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Razprava izhaja iz dejstva, da se je pojem tragedije v slovenski
literarni teoriji uveljavil Sele z 1. Macunom (1850) na podlagi Aristo-
telovih in Schillerjevih idej. Tradicionalen je ostal do novejsih pri-
rocnikov (I. Pregelj 1936, S. Trdina 1958). Modernej$i pomen mu je
dal V. Kralj (1964), ko je vanj vgradil Heglova dolodila, opustil pa
sestavine, ki so Heglovo pojmovanje tragedije pripenjale na metafi-
zi¢no izhodisce. To je Kralja prisililo, da se je $e zmeraj opiral tudi
na tradicionalne opredelitve. Za modernizacijo pojma o tragediji je
torej potrebno novo izhodisce. S pomocjo pojmov legalnost in legi-
timnost, kot ju doloéajo moderna sociologija, teorija prava in filozo-
fija (M. Weber, C. Schmitt, J. Habermas, N. Luhmann), se bisivo
tragedije prenese v tragicni konflikt med legalnim redom in legitim-
nostjo visjega duhovno-moralnega reda; iz tega konflikta sledijo vsi
drugi elementi tragicnega dogajanja (tragicni junaki, osebe, krivda,
Zrtve, obracun, sprava). Razli¢na kombinacija teh elementov dopusca
razli¢ne tragedijske tipe. Do oslabitve tragedije v 19. in 20. st. priha-
Ja z nemoZnostjo tragi¢nega konflikta, ki jo povzrola negotovost
modernih pojmov o legalnem in legitimnem. Na mesto tragedije sto-
pajo tragi¢éna drama in druge oblike moderne dramatike (Biichner,
Ibsen, Strindberg, Cehov idr.).

Pojem tragedije je v slovenski kulturni prostor zacel prihajati Ze v
obdobjih humanizma, rcformacije in baroka, najprej iz latinskih,
italijanskih in nemskih virov, dostopnih takratnim izobraZencem,
veséim teh jezikov. Moéneje se je med njimi razsiril v razsvetljenski
dobi in se v tem ¢asu dotaknil Ze tudi slovensko govorecih izobra-
Zenskih krogov. O tem pri¢ujejo prvi poskusi poslovenitve pojma,
resda $e ne po izvirnem grikem izrazu tragedija, ampak prek nemske-
ga prevoda “Trauerspiel”; takSno poslovenitev je tvegal leta 1789
Ozbalt Gutsman v svojem delu Deutsch-Windisches Worterbuch.'

Ves ta Cas in e pozneje so bile slovenskim izobraZzencem dostopne
predvsem tradicionalne razlage o tem, kaj je tragedija, bodisi iz Ari-
stotelove Poetike in Horacovega Pisma o pesnistvu bodisi iz najbol)
razSirjenih baro¢nih, klasicistiénih in razsvetljenskih poetik 17. ozi-
roma 18. stoletja; vecinoma pa so pojem tragedije spoznavali kar prek
kratkih definicij, zapisanih v latinskih u¢benikih poetike in retorike.
Do prve slovenske opredelitve pojma je prislo Scle sredi 19. stoletja z
Ivanom Macunom, v knjigi Cvetje slovenskiga pesnictva (1850). Kot
je bilo v slovenski literarni vedi Ze ugotovljeno, se Macunovo pojmo-
vanje tragedije opira na Aristotelova dolo¢ila, deloma pa Ze tudi na
Schillerjev tip tragedije, zgrajen na ideji o eti¢ni veli¢ini tragi¢nega
junaka, ki pade v boju z vsemogono usodo, vendar ravno v tem
padcu zraste do nadpovpre¢nih etiénih razmerij.* V tem smislu se da
razumeti Macunov stavek: “Zalost nas zauzeme, ako vidimo, kakor se
na$ brat ¢lovek in to clovek visje vrednosti, viSje cene z vsemi
i, s celim svetom boriti ima.™ Na Macunovo pojmovanje
vplivali poleg Aristotela in Schillerja Se drugi zgledi,
Paul s svojo Vorschule der Aesthetik (1804) ali pa
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popularne poetike, morda Ze Kleinpaulova iz leta 1843. Pa¢ pa v
njegovi opredelitvi ni nobenega sledu, da bi bil poznal in uposteval
Heglovo pojmovanje, razlozeno v predavanjih o estetiki (1835-1838).

V drugi polovici 19. stoletja so na razumevanje tragedije pri tistih,
ki so se v tem ¢asu ukvarjali nacelno ali ustvarjalno z dramatiko —
Levstik, Jurdi¢, Stritar, Anton Medved ~ bolj kot podomac¢ene Macu-
nove opredelitve vplivala ustrezna mesta v Kleinpaulovi, predvsem pa
v Gottschallovi poetiki.* Opirala so se vetidel na tradicijo Aristotela,
Schillerja in Jeana Paula, deloma tudi na Hegla in Vischerja. Po tej
strani je bil zanimiv zlasti Gottschall, ki je o tragediji na splo$no
sodil, da raste iz “nravnega konflikta”, tragi¢nost v drami je opisoval
kot “nravno vzviSeno”, to pa tako, da se “njen junak bojuje zoper
obstojeci nravni svetovni red” in se s tem “posamezni znataj povzdig-
ne do polne veli¢ine in razmaha”.® Medtem ko je bila ta oznaka e
tradicionalna, prevzeta iz idej Schillerjeve dramatike, je Gottschall
kot poseben tip tragedije predvidel moZnost tragi¢nega, ki sloni “na
boju enako upravi¢enih nravnih mo&”, kar pomeni: “Ce je junak po-
slusen eni, prizadene drugo — samo njegov propad vzpostavi spet har-
moni¢no ravnoteZje.”® Ta razlaga je izhajala 7 iz Heglove preinter-
pretacije tragedije, naperjene zoper predromantiéno in romanti¢no
idealizacijo tragi¢nega junaka. Vendar se zdi, da ta del Gottschal-
lovih pogledov na tragedijo proti koncu 19. stoletja na Slovenskem ni
Zbujal zanimanja. Slovenska literarna Kritika in teorija sta se zadovo-
ljevali s tradicionalno razlago, ki ni dovoljevala teoreti¢no tehtnej$ih
in spodbudnej$ih formulacij. Po letu 1900, ko se je polegla zatetna
vnema za ustvaritev slovenske tragedije, vkljutno z Medvedovimi
prizadevaniji, in jo je zacela nadomes¢ati sodobna drama, tako Ze z
deli Josipa Vo3snjaka in nato v slovenski moderni s Cankarjem, Et-
binom Kristanom, Kraigherjem in drugimi, je bilo za kaj takega 3e
manj moznosti.

Posledica je bila ta, da je slovensko teoreti¢no zanimanje za tra-
gedijo vse do srede 20. stoletja ostajalo vetidel na ravni Solskih
ucbenikov in priro¢nikov, vscbinsko pa blizu Aristotela in Schillerja
oziroma njunih podalj$kov v popularne poetike 19. stoletja. Znacilno
je, da v takSnih oznakah ni bilo mesta za Heglovo protiromanti¢no
pojmovanje tragi¢nega junaka in njegovih sporov s svetom. Doku-
ment takSnega stanja so opredelitve, ki sta jih o tragediji zapisala v
svoja priroénika Ivan Pregelj in Silva Trdina. Prvi je v Osnovnih
¢riah iz knjiZevne feorije na kratko ugotovil, da so Ze Grki ustvarili
“v tragediji resno igro s poraznim izidom za glavnega junaka, z
motno Zvljenjsko in etitno snovnostjo”.” S. Trdina je tragedijo opi-
sala obSirneje, vendar prav tako e v tradicionalnem duhu nemske
klasike, predvsem Schillerjevega razumevanja tragi¢nosti. Tragedija
je “igra z vzvi§eno snovjo”, njen junak si obiajno “prizadeva doseti
neki vzvisen cilj”, a se pri tem “zaplete v boj s premo&nimi silami in
po hudem dusevnem trpljenju doZivi poraz, toda brez prave osebne
krivde. Zato propade samo fizi¢no; moralno in idejno zmaga.”®
Ozkost tradicionalnega pojmovanja, oprtega na predromantiéno in
romanti¢no zamisljenega tragi¢nega junaka, se je izkazala tudi v tej
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oznaki iz leta 1958, saj s svojimi dolo&ili ni primerna za razlago
precej$njega dela tragi¢ne dramatike, od anti¢nih tragedij do mnogih
rencsanénih, Shakespearovih, baro&nih in klasicisti¢nih iger, pa vse
do Kleista, Puskina in Hebbla.

