire. Que ce soient la prostituée, Ulla ou la 

reine de la mine, tous les visages de femme symbolisent une facette de l’être maternel : la 

femme vénale, mais tendre (Elis aide sa mère à subvenir à ses besoins), la femme séduisante 

et protectrice (finalement, la femme qu’il croit entendre est Ulla) et l’être venu d’ailleurs (on 

peut penser à la mère décédée voulant récupérer son fils). Ici, la femme qui appelle Elis, 

qu’elle soit sa mère ou Ulla, apparaît sous les traits d’une « instance médiatrice » qui cherche 

à tirer Elis des « griffes de son monde intérieur » qui le retiennent prisonnier. Elle désire le 

libérer et le voir « réintégrer la sphère de la communauté des hommes »2283. La présence 

féminine et maternelle a ici une fonction salvatrice, et de prévention. Ulla aurait pris le relais, 

sur terre, de la mère décédée.  

 Hormis la reine de la mine et les créatures élémentaires, les femmes terrestres sont 

présentées comme des êtres bienfaisants, qu’il s’agisse de la prostituée ou d’Ulla. Dans le 

monde réel, Elis, repensant à sa mère avec « une profonde mélancolie »2284, espère revoir la 

prostituée. Il aspire ainsi à (re)trouver une présence féminine protectrice. Dans ses rêves, il 

rencontre la reine de la mine à qui il promet dévouement et fidélité. Dans tous les cas, la 

femme lui inspire un sentiment profond de nostalgie et de respect. 

 Elis pénètre définitivement dans l’univers des mineurs au moment où Ulla l’invite à 

franchir le seuil de sa porte: « Elis resta sur le seuil. […] Pourquoi restez-vous ainsi planté sur 

le seuil ? Entrez donc et prenez part à notre joie ! »2285. Le franchissement du seuil est ici 

synonyme de libération. Elis fait le premier pas pour se défaire des chaînes maternelles. En 

désirant Ulla, il transforme sa relation incestueuse en relation sexuellement affirmée :  

                                                 
2282 Ibid., p. 217 :  « Eine sanfte Stimme rief wie in trostlosem Weh seinen Namen. Es war die Stimme seiner 
Mutter. Er glaubte ihre Gestalt zu schauen oben an der Spalte ». 
2283 Thorsten Valk : « Die Bergwerke zu Falun », op. cit., p. 174 : « Die Mutter und ihre Stellvertreterin Ulla 
fungieren in der Bilderlogik des Traumes als letzte Vermittlungsinstanzen : Sie allein scheinen Elis aus den 
ruinösen Fängen seiner Innenwelt befreien und in die Sphäre menschlicher Gemeinschaft reintegrieren zu 
können ».  
2284 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 218 : « mit tiefer Wehmut ». 
2285 Ibid., p. 223 : « blieb an der Schwelle stehen [...] warum steht Ihr denn so auf der Schwelle ? – Kommt doch 
nur hinein und freut Euch mit uns ! », [EF, t. 1, p. 260-261]. 
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 Elis se croyait transporté dans le paradis enchanté d’un rêve magnifique dont il ne 
 tarderait pas à s’éveiller pour se sentir indiciblement malheureux. Il vida son pot 
 machinalement2286. 
 
Deux sentiments antagonistes le submergent alors: le désir éprouvé et le besoin de le réprimer 

sans doute par crainte d’être infidèle à sa mère. La manière mécanique dont il vide son pichet 

traduit à quel point il ne contrôle plus ni ses gestes ni ses sentiments. C’est cette faiblesse dont 

Torbern profite pour le pousser à pactiser, comme lui, avec l’univers souterrain. 

 Mineur, Elis se lie pour ainsi dire avec les forces du mal qui symbolisent ses démons 

intérieurs. Il lui faut renoncer à tout amour terrestre et n’aimer que la reine de la mine. Une 

fois entré dans le royaume du mystère narcissique, il lui est impossible de se lier à une femme 

dans le monde des vivants. Il appartient désormais aux esprits élémentaires, puisqu’il a promis 

fidélité à la reine. 

 Au milieu de tant de félicité, il semblait parfois à Elis qu’une main de glace plongeait 
 tout à coup dans son cœur et qu’une voix sourde lui disait : « Est-ce vraiment toujours 
 pour toi le bonheur suprême que d’avoir obtenu Ulla ? Pauvre fou ! … N’as-tu pas 
 contemplé le visage de la Reine ? 2287. 
 
C’est dans la mine qu’Elis croit trouver son identité véritable et se révéler à lui-même. 

L’amour authentique n’appartient pas à ce monde. D’un côté, le personnage est prisonnier de 

son intériorité et de son amour incestueux pour sa mère, et, de l’autre, il ne demande qu’à 

sortir de sa culpabilité narcissique pour trouver l’âme sœur.  

 Sensible et fragilisé, Elis apparaît malléable et influençable. Dans la mine, le marin ne 

retrouvera ni sa mère ni son identité. En effet, la reine ne fait pas partie du royaume des morts 

dans lequel sa mère se trouve désormais, son univers irréel ne côtoie nullement celui des 

hommes, même s’ils sont morts. Elis a vraisemblablement perdu son identité de façon 

irréversible en s’égarant dans un monde atemporel, utopique et narcissique. Si la mine a un 

aspect religieux et mystique chez Novalis, elle s’avère dangereuse et fatale chez Hoffmann. 

Elle est l’allégorie de l’intériorité et des angoisses humaines. Elis n’accomplira pas sa quête et 

Torbern survivra. Toutefois, le magnétiseur (ou, tout simplement, l’être qui influence le 

psychisme d’un tiers) n’atteint pas systématiquement le but qu’il s’est fixé : le Mal a donc ici 

échoué.  

 

                                                 
2286 Ibid., p. 224 : « Dem Elis war es, als läge er in dem wonnigen Paradiese eines herrlichen Traums, aus dem er 
gleich erwachen und sich unbeschreiblich elend fühlen werde. Mechanisch leerte er den Krug », [EF, t. 1,          
p. 261]. 
2287 Ibid., p. 234 : « Mitten in aller Wonne war es dem Elis manchmal, als griffe auf einmal eine eiskalte Hand in 
sein Inneres hinein, und eine dunkle Stimme spräche : “Ist es denn nun noch dein Höchstes, daß du Ulla 
erworben ? Du armer Tor ! – Hast du nicht das Antlitz der Königin geschaut ?” », [EF, t. 1, p. 270]. 
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 IV.1.3. Echec de la manipulation ? La seconde chute de l’ange 
. 
 

 Dans Les Frères de Saint-Sérapion, tout magnétiseur est confronté à l’échec de la 

relation psychique qu’il avait établie. Hoffmann cherche ainsi à fustiger les abus de la 

science : l’être humain n’a pas le droit divin de décider du sort de ses semblables.  

 Le magnétiseur ressemble à un ange déchu qui s’est brûlé les ailes en voulant toucher 

les sphères divines. Il est donc condamné, mais ne meurt pas consumé par les flammes, sur le 

bûcher. Il est contraint de périr, victime de son propre génie. Le manipulateur apparaît comme 

un être hybride, comme une entité venue d’ailleurs et une incarnation de Satan. « Personne 

n’a dénoncé l’aspect violent des traitements magnétiques et des moments de manipulation et 

d’abus d’une manière aussi pointue qu’Hoffmann »2288, affirme à juste titre Jürgen Barkhoff 

dans son ouvrage Magnetische Fiktionen.  

 Le magnétisme, aspiration vaine de l’homme à s’élever au rang d’être supérieur, 

représente une forme de narcissisme et de mégalomanie. Les Frères de Saint-Sérapion 

critiquent la propension romantique à accepter le magnétisme sans distance critique, même si 

un sentiment de fascination demeure concevable. Ce n’est donc pas un hasard si, dans la 

troisième veillée, les séances magnétiques, qui devaient être médicales et sérieuses, se 

transforment en véritable lieu social, en salon de thé esthétique et attirent tous les curieux des 

alentours : la médecine s’est laissée prendre au jeu de la notoriété et du voyeurisme, elle est 

désormais victime d’avoir accepté l’entrée de l’étrange et de la magie noire dans son univers. 

Hoffmann se fait ainsi le témoin des changements de mentalité de son époque. La science et la 

magie se rapprochent historiquement, le médecin devient technicien et magicien, l’homme 

manipule et se laisse manipuler. De la sorte, l’écrivain fait part de son angoisse face à cette 

intrication des sphères qui n’auraient jamais dû se rencontrer. Les amis sérapiontiques 

diagnostiquent ainsi cette évolution scientifique et technique.  

 Néanmoins, la relation psychique ne consiste pas uniquement à manipuler 

l’inconscient d’autrui. Symboliquement, elle met en scène l’être humain démuni en proie à 

une force supérieure incontrôlable, issue de son imagination, de sa folie latente ou d’un 

monde qui lui est étranger. En effet, il est question du rapport entre un individu et une force 

qui s’avère être le diable en personne dans « Le Diable à Berlin », un esprit élémentaire dans 

« Les mines de Falun » et dans « Fiancée de roi » ou un individu ayant symboliquement 

                                                 
2288 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen, op.cit., p. 197 : « […] niemand hat den Gewaltaspekt der 
magnetischen Behandlungen, ihre Momente der Manipulation und des Mißbrauchs so pointiert herausgestellt 
wie Hoffmann ». 
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vendu son âme au diable pour déceler les mystères du chant céleste dans « La guerre des 

Maîtres Chanteurs ». Hoffmann insinue ainsi le trouble chez son lecteur qui ne sait plus si les 

êtres malfaisants existent réellement ou non. L’influence psychique est proche de l’influence 

diabolique que l’on retrouve à plusieurs reprises sous les traits de Nasias ou de Klingsohr dans 

« La guerre des Maîtres Chanteurs », de Satan dans « Le Diable à Berlin » et d’Aurélie dans 

« Vampirisme ».  

 
 La nuit peut revêtir la figure allégorique du diable ou d’une créature de cauchemar qui 

apparaît soit en rêve soit en être de chair et de sang. Le véritable diable reste toutefois celui 

qui manipule l’inconscient, s’en sert pour détruire ou anéantir un autre être et a recours, pour 

arriver à ses fins, au magnétisme et à l’hypnose. Le rêveur devient donc un somnambule, un 

magnétisé, une victime. L’ironie de l’interrogation présente dans « Casse-Noisette »  

« Qu’est-ce que l’homme ? » [« Was ist der Mensch ? »] souligne, outre l’allusion directe à la 

philosophie kantienne, que l’Autre est susceptible de produire des conséquences fatales, voire 

tragiques : l’homme doit sortir seul des difficultés qui lui échoient et ne se fier qu’à sa propre 

personne, si tant est que son esprit soit sain. S’il n’est pas directement assimilé au diable, le 

magnétiseur passe pour y être au moins attaché, comme Torbern dans « Les mines de 

Falun »2289. Dans « Le sinistre visiteur », Marguerite, au même titre que Theobald dans « Le 

Magnétiseur », est complice de la magie noire exercée par le comte de S..i. Quant à Nasias, 

dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », il apparaît sous les traits d’un être surnaturel, tout 

droit sorti de l’enfer. Il en va de même de Klingsohr et de ses acolytes. Lorsque Heinrich von 

Ofterdingen, ayant décidé de quitter la Wartburg après avoir avoué à Wolfframb von 

Eschinbach qu’il brûlait d’une passion dévorante pour Mathilde, se retrouve dans la forêt, lieu 

du merveilleux et des rencontres nocturnes effrayantes dans la tradition des contes de fées et 

du romantisme, il fait la connaissance d’une « grande forme noire » coiffée d’un « chapeau 

aux plumes sombres ». L’inconnu au « somptueux vêtement noir » a un « rire sardonique » et 

« strident », un « rictus moqueur », une « voix méchante ». Outre ce rire diabolique, son 

aspect physique le rend aussi angoissant : les « joues creuses », la « barbe rougeâtre », une 

« lueur sauvage »2290 dans les yeux. Les personnages inquiétants d’Hoffmann possèdent 

systématiquement les attributs du diable. Dans « Le Diable à Berlin », la représentation du 

malin s’inscrit dans un héritage commun, dans lequel chacun peut se reconnaître. Ottmar 

                                                 
2289 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 230 : « er stehe mit der geheimen Macht im Bunde ». 
2290 Ibid., p. 345 : « eine große finstere Gestalt », « das schwarzbefiederte Barett », « die schwarze reiche 
Kleidung », « mit recht häßlichem höhnenden Ton », « ein gellendes Gelächter », « grinsenden Lachen », « die 
eingefallnen Wangen », « den rötlichen Bart », « die wildfunkelnden Augen », [EF, t. 2, p. 44-45]. 
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souligne cet aspect par le biais d’expressions caractéristiques telles que « notre Diable 

germanique », « le caractère du Satan germanique », « l’art de représenter le Diable de cette 

manière bon enfant », « la manière dont les Allemands représentent cet exécrable Satan », 

« les histoires récentes qui le font apparaître »2291. En aiguillonnant l’imagination du lecteur, 

le narrateur « rend possible »2292 et stimule la perception de ce dernier. Dans l’entretien qui 

précède « Doge et dogaresse », Theodor déclare qu’« il suffit que l’imagination du lecteur soit 

secouée tant soit peu énergiquement pour qu’ensuite elle s’en donne à cœur joie » et vole 

alors « de ses propres ailes »2293. 

Pour stimuler l’imagination du lecteur, l’accent est également mis sur le regard, la voix ou le 

sourire grimaçant. La venue des personnages est semblable à une apparition, qu’il s’agisse des 

arrivées impromptues du comte dans « Le sinistre visiteur », de Torbern dans « Les mines de 

Falun » ou, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », de cet inconnu qui met en garde son 

interlocuteur en lui recommandant de « [faire] bien attention à [ses] paroles : elles peuvent 

être de bon conseil »2294. Les prédications et les oracles ne sont pas réservés à des êtres 

toujours bienfaisants. Même si l’inconnu, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », ne 

semble pas magnétiseur, Heinrich subit les mêmes symptômes qu’un patient magnétisé : 

l’étranger éveille en lui un « frisson d’horreur »2295, ses « yeux dardaient un feu insolite » et 

Heinrich « sentait tous ses membres paralysés »2296, car « chaque parole suscitait des 

éclairs »2297. Le leitmotiv de la lumière et du feu, propre au magnétisme, révèle le caractère 

mystérieusement diabolique des personnages.  Le discours de l’inconnu sur l’art véritable du 

chant crée pareilles images mentales chez Heinrich qui se laisse influencer et accepte le 

marché : « je serai votre disciple studieux et attentif »2298. Le pacte avec le Malin est ici scellé. 

En gage de fidélité, Heinrich est invité à se rendre en Transylvanie afin de suivre les 

enseignements de maître Klingsohr et il reçoit à cette fin un « petit livre rouge » d’initiation. 

Le récit ne retrace aucunement le voyage de Heinrich et sa rencontre avec Klingsohr. Le 

                                                 
2291 Ibid., p. 637 : « teutschen Satans […] die wahrhafte teutsche Gemütlichkeit […] wie der leidige Satan 
dargestellt wird im menschlichen Leben handierend […] die Kunst, den Teufel ganz auf diese deutsch 
gemütliche Weise darzustellen […] in den neuen Teufelsspukgeschichten », [EF, t. 3, p. 31]. 
2292 Christophe Bouriau : Qu’est-ce que l’imagination ?, op. cit., p. 56 : « C’est l’imagination qui rend possible la 
perception et non l’inverse. […] L’imagination ne dérive pas de la perception, mais la rend possible ».  
2293 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 427-428 : « Ich meine, die Fantasie des Lesers oder 
Hörers soll nur ein paar etwas heftige Rucke erhalten und dann sich selbst beliebig fortschwingen » / « [Fantasie] 
[…] die eignen Schwingen », [EF, t. 2, p. 126]. 
2294 Ibid., p. 346 : « Horcht auf meine Worte, sie können Euch lehrreich sein », [EF, t. 2, p. 45]. 
2295 Ibid., p. 346 : « des tiefen Grauens », [EF, t. 2, p. 45]. 
2296 Ibid., p. 346 : « Dann fühlte er sich aber wieder gelähmt an allen Gliedern », [EF, t. 2, p. 46]. 
2297 Ibid., p. 347 : « Jedes Wort des Fremden entzündete Blitze », [EF, t. 2, p. 46]. 
2298 Ibid., p. 347 : « Ihr werdet mich wohl als Euern fleißigen, wißbegierigen Schüler annehmen », [EF, t. 2,       
p. 46-47]. 
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lecteur voit seulement la métamorphose qui s’est opérée à son retour. Heinrich revient à la 

Wartburg plus arrogant que jamais, ses chants semblent ne pas pouvoir « jaillir d’une simple 

poitrine humaine », mais être l’« œuvre de puissances étrangères »2299. Ce changement 

brusque de personnalité conduit le lecteur à croire à une manipulation psychique. Initié aux 

mystères de l’occulte, Heinrich parvient même à éveiller chez Mathilde des sentiments 

inespérés. « La pauvre ensorcelée »2300 est aussi tombée sous le charme et devient méprisante 

envers les autres chanteurs qui décident avec le landgrave de mettre fin à cet envoûtement en 

invitant Klingsohr à se mesurer à leur savoir-faire. Il s’agit là d’une sorte de bataille 

manichéenne entre le Bien et le Mal, entre le naturel et l’artificiel, entre l’art qui vient du 

cœur et de l’âme d’un côté et l’art intellectualisé et hautement travaillé de l’autre. « La guerre 

des Maîtres Chanteurs » est le récit qui dépeint le mieux la manière dont l’adepte des sciences 

occultes côtoie les sphères supérieures. Le magnétiseur n’est plus ce médecin guérisseur avide 

de gagner le cœur de la femme qu’il convoite par de méchants artifices. C’est l’art qui est ici 

en jeu. Klingsohr n’éprouve nullement le besoin, contrairement à Krespel, de démonter des 

violons pour percer les mystères de l’art, car même les forces du mal se soumettent à ses 

ordres. Venu pour le concours, il avoue à Wolfframb, lors de sa visite, que sa « science 

commande à des puissances occultes »2301. La chambre dans laquelle il loge est « remplie de 

livres et […] d’instruments étranges »2302. Tout semble magie et sorcellerie : les livres laissent 

échapper « un râle profond de moribond », les « bizarres racines » qu’il saisit « frétill[ent] 

comme des bras et des jambes » et « d’étranges bruits [viennent] […] des armoires »2303. Le 

pouvoir de Klingsohr paraît résider dans une simple pierre brillant de mille feux, qu’il « tir[e] 

d’un étui », s’ensuit « un profond silence » et « Wolfframb ne [voit] ni n’enten[d] plus rien de 

ce qui l’[a] d’abord rempli d’épouvante »2304. Étant donné que Klingsohr détient de grands 

pouvoirs, il ne supporte pas de se voir vaincu au chant. Par conséquent, il laisse éclater sa 

colère en décidant d’envoyer Nasias, un concurrent redoutable, présenté comme le Mal en 

personne. Ce dernier apparaît « environné d’un flamboiement écarlate », ses « yeux sournois 

et étincelants » sont terrifiants. Il n’est d’ailleurs pas décrit comme un être humain, mais 

                                                 
2299 Ibid., p. 354-355 : « nicht herausströmen aus der rein menschlichen Brust », « das Erzeugnis fremder 
Kräfte », [EF, t. 2, p. 53]. 
2300 Ibid., p. 356 : « der berückten Frau », [EF, t. 2, p. 55]. 
2301 Ibid., p. 367 : « über finstre Mächte gebietet meine Wissenschaft », [EF, t. 2, p. 64]. 
2302 Ibid., p. 361 : « mit Büchern und allerlei wunderlichen Gerätschaften angefüllt », [EF, t. 2, p. 59]. 
2303 Ibid., p. 365 : « wie ein tiefer Todesseufzer », « die wunderlichen Wurzeln [...] zappelten […] wie Armen 
und Beinen », « dabei wurd’ es in den Schränken ringsumher unruhig », [EF, t. 2, p. 62-63]. 
2304 Ibid., p. 365 : « aus einer Kapsel einen Stein hervor », « alles wurde still und Wolfframb sah und hörte nichts 
mehr von dem, was ihm erst Entsetzen erregt », [EF, t. 2, p. 63]. 
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comme une « apparition »2305 dont « l’auréole de feu qui [l’] entour[e] faibli[t], et sa taille se 

rapetiss[e] »2306 au fur et à mesure que Wolfframb progresse dans son chant. Vaincu, il 

disparaît « avec un fracas d’ouragan » en laissant derrière lui « une odeur suffocante de 

soufre »2307. De même, lors de la bataille publique entre Wolfframb et Heinrich, il semble que 

Nasias ait usurpé la place du second et, se voyant encore perdant et menacé de mort, le 

personnage disparaît dans « un nuage de fumée noire »2308. Cette disparition soudaine 

ressemble à celle de Barbara Rollofin dans « Le Diable à Berlin » qui, au moment d’être 

brûlée vive pour avoir « ensorcelé la pauvre Madame Lütkens et substitué un horrible monstre 

à l’enfant qu’elle portait »2309, sollicite l’aide du Malin : « une énorme chauve-souris noire 

s’élança […] jusqu’au milieu des flammes, puis s’éleva en piaillant dans les airs avec la 

pelisse de la vieille »2310. 

 Klingsohr, lui aussi, a vraisemblablement pactisé avec le diable, lui aussi sait exploiter 

les métaux précieux et possède donc le talent du mineur Torbern dans « Les mines de Falun ». 

De plus, il sait lire l’avenir dans les astres. Astrologue, minéralogiste, voire alchimiste, 

chercheur scientifique et chanteur érudit, il dispose d’un génie multiple qui ressemble à celui 

de Dapsul, dans « Fiancée de roi ». Toutefois, si ce dernier sauve sa fille des mains d’affreux 

gnomes, il est présenté d’une manière parfaitement ridicule et grotesque et suscite plus le rire 

que l’effroi. Klingsohr, lui, apparaît inquiétant et relativement puissant. En revanche, il ne 

maîtrise que l’artifice et ne détient pas l’art pur. En conséquence, il échoue face à Wolfframb. 

L’art du chant provient avant tout du cœur et non des sciences, il ne suffit pas d’en maîtriser 

la technique. Il devient un art véritable lorsqu’il est intérieur, pur et dénué de tout artifice. Si 

la musique est créée dans un but de conquête de l’autre et de manipulation psychique ou dans 

un esprit de supériorité, et non pour louer la beauté naturelle, elle perd alors son statut sacré. 

C’est la raison pour laquelle Klingsohr ne parvient pas à transformer Heinrich qui « n’a fait 

que grignoter l’écorce amère, sans goûter la douceur du fruit »2311. L’âme du chanteur n’est 

pas, en ce sens, promise à une damnation éternelle. 

                                                 
2305 Ibid., p. 369 : « die Gestalt », [EF, t. 2, p. 66]. 
2306 Ibid., p. 370 : « desto mehr schrumpfte seine Gestalt zusammen », [EF, t. 2, p. 67]. 
2307 Ibid., p. 371 : « Wie der Sturm brauste er fort und ein erstickender Schwefeldampf erfüllte das Gemach », 
[EF, t. 2, p. 68]. 
2308 Ibid., p. 378 : « eine schwarze Rauchwolke », [EF, t. 2, p. 74]. 
2309 Ibid., p. 630 : « Sie hätte die arme Frau Lütkens verhext und ihr die abscheuliche Mißgeburt   
untergeschoben », [EF, t. 2, p. 24]. 
2310 Ibid., p. 631 : « eine große schwarze Fledermaus rauschte auf, fuhr in die Flammen hinein, erhob sich 
kreischend mit dem Pelz der Alten in die Lüfte », [EF, t. 2, p. 25]. 
2311 Ibid., p. 375 : « nur an der bittern Schale nagte er, ohne die Süßigkeit des Kerns zu schmecken », [EF, t. 2,    
p. 73]. 
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 L’être malfaisant, qu’il soit magnétiseur, suppôt de Satan ou Satan lui-même, échoue : 

le comte de S..i, dans « Le sinistre visiteur », voulant acquérir le bonheur par une machination 

psychique, meurt foudroyé par une attaque d’apoplexie. Dans « Le Diable à Berlin », la 

réussite de la relation psychique entre Barbara et madame Lütkens n’est que de courte durée 

et, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », Wolfframb remporte trois fois la victoire : la 

première contre Klingsohr, la deuxième contre Nasias et la troisième contre celui qu’il tient 

pour Heinrich von Ofterdingen, mais qui n’est autre que Nasias en personne. Dans « Doge et 

dogaresse », les prédictions de Margaretha ne se réalisent pas non plus et « finalement, la 

fragilité de ce personnage montre clairement l’insuccès de ses plans en vue du bonheur entre 

Annunziata et Antonio. Tous les trois périssent noyés en mer »2312. Le génie magnétique 

s’avère, là encore, un échec. Mais revenons brièvement sur la personnalité de Margaretha sur 

la manière dont elle est dépeinte et sur son rôle dans l’économie même de la narration.  

 Elle apprend d’abord à Antonio qu’elle a été sa nourrice après le décès de sa mère au 

moment de l’accouchement. Enfant meurtri, orphelin, arraché à ses racines et envahi 

seulement de souvenirs lointains, Antonio est gondolier à Venise. La femme, vieille en 

apparence, se voit d’abord décrite comme mauvaise, comme possédant un « ricanement 

diabolique »2313, ponctuant ses phrases d’un « rire déplaisant »2314 et de l’interjection « Hi, hi, 

hi, hi »2315. La traitant de « sorcière »2316, Antonio la redoute et la somme de « cesser […] de 

[l’] ensorceler par [ses] détestables artifices »2317. Même si elle paraît « être sous l’emprise de 

quelque étrange sortilège »2318, son influence n’est aucunement néfaste. Fille d’un chirurgien, 

férue de sciences occultes, elle développe le don de guérir par des passes magnétiques et des 

onguents naturels soigneusement préparés. Visionnaire, elle pressent l’avenir. Ses talents de 

guérisseuse, très appréciés, sont néanmoins perçus d’un fort mauvais œil par la médecine 

traditionnelle. Taxée de sorcière et de suppôt de Satan, elle est d’abord torturée. Son corps 

meurtri, abîmé prématurément, lui donne l’allure d’une vieille femme. Condamnée à être 

brûlée vive, elle échappe de justesse à la mort.  

                                                 
2312 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen, op. cit., p. 233 : « schließlich wird die Gebrochenheit auch dieser 
Figur daran deutlich, daß ihre Pläne für das Glück der beiden scheitern und alle drei gemeinsam im Meer 
untergehen ». 
2313 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op.  cit., p. 435 : « ein widriges Kichern », [EF, t. 2, p. 133]. 
2314 Ibid., p. 437 : « lacht recht abscheulich », [EF, t. 2, p. 135]. 
2315 Ibid., p. 436, 451, [EF, t. 2, p. 134, 148]. 
2316 Ibid., p. 445 : « Hexenweib », [EF, t. 2, p. 142]. 
2317 Ibid., p. 455 : « deiner dunklen Worte bedarf es nicht mehr, mich mit verruchter Kunst zu verlocken », [EF,   
t. 2, p. 152]. 
2318 Ibid., p. 469 : « wenn sie von fremdem Zauber berührt schien », [EF, t. 2, p. 165]. 
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Dans le récit, elle cherche surtout à aider Antonio dans sa quête du bonheur en essayant de lui 

offrir la femme de ses rêves, celle qu’il avait rencontrée dans sa jeunesse et qu’il avait depuis 

gardée enfouie dans son cœur. Cette jeune femme n’est autre qu’Annunziata, la dogaresse de 

dix-neuf ans, fille de Bertuccio Nenolo, jadis lui-même père adoptif d’Antonio, et épouse du 

doge Marino Falieri, de près de soixante ans son aîné, foncièrement jaloux. Si les intrigues 

politiques et amoureuses s’entremêlent, c’est la relation psychique entre Margaretha et 

Antonio qui est, ici, intéressante. La vieille dame a beau agacer et effrayer, le jeune homme 

éprouve pour elle une attirance et une affection inexplicables. Il est, pour ainsi dire, lié à elle. 

Ce lien s’explique par le souvenir, par l’amour filial qu’elle lui a prodigué pendant ses jeunes 

années et par la puissance magnétique qu’elle détient. 

Même si notre magnétiseur est ici – ce qui est fort inhabituel chez Hoffmann – une femme et, 

qui plus est, bienfaisante, elle ne réussit pas à arriver à ses fins. Antonio et Annunziata 

s’avouent certes leur amour pur et réciproque, le doge est décapité pour avoir fomenté une 

intrigue politique contre la seigneurie et laisse sa femme veuve et donc libre d’aimer à 

nouveau. En dépit de tout cela, les deux amants et Margaretha meurent noyés. La mer a repris 

ses droits et s’est vengée de l’infidélité d’Annunziata.  

En effet, jadis, le doge avait épousé l’élément marin dans son ensemble2319, comme ceci est 

gravé en italien dans le cadre du tableau : « Ah ! senza amare/ Andare sul mare/ Col sposo del 

mare/ Non può consolare »2320. Si, dès le début, le lecteur possède beaucoup d’éléments pour 

interpréter la toile, il a besoin, comme les deux spectateurs, d’un tiers qui lui en dévoile les 

mystères. Hoffmann intègre ici l’union entre un être humain et un ondin, trait récurrent de la 

tradition romantique. Les théories et les prédictions de la nourrice ne suffisent pas à prévenir 

sa mort et celle des deux amants. Elle a pourtant cherché à faire prendre conscience à son 

« fils » du danger de vouloir se souvenir de tout son passé – « Prends garde », « Tiens-toi à 

l’écart du Fontego »2321 –, mais a toujours aspiré à réunir Antonio et Annunziata. On peut 

penser que les deux jeunes gens périssent dans une étreinte qui les unira au-delà de la 

tombe. Néanmoins, les dons de Margaretha n’auront servi strictement à rien. Les éléments 

apparaissent supérieurs, l’homme ne peut prétendre à les dominer. Si le magnétisme et la 

médecine naturelle sont capables de guérir des maux terrestres, y compris de manière 

                                                 
2319 Ibid., p. 474 : « Der alte Falieri schien auf den Gesang gar nicht zu achten, er erzählte der Dogaressa 
vielmehr sehr weitläuftig, was es mit der Feierlichkeit am Himmelfahrtstage, wenn der Doge von dem Bucentoro 
den Ring hinabwerfend, sich dem Meer vermähle, für eine Bewandtnis habe », [EF, t. 2, p. 170]. 
2320 E.T.A. Hoffmann : Les Frères de Saint- Sérapion, op. cit., t. 2, p. 128 : « Hélas ! sans aimer/ Suivre la mer/ 
L’époux de la mer/ Ne peut consoler. » 
2321 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 455 : « Bleib weg vom Fontego ! », [EF, t. 2, p. 147-
148]. 
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spectaculaire, ils n’ont aucun impact sur le macrocosme. Hoffmann fustige là avec violence 

les limites du magnétisme et de toute science occulte : poète ou artiste, le génie côtoie les 

sphères célestes et supérieures, mais malheur à lui s’il désire changer le cours de la destinée, 

s’il souhaite allier ce qui ne peut être uni ou désunir ce qui a été célébré devant une instance 

divine, qu’elle soit chrétienne ou panthéiste.  

 

 Dans « Fragment de la vie de trois amis », le magnétiseur n’est plus confronté à un 

échec, mais à sa propre incompétence. Nettelmann est un faux magnétiseur, fou de surcroît. Il 

use du magnétisme comme d’une thérapie inconsciente ou pour se protéger. C’est sa manière 

de combattre ses angoisses et de se rassurer sur la bonté de la nature humaine. À la fois 

ridicules et pathétiques, sa maladresse et sa maladie mentale émeuvent le lecteur. D’abord 

présenté comme un fantôme, il apparaît une nuit au chevet de Marzell, un chandelier et un 

verre d’eau à la main, et se met à faire « de larges mouvements de rotation tout en proférant 

des gémissements lugubres »2322. Le lendemain, l’énigme est résolue : le spectre est en fait un 

voisin soucieux « de connaître [les] sentiments [de Marzell] à son égard »2323. Nettelmann, 

persuadé de posséder le don de magnétisme, celui de savoir lire dans l’âme et les pensées 

d’autrui, explique même à Marzell la façon dont il procède, avec quels ustensiles et dans 

quelle intention. Son action ne se révèle être qu’un remède à un sentiment de persécution 

permanent. Toutefois, sa paranoïa fait place à une schizophrénie irréversible et nous 

apprenons son internement au cours du récit2324. Ce personnage n’a pas d’impact majeur dans 

le fragment proprement dit, mais sa présence révèle une critique des abus du magnétisme et 

de la superstition qui prend un malin plaisir à se moquer du lecteur trop crédule ou en attente 

d’étrangeté, car toute apparition nocturne n’est pas forcément malfaisante et fantomatique. Le 

magnétisme doit rester au service de la médecine et non devenir une pratique destinée à 

sonder l’humain. Son échec symbolise cependant une réussite : le passage de l’homme 

manipulé à l’homme libéré. 

 

 Angelika, dans « Le sinistre visiteur », Heinrich et Mathilde, dans « La guerre des 

Maîtres Chanteurs », Marie dans « Casse-Noisette », et la fille de Dapsul, dans « Fiancée de 

roi », sont délivrés de leur dépendance psychique. L’affranchissement se produit par un 

changement d’attitude ou une métamorphose physique. Une fois que le charme est rompu, un 

                                                 
2322 Ibid., p. 141 : « das Leuchter und Glas mit schauerlich winselnden Tönen in großen Kreisen zu schwingen 
begann », [EF, t. 1, p. 176-177]. 
2323 Ibid., p. 143 : « Es war nur um von Dero Gesinnungen gegen mich unterrichtet zu sein », [EF, t. 1, p. 178]. 
2324 Ibid., p. 174 : « der sei längst toll und nach der Charité gebracht worden », [EF, t. 1, p. 209]. 
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miroir ou un cristal se brise, comme dans « Le sinistre visiteur », « Casse- Noisette » ou  

« Les mines de Falun ». La libération va aussi de pair avec la découverte de secrets enfouis. 

Dans « Fiancée de roi », Dapsul parvient à sauver sa fille en étudiant le langage des astres et 

Dagobert, dans « Le sinistre visiteur », nous fait part de la machination infernale du comte en 

lisant la lettre qu’il avait adressée à Marguerite. Celle-ci se libère du même coup du joug de 

toute relation psychique. Le secret, une fois révélé, perd tout son effet. 

 Les victimes libérées, le charme magnétique n’opère plus. Si Les Frères de Saint-

Sérapion mettent davantage en scène des magnétiseurs terrifiants et diaboliques, le 

personnage mi-bienfaisant mi-grotesque de Dapsul, celui de l’orfèvre malicieux et ironique 

dans « Le choix d’une fiancée » ou de la femme magnétiseur de « Doge et dogaresse » 

montrent que tout génie magnétique ne conduit pas nécessairement au désir de puissance ou à 

la volonté de domination. Margaretha est « la représentante symbolique de mère Nature dans 

le sens de Schubert »2325. Antonio et Annunziata sont ses protégés, personnages dont elle doit 

réveiller l’amour ou la passion. 

 

 Le magnétisme constitue une force nécessaire à la construction de l’œuvre 

sérapiontique protéiforme et multiple. Sa présence entretient l’illusion, la tension entre les 

mondes intérieur et extérieur, le microcosme et le macrocosme. Il trouble les frontières entre 

le naturel et le surnaturel, le normal et le paranormal, le quotidien et l’étrange. Il mêle le 

grotesque et le diabolique, le vrai et le faux-semblant et fait naître le doute chez le lecteur qui 

ne sait plus s’il est en face d’une réalité empirique et reconnaissable, de l’inconscient ou d’un 

univers parallèle, insondable et obscur. L’imagination ne doit pas être comprise comme une 

simple machine à créer de l’illusion, elle est le principal moteur de l’esthétique, soutenue 

également par la présence du magnétisme. Également source de création et d’interrogation, le 

magnétisme enrichit le récit et en symbolise le levier : 

 […] le levier du magnétisme [doit] représenter dans l’art poétique des forces 
 inconnues et impénétrables issues de l’au-delà et de notre for intérieur 
 mystérieusement fantastique, et leur donner un visage et une forme2326. 
 

En dehors de son importance narrative et esthétique, le recours au magnétisme dénonce aussi 

en filigrane l’abus qui consiste à privilégier l’artifice au détriment de l’amour vrai, de l’art 

                                                 
2325 Jürgen Barkhoff : Magnetische Fiktionen, op. cit., p. 233 : « als symbolische Repräsentantin der Mutter 
Natur im Sinne Schuberts ». 
2326 Ibid., p. 223 : « […] der magnetische Hebel [soll] unbekannte, geheimnisvolle Kräfte aus unserem rätselhaft-
phantastischen Innenleben und dem Gebiet des Geisterhaften in der Poesie vertreten, ihnen Kontur und Gesicht 
geben ». 
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véritable et des rapports humains naturels. L’inerte s’humanise artificiellement et l’homme se 

métamorphose en objet.  

 

 IV.2. Objet et sujet : humanisation de l’inerte et automatisation de l’humain 

 

 Le romantisme d’Iéna rejette les idées de Winckelmann, même s’il adhère à l’héritage 

classique hellénisant. Il reproche à Winckelmann de ne pas tenir compte du hasard. L’art ne 

doit pas être soumis à des règles strictes : les romantiques voient bien plus l’art comme un 

acte spontané, en devenir, conditionné par l’instinct, l’imagination et la subjectivité de 

l’artiste. De plus, il n’existe pas, selon eux, d’art supérieur à un autre. Chaque art est unique et 

possède ses spécificités. L’art ne symbolise pas seulement la beauté, il peut et doit exprimer 

aussi, contrairement à l’ut pictura poesis d’Horace, les angoisses et les cauchemars.  

 L’art hoffmannien ne ressemble pas à l’art classique ; il ne constitue pas une fin en soi 

où l’homme, par le seul acte de créer, serait libre de toute contingence. L’artiste souffre, se 

lance à la recherche de son identité ou bien ressent la douleur frustrante de ne pouvoir 

posséder la muse qu’il convoite. Son cœur s’apparente, en ce sens, à celui du romantique, 

meurtri et désespéré. Néanmoins, il n’y a pas de visée proprement humaniste chez Hoffmann, 

mais un profond repli sur l’individualité qui ne côtoie que difficilement la société qui 

l’entoure. Les personnages hoffmanniens sont à l’image de leur créateur : faussement 

mondains et réellement ermites. Cette caractéristique les rapproche de la forme artistique 

romantique mêlant l’identité profonde, le Moi et l’être social. La fascination pour l’âge d’or 

révolu et la nostalgie qui en résulte se lient étroitement à un égocentrisme latent. Dans « La 

Cour d’Artus », Traugott, dans un monologue intérieur, souligne que les visions de l’artiste lui 

appartiennent en propre et à jamais,  

 car c’est en lui-même que réside la mystérieuse magie des formes, des couleurs et de 
 la lumière, c’est à lui qu’est donné de fixer ces visions intérieures en leur prêtant une 
 existence sensible2327. 
 
 Existe-t-il un seul personnage hoffmannien qui cherche à vivre pour rendre heureux 

ses semblables, qui se dévoue entièrement à autrui ? Tous les personnages principaux des 

récits sérapiontiques vivent essentiellement pour affirmer leur identité, leur quête artistique 

subjective ou bien encore leur besoin de plénitude et d’accomplissement personnel. Tout en 

voulant se démarquer des Lumières, de l’esthétique grecque et de l’âge classique, Hoffmann 

                                                 
2327 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 186 : « denn in ihm wohnt der geheimnisvolle Zauber 
des Lichts, der Farbe, der Form, und so vermag er, was sein inneres Auge geschaut, festzubannen, indem er es 
sinnlich darstellt », [EF, t. 1, p. 222]. 



 611

critique aussi le romantisme de son époque. Hybride et multiple, il ressemble à ses récits et  

personnages de fiction.  

 Ricarda Huch souligne que « toute la recherche des romantiques » vise à « transformer 

l’instinct en art, l’inconscient en savoir »2328 : « l’esthétique » d’Hoffmann tend 

essentiellement à revaloriser l’âme humaine et d’en explorer le tréfonds. 

 Le romantisme d’Iéna symbolise  

 un désir universel et d’absolu ; un sens du paradoxe, qui n’était pas étranger à un élan 
 passionné vers le religieux ; un goût pour l’ironie et pour les expressions 
 paradoxales2329.  
 
Hoffmann partage ce désir qu’il exploite dans ses contes, à travers ses personnages célestes et 

merveilleux, ses réflexions et portraits satiriques. Il cherche pour ainsi dire à structurer les 

idées du romantisme en recourant à la « Besonnenheit » des Lumières. Derrière le chaos et 

l’hétérogénéité, il donne au lecteur la possibilité d’appréhender l’art, la folie et le fantastique 

par le biais de la raison et de ses dérivés : l’ironie et le Witz. 

