Mateja Pezdirc Bartol UDK 821.163.6.09-2Cankar I.
Univerza v Ljubljani
Filozofska fakulteta

DRAMATIKA IVANA CANKARJA
MED INOVATIVNOSTIJO
IN DRUZBENO STVARNOSTJO

Cankar je imel izjemen obcutek za analizo druzbene situacije na Slovenskem kot tudi zmoznost za
generalizacijo njenih zakonitosti, pri ¢emer je vedno izhajal iz svoje neposredne stvarnosti, iz sveta,
v katerem je zivel. V dramski opus je zaobjel politi¢no situacijo na Slovenskem, gospodarske in
socialne razmere kot tudi moralno stanje takratne druzbe. V ¢lanku bomo v razvojnem loku analizirali
vseh sedem dramskih besedil, pri ¢emer bomo pozorni na razmerje med zunanjo snovjo ter iskanjem
oblikovno, jezikovno in slogovno inovativnega nacina ubeseditve. Zanimala nas bo dramska forma ter
novosti pri uvajanju dramskih vrst oziroma Zanrov.
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Uvod

Ivan Cankar je v 42 letih zivljenja pisal poezijo, prozo in dramatiko, ohranjena pa so
tudi njegova Stevilna pisma, govori, predavanja, kritike in polemike, eseji, feljtoni,
politi¢ni ¢lanki in satire, kar v elitni zbirki Zbrana dela slovenskih pesnikov in
pisateljev znasa 30 knjiznih enot. Znotraj obseznega in raznovrstnega pisateljskega
opusa posebno mesto pripada dramatiki. Ceprav je Cankar napisal le sedem dramskih
besedil, kar obsega priblizno desetino celotnega opusa, predstavlja Cankarjevo
dramsko pisanje izjemno pomemben prispevek k razvoju slovenske literature, saj je
bila slovenska dramatika pred nastopom Ivana Cankarja med vsemi tremi literarnimi
zvrstmi najmanj razvita. Ce smo Slovenci v dobi romantike s Francetom Presernom
dobili vrhunsko poezijo in ¢e so Levstik, Jenko, Jur¢i¢, Tavéar, Kersnik idr. ustvarili
slovenski roman in kratko prozo v drugi polovici 19. stoletja, je Sele Cankar na
zacetku 20. stoletja tisti, ki postavi temelje moderne slovenske dramatike — ta se
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s Cankarjevim nastopom prikljuci evropskim literarnim tokovom. Joze Koruza v
slovenski dramatiki 19. stoletja namrec odkriva tri Zanre: prvi je komedija, ki sledi
Linhartovi tradiciji, pogosto s snovjo iz podeZelskega Zivljenja, takSen primer
so Saloigre Miroslava Vilharja, kmecka igra Juntez Frana Levstika in komedije
Josipa Ogrinca; drugi zanr izhaja iz Zelja ustvariti slovensko tragedijo, ta se kaze
v poskusih Josipa Jur€ic¢a in Antona Medveda; tretji Zanr slovenske dramatike 19.
stoletja pa je mescanska drama (Koruza 1997: 19-20). Cankar pa je v slovensko
dramatiko uvajal dramske zanre, ki jih slovenska dramatika prej ni poznala, hkrati pa
je njegova dramatika tudi inovativna prelomnica s prevladujoco realisti¢no poetiko
druge polovice 19. stoletja. Cankarjeva dramatika je nastajala v kratkem obdobju
med letoma 1897 in 1911, ki ga zato lahko opredelimo kot obdobje pospeSenega
razvoja slovenske dramatike.

Cankar si ni prizadeval le za izvirna dramska besedila, temve¢ je pisal z mislijo
na uprizoritev in z mislijo na slovensko ob¢instvo. »Kadar piSem dramo, je oder
pred mojimi o¢mi, je zapisal v pismu prijatelju Alojzu Kraigherju (Cankar 1972:
72). Cankar je zavestno Zelel ustvariti dramatiko, ki bo po estetski senzibilnosti
in kriti¢nosti misli presegla okvire zanimanja takratnega domacega obcinstva.
V pismu bratu Karlu je dne 24. 11. 1899 zapisal:

— Dela imam vse polno, — in sicer sem se zopet z vso navdusenostjo prijel dramatike.
Na tem polju moram dose¢i, kar sem se namenil; moram napraviti nekaj mojsterskega.
Cetudi napredujem ravno v dramatiki presneto poéasi, — to ni¢ ne dé. Jaz mislim, da
je ravno tukaj moj talent in moja moc¢. (Cankar 1970: 65.)

Cankarjevi pogledi na dramatiko in gledali$¢e pa so bili v marsi¢em v nasprotju z
repertoarno politiko takratnega ravnatelja DeZelnega gledali§¢a Frana Govekarja,
ki je dajal prednost t. i. narodnim igram in igram zabavnega tipa ter komercialnemu
uspehu predstave, medtem ko so Cankarjeva besedila pogosto prihajala na odre s
¢asovno zamudo. Cankar je kritiko Govekarjeve gledaliske politike podal na vec
mestih, npr. v spisih Krpanova kobila, Govekar in Govekarji, Izjava, svoj odnos
do narodnih iger pa je slikovito predstavil tudi v pismu z Dunaja, dne 1. 7. 1901
takole piSe Govekarju:

Takih stvari, kot so tiste takoimenovane »narodne igre« (»narodne« le vtoliko, da so po
kmecko kolne v njih) pa jaz ne bom nikoli pisal. Ne le mene, celd6 mojega peresa bi bilo
sram. To se ne pravi, obCinstvo zabavati, — pravi se, ljudém okus kvariti, s surovimi $pasi
in s kodrovsko sentimentalnostjo smesiti in skruniti poezijo in dramatiko. Ce nameravate
potisniti gledalis¢e tako globoko: —jaz vam pri tem delu ne bom pomagal. /.../ In vzemi
si k srcu, kar sem Ti bil povedal o gledalis¢u. Toziti o ubostvu, o nedostatku moci, — to
so fraze. Treba je hoteti — in vi vsi skupaj nocete! Honorarji za »narodne igre« so ubili
v Tebi poeta in menda celo okus. (Cankar 1970: 154—155.)

Prav nenaklonjenost gledaliskega vodstva je bil tudi razlog, da je po pisateljskem
zagonu prvih §tirih dramskih del, ki so nastala v kratkem ¢asovnem obdobju od leta
1897 do 1901, nastopil Sestletni dramski molk, kljub izpriCanim §tevilnim nacrtom
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zanova dramska besedila (Moravec 1968: 33), se Cankar pisanja dramatike ponovno
loti Sele leta 1907 po zamenjavi gledaliskega vodstva.

