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K VPRASANJU O BISTVU KOMEDUE

Razprava raziskuje moznosti za sodobno opredelitev komedije, njene posebne strukture
in komic¢nosti. Izhaja iz teoretskih nastavkov v Aristotelovi Poetiki in Heglovi Estetiki, jih
kriticno pretresa, nato pa sistematizira s pomo¢jo modernih pojmov legalnost in legitimnost,
iz katerih naj se pojasni bistvo komi¢nega konflikta. Tako dobljeni model komedijske
strukture primerja s sestavo tragedije. Njegovo veljavnost preverja na reprezentativnih
besedilih komi¢ne dramatike od Aristofana in Plavta do Gogolja, Cankarja in Tonesca.

The paper explores the possibilities for a contemporary definition of comedy, its
particular structure and comicality. It departs from the theoretical rudiments in Aristotle’s
Poetics and Hegel’s Aesthetics and critically analyzes them, then it systematizes them,
employing the modern concepts of legality and legitimacy, which should explain the essence
of the comical conflict. The acquired model of comedy structure is compared to the structure
of the tragedy. Its validity is examined on representative texts of comical drama, from
Aristophanes and Plautus to Gogol, Cankar, and Ionesco.

Komedija je Ze v antiki poleg tragedije veljala za temeljno dramsko zvrst, ven-
dar je v grSko-rimski poetiki bila deleZzna manjSe pozornosti; pojmi, s katerimi je ta
poetika poskuSala pojasniti njeno bistvo, so bili bolj ali manj jasno doloc¢eni, njihova
povezava v celoto manj teoretsko izdelana, do prave teorije komedije, ki bi bila
enakovredna tragedijski, ni prislo, ampak kve¢jemu do nastavkov zanjo.

Nezadostnost teorije se je pokazala Ze v Aristotelovi Poetiki, kjer je bila
komedija prvi¢ postavljena ob tragedijo kot predmet, vreden enake teoretske pozor-
nosti, vendar v zelo obrobni, komaj nakazani pojmovni obdelavi. Aristotel je
obSirnejSo razlago komedije morda namenil za drugi del Poetike, vendar se ta ni
ohranil ali pa celo ni bil napisan. V tem primeru so maloStevilna mesta v Poetiki vse,
kar je Aristotel mogel ali hotel izre¢i o bistvu komedije. V prvih poglavjih jo mi-
mogrede primerja s tragedijo, ¢e§ da posnema »slabSe« ljudi, medtem ko tragedija
prikazuje »boljSe«, v petem poglavju pa to dolocilo dopolni s trditvijo, da komedija
posnema, kar je na takih ljudeh »smeSno«, to pa je tisto, kar je samo po sebi »grdo«,
vendar ne Skodljivo ali pogubno.' V izvirniku Aristotel za »sme$no« (geloion), ki je
torej bistveno za komedijo, ne uporabi besede komikds, tj. komicen; starim Grkom
je ta beseda pomenila samo tisto, kar pripada komediji, in pa tudi pisce komedij, ne
pa komicnosti kot neCesa splo$nega, tj. smeSnega samega na sebi. Izenacenje obeh
pojmov se je izvr§ilo Sele dosti pozneje, vendar Ze na podlagi Aristotelove ute-
meljitve komedije v smeSnem.

Aristotelov model je bil odlocilen za vse poznejSe poizkuse v poetiki, estetiki in
literarni teoriji, kako opredeliti bistvo komedije. Tudi v teh poizkusih so temeljna
dolocila ostajala zelo splo§na ali pa tako nedoloc¢na, da jih je bilo mogoce razlagati
na ve¢ nacinov. Tak je bil Ze Aristotelov pojem »slabSih«, »niZjih« ali pod-

I Aristoteles, Poetika, prevedel, uvod in opombe napisal Kajetan Gantar, Ljubljana, 1982, 63, 68.
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povpre¢nih ljudi, ki so edino primerni junaki komedije, prav tako pojem »grdegac,
ki da je izvir smeSnosti. Toda najbolj odlo€ilna posledica Aristotelovih pogledov na
komedijo je bila ta, da se je od renesanse naprej skoraj brez zadrzkov uveljavilo pre-
pri¢anje, da je komi¢no istovetno s smeSnim; in ker komi¢no pripada po samem poj-
mu komediji, je od tod logi¢no sledilo, da je bistvo komedije v sme§nem. Svoj vrh
je ta pogled na komedijo dosegel v estetiki 19. in 20. stoletja, ki je komedijo kot
dramsko zvrst popolnoma podredila pojmu smeSnega, ki da je sinonim za komic¢no.
To se je zgodilo zlasti v Bergsonovi razpravi o »smehu, ki je bila objavljena leta
1900 s podnaslovom Essai sur la signification du comique.* S tem je bilo izrecno
poudarjeno, da je komi¢no druga beseda za smesno oziroma za vse, kar izziva smeh
— taksni naj bi bili tudi liki in poloZaji v komediji kot posebni dramski zvrsti. Ta
moderna raba pojma je v o€itnem nasprotju s prvotno grsko, ki ji »komi¢no« ni bilo
nujno istovetno s smesnim, pa¢ pa zgolj pojem za tisto, kar se dogaja v komedijah
in je z njimi v neposredni zvezi.

Da komic¢nost s tem pomenom ne more veljati za bistvo komedije, je pokazal Ze
Hegel, ko je v zadnjih poglavjih svojih predavanj o estetiki, objavljenih v letih
1835-38, poskusal natan¢neje dolociti mesto, ki pripada komediji v sistemu literar-
nih zvrsti in s tem v poeziji kot celoti besednih umetnin. Po Heglu ni mogoce
komi¢nega in s tem bistva komedije zvesti na smes$no, kajti ta pojem oznacuje nekaj
relativnega in spremenljivega, ker pa¢ pri razli¢nih ljudstvih in od naSe drugacnih
kulturah zbujajo smeh zelo razli¢ne, nikakor pa ne same po sebi razumljive stvari.
Komicnost terja torej globljo utemeljitev, pa tudi natan¢nejSo opredelitev bistvenih
znacilnosti. To Heglovo kritiko pojma je mogoce dopolniti z argumentom, da
mnoge komedije ne vsebujejo veliko prvin sme$nega ali pa je smeSno v njih tako
zelo navezano na ¢as svojega nastanka, da dana$njemu gledalcu ne zbujajo smeha
in jih torej ne bo dozivljal kot smeSne — to velja celo za Shakespearove komedije.
Vendar ne v prvem ne v drugem primeru tem igram ne odrekamo oznake komedija,
e jih je avtor tako imenoval in jim je literarna tradicija ta zvrstni status soglasno
priznavala.

