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V razpravi smo si postavili za cilj narediti formalnoestetsko analizo treh
Cankarjevih dram, Kralja na Betajnovi (1901), PohujSanja v dolini Sent-
florjanski (1907) in Lepe Vide (1911). S pomodjo Kloizeve teorije o za-
prii in odprti dramski formi smo analizirali dramske kategorije prostor,
cas, osebe, dejanje, kompozicijo in jezik, in tako dobili vpogled v temeljno
strukiuro Cankarjeve drame. Rezultate posamicne analize smo razlagali
spel s stalis¢a celotnega dramskega besedila, vpetega v histori¢ni kon-
tekst. Dramsko formo kot edino v celoti oprijemljivo sestavino umet-
niskega dela smo torej vzeli za osnovo, na kateri smo gradili interpre-
tacijo posameznega besedila ali le njegovega dela. Odkrili smo precej
natancna posnetka obeh idealnih modelov: Kralja na Betajnovi lahko
oznacimo kot pretezno zaprto dramsko formo, Lepo Vido pa kot odprio.
Se posebej pa so nas zanimale modifikacije obeh idealnih tipov, saj smo
ravno v njih prepoznavali aviorjevo ustvarjalnost in izvirnost.

Closed and Open Dramatic Form in Cankar. The main objective of this
essay is a thorough formal-aesthetic analysis of three plays by Ivan
Cankar, Kralj na Betajnovi (/901), PohujSanje v dolini Sentflorjanski
(1907) and Lepa Vida (1911). Applying Klotzu's theory on closed and
open dramatic form I have analysed the dramatic categories of place,
time, character, act, composition and language, and gained an insight
into the basic structure of Cankar's drama. The results of an individual
analysis of each play were explained from the position of the entire
dramatic text in its historical context. Dramatic form, as the only en-
tirely tangible constituent pari of the work of art, was taken as the basis
on which to build an interpretation of an individual text, or an exiract,
Fairly detailed examples of both ideal types were discovered: Kralj na
Betajnovi can be labelled as having a predominantly closed dramatic
Jorm, and Lepa Vida as mainly open. I was particularly interested in the

" Razprava je nekoliko prirejen izsek iz diplomske naloge z enakim naslovom.
Mentor naloge je bil prof. dr. Lado Kralj.

Primerjalna knjiZevnost (Ljubljana) 22/1999, §t. | 49



PKn, letnik 22, 3. 1, Ljubljana, junij 1999

modifications of both ideal types, in which the author's creativity and
originality was recognised.

Letos mineva sto let od prvih javnih kriti€nih ocen umetniskega dela
Ivana Cankarja. Od prvih zaznamkov je pot vodila preko polemiénih
spisov do obseznih znanstvenih razprav in knjig. V tem ¢asu so literarni
in gledaliski kritiki nanizali nepregledno mnoZico teoreti¢nih Studij, ki
imajo Cankarja in njegovo delo za predmet svoje obravnave. Seznam se
iz leta v leto podaljSuje, saj je umetnik o€itno Se danes izziv za vse, ki se
ukvarjajo s knjiZevnostjo ali z gledalis¢em. Nov &as prinese nove per-
spektive, nove teorije, nove moZnosti za analize in nove interpretacije.
Poleg tega pa se Zelijo raziskovalci knjiZevnosti vedno znova sami spo-
pasti z Ivanom Cankarjem in ob Studiju njegove literature strokovno in
¢lovesko zoreti.

Kljub temu, da Stejemo Ivana Cankarja med najvecje slovenske dra-
matike, je formalnoestetska podoba njegovih dramskih del slabo razi-
skana, tem bolj seveda njihova psiholoska in socioloSka plat. Pri obrav-
navi zgradbe Cankarjeve drame v teoriji najpogosteje naletimo na pojme
iz tradicionalne dramaturgije, poleg te pa kritiki Cankarjevo dramsko
tehniko pogosto povezujejo tudi z Ibsenovo in Maeterlinckovo dramatur-
gijo ter z nekaterimi velikimi dramskimi teksti svetovne knjiZevnosti,
npr. Gogoljevim Revizorjem. Studij pa, ki bi se posvetale izkljuéno Can-
karjevi dramski tehniki, raziskavi njegovega na¢ina in smisla za gradnjo
dramskega dejanja ter za vzpostavljanje in povezovanje preostalih dram-
skih kategorij (¢asa, prostora, kompozicije, oseb in jezika), v literarni in
gledaliski teoriji ni veliko. Zato smo si postavili za cilj narediti tdko for-
malno analizo in dobiti vpogled v temeljno strukturo Cankarjeve drama-
tike, nato pa v konstrukcijskem detajlu poiskati smisel in pomen. Z drugi-
mi besedami, dramska forma (v najSirSem pomenu besede) nam bo osno-
va za interpretacijo posameznega dramskega besedila ali njegovega dela.

Za analiti¢no orodje smo si izbrali metodo nemskega literarnega in
gledaliskega teoretika Volkerja Klotza, imenovano teorija o zaprti in
odprti dramski formi. Gre za metodo, ki jo je Klotz le dokonéno obli-
koval in formuliral, sicer pa se je Ze nekaj desetletij prej postopno obli-
kovala v nems3ki teoriji drame. Takoj po Klotzevi objavi leta 1960 je
teorija presla v sploSno 3olsko in pragmati¢no rabo, nato pa v treh de-
setletjih samo v Nem¢éijo doZivela trinajst ponatisov, na ugoden odmey
pa je naletela tudi pri najvidnejSih sodobnih dramskih oz. gledaliskih
teoretikih, npr. pri Pfisterju in Carlsonu, tako da zagotovo sodi med
odmevnejSe moderne dramske teorije.

Teorija sloni na dveh umetno skonstruiranih idealnih modelih: mo-
delu zaprte in modelu odprte dramske forme; z analizo Konkretnega
dramskega besedila i8¢e podobnosti oz. odstopanja od obeh vzorénih
modelov. Dramsko besedilo najprej razstavi in zvede na Sestih osnovnih
dramskih kategorij: dramsko dejanje, kompozicijo, prostor, ¢as, oscbe in
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Jezik, ga nato analizira po kategorijah, rezultate posamiéne analize pa
razlaga in pojmuje spet s stalis¢a celotnega dramskega besedila, vpetega
v histori¢ni kontekst. V predstavitvi Klotzeve teorije se bomo omejili le
na oris glavnih kriterijev. Za zaprto dramo je znacilno, da je v sredis¢u
dramskega dcjanja konflikt, dejanje pa potcka linearno, vzroéno-
posledi¢no, in je usmerjeno h koncu; v kompoziciji izkazuje jasno kon-
strukcijsko shemo, ki se v bistvenih totkah ujema s Freytagovo piramido;
odrski prostor je prazen, nepoveden, hkrati pa jasen in razsvetljen;
fiktivni Casovni obseg je kratek, brez nihanj v tempu; osebe so iz vigjega
druZbenega sloja, med seboj so v konfliktnem ali korespondenénem
razmerju, v vsakem primeru pa komunicirajo med seboj, pri ¢emer jih
vodijo razum, intelekt in gotovost; to se odraZa tudi v dramskem govoru,
kjer je dialog trdno zgrajen, nadzorovan in finalno usmerjen. Prepoznav-
ne znatilnosti odprte forme pa so naslednje: dramsko dejanje poteka
afinalno, cikli¢no, lahko brez jasne povezave med delom in celoto; kom-
pozicijska sredstva, ki prepretujejo razpad dramskega dejanja, so kom-
plementarne linije, metafori¢ne verige in/ali centralni jaz, ki je brez isto-
vrstnega protiigralca, nadalje pa ¢ kontrast, variacija, repeticija; v
kategoriji odrskega prostora je moZen razpon od najbolj zaprtega (npr.
grobnica) do popolnoma odprtega prostora (npr. polje), prostor je na-
polnjen z razliénimi stvarmi in obi¢ajno karakterizira vse, kar se v njem
godi; fiktivni &asovni obseg je daljsi, moZna so velika nihanja v tempu,
prizori so v sebi zaokroZeni in iztrgani iz celote; za osebe odprie drame
je znatilno, da so nestabilne, primanjkuje jim zrelosti in samozavesti,
njihovo delovanje je pogojeno s slutnjami, ob¢utki in emocijami,
medsebojna komunikacija med osebami pa je omejena; to se odraZa tudi
v dramskem govoru, kjer govorne partije pogosto potekajo druga mimo
druge, dialog razpada, jezik pa je izrazito vecplasten in heterogen.

Tako skonstruirana idealna modela sta uporabna na Sirokem spektru
dramskih besedil, pri ¢emer se moramo seveda zavedati moZnih razlik
med sistemati¢no generalizacijo (idealni tip) in histori¢no realizacijo
(konkretno dramsko besedilo); klasiéni primeri zaprtih dram so npr.
antitne tragedije, dramatika francoskega klasicizma, nckatere Goethe-
jeve in Schillerjeve tragedije, drame psiholoSkega realizma po Ibsenovem
vzoru itd., za drame odprte forme pa lahko imamo srednjevesko morali-
teto in pasijon, Shakespearejeve historije, dramatiko viharniStva, Zola-
Jjevo naturalistiéno dramo, simbolistiéno dramatiko, epsko gledalisce,
dramatiko avantgarde in absurda itd. Na prvi pogled je o€itno, da imajo
razline zvrsti dramatike, ki jih uvrS¢amo pod skupno ime odprta forma,
kaj malo skupnega. Sistem odprte forme je zgrajen kot negacija sistema
zaprte forme, zato je manj sklenjen, poleg tega pa vse lastnosti idealnega
modela odprte drame ne veljajo za vse posamezne drame odprie forme,
Zato Pfister, ki je sicer v svojem delu povzel Klotzevo teorijo, uvede
mnozinski termin 'odprte oblike' (Pfister 1977: 319), kar dopus¢a vegjo
heterogenost znotraj skupnega poimenovanja. Pomanjkljivost Klotzeve
teorije, ki bo prisla do izraza tudi pri analizi Cankarjevih besedil, je
njena neuporabnost za besedila komedijskega tipa; teh namre¢ obicajno
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ni mogoce zvesti na eno ali drugo idealno obliko. Vendar je tudi ob
besedilu takega tipa poznavanje Klotzeve teorije raziskovalcu v veliko
pomoc¢, saj mu Klotzevi kriteriji omogo&ajo analiticno branje dramskega
besedila. Ce torej razumemo Klotzevo teorijo v smislu "torbe z orodjem
za temeljito raz€lenitev dramskega besedila" (Klotz 1996: 16), je njena
uporabnost prakti¢no neomejena,

Po metodi in s kriteriji teorije odprte in zaprte dramske forme smo
analizirali vseh sedem Cankarjevih dram, v razpravi pa bomo zaradi
omejenega prostora prikazali izsledke analize na treh dramah: Kralju na
Betajnovi (1901), Pohujsanju v dolini Sentflorjanski (1907) in Lepi Vidi
(1911). Te tri drame po naSem mnenju po svoji dramski tehniki in po
svoji izvirnosti predstavljajo vrh Cankarjeve dramatike (poleg Hlapcev),
s stalis¢a Klotzeve teorije pa predstavljajo tri popolnoma razli¢ne tipe
drame: Kralj na Betajnovi je med vsemi Cankarjevimi dramami $e
najblizje idealnemu modelu zaprte forme, Lepa Vida idealnemu modelu
odprte forme, PohujSanje v dolini Sentflorjanski pa je predvsem zaradi
svojega komedijskega znacaja v eno ali drugo formo neulovljivo,
dokazali pa bomo, da se da tudi pri takem dramskem besedilu uspesno
uporabiti Klotzev aparat za analizo. V vsaki drami posebej bomo s
kriteriji, ki jih ponuja Klotzeva teorija, analizirali dramski prostor, ¢as,
osebe, dejanje, kompozicijo in jezik. Ugotavljali bomo lahko, ali je avtor
bolj naklonjen eni ali drugi formi, ali se da literarne smeri in tokove, ki
so vplivali na Cankarja, povezali z eno ali drugo formo, in nenazadnje, v
kolikSni meri, zakaj in s kakSnimi posledicami avtor modificira idealni
tip ene ali druge forme. Na podlagi izsledkov analize pa bomo gradili
interpretacijo.