 Hoffmann, sans pour autant adhérer aux thèses rationalistes des Lumières, s’interroge 

sur l’homme, sa destinée, ses manques, son génie et ses faiblesses. Sans faire de ses écrits des 

instruments de formation, l’écrivain vise à sensibiliser son lecteur au statut délicat de l’artiste 

dans la société et transforme l’interrogation kantienne «  Qu’est-ce que les Lumières ? », ou 

« Qu’est-ce que l’homme ? », en « Qu’est-ce que l’artiste ? ». L’instrument indispensable à la 

connaissance de soi n’est plus l’Antiquité, comme le revendiquait Schlegel, mais le Moi 

proprement dit. L’homme, qui part en quête de lui-même, ne peut plus compter que sur sa 

propre personne. Il n’accède cependant à la liberté que dans ses rêves. La société ne lui 

permet pas de s’épanouir, même si elle lui offre des satisfactions ponctuelles. Même en tant 

qu’artiste créateur, l’individu n’accède pas à une liberté totale. Il est toujours soumis à l’œil 

de la critique. Contrairement aux premiers romantiques, Hoffmann ne met pas l’accent sur le 

terme de « formation » au sens d’éducation. L’objectif de chaque individu n’est nullement 

l’éducation impliquant des codes et des règles, mais la liberté créative et onirique. Hoffmann 

ne s’embarrasse pas au premier chef de considérations esthétiques et techniques, même s’il 

fait sentir à son lecteur qu’il les connaît et peut en apprécier la portée. La science et la 

connaissance sont, en effet, indispensables à toute création et, sans la moindre technique, 

l’artiste ne possède pas les moyens d’exprimer ce que son for intérieur renferme. Chaque art 

est tributaire d’une certaine technicité qui ne saurait être occultée. On peut songer ici 

                                                 
2328 Ricarda Huch : Les romantiques allemands, Paris, Grasset, 1933, p. 87. 
2329 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 32. 
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notamment à la métrique en poésie, au solfège en musique ou à l’habileté manuelle et 

technique en peinture.  

 Hoffmann est romantique dans la mesure où il essaie de concrétiser l’idéal du 

fragment 116 de l’Athenäum en mêlant les arts et leurs techniques. De plus, il met en scène les 

passions, l’imagination enflammée, la mélancolie et la nostalgie, le désir et le rêve. Ainsi 

Hoffmann a-t-il ouvert la voie à la psychanalyse. Si, dans sa démarche esthétique, il mêle la 

subjectivité romantique à la raison éclairée, il se rapproche davantage du romantisme dans son 

expression artistique, vu le caractère hétérogène et fragmentaire de ses récits. Son ironie et 

son esprit l’empêchent d’appartenir à une quelconque mouvance : il déstructure tout et refuse 

de donner des pistes de reconstruction claires. 

 Narcissique et nostalgique, l’artiste hoffmannien a tout du romantique. Raisonné et 

faussement déstructuré, Hoffmann ne renie pas non plus l’héritage des Lumières. La raison 

doit toujours aller pour lui de pair avec la folie et la magie. C’est d’ailleurs ce qui fonde le 

principe sérapiontique. Cependant, qu’il soit enfant ou artiste, l’individu ne peut entretenir de 

rapports pleinement rationnels avec ce qu’il crée. Il reste constamment avide de puissance, 

mais se voit bien souvent rattrapé par ses démons intérieurs. 

 Les Frères de Saint-Sérapion mettent en lumière un renversement du rapport sujet-

objet, l’objet devenant sujet et le sujet objet. L’humanisation de l’inerte ou l’automatisation de 

l’humain a un impact direct sur les domaines psychologique et esthétique.  

 Si le Moi cherche toujours à dominer, son besoin de domination est rapidement réduit 

à néant. L’objet, une fois animé, parvient ensuite à exister indépendamment de son maître ou 

de son créateur. Par la suite, le Moi n’a plus de prise sur cet objet qui vit en dehors de lui et 

dont l’existence lui est toujours indispensable. C’est bien l’artiste qui appartient à son œuvre 

et non l’inverse, comme le souligne Novalis dans ses Fragments2330. 

 L’art et ses objets s’interpénètrent. L’imagination est stimulée par cette réciprocité. 

Mais c’est une imagination dont le génie n’a pas de caution dans le monde rationnel. Les 

souhaits de l’artiste, comme ceux de l’enfant, sont refoulés. L’adulte refuse d’entendre ses 

récits fantasques, de se faire le complice de situations trop invraisemblables. Bref, la société 

s’avère davantage castratrice que libératrice ou bienfaitrice. Dans une lettre à son ami Hippel 

du 10 décembre 1803, Hoffmann souligne les vicissitudes de l’existence qui emprisonnent 

l’âme et le corps et auxquelles seul le génie artistique serait susceptible de remédier :  

                                                 
2330 Novalis : « Aus dem Allgemeinen Brouillon », op. cit., « Der Künstler gehört dem Werk und nicht das Werk 
dem Künstler ». [Fragments, op. cit., p. 201 : « L’artiste appartient à l’œuvre, et non pas l’œuvre à l’artiste »]. 
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 C’est comme si un génie apparaissait et nous délivrait des chaînes qui nous attachent à 
 notre misérable vie quotidienne2331. 
 
 Chez l’enfant, à l’image de Marie, Christlieb ou Felix, l’univers imaginaire est 

affirmé, assumé, voire revendiqué, en dépit de l’incompréhension des adultes. Christlieb et 

Felix vont même plus loin que Marie, car leurs rêves révélés sont acceptés par leur père et 

donnent de la force et de l’espoir à leur mère, subitement veuve. L’objet ou le compagnon de 

jeu imaginaire s’avère, dans ce cas, bienfaiteur. Le Moi se construit dès la petite enfance. Par 

la suite, la personnalité s’enrichit au contact de l’art et de la créativité du sujet. Deux sortes 

d’individus apparaissent chez Hoffmann : celui que l’art vient combler et celui qui en devient 

l’objet et l’esclave. Aussi l’artiste est-il susceptible d’être dépassé par ses créations. La 

construction du Moi se métamorphose alors en destruction esthétique. 

 

 IV.2.1. L’enfant et son jouet : rapport de maître à esclave ? 

 

Au temps de l’Antiquité, la poupée (« pupilla ») désignait à la fois la jeune fille et la 

prunelle. Ainsi logée dans le miroir de l’œil, cette ouverture sur l’âme humaine où se jouent 

les représentations de soi et de l’autre, la poupée suit les métamorphoses du regard. Reflet 

indirect du réel, elle figure, défigure et transfigure l´être humain appelé à s’identifier à elle. 

Toute la complexité de la poupée est là : à la fois miroir d´une image et d´un monde destinés à 

l´enfant ou à l´adulte en quête d´identité, elle naît des représentations que l´homme se fait de 

la petite enfance. Elle symbolise à la fois la socialisation de l´enfant et la création artistique, 

un objet hybride situé entre le vrai et le simulacre, l´animé et l´inanimé. Elle aide l´enfant à 

sortir de son état. En s´identifiant trop à elle, l´être humain peut cependant devenir, lui aussi, 

une poupée ou un automate. La quête de l’identité se traduit par un besoin de reconnaissance. 

L’autre agit comme un miroir qui reflète une image de notre Moi et que ce Moi a tendance à 

tenir pour réel. Cet aspect correspond tout à fait au fonctionnement de la psychanalyse 

lacanienne que nous pourrions synthétiser de la manière suivante : 

 

   Moi (1)    

       L’ autre  =  fonction de miroir 

 

   Moi (1’) 

                                                 
2331 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke, Bd. I, op. cit., p. 143 : « Wie, wenn ein Genius erschiene und löste die 
Ketten, welche uns an unser erbärmliches Alltagsleben fesseln ». 
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L’existence de cet autre conduit à penser que « Je est un autre »2332. C’est par 

l’intermédiaire de l’autre que le Moi s’affirme, c’est à travers lui qu’il va se développer et 

créer, peut-être, une indépendance malsaine : 

 
 Le premier effet qui apparaisse de l’imago chez l’être humain est un effet d’aliénation 
 du sujet. C’est dans l’autre que le sujet s’identifie et même s’éprouve tout d’abord2333.  

 
Dans « Le Marchand de sable », par exemple, Nathanaël ne parvient pas à se détacher 

de cet état d’aliénation. L’identification va donc au-delà d’une simple volonté d’imitation, il 

s’agit là d’une « assimilation globale »2334. Dans Olimpia, Nathanaël se reconnaît 

intégralement : il lui avoue qu´elle est une « âme profonde, en laquelle se reflète tout [son] 

être »2335. L’œil est tout intérieur et intellectualisé, et c’est aussi la raison pour laquelle 

Nathanaël et l’automate sont comme psychiquement liés2336. Olimpia ne voit pas et ne parle 

pas, elle laisse donc au personnage de Nathanaël toute latitude de donner libre cours à son 

imagination, comme la poupée chez l´enfant. 

La relation ici dépeinte est, par conséquent, narcissique et indissociable du thème de la 

mort. Le narcissisme de Nathanaël est lié à ce que Freud nomme l’« instinct de mort » : ce 

n’est donc pas un hasard si le personnage se suicide. Olimpia, la femme-automate, ne satisfait 

pas pleinement le désir de reconnaissance dont Nathanaël a besoin, puisque  

ce désir lui même, pour être satisfait dans l’homme, exige d’être reconnu, par l’accord 
 de la parole ou par la lutte de prestige, dans le symbole ou dans l’imaginaire2337.  

 

Cependant une relation purement factice à son semblable ne conduit pas à l’épanouissement 

de la personnalité et au sentiment absolu d’exister. Nathanaël ne s’affirme pas dans sa relation 

au monde et n’accède à la liberté que dans la mort : sa « personnalité […] ne se réalise que 

dans le suicide, [la] conscience de l’autre […] ne se satisfait que par le meurtre hégélien »2338. 

Cette pulsion meurtrière prend naissance à la fin du récit, lorsque « […] saisissant Clara avec 

une force colossale, il voulut la précipiter en bas »2339. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, la 

                                                 
2332 Jacques Lacan : Écrits I, Paris, Editions du Seuil, 1966, p. 117. 
2333 Ibid., p. 180. 
2334 Ibid., p. 88. 
2335 E.T.A. Hoffmann : « Der Sandmann », in : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 355 : « tiefes Gemüt, in 
dem sich mein ganzes Sein spiegelt », [E.T.A. Hoffmann : Tableaux nocturnes, traduction de Philippe Forget, 
Paris, Imprimerie nationale, 1999, t. 1, p. 106]. 
2336 E.T.A. Hoffmann : « Der Sandmann », in : Fantasie- und Nachtstücke, op .cit., p. 357 : « von psychischer 
Wahlverwandtschaft ». 
2337 Jacques Lacan : Écrits I, op. cit., p. 277. 
2338 Ibid., p. 98. 
2339 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 362 : « […] mit gewaltiger Kraft fasste er Clara 
und wollte sie herabschleudern », [EF, p. 116]. 
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plupart des personnages n’ont, en revanche, aucune pulsion négative, qu’il s’agisse d’une 

tendance suicidaire ou d’une tendance meurtrière, excepté Elis qui se donne inconsciemment 

la mort, Cardillac qui assassine pour se réapproprier ses œuvres ou encore Aurélia, dans 

« Vampirisme », qui tente de blesser son époux en le mordant violemment à la poitrine. Les 

trois personnages ont subi un choc qui a perturbé, dès leur enfance, la construction de leur 

personnalité. Ils ont donc été confrontés à un traumatisme apparu lors de ce que Lacan 

nomme « le stade du miroir ».  

 « Le stade du miroir » lacanien est la rencontre de l´être âgé de six à huit mois avec 

son image, instant où il se reconnaît dans le miroir alors que sa motricité n´est pas encore 

fixée : cette naissance de l´identité repose donc sur un processus de développement du Moi 

cherchant à s’identifier à l’autre pour mieux s’en détacher ensuite. Dans « Casse-Noisette », 

Marie, qui a pourtant déjà sept ans, croit voir dans le reflet de l’eau la princesse Pirlipat, alors 

qu’il s’agit d’elle-même :  

– C’est la princesse Pirlipat ! C’est elle qui me sourit si gentiment !  
– Mais, non ! […] C’est vous ! C’est toujours vous ! C’est toujours votre charmant 

visage qui sourit si gentiment dans chaque vague de roses !2340 
 
Marie rencontre là son identité onirique : « Le miroir de l’eau n’est pas une surface de 

réflexion, mais une surface d’absorption »2341. La jeune fille capte sa propre image et 

développe son Moi imaginaire et poétique. Ainsi se sent-elle « toute honteuse » de faire voir à 

son Casse-Noisette qu’elle manque encore de maturité en la matière. Au « stade du miroir », 

l´enfant n´est pas encore formé psychologiquement, il est considéré comme une forme  

  […] grosse encore des correspondances qui unissent le je à la statue où l´homme se  
 projette comme aux fantômes qui le dominent, à l´automate enfin où dans un rapport 
 ambigu tend à s´achever le monde de sa fabrication2342.  
 
La personnalité de Marie est imparfaite. C’est à travers ses jouets, individus artificiels qu’elle 

met en scène et emmène dans ses rêves, qu’elle se reconnaît, s’identifie et construit son 

identité. En « jou[ant] », elle « expériment[e] le hasard »2343 et s’initie à un autre monde : son 

« regard est plus surabondant que le pressentiment du voyant le plus ferme »2344.  

                                                 
2340 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 296 : « Da unten ist die Prinzessin Pirlipat, die lächelt 
mich an so wunderhold […] O […] das sind Sie und immer nur Sie selbst, immer nur Ihr eignes holdes Antlitz, 
das so lieb aus jeder Rosenwelle lächelt. », [EF, t. 1, p. 333]. 
2341 Jean Baudrillard : De la séduction, Paris, éd. Galilée, 1979, p. 95. 
2342 Jacques Lacan : Écrits I, op. cit., p. 94. 
2343 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 223 : « Spielen ist Experimentieren mit dem Zufall ». 
2344 Ibid., p. 69 : « Der frische Blick des Kindes ist überschwenglicher als die Ahndung des entschiedensten 
Sehers ». 
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 Hoffmann souligne à deux reprises l’importance du jouet pour l’enfant : dans « Casse-

Noisette » et dans « L’enfant étranger ». Il est indispensable au développement du sujet, car 

l’âme artistique se façonne dans le rapport que l’enfant entretient avec lui. Il l’aide à oser 

pousser la porte des rêves et, dans le cas de Marie Stahlbaum, à construire le royaume 

onirique dont elle deviendra la reine :  

 Elle règne encore actuellement sur un pays […] où toutes les choses les plus 
 merveilleuses et les plus magnifiques du monde s’offrent aux regards de tous ceux qui 
 savent voir2345.  
 
 Dans ses Fragments critiques, Friedrich Schlegel compare l’enfant désireux de grandir 

au poème aspirant à devenir œuvre d’art2346. En « se fiançant » au jeune Drosselmeier, Marie 

fait sciemment un pas dans l’univers des adultes et perd alors sa candeur de petite fille. 

Pourtant, en souhaitant grandir dans son monde merveilleux, elle a su se préserver. Le 

royaume des poupées est un univers de sucreries aux couleurs chatoyantes qu’elle n’atteint 

que dans ses rêves. En reprenant la métaphore schlegelienne, on peut dire que de poème, 

Marie se métamorphose en œuvre d’art, de manière purement symbolique, sans avoir à se 

justifier auprès de quiconque et devoir affronter le regard réprobateur de sa mère. 

 L’enfant étranger, lui, féerique, refuse d’emmener Christlieb et Felix explorer son 

château céleste. Le voyage est, selon lui, beaucoup trop dangereux, et certains enfants y 

succombent même s’ils ne sont plus prêts à accepter le merveilleux. En effet, tous ne sont pas 

doués d’imagination et capables de rêver ; nombre d’entre eux « ne supportent pas, malgré sa 

beauté, le chant des oiseaux pourpres »2347. L’enfant étranger promet à nos deux héros de les 

protéger et de les accompagner dans leurs jeux aussi longtemps qu’ils sauront garder une âme 

pure, fidèle et sincère.  

  

 L’enfant devrait avoir le privilège de pouvoir rêver à l’envi et de croire ce qu’il 

imagine sans passer pour un malade ou un fou. Marie, par exemple, est qualifiée de « petite 

                                                 
2345 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 306 : « Marie soll noch zur Stunde Königin eines 
Landes sein, in dem man […] die allerherrlichsten, wunderbarsten Dinge erblicken kann, wenn man nur darnach 
Augen hat », [EF, t. 1, p. 343]. 
2346 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 100 [Fragment critique 21]. [EA], Kritische Schriften, op. cit.,      
p. 7 : « Wie ein Kind eigentlich eine Sache ist, die ein Mensch werden will : so ist auch das Gedicht nur ein 
Naturding, welches ein Kunstwerk werden will ». 
2347 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 595 : « Manche Kinder vermögen nicht den Gesang der 
purpurroten Vögel », [EF, t. 2, p. 296]. 
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folle »2348 par sa mère. Les adultes la blâment de n’être qu’une simple enfant ; ils refusent de 

la laisser penser qu’ils puissent croire ou avoir cru un seul instant à ses histoires :  

 Écoute, Marie, renonce […] à toutes ces imaginations et à toutes ces folies ! Et si tu 
 répètes encore une fois que ce malheureux Casse-Noisette […] est le neveu de 
 [Drosselmeier], je jetterai par la fenêtre non seulement ton Casse-Noisette, mais aussi 
 toutes tes autres poupées, sans excepter mademoiselle Clärchen2349.   
 
 La violente intimidation de la mère remet en cause tout l’univers enfantin de sa fille. 

Elle menace de lui retirer son identité provisoire. En lui supprimant ses jouets, elle 

perturberait le développement de sa personnalité. Bien qu’en proférant cet avertissement, elle 

la conduit à taire ses idéaux, et si le conte s’achève sur une note positive, le lecteur peut 

s’imaginer que Marie, à l’âge adulte, choisira soit la sphère du rêve en rejetant tout 

philistinisme, soit celle de la raison. Dans le premier cas, elle sombrera dans la psychose et 

dans le second, une grave névrose l’empêchera de s’épanouir sentimentalement, vu que la 

jeune fille aura connu l’amour dans ses rêves. 

Pourtant, tous les adultes ne réagissent pas de la même manière aux récits de leur progéniture. 

Si Marie n’est nullement prise au sérieux, Christlieb et Felix ne sont guère réprimandés ou 

menacés. « Au fond, [leur père] [est] content qu’ils soient débarrassés de ces jouets 

étrangers qui ne pouvaient que les troubler et les effrayer »2350 et finit par leur avouer avoir 

« connu [aussi] l’adorable enfant étranger qui [leur] fit voir tant de merveilles »2351. Enfant, il 

a joué avec lui lorsqu’il lui rendait visite. Plus qu’un jouet, l’enfant étranger incarne la 

richesse de l’imagination enfantine et ne vit qu’à travers les croyances et les rêves des enfants. 

Plus ces derniers sont innocents et inventifs, plus son royaume s’agrandit et s’enrichit. Ce ne 

sont pas les jouets fabriqués qui importent, mais la manière dont l’enfant perçoit et ressent 

leur nature. 

  

 La relation entre l’enfant et le jouet doit être libre et non contrôlée par l’autorité 

parentale. Dans « Casse-Noisette », Fritz dit de loin préférer « ce qu’[…] offrent papa et 

                                                 
2348 Ibid., p. 302 : « albernes Mädchen », [EF, t. 1, p. 339]. Madeleine Laval ne choisit pas par hasard de traduire 
« albern » (idiote) par « folle ». Elle met ainsi l’accent sur le fait que les adultes croient véritablement que Marie 
souffre d’une maladie mentale. 
2349 Ibid., p. 303 : « Hör’ mal, Marie, laß nun einmal die Einbildungen und Possen, und wenn du noch einmal 
sprichst, daß der einfältige mißgestaltete Nußknacker der Neffe des Herrn Obergerichtsrats sei, so werf’ ich nicht 
allein den Nußknacker, sondern auch alle deine übrigen Puppen, Mamsell Clärchen nicht ausgenommen, durchs 
Fenster », [EF, t. 1, p. 341]. 
2350 Ibid., p. 584 : « [...] im Grunde genommen ist’s mir recht lieb, daß sie die fremdartigen Spielsachen, die sie 
nur verwirrten und beängsteten, los sind », [EF, t. 2, p. 286]. 
2351 Ibid., p. 613 : « daß ich ebensogut wie ihr das holde fremde Kind [...] kannte. […] Es hat mich so wie euch 
besucht und die wunderbarsten Spiele gespielt », [EF, t. 2, p. 312]. 
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maman ; au moins, [ils] [peuvent] le garder et en faire ce qui [leur] plaît »2352. Les 

constructions du parrain Drosselmeier, si ingénieuses soient-elles, ne leur permettent pas de 

jouer comme bon leur semble, car elles obéissent à un mécanisme, incapable de se plier aux 

souhaits des enfants. Dans « Les automates », il en va de même de l’art musical. Ludwig ne 

conçoit pas que l’on veuille « créer de la musique au moyen de soupapes, de ressorts, de 

leviers, de rouleaux, bref, de tout ce qui est du domaine de la mécanique. [Cela] est une 

folie »2353. Comme l’artiste, l’enfant a besoin de pouvoir enrichir et stimuler son imagination, 

de peupler toujours davantage le royaume de ses rêves. Par conséquent, les jouets « sont 

obligés, eux, de se mouvoir à [son] gré, d’avancer, de reculer »2354. S’il faut certes de 

nouveaux jouets pour tenir compagnie aux anciens et nourrir l’inventivité, il n’est pas pour 

autant question d’offrir aux enfants des objets parfaits, à la mécanique trop bien rôdée et 

figée. Les constructions de Drosselmeier finissent par ennuyer Marie, laquelle semble ravie de 

sa nouvelle poupée. Elle décide de mettre mademoiselle Trutchen à l’écart pour installer la 

nouvelle venue. 

 Les deux poupées sont des jeunes filles [« mademoiselle »], ce qui permet à Marie de 

s’identifier à elles et de leur prêter des sentiments et des comportements humains : 

mademoiselle Clärchen « bondi[t] sur son canapé » et « press[e] tendrement »2355 le Casse-

Noisette. Prises de panique, voire « en proie au désespoir », les poupées courent « en tous 

sens et se tord[ent] les mains »2356 en criant. La poupée est animée par l’imagination de 

l’enfant qui la plonge dans un scénario de son invention. De plus, il est intéressant de voir 

qu’elle ne donne pas un nom sa poupée, mais « l’appr[end] le soir même »2357. Ne sachant pas 

par qui, le lecteur peut émettre deux hypothèses : soit Marie, déjà plongée dans son monde 

imaginaire, cherche à humaniser son jouet en donnant l’impression qu’il possède une vie 

propre et qu’il est doué de parole, soit ce sont les parents qui l’ont baptisé « Clärchen » et en 

ont ensuite décliné l’identité en l’offrant à leur fille. Il est fort possible que le choix de ce 

prénom ait été fait par des adultes, ayant eu la volonté de faire prendre conscience à leur 

enfant de l’importance de la raison : « Clärchen » vient en effet de « Clara » et de l’adjectif 

                                                 
2352 Ibid., p. 243 : « da ist mir denn doch das viel lieber, was uns Papa und Mama einbescheren, wir behalten es 
fein und können damit machen, was wir wollen », [EF, t. 1, p. 280]. 
2353 Ibid., p. 419 : « Durch Ventile, Springfedern, Hebel, Walzen und was noch alles zu dem mechanischen 
Apparat gehören mag, musikalisch wirken zu wollen, ist der unsinnige Versuch », [EF, t. 2, p. 116]. 
2354 Ibid., p. 246 : « […] die müssen manövrieren vorwärts, rückwärts, wie ich’s haben will », [EF, t. 1, p. 284-
285]. 
2355 Ibid., p. 256-257 : « auch schnell vom Sofa aufgesprungen […] an ihre […] Brust drückte », [EF,  t. 1,         
p. 294-295]. 
2356 Ibid., p. 259 : « Verzweiflungsvoll liefen Clärchen und Trutchen umher, und rangen sich die Händchen 
wund », [EF, t. 1, p. 297]. 
2357 Ibid., p. 251 : « […] wie Marie noch denselben Abend erfuhr », [EF, t. 1, p. 290]. 
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« klar », qui renvoie à la clarté, à la lucidité d’esprit, donc au rationalisme. Le diminutif « -

chen », propre au conte populaire, est ici affectif et marque l’attachement de Marie à ses 

jouets. La Clara du « Marchand de sable » ne se voit pas octroyer le suffixe « -chen ». 

Refusant d’adhérer aux poèmes romantiques et au sentimentalisme littéraire de son fiancé 

Nathanaël, elle est qualifiée par ce dernier d’« automate sans vie »2358. Nathanaël rejette ainsi 

le rationalisme et le manque de compréhension artistique de sa future épouse.  Dans le cas de 

« Casse-Noisette », l’enfant n’est pas raisonnable par nature, même si Marie sait que son 

Casse-Noisette est un objet de bois et non un individu :   

 Ne suis-je pas une stupide fille pour […] croire cette petite poupée de bois capable de 
 me faire des grimaces !2359 
 
Il n’est cependant pas étonnant que, dans le royaume des rêves, le Casse-Noisette choisisse 

Marie et non Clärchen comme fiancée. Il a eu « une conscience très nette de la bonté et de 

l’amour que Marie lui avait témoignés […]. Et le bon et fidèle Casse-Noisette préférait se 

parer du simple petit ruban de l’enfant »2360. Ici, le romantisme l’emporte symboliquement sur 

le rationalisme.  

 Dans « L’enfant étranger », le royaume des rêves de Fritz et de Christlieb, enfants 

paysans et proches de la nature, contraste avec celui de leurs cousins citadins, férus de 

sciences et de bonnes manières, mais néophytes dans la pratique. Là encore, Hoffmann 

critique l’idéal éducatif des Lumières qui prône raison et connaissances et ne se préoccupe 

que de théorie. « L’artiste est celui qui a sa religion propre »2361, affirme Friedrich Schlegel, il 

est donc censé savoir lui-même ce qui est bon pour lui. « Est artiste quiconque a pour but, 

pour centre de son existence, de former son esprit »2362, ajoute-t-il. L’enfant, par le jeu, forme 

son esprit. Bien évidemment, il n’est pas question de science approfondie ou de raisonnement 

scientifique, mais d’imagination. Plus l’objet sera sophistiqué, moins l’enfant le trouvera 

amusant, car il préférera créer un univers autour de l’objet et le faire évoluer à sa guise. 

                                                 
2358 E.T.A. Hoffmann : « Der Sandmann », in : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 348 : « Du, lebloses, 
verdammtes Automat ». Édition française : E.T.A. Hoffmann : Tableaux nocturnes, traduction de Philippe 
Forget, tome 1, op. cit., p. 97. 
2359 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 253 : « Bin ich nicht ein töricht Mädchen, daß ich so 
leicht erschrecke, so daß ich sogar glaube, das Holzpüppchen da könne mir Gesichter schneiden ! » , [EF, t. 1,   
p. 291]. 
2360 Ibid., p. 257-258 : « alles Liebe und Gute, was ihm Marie erzeigte, recht deutlich fühlte. [...] Der treue gute 
Nußknacker putzte sich lieber mit Mariens schlichtem Bändchen », [EF, t. 1, p. 295]. 
2361 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 223. [Idées, 13]. [EA], p. 90 : « Nur derjenige kann ein Künstler 
sein, welcher eine eigne Religion […] hat ». 
2362 Ibid., p. 224 [Idées, 20]. [EA], p. 91 : « Künstler ist ein jeder, dem es Ziel und Mitte des Daseins ist, seinen 
Sinn zu bilden ». 
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Hoffmann caricature ici le savoir artificiellement acquis, « la formation d’un raisonnement 

scientifique sans vie »2363. 

 

 Le jouet aide aussi l’enfant à construire sa sexualité et le guide dans le rôle qu’il aura à 

endosser dans sa vie sociale d’adulte. Dans ce sens, Marie se comporte avec ses poupées 

comme une mère ou une femme au foyer, tandis que Fritz, le militaire, est apte à diriger une 

armée. Chaque enfant laisse transparaître dans le jeu ses penchants et sa personnalité, en 

fonction de son modèle parental et de son sexe. Marie, « mère » affirmée, trouve sa poupée 

Trutchen « plus maladroite » : elle tombe et égratigne son visage, salit ses vêtements : « Il ne 

servait plus à rien de gronder, même très fort »2364. Même jeunes et innocemment libres, les 

enfants sont conditionnés par la société et ses contingences ; la femme est tenue de se marier 

et d’enfanter, l’homme doit, quant à lui, savoir se battre. L’imagination [« Einbildung »] est 

soumise à l’éducation [« (Aus)bildung »]. Le terme de « Bildung », très usité à l’époque 

d’Hoffmann, est ici tourné en dérision. Les circonstances de l’époque et le contexte historico- 

politique influencent l’éducation et les enfants eux-mêmes, bien que cela ne déplaise pas aux 

parents : Marie reçoit des poupées, des ustensiles et une robe de soie, Fritz se voit offrir un 

alezan et un escadron de hussards. Dans « L’enfant étranger », les cadeaux se font aussi en 

fonction du sexe. Poupées et ustensiles sont destinés à Christlieb, fusils, couteaux de chasse, 

képis de hussard et cartouchières à Felix. À cela s’ajoutent un chasseur tirant des flèches sur 

une cible et un petit harpiste. Hoffmann dénonce ici le poids social que les enfants subissent 

dès leur plus jeune âge. Les cadeaux que les enfants reçoivent les incitent d’emblée à endosser 

tel ou tel rôle, à embrasser telle ou telle carrière. Ils deviennent donc très tôt des objets 

obéissant systématiquement à des critères, à des préjugés sociaux, à des fonctions. C’est pour 

cette raison que Felix et Christlieb se lassent vite des présents que leur offrent leurs cousins 

citadins, très formatés et artificiellement instruits. Ils sont davantage attirés par la forêt et les 

jeux d’extérieur. Les jouets leur semblent dérisoires comparés aux sons de la nature et à la 

beauté de celle-ci. Du reste, les oiseaux « se moquent de ce musicien incongru qui prétend 

mêler les accents aux leurs »2365. Le retour à l’harmonie avec la nature, prôné par les premiers 

romantiques, est ici réhabilité. Il n’est pas le fait d’objets mécaniques. La nature est à la fois 

objet et sujet de l’art, c’est elle qui en est la matière la source d’inspiration. La philosophie de 

                                                 
2363 Ernst Michael Stiegler : Das Ich im Spiegel der Kunst und der Wirklichkeit, op. cit., p. 112 : « die 
Heranbildung einer unlebendigen wissenschaftlichen Denkweise ». 
2364 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 243 : « Alles tüchtige Ausschelten helfe nichts », [EF,   
t. 1, p. 281]. 
2365 Ibid., p. 582 : « sie halten sich ordentlich auf über den albernen Musikanten, der hier zu ihrem Gesange 
spielen will », [EF, t. 2, p. 283]. 
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la nature, l’animisme et la dualité inscrits dans l’héritage schellingien sont inhérents à l’œuvre 

hoffmannienne et se présentent sous la forme d’un irrationalisme poétique. Néanmoins, 

Hoffmann récuse l’absence totale de déraison et souligne l’importance de la faculté de 

jugement et de discernement indispensable à toute création artistique. Comme les premiers 

romantiques, il aspire à l’unité ou à l’harmonie originelle et rappelle l’importance de la 

subjectivité dans cette recherche. 

 Le jouet reste une fabrication de l’homme, la richesse de l’imagination possède une 

autre origine. Seule la nature regorge de créativité et apparaît en mesure de développer la 

fantaisie de l’enfant. Rien ne dépasse la relation pure et directe avec le macrocosme. 

Hoffmann rejette la société de consommation qui fait grandir les enfants plus rapidement, de 

manière stéréotypée, et les rend esclaves de leur jouet : chaque jouet remplit une fonction qui 

lui est déjà sous-jacente. L’enfant reste enclin à reproduire le schéma parental : avant de 

devenir créateur, il est donc d’abord imitateur. En cajolant le Casse-Noisette édenté ou en 

grondant ses poupées, Marie fait un transfert de l’autorité parentale. Elle expulse ainsi son 

désir de puissance. Enfant, elle subit. En dominant ses poupées, elle refoule le sentiment de 

frustration de devoir être constamment soumise et obéissante. Jouer à être mère constitue pour 

elle une sorte de contrepoids, d’équilibre, une manière de se rebeller contre l’autorité tout en 

acceptant la nécessité qu’elle matérialise. 

 L’anthropomorphisme, qui consiste à donner à sa poupée une existence réelle, est 

propre à l’enfant. Il est issu du désir éprouvé par ce dernier de voir s’animer ses compagnons 

de jeu. L’être humain a besoin, dès son plus jeune âge, de manipuler, d’être le marionnettiste 

ou le grand machiniste qui donne la vie et oriente, selon son bon vouloir, les paroles et les 

gestes des objets auxquels il décide d’insuffler une âme. Clärchen et Trutchen peuvent même 

s’évanouir et sont toutes les deux douées de conscience. Elles agissent et ressentent comme 

des êtres humains. Humanisé, le jouet devient un ami à part entière. Dans « L’enfant 

étranger », la métamorphose directe supplante l’anthropomorphisme. Si Christlieb a un 

comportement maternel avec sa poupée, ersatz d’un véritable nourrisson, l’être authentique 

qui partage ses jeux est l’enfant étranger qui, à aucun moment, n’est présenté comme un 

simple produit de son imagination. En fonction du récit de Felix et de sa sœur, la mère évoque 

la possibilité qu’il soit « Gottlieb, le fils de l’instituteur du village voisin »2366.   

 Excepté cet enfant imaginaire, tout jouet est en mesure de se métamorphoser, d’être 

manipulé. Une poupée que l’enfant ne peut animer n’est pas digne d’intérêt. Ainsi les poupées 

                                                 
2366 Ibid., p. 589 : « das fremde Kind ist niemand anders als Schulmeisters Gottlieb aus dem benachbarten 
Dorfe », [EF, t. 2, p. 290]. 
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ne doivent-elles en aucun cas ressembler aux petits personnages de Drosselmeier, mus par un 

mécanisme : ils ne sont pas dépourvus d’une certaine beauté et reflètent une grande maîtrise, 

ainsi qu’une habileté mécanique et manuelle, mais ils restent monotones, puisque leurs 

mouvements se répètent toujours à l’identique. Cela vaut aussi pour la peinture. Tout portrait 

doit pouvoir s’animer, comme celui de Zacharias Werner ou celui de la tante d’Alexander 

dans « Fragment de la vie de trois amis ». En effet, s’il semble à Alexander, lorsque ses yeux 

tombent sur « le portrait grandeur nature » de sa tante, « retrouver en cette femme aux traits 

expressifs et reconnaissables l’étrange silhouette qui avait hanté la maison pendant la 

nuit »2367, Vinzenz, lui, en fixant le portrait de Werner, affirme que « le sombre regard 

s’éclaire ! […] Il devient humain : et homo factus est. […] Il sourit, il va parler, dire quelque 

chose qui fera notre joie »2368.  

 Dans « L’enchaînement des choses », Viktorine, elle, trop étriquée dans ses habitudes 

sociales, est comparée à un « portrait sans vie »2369, dépourvu d’un regard vivace et puissant. 

Elle n’apparaît ni mystérieuse ni fantasque. Son imagination limitée à ses tâches sociales 

quotidiennes la prive de toute forme de fantaisie. Son aspect mécanique est implicitement 

suggéré dans ses yeux quasi inanimés. Contrairement au jouet que l’enfant dote de 

mouvement grâce à sa créativité et à son imagination sans bornes, elle devient, à son tour, une 

poupée, mais qu’aucun personnage ne vient stimuler. L’usure quotidienne est un aspect 

qu’Hoffmann ne tolère pas. Dans une lettre à Hippel du 6 mars 1806, il compare sa « vie 

professionnelle » à une « poupée dégoûtante »,  

 qui aspire à enfermer les belles ailes  du génie artistique jusqu’à ce qu’elles se brisent ! 
 Le cycle artistique dans lequel j’évolue ici veut continuer sa quête vers quelque chose 
 de meilleur, il s’exerce et rend plus fort2370. 
 

Si l’écrivain, par l’art, a le moyen de se dépasser et de s’élever grâce à une 

imagination florissante, Viktorine n’a pas cette chance, la société l’ayant rendue inerte et en 

ayant fait son esclave. Elle n’est pas valorisée par le regard d’autrui. De plus, même son 

mariage avec Ludwig n’est pas fondé sur un amour véritable, il est le fruit d’un malentendu et 

d’un amour déçu, car Euchar apprend à la toute fin du récit les sentiments que Viktorine avait 

                                                 
2367 Ibid., p. 138 : « [...] das Bild [...] ein lebensgroßes Kniestück, [...] als sei diese Gestalt mit lebhaften 
kennbaren Zügen in der Nacht auf- und abgeschritten », [EF, t. 1, p. 173]. 
2368 Ibid., p. 1035 : « er wird menschlich – et homo factus est – Seht, er blinkt mit den Augen, er lächelt – gleich 
wird er etwas sprechen, das uns erfreut », [EF, t. 4, p. 125]. 
2369 Ibid., p. 1106 : « lebloses Bild ». 
2370 E.T.A. Hoffmann : Sämtliche Werke, Bd. I, op. cit., p. 155 : « Mein Geschäftsleben ist die ekelhafte Puppe, 
welche die schönen Fittiche des Kunstgenius einzuschließen strebt, bis sie gewaltsam durchbrechen ! – Der 
Kunstcyklus, in dem ich mich hier herumtreibe, ist eine Anmahnung zum Nachstreben des Bessern, er übt und 
stärkt ». 
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nourris en secret pour lui : il a trop tardivement « lu dans son cœur ». Désormais, « “tout est 

passé, et à présent tout est bien”, dit Viktorine en essuyant une larme de ses yeux »2371. La 

résignation s’apparente, dans le cas présent, à un signe de faiblesse et de déception 

irréversible. Toutefois, Viktorine se contente de n’essuyer qu’une seule larme. Son chagrin est 

donc contenu et répond aux exigences imposées par sa condition d’épouse modèle et de 

femme au foyer qui n’a plus le droit au sentimentalisme de la jeunesse. 

Dans « Signor Formica », les femmes amoureuses capricieuses sont justement 

comparées à des enfants qui pleurent lorsqu’on touche leur poupée2372. L’amour est le lieu de 

la manipulation et de la dépendance où l’amant(e) ressemble à un jouet dans les mains de son 

ou de sa prétendant(e). Viktorine, elle, ne connaît aucunement ce genre de relation d’être à 

objet, de désir de soumission ou de manipulation, ce besoin de dominer et d’être dominé. Sans 

enfant, elle n’est pas une mère accomplie et, dépourvue de sensualité, elle n’est pas non plus 

une épouse épanouie. Elle ne fait que paraître. Trop âgée pour jouer à la poupée, elle n’est pas 

en mesure d’effectuer ce transfert nécessaire au développement de la personnalité.  

À travers le jeu, Marie, encore petite fille, ne se contente pas de développer son 

instinct maternel. Entre le Casse-Noisette et elle, la relation est fortement érotisée. Son 

« phallomate »2373, mélange de phallus et d´automate, souligne le rapport érotique et 

autoérotique entre les deux êtres. Par l´intermédiaire du Casse-Noisette, Marie est renvoyée à 

sa propre image, à un être fragile, en quête d´identité sexuelle, encore ancré dans un univers 

fait de rêves. Cet amour semble tolérable – contrairement à celui qu’éprouve Nathanaël pour 

l’automate Olimpia –, étant donné qu’il évolue dans un univers parallèle et que Marie ne voit 

pas à travers l’objet un Moi de substitution, mais un « véritable tu intérieur ». Selon Novalis,  

le véritable amour pour quelque objet […] est parfaitement concevable. […] Dès lors 
 […] il se fait un dialogue, un échange hautement spirituel et sensible, voire sensuel. 
 […] Le génie n’est peut-être rien d’autre que le résultat d’un immense pluriel 
 intérieur2374. 

 
En ce sens, le sujet se reconnaîtrait dans l’inanimé. Novalis explicite les sentiments de 

dualité et de multiplicité inhérents au génie artistique. Une œuvre concrète naît 

nécessairement de plusieurs pensées intérieures. Contrairement à ce que l’on observe dans 

                                                 
2371 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1109 : « “Es ist nun alles vorüber und gut”, sprach 
Viktorine, drückte eine Träne aus dem Auge und wandte sich zur Gesellschaft », [EF, t. 4, p. 202-203]. 
2372 Ibid., p. 946 : « Verliebte sind wie die Kinder, die gleich weinen und schreien, wenn man nur ihr Püppchen 
berührt ! ». 
2373 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op. cit., p. 191. 
2374 Novalis : Fragments, op .cit., p. 224 : « Eine wahrhafte Liebe zu einer leblosen Sache ist wohl gedenkbar 
[…]. Wenn der Mensch ein wahrhaft Du hat – so entsteht ein höchst geistiger und sinnlicher Umgang […]. 
Genie ist vielleicht nichts anderes als Resultat eines solchen innern Plurals ». 
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« Le Marchand de sable », il n’est pas ici question de relation schizophrénique ou 

profondément narcissique. De mère, Marie devient inconsciemment amante2375, puis refoule 

son statut, car elle est gênée lorsqu’elle « sait » que le Casse-Noisette est plus qu’un simple 

objet2376. Même si elle sait pertinemment que les objets inanimés ne parlent pas, elle aime à le 

croire, et cela constitue pour elle un moyen de s’affirmer, comme le souligne Rainer Maria 

Rilke : 

 Face à la poupée, nous étions contraints de nous affirmer […]. Elle ne nous donnait 
 rien en retour, de sorte que nous en vînmes à assumer à sa place les performances2377.  
 
En conséquence, le jeu infantile apparaît créatif et libre. C’est parce que l’objet ne réplique 

rien que l’enfant est un metteur en scène et un acteur exempt de toute contrainte : 

 Un poète pourrait être sous l´emprise d´une marionnette, car celle-ci n´est rien d´autre 
 qu´imagination. La poupée, elle, n´en a pas ; elle est, de ce fait, beaucoup moins 
 qu´une chose, à la différence de la marionnette. Mais c´est ce « être moins qu´une 
 chose », dans tout son caractère irrémédiable, qui fait toute la différence2378. 
 