Taksni in podobni argumenti so povzro€ili, da je Hegel locil komi¢no od zgolj
smesnega, kar je seveda pomenilo, da bistvo komedije ni v smeSnosti, ampak v
komic¢nosti, ki po potrebi vsebuje tudi prvine smeSnega, vendar je praviloma vec¢ od
taksnih prvin. Komic¢nost je Heglu struktura ali sestava celotnega komedijskega
dogajanja v svojem globljem duhovnem smislu ali pomenu. Ta struktura je
analogna strukturi, ki se v tragedijah kaZe kot tragi¢nost; ta presega vsakdanje poj-
me o tragi¢nem kot Zivljenjski nesreci, pogubi ali katastrofi — podobno tudi
komic¢nost kot bistvo komedije presega obi¢ajne predstave o smeSnem. Po Heglu je
potrebno bistvo take komi¢nosti dolociti iz razlike s tragedijo. To je storil z uporabo
temeljnih kategorij svojega filozofskega sistema in priSel do sklepa, da v tragediji
zmaguje »vecno substancialno« skozi propad individualnosti, medtem ko se v
komediji izkaZe za moc¢nejSo subjektiviteta »v svoji neskon¢ni gotovosti«.* S tem je

2H. Bergson, Esej o smehu, prevedel Janez Gradi$nik, spremna Studija Andrej Capuder, Ljubljana,
1977.
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Hegel ustvaril prvo ustrezno teorijo komedije, ki je poznejsi poizkusi niso mogli
preseci niti niso zmogli razviti vseh nastavkov, ki se skrivajo v njeni pojmovni
zgradbi. Kljub temu je imela precej manjsi uc¢inek od Heglove tragedijske teorije.
Eden od razlogov za to je nedvomno njena sorazmerna kompliciranost; ta je posle-
dica tezav, ki jih je imel Hegel s problemom individualne subjektivitete — ta v
sistemu njegovega absolutnega idealizma ni imela trdno dolo¢enega mesta, prav to
pa bi bilo neogibno za pojasnitev temeljnega pomena, ki naj bi ga imela v strukturi
komedije. Drugi razlog za relativno neodmevnost Heglove teorije je bil ta, da je svoj
pojem o komi¢nem gradil predvsem na gradivu stare klasi¢ne komedije, pa $e to
predvsem Aristofanove; komedije novega veka je imel za odmik od prvotnega
modela Ciste komic¢nosti, kar ga je prisililo, da je poudarjal bistvene razlike med
»klasi¢no« in »moderno« komedijo, kamor je uvrical tudi Shakespearova in zlasti
Molierova dela. Toda to je pomenilo, da teoretski model, iz katerega je razlagal
bistvo komedije, vendarle ni mogel enakomerno obseci vseh moZznih razliic zvrsti,
ampak je nekaterim od njih dajal prednost kot zares »Cistim« in ustreznim teoret-
skemu pojmu.

To so poglavitni razlogi, zaradi katerih je Heglova teorija o bistvu komedije
ostala brez vecjega vpliva na pojmovanja, ki so o0 komi¢nem in komediji nastajala v
estetiki, poetiki in literarni teoriji 20. stoletja. Posledica je bila ta, da se je v teh poj-
movanjih kot osrednja kategorija ohranjala na podlagi Aristotelove Poetike zasno-
vana ideja o smeSnosti, ki da je bistvo komi¢nosti nasploh in s tem tudi bistvo
komedije kot literarne zvrsti, ne pa samo spremni pojav necesa, kar je vec¢ kot zgolj
smes$no, s tem pa ne samo atribut, temvec struktura v pravem pomenu besede. Od
tod velik pomen, ki ga je v razlagah komedije dobila Bergsonova teorija o smehu
oziroma o sme$nosti kot bistvu komi¢nega. TakSno stanje se potrjuje tudi v razvoju
slovenskih literarnoteoretskih pojmov o komediji. Vladimir Kralj je v svojem
Dramaturskem vademekumu razlagal tragedijo v ve¢jem delu iz Heglovega poj-
movanja tragi¢nega ali vsaj z upo§tevanjem njegovih posameznih vidikov, medtem
ko se je v svoji razlagi komedije Heglovi teoriji popolnoma izognil; namesto tega je
komedijo v celoti podredil pojmu komi¢nosti, ki jo je razumel kot sinonim za
smes$no, tako kot so splo$ni pojem komi¢nega razlagali Kant, Schopenhauer in
zlasti Bergson.*

Od tod seveda ne sledi, da so dognanja novoveskih teorij o komi¢nem brez
pomena za literarnoteoretske vpoglede v bistvo komedije kot literarne zvrsti. Ven-
dar se je ob tem nujno vrniti tudi k Heglovemu spoznanju, da je komi¢nost komedij
zapletena struktura in ne samo posamezna lastnost, ki jo oznacuje sploSni pojem
smesnosti. Tezava je samo ta, da te strukture ni mogoce vec razlagati s pomocjo poj-
movnega modela, ki pripada Heglovemu filozofskemu sistemu. Probleme, ki jih je
Hegel s svojimi kategorijami odprl in po svoje Ze tudi opredelil, je potrebno prevesti
v sodobnejsi jezik ter za opredelitev komi¢nosti uporabiti pojme, ki so za to naj-
primernejsi, hkrati pa tak$ni, da so uporabni tudi za razlago tragedije, tako da z nji-

3G. W. F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, 3. Teil, Die Poesie, Stuttgart, 1971, 312, 313.
4V. Kralj, Dramaturski vademekum, Ljubljana, 1964, 107-110.
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hovo pomocjo pride na dan ne le bistvo komedije samo na sebi, ampak predvsem
njegova razlika z bistvom tragedije, saj je samo v tem razmerju zares razvidna.

Za tragedijo se je dalo uporabiti pojma legalnosti in legitimnosti kot oznaki za
obe nasprotujoci si silnici Zivljenjskega sveta, med katerimi nastaja tragi¢ni kon-
flikt; ta je podlaga tragi¢nosti in s tem bistvo tragedije — seveda tako, da z razli¢no
razpostavo svojih poglavitnih sestavin (tragic¢ni junak, tragi¢ne osebe, tragi¢na
krivda in Zrtev, tragi¢ni obrac¢un ali sprava) v posameznih tragedijah ustvarja mno-
govrstne kombinacije, tako da osrednji spor med legalnim in legitimnim — naj se Se
tako spreminja — ohranja vso svojo veljavo kot pravi izvir tragi¢nosti in bistvo
tragedije.’

