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Ernst Theodor Amadeus Hoffmann je svoj prvi roman 
Hudicevi napoji (Die Elixierc des Teufels) izdal v letih 
1815-1816; njegovo drugo, pravzaprav pa zadnje in ze kar 
nedokoncano romanopisno besedilo tivljenjski nazori mac­
ka Murra (Lebensansichten des Katers Murr) je s ledilo 
v dveh delih leta 1819 in 1821, vcndar z letnicama 1820 in 
1822. Prav sredi tega leta, v poznem juniju, je pisatelj po 
dolgi in mucni bolezni umrl, smrt je preprecila, da bi 
tivljenjskim nazorom macka Murra napisal se tretji, na­
meravani del in s tern zaokrozil celoto. Tako se na prvi 
pogled zdi, kot da je moral ostati torzo ne samo njegov 
najobsirnejsi in zares velikopotezno zasnovani roman, am­
pak da je tudi Hoffmannov delez v razvoju evropskega 
romana kot celota ostal na pol poti, ne do kraja domiSljen 
in izrecen. Ta vtis se se poveca, cc pomislimo na veliko 
ncsorazmerje, ki znotraj Hollmanno'vega pripovednistva 
obstaja med clelezcm daljse in krajse proze. Obema roma­
noma stoji nasproti dolga vrsta z~odb, pripovedk, pravljic 
in povesti, ki po ustaljeni sodbi sestavljajo jedro Hoffman­
novega pisateljskega deJa; nanje se navsezadnje opira pri­
ljubljenost tega pisatelja v sirsem krogu bralcev. Kaksen 
naj bo torej sprico vsega tega Hoffmannov pomen v ob­
mocju romana, in to kar svetovnega romana v pravem 
pomenu besede? 

Siccr pa priznajmo, da so ie Hoffmannovi sodobniki 
itncli z njegovimi romani nekaj tezav. Vsekakor so jim 
bili manj pri srcu kot pripovedke, ki so pisatelju ie od 
ll•ta 1814 naprej, ko so v knjigi zacele izhajati rijegove 
l ·antazije v Callotovi maniri (PhantasiestUcke in Callots 
Mnnicr), zagotavljale na nemskem knjiznem trgu nenavaden 
tt t. pch. Roman Hudicevi napoji je bil resda zanimivo branje, 
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ceprav predvsem z mislijo, da gre za primer priljubljene 
zvrsti grozljivega romana. Narobe pa je hila kritika do 
t.ivljenjskih nazorov macka Murra mocno zaddana; hvalila 
je sicer izvime podrobnosti in muhasto zgradbo, vendar 
se za celoto ni mogla ogreti, zato pa je rajsi opozarjala, 
da pisec posnema slog svojega starejsega sodobnika Jeana 
Paula. In tako Hoffmann nikakor ni docakal pravega zani­
manja za delo, s katerim se je z najvecjim ustvarjalnim 
naporom ukvarjal vsa zadnja leta pred smrtjo. Toda preme­
ne casa so bile krive, da kritiki in bralci se lep cas niso 
mogli zares ustre:40o ceniti bistvenih posebnosti Hoff­
mannovega romanopisja. V dvajsetih in tridesetih letib je 
sledil splosen upad romantike, ta pa Hoffmannovemu pi­
sateljskemu delu vsaj v Nemciji nikakor ni bil naklonjen. 
Zoper upadajoco romantiko so z ene strani vstali privden­
ci stare »klasike<<, vsem na celu Goethe, z druge radikalni 
glasniki »novega<<, ki je vodilo v politicni aktualizem Mlade 
Nemcije, nato pa v realizem. Ne enim ne drugim romantika 
ni mogla biti pri srcu, zlasti ne v tisti skrajno dosledni, 
tantasticni in ze kar nenavadni podobi, ki jo je dobila 
v Hoffmannovib delib, prav nazadnje in najdosledneje v 
t.ivljenjskih nazorih macka Murra. Goethe je ze leta 1824 
v pogovorih z Eckermannom uvrstil Hotfmanna med pisce 
»Srednje<< literature, poleg najslabsih avtorjev, kakrsna sta 
hila Hom ali Clauren. Ali je torej kaj cudnega, da je s po­
sebno simpatijo sprejel mnenje, ki ga je o Hoffmannu leta 
1827 objavil Walter Scott v glasilu The Foreign Quarterly 
Review? Utemeljitelj in najbolj priljubljeni predstavnik 
romanticnega historicnega romana, za katerega se je prav 
takrat zdelo, da bo potisnil v pozabo vse druge oblike 
romanticnega pripovednistva v prozi, je spregovoril o tvor­
bah Hoffmannove pisateljske domisljije kot o »izmislekih, 
ki jib rodi nezmema uporaba opija«, pa se o tern, da hi se 
moral z njimi ukvarjati pravzaprav zdravnik, ne pa kritik; 
to ga je pripeljalo do sklepa, da Hoffmannovih del nikakor 
»ne bi smeli postavljati za zgled, ki naj ga posnemamo, 
ampak veliko bolj za svarilna znamenja, ki nam pokazejo, 
kako se izcrpa najplodnejsa domisljijska sila, ce jo lastnik 
lahkomiselno razsipa.« Goetheju se je zdelo potrebno 
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Ul'UlOriti nemske bralce na Scottovo mnenje, ces da je 
muml pac »slehemi za narodno omiko zaskrbljeni opazo­
vulcc« z zalostjo gledati, kako so »bolestna dela tega trpe­
('egu cloveka dolga leta ucinkovala v Nemciji« in kako so 
•luksne zablode vcepljali zdravim duhovom kot pomemb­
Hu in pospesujoco novost <<. Toda zoper Hoffmanna se niso 
lt.rckli samo predstavniki najstarejse generacije, ki je 
poskusala romantiko premagati v imenu starih, »klasicnih<< 
idealov; zeleli so se mu odpovedati tudi mladi duhovi, ki so 
pozdravljali razkroj romantike v imenu prihajajocega reali­
sticnega casa. Mladi Heine je v Berlinskih pismih (Briefe 
aus Berlin), ki jib je pisal v letu Hoffmannove smrti, se s 
priznanjem omenjal njegova dela. Toda ze v svojem osred­
njem esejisticnem delu o nemski knjizevnosti, Romanticna 
sola (Die Romantische Schule), je leta 1836 spregovoril o 
piscu t.ivljenjskih nazorov macka Murra s easu primemo 
zadrlanostjo: »Pri nas v Nemciji Hoffmann zdaj nikakor ni 
v modi, bil pa je poprcj. V njegovem casu so ga precej brali, 
toda samo ljudje, katerih zivci so hili premocni ali presibki, 
da hi se jib lahko dotaknili rahlejsi akordi. Pravi duhovi in 
poeticne nature o njem niso hoteli slisati nicesar. Tern je bil 
ljubsi Navalis.« Toda ceprav je Heine poskusal upostevati 
stvamo razpolozenje nemske javnosti, je hkrati ze tudi zacu· 
til, da taksna oznaka velikemu pisatelju vendarle ne more 
biti zares pravicna. Zato ji je dodal v opravicilo se tole vafuo 
misel: »Ampak po pravici povedano, Hoffmann je bil po­
membnejsi pesnik od Novalisa. Kajti ta plava s svojimi 
idealnimi tvorbami venomer v sinjib visavah, medtem 
ko se Hoffmann z vsemi svojimi bizarnimi spakami vred 
vendarle zmeraj oklepa pozemeljske stvarnosti.<< Heinejeva 
misel je vee kot znacilna za dobo, ki se je iz romantike 
prevesala v realizem, hkrati pa je taksna, da si prav z njeno 
pomocjo lahko razlo:limo Hoffmannovo posmrtno usodo 
v casu, ko je evropska literatura iskala poti iz romantike 
v realizem, a se kmalu zatem po zapletenih stranskih 
poteh zacela prebijati ze v novo romantiko. 

Vsem napovedim navkljub se je dogajalo vse kaj dru­
gega kot pa tisto, kar sta si obetala stari Goethe in Walter 
Scott. Res je seveda, da Hoffmann ze kaj kmalu ni bil 
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vee modni pisatelj, kakrsen je v zenitu romantike tako 
na hitro vznemiril domisljijo sirokega kroga nemskih bral­
cev; zato pa je njegov vpliv prav zdaj segel iz Ncmcije 
v druge dezele in tu zacel ucinkovati v globino, pa tudi 
v cisto nove smeri. In kar je bilo se bolj presenetljivo -
vse to se je dogajalo v casu, ko je nemska literatura izgu­
bila prvenstvo, ki si ga je pridobila v dobi predromantike 
in romantike, in ko so nove, ne le za 19. stoletje, ampak 
cel6 za naso dobo odloCilne literarne oblike zacele nastajati 
predvsem •V francoski in ruski knjizevnosti ali pa ze kar 
v ameriSki, ki je komajda sele zacela svojo pot. Naj se zdi 
se tako nenavadno, je vendarle res, da je romantik Hoff­
mann ucinkoval prav na nekatere vodilne ustvarjalce na­
stajajocega realizma, nato pa na predhodnike nove ro­
mantike. Njegov odmev v Franciji je bil velik, njegovi 
obcudovalci niso bili samo romantiki od Charlesa Nodiera 
do Gerarda de Nervala, ampak predvsem George Sandova 
in Balzac. Hoffmannov pomen za nastanek ruskega realiz­
ma je popolnoma ociten, saj bi si brez njega komajda 
lahko zamislili Gogolja, da ne govorimo o Dostojevskem; 
ta je leta 1840 v pismih omenjal Hoffmanna v isti sapi 
s Homerjem in Schillerjem kot pisca, ki ga s prijatelji 
najvec bere in ob njem razmislja o literaturi. Vendar bi se 
motili, ko bi sklepali, da je slo samo za mladostno navdu­
senje; prav narobe, v poznejsem romanopisju Dostojcvske­
ga je veliko motivnih, idejnih in celo stilnih sestavin, ki 
kazejo nazaj v Hoffmannovo pripovednistvo. In tako zares 
ne moremo drugace, kot da toliksen Hoffmannov pomen za 
realisticno dobo pojasnimo prav z mislijo, ki jo je ob 
koncu romantike izrekel Heine - da se v njegovih spisih 
precudna fantastika ves cas spaja z ostrim cutom za pojavc 
stvarnega sveta. To misel se dandanes radi ponavljajo vsi, 
ki zelijo v romantiku Hoffmannu odkriti tudi odlike rea­
lista. Pri tern seveda ne gre pozabiti, da je Hoffmann z dru­
gimi razseznostmi svojega dela ves ta cas ucinkoval na novo 
romantiko; vanjo je segel ze prek francoskih poznih ro­
mantikov, nato zlasti prek Poeja, od tod pa lahko njegove­
mu vplivu sledimo k .Baudelairu in Wildu, in se naprej -
skozi dekadenco in simbolizem naravnost na prag 20. sto-
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lctja, ko so se z modernisticnimi smermi zaceli v evropski 
literaturi dogajati novi, to pot zares odlocilni premiki. 

Toda spet bi se zmotili, ko bi pricakovali, da so mo­
derni casi kakorkoli zastrli Hoffmannovo delo in ga celo 
potisnili v pozabo, saj so prav narobe izostrili pogled za 
tiste prvine v njem, ki jih prejsnje dobe niso mogle zares 
do kraja sprejeti. Ali nista sele ekspresionizem in nadreali­
:t.cm ustvarila ozracja, v katerem je postalo literarno po­
mcmbno ne le vse, kar je v Hoffmannu fantasticno, ampak 
se vse tisto, kar je v pravem pomenu besede groteskno, ma­
rionetno, dvoumno in bizarno, predvsem pa polno podzavest­
nih vzgibov in simbolov? Ali ni sele doba, ki je rodila iz 
scbe Kafkovc povesti in romane, v novi luci zagledala 
tudi skrivne pomene Hoffmannovega fantasticnega sveta? 
Povrh vsega pa je bil to tudi cas, ki je znova odkril po­
sebni pomen obeh Hoffmannovih romanov, zlasti Zivljenj­
skih nazarov macka Murra. 

Naj je 19. stoletje v osebah velikih ustvarjalcev realiz­
ma ali pa nove romantike se tako ccnilo I-Ioffmanna, je 
imelo pri tern v mislih vendarle njegovo pripovednistvo 
nasploh, kakrsno zivi v dolgi vrsti krajsih zgodb, pripovedk 
in novel. Hoffmannovim romanom ni posvecalo posebne 
pozornosti, kaj sele da bi v njih odkrivalo posebno obliko 
romana ali cel6 cisto svojevrsten primer romanopisne 
umetnosti; Hoffmannovi romani v 19. s toletju kot romani 
niso bili zanimivi. To pa je bilo cisto razumljivo sprico 
polozaja romana v tern stoletju. Romanticni romani v svo­
jem casu in pri sir5em obcinstvu niso bili kaj prida pri­
ljubljeni, vse dokler se ni z Waltcrjem Scottom pojavil 
romanticni zgodovinski roman, si na mah osvojil publiko 
in s tern ze kar dokoncno odrinil vstran vse druge, morda 
celo znaCilnejse in pomembnejse oblike romanticncga ro­
manopisja. Toda ni se dodobra minilo deselletje velike 
Scottove popularnosti, ko se je ze zacel razmahovati novi 
realisticni roman; vase je vsrkal mnoge sestavine zgodovin­
skega romana ali ga pa sploh spremenil v realisticno zvrst; 
in tako je realisticni roman s svojimi naturalisticnimi po­
daljski postal proti koncu 19. stoletja edina zares veljavna 
oblika romanopisja. Priljubljenosti, ki je je bil delezen pri 
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hralcih pa tudi pri kritikih, niso niti najrnanj rnogH orna­
jati redki primeri dekadencnih in sirnholisticnih romanov. 
Zdelo se je, da je s pornocjo oblik, zgradbe, pripovedne 
tehnike in sloga realisticnega rornanopisja roman dokoncno 
dozorel do svoje prave, nernara fe kar edino norrnalne 
podobe. Ali je torej kaj nenavadnega, da v taksnern ozracju 
pac ni rnoglo hiti resnicnega zanirnanja za bistvene poteze 
tako nenavadnega rornana, kakrsni so t.ivljenjski nazori 
macka Murra? 

Nov obrat v posrnrtni usodi Hoffrnannovih romanov se 
je dogodil sele po letu 1900, tako da je bilo temu stoletju 
dano nanovo odkriti posebne poteze in odlike Hudicevih 
napojev, predvsern pa t.ivljenjskih nazarov macka Murra. 
Ce se ne motirno, rnorarno ta obrat v precejsnji rneri pri­
pisati na rovas novirn tokovorn v svetovnern rornanopisju. 
Z razrnahorn rnodernega rornana se je polagorna izkazalo, 
da z reaiisticnim rornanorn se ni hila izrecena zadnja 
heseda evropske rornanopisne urnetnosti in da se v nji sami 
skrivajo rnoznosti za Cisto nove oblike, precej drugacne od 
nacel in postopkov realisticnega rornana. Ali se ni prav 
s tern razkrilo, da realisticni roman 19. stoletja s svojirni 
naturalisticnirni podaljski vred ni edina mogoca oblika 
romana? Naravna posledica vsega tega je bila, da je spet 
zacelo rasti zanimanje za cisto drugacna dela evropskega 
romanopisja iz dob pred realizmorn - od anticnega ro­
rnana v prozi. in srednjeveskih viteskih rornanov v verzih 
·pa do rornana renesanse, haroka in razsvetljenstva; vsaka 
teh ·oblik je postala prav zaradi svojega ocitnega neskladja 
z naceli realisticnega rornana na novo pornernbna, pa tudi 
rnikavna. Med terni deli nikakor niso hili na zadnjern rnestu 
romanticni romani, saj jih je razmah rnodernega rornana 
osvetlil z novo lucjo in njihovirn posehnostim podelil 
aktualnost, ki se je zdela ze zdavnaj mrlva. Kar se je mo­
ralo zdeti s stalisca realisticnega romanopisja ponesreceno, 
nenaravno ali fe kar cudasko, se je na rnah razkrilo kot 
utelesenje posehnega tipa romana- romana, v katerem se 
je uresnicilo romanticno pojrnovanje te knjifevne zvrsti, 
se pravi tisto, cernur hi lahko preprosteje dejali kar ideja 
romanticnega romana. Bri ko pa je vse to postalo kolikor 
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toliko jasno, ni bilo vee mogoce tajiti, da se je ideja 
romanticnega rornana morda najdosledneje in cel6 naj­
tehtneje utelesila v Hoffrnannovern rornanu t.ivljenjski 
ttazori macka Murra. Od tod pa fe kar sarno po sebi sledi, 
da tega deJa ni mogoce zares do kraja razumeti pa tudi 
ne ceniti, ce ne dojarnerno, v cern je pravzaprav ideja ro­
rnanticnega rornana in kako se lahko utelesi v konkretni 
besedni urnetnini. 

2 

Po splosno sprejeti sodbi je evropska rornantika ustva­
rila svoja najbolj reprezentativna knjizevna dela v obmocJu 
lirskega in epskega pesniStva. Ali ni tako, da sta prav tu 
lahko prisla najholj do izraza ustroj njenega duha in iz tega 
izvirajoca umetniska volja? Da je romantika dala Evropi 
toliko velikih Jirikov, katerih dolga vrsta sega od Shel­
leyja in Leopardija do Puskina, Holderlina in Preserna, 
se zdi naravna posledica dejstva, da je lirika pac najbolj 
»subjektivna« literarna vrsta, s tern pa kot nalasc prirner­
na ustroju rornanticnega subjektivizrna. Podobno razurnljiva 
je velika romanticna ljubezen do pripovedniStva v verzih. 
Bistvo umetnosti se je kazalo v rornantiki predvsem kot 
lepota. Kaj je bilo torej bolj naravno, kot da se je tudi 
v obrnocju pripovednistva ponujala romanticnemu esteticiz­
rnu kot najprimernejse sredstvo za dosego njegovih najgloh­
ljih tefenj prav epska poezija z obiljern svojih ritmicnih, 
zvocnih in stilnih ucinkov, rnanj pa pripovedna proza? Ven­
dar je hilo romantiki dano, da se je z bistvenirni potezami 
svojega duhovno umetniSkega ustroja uveljavila tudi v ob­
mocju proznega pripovedniStva, naj se je na prvi pogled zde­
lo se tako malo v skladu z njeno osrednjo teznjo. Tu ni misliti 
samo na krajse oblike pripovedne proze, ki jim je roman­
tika v rnarsicem dala novo podobo in pomen - na novelo, 
umetno pravljico ali pripovedko, kratko zgodbo in daljso 
povest, ampak predvsern na roman, saj mu je fe v svoji 
teoriji dolocila cisto posebno mesto, nato pa svoje pojrno­
vanje rornana utelesila v podobi konkretnih umetnin. 