V nadaljevanju bomo v razvojnem loku analizirali vseh sedem dramskih besedil,
pri cemer bomo pozorni na razmerje med zunanjo snovjo ter iskanjem oblikovno,
jezikovno in slogovno inovativnega nacina ubeseditve, zanimala nas bo dramska
forma, novosti pri uvajanju dramskih vrst oziroma zanrov ter organska prepletenost
motivov in dramskih oseb.

Romantic¢ne duse

Romanticne duse so Cankarjev dramski prvenec, napisane na Vrhniki Ze leta
1897, ko je imel Cankar vsega 21 let, za sabo pa Ze $tudijsko bivanje na Dunaju.
Besedilo tako prikazuje dva svetova, dva zivljenjska principa, ki si stojita nasproti
in sta znacilna za Cankarjevo literarno ustvarjanje ter sta zaobjeta v glavni dramski
osebi — to je dr. Mlakar, uspesen politik, advokat in drzavni poslanec, ki uziva v
merjenju politi¢ne moci ter se predaja svobodnemu eroti¢nemu Zivljenju, dokler ne
spozna bolehne in krhke Pavle, ob kateri se v njem prebudi hrepenenje po visjem
svetu lepote, tihi sreci in Cisti ljubezni. Mlakar je tako notranje razpet med svoje
individualno stremljenje ter na drugi strani javno delovanje. Besedilo je nastalo iz
dveh razli¢nih ustvarjalnih nagibov, po eni strani je vidna kritika, satira na raéun
domacega politinega Zivljenja, ki se kaze zlasti v volilnem boju med politi¢nima
tekmecema Mlakarjem in Delakom ter njunimi somisljeniki, ki zaradi lastnih koristi
spretno prehajajo iz tabora v tabor, po drugi strani pa je na Cankarja pomembno vplival
odhod na Dunaj in sre¢anje z novimi literarnimi tokovi, novoromanti¢na obcutja,
ki so bila novost v slovenskem prostoru, ter duh moderne se zrcalijo tudi v samem
naslovu besedila. Dvojnost Cankarjevega odnosa do sveta se kaze tudi v razlicnih
slogovnih postopkih, kritika druzbe in prikaz malomescanstva v vecji meri sledita
realisti¢ni poetiki, ta gre v nekaterih primerih v smer karikiranja in groteske, motiv
hrepenenja pa je povezan z novoromanti¢nimi ob¢utji, impresionizmom, dekadenco
ter zlasti simbolizmom, v ve¢ji meri je opazna muzikalnost jezika, preplet barv in
vonjev ter povezanost s pojmi, kot so dusa, oci, sanje, svetloba in pot.

Hkrati pa je Mlakar nekaksen protolik kasnejsih Cankarjevih dramskih oseb, po eni
strani opazimo njegovo moc, uspeh, oblast, sam sebi je najvisji imperativ, nastete
lastnosti se stopnjujejo v likih Rude, Grozda in Kantorja, po drugi strani pa je ze
v Mlakarju prisotna notranja razklanost, zvestoba sebi, svoji vesti in prepri¢anju
ne glede na druzbene spremembe in lasten status, kar je zna¢ilno za S¢uko, Maksa
in Jermana iz poznejsih dram, to so dramske osebe, ki so zagovorniki eticnega
principa, v srediScu katerega stoji individualna vest. Romanticne duse so tako
pomembne ne le kot Cankarjev dramski prvenec, temvec so neke vrste izhodis¢na
matrica, saj vsebujejo ideje, motive, problemska jedra in slogovne znaéilnosti, ki
dobijo izrazitejSo podobo v kasnejsih dramskih delih.
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Cankar je svoj prvenec oznacil s splosno oznako dramaticna slika v treh dejanjih,
besedilo pa je mes¢anska drama, postavljena v svet takratne politicne elite. Mes¢anska
drama je nasledila prezivelo obliko nekdanje mescanske tragedije in je prisla v
slovenski prostor z zgledi francoske predrealisticne dramatike iz sredine 19. stoletja,
njene zacetke predstavljajo kratki dramski prizori Pismo in Kita Josipa Stritarja ter
drame Josipa Vosnjaka, to so Lepa Vida, Doktor Dragan in Premogarji (Kos 2001:
196-197, Pezdirc Bartol 2017: 148-149). Cankar z dramo uveljavi v slovenski
dramatiki mes$canski salon kot tipi¢en prostor evropske dramatike 19. stoletja, pri
¢emer je to osrednji prostor bivanja, v katerem se zrcalijo druzinski odnosi (druzina
Mak in rejenka Pavla), hkrati pa je to tudi prostor sprejemov in srecevanj, prostor
pogovorov in druzabnih dogodkov, s ¢imer se razpira v javno sfero (Mlakar, Strnen,
Mak ...), kar Cankarju omogoca kriti¢en prikaz takratne druzbe in njenih norm.

Jakob Ruda

Ivan Cankar je prezivel ¢as od julija do sredine oktobra 1898 pri sorodnikih v Pulju,
kjer je v poletnem ¢asu pisal svojo drugo dramo Jakob Ruda. O nastajanju drame so
ohranjena Stevilna dejstva, saj je domov posiljal pisma bratu Karlu, prijatelju Otonu
Zupanéidu ter takratni ljubezni Ani Luginovi. Jakob Ruda je drama v treh dejanjih,
vrsi se na Drénovem v nasih dneh, dogajalni prostor je torej rodna Vrhnika z okolico,
predstavnike politike in mes¢anstva Romanticnih dus pa zamenjajo predstavniki
gospodarstva in kapitala, Jakob Ruda je namre¢ posestnik in tovarnar. Vendar Ze
v prvem prizoru izvemo, da je Ruda obubozal, a pokaZe se reSitev: bogati, ostareli
podjetnik Peter Bro§ se zanima za Rudovo héerko Ano. Cankar kot stranski motiv
vpelje tudi takratne domace gospodarske interese, na Rudovem posestvu se namred
skriva ruda (povezava s priimkom), s ¢imer bi Bro$ poleg propadlega posestva
pridobil tudi premog, saj bi mimo tekla Zeleznica.