Podobno kot za tragedijo je mogoce tudi za komedijo izhajati iz podmene, da je
bistvo njene komic¢nosti v sestavi komedijskega dogajanja, in sicer tako, da je gibalo
tega dogajanja konflikt, ki pa ni tragicen, ampak komicen. Njegova posebnost je na
prvi pogled ta, da za prizadete dramske osebe ni zares nevaren, Skodljiv ali celo
poguben — posebnost, ki jo je v svoji opredelitvi upoSteval Ze Aristotel, ki je s to
oznacitvijo loc¢il komedijo predvsem od tragedije, v kateri je konflikt praviloma
poguben in v pravem smislu dejansko nevaren. V zvezi s tem je Se posebnost, da se
komedijsko dogajanje obi¢ajno konca »sre¢no«, ¢eprav za razlicne osebe razli¢no,
najveckrat tako, da je razplet ugoden za »pozitivne« med njimi, kar je v oCitnem
nasprotju s potekom tragedijskega dogajanja, v katerem trpijo in se pogubljajo eni
in drugi. Vendar so to Sele najbolj zunanje znacilnosti komedijskega dogajanja, od-
visne od njegovega notranjega ustroja. Sorazmerna nenevarnost in sre¢nost nje-
govega zapleta in razpleta je posledica posebne narave tega konflikta; ta je v o€it-
nem nasprotju s konfliktnostjo, ki sproza in usmerja dogajanje v tragediji. Boj
nasprotij se v obmocju tragi¢nega bije strastno, z najvecjo ostrino, najveckrat na
zivljenje in smrt, ker gre za spopad med legalnostjo in legitimnostjo kot obeh naj-
vi§jih pocel ¢loveskega sveta. Konflikt v komedijah se nikoli ne bije s tak§no
strastjo in ostrino, njegov potek ni usoden ali celo poguben, kot je ugotovil Ze Aris-
totel — to pa je naravna posledica dejstva, da v tem konfliktu ne gre za odlo¢ilni
spopad med legalnim in legitimnim, ki terja za svoj kon¢ni razplet ¢loveske Zrtve na
tej in drugi strani. Komicni konflikt poteka praviloma znotraj legalnosti, v¢asih se
pribliza njenemu robu ali izjemoma celo seZe prek legalnih meja, vendar nikoli
tako, da bi prerasel v spopad med legalnostjo in legitimnostjo. Pa¢ pa se v
komi¢nem sporu spopadajo razli¢ni tipi legitimnosti — splo$no priznane ali manj
veljavne, resni¢ne ali samo navidezne, zmeraj pa tako, da je njihovo nasprotovanje
postavljeno znotraj vladajoce legalnosti. To seveda pomeni, da se v komedijah v
vlogi odlocilnih dejavnikov ne pojavljajo veliki centri moc¢i — vladarski, drzavni,
verski ali vojaSki, ki so nosilci legalnosti in prav zato lahko zaidejo v spopad z le-
gitimnostjo; konflikti komedijskega dogajanja so postavljeni v obmocje zasebnosti,
ki ji legalna oblast zagotavlja varnost, hkrati pa ji prepusca, da sama odlo¢a o le-
gitimnosti in nelegitimnosti svojega Zivljenjskega sveta. Na to posebnost komedij-

IPovzeto pojmovanje tragedije je bilo v Sirsi izpeljavi razloZeno v razpravi: J. Kos, K vprasanju o
bistvu tragedije, Primerjalna knjizevnost 19 (1996), §t. 1, 1-16.
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skega dogajanja je verjetno mislil Hegel s tezo o tem, da komic¢nost potrjuje samo-
gotovost individualne subjektivitete.

Iz te bistvene razli¢nosti med tragi¢nim in komi¢nim konfliktom izhajajo vse
druge znacilnosti, ki jih vsebuje sleherno komedijsko dogajanje. Komicni junak je
tista oseba v komediji, ki aktivno sproza in zapleta spor med nasprotnimi stali$ci, tj.
razli¢nimi zasebnimi interesi, ki so lahko enako legalni in tudi enako legitimni, lah-
ko pa je med njimi razlocek v stopnji legitimnosti — razlocek, ki s stali§¢a legalne
oblasti sploh ni pomemben — razen v skrajnem primeru, ko bi priSel v nasprotje z
legalnostjo, toda s tem bi prenehal biti komi¢en v pravem pomenu besede; zato so
tak$ni primeri v komedijah redki in izjemni, pa $e takrat se spor z legalnostjo pojavi
Sele na koncu komedijskega razpleta, kar pomeni, da seZe ¢ez mejo prave komic-
nosti.

Podobno je tudi za druge elemente komi¢ne strukture mogoce ugotavljati
vzporednice s sestavnimi deli tragedijskega dogajanja. Tudi v komedijah obstajajo
poleg komié¢nih junakov, ki so dejavni nosilci komi¢nega konflikta, osebe, ki to niso
in so zatorej samo komicne osebe. Kadar se komi¢ni konflikt razvije med nasprot-
nimi interesi, od katerih so eni legitimni, drugi pa samo na videz ali pa sploh ne, se
spor konc¢a s komi¢nim obracunom; nosilec manj legitimnega interesa je osramo-
¢en, ponizan ali celo kaznovan, kar pomeni, da postane komi¢na Zrtev — resda ne v
tako skrajni podobi, ki praviloma zaznamuje tragi¢no Zrtev v tragediji, vendar ne
brez moralne ali celo fizi¢ne degradacije. V primerih, ko si stojita v komi¢nem
sporu nasproti dve enako legitimni Zivljenjski sili, se komedijsko dogajanje ne
koncuje s komi¢nim obrac¢unom, ampak s komicno spravo — in tudi ta je mnogo
manj usodna od tragi¢ne sprave v tragediji, saj ne terja za svojo izpolnitev velikega
trpljenja ali celo smrtnih Zrtev, ampak je dobrodusna, za vse prizadete prijetna in
zadovoljiva. Toda takSna je lahko samo zato, ker v tej spravi ne gre za obnovitev
porusenega razmerja med legitimno moralnostjo in legalno oblastjo, ampak samo
za uskladitev legitimnih zasebnih interesov, ki so Cisto po naklju¢ju prisli med sabo
navzkriz. Prav zato jih k medsebojni spravi lahko napelje ¢isto zunanji vzrok — nak-
ljucje, muhasta usoda ali nepri¢akovan splet dogodkoyv, ki si ga je mogoce razlagati
kot poseg kake vi§je, nadnaravne ali posvetne mo¢i v nerazumno zapletanje
zasebnih interesov, tudi zelo preprostih in Ze kar banalnih.