Do odlogilncga premika v slovenskem pojmovanju tragedije je
prislo z Vladimirjem Kraljem, ko je leta 1964 objavil Dramaturski
vademekum, tik pred tem pa Esej o dramati¢énem (1963).° Kraljeva
zasluga je bila ta, da je v razlaganje tragedije pritegnil Heglove in
Hebblove poglede na tragi¢no problematiko, ki so bili zavestna
revizija predromanti¢éno-romanti¢nega pojmovanja, med drugim tudi
Schillerjevega. Kljub temu Kralj ni hotel biti enostranski, ampak je v
sintezo s Heglom prevzel tudi tradicijo, tako Aristotelovo kot
Schillerjevo. Izrazito heglovsko je postalo Kraljevo temeljno izhodi-
§&e v razumevanje dramatike nasploh in tragedije posebej, ¢es da je
narava sveta, kot se prikazuje v obeh, sama po sebi in v svojem bistvu
protislovna, polna nasprotij in kolizij, to pa predvsem v obliki boja
med “splo$nim” in “posebnim”. Kljub izraziti navezavi na Hegla je
ostalo za Kraljevo izpeljavo znacilno, da ni upoSteval dveh pogla-
vitnih dolo¢il Heglove teorije o tragediji. Prvo dologilo je Hegel
povzel v stavek: “Izvorno tragi¢no obstaja v tem, da znotraj take
kolizije obe strani nasprotja, vzeti sami po sebi, imata opravicenje...
in zato v svoji nravnosti in skozi njo ravno tako prevzameta nase
krivdo”"’ — kar pomeni, da sta v Sofoklovi tragediji kriva tako Anti-
gona kot Kreon, ker sta nosilca dveh enakovrednih, nravno substan-
cialnih nacel. To dolotilo je vsaj deloma prevzel Ze Gottschall v svojo
Poetiko, a na Slovenskem kljub popularnosti tega spisa ni naslo
posebnega domeva; tej usmeritvi sledi S¢ zmeraj tudi Kraljev Drama-
turski vademekum s tem, da Heglovega temeljnega natela ne povza-
me v svoj sistem.

Drugo dologilo, ki ga Kralj prav tako ni sprejel, je bila Heglova
vera, da mora do razreditve “tragi¢nega razcepa” priti tako, da “vecna
praviénost obnovi nravno substanco in enotnost s propadom substan-
cialnosti, ki je zmotila njeno mirovanje”"' — kar pomeni, da morata
propasti tako Antigona kot Kreon; $ele s tem lahko pride do tragi¢ne
sprave, ki je kon¢ni cilj tragedije.

Namesto teh tipiénih heglovskih dologil, ki so v pojmovanje tra-
gedije prinesla pomemben premik, je v Kraljevi dramaturski teoriji
navsezadnje prevladalo stali$¢e, ki izhaja v glavnem $e iz Schillerje-
vega pogleda na bistvo tragi¢nosti. Kralj ugotavlja, da smemo
tragi¢no v dramatiki ali celé v romanu “najbolj splosno oznaciti kot
propad nckega vrednotnega pomembnega stremljenja”, nato pa svoje
pojmovanje zaokrozi v natanénejso definicijo: “V splosni, zgolj for-
malni opredelitvi tragi¢nega na estetskem podrogju je tragi¢no sle-
herno plemenito oziroma pomembno, dragoceno stremljenje, ki
privede zaradi protislovnosti vsega Cloveskega junaka v propad.
Junak propade prav zaradi svojega pomembnega stremljenja, kar
more v gledavcu zbuditi obutek, da je v Zivljenju vse, Kar je velikega,
pomembnega, obsojeno na propad, mediem ko povprelneZi in
oportunisti triumfirajo.”* V tej opredelitvi se vrata tradicionalna
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perspektiva, ki jo je teoreti¢no, predvsem pa prakti¢no v svoje tra-
gedije uvedel Schiller.

Poglavitni razlog, zakaj Kralj kljub volji, modernizirati slovenske
teoreti¢ne razglede na problem tragedije in tragi¢nega, ne sledi od-
lo¢ilnim novostim Heglovega in iz tega izvedenega Hebblovega poj-
movanja, bo verjetno ta, da s skepso in nezaupanjem zavrata meta-
fizi¢ni optimizem, pravzaprav Ze kar poskus teodiceje, ki se skriva v
Heglovem pojmovanju tragedije. Zato ne more sprejeti ideje, da se
skozi tragi¢ne kolizije, boje in propade tragi¢nih junakov, postav-
ljenih na kriZis¢e enakovrednih eti¢nih pocel, vendarle navsezadnje,
pa Ceprav za ceno junakovega propada, uveljavi visji smisel sveta,
prek katerega se uresni¢uje absolutna ideja, smotrno naravnana zgo-
dovina, boZja previdnost in pravica ali pa kar ¢loveski napredek, kot
ga omogocajo te metafizi¢ne instance. Seveda je ve¢ kot gotovo, da s
taksno metafiziko vred Kralj zavraca tudi marksisti¢no razumevanje
tragedije, ki je bilo tako in tako samo stranski odcep Heglovega.

Toda resni¢ni problem Kraljeve prenovitve slovenskih pogledov na
tragedijo ni bil v tem, da je v tradicionalno predstavo o tragi¢nem
poskusal vsaj deloma vgraditi heglovsko perspektivo, in tudi ne to, da
Jje iz te perspektive umaknil metafizi¢no podlago, ki je bila za Hegla
samoumeyna, za 20. stoletje pa Ze nesprejemljiva. Oboje je bilo ne le
neogibno, ampak za modernizacijo pojma o tragediji tudi edino
pametno. Pac pa se problemati¢nost Kraljeve razlage pokaze ob dej-
stvu, da se je pred vprasanji, ki jih je Hegel v tragediji Ze jasno
zaznal, nato pa v okviru svojih metafizi¢nih izhodis¢ bolj ali manj
ustrezno formuliral, nazadnje umaknil nazaj v bolj tradicionalno in
moralistiéno pojmovanje, kot ga je izdelala nemska klasika. Pogla-
vitno vprasanje modernega pojmovanja o tem, kaj je tragedija in v
¢em je bistvo njene tragi¢nosti, je torej to, da je sicer treba izhajati iz
Heglove teze o konfliktu nasprotnih sil kot jedru tragi¢nega dogaja-
nja, ki mora tudi za ceno tragi¢nih Zrtev privesti do kon¢nega obra-
¢una, prek tega pa do tragi¢ne sprave; da pa tega konflikta ni mogode
razumeti samo kot boja med enakovrednimi eti¢nimi naceli, kot je
terjala Heglova dialektika, po kateri se realnost prek boja med notra-
njimi protislovji neprestano vraca v bozansko harmonijo vsega, kar
je. Boj enakovrednih eti¢nih instanc je v tragediji seveda mogoé
primer tragi¢nosti, vendar ni edini, morda pa tudi ne najbolj pogost;
ob njem obstajajo Se¢ drugacni vzorci tragi¢nega konflikta. Da bi jih
lahko razumeli v njihovi razli¢nosti, obenem pa jih vendarle prepo-
znali kot variante zmeraj cnakega tragi¢nega konflikta, je razmerje
med nasprotnimi silami v tem konfliktu potrebno razumeti ne vet
prek Heglove dialektike, podloZene z metafiziéno vero v vesoljno
harmonijo, ampak z modernejsih stalis¢, kot jih uveljavljajo sodobna
filozofija, teorija prava, pa tudi sociologija, politologija in kulturna
zgodovina.