Tu fe ni rnogoce rnimo dejstva, da je sele rornantika po­
vzdignila roman tudi nacelno v obmocje prave hesedne 
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umetnosti in ga prva postavila poleg velikih literarnih zvr­
sti preteklosti, kot sta hila ep in tragedija, ali ce16 nadnje. 
Sicer pa je roman skoraj prav do romantike ostajal teoret­
sko zunaj obzora literarne miselnosti in njenih uradno 
priznanih pojmovanj. Anticni roman v poetiki starega veka 
ni zapustil skoraj nobenih sledov; celo tisti, ki jih poskusajo 
razbrati moderni razlagalci, so vee kot nezaneslj ivi. Srednje­
veski roman v verzih in prozni renesancni roman nista 
kaj prida odmevala v nacelnih literarnih razmiSljanjih 
svoje dobe. Sredi 16. stoletja so italijanski teoretiki resda 
ze vn,eto razpravljali o >>romanzill«, pred vsemi Giraldi 
Cintio, toda pri tern niso m islili na renesancne romane 
v prozi, ampak na renesancne viteske epe. Mnenja o romanu 
se zacn6 mnoziti sele v 17. stoletju, ko se od vidnejsih 
osebnosti razpiSeta o njem Cyrano de Bergerac in Boileau, 
toda sredi tesno zarisanih pravil klasicisticnega okusa so 
ta mnenja vecidel odk.lonilna. Sele Pierre Daniel Huet se 
je leta 1670 v Razpravi o izvoru romarzov (Traite de l'origine 
des romans) odlocno postavil v obrambo zvrsti, ki so jo 
klasicisti presojali s strogimi merili svoje, po Aristotelu 
pomerjene poetike; pa se to samo tako, da ga je branil 
z argumenti samega klasicizma, ces da romani kljub svoji 
pretezno ljubezensko pustolovski snovi niso prav nic ne­
varni dusam svojih bralcev, ampak so narobe ne samo 
zabavni, ampak hkrati tudi moralno vzpodbudni, povrh 
tega pa se zgrajeni po vseh pravilih Aristotelove Poetike 
o verjetnosti in enotnosti knjizevnega dela. Vendax: tudi 
taksen zagovor ni kaj prida pripomogel romanu k vecji 
veljavi; doba baroka in klasicizma je se lep cas vso svojo 
pozornost posvecala epu in ga v teoriji na vse nacine pO· 
stavljala v ospredje, ceprav se je njegov cas dejansko :le 
mocno iztekal. In tako se je nacelni polozaj romana zacel 
polagoma spreminjati sele v razsvetljenstvu in predroman­
tiki, se pravi v casu, ki se je se zmeraj bolj ali manj ne­
uspesno ukvarjal z mislijo, kako ustvariti ep po tradicio­
nalnih zgledih, o cemer zgovorno pricujejo prizadevanja 
Voltaira, Klopstocka ali Goetheja, za katerega je pa vendar­
le znacilno, da se je hkrati z veliko vecjo iznajdljivostjo 
posvecal romanopisju, tako da mu je bil roman ze edino 
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l1111VII pripovedna zvrst, ep pa samo se umetno ohranjanje 
pu:tcklcga. Pomislimo samo na solo angleskega razsvet­
ljt•uskega romana, ki je segala od Defoeja, Richardsona in 
Jlfloltlinga do Goldsmitha, Smolletta in Sterna, pa ze vidimo, 
Lin jc roman prav v tern casu neodvisno od sleherne teorije 
tuscdel v evropski knjizevnosti mesto, ki mu pripada do 
Llunasnjih dni. Ali ni prav to zapeljalo nekatere sodobne 
tuziskovalce romanopisja do trditve, da se evropski roman 
v pravem pomenu besede zacne sele z angleskim romanom, 
in da tisto, kar je bilo pred njim v baroku, renesansi ali 
HCdnjem veku, sploh se ni.roman, pri cemer ni mogoce 
izvzeti n iti Cervantesovega Bistroumnega plemica don Ki­
hota iz Mance? Toda ceprav se se tako malo zmenimo za 
vsa skrajna mnenja, od katerih postavlja eno zacetek roma­
na v antiko, drugo v srednji vek, tretje v renesanso, cetrto 
celo k Danteju ali Cervantesu, peto pa sele v razsvetljen­
stvo, ker so vsa ta mnenja pac enako samovoljna ali na­
kljucna, je seveda komajda mogoce tajiti, da je roman sele 
v razsvetljenstvu in predromantiki postal ena glavnih li­
terarnih zvrsti. 0 tern ne govorijo sam o angleski r azsvet­
ljenski romani, ampak tudi manj stevilna, a za prihodnji 
razvoj romana prav tako pomembna dela francoskih in 
nemskih razsvetljencev, se bolj pa predromantikov - od 
Diderota in Rousscauja do Wielanda in Goetheja. 

Razmah romana v 18. stoletju je moral prej ali slej 
pripeljati tudi do nacelnega priznanja in utemeljitve nove 
vodilne zvrsti. Vendar se zdi, cia je k temu pomembnemu 
premiku se veliko bolj pripomogla okoliscina, da je roman 
sele v poznem razsvetljenstvu in prcdromantiki zadobil 
Cisto nov idejni, filozofski ali vsaj moralno ideoloski pomen, 
kakrsnega dotlej nikakor ni imel, saj se je zlasti v 17. sto· 
letju zdelo, da je samo zabavno berilo za manj zahtcvne 
brake. S tern si je dokoncno priboril vstop v visoko litera­
turo, kar je pomenilo ze tudi pravico do teoretske obrav­
nave. Kako je oboje med sabo tesno zvezano, kazejo 
nemske literarne razmere - leta 1766 so Nemci z Wielando­
vim Agathonom dobili prvi primer razsvetljenskega raz­
vojnega romana, ki je s svojimi idejami na mah povzdignil 
celotno zvrst na raven filozofskega umovanja, s svojo mo· 
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tiviko in obliko pa ucinkoval globoko v romantiko, saj 
brez obojega ni mogoce razumeti niti Hoffmannovih tiv­
ljenjskih nazorov macka Murra; v letu 1774 je Goethe 
objavil Trpljenje mladega Wertherja (Die Leiden des jun­
gen Werthers) in z njim ustvaril Nemcem prvi evropsko 
pomembni in odmevni roman; in prav tega leta je Blan­
kenburg v svojem Eseju o romanu (Versuch tiber den Ro­
man) zarisal prvo pomembnej~o teorijo romana. Tu naj­
demo ze vse tiste ideje, ki se v standardnih oznakah 
romana po pravici ali po krivem ponavljajo do dana~njih 
dni- da je roman drugim literarnim oblikam enakovredna 
zvrst, da je pravzaprav naslednik in dedic epa, ali pa da ne 
obravnava cloveka vee tipizirano kot clana vecje plemenske, 
narodne ali druZbene skupnosti, kar je pocel ep, pac pa kot 
samosvoj individuum. Toda v tem casu so o oblikovnih 
zakonih romana razmi~ljali ze tudi vecji duhovi, Herder in 
Goethe. Vendar je Goethe ~ele v Ucnih letih Wilhelma Mei­
stra (Wilhelm Meisters Lehrjahre, 1795-1796) natancneje 
opredelil svoje pojmovanje romana, to pot v razmerju do 
tragedije, ce~ da prikazujejo romani predvsem prepricanja 
in pripetljaje, tragedija pa znacaje in dejanja; in tudi s tern 
je bil ~e enkrat potrjen novi pomen romana. Od tod pa vodi 
pot naravnost v teorijo in prakso romanticnega romana, saj 
ni nakljucje, da je imel ravno Gocthejev roman Vena leta 
Wilhelma Meistra izjemen vpliv na romantike in da se je 
romanticna teorija romana v marsicem naslanjala na Goe­
theja. 

Vendar ob vsem tern ni mogoce zamoleati, da je roman­
tika svoje razmerje do romana gradila na osnovah, kakr~nih 
prej~qja doba ni poznala. Pojmovanje romana, do katerega 
je po tej poti prma, je kazalo vrsto popolnoma novih, 
pravzaprav ze kar prelomnih, tu pa tam skoraj ekstremnih 
potez. t.e povr~en pogled na to ali ono romanticno teorijo 
romana nas opozori, da govorijo romantiki o tej zvrsti na 
poseben naOin, ki je bil razsvetljencem, pa tudi predroman­
tikom ~e cisto neznan. Roman je romantikom ena najvi~jih 
literarnih zvrsti, mnogim nem~kim romantikom pa sploh 
najviSja knjizevna zvrst. Njegova vsebina in oblika ustre­
zata stalriSC:u, ki ga romantiki sami imenujejo »subjektivno«, 
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a mu dandanes iz razumljivih razlogov dajemo oznako 
romanticni subjektivizem. Tako kot v literaturi nasploh je 
po mnenju romantikov tudi v romanu pomembna predvsem 
in samo umetnikova osebnost, njegov >>duh<< ali subjektiv­
nost, kar je hkrati ze tudi drugo ime za custvo in domi­
sljijo, ki sta osrednji sili taksne subjektivnosti. Vse to pa 
seveda ne samo tak6, kot se nam dandanes zdi samo 
po sebi razumljivo, ko pravimo, da so umetnikova sub­
jektivnost, custvo in domisljija pac tak6 ali drugace 
pomembni za nastanek sleherne umetnine. V romantiki 
imajo custvo, domisljija in subjektivnost prav poseben 
pomen, ta pa prihaja do veljave predvsem v razmerju 
med romanticnim umetnikom in njegovimi literarnimi 
stvaritvami. Avtor je po romanticnem pojmovanju po­
polen, brezpogojen in neomejen stvarnik svojega dela; 
ustvarja ga iz svoje subjektivnosti, iz custva in domiSljije, 
ki niso z nicimer doloceni, omejeni ali od cesarkoli odvisni. 
Ce naj uporabimo besede iz romanticne zivljenjske in 
umetniSke filozofije, bi morali reci, da je umetnik v raz­
merju do svojega dela >>absoluten<< in »avtonomen<< subjekt. 
Posledica taksnega pojmovanja je predvsem ta, naj bo avtor 
do vsebine in oblike svojega literarnega dela popolnoma 
svoboden, morda ze kar samovoljen. Taksna samovolja je 
sam6 najviSji izraz njegove avtonomne domiSljije, custva 
in subjektivnosti. In ker je tak6 pojmovana svoboda 
romanticnega u stvarjalca po mnenju mnogih, zlasti nemskih 
romantikov, mogoca predvsem v romanu, sledi iz tega 
misel, da je roman najviSja literarna zvrst. Ali pa ni od tod 
ze tudi videti, da se romanticno pojmovanje besedne umet­
nine po svoji notranji logiki Cisto nujno izteka v posebno 
idejo romanticnega romana, brez katere ni mogoce docela 
razumeti najvidnej~ih romanticnih romanov, zlasti ne Hoff. 
mannovih tivljenjskih nazorov macka Murra? 

Zdaj ze ni vee mogoce tajiti, da ideja romanticnega 
romana izhaja iz najglobljih duhovno-umetnostnih osnov 
romantike; nastala je tako, da je ta duhovno-umetnostni 
ustroj segel v obmocje romana, nato si ga pa prilicil po 
svoji podobi. In tako je vprasanje o ideji romanticnega 
romana pravzaprav vprasanje o tern, kako je ucinkoval 
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romanticni »dub« na zvrst romana. Z besedo >>dub« seveda 
ni misliti na kaj posebno dubovnega ali cel6 misticnega, pac 
pa. sam6 na tisti posebni dubovno-umetnostni ustroj, ki se 
neJasno zacne razodevati ze nasemu obeutku, ko dojemamo 
romantieno umetnino, otipljivcjc pa sevcda sele umu, ko si 
poskusa razloziti, kaj je v nji taksnega, da jo imenujemo 
romanticno. Da gre za ustroj, kakrsnega bi zaman iskali 
v literaturi razsvetljenstva, pa tudi baroka in nazadnje cel6 
renesanse, je videti na prvi pogled; pa tudi to, da se da 
romanticni duhovno-umetnostni ustroj doumeti sam6 hi­
storieno, ker je bil pac popolnoma naraven rezultat vee 
desetletij, morda cel6 stoletij trajajocega razvoja. Resda 
se bistvenih potez romanticnega cluhovno-umetnostnega 
u~tro_ja, pa tudi procesa, iz katerega je nastal, ne da po­
plsatl kar na kratko s preprostimi besedami. Vendar je za 
pravo razumevanje romanticnega romana nujno reCi vsaj 
to, da je jedro romanticnega dubovno-umetnostnega ustroja 
zr~slo iz tiste posebne vrste subjektivizma, ki ga najprimer­
neJe oznacuje krilatica o »avtonomnem« in »absolutnem« 
subjektu. S tern je o ustroju romanticnega duha in njegove 
umetnosti povedano ze kar dvoje - najprej, da je nastal 
~a podl~gi sub~~ktivizma, kakrsen se je razvijal v Evropi 
ze nekaJ stoletJJ, da pa je ta subjektivizem dosegel v ro­
m antiki cisto posebno, morda ze kar skrajno in dosledno 
st~pnjo. Po modernih razlagah evropskega duhovnega raz­
VOJa moramo zacetke evropskega subjektivizma iskati se­
veda ob koncu renesanse - v r eligiji se subjektivizem 
spocne z luteransko reformacijo, v umetnosti z barokom 
v filozofiji predvsem z Descartesom. Zlasti za Dcscartesa j~ 
po zaslugi Husserlovih in Heideggerjevih analiz postalo do 
kra~a jasno, kako je prav on v evropski filozofiji, s tern pa 
tud1 v kulturi nasploh, izvedel odloCilni obrat k subjektiviz­
mu, ees da je evropski elovek sam sebi subjekt sele od 
Descartesa naprej. Vendar bi precej pretiravali, ko bi do 
kraja slcdili tern razlagam, nato pa trdili, da si pred tern 
~vropski clovek v nikakrsni obliki ni prisojal vloge sub­
jekta. Prav narobe - za subjekt samega sebe ga jc razglasilo 
ze srednjevesko krscanstvo, saj mu je pripisovalo svobodno 
voljo; nad s tvarstvo je postavljalo seveda voljo boga, ki 

16 

je bil po tern pojmovanju edino pravi »absolutni<< in »avto­
nomni« subjekt, ees da je clovek od njega odvisen in omejen; 
toda v tako zaertanih mejah je ze postajal vsaj relativen 
subjekt samega sebe in se s tern moeno oddaljil od antropo­
loskih pojmovanj antiene reHgije, umetnosti in filozofije. Se 
precej bolj velja vse to seveda za renesanso, ki je eloveka 
pojmovala bistveno drugaee od srednjega veka, obenem pa 
poglobila in stopnjevala tudi zavest o eloveku kot subjektu 
samega sebe. Ko torej priznavamo, da se zaeenja evropski 
subjektivizem sele z Descartesom, s tern se ne mislimo 
reci, da je clovek sele zdaj postal subjekt ali podlaga same­
mu sebi, ampak da je to postal na ci~to nov, dotlej neznan 
nacin. Descartesu se clovek ne kaze vee kot psihofizicna 
enota, za kar je veljal bolj ali manj ne le antiki, ampak 
tudi srednjemu veku in renesansi. Od Descartcsa naprej 
istoveti filozofija cloveka predvsem z njegovo zavestjo, 
duhom, razumom ali preprosto s psiho, se pravi s tistim, 
eemur pravimo nekoliko manj doloeno notranja resnicnost 
ali subjektivnost. Clovekov ,,jaz« tici po Descartesu v nje­
govi subjektivnosti; telesnost, zunanji svet ali objektivnost 
so seveda tudi del cloveka, vendar ne tako zelo kot njegova 
notranja subjektivnost. Ta je postavljena prav v jedro 
clovekovega »jaza<<, medtem ko je telesna stvarnost veliko 
bolj podobna nasipu, ki od vseh strani obdaja subjektivno 
sredico cloveka. s tern postane cloveku njegova lastna 
subjektivnost kar naenkrat edina podlaga za spoznavanje 
samega sebe, sveta in boga; pa ne le za spoznavanje, ampak 
tudi za dejavnost, ki iz tega sledi. Zato ne bo ddalo, 
da je clovek sele z Descartesom postal sam sebi subjekt, 
pac pa kveejemu, da je to postal na nov nacin, namrec iz 
svoje subjektivnosti. S tern se je pa ze rodil evropski sub­
jektivizem, katerega skrajni plod je subjektivizem evrop­
skih romantikov. 

Med tern, kar je o cloveku domislil Descartes in kar je 
po njem ponavljala evropska racionalisticna metafizika 
17. in 18. stoletja, in tistim, v kar je verjela romantika, 
obstaja seveda ne le notranja vzroena zveza, ampak tudi 
bistven razlocek. Racionalistom 17. stoletja, nato pa tudi 
razsvetljencem, je b ila clovekova subjektivnost resda izvir 
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vsega spoznanja in dejavnosti, vendar ne v tern smislu 
da bi tak6 pojmovani clovek Iahko veljal za »avtonomnega,: 
in »absolutnega« v pravem pomenu besede. Po mnenju 
Descartesa, Spinoze, Leibniza, Voltaira ali Diderota je clo­
veku sicer res dano iz sebe, s pomocjo svojega razuma, 
spoznavati svet in delovati v njem. Toda kaj, ko mu prav ta 
raz~ prihaja bodisi od boga, narave ali pa materije -
vsaJ tako so dokazovali razlicni racionalisticni sistemi 17. 
in ~8. ~toletja. Clovekova podlaga je sicer njegova Iastna 
subJektlvnost, ta pa je omejena z viSjimi zakoni objektiv­
nega sveta - in zagotovilo, da je res tak6, predstavlja 
razum. Brez tega bi •ne bilo prav nic jasno, kako da se 
clovek Iahko zanasa sam6 na svojo subjektivnost, pri tern 
pa vendarle ni prepuscen na slepo svojemu notranjemu 
obcutju, custvovanju in nagonu. Ce bi se zrusila vera v 
razu~, bi se zato porusila cela metafizicna zgradba, s ka­
~ero. Je evropski racionalizem ogradil komaj porojeno sub­
Jektivn?st. evrops~ega cloveka. Nikjer ne bi bilo vee pre­
grad, kr br ga omeJevale, znasel bi se sam s svojo subjektiv­
~ostjo k.ot .z edino stvarjo, v katero Iahko zares zaupa, s tern 
Jl pa daJe ze kar absoluten in ·avtonomen pomen. 