L’acte de création refète l’autonomie inventive de l´être humain et la force de son 

imagination. L’être artificiel, quant à lui, tout en étant créatif, trouve son accomplissement 

ailleurs : il vise à imiter la nature le mieux possible pour surprendre, déranger et fasciner. 

Néanmoins cette tromperie (ou le malaise qu´il suscite) crée une relation ambiguë qui sera 

d´abord une relation de dépendance, voire de maître à esclave, pour devenir ensuite une 

relation autodestructrice et fatale. Ce problème est dû au fait qu´il existe une relation 

profondément cathartique entre l´humain et l´artificiel : l´être humain s´y reconnaît tout en 

ayant conscience – sans vouloir entièrement l´accepter – d´avoir affaire à une chose, à un 

objet : 

 La poupée [est] si profondément dépourvue d´esprit fantasque que notre imagination 
 [devient] inépuisable à son contact  […] et je ne peux m´imaginer rien d´autre que 
 d´attendre quelque chose d´elle en échange2379.  

 

                                                 
2375 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 251. 
2376 Ibid., p. 288 : « Seit der Zeit, daß Marie wußte, wie ihr Nußknacker eigentlich der junge Droßelmeier, des 
Obergerichtsrats Neffe, sei, trug sie ihn nicht mehr auf dem Arm und herzte und küßte ihn nicht mehr, ja, sie 
mochte ihn aus einer gewissen Scheu gar nicht einmal viel anrühren ».  
2377 Rainer Maria Rilke : Puppen. Zu den Wachs-Puppen von Lotte Pritzel, Frankfurt am Main und Leipzig,  
Beck, 1996, p. 688 : « Der Puppe gegenüber waren wir gezwungen, uns zu behaupten [...]. Sie erwiderte nichts, 
so kamen wir in die Lage, für sie Leistungen zu übernehmen ». 
2378 Ibid., p. 689 : « Es könnte ein Dichter unter die Herrschaft einer Marionette geraten, denn die Marionette hat 
nichts als Phantasie. Die Puppe hat keine und ist genau um so viel weniger als ein Ding, als die Marionette mehr 
ist. Aber dieses Weniger-sein-als-ein-Ding, in seiner ganzen Unheilbarkeit, enthält das Geheimnis ihres 
Übergewichts ». 
2379  Ibid., p. 688 : « sie war so bodenlos ohne Phantasie, dass unsere Einbildung an ihr unerschöpflich wurde [...] 
und ich kann mir nichts anders vorstellen, als dass wir plötzlich etwas von ihr erwarten ».  
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La frontière entre l’être humain et l’être artificiel est aussi poreuse et floue que celle 

qui sépare le réel de l´imaginaire. L’homme s´enrichit au contact de l’imagination qui devient 

alors « inépuisable ». Il existe donc un rapport intellectualisé entre eux que l’individu a établi 

tout en connaissant son caractère chimérique. Vue sous cet angle, la poupée (ou tout être 

artificiel) ne représente pas seulement un assemblage d’éléments inertes2380, c’est un être sur 

lequel l’homme projette ses désirs, ses craintes, ses haines ou sa personnalité cachée et qui 

contribue également à structurer la personnalité de l’enfant. 

 Le jeu développe chez ce dernier sa capacité à créer des liens sociaux : soit avec 

d’autres enfants (même imaginaires) soit, sur une base fictive, avec les jouets eux-mêmes. Le 

jouet devient un ami, un confident. Ainsi l’enfant éprouve-t-il le besoin de lui donner vie. Le 

Casse-Noisette est donc d’emblée présenté comme un être de chair et de sang. Il apparaît 

comme un « homme raffiné et de bon goût »2381 qui peut avoir le « menton malade »2382. Il 

initie Marie à la sexualité et lui fait prendre conscience de son statut de jeune femme. 

 L’objet devient ici sujet. Il se transforme en un être véritable (« Casse-Noisette ») ou 

fictif (« L’enfant étranger »), que chaque enfant perçoit à sa manière. Le jouet ou l’être 

imaginaire fait donc l’objet d’une identification narcissique. L’enfant étranger, par exemple, 

ne peut être, selon Christlieb, qu’une petite fille, alors que Felix affirme qu’il s’agit d’un 

garçon : « comment peux-tu dire que cette gentille petite fille deviendra un chasseur ? », 

demande Christlieb. « Felix pensait que l’enfant était un garçon, […] et ils n’arrivaient pas à 

se mettre d’accord »2383. C’est à leur imagination de trancher. L’individu modèle la poupée à 

son image.  

 Dans « Casse-Noisette », Marie apparaît très maternelle avec ses jouets, alors que Fritz 

joue à la guerre. Comme nous l’avons souligné, Marie aspire ressembler à la mère. Elle a un 

rôle parental à jouer et le prend très au sérieux. Elle reproduit ainsi l’éducation qu’elle a elle-

même reçue. Le jeu s’avère aussi une initiation sexuelle et individuelle. Il permet d’assouvir 

quelques fantasmes : celui d’être, comme Fritz, un militaire courageux ou de devenir, comme 

Marie, la reine de son univers imaginaire. Chaque individu a la liberté de jouer avec sa 

poupée comme il l’entend et de décider des tenants et des aboutissants des différents scénarii.  

                                                 
2380 Lienhard Wawrzyn : Der Automaten-Mensch E.T.A .Hoffmanns. Erzählung vom Sandmann. Mit Bildern aus 
Alltag und Wahnsinn, Berlin, Wagenbachs Taschenbücherei, 1977, p. 100 :  « Der Automaten-Mensch ist nicht 
mehr ein Gebilde aus Rädern und Federn, sondern ein Bürger wie wir ».  
2381 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op .cit., p. 248 : « Mann von Geschmack und Bildung » [EF, t. 1, 
p. 286].  
2382 Ibid., p. 250 : « das kranke Kinn », [EF, t. 1, p. 288]. 
2383 Ibid., p. 589 : « wie kannst du nur sagen, daß das kleine liebe Mädchen ein Jägersmann werden soll ? […] So 
hielt Felix das fremde Kind für einen Knaben, Christlieb behauptete dagegen, es sei ein Mädchen, und beide 
konnten darüber nicht einig werden », [EF, t. 2, p. 291 / 295]. 
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 Dans le cas du Casse-Noisette, la relation est fondée sur un certain fétichisme. Walter 

Benjamin, dans son essai Lob der Puppe, souligne que  

 l’enfant et le fétichiste […] se nourrissent du même lait, mais se situent à différents 
 niveaux en matière d´expérience sexuelle2384.  
 
La fascination et le désir de l´être artificiel, ambigus, mêlent à la fois l’aspect infantile et le 

fantasme sexuel. La poupée n´est rien d´autre qu´une chose inerte qui, par sa forme 

anthropomorphique, renvoie directement une image humaine. Marie et son Casse-Noisette 

deviennent inséparables et la petite fille ne conçoit pas de jeu sans l’omniprésence de l’objet. 

Ce dernier se métamorphose ensuite en un sujet autonome, car l’enfant finit par être dépassée 

par son jeu. En voulant prendre soin de son protégé, Marie devient plus possessive que 

dominatrice. Elle aimerait grandir tout en restant enfant. Sa relation reflète à la fois une 

pulsion sexuelle et le refus de cette pulsion puisque, sans savoir pourquoi, elle refuse de se 

confier, dans ce cas précis, à sa mère : 

 Dès que Marie se trouva seule, elle s’empressa de faire ce qui lui tenait tant à cœur et 
 qu’elle n’avait pas osé avouer à sa maman, elle se demandait d’ailleurs pourquoi2385. 
 
Ce problème est comparable à celui que nous avions soulevé à propos de la menace proférée 

par la mère de supprimer tous les jouets de sa fille. Marie craint encore la réaction maternelle. 

Elle ne parvient pas à distinguer ce qui relève de son univers d’enfant de ce qui appartient 

déjà à celui de l’adulte. Sa personnalité en construction se situe donc à la croisée des chemins 

entre l’enfance et l’âge adulte. Par conséquent, une crainte pudique l’envahit :  

 Maintenant que Marie savait que son cher Casse-Noisette était en réalité le jeune 
 Drosselmeier […], elle ne le tenait plus sur son bras, ni ne le cajolait, ni ne 
 l’embrassait2386.  
 
Marie est à la fois enfant et adulte. Ce caractère hybride la dote de toutes les caractéristiques 

du poète, selon Freud2387. Elle possède seulement les bons côtés de l’enfant et de l’adulte et 

refuse le carcan rationnel. Elle aspire à rêver, et ni l’âge de « raison » ni la poupée 

« Clärchen » ne peuvent l’en dissuader. Comme Christlieb et Felix, Marie a trouvé son enfant 

                                                 
2384 Walter Benjamin : Lob der Puppe, Kritische Glosse zu Max von Boehns « Puppen und Puppenspiele » 
(1930), in : Über Kinder, Jugend und Erziehung, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1969, p. 23 : « Kind und 
Fetichist – sie stehen auf gleichem Boden, freilich auf verschiedenen Seiten des schroffen, zerrissenen Massivs 
sexueller Erfahrung ». 
2385 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 252 : « Sobald sich Marie allein befand, schritt sie 
schnell dazu, was ihr zu tun recht auf dem Herzen lag, und was sie doch nicht, selbst wußte sie nicht warum, der 
Mutter zu entdecken vermochte », [EF, t. 1, p. 290]. 
2386 Ibid., p. 288 : « Seit der Zeit, daß Marie wußte, wie ihr Nußknacker eigentlich der junge Droßelmeier, des 
Obergerichtsrats Neffe, sei, trug sie ihn nicht mehr auf dem Arm und herzte und küßte ihn nicht mehr, ja, sie 
mochte ihn aus einer gewissen Scheu gar nicht einmal viel anrühren », [EF, t. 1, p. 326]. 
2387 Sigmund Freud : Bildende Kunst und Literatur, op. cit., p. 172-173. 
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étranger, à la différence près qu’elle seule en connaît les mystères et qu’en sa qualité de 

fiancée, est autorisée à s’envoler avec lui dans le royaume des rêves, issus de frustrations et de 

souhaits inassouvis. Chaque voyage onirique représente une manière de pallier un 

« manque », de « corrige une réalité insatisfaisante »2388.  

  

 Les jouets de Marie et les escapades de celle-ci avec le Casse-Noisette, les jeux de 

Felix et Christlieb et leurs plaisirs partagés avec l’enfant étranger sont autant de manières de 

renoncer à une existence trop étriquée :  

 C’est la très haute tâche poétique d’Hoffmann d’enflammer la nature en y intégrant la 
 conscience réflexive afin de pouvoir, à travers cette nature, en recevoir les faveurs  
 nouvelles2389. 
  

Les cadeaux de Noël offerts à Marie ou les nouveaux jouets donnés par les cousins à 

Christlieb et Felix ne remplaceront pas l’enfant étranger ou un Casse-Noisette. C’est dans le 

stade infantile, marqué par l’émotivité et la découverte progressive de soi, que le Moi 

esthétique plonge ses racines.  

« Ni l’art ni les œuvres ne font les artistes, mais plutôt le sentiment, la passion et 

l’instinct »2390 : ces trois caractéristiques symbolisent l’enfance par excellence. Il appartient 

ensuite à l’artiste d’effectuer un retour sur son passé, de l’exploiter et de le lier 

harmonieusement à son art pour se construire esthétiquement. L’art ne définit pas l’artiste, 

mais l’artiste s’affirme et se dévoile à travers lui et ses créations. 

 

 IV.2.2. L’artiste et ses objets de création : construction du Moi esthétique 

 

 Les frères Schlegel refusent de voir en l’art uniquement une imitation : les artistes 

mènent une « vie supérieure »2391 qui les rapproche de Dieu : 

 Vous n’atteindrez jamais le sommet de l’art et la profondeur de la science sans 
 quelque chose de divin2392.  
 

                                                 
2388 Ibid., p. 174 : « Jede einzelne Phantasie ist eine Wunscherfüllung, eine Korrektur der unbefriedigenden 
Wirklichkeit ». 
2389 Ernst Michael Stiegler : Das Ich im Spiegel der Kunst und der Wirklichkeit, op. cit., p. 131 : « Es ist die 
höhere, poetische Aufgabe bei Hoffmann, unter Einschluß des reflexiven Bewußtseins, die Natur zu entzünden, 
um dadurch der neuen […] Begünstigung durch sie teilhaftig werden zu können ». 
2390 Friedrich Schlegel : Fragments, Fragment critique 63, op. cit., p. 110, [EA], p. 14 : « Nicht die Kunst und die 
Werke machen den Künstler, sondern der Sinn und die Begeisterung und der Trieb ». 
2391 Ibid.,  p. 247, [EA], p. 107 : « sie leben hohes Leben ». 
2392 Ibid., p. 245, [EA], p. 97 : « […] die Höhe der Kunst und die Tiefe der Wissenschaft werdet ihr nie erreichen 
ohne ein Göttliches ». 
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 L’imitation peut être une impulsion donnée à l’imagination, mais elle ne doit en aucun 

cas devenir un moyen artistique. Reinhold, dans Les Tableaux, dit vouloir « étudier » les 

œuvres des grands maîtres « sans relâche, et puis produire [lui]-même quelque chose de 

bien »2393. Il cherche à copier le réel et ne parvient pas à insuffler du génie à ses dessins. Selon 

Louise, « la peinture ne se propose d’ailleurs pas de reproduire les objets tels qu’ils sont mais 

tels qu’ils apparaissent »2394 : l’art pictural recrée ainsi une réalité qui lui est propre. Le réel ne 

s’imite pas, il s’utilise comme toile de fond pour laisser ensuite œuvrer l’imagination. C’est 

dans le refus de la simple imitation que s’affirme  la vraie personnalité de l’artiste :  

 En copiant, en imitant simplement, nous ne nous en sortirons jamais vainqueur face à 
 la nature2395. 
 
Selon August Wilhelm Schlegel, le peintre ne doit pas chercher à dépasser la nature ou à 

l’égaler : 

 L’art doit imiter la nature. […] Elle doit, au même titre que la nature, créer de manière 
 autonome, organisée et organisante, former des œuvres vivantes qui ne soient pas 
 mues par un mécanisme étranger (comme par exemple la pendule), mais par une  force 
 intérieure, comme le système solaire2396. 
 
Une œuvre d’art n’est pas mécanique, elle est le produit d’une réflexion esthétique et d’une 

imagination riche et variée. L’illusion et la tromperie ne doivent pas entrer en ligne de compte 

lorsque l’art est authentique. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, toutefois, c’est le lecteur qui 

est manipulé. L’illusion se situe non pas dans le domaine de l’art proprement dit, mais dans 

celui de la réception, et se prépare au fil de la narration.  

 August Wilhelm Schlegel paraît accepter l’illusion avec parcimonie dans l’art théâtral 

et la peinture : 

 La vérité la plus parfaite de l’imitation que ce soit dans le clair-obscur ou dans le 
 coloris, ne peut être atteinte, mais cela n’est pas non plus indispensable2397. 
 
En matière de poésie, tout apparaît plus ou moins acceptable si le poète a les moyens de 

rendre magique et palpable le royaume qu’il décrit :  

                                                 
2393 August Wilhelm Schlegel : Die Gemählde, op. cit., p. 20 : « Sie unermüdlich studiren, und dann selbst etwas 
gutes hervorbringen », [EF, p. 44]. 
2394 Ibid., p. 25 : « Die Mahlerey unternimmt ja nicht die Gegenstände abzubilden wie sie sind, sondern wie sie 
erscheinen », [EF, p. 51]. 
2395 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 90 : « Durch bloßes Nachmachen, Kopieren, wird 
man doch immer gegen die Natur den Kürzeren ziehen », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
2396 Ibid., p. 91 : « Die Kunst soll die Natur nachahmen. […] sie soll wie die Natur selbständig schaffend, 
organisiert und organisierend, lebendige Werke bilden, die nicht erst durch einen fremden Mechanismus, wie 
etwa eine Pendeluhr, sondern durch inwohnende Kraft, wie das Sonnensystem, beweglich sind », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
2397 Ibid., p. 172 : « Die vollkommenste Wahrheit der Nachahmung ist auch im Helldunkel und Kolorit, wie 
überhaupt in der Kunst, nicht zu erreichen möglich, aber auch nicht erforderlich », [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
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 Cela dépend si un poète sait nous plonger, par la magie de sa représentation, dans un 
 monde étranger, de sorte qu’il ait ensuite la possibilité d’y introduire ses propres 
 règles2398. 
 
 Imiter impliquerait que l’homme recrée un vécu de façade, qu’il s’attache à un reflet 

qui n’est pas le sien, ce qui vaut également pour Les Frères de Saint-Sérapion.  

 Le Moi de l’artiste se reflète narcissiquement dans l’objet qu’il anime. Il aimerait, par 

ce biais, accorder la vie à l’inerte, réaliser un Golem2399 ou un homunculus2400 qui lui 

donnerait le sentiment de se rapprocher de Dieu et d’atteindre l’harmonie perdue de l’enfance. 

L’artiste se projette alors dans ses œuvres et se regarde comme dans un verre à multiples 

facettes. Sa création devient le miroir dont il a besoin pour construire son identité esthétique. 

Ainsi les instruments d’optique, les miroirs ou certaines matières, comme le cristal, sont-ils 

propres à la construction de ce Moi renvoient-ils une image du créateur et de son œuvre, 

même tronquée. Ils sont symbolisés par l’œil d’autrui et constituent soit un piège d’amour soit 

un révélateur de cet amour. Dans le miroir, l’individu capte également tout ce que le monde 

environnant lui donne à voir. Le monde s’y révèle, s’y installe, s’y démultiplie, s’y interprète 

et s’y idéalise. Bien plus qu’un simple outil, les instruments d’optique sont indispensables à 

toute démarche artistique et, directement ou non, ils sont souvent liés au faux-semblant2401.  

                                                 
2398 Ibid., p. 87 : « Es kommt nur darauf an, daß ein Dichter uns durch den Zauber der Darstellung in eine fremde 
Welt zu versetzen weiß, so kann er alsdann in ihr nach seinen eigenen Gesetzen schalten », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
2399 Le Golem est cette créature d’apparence humaine créée par des procédés magiques dans l’antichambre d’un 
kabbaliste.  

Le mot Golem apparaît une seule fois dans la Bible. Il s’écrit  en hébreu et signifie “matière informe”. Sa 
puissance considérable est associée à celle de l’élément terre. Pour certains, il s’agit de construire une sorte de 
messie vengeur et destructeur. Pour d’autres, le procédé vise à exalter la puissance du verbe, le rituel devenant 
alors hommage. Élaborer un Golem, c’est aussi démontrer sa puissance, singer Dieu en tentant de maîtriser les 
énergies et les pouvoirs complexes qui donnèrent le jour à Adam dans la Genèse. En ce sens, il est intéressant de 
rapprocher la création du Golem de l'obtention de la pierre philosophale dans le Grand Œuvre des alchimistes. 
La naissance du Golem n'est plus alors un but en soit mais le témoin silencieux de l’accès à un niveau de 
conscience exceptionnel.  (source : http://www.kabbale.org/concepts_golem.htm) 
2400 Homunculus : Les premiers alchimistes n’avaient pour but que la transmutation des métaux, mais ils 
s’intéressèrent ensuite à d’autres problèmes. Dans leur orgueil, ils crurent pouvoir égaler Dieu et créer de toutes 
pièces des êtres animés. Déjà suivant la légende, Albert le Grand avait construit un automate en bois, un 
androïde auquel il avait donné la vie par de puissantes conjurations. Paracelse alla plus loin et prétendit créer un 
être vivant en chair et en os, l’homunculus. On trouve dans De natura rerum (Paracelsi opera omnia medico 
chimico chirurgica, tome II) la manière de procéder. Dans un récipient, on place différents produits animaux ; 
les influences favorables des planètes et une douce chaleur sont nécessaires pour la réussite de l’opération. 
Bientôt une légère vapeur s’élève dans le récipient qui prend peu à peu forme humaine, la petite créature s’agite, 
elle parle, l’homunculus est né. Paracelse indique le parti que l’on peut en tirer et la façon de le nourrir.  Albert 
Poisson, Théories et symboles des alchimistes - Le Grand Œuvre (1891), Chapitre I. (source : 
http://www.France-spiritualites.com /Pocculta Ho-monculus.html) 
2401 L’adjectif « trügerisch » est employé à maintes reprises dans Les Frères de Saint- Sérapion. 
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Si les situations nocturnes constituent des moments propices aux égarements et aux illusions 

acoustiques2402, ces instruments le sont encore davantage. Il est nécessaire que l’artiste sache 

manier l’illusion et la transformer en force, la dompter pour devenir un génie. Il ne doit pas 

s’ériger en victime comme Traugott dans « La Cour d’Artus », qui qualifie de duperie sa 

vocation artistique et son objet :  

  […] ma vocation d’artiste n’était qu’une illusion amère – combien amère ! et Felizitas 
 l’image trompeuse qui m’entraînait à prendre pour une réalité ce qui ne vivait que dans 
 mon imagination fiévreuse de pauvre fou malade2403. 
 
Avant d’avoir conscience que la possession terrestre annihile l’art, Traugott est ici confronté à 

une profonde frustration et n’accepte pas le renoncement à la chair. Le terme d’« illusion » a 

plutôt le sens de « désillusion ». Le peintre assimile la muse à un fantasme inaccessible et 

destructeur. Or, cette forme de tromperie constitue un véritable atout esthétique auquel 

l’artiste a recours dans ses œuvres.  

 Appartenant au domaine du faux-semblant, les instruments d’optique aident aussi la 

personnalité artistique à éclore et relient l’homme au royaume du rêve et de l’inconscient. 

Dans « Les mines de Falun », il est question du « cristal le plus pur » [« der reinste Kristall »] 

ou du « sol de cristal » [« kristallenen Boden »]. Dans « Casse-Noisette », les « murs sont faits 

de cristaux flamboyants et multicolores » [« Wände aus lauter farbig funkelnden Kristallen »] 

et les dauphins jettent des « rayons cristallins » [« kristallene Strahlen »]. Dans « L’enfant 

étranger » et « Fiancée de roi », la pureté cristalline est également mise en valeur [« aus 

purem Kristall » / « Kutsche von dem reinsten Kristall »]. Le cristal et les miroirs, purs et 

transparents, font passer du monde réel à celui du merveilleux et des esprits élémentaires. 

C’est une paroi de cristal, pure et fragile, qui sépare la réalité de l’imaginaire. Dans « Casse-

Noisette », Marie, la petite somnambule, y accède par un escalier, à l’intérieur de la manche 

d’une pelisse pendue à une armoire exceptionnellement ouverte pour l’occasion2404. Les 

artistes ou les êtres doués d’une sensibilité esthétique ont la capacité de se défaire du corps 

qui les dérange et de traverser les miroirs ou les parois de cristal comme ils traverseraient 

l’eau. Dans « Les mines de Falun », le solide est lié au liquide. Dans les rêves d’Elis, « le sol 

                                                 
2402 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 389 : « Täuschungen des dämmernden Abendlichts » 
[« Eine Spukgeschichte »]. 
2403 Ibid., p. 198 : « […] bittre, bittre Täuschung war mein Beruf zur Kunst ; Felizitas war das Trugbild, das mich 
verlockte zu glauben an dem, das nirgends lebte als in der wahnwitzigen Phantasie eines Fieberkranken », [EF,  
t. 1, p. 224].   
2404 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 291 : « Marie wurde zu ihrem Erstaunen gewahr, daß 
die Türen dieses sonst wohl verschlossenen Schranks offen standen ». 
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de cristal […] se dérobe sous lui » et il a l’impression d’être suspendu dans les airs2405. La 

logique de la pesanteur, les repères géographiques et les éléments ont perdu leur logique 

interne. Le rêve est semblable à l’art dans la mesure où tout y apparaît possible. Le cristal 

permet de passer de la réalité au rêve et relève de la musique des sphères2406. Les quatre 

éléments n’obéissent plus à aucune règle. Le cristal est lié à une force surnaturelle, celle des 

esprits élémentaires. Il maîtrise l’homme. C’est lui qui établit le rapport psychique et 

magnétique. Ainsi la relation magnétique (ou l’envoûtement) dans « Le sinistre visiteur », 

entre le comte de S..i et Angelika prend-elle fin dans un éclat de cristal2407. La construction du 

Moi s’est ici avérée précaire et fragile. Le comte de S..i s’est immiscé dans l’âme d’Angelika 

pour y construire son identité et s’emparer de la sienne, il en a fait sa chose. Le cristal qu’il 

aura symboliquement construit afin de repérer les vibrations de sa victime se sera brisé en 

même temps que lui.  

 Le magnétiseur, comparable au souffleur de verre, donne aux individus qu’il 

magnétise la forme qu’il souhaite. Il les sculpte selon ses goûts et son imagination, il leur 

construit une personnalité soumise et malléable. Le cristal, les miroirs et tous les instruments 

d’optique servent, au-delà de la création artistique, de manipulateurs psychiques. Le verre, par 

exemple, remplit plusieurs fonctions. Lié d’une part à l’alcool, il est celui que l’on vide après 

avoir trinqué. Cet acte symbolique dans les entretiens sérapiontiques scelle une amitié, un 

pacte ou un engagement. À la fin du dialogue « Le Poète et le Compositeur », Ferdinand et 

Ludwig se jurent une fidélité éternelle en trinquant au nom de leur amitié et de leur vie 

d’artiste : « Éternellement liés dans la vie et dans la mort pour une existence 

supérieure ! »2408. Rempli d’eau, le verre représente d’autre part utilisé par Nettelmann pour 

ses expériences magnétiques dans « Fragment de la vie de trois amis ».  

 Le verre est également un objet d’art et d’orfèvrerie. Dans « Casse-Noisette », la 

perruque portée par le parrain Drosselmeier est « en verre » et « habilement travaillée »2409, 

même si elle donne au personnage un aspect artificiel et étrange. Dans « Le choix d’une 

fiancée », l’orfèvre a peint le portrait d’Albertine « sur un verre, et avec une lanterne magique 

                                                 
2405 Ibid., p. 217 : « den kristallenen Boden […] der wich unter ihm […] der schwebte wie in schimmerndem 
Äther », [EF, t. 1, p. 254]. 
2406 Ibid., p. 594 : « die Geister […] ihre kristallenen Zimbeln ». Dans « L’Enfant étranger », le royaume des 
rêves laisse entendre ses douces mélodies. Ici, il est question de timbales en cristal. 
2407 Ibid., p. 759 : « in meinem Innern ein Crystall klingend zusammen ». 
2408 Ibid., p. 118 : « Ewig verbunden zum höhern Sein im Leben und Tode ! », [EF, t. 1, p. 150]. 
2409 Ibid., p. 241 : « von Glas […] ein künstliches Stück Arbeit », [EF, t. 1, p. 279]. 
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qu’[il] ten[ait] cachée sous [son] manteau, [il] [a] projeté sa charmante image à la tour de 

l’Hôtel de ville »2410.  

Outre son utilisation artistique et technique, le verre est susceptible de devenir un objet 

contondant : Marie Stahlbaum se coupe avec du verre cassé et la blessure, au-delà de l’aspect 

symbolique que nous avons analysé, se guérit difficilement, comme le fait remarquer le 

narrateur en prenant son lecteur à parti et en lui demandant : 

 s’il est jamais arrivé à l’un de [ses] chers lecteurs ou auditeurs de se couper avec du 
 verre, il doit savoir à quel point cela fait mal et comme c’est une chose déplaisante et 
 lente à guérir2411. 
 
 Enfin, le verre est lié à la musique. Dans « Les automates », Ludwig pense qu’il est 

exploitable dans le domaine acoustique :  

 Tous les essais ayant pour objet de tirer des sons de cylindres en métal ou en verre, de 
 fils de verre et même de petites plaques de marbre, ou encore de faire vibrer et retentir 
 des cordes d’une manière neuve, me paraissent au plus haut degré dignes 
 d’attention2412. 
 
 Selon August Wilhelm Schlegel, le cristal, le verre et les minéraux en général 

constituent une sorte d’architecture naturelle2413, ce qui fait une fois de plus intervenir le verre 

et ses dérivés dans le domaine esthétique. L’artiste qui, à travers son travail de création, 

cherche à affirmer son identité, renvoie à une construction au sens propre, susceptible d’être 

comprise dans un sens positif, si l’on se rappelle par exemple l’édification par Krespel d’une 

maison dont le résultat, étrange, n’en reste pas moins harmonieux. Il s’agit là d’une œuvre 

architecturale2414 originale qui symbolise bien le caractère complexe et insolite du créateur. 

Dans cette optique, Krespel est, par exemple, parvenu à souligner le caractère déstructuré de 

sa personnalité en produisant une œuvre architecturale aboutie ; les fenêtres, irrégulières et 

disparates, sont à son image. Dans « Fiancée de roi », la tour dans laquelle vit Dapsul – qu’il 

n’a pas lui-même construite, mais aménagée – lui ressemble : elle est à la fois inaccessible, 

originale, mystérieuse et comique. Dapsul est aussi dépeint de manière cocasse. Même s’il 

                                                 
2410 Ibid.,  p. 653 : « […] die Dame porträtiert auf Glas und mir mittelst einer Laterna magica, die Sie unter dem 
Mantel verborgen, das angenehme Bildnis gezeigt am Rathausturm ! » [EF, t. 3, p. 46]. 
2411 Ibid., p. 281-282 : « Hat jemand von meinen hochverehrtesten Lesern oder Zuhörern jemals den Zufall 
erlebt, sich mit Glas zu schneiden, so wird er selbst wissen, wie wehe es tut, und welch schlimmes Ding es 
überhaupt ist, da es so langsam heilt. », [EF, t. 1, p. 319]. 
2412 Ibid., p. 420 : « Alle Versuche, aus metallenen, gläsernen Zylindern, Glasfäden, Glas, ja Marmorstreifen 
Töne zu ziehen oder Saiten auf ganz andere als die gewöhnliche Weise vibrieren und ertönen zu lassen, scheinen 
mir daher im höchsten Grade beachtenswert », [EF, t. 2, p. 117]. 
2413 August Wilhelm Schlegel : Die Kunstlehre, op. cit., p. 112, [C’est moi qui traduis, I. L.]. 
2414 Rappelons que Schelling et August Wilhelm Schlegel perçoivent l’architecture comme une musique 
concrète, figée. Les premiers romantiques mettent donc en corrélation deux arts a priori complètement 
différents. 



 633

n’utilise pas de verre pour lire dans l’âme d’autrui, il est affublé, lors de ses expériences 

astrologiques, d’un « haut bonnet gris et pointu », d’un « manteau de calamande grise » et 

d’une « longue barbe blanche » qui n’est, en réalité, qu’une « fausse barbe »2415, ce qui rend la 

situation parfaitement grotesque. De plus, il appelle sa fille Anna à l’aide d’un porte-voix 

lorsqu’il souhaite un en-cas. Sa tour représente son cabinet de travail où, en tant qu’adepte des 

sciences occultes, il s’adonne à des recherches astrologiques. Il fait l’horoscope des personnes 

qui l’entourent et dit avoir un « regard de voyant »2416. Fort doué, il ne parvient pourtant pas à 

se lier à une sylphide2417. Cet amour non assouvi prouve qu’il n’est apte à aucun type de 

relation, même si la créature appartient au merveilleux. Présenté comme un personnage 

extrêmement asocial2418, il ne quitte que très rarement sa tour, même dans des moments 

cruciaux comme un mariage ou un enterrement2419. Mélancolique, pessimiste et fort angoissé, 

il possède un caractère à la fois burlesque et complexe. 

 Cependant, la création peut s’avérer négative lorsqu’elle implique une automatisation 

de l’humain, voire une perte d’identité, comme nous l’avons vu chez Krespel.  Le Moi 

esthétique se crée dans l’authenticité de la mise en œuvre artistique et la qualité de la 

transmission, car c’est aussi à travers le regard miroitant d’autrui que l’artiste trouve sa 

légitimité. Or, Antonie ne peut avoir de récepteur dans la mesure où elle n’exerce plus son art. 

Dans « Mademoiselle de Scudéry », Cardillac, lui, est incapable d’avoir des échos de ses 

créations puisqu’il renonce à ce que d’autres mains que les siennes les manipulent et les 

possèdent. Dans « Casse-Noisette », Drosselmeier, quant à lui, est frustré et vexé de voir que 

Fritz et Marie se lassent de ses chefs-d’œuvre mécaniques alors qu’ils lui ont coûté tant de 

peine. Ce ne sont pas les constructions d’objets d’art au sens propre qui font de l’artiste un 

individu épanoui et pleinement accompli, mais celles qui ne sont pas visibles à l’œil nu, que 

seule l’imagination échafaude dans les rêves nocturnes.  

 Par conséquent, lorsque Drosselmeier ne construit pas des Glockenspiele et des 

automates ou quand il ne semble pas déshumanisé, il usurpe une autre identité et se 

transforme en chouette, oiseau nocturne assimilé bien souvent dans les contes à un animal 

inquiétant, annonciateur d’un drame. Selon Freud, l’oiseau, aussi fortement connoté 

sexuellement, plonge ses racines dans la période infantile érotique, et « le désir de pouvoir 

                                                 
2415 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1152 : « […] eine hohe, spitze, graue Mütze […] einen 
weiten Mantel von grauem Kalmank […] einen langen weißen Bart am Kinn […] wegen des falschen Bartes », 
[EF, t. 4, p. 250]. 
2416 Ibid., p. 1147 : « Seheraugen », [EF, t. 4, p. 245]. 
2417 Ibid., p. 1154, [EF, t. 4, p. 252] 
2418 Ibid., p. 1146-1147, [EF, t. 4, p. 244]. 
2419 Ibid., p. 1142, [EF, t. 4, p. 240]. 
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voler ne signifie rien d’autre dans le rêve que l’aspiration à avoir des capacités sexuelles »2420. 

Cet aspect, appliqué au « Casse-Noisette », autorise ici une double explication. D’une part, 

Drosselmeier est avide d’assouvir ses désirs, d’autre part, Marie, rêveuse, projette sur 

l’homme ses envies secrètes. L’analyse freudienne vient donc corroborer notre interprétation 

érotique de la relation ambiguë entre la filleule et son parrain. L’une découvre les joies de 

l’amour, l’autre veut y reprendre goût. 

 Coiffé d’une perruque en verre, l’homme se manifeste sous les traits d’un être artificiel 

lorsqu’il se représente lui-même, narcissiquement, en objet de Glockenspiel :  

 Le parrain Drosselmeier en personne, mais à peine plus haut que le pouce de papa, 
 sortait parfois sur le perron, puis rentrait aussitôt2421.  
 
De plus, il lui arrive d’avoir l’air d’une « marionnette dont on tire les ficelles » et qui fait 

« d’étranges grimaces »2422, ou encore de ressembler à un pantin, ce qui ne correspond pas à 

l’image hoffmannienne de l’idéal artistique : 

 Hé, hé ! parrain Drosselmeier […] te voilà de nouveau vraiment drôle ! Tu te démènes 
 tout à fait comme mon polichinelle, celui que j’ai depuis longtemps jeté derrière le 
 poêle !2423 
 
Seule Marie détient le pouvoir de peupler le monde de ses propres rêves en faisant fonctionner 

son imagination. Son parrain est un fabriquant et non un créateur, il « ne réussirait jamais à 

fabriquer une telle merveille »2424, souligne d’ailleurs le Casse-Noisette.  

 De même, les jouets offerts par les cousins de Christlieb et Felix ne sont pas 

nécessaires au développement du Moi esthétique. Christlieb et Felix portent le bonheur, la 

piété et l’innocence de l’enfance dans leur prénom : Christ-lieb signifie littéralement « qui 

aime le Christ » et Felix, en latin, veut dire « heureux ». Des jouets mécaniques ne sont donc 

d’aucune utilité à ces enfants. Leur imagination ne se développe pas à la vue de jouets dont la 

fonction est déjà déterminée par avance : un chasseur tend une flèche qui atterrit toujours dans 

la même cible, et un petit harpiste s’actionne lorsque l’on tourne une vis. Ces jouets 

ressemblent aux constructions de Drosselmeier qui ennuient Fritz et Marie. Quand l’inanimé 

copie l’animé et se veut authentique, cela se solde systématiquement par un échec. Les sons 

                                                 
2420 Sigmund Freud : Bildende Kunst und Literatur, op. cit., p. 148-149 : « der Wunsch fliegen zu können, im 
Traume nichts anderes bedeutet als die Sehnsucht, geschlechtlicher Leistungen fähig zu sein ». 
2421 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 246 : « Pate Droßelmeier selbst, aber kaum viel höher 
als Papas Daumen, zuweilen unten an der Tür des Schlosses stand und wieder hineinging », [EF, t. 1, p. 284]. 
2422 Ibid., p. 264 : « […] schnitt sehr seltsame Gesichter […] gleich einer Drahtpuppe gezogen », [EF, t. 1,           
p.  302]. 
2423 Ibid., p. 264 : « Ei, Pate Droßelmeier, […] du bist heute wieder auch gar zu possierlich, du gebehrdest dich ja 
wie mein Hampelmann, den ich längst hinter den Ofen geworfen », [EF, t. 1, p. 302]. 
2424 Ibid., p. 294 : « So etwas kann denn doch wohl der Onkel niemals zustande bringen », [EF, t. 1, p. 332]. 
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de la nature sont plus mélodieux que ceux reconstitués par le jouet. La forêt, elle, propice à 

l’insolite, est emplie de jouets naturels et « les herbes se transform[ent] bientôt en 

merveilleuses poupées »2425. 

L’imagination, en particulier celle de l’enfant, regorge de merveilles. Chaque jouet s’adapte à 

la personnalité de l’individu car, sans qu’il y ait imitation, le processus d’identification est 

fondamental. Les jouets ne sont, par conséquent, nullement asexués. Si Marie donne le 

sentiment d’être moins innocente que Felix et Christlieb, ces deux derniers symbolisent la 

candeur même et l’harmonie originelle de l’Âge d’or. Ils comprennent le langage des arbres 

que parle l’enfant étranger et survolent en sa compagnie des paysages magnifiques. Leur 

compagnon de jeu apparaît sous les traits de l’enfant de dame Nature et vit dans leur 

imagination créatrice. Christlieb et Felix paraissent capables, contrairement à leurs cousins, de 

voyager dans son royaume. Le caractère panthéiste et antirationaliste du récit révèle 

l’importance du jouet dans le développement individuel. C’est l’enfant qui donne vie au jouet 

et lui attribue la fonction qu’il sera appelé à remplir. Toute prédétermination nuit à la 

créativité. Ainsi le lecteur, comme Christlieb et Felix, n’apprendra-t-il ni l’identité exacte ni le 

sexe de l’enfant étranger. C’est à lui de faire son choix. Par conséquent, malgré « quelques 

maudites fioritures dont un enfant ne saurait deviner le sens caché »2426, « L’enfant étranger » 

constitue davantage un conte pour enfants que « Casse-Noisette », comme les amis 

sérapiontiques l’affirment également dans leur entretien. Dans « Casse-Noisette », Marie 

pénètre le royaume des poupées et en devient la reine en épousant son protégé. Le statut 

d’épouse fait passer Marie de manière déterminante à l’âge adulte, ce qui n’est pas le cas dans 

l’autre récit où même les parents semblent être retombés en enfance. En effet, dans « L’enfant 

étranger », la mère voit ses enfants en rêve, « tout environnés d’or étincelant, et cette vision 

[lui] donne une joie extraordinaire » et une force infinie qui l’aide à affronter le deuil de son 

époux : elle se sent « forcée aujourd’hui de croire à [leur] conte »2427.  

 Selon Freud, le stade dit infantile correspond au moment où la personnalité se 

construit, se détermine et s’affirme. Chez Freud, il existe trois stades en matière de 

développement individuel de la libido : le stade narcissique, la découverte de l´objet de désir 

et l´état de maturité qui s´apparente à un dépassement des deux premiers stades. Marie passe 

par les trois stades, mais accède au dernier uniquement dans le monde imaginaire, et non dans 

                                                 
2425 Ibid., p. 587 : « aus den Grashalmen wurden bald die schönsten Puppen », [EF, t. 2, p. 289]. 
2426 Ibid., p. 615 : « einige verdammte Schnörkel, deren tieferen Sinn das Kind nicht zu ahnen vermag », [EF,     
t. 2, p. 315]. 
2427 Ibid., p. 615 : « wie ihr wie in lauter funkelndem Golde standet […] ich weiß nicht, warum ich heute an euer 
Märchen glauben muß […] », [EF, t. 2, p. 314]. 
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un univers réel. En ce qui concerne les magnétiseurs, les alchimistes ou les adeptes de la 

magie noire, ils vont du premier stade au dernier pour retourner finalement au premier et ne 

passent jamais par la deuxième phase ; ils restent plongés dans un sentiment d´autosatisfaction 

malsaine. Narcisse et Pygmalion font partie de leur personnalité et les guident dans leur 

comportement, ils plongent leur victime dans un état d´inertie s´ils veulent exercer sur elle 

une influence magnétique ; en tant que constructeurs d’automates, il font vivre leurs chefs-

d´œuvre pour mieux tromper et accaparer le subconscient d´autrui. L’individu atteint le 

dernier stade par la poésie, par la peinture ou, comme Marie Stahlbaum, par la puissance de 

l’imagination. Dans « L’enfant étranger », la venue de l’être fantastique apparaît nécessaire à 

la construction du Moi. La création d’un univers féerique facilite l’extériorisation des 

angoisses et des peines qui pourraient troubler l’évolution psychique de l’enfant. Ce dernier a 

besoin d’un monde parallèle, d’un refuge personnel. Toute enfance traumatique est sujette à 

l’échec artistique ou identitaire, à la destruction symbolique ou concrète, comme on peut 

l’observer dans la folie de Cardillac ou dans celle de Zacharias Werner. 