Izhodis¢e v tak$no modernizacijo pojma o tragediji mora sicer
ostati iz Hegla povzeto spoznanje, da je v sredi$¢u njenega dogajanja
tragi¢ni konflikt, vendar z dopolnilom, da ta lahko postane tematska
podlaga tragedije Sele potem, ko iz njega izidejo ¢ drugi konstitutivni
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clementi tragi¢nega dogajanja, tako da Scle s svojo celotno razpostavo
stvorijo tragi¢nost tragedije. Med tak$ne elemente smemo uvrstiti
tragi¢nega junaka, tragi¢ne oscbe, tragi¢no krivdo in krivca, tragi¢no
Zrtev, tragi¢ni obracun in kot zadnjega tragi¢no spravo. Med sabo so
v najtesnejSi odvisnosti, tako da izhajajo drug iz drugega in Sele s
tak$nimi povezavami ustvarjajo pravo tragedijsko strukturo. Pri tem
Je ¢isto mogote, da v tej ali oni tragediji kateri tch elementov ostane
nerealiziran, da pa je temeljna tragi¢nost dogajanja §e¢ zmeraj ohra-
njena. Tragedija za¢enja izgubljati svoj temeljni znacaj, ko iz njene
strukture izpade vse ve¢ znaCilnih elementov: v takih primerih se
zaCenja spreminjati v tragi¢no dramo, v tragikomedijo ali moderno
tragi¢no grotesko. Toda zares prencha biti to, kar je, Sele tedaj, ko se
zatenja spreminjati sama narava konflikta, na katerem sloni tragi¢-
nost celotnega dogajanja, kajti med zacetkom in koncem tragedije je
vendarle predvsem in samo tragi¢ni konflikt. Zato se odlogilno
vpra$anje o bistvu tragedije postavlja predvsem kot vprasanje o pravi
naravi tega konflikta.

Heglova razlaga konflikta v tragediji je bila utemeljena v njegovem
pojmovanju dialektiénega razvoja absolutne ideje, ki da poteka v
skokovitem preseganju notranje protislovnosti. Pri prenosu tega
pojmovanja na razlago tragi¢nega konflikta je Heglu $lo tudi za pole-
mi¢ni obra¢un s Kantovim razumevanjem nasprotja med legalnim in
moralnim. Hegel je poskusal to nasprotje, ki je bilo seveda nezdruz-
ljivo z vero v dialekti¢no pravilnost vsega obstoje€ega, premostiti s
pojmom “nravnosti” (Sittlichkeit), v kateri da s¢ ukinja razlika med
zgolj legalnim in zgolj moralnim. Ker za tisto, kar je po Kantu mo-
ralno in v nasprotju z legalnim, lahko uporabimo modernejsi pojem
legitimnosti, je torej za Hegla tipi¢no predvsem hotenje, naj se ukine
nasprotje med legalnim in legitimnim. Prav to je izre¢eno v zname-
nitem Heglovem stavku “Vse, kar je resni¢no, je razumno, in kar je
razumno, je resni¢no” —~ v modernejfem izrazju je smisel tega izrcka
predysem ta, da je vse, kar je legalno, legitimno, in kar je legitimno,
legalno. Od tod seveda pri Heglu sledi, da si v tragi¢nem konfliktu ne
more stati nasproti dvoje pozicij, od katerih je samo ena resniéno
legitimna, druga pa samo legalna, ampak morata biti obe enako legi-
timni in zato z enako pravico do legalnosti.

S tem se moZnost modernej$ega pojmovanja tragedije, ki naj pre-
seze Heglovo — na podlagi njegovih izhodis¢, vendar iz drugatne
perspektive — kaZe predvsem v uporabi pojmov legalnost in legitim-
nost kot temeljnih kategorij, ki naj pomagata razumeti naravo kon-
flikta v tragediji, s tem pa tudi pomen $¢ vseh drugih elementov, ki iz
tega konflikta izhajajo — od tragi¢nega junaka do tragi¢nega obraCuna
in sprave.

Pojem legalnost kot oznaka za vse, kar je v skladu z obstojeimi
zakoni, in izraz legitimnost kot beseda za tisto, kar presega takino
legalnost, ker je potrjeno z najvi$jimi, splo$no veljavnimi in torej tudi
za legalnost obveznimi naceli, segata sicer nazaj v rimsko kulturo,
vendar se je njuna vsebina oblikovala Sele polagoma, skozi ves srednji
vek in prva novovesdka stoletja, dokler ni dobila danasnjega pomena s
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Kantom in francosko revolucijo. Ta se je razglasila za edino legitim-
no v nasprotju z nelegitimnostjo absolutne monarhije; nasprotno se je
pozneje za edino legitimno razglaSala restavracija s svojimi
monarhi¢nimi tvorbami in imela za nelegitimno vse, kar je nastalo v
evropski politiki z revolucijo, vkljuéno z Napoleonovim cesarstvom;
pojem legitimnosti je uvedel v liberalizem 19. stoletja Guizot, ko ga je
opredelil kot “conformité avec la raison éternelle”. Na raven moderne
znanstveno-filozofske refleksije sta se pojma legalnosti in legitim-
nosti dvignila s teorijami moderne sociologije, teorije prava in filozo-
fije zgodovine, od Maxa Webra do Carla Schmitta.”” Njun pomen je
proti koncu 20. stoletja zmeraj vedji, kar je opazno med drugim iz
dejstva, da je razmerje med legalnostjo in legitimnostjo postalo pred-
met pozornosti obeh vodilnih socialno-politi¢nih mislecev, Jiirgena
Habermasa in Niklasa Luhmanna.'* Porast tega pomena je seveda
povezan s stanjem v moderni industrijski druzbi in njenih parlamen-
tarnih demokracijah. Vedina teoretikov ugotavlja, da v moderni dobi
zahaja v krizo ne samo misljenje o legitimnosti, ampak tudi o njenem
razmerju z legalnostjo. Pojmovanja obojega so zelo razli¢na, vsa pa se
skladajo v temeljni presoji, da obstaja med legalnostjo in legitim-
nostjo bistvena diferenca, nikakor pa ne istovetnost ali vsaj enakost —
vse, kar je legalno, ni nujno legitimno, in narobe; legalnost sama na
sebi zato $e ni izvir legitimnosti, kar velja tudi za legalnost, ki jo
zagotavlja moderna parlamentarna demokracija, kajti tudi veCinsko
nagelo, na katerem temelji, samo na sebi $e ne ustvarja legitimnosti.