Dejstvo, da se v sestavi komedijskega dogajanja vloga posameznih komi¢nih
elementov lahko spreminja, je potrebno upoStevati pri razlagi poglavitnih tipov
evropske komedije — od stare atiSke do poslednjih velikih komedij 19. in 20.
stoletja. Najbolj regularen in v tem smislu tudi klasic¢en tip je ustvarila kome-
diografija 17.in 18. stoletja od Moli¢ra do Beaumarchaisa, to pa zato, ker je mogoce
v njenem dogajanju odkriti temeljno komi¢no strukturo v njeni naj¢istejsi, skorajda
vzoréni obliki. To velja Ze za prvo velikih Molierovih komedij, Solo za Zene.
Komi¢ni konflikt nastaja v tej igri iz Arnolfovega hotenja, s premisljeno vzgojo
mlade rejenke zavarovati svoje prihodnje zakonsko Zivljenje pred nezgodami, ki v
sodobni mescansko-plemiki druzbi lahko doletijo moZe. Ta nac¢rt ni nelegalen,
zakon ga dopusca, in tudi ni popolnoma nelegitimen, saj temelji na stvarnih Zivljenj-
skih dejstvih. Toda v ¢udaski, pretirano avtoritarni Arnolfovi izvedbi postaja nele-
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gitimen v trenutku, ko se rejenka Agneza zaljubi v mladega Horaca — njuna ljube-
zenska zveza je o€itno po naravi bolj legitimna od zakonskih nacrtov cudaskega
mozaka. Njuni nacrti za skupen pobeg so sicer na robu legalnega, toda tudi Arnol-
fova »Sola za Zene« je v tem pogledu lahko dvomljiva. Konflikt se kon¢a tako, da se
s pomocjo nenavadnih nakljucij izkaZe, da je ljubezen mladih ne samo legitimna,
ampak tudi popolnoma legalna, saj sta po volji svojih ofetov namenjena drug
drugemu; Arnolfova pravica do rejenke je samovoljna, neutemeljena in na koncu
igre se izkaZe, da ni ve¢ legalna ali pa je vsaj na tem, da to ne more ve¢ biti. Konflikt
se sklene z zmago prave legitimnosti nad nepravo, kar se $e naknadno potrdi z njeno
legalno veljavo. S tem dobi komic¢ni konflikt vse tiste razseznosti, ki so za komedij-
sko dogajanje najbolj konstitutivne: Arnolf kot komi¢ni junak postane na koncu
komic¢na zrtev, konflikt se konc¢a s komi¢nim obracunom, saj Arnolf odhaja s pri-
zori$¢a osramocen in prikrajSan za tisto, kar je bil njegov poglavitni Zivljenjski in-
teres. Do komi¢ne sprave ne pride in tudi ne more priti, ker so bile nasprotne si
strani po svoji legitimnosti prevec¢ neenake, da bi bilo med njimi mogoce soZitje ali
vsaj kompromis. Prav s tem se Sola za Zene uvrica v poseben tip komedije, ki je
znacilen zlasti za novovesko komediografijo, redkejsi pa v srednjeveski in zlasti
anticni.

Tipu, ki ga je ustvaril Moliére, pripada ne le ve¢ina njegovih komedij, ampak
tudi najbolj reprezentativnih iger vse do 19. stoletja. V Tartuffu je Moliere iz tega
modela izpeljal Ze tudi razlicico, ki seZe do skrajnih komi¢nih moZnosti in jih de-
loma Ze preseze. V sredi§¢u dogajanja je tudi to pot dvoje legitimnosti, od katerih si
vsaka lasti pravo veljavo, obe pa stojita znotraj legalnega reda — Orgon s svojo ma-
terjo prisega na pobozno krepost, poosebljeno v Tatuffu, ostali ¢lani Orgonove
druzine jo imajo za navidezno, sami sebe pa za nosilce bolj legitimnega Zivljenja
preprostih, poStenih in normalno krepostnih ljudi. V razpletu se razkrije, da je bila
legitimnost Tartuffovega poboZznjaStva navidezna, Se ve¢ — sleparska. Kljub temu se
v razpletu za trenutek zdi, da bo prava legitimnost razglasena za nelegalno in temu
primerno kaznovana, sleparska pa priznana za legalno in nagrajena. Ta izid je
nezdruzljiv s pravo komedijo, zato je Ze Hegel opozoril, da ni prav ni¢ vesel, ampak
¢isto resen in nevaren.® Moliere ga razreSi s posegom najvi§je legalne moci, tj.
kralja, ki razglasi Tartuffa za skrivnega zlo¢inca in ga postavi zunaj zakona, legitim-
nosti Orgonove druZine pa vrne legalno varnost, s ¢imer je komi¢na struktura igre
vendarle ohranjena. Kot druge podobne komedije je komi¢ni junak krivec in Zrtev
obenem, konflikt se ne more koncati s komi¢no spravo, ampak edinole s komi¢nim
obrac¢unom.

Takemu modelu pripadajo tudi prvi zacetki slovenske komediografije, kot jih je
uspesno uresnicil A. T. Linhart s svojima priredbama Richterjeve igrice Die Feld-
miihle in Beaumarchaisove velike komedije La folle journée ou le mariage de Fi-
garo. Igri sta si podobni v tem, da se komi¢ni konflikt v obeh razvija iz nasprotja
med ljubeznijo mladih, preprostih ljudi na kmetih ali na podeZelski gra$¢ini in pa
zunajzakonskimi eroti¢nimi Zeljami pokvarjenih plemiskih gospodov. Prva ljube-