A klju¢na dilema dramskega besedila je formulirana v vprasanje, ali bo Ruda
prodal svojo héer oziroma, kot je Ano posvaril domaci pisar KoSuta: »skrbite
sami, da ne napravijo bankovca iz vas« (Cankar 1967: 89). Za dodaten konflikt
poskrbi Se slikar Ivan Dolinar, ki si je ustvaril ime v tujini, zdaj pa se po dveh letih
vrne domov, saj sta si z Ano pred odhodom obojestransko izkazovala ¢ustva, zato
zeli preprediti nesreco. Zunanji okvir 2. in 3. dejanja tako predstavlja praznovanje
zaroke, zabava v ¢ast Brosu in Ani, kljuéno dogajanje pa se preseli v Rudovo
notranjost, v samoizpra§evanje vesti, boj samega s seboj, s svojo preteklostjo
in prihodnostjo, konflikt z lastno vestjo. Gre za vprasanje, kako ziveti naprej ob
spoznanju: »Jaz nimam doma in ne prijateljev; kdor me je ljubil, tega sem unicil
s svojo nepostenostjo. Tako sem pogubil svojo zeno, zapravil svoj dom in prodal
svojo héer ...« (Cankar 1967: 134) Motiv poroke kot kupcije je pogost motiv v
literaturi 19. stoletja, ob njem pa avtorji pogosto postavljajo vprasanje, ali imajo
starsi pravico zahtevati h¢erino sre¢o v zameno za resitev doma. Zakonska zveza
iz prakti¢nih, premozenjskih nagibov je bila proti Cankarjevim eticnim nacelom,
zato se Ruda odlo¢i za prostovoljno smrt kot kazen za grehe iz preteklosti, s ¢imer
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da mladima dvema prosto pot. Ana in Dolinar ob koncu tako svobodno odideta v
negotovo prihodnost, ki pa je tak$na, kot je napisal Cankar Ani LuSinovi: »In zdi se
mi, da je negotova prihodnost ob ljubljeni osebi §e zmirom lepSa, kakor nesre¢no
zivljenje brez ljubezni ...« (Cankar 1971: 289) Jakob Ruda je tako osebna drama
posameznika in njegovega notranjega zloma na ozadju takratnih gospodarskih in
finan¢nih interesov, ki sledi Ibsenovi analiti¢ni dramski tehniki, kjer preteklost z
vso tezko pritiska na sedanjost.

Za narodov blagor

Cankar je igro oznacil kot komedijo v stirih dejanjih, ki pa je bila novost v slovenskem
prostoru. Cankar se namre¢ odvrne od Linhartovega tipa veseloigre, ki se nadaljuje
v slovenski dramatiki 19. stoletja, in svojo komedijo oblikuje kot satiro na domace
socialne in politiéne razmere, pri ¢emer ji doda Se elemente groteske, ironije in
karikiranih dramskih likov. Zunanja pobuda za nastanek so bile tudi tokrat domace
politiéne razmere, in sicer razdor v stranki, kjer sta se po smrti enega od politi¢nih
veljakov za njegovo nasledstvo potegovala dva kandidata. Cankar v komedijo
zaobjame tisti trenutek v slovenski zgodovini, ko je znotraj nac¢eloma trdne in enotne
slovenske politike, ki je lahko le kot taksna kljubovala nemskim pritiskom, prislo
do razhajanj in razcepa, ko so posamezniki ali skupine pricele bitko za prevlado
oziroma ve¢jo zasebno mo¢ in premozenje. Predvsem pa je Cankar spravil na
papir tisto, kar ga je v slovenski druzbi najbolj motilo: zlagano naprednjastvo,
patrioti¢no navdusenje in lazno moralo. Zato ni ¢udno, da je bil Govekar mnenja,
da je komedija pretezka za slovensko publiko (Cankar 1967: 389), s Cimer se zacne
njun medsebojni spor. Ko je Cankar igro koncal, je prijatelju Alojzu Kraigherju
dne 19. avgusta 1900 sporo€il:

Cutim, da sem napisal nekaj vrednega. Pisal sem rezko in také razloéno kakor Se
nikoli. Naperjena je stvar proti tistim veljakom slovenskim, ki imajo v svojih rokah
,narodov‘ blagor, diktirajo temu imaginarnemu ,narodu‘ razli¢ne ideale in svetinje,
ki so nedotakljive, a za katere se prav za prav ziva dusa ne meni, — proti tistim ljudém
namre¢, ki mislijo, da so narod, a niso drugega nego svinje. (Cankar 1972: 65—66.)
Zato ni ¢udno, da je bil Govekar mnenja, da je komedija pretezka za slovensko publiko
(Cankar 1967: 389), s ¢imer se za¢ne njun medsebojni spor.

Cankar je svojo satiricno ost uperil v prikaz moralne gnilobe druzbene elite, ki
jo predstavljajo dezelni in drzavni poslanci, ob¢inski svetniki, novinar, profesor,
pravnik, literat idr., ti pod krinko splo$no veljavnih vrednot (npr. narod, postenost,
resnica, iskrenost ...) skrbijo za zadovoljevanje lastnih potreb in lastno okoris¢anje.
Cankarjev prikaz zato presega zgolj politicno dimenzijo in sega §irSe v razgaljanje
javnega delovanja najvisjih predstavnikov mescanske druzbe, zato tudi Grozd,
Grudnovka, Gornik in S¢uka kot osrednje dramske osebe niso le politiéni akterji,
temve¢ predvsem nosilci razlicnih modelov ravnanja in odlo¢anja v javnem zivljenju:
Gornik je tako model ¢loveka, ki zlaganega sveta ne spreminja, ampak se raje
umakne, S¢uka skusa svet popraviti v skladu s svojimi eti¢nimi nazori in verjame
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v spremembe, Grozd in Grudnovka pa predstavljata ljudi, ki se v svetu, kakrSen je,
vedno dobro znajdejo in uzivajo v nenehnem preizkusanju moci (Pezdirc Bartol
2016: 97-98). Cankar je vse $tiri klju¢ne osebe oblikoval vecplastno, prikazane
so iz razli¢nih zornih kotov, v razli¢nih situacijah in tudi nasprotujoce si same v
sebi, saj jih zaznamujejo notranji in zunanji konflikti. Tako Grozd ni zgolj predrzen
silak, ampak ob nepredvidenih dogodkih tudi nemo¢na figura; Grudnovka ni le
fatalna zenska, temve¢ tudi politi¢ni strateg, med njenimi replikami pa ujamemo
tudi podobo Zenske, ki hrepeni po drugaénem Zivljenju; S¢uka sprva izraza
pesimisti¢na razmisljanja o druzbi, a prav on postane skozi igro nosilec idejne in
socialne prenove. Dramske osebe so tako psiholosko poglobljene, s ¢imer presegajo
za komedijo znacilne znacajsko poenostavljene in tipizirane dramske osebe. S¢uka
je nekomiéni junak, sprva nesrecen in zagrenjen, nezadovoljen s svetom fraz in
namisljenih idealov, dvome¢ v svoje ravnanje, kasneje pa upornik in znanilec
socialno-politiénih sprememb, kot tak je blize svetu resne drame. S¢uka je edini med
dramskimi osebami, ki skozi besedilo doZivi osebnosti razvoj, izstopi iz mnozice
politi¢ne elite in se odlo¢i za pot posameznika. Za narodov blagor je tako ena prvih
slovenskih dram, ki se tematizirano ukvarja z vprasanjem intelektualca, njegove
usode, njegovega znacaja, ciljev, vrednot, mesta v druzbi, perspektive in pomena
(Kermauner 1979: 111-112).