 

 Les Frères de Saint-Sérapion soulignent l’importance de la construction d’un monde 

irréel, situé a priori en dehors de soi, mais où le Moi artistique joue un rôle prépondérant. 

Marie Stahlbaum, Felix, Christlieb ou même Elis y sont prédisposés, même si le marin 

échoue, tiraillé entre sa quête personnelle et son attachement terrestre à Ulla. Les rêves, plus 

que toute autre création résultant d’une grande habileté manuelle, constituent le lieu de la 

construction identitaire.  

 La construction du Moi esthétique passe nécessairement par une déconstruction 

concrète ou symbolique. Dans « Le point d’orgue », Theodor décide de brûler « toutes les 

toccatas et […] toutes les fugues […] ainsi que […] quarante-cinq variations sur un thème de 

canon »2428 après avoir entendu le chant exceptionnel et harmonieux de Lauretta et de 

Teresina. Felix et Christlieb, eux, détruisent involontairement les jouets de leurs cousins jugés 

trop artificiels : la poupée de Christlieb a « l’air bien misérable », « les buissons [ont] déchiré 

ses vêtements et même brisé ses jambes »2429. Krespel, quant à lui, démonte les violons en 

entassant les morceaux et, à un moment, « romp[t] si violemment [l’archet] qu’il vole en 

                                                 
2428 Ibid., p. 78 : « alle Tokkaten und Fugen […] ja sogar fünfundvierzig Variationen über ein kanonisches 
Thema », [EF, t. 1, p. 108-109]. 
2429 Ibid., p. 582-583 : « Freilich sah das arme Ding ganz miserabel aus […] daß sie sich an dem Gestrüpp die 
Kleider ganz und gar zerrissen, ja beide Beinchen gebrochen hatte », [EF, t. 2, p. 285]. 
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éclats »2430. Maître Martin, lui, avoue que, s’il était architecte et si quelqu’un qui habite son 

œuvre osait lui lancer un regard méprisant, « l’envie [lui] prendrait de démolir [son] œuvre de 

rage et de chagrin »2431.  

 La relation entre l’homme et l’objet repose donc sur un rapport de force. La 

destruction proprement dite (ou seulement la pulsion de destruction) est inscrite dans la quête 

artistique. L’individu doit alors chercher son identité dans le conflit. Aussi, dans « La guerre 

des Maîtres Chanteurs », Heinrich von Ofterdingen, qui a recours à l’univers d’apparences et 

de facilités propre à la magie noire, échoue-t-il :  

 Klingsohr est un grand Maître. Mais malheur à celui qui, sans posséder le don spécial 
 qui lui est propre, a l’audace de s’en prendre aux forces obscures du royaume d’en bas 
 où il a pénétré2432. 
 
L’artiste ne doit compter que sur lui-même pour construire son Moi esthétique, même s’il lui 

arrive de se faire aider indirectement, comme Theodor dans « Le point d’orgue » par les deux 

prime donne, comme Traugott dans « La Cour d’Artus » par Berklinger, comme Edmund 

Lehsen dans « Le choix d’une fiancée » par l’orfèvre, comme le virtuose dans « Le baron de 

B. » par le personnage éponyme ou bien encore comme Antonio Scacciati dans « Signor 

Formica » par Salvator Rosa. L’artiste qui a besoin d’un mentor, doit également procéder à 

une remise en question et à une introspection systématiques. Il lui faut renoncer à l’imitation 

et laisser parler son âme, car « un artiste a son centre en lui-même »2433. De ce fait, il est 

impossible, d’après les différents récits des frères de Saint-Sérapion, qu’un collectionneur 

devienne un artiste convaincu ou développe une fine sensibilité, puisqu’il ne fait que récolter 

des créations de manière frénétique. Il agit sous le coup de la folie, tel que Cardillac dans 

« Mademoiselle de Scudéry », ou il se montre prêt au crime, comme le docteur Pyramide dans 

« Signor Formica ». 

 Les artistes savent garder en eux l’image de leur bien-aimée. Traugott (« La Cour 

d’Artus ») ou Ferdinand (« Les automates ») en sont des exemples cardinaux. Néanmoins, 

objectiver la femme aimée en figeant son image sur une toile permet à l’artiste de préserver le 

souvenir tout en constituant une approche esthétique erronée.  Si l’artiste ne doit pas créer de 

                                                 
2430 Ibid., p. 53 : « Nun trat er in die Mitte des Zimmers, riß den Violinbogen aus dem Gehenke, hielt ihn mit 
beiden Händen über den Kopf und zerbrach ihn, daß er in viele Stücke zersplitterte ». [EF, t. 1, p. 83]. 
2431 Ibid., p. 512 : « mir würde vor lauter Ärger und Verdruß die Lust ankommen, mein eignes Werk zu 
zerstören. » [EF, t .2, p. 212]. 
2432 Ibid., p. 381 : « Du hast den Klingsohr als hohen Meister erkannt. Er ist es ; aber wehe dem, der nicht begabt 
mit der eigentümlichen Kraft, die ihm eigen, es wagt, ihm gleich entgegenzustreben dem finstern Reich, das er 
sich erschlossen », [EF, t. 2, p. 77]. 
2433 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 229, [EA], p. 94 : « Ein Künstler ist jemand, der sein Zentrum in 
sich selbst hat ». 
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dépendance et s’il est normal pour lui de ressentir un manque, il lui faut cependant toujours 

aspirer à un idéal, tout en ayant pleinement conscience de son caractère inaccessible et vain. 

Le manque engendre l’inspiration et non la frustration. Le poète qui ne croit pas au 

merveilleux et ne parvient pas à nous persuader de l’existence du monde supérieur dans lequel 

il nous plonge ne met en scène que des « poupées trompeuses »2434. Un bon récit manipule 

adroitement son lectorat et le conduit à admettre l’incroyable. De même, lorsque l’art n’est 

pas pratiqué comme une vocation, mais exercé pour de mauvaises raisons, cette situation peut 

alors s’avérer fatale. Dans « Les mines de Falun », le comportement d’Elis est, selon Torbern, 

inacceptable, puisque le marin devient mineur pour plaire à la fille de son patron. Or, si l’on 

se réfère à Novalis, qui compare l’âme humaine à une mine pleine de trésors2435, on peut 

supposer qu’Elis a échoué dans sa quête personnelle et identitaire. De même, dans Le temps 

retrouvé, le héros compare son cerveau à un « riche bassin minier, où il y [a] une étendue 

immense et fort diverse de gisements précieux » que lui seul est en mesure « d’exploiter ». 

Néanmoins, « avec [sa] mort eût disparu non seulement le seul ouvrier mineur capable 

d’extraire ces minerais, mais encore le gisement lui-même »2436.  

 

 Ainsi pouvons-nous considérer Falun comme une allégorie de l’inconscient qui finit 

par engloutir Elis. La construction identitaire du héros se solde par la destruction irrémédiable 

de ce dernier. Si la mine avait pétrifié son cadavre pour l’éternité, le contact avec le monde 

réel l’a réduit à l’état de poussière. Retiré du royaume sombre et mystérieux de la mine, 

l’ancien marin n’y mène plus d’existence symbolique, son existence terrestre – même outre-

tombe – n’a plus lieu d’être. Elis subit, par conséquent, un double anéantissement et devient 

définitivement orphelin puisqu’il n’a rejoint ni sa mère ni sa future épouse. On peut donc se 

demander si l’artiste est systématiquement mis en échec, si l’art n’est jamais en mesure 

d’aboutir idéalement, si le créateur ne contrôle plus son œuvre. Dans ce cas, Les Frères de 

Saint-Sérapion constituerait une forme d’aporie ou d’impasse esthétique. 

 

 

 

                                                 
2434 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 68 : « trügerische Puppen ». 
2435 Ernst Michael Stiegler : Das Ich im Spiegel der Kunst und der Wirklichkeit, op. cit., p. 130 : « […] an die 
Gedankenwelt von Novalis angelehnt, wo die unendliche Seele mit einem Bergwerk verglichen wird, in dessen 
Schächten die Schätze lägen, die in der Tageswirklichkeit nicht zu finden seien » / « […] inspiré par la pensée de 
Novalis, où l’âme infinie est comparée à une mine dans laquelle reposeraient des trésors que nous ne 
retrouverions pas à la lumière réelle du jour ». 
2436 Marcel Proust : Le temps retrouvé, Paris, GF Flammarion, 1986, p. 450. 
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 IV.2.3. L’artiste dépassé par sa création ou le Moi esthétique mis en échec ? 

 

 L’exemple le plus flagrant d’artiste dépassé par sa création est celui de Rabbi Löw 

avec le Golem : l’homme créateur qui a donné vie à un être inanimé se voit dans l’obligation 

de le détruire pour éviter de courir un grand danger. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, il n’y 

a aucun exemple semblable. Nul artiste ne détruit sa création dans l’urgence pour échapper à 

la mort. En revanche, ceux qui n’échouent pas dans la voie artistique qu’ils s’étaient fixés sont 

ceux qui savent qu’ils ne pourront jamais posséder leur muse, ceux qui sont capables de rêver 

et d’exploiter leurs rêves sans penser à leur imposer une structure et une interprétation, ceux 

qui ne cherchent pas à découvrir le mystère en toute chose en voulant ainsi égaler le Créateur. 

Enfin, ceux qui réussissent ne tentent pas de créer l’artifice, d’imiter la vie ou de s’en 

emparer.  

Leur Moi esthétique n’a pas pu coïncider avec leur Moi identitaire. Heinrich von Ofterdingen 

a essayé d’usurper une autre personnalité, de renier le Moi qu’il avait déjà construit afin de 

posséder l’être aimé. Même s’il n’en est pas mort pour autant, ses qualités artistiques ont été 

catégoriquement rejetées à la fois par la femme désirée et par toute sa communauté. Dans 

« Mademoiselle de Scudéry », l’existence artistique de Cardillac prend fin de manière 

tragique, puisqu’il est assassiné. Son Moi esthétique, poussé à un narcissisme extrême, scelle 

sa perte et son obsession est, d’après lui, ancrée dès sa naissance. Dans « Le baron de B. », le 

personnage éponyme, quant à lui, souffre d’une folie qui n’est pas nuisible et lui apporte un 

précieux savoir théorique. Malgré cela, sa manière de jouer du violon n’est nullement 

harmonieuse et sa mégalomanie chronique l’empêche d’en prendre conscience :  

 Je suis donc le seul chez qui continue à vivre l’art du  véritable violoniste, et c’est en 
 partie grâce à mes constants efforts que se perpétue cet art dont Tartini fut le 
 créateur2437. 
 
Or, lorsqu’il commence à jouer, l’élève virtuose réprime difficilement son envie de rire. Le 

son de l’instrument équivaut, en effet, à un « tremblement grinçant » et ressemble à celui 

d’une « vieille femme […] qui se torture la voix pour retrouver l’art d’une chanson »2438. 

Son Moi artistique est voué à l’échec en matière de transmission concrète. Cependant, étant 

donné qu’il s’estime virtuose, il pense maîtriser parfaitement l’art. Il ne souffre donc pas de sa 

maladie mentale. 
                                                 
2437 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p.  899 : « Ich bin also nun der einzige, in dem die Kunst 
des wahrhaften Violinspielers fortlebt, und an meinen eifrigen Bestrebungen fehlt es gewiß nicht, jene Kunst, die 
in Tartini ihren Schöpfer fand, fortzupflanzen », [EF, t. 3, p. 288]. 
2438 Ibid., p. 904 : « zitternd » / « ein altes Weib […] sich abquält , den Ton irgend eines Liedes zu fassen », [EF, 
t. 3, p. 293]. 
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 En règle générale, le pessimisme hoffmannien, dans le domaine artistique, concerne 

deux cas de figure : lorsque l’artiste pratique l’art pour l’art, s’octroyant, par ce biais, un statut 

quasiment divin, ou quand son art est mis au service d’un désir terrestre et non esthétique. 

Dans le premier cas, il ne s’agit que d’hybris et d’autosatisfaction sans transmission et, dans le 

second, d’une pure et simple vulgarisation artistique. L’art ne constitue pas un moyen, qu’il 

agisse en faveur d’une satisfaction intellectuelle ou d’une satisfaction sexuelle. Il doit être 

compris comme un principe vital ou une raison de vivre, ce que Traugott finit par 

comprendre. Pour reprendre le raisonnement de Berklinger, l’art doit être. L’artiste, grâce à 

son génie et à son habileté, est naturellement apte à créer en toute simplicité et non à 

représenter une allégorie. Son œuvre, produite par la subjectivité et l’instinct, forme un 

véritable don de soi qui la rapproche du divin. L’artiste est libre « lorsqu’il produit ou rend 

visible Dieu »2439.  

 Chez Hoffmann, l’art, nécessaire, est placé au service de la narration. Hoffmann 

dépeint l’écriture comme la raison de vivre de l’artiste. Le Moi esthétique échoue si l’art 

conduit chez lui à la folie, à l’isolement ou à la mort (assassinat ou suicide). La déconnexion 

sociale, la perte de l’individualité et l’automatisation de l’âme sont les conséquences directes 

d’un Moi qui n’a pas réussi à s’élever, qui a manqué sa construction psychique et son but. 

 C’est ce qui, chez Hoffmann, distingue le talent, savoir-faire visant à dominer l’art 

sans y parvenir, du génie, à la fois savoir-faire et manière d’être. L’être est au service de l’art, 

tout en le maîtrisant. Pour cela, l’artiste doit être à la hauteur de son statut : moitié homme, 

moitié dieu, il n’est ni un simple mortel ni une incarnation de Dieu. Il lui faut donc faire 

preuve de prudence et partager son art sans chercher à s’imposer aux autres, contrairement à 

Heinrich von Ofterdingen ou au héros du récit « Le bonheur au jeu » dont l’« art » correspond 

à un acte (auto)destructeur, à un jeu fatal et obsessionnel qui n’a rien d’enfantin. 

 

Toute forme d’art paraît, par conséquent, sans issue. Il n’existe pas réellement d’artiste 

complet et épanoui à la fois dans un savoir-faire et en société. Celui qui ne vit que pour ses 

créations passe aux yeux des philistins pour un aliéné mégalomane égocentrique et celui qui 

cherche à s’adapter à son environnement bourgeois est taxé de philistinisme par ses 

semblables. Le mal existentiel artistique répond, par conséquent, à une souffrance devenue 

ordinaire. Ainsi Krespel, en privant Antonie de chanter, et Berklinger, en travestissant 

Felizitas, cherchent-ils peut-être, inconsciemment, à le prévenir. Cela signifierait donc que 

                                                 
2439 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., p. 225, [EA], p. 92 : « Frei ist der Mensch, wenn er Gott 
hervorbringt oder sichtbar macht, und dadurch wird er unsterblich ». 
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l’art est dangereux, qu’il est préférable pour l’individu de s’en préserver ou de fabriquer à son 

image un être artificiel, capable de souffrir à sa place, d’attirer la fascination et d’enrayer le 

rejet d’autrui. 

 Qu’elles soient art, artisanat, simple talent ou génie véritable, savoir-faire ou principe 

vital, toutes les formes d’habileté manuelle ou de richesse psychique sont représentées dans 

Les Frères de Saint-Sérapion. Reste à savoir ce qu’il en est des constructions mécaniques, des 

automates et de leur volonté de copier, voire de supplanter l’humain.  

 

 IV.3. Vers une autonomie de l’objet : émancipation de l’inerte 

  IV.3.1. Constructions artificielles : contextes littéraire, historique et philosophique 

 

Si l’on se réfère aux différents récits, légendes et mythes qui relatent la création d’êtres 

artificiels comme le mythe hébraïque du Golem, la légende de Deucalion et Pyrrha2440, celle 

de Pygmalion2441 dans Les Métamorphoses d’Ovide ou, plus près de nous, le théâtre 

d’automates de Héron d´Alexandrie2442 ainsi que les têtes parlantes du Moyen Âge de Gerbert 

d´Aurillac2443, on constate que l’être artificiel n´est pas une préoccupation propre aux XVIIIe 

et XIXe siècles. Trois variantes apparaissent : mythique, biologique et mécanique. L´automate 

serait l´exemple type de la variante mécanique, puisqu´il se compose de matériaux dont 

l´assemblage reflète un cheminement de pensée et une prouesse purement technique. La 

question est de savoir comment il se distingue des autres êtres artificiels. 

Voici un tableau permettant de mieux différencier la poupée, la marionnette et 

l´automate afin de comprendre comment ces trois concepts sont liés: 

 

 

                                                 
2440 Ovide : Les Métamorphoses, Paris, Folio, 1992, Livre 1 (243-415) : Deucalion crée un nouveau genre 
humain en jetant des pierres derrière son dos. 
2441 Ovide, dans ses Métamorphoses, conte l’histoire de Pygmalion, roi légendaire de Chypre et sculpteur de 
talent. Las de ne pas trouver chez les femmes la beauté qu’il recherchait, il créa une statue d’ivoire 
(ultérieurement dénommée Galatéa), image de la perfection esthétique, et en tomba amoureux. Sensible à ses 
supplications, la déesse Aphrodite insuffla la vie à la statue, (Métamorphoses, livre X, 243, 253, 276). 
2442 Également appelé Héron l’Ancien, Héron fut un des grands mécaniciens de l’Antiquité (mécanicien au sens 
étymologique : du grec mêkhanê = machine). Il mit en pratique, dans divers domaines, ses connaissances en 
géométrie et en physique issues d’Euclide et d’Archimède : architecture, optique, réalisation de diverses 
machines et instruments de mesure. (http://www.sciences-en-ligne.com/momo/chronomath/chrono1/Heron.html) 
2443 (938-1003) Théologien et savant, il fut pape de 999 à 1003. Il s’intéressa à la musique, à la médecine, à l’art 
oratoire et à la science. La légende vit en lui un alchimiste et sorcier. Source : Le Robert, encyclopédique des 
noms propres, Paris, 2008, p. 902. 
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 Peter Gendolla, dans son ouvrage Anatomien der Puppe2444, pose le problème de la 

définition de l’automate et élargit le concept de départ. Derrière le mot « poupée », il analyse 

la machine sous forme humaine telle que l´androïde, les automates et les marionnettes. Il ne se 

borne pas à une étude de l´automate à proprement parler, mais analyse la mécanisation de 

l´être artificiel suscitant à la fois répulsion et fascination. Cette dernière s´explique par le fait 

que l´homme se retrouve devant un être qui lui ressemble, les automates se définissant comme 

des figures artificielles anthropomorphiques ; elles se meuvent effectivement seules et, par ce 

biais, se rapprochent des androïdes les plus parfaits. De cette perfection naît alors un 

sentiment de rejet potentiel, l’homme prenant conscience de sa banalité, voire de son 

infériorité, car, s´il apparaît capable de créer quelqu’un à son image, et si cette image se mue 

                                                 
2444 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op. cit. 

Êtres artificiels 

marionnette • besoin d’autrui pour sembler vivante 

(actionnement des ficelles) 

• illusion d’autonomie 

• perversion possible : jouissance d’être le 

maître 

poupée • sphère infantile  perversion possible 

• rapport fusionnel 

• autonome uniquement par l’éveil de 

limagination  

• sphère érotico-sexuelle 

• domaine de l’inconscient 

• objet de désir 

automate • émancipation réussie grâce à la prouesse 

technique et scientifique 

• autonomie : un mécanisme intérieur 

remplace le doigté 

• reconnaissance potentiellement perverse 

de l’homme  

• rapports ambigus : transfert possible et 

animation de l’inerte  
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sans son aide d´une manière autonome, il peut se sentir en quelque sorte automatisé et se 

demander s’il ne devient pas, lui-même, la « marionnette émancipée » du Créateur. Ici, 

l’automate – ou « la marionnette émancipée » – serait un être non humain ressemblant à 

l´homme et susceptible de prendre la place de ce dernier dans le microcosme.  

Si Olimpia, dans « Le Marchand de sable », précipite Nathanaël dans un état de névrose et 

d’isolement identitaire et renvoie directement à l’étymologie du terme « automate »2445 – être 

artificiel autonome pouvant se mouvoir seul et ayant quasiment la capacité de penser – le 

« Turc parlant », dans « Les automates », ne suggère aucune forme de transfert ou de 

confusion. Il est là pour souligner une performance technique et non pour remplacer l’homme. 

Dans Les Frères de Saint-Sérapion, l’automate ne supplante pas l’être humain, c’est ce 

dernier qui devient une sorte de machine, dépendante d’autrui. Le magnétiseur, par exemple, 

accomplit cette prouesse en faisant du patient un être malléable. La création de l’être artificiel 

ou magnétisé correspond a la tentation d’accéder à un Autre en établissant une 

communication tronquée, à un faux-semblant de dialogue, à une relation humanisée seulement 

en apparence.   

 Pour comprendre cette fascination ou ce rejet de l’inanimé, il faut revenir sur une 

approche technique et scientifique précise dans l’évolution de l’automatisation au tournant du 

XIXe siècle. Alexandre Koyré, dans son ouvrage Du monde clos à l’univers infini2446, analyse 

l´émergence de la mécanique comme lieu de création et précise qu’elle se produit vers 1600. 

Selon lui, la métaphore du mécanisme d’horlogerie domine au dix-septième siècle. La 

machine remplit peu à peu une fonction prépondérante : c’est par elle que l’homme souhaite 

expliquer les phénomènes naturels. Sa représentation devient alors mécanique. À cette 

époque, la mécanique n´est pas encore véritablement élaborée. L´étude prouve qu´elle fait 

l´objet d´observations davantage scientifiques et biologiques que proprement sociales ou 

philosophiques. Le terme de « mécanisation de la représentation du monde » est cependant 

d’une importance capitale : les chercheurs veulent faire évoluer la mécanique pour moderniser 

et industrialiser la société. Il existe là une volonté de faire changer les mentalités et les 

coutumes. L’homme devra au fur et à mesure s´habituer à la machine. Pour commencer à 

percevoir concrètement l’ampleur de ce changement, il faudra néanmoins attendre un siècle.  

                                                 
2445 Du grec automatos  [autos-matês] : « celui qui se meut lui-même » / qui « a de l´esprit ». -matês appartient 
au verbe memonenai qui exprime la force, le désir, l´intention et fait directement référence au verbe latin memini 
ayant comme racine le radical -mens, la « pensée ». 
2446 Alexandre Koyré : Du monde clos à l’univers infini, Paris, Gallimard, 1988. 
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Frank Wittig, dans Maschinenmenschen2447, analyse de près les différentes 

constructions qui ont vu le jour principalement entre 1700 et 1850. Afin de mieux saisir le 

sens de cette nouvelle période créatrice et de comprendre la fascination et le génie qui s´en 

dégagent, il se penche sur les origines de l’euphorie artistique.  

Les constructions d´automates plongent leurs racines au début du XVIe siècle2448. 

L’homme apprend à la machine à travailler sur des données précises et à les mémoriser. Il se 

décharge ainsi d´un certain nombre de tâches pénibles et laborieuses. Au XVIIe siècle, on 

pense même pouvoir un jour véritablement créer un être humain artificiel. Au siècle suivant, 

l’engouement de la société pour les automates ne cesse de croître. Lors d’une exposition en 

1738, Jacques Vaucanson2449 présente un joueur de flûte actionné par un système complexe de 

rouages et de soufflets. Il s’agit d’un « jeune homme, grand d´un mètre soixante-cinq », 

d’« un automate qui n´avait de l´être humain que l´apparence, il s´agissait donc d´un 

androïde »2450. Un canard mécanique qui se meut, mange et digère comme tout autre canard 

de chair et de sang est également exposé. On est en droit de croire qu’il représente le premier 

pas vers une automatisation de l´humain, vers une démystification de l´origine divine 

potentielle de la nature humaine et animale. Aussi étonnant que cela puisse paraître, il existe à 

cette époque une volonté des artistes créateurs d´automates de museler la science et, en 

particulier, la médecine. Ainsi Vaucanson étudie-t-il la mécanique, la science et l´anatomie 

pour accéder au savoir qui lui permettra de s´épanouir dans le domaine qu´il aura choisi et de 

réaliser ainsi son rêve : 

 [Vaucanson construit bien sûr tout d´abord] par souci financier, mais il accomplit 
 également un rêve [...], car le canard est construit de telle manière que des parties de 
 son plumage peuvent être retirées, et les spectateurs peuvent ainsi voir le processus 
 simulé de digestion dans son ensemble2451. 
 

                                                 
2447 Frank Wittig : Maschinenmenschen : Zur Geschichte eines literarischen Motivs im Kontext von Philosophie, 
Naturwissenschaft und Technik, Würzburg, Königshausen und Neumann, 1997. 
2448 Augsbourg et Nuremberg deviennent le berceau des créations d´automates avec des inventeurs tels que Hans 
Bullmann, Caspar Werner ou Johann Hantsch, qui sont surtout appréciés pour leurs musiciens automates. Cet 
intérêt grandissant pour la mécanique fut stimulé par d´autres constructions, comme celle de l´orgue de Barbarie, 
de la boîte à musique ou de l´horloge. Achilles Langenbucher, vers 1610, construit un musicien automate 
fonctionnant sur le même modèle qu´un orgue de Barbarie. 
2449 (1709-1782). Ingénieur mécanicien français, il imagina de nombreuses machines et réalisa des automates 
célèbres. Il envisagea la construction d’anatomies mouvantes afin de contribuer au progrès de la médecine. 
Source : Le Robert encyclopédique des noms propres, op. cit., p. 2337. 
2450 Lienhard Wawrzyn : Der Automaten-Mensch E.T.A. Hoffmanns, op. cit., p. 98 : « Der junge Mann, 1,65m 
groß, war ein Automat, der nur so aussah wie ein Mensch, ein Androide also ». 
2451 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op. cit., p. 52 : « Für Vaucanson [sind die] Automaten zwar zunächst 
Mittel zum Gelderwerb, aber gleichzeitig erfüllt er sich mit der mechanischen Ente auch [einen] Traum [...]. 
Denn die Ente ist so konstruiert, dass Teile ihres Gefieders abgenommen werden, und die Betrachter die 
Simulation der Verdauung im Prozess verfolgen können ».  
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Le but poursuivi avec l’automate est donc, initialement, de pouvoir comprendre le 

mécanisme et de réaliser un rêve scientifique. Cela reflète aussi l’une des caractéristiques 

majeures de l´Aufklärung, où magie et fascination n’ont pas leur place. Il s’agit d’expliquer le 

système humain et animal de la manière la plus rationnelle et matérialiste qui soit en se 

questionnant sur la manière dont l’homme est fait, ainsi que sur son devenir. Le succès de 

Vaucanson et l´admiration qu´il suscite sont explicables. Les intellectuels de l´époque ont un 

goût pour le génie relevant d´une vision mécanique du monde où l´homme et la machine se 

côtoient :  

Le dix-huitième siècle, l´époque des constructeurs d’automates aussi appelée l´ère 
 des androïdes, voyait dans l´homme une machine mue par des lois connues. On croyait 
 pouvoir décrire avec précision le corps humain par le seul recours à la physique2452. 

 

Après Jacques de Vaucanson, Friedrich von Knaus2453 et surtout Pierre et Henri-Louis 

Jaquet-Droz2454 s’intéressent aux automates. On doit à ces derniers un organiste (1773), un 

dessinateur (1774) et un androïde écrivain (1760) qui, assis à une table, trempe sa plume dans 

un encrier et écrit une quarantaine de caractères. Les créateurs d´automates commencent alors 

à ne plus s´appliquer à exhiber un génie mécanique de grande valeur et présentent un être 

artificiel mystérieux. Peu à peu, les hommes, surtout lorsqu’il s’agit des constructeurs de ces 

êtres artificiels, tentent d’établir un contact réel – ou du moins le posent-ils comme réel – 

entre eux et l’automate. Les constructions au sens purement technique et scientifique du terme 

ne suffisent plus à contenter les inventeurs. Vers la fin du XVIIIe siècle, ces derniers, après 

avoir réussi à rendre mobile le regard artificiel, aspirent à créer des « têtes parlantes », comme 

Wolfgang Kempelen2455, qui crée en 1769 le fameux joueur d´échecs qui réapparaît dans 

l’œuvre d’Hoffmann, chez qui le rôle de la parole et de la prédiction est primordial. 

Le grand rêve des créateurs de l´époque est de rendre vivante la matière inerte en lui 

donnant une mobilité (gestuelle et visuelle) et en lui faisant prendre la parole. Cependant, la 

technique a ses limites et Kempelen, pour faire parler son automate, recourt à un nain dont la 

fonction est de glisser dans la machine pour donner l´illusion qu´elle est réellement vivante. 

                                                 
2452 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op .cit., p. 15 : « Das 18. Jahrhundert nun, das Zeitalter der 
Mechaniker, auch die Ära der Androiden genannt, sah im Menschen eine nach bekannten Gesetzen arbeitende 
Maschine. Man glaubte, den menschlichen Körper allein mit den Mitteln der Physik genau beschreiben zu 
können ». 
2453 (1724-1789). Machiniste de la Cour à Vienne, il construisit de nombreux automates, notamment plusieurs 
« écrivains ».  
2454 Pierre Jaquet-Droz (1721-1790)/ Henri-Louis Jaquet-Droz (1752-1791). 
2455 (1734-1804). Écrivain et inventeur. 
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Schmidt-Biggemann analyse longuement le phénomène de la charlatanerie liée aux automates 

et se penche notamment sur le cas du joueur d´échecs en observant que,  

même si cette construction [est] charlatanerie […], cela vaut la peine de l´évoquer en 
 raison du fait qu´elle symbolise l´aspiration à mécaniser la Raison et aussi en réaction 
 à l´excitation que cette machine suscit[e] à l´époque2456.  

 
Tous les créateurs d´automates veulent, alors, faire valoir une prouesse technique en 

réalisant le rêve de rendre animée et viable la matière morte, anorganique.  

 

Si les mécanismes d´horlogerie fascinent au début du siècle, puisqu´ils relèvent d´une 

précision et d´une ingéniosité techniques nouvelles, si les automates sont à dire vrai des jouets 

susceptibles de divertir la Cour et d´apporter de la gaieté aux représentations, le rapport de 

l´homme à la machine change radicalement à la fin du siècle : une relation nouvelle s’établit 

où la fascination joue un rôle prédominant. À la fin du XVIIIe siècle, le rapport entre 

l´homme et l´automate s’intellectualise, et ne relève quasiment plus de la performance 

technique. On en vient même à considérer cette intellectualisation de l´artifice comme 

dangereuse : la peur d´être dépassé puis, a posteriori, remplacé par l´automate déclenche une 

angoisse existentielle, un sentiment de malaise qui ne se fait véritablement jour qu’au cours de 

la période romantique. Si l’époque précédente ne fait qu´augmenter la volonté humaine de 

tendre vers un idéal de perfection, le problème se pose en des termes très différents chez les 

romantiques. L´homme, en s’interrogeant sur son propre moi, sur son existence terrestre et ses 

imperfections, considère non sans inquiétude l´évolution scientifique et technique. Les Frères 

de Saint-Sérapion soulignent ces deux aspects : d’un côté l’homme qui redoute l’artificiel et, 

de l’autre, celui qui, au contraire, le recherche, comme le parrain  Drosselmeier dans « Casse-

Noisette » affublé de sa perruque de verre ou se comportant comme un pantin. Ce n´est plus 

l´automate qui est créé pour ressembler à l´homme, mais l´homme qui s’en sert comme 

modèle ; l’homme se fait automate et aspire peut-être, par ce moyen, à lutter contre le temps 

qui passe, voire à devenir, lui aussi, a-temporel.  

 Au XVIIIe siècle, l´homme prend véritablement conscience de la fugacité du temps 

qui altère son être ; la nature le transforme et le décompose, changement qui devient pour lui 

un motif d´angoisse et de névrose. L´être humain a besoin de se rassurer et de repousser le 

plus possible l´échéance de la mort. À ces yeux, l’être artificiel représente ainsi un modèle de 

                                                 
2456 Wilhelm Schmidt-Biggemann : Maschine und Teufel, Freiburg, Alber, 1975, p. 100 : « Wenngleich diese 
Konstruktion Scharlatanerie war –  es verbarg sich ein Mensch in der Maschine – lohnt es wegen ihres 
Anspruchs, der die Vernunft zu mechanisieren vorgab, und wegen der Erregung, die diese Maschine bei den 
Zeitgenossen auslöste, sie zu erwähnen ». 
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stabilité corporelle encore jamais atteint, et celui qui le fabrique croit donc, comme le 

professeur X dans « Les automates », pouvoir manipuler le temps et l´espace. Ses qualités 

artistiques lui offriraient alors l´espoir d’être en mesure de maîtriser aussi bien son propre 

corps que ses créations. L’homme manipulateur crée des automates pour échapper à la mort : 

l’être artificiel constitue une forme de résistance au temps qui s’écoule. Il symbolise à la fois 

la quête de la vie éternelle et le constat pessimiste de son impossible aboutissement, puisque 

la mort charnelle reste inévitable. Toutefois, le constructeur d’automates désire prouver qu´il 

est capable de se mesurer à Dieu ; en même temps, il continue à être manipulé par le Destin : 

sa soif de liberté n’aboutit qu’à un résultat illusoire, étant donné qu´il se bat contre des 

moulins à vent : nul ne peut arrêter, accélérer ou ralentir à sa guise la machine du Temps, 

ancrée dans la nature. Peter Gendolla analyse cet aspect2457 en  expliquant que, depuis le 

péché originel, Dieu a condamné l´être humain à être mortel2458. Confronté au temps qui 

passe, l´homme ressent le besoin de trouver refuge dans un processus de compensation. Les 

créateurs d´automates peuvent être considérés comme des Créateurs dans la mesure où ils 

essaient de créer un être à leur image : cet être, mécanique, n’agit pas sans être tributaire de 

l´inventeur, car c’est ce dernier qui actionne les ficelles et décide du moment où il va se 

mouvoir et/ ou parler ; la machine est dépendante de celui qui l´a conçue et inversement. 

Ainsi  

 la mécanisation de la vie et du travail est[-elle] liée à un procédé d´imitation qui tient 
 lieu de reproduction d´un modèle naturel ou originel par le biais d´un esprit 
 scientifique et créateur2459.  
 
Cet état d´esprit rappelle le mythe de Prométhée qui apparaît de manière récurrente dans la 

recherche où la citation suivante de Voltaire, concernant Vaucanson, est constamment mise en 

relief : 

 Le hardi Vaucanson, rival de Prométhée, semblait, de la nature imitant les ressorts
 prendre le feu des cieux pour animer des corps2460. 
 

Voltaire se réfère ici aux sources biblique et mythologique. Vaucanson apparaît sous 

les traits d´un rival : celui de Prométhée (référence mythologique) et celui, par extension, du 

                                                 
2457 Peter Gendolla : « Das Rad der Zeit und der Schwerpunkt der Bewegung », in : Anatomien der Puppe, op. 
cit., p. 64-72.  
2458 « Voilà qu´Adam est devenu comme l´un de nous, sachant le bien et le mal : maintenant donc, qu´il n´avance 
pas sa main, qu´il ne prenne pas non plus du fruit de l´arbre de vie, qu´il ne mange point, et qu´il ne vive point 
éternellement » (Genèse, III, 22). 
2459 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op. cit., p. 71 : « Die Mechanisierung […] des Lebens und der Arbeit 
mit Kategorien der Nachahmung [ist] als Reproduktion einer natürlichen oder ursprünglichen Vorlage durch 
einen berechnenden, konstruierenden Geist [zu begreifen] ». 
2460 Wilhelm Schmidt-Biggemann : Maschine und Teufel, op. cit., p. 100. [en français dans le texte]. 
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Créateur (référence biblique). En tant que « nouveau Prométhée », Vaucanson se révolte 

contre l´emprise que la nature divine exerce sur la nature humaine. Ses constructions 

constituent donc une sorte de défi qu´il lance à la fois à lui-même et à Dieu. Voltaire qualifie 

Vaucanson de « hardi ». Cette audace réside dans le fait qu´il « imite » la mécanique de la 

nature. « Imitation » ne signifie cependant pas « copie conforme ». Aussi, même s´il imite la 

nature, est-il incapable de la copier intégralement, car ses dons d´artiste restent limités, mais il 

revendique de manière présomptueuse le statut de Créateur et désire construire un être qui lui 

ressemble. Vaucanson ou, par extension, le créateur d´automates en général, peut être 

considéré comme avide de retenir le temps qui s´écoule, de l´éterniser grâce au génie 

mécanique et à sa faculté d´« animer des corps ». En copiant la nature, Vaucanson n’apparaît 

nullement comme un génie aux yeux des romantiques. Le génie reflète, selon eux, 

l´inimitable. Il serait alors le charlatan qui, en essayant de braver la Roue du Temps, ne ferait 

qu´en accentuer la vanité. Ainsi les romantiques, contrairement aux philosophes des 

Lumières, considèrent-ils le recours à l´automate comme une « destruction du naturel, du 

vivant, donc comme une destruction du Beau »2461. Ils craignent le remplacement de l´homme 

par la machine : les faux Créateurs seraient alors des usurpateurs et des manipulateurs de 

l´humain. Dans la Bible, le Seigneur « form[e] l´homme du limon de la terre, et il souffl[e] sur 

son visage un souffle de vie et l´homme [est] fait âme vivante »2462. C´est en réutilisant le 

même modèle que les créateurs d´automates construisent les êtres artificiels ; ils ressentent 

une sorte de jouissance secrète et un sentiment de profonde satisfaction en voyant leurs 

inventions s´animer et prendre vie. En revanche, leur hardiesse – pour reprendre l´idée de 

Voltaire – les conduit à surestimer l´importance de leurs œuvres et les pousse à y voir un 

genre nouveau, purement mécanique et créé par la main humaine. Néanmoins, ils ne donnent 

pas à leurs œuvres le souffle nécessaire pour les rendre indépendantes et viables. Le souffle 

est toujours conditionné par l´artifice, le faux-semblant, la duperie technique. C´est cette 

relation fondée sur une sorte de mensonge qui gêne les romantiques et que Hoffmann 

réhabilite dans « Les automates ».  

 

L’automate reste cependant une preuve incontestable de l´évolution de la société 

allemande et témoigne de la modernisation de l´Allemagne dans le domaine technique. Il est 

                                                 
2461 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op. cit, p. 71 : « als Zerstörung des Natürlichen, Lebendigen, 
Organischen, mithin als Zerstörung des Schönen ».  
2462 La Genèse, Chapitre II, verset 7. Ce passage de la Bible rappelle la légende hébraïque du Golem : Rabbi Löw 
lui insuffle la vie de cette manière : ce qui importe dans ce cas est que le Golem, à la différence d´Adam, n´est 
pas créé par Dieu mais par un être humain. La légende rapproche donc la Genèse, Dieu et l´homme qui, dans la 
religion juive, peut faire naître ou mourir le Golem. 
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un des symboles majeurs de la révolution industrielle qui atteint son paroxysme vers 1870. De 

1750 environ jusque dans les années 1830, l´Allemagne connaît de nombreux 

bouleversements socioéconomiques, politiques et culturels. La période la plus représentative 

de cette évolution est la période post-révolutionnaire, car l´Allemagne se méfie des 

conséquences de la Révolution française. D´autre part, les guerres de libération visant à 

s’extraire de l’emprise napoléonienne réveillent un sentiment national considérable et 

suscitent un réel optimisme au sujet de l’avenir. L´Allemagne croit en une ère nouvelle où le 

citoyen pourrait s´émanciper, se libérer de la censure et de son carcan politique et social. Il est 

nécessaire à ses yeux, comme le suggère Friedrich Schlegel dans son essai « Sur l’étude de la 

poésie grecque »2463, qu’éclate une révolution esthétique. Science et art sont prêts à évoluer 

ensemble. Ainsi de nouvelles techniques, notamment dans le domaine de l´optique, émergent-

elles. Les artistes jouent sur les transparences, les jeux de miroirs et de lumière. Le XIXe 

siècle semble continuellement travailler au renforcement de l´illusion. Les sensations visuelles 

sont mises en avant, même si ces modifications ont été amorcées bien plus tôt. Norbert 

Wolf2464 explique le changement des mentalités : les individus croient au progrès, aux 

avancées techniques, au pluralisme et aux plans audacieux. Derrière le substantif 

« révolution », il faut lire ici un rejet catégorique de la tradition. Le courant romantique serait 

tenté de revendiquer un sentiment national, une identité proprement allemande, tout en tenant 

compte de la transformation de l´Allemagne en société industrielle. Le XIXe siècle est riche 

en bouleversements techniques, puisqu´il voit la naissance de l´industrialisation, la création de 

lignes de chemin de fer, du télégraphe et des bases de la photographie moderne.  

C’est ainsi que s´explique l´attitude ambivalente, mêlée d´euphorie et d´incertitude, 

que l’on observe en Allemagne jusque vers 1830 ; les inventions techniques et la création de 

machines en vue d´une modernisation sûre et efficace ne font leurs preuves que plus tard. 