6G. W. F. Hegel, n. d,, 355.
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zen je s staliSCa pisatelja in tudi gledalcev legitimna, gosposka spolna pokvarjenost
pa nelegitimna ali morda samo na videz legitimna. Obojna vrsta ljubezenskih Zelja
se giblje znotraj legalnih meja, ¢eprav je goljufivi Tulpenheim skoraj na njihovem
robu, medtem ko je v Veselem dnevu Maticek tisti, ¢igar ljubezenski nacrti z Nezko
se utegnejo zaradi zakonske obljube stari Smrekarici izkazati za nelegalne. Ta zaplet
se resi s posegom usodnih nakljucij, ki pokazejo, da je tak$na nelegalnost bila le
navidez, tako da se spor med legitimnostjo in nelegitimnostjo v tej igri izteCe znotraj
veljavnega legalnega reda. Komi¢nih junakov, ki dejavno Zenejo dogajanje naprej,
je v obeh Linhartovih priredbah ve¢. Komic¢ni krivec in zatem tudi Zrtev je med
njimi en sam — v Zupanovi Micki plemeniti Tulpenheim, v Veselem dnevu baron
Naletel, razlika med dogajanjima v eni in drugi je ta, da se v igri po Richterju zak-
lju¢i s komi¢nim obra¢unom, v priredbi Beaumarchaisa pa s komi¢no spravo.
Devetnajsto stoletje je deloma sledilo z novimi razli¢icami Molierovemu
modelu. Mednje spada varianta v Kleistovem Razbitem vréu, kjer je ljubezenska
strast sodnika Adama postavljena zoper legitimno ljubezen mladega kmeckega
para, vendar tako, da se sodnikov poloZzaj giblje Ze onstran legalnega — poloZzaj, ki
ga je inavguriral Ze Moliere v Tartuffu. V osebi sodnika Adama so zdruZene skoraj
vse poglavitne funkcije komedijske strukture — je edini komicni junak, krivec in
zrtev komicnega konflikta; kot v vseh podobnih primerih, ko nasproti legitimnosti
stoji navidezna legitimnost, Ki si lasti videz legalnosti, se dogajanje ne more koncati
s komi¢no spravo, ampak edino s komi¢nim obra¢unom. Zares nov tip komedije, ki
je tudi pozneje obstajal v novih razlicicah, je izoblikoval Sele Gogolj z Revizorjem.
Komedijska struktura tega dela je zapletena prav zato, ker obrisi njegovega
komi¢nega konflikta na prvi pogled niso popolnoma jasni. Razmerje med korumpi-
ranimi mestnimi veljaki in Hlestakovom, ki ga imajo po zmoti za vladnega revizorja
in ga zato zelijo podkupiti, je sicer mogoce razumeti kot komi¢en konflikt, ki pa je
navidezen, utemeljen na nesporazumu in medsebojnem varanju. V nobenem
primeru ne gre za spor med pravo in navidezno legitimnostjo, obe strani sta primer
zivljenjske neregularnosti ali Ze kar pokvarjenosti; pri tem je pa lahkomiselnost
Hlestakova vendarle manj kriva od sramotne nelegitimnosti mestnega uradniStva, ki
se skriva za veljavo svoje uradniske legalnosti. Temu primerno je Hlestakov s svojo
izsiljevalsko taktiko sicer komic¢ni junak, komi¢ni krivci in Zrtve pa njegovi podkup-
ljivi druzabniki. Ob tem navideznem konfliktu je v Revizorju od zaCetka navzoc e
drug, pravi komic¢ni konflikt, ki se v celoti razkrije Sele v zakljucku. To je konflikt
med lazno in pravo legitimnostjo, ki jo prinasa s sabo najvi§ja legalna oblast v
drzavi — podobno kot v razpletu Tartuffa razresi konflikt »son¢ni« kralj. Komedija
se sklene s komi¢nim obracunom ali ga vsaj nakaZe, kajti ob tem, da bi bila med
provincialnimi veljaki in najvi§jo oblastjo mogoca komic¢na sprava, je komajda
mogoc¢e misliti. V tem primeru komic¢ni obra¢un presega legalne okvire, spreminja
se v spor med legalnim in nelegalnim, to pa je konflikt, ki ni ve¢ komicen; prav zato
ga je moral Gogolj prihraniti prav za konec in ga postaviti izven same komedije.
Vzorec Gogoljevega Revizorja s svojo posebno postavitvijo komi¢nega kon-
flikta je bil izhodiS¢e Cankarju za najpomembnejso slovensko komedijo, Za naro-
dov blagor. Vplivne sledi iz Revizorja so vidne v postavitvi motivov in tem, v koncu
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komedijskega dogajanja in seveda v satiri na mestne ali me$c¢anske veljake. Vendar
je v to splo§no shemo Cankar vnesel odmike, ki so toliksni, da je mogoce govoriti o
novi razli¢ici splo§nega modela. Komedijsko dogajanje giblje od samega zacetka in
skoraj do konca konflikt med obema meScanskima politikoma Grozdom in Grud-
nom, oziroma njunima strankarskima krogoma. Posebnost konflikta je ta, da sta si
enakovredna, saj sta oba enako nelegitimna; poskusata si nadeti legitimno podobo s
sklicevanjem na narodove koristi, vendar je Ze na zacetku gledalcem jasno, da gre
za prazen videz; nosilci konflikta so meSc¢ani, ki sicer niso tako odkrito pokvarjeni
kot Gogoljevi mestni veljaki, ampak so v vnemi za svoj prav celo naivni, toda nji-
hova socialno-moralna eksistenca ni zato ni¢ manj nelegitimna. K temu je potrebno
dodati $e dejstvo, da se medsebojne zdrahe teh komi¢nih junakov ves as gibljejo
znotraj legalnega reda in da z njim ne morejo priti v spor, saj je strankarstvo v tem
mescanskem okolju prepusceno medsebojni igri interesov, s tem pa tudi prestiznim
sporom in koristoljubnim manevrom; legalni red me§¢anske druzbe v optiki te
komedije ne samo dopusca razli¢ne oblike nelegitimnosti, ampak jih ima celo za
nekaj naravnega. Toda v izteku komedijskega dogajanja se ta poloZaj sprevrze v nov
konflikt na druga¢ni ravni. S S¢ukovim sklepom, da bo izstopil iz me$¢ansko ure-
jenega okolja in se postavil na stran »ponizanih in razZaljenih«, postane navidezni
spor dveh enako nelegitimnih tekmecev za oblast in ¢ast v imenu naroda nepomem-
ben; na njegovem mestu se odpre veliko resnejsi konflikt med takSno nelegitim-
nostjo in necim, kar je v pravem smislu legitimno — to je seveda stvar resnice,
pravice in moralnosti, ki jo odslej reprezentira uporniski S¢uka. Ta svet izstopa iz
meScanske legalnosti, kar napoveduje nov konflikt med legalnostjo in legitimnostjo
— toda ta spor ni ve¢ komicen, zato zanj v komediji ni ve¢ prostora, njen konec
kve¢jemu kaze nanj. To je tudi razlaga za posebno mesto, ki ga dobita v Cankarjevi
komediji komi¢ni obracun in sprava. Njuno zaporedje je obrnjeno — Grozd in Gru-
den skleneta zvezo, ki je sprava med obema nelegitimnima poloma komedije, Sele
zatem se odpre moznost za obracun s tak§no nelegitimnostjo, toda ta obracun ne bo
ve¢ komicen, saj bo moral poseci v legalnost, da bi jo spremenil v skladu z legitim-
nostjo. To pa komedijo kot tako Ze ukinja ali celo onemogoca.

Po vsem tem se zdi upravi¢ena domneva, da se v razvoju evropske komedije
uveljavlja poseben tip komic¢nega konflikta, ki sicer dopu§ca nove razli¢ice in od-
mike, vendar praviloma ohranja nasprotje dveh nasprotujocih si legitimnosti, od
katerih je ena prava in druga navidezna, lahko pa sta obe nelegitimni; prav tako
razli¢en je lahko izid takega konflikta, saj iz njega lahko rezultira kon¢&ni obracun ali
komic¢na sprava. Kljub tak§nim razli¢icam ostaja konflikt praviloma znotraj legal-
nega reda; med legalnostjo in legitimnostjo lahko pride izjemoma do dodatnega
konflikta, vendar Sele v zakljucku komedije ali pa celo kot preseZek pristnega
komic¢nega dogajanja.

