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Abstract

Anton P. Cechovs Werke werden bis heute sowohl in Russland als auch im Ausland vielfach
rezipiert, analysiert und aufgefiihrt. Das liegt mitunter daran, dass vor allem seine Spatwerke
verschiedenste Interpretationsmoglichkeiten bieten, da wesentliche Teile des Textes bewusst
ausgelassen und widerspriichliche Andeutungen gemacht werden. Auf diese Weise wirft
Cechov Fragen auf, welche seine Leserlnnen desorientieren und zur aktiven Rezeption der
Texte ,appellieren‘. Ziel dieser Arbeit ist es darum, mithilfe von Isers Konzept der ,Leerstelle
die Methoden der Desorientierung in Cechovs spiten Erzihlungen und Dramen zu vergleichen.
Dazu wird folgende Forschungsfrage gestellt: ,Welche Methoden der Desorientierung wendet
Cechov in seinen spiten Erzihlungen im Vergleich zu seinen spiten Dramen an?* Um diese zu
beantworten, wurde eine Analyse der ,Leerstellen’ im Hinblick auf die Handlungs- und
Kommunikationsebene sowie die Erzéhl- und Figurenperspektive an Beispielen beider Genres
durchgefiihrt. Dabei wurde die Hypothese teilweise bestdtigt, dass in den spiten Dramen ein
erhohtes Mal3 an ,Leerstellen® zu finden ist im Vergleich zu den spéten Erzéhlungen, da mit
jeder zusitzlichen Figur neue ,Leerstellen® entstehen durch deren undurchsichtige Motive und
heimliche Sehnsiichte. Die Hypothese wurde allerdings nur teilweise bestitigt, da Cechovs
Erzéhlungen in anderen Bereichen wie etwa den scheinbaren Erkenntnismomenten oder dem
offenen Schluss eine ebenso desorientierende Wirkung entfalten wie die spidten Dramen.
SchlieBlich wurde auch gezeigt, dass die ,Leerstellen‘ eine wesentliche Rolle spielten in der
Entstehung von Cechovs ,prosaischem‘ Drama, welches den Weg fiir das moderne Theater
ebnete. Alles in allem leistet diese Arbeit einen Beitrag zum Verstindnis von Cechovs
Entwicklung als ,Fragensteller® und gibt Hinweise darauf, warum seine Werke einen so tiefen

Eindruck in den RezipientInnen hinterlassen.
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1. Einfithrung

Die Interpretationsansitze von Anton P. Cechovs Werken sind bis heute umstritten, weisen sie
doch einen hohen Anteil an ambivalenter Semantik und ,Leerstellen‘ auf. Sowohl in seiner
Prosa als auch seinen Dramen miissen dadurch Rezipientlnnen fehlende Elemente selbst
erginzen und gerade die Irritation und Desorientierung innerhalb der Werke Cechovs
ermoglichen den LeserInnen einen breiten Interpretationsspielraum. Hier legt die vorliegende
Arbeit ihren Schwerpunkt und analysiert die Mittel der Desorientierung, die Cechov innerhalb
seiner Werke anwendet. Da Cechovs RezipientInnen in der Sinnkonstruktion seiner Texte stark
gefordert sind, legt dies eine literarische Analyse im Gebiet der Rezeptionsisthetik nahe. Die
Arbeit stiitzt sich daher auf das von Wolfgang Iser in die Literaturkritik eingefiihrte Konzept
der ,Leerstelle‘, um die Methoden der Frageprovokation in Cechovs Texten zu behandeln. Auf
Isers Rezeptionstheorie bezieht sich auch Ulrich Buschs Beitrag ,,Cechov als Fragensteller:
Desorientierung und Appell in seinen Werken* (1977: 51-64), welcher der vorliegenden Arbeit
als Grundlage dient. Fiir Cechovs Methoden der Desorientierung seiner LeserInnen verwendet
Busch die Begriffe ,Leerstellen®, ,Fallen‘ und ,emotionale Untiefen‘, welche in dieser Arbeit
zur Kategorisierung der desorientierenden Elemente tibernommen wurden. Auf diese Weise
soll die Forschungsfrage beantwortet werden, welche Methoden Cechov in seinen spiten
Dramen und Erzéhlungen zur Problematisierung seiner Textinterpretation angewandt hat und

inwiefern sich diese Techniken in seinen Prosa- und Dramawerken unterscheiden.

Dabei werden im ersten Hauptkapitel zu Cechovs ,Leerstellen‘ die Ebene der Fabel, die Fragen
der Figuren auf der Textebene sowie die Gestaltung des Schlusses der Erzdhlungen und Dramen
analysiert. Im zweiten Hauptkapitel zu Cechovs ,Fallen‘ werden seine Verfahren der
Ironisierung, die Problematisierung der Erkenntnis seiner HeldInnen sowie seine Methoden der
Distanzierung zu seinen Figuren besprochen. Im dritten Hauptkapitel ,Emotionale Untiefen
wird auf das mangelhafte Selbst-Bewusstsein der Personen, ihre dysfunktionale
Kommunikation und ,das Gesagte im Ungesagten® eingegangen. AbschlieBend werden
mogliche Parallelen und Unterschiede der beiden Genres in Bezug auf ihren
Fragestellungscharakter ausgewertet. Vor den drei Hauptkapiteln werden im Folgenden noch
der Hintergrund von Cechov als Fragensteller und seine Genre-Ambivalenz erliutert sowie die

wesentlichsten Konzepte von Isers Rezeptionstheorie dargelegt.