Prenos tako pojmovanega razmerja med legalnim in legitimnim na
problem tragi¢nega v tragediji omogota modernejSo opredelitev nje-
nega bistva, ne da bi bila s tem ovrZena spoznanja, do katerih je
prisla tradicionalna teorija tragedije, zlasti Heglova. S tega stali¢a se
pokaZe, da je bistvo tragedije nedvomno v tragi¢nem konfliktu, ta pa
Jje praviloma zasnovan iz nasprotja med legalnostjo in legitimnostjo,
kakr$no nastane v konkretni zgodovinski in socialni situaciji. Razvija
se tako, da ga sproZi tragi¢ni junak, bodisi po lastni volji ali ker je
vanj prisiljen, k razre$itvi konflikta pa lahko prispeva samo tako, da
tudi sam postane njegova Zrtev, ¢eprav je morda za konflikt najmanj
kriv. Vse to se izpolni v tragi¢nem obratunu med legalnim in legi-
timnim, v tem obracunu pogosto padejo tako krivi kot nekrivi, to pa
je pogoj, da se iz obrauna rodi tragi¢na sprava, vendar ne kot na-
vadna sprava med osebami, ampak kot splosna uskladitev legalnosti z
legitimnostjo, naj bo ta uskladitev 3¢ tako zaCasna ali cclo samo
provizoriéna.

Smisel tako postavljenega tragi¢nega konflikta torej ni v tem. da bi
se v njem spopadlo dvoje enako veljavnih vrednostnih nagel ali
sistemov, kot je hotel Hegel, in ki bi bila po modernej$em poimeno-
vanju oba enako legitimna. Bistvo konflikta, ki naj se razvije in kon&a
tragi¢no, je ravno v razliki in koliziji med legalnim in legitimnim,
nato pa v nujnosti, da se to nasprotje ukine za ceno padca ali pogube
vanj zapletenih oseb, ne le tistih, ki so bile nelegitimne, ampak zlasti
teh, ki so bile nosilke legitimnosti. Ze v tej abstraktni shemi tragié-
nega konflikta se kaZe, kako se vloga posameznih elementov v njem
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premika, razmerja med njimi pa spreminjajo. Od tod sledi, da
struktura tragi¢nega dogajanja zaradi svoje ve&stranske konfliktnosti
dopusta razlitne, vlasih Ze kar nasprotne kombinacije. Nosilec
legitimnosti je lahko osrednja oseba tragedije, ki je s svojo
dejavnostjo od vsega zatetka predestinirana za glavnega tragi¢nega
Jjunaka — tak je primer Antigone. Toda tragi¢ni junak lahko postane
tudi oseba, ki je na zunaj predstavnica legalnosti, a je nelegitimna in
mora zato pasti, ¢e naj pride do tragi¢ne sprave — primer za tak$no
razli¢ico je Macbeth. Prav tako je mogo& primer tragi¢nega junaka, ki
Jje sprva nosilec legitimnosti, a polagoma to legitimnost izgublja,
dokler se ne znajde v vlogi nelegitimnega nosilca legalne modi nad
svojo Zrtvijo — v taksni vlogi prepoznamo Othella. Pa tudi Brutus v
Shakespearovem Juliju Cezarju je primer tragi¢nega junaka, ki sprva
zoper prazno legalnost Cezarjeve diktature postavlja legitimnost
republikanske svobode, toda s tokom dogodkov se ta legitimnost
izgublja, tako da mora podobno kot Cezar navsezadnje tudi sam
umreti, ¢e naj se vzpostavi stanje, v katerem se legalnost in legitim-
nost lahko znova najdeta, pa &eprav samo v obliki krhkega in kratko-
trajnega ravnoteja. Cisto mogo&a je seveda obratna razvojna &rta —
tragi¢ni junak Zivi najprej v stanju, ki je ne le nelegalno, ampak tudi
Vv svoji legitimnosti problematiéno, toda z razvojem dogodkov in z
nadé¢loveSkim moralnim naporom postane nosilec prave legitimnosti
~tak je problem Schillerjeve Marije Stuart, z nekaj razlikami pa tudi
Device Orleanske. O¢itno je med mnogimi variantami tragi¢nega
konflikta mogo&e upostevati tudi to, ki je bila Heglu edino prava —
konflikt med dvema enako veljavnima sistemoma legitimnosti, ven-
dar tako, da ga moramo dopolniti s poscbnim dolo¢ilom, ki terja, da
Jje v tak3ni koliziji ena od obeh legitimnosti v posesti legalne modi,
druga pa brez nje, spopad med obema je neenak in prav zato tragien.

Vendar obstoj tak$nega konflikta $e ni dovolj za konstituiranje
tragi¢nega dogajanja v tragediji, ampak vanj prerase samo tedaj, ko
se iz njega izoblikujejo $e drugi elementi temeljne tragiéne strukture.
Nosilec spora med legalnostjo in legitimnostjo, naj bo njegova poseb-
na oblika tak$na ali drugatna, mora biti aktivna oseba, ki ta boj
sproza, in samo tak$na oseba je tragicni junak v pravem pomenu
besede. Druge dramske osebe, ki v tem spopadu sicer sodelujejo, so
zanj celo krive ali pa postanejo nehote njegove Zrtve, so samo tragic-
ne osebe in jim pripada v tragediji poseben poloZaj. To pomeni, da so
praviloma Zrtve tragi¢nega konflikta tako tragi¢ni junaki kot tudi
tragi¢ne osebe, to pa tako, da si v njem nalagajo vsaka svoj del kriv-
de. Ta je lahko vegji ali manjsi, kar velja zlasti za tragi¢nega junaka —
odvisno od tega, ali je ravno tragiéni junak kriv za vse, tudi za svoj
konéni propad, ali pa je brez vsake krivde, ker je za poruSenje pra-
vi¢nega razmerja med legalnostjo in legitimnostjo kriv kdo drug
oziroma je izvir tragicnega konflikta kar splosni poloZaj sveta, druZbe
ali tok zgodovine.

Tragi¢ni konflikt se mora koncati s tragi¢nim obra¢unom. V njem
postancjo tragi¢ni junaki in druge osebe, ki so v konfliktu postranske
alt celo pasivne, Zrtve tragi¢nega dogajanja in s tem tragi¢ne Zrtve,

7



kar pomeni, da je tragi¢ni junak lahko tudi nedolZna Zrtev. In konéno
se lahko iz obratuna med legalnim in legitimnim, izvrSenega za ceno
krivih, pa tudi nedolZznih Zrtev, izvije tragi¢na sprava, ki privede
tragi¢no dogajanje v izhodis¢no stanje, ko legalnost in legitimnost $¢
nista bili v o€itnem nasprotju. Tragedija, ki vscbuje tako tragi¢ni
obracun kot kon¢no spravo, ob njiju pa $e¢ vse druge elemente tra-
gi¢nega dogajanja, bi se lahko imenovala tragedija s popolno tragi¢no
strukturo. Zgodovina evropske tragedije pozna Stevilna dramska
besedila, v katerih je temelj dogajanja tragi¢na struktura, ki vsebuje
vse te elemente in ustvarja iz njih strukturno celoto. Toda prav tako
znacilna je vrsta del, v katerih ta ali oni element manjka, a so kljub
vsemu $e zmeraj tragedije, ne pa morda tragi¢ne drame ali celo tragi-
komedije; o tem odloa pomen manjkajoega clementa, $e bolj pa
veljava celote in tragi¢nega konflikta, okoli katerega se strukturira.