Komedija je inovativna tudi na ravni rabe jezika, saj Cankar mes§¢ansko druzbo
na zacetku 20. stoletja prikaze kot druzbo lazi in fraz, pri ¢emer spretno uporablja
jezikovno komiko. Osebe ponavljajo besede brez vsebine, govorijo nau¢eno, nekako
v duhu Grozdove replike: »Ni¢ ne dé, programov je veliko, — ta ali oni, je naposled
vseeno. Treba je samo, da so besede dolge in lepe.« (Cankar 1967: 218) Osebe
igrajo svoje vloge na politicnem parketu kot tudi zasebno. Razlika je le v tem, da se
nekatere tega zavedajo, primer sta Matilda, ki rece: »Ne bojte se zame, stricek; jaz
mislim, da imam veliko dart za komedijo in tudi veselja imam zanjo ... Prosim vas,
tetka, ne bodite zalostni; kaj ne vidite, da igramo samé komedijo?« (Cankar 1967:
162) ali Grudnovka, ki svoje premisljeno zapeljevanje Gornika zakljuci z besedami:
»Ko bi bilo vse to jako rafinirana komedija?« (Cankar 1967: 197), medtem ko se
druge osebe tega ne zavedajo in popolnoma verjamejo svojim besedam in vlogi,
najlepsi primer je seveda Mrmoljevka. Cankarjevo besedilo je jezikovno izredno
spretno napisano, saj prav s ponavljanjem dolocenih fraz skozi celotno besedilo ali
pa znotraj posameznega prizora doseze komiéne uéinke in pokaze na pomensko
praznost jezika. Vrhunec praznega besedi¢enje je pogovor med Mrmoljevko in
Grudnovko v drugem dejanju, saj je v celoti sestavljen iz samih vljudnostnih fraz,
jezik pa je zreduciran na govorno-stikovno vlogo.

Kralj na Betajnovi
Z dramo Kralj na Betajnovi se Cankar vraca v svet trSkih mogotcev, naslovna oseba

je Jozef Kantor, podezelski kapitalist, ki je obogatel z ne¢ednimi posli: umoril je
svojega bratranca in se okoristil z denarjem, prav tako je povzrocil propad trgovca
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in gostilniarja Krnca. Kralj na Betajnovi velja za Cankarjevo odrsko najbolj
u¢inkovito dramo, zgrajeno v napetem zapletu in razpletu, z jasno in zaokrozeno
zgodbo s primesmi kriminalke.

Cankar je zunanjo snov za nastanek drame ¢rpal iz domacih krajev, gospodarska
kriza je namre¢ na prelomu stoletja povzrocila socialno krizo in tudi bankrot ljudi
na slovenskem podeZelju ter posledi¢éno omogocala kopic¢enje denarja in vzpon
provincialnih kapitalistov, ki so kupovali zadolZena posestva in propadle tovarne po
nizki ceni. Podobna usoda je doletela tudi Cankarjevo druzino, zato v drami lahko
prepoznamo nekaj avtobiografskih potez. Cankar je prijatelju Alojzu Kraigherju v
pismu 19. 8. 1900 napisal:

In malokdo vidi, koliko dramati¢nega je v tem propadanju, ta strasna pasivnost je
nekaj velikanskega. Mislil si bo§ morda, da pretiravam; ali meni se zdi, da vidim stvari
dobro. Pomisli n. pr. — ali nismo mi vsi, — ti, Zupan¢i¢ in jaz sinovi bankrotiranih ljudi?
Polovica slovenskih §tudentov na Dunaju je na istem kakor mi! (Cankar 1972: 67.)

Socialno ozadje je tako zunanji okvir, v katerega je Cankar postavil spopad dveh
razli¢nih moralnih principov in prikazal Sirsi ustroj druzbe kot take, zato se je v
literarni zgodovini za to besedilo uveljavila oznaka socialna drama, Cankar sam
pa jo je oznacil kot dramo v treh dejanjih.

Kralj na Betajnovi najbolj ustreza tradicionalni patriarhalni strukturi druzbe, kjer
imamo moc¢nega oceta, njegova druZina mu je podrejena, od njega odvisna in zivi
v strahu. Tudi §irSa skupnost Betajnove sprejema njegovo vedenje in ravnanje kot
naravno in druzbeno nujno, na pot se mu postavi le falirani §tudent Maks. Maks in
Kantor tako predstavljata dva razlicna moralna sistema: prvi je zagovornik eti¢nega
principa, v sredi$¢u katerega stoji individualna vest, drugi sledi ideji volje do mo¢i, ki
za ceno lastnega vzpona hodi po truplih. Vendar ne gre za ¢rno-bel prikaz dramskih
oseb v smislu binarnih opozicij dober — slab, zlo¢inec — postenjak, kapitalist — idealist,
oblastnik — revolucionar, vsako taksno gledanje je poenostavitev besedila, Cankar
namre¢ princip vsakega od njiju problematizira. Maks je prikazan na razpotju: po
eni strani obstaja moznost kompromisa, pristanek na tak$no druzbo in posledi¢no
sre¢no zivljenje s Francko ter nadaljevanje $tudija za Kantorjev denar, vendar je
zanj pomembnej$a vest, lastno prepricanje, notranji eti¢ni imperativi, zato zavrne
Francko z besedami: »Cutil bi zmerom, da sem te kupil za svoje postenje.« (Cankar
1968: 42) Maks se bori zoper krivi¢no druzbo, Zeli razkrinkati Kantorja in posledi¢no
onemogociti njegovo delovanje ter pokazati na zlo€inski ustroj kapitalisticnega
sveta. To je njegova eti¢na dolznost, Ceprav se zaveda svoje nemoc¢i v spopadu
s sistemom.