Kralj na Betajnovi

Drama Kralj na Betajnovi je za uporabo Klotzeve formalne analize izra-
zito primerna. Prvi dve kategoriji. dramski prostor in &as, sta pri Can-
karju nasploh precej nespremenljivi in neizraziti: drame se dogajajo v
zaprtih prostorih, obi¢ajno stanovanjih, v Kralju na Betajnovi pri Kan-
torju, vendar vsako dejanje v drugem prostoru. Pri ustvarjanju atmosfere
sodeluje igra lu¢i in teme (privijanje in odvijanje Zarnice), povezana s
strahom dramskih oseb. Pred zatetkom II. dejanja nas didaskalije opozo-
rijo, da so barve v sobi temne, lu¢ pa zamolkla, kar je pray tako povezano
z vsebino drame, ni pa v skladu s klasi¢nimi zaprtimi dramami, kjer je
prostor vseskozi jasen in razsvetljen. Dramski ¢as poteka linearno, final-
no, znotraj dejanj enakomerno in neprekinjeno, med posameznimi deja-
nji pa so nekajdnevni razmiki, v katerih se ni¢ posebnega ne zgodi. Po-
gledi oz. misli dramskih oseb so posebej v prvem dejanju pogosto uprte v
dogodek iz preteklosti, smrt Nininega oCeta, kar je tudi vzpodbuda za
nastop Kantorjeve protiigre.

Mnogo bolj zapletena kategorija je kategorija dramskih oseb 0z. nji-
hova konfiguracija. Osrednji karakter je zelo izrazit. Nobena oseba pri
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Cankarju tako v celoti ne obvladuje celotne drame, njenega dejanja in
kompozicije. Kantor je v svojem okolju na druZbeno privzdignjenem
poloZaju, njegovo stremljenje pa je e visje, k mestu deZelnega poslanca.
Po intelektualnih zmoZnostih ga lahko nekatere osebe dosegajo, nobena
pa ga ne prekaSa. Kantor se odlo¢a razumsko, kar je po Klotzu znacilno
za osebe zaprte forme. V nasprotju z njimi pa ima tudi slutnje, poleg tega
s¢ v drami dvakrat zlomi, obakrat pod teZo vesti, a se obakrat tudi
pobere. V dialogu z Zupnikom izrete svojo slutnjo: "Nekaj ostudnega,
straSnega je med mano in med zadnjim ciljem ... Kakor velika senca
hodi pred mano" (Cankar 1968, 22). Na ta nafin Kantor Ze napove
umor, ki se bo zgodil kasneje. Prvi& se Kantor zlomi po Maksovi inter-
venciji, ko ga ta s hamletovsko zvijaco prisili, da $e enkrat odigra umor
Nininega oteta. Vendar lahko Kantorjeve zadnje besede v I. dejanju
(namenjene bolj samemu sebi kot otroku) razumemo kot ponovno
pripravljenost na totalni boj: "Midva se ne dava kar tako! ... Rajsi sto
drugih, midva ne!" (Cankar 1968, str. 32). Do drugega zloma pride na
pritisk druZine — Zene, ki je videla umor, héere in sinov, ki ga slutijo.
Kantorja prisilijo v priznanje, vendar mu, kot vemo, nihée ne verjame.

Oglejmo si nekoliko podrobneje, za kaks$ne zlome pri Kantorju pray-
zaprav gre, saj vemo, da mu v trenutkih, ko s¢ odlo¢a, da bo vse priznal,
pravzaprav odleze, za kratek hip ga preplavi pravo olajsanje. To ni po-
vezano le s Kantorjevo slabo vestjo, ampak predvsem z vlogo, ki jo igra,
s katero se veCinoma popolnoma identificira, za katero pa na trenutke
priznava, da je teZka, zanj skoraj pretezka. Kantorjeva vloga je povezana
z vodilno metaforo drame, Kantor je kralj na Betajnovi. Njegovi zlomi so
trenutki, ko vloga postanc zanj pretezka, ko ji ni ve¢ kos in je pripravljen
vre€i krono zglave za ceno mirne vesti in mirnega Zivljenja brez neneh-
nega boja (za premo¢, oblast). Boja, ki ga Kantor pa¢ pojmuje po svoje,
boja na vse ali ni€, tudi preko trupel.

Oglejmo si najbolj znatilne replike, ko se Kantor postavlja v svojo
vlogo in svoje delovanje utemeljuje z njo:

Zupnik: "Oprostite, jaz sem le mislil ... da ste bili ves &as tako blizu nasim
nasprotnikom in da ..."

Kantor: "Tudi danes sem jim $e blizu, kakor pa¢ ob&uje Elovek kakor jaz z
ljudmi razli¢ne sorte." (Cankar 1968, 18)

Kantor: "V svoji fari sem kralj, ali moje kraljestvo je tako tesno omejeno;
onkraj plota ne vedo o meni ni¢esar." (Cankar 1968, 21)

Kantor: "Kar sem napravil dobrega v svoji fari, mi preseda; rad bi bil
dobrotnik svojega naroda, vsega naroda.” (Cankar 1968, 21)

Kantor: "Ali veste, kdo sem jaz? Kantor, kralj na Betajnovi!" (Cankar 1968,
46)

Kantor: "Jaz m o r a m po svoji poti dalje, ni greha tako velikega, da bi se
mogel spotakniti oben).” (Cankar 1968, 61)

Kako tezka pa je veasih vloga, ki si jo je nadel, dokazuje naslednje
priznanje Zupniku:

Kantor: "Jaz ne vem, da je meni vsaka stvar tako strahovito teZka, pot do
najblizjega cilja tako dolga! Kar se drugim ljudem, ki so slabsi in
bojazljivejsi od mene, Kar tako posrei, je zame skoro nedoseZzno:
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razmakniti moram prej devetero zidoy ... /.../ Jaz nc morem svo-
bodno, brezskrbno posei po stvari, ki bi jo rad; pravijo, da kradem,
da sem brutalen ... In tako je naposled res treba, da je Clovek
okruten, ko mu je potlej Zal; ali Cesar zlepa ne doseZe, to je pac treba,
da doseZe zgrda. Jaz vem, da nisem bil zmerom blag in oblizan in
obziren - ali kak3ni so drugi? Kdor kaj pridobi, o&‘kodu;c svojega
soseda. Na cesti ne leZi bogastvo, ne oblast, vse to je v suknjah
drugih ljudi. Pravijo, da sem se bil obogatil na brutalen naéin, - rad
bi vedel, kako bogate drugi!" (Cankar 1968, 22)

V tem monologu, ki ga Kantor govori znotraj dialoga z Zupnikom, je
skrita njegova celotna filozofija, izhodi¥¢na ideja drame. Ravno dejstvo,
da je sposoben svoj poloZaj oceniti in opazovati nekako od zunaj in ga —
znotraj svoje filozofije seveda — celo opravi€iti ter ob tem pokazati tudi
nekaj obZalovanja, mu daje ob vsej negativnosti njegove pojave tudi do-
logen pozitivni naboj, kar dela strukturo karakterja toliko bolj zapleteno.
Ravno zaradi tega imamo v literarni zgodovini toliko razliénih interpre-
tacij Kantorja; ob izidu so ga najpogosteje razumeli kot pozitivnega
junaka in to o¢itali Cankarju, namre¢ voljo do mo¢i, ni¢ejanstvo itd; ka-
sneje so v Kantorju videli predvsem njegovo negativno plat. Tudi s tem,
da je sam proti vsem, seveda nehote vzbuja nekaj simpatije. Verjetno pa
moramo Kantorja razumeti predvsem kot odli¢no postavljen dramski
karakter, ki sam vodi igro in stoji nasproti celotne protiigre. Po Klotzu je
Kantor v tem pogledu prava oseba za dramo zaprte forme; tudi to, da se
postavlja v svojo vlogo in sam sebe vidi predvsem v tej vlogi je zna-
¢ilnost oseb zaprte drame.

Kantorjev glavni oponent v drami je Maks. Maks Se zdale¢ ni tako
izrazit karakter kot Kantor, saj v drami za takega niti ne bi bilo prostora.
Sam sebe imenuje vagabund in bera¢, ki ga Zene maS¢evalnost. Kljub
temu, da je Kantor neposredno prizadel tudi njegovo druZino — gospo-
darsko je unicil ofeta — je za Maksa glavni motiv za mas¢evanje eti¢no-
moralne narave: ustaviti ¢loveka, ki v Zelji po mo¢i in oblasti hodi preko
trupel. Maks kot na povr$ju najbolj izrazit Kantorjev protiigralec bi ob
predpostavki, da je Kantor nosilec negativnega naboja, moral imeti po-
zitivni naboj, vendar tudi njegov karakter ni enoplasten. Maks je borec
proti nemorali, a je hkrati tudi Sibek, mladen, samosvoj, nestanoviten,
morda celo brezdelnez in pijanec. Svoje ravnanje do Francke nekako ne-
dologno pojasnjuje z dejstvom, da se ne strinja z naceli njenega oceta in
da torej ne more ziveli z njo, ¢eprayv jo ljubi. Kljub temu je pripravljen v
nekem trenutku zbezati z njo. Se bolj nedolocen je do Nine, ki ga pray
tako ljubi. Do nje je najmanj neodkrit, vzbuja ji laZzno upanje. Nenazad-
nje je tudi nespostljiv do svojega oceta, za vse tiste, ki drugih njegovih
slabih lastnosti ne Zelijo videti. PreSibek je, da bi zrusil Kantorja, ¢epray
mu ta prizna prvi umor in ¢eprayv s¢ mu tako reko¢ nastavi za drugo trup-
lo; tudi to ni dovolj. Oglejmo si zna¢ilno Maksovo samokarakterizacijo:

Maks: "Zdaj, ko je prisel ¢as, se bojim. Storili ste mi veliko 3kodo, oe, da ste
me napravili tako majhnega in slabega ... tako jih zdajle zmerom
dobivam po hrbtu, sam pa ne morem udariti ..." Vzame kozarec. "Do
dna, da pojde do nog!" Izpije. (Cankar 1968, 30)
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S stalid¢a zaprte oz. odprte forme drame bi Maks bolj sodil v slednjo.
Njegovo delovanje je pogojeno s slutnjami, hipnimi ¢ustvi in odlog&it-
vami; nikakor ni premi$ljeno in na¢rtovano. Oglejmo si nekaj Maksovih
slutenj:
Maks ocetu: "Stari, ta denar /Kantorjev/ smrdi po vislicah!" (Cankar 1968,
28)

Maks: "In pa, Francka, ni¢ mi ne zameri, &e se bo kaj zgodilo ... kaj hudega in
grdega... Zal mi je tebe ..." (Cankar 1968, 29)

Maks: "Oce, v moji glavi kljuje tako stradna misel, da jo moram izgovoriti.
Prisla mi je, sam bog vedi kako in zdaj vem, da je resni¢na. Tod je
zapisana na stenah, na vseh obrazih." (Cankar 1968, 29)

Vidimo, da Maks izraza svoje slabe slutnje tako reko¢ drugo za drugo.
Kasneje se bomo Se enkrat vrnili k njim, saj funkcionirajo celo kot kom-
pozicijsko sredstvo predvsem znotraj drugega dejanja.