Prav to se je moralo zgoditi, da se je iz tradicije po­
renesancnega subjektivizma Iahko rodil »dub« romantike. 
Najbd se ne bomo zmotili, ce bomo odlocilno prelomnico 
na tej poti zaslutili v desetletjih, ki segajo iz sredine 18. sto­
Ietja proti njegovemu koil.cu. Ali nista prav v tern casu 
Hume in Kant prisla v filozofiji do spoznanja, da je moe 
razuma, o katerem so imele toliko povedati racionalisticne 
metafizike 17. stoletja in ki so vanj bolj ali manj verjeli se 
tudi razsvetljenci, samo navidezna? Ce je bilo to res, potem 
seveda ze tudi ni bilo vee mogoce tajiti, da izginja vsakrsna 
sila, ki bi Iahko clovekovo subjektivnost od zunaj omeje­
vala, dolocala in nadzirala. Razum racionalisticne metafi­
zike je doslej to nalogo opravljal vee kot uspesno, saj je 
cloveku z vso gotovostjo dokazoval, da obstajajo onstran 
~jegove s~bjekt~~n?sti bodisi bog, narava ali vsaj materija 
1~ da so t1 resmcm vzrok, on sam pa samo njihova posle­
drca. Z zlomom racionalisticne metafizike v drugi polovici 
18. stoletja je taksna gotovost nenadoma izginila in na ob-
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zorju so se zarisale cisto nove moznosti, kako naj se clovek 
doZivlja in pojmuje. Ce ni gotovosti, ki bi cloveku s pomoc­
jo razuma prihajala iz zunanjega sveta, potem je taksna go­
tovost Iahko kvecjemu v samem cloveku, se pravi v njegovi 
lastni subjektivnosti. Ta ni omejena in dolocena z nicimer 
zunanjim, od nicesar ni odvisna, sama sebi je edini vzrok. 
Ali z nekoliko drugacnimi besedami povedano - subjektiv­
nost, iz katere je clovek postal subjekt samega sebe, je 
»absolutna« in »avtonomna«. Gotovost o tern prihaja Ie iz 
lastne notranjosti, iz necesa, kar je res samo v njej, ne pa 
da bi bilo vanjo vlozeno od zunaj, kot je veljalo za racio­
nalisticni razum. Ta novi izvir gotovosti je zato Iahko po­
stalo edinole custvo, saj se sam6 o tern da reci, da je po­
polnoma neodvisno od vsega zunanjega, kot da ima svoje 
korenine zgolj in samo v cloveski subjektivnosti. In ker je 
tako, lahko clovek, ki postaja iz svoje subjektivnosti sam 
sebi »absoluten« in »avtonomen« subjekt, cuti in dozivlja 
s pomocjo custva svojo notranjost kot nekaj neskoncno 
samosvojega, neodvisnega od vsega drugega, zivega in pol­
nega. V Iuci custva mu je lastna subjektivnost resnicnejsa 
kot karkoli, njene teznje same po sebi najviSja vrednota, 
podobe Iastne domisljije bogatejse in lepse od vsakr5ne 
zunanje stvarnosti. Zato bi se o taksni subjektivnosti dalo 
ze kar reci, da je moralno idealna in estetsko popolna. 
Njeni temeljni potezi sta idealnost in lepota. Pa tudi svobo­
da, saj se samo po sebi razume, da je taksna subjektivnost 
odvisna Ie se sama od sebe. Edina vodilo so ji Iastni obcutki 
in custva, nic je ne ovira, da se ne bi popolnoma predala 
svoji domiSijiji, se z njo poigravala ze cisto muhasto ali pa 
se ob nji predajala cisti samovolji. Toda tudi to je sam6 
posledica dejstva, da je taksna subjektivnost postala do­
koncno »absolutna« in »avtonomna«. 

S tern pa so ze do kraja opisane vse tiste moznosti, ki so 
se odprle evropskemu subjektivizmu po zlomu racionalistic­
ne metafizike v drugi polovici 18. stoletja. In uresnicila jib 
je ravno romantika, saj jib najdemo v temeljih njenega du­
hovno-umetnostnega ustroja. Od tod je pa ze tudi videti, 
kaj so pomenile za nastanek romanticnega romana - naj­
prej ideje o njem, nato pa se za uresnicenje te ideje v kon-
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kretnih besednih umetninah. !deja romanticnega romana je 
nasta1a, brl ko se je komaj porojena romantika zavedela 
svojega novega subjektivizma, nato pa ga poskusala utele­
siti v najprimernejsi literarni podobi. Ali naj se cudimo, da 
se ji je v ta namen zdel primeren predvsem roman? Ta naj 
bi se spremenil v medij, v kalerem bi se romanticna sub­
jektivnost zmogla razmahniti zares do kraja, po svojih 
najpristnejsih teznjah in zakonih. S tern se je rodila ideja 
romanticnega romana. 

Do kraja opredeljeno jo najdemo ze v prvih teorijah 
romana, ki so jih izdelali po lelu 1796 clani nemske jenske 
romanticne sole, pred vsemi seveda Novalis in Friedrich 
Schlegel. Prvo, pa tudi najznaCilnej~o teorijo o romantic­
nero romanu je ustvaril Novalis, za katerega vemo, da je 
~el s svojim subjektivizmom med vsemi nemskimi, ce ze 
ne evropskimi romantiki morda najd1je. Osrednja teza No­
~alisove poetike, kot jo zasledimo v njegovih fragmentih, 
Je ta, da se mora realnost s pomocjo umetnosti spremeniti 
v gibanje domisljije in custva, s tern pa ze kar v zivopisno 
igro subjektivnosti, ki zivi sam6 se v sebi, ker je pac do 
kraja . »absolutna<< in »avtonomna«. lz taksne subjektivi­
sticno misticne poetike je prise! polagoma do ideje ro­
manticnega romana. Prava poezija je po Novalisu v sa· 
njarjenju, najprimernejsi medij zanjo pa je pravljica, saj 
se sele v tej resnicnost lahko spremeni v sanjsko igro brez 
logike ali ze kar v glasbeno fantazijo. Toda ob pravljici 
gre najviSji pomen tudi romanu, kajti v njem je prav tako 
kot v pravljici lahko vse do kraja poeticno, vse literarne 
in stilne oblike se v njem lahko zdruzijo v celoto. Roman 
je pravzaprav pravljica v visjem smislu in z globljim, sim­
bolicnim pomenom, to pa je mogoce samo tako, da je ro­
man glede na stvarnost popolnoma svoboden - roman je 
po Novalisovih besedah »SVObodna zgodovina<< ali ze kar 
mitologija zgodovine. V romanu dobiva vse, kar se zdi 
obicajno, skrivnosten smisel, znano se spreminja v neznano 
koncno dobi neskoncen pomen. Cudna podoba romana, c~ 
jo primerjamo z romani, kakrsne so pisali v 18. stoletju! 
Toda prav nic nenavadna, ce vemo, da gre Novalisu za 
novi ideal romanticnega romana, ki naj bi bil pravljicen, 
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sanjski, misticen in simbolicen, ves cas pa tak, da bi se 
v njem lahko utelesila »absolutna« in »avtonomna<< subjek­
tivnost romanticnega pesnika. Od tod je popolnoma jasno, 
zakaj je moral Novalis v imenu svoje ideje romanticnega 
romana odkloniti Goethejev roman Vena leta Wilhelma 
Meistra, nato pa svojo idejo uresniciti v Heinrichu iz Ofter­
dingena (Heinrich von Ofterdingen, 1802). In hkrati se zdi 
popolnoma naravno, da se Novalisu pojem romana kar 
sam od sebe povezuje s pojmom romantike; romantika mu 
je pravzaprav samo sinonim za umetnost romana, ker se 
mu zdi bistvo romanticnega zajeto prav v romanu. 

Podobnega mnenja je bil Friedrich Schlegel, samo da 
je postavljal roman se bolj v sredi~ce svoje poetike. Do 
ideje romanticncga romana je priSe! sicer pod vplivom 
Goethejevih Ucnih let Wilhelma Meistra, vendar s taksnim 
poudarjanjem subjektivnosti, njene popolne svobode in av­
tonomnosti, da je romanticna podlaga njegove teorije vee 
kot ocitna. Pri tern ni cisto nezanimivo vedeti, da je Schle­
gel se malo pred tern, v casu svojega klasicisticnega navdu­
senja za antiko, vide! najviSjo literarno zvrst v tragediji, 
kot je uCil Aristotel; da pa mu je, brz ko se je obrnil v ro­
manticno smer, postal najviSja zvrst samo se roman, nje­
gov glavni avtor pa Goethe z Ucnimi leti Wilhelma Meistra. 
Zato ni prav nic cudno, da je Schlegel prvic spregovoril 
o ideji romanticnega romana v razpravi o Goethejevem 
Meistru, objavljeni leta 1798 v romanticnem glasilu Athe­
naum. Vse v tern romanu je za Schlegla poezija, zato mu 
delo pomeni novo obliko romana, ki je nad vsemi prej~nji­
mi. Od tod se povzpne do pojmovanja romana nasploh: 
roman je »non plus ultra« literature, roman je »summa« 
vsega pesniskega, roman je pesniski ideal. In kar je se 
posebej pomembno z ozirom na Novalisa - roman je po 
svojem bistvu romanticna pesnitev, bistvo romana je isto­
vetno z bistvom romantike, romanticna poezija je isto kot 
poezija romana. Bistvo romantike pa je Schleglu seveda 
»absolutna« in »avtonomna« subjektivnost, iz katere ustvar­
ja romanticni pesnik svoja dela. In kaksno zvezo ima z 
vsem tern roman? Od vseh zvrsti je ravno roman tista 
zvrst, v kateri se lahko avtorjev duh najpopolneje izrazi, 
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kajti najboljsi romani niso nic drugega kot »kompendij« 
celotnega duhovnega zivljenja genialne romanticne osebno­
sti. Z drugimi besedami povedano - roman je najprimer­
nejsa posoda za »duha« romanticne subjektivnosti. 

V poznejsih Schleglovih izjavah je ideja romanticnega 
romana postala se bolj otipljiva, ceprav ne prevec kon­
kretna. V znamenitih fragmentih, ki jih je z drugimi ro­
mantiki vred napisal za Athenaum v letu 1798, govori o nji 
zlasti znameniti 116. fragment, kjer je govor sicer sam6 
o romanticni poeziji, vendar je s tern misliti pravzaprav na 
roman. Roman, ki je isto kot romanticna poezija, naj po­
stane absolutna in idealna· Iiterarna zvrst; ta pa je seveda 
samo daljni, nikoli dosegljivi cilj, ki se mu pesniki samo 
polagoma priblliujejo, a ga nikoli ne morejo doseci, ker 
je postavljen v neskoncnost; v tern smislu je potrebno ra­
zumeti Schleglove besede o tern, da je >>romanticna poezija 
progresivna univerzalna poezija<< - univerzalna zato, ker 
bo v obliki romana poskusala zdruziti vse doslej Iocene 
pesniSke zvrsti, pa ne samo te, ampak hkrati tudi poezijo 
in filozofijo, poezijo in prozo, poeticnost in humor. Vse to 
bo namrec potrebno storiti, ce naj bo roman zares oblika, 
ki naj popolnoma izrazi avtorjevega duha, obenem pa osta­
ne tudi tisto, kar je bil ep - ogledalo obdajajocega ga 
sveta ali ze kar podoba dobe. Vse to naj bo roman, toda 
njegova bistvena lastnost bo prav zaradi njegove pesniske 
totalnosti ta, da ga nobena teorija ne more do kraja pre­
meriti in izcrpati. Ali ni roman najvisji izraz romanticne 
poezije prav s tern, da je neskoncen in svoboden? Na to 
lastnost romanticnega romana meri Schlegel s tole defi­
nicijo romanticne poezije: >>Sarno ona je neskoncna, tako 
kot je edino ona svobodna, in za svoj prvi zakon priznava 
tega, da pesnikova samovolja ne trpi nad sabo nobenega 
zakona.« Tezko bi bilo bistvo romanticnega duha in iz njc 
porojene umetnosti oznaciti z dolocnejso besedo, kot stori 
ta Schleglov stavek. Romanticni pesnik je v ustvarjanju 
literarnih del >>absoluten« in »avtonomen<< subjekt, ustvarja 
jih v popolni svobodi in cel6 samovolji, neodvisen od vsega 
zunanjega, danega in predpisanega. To pa pomeni pred­
vsem, da je popolnoma svoboden v razmerju do snovi, 

22 

ideje in oblike literarnega teksta. V ta namen mu najbolj 
ustreza roman, kajti v nobeni drugi Iiterarni zvrsti ne more 
biti tako zelo svoboden kot v romanu, nikjer drugje ni 
dano njegovi domisljiji, custvu in subjektivnosti toliko 
prostora za razmah ali pa ze kar za muhasto samovoljno 
igro s samo seboj. 

V tak6 skrajni obliki Schlegel svojih nazorov o romanu 
ni vee izpovedal, toda njihova bistveno vsebino bomo pre­
poznali se v njegovcm Pogovoru o pesnistvu (Gesprach 
liber die Poesie), objavljcnem v Athenaumu leta 1800. 
Tu bere eden od udelezencev pogovora posebno »pismo o 
romanu« - iz tega pisma izvemo, da so bistvene sestavine 
romana groteska, arabeska, sentimentalnost, domiSljija, iro­
nija in se marsikaj, da pa je bistvo romana romanticna 
poezija. »Roman jc romanticna knjiga.<< In se to, naj bo 
roman mesanica pripovedi, petja in drugih oblik, predvsem 
pa prikrita izpoved samega pisatelja. Zares, nekoliko ne­
navadna teorija romana za vsakogar, ki ne vidi temeljev, 
iz katerih ta teorija nastaja. Zato pa popolnoma naravna 
in logicna, bd ko zaslutimo v njenem ozadju program 
romanticnega subjektivizma, ki ji je tudi v romanu alfa 
in omega vsega pisateljeva subjektivnost; ta je tako zelo 
absolutna in svobodna, da razpolaga z romanom popolno­
ma po svoji svobodni volji in samovolji, ne oziraje se na 
objektivne zakone zunanjega sveta, pa tudi ne na domnev­
ne zakone romana kot literarne zvrsti. Zdaj je ze do kraja 
jasno, kaj vse terja ideja romanticnega romana. Roman je 
obmocje popolne svobode, v katerem Jahko pisateljeva do­
miSljija, custvo in misel pocn6, kar se jim zahoce; pravico 
imajo do vsakr5nega mesanja oblik, zvrsti in sestavin, pa 
tudi do vsakrsne igre z njimi, saj se prav v tern sele do 
k.raja izkaze neomejena ustvarjalnost »fibsolutne<< in »avto­
nomne« subjektivnosti. 

Brl ko imamo vse to pred ocmi, ze ne moremo vee za­
nikati, da je iz duhovno-umetn9stnega ustroja romantike 
kar sama po sebi sledila ideja romanticnega romana, in ta 
je bila pac cisto nekaj drugega od miselnosti vecine do­
Llcj napisanih romanov. Od tod se seveda odpira vprasanje, 
ali je sploh ustrezala dejanski podobi romanticnih romanov 
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ali pa je ostala samo teorija brez prakticnib posledic. V 
kaksnem razmerju je ideja romanticnega romana do ro­
manopisnih del, ki jib je ustvarila romanticna doba? 

Na prvi pogled zbuja pomisleke vrsta dejstev, ki jib 
nikakor ni mogoce prezreti. !deja romanticnega romana se 
je teoretsko razvila predvsem v jens.ki romanticni soli, ven­
dar ji ob strani ni stalo kaj prida veliko konkretnib del. 
Schleglov roman Lucinde ze ob izidu ni veljal za uspelo 
delo, in tako je edino Novalisov Heinrich iz Ofterdingena 
upostevanja vreden primer besedne umetnine, v kateri se 
je zares utelesila ideja romanticnega romana, to pa tako 
zelo, da je celo njegova nedokoncanost v nekaksnem glob­
ljem skladu z njo. Ali ni neogibna lastnost pravega roman­
ticnega rom<!na prav ta, da mora v svoji teznji k neskoncno­
sti in univerzalnos ti ostati nedokoncan? K temu bi utegnili 
navesti se roman Hyperion Friedricba Holderlina, ki resda 
ni bil clan jenske romanticne sole, pac pa njen sodobnik, 
in ze bi prisli do konca s pomembnimi romani, ki jib je 
ustvarila romantika na svojem zacetku. Obenem ni mogoce 
mimo dejstva, da se je teorija romanticnega romana zunaj 
Nemcije razvila veliko skromneje; pa se to, da romanticni 
roman - naj se je v obdobju Scottovib zgodovinskih ro­
manov se tako razmahnil v sirino - z doslednostjo svojih 
zamisli, pa tudi izvedbe nikjer ni segel tako dalec kot prav 
v Nemciji, in to ze kar na svojem zacetku, nato pa se 
v malostevilnih delih nemske visoke in pozne romantike, 
predvsem seveda z romanoma E. T. A. Hoffmanna. 

Vsa ta dejstva opozarjajo na te:lave, s katerimi se je 
morala spoprijeti ideja romanticnega romana, brZ ko se je 
iz gole teorije hotela spremeniti v zivo resnicnost otipljivih 
romanopisnib del. Naj je v teoriji se tako poudarjala po­
polno svobodo umetnikove domisljijc, je v praksi vendarle 
morala upostevati vsa tis ta dejstva, mimo katerih pisanje 
romanticnih romanov nikakor ni moglo. Tu so bile ze dane 
oblike romana, kakrsne so se izoblikovale v evropskem 
romanopisju do romantike, saj je na prvi pogled jasno, da 
nikakor ne bi zmogla ustvariti romanticnega romana kar 
abstraktna idcja o njem, ampak samo na podlagi prejsnjc 
romanopisne tradicije, njenih prvin in zakonov. Naj je se 
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tako zelela dati romanu popolnoma nov ustroj, kaj takega 
ni bilo mogoce brez elementov in struktur prejsnjega ro­
mana. Lahko jih je seveda cisto po svoje spremenila in jim 
prav s tern vtisnila pecat svojega novega duha, toda tudi 
taksne spremembe so lahko segle samo do nekih meja, 
nikjer pa tako dalec, da bi romanticni roman nastajal brez 
vsake zveze s tradicijo, sam6 po abstraktnih zahtevah svoje 
tcorije. In tako nismo vee dalec do spoznanja, da je tudi 
romanticni roman nastajal iz tradicije, bodisi da jo je na­
daljeval, ceprav z mnogimi spremembami, bodisi da je iz 
njenih prvin ustvarjal nove oblike romana, zmeraj pa tako, 
da je sele s tern napravil iz romana primeren medij za 
utelesenje svojega novega subjektivizma. 

S tern v zvezi se zdi vee kot zanimiva teza francoskega 
komparativista Paula Van Tiegbema, kot jo je zapisal 
v obseznem spisu Romantika v evropski knjizevnosti (Le 
Romantisme dans Ia litterature europeenne, 1948), kjer je 
v posebnem poglavju sintcticno obravnaval tudi romanticni 
roman. Tu najdemo med drugim zapisano mise!, da je ro­
mantika ustvarila nove zvrsti in oblike besedne umetnosti 
predvsem v lirskem in epskem pesniStvu, pa tudi v drama­
tiki, zato je prav tu izvedla daljnosezne literarne premike, 
ce ze ne kar globlji prelom. Nasprotno pa v obmocju ro­
manticnega romana ni opaziti preloma, ki bi se dal pri­
mcrjati s tistim v rorr.anticnem pesnistvu in dramatiki. 
Tudi v romanticnem romanopis ju se da seveda odkriti spre­
mcmbe, premike in novosti, kljub temu pa romanticni 
romani po mnenju Van Tieghema n<!-daljujejo predvsem 
oblike romana, nastale ze v razsvetljenskem sentimenta­
lizmu in predromantiki. Ali ni tako, da se je romanticni 
roman po snovi, ideji ali pa oblikovni plati naslanjal pred­
vsem na taksne oblike, kot so bili na primer sentimentalni 
roman v obliki pisem, dnevnika ali avtobiografije, razvojni 
roman s svojimi podzvrstmi, grozljivi roman, pustolovski 
roman, psiholosko sentimentalni roman? In ali ni bil sam6 
historicni roman glede na prejsnje romanopisje zares prava 
novost romanticne dobe? 