Tudi Kantor se podobno kot Maks do konca bori za svojo stvar, le da je ta nasprotna
Maksovi. Kantor sledi logiki svojih dejanj, oviro na poti odstrani, drugace ne zna
in ne zmore, navzgor se ne da priti drugace kot z brezobzirnostjo, neusmiljenostjo,
zlo¢ini. Kantor je radikalna figura ne samo znotraj slovenske, ampak tudi evropske
dramatike. Ze prve kritike so Kralja na Betajnovi povezovale z Nietzschejevo
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filozofijo nad¢loveka ter Ibsenovimi dramami, kasneje so opazili tudi sorodnosti s
Shakespearovim Hamletom, Tolstojevo dramo Moc teme in romanom Dostojevskega
Zlocin in kazen, vendar se vecina podobnih junakov zlomi pod tezo dejanj ali
pa jih razkrinka druzba sama ter tako na koncu vzpostavi simboliéni moralni
red. Kantor se od nastetih del lo¢i, saj zagresi zloCin, se zlomi pod pritiskom
druzine, prizna krivdo, vendar je na koncu Se mo¢nejsi. Cankar ne sledi evropskim
literarnim vzorcem, temve¢ izhaja iz svoje neposredne Zivljenjske izkusnje, kon¢ni
zmagovalec je Kantor, Cankar si ne zatiska o¢i pred dejansko stvarnostjo. Seveda
pa ostaja odprto vprasanje, ali je Kantor res tako mogocen, kot je videti, ali pa
je to le posledica dejstva, da so drugi §ibki in v drami posledi¢no nima resnega
nasprotnika.!

PohujSanje v dolini Sentflorjanski

Dramsko besedilo je nastalo leta 1907 po Sestletnem dramskem molku, Cankar je
ideje drame sedem let premleval v svoji glavi, na list pa jih je zapisal v 14 dneh in
uredniku Schwentnerju napovedal novo dramsko besedilo z besedami: »Stvar je
najvecja hudobija, kar sem jih doslej napisal. /.../ Ko ti posljem, preberi takoj prvi
akt, in stavim, da se bo§ smejal! Nat6 seveda bos naredil kisel obraz, ker bo§ moral
odpreti denarnico nastezaj!« (Cankar 1971: 204-205) Besedilo izhaja iz podobnih
motivno-tematskih okvirov kot preostale drame, sorodne teme pa je ubesedil ze tudi
v nekaterih proznih in esejisti¢nih besedilih. Cankar zopet izhaja iz svoje neposredne
stvarnosti: Sentflorjanci so tako tipizirani predstavniki trSkega malomescanstva,
umetnik pa je iz doline izob&en kot moralno pohujsljiv, a hkrati dolini zavlada kot
svobodni subjekt, ki zivi po lastnih nacelih. To, kar razlikuje Pohujsanje od preostalih
dram, je njegova oblika in slog pisanja, ki sta izrazito drugacna in predstavljata
pomembno oblikovno novost v razvoju slovenske dramatike. Cankarju ni $lo za
stvaren, realistiCen portret doline in njenih prebivalcev, temvec se s Pohujsanjem
oddaljuje od realisti¢nosti predhodnih dramskih besedil kot tudi od psiholoskega
realizma ibsenovske dramatike. Cankarju ne gre za verjetnost, psihologijo likov,
objektivno realnost, temvec v ospredje stopijo fantazijsko, iracionalno, pravlji¢no,
groteskno odslikavanje realnosti. Cankar je besedilo oznacil za »najvecjo hudobijo«
in da je pisal z »razposajeno zlobnostjo«, v njegovih izjavah lahko prepoznamo,
da je Slo pri nastajanju PohujSanja za uzitek ustvarjanja in pesni$ko svobodo,
ki se ne izrazata samo skozi vsebino, temve¢ tudi skozi njeno formo in slog
(Pezdirc Bartol 2018: 176). Kritika druzbe je v PohujSanju prikazana na nov,
radoziv, razigran, duhovit, posmehljiv, dionizi¢en naéin, kjer se »spajajo pesnikova
grenkoba, jeza, posmeh in maséevalni krohot« (Koblar 1973: 56). Pohujsanje tako
v celoti preveva veselje do ustvarjanja, poigravanje z besedami (npr. znameniti

Interpretacije drame so tako odvisne predvsem od razumevanja glavnega protagonista, pri ¢emer
novej$e upodobitve is¢ejo poleg brutalnosti in moci tudi Kantorjevo ¢loveskost. Taras Ker-
mauner ima Kantorja za najmocnejSo figuro slovenske dramatike (1979: 127), Blaz Lukan pa v
¢lanku Kantorjev kompleks predstavi recepcijo oziroma premike in prelome v razumevanju tega
emblemati¢nega lika skozi ¢as (2019: 274).
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Zlodejev monolog) in identitetami dramskih oseb (najbolj izmuzljiv je zagotovo
lik Kristofa Kobarja) kot tudi s slogovnimi postopki (prozni dialog Sentflorjancev
se tako izmenjuje s poeti¢no govorico Petra in Jacinte v blankverzih). Igra je
polna »aluzij na voajerstvo in gledanje, hkrati pa tudi igranje, igro in igro v igri«
(Toporisic 2018: 277).

Ce so kritiki ob nastanku Cankarju ogitali razprienost dramskega dogajanje brez
dramaturske trdnosti, motivno neenotnost, pomanjkanje verjetnosti ter sinkretizem
slogov, so prav te znaéilnosti razlog za uspeh besedila, kar je zapisal ze Taras
Kermauner: »vzrok je njena forma: oblika farse, groteske, lahkotne komedije z
izrazito nerealisti¢énimi prvinami« (1979: 221), pri ¢emer Kermauner poudarja,
da je nerealisti¢nost Pohujsanja tipiéna lastnost moderne umetnosti 20. stoletja,
Pohujsanje pa ima celo za predhodnika dramskih grotesk 60. in 70. let. Da gre
za oblikovno novost, razberemo tudi iz Cankarjeve lastne oznake, saj je besedilo
zvrstno oznadil s terminom farsa v treh dejanjih, pri ¢emer ohranja tako burkastvo
izvorne forme kot tudi »za¢injenost« etimoloske razlage besede,? a hkrati oboje
estetsko nadgradi.