Se eno osebo Zelimo na kratko analizirati, in sicer Nino. Imajo jo za
bolno; boji se teme, boji se vsega. Njeni strahovi so o€itno posledica
dejstva, da je bila prita Kantorjevemu umoru njenega ofeta. Je brez
moznosti vplivanja na razvoj dogodkov, nestabilna, mlada, nezrela (npr.
v ocenah Maksove naklonjenosti), popolnoma podvrZena slutnjam in
emocijam. Njena sposobnost artikuliranja je omejena:

Nina: "Ali ne povejte nikomur, gospod Maks, da sem bolna ... stric bi bil

stra¥no hud ... In tudi z mano ne smete govoriti, zato ker vas imam
rada ... Stric je rekel ... Pst ... Francka! ..." (Cankar 1968, 11)

Z vsemi temi lastnostmi je Nina izrazita oseba, kakrine so po Klotzu
znacilne za drame odprte forme. V drami zaprte forme verjetno taka ose-
ba funkcionira kot tujek, v Kralju na Betajnovi Kot izraziti protipol
Kantorja, V pahlja¢i karakterjev, ki bi jo oblikovali po principu volje do
moci in delovanja oseb, bi postavili Kantorja in Nino vsakega na svojo
stran, Maksa pa nckam med njiju.

Potem ko smo si ogledali nekaj dramskih karekterjev, skuSajmo dolo-
Citi konfiguracijo oseb Kralja na Betajnovi. To je kategorija, ki je vsaj v
klasi¢no grajeni drami v neposredni zvezi z dramskim dejanjem oz. nje-
govim sredis®em - konfliktom. Ce nekoliko posplo$§imo in poenosta-
vimo: kadar je v izhodi$¢u dejanja konflikt, se osebe razdelijo na dva
nasprotujota si pola, glede na svoje stalis¢e do nastale situacije. Tudi v
Kralju na Betajnovi je v sredi$éu konflikt. Se vet: v drami skorajda ni
situacije oz. prizora, ki ne bi bil konflikten. Ce gledamo s stalis¢a osred-
njega karakterja: Kantor je v konfliktu z Maksom, z Nino, s svojo dru-
Zino in tudi z Zupnikom; odnos z Zupnikom je sicer nekoliko bolj za-
pleten: v osnovi prav gotovo nista zaveznika, ampak nasprotnika, in to
precej enakovredna. Vendar v 1. dejanju skleneta kontrakt, ki ga bosta
nedvomno oba spostovala. Samo na tem nivoju navzven delujeta kot
zaveznika, navznoter pa se prav tako bojujeta, vsak za svoje koristi, kar
je popolnoma in v celoti razvidno iz njunega pogovora ob sklepanju
pogodbe. Tudi druge osebe so v konfliktu med seboj: Maks z Bernotom,
Maks s Francko (Ceprav slutimo ljubezen, je zveza razdrta), Bernot s
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Francko (zveza se razdira). Vendar — ali lahko glede na te konflikte raz-
delimo osebe? Kantorja moremo in moramo postaviti na eno stran, a kdo
je na drugi strani? Pravzaprav so vse osebe na drugi strani, vsaj vsi tisti,
ki trkajo na njegovo vest; vendar: vsaka oseba bije proti Kantorju svoj
individualni boj. To je eden izmed razlogoy, da je lahko Kantor na koncu
zmagovalec: ker so posamezniki s svojimi individualnimi boji preSibki
zanj, za njegovo mo¢. Kantor je brez dvoma dovolj mo&an, da v boju moZ
na moza vsakogar premaga. Prozaino je izreCi, da bi ga njegovi
nasprotniki zdruZeni z lahkoto uklonili.

Pri razpravljanju o problemu konfiguracije dramskih oseb Kralja na
Betajnovi si lahko pomagamo s Kraljevo opredelitvijo znacilne ibsenov-
ske konfiguracije: "Osebe se delijo na igro in protiigro po naslednjem
principu: na eni strani so moralni pritlikavci, naivneZi in laznivei, na
drugi strani pa stremljive individualne osebnosti, ki so lahko tudi
negativne" (Kralj 1963, 123). Tak je znacilen Ibsenov tip individuali-
sti¢nega tirana, potomec Nietzschejeve ideologije (npr. Bernick v Ibse-
novih Stebrih druzbe), ki ga mnogi literarni in gledaliski kritiki najdejo
tudi pri Cankarju: Mlakar v Romantiénih dusah, Ruda v Jakobu Rudi in
seveda Kantor (Pirjevec 1963: 103).

Kantor proti vsem, vsi proti Kantorju, pa vendar nima enakovrednega
protiigralca. To ne more biti obuboZani in zapiti Maks, ¢lovek brez seda-
njosti in prihodnosti; pray tako ne Zupnik, ki svojo naklonjenost prodaja
ne glede na moralne in eti¢ne pomisleke; tudi Bernot, ki se zanima v re-
snici samo za Francko, ne; celo Kantorjeva druZina, zdruZena proti nje-
mu, ni dovolj mo¢na, da bi ga do konca porazila. Zato Kantor ostane tudi
na koncu to, kar je bil na zaCetku, ali ¢ bolj mo¢an - kralj na Betajnovi.

Ugotovitev, da je kon¢no stanje enako zacetnemu, nas pelje v obrav-
navo kompozicije in Ze nakazuje nove izvirnosti: kljub nenchni napetosti
dramskega dejanja je v zaCetku in koncu inplicirana cikli¢nost, znacil-
nost odprte forme. Klasiéno grajena drama, Ki je v svojem zaCetku in
koncu svoje lastno nasprotje, ravno s tem tako zelo poudari svojo idejo;
¢e bi Kantor na koncu dozZivel svoj padec (kar sc je npr. zgodilo Pakan-
torju Jakobu Rudi), bi s formalnega stalis¢a to ustrezalo zaprti formi,
vendar se zdi glavna ideja, ¢ar, izvirnost, sploh bistvo te drame ravno to,
da Kantor ne pade, to pa je tisto, kar s formalnega stali§¢a prepoznamo
kot znacilnost odprte forme.

Olejmo si sedaj nekatere elemente gradnje dramskega dejanja. Prvih
nekaj prizorov je v funkciji klasi¢ne ekspozicije. Ko Maks z 'misnico’ iz-
sili iz Kantorja priznanje, da je ubil Nininega oeta, postane Kantorju res
nevaren; zato imamo (o za preobrat drame. Pred koncem drugega dejanja
(na spodnji skici v to¢ki TM, tragi¢ni moment) Kantor predlaga Maksu
Kupcijo, ki jo ta zavrne in s tem odloci svojo usodo, kar je s formalnega
staliS¢a tragicni moment drame, saj bi bil ob druganem razpletu pogo-
vora tudi razplet zgodbe drugaCen, vsaj za Maksa, morda tudi za Kan-
torja, ¢e bi Maks uspel proti njemu.
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ekspozicija Maks TM Hana vrh, moment
obtozi obltoZi Kantor zadnje
Kantorja Kantorja prizna napetosti

Slika 1: Shemati¢ni prikaz vzponov in padcev dramskega dejanja

Takoj za tem Kantor Maksa ubije. Hana je pri¢a umoru in Kantorja
obtozi, da je morilec. Kantor s¢ pod pritiskom cele druZine odlogi, da bo
umor priznal. V perspektivi celotne igre lahko imamo ta trenutek za vrh
drame, saj sc pravzaprav v tem trenutku odloéa Kantorjeva usoda in ne
morda takrat, ko dejansko ubije Maksa. Moment zadnje napetosti je tre-
nutek, ko Kantor zaradi besedne igre 0z, nesporazuma spel izrete: "Da
sem morivec - " (Cankar 1968, 65), vendar le za trenutek osupne prisot-
ne, dejanje gre nato spet svojo pot.

Za Kantorja se dogodki razpletejo dvakrat na enak nacin in nckako na
sredini drame tak razplet tudi napove; vse to seveda ni brez pomena za
idejo drame. S formalnega stali¢a gre za ulinkovito potezo, saj je
dramsko dejanje - sicer nevsiljivo — dvakrat stopnjevano na enak nadin.
S tem je spet implicirana ciklinost, ponovljivost, nespremenljivost.
Avtor je v sicer pretezno klasiéno grajeni drami uporabil cikliénost,
clement odprte forme, da je poudaril idejo drame.

V Kralju na Betajnovi imamo tudi nekaj zakritega dejanja. Deloma so
gledalci z dogodki seznanjeni iz porotila sla (oskrbnik poro¢a Kantorju o
zakljucku $trajka), nekaj mnoZiénih prizorov se godi 'pod oknom', tako
da glasovi prodirajo v notranjost, imamo pa celo zametek teihoskopije, in
sicer na koncu, ko Zenejo domneynega morilca Bernota mimo Kantorjeve
hide, neki kmet pa, ki stoji ob oknu, poroa prisotnim, kaj se zunaj do-
gaja.
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Potem ko smo si ogledali kompozicijo makrostrukture, se pomudimo
e pri kompozicijah dveh izsekov drame, ki posebej zbujata naso pozor-
nost. V obeh primerih deloma Ze vstopamo v kategorijo jezika. Najprej
bomo analizirali dialog med Kantorjem in Zupnikom, ki je osrednji del I.
dejanja. Dialog sam na sebi ni kljuénega pomena za zgodbo Kralja na
Betajnovi; je predvsem v funkciji karakterizacije Kantorja, pa tudi
Zupnika. Dolg je osem strani in je zaradi jezikovnih virtuoznosti in
izvirne kompozicijske trdnosti med najbolj§imi Cankarjevimi dramskimi
prizori: dva enakovredna nasprotnika, ki s¢ v navidez vljudnem pogo-
voru neusmiljeno borita vsak za svoje koristi. Formalno je dialog pove-
zan na dva naina: z veriznim podajanjem izto¢nic in z nenehnim
naslavljanjem z 'gospod'. Po Klotzu je to prototip dialoga zaprte forme
drame: "/.../ osebi sta vendarle postavljeni v skupen druZbeni in svetov-
no-nazorski miselni prostor, obe igrata po istih pravilih igre, vzpostav-
ljata stik, tako da si izmenjujeta iztoCnice, ki pa imajo za sprejemnika
drugacen smisel kot za dajalca, zanj so postaja na poti njegovega argu-
mentiranja. /.../ Izto&nice so lahko veriZno (na na¢in anadiploze) pove-
zane med seboj. Oseba drugi vzame iztoénico in jo vgradi v svoj govor.
Besedam pois¢e nov vidik, ki ga izkoristi za svoje zaklju¢ke, in z njimi
izigra svojega nasprotnika. Tako drug drugega Zeneta naprej in vse
skupaj tvori zgosteno, k cilju usmerjeno gibanje dialoga, ki je pomanj-
Sana podoba finalnega duktusa celotnega dramskega dejanja" (Klotz
1996: 70, 71).' Drugo formalno sredstvo za vezavo dialoga je nenehno in
pretirano naslavljanje z 'gospod Kantor' in 'gospod Zupnik'; to storita
znotraj dialoga, katerega relativna in absolutna dolZina je nekaj minut,
ve¢ kot tridesetkrat. Gledalci razberejo to kot znak za ironijo, opozorilo,
da prisluhnejo podtonom dialoga. Medsebojni ogovori so glede na
vsebino posameznega dela dialoga primerno zgoseni in intenzivirani z
dodanimi (povzdigovalnimi) pridevniki in eksklamacijami. Bolj ko
govorec nekaj hote od sogovorca, bolj intenzivno ga uradno naslavlja, in
nasprotno, bolj ko je v danem trenutku govorec suveren nad sogovorcem,
manj ga uradno naslavlja. Pri tem je zanimivo, da o "naslavljajotem vri-
njenem delu” (Klotz 1996: 164) beremo pri Klotzu v zvezi z jezikom
oseb odprte forme drame; vendar gre tam za popolnoma nekaj drugega:
osebe z nerodnim in neumestnim naslavljanjem kazejo svojo nezmoznost
efektivne rabe jezika; pri Cankarju pa gre za stilno (znak za ironi¢no
distanco) in formalno sredstvo (veZe dialog).