L´Allemagne vit une période de transition durant laquelle elle s´interroge sur son avenir et sur 

sa place économique, politique et sociale dans le monde. Si la modernité est jugée comme 

fondamentale pour l´évolution de l’industrie allemande, elle est également vue d´un mauvais 

œil par les romantiques qui voient en elle la destruction définitive du lien sacré entre l´homme 

et la nature. En revanche, la société est en plein essor et souhaite aussi s´émanciper du joug 

napoléonien : les guerres, les réformes prussiennes et la Révolution française avaient révélé 

une Allemagne asservie. L´émancipation ultérieure passe, par conséquent, par l´art et la 

                                                 
2463 Friedrich Schlegel : Über das Studium der griechischen Poesie (1797), in : Kritische Fragmente, op. cit.,     
p. 113-230. 
2464 Norbert Wolf : Kunst-Epochen. Klassizismus und Romantik, Stuttgart, Reclam, 2002. 
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technique. Ainsi peut-on parler d’une esthétique de la machine, dont l’aspect 

extérieur intéresse, comme le précise Heinrich Klotz dans son ouvrage traitant de l’histoire de 

l’art allemand :  

Avant que les machines ne soient dépouillées de tout ornement […], on s´efforce tout 
 d´abord de leur offrir une enveloppe extérieure agréable2465. 

 

L’objectif de l´ornement est de rendre la machine plus familière en lui ôtant le 

caractère anorganique et inhumain qu´elle serait susceptible de contenir. Dans l´évolution 

artistique, ce moment est charnière et décisif pour le monde moderne émergent. Avec la 

machine, tout évolue et se transforme : cela permet à l´Allemagne de se tenir à l´aube d´une 

nouvelle civilisation. Klotz souligne l’importance que cet impact a sur la société et 

l´industrie : 

Avec les machines, c’est toute la vie et tout l’environnement qui se transforment 
 entièrement. La ville industrielle moderne, comme les nouveaux moyens de 
 production, n’avait à ses débuts aucun style et aucune harmonie. Cependant rien ne 
 resta en l´état2466. 

 

C’est au plus tard vers 1850 que l’époque des hommes et des femmes automatisés par 

l’industrie semble achevée. Au cours de la révolution industrielle, on formule de nouvelles 

conceptions de la machinisation. Les écrivains reprennent le thème de la machine pour 

l’appliquer à l’humain, et le rêve de pouvoir créer un jour un androïde véritable angoisse et 

fascine à la fois. Le Frankenstein de Mary Shelley (1816), L´Eve du futur de Villiers de L´Isle 

Adam (1886) et, issu de l´héritage hébraïque, Le Golem de Gustav Meyrink (1915) 

témoignent de l’intérêt suscité par cette problématique. 

Depuis le XVIIe siècle, le domaine des sciences naturelles, allant de Galilée à Leibniz 

en passant par Descartes, connaît de nombreuses avancées. Les automates du siècle suivant 

deviennent objets d´étude, d´observation et d´analyse et se rapprochent de l´être humain aussi 

bien dans son expression que dans ses réactions.  

C´est pour mieux comprendre ce mécanisme qu´il nous faut retourner à l´époque de 

Descartes, où l´automatisation et l´humanisation sont intimement liées et ne jouent un rôle 

                                                 
2465 Heinrich Klotz : Geschichte der deutschen Kunst, Bd. 2/ 3, München, Beck, 1999/2000, p. 72 : « Bevor die 
Maschinen im 20. Jahrhundert von allem Ornament gereinigt werden […], wurde zunächst alle Mühe darauf 
verwandt, ihnen ein zivilisiertes Kleid zu geben ». 
2466 Ibid., p. 72 : « Mit den Maschinen veränderte sich auch die gesamte Lebensumwelt von Grund auf. Die 
moderne Industriestadt war zunächst ebenso ungestaltet [...] wie die neuen Produktionsmittel. Doch blieb es 
nicht dabei ». 
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secondaire ni dans l´histoire de la philosophie ni dans celle de l’anthropologie philosophique. 

Les philosophes qui se sont le plus penchés sur le problème de la mécanisation sont Descartes 

et La Mettrie. La conception mécanique française du monde eut des répercussions également 

sur d´autres philosophes tels que Leibniz ou Spinoza. Descartes applique les lois de la 

mécanique et de la chimie au corps vivant, à la matière organique. Il essaie de comprendre 

l´essence vitale mécaniquement : 

Et, de la même façon, comme les pièces assemblées d´une horloge (rouages, poids) ne 
 sont pas moins minutieusement observées que toutes les lois de la nature, [on peut 
 dire] que le corps humain se comporte de la même manière : si je le considère comme 
 une sorte de machine, qui est faite et assemblée d´os, de nerfs, de muscles, de veines et 
 de sang, alors il aurait exactement les mêmes mouvements même sans avoir le 
 moindre esprit2467. 

 

 À en croire Descartes, « l´homme fonctionne [donc] comme une horloge »2468. Le 

penseur introduit une séparation entre pensée (substance immatérielle) et corps (substance 

matérielle étendue). Il est, en revanche, 

 réducteur de ne voir dans le cartésianisme qu’un intellectualisme caricaturant les 
 relations âme/ corps, assimilant ce dernier à une machine et pensant les rapports entre 
 les deux substances sur le mode du marionnettiste et de son pantin2469.  
 
Les rapports entre l’étendu et l’inétendu sont plus complexes et ne se résument pas à une 

simple opposition.  

Dans les sixième et septième chapitres des Méditations, Descartes livre la clef de sa 

philosophie, sa théorie sur la séparation des substances que sont la matière pensante, non 

étendue, et la matière étendue, dépourvue de pensée : « res cogitans, non extensa […] res 

extensa, non cogitans ».  La problématique du corps et de l´esprit ainsi formulée ouvre la voie 

aux recherches anatomiques et philosophiques et influence notamment Hoffmann qui y fera 

allusion dans sa nouvelle « Le Magnétiseur ».  

 L’homme, selon Descartes, existe comme être doué d´esprit critique grâce à la 

substance dite « pensante ». L´homme se compose de ces deux substances. Il est justement 

une sorte d´animal pensant, ce qui souligne bien sa position humaine mécanique et 

anthropologique. Si l’on prenait la conception de Descartes au pied de la lettre, on pourrait 

dire que le philosophe ne rejette pas l´idée de l´homme en tant que créateur de l´homme. 

                                                 
2467 Peter Gendolla : Anatomien der Puppe, op., cit., p. 10. Le texte de Descartes est cité en français. 
2468 René Descartes : Œuvres philosophiques et morales [Les Méditations (1641)], Paris, coll. « Bibliothèque des 
Lettres », 1948. 
2469 Pierre Auregan : Les figures du moi et la question du sujet depuis la Renaissance, Paris, Ellipses, 1998,        
p. 34. 
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Comme l´horloger fabriquant des horloges, il fabriquerait de l´humain ou, du moins, essaierait 

d´en imiter les moindres détails, afin d´avoir la mainmise sur son fonctionnement interne et 

pouvoir, de ce fait, réguler les maladies, la vieillesse et tous les problèmes liés à l´altération. Il 

ne s´agirait pas de créer comme les alchimistes une eau de Jouvence en ayant recours à la 

magie (noire), mais de comprendre et de créer l´homme par le biais des sciences exactes en 

dotant la machine, ainsi fabriquée, d´une « âme raisonnable ». C’est à cette fin que Descartes 

s’intéresse aux sciences, à l´anatomie, à la médecine et, par extension, aux automates. Ainsi 

compare-t-il l´homme à une machine : 

 Je désire, dis-je, que vous considériez que ces fonctions [dépendent] toutes 
 naturellement, en cette Machine, de la seule disposition de ses organes, ne plus ne 
 moins que font les mouvements d´une horloge, ou autre automate, de celle de ses 
 contrepoids et de ses roues2470. 

 

Descartes est l´instigateur de la révolution dite cartésienne au sein de laquelle la 

philosophie, la métaphysique, la physique, la biologie et l´éthique se voient mises en relief et 

prétendent à jouer le rôle de berceau de la philosophie moderne. Il aspire à voir un jour 

l´homme contrôler la nature, la manipuler comme bon lui semble et s´exempter de 

l´affaiblissement dû à l´âge. Néanmoins, ni le langage ni l´activité humaine ne peuvent être 

imités. Ni la machine ni l´animal ne sont susceptibles de remplacer l´homme. Descartes 

adopte la vision copernicienne consistant à dire que l´homme n´est plus ni la finalité de la 

Création ni le centre de l´Univers. En tant que représentant du matérialisme et du 

rationalisme, il essaie de trouver la cause matérielle et concrète de l’existence universelle. 

L´univers se révèle être un système mécanique, étendu et pouvant être régulé par les 

mathématiques et la mécanique. Si mécanique, science et anthropologie sont liées dans 

l’athéisme, Descartes reproche à Dieu de n’avoir donné qu´une impulsion à la création de 

l´univers. Par la suite, ses successeurs philosophes seront disposés à admettre l´immatérialité 

et l´immortalité de l´âme et à abandonner en grande partie l’athéisme.  

Descartes se détourne des réflexions mystiques ou occultes. Sa métaphysique réduit au 

minimum le rôle de Dieu, elle prône la connaissance parfaite du monde sans (ou presque) la 

présence divine et privilégie les phénomènes mécaniques et physiques au sein de la matière 

vivante. Par la suite, des philosophes comme Malebranche approuvent et revendiquent le 

cartésianisme en ce qui concerne la nature de l´âme et l´automatisme des animaux, mais le 

rejette en matière de religion. Selon eux, seule l´union avec le Créateur permet à l´homme 

                                                 
2470 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op. cit., p. 41. Le texte de Descartes est cité en français. 
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d´accéder à la sphère de la Connaissance. Cela tient plus de la révélation divine que de la 

Vérité. Ce courant où Dieu occupe une place importante et fait le lien et le va-et-vient 

constant entre le corps et l´esprit est celui des occasionnalistes2471. Frank Wittig en rappelle la 

théorie et souligne que, même si cette philosophie diverge de celle de Descartes, puisque Dieu 

y est l´être omniprésent, fondateur du Tout et Créateur absolu de phénomènes intelligibles, 

l´homme ne symbolise pas moins un automate, une marionnette divine,  et « reste soumis à la 

mécanique d´un monde que la main de Dieu enveloppe »2472. De même que Malebranche, 

Leibniz offre une grande place à Dieu, à son action dans le monde et sur l´être humain ; il 

refuse la raison universelle et le panthéisme. Sa philosophie est fondée sur la notion de 

« monade »2473, d’« unité » où, par exemple, l´âme représente l’« unité du corps ». On  assiste 

à un échange indéniable entre l´âme et le corps au sein duquel il n’existe pas de séparation 

entre le spirituel et le corporel : le corps est la représentation concrète de l´âme. Leibniz essaie 

de résoudre le problème de la communication entre les substances et du rapport entre le corps 

et l’esprit. Pour trouver puis justifier sa réponse, il a recours, nous l’avons dit, au concept de 

« monade », qui correspond à la « res extensa » du dualisme cartésien et, en ce sens, 

représente un « pur automate » :  

[Elle] garantit l´interaction – jugée mécanique et analogue aux roues dentées d´une 
 horloge – entre les monades et, par là même, le déroulement optimal de la machine 
 universelle dans le sens d´un mouvement perpétuel2474.  

 

L’homme de Leibniz est, comme chez Descartes, une forme d’automate doté d´une 

âme que l’on peut comparer au système mécanique. À la différence du cartésianisme, la 

théorie de Leibniz n’admet pas l´idée d´un accès à la Connaissance par l´intermédiaire de 

l´expérience. Leibniz rectifie ou, du moins, nuance la thèse mécanique de Descartes qui est, à 

son goût, trop catégorique sur le plan expérimental. Dieu occupe selon lui, une place 

                                                 
2471 L´école des occasionnalistes pourrait être définie de la sorte : l´homme trouve en lui une variété infinie de 
pensées et ignore tout de ce qui les occasionne : « Quod nescis quomodo fiat, non facis », axiome fondamental 
de l´occasionnalisme. Seulement « Spectateur », l´homme doit reconnaître ailleurs, en un Dieu transcendant, l’« 
Auteur », l’« Acteur » et le « Moteur » de ses pensées et de ses actes. C’est encore dans sa physique, 
essentiellement cartésienne, que le mécanisme sert d’argument pour un occasionnalisme à finalité théologique. 
Le corps est dépourvu de toute force propre, de toute cause immanente au mouvement et à sa conservation, 
lesquels restent la prérogative unique de Dieu. 
2472 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op. cit., p. 44 : « [Der Mensch ] bleibt der Mechanik der in Gott 
eingebetteten Welt unterworfen ». 
2473 Gottfried Wilhelm Leibniz : Discours de métaphysique suivi de Monadologie, Paris, Gallimard, 1995 : « La 
Monade […est] une substance simple […], c´est-à-dire sans parties », p. 95. 
2474 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op. cit., p. 47 : « Die Außenseite der Monade vertritt die res extensa des 
Descartesschen Dualismus. Sie ist ein reiner Automat und gewährt analog zu den Zahnrädern in einem Uhrwerk 
die mechanistisch aufgefasste Interaktion zwischen den Monaden und damit den reibungslosen Ablauf der 
Weltmaschine im Sinne eines gigantischen perpetuum mobile ». 



 654

importante et participe de l´harmonie préétablie du monde. L’être humain est sous 

commandement divin et ne peut rien changer à sa Destinée : « Dieu [est] considéré comme 

Architecte de la Machine de l´univers […] et comme Monarque de la Cité divine des 

Esprits »2475. L’harmonie préétablie suppose chez le philosophe l´existence absolue du Divin. 

En revanche, Leibniz ne renie en rien l´héritage matérialiste dans la mesure où il n´existe, à 

son avis, aucune différence entre matière animée et inanimée, de même qu’entre mécanique et 

organisme. Il n’y a donc pas, à ses yeux, de distinction ontologique entre l´homme et la 

machine. La différence entre l´homme, l’animal et la machine est seulement graduelle, 

hiérarchique. La théorie mécanique est alors reprise, transformée, repensée, reformulée. Le 

corps humain et le corps animal sont qualifiés de « machine » au sens d´« enveloppe 

corporelle ». L’univers fonctionne comme une mécanique bien huilée et dynamique, 

comparable à un automate, mais où l’âme humaine ou animale apparaît éternelle, ne s´altérant 

pas et restant inimitable par l´homme dans la mesure où elle relève de l’art divin. Pour autant, 

la philosophie de Leibniz n´est en rien mystique. Si Dieu a créé l´être humain, il n´est pas 

possible de lui attribuer tous les phénomènes terrestres.  

C’est au XVIIIe siècle que l’analogie entre l´homme et la machine atteint son point 

culminant. L’Homme-machine (1748)2476 de La Mettrie sera perçu comme la meilleure 

expression de la « crise de l’anthropologie purement mécanique et matérialiste »2477. Le 

théoricien repose la question du corps et la relation que ce dernier entretient avec l´âme, si 

tant est qu´il puisse en exister véritablement une, et met en relief deux systèmes en rapport 

avec l´âme humaine : le matérialisme et le spiritualisme. La mécanique organique lamétrienne 

s´oppose à Locke, à Leibniz et à Descartes, ainsi qu´aux autres « cartésiens » comme 

Malebranche. La Mettrie reproche à Locke son sensualisme, à Leibniz ses convictions 

religieuses et, plus encore que Descartes, applique la mécanisation non plus seulement à 

l´animal, mais à l´homme. Il va plus loin dans la conception mécanique du monde et passe de 

l´animal-machine à l´homme-machine, en soulignant que ce dernier n´a pas le droit de 

s´affirmer supérieur, ce caractère n´étant pas démontré de manière empirique. Son œuvre se 

situe entre les courants mécanique et matérialiste. La Mettrie suit deux théories différentes 

dans lesquelles il automatise l´humain et humanise la machine. Cela est d´autant plus vrai que 

les sciences neurologiques prennent à cette époque de plus en plus d´ampleur et acquièrent 

                                                 
2475 Gottfried Wilhelm Leibniz : Monadologie, op. cit., p. 113.      
2476 Julien Offroy de La Mettrie : L’homme-machine, Paris, Folio, 1981. 
2477 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op .cit., p. 47 : « […] als Vertreter der Krise der rein mechanistisch-
materialistischen Anthropologie ».  
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progressivement une reconnaissance considérable en médecine. Chez Descartes, la thèse de 

l´animal-machine relève du dualisme entre l’âme et le corps, tandis que celle de l´homme-

machine confirme un monisme extrême : on passe sans transition de l´animal à l´homme, on 

dépasse le simple schéma dualiste. La médecine n’est pas repensée, mais les aspects nouveaux 

d´une physiologie venant d’être établie sont soulignés. L’homme est considéré comme une 

« organisation »2478 dont la vérité mécanique est exhibée par la figure de l´automate. Ce 

dernier, notamment chez Vaucanson, ne cherche pas à copier le vivant, il le réalise, le met en 

forme. Il représente alors lui-même la figure du vivant, sa représentation et son identité. En 

mêlant les domaines technique, biologique et mécanique, La Mettrie souligne l´importance du 

« primat de l´expérience », de la raison et de l´observation pour justifier sa théorie et insister 

sur l’importance de la philosophie et de la médecine. La médecine est, à son avis, 

primordiale : 

L´expérience et l´observation doivent donc seules nous guider ici. Elles se trouvent 
 sans nombre dans les fastes des médecins qui ont été philosophes, et non dans les 
 philosophes qui n´ont pas été médecins2479. 

 

L´homme est une machine si composée qu´il est impossible de s´en faire d´abord une idée 

claire et, de ce fait, de la définir. C´est la raison pour laquelle la théorie de La Mettrie anticipe 

sur celle de Kant qui insiste sur l´existence de sphères inconnues et inaccessibles à l´homme, 

considérées comme a priori, c´est-à-dire comme inaccessibles à l´entendement humain. 

Conscient de cet aspect, La Mettrie juge aussi absurde d´essayer de les déchiffrer, d´où le 

non-sens dont il taxe la théologie. Il dénonce, en effet, tout débordement religieux. Selon lui, 

l´homme ne peut justifier son origine par une quelconque croyance. Il dévoile son aversion 

pour les théologiens et les hommes d’Église et considère que Dieu n´a qu´une place 

secondaire au sein du macrocosme2480. La Mettrie reste intimement convaincu que l´homme 

fonctionne comme une machine qu’il a besoin d´une énergie à puiser dans la nourriture, qu’il 

est soumis à des substances chimiques et qu’il réagit en fonction d´elles : 

                                                 
2478 Julien Offroy de La Mettrie : L´homme-machine, op. cit., p. 169 : « l´organisation est le premier mérite de 
l´homme ». 
2479 Ibid., p. 147. 
2480 Julien Offroy de La Mettrie n´est pas un athéiste ou un nihiliste. Il ne fait que douter fortement de l´existence 
de Dieu, même s´il n´en rejette pas la présence fort problable au tout début de l´univers. On lui reprochera ce 
manque de logique : comment peut-il, en effet, refuser toute forme de spiritualité et, dans le même temps, croire 
en une existence divine – même furtive ou ponctuelle – qui aurait contribué à la création de  l´univers ? 
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 Le corps humain est une machine qui monte elle-même ses ressorts […] Les aliments 
 entretiennent ce que la fièvre excite. […] Mais nourrissez le corps, versez dans ses 
 tuyaux des sucs vigoureux, des liqueurs fortes2481. 

 

L’homme est une sorte d’automate indépendant qui, ayant reçu un jour l´impulsion 

initiale, peut fonctionner sans énergie externe. L´âme, quant à elle, « suit les progrès du 

corps » et se manifeste  sous différents états, lesquels restent « toujours corrélatifs à ceux du 

corps »2482. Pour accréditer cette thèse, La Mettrie se livre à « l´anatomie comparée » entre 

l´homme et l´animal afin de « connaître [mieux] la nature humaine » : 

 L’homme n´est qu´un animal, ou un assemblage de ressorts, qui tous se montent les 
 uns aux autres, sans qu´on puisse dire par quel point du cercle humain la Nature a 
 commencé2483.  

 

 Si l´homme possède davantage de facultés intellectuelles que l’animal, ce dernier est 

néanmoins tout aussi apte à s´exprimer, à parler et à ressentir. Il n´est pas l´être privilégié de 

la Création et son existence ne serait pas susceptible d´expliquer les origines du monde. L´être 

humain, comme l´animal, fonctionne mécaniquement. Le corps est un instrument, un 

« principe moteur » permettant à la machine humaine de vivre et d´actionner ses rouages : 

« Tous les mouvements vitaux, animaux, naturels et automatiques se font par [l´] action [des 

ressorts de la machine humaine] »2484. Ainsi, selon La Mettrie, le corps n´est-il qu´une 

« horloge, dont le nouveau chyle est l´horloger »2485, aspect mécanique du corps humain 

souligné par l’ermite Sérapion, qui considère les yeux, les oreilles et les mains comme des 

« machines sans vie »2486 auxquelles seuls l’esprit et le génie de l’imagination sont capables 

d’insuffler la vie.  

Associant la philosophie, la science et la médecine, La Mettrie rejette toute spiritualité 

supérieure, il n’est, chez lui, aucunement question du Dieu créateur. La nature, « ouvrière » 

travailleuse, « produit des millions d´hommes avec plus de facilité et de plaisir qu´un horloger 

n´a de peine à faire la montre la plus composée »2487. Le symbole de l´horloge fait 

naturellement référence au temps, à son écoulement et à son altération. Si le corps est une 

                                                 
2481 Julien Offroy de La Mettrie : L´homme-machine, op. cit., p. 152. 
2482 Ibid., p. 157. 
2483 Ibid., p. 198. 
2484 Ibid., p. 193. 
2485 Ibid., p. 199. 
2486 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op.  cit., p. 34 : « die toten Maschinen », [EF, t. 1, p. 61]. 
2487 Julien Offroy de La Mettrie : L’homme-machine,  op. cit., p. 211. 
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horloge dans le sens où il a besoin d´énergie pour se mouvoir, il peut cependant cesser de 

fonctionner ou se casser.  

Ces idées ont un fort retentissement auprès des théologiens de l’époque qui 

considèrent l´influence mécanique comme une décadence absolue, voire comme une menace 

pour le psychisme et l´équilibre intérieur de l´homme, puisque le philosophe remet en cause 

l’existence de Dieu, la spiritualité, la vie éternelle et donc, dans le même temps, les origines 

de l´Humanité. L´être humain n’aspire à rien d´autre qu´à son existence terrestre, il ne garde 

plus l´espoir d´une vie après la mort ou celui d´être protégé par une force céleste.  

À la fin du XVIIIe siècle, la machine est moins synonyme d’avancée technique, 

scientifique et industrielle que source d´angoisse. L’homme se sent en danger, menacé par la 

science, ce qu’Hoffmann cherche aussi à démontrer à la fois par son récit « Les automates » et 

par le biais du principe sérapiontique, qui revalorise le travail de l’esprit humain. Les 

créateurs d´automates, autrefois adulés, demeurent certes des êtres fascinants, mais ils 

apparaissent vite comme des suppôts de Satan, destructeurs de l´humain. Ces nouveaux 

Prométhées sont donc montrés du doigt, rejetés et présentés comme des charlatans, des êtres 

abjects, des bonimenteurs qui se moquent de l´humain. De même, les magnétiseurs sont 

comparables à ces fabricants de l’artificiel s’ils utilisent leur science et leur savoir pour 

posséder l’Autre et non pour le soigner.  

 

 IV.3.2. L’être artificiel : fascination et rejet dans « Les automates » 

 

Les automates, au cours leur ère florissante, c´est-à-dire jusqu´au début du XIXe siècle 

environ, sont conçus de telle manière qu´ils permettent au public de découvrir les rouages du 

mécanisme2488. Cela s’explique durant le siècle des Lumières qui privilégie la raison et 

l´entendement. Ainsi n´est-il pas concevable d’aborder le thème de la magie et de l´étrange en 

lien avec une machine.  

Les automates du XVIIIe siècle, contrairement à ce qu’ils deviendront plus tard, sont 

des  

machines à interpréter. Elles n´entrent pas dans la vie mais l´expliquent. […] Elles 
 sont plutôt des symboles et des éléments relatifs à une manière d´aborder le monde de 

                                                 
2488 Frank Wittig : Maschinenmenschen, op. cit., p. 52. 
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 façon ludique. Elles n´ont pas encore l´arrière-goût négatif que l´on va, plus tard, y 
 associer2489. 

 

Lors de la rédaction de son fragment « Les automates », E.T.A. Hoffmann a 

conscience que l´époque prospère de l´automate est révolue. Il s´appuie sur de réels objets et 

sur les polémiques ou fascinations qu´ils ont suscitées comme le voltigeur d´Ensler, la joueuse 

d´harmonica et le flûtiste de Vaucanson et, au centre du récit, l´automate mystérieux 

représentant un « Turc » qui prédit l’avenir et lit dans les pensées. Hoffmann met en regard 

les œuvres d´Albertus Magnus et du Baron de Kempelen l’une est une tête douée de parole, 

l´autre un « Turc » jouant aux échecs.  

Le « Turc parlant » des « Automates », dont le verbe a valeur d’oracle, met en avant 

un curieux phénomène. En effet, ce ne sont plus les rouages de la mécanique qui passionnent 

les spectateurs, mais les réponses justes et prophétiques de la machine. Et c´est ce caractère 

prophétique avéré qui semble susciter l´inquiétude ou la fascination et non son aspect 

extérieur autonome d´homme machine. 

 Dans le récit, la question scientifique et technique occupe une place de choix. 

Revenons tout d´abord sur le pluriel du titre « Les automates », qui suppose une 

multiplicité dans l´évocation des constructions comme dans celle des interprétations et des 

sentiments. Hoffmann n´énumère pas ce qu´il connaît, il pique adroitement son récit de 

différentes références ; soit les automates cités ont déjà existé ou font partie d´une légende 

connue, soit l´écrivain les invente ou fait allusion à ses propres récits. Ainsi le lecteur a-t-il 

devant les yeux un florilège de constructions mécaniques : le « Turc parlant » ouvre le récit et 

devient la figure centrale, il est qualifié par son don de parole ou est dépeint par le biais 

d´autres qualificatifs comme le « Turc savant »2490 ou le « Turc miraculeux »2491. Dans ce 

même récit sont également évoqués le Voltigeur d´Ensler2492, le Casse-Noisette2493, les 

« admirables automates de l´arsenal de Dantzig »2494, les « automates musiciens » du 

                                                 
2489 Ibid., p. 53. Wittig renvoie à l’ouvrage de Bernd Weyergraf : Wozu Maschinen gut sind, München, Glaser/ 
Kaempfer, 1988, p. 64. Ibid., p. 53 : « […] Deutungsmaschinen. Sie greifen nicht in das Leben ein, sie erklären 
es. Wesentlich kontemplativer Natur, sind sie eher Sinnbilder und Gegenstände eines spielerischen 
Weltumgangs. Noch fehlt ihnen jeder pejorative Beigeschmack, der sich später mit ihnen verbinden wird ».  
2490 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op.  cit., p. 399 : « weisen Türken », [EF, t. 2, p. 96]. 
2491 Ibid., p. 401 : « mirakulösen Türken », [EF, t. 2, p. 99]. 
2492 Ibid., p. 400 : « der Enslersche Voltigeur », [EF, t. 2, p. 98]. 
2493 Ibid., p. 411 : « Nußknacker », [EF, t. 2, p. 106]. 
2494 Ibid., p. 409 : « von den wunderbaren Automaten im Danziger Arsenal », [EF, t. 2, p. 107]. 
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professeur X, le joueur de flûte étant évidemment la célèbre « machine de Vaucanson »2495, 

« l´harmonicorde »2496, « la harpe éolienne »2497 et « la harpe atmosphérique »2498. 

Le « Turc » est au centre, car c´est de lui que partent les différentes discussions et 

constatations, jugements et condamnations au sujet des automates. Il semble toucher un large 

public non initié, curieux et crédule : « il [fait] sensation et [met] toute la ville en 

effervescence »2499. Il touche toutes les couches sociales et toutes les catégories d´âge, 

puisque « jeunes et vieux, riches et pauvres [affluent] »2500 pour le voir. Son aspect extérieur 

est très soigné et son côté oriental éveille l´intérêt des spectateurs : « bien agencé », 

« grandeur nature et bien proportionné », il a « belle allure » et « [sa] tête [est] 

particulièrement réussie ; des traits spirituels et un type oriental lui [donnent] une vie que l´on 

rencontre rarement dans les figures de cire »2501.  

C’est là que l´on voit toute la différence entre les poupées au visage figé qui restent 

immobiles et les automates qui s’animent, entre « ce chef-d´œuvre de la mécanique et les 

joujoux que l´on montre […] dans les foires »2502. Il existe, selon Ferdinand, un fossé 

infranchissable entre ces deux êtres artificiels, c´est-à-dire entre les figures de cire « dont on 

ne sait si elles sont mortes ou vivantes » et « les automates mécaniques » où « tout dépend 

vraiment de l´esprit dans lequel l´artiste a conçu son œuvre »2503. Les spectateurs, quant à eux, 

semblent attirés par les mystères que le « Turc » recèle. L´inventeur n´accepte cependant 

guère de promiscuité de leur part. Il aime simplement leur montrer le mécanisme, le 

fonctionnement interne de l´automate : 

Une barrière légère entourait le chef-d´œuvre, empêchant le public de s´approcher trop 
 près ; seuls étaient admis à l´intérieur de l´enceinte et à s´avancer jusqu´aux côtés de 
 l´automate celui qui désirait examiner la structure de l´ensemble – dans la mesure où 
 l´artiste pouvait le permettre sans trahir son secret2504.   

                                                 
2495 Ibid., p. 418 : « Vaucansonsche Maschine », [EF, t. 2, p. 115]. 
2496 Ibid., p. 423 : « das Harmonichord », [EF, t. 2, p. 119]. 
2497 Ibid., p. 423 : « die Äolsharfe », [EF, t. 2, p. 120]. 
2498 Ibid., p. 423 : « die Wetterharfe », [EF, t. 2, p. 120]. 
2499 Ibid., p. 196 : « [er] machte allgemeines Aussehen, ja er brachte die ganze Stadt in Bewegung », [EF, t. 1,     
p. 94]. 
2500 Ibid., p. 396 : « Jung und Alt, Vornehm und Gering  », [EF, t. 2, p. 94]. 
2501 Ibid., p. 396-397 : « in richtigen Verhältnissen wohlgestaltet, allein vorzüglich war der Kopf gelungen; eine 
wahrhaft orientalisch geistreiche Physiognomie gab dem Ganzen ein Leben, wie man es selten bei Wachsbildern 
[…] findet », [EF, t. 2, p. 94]. 
2502 Ibid., p. 396 : « Kunstwerk […] oft bei Messen und Jahrmärkten », [EF, t. 2, p. 94]. 
2503 Ibid., p. 400 : « “Du weißt”, nahm Ferdinand das Wort, “daß alles, was du von dem tollen Nachäffen des 
Menschlichen, von den lebendigtoten Wachsfiguren gesagt hast, mir recht aus der Seele gesprochen ist. Allein 
bei den mechanischen Automaten kommt es wirklich sehr auf die Art und Weise an, wie der Künstler das Werk 
ergriffen hat ” », [EF, t. 2, p. 98]. 
2504 Ibid., p. 397 : « Ein leichtes Geländer umschloß das Kunstwerk und wehrte den Anwesenden das nahe 
Hinzutreten, denn nur der, welcher sich von der Struktur des Ganzen, so weit es der Künstler sehen lassen 
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L’automate est considéré comme un chef-d’œuvre de science et de technique, et ce 

n’est pas un hasard s’il a été créé au siècle des Lumières. Le comportement fasciné des 

spectateurs met en relief cet héritage direct. Néanmoins, force est de constater l´influence du 

romantisme : 

  
Malgré l´élégance de la présentation et le caractère énigmatique et fabuleux de 

 l´automate, l´intérêt du public aurait sans doute faibli si l´artiste n´avait pas trouvé 
 encore un moyen pour tenir sa curiosité constamment en éveil2505.  

 
Aussi l´automate ne se contente-t-il pas de mettre en exergue la seule prouesse 

technique et mécanique du Créateur, il souligne l’un des dons les plus exceptionnels qui se 

rapprochent de l´intérêt que portent les romantiques aux relations psychiques, voire 

paranormales. Le « Turc parlant » est médium et prononce des « oracles ». Cet aspect 

témoigne d’une réelle fascination pour l´Antiquité et notamment pour les prédictions 

mystérieuses et troublantes, comme celle de l´oracle de Delphes qui prévint Œdipe de sa 

funeste destinée en tentant de lui faire prendre conscience qu’il sera amené à tuer son père et à 

épouser sa mère.  

Ce type d’oracle, quasi castrateur, plonge Ferdinand dans un profond émoi 

l´empêchant de s´épanouir pleinement : après avoir pris connaissance de la prédiction qui le 

concerne, notre héros en fait une obsession. Son existence devient, dès lors, comme figée. 

Une angoisse permanente l’envahit et rythme son quotidien. 

Le public, curieux, se précipite pour « entendre les oracles » et s´épuise en hypothèses 

sur le moyen par lequel l´automate parvient à prédire l´avenir2506. Même Ludwig, qui reste 

pourtant lucide et sceptique, se met à douter. Il est pourtant l’un des représentants 

emblématiques de l´Aufklärung. Ferdinand, lui, appartient à l´univers des romantiques, 

compte tenu des relations psychiques qu’il entretient avec autrui. Les deux hommes n’ont 

donc pas le même avis sur les automates : l´un n’apprécie pas leur existence, l´autre s´avoue 

troublé par eux. Ludwig raille la création mécanique et en fait une critique assez acerbe. Il 

refuse l´inanimé et ne dissimule en rien son dégoût pour les pâles copies mortes et froides du 

vivant :  

                                                                                                                                                         
konnte, ohne sein Geheimnis zu verraten überzeugen wollte, oder der eben Fragende durfte in das Innere und 
dicht an die Figur treten », [EF, t. 2, p. 95]. 
2505 Ibid., p. 398 : « Unerachtet der geschmackvollen Einrichtung und des höchst Rätselhaften, Wunderbaren, 
was in dem ganzen Kunstwerke lag, hätte das Interesse des Publikums daran doch wohl bald nachgelassen, wäre 
es dem Künstler nicht möglich gewesen, auf eine andere Weise die Zuschauer immer aufs neue an sich zu ziehen 
», [EF, t. 2, p. 96]. 
2506 Ibid., p. 396-397 : « Orakelsprüche […]. Man erschöpfte sich in Vermutungen über das Medium der 
wunderbaren Mitteilung », [EF, t. 2, p. 94-95]. 
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Pour moi, dit Ludwig, tous ces personnages, qui sont moins une œuvre faite à l´image 
 de l´homme qu´une singerie de l´être humain, ces véritables statues représentant la 
 mort sous les traits de la vie ou la vie sous le masque de la mort, me sont au plus haut 
 point antipathiques2507. 
 

Toutefois, il ne cache pas qu´il est « saisi de malaise et d´effroi » à la vue de « regards 

figés, sans vie et vitreux »2508. Le narrateur souligne l´ambivalence des sentiments que 

l´automate lui inspire : il est « vivant et mort à la fois »2509. C´est avec révolte et ironie qu´il 

dénonce les abus des inventeurs tout en s´avouant intéressé par les nouvelles découvertes, 

notamment par celles susceptibles d´expliquer les mystères de la nature. Il cingle toutefois le 

grotesque de certains automates, s´élève contre l’excès dans la mécanique et contre l´art au 

sens d’« artifice » et d’« artificiel », qui ne reflète pas le moindre génie. Ainsi la « grandezza 

toute orientale » de l´automate est-elle tout aussi « ridicule » que son « visage […] si bien 

réussi ». « La manière dont l´honorable « Turc » tournait les yeux et remuait la tête » est 

empreint d’« un caractère indiciblement  grotesque »2510. 

  Ludwig, malgré ses sarcasmes et sa dénonciation de l´absurdité de toute mécanique de 

ce genre, paraît très mal à l´aise face à elle : une sensation d´étrangeté l´envahit à la vue d´un 

être semblable à un humain et tout prête à croire que l´automate est doué de vie. Il lui est 

insupportable de voir une matière inerte vivre de façon si naturelle, évidente et réelle. Il 

n´admet pas que l´on puisse admirer une matière, dépourvue d´âme et d´esprit, qui s´anime 

comme un être vivant. Derrière la critique de la mécanique et de ses abus, Ludwig accuse, 

d’une certaine manière, la société d´être trop préoccupée par la technique et les sciences 

nouvelles depuis la révolution industrielle. Le narrateur paraît, à plusieurs reprises, partager 

cette opinion, bien qu´il reste fasciné par le don de l´automate principal.  

Les opinions restent constamment ambiguës, elles ne sont ni catégoriques ni figées et 

laissent au lecteur la liberté de choisir l´univers qu´il préfère : la raison ou l´imaginaire. 

 Ce qui a retenu l´attention des deux personnages, c’est la quantité d´automates que le 

professeur X, auquel ils rendent visite par pure curiosité, a en sa possession. Les pièces de sa 

collection sont, pour la plupart, des « automates musiciens ».  

Aussi le récit d´Hoffmann est-il consacré à l’art musical et au bien-fondé de la 

musique artificielle et mécanique produite par les différentes machines. Dans ce cas précis, 

                                                 
2507 Ibid., p. 399 : « “Mir sind”, sagte Ludwig, “alle solche Figuren, die dem Menschen nicht so wohl 
nachgebildet sind, als das Menschliche nachäffen, diese wahren Standbilder eines lebendigen Todes oder eines 
toten Lebens, im höchsten Grade zuwider” », [EF, t. 2, p. 97]. 
2508 Ibid., p. 399 : « Augen ohne Sehkraft […] die stieren, toten, gläsernen Blicke », [EF, t. 2, p. 97]. 
2509 Ibid., p. 396 : « lebendigtoten», [EF, t. 2, p. 94]. 
2510 Ibid., p. 400 : « […] gerade das Augenverdrehen und Kopfwenden des ehrbaren Türken habe für ihn was 
unbeschreiblich Possierliches gehabt », [EF, t. 2, p. 106]. 
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Ludwig et Ferdinand sont du même avis : il n’est rien de plus insupportable que cet art 

pratiqué par des automates, même s’il prouve le talent du « mécanicien ». La musique 

mécanique est « sinistre » et « sacrilège », dégradante et effrayante. D´une part, les 

instruments de musique véritables sont supérieurs aux automates, car c´est l’être humain qui, 

par son souffle et l´agilité de ses doigts, en est le virtuose. D´autre part, ils ne sont que des 

intermédiaires obéissant au musicien, tandis que les automates sont autonomes, et l´homme 

peut plus facilement en perdre le contrôle. Lui seul communique aux autres une émotion, une 

sensibilité, et non la machine elle-même.  

Le jugement de Ludwig rejoint donc la théorie de l´art opposant talent et génie. 

L´imitation des sons se révèle artificielle et dépourvue d´expression et de sensibilité, de cœur 

et de spontanéité ; elle nargue la sphère spirituelle, même la machine la plus parfaite est, 

d’après Ludwig, « la plus méprisable », aussi préfère-t-il « un modeste orgue de Barbarie […] 

au joueur de flûte de Vaucanson ou à la joueuse d´harmonica » :  

Le musicien le plus dépourvu de pensée et d´émotion jouera encore mieux que la 
 machine la plus parfaite ; car il est impensable qu´un élan spontané, venu du cœur,
 vienne un jour animer son jeu, ce qui naturellement ne saurait jamais être le cas pour 
 une machine2511. 
 

 Ludwig critique les œuvres de Vaucanson et s´érige en véritable défenseur de la 

musique pure de la nature. Ferdinand partage son opinion en matière de musique 

mécanique et dit avoir « toujours été choqué par ce qu´il y a de mort et de froid »2512 dans cet 

art. Cependant, rien n´est plus fascinant que la recherche, par un moyen artificiel, des sons de 

la nature,  

la mécanique supérieure, appliquée à la musique, devrait chercher à analyser les sons 
 les plus originaux de la nature, étudier ceux qu´émettent les organismes vivants les 
 plus divers2513.  

 
La mécanique servirait, dans ce cas, « à pénétrer les profondeurs des secrets acoustiques »2514. 

Sa fonction serait alors scientifique et biologique. Elle permettrait à l´homme de découvrir et 

de créer des sons nouveaux. Le problème des inventeurs réside dans leur volonté d’atteindre 

                                                 
2511 Ibid., p. 419 : « […] und doch wird der geist- und empfindungsloseste Spieler noch immer mehr leisten als 
die vollkommenste Maschine, da es nicht denkbar ist, dass nicht irgend einmal eine augenblickliche Anregung 
aus dem Innern auf sein Spiel wirken sollte, welches natürlicherweise bei der Maschine nie der Fall sein kann », 
[EF, t. 2, p. 116]. 
2512 Ibid., p. 420 : « Ich muss dir ganz beistimmen […] ist mir doch das Tote, Starre der Maschinenmusik von je 
her zuwider gewesen », [EF, t. 2, p. 117]. 
2513 Ibid., p. 420 : « Sollte es aber nicht die höhere musikalische Mechanik sein, welche die eigentümlichsten 
Laute der Natur belauscht, welche die in den heterogensten Körpern wohnende Töne erforscht », [EF, t. 2,         
p. 117]. 
2514 Ibid., p. 421 : « in die tiefen akustischen Geheimnisse […] zu dringen », [EF, t. 2, p. 117]. 
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immédiatement la perfection. Aussi créent-ils d´une manière automatique et machinale, le 

rendement venant bien vite remplacer la qualité acoustique.  

L´idéal musical de Ludwig est de recréer l´harmonie sacrée originelle entre l´homme 

et la nature. La mécanique rendrait audible les sons naturels, magiques et mystérieux. Ludwig 

fait ici référence à la « musique aérienne » imitant « les lamentations de la misère humaine ». 