Pohujsanje pa je izjemno zanimivo tudi v uprizoritvenem smislu. Ceprav je Cankar
dramatiko vedno pisal z mislijo na uprizoritev, nikjer drugje ni vidna tolikSna misel
na izrazito gledaliske elemente kot ravno v Pohujsanju, kar je zabelezeno ze na
ravni besedila v didaskalijah kot tudi v korespondenci z zaloznikom in gledaliskim
vodstvom.® Cankar je veliko pozornost namenjal kostumom (npr. natanéen opis
Jacintine obleke), zunanjemu fizi¢nemu izgledu igralcev (npr. Peter ima kustravo
frizuro in se debeli iz prizora v prizor, pri Jacinti je poudarjena njena senzualnost,
Cutnost in lepota), karikiranemu igranju, nacinu govora, mimiki in kretnjam, Se
posebej pa Jacintinemu plesu, ki mora zapeljati Sentflorjance, a hkrati z umetnisko
mocjo prevzeti tudi publiko. Cankar je natanéno predvidel tudi scenografijo
prostora, pri Cemer opis prostora drugega dejanja presega prakti¢ne napotke, saj
se oddaljuje od prikaza resni¢nosti (Pezdirc Bartol 2020: 131): v ospredje stopi
atmosfera dekadentnega in senzualnega vzdusja, ki ga v nadaljevanju Se poudari
svetloba (mesecina, svece) in telesnost (razgaljena Jacinta). Cankarjeva prizadevanja
za spektakelski u¢inek prostora pa so vidna tudi v opisu velike dvorane v tretjem
dejanju, ki naj bo »tako bogato in gosposko opremljena, kakor zmore ljubljansko
gledali§¢e« (Cankar 1968: 104).

2 Etimologija besede farsa (iz latin§éine farcio, natla¢im) pomeni za¢injen nadev za mesne jedi. Nek-
daj so med srednjeveske misterije vpletali trenutek sprostitve in smeha: farsa je bila zamisljena kot
tisto, kar za¢ini in dopolni »kulturno« in resnobno jed »visoke« literature (Pavis 1997: 215).

3 Cankar je ves ¢as bedel nad samo uprizoritvijo, v pomo¢ igralcem in reZiserju je pripravil podrobno
oznako nastopajocih oseb z navodili za igro, ki se zakljuci z besedami: »Moja Zelja je, da igralke
in igralci vse moje besede in vse oznacene geste karikirajo. Da se torej, kadar spoznajo besedilo in
idejo moje komedije, prav ni¢ ne Zenirajo, temve¢ da igrajo z isto razposajeno zlobnostjo, kakor sem
jaz besede pisall« (Cankar 1968: 352)
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Hlapci

Zunanjo snov oziroma pobudo za dramsko dogajanje je Cankar dobil leta 1907,
ko so bile na Slovenskem drzavnozborske volitve (na katerih je na listi socialnih
demokratov kandidiral tudi Cankar, a v parlament ni bil izvoljen): po zmagi
klerikalne stranke so se v Casopisu Slovenec v zaCetku leta 1908 pojavljale groznje
vsem, ki se ne bodo odrekli svoji misli. Ideja nove drame je v Cankarju dozorela
na Dunaju, dramo pa je pisal v Sarajevu: v ¢asu 0d 9. 9. 1909 do 10. 11. 1909 je bil
namre¢ gost sarajevskega nadskofa Stadlerja, pri katerem je sluzboval brat Karl.
Ko je koncal €etrto dejanje, se je odloc€il za naslov Hlapci. 26. 10. 1909 je napisal
Schwentnerju: »Ta drama je fakticno moje najvecje delo. Delal sem na nji intenzivno
cele tri mesece, zat6 pa je zgrajena od kamna. V prvih dveh aktih prevladuje satira,
v tretjem se pricenja tragika.« (Cankar 1971: 228)

Hlapci imajo klasi¢no zgradbo v petih dejanjih, od tod tudi Cankarjeva oznaka drama
v petih aktih, Cankar pa se z njimi vraca k realisticno-naturalisti¢ni dramaturgiji prvih
iger, razen konca: ta je misti¢no iracionalen, dramsko dogajanje nima fabulativne
zaokroZenosti, saj konec ostaja odprt. V besedilu nastopa veliko dramskih oseb,
in sicer 19 poimensko navedenih, ob tem pa Se kmetje, kmetice in delavci, ki
pripomorejo k ustvarjanju mnozicnosti posameznih prizorov. Cankar je izjemno
natan¢no oblikoval stranske osebe, nekatere imajo velik ucinek na dogajanje in idejo
drame kljub majhni koli€ini replik in pojavljanja na odru. Prvi dve dejanji po svoji
satiri¢ni noti spominjata na Za narodov blagor, v tretjem pa se, kot je zapisal Cankar
sam, pri¢ne tragika. Dramski konflikt je vezan na Jermanovo javno delovanje, to je
boj z drugim (zupnik, oblast, ljudstvo) kot tudi na Jermanovo zasebnost (boj med
dolznostjo in ljubeznijo do matere ter lastnimi vzgibi). Hlapci so druzbeno kriti¢na
drama, a hkrati tudi intimna drama posameznika. Jerman, nekonformisti¢na dramska
oseba, zvesta sebi in svoji resnici, doZivi poraz na dveh ravneh: ceprav Jerman dela
v dobro ljudstva in iskreno verjame v spremembe (iz hlapcev napraviti ljudi), dozivi
druzbeni poraz — ljudje njegovega napredka ne potrebujejo; porazen pa je tudi na
zasebni ravni, saj kljub dobrim namenom s svojim dejanjem prizadene najdrazjo
mu osebo (zavest, da je mozno, da je skrajSal materino zivljenje, pa ceprav samo
za trenutek). Velika dela evropske literature so prav tista, ki prikazujejo temeljne
paradokse zivljenja, odtod njihova nad¢asovnost in ve¢na aktualnost. In eprav je za
Hlapce znacilna klasicna, tradicionalna dramska forma, v njej nastopa netradicionalni
junak. Cankar ne ponavlja tradicionalne sheme, kjer imamo junaka, ki propade,
njegova ideja pa zmaga. Kot opozarja DusSan Pirjevec, tradicionalni junaki koncajo
v odpovedi, smrti ali ssmomoru, ¢eprav so Se tako plemeniti, na koncu propadejo,
propad pa je le fizi¢ni polom, a v resnici moralna zmaga: za tradicionalnega junaka
je ideja tako visoko vredna, da je zanjo pripravljen darovati tudi Zivljenje (1986:
117). Cankarjevi Hlapci pa kazejo na razkroj evropskega literarnega junaka, saj je
Cankar na strani zivljenja in ne ideje. V Hlapcih imamo dramsko osebo, ki spozna
nezadostnost akcije in lastno nezadostnost ter kljub zivljenjskim porazom in misli
na samomor vztraja. Odtod tudi Cankarjeva misel, da na koncu drame stoji novo
zivljenje, ne tragic¢no, temvec resno.
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V tem je tudi bistvena razlika med Jermanom ter na drugi strani S¢uko in Maksom,
zanju so vest, resnica, prepric¢anje mocnejsi kot zivljenje, zato se v imenu eti¢nih
idej odreceta ljubezni, Jerman pa ne more brez nje: »Cankar je spoznal, da svet
brez usmiljenja — milosti — in ljubezni ni mogo¢: da ostane le Se zmaga nasilnega
zla in poraz nemocéne etike.« (Kermauner 1979: 193) Jermanu se vest, delovanje,
pokoncnost, prepri¢anje in morala ne kazejo ve¢ kot zadosten smisel bivanja.
V Hlapcih je viden zasuk od druzbene satire in kritike k bistvenim vprasanjem
¢lovekovega vztrajanja v zivljenju. Peto dejanje Hlapcev tako v slogu in idejah Ze
nakazuje Cankarjevo zadnje dramsko besedilo, to je Lepo Vido, kjer smisel bivanja,
za razliko od prej$njih dram, ni ve¢ v aktivnem delovanju in spreminjanju sveta,
temvec hrepenenju.