Druga mikrokompozicija, ki nas zanima, j¢ drugo dejanje v celoti,
Znotraj drame je to del, v katerem napetost dramskega dejanja nenehno
nara$¢a (prim. skico vzponoy in padcev dramskega dejanja). Na kak3en
nacin in s kak$nimi sredstvi avtor v tehniéno-formalnem smislu doseZe
stopnjevanje napetosti? Spet s prepletom dveh sredstev; prvo sredstvo je
rekvizit, puska, ki bo kasneje postala morilsko orozje in dokazni mate-
rial. Puska pride na oder v tem pogledu popolnoma nedolZna, kot Berno-
tova lovska puska, nato pa ji osebe na odru — s tem, da jo opaZajo in se o
njej izrekajo — postopoma dodajajo druga¢ne konotacije. Drugo formalno
sredstvo za stopnjevanje napetosti je verbalno, in sicer namigi na Makso-

58



JANA ZEMIIARIC MIKLAVCIC: ZAPRTA IN ODPRTA DRAMSKA FORMA PRI CANKARIU

vo smrt. Obe kompozicijski sredstvi nastopata v&asih lo¢eno, véasih sku-
paj. Dokon¢no se oba motiva spojita v metafori, ki sc¢ trikrat ponovi v
zadnjih treh zaporednih Maksovih replikah:

Franc pride v lovski obleki, s puske na rami: "Dober veder ... sami, dekleta?
Malo sem se bil zapoznil!" Postavi pusko v kot in dene klobuk na
stol. (Cankar 1968, 33)

Kantor Francki: "Ce sem zdrav? Rekla bi mu /Maksw/, da sem zdrav in da
bom 3e zdrav in vesel, ko bo Zc on ... Cegava je tale pudka?”
(Cankar 1968, 349)

Kantor Zupniku: "Nevaren ¢lovek /Maks/! Ali verjemite mi, da se ga reSim."
(Cankar 1968, 37)

Francka: "O€e, ne storite mu Zalega!" (Cankar 1968, 37)

Kantor sinu: "Francelj, m i d v a se nocoj ne bova tepla.” (Cankar 1968, 40)

Francelj: "Cegava pa je /puska/?" (Cankar 1968, 40)

Maks: "Tako bojazljivo prihajam, kakor da bi bil sam hudodelec.” Se ozre na
pusko, z nasmehom: "Kaj je pripravljena zame?" (Cankar 1968, 41)

Maks Francki: "Ali ¢e ti prav resno refem in brez vsakega nadaljnjega
razlaganja, da je mojega Zivljenja konec in da mriveci nimajo
pravice do ljubezni /.../" (Cankar 1968, 42)

Maks: "Ali sem jaz kriv, ali si ti kriva, da je ta hiSa zakleta? Da hodijo
mrtveci tod?" (Cankar 1968, 42)

Maks: "Stran 1z mrivadnice - s tabo, Francka, v novo Zivljenje." (Cankar
1968, 42)

Kot vemo, se o ne zgodi, pa¢ pa se metafora Se pred koncem dejanja
iztee v konkretizacijo. To pa bi s stali§€a teorije, ki nam sluzZi kot osno-
va za analizo, pomenilo, da avtor stopnjuje napetost dejanja (kar je samo
na sebi znacilnost zaprte forme) s sredstvi odprte forme. Ker se je to do
zdaj Ze nekajkrat ponovilo, si upamo zapisati, da meSanje obeh slogov
prinese u¢inkovite in izvirne rezultate, nasa analiza pa nas vodi po sledi
Janka Kosa, ki je o Kralju na Betajnovi zapisal: "Med vsemi Cankarje-
vimi dramami je ta najbolj dramati¢na, odrsko efektna, zgrajena v nape-
tem zapletu in razpletu ter zato najblizja idealu dobro napisanega gle-
daliskega teksta" (Kos 1968:223).

Z zadnjimi citati in ugotovitvami smo presli k zadnji dramski kate-
goriji, jeziku. Vodilna metafora celotnega besedila je zapisana v naslovu:
Kantor je kralj. Metafora je prisotna v besedilu od za¢etka do konca, v
njeno semanti¢no polje pa sodi tudi veckrat uporabljena "pot do trona"
ali samo "pot". Za ponazoritev metafori¢nih verig vodilne metafore si
oglejmo dialog med Maksom in Kantorjem. Dialog stoji nekako na polo-
vici drame in je za zgodbo kljuénega pomena; Kantor ponuja Maksu
denar, ¢e bi za vetno izginil iz njegovega Zivljenja. V tradicionalnem po-
imenovanju je to tragi¢ni moment drame. Pomembnost dialoga je zazna-
movana s trojnim prepletom metafor: Maks govori o plotu (ograji), ki jo
Je postavil Kantorju, ko je vzbudil njegovo vest; drugi sklop metafor je
povezan z vodilno metaforo in njenimi atributi — kraljestvo, krona, Zezlo,
tron; tretja metafora je pot, torej Kantorjeva pot naprej. Oglejmo si dia-
log z nekoliko skrajSanimi pasaZami:
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Maks:

Kantor:

Maks:

Kantor:

Maks:

Kantor:
Maks:

Kantor:
Maks:
Kantor:
Kantor:
Maks:

Kantor:

Maks:

"Kar sem nameraval, sem dosegel. Zdaj imate plot, ki ne morete
preko njega. Imate vest, ki vam trka na okno. Imate noge vkovane. To
sem nameraval.”

"/...I Glejte, jaz notem, notem plota, nofem vesti, nofem nog vko-
vanih! Jaz nofem! /.../ Jaz m o r a m naprej, zatorej s poti, prija-
telj!"

“Ne pojdete naprej, ne za ped dalje. /.../"

"/.../ Rekel sem, da ne maram plota in ne vesti, & mi je kamen na
poti, ga brenem stran. No, ukazujte, poskusite!"

"/.../NaSe kraljestvo je ukradeno, kolikor je v njem bera&ev, ste jih vi
okradli, ste jih slekli, ste jih vrgli na cesto. — Krono z glave, Zezlo z
roke!

"Dalje!"

"In dali boste krono z glave, Zezlo z roke! Niti koraka ne dalje, ne za
palec ne boste razsirili kraljestva. Ali ste ¢utili, da se Ze giblje tam
doli, da se Ze upirajo vasi suznji? To je moje delo, kralj velicastni, to
je plot, to je vest!"

"Kdo mi sname krono z glave?"

"Jaz."

"Kaj Se, prijatelj, kaj $e! Ali se vam sanja? /.../ Ali veste, kdo sem
jaz? Kantor, kralj na Betajnovi!" /.../

"/.../ tiste govorice bi mi pat ne zastavile niti pedi mojega pota, — ali
bile bi mi zoprne, kakor slabo vreme. /.../"

“/.../ Pravite, da vam ne morem zastaviti pota — no, poskusiti je
vendarle treba, pa naj Ze bo, kakor je boZja volja. /.../"

"/.../ Jaz misem kriv, premislite, ¢e mi je pot zastavljena in verjemite
mi, prosim vas, da bi laZje hodil po gladki poti. No, & polena ne
prelomim, moram pac vzeti sekiro, Premislite, prosim vas!"

"Natanko vas razumem, ali naj bo kakor je boZja volja." (Cankar
1968, 45-46)

Isto metaforo uporabi Kantor tudi v svojih zadnjih dveh replikah v

drami:

Kantor:

Kantor;

“/.../ Pot do trona je nerodna — gaziti mora ¢lovek do kolen v krvi in
solzah /.../" (Cankar 1968, 66)

"Prijatelji, to je pot, po kateri hodim. Ni me strah in ni me sram /.../"
(Cankar 1968, 66).

Za trenutek se pomudimo $e pri drugih metaforah. Kantor v dialogu z
zupnikom kar dvakrat uporabi isto metaforo, da pove tisto, kar je kljud-
nega pomena za njun pogovor:

Kantor:

Kantor:
Se ena

drame:

"Kaj bi vam bil mogel dati prej? Zdaj lahko dajem z obema rokama
..." (Cankar 1968, 19)
"Rekel sem, da bom dajal z obema rokama.” (Cankar 1968, 20)

metafora, ki kaZze Kantorjevo suvereno rabo jezika je s konca

Kantor syojim obiskovalcem, kmetom: "/.../ SovraZite me kakor too in bojite
se me kakor tole: va$ strah je moj varuh." (Cankar 1968, 64)
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Se zdale& nismo izérpali vsega bogastva jezika Kralja na Betajnovi.
Kot smo zapisali Ze v uvodu, ponuja drama nedtete moznosti za analizo
po metodi Klotzeve zaprte in odprie forme; nakazali smo samo nekatere
izmed njih.

Pohujsanje v dolini Sentflorjanski

Farsa PohujSanje v dolini Sentflorjnski se v mnogih pogledih razlikuje od
preostalih Cankarjevih dram. Medtem ko je kategorija ¢asa $e vedno v
okviru klasi¢nega — ¢asovni obseg je kratek (od prihoda Petra in Jacinte v
dolino do njunega odhoda, morda nekaj tednov), tok enekomeren in
neprekinjen, nihanja v tempu ni — pa odrski prostor zaZivi v popolnoma
novi podobi. Do Pohujfanja je Cankar le redko uporabljal odrski prostor
kot sredstvo za ucinkovitost situacije, ¢e pa Ze, je bila to zmeraj mrac-
nost, tema, ki je vzpodbujala tesnobo. Scena v prvem dejanju Pohujsanja
$e spominja na nezivo in neizrazito domovanje ali gostilnisko sobo, v
drugem dejanju pa dobi odrski prostor drugaéno podobo: "/.../ drugace
je v izbi vse polno in natlaéeno bogatega pohisiva, kakor da se je bil
zvrnil vanjo tovoren voz: velik divan, mehki stoli, ogledala, preproge,
pisane odeje, celo bleséec lestenec — vse prevrnjeno in nakopiceno /...
(Cankar 1968, 88). Stvari, ki so na odru, dopolnjujejo zgodbo, saj nam
‘pripoveduijejo’, koliko vsega je Peter Ze izsilil od rodoljuboy, v tem pa je
skrito tudi premikanje relativnega dramskega ¢asa. V prostor lije mese-
¢ina v Sirokem potoku, kasncje ga osvetljuje sve€a. Prostor in osvetlitev
sodelujeta pri vzpostavitvi dejanja, pomagata k uCinkovitosti situacije:
meseéina in sveCa sta atributa ljubezni, romantike, kar sodi k odnosu
Petra in Jacinte, ki sta nosilca II. dejanja; prav tako ju karakterizira bo-
gata in razmetana oprema, saj — sicer revna popotnika in ubeZnika - ne
vesta prav, kaj bi z njo. Igro svetlobe in teme igrajo tudi sence rodo-
ljubov, ki se prikazujejo na oknu. V pravi ble$¢avi pa zaZivi II1. dejanje,
ko sta Peter in Jacinta Ze na gradu: "Velika dvorana, tako bogata in go-
sposko opremljena, kakor zmore ljubljansko gledalis¢e. Oprema je kri-
ceca, naravnost groteskna, kakor na kup zneSena iz vseh neverjetnih
krajev in izb. Zadaj velika okna in steklena vrata na vrino verando. /.../
Dvorana je pripravljena kakor za imenitno pojedino; polna je pisanih
roz, vse luéi so prizgane. Dvoje sluabnikov Se ravna po mizah /...]"
(Cankar 1968, 104). Odrski prostor, koncipiran na tak nacin, je v na-
sprotju z zna¢ilnim odrskim prostorom zaprte forme, ki je prazen in
nepoveden; v tem pogledu imamo PohujSanje v dolini Sentflorjanski lah-
ko za odprto dramsko formo.