Le son que reproduit « l´harmonica de verre », par exemple, fait naître une musique 

pénétrante et pleine d´émotion qui emplit l´âme humaine d´un bonheur ou d´une tristesse 

absolue. Il en va de même pour l´« harmonicorde », « la harpe éolienne » et « la harpe 

atmosphérique ». Ludwig apprécie la mécanique, non pas lorsqu´elle est le résultat d´un long 

processus voulant la rendre à tout prix autonome, mais lorsqu´elle est simplement actionnée 

par l´ébranlement de rouages et la mise en route d´un dispositif mû par la nature elle-même. 

Le personnage désire percer les secrets de la nature, la comprendre, tentative absurde et 

dangereuse si l’homme essaie, par le biais de la mécanique, d’imiter l’humain : 

En somme, le physicien et le mécanicien ingénieux et d´esprit supérieur ont encore 
 devant eux un vaste champ de travail. Je crois qu´étant donné les progrès que font les 
 sciences, des recherches approfondies réussiront à pénétrer le mystère sacré de la 
 nature et à nous rendre visibles et perceptibles beaucoup de choses dont nous n´avons 
 encore qu´un vague pressentiment2515. 

 
L’homme, au contact de l´automate humanisé, se fait lui-même automate. Ludwig 

dénonce, par conséquent, l´automatisation de l´homme et l´humanisation de la machine. La 

machine devrait conserver sa fonction utilitaire c´est-à-dire rester le reflet d´une 

industrialisation, d´une modernisation et d´un rendement économique positif, comme la 

« machine à tricoter des bas ». Le Casse-Noisette, par exemple, « devra travailler […]. Il se 

chargera de croquer […] les noisettes trop dures »2516. Or, l’utilitaire doit soutenir l’art et la 

machine aider l’homme. Néanmoins, cette dernière ne remplace ni l’instrument de musique ni 

l´humain lui-même, sans quoi elle n´a perd tout intérêt.  

 

La médecine représente le meilleur moyen de percer le mystère de l’homme, ainsi se 

suffit-elle à elle-même, et la fabrication d´automates devient alors superflue, car trop 

ambitieuse et prétentieuse. Ferdinand se retrouve par deux fois dans une situation délicate où 

                                                 
2515 Ibid., p. 424 : « Überhaupt bleibt hier dem sinnigen, von höherem Geiste beseelten Physiker und Mechaniker 
noch ein weites Feld offen, und ich glaube, dass bei dem Schwunge, den die Naturwissenschaft erhalten, auch 
tieferes Forschen in das heilige Geheimnis der Natur eindringen, und manches, was nur noch geahnet, in das 
rege Leben sichtlich und vernehmbar bringen wird », [EF, t. 2, p. 120]. 
2516 Ibid., p. 248 : « Er soll für euch alle tüchtig arbeiten, er soll euch fein die harten Nüsse aufbeißen », [EF, t. 1, 
p. 22]. 
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il se voit agir machinalement. Il obéit alors à une sorte de main invisible,  il est « mû comme 

par un mécanisme » ou s’avance « machinalement »2517.  

Les sciences et leur avancée ont donc un effet néfaste sur les êtres fragiles et dotés 

d´une imagination riche et fertile. Les purs techniciens, les experts scientifiques, verront aussi 

dans l´automate le génie mécanique ou le caractère grotesque qui s´en dégage. En revanche, 

les êtres plus sensibles aux relations humaines psychiques iront au-delà des sciences et des 

rouages parfaits et perfectionnés des automates : inconsciemment, ils s´identifieront à l´être 

artificiel et se laisseront manipuler par les sensations que leur imagination aura créées à son 

contact. Cette imagination n’est nourrie que par le mystère planant autour du « Turc » : on 

peut se demander comment il parvient à parler de la sorte et à prédire des événements d´une 

manière aussi précise et vérifiable par la suite. Le narrateur met en avant les différentes 

spéculations et hypothèses qui sont avancées et même les experts ne trouvent pas la clef du 

mystère. Ici, le « Turc » renvoie aux têtes parlantes de Kempelen, habile subterfuge 

longtemps ignoré, lorsqu’on pense que, dans les automates, se cachait un nain. Le récit insiste 

pourtant sur le fait que personne ne s’y dissimule : « Aucun humain ne peut se cacher dans 

l´automate, c´est là, pour ainsi dire, un fait prouvé », affirme Ludwig2518. Malgré cela,  

il est hors de doute qu´un être humain, par le moyen d´un dispositif acoustique et 
 optique dont nous ne savons rien, se trouve en relation avec le questionneur, de 
 manière à le voir, à l´entendre et à pouvoir lui répondre à voix basse2519.  

 
Le récit « Les automates » ne résout donc en aucun cas le problème et laisse le lecteur 

libre dans son interprétation. Le « Turc » reste, contrairement au « joli Casse-Noisette », une 

énigme technique et scientifique. Selon Ludwig qui possède, lui aussi, un « Casse-Noisette », 

ce dernier, d’une « gravité comique » et d’un caractère à la fois « si vivant et si 

burlesque »2520, apparaît comme le moins étrange, effrayant et ridicule de tous les autres 

automates.  

Ne pouvant percer le mystère du « Turc », Ludwig est encore davantage gagné par 

l´inquiétude. L´inexplicable le perturbe et l´angoisse, lui procure un « sentiment pénible » de 

« malaise » et d’« horreur », et il craint que ledit automate ne le poursuive, la nuit, « de ses 

                                                 
2517 Ibid., p. 406/426 : « mechanisch », [EF, t. 2, p. 104/ 123]. 
2518 Ibid., p. 413 : « In der Figur kann kein menschliches Wesen stecken, das ist so gut als erwiesen », [EF, t. 2,   
p. 110-111]. 
2519 Ibid., p. 400 : « Es ist gar kein Zweifel, daß ein menschliches Wesen, vermöge uns verborgener und 
unbekannter akustischer und optischer Vorrichtungen mit dem Fragenden in solcher Verbindung steht, daß es ihn 
sieht, ihn hört und ihm wieder Antworten zuflüstern kann », [EF, t. 2, p. 98]. 
2520 Ibid., p. 409 : « [...] zierlichen künstlichen Nußknacker […] ein überaus ernsthaft komisches Gesicht […] 
etwas possierlich Lebendiges », [EF, t. 2, p. 107]. 
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mouvements de bras et de tête, et de ses roulements d´yeux », tel un mort vivant au sens 

propre, un « monstre du romantisme noir » 2521.   

 

Dans « L’enchaînement des choses », le personnage qui porte aussi le nom de Ludwig 

souligne que l’existence même est un gigantesque automate qui ne laisse aucune place au 

hasard : tout est joué d’avance, l’homme est systématiquement l’objet des manipulateurs. En 

raisonnant de la sorte, Ludwig finit par tout diriger dans sa propre vie et devient à son tour 

une sorte d’automate, d’horloge bien réglée. Conscient de vivre dans une société d’apparences 

et d’hypocrisie, exempte de fantaisie et d’imprévus, il avoue jouer un rôle en se montrant tel 

que  les autres désirent le voir2522. Son existence mécanique et sans surprise se dérègle malgré 

tout lorsqu’il fait la connaissance d’Emanuela. Sans l’avoir prévu, il tombe sous son charme. 

Ainsi dévoile-t-il à Euchar son penchant pour le fantastique et l’art en général et reproche-t-il 

même à son ami de ne pas en avoir : Euchar est jugé « insensible »2523 à la musique et qualifié 

d’« homme glacial et prosaïque », dénué de toute émotivité2524. Ludwig apparaît donc comme 

un personnage double et contradictoire capable de combiner la logique mécanique et la 

sensibilité artistique. En ce sens, il incarne à lui seul l’écriture hoffmannienne, à la fois bien 

réglée et chaotique. La dichotomie entre l’être et le paraître fait de l’œuvre le lieu propice à la 

manipulation du lecteur : tous les personnages sont multiples, chaque récit invite à diverses 

interprétations. Dès lors que le poète détient tous les pouvoirs pour diriger le lecteur, 

 

la poésie use et joue à son gré du pénible et du léger – du plaisir et de la douleur – de 
 l’erreur et de la vérité – de la maladie et de la santé. Elle mélange tout pour son grand 
 but entre tous : l’élévation de l’homme au dessus de lui-même2525. 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
2521 Ibid., p. 400 : « mit seinem Augenverdrehen, Kopfwenden und Armerheben […] wie ein negromantisches 
Ungetüm », [EF, t. 2, p. 97]. 
2522 Ibid., p. 1059 : « nachdem ich so geschickt meine Rolle gespielt », [EF, t. 4, p. 167]. 
2523 Ibid., p. 1061 : « Ich weiß es schon […], daß Musik dich unempfindlichen Menschen ganz und gar nicht  zu 
rühren vermag », [EF, t. 4, p. 155]. 
2524 Ibid., p. 1063 : « eiskalten Prosaiker », [EF, t. 4, p. 157]. 
2525 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 54-55 : « Die Poesie schaltet und waltet mit Schmerz und Kitzel 
– mit Lust und Unlust – Irrtum und Wahrheit – Gesundheit und Krankheit – Sie mischt alles zu ihrem großen 
Zweck der Zwecke – der Erhebung des Menschen über sich selbst ».  
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 IV.3.3. L’œuvre littéraire comme œuvre autonome : manipulation du lecteur et unité 
      artistique. 
 
 

 Le principe sérapiontique est intimement lié au genre dramatique, théâtral et tragique. 

Il exclut toute interprétation unique et ouvre, au contraire, sur une pluralité de lectures 

possibles :  

 Le lecteur au sein de la narration romantique est invité à interpréter les événements 
 narratifs. Il est encouragé à travailler par ses propres moyens et à surmonter les 
 difficultés liées à des informations sommaires ou déformées. À la fin, cependant, il 
 éprouve rarement le sentiment d’avoir résolu les problèmes et d’être arrivé à une 
 conclusion satisfaisante. De cette manière, les écrivains romantiques exprimèrent leur 
 propre expérience d’un monde mystérieux et irrationnel et ne pouvant pas être  
 parfaitement compris de tous2526. 
 
Le narrateur romantique est donc une figure dichotomique, pleine de contradictions, qui 

désoriente le lecteur par sa liberté de manœuvre et dont l’existence traditionnelle instable peut 

être « mise en danger par la trop grande liberté de perdre le contrôle de la narration »2527 : 

 Le narrateur romantique reproduit l’expérience du « erlebendes Ich » [le Moi qui vit 
 l’action] en le distinguant du « erzählendes Ich » [le Moi qui raconte], doté d’une 
 connaissance supérieure2528. 
 
Il existe donc au moins deux sortes de narrateurs. Omniscient, le narrateur prend en main le 

récit et connaît parfois mieux le psychisme des personnages que les personnages eux-mêmes. 

S’il donne l’illusion de donner les clés des énigmes au lecteur et de le considérer, en 

s’adressant à lui, comme un ami, il le trompe, car lui seul tire les ficelles du récit. Aussi 

l’accès du lecteur à l’existence des personnages reste-t-il souvent indirect. Toutefois, il arrive 

que le narrateur s’efface derrière ses créations. De cette manière, ce n’est pas par le narrateur 

que le lecteur apprend tout sur les protagonistes, mais au cours d’une conversation, d’un 

entretien directement rapporté dans le récit. 

 Le principe sérapiontique correspond à la théorie kantienne de l’art en tant que 

« produit de la conscience » qui « résulte, comme l’écrivait déjà [le philosophe], du libre jeu 

                                                 
2526 Sheila Dickson : The narrator, narrative perspective und narrative form, op. cit., p. 208 : « The reader of 
Romantic narrative is offered the events of the narrative for interpretation. He is made to work on his own, and 
to overcome the limitations and distortions of his information. In the end, however, he is rarely left with the 
feeling that he has met the challenge of narrative and has come to a satisfactory conclusion. In this way, the 
Romantics expressed their own experience that the world is mysterious and irrational, and cannot be fully 
understood ». 
2527 Ibid., p. 272 : « put in danger by this very freedom of losing  control of the narrative ». 
2528 Ibid., p. 72 : « The Romantic narrator reproduces the experience of the erlebendes Ich, as distinct from the 
erzählendes Ich with its greater knowledge ».  
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de l’esprit, et non de la contrainte mécanique et inconsciente de la nature »2529. L’art constitue 

l’idéal le plus pur et le plus absolu. Il unit le subjectif et l’objectif. « Philosopher sur la nature 

signifier créer la nature »2530, de même que philosopher sur l’art revient à créer l’art. Le 

principe sérapiontique, qui loue la sphère onirique, insiste sur l’importance du travail de 

lecture. La poésie romantique est bien « progressive », pour reprendre le qualificatif de 

Friedrich Schlegel dans le célèbre fragment 116 de l’Athenäum. Toutefois, Hoffmann, à la 

différence de Schlegel, insiste sur la manipulation narrative liée justement au travail du 

lecteur. Pour comprendre ce phénomène, il faut ne pas perdre de vue la démarche du créateur 

d’automates désireux de copier l’humain et celle du magnétiseur voulant s’emparer de la 

personnalité d’autrui. Jacques Lacan, dans son essai « Propos sur la causalité psychique »2531, 

souligne que le rêve du fabricant d´automates serait de créer une forme « d´activité 

psychique », de découvrir « le petit homme qui est dans l´homme » : l´être humain, malgré les 

progrès de la médecine en matière de recherche organique, reste au XIXe siècle nimbé de 

mystère.  

 En construisant un automate à visage humain, le fabricant aurait l´impression de se 

rapprocher de ce mystère, de côtoyer ce « petit homme », c´est-à-dire le psychisme, 

l´inconscient de l´être. Il désire également fonder un cercle d´admirateurs. Le narcissisme 

implicite conduit à vouloir acquérir une reconnaissance et une renommée sociale, à devenir 

ainsi supérieur aux autres. Le Coppelius et le Spalanzani du « Marchand de sable », l´oncle 

Drosselmeier de « Casse-Noisette » ou le professeur X dans « Les automates » sont les 

créateurs d´êtres artificiels désirant insuffler, comme le rêve tout artiste, un semblant 

d´activité ou de vie psychique. Il ne s´agit pas seulement de prouver l´existence d´un don 

technique, mais d´essayer de donner la vie ou l´illusion d’une vie. Ce comportement renvoie à 

celui de l´enfant dont le fantasme est de faire parler ses jouets et de les animer. De même, 

l’écrivain tente d’insuffler à ses récits l’âme d’un univers dans lequel le lecteur serait au 

centre. Cette mise en valeur du récepteur, par les adresses qui lui sont faites, induit néanmoins 

ce dernier en erreur. Personne n’est privilégié, le lecteur n’est pas le maître, et certains 

événements échappent à son entendement. Chacun est la marionnette d’un autre et chacun 

apparaît comme un jouet entre les mains d’une instance supérieure insaisissable. On ne saurait 

donc déterminer si certains personnages appartiennent à la sphère de l’au-delà, s’ils sont des 

revenants, des êtres surnaturels ou seulement des fantômes issus de notre imagination. La 

                                                 
2529 L’Absolu littéraire [ Philippe Lacoue-Labarthe, Jean- Luc Nancy, op. cit.] et repris, ici, par Olivier Schefer, 
in : Poésie de l’infini, op. cit., p. 45. 
2530 Ibid., p. 47. 
2531 Jacques Lacan : Écrits I, Paris, Éditions du Seuil, 1966, p. 158. 
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tante d’Alexander dans « Fragment de la vie de trois amis », Agafia et le mendiant dans 

« Apparitions », les petits êtres grotesques de « Fiancée de roi » ou Torbern et la reine de la 

mine dans « Les mines de Falun » symbolisent soit des personnages venus d’ailleurs soit de 

purs produits de l’inconscient. Dans « Zacharias Werner », l’auteur est un effrayant 

machiniste doté d’un « pouvoir magique » qui réalise son œuvre en imaginant « les ressorts 

internes du mécanisme »2532.  

L’objectif est ici de bouleverser le lecteur et l’ordre établi, de susciter les sentiments les plus 

variés et les sensations les plus hétérogènes pour semer le trouble dans son esprit et l’inciter à 

enrichir le royaume de ses rêves. Ainsi Les Frères de Saint-Sérapion sont-ils constitués sous 

forme de veillées et peuplés de plusieurs narrateurs. La structure narrative polymorphe traduit 

l’importance du travail de l’imagination et de l’optique :  

 Le miroir peint insère un espace dans un autre espace, une fenêtre sur l’imaginaire 
 dans le tableau, une fiction dans une fiction ; c’est le règne des simulacres dans lequel 
 les masques – semblables à des poupées russes – se superposent2533.  
 
Le lecteur se doit de travailler comme l’écrivain, de manière certes à première vue morcelée, 

mais finalement structurée. Un schéma de départ est donné – celui des veillées    

systématiques –, au sein duquel tout est possible et évolue librement, avec pour seule 

contrainte de recourir au principe sérapiontique comme moteur de création. Le regard posé 

sur le monde ne doit pas être figé, mais ouvert. 

 

 Hoffmann incite le lecteur à « plonger [son] regard vers le fond de l’abîme qu’[il] 

frôl[e] », à marcher le long de l’« étroit sentier glissant, flanqué de part et d’autre d’horribles 

gouffres béants et menaçants »2534. Son écriture côtoie le mystère, l’étrange et la folie et place 

le lecteur face à ses angoisses, son expérience et ses traumatismes, elle lui tient un miroir qui 

ressemble plutôt à un objet démoniaque. Le lecteur, assimilé à Elis, descend, comme lui, dans 

l’abîme des rêves et de l’inconscient. L’œuvre est semblable à une immense toile derrière 

laquelle transparaissent la personnalité, les envies et les inquiétudes de l’auteur. Le lecteur se 

retrouve en contact direct avec l’âme du créateur, face à des tableaux vivants qui lui sont 

projetés, sans qu’il puisse véritablement réagir. De plus, il est confronté non seulement à des 

contes, à des nouvelles, à des récits de longueur et d’importance variables, à des entretiens 

                                                 
2532 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1024 : « des gewaltigsten Zaubers mächtig […] in dem 
innern Mechanismus die Spiralfeder », [EF,  t. 4, p. 114]. 
2533 France Borel : Le Peintre et son miroir, Roubaix, La Renaissance du livre, coll. « Références », 2002, p. 15. 
2534 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1055 : « Mit abgewandtem Gesicht eiltest du vorhin bei 
einem Abgrund vorüber […] auf schmalem schlüpfrigem Wege, auf dessen beiden Seiten grauenvolle 
bedrohliche Abgründe […] »,  [EF, t. 4, p. 123]. 
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littéraires, esthétiques et scientifiques, mais aussi à des fragments qui provoquent en lui une 

certaine frustration. En effet, le récit « Fragment de la vie de trois amis » s’achève par 

l’arrivée de Pauline, la femme d’Alexander, autrefois convoitée et en vain courtisée par 

Marzell et Severin. Le lecteur n’apprend aucunement comment ces derniers réagissent au 

mariage de leur ami. Il ignore s’ils exprimeront leur déception et leur colère ou s’ils seront 

plutôt amusés par la situation. Marzell annonce qu’il « n’aimerai[t] pas la voir        

réapparaître […] : qui sait ce qui [lui] arriverait ! »2535, et Severin dit se sentir « envahi d’un 

bien étrange pressentiment »2536. La fin abrupte, propre à la forme fragmentaire du récit, 

étonne et irrite le lecteur. Si les amis sérapiontiques ne reviennent pas sur cet aspect dans leur 

entretien, ils font part de leur désarroi après « Les automates » : « Eh bien […] est-ce là tout ? 

Et où est l’explication ? Que sont devenus Ferdinand, le professeur X…, la belle chanteuse, 

l’officier russe ? »2537, demande Ottmar. Theodor justifie la fin abrupte de son récit en 

soulignant qu’il revient encore une fois au lecteur de formuler des conjectures. Ce goût 

d’inachevé lui suggère que c’est à lui de recourir à son imagination, de la « secou[er] 

énergiquement pour qu’ensuite elle s’en donne à cœur joie »2538. L’aspect fragmentaire, même 

s’il peut engendrer une certaine frustration, attise la curiosité et pique l’imagination du 

lecteur, aspirant à connaître la fin du récit. 

 Par ailleurs, le caractère fragmentaire de la narration est indissociable de celui de la 

personnalité. En effet, les personnages hoffmanniens sont aussi torturés que leurs récits. De 

fait, même si le principe sérapiontique donne une importance non négligeable à la raison, 

c’est pour mieux mettre en scène des êtres psychiquement malades. Les frères de Saint-

Sérapion trinquent à deux reprises à la santé d’un fou : l’ermite, dans un premier temps, puis 

Zacharias Werner, dans un second :  

 Puisse […] une force nouvelle, une joie de vivre retrouvée créer une œuvre qui nous 
 fasse reconnaître ce poète dans toute sa gloire […] Choquons joyeusement nos verres 
 à cette espérance […]. Les amis, formant un demi-cercle autour du portrait du poète, 
 firent tinter haut leurs verres2539. 
 

                                                 
2535 Ibid., p. 175 : « Ich wollte nicht, daß sie heute wieder hier erschiene, wer weiß, was mir geschähe », [EF, t. 1, 
p. 210]. 
2536 Ibid., p. 175 : « eine recht seltsame Ahnung », [EF, t. 1, p. 210]. 
2537 Ibid., p. 427 : « nun, ist das alles ? Wo bleibt die Aufklärung, wie wurd’ es mit Ferdinand, mit dem Professor 
X., mit der holden Sängerin, mit dem russischen Offizier ? », [EF, t. 2, p. 125]. 
2538 Ibid., p. 428 : « die Fantasie des Lesers oder Hörers soll nur ein paar heftige Rucke erhalten und dann sich 
selbst fortschwingen », [EF, t. 2, p. 125]. 
2539 Ibid., p. 1037 : « […] mag wiedergewonnene Kraft, frischer Lebensmut ein Werk erzeugen, das uns den 
Dichter in der reinen Glorie […] erblicken läßt […] laßt uns anstoßen in fröhlicher Hoffnung. Die Freunde 
ließen die Gläser hell erklingen, indem sie einen Halbkreis um des Dichters Bild schlossen », [EF, t. 4, p. 126]. 
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La folie semble excusable dès lors qu’elle n’est pas ancrée dans l’âme et fait quasiment partie 

de l’évolution artistique et personnelle de l’individu. La position ambiguë qu’adopte 

Hoffmann vise à ne pas fournir de clef théorique à son lecteur ; tout est possible et probable, 

tout élan esthétique apparaît louable et respectable. 

 La multiplicité des points de vue et des comportements cherche à dérouter le lecteur, à 

brouiller les pistes. Des questions se posent et de fausses informations peuvent, par 

conséquent, être énoncées. Dans « Le bonheur au jeu », le lecteur est ainsi confronté à un 

personnage énigmatique qui tente d’aviser Siegfried du danger que suscite une passion 

brûlante pour les jeux de hasard. Le mystère réside dans le fait que l’individu est un étranger 

dont la vue met mal à l’aise : 

 chaque fois que le baron détournait les yeux des cartes, son regard rencontrait l’œil 
 sombre de l’inconnu, ce qui finit par lui causer une impression étrange et pénible2540.  
  
 Le lecteur ne sait pas ce qu’il doit penser du sentiment d’étrangeté qui envahit le 

personnage : l’étranger est-il un être malfaisant ? Est-il une de ces créatures nocturnes qui 

viennent tourmenter l’âme humaine ? Est-il un bon ou un mauvais présage ? Dans 

l’expectative, le lecteur découvre au fur et à mesure la vraie personnalité des protagonistes et 

se voit constamment tenu en haleine. Il l’est encore davantage lorsque le vécu se mêle à 

l’imaginaire. Ainsi Ottmar convie-t-il Theodor à raconter un événement de sa vie passée qui 

pourrait enrichir le récit, lui donner plus de relief et d’intensité : 

 Ce serait donner un excellent prolongement à ton histoire que de nous raconter, 
 comme pour lui faire écho, cet événement2541. 
 
 Dans « Fragment de la vie de trois amis », par exemple, Marzell dit avoir été, comme 

Alexander, confronté à l’au-delà. Pendant qu’il relate l’anecdote, le lecteur pense avoir affaire 

à un fantôme, à un démon. Finalement, le revenant se révèle être un fou du nom de 

Nettelmann venant la nuit pour lire – ou du moins le croit-il – dans l’âme des visiteurs afin de 

déceler une bienveillance potentielle à son égard. Loin d’être angoissant, Nettelmann est 

présenté comme un individu à la fois inoffensif et grotesque. Le lecteur est alors tourné en 

ridicule. En dévoilant petit à petit la véritable identité du personnage, le narrateur se moque de 

la personne trop crédule qui aurait pu s’imaginer être en présence d’un spectre.  

 De même, le narrateur organise de fausses rencontres : Antonio Scacciati, dans 

« Signor Formica », noue une amitié sincère avec le célèbre Salvator Rosa, et Theodor, dans 

                                                 
2540 Ibid., p. 859 : « jedesmal, wenn der Baron während des Spiels aufschaute, traf sein Blick das düstre Auge des 
Fremden, so daß er sich eines drückenden unheimlichen Gefühls nicht erwehren konnte », [EF, t. 3, p. 250]. 
2541 Ibid., p. 888 : « den besten Nachklang des Erzählten könntest du daher wohl tönen lassen, wenn du uns das 
Ereignis noch mitteiltest », [EF, t. 3, p. 276]. 
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« Le point d’orgue », aperçoit Hummel en train de peindre. Fiction et réalité s’interpénètrent 

donc à l’envi. En faisant du tableau de Hummel un déjà-vu, Theodor fait directement 

référence à un événement de sa vie passée décisif en matière de maturité artistique. Cela 

signifie qu’il a déjà sollicité son œil intérieur, qu’il a dépassé le premier stade d’observation et 

s’est comme approprié la toile. La lecture est double et présente à la fois la confrontation à la 

réalité « universelle » et au passé de Theodor. La duplicité est d’emblée soulignée par le 

décalage qui existe entre le titre – « Le point d’orgue » –, sorte de nouveau nom donné au 

tableau et non son intitulé véritable, et le contenu même du récit. Le titre indique la manière 

dont l’œuvre de Hummel sera interprétée et considérée. Le regard naïf et brut que chaque 

spectateur possède lorsqu’il découvre pour la première fois une œuvre d’art est tronqué, 

puisqu’il est déjà passé au crible de la poésie. Le titre « Le point d’orgue » anticipe sur le récit 

à venir et livre déjà des clés d’interprétation : le tableau acquiert une connotation musicale 

qu’il n’avait pas au départ. Le principe sérapiontique, on le voit, ouvre des perspectives à la 

fois au narrateur et au lecteur et permet à ce dernier de reconstituer un autre tableau que celui 

qu’il connaît déjà. En prenant le signe graphique du point d’orgue (un point surplombé d’un 

arc de cercle), on peut dire que le point représente l’œuvre picturale de Hummel et l’arc de 

cercle la fiction, l’interprétation et les diverses perspectives qui se créent tout autour de 

l’œuvre. Le point peut aussi être analysé comme le centre du point de fuite, comme le centre 

du tableau (le cavalier et son cheval), et l’arc de cercle comme tous les autres personnages qui 

interviennent et gravitent autour de ce protagoniste (l’abbé et surtout les deux femmes). Le 

récit « zoome » sur Theodor autour duquel se trouvent Teresina et Lauretta. L’originalité du 

principe sérapiontique consiste à la fois à présenter le tableau de Hummel comme une 

ekphrasis et à examiner l’effet produit par ce tableau sur Theodor. Trois éléments mettent en 

valeur le principe sérapiontique : l’application du point d’orgue au récit  (travail narratif de 

transposition de l’art musical à l’écriture), la visualisation de ce point d’orgue à travers le 

tableau de Hummel  (transposition de la musique à la peinture, destin musical de Theodor et 

amours déçues, puis superposition de deux personnages : Theodor et le cavalier sur son 

cheval), enfin la perspective d’ensemble donnée au lecteur : ce dernier a sous les yeux à la 

fois le tableau original et celui que Theodor a créé par le biais de son récit. Le principe 

sérapiontique donne donc à voir l’art de différentes manières. « Le point d’orgue » présente 

une image (réelle) qui est d’abord déconstruite (fiction) pour finalement laisser place à un 

nouveau regard (reconstruction). On observe ainsi un va-et-vient sérapiontique entre les 

univers intérieur et extérieur, entre la réalité (Hummel) et l’imagination (d’Hoffmann, de 

Theodor et du lecteur) qui suppose le génie du « savoir voir ».  L’invisible est rendu visible, il 
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transforme un art figé sur la toile en un art en devenir qui ne se réduit pas à une seule 

interprétation. 

Ce jeu entre fiction et réalités vise surtout à montrer que le temps passe inexorablement. 

« Maître Martin » s’ouvre ainsi sur une description des images du passé et tend à actualiser et 

à faire revivre une époque ancienne. Le narrateur mène une véritable lutte contre le temps qui 

passe et invite le lecteur à le rejoindre dans les temps reculés qu’il ne faut oublier : 

 Ton cœur comme le mien, cher lecteur, s’émeut sans doute d’une douce tristesse, à la 
 vue des monuments dus à l’art de la vieille Allemagne, ces témoins véridiques de la 
 pieuse assiduité de nos pères, ces vestiges d’un merveilleux passé2542. 
 
 Même si le passé historique est révolu, s’il n’existe plus de restauration possible, le 

seul moyen éventuel de combattre la fuite du temps est le recours à l’imagination et à 

l’imbrication des strates temporelles. La connexion entre la créativité et le monde réel se fait 

par le biais de ce principe, bien qu’il conduise souvent vers un univers d’irréalités. Dans ce 

récit, le lecteur est même prié se « laisser bercer par l’illusion » pour avoir l’impression de se 

replonger avec nostalgie dans des temps reculés. La médiation se fait plus directe lorsque le 

narrateur s’interroge sur les souhaits de son lectorat :  

 Ne te plairait-il pas […] d’assister [à une scène bourgeoise] ? […] Qui sait si tu ne te 
 glisseras pas secrètement dans la maison de maître Martin, te complaisant toi aussi au 
 milieu de ses brocs et de ses tonneaux ?2543.  
 
Le sentiment d’intégration du lecteur au sein du récit est, « en vérité », le but premier de la 

narration, « ce que l’auteur […] désire au fond de son cœur »2544. 

 

 Lorsque le narrateur fait directement appel aux souvenirs et aux connaissances du 

lecteur, il peut s’agir de souvenirs au sein d’un environnement social, comme dans le chapitre 

de « La guerre des Maîtres Chanteurs » intitulé « La Comtesse Mathilde. Les événements de 

la Wartburg », où le narrateur suppose qu’il est « sans doute » déjà arrivé à son « cher 

lecteur » de se trouver « dans un cercle de femmes exquises et d’hommes éclairés »2545. 

« Signor Formica » renvoie, quant à lui, à la culture générale du lecteur, en particulier 

                                                 
2542 Ibid., p. 502 : « Wohl mag Dir auch, geliebter Leser ! das Herz aufgehen in ahnungsvoller Wehmut, wenn du 
über eine Stätte wandelst, wo die herrlichen Denkmäler altdeutscher Kunst, wie beredte Zeugen, den Glanz, den 
frommen Fleiß, die Wahrhaftigkeit einer schönen vergangenen Zeit verkünden  », [EF, t. 2, p. 202]. 
2543 Ibid., p. 503 : « Laß es Dir nun gefallen, geliebter Leser ! daß eins dieser Bilder [des tüchtigen Bürgerlebens] 
vor Dir aufgestellt werde. […] Vielleicht wirst Du selbst heimisch in Meister Martins Hause und verweilst gern 
bei seinen Kufen und Kannen. », [EF, t. 2, p. 203 ]. 
2544 Ibid., p. 503 : « […] was der Schreiber dieser Blätter so recht aus Grund des Herzens wünscht », [EF, t. 2,     
p. 203]. 
2545 Ibid., p. 349 : « […] befandest Du Dich einmal in einem Kreise, der, von holden Frauen, sinnvollen Männern 
gebildet », [EF, t. 2, p. 48]. 
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artistique et historique, puisqu’il est supposé connaître non seulement les tableaux de Salvator 

Rosa – « l’excellent peintre dont les œuvres si vivantes (je t’en prends à témoin, ami lecteur) 

nous inspirent une profonde émotion »2546 –, mais aussi des éléments marquants de la vie de 

ce dernier, accusé de s’être affilié à une bande de criminels. Le récit de « La Cour d’Artus », 

lui, fait davantage appel à des connaissances géographiques et s’ouvre sur ces mots adressés 

directement au lecteur : « Sans doute, ami lecteur, as-tu souvent entendu parler de la vieille 

ville commerçante de Dantzig et de ses étonnantes merveilles »2547, « tu connais peut-être […] 

les raretés qu’elle renferme »2548. Le tutoiement et le rapport amical qui s’installe place 

d’emblée le lecteur dans un rapport intime avec le narrateur. Son imagination est ainsi prête à 

se déployer. Il en va de même dans « Casse-Noisette » où, dans le chapitre « Les cadeaux », le 

lecteur est invité à se rappeler le contexte joyeux de sa dernière fête de Noël :  

 J’en appelle à toi, ami lecteur […], et je te demande d’évoquer le plus nettement 
 possible la dernière table de Noël que tu aies vue, richement garnie de cadeaux 
 magnifiques : tu imagineras sans peine le ravissement muet des enfants qui 
 contemplaient ce spectacle, les yeux brillants2549.  
 
Le lecteur est appelé à se remémorer une expérience très personnelle qui peut se faire à deux 

niveaux : il est invité à se souvenir soit de son tout dernier Noël soit de l’un de ceux qu’il a 

vécus étant enfant. Dans le premier cas, il ne fait pas nécessairement travailler son 

imagination, mais mobilise uniquement sa mémoire, plus ou moins vive et précise. Dans le 

second, le souvenir, éventuellement fort lointain, est enfoui dans l’inconscient, et le narrateur 

décide de le faire remonter doucement à la surface de la conscience. Imaginer apparaît ici 

comme une lutte contre des événements refoulés, une quête de soi et de l’identité (perdue). En 

outre, invité à se plonger dans son passé et à recourir à des images mentales plus ou moins 

fidèles à cause d’une mémoire éventuellement sélective, le lecteur est exhorté à se rappeler 

aussi les douleurs physiques qu’il a jadis subies. L’imagination va au-delà de la reconstruction 

d’images mentales, elle leur donne corps.  

 Dans un autre cas de figure, l’imagination du lecteur dépasse le simple stade de la 

réminiscence. Le lecteur participe alors directement à l’histoire. Dans « Fiancée de roi », le 

lecteur est intégré à la narration :  

                                                 
2546 Ibid., p. 922 : « […] dem wackern Maler Salvator Rosa, dessen lebendige Bilder Du, geliebter Leser, gewiß 
nie ohne gar besondere, herzinnigliche Lust angeschaut haben wirst », [EF, t. 3, p. 25]. 
2547 Ibid., p. 177 : « Gewiß hast Du, günstiger Leser ! schon recht viel von der alten merkwürdigen Handelsstadt 
Danzig gehört », [EF, t. 1, p. 213]. 
2548 Ibid., p. 177 : « Vielleicht kennst Du all’ das Sehenswerte, was sich dort befindet », [EF, t. 1, p. 213]. 
2549 Ibid., p. 244 : « Ich wende mich an Dich selbst, sehr geneigter Leser […] und bitte Dich, daß Du Dir Deinen 
letzten mit schönen bunten Gaben reich geschmückten Weihnachtstisch recht lebhaft vor Augen bringen mögest, 
dann wirst Du es Dir wohl auch denken können, wie die Kinder mit glänzenden Augen ganz verstummt stehen 
blieben », [EF, t. 1, p. 282]. 
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 Tu vois alors venir à ta rencontre un homme grand et sec […] il te regarde fixement 
 […] il te bouscule […] Tu te demandes ce qu’il convient de répondre à ce singulier 
 personnage […]. Eh bien, cet homme étrange n’est autre que M. Dapsul von 
 Zabelthau2550. 
 
L’emploi de la deuxième personne du singulier marque une connivence voulue entre narrateur 

et lecteur. De ce fait, dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », le narrateur, après avoir 

raconté les circonstances d’un rêve, déclare à son lecteur qu’il souhaite que « le songe qui 

vient de [lui] être conté […] suscit[e] en [lui] ces mêmes impressions »2551. De même, la 

complicité entre le narrateur et le lecteur est réaffirmée dans « Signor Formica », car le 

narrateur, en prenant congé de son « très cher lecteur », « forme le vœu sincère qu’[il] ait 

éprouvé, à lire l’histoire de l’étonnant Signor Formica, le même bonheur qui réjouit, ce soir-

là, Salvator et ses amis »2552. Le lecteur semble donc être convié à devenir aussi omniscient 

que le narrateur ; il est même invité, au début du troisième chapitre de « L’enchaînement des 

choses », « à suivre [les] deux amis Ludwig et Euchar au thé esthétique de madame la 

présidente consistoriale Veehs »2553.  

 Le narrateur souhaite, même en apparence seulement, intégrer son lecteur dans les 

récits et lui en révéler les mystères. Ainsi, dans « Le choix d’une fiancée », insiste-t-il sur cet 

aspect : 

  Tout ce que tu as déjà appris, mon cher lecteur, sur le compte du secrétaire privé de 
 chancellerie Tusmann, t’a mis en mesure de te faire une idée complète du personnage, 
 de son genre et de ses allures2554.  
 
             Ces différentes techniques d’intégration et de stimulation, relativement modernes 

pour l’époque, soulignent l’importance de l’imagination de l’écrivain, indispensable à 

l’aboutissement de l’œuvre, et du lecteur, créateur d’images et point d’ancrage de la réception 

littéraire. Dans l’entretien qui suit le récit « Le Diable à Berlin », Lothar dit qu’il  

                                                 
2550 Ibid., p. 1139-1140 : « Plötzlich kommt Dir […] ein langer hagerer Mann entgegen […] indem er Dich […] 
anstarrst […] als er Dich beinahe umrennt […] Du weißt […] nicht recht, was Du dem seltsamen Manne 
antworten sollst […] Dieser absonderliche Mann war eben niemand anders als der Herr Dapsul von Zabelthau », 
[EF, t. 4, p. 238]. 
2551 Ibid., p. 337 : « Möchte der erzählte Traum in Dir, geliebter Leser, ähnliche Empfindungen erregen », [EF,    
t. 2, p. 37]. 
2552 Ibid., p. 1011 : « [ich] wünsche recht von Herzen, daß die Freudigkeit, welche nun den Salvator und alle 
seine Freunde begeisterte, in Deinem Gemüt […] recht hell aufgegangen sein möge », [EF, t. 4, p. 101].  
2553 Ibid., p. 1076 : « [...] den beiden Freunden Ludwig und Euchar, zu folgen in den ästhetischen Tee […] bei 
der Frau Konsistorial-Präsidentin Veehs », [EF, t. 4, p. 170]. 
2554 Ibid., p. 668 : « Eben aus dem allen, was Du, mein sehr günstiger Leser ! über den Geheimen Kanzlei-
Sekretär Tusmann bereits erfahren, magst Du den Mann wohl ganz und gar vor Augen haben nach seinem 
ganzen Sinn und Wesen », [EF, t. 3, p. 60]. 
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 lui semblait voir fumer encore le bûcher sur la place du Nouveau-Marché, et toutes les 
 horreurs que l’on raconte sur les terrifiants procès de sorcières [lui] revenaient en 
 mémoire2555.  
 
 Outre cette complicité que le narrateur instaure avec son lecteur, ce dernier peut aussi 

être compris comme un collectif. Le narrateur emploie alors un pluriel. Dans « L’enfant 

étranger », les « chers lecteurs » sont, par exemple, sollicités de la sorte :  

 Il vous est certainement arrivé à tous […] de recevoir en abondance de vos parents, ou 
 d’autres bonnes personnes, les plus jolis présents du monde2556. 
 
 Les entretiens des veillées sérapiontiques, l’alternance des narrateurs et les 

apostrophes au(x) lecteur(s) révèlent un art dialogique. Somme toute, si les adresses au lecteur 

visent à intégrer ce dernier dans la narration, c’est surtout pour mieux le manipuler, car l’art 

ne s’arrête pas à la vision que l’on transmet au spectateur ou que ce dernier peut en avoir. Si 

l’implantation du récit dans le réel duquel s’échappe un univers onirique crée plus de 

vraisemblance, le rapport est d’emblée bâti sur une tromperie : le lecteur ne connaît pas les 

narrateurs des veillées et leur relations sont fictives. Toutefois, l’étrange et le merveilleux 

prennent leur source dans un quotidien plutôt banal, dans lequel le lecteur est susceptible de 

se reconnaître et auquel il est prié d’adhérer. En allant dans ce sens, Cyprian qualifie le début 

du « Sinistre visiteur », conté par Ottmar, de « sérapiontique », ce qu’accepte volontiers 

Theodor : 

 La société réunie autour de la théière a un étonnant caractère de vérité, comme
 d’ailleurs bien d’autres détails de cette histoire2557. 
 