Vse to je kajpak res, ceprav Van Tieghemova misel le 
ni tako do kraja sprejemljiva, kot se zdi na prvi pogled. 
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Lahko ji ugovarjamo vsaj s pripombo, da je romantika tudi 
v liriki in dramatiki marsikdaj nadaljevala poprej razvite 
oblike, jih spreminjala v skladu s svojim duhovno-umet­
nostnim ustrojem, ob njih pa ustvarjala tudi nove. Toda 
res je seveda, da je tudi romanlicni roman mnogokrat iz­
hajal iz danih zvrsti in oblik, pa jih ze preoblikoval cisto 
po svoje. Pomislimo samo na sentimentalne romane v pi­
smih, kot so jih v dobi razsvetljenstva, nato pa predroman­
tike pisali Richardson, Rousseau in Goethe - v romantiki 
so ga povzemali v pismih, dnevniskih zapiskih in izpovedih 
vsevprek, od Holderlina, Foscola in Chateaubrianda do Se­
nancoura in Lermontova. Poseben pomen je imel za roman­
tiko r azvojni roman, kot ga je zasnovalo ze razsvetljenstvo, 
a mu je pravo podobo dal sele Goethe v Ucnih letih Wil­
helma Meistra - iz te oblike se je rodil Novalisov Hein­
rich iz Ofterdingena, njeni sledovi pa vodijo se naprej, 
prav do Hoffmannovih zivljenjskih nazarov macka Murra. 
Tudi prvi Hoffmannov roman Hudicevi napoji ni brez pred­
hodnikov - vsi romanticno fantasticni romani so potomci 
grozljivih romanov, kakrsne so pisali angleski predroman­
t iki. Pac pa je brez omembe vrednih predhodnikov roman­
ticni zgodovinski roman, kot ga je leta 1814 zapocel Scott, 
da je takoj nato prodrl v Evropo, potisnil v ozadje vse 
druge oblike romanticnega romana in postal na moe pri­
ljubljen, taka da se je zdelo, kot da je prav to prava 
romanticna zvrst - po danasnji pameti seveda precejsnja 
zmota, saj postaja vse bolj ocitno, da najbolj izrazitih 
romanticnih romanov ne bomo nasli med zgodovinskimi 
spisi Wallerja Scotta in njegove sole, kaj sele da bi iskali 
med njimi najviSje u spehe romanticnega romanopisja. 

Se in se bi lahko nastevali in zmeraj znova bi se izka­
zalo, kako trdno je romanticni roman pripet na tradicijo. 
Toda oblike, ki jih je iz nje prevzel ali na nji na novo 
ustvaril, nosijo vendarle poseben pecat romanticnega duha; 
to pa velja ne le za posamezne prvine v motiviki, idejah in 
formi romanticnih romanov, ampak predvsem za njihov 
osrednji ustroj. In kako naj bi tudi bilo drugace, ko pa je 
morala romantika dane strukture evropskega romana pre­
oblikovati po svoje, da bi v njih utelesila tisto, kar ji je 
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hilo edino zares pomembno - subjektivnost romanticnega 
cloveka, ki je v kraljestvu svoje domiSljije sam sebi edini 
t.akonodajalec in vladar, s tern pa zares svoboden, »abso­
lu ten<< in »avtonomen«. 

Zdaj ze ni vee mogoce dvomiti, da je bil eden glavnih 
problemov romanticnega romanopisja ta, kako tradicional­
ne oblike romana prezeti s taksno subjektivnostjo, jih 
napravit i za njeno voljno orodje in s teqJ. do kraja sub­
jcktivirati. Tu pa je potrebno opozoriti se na drugo za­
nimivo tezo Paula Van Tieghema, ki jo prav tako najdemo 
v njegovem delu o evropski romantiki - tezo· o tern, da 
jc sama oblika romana bila pravzaprav do neke mere ne­
primerna za osrednjo teznjo romanticnega subjektivizma. 
To tezo nam Van Tieghem razlozi z opozorilom, da je_ ro­
man vse do .romantike veljal za objektivno pripovedno 
zvrst, v kateri naj zares ali vsaj na videz velja zakon 
objektivnosti, kot ga je za ep izrekel ze Aristotel v Poetiki, 
a so ga v dobi klasicizma in razsvetljenstva avtomaticno 
prenesli na roman. Pisatelj romana naj bo skrit za svojim 
<.lelom, sebe naj ne m esa s svojimi junaki, svojih custev 
ne z njihovimi custvi. Ali ni taksna zamisel romana veljala 
samoumevno ves cas od renesanse do predromantike, od 
Ccrvantesa in gaspe La Fayette do Fieldinga in cel6 Ri­
chardsona? Vse to je seveda res, vendar mora tudi Van 
Tieghem priznati, da se je ze v predromantiki zacela tra­
dicija objektivisticnega romana razkrajati. V Rousseaujevi 
Novi Eloizi ali pa v Goethejevem Trpljenju mladega Wer­
therja lahko Cisto od blizu opazujemo, kako vdirajo v ro­
man mocne subjektivisticne teznje; junaki postajajo projek· 
cija samega pisatelja, ki se z njimi tako ali drugace istoveti, 
subjektivnost postaja osrednji predmet pripovedi; custve­
nost, domisljijska razpolozenja ali pa custveno navdahnjena 
mise! zmagujejo nad opisi zunanjega sveta; subjektivnost 
postaja zares osrednja sila romana. 

Ce pa je vse to opazil Van Tieghem ze v predroman­
ticnem romanu, velja kaj takega se veliko bolj za romano­
pisje romantike. Teznjo k subjektivizmu je nasla zastav­
ljcno ze v delu svojih predromanticnih predhodnikov; in 
taka ji ni kazalo drugo, kot da jo prevzam e in stopnjuje 
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na tisto raven, ko bo lahko roman zares postal voljno 
orodje romantiene subjektivnosti. Zato je romantika spre­
jela vecino sredstev, ki jih je v ta namen iznasla ze pred­
romantika, a jim je nato dodala vrsto novih, predromantiki 
se eisto neznanih in ze kar nenavadnih. Cim bolj skrajna 
so bila ta sredstva, tern bolj presenetljivo se jih je dalo 
kombinirati, da bi nato v najbolj eudnih kombinacijah 
dosegli skrajno mejo romanticnega romana - skrajno 
zato, ker se je romantika sele tu priblizala svojemu pra­
vemu cilju, hkrati pa vendarle ic ni mogla vee naprej, 
saj bi se v subjektivizmu brez konca in kraja utegnila 
oblika roma.na ie taka zelo razkrojiti, da bi roman kot ro­
man ie ne bil vee mogoc. Toda znotraj taka zastavljenih 
mej se je romanticnemu romanu ponujala obilica najrazno­
vrstnejsih sredstev, da doseze idejo romanticnega romana. 
Nekatera so bila cisto formalna, vendar prav zato pisa­
teljsko tern bolj pomembna. Romantiki so jih sprejeli 
veeidel iz predromantike, vendar so jib izpopolnili, da bi iz 
njih lahko izvabljali nmogovrstne finese subjektivizma. 
Sem so sodile pripovedne oblike v podobi pisem, dnevni­
kov, izpovedi, avtobiografije in podobnega, kar vse je bilo 
kat nalase, da bi romanu odvzelo tradicionalni objektivni 
videz in ga odprlo svetu romantienega subjektivizma. V teh 
oblikah je bilo moe popisovati notranji svet romantienega 
cloveka, postavljenega sicer v sodoben realen svet, vendar 
tako, da je bila k bralcu obrnjena predvsem junakova, 
s >tern pa tudi pisateljeva subjektivnost. Se vee moznosti 
je dajala druga vrsta sredstev, ki jih predromantika v tern 
obsegu se ni poznala in so pae iznajdba same romantike. 
Tu je misliti na vse tiste snovne, motivne in idejne sesta­
vinc, ki jih je zaeela romantika na veliko uvajati v romano­
pisje, da bi njegov vsebinski svet dvignila iz .navideznc 
objektivnosti v obmoeje subjektivnega, irealnega, ce :Ze ne 
kar iracionalnega. V ta namen so ji prisle prav vsakrsne 
prvine fantastike, eksotike, zgodovine, mistike, pravljic­
nosti, mitologije in religije ali pa vsaj ciste liricnosti in 
refleksije, kar je med drugim imelo za posledico, da so 
vdrle v epski ustroj romana prestevilne liricne, dramaticne 
ali refleksivne sestavine, in to taka zelo, da so pogosto 
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prevladale nad epskimi. Toda naj je romantika po vsebin­
skc clemente segla v to ali ono stran - rezultat je bil 
11neraj ta, da je vsebina romana postajala subjektivno 
domisljijska, vcasih ze kar onstran ne le sodobnega, ampak 
vsakrsnega stvarnega sveta. In to cel6 tedaj, ko je pisatelj 
opisoval v tretji osebi, se pravi s staliSca, ki je na videz 
zgolj in samo objektivno. Toda lahko je taksno snov spojil 
z obliko, ki je bila :Ze sama na sebi subjektivisticna - na 
primer s pripovedjo v pismih, z izpovedjo v prvi osebi 
IIi z avtobiografijo; v tern primeru se mu je domiSljijska, 
i c kar irealna vsebina tudi po formalni plati sprevrgla 
v najcistejso podobo romanticne subjektivnosti. 

Prav taksno skrajno stopnjo romanticnega romana je 
111cd mnogimi evropskimi romantiki uresnicil Hoffmann, 
111 to ze kar v svojem prvem romanu, v Hudicevih napojih. 
'J'oda Hoffmannu je bilo usojeno, da uresnici se morda 
najdoslednejso obliko romanticnego romana, ki je prese­
vla vse druge plodove njegovega subjektivizma. Ali ni 
hila najvisja moznost romanticnega romana ta, da bi 
parodiral vse mogoce oblike romana, s svojimi lastnimi 
vrcd, se poigraval z njimi po mili volji, rnuhasto in svo­
l>odno, in s tern dokazal, da je navsezadnje gospodar cel6 
nad svojo lastno subjektivnostjo, s tern pa »absolutni« in 
•nvlonornni« subjekt v najvisjern pomenu besede? Zdi se, 
dn je Hoffmannu stala pred ocmi prav ta moznost, ko je 
11..,1 varjal svoj drugi, zadnji roman, tivljenjske nazare macka 
A111rra. 
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Hudiceve napoje je Hoffrnannu objavil berlinski za­
loi.nik v dveh delih v letih 1815 in 1816. Vse kaze, da jih 
It· pisatelj zasnoval in napisal v letu 1814 v okoliscinah, ki 
~o bile vsaj na zunaj vse prej kot ugodne za velike ustvar­
j.dnc napore. Zadnji dve lcti pred tern je iivel med Dresde­
nom in Leipzigom, kjer je imel rnesto kapelnika pri gleda­
l14~u in s tern nadaljeval poklic, ki si ga je prisvojil ze 
Ida 1808, ko je postal kapelnik bamberskega gledaliSca. 
V poklic so ga prisilile zunanje okoliscine, se bolj pa seveda 
nolranjc nagnjenje. Preden je priSe! v Bamberg, je vrsto 
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let opravljal z vso vestnostjo pravniSki poklic v pruskern 
delu Poljske, prav nazadnje v Varsavi. Od tod so ga leta 
1807 pregnali Francozi in v splosni zrnedi vojnih casov je 
bil lahko se· srecen, da rnu je usoda naklonila rnesto glasbe­
nika v opernern gledamcu. Toda s tern je prisla do veljave 
tudi ena od kornponent Hoffrnannove umetniske nadarje­
nosti, saj je bil ze veliko prej, preden se je razodela njegova 
pisateljska zilica, rnnogirn znan njegov risarski in zlasti 
glasbeni talent. Najsi so Hoffmannova glasbena dela dan­
danes zanimiva predvsem za zgodovinarje glasbe in cel6 
opera Undina ne zivi vee na odru, je po mnenju Hansa 
Pfitznerja zivel v Hoffmannu vendarle - ce ze ne genialen 
glasbenik, pa vsaj talent, ki je dodobra obvladal glasbeno 
vescino. Vsekakor rnu je bilo dano tako zelo ziveti z glasbo, 
da ji je posvetil vrsto bistroumnih razprav, analiz in kri­
tik, nato pa iz nje zajel obilico motivov za svojo literaturo, 
predvsern seveda kapelnika Kreislerja, ki ni sarno izmiSljen 
lik, arnpak prav toliko tudi projekcija Hoffmannovega 
lastnega zivljenja v svetu glasbe. To dejstvo je vredno upo­
stevati zlasti za razumevanje romana tivljenjski nazori 
macka Murra. Toda naj bo s tern kakorkoli- res je, da je 
rned letoma 1808 in 1814 od glasbe tudi zivel, potem ko je 
zaradi vojnih razrner moral opustiti poklic pruskega sod­
nijskega uradnika, ki ga je s filistrsko natancnostjo oprav­
ljal vrsto le t . Najbrz je glasbena dejavnost precej bolj 
ustrezala njegovemu umetniskemu temperamentu, toda bila 
je mocno nestalna. In tako se je zgodilo, da je prav z letom 
1814, ko je pricel pisati Hudiceve napoje, ostal brez sluzbe 
in zasluika. Res se je od leta 1809 naprej uveljavljal kot 
glasbeni kritik in za namecek zrneraj bolj tudi z literarnimi 
besedili, ki jih je bilo leta 1814 ze za celo zbirko - prav 
tega leta so zacele izhajati pod skupnirn naslovorn Fanta­
zije v Callotovi maniri. Toda honorarji so bili picli, vse­
kakor pa prernajhni, da bi lahko prezivljal sebe in zeno. 
Povrh vsega ga je mucila r evma, ki se ga je prijela pri delu 
v mrzlih gledaliscih. In tako je roman nastajal v enem 
najbolj mucnih in negotovih obdobij Hoffrnannovega ziv­
ljenja, nato pa za cuda kaj hitro dobil svojo dokoncno 
podobo. Vendar je tudi zdaj vse kazalo, da ne bo rojen pod 
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srecno zvezdo - zalozniki so se ga najprej otepali, in ko 
je nazadnje izsel, do Hoffmanove smrti ni dozivel nove 
izdaje, ceprav je pisateljevo ime v tern casu ze na siroko 
zaslovelo. 

Bolj od zunanje usode J;ludicevih napojev je pomembno 
vedeti, kako je ze v prvem rornanopisnem delu Hoffmann 
uresnicil idejo romanticnega romana. Ali je sprico krajsih 
pripovednih del, v katerih se je ze izkazal za najizrazitej­
§cga, ·morda celo najbolj skrajnega pripovednika nemske 
visoke romantike, bilo sploh mogoce dvomiti, da bo tudi 
svojo zamisel romana naravnal po najdoslednejsih roman­
licnih nacelih? OkoliScine in elementi, iz katerih mu je 
nastajal roman, so bili seveda kar se da mnogovrstni. Ne 
gre pozabiti na dejstvo, da je bilo Hoffmannu v tern casu 
J.c osemintrideset let, to pa je za prvi roman kar precejsnja 
Rlarost - ali pa morda ravno prava, saj se ga je loti! iz 
obilja zivljenjskih, duhovnih in umetniskih izkusenj, ki so 
sc mu v teku let polagoma strnile v podobo naravnost 
l:,,jemne, z vserni skrajnostmi obremenjene, pa vendar do 
kraja zaokrozene osebnosti. Marsikaj na nji je bilo taksno, 
llu bi lahko obveljala za eno najbolj zivih utelesenj, kar 
tlh je prernogla evropska romantika. Ali ni usoda Hoff­
Hitmnovo osebnost uravnala v to smer, ze odkar je bil 
ll'la 1776 rojen v Konigsbergu ocetu alkoholiku in h iste­
. l~ni materi? To je oce kmalu zapustil, tako da je sin 
prcZivljal mladost v nic kaj normalni druzbi svojega bli:Z­
ujcga in oddaljenega sorodstva. Bil je od nekdaj telesno si­
hllk, pogosto bolan in ze po svojem videzu podoben fan­
tnsticnim, na marionete spominjajocim likom svojih pove­
" tl ; toda v tern telesu so po cudni igri usode ziveli izreden 
t~•mperament, velika cutnost in nemirna energija, ki si je 
h kala duska v pogostih ljubezenskih avanturah, na prvi 
pogled tezko zdruiljivih z mirnim, po svoje ljubecim so­
ll tjcm z zeno Miso, po rodu Poljakinjo, eno tistih prepro-