Odrska dinamika pa ni odvisna samo od odrskega prostora, ampak
tudi od gibanja oseb po prostoru in njihovega vedenja na odru. Tudi v
tem pogledu prina$a PohujSanje bistvene novosti. Osebe med seboj ne
komunicirajo ve¢ samo na verbalni ravni, ampak so pogosto tudi v fizi¢-
nem stiku: Peter objema in poljublja svoje 'spet najdene’ ocete in mame,
rodoljubi poljubljajo Jacinti nogo, objemata se tudi Peter in Jacinta.
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FizioloSko-biolosko podrogje oseb je nasploh poudarjeno, kar je v skladu
z vsebino zgodbe (spolnost, preSustvo): tako pri Jacinti, njeni goloti,
njenem plesu, kot pri rodoljubih; pri slednjih imamo celo Se ved nepo-
srednih namigov na spolnost: tako pri Zupanji in Zupanu, ko sc odprav-
ljata spat, med Zlodejem in Zupanjo pa je celo nakazan zaletek spolnega
akta. Skorajda neverjetno se zdi, da se ob tako poudarjeni utnosti in
senzualnosti in ob tako kricec¢ih barvah na odru v zvezi s PohujSanjem
nikoli ne pojavlja beseda dekadenca; nenazadnje sta Peter in Jacinta s
svojo pojavnostjo za 'Cednostne’ Sentflorjance prava dekadenta; po drugi
strani pa presene¢a nenehno etiketiranje farse s simbolizmom: kdor Zeli,
lahko vidi v dolini Sentflorjanski simbol za kakSno deZelo, v Petru pa za
kakSnega ¢loveka itd., vendar na vidimo zveze med PohujSanjem in hi-
stori¢no smerjo simbolizmom. Kot smo Ze nakazali, vse zgoraj nasteto ne
sodi v domeno dramatike zaprte forme, toliko bolj pa v njeno nasprotje
oz. zanikanje.

Vpogled v zasnovo kompozicije PohujsSanja v dolini Sentflorjanski nas
privede do spoznanja, da imamo pravzaprayv pred seboj kriminalno zgod-
bo mehkejSega tipa. V dolini se pojavi Peter, nezakonska sirota dveh ne-
znanih $entflorjancev. Od Sentflorjncev, moZnih kandidatov za starSe,
izsiljuje denar in druge predmete, da bi ne razkril resnice in jih s tem
osramotil. Na ta nac¢in vidijo potek zgodbe sami $entflorjanci, ne pa gle-
dalci. Gledalci so informirani bolje kot Sentflorjanci: vedo, da je Konkor-
dat s Francoskega pravzaprav zlodej, Peter pa je tat in razbojnik KriStof
Kobar. KriStof/Peter in zlodej imata pogodbo, a tudi v tem primeru je
zlodej deficitno informiran: ne ve (sluti pa), da Peter ni pravi Peter in da
je ukanil wdi njega. Gledalec ima torej pred sabo dvojno prevaro in ga
zanima, kako se bo razpletlo — bo prevara odkrita ali ne, njegov horizont
pri¢akovanja je drugacen od pri¢akovanja dramskih oseb, ki napetost
zgodbe pojmujejo drugace: namre¢ — ali bo razkrit njihov lastni greh ali
ne. Napetost pri gledalcih se S¢ pove€a, ko se pojavi pravi Peter, sirota;
za Sentflorjance je ta moment brez pomena, saj zanj niti ne vedo. Osebe v
Pohujsanju prevzemajo vloge in skrivajo svoj pravi jaz. To velja tudi za
Sentflorjance, ki, vkljuéeni v 'druzbo razliénih ¢ednosti’, skrivajo svojo
nemoralnost, zaradi ¢esar so predmet aviorjevega posmeha, pa tudi pred-
met Kobarjevega mascevanja.

Na farso PohujSanje v dolini Sentflorjanski je moZzna tudi aplikacija
klasi¢nih dramskih kategorij, vendar ne prinasa obetavnih zakljuckov. O
pravi ekspoziciji ne moremo govoriti. Kljub temu, da Zupan na zaCetku
rodoljube seznani s prihodom Petra in Jacinte v dolino, da njun prihod
obsodijo in napovejo vojno necistosti, se kmalu izkaZe, da to ni pravi
vzgib za vzpostavitev dramskega dejanja. Za pravo predzgodbo, vzroke
in pogojenost dramske akcije izvemo kasneje. Kljub temu zgodbe ne mo-
remo oznaciti kot analiti¢ne, saj ne izvemo, kaj se je pred 25 leti v
resnici zgodilo. Boj med rodoljubi na eni in Petrom na drugi strani osta-
ne zgolj pri besedah, ¢eprav na koncu, ko oba Petra, pravi in laZni,
pobegneta iz doline, rodoljubi slavijo zmago. Do preobrata (rodoljubi se
nechajo bojevati) pride v trenutku, ko Peter sam zafne boj proti njim,
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proti njihovi dvojnosti, z izsiljevanjem. Ce bi Zeleli pokazati na konflikt,
bi ga morali iskati tam, kjer s¢ kriZata moralnost in nemoralnost: nosilci
pravega razkola med tema dvema eti¢nima kategorijama so prav fent-
florjanci, zaradi Cesar je zgodba sploh lahko nastala. Ta dvojnost jim
daje znotraj farse negativni predznak, razbojniku Petru in njegovi ljubici
Jacinti, ki se ne pretvarjata, pa pozitivnega. Etiéni vidik torej pogojuje
polarizacijo oseb, kar se samo v teoriji zdi nekoliko zahtevnej$a ali za-
pletenejSa konstrukcija; v farsi je taka razporeditev postavljena in izpe-
ljana preprosto in u¢inkovito in s¢ zdi sama po sebi umevna.

Kompozicija in konfiguracija oseb v PohujSanju sta torej razmeroma
nezapleteni. Kriminalna zgodba po svoje poudarja odrsko dinamiko, pray
tako smeSenje rodoljubov, ki ga spet pus¢amo nekoliko ob strani, ker
komedijskost ni v domeni Klotzeve teorije. Posamezni karakterji so psi-
holosko nekoliko manj izdelni kot v drugih Cankarjevih dramah, vendar
narava obravnavanega dramskega besedila tega ne zahteva. Le v nekem
zelo kratkem delu Petrovega dialoga, ko govori o dolini kot o svoji do-
movini, lahko odkrijemo nekaj patetike, na kar opozarja tudi Cankar v
opisu oseb, vendar tudi temu delu ni treba pripisovati preve¢ simbolike.
Lahko ga razumemo preprosto kot motivacijo za Petrovo mas¢evanje.
Kje se torej skriva zapletenost Pohujsanja, o kateri razglablja npr. Mora-
vec’ in na katero opozarja (in se je celo nekoliko boji) sam Cankar?’
Odgovor bomo iskali v naslednjem razdelku.

Dramski govor oz. jezik Pohujfanja sestavlja nekaj razli¢nih slogov-
nih variant. Rodoljubi uporabljajo fraze, katerih vsebina tokrat ni naro-
dov blagor, ampak narodova ¢ednost. Ponazorimo njihov slog z uvodnim
in 'zakljuénim Zupanovim govorom:

Zupan: "Zdaj pa nastanc vprafanje, ljubi moji: kako bi se dolina en-
tflorjanska uprla pohujSanju? SovraZnik je blizu, je Ze za plotom!
Netistost se je spefala z umetnostjo in obadva sta napovedala hudo
vojsko nasim rodoljubnim in drugim &ednostim. Kaj je zdaj naSa
dolZnost, ljubi moji? Zidajmo in popravimo trdnjavo, dokler je Se ¢as,
zastraZimo okope, nabrusimo bridke sablje! Ne - o, ne! - duh tujin-
stva n ¢ bo skrunil nafih svetinj! Podajmo si roke, prisezimo!"
(Cankar 1968, 72)

Zupan: "Zvesta in neoskrunjena je nafa rodoljubnost in taka ostane na ve-
komaj. S sramoto oblita in z zasmehom na$im sta pobegnila zlodej in
razbojnik, je pobegnil z njima tudi tisti repek, sirota imenovan! Mi pa
ostanemo — zmagovalci na bojnem polju; €isto vihra nad nami bandero
doline Sentflorjanske. In pod tem banderom zapojmo, pohuj$anju
vkljub!" (Cankar 1968, 120)

Fraze imajo dokaj zapleteno skladenjsko strukturo in pridvignjen je-
zik:
a) namesto obicajnega besednega reda oscbek-povedek-dolo€ilo ima-
mo dolo¢ilo na zacetku:
— zvesta in neoskrunjena je nasa rodoljubnost
~ s sramoto oblita in z zasmehom naSim sta pobegnila zlodej in
razbojnik
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~ je pobegnil z njima tudi tisti repek
— Cisto vihra nad nami bandero
b) pridevnik desno od samostalnika
— dolina Sentflorjanska
— duh tujinstva
~ 2z zasmehom naSim
¢) biblijska in liturgi¢na metaforika in izrazje: pohujsanje, nedistost,
Cednost, skruniti, svetinje, vekomaj;
¢) vojaSka, bojna metaforika in izrazje: sovraznik, napovedati vojsko,
dolZnost, zidati in popravljati trdnjavo, prise¢i, zmagovalci, bojno polje,
vihrati bandero (zastavo);
d) okrasni pridevki: ljubi moji, bridka sablja, huda vojska
e) ogovori, pozivi: Ljubi moji! Podajmo si roke, prisezimo! Zapojmo!

Na dveh relativno kratkih replikah smo Zeleli pokazati vso vegplast-
nost in zapletenost jezika, ki ga govorijo Sentflorjanci. Njihov jezik je
tako obloZen z vsem mogo&im, da zahteva veliko koncentracijo sprejem-
nika, da pod vsem tem nanosom sploh razbere pomen.