 Le narrateur hoffmannien, au service des arts, travaille comme un peintre portraitiste 

sur sa toile. Dans « La Cour d’Artus », il nous accompagne dans le récit comme il nous 

conduirait dans une galerie de peintures. Le lecteur est son visiteur privilégié. La narration 

joue donc un rôle d’intermédiaire indirect du réel. Forme de résistance au temps, nous l’avons 

dit, elle construit d’abord cette communication fictionnelle. Dans « Vampirisme », par 

exemple, et dans les entretiens qui l’encadrent, l’imagination représente le levier de 

l’angoisse, car « pourquoi l’écrivain n’aurait-il pas le droit d’actionner les leviers de la peur, 

                                                 
2555 Ibid., p. 633 : « Mir wars […], als säh’ ich noch den Scheiterhaufen auf dem Neumarkt dampfen und alle 
Gräuel der fürchterlichen Hexenprozesse traten mir vor die Seele », [EF, t. 3, p. 27]. 
2556 Ibid., p. 579 : « Euch allen ist es gewiß schon so gut geworden […] von den Eltern oder andern lieben 
Freunden mit allerlei schmucken Sachen reichlich beschenkt zu werden », [EF, t. 2, p. 282]. 
2557 Ibid., p. 769 : « die Gesellschaft bei der Teemaschine mag für lebendig gelten, so wie manches andere im 
Verlauf der Geschichte », [EF, t. 3, p. 156]. 



 676

de l’épouvante, de l’horreur ? »2558. Theodor affirme, en effet, que « les meilleurs auteurs ont 

su émouvoir […] l’âme des lecteurs jusque dans ses replis les plus secrets »2559. L’écrivain 

devient alors une sorte de coloriste, et le principe sérapiontique encourage l’interpénétration 

artistique, met en valeur le travail pictural de l’écrivain ou du conteur et conduit ainsi à la 

diversité artistique. Dans « Les mines de Falun », Theodor souligne la manière dont il a 

ressenti l’histoire la toute première fois qu’elle lui a été contée, ce qui l’a poussé à être fidèle 

à la réception qu’il en a eue et à transcrire ses images mentales :  

 En vérité l’histoire de ce mineur s’est imposée à moi sous de très vives couleurs : 
 celles mêmes que je donne à mon récit2560.  
 
 Un extrait du « Marchand de sable » illustre bien l’importance cruciale de la narration 

et la relation privilégiée entretenue avec le lecteur qui doit avoir l’impression d’être le témoin 

oculaire des événements et de partager ce qui lui est conté. Ainsi l’art narratif développe-t-il, 

dans l’inconscient, des sentiments qui surgissent ensuite, consciemment, au cours de la 

lecture : 

 Considère, bienveillant lecteur les trois lettres que l’ami Lothar a eu la bonté de me 
 faire connaître, comme le contour de l’ensemble auquel je vais maintenant 
 m’efforcer, par mon récit, d’apporter toujours plus de couleur. Peut-être réussirai-je, 
 tel un bon portraitiste, à saisir quelque personnage, de sorte que tu y trouves de la 
 ressemblance  sans en connaître l’original et, pourquoi pas, que tu aies l’impression 
 d’avoir déjà vu bien souvent cette personne de tes propres yeux. Peut-être alors, ô mon 
 lecteur ! croiras-tu qu’il n’y a rien de plus singulier ni de plus fou que la vraie vie, et 
 que le poète ne peut faire autre chose que la saisir comme à travers le reflet obscur 
 d’un miroir dépoli2561.  
 
Le narrateur explique ici que son travail consiste à rendre le plus réel et le plus crédible 

possible ce qu’il communique à son lecteur afin que ce dernier ne sache plus s’il s’agit 

véritablement de la réalité, d’un simple reflet ou d’un effet d’optique. Pour ce faire, il a 

recours à un vocabulaire pictural (« portraitiste », « contour », « couleur ») et place le lecteur 

                                                 
2558 Ibid., p. 1116 : « Warum sollte es dem Dichter nicht vergönnt sein, die Hebel der Furcht, des Grauens, des 
Entsetzens zu bewegen ? », [EF, t. 4, p. 212]. Nous avons remplacé « honneur » par « horreur », pensant qu’il 
s’agissait d’une coquille dans la traduction française. 
2559 Ibid., p. 1135 : « Wir wissen ja alle, wie wunderbar die größten Dichter [...] das menschliche Gemüt in 
seinem tiefsten Innern zu bewegen wußten », [EF, t. 4, p. 212]. 
2560 Ibid., p. 240 : « denn wahrlich, mir ging nun einmal die Geschichte von dem Bergmann mit den lebendigsten 
Farben gerade so auf wie ich sie erzählt habe », [EF, t. 1, p. 276]. 
2561 E.T.A. Hoffmann : Fantasie- und Nachtstücke, op. cit., p. 344 : « Nimm, geneigter Leser, die drei Briefe, 
welche Freund Lothar mir gütigst mitteilte, für den Umriß des Gebildes, in das ich nun erzählend immer mehr 
und mehr Farbe hineinzutragen mich bemühen werde. Vielleicht gelingt es mir, manche Gestalt wie ein guter 
Porträtmaler so aufzufassen, daß du sie ähnlich findest, ohne das Original zu kennen, ja daß es dir ist, als 
hättest du die Person recht oft schon mit leibhaftigen Augen gesehen. Vielleicht wirst du, o mein Leser ! dann 
glauben, daß nichts wunderlicher und toller sei als das wirkliche Leben, und daß dieses der Dichter doch nur, wie 
in eines matt geschliffnen Spiegels dunklem Widerschein, auffassen könne », [E.T.A. Hoffmann : Tableaux 
nocturnes,   t. 1, op. cit., p. 90], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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en position de spectateur qui doit, au cours de la lecture, éprouver des « impressions » sur les 

personnages qui sont dépeints. Le processus sérapiontique y est précisément décrit : le 

narrateur s’adresse ici à un lecteur in absentia. Mais tout n’est que supposition, car le 

narrateur est susceptible d’échouer et le lecteur peut ne pas croire au récit qui lui est proposé, 

ce qu’indiquent les expressions : « je vais m’efforcer », « peut-être », « pourquoi pas » ou 

« croiras-tu ». La plume fonctionne comme un pinceau, elle tend à représenter l’invisible et à 

nourrir l’imagination du lecteur.  Mais l’art ne s’arrête pas à la vision que le spectateur en a : 

il imprègne son être tout entier. 

 Ainsi, dans « Doge et dogaresse », l’historien qui explique le tableau met-il en avant 

l’importance de guider, d’initier le récepteur d’une œuvre. Il en va de même lorsque l’œuvre 

est littéraire. L’œil s’éduque2562, l’esprit s’enrichit. À la différence du narrateur de « Doge et 

dogaresse », le narrateur sérapiontique s’adresse à un double récepteur : aux auditeurs de la 

fiction qui l’écoutent et à un lecteur in absentia2563. Les premiers feront part de leur point de 

vue dans l’entretien qui suivra le récit et le second se contentera de construire son opinion à 

l’aide de cet entretien et de ses propres convictions. En revanche, il n’y aura entre eux aucun 

échange possible. La relation entre le narrateur et son lecteur est, en effet, à sens unique ; la 

relation dialogique est tronquée et fondée sur une duperie qui peut être acceptée. L’entretien 

« Le Poète et le Compositeur » insiste sur le rapport amical entre le lecteur et le narrateur au 

sein duquel le second invite le premier à se laisser tromper [« willig daran glaubt »]. En 

matière de folie, même s’il est confronté à une pathologie claire, le lecteur aimera également 

croire à un phénomène inexplicable, dénué de toute logique scientifique. Tout dépend ensuite 

de sa personnalité et la question de savoir s’il a, comme Marie, les yeux pour voir l’invisible.  

 Dans tout récit ou personnage de fiction, il existe des « ressorts internes », un 

« mécanisme imaginé par l’auteur pour animer son œuvre »2564. L’illusion, consentie ou non, 

est nécessaire dans toute démarche esthétique. Elle est propre à l’imagination qui a 

principalement trois fonctions : narrative, esthétique et sociale. La première vise à induire le 

lecteur en erreur. En effet, les interventions du narrateur (omniscient) sont loin de clarifier les 

événements du récit. Lorsque « la façon dont les choses se sont déroulées reste un mystère 

bien fait pour enflammer une imagination active et l’entraîner à échafauder toutes sortes 

                                                 
2562 Pierre Frantz et Élisabeth Lavezzi (dir.) : Les Salons de Diderot. Théorie et écriture, Paris, PUPS, 2008,      
p. 65-66. 
2563 Ibid., p. 97. 
2564 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1053 : « […] innern Mechanismus […] die Spiralfeder 
[…], die der Dichter hineingelegt um sein Werk in rege Tätigkeit zu setzen », [EF, t. 4, p. 114]. 
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d’hypothèses rocambolesques »2565, il s’agit d’une technique parfaitement sérapiontique. Le 

titre allemand retenu par l’édition historico-critique – « Das Leben eines bekannten 

Mannes »2566 (« La vie d’un homme connu ») – est beaucoup plus vecteur de suspense que 

celui de la traduction française (« Le Diable à Berlin »), puisque le lecteur apprend seulement 

en tout dernier lieu2567 que cet « homme connu » est le diable en personne :  

 Tant est considérable la puissance du Diable, de la perfidie de qui le ciel, dans sa 
 grâce, veuille nous préserver tous !2568 
 
Dans tout le récit, le doute plane, les mystères aspirent à être résolus. Par conséquent, le 

narrateur ne néglige pas l’atmosphère dans laquelle il plonge celui qui l’écoute ou le lit. Le 

lecteur, bien souvent aiguillé sur sa manière de réagir, est plus ou moins impliqué, à différents 

degrés, au récit. Cela dit, les exhortations et les appels lui donnent le sentiment d’être 

quasiment un personnage de l’histoire, alors qu’il ne constitue, en fait, qu’un témoin indirect. 

Le narrateur l’informe s’il le veut bien ou l’entraîne sur une fausse piste : dans « La Cour 

d’Artus », lorsqu’il parle du « fils » de Berklinger, c’est pour mieux tromper son lectorat. 

Sans savoir qu’il s’agit immédiatement d’un travestissement, le lecteur s’interroge sur 

l’attirance inexpliquée de Traugott pour cette personne. Dans « Fragment de la vie de trois 

amis », on apprend, également au fur et à mesure, les différents stratagèmes mis en place par 

Marzell, Severin et Alexander pour conquérir la même femme : Marzell parvient à s’intégrer 

dans la famille en donnant régulièrement des nouvelles de la santé du cousin militaire qui se 

bat au front,  Severin échoue dans une tentative de déclaration d’amour que la destinataire 

tourne en dérision et Alexander, pour sa part, ménage la tension jusqu’au bout. Il annonce 

s’être marié, mais ne dévoile qu’au dernier moment l’identité de l’heureuse épouse : Pauline ! 

La même technique littéraire est mise en place dans « L’enchaînement des choses » : l’art 

narratif consiste à brouiller les attentes du lecteur, à le surprendre et à lui répéter qu’il n’est 

aucunement privilégié.   

 La deuxième fonction de l’imagination est d’intensifier le recours à l’illusion dans la 

démarche artistique. L’homme peut être la victime de son inconscient. L’organe visuel 

influence son œil intérieur et le pousse à exploiter son inconscient. C’est en cela que le monde 

                                                 
2565 Ibid., p. 1050 : « Es bleibt unbegreiflich wie sich das begeben konnte was sich wirklich begab und das ist 
genug um eine lebhafte Einbildungskraft zu allerlei geheimnisvollen und genugsam abenteuerlichen Hypothesen 
zu entzündenl», [EF, t. 4, p. 141]. 
2566 Nous préférons ici donner le titre allemand, la traduction française « Le Diable à Berlin » étant beaucoup 
trop éloignée du titre original. 
2567 Le titre français reprend celui qu’Hoffmann avait donné à sa première édition – « Der Teufel in Berlin » – et  
dévoile malheureusement tout de suite le mystère. L’effet d’attente et de suspens est ainsi escamoté. 
2568 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 631 : « So groß ist die Macht des Teufels, vor dessen 
Arglist uns Alle der Himmel in Gnaden bewahren wolle ! », [EF, t. 3, p. 25]. 
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réel est positif : il est un véritable « levier », un défi pour l’artiste. Dans « Signor Formica », 

le théâtre joue un rôle fondamental, il est le lieu de la mimesis, de l’identification. Il est ce 

levier qui nourrit l’esprit des spectateurs :  

 Chaque acteur jouait son rôle à la perfection, mais le Pasquarello plus que tout autre 
 soulevait l’enthousiasme par ses mimiques sans pareilles, par le talent qu’il avait 
 d’imiter à s’y méprendre la voix, la démarche et toute l’attitude de gens connus à 
 Rome2569.  
  
 Signor Formica devient un comédien de légende, un être quasiment surnaturel 

puisqu’on « ne le [voit] nulle part, et toutes les tentatives qu’on [fait] pour le dépister [sont] 

vaines »2570. Le fait de rester obscur et anonyme attise l’imagination du lecteur. C’est encore 

une fois à la toute fin du récit que l’on apprend que Salvator Rosa et Signor Formica ne font 

qu’un. Rosa parvient à préserver jusque-là la tension dramatique lorsqu’il affirme qu’il faut 

avoir « du respect pour le Signor Formica » : c’est « une espèce de sorcier » qui « commande 

en maître aux secrets des arts mystérieux »2571. De cette manière, Rosa trompe à la fois les 

protagonistes et le lecteur, il exploite l’énigme qui plane autour du personnage pour en faire 

un être de légende, car sait comment fonctionne l’imaginaire et l’inconscient humains : 

l’inexplicable fascine et suscite des interrogations qui pénètrent jusque dans l’univers des 

rêves. 

 Dans « Le sinistre visiteur », l’arrivée, volontairement impromptue de Cyprian à un 

moment stratégique de la narration, suscite l'émotion et le trouble, puisque la description 

spectrale de l’ami sérapiontique vise à faire naître l’angoisse. Aussi le narrateur emploie-t-il 

un vocabulaire ciblé  – « fracas », « drapé de noir », « tel un fantôme », « pas lents », 

« épouvante », « œil fixe », « souffle coupé » – qui agit directement sur l’imaginaire et les 

peurs du lecteur liées à l’univers des revenants. La tension dramatique intervient alors à deux 

niveaux, au sein d’une mise en abyme. D’une part, la phrase prononcée par Ottmar suppose 

un point culminant dans le récit annonçant l’arrivée d’un personnage ou d’un événement 

imprévu qui inquiète une première fois le lecteur ; d’autre part, l’interruption de la narration, 

le retour brutal au récit cadre et le parallélisme événementiel entre l’histoire contée par 

Ottmar et la réalité des amis sérapiontiques représentent un second paroxysme. Tous les 

                                                 
2569 Ibid., p. 970 : « Jeder Schauspieler gab seine Rolle mit unvergleichlicher Charakteristik, vorzüglich riß aber 
der Pasquarello, durch sein unnachahmliches Gebehrdenspiel, durch das Talent in Stimme, Gang und Stellung 
bekannte Personen bis zur höchsten Täuschung nachzuahmen, durch seine unerschöpfliche Laune, durch das 
Schlagende seiner Einfälle, alle Zuschauer mit sich fort. », [EF, t. 4, p. 66-67]. 
2570 Ibid., p. 971 : « Man sah ihn durchaus nirgends, und vergebens blieb alles Mühen ihm auf die Spur zu 
kommen », [EF, t. 4, p. 67]. 
2571 Ibid., p. 979 : « Ehrfurcht vor dem Signor Formica […] eine Art von Zaubrer […], der ganz im Verborgnen 
über die wunderbarsten Künste gebietet », [EF, t. 4, p. 74]. 
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éléments sont ici réunis pour effrayer le lecteur. Le charme est toutefois rompu par la 

conjonction temporelle « lorsque », qui provoque le retour à un réel pragmatique. Le narrateur 

se moque alors indirectement de son lecteur à l’idée que ce dernier ait pu, ne fût-ce qu’un 

court instant, être berné par l’illusion ainsi provoquée.  

 La troisième fonction de l’imagination est de souligner l’intolérance des adultes, leur 

esprit étroit, leur « conscience verrouillée »2572. Le lecteur doit être, pour ainsi dire, rééduqué. 

Il est même censé entendre parler le narrateur. Dans ce cas, il s’agit d’une « écoute 

intériorisée », d’une «vision intérieure »2573. Le lecteur est alors « éduqué » et poussé à 

exploiter ses facultés mentales. L’éducation passe par une relation de communication entre le 

lecteur et le narrateur, fondée sur le juste rapport entre imagination et raison, mais, pour 

reprendre un fragment de Friedrich Schlegel,  

 ce que l’on nomme habituellement raison n’est qu’une espèce de raison […]. Il y en a 
 une également qui est épaisse, ardente, et qui rend la saillie vraiment spirituelle, 
 donnant de l’élasticité et de l’électricité au style pur2574.  
 
À de rares exceptions près, le narrateur sérapiontique ne s’adresse pas qu’à un seul 

destinataire et c’est ce caractère individuel et intime qui, associé à l’humour, rend 

apparemment le lecteur complice.  

 

 Ce que la lecture dévoile ou donne à voir varie en fonction de chaque récepteur. La 

forme arabesque de la narration le conduit, puis l’intègre dans les méandres de l’œil intérieur 

du créateur. Comparable à une ligne serpentine, torturée, alliant la linéarité temporelle et 

l’analepse, la narration est semblable à un prisme : nul ne ressentira des émotions identiques, 

nul ne verra les mêmes images se former derrière les mots lus. L’écriture est un masque que 

tout individu peut soulever.  

 Grâce à l’art, au lieu de voir un seul monde, le nôtre, nous le voyons se multiplier et 
 autant qu’il y a d’artistes originaux, autant nous avons de mondes à notre disposition, 
 plus différents les uns des autres que ceux qui roulent dans l’infini2575.  
 
Aussi le concept d’anamorphose de Gerhard Neumann peut-il être ici repris et appliqué à la 

narration. Chaque récit donne à voir certaines images qui, par le biais de la lecture, se 

transforment, s’étirent, se modèlent, comme si elles faisaient face à une glace déformante. 

                                                 
2572 Ernst-Michael Stiegler : Das Ich im Spiegel der Kunst und der Wirklichkeit, op. cit., p. 41 : « Das 
verschlossene Bewußtsein ». 
2573 Novalis : Fragments, Fragmente, op. cit., p. 62-63 : « [Innerliches Hören], wie innerliches Sehn ». 
2574 Friedrich Schlegel : Fragments, op. cit., [EA], p. 20 : « Was man gewöhnlich Vernunft nennt, ist nur eine 
Gattung derselben […]. Es gibt auch eine dicke feurige Vernunft, welche den Witz eigentlich zum Witz macht 
und dem gediegenen Stil das Elastische gibt und das Elektrische ». 
2575 Marcel Proust : Le temps retrouvé,  op. cit., p. 290. 
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« Les anamorphoses recourent […] au miroir pour mettre le monde sens dessus dessous », 

souligne France Borel dans Le Peintre et le miroir : 

 Elles se servent des règles les plus élaborées de la perspective, elles transitent par 
 les systèmes les plus rationnels pour anéantir l’ordre naturel et rejoindre les sciences 
 occultes. […] Née de la volonté de mettre de l’ordre dans l’image, de clarifier, 
 [l’anamorphose] est  détournée de son but originel pour semer la confusion. On se 
 sert des connaissances de l’optique afin de tromper, de détromper et de mettre en 
 exergue, par des moyens indirects, la fragilité des apparences. […] L’anamorphose 
 évolue entre raison et délire, entre confusion et révélation. Ou bien la position insolite 
 du spectateur, non pas frontale mais latérale, révèle l’image. Ou bien le miroir posé au 
 centre de l’anamorphose sert de révélateur ; à sa surface l’image sort d’un apparent 
 chaos pour se reconstituer2576. 
 
 Ces caractéristiques peuvent s’appliquer au principe sérapiontique qui sert, lui aussi, 

d’outil de révélation ou d’illusion, d’alliance entre raison et folie et ordonne des éléments 

hétérogènes. En manipulant sciemment son lecteur, en trompant ses attentes, en le surprenant 

ou en le provoquant comme le fait Signor Formica avec Capuzzi sur une scène de théâtre, 

l’écrivain a lui-même recours à l’anamorphose. Il devient, lui aussi, une sorte d’un 

hypnotiseur. Le lecteur devient l’automate. L’écrivain se révèle être un grand machiniste qui 

construit et maîtrise l’artificiel. Marionnettiste, il apparaît en filigrane derrière le personnage 

dont il tire les ficelles ou bien préfère se retirer, s’il souhaite seulement faire part, à travers le 

narrateur, des sentiments et des réactions des autres personnages pour ensuite s’en distancier, 

les critiquer ou les approuver. Afin de nourrir l’apparence, il utilise parfois le même 

vocabulaire que les protagonistes, ce qui a deux conséquences : d’une part, la prise de 

distance habituelle entre le narrateur et ses personnages disparaît et d’autre part, le lecteur ne 

parvient pas toujours à distinguer avec certitude les différentes instances ou perspectives 

narratives. Il se trouve donc à la merci du narrateur.  

 Ainsi la trame narrative est-elle délicate à reconstituer vu les nombreux entrelacs, les 

relations complexes entre les personnages ou les retours en arrière récurrents. De plus, le 

caractère grotesque de certaines situations place le lecteur en porte-à-faux. Dans « Fiancée de 

roi », l’ironie est poussée à l’extrême. Hoffmann a peut-être choisi de placer ce récit en toute 

fin de recueil en guise de clin d’œil à son récepteur manipulé et pour montrer combien le 

paraître, tellement adulé en société, ne participe en rien à la réussite et au génie artistiques :  

 De son côté, M. Amandus von Nebelstern se mit à trouver absurdes et stupides tous les 
 vers qu’il avait jusque-là composés ; il se plongea dans les œuvres des grands et vrais 
 poètes de tous les temps […] il finit par se convaincre qu’un poème devait être autre 

                                                 
2576 France Borel : Le peintre et son miroir, op. cit., p. 107. 
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 chose qu’un bric-à-brac verbal […] et redevint le jeune homme sensé et de cœur 
 simple qu’il avait été autrefois2577. 
 
Le génie poétique n’est aucunement un exercice de virtuosité technique, mais le produit de 

sentiments naturels et simples qui ne sont pas dictés par une force supérieure. Seul l’individu 

peut le nourrir, avec sa personnalité et son imagination propres.  

 Dans « L’enchaînement des choses », Ludwig va, lui, à l’encontre de la spontanéité 

artistique et spirituelle. Le monde fonctionnerait alors comme une immense horloge, faite de 

rouages complexes : « Il n’y a point de hasard ! […] le système entier de ce monde […] 

ressemble à un grand mécanisme habilement combiné »2578. Euchar, de son côté, estime que 

cette théorie mécanique est « démodée » [« veraltet »] et dénature les aléas de la destinée. Ces 

aléas, avec lesquels le lecteur doit composer, sont intégrés à la narration. Le narrateur 

principal arrête le récit dès qu’il le décide2579, dans la mesure où il possède une liberté 

d’action totale. C’est lui qui décide du moment où il désire faire rire son lectorat ou le plonger 

dans une atmosphère bucolique ou angoissante. C’est également lui qui crée les tensions, les 

attentes, les sentiments de satisfaction ou de frustration. Il est donc en mesure de tourner un 

personnage en ridicule par une description physique ou par sa manière de brosser quelques 

traits de caractère. Ludwig, par exemple, paraît exalté, empli d’un amour exacerbé et d’une 

sensiblerie à toute épreuve2580. Il ne s’agit toutefois que d’un sentimentalisme de façade visant 

à tromper l’attente du lecteur. Par ce biais, le narrateur cherche inlassablement à marquer sa 

supériorité, comme le souligne la note introductive du deuxième chapitre :  

 Il n’est peut-être pas hors de propos, avant d’aller plus loin, d’en apprendre davantage 
 au lecteur bénévole sur le compte des deux amis2581.  
 
Le lecteur, comme les personnages, n’est pas autonome. Cet aspect est ironiquement marqué 

dans l’indication du statut de Ludwig et d’Euchar,  qui sont des « Freiherren » [freie Herren]. 

La traduction de « baron », même exacte, échoue à transcrire l’ironie contenue dans 

l’ambiguïté de la formulation « hommes libres ». En allemand, le lecteur est mis en face d’une 

                                                 
2577 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 1197 : «  Dem Herrn Amandus von Nebelstern kam 
dagegen alles, was er gedichtet, sein ganzes poetisches Streben, höchst albern und aberwitzig vor, und vertiefte 
sich in die Werke der großen, wahren Dichter der ältern und neuern Zeit […]. Er gelangte zu der Überzeugung, 
daß ein Gedicht etwas anderes sein müsse, als der verwirrte Wortkram, den ein nüchternes Delirium zutage 
fördert, und wurde […] wieder ein besonnener, in Herz und Gemüt klarer Jüngling, wie er es vorher gewesen », 
[EF, t. 4, p. 290].  
2578 Ibid., p. 1055 : « Es gibt keinen Zufall […] das ganze Weltsystem […] gleicht einem großen künstlich 
zusammengefügten Uhrwerk », [EF, t. 4, p. 149]. 
2579 Ibid., p. 1056 : « Doch es ist nötig, dem geneigten Leser zuvörderst zu sagen, daß beide, Ludwig und Euchar, 
also mit einander redend, durch einen Laubgang des schönen Parks vor W. lustwandelten », [EF, t. 4, p. 150]. 
2580 Ibid., p. 1064, [EF, t. 4, p. 158]. 
2581 Ibid., p. 1065 : « Es möchte notig sein, dem geneigten Leser zuerst etwas mehr über die beiden Freunde zu 
sagen », [EF, t. 4, p. 159]. 
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évidence : l’homme n’est pas émancipé au sein de la société. Il ne peut être lui-même et doit, 

à première vue, se contenter de se soumettre à sa condition. Le narrateur essaie donc de 

distinguer l’être et l’aspect des deux personnages. Euchar aime la profondeur des choses, sa 

sensibilité cachée est ardente et sa nature, poétique. Modelé par la société, c’est un enfant 

sage. Toutefois, il devient rêveur dès qu’il est solitaire2582. Le lien étroit qu’il entretient avec 

la nature, sa profonde imagination et ses élans d’âme le différencient de Ludwig qui, derrière 

sa perceptible sensibilité et son génie, sa vivacité et son audace, s’avère un vrai dilettante qui 

sait soi-disant manier tous les arts, mais n’en maîtrise en réalité pas un seul : « il en allait de 

lui comme d’une timbale, d’autant plus sonore qu’elle est plus creuse »2583. Sa théorie 

mécanique, ainsi que sa manière d’affirmer que tout est écrit d’avance lui permettent de 

justifier sa vanité d’action et de se dédouaner de ses actes déplacés.  

 Par conséquent, ce n’est pas un hasard si dans le dernier récit, « Fiancée de roi », il est 

également question de l’apparence et du jugement d’autrui erroné qui en découle : Ännchen 

se laisse impressionner par un gnome qui lui fait miroiter un monde de richesses et d’apparat. 

Quant à son père, il lui faut revêtir le costume stéréotypé du voyant (chapeau pointu, fausse 

barbe et grand manteau) pour pouvoir exercer efficacement son art. La société fonctionne 

donc seulement grâce aux images que les individus renvoient d’eux-mêmes. Dans « Le thé 

esthétique », Ottmar expérimente ce phénomène en interprétant un rôle de comédien de 

théâtre. En lisant des poèmes, il « s’efforc[e] de donner à [sa] voix l’accent expressif d’un 

cœur en proie à une vive émotion »2584. Le succès de son art le flatte, même s’il sait 

pertinemment que c’est uniquement par snobisme et convention sociale que ses auditeurs le 

couvrent de louanges. La réaction enthousiaste des convives, après la lecture d’un poème 

intitulé « Réflexion sur la vie » évoquant un gentilhomme qui a perdu son moineau, paraît 

ridicule et inappropriée. L’ironie et le sarcasme vis-à-vis d’un tel comportement prouvent bien 

que la société dépeinte par le narrateur ne sait aucunement apprécier l’art absolu et ne possède 

pas le goût de la plaisanterie et du Beau.  

 

 L’écrivain, tout en restant manipulateur, livre son œuvre au lecteur. À travers ses 

diverses interprétations, ce récepteur se fait une image plus ou moins subjective des récits 

dont il a eu connaissance, émet des hypothèses, s’interroge sur la personnalité de l’auteur/ du 

                                                 
2582 Ibid., p. 1065 : « War er allein, so schien er ein ganz anderes Wesen », [EF, t. 4, p. 161]. 
2583 Ibid., p. 1067 : « Aber es war mit ihm wie mit der Pauke, die, angeschlagen, desto stärker tönt, je größer der 
innere hohle Raum », [EF, t. 4, p. 161]. 
2584 Ibid., p. 1136 : « las ich weiter, indem ich meiner Stimme den Ausdruck eines tief bewegten Gemüts zu 
geben mich bemühte », [EF, t. 4, p. 233]. 
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narrateur et sur les messages qu’il a désiré transmettre. La lecture agit comme un miroir et 

symbolise même le miroir du miroir : d’un côté, le lecteur contemple l’écrivain et en capte le 

reflet et, de l’autre, le narrateur-auteur, grâce à ses adresses directes, observe, à son tour, celui 

qui cherche à le découvrir. « Entrer dans l’œuvre, c’est accepter de devenir autre »2585, affirme 

Pierre Aurégan. Lire revient à pénétrer dans l’intimité d’autrui, dans le Moi et le processus de 

création de l’écrivain :  

 Sous le moi d’emprunt d’une identité fictive, le moi se raconte. Le « je » brouille les 
 pistes, invite à des rapprochements sans qu’il y ait pourtant confusion entre l’auteur et 
 ses doubles2586.  
 
Chez Hoffmann, les doubles ne sont pas si clairs. L’auteur se cache souvent derrière ses 

personnages, sans pour autant se confondre avec eux. De plus, il injecte quelques traits de 

caractères de ses proches, de ses amis, ce qui complique encore la tâche du lecteur.  

Si Pierre Aurégan dit de Barbey d’Aurévilly que son « je […] joue sur le dédoublement 

narratif, recourant à des narrateurs postiches qui assument à sa place la narration »2587, cet 

argument est tout aussi applicable à Hoffmann, qui fait intervenir une pluralité de conteurs, 

d’idées esthétiques et de formes artistiques. Ainsi, bien souvent, « la ligne de partage entre la 

réalité des faits et leur caractère hypothétique […] est abolie », on ne sait pas si « ce qui vient 

d’être vécu par le personnage est […] vrai ou le produit d’une imagination déréglée »2588.  

 

 Par le biais du pacte implicite entre l’auteur et le lecteur, l’œuvre d’art littéraire reflète 

la démultiplication du monde. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, chaque récit dévoile une 

facette différente de l’auteur et de son génie, et renouvelle simultanément notre perception du 

réel. En gênant le processus de lecture, Hoffmann invite son lecteur à réfléchir non plus sur 

l’aboutissement d’une œuvre, mais sur sa genèse, son exécution, son développement et sa 

réalisation artistique. Il récuse ainsi la superficialité au profit de l’introspection. Créer signifie 

avant tout payer de sa personne, se livrer, se dévoiler. L’art hoffmannien constitue donc un art 

« en transit », une sorte de non-lieu entre unité, harmonie et labyrinthe éternel. 

 Le narrateur conduit le lecteur, en modifiant et en affinant sa perception, à s’interroger 

sur l’essence véritable des choses. Le pessimisme apparent de Lothar sur lequel s’ouvre la 

                                                 
2585 Pierre Aurégan : Les figures du moi et la question du sujet depuis la Renaissance, Paris, Ellipses, 1998,         
p. 120. 
2586 Ibid., p. 135. 
2587 Ibid., p. 137-138. 
2588 Ibid., p. 138. 
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cinquième veillée2589 va de pair avec cette analyse : la vie, en constante évolution, ne rend pas 

l’homme libre. En proie à la fatalité, il doit s’adapter aux changements. La nature, selon 

Lothar, traite l’homme comme un enfant «  non autonome » [« unmündiges Kind »]. 

Supérieure, elle domine l’être et étouffe dans l’œuf l’idéal des Lumières. Ce constat d’échec 

fait de l’homme un individu asservi, non émancipé, placé sous le joug d’une instance 

supérieure qu’il ne saura jamais vaincre. L’art consiste justement à braver la vanité terrestre, 

et le mauvais état psychique, la douleur physique, la maladie et la mélancolie ambiante 

constituent un obstacle insurmontable à l’union entre macrocosme et microcosme. Ainsi 

Theodor fait-il part de sa guérison et de sa joie de vivre lui permettant de retrouver l’harmonie 

perdue qui l’habitait :  

 Comme je me sens bien tout à coup. Il me semble que toute trace de malaise a disparu 
 et que vient d’éclore en moi une double vie qui, dans un actif mouvement 
 d’alternance, prend conscience d’elle-même en même temps qu’elle jouit de sa 
 propre existence. En vérité, il faut avoir été aussi malade que je le fus pour pouvoir 
 éprouver cette impression qui, fortifiant l’âme et l’esprit, est à proprement parler 
 l’élixir de vie que nous dispense directement la puissance éternelle, l’Esprit universel 
 qui nous gouverne. C’est de ma propre poitrine que s’exhale le souffle vivifiant de 
 la nature2590. 
 
Par l’intermédiaire de Theodor, le narrateur suggère à son lecteur l’existence de la dualité âme 

/ corps, du rapport étroit entre le spirituel et le somatique. Sans avoir recours à un discours 

scientifique ou médical, il utilise des lexèmes précis qui renvoient à la relation dialogique 

entre l’âme et le corps : l’être humain prisonnier de son enveloppe corporelle est freiné dans 

ses travaux intellectuels et artistiques. Le lecteur se voit ainsi confronté par ricochet à ses 

propres souffrances et prend conscience du fait qu’il pourrait se retrouver dans une situation 

identique. L’image renvoyée par la narration est celle d’une réalité finalement objective – 

« l’esprit universel » – qui maîtrise et manipule. La tâche de l’artiste, comme celle du lecteur, 

                                                 
2589 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions-Brüder, op. cit., p. 619 : « Lothar befand sich nemlich wieder in der 
seltsamen Seelenstimmung, in der er überzeugt war, das ganze Leben werde schal und ungenießbar durch die 
ewigen moralischen Foppereien des feindlichen Dämons, den die Natur dem Menschen, den sie behandle wie ein 
unmündiges Kind, zur Seite gestellt als pedantischen Hofmeister », [EF, t. 3, p. 13-14] : « Lothar passait en effet 
par un état d’âme assez singulier qui était souvent le sien : la vie, selon lui, perdait toute saveur en raison des 
éternelles agaceries infligées au moral de l’homme par la Nature, qui plaçait auprès de lui un démon malfaisant 
ayant pour mission de le régenter et de lui dispenser de pédantes leçons et le traitant comme un enfant en bas 
âge ; tout comme l’eût fait un précepteur ». 
2590 Ibid., p. 621-622 : «  Wie […] fühle ich mich so durch und durch erquickt, jede Spur des leisesten 
Übelbefindens ist verschwunden, es ist als sei mir ein doppeltes Leben aufgegangen, das in reger 
Wechselwirkung sich selbst erst recht faßt und empfindet. In der Tat man muß so krank gewesen sein als ich, 
um dieses Gefühls fähig zu werden, das Geist und Gemüt stärkend die eigentliche Lebensarzenei scheint, 
welche die ewige Macht, der waltende Weltgeist uns selbst unmittelbar spendet. Aus meiner eigenen Brust 
weht der belebende Hauch der Natur », [EF, t. 3, p. 16], [C’est moi qui souligne, I. L.]. 
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consiste à s’appuyer sur cette instance extérieure pour y puiser la force, l’élan vital nécessaire 

à sa construction. 

 Dans « L’enchaînement des choses », le narrateur ne fait pas intervenir de tiers pour 

faire part de ses sentiments et de ses jugements. Il s’adresse à son lecteur directement et 

l’informe sans intermédiaire de sa désapprobation : « Le lecteur conviendra que ces sages 

principes étaient du moins bien commodes »2591. Le vocabulaire, la ponctuation et 

l’argumentation retenus sont ici soigneusement choisis : chez Ludwig, le langage du cœur est 

mis en avant pour marquer la sensiblerie du personnage. L’être se confond avec le paraître et 

inversement. De ce fait, lorsque Ludwig se voit en rêve dans le miroir, il n’est pas confronté à 

un reflet, mais à la réalité de son caractère superficiel :  

 En face de moi, il y avait une glace : juge de mon effroi quand je m’aperçus qu’au lieu 
 du piédestal si élégant dont m’a doté la nature, j’étais nanti de jambes, enveloppées 
 d’épaisses flanelles, de ce vieux podagre de président consistorial2592.  
 
Avec humour, Hoffmann met son lecteur en garde contre la fausse profondeur intellectuelle 

de la société d’apparences du thé esthétique : « […] celle-ci est absorbée dans la 

contemplation de ses chaussures […], une autre s’abandonne à un doux sommeil », les 

convives écoutent un jeune poète au « style assez ridicule et insipide pour convenir 

parfaitement à la circonstance »2593. C’est là que réside la problématique principale des Frères 

de Saint-Sérapion. La société constitue un affreux miroir dont les reflets induisent en erreur 

les personnes qui s’y mirent : 

 E.T.A. Hoffmann invite son lecteur à admettre que l’homme ne peut ni se placer à 
 l’extérieur de lui-même, à l’extérieur de son imagination, ni définir l’essence de son 
 imagination2594,  
 
affirme Françoise Knopper. Le lecteur est constamment confronté à une « mystification »2595, 

à des « dédales »2596. Sans cesse, des événements étranges et de paradoxes alimentent son 

« imagination »2597, il est le témoin de « merveilleuses tromperies »2598. Tous les instruments 

                                                 
2591 Ibid., p. 1068 : « Der geneigte Leser wird sich wenigstens von der großen Bequemlichkeit jener weisen 
Lehren überzeugen », [EF, t. 4, p. 162]. 
2592 Ibid., p. 1069 : « Im Spiegel werde ich zu meinem Schrecken gewahr, daß ich statt des zierlichen 
Fußgestells, das mir die Natur verliehen, des alten Konsistorial-Präsidenten dick umwickelte podagristische 
Beine unter dem Leibe trage », [EF, t. 4, p. 163]. 
2593 Ibid., p. 1076 : « die andere ist vertieft in den Anblick ihrer Schuhspitzen […] die dritte scheint süß zu 
schlafen, […] langweilig und abgeschmackt genug [...], um sich ganz zu solcher Vorlesung zu eignen », [EF,     
t. 4, p. 170]. 
2594 Françoise Knopper : « Anthropologie négative et critique de l’exorcisme dans le roman Die Elixiere des 
Teufels (1815-1816) d’E.T.A. Hoffmann », in : Le Texte et l’Idée 17 (2002), p. 41-59, ici : p. 42.  
2595 E.T.A. Hoffmann : Die Serapions- Brüder, op. cit., p. 427-428 : « Mystifikation ». 
2596 Ibid., p. 383 : « Irrwegen ». 
2597 Ibid., p. 383 : « der Fantasie des Lesers ». 
2598 Ibid., p. 391-392 : « Erscheinung […] den wunderbaren Täuschungen ». 
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d’optique en général contribuent à encourager la supercherie : la « mosaïque »2599, la « nature 

caléidoscopique »2600, la « longue vue »2601, le miroitement de la glace2602 ou encore le verre 

d’alcool 2603. Il n’est pas question d’être atteint, comme Krespel, d’une « démence 

inouïe »2604. La lecture permet aux « étincelles libératrices » de « jaillir » à l’envi de notre 

« cœur »2605. Si le corps est ancré dans la réalité, à notre insu, l’esprit, comme chez Cyprian 

au début de la troisième veillée, s’évade et touche les sphères de l’irrationalité : 

 
 Cyprian […] est pâle et défait, il ne perçoit qu’à demi nos paroles, et bien que son 
 corps, certes, soit présent parmi nous, son esprit semble errer en de tout autres 
 lieux2606. 
 
Cette disposition d’esprit préfigure l’une des problématiques principales de la veillée : le 

magnétisme et les influences psychiques. C’est d’ailleurs Cyprian qui se charge de lire le 

premier récit, « La guerre des Maîtres Chanteurs ». 

Les problèmes liés à l’inconscient, qu’ils soient d’ordre psychanalytique, médical, artistique 

ou littéraire, rejoignent la sphère du fantastique et de la folie. Néanmoins, chaque récit 

sérapiontique plonge ses racines dans la rationalité, ce que Cyprian réaffirme après avoir 

conté « Apparitions » : 

 Eh bien, ne trouvez-vous pas étrange, extraordinaire, que tout dans mon récit soit 
 littéralement vrai, y compris la petite touche de fantastique dont les racines plongent 
 elles aussi dans la réalité ?2607. 
 
Le monde réel à lui seul constitue une mine d’inspiration. Le basculement dans le fantastique 

est donc dû à la qualité de la narration et aux influences psychiques et extérieures. Le génie 

narratif dépend ensuite de la mise en œuvre, du processus esthétique et de la capacité à 

transformer les images concrètes en images mentales. Cyprian détient ce don et ne peut cacher 

                                                 
2599 Ibid., p. 719-720 : « Mosaik ». 
2600 Ibid., p. 721 : « kaleidoskopische Natur ». 
2601 Ibid., p. 893-894 : « Fernrohr ». 
2602 Ibid., p. 1054 : « wenn ich nicht aus jedem von unsern Gesichtern, das meinige, das ich so eben magisch 
schimmernd im Spiegel erblickt ». 
2603 Ibid., p. 309 : «  Serapion, rief Theodor indem er aufstand und das vollgeschenkte Glas hoch erhob, Serapion 
möge uns fernerhin beistehen und uns erkräftigen, das wacker zu erzählen, was wir mit dem Auge unsers Geistes 
erschaut ! », [EF, t. 2, p. 347]. 
2604 Ibid., p. 64 : « keck[e] Tollheit ». 
2605 Ibid., p. 313 : « in exzentrischen Funken sein Innres entladen, wie [wir] nur Lust [haben] », [EF, t. 2, p. 13]. 
2606 Ibid., p. 313 : « Cyprian […] scheint, während er doch nun gewiß mit lebendigem gesunden Leibe hier unter 
uns sitzt, geistig sich ganz wo anders zu befinden. So mag er, nahm Ottmar das Wort, denn nun gleich mit dem 
Wahnsinnigen heranrücken, dessen Namenstag er vielleicht heute feiert », [EF, t. 2, p. 13]. 
2607 Ibid., p. 1047-1049 : « Findet ihr, nahm Cyprian das Wort, findet ihr es denn nicht eben so seltsam als 
merkwürdig, daß alles was ich euch vorlas bis auf den kleinen fantastischen Zusatz, buchstäblich wahr ist, und 
daß selbst dieser auch seinen Keim in der Wirklichkeit findet ? », [EF, t. 4, p. 138]. 
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les liens constants qu’il établit entre ce qui l’entoure et son imagination, ce qu’Ottmar lui fait 

d’ailleurs remarquer2608. 