Vse to velja seveda za primere evropske komediografije od Moliera do Cankarja
in s tem za tisto, kar bi Hegel imenoval moderna komedija. Odprto ostaja vprasanje,
ali lahko iz tega temeljnega modela razumemo tudi komedijo prej$njih dob, tako Ze
anti¢no in srednjevesko pa tudi renesan¢no 16. stoletja, ki je morda $ele na prehodu
v zares novoveski tip komi¢ne dramatike. S tega staliS¢a se kot problem vsiljuje Ze
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tipi¢nost Shakespearovih komedij, ki jih literarna zgodovina postavlja v obmocje
pozne renesanse, kar je morda razlog, da se njihovi komediografski obrazci tako
zelo razlikujejo od klasicizma Molierovih komedij. Temeljna razlika je seveda ta,
da se danaSnjemu gledalcu in bralcu Shakespearove igre zdijo dosti manj komicne,
kar pa Se ni dokaz, da niso komedije. O tem govori njihova temeljna komedijska
struktura, na primer v Beneskem trgovcu, ki je med temi komedijami najresnejsa. V
sredi njenega dogajanja je tipicen konflikt med dvema vrstama legitimnosti, vendar
ne med pristno in navidezno kot v Tatuffu, ampak med bolj in manj veljavno. Shy-
lockova prizadetost zaradi h¢ere ni brez legitimnega temelja, toda ta se z njegovo
mascevalno slo manjSa in sprevraca v svoje nasprotje; legitimnost Antoniove zveste
privrzenosti prijatelju in pripravljenosti na najvecjo Zrtev je v vsakem primeru le-
gitimnej$a, zlasti ko se izkaze v trenutkih najtezje preizku$nje. Ta konflikt se vse do
prizora na sodiS¢u dogaja znotraj legalnih meja, v sodni razpravi se navsezadnje zdi,
da bo legalna oblast potrdila Shylockovo manj legitimno stvar, Antoniovo, ki je ven-
darle legitimnejSa, pa obsodila. Zgodi se prav narobe, legalno priznanje dobi samo
Antoniova privrzenost prijateljem, Shylock je kaznovan, kar spominja na konec
Tartuffa. Razlika je ta, da pri Molieru legalnost predstavlja absolutni vladar,
medtem ko jo pri Shakespearu pomagajo uveljaviti navadni ljudje kot soudelezenci
konflikta s svojo domiselnostjo, spretnostjo in celo zvitostjo. Komedija se konc¢a s
komi¢nim obra¢unom, slabsa stran v konfliktu je komicni krivec in Zrtev hkrati. S
tem se v Shakespearovih komedijah kljub poznorenesanénim posebnostim
uveljavlja splos$no veljavna komedijska struktura.

Prav to se izkaZe tudi za edino veliko delo visokorenesan¢ne komediografije, za
Machiavellijevo Mandragolo. Komi¢ni junak komedije je ljubezensko pozeljivi
Callimaco, ki se s svojimi pomagaci hoce zvija¢no polastiti krepostne Lucrezie,
porocene z ostarelim Niciom. V srediScu dogajanja je na videz konflikt med lahko-
vernim starcem in mladim ljubimcem, vendar se ta konflikt sploh ne razvije, pa¢ pa
je pravi konflikt postavljen med ljubezensko zvija¢nostjo in nedolZno krepostjo, ki
se ji upira. Ko se Callimaco navsezadnje dokoplje do Lucrezie, se mu ta podredi, kar
seveda pomeni, da se konflikt sklene s komi¢no spravo, ne pa z obra¢unom. Obe
teznji, ki sta v Mandragoli prisli v spor, sta o€itno legitimni — legitimna je eroti¢nost
mladega ljubimca, prav tako pa tudi vzvi$ena krepost mlade Zenske, ki je v posesti
nepriStevnega starca. Med obema vrstama legitimnosti je zato mogoca sprava, zlasti
ker njun skrivni spor nikjer ni presegel legalnega reda, ampak ostaja znotraj legalnih
meja — zato se komedija konca s skrivno ljubezensko zvezo, ki niti najmanj ne zmoti
zunanje veljave Niciovih zakonskih pravic. Razmerje med legalnostjo in legitim-
nostjo je tudi v tem primeru skladno s splo$nim bistvom komedije.

Poseben problem je za teorijo komedije prav gotovo srednjeveska komedio-
grafija, saj se na prvi pogled zdi, da mora biti njena struktura iz duhovnozgodovin-
skih razlogov bistveno drugacna od renesancne in novoveske v ¢asu klasicizma.
Vendar je dejanska struktura take komediografije blizja obema, kot se zdi na prvi
pogled, Ceprav z variantami, znacilnimi za pozni srednji vek, v katerem je nastala
najznacilnejSa teh komedij, Burka o jezicnem dohtarju. Njeno komi¢no dogajanje
obsega dva zaporedna konflikta — najprej konflikt med advokatom in trgovcem, prvi
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je dejavni junak in krivec, drugi Zrtev njegove zvijacnosti; na koncu sledi konflikt
ovcarja s trgoveem in za povrh Se z advokatom — v tem konfliktu sta obadva Zrtev
ovcarjeve zvijacnosti, kar pomeni, da v tem dogajanju sledijo komi¢ni obracuni
drug drugemu, pri ¢emer komicni junak postaja izmeni¢no krivec in Zrtev komic-
nega konflikta. Posebnost dogajanja v burki je ta, da nobeden komi¢nih junakov ni
nosilec prave legitimnosti, pa¢ pa so vsi trije — trgovec, advokat in ov¢ar — vsak po
svoje nelegitimni, vendar tako da se z njihovo Zivljenjsko stisko ta nelegitimnost
manj$a —_medtem ko gledalec privos¢i trgoveu Skodo, ki mu jo je prinesla advoka-
tova prevara, privo$¢i temu $e bolj, da ga s podobno prevaro spravi ob placilo ubogi
ovCar. Vse te medsebojne prevare so na robu legalnega, vendar navsezadnje
ostanejo znotraj veljavnega socialnega reda, saj nastane na sodi§¢u zmeSnjava, tako
da sodnik ne more obsoditi nikogar. Na videz je torej komi¢no dogajanje nasprotno
tistemu v Machiavellijevi komediji — tam so si stale nasproti razlicne ravni legitim-
nosti in se nazadnje spravile pod plas¢em legalnosti, tu so v sporu razlicne ravni
nelegitimnosti, med njimi ne pride do sprave, vendar se po medsebojnih obracunih
stvari izravnajo, hkrati pa ostanejo varno skrite za legalnim videzom. V razli¢nosti
poznosrednjeveske in visokorenesan¢ne komedije se torej skriva zanimiva struk-
turna razlika, ki pa spet bistveno ne odstopa od temeljnega zarisa komedijskega
dogajanja, ampak predstavlja eno od njegovih mogocih variant.