Drugacen slogovni postopek zaznamuje dialog med Petrom in Zlode-
jem. Je 8e bolj zapleten, saj posebej Zlodej ves ¢as govori v metaforah, ki
se izlivajo ena v drugo, preden jih lahko razvozlamo. Tako daje njegov
govor viis nekakSne intelektualistiéne zapletenosti. Vrhunec takega
govorjenja pa predstavlja Zlodejev monolog na zacetku I11. dejanja; tudi
tak dramski govor seveda nadyse otezuje spremljanje zgodbe:

Zlodej: "Zdaj bi le rad vedel - ali je to, kar pravi, da je; ali je ved, ali je
manj? In ali je sploh? In ¢e on ni, Kar je, - kdo je, kar on ni? In ¢e je
storil, Kar bi ne smel storiti, e ni, kar bi bil - kaj bi porekel tisti, ki
bi bil, kar pravi tisti, ki ni, da je! In &e bi tisti, ki je, dasi ni, nena-
doma nastopil in bi rekel tistemu, ki ni, dasi je: ti, ki si, dasi nisi ... o,
zavozlana logika! Bog z njo!” (Cankar 1968, 104)

Tretji slogovni nacin predstavlja dialog med Petrom in Jacinto. Njun
medsebojni pogovor je zapisan v obliki verzov, Ki niso rimani, a po svoji
skladenjski strukturi nedvomno ustrezajo pesniSkemu jeziku. Kljub temu
je ta tretji slogovni nain v primerjavi s prej$njima dvema mnogo jas-
nejsi, enostavnejsi, umljivejsi: Peter in Jacinta ni¢esar ne skrivata drug
pred drugim, zato se pogovarjata odkrito, neposredno; tudi kadar uporab-
ljata metafore, so enopovedne, lahko razumljive, npr.:

Peter: "Otrok si ti: zagledas jabolko,
odtrga¥ ga, poduha¥ ga, pojes,
in ne pomishs mé! /.../
Jacinta: Obljubil si Jacinti paradiZ -
pokazi zdaj, odpri ji paradiZ! (Cankar 1968, 88)

Skupna in najbolj o€itna lastnost metaforike vsch treh slogovnih po-
stopkov PohujSanja je, da izhaja iz biblijskega nauka oz. njegove trans-
formacije v javno, cerkveno rabo. Razlikuje pa se v tem, da je pri Petru
in Jacinti, kot smo Ze omenili, enoplastna, pri Zlodeju in rodoljubih pa
nadvse zapletena in razvejana. Ponazorimo 1o le na enem primeru, in
sicer na zklju¢nem akordu I. dejanja:
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Zlodej objame Zupanjo, sede na klop, posadi si jo na kolena, kakor je debela:
"Dayj, da te spoStujem, pretudno bitje!"
Zupanja sramezljivo: "0 gospod, saj nisem vredna!..." (Cankar 1968, 86)

Ze natin, kako Zlodej nagovori Zupanjo, je nadvse nenavaden in fan-
tasti¢no duhovit. Glede na to, da je iz konteksta popolnoma jasno, kaj se
dogaja, je zveza med izjavo "Daj, da te spoStujem" in dogajanjem izrazito
komi¢na, pravi pomen izjave pa diametralno nasproten izreenemu. Se
bolj zareze njen odgovor, ki ga lahko razumemo na ve¢ nacinoy, in ysak
jo osmesi:

a) Zlodeja imenuje gospod (v pomenu 'moski, ki vzbuja spoStovanje');

b) Zlodeja imenuje Gospod (v pomenu 'bog’);

¢) s svojo izjavo se obra¢a k bogu, med tem ko seda hudi¢u na kolena;

¢) sama o sebi se izrece, da niti Zlodeja/hudica ni vredna,

Seveda bralec/gledalec ne raz€lenjuje vsake izjave na tak nadin,
vendar besede nosijo toliko skritih pomenoyv in konotacij, da spremljanje
predstave zahteva od gledalca intelektualni napor. Kot kaZe, je ravno v
tem glavna zapletenost Pohujsanja v dolini Sentflorjanski.

Otitno je, da se farsa PohujSanje v dolini Sentflorjanski izmika analizi
po Klotzevi metodi. Zaprta forma farsa zagotovo ni; ali je torej odprta, ¢e
Jje odprta forma vse, kar ni zaprta? Ima nekaj atributoy, znaéilnih za eno
in drugo obliko, npr. dramski &as ustreza bolj zaprti, dramski prostor pa
odprti formi. Vendar je dramsko besedilo kot celota v eno ali drugo for-
mo neujemljivo. Predvidevamo, da je razlog v pretezno komedijski nara-
vi besedila. In vendar lahko re¢emo, da smo si tudi v tem primeru pri
analizi pomagali s Klotzevimi prijemi za raz¢lembo; tako poCasi zatenja-
mo lo&evati Klotzevo (eorijo o odprti in zaprii dramski formi in Klotzev
aparat za raz¢lembo dramskega besedila, ki je uporaben tudi v primerih,
ko teorija kot celota odpove, npr. pri besedilih komedijske narave.

Lepa Vida

Cankarjeva zadnja drama in zadnja iz nase obravnave se spet zelo
razlikuje od prej8njih dveh. Ozna¢imo jo lahko kot dramo preteZno od-
prte forme, v nekaterih kategorijah pa je celo blizu Klotzevemu idealne-
mu modelu odprte drame. Ta trditev v veliki meri velja za dramski pro-
stor. V Lepi Vidi imamo razpon od najbolj zaprtega, mratnega, slabo
razsvetljenega prostora, ki ¢loveka utesnjuje in je skoraj kot grobnica
(vsaj v metaforah je domovanje Poljanca, Mrye in drugih veckrat tako
poimenovano) do najbolj odprtega prostora, kjer narava aktivno deluje:
polje, vse v cvetju, obsijano s soncem. Po eni strani sluZi prostor oznatit-
vi oseb, saj v prvem in zadnjem dejanju izkazuje revi€ino druZbenih
marginalcev, v drugem pa salonsko uglajenost posestnikov (kontrast), po
drugi strani pa prostor sodeluje pri vzpostavljanju dejanja oz. ucinko-
vitosti situacije: v I. in III. dejanju, kjer dogajanje poteka na isti sceni
(cikli¢nost), sta to mrak in temacnost; v Il. dejanju pa veCerna svetloba,
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ki lije v prostor in se razliva po vrtu in ribniku. Tudi Poljanéev privid je
v kontrastu z njegovo dejanskostjo — Ze prej omenjeno cvetoe polje sim-
bolizira nebesa. Princip kontrasta in cikli¢nosti ustreza Klotzevemu mo-
delu odprte drame, od idealnega modela pa Lepo Vido lo¢i pomanjkanje
predmetov na odru, rekvizitov, ki bi bili projekcija dramskih oseb. Ven-
dar je to v kontekstu obravnavane drame razumljivo, saj posamezne dram-
ske osebe niso izoblikovani karakterji, ampak so le personifikacije hrepe-
nenja, vsaki¢ v drugi preobleki. Ta praznost prostora jih karakterizira v
smislu, da so idealisti, ki jim predmetni svet ni¢ ne pomeni. Karakte-
rizaciji sluzi samo Vidina plesna obleka, ki je za Vido most v paradiZ,
njenim prijateljem se zdi v njej (lepa) kot Spanska kralji¢na, Dolinarjev
zdravnik pa jo oznati z besedami "Spanska kralji¢na, naSemljena kakor
je bila ...", kar je verjetno $e najbliZje resnici. Dramski prostor sam na
sebi v Lepi Vidi torej ni posebej dinami¢en, vendar s svojimi menjavami
in kontrasti ustvarja svojevrstno dinamiko in poudarja dogajanje na odru.

Pri analizi dramskega ¢asa lahko opazujemo kar tri razli¢ne ¢asovne
kategorije. Prva je absolutna dolZina drame (s katero je impliciran upri-
zoritveni ¢as): ta je nekoliko kraj$a od preostalih dram Cankarjevega
zrelega obdobja. Druga Kategorija je fiktivni, predstavljeni ¢as; ta je
ugotovljiv iz glavnega tcksta: vsako dejanje predstavlja ¢as ene do dveh
ur, med prvim in drugim dejanjem je minilo Stirinajst dni, med drugim
in tretjim pa tri dni in tri nodi. Se tretja kategorija, manj obi¢ajna, pa je
subjektivno doZivljanje ¢asa oseb na odru; zanje je ¢as vefinoma nekaj
relativnega, trenutek je enak stotim tisofem let. Oglejmo si relativizacijo
subjektivnega ¢asa dramskih oseb v nekaterih replikah:

Milena  Le eno kratko no¢, le en kratek dan /14 dni/ se ti je sanjalo, da nisi
moj ..." (Cankar 1969, 98)

Zdravnik: "Pozabiti je treba, da je bil Elovek eno no¢ /14 dni/ med blodnimi
sencami!” (Cankar 1969, 98)

Poljance: "Jaz pa mislim, da je pred menoj Se tiso¢ let Zivljenja in da ga je
bilo Ze tiso¢ let." (Cankar 1969, 100)
Poljanec: "Koliko je, da se je napotil?
Mrva:  "Tri dni in tri noéi."
Poljanec: "Mislil sem, da je tiso€ let ..." (Cankar 1969, 102)
Mrva:  "Zbogom, brat, za eno kratko uro!" /Odpravlja se obesit./
Poljanec: "Zbogom, za kratko minuto.” /Bolan, umira./ (Cankar 1969, 106)
Poljanec: "O brat, o sestra, ¢akal sem vaju v trpljenju in veri ... o, pat sto in
tiso& let!" (Cankar 1969, 107)

Mrva:  "Sanjalo se mi je namre¢, da je v moji izbi visela od stropa dolga
VIV, na vrvi pa je bila zanka ... cudne sanje; pred tiso¢ leti je bilo!
(Cankar 1969, 108)

O subjektivnem dramskem &asu Klotz sicer ne govori, vendar je za
odprto obliko drame znacilno, da je gibanje ¢asa pozabljeno, da odpadejo
pogledi naprej in nazaj. Ravno to pa je dosezeno z relativizacijo sub-
jektivnega Casa oseb iz Lepe Vide: preteklost je lahko nekaj, kar se je
zgodilo pred tisol leti ali pred 3tirinajstimi dnevi — oddaljenost zato ni
ni¢ manj$a; meja med resni¢no in sanjsko preteklostjo je zabrisana, pray
tako med pravo prihodnostjo, prividi in pri¢akovanji; prihodnosti ni ali
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pa se Sele zacenja (za tiste, ki gredo smrti naproti), lahko se¢ dogodek
zgodi dvakrat (prihod Vide in Dioniza). Kategorija tasa v Lepi Vidi ne
ustreza pravilom, znacilnim za zaprto formo; je prej njihova negacija.

Lepa Vida izkazuje zanimivo in samosvojo konfiguracijo oseb. Pred
seboj imamo — posebej v cukrarniSkem delu - serijo fragmentov oseb, ki
so po Klotzu znatilne za odprto dramo: otrok, bolnik, starec, pijanec,
starka in mladoletnica, osebe, ki svojih zmoZnosti nimajo v celoti v
oblasti, podvrZene so emocijam, obfutkom, tudi slutnjam. Na druZbeni
lestvici so popolnoma na dnu; v kontrastnem razmerju do njih so osebe
iz drugega dejanja, ki so z vrha druZbene lestvice — Dolinar, zdravnik,
Milena, ali v skladu s Klotzem: "/Odprta/ drama se odpira vsem stano-
vom, vendar stan $e ni porok za doloteno vrednoto, pa tudi tragiénost ni
rezervirana za privilegirani razred" (Klotz 1996, 131). V skladu z
druZbenim poloZajem sta tudi dva referenéna sistema oseb na odru, ki ni-
sta zdruzljiva, znotraj posameznega sistema pa osebe nemoteno komuni-
cirajo. Druzbeni poloZaj oseb v Lepi Vidi nima funkcije, znadilne za za-
prto dramo. Tukaj je druzbeni poloZaj osnova za dojemanje smisla Zivlje-
nja; retemo lahko, da je za osebe z druzbenega dna smisel Zivljenja
hrepenenje (sploh ne nujno po bogastvu), za tiste z vrha pa nekakino
neobremenjeno bonvivanstvo. Ko se ta dva tokova za¢neta meSati, ko se
oseba z vrha odloi za hrepenenje, se s tem hkrati odlo€i tudi za trpljenje.
V tem moramo videti tudi vsaj eno izmed idejnih komponent Lepe Vide:
hrepenenje sicer ni rezervirano izkljuéno za nizji sloj, je pa nujno po-
vezano s trpljenjem, ali kakor pravi Dolinarjeva ljubica Milena — hre-
penenje je starost, bolezen, smrt. Zato se mu Dolinar raje odrece.