 

 On constate, en se référant aux commentaires de l’édition historico-critique et à la note 

de Madeleine Laval dans l’édition française, que le livre qualifié d’« étrange » n’est autre que 

Les Elixirs du Diable. Ainsi, nous voyons une fois de plus que l’écrivain ne fait qu’un avec 

ses narrateurs et que, même en demi-teinte ou à l’arrière-plan, l’inconscient reste omniprésent.  

L’artiste a certes l’impression qu’il maîtrise tout le travail de création, mais la flamme 

intérieure qui l’incite à créer est stimulée par des facteurs sur lesquels il n’a plus aucune prise. 

Dans « La guerre des Maîtres Chanteurs », Heinrich von Ofterdingen, après sa première 

dépression, soutient dès le deuxième chapitre avoir été malgré lui « insensé » :  

 Un bonheur inconnu, un ravissement céleste était comme suspendu au-dessus de  [lui] 
 […] et [il] sentai[t] qu’il [lui] fallait s’élancer vers elle, ou périr sans espoir2609.  
 
Le récit se clôt sur une lettre qu’il a écrite et destinée à Wolfframb von Eschinbach, lettre 

dans laquelle il s’excuse de son attitude incongrue et met en avant les « choses étranges » qui 

lui sont arrivées et qui restent « un impénétrable mystère qui appartient au passé »2610. Par ce 

biais, Heinrich von Ofterdingen se décharge de la part de responsabilité qui lui incombe : 

vouloir dépasser ses amis dans le chant, conquérir Mathilde, nouer des relations avec des 

forces obscures et faire preuve d’arrogance en montrant qu’il est le seul à maîtriser l’art vocal. 

Le lecteur est alors en droit de se demander si Heinrich, comme il le prétend, a été 

véritablement le jouet de forces maléfiques ou si son inconscient a seulement révélé aux 

autres comme à lui-même des défauts restés jusque-là enfouis ou refoulés :  

 la spécialité de la fiction romanesque chez E.T.A. Hoffmann est d’empêcher le lecteur 
 de trancher la question de savoir s’il s’agit d’un rêve, d’une crise de folie ou d’un fait 
 réel2611.  
 
Hoffmann joue avec son lecteur et le laisse libre d’émettre son propre jugement. Il lui montre 

ainsi qu’aucune règle n’est définie à l’avance, que rien n’est prédéterminé : 

                                                 
2608 Ibid., p. 36-37 : « Nun weiß ich, warum vor einigen Jahren deine ganze Phantasie von Mönchen, Klöstern, 
Einsiedlern, Heiligen erfüllt war. […] Irr ich nicht, so dichtetest du damals ein seltsames Buch, das, auf den 
tiefsten katholischen Mystizismus basiert, so viel wahnsinniges und teuflisches enthielt, daß es dich hätte bei 
sanften hochgescheuten Personen um allen Credit bringen können. Gewiß spukte damals der höchste 
Serapionismus in dir », [EF, t. 1, p. 65-66].  
2609 Ibid., p. 341 : « Ein unbekanntes Glück, des Himmels höchste Wonne stand hoch über mir […] zu dem 
mußt’ ich mich hinaufschwingen, oder trostlos untergehen », [EF, t. 2, p. 41]. 
2610 Ibid., p. 381 : « viel seltsames […] laß mich schweigen über die Unbill einer Zeit, die hinter mir liegt wie ein 
dunkles, undurchdringliches Geheimnis », [EF, t. 2, p. 77]. 
2611 Françoise Knopper : « Anthropologie négative et critique de l’exorcisme dans le roman Die Elixiere des 
Teufels (1815-1816) d’E.T.A. Hoffmann », op. cit., p. 56, note 26. 
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 Le conflit humoristique entre les rêves issus de l’imagination et les conventions rigides 
 d’une culture de philistins qui tient la vision bornée du monde pour la seule et unique 
 possible indique de préférence que le poète ne trouve pas son compte dans une réalité 
 étriquée. […] Le mélange troublant du réel et du fantastique a plutôt la fonction 
 d’ébranler le point de vue prosaïque du public philistin plus efficacement que 
 Friedrich Schlegel ou Novalis y étaient parvenus2612.  
 
Les Frères de Saint-Sérapion, hétérogènes tant dans leur forme que dans leur contenu, visent 

justement à allier la raison, le réel et l’ordinaire à l’imagination, au fantastique et à l’extra-

ordinaire, et des récits très construits se mêlent, par exemple, à des fragments. Hoffmann 

revendique ainsi l’autonomie propre à toute création littéraire, et le fragment symbolise un 

acte de liberté au caractère dynamique « donnant au lecteur la possibilité inédite de tracer son 

propre cheminement »2613.  

 

 Cette quatrième et dernière partie a eu pour objectif d’analyser les différentes formes 

de manipulation humaine dans Les Frères de Saint-Sérapion. En allant des rapports 

magnétiques et psychiques à la manipulation du lecteur par le narrateur en passant par la 

sphère de l’artificiel que les constructions d’automates représentent, nous avons une fois de 

plus cherché à montrer l’hétérogénéité et la diversité au sein de l’œuvre.  

 Les Frères de Saint-Sérapion, œuvre inachevée ou, pour le moins, ouverte poussent le 

lecteur à inventer, à rêver, à imaginer une suite potentielle ; ils détruisent pour ainsi dire la 

vanité du monde et confèrent à l’ensemble un goût de mystère, d’inédit et d’éternel. Ce pas 

vers l’idéal non atteint et la non-finitude se fait par le biais du rêve et du cauchemar. Il 

encourage l’individualité à oser s’épancher, à s’inscrire dans la sphère de l’Infini et du 

fragmentaire :  

 La poésie romantique peut [elle seule] devenir un miroir du monde environnant [et] 
 porter sans cesse cette réflexion à une plus haute puissance, et la multiplier comme 
 dans une série infinie de miroirs2614.  
 
Ces propos de Friedrich Schlegel rejoignent la théorie hoffmannienne du « verre à multiples 

facettes » préfigurant l’œuvre d’« art total ». Dans une œuvre d’art, le réel devient 

l’imaginaire et l’imaginaire, le réel. L’individu n’y est jamais passif. Il agit et ne subit pas.  

                                                 
2612 Johannes Harnischfeger : Die Hieroglyphen der inneren Welt, op. cit., p. 13 : « Der humoristische Konflikt 
zwischen den Träumen der Phantasie und den starren Konventionen einer Philisterkultur, die ihre bornierte Sicht 
der Welt für die einzig mögliche hält, deutet eher darauf hin, daß der Dichter an der bedrückenden Gegenwart 
ein Genügen findet. […] Die verwirrende Mischung von Realem und Phantastischem hat eher die Funktion, die 
nüchtern-realistische Sehweise des Philisterpublikums wirkungsvoller zu erschüttern, als es Friedrich Schlegel 
oder Novalis gelungen war ». 
2613 Olivier Schefer : Poésie de l’infini, op. cit., p. 79. 
2614 Propos de Friedrich Schlegel cités dans L’Absolu littéraire [Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, op. 
cit.] et repris, ici, par Olivier Schefer, in: Poésie de l’infini, op. cit.., p. 92. 
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 Les premiers romantiques voyaient ainsi en chaque œuvre d’art la nécessité d’exister, 

et l’idéal hoffmannien va précisément aussi dans ce sens. En réfléchissant sur sa condition, le 

lecteur prend conscience de l’hétérogénéité des choses extérieures et des êtres qui, lorsqu’ils 

fusionnent, constituent la seule union véritable. La narration crée une réalité imprévisible au 

sein de laquelle le temps ne fonctionne pas de manière linéaire. Telle une arabesque, elle nous 

conduit par le biais d’analepses ponctuelles historiques et littéraires à travers différentes 

époques. « L’œuvre d’art [est] le seul moyen de retrouver le Temps perdu »2615, de donner au 

lecteur la possibilité de pérenniser l’art. L’écriture apparaît comme une manière de résister à 

la fuite du temps et à l’oubli, sa réception représentant à elle seule une arme contre le mal-être 

de l’artiste. 

 

 

 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
2615 Marcel Proust : Le temps retrouvé, op. cit., p. 293. 
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CONCLUSION GÉNÉRALE 

 

 Hoffmann réutilise et incorpore au sein de son écriture les théories des frères Schlegel, 

de Schelling et de Novalis. Leur étude a donné un fondement esthétique à notre travail. Les 

passerelles entre les diverses formes d’art ainsi mises en valeur ont révélé les différences et 

les similitudes dans les intentions, les exécutions et les réalisations artistiques des créateurs. 

Cela nous a ensuite conduit à montrer comment Hoffmann est parvenu à intégrer, puis à 

dépasser les réflexions des penseurs du romantisme d’Iéna. C’est surtout dans les entretiens 

de ses Frères de Saint-Sérapion que l’écrivain, sans établir de véritable hiérarchie entre les 

arts, s’est directement ou implicitement référé aux théories romantiques idéalisantes pour 

montrer également que la sphère artistique pouvait être pervertie. Cette caractéristique 

provenait, d’une part, de la société philistine qui n’acceptait pas l’originalité et l’esprit créatif 

et, d’autre part, de la valorisation de l’univers de l’artificiel. 

 

 Notre démarche, analytique, a procédé en trois étapes. Les écrits théoriques sur l’art, 

les fragments, le dialogue Les Tableaux d’August Wilhelm Schlegel et Les hymnes à la nuit 

de Novalis ont constitué notre arrière-plan théorique. Dans Les Frères de Saint-Sérapion, les 

entretiens, qui encadrent aux sens propre et figuré l’architecture générale, font office de 

discussion théorique que les récits mettent en pratique. Une fois exposée, la théorie subit une 

distorsion quasi immédiate donnant davantage de relief à ce qui vient d’être raconté ou le 

sera. De plus, les discours unissent le fond et la forme dans la mesure où ils ont été interprétés 

au sens premier de « dialogue », puis compris comme un enjeu narratif théorique 

(focalisations, points de vue, angles d’approche textuelle), littéraire et scientifique. La 

cohésion entre la théorie et son illustration participe à l’élaboration d’une « œuvre d’art 

totale », au même titre que l’union esthétique, les exhortations au lecteur ou à l’auditeur, le 

mélange des genres ou la variété thématique et intertextuelle. L’intertextualité a contribué 

pleinement à la création littéraire. Elle a puisé ses sources dans des époques plus ou moins 

éloignées, allant du Moyen Âge à E.T.A. Hoffmann. En imbriquant ainsi les couches 

temporelles entre elles, l’écrivain a cherché à rendre l’ensemble le plus varié possible et à 

souligner le caractère inaltérable de l’univers artistique. De plus, il nous semble qu’il a 

souhaité répertorier les lectures, les ouvrages et courants de pensée qui ont pu influencer son 

écriture. Il a, par conséquent, mis en relief tant la création comme produit fini que le 
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processus en lui-même, car c’est davantage l’acte qui fait vivre l’artiste, la réalisation 

proprement dite étant bien souvent mal comprise par autrui. 

 Dans un premier temps, nous avons tenté de mettre en évidence les correspondances 

entre les arts. Notre étude souligne l’importance de l’ekphrasis, où un tableau sert d’amorce 

narrative, et celle de l’écriture, perçue soit comme une création picturale, transformant le 

portrait ou le paysage en fiction et la fiction en image mentale, soit comme une œuvre 

musicale. Ce dernier aspect nous a conduit à nous demander jusqu’à quel point Les Frères de 

Saint-Sérapion pouvaient s’apparenter à une œuvre polyphonique, contrapuntique ou 

simplement sonore, eu égard à la structure d’ensemble et au rôle prépondérant de l’oralité.  

Par conséquent, nous avons étudié séparément le rôle des arts visuel et sonore en choisissant 

de les réunir ensuite dans le concept fédérateur d’arabesque, qui lie l’ornemental au grotesque 

et organise le chaos. Même si, dans le domaine musical à l’époque d’E.T.A. Hoffmann, le 

recours à ce terme semble anachronique, l’emploi métaphorique de l’« arabesque » nous a 

paru plus approprié que l’ut pictura poesis d’Horace que nous avons examinée et que nous 

aurions pu, compte tenu de l’alliance artistique présente dans Les Frères de Saint-Sérapion, 

rebaptiser en « ut musica poesis » ou en « ut pictura musicae » . Or, il ne s’agit pas de 

constater la similitude entre deux arts, mais de montrer comment l’écriture et l’écrivain 

possèdent le don de métamorphose et de travestissement. 

 Dans un deuxième temps, nous avons centré l’étude des Frères de Saint-Sérapion sur 

le principe sérapiontique, qui fédère leur création et s’inscrit dans un cadre renvoyant 

symboliquement à celui d’une toile. Le cadre s’apparente à la structure narrative d’ensemble, 

mais, contrairement à sa fonction dans l’art pictural, il n’est pas ici définitivement figé : 

l’œuvre est ouverte et non close sur elle-même. D’éventuelles lignes de fuite semblent donner 

une liberté de manœuvre au lecteur qui aime se laisser berner et apprécie qu’on lui raconte des 

histoires. Toutefois, si le récepteur a l’impression d’être le co-créateur, celui qui peut tout 

saisir, la tâche s’avère plus ardue qu’il n’y paraît. La démarche ne consiste plus à analyser 

l’œuvre dans sa forme et son architecture, mais dans sa manière de révéler le moi artistique. 

Pour ce faire, nous avons eu à plusieurs reprises recours à la métaphore du miroir supposant 

l’omniprésence de la subjectivité, le regard inquisiteur d’autrui et l’illusion provoquée par 

l’image reflétée. Le processus de création a été donc, dans ce cas, davantage mis en évidence 

que le fonctionnement proprement dit, technique et théorique, de l’œuvre. Nous avons alors 

placé le poète voyant et visionnaire au cœur même de notre travail et considéré 

systématiquement son art sous les angles scientifique, esthétique et littéraire pour marquer la 

prédominance de l’inconscient, de la folie et du rêve. Perçu comme le va-et-vient entre réalité 
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et fiction, le principe sérapiontique, qui allie harmonieusement l’écriture aux arts, s’inscrit, 

malgré tout, dans une perspective de manipulation où le lecteur ressemble à une gigantesque 

marionnette dont les fils sont tirés par l’auteur et/ou le narrateur. 

 Dans un troisième temps, nous avons tâché de montrer que Les Frères de Saint-

Sérapion, aussi bien dans la forme que dans le fond, unissent le général au particulier, l’Un au 

Tout, l’absolu esthétique au moi créateur. La relation entre le macrocosme spirituel et 

artistique et le microcosme est fondée sur une mystification irrémédiable consistant à faire 

croire à l’homme que l’art (ou sa réception) le rendrait libre. Toutefois, pour être libre, 

l’artiste devrait renoncer à toute forme de vie sociale et vivre en ermite, ce qui reviendrait 

finalement aussi à une forme d’assujettissement.  

L’art devient le domaine de l’artificiel et des manipulations psychique et optique. En 

conséquence, nous avons analysé les relations magnétiques, l’ingérence de l’inerte dans la 

sphère de l’humain et le rapport de dépendance perverse entre l’artiste et sa création. 

Schubert, qui donne à ses réflexions un poids scientifique et objectif, marque la communion 

entre l’homme et son environnement, sans pour autant pénétrer dans une sphère trop 

technique, a constitué une des références théoriques majeures dans Les Frères de Saint-

Sérapion et dans l’œuvre d’Hoffmann en général. 

 

 Constamment en quête d’identité, l’artiste cherche à savoir qui il est vraiment et 

interprète son acte de création comme une thérapie, une manière de se dévoiler et 

d’appréhender le réel et l’imaginaire. Le narrateur fait alors croire au lecteur qu’il pénètre soit 

dans l’inconscient, par exemple, du peintre réel qui a été sa source première d’inspiration soit 

dans son univers propre ou bien qu’il parvient, en suscitant des images mentales, à lire dans 

ses pensées. Les Frères de Saint-Sérapion montrent cependant de quelle manière l’idéal de 

l’artiste est fondé sur une aporie. En effet, s’il est en mesure de donner à voir et à entendre et 

de communiquer avec un autre moi doté de sensibilité et de génie, il est difficile au créateur 

de matérialiser ses inspirations et ses aspirations vu les contingences extérieures, les codes 

sociaux et les préjugés philistins. La réalisation de l’œuvre s’avère alors plus délicate que le 

processus lui-même.  

 

Ces trois étapes que constituent les correspondances artistiques, le moi artistique et l’artificiel, 

étudiées à la lumière des écrits des premiers romantiques, nous ont permis de mettre en 

perspective l’esthétique hoffmannienne sérapiontique et de montrer comment elle préfigurait 

le concept  wagnérien d’« œuvre d’art totale ».  
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 Si Hoffmann part des théories romantiques et se les réapproprie, il finit par créer 

finalement ses propres codes. Plus qu’un artiste polymorphe, il est un écrivain musicien, 

peintre et plasticien. Si cet aspect a déjà été mis en valeur par la littérature critique, il n’a pas 

été appliqué de manière systématique aux Frères de Saint-Sérapion qui constituent une 

véritable œuvre d’arts polyphonique, conçue par petites touches successives entrecoupées 

d’entretiens théoriques et esthétiques, aux thématiques et aux formes variées. Les Frères de 

Saint-Sérapion constituent une grande anamorphose, aussi bien sur le plan structurel que sur 

le plan thématique. L’art qu’ils défendent, au-delà des théories ou des écrits de médecine 

romantique, doit être compris dans un sens large : esthétique, étymologique (ars- signifiant en 

latin « espèce », « genre ») et technique (sphère de l’artificiel, émergence de l’industrie et des 

technologies nouvelles). Hoffmann aura, par conséquent, interprété l’art sous maintes formes,  

ce qui ne facilite pas la tâche de l’interprète attaché à analyser ces multiples aspects.  

L’art hoffmannien correspond aussi bien à une manière de vivre, à une disposition d’esprit et 

à une sensibilité exacerbée qu’à l’œuvre d’un génie malade, d’un conteur habile, d’une 

imagination foisonnante ou d’une influence étrangère malveillante. Compris également sous 

la forme d’une pluralité, les arts mobilisés par Hoffmann sont mis au service de la narration : 

ils se combinent, se superposent, se dissimulent derrière des masques grotesques ou 

grimaçants. Leur union n’est pas propre qu’aux Contes fantastiques, de même que les thèmes 

de la folie et du mal ne sont pas caractéristiques des seuls Contes nocturnes. Les Frères de 

Saint-Sérapion offrent une vue d’ensemble de toutes les idées et spéculations discutées à 

l’époque d’Hoffmann, diversité esthétique, scientifique et littéraire que nous avons 

précisément essayé de justifier.  

En partant des premiers romantiques, de la relation entre les arts, pour ensuite, en passant par 

la théorie du principe sérapiontique, aboutir à la sphère de la manipulation psychique, nous 

avons tenté de montrer que Les Frères de Saint-Sérapion représentaient une mosaïque à la 

fois hétérogène et cohérente. Nous nous sommes alors heurtés au problème de l’hétérogénéité 

au sein même de l’analyse. Cela répondait toutefois à la volonté systématique d’expliquer un 

récit sous les angles les plus divers : esthétique, individuel, social, médical ou encore 

psychanalytique. Il s’agissait en somme d’accréditer la thèse d’une œuvre d’art totale ouverte 

à de nombreuses méthodes d’approche et d’interprétation.  

 

 Dans ce but, plus précisément, la partie théorique a eu pour fonction de poser les 

jalons esthétiques visant à mieux comprendre l’intertextualité de l’œuvre. Ensuite, les points 

d’ancrage thématiques et structuraux qui animent la lecture ont été analysés : Les Frères de 
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Saint-Sérapion fonctionnent comme une œuvre architecturale. En effet, d’une part, les 

entretiens constituent les fondations de l’ensemble que les récits viennent consolider et 

enjoliver, d’autre part, la construction ponctuellement complexe de certaines histoires créent 

des enchevêtrements et des entrelacements. Selon nous, l’auteur a donné à l’écriture, en la 

mettant en perspective, une impulsion, une dynamique pour lutter contre les vicissitudes de 

l’existence et troubler le récepteur. La narration, en insufflant la vie à l’art pictural figé et 

statique, a fait sortir les figures de l’inertie, brisant le cadre de la toile. Hoffmann a utilisé la 

technique picturale de la perspective en l’appliquant, dans ses portraits et ses descriptions, à la 

narration par le biais de plans rapprochés, de gros plans ou de mises à distance susceptibles de 

créer des images mentales. De plus, un langage sonore s’y combine grâce au rythme 

phrastique, aux nombreuses allitérations et assonances. Hoffmann n’a pas eu l’intention de 

livrer une galerie de portraits successifs, mais de rendre les personnages de fiction familiers 

au lecteur. En intégrant apparemment ce dernier dans la sphère du « familier » [« heimlich »], 

il a donc été plus aisé pour l’écrivain de le décontenancer par l’arrivée subreptice de 

l’« étrange » [« unheimlich »].  

 

 Les Frères de Saint-Sérapion se sont livrés à une véritable reconquête de l’imagination 

en revalorisant le travail de l’artiste créateur. L’accent a été mis sur le rêve et la mise en garde 

contre la folie afin d’éviter une perversion artistique trop grande, fondée sur des rapports de 

complicité dangereux, malsains, quoique fascinants.  

 

 E.T.A. Hoffmann se situe donc bien loin des théories de Winckelmann qui prônait la 

beauté dans la souffrance, car certains de ses personnages sont de véritables diables terrestres. 

Hoffmann insiste sur l’apprentissage du regard aussi bien extérieur (esprit d’analyse et 

d’observation) qu’intérieur (richesse de l’imagination et sensibilité artistique). De même que 

Platon prônait l’accès à la vérité en quittant l’univers de l’apparence et des préjugés pour 

mieux découvrir sa propre voie, Hoffmann suggère ici une démarche introspective où l’artiste 

ne peut être considéré comme tel que s’il parvient à trouver et à emprunter l’« échelle 

céleste » [« Himmelsleiter »]. Aussi fait-il intervenir la spiritualité dans la sphère esthétique et 

perçoit-il l’écrivain comme un voyant potentiel. 

 

 Même si l’on peut dresser des typologies comme celle de l’artiste, du fou et du 

philistin, on est en mesure de dire que, selon Les Frères de Saint-Sérapion, l’être absolu 

possède les trois attributs et parvient à créer tout en acceptant la sphère de la raison dans 
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laquelle il vit et en faisant travailler son imagination et son inconscient. Toutefois, l’idéal est 

fondé sur une utopie. L’être subit irrémédiablement les effets du temps qui passe, et rien n’est 

voué à l’éternité. L’œuvre non close sur elle-même, le concept des veillées qui peuvent être 

recréées, les échos entre les arts ou encore l’ironie constante incarnent autant de manières de 

lutter contre la vanité terrestre. Baudelaire, dans son essai De l’Essence du rire, souligne que 

les  

 conceptions comiques [d’Hoffmann] les plus supranaturelles, les plus fugitives, et qui 
 ressemblent souvent à des visions de l’ivresse, ont un sens moral très visible : c’est à 
 croire qu’on a affaire à un physiologiste ou à un médecin de fous […] et qui 
 s’amuserait  à revêtir cette profonde science de formes poétiques, comme un savant 
 qui parlerait par […] paraboles2616.  
 
Hoffmann apparaît sous les traits divers d’un comique, d’un médecin de l’âme, d’un écrivain, 

et « l’artiste n’est artiste qu’à condition d’être double et de n’ignorer aucun phénomène de sa 

double nature »2617. Toutefois, Hoffmann ne possède pas qu’une personnalité double : la 

sienne est multiple et il a été délicat de mettre en avant cette diversité tant individuelle que 

créative. 

 

 Les Frères de Saint-Sérapion renvoient donc le reflet d’un ensemble disparate tendant 

vers un absolu esthétique relatif où rien n’est figé. L’œuvre ressemble à une sorte 

d’émancipation de l’inerte, à un lieu où l’artiste ne règnerait pas pleinement sur sa création. 

En effet, tout homme est le jouet d’entités qui le dépassent, et son psychisme, à moins d’être 

manipulé par une force magnétique, reste complexe et insondable. Les relations artificielles 

font intervenir tant le magnétisme, la relation humaine erronée et fondée sur une 

mystification, les relations de possession érotique ou les relations perverses que la création 

d’êtres inertes engendrant des sentiments de peur, de haine ou d’émerveillement. Le domaine 

de l’artificiel sérapiontique qui lie un être magnétisé à un magnétiseur ou à un objet a ouvert 

de nouvelles pistes d’interprétation, dévoilé des relations schizophréniques ou incestueuses et 

permis une lecture fortement érotisée de « Casse-Noisette », par exemple. Nous avons donc 

cherché à montrer les différents rôles de l’Autre : initiateur sexuel, révélateur de la 

personnalité, esprit élémentaire ou fantôme, dément ou philistin. Contrairement aux Contes 

nocturnes, Les Frères de Saint-Sérapion ne privilégient pas la maladie mentale et l’étrangeté. 

                                                 
2616 Charles Baudelaire : De l’Essence du rire et généralement du comique dans les arts plastiques in : Écrits sur 
l’art, op. cit., p. 301. 
2617 Ibid., p. 303. 
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Conscients de la difficulté à s’affirmer artistiquement dans la société et à y survivre, ils 

attribuent une place non négligeable à l’humour.  

 L’humour, en effet, semble être le seul moyen de survivre. Hoffmann mêle ainsi rire et 

pessimisme, son utopie esthétique ne se réalisant que dans le registre du grinçant. Ce n’est 

donc pas un hasard si Les Frères de Saint-Sérapion s’achèvent sur « Fiancée de roi », récit qui 

marque à la fois la prise de conscience par Amandus de son manque de génie poétique, 

l’échec d’esprits élémentaires malfaisants, la victoire d’une pratique grotesque et ridicule de 

la voyance, les préjugés sociaux sur l’importance des apparences et le mariage traditionnel 

des deux jeunes héros. 

 

 Par conséquent, outre la relation de manipulation entre le narrateur et le lecteur, nous 

avons mis en avant le caractère indispensable du récepteur. En effet, la réception devient, elle 

aussi, une forme de résistance et d’actualisation puisque chaque lecteur possède sa propre 

sensibilité et des exigences qui lui sont propres et varient en fonction de ses attentes. Ainsi 

avons-nous réutilisé le concept d’« anamorphose » de Gerhard Neumann pour l’appliquer 

cette fois pleinement aux Frères de Saint-Sérapion, au sein même du texte et de sa forme : 

l’écrivain intègre et transforme ses sources d’inspiration et le récepteur interprète et déforme 

l’œuvre à son tour. En conséquence, Hoffmann détourne les théories des premiers 

romantiques tout en les intégrer à l’écriture. Un glissement s’opère à la fois dans la perversion 

artistique, les relations entre l’artiste et la création, le narrateur et le récepteur, le récepteur et 

l’œuvre, ainsi que le passage d’une simple correspondance artistique à une manipulation, 

voire usurpation identitaire. Les procédés de dédoublement, de travestissement, les pertes 

d’identité et les questionnements existentiels participent certes du rire et du grotesque, mais 

ils soulignent bien que « Je est un autre ». L’art constitue une source de désillusion. Il ne faut 

pas oublier non plus qu’il existe plusieurs formes de rire que Hoffmann utilise simultanément 

ou tour à tour : complice, ironique, sarcastique, feint, sardonique, complaisant ou destructeur. 

L’intervention indirecte et sollicitée du récepteur, le mélange des genres, la variété thématique 

et intertextuelle, la diversité des interprétations possibles, les rires multiples et les alliances 

artistiques complexes font justement des Frères de Saint-Sérapion une œuvre qui reflète 

l’unité esthétique et incarne un être artificiel que le(s) narrateur(s) sérapiontique(s) 

actionnerai(en)t. 
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 Au cours de ces dernières années, la recherche a largement souligné la diversité 

artistique inhérente à Hoffmann et mis systématiquement en regard la vie et l’œuvre de 

l’artiste. Cette démarche, bien évidemment indispensable, n’a pourtant pas fait l’objet premier 

de notre analyse. Nous avons plutôt tenté de démontrer de quelle manière Hoffmann applique, 

par son principe sérapiontique, les arguments esthétiques de son temps et les modifie pour 

former, même sans une volonté évidente au départ, sa propre esthétique. Il ne faut donc pas 

analyser Les Frères de Saint-Sérapion comme un agrégat théorique au sein duquel les 

éléments se succèderaient pêle-mêle sans la moindre logique. L’œuvre ressemble à la maison 

atypique créée par le conseiller Krespel qui ne correspond pas aux constructions codifiées, 

n’obéit pas aux normes architecturales de l’époque ou d’aucune autre d’ailleurs à l’exception, 

peut-être, de celles de Hundertwasser, originales et asymétriques. On peut se demander si 

l’œuvre d’Hoffmann dépasse les théories esthétiques de la fin du XVIIIe siècle et du début du 

XIXe siècle. Ne serait-il pas envisageable, sans craindre l’anachronisme ou l’interprétation 

forcée, de lire Les Frères de Saint-Sérapion non plus majoritairement à la lumière de la 

psychanalyse, suite aux travaux de Freud, mais de l’art abstrait ou de la musique concrète ?

  

 En essayant de rendre le réel fictif et la fiction réelle, donc d’intervertir les liens entre 

réalité et fiction, Hoffmann attribue une fonction nouvelle aux différents arts : il les applique à 

l’écriture, les dématérialise pour mieux les intégrer à la narration et au discours.  En écrivant 

comme un musicien compose ou comme un peintre travaille, Hoffmann associe l’abstraction 

esthétique consistant à rendre abstrait le figuratif et l’emploi métaphorique de l’art qui, à 

travers la lecture, donne à voir et à entendre. Le principe sérapiontique mêle ainsi la 

dissonance et la disharmonie apparentes, caractéristiques de la musique concrète, et l’art 

pictural abstrait : les images ne sont plus perçues directement par l’œil de l’observateur, mais 

quasiment intellectualisées par l’œil intérieur du lecteur, dont les images mentales relèvent 

davantage d’une idée que d’une véritable concrétisation visuelle. 

 Hoffmann prépare ainsi le terrain de l’abstraction, en dépit de l’utilisation récurrente 

de portraits et de tableaux très figuratifs. De plus, la présence de l’inconscient, de l’âme et du 

moi donnent à penser que l’écrivain romantique a pu influencer des artistes comme Schönberg 

ou Kandinsky, de même qu’il aura inspiré Richard Wagner, Paul Klee ou Freud. 

 L’acte de lecture exige de procéder à une reconstruction, du fait même de 

l’enchevêtrement narratif, de la complexité des récits, de l’imbrication événementielle, des 

rencontres croisées et des analepses comme il ressort du « Sinistre visiteur » ou du « Choix 

d’une fiancée ». Le narrateur fait donc appel à l’esprit de synthèse, d’analyse et à la mémoire 
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du lecteur. Chaque récit forme une unité et s’intègre dans l’ensemble constitué par le récit-

cadre. Cette forme s’avère donc avant tout circulaire, faite d’unité synchronique et spiralaire, 

reposant sur l’intégration dans une progression temporellement linéaire, donc diachronique.  

À ces cercles et à ces courbes s’ajoutent des lignes droites verticales et horizontales. Les 

premières peuvent être, par exemple, matérialisées par la descente suicidaire d’Elis dans le 

tréfonds de son inconscient dans « Les mines de Falun », par la montée de Marie Stahlbaum 

vers l’univers de ses rêves dans « Casse-Noisette » ou par la capacité de l’artiste à emprunter 

en général l’échelle céleste. Les secondes, horizontales, renvoient aux rapports entre les 

personnages. Ces lignes sont souvent discontinues, irrégulières ou brisées lorsque la relation 

s’avère malsaine et pervertie par un magnétiseur ou bien, comme souvent, lorsque l’on a 

affaire à une non réciprocité, énoncée ou feinte : un amour déçu ou forcé, une muse 

inaccessible ou un rapport de force. 

Outre les lignes, les formes géométriques et les couleurs jouent un rôle prépondérant. Les 

couleurs apparaissent vives lorsque les portraits sont, par exemple, grotesques ou sombres 

lorsque la mélancolie ou le désespoir envahit le personnage. Pour ce qui est des formes 

géométriques, elles peuvent être asymétriques (la maison de Krespel) ou triangulaires 

(relations magnétiques dans « Le sinistre visiteur », « Les automates » ou « Casse-Noisette »). 

En dehors des formes, des lignes et des couleurs, la métaphore du miroir et les théories sur la 

camera obscura et le clair-obscur révèlent l’importance des jeux de lumière, de miroirs et de 

transparence.  

 

 La multiplicité, le foisonnement des lignes et des sons, le déplacement récurrent du 

point de fuite et les perspectives tronquées font des Frères de Saint-Sérapion non pas une 

œuvre d’art traditionnelle au sens classique du terme, mais l’œuvre d’un précurseur de la 

modernité et très différente des œuvres de l’époque. Dans son essai Du spirituel dans l’art2618, 

paru en 1952, Wassily Kandinsky analyse entre autres les rapports entre les couleurs et les 

sons, il insiste sur l’importance de l’éveil de la spiritualité dans la sphère artistique et du refus 

de l’art pour l’art, dont les effets s’avèreraient destructeurs pour l’intériorité et contribueraient 

à renier la dimension créatrice de l’artiste : 

 En général, la couleur est alors un moyen d’exercer sur l’art une influence directe. La 
 couleur est la touche, l’œil est le marteau. L’âme est le piano avec ses nombreuses 

                                                 
2618 Wassily Kandinsky : Über das Geistige in der Kunst, insbesondere in der Malerei. Édition préfacée et 
commentée par Jelena Hahl-Fontaine et introduite par Max Bill, Bern, Benteli Verlag, 2006. 
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 cordes. L’artiste est la main qui doit calmer l’âme humaine en appuyant sciemment sur 
 telle ou telle touche2619. 
 

De la même manière qu’E.T.A. Hoffmann, Kandinsky insiste sur l’importance de l’œil 

intérieur, de l’œil « de l’esprit » pour appréhender l’art. Il prône une recherche de l’harmonie 

et dépeint l’acte créateur comme un mouvement certes de l’imagination, mais régi par la 

conscience et la raison. Il serait possible d’interpréter rétrospectivement certains aspects des 

Frères de Saint-Sérapion en s’appuyant sur des théories esthétiques plus récentes, comme 

celle de Kandinsky. Reposant sur l’ouverture et la continuité, Les Frères de Saint-Sérapion  

constituent une œuvre mobile : les correspondances artistiques, la récurrence de thématiques 

multiples mêlant les Lumières et le romantisme, le siècle de la ratio et celui de l’inconscient, 

incitent le récepteur à opter pour une relecture toujours plus moderne de l’œuvre, sans 

toutefois succomber à une lecture anachronique ou postmoderne. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

                                                 
2619 Ibid., p. 68 : « Im allgemeinen ist also die Farbe ein Mittel, einen direkten Einfluß auf die Seele auszuüben. 
Die Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen Saiten. Der Künstler ist 
die Hand, die durch diese oder jene Taste zweckmäßig die menschliche Seele ruhen muß », [C’est moi qui 
traduis, I. L.]. 
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 Fragment 116 
 
 
 
 Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. Ihre Bestimmung ist 
 nicht bloß, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und die 
 Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in Berührung zu setzen. Sie will, und soll 
 auch Poesie und Prosa, Genialität und Kritik, Kunstpoesie und Naturpoesie bald 
 mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und 
 die Gesellschaft poetisch machen, den Witz poetisieren, und die Formen der Kunst 
 mit gediegnem Bildungsstoff jeder Art anfüllen und sättigen, und durch die 
 Schwingungen des Humors beseelen. Sie umfaßt alles, was nur poetisch ist, vom 
 größten wieder mehrere Systeme in sich enthaltenden Systeme der Kunst, bis zu 
 dem Seufzer, dem Kuß, den das dichtende Kind aushaucht in kunstlosen Gesang. 
 Sie kann sich so in das Dargestellte verlieren, daß man glauben möchte, poetische 
 Individuen jeder Art zu charakterisieren, sei ihr Eins und Alles ; und doch gibt es 
 noch keine Form, die so dazu gemacht wäre, den Geist des Autors vollständig 
 auszudrücken : so daß manche Künstler, die nur auch einen Roman schreiben 
 wollten, von ungefähr sich selbst dargestellt haben. Nur sie kann gleich dem Epos 
 ein Spiegel der ganzen umgebenden Welt, ein Bild des Zeitalters werden. Und doch 
 kann auch sie am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstellenden, frei 
 von allem realen und idealen Interesse auf den Flügeln der poetischen Reflexion in 
 der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie in einer 
 endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen. Sie ist der höchsten und der 
 allseitigsten Bildung fähig ; nicht bloß von innen heraus, sondern auch von außen 
 hinein ; indem sie jedem, was ein Ganzes in ihren Produkten sein soll, alle Teile 
 ähnlich organisiert, wodurch ihr die Aussicht auf eine grenzenlos wachsende 
 Klassizität eröffnet wird. Die romantische Poesie ist unter den Künsten was der 
 Witz der Philosophie, und die Gesellschaft, Umgang, Freundschaft und Liebe im 
 Leben ist. Andre Dichtarten sind fertig, und können nun vollständig zergliedert 
 werden. Die romantische Dichtart ist noch im Werden ; ja das ist ihr eigentliches 
 Wesen, daß sie ewig nur werden, nie vollendet sein kann. Sie kann durch keine 
 Theorie erschöpft werden, und nur eine divinatorische Kritik dürfte es wagen, ihr 
 Ideal charakterisieren zu wollen. Sie allein ist unendlich, wie se allein frei ist, und 
 das als ihr erstes Gesetz anerkennt, daß die Willkür des Dichters kein Gesetz über 
 sich leide. Die romantische Dichart ist die einzige, die mehr als Art, und 
 gleichsam die Dichtkunst selbst ist : denn in einem gewissen Sinn ist oder soll alle 
 Poesie romantisch sein.   
  
 
 
 Friedrich Schlegel : Kritische und theoretische Schriften, Sttuttgart, Reclam, 1978, 
 p. 90-91. 
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RÉSUMÉ en français 
S’appuyant sur les théories esthétiques des frères Schlegel, de Novalis et de Schelling, ce 
travail s’attache à analyser les discours esthétiques et scientifiques dans Les Frères de Saint-
Sérapion d’E.T.A. Hoffmann et à étudier dans quelle mesure et jusqu’à quel point l’écrivain 
se réapproprie les réflexions de ces premiers romantiques et s’en distancie. Confronté au 
philistinisme, aux malveillances d’autrui et à ses démons intérieurs, l’artiste sérapiontique 
poursuit un idéal tant social que psychique. Rêveurs, fous, enfants ou encore sous influence 
magnétique, les personnages hoffmanniens sont tous en quête de reconnaissance et d’identité. 
Polyformes, polymorphes et hétérogènes, centrés sur l’interaction artistique, le travail de 
création et la réception, Les Frères de Saint-Sérapion créent une sorte d’« œuvre d’art totale » 
avant la lettre où se mêlent aussi bien les sciences que les arts 
 
MOTS-CLÉS 
HOFFMANN, E.T.A. – NOVALIS – SCHLEGEL, August Wilhelm – SCHLEGEL Friedrich 
– SCHELLING, Friedrich – SCHUBERT,  Gotthilf Heinrich – œuvre d’art totale – 
interaction artistique – œil intérieur – art(s) – principe sérapiontique – arabesque – 
anamorphose –  rêve – magnétisme – imagination – folie créatrice 
 

 
TITRE en anglais   
A Study of E.T.A. Hoffmann’s The Serapion Brethren : aesthetic and scientific discourse 
 
 
RÉSUMÉ en anglais 
Using the aesthetic theories of the Schlegel brothers, Novalis and Schelling, this thesis 
examines aesthetic and scientific discourse as it appears in E.T.A. Hoffmann’s The Serapion 
Brethren and considers to what extent Hoffmann appropriates early Romantic thought or 
distances himself from it. Faced with the philistinism and maliciousness of others and with his 
own interior demons, the Serapiontic artist pursues both a social and psychic ideal. Dreamers, 
madmen, children or those who are under the influence of magnetidm, Hoffmann’s characters 
are all seeking recognition and an identity. Polymorphous and heterogeneous, centered on 
artistic interaction and on the work of creation and reception, The Serapion Brethren is a type 
of ‘total work of art’ before its time in which the sciences and the arts come together. 
 
MOTS-CLÉS     
HOFFMANN, E.T.A. – NOVALIS – SCHLEGEL, August Wilhelm – SCHLEGEL Friedrich 
– SCHELLING, Friedrich – SCHUBERT, Gotthilf Heinrich – total work of art – artistic 
interaction – inside eye – art(s) – Serapiontic principle – arabesque – anamorphosis – dream – 
magnetism – imagination – creative madness 
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