Hegel je iz svoje teorije komedije izpeljal tezo, da se moderna komedija, ki
vkljucuje tudi srednjevesko komediografijo, bistveno razlikuje od anti¢ne ali
klasi¢ne; s tem je mislil predvsem na Aristofanove igre, manj na rimske Plavtove in
Terencove, napisane po neposrednih predlogah grike »nove« komedije, s tem pa po
Heglovi sodbi Ze odmaknjene od pravega klasi¢nega modela. Kljub temu je mogoca
ravno nasprotna teza — da rimska komedija po svoji strukturi ni bistveno drugacna
od Aristofanove, ker vsebuje podobno utemeljen komi¢ni konflikt in celo enako
razreSitev komi¢nega dogajanja; in da anti¢na komedija kot tak$na istovrstna celota
spet ni bistveno razli¢na od srednjeveskih in novoveskih del, ampak predstavlja
samo posebno, najstarej$o in v tem smislu prvotno varianto splo$no veljavne
komedijske strukture, tako da tudi njena posebna razli¢ica potrjuje skupno bistvo
vse evropske komediografije. V razvidni podobi je posebna sestava anti¢ne
komi¢nosti razvita v Plavtovih in Terencovih komedijah, ki hkrati reprezentirajo
Sirsi zaris gr8ke helenisticne komedijske dramatike, iz katere neposredno izhajajo.
Za primer je potrebno pritegniti vsaj Plavtovo komedijo Hisni strah in Terencovega
Evnuha, Ki sta si sicer tudi motivno podobna, in Ze se izkaZe ista shema komi¢nega
konflikta pa tudi posameznih elementov, ki funkcionirajo kot bistveni elementi
komedijskega dogajanja. Pri Terencu povzro¢a konflikte ljubezen dveh bratov,
prvega do hetere, drugega do kupljene suZnje; obojna ljubezen pride do cilja s pre-
varami in podkupninami, medtem ko se mora manj prikupni ljubezenski tekmec
zadovoljiti s stransko vlogo; pri Terencu se lahkoZivi sin v ocetovi odsotnosti zaljubi
v kupljeno dekle, s suznjevo pomocjo vodijo oCeta za nos, dokler ne pride vse na
dan, vendar o¢e sinu in suznju odpusti in vsi mirno Zivijo naprej. V obeh primerih
si stojita nasproti dva interesa, ki sta oba sicer legitimna, vendar eden bolj od
drugega — v Evnuhu je ljubezenska strast starejSega, nekoliko omejenega voji¢aka
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manj legitimna od naravne strasti mladih ljubimcev, v Hisnem strahu je tak$na strast
vec¢ vredna od skopustva oceta, Ceprav je tudi tak§no skopustvo po svoje naravno in
zato legitimno. V obeh komedijah komic¢ni konflikt nastaja iz krizanja taksnih bolj
ali manj legitimnih ¢loveskih sil, komicni junaki postajajo izmenoma krivci in
zrtve, vendar se v izidu konflikt izravna; ko bi moralo priti do komi¢nega obraCuna,
se spori izravnajo in dogajanje zdrsne brez tezav — deloma tudi s pomocjo pre-
senetljivih, po usodi hotenih naklju¢ij — v komi¢no spravo.

Za to komedijsko sestavo je odlocilno, da kjub konfliktu in krivcem za ta kon-
flikt pravih komic¢nih Zrtev in obra¢unov v njenem izteku pravzaprav ni. Nasprotja
se v koncu pomirijo, bodisi da obstajajo Se naprej drugo ob drugem, vendar ne vec
v pravem sporu, ali pa se umirijo v skupni spravi. Razlog za tak3no specifi¢nost je
ta, da v teh nasprotjih ni zares ostre ali usodne razlike med nec¢im, kar bi bilo le-
gitimno, in tistim, kar je Ze na prvi pogled in za vse nelegitimno. Ta posebna struk-
tura pa ni nastala Sele z »novo« helenisti¢no komedijo, ampak je opazna Ze v Aris-
tofanovih komedijah, celo v najstarejsi od ohranjenih, Aharnjanih, ki lahko veljajo
za najstarejSo ohranjeno komedijo sploh. Njena preprosta dramaturgija kaze morda
na prvotnej$o obliko komedijskega dogajanja, vsebuje pa Ze poglavitne znacilnosti
anti¢ne komediografije. Komic¢ni konflikt se v nji razvija med stranko miru in vojno
stranko v ¢asu peloponeske vojne, prvo predstavlja kmet Dikaiopolis, drugo vojsko-
vodja Lamahos. Oboje — Zelja po miru in potreba po vojni — je v tem sporu le-
gitimno, vendar tako, da je prizadevanje za mir legitimnejSe, ker obeta ljudem
ugodje in uZitek, vojna pa napore in trpljenje. Konflikt poteka v mejah legalnega,
vendar ne kot zares pravi konflikt, ampak kot zaporedje malih prepirov, besednih
spopadov in bistroumnih potegavs¢in. Vojskovodja Lamahos je na koncu Zrtev, ven-
dar ne komi¢nega konflikta, ampak naklju¢ne nesrece; do komi¢nega obracuna ne
pride, pa tudi ne do prave uskladitve nasprotij s spravo; miroljubnost in bojaZeljnost
obstajata druga ob drugi $e naprej, v soZitju, ki je nadomestek za spravo.

Podobno sestavo, vendar v bolj dognani podobi, kaZe Lizistrata, napisana na isto
motiviko miru in vojne. Tudi zdaj nastaja komi¢ni konflikt iz merjenja moc¢i med
miroljubnostjo in bojaZeljnostjo — med Zenskami, ki podpirajo prvo, in moskimi, ki
se vdajajo drugi. Od obeh strani v konfliktu je legitimnej$a stvar miru, vendar v tem
komedijskem svetu nikjer ni videti merila, po katerem bi bila vojna popolnoma
nelegitimna; vsekakor pa je oboje — Zelja po ugodju v miru in strast do vojnih
spopadov — v mejah legalnega in v tem okviru dopustno. Komedija se ne konca s
komi¢nim obra¢unom, v nji tudi ni komi¢nih Zrtev. Potem ko se moski prilagodijo
Zenskam, te pa ustreZejo moskim Zeljam, se komi¢ni konflikt stece v spravo. Zrtev
in obra¢una v tem komi¢nem sestavu ne more biti, ker v njem tudi ni pravih krivcev.

Anti¢na komedija kaZe po vsem tem posebnosti, ki jo razlo¢ujejo od poznosred-
njeveske in novoveske. Mednje spada predvsem manjsa izostrenost komi¢nega kon-
flikta, razlog za to je manj radikalno postavljanje legitimnosti in nelegitimnosti v
stvareh, ki spadajo v zasebnost komedijskega sveta. Vecidel gre za spor med dvema
vrstama legitimnosti, ki sta si enakovredni ali pa tak$ni, da stopnja legitimne veljave
med njima ni prevelika. Temu primerno je tudi vloga komi¢nih krivcev in Zrtev v tej
komediografiji manjSa ali skoraj neznatna. To velja tudi za deleZ, ki ga odmerja
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komi¢nim obra¢unom; praviloma jih nadomes¢a komicna sprava. Kljub temu pa se
anticna komedija bistveno ne razlikuje od »moderne«, kot je iz svoje perspektive
sodil Hegel. Obe pripadata istemu skupnemu bistvu, v obeh se uresnicuje struktura,
katere zari$¢e je komicni konflikt, ta pa nastaja iz nasprotovanja legitimnosti in
nelegitimnosti, lahko tudi iz spora med enakovrednima ali skoraj enakima vrstama
legitimnega teZenja, zmeraj pa tako, da se konflikt dogaja znotraj legalnih meja. Ko
bi jih zacel prestopati, bi dramsko dogajanje iz komedije preslo v tragedijo ali vsaj
tragikomedijo.