Osrednja oseba, ki je imenovana v naslovu drame, je v svoji pojavnosti
smisel bitja preostalih oseb. Fizi¢na prisotnost Vide na odru je omejena
na vstope ob koncu vsakega dejanja. Njena aktivnost je zanemarljiva: vsi
njeni premiki gredo v smeri njenega hrepenenja. Ne moremo je imeti za
nosilko dejanja. Pa kljub temu osmislja in napolnjuje Zivljenje vsch osta-
lih oseb na odru, zato Vido moramo imeli za glavno osebo. Zanimivo pa
je, da Vida nima na vse osebe enakega vpliva: za tiste iz prvega in tret-
Jega dejanja je Vida pooscbitey svetle plati Zivljenja, simbol za pozitivno,
za Dolinarja (in zdravnika in Mileno) pa nasprotno, poosebitey temne
plati Zivljenja, simbol za negativno. Tu je nosilka pozitivnega Milena, ki
Jo Dolinar in zdravnik imenujeta otrok pomladi, otrok svetlobe, lu¢ iz
nebes. Osebe med sabo niso v konflikinem razmerju, vsaj ne v obi¢ajnem
pomenu besede; konflikt je zakrito vzpostavljen v njihovem razli¢nem
dojemanju sveta in smisla Zivljenja, ki je, kakor smo videli, povezan tudi
z njihovim druZzbenim izvorom. Tako torej tudi v konfiguraciji oseb
lahko razberemo vse polno kontrastov in cikliénih elementov, kar spet
ustreza odprti formi drame.

V nadaljevanju nas bosta zanimala dramsko dejanje in kompozicija
Lepe Vide. Omenili smo Ze odsotnost konflikta v klasi¢énem smislu razu-
mevanja, prav tako zaman iS¢emo druge elemente, znacilne za klasiéno
grajeno dramsko dejanje, npr. ekspozicijo, preobrat itd. Mnogi prizori
(ne vsi!) iz tretjega dejanja, gre za pogovore med sostanovalci v revni

67



PKn, letnik 22, 3. 1, Ljubljana, junij 1999

hidi, so zamenljivi s prizori iz prvega dejanja; (o je reprezentativna zna-
¢ilnost dramatike odprte forme in tokrat nanjo pri Cankarju naletimo
prvi¢. Prav tako lahko retemo, da je centralna tema — hrepenenje — do-
godek vsakega prizora. Cikli¢nost kompozicije pa $e posebej poudarjajo
Vidini vstopi ob koncu vsakega dejanja.

Ceprav so osebe na odru nedejavne, pa se napetost vendarle stopnjuje,
kakor se stopnjuje njihovo pri¢akovanje. Zato se lahko strinjamo z ugo-
tovitvijo Jone Javorska, da ima Lepa Vida "tri vrhove" (JavorSek 1996:
103). Cikli¢nosti v Lepi Vidi opazi tdi Debevec, ki se sicer trudi to
dramo opisati s pojmi klasi¢ne dramaturgije: "/.../ konflikti so v bistvu
sicer povsod enaki, v posameznih osebah pa po razli¢nosti znacajev
dovolj razlono in mo&no podani" (Debevec 1967, 225) — torej obilica
medsebojno dopolnjujoih se in kontrastnih vidikov centralne teme —
hrepenenja. S centralno temo je povezana tudi v dramo vloZena pesem.
Glede na vsebino pesmi in strukturo in vsebino drame imamo lahko vlo-
Zeno pesem za integracijsko tocko, to je po Klotzu "y drami odprte forme
zelo raz8irjen nacin, kako izre¢no osvetliti latentno smiselno povezanost
in zakrito osnovno zamisel /.../, jedrnato oznacen pomenski facit (Klotz
1996: 106). Za ponazoritev si oglejmo odlomek iz pesmi:

Ali je minilo eno leto,

ali je minilo tisocletje -
oslepele so odi, noge so

ob kantonih Ze omahovale;

ne trpljenja ve¢ in ne bridkosti,
hrepenenje samo je ostalo,
boZji plamen Sel je skozi noc.
/...I (Cankar 1969, 101)

Kljub vsem tem o€itnim kazalcem na odprto dramsko formo — cikli¢-
nosti, kontrastom in variaciji centralne teme - pa to ni dokonéna podoba
dramskega dejanja in kompozicije Lepe Vide. Ne smemo namre¢ spregle-
dati, da se na odru vendarle nekaj zgodi. Res je po Klotzu: "dejanje se je
zatelo, preden se je dvignila zavesa, in se vecinoma nadaljuje, tudi ko
pade" (Klotz 1966:144), kar velja posebej za prebivalce sirotiSnice in je
povezano z idejo drame, namre¢ nezmoZnost pobega iz dane situacije; pa
vendar jih nekaj tudi umre, in zanje konec drame ni enak zacetku, Vida
je preizkusila Ziveti svoje sanje, tudi zanjo se je nekaj spremenilo, ¢epray
se vrne na prvotno pozicijo; z dolo¢eno mero aktivnosti ji uspeva vplivati
na dogodke, spreminjati svoj polozaj. To pa je znaCilnost, ki Vido vsaj
malo pribliza junakom zaprie forme, dramo pa oddalji od idealnega
modela odprte forme.

Na prehodu med analizo kompozicije in jezika stojijo metafori¢ne ve-
rige. Poleg naslovne metafore je v drami najbolj izrazit kontrastni meta-
foriéni preplet, ki mu lahko sledimo od prvega do zadnjega prizora. Gre
za ponazoritey razkola med stvarnostjo in idealom, ali &e se izrazimo
bolj v duhu Lepe Vide, med Zivljenjem in hrepenenjem. Atributi, ki
pripadajo stvarnosti, so: ¢rni dom, ¢rna hisa, pusti kraj, mrivasnica, ¢rne
stene, vlazne stene, &rni zidovi, grobovi, Zalostna jeéa, noé, kolovoz, pot,
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smrt, bolezen, starost, solze in trpljenje. Objekt hrepenenja je lahko
soncni hram, svatovski hram, svetla hisa, Spanski dvor, Spanija, Ame-
rika, radost, bajka, luc, sonce, Zivijenje v soncu, vrt prostran, paradiz,
nebesa, zvezde in sanje. Oba nasprotna pola pa povezujejo pojmi morje,
ladja (barka, jadro) ali most.

Vsa ta poimenovanja se v drami neprestano in izmeniéno ponavljajo
in se na ta nacin vezejo v trdno kompozicijsko sredstvo. Enako velja tudi
na metafori¢no polje, vezano na motiv lepe Vide (kralji¢na, $panska kra-
lji¢na, golobica, tudi morje, ladja, barka, jadro). Besedilo je tako rekoé
preplavljeno s poimenovanji iz zgornjih treh metafori¢nih polj, zato je v
primerjavi z ostalimi Cankarjevimi dramami nekoliko bolj poeti¢no;
druge, sprotnc metaforike, vezane npr. na posamezne dialoge, prakti¢no
ni. Sicer pa je jezik tista kategorija Lepe Vide, ki dramo najbolj oddaljuje
od modela odprte forme. Za slednjo je, kot vemo, zna¢ilno, da osebe slab-
e obvladujejo jezik, da pogosto niso sposobne artikulirati tistega, kar se
jim godi, da govorijo druga mimo druge, brez trdnega dialoga. Jezik
Lepe Vide dokazuje ravno nasprotno: osebe (iz istih referenénih siste-
mov) se odli¢no razumejo med seboj, njihova komunikacija poteka ne-
moteno, $e ved, njihovo medsebojno ujemanje gre véasih celo tako daled,
da ne vedo, ali bi dolo¢en niz besed pripisale sebi ali svojemu sogovorcu:

Poljanec: "Ali si ti govoril?”

Mrva:  "Jaz."

Poljancc: "Zdelo se mi je, da sem govoril sam ..." (Cankar 1969, 99)

V skladenjskem smislu so to lahko zelo zapletene in dolge strukture,
celo nekakaksSni monologi znotraj dialogov (Dolinar, zdravnik). Dialogi
so logi¢no strukturirani, ¢eprav jih je pogosto potrebno razumeti v pre-
nesenem pomenu (npr. ko se Poljanec, Mrva in Damijan pripravljajo
vsak na svojo smrt). Res pa je seveda, da v nasprotju z dialogi zaprte
drame to niso besedni dvoboji, ampak neke vrste dopolnjujoce se govor-
jenje.

Na koncu analize Lepe Vide bomo na kratko primerjali Cankarjevo
dramsko tehniko z Maeterlinckovo. Skupno obema aviorjema je, da
osecbe nekaj nedejavno pri¢akujejo, to pri¢akovanje jih v celoti napolnjuje
in s tem tudi tipizira; tradicionalnega psiholoSko zgrajenega in moti-
viranega karakterja ni ve¢. Ob pri¢akovanju je z razli¢nimi sredstvi (ver-
balno, z lugjo itd.) stopnjevana napetost na odru; ravno to oba avtorja
loCuje od npr. priakovanja v dramatiki absurda, kjer napetosti prakti¢no
ni (spomnimo se Godoja). Vendar je med Cankarjem in Maeterlinckom
tudi velika razlika idejne narave; nekoliko posploseno lahko refemo, da
Maeterlinckove dramske osebe (npr. Slepci) pri¢akujejo katastrofo, ki se
Jjim bliZza skozi intuitivno spoznanje, Cankarjeve osebe 1z Lepe Vide pa
pri¢akujejo uresniCitey svojega hrepenenja. Zato lahko zapiSemo sklep,
da je Cankarjeva dramaturgija v Lepi Vidi po tehni¢ni plati blizu Maeter-
linckovi, in sicer v naslednjih komponentah: odsotnost dejanja, odsotnost
konflikta, odsotnost razmerja med igro in protiigro, odsotnost kavzalno-
sti v zgodbi in zgradbi ter redukcija, determiniranost in neaktivnost
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karakterjev; deloma so v njej prisotne tudi slutnje kot spoznavno nacelo
in simboli¢ni paralelizmi. Da pa bi Lepo Vido lahko oznacili kot pravo
simbolisti¢no dramo, ji manjkajo nekatere bistvene sestavine, kot jih
navaja npr. J. Javoriek (1996, 24), to pa so predvsem intuitivna spo-
znavna metoda, teZzave v komunikaciji med karakterji, nezadostnost
govora, ki se kaze kot molk, razpad dialoga in dialog druge stopnje ter
vzpostavljanje dramskega prostora na nacin dramskega govora. Z Ma-
cterlinckom se Cankar torej precej ujema v tehni¢nem, formalnem smi-
slu, manj pa v idejnem. Zgornje primerjave se v veliki meri skladajo z
ugotovitvami s stalis¢a zaprte in odprte forme: v Lepi Vidi so razpo-
znavne znacilnost odprte forme na dramskih kategorijah prostora, oseb,
dejanja, kompozicije in deloma Casa, nasprotno pa dramski govor v celoti
ustreza zaprti dramski formi, vsaj malo pa tudi narava glavne junakunje.
Lepa Vida je med vsemi Cankarjevimi dramami najbliZje modelu odprte
forme, vendar ima tudi ta svoja odstopanja, ki so seveda klju¢ do iz-
virnosti.

Z analizo Cankarjevih dram smo dokazali, da Cankar pozna oba ide-
alna modela v dovolj reprezentativni obliki. Tako npr. drama Kralj na
Betajnovi izkazuje pretezno zaprto dramsko formo, Lepa Vida pa pre-
tezno odprto. Kljub temu se Cankar v svojem delu nikoli v celoti (to je v
vseh kategorijah hkrati) ne podredi enemu ali drugemu modelu; ravno v
odstopih od idealnih modelov pa prepoznavamo avtorjevo ustvarjalnost
in izvirnost. Za zakljuéek skusajmo strnjeno povzeli Cankarjeve odstope
od idealnih modelov znotraj posametnih dramskih kategorij in njihove
pomene.