t lh zensk, ki jih srecamo tudi v zivljenju Rousseauja, 
1:uelheja ali Heineja in o katerih ponavadi pravimo, da so 
•nvno s svojo ljudsko preprostostjo dajale primerno vsak­
tlnnjo podlago nenavadnosti teh umetniskih eksistenc. Toda 
d 11 bi bila stvar se bolj zapletena, se je v Hoffmannovi 
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osebnosti ob njegovo nenavadno telesnost postavljala cez 
vse meje razvita custvenost, domi!ajija in duhovnost; ta 
se ni mogla zadovoljiti z ozkim okvirom vsakdanjega, 
ampak si je iskala duska v najvisjih umetniskih zanosih, 
v fanaticnem obozevanju glasbe in v idcalni poduhovljeni 
ljubezni. Zlasti seveda v ljubezni, saj je bilo skoraj nemogo­
ce, da si ne bi tako skrajna romanticna narava poiskala vsej 
cutni vsakdanjosti navkljub zvezde vodnice v cisti, nesmrt­
ni, romanticni ljubezni do idealnega zenskega bitja. Leta 
1811 se je v Bambergu zaljubil v svojo petnajstletno ucen­
ko Julijo Marc; ljubezenska sreca je bila vsaj na zunaj 
kratkotrajna, saj se je Julija kaj kmalu porocila z banal­
nim filistrom, trgovcem iz Hamburga, toda veliko ljubezen­
sko custvo je v Hoffmannu zivelo menda prav do smrti. 
Prav gotovo pa je trajalo se leta 1814, ko je nekaj tega 
idealnega ljubezenskega dozivetja prislo v roman Hudicevi 
napoji. Iz nasprotujoce si dvojnosti telesnega in duhovnega 
je v Hoffmannovi osebnosti scasoma zrasla tista skrajna 
dvojnost notranjega in zunanjega zivljenja, ki je za ro­
mantiko skoraj nujna, a je prav v njem dosegla eno svojih 
najbolj izrazitih utelesenj . Telesnost in dub, cutnost in do­
misljija so si stale tako dalec vsaksebi, da je njihova 
nasprotje postalo ze kar bizarno, nenavadno, groteskno 
ali cel6 demonicno. Silna su!Jjektivnost se je zdela tu kot 
ujeta v skromna razmerja telesa, zato jih je na vse nacine 
krivencila, jim dajala najbolj cudne oblikc in grimase, 
hkrati pa ugonabljala tudi svojo telesno lupino in sama 
sebe. Da bi bila dvojnost tega romanticnega zivljenja se 
vecja, se je nasprotju med telesom in duso znotraj pisa­
teljeve osebnosti pridruzila se nenavadna dvojnost njego­
vega zunanjega, vsakdanjega obstoja, ki pa je bila navse­
zadnje samo posledica prejsnje in samo iz nje razumljiva. 
Hoffmann je ze od zacetkov svojega sluzbovanja in dela 
zivel dvojno zivljenje - zunanja plat obstoja mu je pate­
kala v natancni enolicnosti uradniSke sluzbe, njenih ob­
vcznosti in dolznosti, sredi tistega filistrskega okolja, ki 
ga je z duhovno stranjo svojega bistva tako zelo sovrazil; 
ob tej, dnevni polovici se je sirila temnejsa, »DOCila<< stran 
njegove eksistence, ki je dobivala podobo boheme, veselih 
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umetniSkih druzb, predvsem pa neogibnega alkoholizma. 
Toda ta stran je vsaj deloma zvezana tudi s svetom njegove 
umetnosti - alkoholicnim stanjem so sledili, kot kazejo 
dokumenti, trenutki, v katerih se je Hoffmannova domiS­
ljija najbolj raz:Zivela, tako da so ji iz njih dozorele zasno­
ve za marsikatero literarno delo. In tako se nam ta oseb­
nost z vseh strani kaze razklana med najbolj nasprotne 
pole, vsa v dvojnostih, nasprotjih in navzkrizjih. Pri vsem 
tern pa ne more biti nobenega dvoma, da je Hoffmann 
sam cutil pravo srediSce svojega »jaza<< vendarle v najbolj 
notranjem, domisljijskem in svobodnem delu svoje subjek­
tivnosti, od koder je zaznaval telesnost, vsakdanjost in 
sprevr:Zenost svojega obstoja kot nekaj svojemu bistvu tu­
jcga, morda celo sovraznega - kot da poleg njegovega 
pravega >>jaza<< zivi V njem Se >>jaZ<< njegovcga slabsega 
dvojnika in ga muci s svojo demonicno navzocnostjo. Naj­
br:Z se ne motimo, ce prav v tej skrajni dvojnosti Hoff­
mannove osebnosti prepoznavamo eno najbolj izrazitili ziv­
ljenjskih manifestacij romanticne dobe in njenega duha. 

Ali pa ni od tod ze samo po sebi jasno, da je tako 
:rgrajena osebnost morala ze v svojem prvem romanu sle­
diti ideji romanticnega romana, da bi jo uresnicila z vsemi 
'>rcdstvi, ki so ji bila na razpolago? Ohranjeni dokumenli 
omogocajo vpogled v gradivo, iz katerega je Hoffmannu 
uastajal roman, s tern pa se odkrivajo tudi postopki, ki je 
t. njimi uresnicil idejo romanticnega romana. 0 tern govo­
rijo predvsem izvori, iz katerih je zajemal motive, idejne 
pa tudi oblikovne sestavine Hudicevih napojev. Da so jim 
vsaj deloma botrovala zivljenjska dejstva, za katera je zve­
dcl na obisku v barnberskem kapucinskem samostanu, je 
11k0raj gotovo; toda se vaznejsi SO bili literarni Viri, med 
drugim Schillerjeva nedokoncana povest Videc duhov (Der 
Gcisterseher, 1787). Precej pomembnejsi za nastanek ro­
mana je bil seveda grozljivi roman Matthewa Gregoryja 
Lcwisa Menih (The Monk), ki je izsel v Londonu leta 1796. 
Naslov dela omenja Hoffmann sam; tako res ne more biti 
dvoma, da se je nanj opiral, naj nekateri nemski zgodovi­
nnrji zvezo se tako tajijo ali jo vsaj zmanjsujejo. Vendar 
jc ni mogoce zanikati, saj primerjava Hudicevih napojev 
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z Menihom kaj hitro pokaze, kaj vse mu dolgujejo. Lewisov 
Menih je nadaljeval tradicijo angleskih grozljivih ali »Cr· 
nih« romanov, ki se je razcvetela v casu predromantike, naj­
prej s Horacom Walpolom, nato predvsem z Ann Radclif· 
fovo, dokler ni Lewis prignal zvrsti do najbolj skrajnih, ze 
kar bizamih in predvsem senzacionalnih ucinkov. Tak~na 
je bila ze zgodba romana, ki me~a fantastiko, misli na in· 
cest in satanizem s kricecimi melodramskimi presenecenji. 
Vse to je delu zagotovilo velikanski uspeh med bralci, pa 
tudi ostro obsodbo visoke literame kritike. Ta se pac ni mo­
gla zadovoljiti z zgodbo o poboznem madridskem menihu 
Ambrosiu, ki ga zmami satan v svoje mreze s pomocjo de­
monicne Matilde, ko pa se je nasiti, si zazeli nedolzno Anto­
nijo; ker ne more drugace, ubije njeno mater in Antonijo 
posili, navsezadhje se pa izkaze, da je umoril svojo lastno 
mater - bil je najdencek - in necistoval s svojo lastno se­
stro; zato ga zadeneta stra~na smrt in vecno pogubljenje. 
Naj je zgodba ~e tako ugajala bralcem in ceprav je ocarala 
marsikaterega romantika od Byrona do Hugoja, s svojimi 
vlo:Znimi verzi pa vplivala celo na Coleridgea, Scotta in 
Keatsa, vendar ni bilo mogoce tajiti, da se giblje na meji 
cenene literature, da v nji ni prave umetniSke ideje, ampak 
samo vrsta ucinkovitih, psiholo~ko in socialno sicer zani­
mivih, a neosmiSljenih rekvizitov. Kljub temu je videti na 
prvi pogled, kako mocno je Hoffmann ogrodje Hudicevih 
'napojev sestavil iz elementov, ki jih je lahko dobil samo 
pri Lewisu. Glavni junak Hoffmannovega romana, menih 
Medardus, je pr~v tako kapucin, povrh vsega pa ~e najden· 
cek. Moci s·atana zapade sicer s pomocjo posebnega napit· 
ka, toda posledice so podobne - tudi v njem se zbudi pre­
gre~na cutna sla do ciste Avrelije; nato pa se zaplete v ne­
cisto razmerje z demonicno Evfemijo, jo ubije in z njo 
Avrelijinega brata - vrsta okoli~cin, ki precej natancno 
sledijo motivnim sestavinam Lewisovega Meniha. Konec 
romana se seveda obrne v drugacno smer - kapucina Me­
darda ne caka pogubljenje, ampak resitev; Avrelijo ubije 
Medardov dvojnik, blazni menih, sam pa se spokori in 
v misli na nebe~ko ljubezen z Avrelijo bla:Zen umre. Od tod 
je pa ze dobro vidno, da je Hoffmann resda sprejel iz 
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grozljivega romana vrsto motivnih prvin, a jim dodal ze 
.tudi nove, s tern jih pa bistveno spremenil. Iz tradicije, 
ki sega ne le k Lewisu, ampak se bolj nazaj k zacetniku 
zvrsti, Horacu Walpolu, je zajel ozracje skrivnostne in 
grozlj ive fantasticnosti z analiticno tehniko vred, saj se 
nazadnje razkrije, da so junakovi prestopki v skrivni zvezi 
z usodo njegovega pregre~nega rodu, zaznamovanega z umo­
ri zakonolomi in krvoskrunstvom. Toda ne samo da je 
t;k~no ozracje Hoffmann z novimi sestavinami od zunaj 
dopolnil in spremenil, ampak mu je s svojimi novostmi dal 
ze bistveno drugacen ustroj, podlago in smisel. Kar je bilo 
poprej ucinkovita zmes drazljivih, slikovitih, tu in tam 
psiholo~ko zanimivih ucinkov v viSini trivialne literature, 
se je zdaj sprevrglo v umetnost, ki so ji vsi ti ucinki 
samo ~e sredstvo za utele~enje posebncga, enotnega, v sa­
mem sebi sklenjenega sveta; temu ni do tak~nih ali dru­
gacnih ucinkov na bralca, saj zivi iz svojih lastnih zakonov 
kot samosvoja tvorba umetnikove domiSljije. Kar je b ilo 
pri Lewisu napolnjeno sicer s casovno znacilnimi, vendar 
cisto konvencionalnimi zivljenjskimi in moralnimi predsta­
vami, za katerimi ni bilo zares enotnega duha, je zdaj posta· 
to sestavni del duhovno-umetnostnega ustroja, ki je po svo­
jcm bistvu do kraja romanticen. Pravzaprav bi morali re~i, 
da so se motivi in ideje grozljivega romana v HoffmannoVlh 
rokah spremenili v umetnost prav s tern, da jih je porabil 
;ra gradivo, v katerem je lahko uresnicil idejo romanticnega 
romana. 

To pa je premik, ki se mu da v Hudicevih napojih sle­
diti sicer skozi najrazlicnejse plasti snovi, idej in oblik, 
pa vendar gre zmeraj za isti premik k romanticnemu sub­
jcktivizmu in iz tega porojeni ideji romanticnega romana: 
Cutimo jo ze v ozracju, v katero je zavit roman z vs~m1 
svojimi podobami, liki in pripetljaji. V Lewisovem Menzhu 
lc imel bralec ves cas opraviti s skrajno nenavadnimi, 
fnntasticnimi, grozljivimi ali perverznimi pojavi, toda po­
~:tavljeni so bili v tako nedvoumno luc obicajnih moral.n~h 
J)redstav, da ni moglo biti nob~nega, dvoma ~ t~~: ~aJ .Je 
v njih dobro, kaj zlo in kako Je treoa presoJatl ZlVlJenJe. 
V Hoffmannovem romanu taksnega preprostega, na videz 
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objektivnega in logicnega miselnega okvira ni vee. Ziv­
ljenjski pojavi se zdijo potopljeni v mogocni tok pisate­
ljeve domisljije, ki snuje po svojih lastnih zakonih, upo­
rabljajoc konvencionalne moraine predstave kot gradivo za 
tvorbe, ki segajo s svojimi korenina'mi v mracne predele 
sanj, skrivnih nagonov in tezenj ali ze kar podzavesti. Od 
tod jih dviga avtor v svet svojega romana zato, da bi se 
v njihovi zivopisnosti, magicni dvoumnosti in skrivnostni 
slikovitosti razodela suverena lepota njegove domiSljije, 
s tern pa ze kar absolutnost in avtonomnost subjektivnosti, 
ki je njen edini temelj in izvir. 

Toda premik v romanticno subjektivnost se otipljivo 
kaze ze v obliki romana. Grozljivi romani od Walpola do 
Lewisa so bili napisani vecidel v tretji osebi, Hoffmann pa 
je svojemu delu dal podobo junakove lastne izpovedi, na­
pisane v prvi osebi. S tern je medij, skozi katerega je bral­
cu dano dozivljati resnicnost romana, postala junakova 
subjektivnost. Kaj takega samo na sebi ni bilo kaka no­
vost, saj so bila ta sredstva pred romantiko v romanu ze 
velikokrat uporabljena. Pac pa je novo, da je resnicnost, 
ki se odkriva skozi Hoffmannovo pripoved v prvi osebi, 
tako do kraja napolnjena s fantastiko, sanjskimi dozivlja.ii, 
cudno igro nakljucij in nejasno podzavestjo, da sprico vse­
ga tega odpovejo vsakrsna objektivna merila. Bralec je na 
milost in nemilost prepuscen magicni sili pisateljeve sub­
jektivnosti, ki je tako zelo suverena, da nad sabo - kot bi 
dejal Friedrich Schlegel - zares ne trpi nobenega drugega 
zakona razen teh, ki se skrivajo v nji sami, v njeni domiS­
ljiji, custvu ali ze kar podzavesti. Avtor romana je v raz­
merju do bralca zares postal »absoluten<< in »avtonomen<< 
subjekt. 

Toda bistveni premik, ki ga je Hoffmann napravil 
s Hudicevimi napoji v smeri romanticnega romana, se ni 
izkazal samo v obliki dela, ampak prav toliko ali pa se 
bolj v snovnih in idejnih predelih njegove vsebine. Ta je 
v primerjavi z Lewisovim Menihom dozivela mnogotere 
spremembe, toda bolj od vseh drugih pade ze na prvi 
pogled v oci novost, ki je tako znacilna, da 0 njenem po­
menu za celoto nikakor ne gre dvomiti. Odkar se v romanu 
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pojavi Iik blaznega meniha, dvojnika glavnemu junaku, ga 
zmeraj znova srecujemo v vseh najpomembnejsih trenutkih 
junakove usode. V blaznem menihu spoznava Medardus 
svoj drugi >>jaz<<, pred katerim ga je hkrati groza in sram, 
saj se mu v njem kaze temna stran lastnega obstoja, skrita 
v globocini podzavesti, toda zato nic manj popacena, cutna 
in zivalska, pravcato utelesenje zla, pohote in vsega sla­
bega v cloveku. Da se je Hoffmannu v najbolj nenavadnih 
dusevnih stanjih, izzvanih z alkoholom, prikazovala podoba 
dvojnika, je vee kot gotovo; in tako ima podoba dvojnika 
svoj Zivljenjski izvir prav tu. Vendar s tern se ni pojasnjena 
njena vloga v romanu, saj se jo da docela razumeti samo iz 
njegovega duhovno-umetnostnega ustroja. Motiv dvojnika v 
Hudicevih napojih je najtesneje povezan s problematiko 
romanticne subjektivnosti, ki zivi ne le v avtorju romana 
in v njegovem junaku, ampak je nevidna, pa vendar vse­
povsod pricujoca podlaga celote. In kako naj bi tudi bilo 
drugace, ko pa gre za problem, ki sega v bistvo romantike, 
a pripade prav Hoffmannu zasluga, da ga je v svojem ro­
manu razreSil s prav posebno umetnisko bistroumnostjo. 
V mislih imamo temeljno izhodiSce romantike - njeno ve­
ro v popolnost, lepoto in ze kar idealnost svoje lastne sub­
jektivnosti, ki naj postane glavni predrnet in jedro rornan­
ticne umetnosti. Taksna subjektivnost je morala biti seveda 
v sebi enotna, brez elementov, ki bi jo kakorkoli pacili 
ali cel6 razkrajali, saj bi sicer kaj kmalu izgubila svojo 
idealnost, pa tudi estetsko popolnost. Te vrste subjektiv­
nost se je najprimerneje lahko utelesila v lirskem pesni­
~tvu. Bd. ko se je poskusala uveljaviti v pripovednistvu, 
zlasti v romanu, se je moralo kar samo izkazati, da je v svoji 
nerazclenjenosti, idealnosti in enoviti popolnosti ostala 
staticna, s tern pa neepska ali cel6 enolicna. Ali se ni prav 
to zgodilo v obeh najpomembnejsih romanih nemske zgod­
nje romantike, v Novalisovem Heinrichu iz Ofterdingena in 
llolderlinovem Hyperionu? Naj bo subjektivnost njunih 
junakov sama na sebi se tako izredna, popolna in ze kar 
cstetsko privlacna, je v nji vendarle tak6 malo pravih notra­
njih nasprotij, sporov ali napetosti, da se nikakor ne more 
razmahniti v razgibanost zivljenja, kakrsna je primerna epi-
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ki. Da bi jo zares dosegel, bi moral romanticni roman upo­
iitevati lie drugo plat cloveiike subjektivnosti - njeno tem­
nejiio, zlo in ze kar sprevdeno podobo. Ali pa je kaj takega 
sploh mogoce? Bd ko bi romanticni roman kaj takega sto­
ril, bi spodnesel tla veri v romanticno subjektivnost, saj bi 
se izkazalo, da nikakor ni tako popolna, enovita in idealna, 
kot bi se hotela zdeti. Kako resiti takiino duhovno in hkrati 
umetniSko protislovje? Zdi se, da mu je Hoffmann z iznajdbo 
dvojnika v Hudicevih napojih naiiel idealno resitev. Dvoj­
nik, ki se prikazuje menihu Medardu, je del njegovega 
>>jaza<<, hkrati pa vendarle temu >>jaZU<< tuj. Zato cuti Me­
dardus pred njim skrivno grozo, krivdo in odgovornost, 
pa vendar ne tako zelo, da bi se z njim popolnoma isto­
vetil. In ker je v dvojniku utelesena gresna, zla stran ju­
nakove subjektivnosti, je s tern ze nadvse jasno povedano, 
da je zlo sicer sestavni del cloveske subjektivnosti, pa ven­
darle v nji nekaj tujega, zato se ji prikazuje od zunaj, 
v podobi dvojnika in njegove posebne eksistence. Od tod 
pa kar samo od sebe sledi, da se junak istoveti predvsem 
s tistim, kar je boljsi del njegovega »jaza<<; sam6 ta je 
zares pristno jedro njegove subjektivnosti; zlo v njem je 
nekaj temu jedru tujega, po cudni muhavosti usode sicer 
z njim zvezanega, pa vendarle zunaj njega. S tern je roman­
ticna subjektivnost navsezadnje ostala sama sebi najviSja 
vrednota, zlo se je iz nje izlocilo in se osamosvojilo v po­
dobo dvojnika, ki je zgolj privesek, pa tudi protiigralec 
romanticnega junaka. 

V sklepu romana se izkaie, da je za podvojenost ju­
nakove osebnosti kriva usoda njegovega rodu, saj je vse, 
kar dozivlja, sam6 nujen ucinek zla, ki so ga zagresili 
predniki. Krivda, da ga spremlja dvojnik, ni v njem samem, 
ampak v svetu zunaj njegove subjektivnosti. Zlo, ki ga doziv­
lja ali prinasa drugim, torej v skrajni posledici nikakor ne 
izvira iz njegove subjektivnosti, ampak iz zunanjega sveta, 
v katerem je tej subjektivnosti dano ziveti - iz preteklosti, 
rodu, okolja, dednosti, telesa in podedovanih nagonov. Clo­
veska subjektivnost je navsezadnje edina zares sebi pri­
merna, popolna in idealna resnicnost; svet, v katerem ji je 
dano ziveti, ji je sam6 nasprotje, ovira ali celo izvir no-
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tranjega razkroja. Bd ko nam je vse to zares jasno pred 
ocmi, pa ze ne more biti dvoma, zakaj se mora roman 
koncati z junakovo smrtjo. Romanticna subjektivnost, ute­
lesena v menihu Medardu, trpi zaradi svoje podvojenosti 
na svet pristnega >>j aza<< in na privid dvojnika, obenem pa 
se zaradi nujnosti, da mora ziveti v tujem in sovraznem 
svetu; ta je junaku zla usoda, breme ali vsaj ovira na poti 
k izpopolnitvi samega sebe. Vse to lahko s cloveka do­
koncno odpade sele s smrtjo, ko se - po Presernovo -
clovek »Znebi vsake teze<<. In ceprav se slisi kot paradoks, 
je vendar treba reCi, da postane romanticni clovek zares 
»avtonomen<< in >>absoluten<< subjekt samega sebe sele v 
smrti, se pravi v trenutku, ko njegova oseba zapade uni­
cen ju in izgine. 