Iz primerjave s tragedijo se za zadnjih sto in ve¢ let tudi komediji vsiljuje
vpraSanje, podobno tistemu o »koncu tragedije«. Za tega je mogoc¢a domneva, da ga
povzroca sploSna kriza pojmov legitimnosti in legalnosti v sodobnem svetu,
zaznamovanem predvsem z razmahom metafizi¢nega nihilizma; posledica je ta, da
v dramatiki ni ve¢ mogoce veljavno upodabljati konflikta med obojim, s tem pa od-
pade moznost prave tragedije. Podobno vpraSanje se odpira za sodobno komedijo.
zizginjanjem trdnih temeljev za dolocanje, kaj je legitimno, manj legitimno ali Cisto
nelegitimno in kje so legalne meje njihovih medsebojnih razmerij, izginja tudi
moznost komi¢nega konflikta in z njim komedije kot trdne dramske zvrsti. S tem
nastane polozaj, ki ga je mogoce imenovati »konec komedije«. To seveda ne
pomeni, da komedije v zadnjih desetletjih sploh ne nastajajo vec, toda res je, da so
to praviloma samo »bulvarske« komedije, ki obnavljajo zunanje elemente evropske
komediografije na nizji, zabavni in trivialni ravni. Ob njih se je v drugi polovici 19.
stoletja zlasti v Franciji zacela pojavljati veljavnejSa zvrst vodvilov, z Labichom in
Feydeaujem. Njihova novost je ta, da niso ve¢ komedije, ampak komicne igre v
najc¢istejSem pomenu besede, brez komi¢nega konflikta in zato tudi brez prave
komedijske strukture. Njihova komi¢nost temelji v mehanizmih, ki jih je kot temelj
komicnosti razlozil Bergson v svoji knjigi o »smehu«. Da je to delo nastalo v ¢asu,
ko se je razcevetel vodvil, komedija pa Ze izginjala kot visoka dramska zvrst, ne
more biti nakljucje.

Ta dejstva potrjuje tudi najnovejsi polozaj komi¢ne dramatike in dramaturgije. V
t. i. gledaliS¢u absurda je zlasti Ionesco ustvarjal besedila, ki so na prvi pogled
komedije, natan¢nejsi analizi pa se pokaZejo kot komi¢ne igre ali komi¢ne groteske.
lIonescovo prvo dramsko delo, PleSasta pevka, je v podnaslovu nosilo oznako anti-
drama (anti-piece), kar ustreza njenemu zvrstnemu znacaju. Prizori te igre so sicer
izjemno komic¢ni, vendar brez sklenjenega dramskega dogajanja, zaradi ¢esar to ni
ve¢ drama v prvotnem pomenu besede. Zato v nji ne more biti komi¢nega konflikta,
pa tudi ne elementov, ki iz tega konflikta nujno sledijo. Nekoliko drugacna je bila
dramaturgija druge lonescove igre, Ucne ure ali Lekcije, Ki jo je podnaslovil s poj-
mom komi¢na drama (drame comique). Oznaka je upravic¢ena, kajti v igri so opazni
sledovi pravega dramskega dogajanja, v njem so celo razpoznavne poteze
komi¢nega konflikta med legitimnim in nelegitimnim. Vendar iz tega ne nastane
komedija, kajti konflikt med uciteljem in ucenko ne pripelje do komicnega
obracuna in $e manj do sprave, pa¢ pa se spor med legitimnim in nelegitimnim v
osebi avtoritarnega profesorja spremeni v konflikt na robu tragi¢nega konflikta in s
tem prera$ca v tragedijo. Vendar se v lonescovi igri tudi ta ne realizira po svoji
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pristni strukturi, celota ne prerase v tragikomedijo, kot jo je poznala evropska
dramatika od antike naprej. Komedijski in tragedijski elementi se v Ucni uri spre-
minjajo v presenetljivo meSanico komic¢nosti in grozljivosti, to pa je bistvena last-
nost dramske groteske; ker pri lonescu v taki groteski prevladujejo izraziti komicni
ucinki — v nasprotju z Beckettovimi odrskimi groteskami — je ustrezna oznaka zanjo
komic¢na groteska. Ta torej v moderni dramatiki nadomes$¢a komedijo kot visoko
dramsko zvrst; to pa je v skladu z dejstvom, da se bistvo komedije v moderni litera-
turi ne more ve¢ uveljaviti po svojih temeljnih dolo¢ilih.

SUMMARY

The paper departs from the statement that the theoretical explanation of comedy in
European poetics and aesthetics has been less successful than grand theories on the tragedy.
Aristotle described the essence of comedy in passing with the notions »humorous« and
»ugly«, which later led to the belief that the essence of comedy is comicality, which is
identical to humor. Hegel repudiated the equation of the two with the argument that the
notion of humor is too relative and that comedy involves a much deeper ideological
structure, comparable to the one in the tragedy, except that »eternal substantiality« prevails
in tragedy, while individual subjectivity prevails in comedy. These definitions originate in
Hegel’s metaphysical system, therefore they are of no use for contemporary literary theory.
In this essay they are replaced by the thesis that in the center of tragedy and comedy there is
a conflict, the only difference being that in the tragic conflict legitimacy and legality conflict
with each other, from which the peculiarities of tragic hero, guilt, victim, revenge, and also
of tragic settlement are derived. The comedy involves the comical conflict, which remains
within legal order and originates from the opposition between legitimacy and
non-legitimacy, between two different kinds of legitimacy or two different kinds of
non-legitimacy. The bearer of the comical conflict, which is, as a rule, set in the private
sphere and has a happy or, at least, painless outcome, is a comical character, which can
become a victim of comical revenge when he/she is a bearer of something non-legitimate.
Often the conflict ends with comical reconciliation if only the conflict between two different
legitimacies is involved. The final part of the paper examines the theoretical explanation of
the comedy on representative texts of European and Slovene comedy production, i.e., on
Aristophanes’, Plautus’, and Terence’s comedies, on medieval Maistre Pierre Pathelin,
Machiavelli’s and Shakespeare’s Renaissance comedy, as well as on Moliere’s, Linhart’s,
Gogol’s, Cankar’s, and Ionesco’s comedies. A comparison of these texts shows that
changing the value of the elements comprising the comical conflict changes the comedy
structure. This is the origin of various types of the comedy. Ionesco’s The Bald Soprano and
The Lesson open the question about the end of comedy as a distinctive drama genre, similar
to the »end of tragedy«. It is replaced by the comical play and the grotesque.