Dramski prostor in ¢as sta pri Cankarju praviloma kategoriji brez
posebnosti, Ki po svojih znacilnostih ustrezata zaprii dramski formi. Od
tega odstopata le PohujSanje v dolini Sentflorjanski in Lepa Vida, kjer
dramski prostor, v katerem prepoznavamo znacilnosti odprte forme (bo-
gat, posebni prostor, kontrastnost, cikli¢nost), izrazito sodeluje pri uéin-
kovitosti dramske situacije in pri vzpostavljanju dramskega dejanja.
Dramski ¢as edino v Lepi Vidi ne ustreza zahtevam zaprte forme: relati-
vizacija ¢asovnega dojemanja je njihovo zanikanje.

Cankar pozna vse vrste dramskih oseb, od psiholosko zapletenih ka-
rakterjev, ki ustrezajo oscbam zaprte drame (najbolj izrazito Kantor), do
oseb brez prave psiholoske podlage in tipiziranih oseb, ki v marsi¢em
bolj ustrezajo osebam odprte drame (Nina iz Kralja na Betajnovi, osebe
1z hiralnice ter deloma naslovna junakinja v Lepi Vidi). V tej zvezi ome-
nimo Se za Cankarja znacilno zapleteno konfiguracijo, ki je v zvezi s
psiholoSko zapletenimi karakterji. To Se prav posebej velja za Kralja na
Betajnovi, kjer delitev na igro in protiigro ni ¢rno-bela, pa¢ pa smo v
njeni osnovi nasli sledi ibsenovske delitve na stremljive (lahko negativ-
ne) osebnosti in moralne pritlikavee. Dramsko dejanje Cankarjevih
dram je preteZzno klasi¢no zasnovano: ckspozicija, tragi¢ni moment, vrh,
preobrat, moment zadnje napetosti in iztek so enkrat manj, drugi¢ bolj
izraziti, S¢ najbolj ravno v Kralju na Betajnovi. O odsotnosti dramskega
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dejanja labko govorimo samo v zvezi z Lepo Vido. Zdi se, da je imel
Cankar dramsko dejanje za kategorijo, ki je dolotena z naravo dram-
skega besedila in jo je kot tako bolj ali manj posreteno tudi vkomponiral
v svoja besedila. Zato pa je pustil prosto pot svoji ustvarjalnosti in geniju
v kategorijah dramske kompozicije in jezika. Cankarjeve drame se po-
nasajo z izvirno kompozicijo. Kot kompozicijsko sredstvo pogosto deluje
preplet semanti¢nih polj, realiziranih neposredno ali skozi metafore in
povezanih med seboj, kar naj bi bila po Klotzu znacilnost odprte drame;
pri Cankarju lahko metafori¢ni spoj uspeino podpira preteZno klasiéno
grajeno dejanje (Kralj na Betajnovi), lahko pa preprecuje razpad dram-
skega dejanja odprte drame (Lepa Vida). Kot kompozicijsko sredstvo
lahko deluje tudi rekvizit (puSka v Kralju na Betajnovi), kontrastnost
dramskega prostora (Lepa Vida), odrska konfiguracija oseb (Vidini
vstopi ob koncu vsakega akta) in drugo. V Kralju na Betajnovi se izrazito
klasi¢no grajena drama, zaprta forma torej, iztete v svoje lastno nasprot-
Je. saj Kantorjev poloZaj na zacetku in na koncu ter ponavljanje verige
dogodkov znotraj drame implicirajo cikli¢nost. Ugotovili smo, da je avtor
s to presenetljivo in izvirno potezo poudaril idejo drame.

Med analizo smo opazili, da se kategoriji kompozicije in jezika (pri
Cankarju) pogosto prekrivata, saj sredstva, ki izvirajo iz jezika, pogosto
delujejo tudi kot kompozicijska sredstva. Tudi sicer ima jezik v Can-
karjevi dramatiki superioren poloZaj nad ostalimi kategorijami, saj poleg
tega, da sluzi svojemu prvotnemu namenu, funkcionira tudi kot sredstvo
indirektne karakterizacije, sredstvo za doseganje komi¢nih uéinkov ali
ironije, sredstvo za stopnjevanje napetosti dramskega dejanja, kompozi-
cijsko sredstvo in celo kot scenski element, saj imamo besedi&enje rodo-
ljubov lahko za zvo¢ne kulise na relativno praznem odrskem prostoru.
Cankar torej jezik pogosto uporabi takrat, ko bi enake u¢inke lahko do-
segel z lugjo, zvokom, mimiko, gestiko, kostumografijo ali scenografijo.
Jezikovna sredstva, ki prestopajo meje svoje kategorije in uginkujejo
znotraj preostalih dramskih kategorij, zmanjsujejo spektakelsko funkcijo
dramskega besedila, kar je Cankarju ustrezalo, saj mu je bilo ve¢ do "le-
pega psihologi¢nega konflikta" kot do "Sundra, zunanjega cfekta in Skan-
dala na odru" (Moravec 1969; 259). Kljub superiornosti jezika nad osta-
limi kategorijami pa bi bili v veliki zmoti, e bi imeli Cankarjeve drame
za bralne drame, saj je znana njegova izjava iz ¢asa, ko je pisal Lepo
Vido: "Kadar piSem dramo, je oder pred mojimi o&mi" (prav tam: 267).

Pri farsi Pohuj¥anje v dolini Sentflorjanski smo ugotavljali, da ta za-
radi svojih Zanrskih znailnosti s Klotzevo metodologijo ni zadostno
opredeljiva. Razlog za to je v teoriji sami in je povezan z Zanrsko prob-
lematiko. Ze Klotz je v uvodu v popravljeno izdajo tri desetletja po
prvem natisu opozoril na pomanjkljivost, da vpraSanje odnosa med tra-
gedijo in komedijo sploh ni nageto (Klotz 1996: 20). Kljub temu, da
teorija kot celota za doloCitev besedil komedijskega tipa ni uporabna, pa
smo lahko farso analizirati s kriteriji, ki jih kot teoreti¢no orodje ponuja
Klotz. Zato lahko pritrdimo avtorju teorije in njegovemu kritiku Pfi-
sterju, da so kriteriji, na katerih je zgrajena teorija, raziskovalcu v veliko
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pomo¢ pri analiziranju dramskega besedila. So jasno formulirani, obe-
nem pa dovolj splosni, da so uporabni za vsako dramsko besedilo — ne
vedno vsi hkrati, zagotovo pa vsaj nekateri izmed njih. Ceprav smo
ugotovili, da notranjega ustroja farse ne bomo zadovoljujote opisali samo
z linijo in momenti klasi¢no grajenega dramskega dejanja, prav tako pa v
njej ni kompozicijskih sredstev, znacilnih za odprto dramo, smo z
analizo lahko nadaljevali. V farsi smo odkrili elemente, znacilne za eno
in drugo obliko, npr. dramski prostor izrazito ustreza odprti, dramski ¢as
in kompozicija pa zaprti formi. Poznavanje Klotzeve teorije raziskovalcu
dramskih besedil omogoéa analiti€éno branje dramskega besedila; pove
mu, kaj naj iS¢e, na kaj naj bo pozoren. Tako smo v PohujSanju zlahka
opazili dinamiko odrskega prostora, ki jo ustvarjajo stvari na odru,
svetloba in gibanje oseb. Ce torej razumemo Klotzevo teorijo v smislu
"torbe z orodjem za temeljito raz€lenitev dramskega besedila" (Klotz
1996: 16), je njena uporabnost v resnici prakti¢no ncomejena.
Razpravljanje o povezavi med dolo¢enim zgodovinskim obdobjem in
obema temeljnima tendencama v nasem primeru zadeva (psiholo8ki) rea-
lizem in simbolizem. Med analizo smo ugotavljali, da je Cankar od Ma-
eterlincka prevzemal predvsem dramaturgijo. tehniko simbolisti¢éne drame,
manj pa idejne komponente, zato lahko simbolizem v Cankarjevi drama-
tiki brez posebnih zadrZkov povezujemo z odprto obliko. Nasprotno pa
drame, ki so pisane v maniri realizma, povezujemo pretezno z zaprlo
formo; Se posebej to velja za drame psiholoSkega realizma, kjer lahko
zasledujemo vpliv Ibsena (njegova dramaturgija nasploh velja za zaprto),
nekoliko manj izrazito pa v (komedijskem) realizmu Gogoljevega tipa.
Klotzev aparat za analizo po metodi zaprte in odprte dramske forme
nam je omogocil temeljit vpogled v formalno strukturo Cankarjeve dra-
matike in nam nakazal nove moZnosti raziskovanja in interpretacij.

OPOMBE

' Klotz. ponazori tak dialog z izsckom iz Goethejeve Marije Stuart.

? "Kadar razmi$ljamo ali pifemo o tej Cankarjevi farsi, se ustavimo ponavadi
Ze ob najbolj osnovnem, pa tudi najbolj nasprotujolem vpradanju: ali gre za zelo
zapleteno, v meglene simbole zavito, hote zastrto ali le za nas nerazumljivo pisa-
nje, ali pa je to delo v svojem jedru vendarle zelo preprosto, ¢isto, ljudsko v naj-
boljiem pomenu te besede?" (Moravec 1958: 88).

? Cankar je v zvezi s pripravami na uprizoritev Pohuj¥anja 9. novembra 1907
pisal Adi Kristanovi: "Ta farsa je namre¢ nekoliko teZka in bojim se, da igralci
ne bodo vsega tako razumeli, kakor je treba” (Moravec 1968: 354).
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Closed and Open Dramatic Form in Cankar

m CLOSED AND OPEN DRAMATIC FORM
IN CANKAR

The essay is a formal-aesthetic analysis of three plays by Ivan Cankar,
Kralj na Betajnovi (1901), Pohuj$anje v dolini Seniflorjanski (1907) and
Lepa Vida (1911). Through the application of Klotz's theory on closed and
open dramatic forms, the dramatic categories of place, time, character, action,
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composition and language were analysed in individual plays. The results of
individual analyses were explained from the position of the entire dramatic
text in its historical context. Through the analysis I show that Cankar knew
both ideal types in a sufficiently representative form; Kralj na Betajnovi is an
example of a predominantly closed dramatic form, while Lepa Vida has a
mainly open form. We were particularly interested in the modifications of
both ideal types, since Cankar never entirely submits to either, It was in
divergence that the author's creativity and originality were recognised. These
deviations from the types were traced through individual dramatic categories.
As a rule, dramatic place and time have no special features which imme-
diately place them in a closed dramatic form. Only in PohujSanje v dolini
Sentflorjanski and Lepa Vida does dramatic place, which exemplifies features
typical of open form, explicitly play a part in the effectiveness of the dramatic
situation and the establishment of dramatic action. In the category of dramatic
characters we can find psychologically complex and typical characters that in
many respects better suit the category of characters in an open form; in this
connection we might mention the complex configuration of dramatic cha-
racters, typical of Cankar, who are linked to psychologically complex cha-
racters. The dramatic action of Cankar's plays is mainly classical in structure,
though he allowed his creativity and genius freedom in the categories of
dramatic composition and language. As a compositional medium we find,
among other features, the intertwining of semantic and metaphorical fields
(Kralj na Betajnovi, Lepa Vida), a prop (a gun in Kralj na Betajnovi), a con-
trast of dramatic stage (Lepa Vida), the onstage configuration of characters. In
Cankar's plays, language has a particularly superior position compared (o
other categories because, in addition 10 its primary purpose, it functions as a
means of indirect characterisation, a means to achieve comical effects and
irony, a means of intensifying the tension of dramatic action, a compositional
means, and even as a stage element. Discussing the correlation between a
certain historical period and both fundamental tendencies in this case entails a
consideration of (psychological) realism and symbolism. During the analysis I
established that the symbolism in Cankar's Lepa Vida can, without any
special reservations, be linked to open form; on the other hand, plays which
were written in a realistic style (Kralj na Betajnovi), are related mainly to
closed form.

Januar 1998
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