S tern je pa ze do kraja videti, kako dalec in na vse 
strani se je v Hudicevih napojih uresnicila ideja roman­
ticnega romana. Naj je Hoffmann se tako zelo izhajal iz 
motivnih, idejnih in formalnih elementov predloge, jim 
je s ·tisoc drobnimi umetnijami tako zelo spremenil zu­
nanji in notranji ustroj, da mu je pod prsti nastala popolna 
umetnina romanticnega subjektivizma. Toda morda je iz­
raz popolna v tej zvezi odvec, saj ideja romanticnega ro­
mana v Hoffmannovem pisateljskem delu nikakor se ni 
bila dopolnjena. Ko jo je cez nekaj let poskusal ponovno 
uresniciti, mu je nastal iz nje roman tivljenjski nazori 
macka Murra. In ce sploh o kateremkoli romanticnem delu 
lahko trdimo, da se je v njem utelesila ideja romanticnega 
romana na kolikor toliko popoln nacin, so to nedvomno 
prav tivljenjski nazori macka Murra. 

Med izidom Hoffmannovega prvega romana in nastan­
kom zadnjega je minilo komaj pet let; v tern casu se je 
v Hoffmannovi zivljenjski usodi marsikaj vsaj na videz 
zaokrenilo, ne da bi ga v bistvu kakorkoli spremenilo. Ne­
mirna bamberska, dresdenska in leipziska leta so bila do­
koncno za njim, saj se je leta 1814 preselil v Berlin, tu 
se pa .Ze naslednjega leta vrnil nepreklicno v svoj prvotni 
poklic - v sluzbo pravnika in driavnega uradnika, ki mu 
je bila kljub skrivnemu odporu zoper filistrski svet, s ka· 
terim ga je sluiba neogibno povezovala, neizprosno uso-
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jena. Najprej je sluzil v pravosodnem ministrstvu, nato 
pri sodgcu. Ko so leta 1819 oblasti zacele nasilno zatirati 
svobodoljubno studentsko gibanje, ki se je izkazalo zlasti z 
umorom pisatelja Kotzebueja, so Hoffmanna imenovali za 
clana komisije, ki naj bi bedela nad veleizdajalsko dejavnost­
jo mlade generacije. Prav to je Hoffmannu zagrenilo zadnja 
leta zivljenja. Hrup svobodoljubnega gibanja mu ni bil po­
sebno pri srcu, toda se bolj mu je bila zoprna nasilnost 
policijske ddave. Dosegel je, da so ga odpustili iz komisije; 
satiricna zilica pa mu ni dala, da si ne bi privoscil sa­
tiricnega napada na vsemogocnega policijskega sefa. Toda 
s tern si je nakopal nevsecnosti z oblastmi in postopek 
pred disciplinskim razsodiScem. Medtcm ko je tekel posto­
pek, je bil komaj sestinstiridesetletni pisatelj ze na smrt 
bolan; ni docakal njegovega konca, ampak se na smrtni 
postelji miren in veder umrl v poletju 1822. 

Tako ni videti, da bi se v teh zadnjih letih, ko je pisal 
tivljenjske nazare macka Murra, v pisateljevem zivljenju 
kaj bistvenega spremenilo. Njegova glasbena dejavnost je 
seveda dokoncno stopila v ozadje, ostal je predvsem samo 
literat, cigar glas je bil kljub vsej njegovi poklicni skrom­
nosti med vodilnimi glasovi sodobne nemske literature. 
Toda okviri njegovega zivljenja in motivi, ki so uravnavali 
to osebnost, so ostali isti. Bolezen, ki ga je trpincila ze 
poprej, je polagoma prerasla v zavratno muko, ki mu je 
spodjedala telesne moci, ne da bi mogla kar naenkrat uni­
citi njegovega duha. Razklanost osebnosti, razpete med sib­
ko telesnost in razzarjeno duhovnost, je postajala se oeit­
nejsa. Ce so ze poprej alkoholicna stanja cisto od blizu 
spremljala njegove umetniSke navdihe, so se zdaj podobe 
Hoffmannove ustvarjalne domiSljije zacele neurejeno me­
sati z njegovo budno zavestjo, saj se je neredko zgodilo, 
da so se mu prikazovali prividi lastnih literarnih junakov 
in se je s kriki, porojenimi kot iz sna, moral braniti pred 
njihova moreco navzocnostjo. Njegova osebnost je bila se 
zmeraj razpeta med nasprotja, ki so jo od nekdaj delila 
na dvoje, samo da je ta razpetost postajala se bolj ne­
mosna. Uradniska slutba ga je vklepala v svet filistrske 
vsakdanjosti, ki jo je odkritosrcno sovraZil kot svoje usod-

40 

no prekletstvo; njegova resnicna, vase verujoca subjektiv­
nost se je lahko izzivela samo v nemirnem bohemstvu, 
alkoholicni omami in literarnem snovanju. Iz taksne dvoj­
nosti oeitno ni bilo izhoda, peza trpece telesnosti in 
mescanske druzbe je zmeraj tezje stiskala v svojem neiz­
prosnem objemu nemirni, samega sebe pouzivajoei ogenj 
pisateljeve romanticne subjektivnosti, dokler ga ni s svojo 
milostno roko ugasila smrt. Ta pa je - vsaj tako se zdi -
povzrocila, da je moral roman tivljenjski nazori macka 
Murra ostati nedokoncan. 

Prvi del romana je Hoffmann koncal pozimi na zacetku 
leta 1819, drugi del romana je bil napisan med letom. Prvi 
del romana je izsel ze jeseni v Berlinu, medtem ko mu je 
drugi del sledil sele leta 1821. Razlocek s Hudicevimi napoji 
je iz nastanka romana viden na prvi pogled. Medtem ko je 
clemente za prvi roman zajemal iz predloge, tako da se da 
sproti opazovati, kako jih Hoffmannova pisateljska do­
miSljija spreminja in podreja ideji romanticnega romana, 
je zdaj polozaj bistveno drugacen. Resda se da enemu 
glavnih likov romana, macku Murru, slediti k podobnim 
likom romanticne literature, zlasti k Tieckovi drami Obuti 
macek (Der gestiefelte Kater, 1797), saj ga Hoffmannov ma­
cek omenja kot svojega prednika. Vendar ta vzor najbr.l ni 
zelo pomemben, ker je bil pisatelju odlicen model za 
Murra kar njegov domaci macek, Murr po imenu, ki je 
imel po Hoffmannovih lastnih besedah prijazno navada, 
da je pocival na njegovih rokopisih. Kako mocno je bil pi­
satelj navezan nanj, prica osmrtnica, ki jo je poslal ob Mur­
rovi smrH - nekaj mesecev pred svojo lastno - prija­
teljem, da bi na pol tragicno na pol s humorjem na­
znanil izgubo ljubljenega bitja »V cetrtem letu njegovega 
upa polnega zivljenja<<. Pa tudi drugi izvori, na katere vsaj 
na videz kazejo motivi, ideje ali oblika romana, niso tak:> 
zelo neposredni, da bi se dalo ustroj romana kaj prida 
pojasnjevati iz njih ali ob njih. Nenavadna oblika romana 
kaze k obliki Sternovega romana tivljenje in mnenja Tri­
strama Shandyja (The Life and Opinions of Tristram Shan­
dy Gentleman, 1759-1767) ali pa vsaj k stevilnim delom 
njegovega nemskega naslednika Jeana Paula. Toda ceprav 
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je Hoffmann Sternovo delo prav gotovo ze od mladosti 
obcudoval in naj so sodobni kritiki njegovemu romanu 
~e tako ocitali, da posnema slog Jeana Paula, so oblikovne 
posebnosti tivljenjskih nazarov macka Murra po svojem 
bistvu ze tako dalec od morebitnih zgledov, da jih ni vee 
mogoee razloziti iz njih, ampak edino iz posebnega duhovno­
umetnostnega ustroja, ki se je z njihovo pomocjo u resniCil. 
Prav to pa velja ze tudi za modele zvrsti, ki jim je Hoff­
mann s svojim romanom tako ali drugaee sledil. Ko se je 
s Hudicevimi napoji uvrstil med nadaljevalce grozljivega 
romana, je bila videti zveza s tradicionalno zvrstjo naravna 
in smiselna. Tudi :livljenjski nazori macka Murra izhajajo 
iz tradicionalnih zvrsti romana v 18. stoletju - teh je kar 
vee, toda zares vazna je med njimi predvsem zvrst tako 
lmenovanega razvojnega romana. Vendar zveza ni vidna ze 
kar na prvi pogled, niti ni popolnoma samoumevna, saj se 
v Hoffmannovem romanu pojavlja predvsem v uporabi pa­
rodije, satire ali ze kar groteske. In tako je vee kot jasno, 
da se v tivljenjskih nazorih macka Murra ideja romantiene­
ga romana utelesa po cisto drugi poti, kot se ji je dogajalo 
v Hudicevih napojilz. Pisateljev odnos do gradiva, literarne 
tradicije in izvirov, iz katerih zajema elemente, je to pot 
veliko svobodnejsi ali pa ze kar docela samovoljen. Ali ni 
naravna posledica vsega tega tudi ta, da se je ideja ro­
m antienega romana v Hoffmannovem zadnjem romanu 
utelesila veliko dosledneje, do zadnjih skrajnosti, s tern pa 
zares ust rezno svojemu pravemu bistvu? 

0 tern govori najprej oblikovni ustroj romana, ki je 
tak, da mora preseneti.ti cel6 poznavalca modernega roma­
nopisja, ki mu izjemne pripovedne obllke pac niso tuje. 
Hoffmann ze v uvodni pripombi kot v opravieilo pove, da je 
zunanja podoba njegovega deJa to pot vee kot nenavadna, 
nato pa jo razlo~i z zgodbico o tern, da so v tiskarni za­
me~ali avtobiografijo maeka Murra s fragmenti zgodbe 
o kapelniku Kreislerju, ki jih je Murr uporabljal za podlo­
go ali pivnik, nato pa oboje zvezali v enem. In ker seveda 
ne verjamemo tej saljivi mistifikaciji, nastaja vpra~anje, 
od kod in zakaj Hoffmannu kompozicijski domislek, na 
katerem je zgradil :l.ivljenjske nazare macka Murra. V ro-
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manu se Murrova avtobiografija sicer cisto obicajno zacnc 
in tudi konca, toda vmes jo kar sredi stavka trgajo frag­
menti iz biografije kapelnika Kreislerja. Ti fragmenti v na­
sprotju z Murrovimi spomini ne sestavljajo sklenjene celote; 
noben fragment ni popoln, med njimi vsaj na videz ni ne­
pretrgane zveze, tako da si le s tezavo obnovimo potek 
dogajanja, v katero je Kreisler zapleten. In da bi bila mera 
polna, se Kreislerjeva biografija v romanu sploh ne konca, 
pretrga se sredi najbolj odlocilnih dogodkov, pravzaprav 
ze kar sredi stavka - in ta pretrgani stavek je hkrati ze 
tudi konec romana kot celote. Iz Hoffmannovega pripisa 
izvemo nato ~e za Murrovo smrt in za njegovo zapu~cino, 
iz katerc naj bi pisatelj skupaj z ohranjenimi fragmenti 
Kreislerjeve biografije izdal tretji del romana. To pa se ni 
zgodilo in tako morajo tivljenjski nazori macka Murra 
veljati za nedokoncane. 

Tak~na nedokoncanost je seveda problem, ki terja 
posebno pozornost. t:e zdaj pa ne more biti dvoma o tern, 
da se nam kljuc do romana ponuja predvsem v nenavadni 
simbiozi Murrove avtobiografije in zivljenjepisa kapelnika 
Kreislerja. Morda bi se komu utegnila na prvi pogled zdeti 
popolnoma nakljucna, nesmiselna ali cel6 brez vsakega po­
mena. Ali pa je sploh mogoee, da bi bila v besedni umet­
nini tak~nih razseznosti prepuscena nakljucju tako po­
membna s tvar, kot je zgradba celote? Ne, v njeni zgrajenosti 
se prav gotovo skriva smisel, ki kaze k bistvenim potezam 
duhovno-umetnostnega ustroja :livljenjskih nazarov macka 
Murra. 0 tern pa ze slutimo, da je v bolj a li manj otipljivi 
zvezi z idejo romanticnega romana. 

Kdor bl hotel na preprost nacln razloziti muhasto pre­
pletanje Murrovih spominov s fragmenti Kreislerjeve bio­
grafije, bi lahko opozoril na dejstvo, da obe niti dogajanja 
kljub vsemu nista popolnoma loceni, ampak motivno med 
:.abo povezani. Iz spominov, ki jih piSe macek Murr v prvi 
osebi, izvemo za njegovega gospodarja, mojstra Abrahama. 
Ta se pojavlja kot vazna oseba v biografiji kapclnika Krei­
slerja, napisani v tretji osebi. V tej je omenjen tudi macek 
Murr. Da pa bi bila motivna zveza ~e jasnejsa, se Murrova 
avtobiografija konca z na hitro omenjenim dejstvom, da je 
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mojster Abraham odpotoval neznano kam, macka Murra 
pa izrocil v varstvo prijatelju Kreislerju. S tern se obe niti 
romana spleteta v eno in v tern hipu koncata. To je pa ze 
tudi najboljsi dokaz zoper razlago, ki bi simbiozo Murrove 
avtobiografije in Kreislerjeve zgodbe hotela utemeljiti z 
njuno motivno povezanostjo. Ta je sama na sebi veliko 
presibka, da bi lahko opravicila njuno zdruzitev v celoto. 
Predvsem pa se z njo ne da pojasniti, zakaj se je morala 
zdruzitev uresniciti v tako nenavadni, muhasti in cudaski 
podobi. Saj res ni mogoce tajiti, da je Hoffmann z njo 
kr5il pravila, o katerih smo ponavadi prepricani, da mo­
rajo veljati za vsakrsno pripoved, ki opisuje stvarna do­
gajanja v objektivnem casu in pros toru. Kr5il jih je tako 
zelo, da bi ga skorajda morali obdolziti, kot da jih je .Zelel 
namenoma postaviti na glavo, v nasprotju z vsakrsno zdra­
vo pametjo in ustaljeno pripovedno normo. 

Se manj je temeljno zgradbo t.ivljenjskih nazarov mac­
ka Murra mogoce razumeti s sklicevanjem na predhodnike, 
zlasti na Sternovo t.ivljenje in mnenja Tristrama Shandyja 
ali na dela Jeana Paula. Sternov roman je Hoffmann nad­
vse cenil in prav gotovo mu je bil njegov nenavadni ustroj 
v zavesti, ko je snoval svoje romanopisno delo. Vendar je 
razlocek med Tristramom Shandyjem in Mackom Murrom 
tako velik, da enega zares ni mogoce izvajati iz drugega. 
Pri Sternu je bizarna kompozicija dolocena z muhasto, ne­
preracunljivo in na videz nerazumno zavestjo pripovedo­
valca Tristrama, ki se kar naprej izgublja v najbolj nena­
vadnih oddaljitvah, zastranitvah in prekinitvah osnovnc 
niti; tok zavesti, iz katerega nastaja ta pripoved, je pac po 
naravi tak, da se izogiba vsem veljavnim literarnim kate­
gorijam enotnosti, sklenjenosti in m edsebojne povezanosti. 
Vse kaj drugega je z t.ivljenjskimi nazori macka Murra. 
Obe zgodbi, ki se prepletata skozi roman, sta snovno do­
locni in prav nic nerazumni. Murrova avtobiografija je povrh 
vsega napisana po zgledu tradicionalnih memoarov. 2:iv­
ljenjepis kapelnika Kreislerja je resda razsekan na posa­
mezne fragmente, zveze med temi so mocno okrnjene, toda 
vse to ne more prekriti dejstva, da gre za dogajanje, ki bi 
se samo v sebi zlahka zaokrozilo v sklenjen, po vseh pra-
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vilih objektivnega casa in prostora dograjen roman. Na­
cclo, po katerem so zgrajeni t.ivljenjski nazori macka Mur­
ra, torej ne izhaja iz samega snovnega gradiva, pac pa ga 
je vanj lahko vlozila edinole avtorjeva volja, ki je v skladu 
s svojimi posebnimi idejnimi namerami, hkrati pa popolno­
ma suvereno dala snovi obliko, kakrsno spoznavamo v t.iv­
l jenjskih nazorih macka Murra. Ali pa ni Hoffmann ravno 
s tern sledil eni od bistvenih zahtev, ki jib zastavlja ideja 
romanticnega romana? Spomnimo se samo teorije Friedri­
cha Schlegla, ki terja od romanopisca nic vee in nic manj, 
kot da naj ustvarja svoje delo popolnoma suvereno, ne da 
bi uposteval kakr5nekoli zakone, pravila ali norme; edini 
zakon naj mu bo lastna samovolja, ki ne trpi nobene ome­
jltve, kaj sele prisile. Zdi se, da je v t.ivljenjskih nazorih 
macka Murra ta ideja dozorcla do najbolj doslednega ure­
snicenja. Hoffmannu ni niti najmanj do tega, da bi moti­
viko romana izoblikoval po objektivnih zakonih same snovi, 
se pravi v skladu z dogajanjem, kakrsno poteka v objektiv­
nem casu in prostoru, povezano znotraj z vzrocnimi zve­
zami, na zunaj pa prav zato enotno in skladno razclenjeno. 
Namesto tega si je izbral drugacno pot, po kateri naj bi se 
motivno gradivo izoblikovalo v roman - to nalogo naj 
opravi muhasto nakljucje, ki mu avtor dovoljuj~, da po 
svoji prosti, cisto nesmiselni logiki iz posamezmh delov 
organizira eno samo celoto. To nakljucje je seveda samo 
videz in mistifikacija, saj ga je ustvaril avtor in mu dolocil 
smer. Toda prav s pomocjo navideznega nakljucja se je 
avtor spremenil v suverenega oblikovalca. Zares si ni mo· 
goce zamisliti bolj samovoljnega nacina, kako naj avtor 
pokaze svojo absolutno moe nad lastnim delom, kot da ga 
prepusti muhastemu nakljucju. S tern se dvigne nad same­
ga sebe in nad svoje delo, v obmocje ~opolne svobo~e, -~d 
koder se Iahko celo s podobami svoJe lastne domlSlJlJC 
igra po mili volji, podoben bozanstvu, ki se igra s svojim 
stvarstvom, prepuscajoc ga muhasti svobodi nakljucja. 
Pravzaprav bi s tern v zvezi lahko govorili ze kar o roman­
ticni ironiji, kot so jo razlagali teoretiki jenske romanticne 
sole, vsem na celu Friedrich Schlegel. Njeno bistvo je bilo 
v tern, da se mora romanticni ustvarjalec dvigniti cel6 nad 
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svojo lastno umetnost, nad duha ·in subjektivnost, iz katere 
je ta umetnost nastala. Sele s tern postane tak pesnik 
zares svoboden, njegova subjektivnost pa res neskoncna 
in brezpogojna; ali z drugacnimi besedami - sele s po­
mocjo tako pojmovane romanticne ironije postane umetnik 
>>avtonomni« in >>absolutni<< subjekt, kar jc najviSji cilj ro­
manticne umetnosti. S tern je do kraja zanikana potreba po 
objektivnosti kot eni od temeljnih kategorij literamega 
dela. Od tod pa ze ni vee dalcc do postopka, ki ga je Hoff­
mann tako dosledno uporabil v tivljenjskih nazorih macka 
Murra. S cim naj se pisateljev odnos do lastnega dela izka:Ze 
bolj ·svobodnega, kot da to delo na videz prepusti popolne­
mu nakljucju in s tern pretrga popkovino, ki ga je vezala 
na pisateljevo subjektivnost? Zlasti se, ce je tudi to na­
kljucje sam6 videz, v resnici pa mubasta zvijaca pisateljeve 
subjektivnosti, njena igra s samo seboj. Zato bi s precej­
snjo upravicenostjo morali trditi, da je Hoffmannov kom­
pozicijski postopek utemeljen v romanticni ironiji in da 
z njeno pomocjo dosega skrajni cilj romanticnega romana. 
Tradicionalna pravila objektivno napisane pripovedi, ki so 
se zacela razkrajati ze v poznem razsvetljenstvu in predro­
mantiki, so zdaj do konca zavr:Zena. Pisatelju ni prav nic 
vee do tega, da bi popisoval stvarnost po njenih lastnih 
merah in gradil cas ter prostor svojega romana po razsezno­
stih objektivnega casa in prostora. Vse je samo se svobodna 
tvorba pisateljeve svobodne domiSij ije, dokaz njegove ne­
omejene subjektivnosti, pricevanje o tern, da je zares »avto­
nomni<< in >>absolutni<< subjekt svojega pesniskega sveta. 