Lepa Vida

Lepa Vida je dolgo asa ostala v ozadju, delezna je bila ve¢ pomanjkljivih interpretacij,
tudi odklanjanja, saj je besedilo v marsi¢em drugaéno od Cankarjevih predhodnih
dram, zlasti v njem ni ve¢ socialne akcije.* V ospredje stopi nasprotje med stvarnostjo
in sanjami o lepSem, resni¢nej$em, polnejSem svetu ter s tem povezan osrednji motiv
hrepenenja in smrti, pri ¢emer pa je hrepenenje samo ve¢ kot njegova uresnicitev,
hrepenenje je v Zivljenju neuresnicljivo, konc¢a se s smrtjo. Lepa Vida je tako
inovativna oblikovna in vsebinska prelomnica z dramatiko 19. stoletja. Vec¢ina kritikov
je opazila sorodnosti z Maeterlinckovimi dramami, hkrati so ugotovili, da je forma
drame novost, kajti njena glavna moc¢ je v jeziku in obéutenju, medtem ko je dejanja
malo, zato so jo oznacili z zelo razli¢nimi oznakami: nezna, sentimentalna lirska
pesem, krasna pesem v prozi, odrska umetnina, ki je v lepe besede odeta izpoved,
slavospev jeziku so tudi besede Otona Zupanéica, ki je o Lepi Vidi zapisal, da je
»ritmicna ekstaza naSega jezika, slovesna velika masa slovenske besede.« (Cankar
1969: 222) Tudi Cankar sam je Izidorju Cankarju povedal: »dolgo sem jo nosil v
srcu, in ko je bila na papirju, sem z zacudenjem opazil, da je pesem in ne drama,
kar bi imela biti.« (Puhar 2016: 130) Da se je Cankar zavedal drugacnosti besedila,
nakazuje tudi dejstvo, da je edino ostalo brez avtorjeve lastne vrstne oznake.

Ze iz nastetih zapisov razberemo, da je Lepa Vida sestavljena iz heterogenih
elementov, je zanrski hibrid, saj je preplet dramskih in lirskih prvin. Drama pomeni
spremembo pogleda na Zivljenje, v ospredju ni ve¢ spopad z drugim in posledi¢no
spreminjanje sveta, temve¢ se dogajanje preseli v ¢lovekovo notranjost, novo
obcutenje sveta pa zahteva tudi drugac¢no formo, saj ni ve¢ v ospredju konflikt,
temveC stanje intime. »Ker je simbolistom prava resni¢nost samo tista, ki je del
nadcutnega, realno neotipljivega in nedosegljivega sveta (sanje, prividi, spomini,

* Izhodisce Cankarjeve drame Lepa Vida je slovenska ljudska pesem o Zenski, ki je zapustila moza
in otroka ter odsla sluzit kot dojilja na Spanski (mavrski) dvor. Ljudsko pesem je priredil ze France
Preseren, Josip Jurci¢ je motiv obdelal v romaneskni formi, Josip Vo$njak pa je zgodbo lepe Vide
prvi uporabil v dramatiki, in sicer je ob lepovidskem motivu izpostavil razli¢ne vloge zenske, to je
héerka, Zena, mati in ljubica, ter ga povezal s problemom mes¢anskega zakona brez ljubezni.
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blodnje, vizije, zamaknjenja, otroSke predstave o svetu, ¢asu), jim govorica, oprta
na realnost, ne ustreza.« (Poniz 2006: 61) Notranji ustroj drame tako ne sledi ve¢
klasiénim dramaturs$kim pravilom, temve¢ smo prica razpadu sklenjene fabule,
fragmentarizaciji, lirizaciji, v dramo sta vkomponirani tudi dve pesmi, vse to
nakazuje izrazito subjektivno dozivljanje. Dramska oseba ni ve¢ dejavna, temved
trpna in meditativna, posledica je stati¢no gledalisce, kjer namesto dejanja prevladuje
atmosfera tesnobnega pri¢akovanja, prisluSskovanja neznanemu in ¢akanja na smrt
(Kralj 1999: 27-29). Lepo Vido zato lahko oznacimo kot meditativno simbolisticno
dramo.