Primer popolne tragedijske strukture sta Sofoklova Kralj Ojdip in
Antigona, ki prav zato Ze po tradiciji veljata za klasi¢en zgled velike
tragedije. Kljub temu sta v mnogih pogledih razli¢na, tako da pred-
stavljata dvoje variant popolne tragedijske celote. V Kralju Ojdipu je
tragi¢ni konflikt med legalnim in legitimnim poloZen v samega tra-
gi¢nega junaka, tako v njegovo sedanjost kot v prikrito preteklost. V
samem Ojdipu si stojita nasproti njegov kraljevski polozaj, ki je zna-
menje legalne, od vseh priznane in spostovane modi, in legitimnost,
ki je navidezna, v resnici pa odsotna, kar pomeni, da je Ojdipova
legalnost v resnici nelegitimna. Cilj dramskega dogajanja je ta, da se
v njegovem potcku razkrije nasprotje legalnega in legitimnega v
samem tragi¢nem junaku. Ojdip je tragi¢ni junak, krivec in Zrtev
hkrati, je edini aktivni nosilec konflikta in njegov izvrSevalec. Jokasta
je samo tragi¢na oseba, v isti sapi je kriva in Zrtev obratuna, ki se
zgodi v izteku tragedije. Ta obratun je pogoj za tragi¢no spravo, ki se
lahko uresni€i $cle s priznanjem Ojdipove krivde, kaznijo in pokoro.
Sprava pomeni, da se tebanski svet vrata v normalni red, v katerem
ni ve¢ konflikta med legalnostjo in legitimnostjo — Eeprav seveda
sprava ne bo trajna, ampak jo kmalu utegne porusiti nov tragicni
konflikt.

Podobno kot v Kralju Ojdipu je tudi v Antigoni v srediS¢u doga-
janja konflikt med legalnostjo obstojeCe oblasti in legitimnostjo, ki jo
zagotavljajo najvisji, boZji in moralni zakoni. Vendar spor ni poloZen
v situacijo naslovnega junaka, ampak je razdeljen na Antigono in
Kreonta. Oba sta v enaki meri tragi¢na junaka, saj s svojimi dejanji
odloCilno poganjata tragi¢ni konflikt, sprozi ga Kreon s prepovedjo
Polinejkovega pokopa, aktivira ga Antigona s krSitvijo te prepovedi,
nato ga s svojimi dejanji oba stopnjujeta do razpleta. Oba sta tragicni
Zrtvi konflikta, toda tak$ni Zrtvi sta tudi Krcontova Zena Evridika in
sin Hajmon. Tadva sicer nista tragi¢na junaka, ampak zgolj tragi¢ni
osebi, saj sta proti svoji volji zapletena v spor. Kljub vsemu ob tej
tragediji ni mogoce govoriti o enakovrednosti Antigone in Kreonta,
kot je hotel Hegel, ¢e§ da gre za kolizijo enako veljavnih nravnih
moci. Bistvo njune tragi¢nosti oziroma konflikta, ki jo povzroéa, je
ravno v dejstvu, da je Antigona nosilka prave legitimnosti, naj je v
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oleh sveta e tako nelegalna, medtem ko je Kreon reprezentant legal-
nosti, ki se zdi sama sebi legitimna, a s svojimi dejanji postaja o€itno
nelegitimna. Tragiéni obracun je vsestranski, saj poleg obeh potegne
vase $e druge, stranske tragi¢ne osebe. Smrt Antigone, Hajmona in
Evridike ter kazen za Kreontovo “hybris” so pogoj za nastop sprave, s
katero se v Tebe vrata skladnost legalne oblasti in zakonov, ki ji
zagotavljajo legitimnost.

Kralj Ojdip in Antigona sta primera klasi¢ne grike tragedije, ki
vsebuje vse mozne elemente prave tragedijske strukture. To ni v
nasprotju z dejstvom, da tak¥nega popolnega sestava nikakor ni najti
v vseh ohranjenih delih anti¢ne dramatike. V mnogih manjka ta ali
oni element, vendar ne v tak$nem obsegu, da bi temeljni sestav raz-
padel. Skoraj v vseh se ohranja tisto, kar je osrednje, to pa je tragini
spor med legitimnostjo in legalnostjo, kar je razlog za njihovo
tragedijsko veljavo. Prav zato ni nujno, da se iz njega razvijejo Sc vsi
ostali elementi, ki praviloma sestavljajo tragi¢no dogajanje. V
mnogih grikih in v vedini ohranjenih rimskih tragedij je opazna
zlasti odsotnost ali traginega obracuna ali sprave, le redko obojega.
Ze v Ajshilovem Vklenjenem Prometeju, utemeljenem na konfliktu
med Zeusovo legalno oblastjo, ki $e ni legitimna, in Prometejevim
uporom, ki to legalnost rusi, a se lahko sklicuje na vi§jo legitimnost,
ne pride do konénega tragi¢nega obrafuna, saj iz dogodkov v zadnji,
manjkajo¢i drami trilogije sledi, da se Zeus in Prometej najdeta v
medsebojni spravi, kar pomeni, da pride do medsebojnega priznanja
najvigje legalne moti in pravi¢nega zakona, ki tej moti edini lahko
podeli pravo legitimnost. Prometej je s svojim trpljenjem sicer tra-
gi¢na Zrtev, vendar brez usodnosti, znalilne za katastrofi¢ni tip
tragedij. Tragi¢ni obratun v Vklenjenem Prometeju ni nujen pogoj za
tragi¢no spravo, tako da lahko dogajanje iz konflikta neposredno,
brez Zrtev preide v tragi¢no spravo. To pa ni posebnost samo neka-
terih Ajshilovih tragedij, ampak sc isti tragedijski tip ponavlja pri
Sofoklu. Njegov Filoktet je zasnovan na spopadu med legitimno
pravico naslovnega junaka do praviéne Casti in legalno, vendar z
nelegitimnimi sredstvi na¢rtovano Odisejevo akcijo, kako pripeljati
Filokteta pred Trojo. Namesto tragi¢nega obratuna, ki bi ga ta kon-
flikt nedvomno terjal, se dogajanje s pomogjo boZjega posega iztete v
spravo med legalnim in legitimnim; Filoktet je bil s svojim trpljenjem
podobno kot Prometej dolga leta tragi¢na Zrtev, vendar sc¢ ta nc
spremeni v dokonéno Zrtvovanje.

Ob taks$nih tragedijah je grika dramatika razvila Ze tudi nasprotno
razli¢ico. Ta se ne konéuje s tragi¢no spravo brez Zrtev in obraCuna,
ampak zgolj s tragi¢nim obra¢unom; tragi¢ni izid ostaja s tem odprt.
Primer tak3ne variante je v najvedji meri Evripidova Medeja, toda
primer zanjo so $e druge Evripidove in celo Sofoklove igre. V Medeji
poteka spor med junakinjo, ki se sklicuje na legitimnost svoje ljube-
zenske, zakonske in druZinske vloge, in Jazonom, ki uveljavlja legal-
no Zeljo po drugatnem socialnem poloZaju, vendar brez pravega
legitimnega kritja. Medejino mas&evanje napravi iz Jazona, otrék in
nje same tragi¢ne Zrtve, sama postane sokriva za tragi¢ni obracun, ki
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se zgodi v razpletu tragedije, ta obratun pa ne pripelje do sprave,
nasprotno, nasprotje med legalnim in legitimnim se je poglobilo,
tragi¢ni konflikt ostaja odprt.