Vendar bi spet mocno pretiravali, ko bi ustroj tivljenj­
skih nazarov macka Murra dojemali samo s stalisca naj­
splosnejsih tezenj romanticne subjektivnosti, ne glede na 
njeno konkretno duhovno in umetnisko vsebino. Na prvi 
pogled je videti, da se Murrova avtobiografija in pa ziv­
ljenjepis kapelnika Kreislerja nista spletla v podobo enot­
nega romana samo zato, da bi bilo zadosceno igrivi samo­
volji romanticncga pripovednika. Da bi bilo kaj takcga 
umetnisko zares upraviceno, so se morale v tkivu romana 
utelesiti se druge, konkretnejse romanticne ideje. V mu­
hasti povezavi Murrovih in Kreislcrjevih prigod moramo za 
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navideznim nakljucjem odkriti nujnQSt ideje, ki sega v 
jedro romanticnega duhovnega in u·metnostnega ustroja. 
Br:Z ko pa nam je vse to kolikor toliko jasno pred ocmi, 
ze ne moremo mimo problema parodije, ki se zdi v Hoff­
mannovem romanu tako ocitna, da utegne biti kljuc do te­
meljne ideje. Da se parodija popolnoma razlocno oglasa iz 
pripovcdi macka Murra o lastnem zivljenju, je komajda 
mogoce tajiti; pa tudi to, da je ob taksno parodijo s poseb­
nim namenom postavljena biografija kapelnika Kreislerja, 
tako da je hkrati nasprotje parodiji, pa vendar z njo v tes­
ni zvezi. Toda da bi zveza bila zares jasna, je potrebno 
spregledati predvsem smisel parodije, ki se oglasa v Mur­
rovi avtobiografiji. 

Macek Murr pripoveduje o svojem Zivljenju v prvi 
osebi, obenem pa z dostojanstvom pisca, ki zeli razkriti 
svetu ne samo zunanje prigode svojega zivljenja, ampak 
predvsem notranjo rast svoje osebnosti. Pero mu vodi po­
nosna zavest o pomembnosti svojega >>jaza<<, saj se ima za 
genialnega avtorja, za osebnost izrednih razseznosti, ki 
mora prav zato svetu pricevati o sebi, svojem zivljenjskem 
in duhovnem svetu, to pa tako, da natancno poroca o vseh 
prigodah, okoliScinah in pripetljajih, ki so bili kakorkoli 
pomembni za izoblikovanje taksne osebnosti. 

Murrova avtobiografija sloni torej na veri, da se velika 
osebnost razvija pocasi iz zasnov, ki so na zacetku kot kal, 
iz katere se bo polagoma rodil plemenit cvet; pod blagodej­
nim vplivom okolja, zivljenja, mnogoterih spodbud, pred­
vsem pa pospesujocih moci znanosti, umetnosti in kulture 
se osebnost genialnega cloveka polagoma razcvete v vsej 
svoji lepoti, doseze idealni cilj ali ze kar popolnost. Ta 
je namrec smoter osebnos tnega razvoja, v popolni osebnosti 
se tako rekoc celotno clovestvo vcseli lastne popolnosti 
ali vsaj moznosti svojega vzpona k cim viSjemu, vsestran­
skemu in popolnemu razcvetu svojih skrivnih zmoznosti. 
Vse to je obsezeno v izhodiScih Murrove avtobiografije -
s to posebnostjo seveda, da je njen junak ljubezniv macek, 
ne pa cloveska osebnost; iz cesar kar samo po sebi sledi, 
da nimamo opraviti z resnobnim porocilom 0 clovekovi 
»poti k popolnosti«, ampak s parodijo. 
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.Prvo, na kar nas taksna parodija navaja, je kajpak 
mise!, da gre Hoffmannu za parodiranje literarnih del, v 
katerih si je 18. stoletje, za njim pa doba romantike, dajalo 
duska veselju nad osebnostjo, ki je s samoizpopolnjevanjem 
~osegla stopnjo navidezne cloveske idealnosti ali vsaj iz­
Jemne genialnosti. Ali ni ze Rousseau v Izpovedih (Les 
Confessions, 1781-1788) na pol kriticno, na pol pa samo­
vsecno razkazoval svoje razgibano cutno, custveno in mi­
selno zivljenje? Goethe je v delu Iz mojega iivljenja - Pes­
nitev in resnica (Aus meinem Leben- Dichtung und Wahr­
heit, 1811-1814) natancno popisoval vtise, iz katerih naj bi 
se razvijala njegova Iastna osebnost, z dostojanstveno za­
vestjo o pomenu svojega zunanjega in notranjega zivljenja. 
Hoffmann je obe deli dobro pozna!, Rousseaujeva avto­
biografija ga je privlacevala ze v mladosti in Goethe je bil 
njegov sodobnik, ob katerem je moral spoznavati svojo 
popolno drugacnost, ce ze ne kar skrajno nasprotnost. Toda 
predmet parodije v tivljenjskih nazorih macka Murra niso 
samo avtobiografije, nastale v ozracju poznega razsvetljen­
stva in predromantike, ampak prav toliko ali pa se bolj 
tako imenovani razvojni romani razsvetljenskih, predro­
manticnih in romanticnih pisateljev, od Wielandovega Aga­
thona prek Goethejevih Ucnih let Wil1zelma Meistra do 
Novalisovega Heinricha iz Ofterdingena. Ceprav so bila se 
tako razlicna, so vsa ta dela popisovala rast, razvoj in 
oblikovanje osebnosti, ki se polagoma dviga k idealu raz­
svetljenskega razuma, klasicne popolnosti ali pa romantic­
no »absolutne« in »avtonomne« subjektivnosti. zivljenjepis 
macka Murra sledi tern in drugim vzorcem ne Ie v motivih, 
ampak pogosto ze kar v slogu in besedju, saj se ddi vse­
skozi njihovega pridvignjenega tona ali pa s tern pretirava 
v naivni veri, kako je tudi sam idealen vzorec izpopolnju­
joce se ali ze kar popolne osebnosti. Vendar ne more biti 
nobenega dvoma o tern, da Hoffmannu ne gre samo za pa­
rodijo na literarno zvrst, ampak prav toliko ali pa se bolj 
na duha, ki se v teh zvrsteh uveljavlja. Mackova vzvisena 
in samovsecna slogovna umetnicenja so smesna sama po 
sebi, pa tudi zaradi ideje, ki ji sluzijo - to pa je seveda 
ideja o preracunano zavestnem gojenju Cloveske osebnosti, 
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0 njenem nacrtnem oblikovanju in izpopolnjevanju, in to 
s pomocjo vtisov iz zunanjega sveta, z blagodejnim vplivom 
okolja, kulture in zlasti vzgoje. Hoffmannov pogled na 
taksno vero v razvoj in izpopolnjevanje cloveka je seveda 
dobrodusen, v marsicem celo naklonjen ali vsaj popustljiv. 
Vendar najbrz ne gre dvomiti, da se mu zdi v marsicem ko­
micna, lahkoverna, primerna za parodijo. In to ze kar v sle­
herni podobi, ki si jo lahko nadene - bodisi kot razsvet­
ljenska vera v razum, ki vodi in dviga cloveka, bodisi kot 
ideja viharnistva o mocni genialni osebnosti ali pa kot ideja 
weimarske klasike o skladnem, somernem in zato estet­
skem vzgajanju cloveka k zivljenjskemu ravnotezju in 
popolnosti; in prav nazadnje celo kot romanticna vera 
v gojenje »absolutne« in »avtonomne« subjektivnosti. Tudi 
tej se Hoffmann v osebi macka Murra prizanesljivo posme­
huje - in to v imenu tiste romanticne ironije, ki se zna 
dvigniti celo nad svojo lastno subjektivnost, da bi s tern 
izkazala popolno svobodnost, »avtonomnost« in »absolut­
nost« svojega duha. Vse to, in se vee, je najti v avtobio­
grafiji macka Murra, saj na vsakem koraku naletimo na 
sestavine iz duhovnega sveta razsvetljenstva, viharniStva, 
klasike ali romantike, zmeraj pa tako, da se v mackovem 
samopovelicevanju spreminjajo v svoje nasprotje, v ljubko 
samovsecnost, naivno klepetavost ali zveneco frazo. In tako 
ze ne more biti dvoma, da se Hoffmannu vsakrsna ideolo­
gija, ki oznanja nacrtno vzgojo, oblikovanje in razvoj oseb­
nosti, zdi sprta z resnicnim cloveskim obstojem, predvsem 
pa seveda z obstojem izredne, samosvoje ali ze kar genialne 
osebnosti, v kateri naj pride do veljave popolnost cloveske 
subjektivnosti. 

Taksna pa je samo ena stran Hoffmannove parodije. 
Druga plat je ta, da macek Murr, naj si se tako prizadeva 
povelieati svojo osebnost z vsakrsnimi razsvetljenskimi, 
viharniskimi, klasicno weimarskimi ali romanticnimi kri­
laticami - kljub pisanemu okrasju, ki si ga nadeva, ostaja 
vendarle samo poprecen mescan, ali povedano v romantic­
nero jeziku, filister. Naj se se tako sili popisati svoje sa­
moizpopolnjevanje, se njegova osebnost niti najmanj ne 
spremeni, ampak ostaja ves cas bolj ali manj ista - samo-
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zadovoljna, naravnana na ugodje in korist, odvisna od 
okolja, v katerem je rojena, s tern okoljem pravzaprav eno, 
sprejemajoca vse njegove tradicije, dobrine in socialne na­
vade; vse to pa tako, da je s svojim svetom do kraja zado­
voljna, vklenjena v njegove okvire, prepricanja in temje. 
Macek Murr je vzorec konformista in filistra, naj se ~e tako 
odeva v pateticne krilatice, pobrane iz besednjaka razsvet­
ljencev, viharnikov, weimarske klasike ali pa romantikov. 
Njegovo zivljenje je vse kaj drugega kot pa izpopolnjevanje, 
rast in razvoj v popolno osebnost, saj ima ves cas opravka 
z najbolj vsakdanjimi dozivljaji, prigodami in vtisi, ki mu 
ne odpirajo kakih visjih razgledov v zivljcnje, pac pa ga 
privajajo na najbolj splosne, vsakdanje in ze kar banalne 
bioloske ali socialne nujnosti. In tako je avtobiografija 
macka Murra parodija v dvakratnem pomenu besede -
najprej s tern, da vzviseno idejo razvojnega romana prenasa 
na raven Murrovega zitja in bitja ter jo s tern razvrednoti, 
nato pa se tako, da se v nji pateticna frazcologija 0 genialni 
osebnosti, njenem razvoju in oblikovanju izkaze navsezad­
nje za fasado, s katero se odeva sebi v veselje in drugim 
v zabavo dobrodusen, prijazen in dobrikav filister. 

Ob taksno parodijo je v :livljenjskih nazorih macka 
Murra postavljena druga plat sveta, poosebljena v zivljenju 
kapelnika Kreislerja. Na prvi pogled je videti, da ima ta 
plast v celoti romana pomen nasprotja, kontrasta in ze kar 
negacije. Taksna je ze njena oblika, ki je v ocitnem ne­
skladju z obliko Murrove avtobiografije. Zgodba o zivljenju 
kapelnika Kreislerja je vse prej kot zlagoma tekoca, pre­
gledna in sklenjena, pac pa razsekana na posamezne dele, 
samovoljno raztrgana na fragmente, ki jim mora bralec 
sele sproti iskati zacetka in konca, da jih vsaj priblizno 
lahko sestavi v vecjo celoto. Predvsem pa je biografija 
kapelnika Kreislerja sestavljena tako, da je pravcato na­
sprotje vzorcu razvojnega romana, ki naj popise pocasno, 
sklenjeno in stalno napredujoco rast osebnosti, njeno pot 
k popolnosti in oblikovanje. Kot da se oblika Kreislerjeve 
biografije ze s svojim videzom posmehuje ideji taksnega 
»razvoja« - iz nje ne izvemo prav nicesar o oblikovanju ali 
rasti Kreislerjeve osebnosti, saj nam jo Hoffmann prikazuje 
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samo s pomocjo beznih fragmentov. In v teh fragmentih jo 
srecujemo zmeraj isto, pa tudi zmeraj enako skrivnostno, 
tezko dojemljivo ali ze kar dvoumno. Pravzaprav bi morali 
reci, da se zivljenje in osebnost kapelnika Kreislerja vrtita 
neprestano v krogu, tavajoc in blodec po svetu, ki je temu 
junaku bolj v napoto, kot pa da bi ga s svojimi vtisi 
od zunaj oblikoval ali ga celo pocasi, pa zagotovo vodil k 
visji popolnosti. In kako naj bi tudi kaj takega zmogel, ko 
pa je na vsakem koraku videti, da je prav ta svet sam v sebi 
bladen, razklan, poln zla in neumnosti. pa se cesa hujsega -
do najbolj strupenih, demonicnih in ze kar peklenskih sil, 
ki pretijo uniciti vse, kar se dviga nadnje v visjo in Cistejso 
sfero. To pa je seveda predvsem kapelnik Kreisler s svojo 
umetnostjo in ljubeznijo. 

Po vsem tern ze ni mogoce zanikati, kaksen pomen 
gre Kreislerjevi biografiji v sklopu tivljenjskih nazorov 
macka Murra. Pisateljeva odlocitev, da se morajo iztrgani 
fragmenti biografije prepletati z lastnim zivljcnjepisom 
macka Murra, nikakor ni samo posledica igrive samovolje, 
ampak premisljenega duhovnega in umetniSkega nacrta. 
Ob parodirano idejo, s katero je 18. stoletje razlagalo clo­
vekovo pot k idealni popolnosti, mora stopiti romanticna 
predstava o idealnem cloveku. Ta predstava se ze P? s~oj~ 
obliki, se bolj pa po vsebini razlocuje od vsakrsmh 1deJ 

0 razvoju, oblikovanju in spopolnitvi idealne cloveske sub­
jektivnosti. Kreislerjeva biografija nam ze s svojo zunanjo 
podobo pripoveduje, da je ideja o enakomernem, postopnem 
in nacrtnem oblikovanju taksnega Cloveka iluzija, ker je 
cloveska subjektivnost podvrzena Cisto drugacnim zakonom. 
Taksna, kakrsna je, raste iz skrivnih prvin svoje duhovno 
telesne razdvojenosti, njene korenine segajo globoko v 
podzavest, njena usoda je zapisana v temeljih, iz katerih 
raste; svet, v katerem clovek s svojo subjektivnostjo ZlVl, 

mu je vse prej kot v pomoc in vodilo pri samospopolnje­
vanju, pac pa velikokrat sovrazno nasprotje, goscava groz­
ljivih prividov, pasti in neprehodnih ovir. 