V Cankarjevi zadnji drami v srediS¢u niso ve¢ predstavniki slovenske mescanske
elite ali gospodarskega kapitala niti karikirani Sentflorjanci, v ospredje stopijo
marginalni liki, osebe z roba druzbe, zavrzene, odve¢ne sebi in svetu. Bolni $tudent
Poljanec, stari delavec Damjan, zapiti pisar Mrva, 15-letni Student Dioniz bivajo
med zivljenjem in smrtjo, sanjami in resni¢nostjo ter ¢akajo Vido in se predajajo
veénemu hrepenenju, zaobjetemu v simbolu roZe cudotvorne. Vida je cilj hrepenenja
nastetih oseb, hkrati pa je tudi sama hrepenec¢i subjekt, ve¢no na poti, brez obstanka.
Cankar kot kontrast postavi drugaéen, a enakovreden pogled na Zivljenje, zavezan
in uresni¢ljiv znotraj empiri¢nega, materialnega sveta, katerega zastopnika sta
zdravnik in Milena. Zanju je hrepenenje znamenje bolezni in zapravljanje ¢asa.

Cankarjev stvarni svet in s tem povezana druzbenopoliti¢na razseznost pa odmeva
tudi v zadnji drami, in sicer v opisu dogajalnega prostora. To je stara ljubljanska
Cukrarna, proletarsko okolje, prebivali§¢e brezdomcev in §tudentov, ki jo je Cankar
poimenoval ogromna mrtvasnica, saj sta v njej umrla Cankarjeva literarna prijatelja
Kette in Murn. Zanjo so znacilni vlazni, temaéni hodniki, trohnoba in tesnoba, visoka
majhna okna, kar je Cankar prenesel v opis dramskega prostora prvega in tretjega
dejanja: »Prizorisce je za par pedi nizje od rampe, kakor pogreznjeno. /.../ Na levi
se pozorisce poglobi kakor v posebno zelo tesno izbo, z zastorom oddaljeno; tam
je visoko tik pod stropom omrezeno okno« (Cankar 1969: 71).

Zakljudek

Cankar je imel izjemen obcutek za analizo druzbene situacije na Slovenskem kot
tudi zmoznost za generalizacijo njenih zakonitosti, pri cemer je vedno izhajal iz
svoje neposredne stvarnosti, iz sveta, v katerem je zivel. V dramski opus je zaobjel
politi¢no situacijo na Slovenskem, gospodarske in socialne razmere kot tudi moralno
stanje takratne druzbe. Zunanja snov je v dramskem opusu vedno vzeta iz domacih
krajev in prinasa druzbenopoliti¢no razseznost, pa naj gre za volitve, razdor v
stranki, bankrot ljudi na podezelju, gradnjo Zeleznice, Cukrarno, mesc¢anske norme
..., kar pa ima znotraj drame razli¢no funkcijo, lahko predstavlja sprozilni moment
dramskega dogajanja, glavni ali stranski motiv, oblikuje dramski prostor ipd. Cankar
je konkretne domace razmere preoblikoval v inovativno dramsko formo in eprav je
napisal le sedem dram, je dramska forma vsaki¢ drugacna, prav tako tudi dramska
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vrsta oziroma zanr, ki ji pripada. Iz razprave je razvidno, da je Cankar lastnim
delom dajal zelo splo$ne oznake, izjema sta farsa Pohujsanje v dolini Sentflorjanski
in Lepa Vida, ki je brez avtorjeve oznake, kar kaze, da se je Cankar sam zavedal,
da sta besedili drugaéni in se oddaljujeta od klasi¢ne dramske oblike. Obe drami
sta po svoji formi najbolj inovativni, saj sta oblikovna in vsebinska prelomnica s
prevladujoco realisti¢no poetiko dramatike 19. stoletja: prica smo razpadu sklenjene
fabule in rahljanju dramske zgradbe, zgrajeni sta iz heterogenih elementov, brez
dramaturske trdnosti in stran od psiholoSkega realizma ibsenovske dramatike, na
slogovni ravni pa prinasata dekadentne in/ali simbolisti¢ne prvine in se vseskozi
zavedata moci jezika.

Cankar s pomo¢jo dramskih oseb razresuje lastne moralne, socialne in druzbene
dileme, zato so dramske osebe nekaksni generalizirani nosilci razli¢nih Zivljenjskih
principov, idej in vrednot, pri ¢emer imajo poleg glavnih oseb izjemno tezo tudi
stranske osebe, saj problematizirajo drzo in misljenje glavnih oseb. Ob tem pa je
vseskozi vidna »visoka stopnja empati¢nosti avtorja« (Zupan Sosi¢ 2020: 229).
Cankar presega ustaljene literarne vzorce, v komedijo vklju¢i nekomi¢no osebo, v
tradicionalno formo netradicionalnega junaka, spet drugje se poigrava z identitetami
dramskih oseb in kaze na njihovo izmuzljivost. Za nekatere dramske osebe je znacilen
aktivni princip delovanja, Zelja spremeniti svet na bolje, kar jih Zene v akcijo in
upor, spet druge hrepenijo po idealnem svetu resnice, lepote in umetnosti, stran od
stvarnega in razumskega zaznavanja sveta, blize intuitivnemu in meditativnemu,
kar oblikuje dva temeljna pogleda na Zivljenje.

Cankar je slovensko dramatiko moderniziral in evropeiziral, saj jo je vklju€il v splosni
tok evropskega dogajanja, kljub njegovi $iroki razgledanosti pa ne moremo govoriti
o sledenju evropskim vzorcem, saj ob tem uposteva domaco druzbeno stvarnost
in literarno tradicijo ter predvsem lastno dojemanje sveta in njegovih protislovij:

njegov miselni, Custveni in estetski svet, ki se je realiziral v njegovem literarnem delu,
ni samo bolj ali manj harmoni¢na spojina, niti ne samo bolj ali manj uspesna sinteza
splosno evropskih in nekaterih domacih, slovenskih prvin, marvec je nekaj avtenticno
originalnega. (Pirjevec 1964: 451.)°

Viri

Cankar, Ivan, 1967: Zbrano delo 3. Ljubljana: DZS.
Cankar, Ivan, 1968: Zbrano delo 4. Ljubljana: DZS.
Cankar, Ivan, 1969: Zbrano delo 5. Ljubljana: DZS.
Cankar, Ivan, 1970: Zbrano delo 26. Ljubljana: DZS.

5 Clanek je nastal v sklopu raziskovalnega programa Medkulturne literarnovedne $tudije, §t. P6-0265,
ki ga sofinancira Javna agencija za raziskovalno dejavnost Republike Slovenije iz drzavnega
proracuna.
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Cankar, Ivan, 1971: Zbrano delo 27. Ljubljana: DZS.
Cankar, Ivan, 1972: Zbrano delo 28. Ljubljana: DZS.
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