Podobni tipi tragedije so se obnavljali od za¢etka novega veka, v
dramatiki renesan¢ne Italije in Francije, v elizabetinskih igrah in pri
Shakespearu, v dramah francoskih klasicistov in v nemski klasiki z
Goethejem in Schillerjem, nazadnje v romanti¢ni in postromanti¢ni
dramatiki Kleista, Grillparzerja, Hebbla, Musseta, Shelleyja ali Pus-
kina. Medtem ko v Shakespearovih tragedijah prevladuje integralna
razliCica tragedijskega dogajanja, vklju¢ujota vse poglavitne elemen-
te, s tragi¢nim obratunom in spravo vred, se v tragedijah francoskega
klasicizma ne tako redko obnavljajo $e drugi tragedijski tipi ali celo
nastajajo novi. Med njimi je razli¢ica, ki vsebuje podvojeno strukturo
tragi¢nega konflikta na ve¢ ravneh, ali pa s tragi¢nim konfliktom
dveh enakovrednih legitimnosti, ki sta obe legalni, oziroma s stali$¢a
legalne oblasti problematicni, kar bi ustrezalo Heglovemu pojmova-
nju tragi¢nega v tragediji. Sem sodi Corneillov Cid, znotraj katerega
se razvija tragi¢ni spor med junakoma, ki sta oba enako legalna in
hkrati legitimna s svojimi predstavami o ljubezni, ¢asti in pravi¢no-
sti; spor se ne kon¢a s tragi¢nim obratunom med obojim, ampak &
Ze ne z dejansko spravo, pa vsaj z napovedjo, da bo do nje prislo v
bliZznji prihodnosti. Prav narobe je v Racinovem Britaniku, kjer
prihaja Neronova legalna oblast, ki iz zagetne legitimnosti polagoma
drsi v nelegitimnost, v konflikt z ljubezensko zvezo Britanika in
Junije, ki je po ysech naravnih in verskih zakonih edino legitimna.
Konflikt s¢c kon¢a z enostransko zmago Neronovega nasilja, ki pa je
hkrati tudi dokon¢na izguba legitimnosti njegove oblasti, na njeno
mesto stopa gola mo¢. TakSnemu obradunu ne more slediti tragi¢na
sprava, dejansko postane z njim za dalj Casa nemogoda, saj se na
obzorju zarisujejo Ze novi tragi¢ni obracuni in $ele Cisto na koncu, z
Neronovim prihodnjim samomorom, moZnost sprave.

Obenem s taksSnimi tipi tragedije sta postala Corneille in Racine
osrednja nosilca tragedije, ki je dobila ime “kr¥¢anska” in s tem
postala dokaz, da je tudi takSna tragedija mogoc¢a, kar je na prvi
pogled v nasprotju s tradicionalno teorijo tragedije, tudi s Heglovo. V
Corneillovem Polieuktu je poganska rimska oblast legalna, toda v
svojem preganjanju kristjanov nelegitimna, nasprotno je naslovni
Jjunak — mudenec in svetnik — s svojim kr$¢anstvom nelegalen, vendar
nosilec necesa, kar je edino legitimno. Mu&eniska smrt, s katero
postanc nedolZna Zrtev, njegovi rablji pa tragi¢ni krivei, je poseben
primer tragi¢nega obratuna, ki iz sebe rodi spravo med legalnim in
legitimnim — spreobrnjenje vedine rimskih oblastnikov spri¢o juna-
kove svetniskosti je zgled sprave, utemeljene v kri¢anski pravi¢énosti.

Nasprotno sta Racinovi Atalija in Ester prav tako sicer tip kri¢an-
ske tragedije, vendar z nasprotnimi predznaki: kraljica Atalija in
Aman, negativni junak v igri Ester, predstavljata legalno, toda nele-
gitimno oblast, ki ni v skladu z boZjo postavo; nasproti jima stoji
nelegalna legitimnost preganjanih Judov. S pogubo obeh predstav-
nikov zla se uresni¢i tragi¢ni obradun, ki sta ga izzvala Atalija in
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Aman s svojo nelegitimno akcijo; oba sta tragi¢na krivca, nazadnje pa
tudi Zrtvi, ki s svojo pogubo omogodata spravo med legalnim in
legitimnim, posvetnim in boZjim. Vse to navaja na misel, da so tudi
kritanske tragedije 17. stoletja tragedije v pravem pomenu besede,
resda drugaéne od rencsanénih in anti¢nih, vendar s poglavitnimi
dolotili tragi¢nega dogajanja, ki se razvija okoli pravega tragi¢ncga
konflikta.

Spet drugade se je tragi¢na struktura izoblikovala v nemskih kla-
si¢nih tragedijah, v obdobju Goetheja in Schillerja. V njuni dramatiki
S0 tragi¢ni elementi razporejeni in sestavljeni v razli¢no celoto, od
drame do drame drugace. V Goethejevih tragedijah, ki jih sam ni
imenoval zmeraj tako, ampak vetidel Zalne igre, drame ali preprosto
igre, je v sredi§¢u zmeraj tragi¢ni konflikt med legalnim in legitim-
nim, zato ni mogo&e dvomiti o tem, da $¢ zmeraj pripadajo tragedij-
skemu svetu. To velja tako za Egmonta kot za Ifigenijo na Tavridi in
Torquata Tassa. Posebnost Egmonta je ta, da mo¢no spominja na
kr§¢anske tragedije 17. stoletja. Naslovni junak je nosilec legitimnosti
— zdaj ne veé v obliki boZje pravi¢nosti, ampak univerzalnega teZzenja
k svobodi, medtem ko je legalna oblast $panskih vliadarjev nclegitim-
na. Junakovo ujetnidtvo in smrt sta posledica tragi¢nega obraluna
med legalno mo&jo in legitimno moralnostjo; vendar iz obratuna Se
ne sledi neposredna sprava, pa¢ pa jo je mogole predvideti v pri-
hodnosti, kot posledico zgodovinskega gibanja k svobodi. /figenija na
Tavridi napravlja na prvi pogled — podobno kot Evripidova igra z isto
motiviko — vtis drame s sre¢nim koncem, kar morda niti ni ve¢ trage-
dija. Vendar je v nji ohranjena osrednja podlaga tragi¢ne strukture -
konflikt med legitimnostjo, ki je nelegalna, in legalnostjo, ki je
nelegitimna. Do tragi¢nega obraduna, v katerem bi tragi¢na junaka,
Orest in sestra Ifigenija, skorajda postala tragiéni Zrtvi, sicer ne pride,
nadomesti ga sprava med legalno oblastjo in nravnim zakonom, v
katerem si lahko oblast najde legitimno potrditev. S tem se Goethe-
jeva dramatika vrata k tipu, ki ga je poznala Ze grika tragedija. Tudi
v Torquatu Tassu se tragi¢ni spor ne razreSi z obratunom, ampak
tragi¢ni junak in osebe, zapletene v konflikt, izsilijo s kompromisom
tragi¢no spravo. Posebnost te tragedije je ta, da si stoji v njenem
dogajanju nasproti dvoje razli¢nih, pa vendarle enakoyrednih
legitimnosti — legitimnost strastne umetniske genialnosti in legitim-
nost socialne urejenosti, primernosti in skladnosti — obe cnako veljav-
ni, obe enako udeleZeni v ustvarjanju legalne druZzbene reprezentance.
V tak$nem razmerju sil je med obema mogo¢ samo uvideven kom-
promis, ki terja, naj se prilagodita druga drugi, da bi brez tragi¢nega
obratuna doscgli modus vivendi, ki vsaj na zunaj nosi vsa znamenja
tragi¢ne sprave. Tako ostaja Torquato Tasso $e zmeraj v obmo&ju
tragedije; s svojo tragi¢nostjo se $e najbolj priblizuje modelu, ki ga je
opisal Hegel s teorijo o enakovrednosti nravnih sil v tragi¢nem kon-
fliktu.