:livljenjepis kapelnika Kreislerja je seveda poln satiric­
nih prvin, pogosto se giblje v obmocju komicnega ali se 
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nagiba v grotesko. Kljub temu ne more biti dvoma, da je 
njegovo jedro resnobno ali cel6 tragicno. Iz obmocja paro­
dije prehaja ta del romana v svet romanticne subjektiv­
nosti, kakr~na obstaja v svoji vzviSeni tragicnosti. Ce se 
v avtobiografiji macka Murra vse dogajanje plete okoli 
filistrstva, se v tej polovici romana vse niti spletajo okoli 
osebnosti romanticnega umetnika. Romanticnega zato, ker 
je v poses ti »absolutne« in »avtonomne« subjektivnosti, ki 
je tako zelo onstran zakonov vsakdanje stvarnosti, da se 
cuti v nji popolnega tujca, zaradi nje trpi in se umika vase, 
pa vendarle po nujnosti svojega cloveskega obstanka z 
n jo zmeraj znova s topa v stik- toda samo zato, da bi bila 
njegova razdvojenost toliko tezja, ce ze ne neznosna. Ali pa 
ni stern ze povedano, da je tak~na subjektivnost drugim lju­
dem in okolju, v katerem se pojavlja, pravzaprav nerazum­
ljiva, groteskna ali ze kar fantasticna? Ceprav je Kreisler vse­
skozi glavni junak svoje biografije, smo dalec oct tega, da bi 
nam dala o njem kolikor toliko dolocno podobo. Edina 
stvar, v kateri se Kreislerjcva subjektivnost zares ustrezno 
lahko pojavlja, je njegova glasbena umetnost - v tej je 
njegov duh zares vzvisen, mogoccn, strasten in popoln. 
Toda zunaj umetn iSkega sveta, v katerem se ta subjektiv­
nost Iahko uveljavi po svoji resnicni vsebini, je Kreisler 
vse prej kot jasna in otipljiva osebnost. Njegovi odnosi do 
drugih !judi so nejasni, dvoumni, nenavadno spaceni ali 
cudasko pretirani. Z mojstrom Abrahamom ga seveda veze 
prijateljstvo, toda temelji in vsebina tega prija teljstva so 
mocno neoprijemljivi. Slutimo seveda, da ga k Juliji, hceri 
svetnice Benzon, vlcce nepremagljiva sila najbolj vzvi~ene, 
ciste in idealne ljubezni, kakrsno si lahko zamisli romanti­
ka, toda ta ljubezen ostaja neizgovorjena ali pa si nadeva 
skoraj cuda~ke grimase. Prav tako je vee kot verjetno, da 
ga cutna sla vodi k princesi Hedvigi, toda tudi ta stran 
Kreislerjeve osebnosti ostaja v nedolocnem, saj je v svoji 
zunanji podobi skoraj bizarna ali ze kar demonicno blazna. 
In vendar ni mogoce tajiti, da se v Kreislerju skrivajo vse 
tiste odlike custva, domiSljije, neposrednega cutenja, zano­
sa in duha, ki veljajo romantiki za najvi~ja svojstva clo­
ve~ke subjektivnosti in ji dajejo pravo popolnost. 
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Ali pa ni oct tod ze jasno razbrati simbolnega pomena, 
ki se skriva v Kreislerjevi osebnosti, a ni pomemben samo 
za idejo Hoffmannovega romana, ampak za romantiko 
sploh? Subjektivnost romanticnega cloveka je tako neulov­
ljiva, neskoncna in avtonomna, da se lahko pojavlja kvecje­
mu v cistern mediju umetnosti; v vsakdanjem, stvarnem 
svetu ostaja neizrazljiva, njena neskoncnost je v tak~nem 
nesorazmerju z vsem koncnim, da se zlahka sprevrle v po­
dobo necesa cuda~kega, grotesknega ali celo blaznega. Kreis­
ler, kakrsen se kaze svojim bliznjim, vzbuja neredko vtis 
blazneza; njegovo groteskno vedenje s krcevitim izraZ:anjem 
gibov in mimike je na meji fantasticne stra~lj ivosti. Toda 
priznati moramo, da se ne zdi tak samo drugim, ampak 
pogosto tudi sam sebi. Ne samo da je nerazumljiv svetu, 
tudi sam sebi je skrivnost, saj komajda prepoznava svojo 
subjektivnost, svoj pravi »jaz«, v groteskni razdvojenosti 
svojega stvarnega bitja. Iz taksne, shizofrene zaznave sa­
mega sebe zares ni dalec do tesnicne blaznosti. Ali pa ni 
prav to ze namig na neko temno idejo, ki se morda skriva 
na dnu Hoffmannovega romana - pa ne samo tega, ampak 
se marsikaterega dnigega romanticnega teksta? Cista in 
vzvisena subjektivnost romanticnega cloveka je v tolik~nem 
nasprotju s stvarnim svetom, v katerem mora ziveti, da 
v skrajni posledici zbuja vtis blaznosti, se zdi nerazum­
ljiva, nerazumna in tuja vsemu stvarnemu. Ali pa je 
morda ravno narobe in je nerazumen, tuj in ze kar blazen 
svet, v katerega je ta subjektivnost obsojena, tako da je 
njegova resnicna narava predstavljiva pravzaprav samo 
s 'podobami fantasticne groteske? Zdi se, da je odgovor 
Hoffmannovega romana na to bistveno vpra~anje pritrdilen. 
Sicer pa ne more biti drugacen, ce naj bo zvest ideji ro­
manticnega romana, ki je v tern delu priSla do svojega 
najbolj skrajnega utele~enja. 

Tako se iz vpogleda v duhovno-umetnostni ustroj Hoff­
mannovega romana kar naenkrat odpre razgled tudi v smer, 
ki sama po sebi morda za razumevanje dela ni ravno 
pomembna, vendar pa tak~na, da poudarja njegov pomen 
v svetu evropske romanopisne umetnosti. Marsikateri motiv 
v t.ivljenjskih nazorih macka Murra je tak, da sam od sebe 
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opozarja na skrivno sorodnost romana s Cervantesovim 
Bistroumnim plemicem don Kihotom iz Mance, z delom, 
ki je bilo za evropsko romantiko izredno pomembno, saj 
se je k njemu vedno znova vracala, ga prevajala in obujala. 
Taksno posebno ljubezen do Cervantesovega romana je cutil 
tudi Hoffmann, zato najbd ni nakljucje, da se nam njegov 
zadnji roman v marsikaterem pogledu odkriva kot nova, 
romanticna variacija na motiv in idejo Cervantesove zgodbe 
o don Kihotu. Hoffmannov Kreisler in macek Murr se zdita 
novo utelesenje problema, ki se je Cervantesu prikazal v 
dvojni podobi don Kihota in Sanca Panse. Tudi Hoffmannu 
se je roman razclenil okoli dvojnosti fantasta, ki se zdi 
drugim ljudem skorajda na robu blaznosti, in filistra, ki 
kljub naivno dobrodusnemu koketiranju z idejami visoke 
domisljije ostaja ves cas trdno na tleh pozemskih zelja, ko­
risti in vsega stvarnega. Sorodnost motivov se da od tod 
slediti prav do podrobnosti, ki temeljni duhovni kontrapunkt 
dolocajo v tern ali onem romanu. Toda pomembnejse od 
sorodnosti so na tern mestu seveda razlocki med obema. 
Teh pa je toliko in taksnih, da jih je opaziti na prvi pogled. 
Ali ni ze v nacinu, kako sta v Hoffmannovem romanu po­
stavljena drug ob drugega svet filistra in romanticnega 
umetnika, opazen bistven premik v primeri s polozajem 
v Cervantesovem romanu? Don Kihot in Sanco Pansa po­
tujeta drug ob drugem skozi stvarni svet, njuna svetova se 
dotikata, ceprav sta si na znotraj se tako tuja; vez, ki pove­
zuje idealno resnicnost ponotranjenega subjektivizma, opr­
tega na »idejo«, in pa vsakdanjo stvarnost, ki po nacelih 
empirizma zaupa samo se svojim banalnim cutom, se se ni 
pretrgala, ampak zdruzuje oba svetova v en sam svet, ki ga 
pisateljev cut in razum se zmeraj lahko kot celoto obsezeta, 
popiSeta in razlozita. Hoffmannov roman je ze presel tocko, 
ko je kaj takega vsaj priblizno bilo se mogoce. Svet macka 
Murrain kapelnika Kreislerja se skozi roman pojavljata ves 
cas loceno, drug ob drugem, toda brez neposredne zunanje 
zveze, ki bi ju mogla zdruziti v eno; tu in tam se v osebi 
mojstra Abrahama sicer za kratek trenutek priblizata drug 
drugemu, takoj nato pa spet razideta vsak v svojo smer; 
njuno menjavanje v romanu ohranja kar naprej obliko 
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cudaske muhavosti in pisateljske igrivosti. Sele na koncu 
romana se nenadoma izpolni dolgo pricakovano srecanje 
obeh svetov- macek Murr se od mojstra Abrahama preseli 
h kapelniku Kreislerju, njuna pota se obetajo zdruziti, 
toda v tern trenutku se roman ze tudi konca. 

0 smislu tako zacrtanega poteka skorajda ni mogoce 
dvomiti. V svetu Hoffmannovega romana je postalo ze cisto 
nemogoce, da bi vsakdanja stvarnost in idealna resnicnost 
subjektivizma ziveli ena z drugo v enem samem prostoru 
resnicnosti; med obema ne more biti vee zveze, sorodnosti 
in cel6 moznosti obcevanja. Resnicnost, ki si jo iz sebe 
ustvarja romanticni clovek kot »avtonomni« in »absolutni« 
subjekt svojega lastnega sveta, nima kaj opraviti z empi­
ricno realnostjo !judi, katerih subjektivnost je tako zelo 
podlozna cutnemu videzu stvarnega sveta, da jim mora 
tista druga, visja resnicnost neskoncne subjektivnosti ostati 
za zmeraj nedoumljiva in nedosegljiva. Svet ni vee en sam, 
razdelil se je na dvoje svetov, ki drsita drug ob drugem, 
ne da bi se zmogla doseci in zdruziti v eno. Kateri obeh 
svetov je torej pravi, da bi lahko ob njem govorili, da je 
resnicen, oni drugi pa lazniv, plod varljive ali pa ze cisto 
blazne domiSljije? Tudi o tern se iz Cervantesovega in 
Hoffmannovega romana odpira dvoje razlicnih razgledov. 
V Bistroumnem plemicu don Kihotu iz Mance je resda 
videti, kot da je svet, ki si ga umislja don Kihot, v marsi­
katerem pogledu lep, pravicen in vse casti vreden, vendar 
ne more biti dvoma, da je s stalisca obcega razuma, ki 
zna presoditi resnicnost in neresnicnost cloveskih predstav, 
vse to samo domiSljija, prevara in v koncni posledici blaz­
nost. Ne samo na zacetku, ampak tudi na koncu romana 
mora don Kihot veljati za blaznega; svojo blaznost pri­
pozna pred smrtjo tudi sam; odpove se ji in umre, to pa 
kajpak pomeni, da je z don Kihotom tudi blaznost izginila 
iz tega sveta, ki je edino resnicen, objektiven in obstojen. 
V drugacno smer se iztece resnicnost v tivljenjskih nazorih 
macka Murra. Cisto mogoce je seveda, da je duh kapelnika 
Kreislerja v svoji nenavadni subjektivnosti bolan ali celo 
blazen, toda nic manj b lazen ni tudi stvarni svet okoli 
njega, saj je do kraja grotesken, fantasticen, cudno skri-
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vencen, skrivnosten ali ze kar demonicen; v njem se doga­
jajo najbolj nenavadne, zlovesce in nedoumljive stvari, 
poleg tega pa premore tudi resnicnega blazneza, princa 
Ignacija, kolikor seveda niso kar vsi ljudje, s katerimi je 
empiricni svet obljuden, bolj ali manj norcavi, slaboumni 
ali ze kar v pravem pomenu blazni. Naj torej obracamo 
stvar kakorkoli, zmeraj znova se izkaze, da je stvarni svet, 
v katerega je vr:Zena Kreislerjcva subjektivnost, prav tako 
ali pa se bolj nenavaden, fantasticen in blazen od nje same. 
Ali pa je morda tudi to samo videz in je resnicno blazen 
sam6 svet, v katerem je absolutni in avtonomni subjektiv­
nosti usojeno ziveti, nikakor pa ne tudi ona sama? In so 
torej muke, ki jih ta subjektivnost prezivlja, samo neogibna 
poslcdica dejstva, da je bila po volji ncznane usode vr:Zena. 
v svet, ki je vse prej kot normalen? 

Zdaj ze ne more biti vee dvoma, da je razgled, ki ga 
odpirajo tivljenjski nazori macka Murm na osrednja vpra­
sanja cloveka, sveta in usode, precej drugacen od tistih, 
k i jih najdemo v Cervantesovcm romanu. Taksen je seveda 
po nujnosti duhovnega in umetnostnega ustroja, ki se je 
v njem utelesil. Bd ko je romantika na nov nacin postavila 
clovekovo zavest za edini zanesljivi temelj vse resnicnosti, 
iz tega temelja napravila cloveka za »absolutnega<< in »avto­
nomnega<< nosilca samega sebe, gotovost za vse to pa odkrila 
zgolj v custvu in domisljiji, je postalo neogibno, da tak6 
postavljena subjektivnost ne more vee priznati izkljucne 
veljavnosti razuma, ki nam kaze stvarnost kot edino zares 
zanesljivo obmocje vsega cloveskega. Subjektivnost je v 
svetu romanticnega subjektivizma edini izvir resnice, po­
polnosti in gotovosti. V tern pa je tudi podlaga in izhodiSce 
za idejo romanticnega romana, ki se je v vsej doslednosti 
utelesila v tivljenjskih nazorih macka Murra. 

Roman je ostal nedokoncan, vendar ne v tistem smislu, 
ki bi lahko veljal za katerikoli drug roman. Nedokoncanost 
ne nasprotuje ideji romanticnega romana, ampak jo v ne­
katerih pogledih cel6 potrjuje. Ce je edini izvir romantic­
nega romana res samo absolutna in avtonomna subjektiv­
nost njegovega avtorja, njena bistvena poteza pa neskonc­
nost, potem je ocitno, da se romanticni roman v pravem 
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pomenu besede pravzaprav ne more koncati. V tern smislu 
je ze Friedrich Schlegel terjal, naj bo romanticna poezija, 
in s tern predvsem roman, neskoncna. tivljenjski nazori 
macka Murra ne samo da niso dokoncani, ampak se v pra­
fem smislu niti ne morejo koncati. Kreislerjeva subjektiv­
nost mora bloditi skozi tuji svet, krozeca sama v sebi, brez 
izhoda in razvoja, saj so ji vsa pota navzven, v sebi pri· 
meren svet zaprta. Roman bi se lahko koncal samo s smrt­
jo - bodisi junaka bodisi samega avtorja. V Hudicevih 
napojih je junak Medardus v smrti dosegel izpolnitev svo­
jega zivljenja, saj ga je sele smrt resila razcepljenosti, na 
katero je bil obsojen. Junak je umrl in avtor ga je prezi­
vel. Hoffmannov zadnji roman se je koncal s pisateljevo 
smrtjo, junak romana je avtorja preZivel. V njegovi osebi 
je ostal clovekov notranji »jaz«, je lepa in edino resnicna 
romanticna subjektivnost ostala neskoncno ziva in neunic­
ljiva. To pa je tisto najviSje, kamor je tezila ideja roman­
ticnega romana. 

Janko Kos 
1972. leta 



PRVIDEL 

IZDAJATELJEV PREDGOVOR 

Nobeni knjigi ni prcdgovor bolj potreben kakor tej, saj 
hi se zdelo, ce ne razlozimo, na kaksen cuden naCin je 
nustala, da je samo nekako skupaj spravljena zmeda. 

Zato prosi izdajatelj naklonjenega bralca, naj ta pred­
wovor res prebere. 

lzdajatelj ima prijatelja, s katerim je eno srce in ena 
dusa, in ki ga prav tako dobro pozna kakor samega sebe. 
Tu prijatelj mu je nekega dne rekel pribliZno tole: »Ker 
si, predragi, dal natisniti ze marsikatero knjigo in ker 
poznas zaloznike, ti bo lahko najti katerega teh velikih 
I(OSpodov, ki bo na tvoje priporocilo natisnil, kar je napi­
snl mlad avtor z blescecim talentom in odlicnimi darovi. 
Zuvzemi se zanj, saj zasluZi.<< 

Izdajatelj je obljubil, da bo za pisateljskega tovariSa 
11aredi vse, kar bo mogel. Nekoliko cudno se mu je kajpa­
da zdelo, ko mu je prijatelj priznal, da je rokopis napisal 
macek z imenom Murr in da so v njem njegovi zivljenjski 
nazori; vendar je bila beseda ze dana, in ker se mu je zdel 
:t.acetek zgodbe precej dobro stiliziran, je takoj tekel z ro­
kopisom h gospodu Dii:mmlerju, ki ima zalozbo v ulici 
Unter den Linden, in mu predlagal, naj zalozi mackovo 
knjigo. 

Gospod DUmmler je rekel, da doslej sicer med svojio:ni 
uvtorji se ni imel kakega macka, in tudi ne ve, da bi se 
kuteri njegovih cenjenih tovarisev doslej ukvarjal s pi­
~a teljem take vrste, vendar bo to poskusal. 

Tisk se j e price!, in izdajatelj je dobil na vpogled prve 
korekturne pole. Vendar se je prestrasil, ko je opazil, da 
~c Murrova zgodba tu in tam pretrga in da potem sledijo 
tuji vrivki, ti pa so iz neke druge knjige, v kateri je zivlje­
lljepis kapelnika Johannesa Kreislerja. 
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Po skrbnem preiskovanju in poizvedovanju je izdaja­
telj nazadnje zvedel sledece. Ko je macek Murr pisal svoje 
»Zivljenjske nazore«, je brez pomisleka raztrgal neko na­
tisnjeno knjigo, ki jo je na~el pri svojem gospodu, in liste 
nedolzno porabil deloma za podlago, deloma za pivnik. Ti 
Hsti so ostali v rokopisu in so jih, kakor da spadajo vanj, 
po pomoti natisnili z njim! 

Izdajatelj mora zdaj ponizno in z zalostjo priznati, da 
je zamotano me~anico tujih si snoyi zakrivila samo njegova 
lahkomiselnost, saj bi bil moral maCkov rokopis natancno 
pregledati, preden ga je .poslal v tisk, vendar mu ostane 
vseeno nekaj upanja. 

Prvic bo naklonjeni bralec lahko na~el izhod iz te 
stvari, ce bo hotel blagohotno upo~tevati opombe v okle­
pajih: S. I. (star list) in M. n. (Murr nadaljuje), vrh tega 
pa raztrgana knjiga verjetno sploh ni priSla v knjigarne, 
ker nihce prav nic ne ve o nji. Zato bo vsaj kapelnikovim 
prijateljem v~ec, da bodo zaradi mackovega literarnega 
vandalizma dobili vsaj nekaj sporocil o zelo nenavadnih 
zivljenjskih okoliscinah moza, ki po svoje ni bil nezani-
miv. 

Izdajatelj upa, da mu bo to dobrohotno odpusceno. 
Nazadnje je tudi res, da se morajo avtorj i pogosto za­

hvaliti za svoje najdrznejse misli, za najbolj nenavadne 
izraze dobrotljivim stavcem, ki pomagajo poletu idej s 
tako imenovanimi tiskovnimi pomotami. Tako je na primer 
izdajatelj govoril v drugem delu svojih Nocnih povesti na 
strani 326 o »bosketih<< v nekem vrtu. To stavcu ni bilo 
dovolj genialno, zato j e besedo bosketi spremenil v >>kas­
ketk Tako j e stavec v povesti Gospodicna Scuderi zaljivo 
pokazal to gospodicno, kako nastopi namesto v crni oble­
ki, v crni prevleki itn. 

Vendar pa vsakomur svoje? Ne macek Murr ne ne­
znani zivljenjepisec kapelnika Kreislerja se ne sme pona­
~ati s tujim perjem, in izdajatelj zato prosi naklonjenega 
bralca, naj, preden bo bral to deice, uposteva sledece 
spremembe, da o teh dveh avtorjih ne bo mislil ne bolje 
ne slabse, kakor zasluzita. 
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Sicer pa so navedene le poglavitne pomote, manjse pa 
so nasprotno prepuscene obcutku naklonjenega bralca. 

(Sledi vrsta tiskovnih napak.) 
Nazadnje izdajatelj lahko zatrdi, da je macka Murra 

oseboo spoznal in v njem odkril bitje s prijetno blagimi 
nravmi. Na ovitku te knjige je presenetljivo dobro zadet. 

Berlin, v novembru 1819 
E. T. A. Hoffmann 
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