Prav narobe je urejena struktura Schillerjevih tragedij. Spor, ki
vodi njihovo dogajanje v razplete, se vecidel konduje s tragi¢nim
obratunom, za spravo ni ne moZnosti ne volje, v najbolj§em primeru
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pride do sprave tragicnega junaka s samim scboj, kadar obstaja
konflikt med legalnim in legitimnim v njegovem lastnem poloZaju. V
Don Carlosu je nasprotna igra legalne oblasti, ki je v svojem rigid-
nem absolutizmu Ze nelegitimna, in legitimnosti, ki jo uveljavljata
don Carlos s svojo ljubeznijo in markiz Posa s svojo svobodoljubnost-
jo, taksna, da lahko pripelje samo do tragi¢nega obracuna; oba junaka
padeta kot tragi¢ni Zrtvi, sprave ni in je tudi ne more biti, tako kot je
ni bilo ¢ v mnogih grikih tragedijah, pa tudi pri francoskih
klasicistih. V zadnjih Schillerjevih tragedijah, kot sta zlasti Marija
Stuart in Devica Orleanska, se tragi¢ni junak praviloma sam v scbi
razdvoji med nefim, kar naj bi bilo legalno, a je nelegitimno, in
nasprotnim, kar je legitimno, a ne more biti legalno; ta razdvojenost
se iztete tako, da mora junak obracunati sam s sabo, tragi¢na sprava
postane zgolj individualna, notranja in subjektivna, za svet v njegovih
stvarnih razmerjih kot da nima pomena. To pa je lahko primernejsa
formula za tisto, kar se v tradicionalni teoriji opisuje kot tragedija
junaka, ki fizi¢no propade, duhovno in moralno pa zmaga.

Schillerjev Wallenstein lahko velja za zadnjo veliko tragedijo rav-
no zato, ker Ze izgublja vrsto atributov integralne tragi¢ne sestave. S
svojo tridelnostjo se spreminja v vseobseZno histori¢no fresko, v
kateri posamezni deli izgubljajo pomen tradicionalnih dramskih
zyrsti. Kljub temu bi zadnji del trilogije. Wallensteinovo smrt, lahko
Sc zmeraj imeli za tragedijo, vendar zaznamovano z mnogimi zname-
nji, ki kazejo na razkroj temeljne tragi¢ne strukture. To pomeni, da se
spreminja predvsem narava tragi¢nega konflikta, ki je zaCetek in
konec tragedije. Naslovni junak nosi na sebi izrazite poteze tragi¢ne
veli¢ine. Tak stopa v spopad s cesarsko oblastjo, ki si lasti vso
legalnost in tudi legitimnost, ki pa je vprasljiva. Wallensteinova Zelja
po vrhovnem gospostvu ni legalna, legitimna pa samo toliko, kolikor
jo lahko podpre s svojo oscbnostno veli¢ino, pogumom in voljo do
moci. Toda takSna individualna mo¢ ne more postati sploSna norma,
zato ji tudi ne pripada nadosebna legitimna veljava, razen ¢e bi bilo
mocnim osebnostim, ki so v posesti velike volje do moci, mogoce
priznati nekak$no legitimnost simo na sebi in iz sebe. Toda ta
moznost je problemati¢na, saj spodkopava temelj legitimnosti s tem,
da poskula napraviti za splosno nekaj, kar je samd posamezno.
Schillerjeva tragedija se torej giblje v smeri, ki vodi v razkroj evrop-
ske tragedije. Ta se zacenja v ¢asu, ko postaja zmeraj manj jasno, kaj
je lahko 8¢ legitimno in kako razmgejiti obmocje legalnega, ki ni
legitimno, od legitimnosti, ki presega vsakr$no legalnost, tako da
mora stopati z njo v tragi¢ni konflikt. To pa jc problem, ki je postal
znan kot vprasanje o “koncu tragedije”."

Ta problematika se je na prelomu iz 18. v 19. stoletje zacela odpi-
rati predvsem ob dramskih snoveh, ki so prinasale v tragedijo svet
nereda, kaosa in nestabilnosti, s tem pa tudi nerazvidnost, kaj je v
tak§nem svetu sploh e legalno in kaj legitimno. Tak$no snovno
obmocje sta po svoji naravi vo;na in revolucija. Ze Schillerjeva
trilogija o Wallensteinu je primer tragedije, postavljene v sredo
vojnega nereda, ko se rusijo legalne ustanove, ko postaja njihova mo¢
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negotova in se maje tudi legitimnost, v kateri so se zdele utemeljene,
kot da jih bo vsak hip lahko zamenjala nova legalnost, ta pa bo v
svoji legitimnosti nerazvidna. Se bolj izrazito obmocje, v katerem se
izgubljata trdnost in preglednost tragi¢nega konflikta, je revolucija.
Zato ni nakljugje, da med prve velike drame, ki niso ve& tragedije,
ampak tragi¢ne drame v novem pomenu besede, tj. dramska dela brez
pravega tragi¢ncga konflikta, zato pa z vrsto elementov prvotnega
tragedijskega dogajanja, smemo priSteti Biichnerjevo Dantonovo
smrt, imenovano kar “dramatske slike iz ¢asa francoske strahovlade”.
V tem delu sicer obstajajo posamezne sestavine tragi¢nega dogajanja,
tragicni junaki, osebe, krivci in Zrtve, tu je celo tragi¢ni obracun, toda
temeljni konflikt ni ve& pravi tragiéni konflikt. Postavljen je v
obmogje, v katerem ni ve¢ trdne legalnosti, pa tudi ne ncomajne
legitimnosti. Danton in Robespierre sta oba enako zasluZna nosilca
zmagovite revolucije, z menjajo¢o sreco pa tudi predstavnika revolu-
cionarnc oblasti; ta naj bi uveljavljala mo¢ nove, legalne republike,
utemeljene v nacelih, ki so konec 18. stoletja v nasprotju z nekdanjo
monarhi¢no postavljala veljavnej$o, univerzalnemu razumu ustrezno
legitimnost vsega, kar je in kakr$no naj bo. Toda v drami se prikazuje
stanje, ko revolucionarna oblast z notranjimi obrafuni sama unicuje
svojo legalnost, hkrati pa izgublja tudi legitimnost, saj v notranjih
bojih med revolucionarji in v boju z zunanjimi sovraZzniki mimogrede
odpravlja norme, ki jih je revolucija na svojem zacetku, z deklaracijo
0 Clovekovih in drZavljanskih pravicah, razglasila za edino podlago
legitimnosti, potem ko je ovrgla tradicionalno idejo oblasti, ki prihaja
od Boga. Robespierre in Danton se proti svoji volji znajdeta v
oscbnem spopadu, prvi je nasilni izzivalec, drugi pasivna Zriev, ven-
dar ni mogoge reci, da je kdo od obeh bolj legitimen — ali Robespierre
V svojem moralisti¢cnem fundamentalizmu ali Danton s svojim
cini¢nim hedonizmom; dejansko sta oba enako nelegitimna, kot da v
naravnem, zgodovinskem, metafizi¢nem svetu ni ni¢esar veg, kar bi
lahko &loveku podelilo legitimnost. Povrh vsega pa je vpradljiva tudi
njuna legalnost, saj je postala odvisna od revolucijske samovolje, ki
se spreminja od danes do jutri; kar se v drami zgodi z Dantonom, se¢
bo pozneje pripetilo Robespierru. Dramsko dogajanje je zato sestav-
lieno iz zapovrstnih obradunov, ne da bi jih utemeljeval pravi tragi¢ni
konflikt.

Biichnerjeva drama nakazuje usmeritev, ki je sredi 19. stoletja
pripeljala do razkroja tragi¢nosti, na kateri je temeljila cvropska
tragedija od antike, s tem pa do pretvorbe tragedije v tragi¢no dramo
ali pa v ostale oblike moderne dramatike. Ta proces je potekal tako,
da je zajel celotno strukturo tragi¢nega dogajanja in ne samo izpad
tega ali onega elementa v nji, kar je bil v razvoju tragedije in njenih
pojavnih tipov normalen pojav Ze od njegovega za&etka; odloilno za
odmrtje tragedije v 19. in 20. stoletju je postalo dejstvo, da se je
izgubil iz nje temeljni konflikt med legalnostjo in legitimnostjo. To se
Je v teh asih dogajalo prek razra$tanja metafiziénega nihilizma, ki
so ga v filozofijo in znanost prinasale razli¢ne smeri agnosticizma, po-
zilivizma, panteizma in materializma, pozneje nidejanstva, razli¢nih
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Sol “Zivljenjske” filozofije, pragmatizma in eksistencializma. S tem je
mo¢no oslabela podlaga, iz katere je bilo dotlej mogoce dolodati, kaj
je v legalnem redu oblasti, njenih norm in zakonov legitimno in kaj
ne, njihova trdnost in nerazvidnost sta se zna$li v obmo&ju relati-
vizma, subjektivizma in voluntarizma, s tem je postalo odloanje o
legitimnosti necesa samovoljno, prividno in nakljuéno. Posledice za
obstoj tragedije so bile te, da so se v dramatiki $¢ naprej ohranjali
posamezni elementi tragi¢ne strukture, vendar prava tragedija zaradi
razpada tragi¢nega konflikta praviloma ni bila ve¢ mogoca — ali pa
samo zelo izjemoma; na njeno mesto so stopale tragi¢na drama,
tragikomedija, melodrama in zlasti v 20. stoletju tragi¢na groteska.
Proces, ki ni pomemben samo za osvetlitev poloZaja tragedije v
moderni dramatiki, ampak tudi za razumevanje njenega bistva, se je
pricel ze v obdobju romantike in se razmahnil z realizmom in
naturalizmom; ob nastopu simbolizma in zatem v modernizmu je bil
Ze bolj ali manj dokonan. Opazen je v vseh delih obeh osrednjih
dramatikov poznega 19. stoletja, Henrika Ibsena in Avgusta Strind-
berga, pa tudi pri Shawu, Cehovu in Maeterlincku; $e toliko motneje
pri vseh vodilnih dramatikih 20. stoletja, od Pirandella in Brechta do
gledalis¢a absurda. Toda temeljne iztoénice, ki naznanjajo konec
tragedije, so docela vidne Ze pri avtorjih Strahov in Gospodicne
Julije. Te in druge igre poznega skandinavskega realizma so se iz
tragedij preobrnile v tragi¢ne drame; to velja tudi za Gospodicéno
Julijo, ki ji je Strindberg v podnaslovu Zelel ohraniti ime tragedije. V
Ibsenovih igrah je v sredi$¢u zmeraj konflikt, ki se nedvomno z ve¢
stranmi dotika razmerja med legalno mocjo in legitimnostjo, vendar
le redko preraste v konflikt, v katerem bi legalnost ogroZala
legitimnost, oziroma bi ta v celoti postavljala legalnost pod vprasaj. V
Nori je sicer razvidno, da je prava legitimnost samo v Norini teZnji k
osebni osvoboditvi, vendar konflikt z legalno mosko nadvlado v
zakonu ne prerase v obracun, ki bi dobil tragi¢ne razseZnosti Zriev,
krivde in kazni; v sklepu drame tudi ne pride do sprave, ki je v
tragedijah pogosto nadome$¢ala tragi¢ni obradun. Podobno je v
Strahovih, samo da v razpletu dramskega dogajanja postaja zmeraj
manj razvidno, kaj je bilo v njem legalno in kaj legitimno, tragi¢nega
konflikta ni ve¢, ostajajo samo $e tragi¢ne Zrive v svetu brez krivde,
obrauna in sprave. V Divji racki ostaja v koncu neodloceno, ali je
logitimna Gregersova “volja do resnice” ali Zivljenjska modrost in
vdanost v usodo ostalih oseb. Na splosno je umanjkanje tragi¢nega
obracuna, pa tudi sprave, najvidnejSe znamenje, da Ibsenove igre
niso vet tragedije, ampak moderne tragi¢ne drame; tudi tam, kjer se
sklenejo z obratunom — kot Hedda Gabler — ali s spravo — kot Gospa
z morja -, ostaja odprto, kaj je bilo v dramskem konfliktu legalno in
kaj legitimno. Glavni razlog za to je Ibsenov agnosti¢no-voluntaristic-
ni pogled na razmerje med legalnostjo in legitimnostjo modernega
sveta. Dodaten argument za tak$no razlago je e ta, da se v Ibsenovi
dramatiki za legitimno pogosto razglasa “volja do resnice”, za nelegi-
timno pa “Zivljenje v 1aZi”, vendar se vsi poskusi Ibsenovih junakov,
da bi uveljavili tak$na vrednostna nacela, izjalovijo, tako da jih vodijo

14



kve&jemu v smrt, kot v Strahovih, Rosmersholmu ali v Heddi Gabler,
ali v dvom o legitimnosti Cesarkoli, kar je konéno spoznanje Divje
racke.

Podobno kot v Ibsenovih igrah se tudi v Strindbergovi Gospodicni
Juliji ali v Stricku Vanji Cehova sicer kaZejo obrisi konflikta, ki bi
lahko bil tragi¢en, toda njegov smisel ostaja zabrisan, saj ni prav ni¢
jasno, v ¢em je legitimnost, v imenu katere naj se zanikuje legalno
stanje stvarnosti, zaradi katere osebe v teh igrah trpijo, se pogubljajo
ali nemo¢no resignirajo. Pri Strindbergu se resda nakazuje moznost,
da je nelegitimna morda volja Zenske, ki no&e biti Zenska, ampak si
prisvaja mosko nray in polozaj, vendar bi bila takSna razlaga za
presojo te dramaturgije, v kateri dozZivljajo tudi moski tragi¢en zlom,
preslabotna ali celo nelogiéna; v dramah Cehova bi lahko bili nosilci
legitimnega dobri, ob&utljivi in sanjarski samotneZi, vendar zaradi
svoje trpne podloznosti stvarnemu Zivljenju ne morejo stopati v
konflikt z legalnim redom; to pa pomeni, da se tragi¢ni konflikt niti
ne more razviti, kaj Sele da bi prerasel v obra¢un in spravo. Paradoks
modernih dramaturgij je v dejstvu, da pogosto sicer postavljajo na
oder tragi¢ne osebe, Zrtve in krivdo, izjemoma celo tragine obralune
ali sprave, da pa ne izhajajo iz temeljnega tragi¢nega konflikta.

S tem se bistvo tragedije ne samo v teoreti¢ni lu¢i svojega pojma,
ampak tudi v zgodovinski perspektivi svojega razvoja potrjuje kot
posebna struktura, ki je bila mogo¢a samo v obdobjih, ko je razmerje
med legalnostjo in legitimnostjo imelo podlago v trdnem poloZaju
obojega, s tem pa je lahko prislo do konflikta, ki je postajal izhodisce
tragedijskemu dogajanju. Ta konflikt je v jedru strukture, ki je pravo
bistvo tragedije. Prav s temi dolo€ili je pojem tragedije lahko tudi
trdnejse izhodis¢e v presojo, kako se je proti koncu 19. stoletja zacela
tragedija vgrajevati v slovenski literarni razvoj, od Leystikovih in
Juréigevih iger do poznej§ih del Otona Zupanlita, Ivana Mraka,
Dominika Smoleta in Gregorja Strnise. Modernejsi pojem tragedije,
ki poskusa revidirati ali vsaj dopolniti njegove tradicionalne opre-
delitve, je zato nujen tudi za razumevanje problematike, ki je Se
zmeraj nepopolno pojasnjena in o kateri ne obstaja pravo soglasje —
ali je slovenska literatura ustvarila tragedijo ali ne.
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