Den grundlegenden AnstoB fiir die vorliegende Arbeit gibt Cechovs charakteristisches
Aufwerfen von Fragen mit gleichzeitiger Verweigerung von Antworten. Auch fiir viele andere

Cechov-ForscherInnen wie Busch, Vladimir B. Kataev oder Rolf-Dieter Kluge bildet seine Art



der Fragestellung den Ausgangspunkt ihrer Analyse. Cechov selbst beschreibt seine

schriftstellerische Intention dahinter folgendermafien:

XynoXHUK HaONIOAaeT, BBIOMPAET, JOTA/ABIBACTCS, KOMIIOHYET — YX OJIHH OTH JeHCTBUS
MIPEATIoNaraioT B CBOEM Havajie BOIIPOC; ECIIM C CaMOT0 HaJaa He 3ajaj ce0e BOmpoca, To He O 4eM
JIOTafbIBaThCSI W Heyero BeIOMpath. [...] TpeOys OT Xymo’KHWKAa CO3HATEIHHOI'O OTHOIICHHS K
pabore, Bbl mpaBel, HO BBl cMmemmBaeTe aBa TOHATHSA: peuienue GONPOCA N NPAGUIbHAS
nocmanoska eonpoca. TonbKo BTopoe 00s3aTenbHO Uil XynoxHuKa. B «Anne Kapenunoii» u B
«OHernHe» He penleH HU OJMH BOIIPOC, HO OHM Bac BIOJIHE yIOBIETBOPSIOT, IIOTOMY TOJIBKO, 9TO
BCE BOMPOCHI IIOCTABJICHBI B HUX NMpaBmwibHO. Cya 0053aH CTaBUTH MPABIIBLHO BOIPOCHI, @ PEIIAIOT
ITyCTh MPUCSDKHBIE, KaXKABIA Ha cBO BKyc (Brief an A.S. Suvorin, 27.10.1888; I11/45).

Aus diesem Zitat aus einem Brief an seinen Schriftstellerkollegen und Freund Aleksej
Sergeevi¢ Suvorin geht hervor, dass fiir Cechov nicht etwa die ,richtige Frage oder deren
Beantwortung das Kernstiick qualitativer Literatur sei, sondern die Art, wie die Frage gestellt
wird. Dies ist der wohl wichtigste Anhaltspunkt fiir die Interpretation von Cechovs Werken und
darum auch der Forschungsschwerpunkt dieser Arbeit. Ungleich seiner literarischen Vorginger
wie etwa Lev Tolstoj hat sich Cechov als Schriftsteller der Rolle des philosophischen
Wegweisers widersetzt und konsequent Antworten und Lehren verweigert. Dabei wurde er von
seinen Zeitgenossen oft als indifferent oder parteilos missverstanden und musste sich fiir seine

angebliche Prinzipienlosigkeit verteidigen:

Bb1 Opanute MeHs 32 00BEKTHBHOCTB, HA3bIBas €€ PABHOAYIINEM K JOOpY M 317y, OTCYTCTBHEM
upeasoB W unxedl u mpod. Bel xoTtuTe, 4TOOBI 51, M300paXkass KOHOKPAJOB, TOBOPHI OBI: Kpaxa
nomaaeit ectsb 370. Ho Bexp 370 m 0e3 MeHsS TaBHO YK€ M3BECTHO. IIyCTh CymsT WX MpPUCSKHBIC
3acemaTeny, a MOE JeJ0 IOKa3aThb TOJIbKO, KaKWe OHM €CTh. S MuIly: BBl HMMEETe eNi0 C
KOHOKpaJaMH, TakK 3HalWTe e, YTO 3TO HE HHIIHE, a CHITHIC JIIOAU, YTO 3TO JIOIU KyJIbTa M UTO
KOHOKpAJICTBO €CTh HE NPOCTO Kpaxka, a cTpacTb. KoHe4HO, ObUIO OBl NPUATHO COYETATH
XYIOKECTBO C MPOTIOBEBI0, HO U MEHSI JIMYHO 3TO YPE3BBIYAHHO TPYAHO U MOYTH HEBO3MOXKHO
1o ycnousM TexHukH (Brief an A.S. Suvorin, 01.04.1890; IV/54).

Sein oberstes Gebot als Schriftsteller war das Streben nach Objektivitit, damit seine
RezipientInnen selbst urteilen und ihre Schliisse ziehen konnen, ihre eigene Fragfahigkeit
einsetzen und nicht einer Doktrin folgen. Cechov appelliert dabei an die kritische Reflexion
seiner LeserInnen, worauf sich auch Buschs Titel ,,Desorientierung und Appell* (1977) bezieht.
Busch kommt zu dem Schluss, dass Cechov nicht durch die Beantwortung von Fragen, sondern
durch die Entdeckung von Fragen zu deuten versucht werden sollte (vgl. 1977: 57). Was im

Rahmen seines Beitrags noch nicht erforscht wurde, ist Cechovs Entwicklung als Fragesteller:

Ob sich Cechov im Lauf seines Lebens und Schaffens als Fragesteller gewandelt hat, ob sich im
Hinblick auf die Fragestellung in seinen Werken die ,Statuierung eines Zusammenhangs zwischen
dem Aufstieg zur Meisterschaft der Form und der Zunahme moralisch-zeitkritischer Reizbarkeit*
rechtfertigen lésst, soll hier dahingestellt bleiben. Zur Klarung dieser Frage miisste zundchst der
Fragestellungscharakter der einzelnen Werke geklért werden (Busch 1977: 52).



Eben dieser ,,Fragestellungscharakter der einzelnen Werke* (ibd.) wird in der vorliegenden
Arbeit genauer untersucht, indem die Methoden der Desorientierung der Leserlnnen in den

spiten Erzédhlungen denen der Dramen gegeniibergestellt werden.

1.1 Selektierte Werke

Die Arbeit beschrinkt sich auf Cechovs Spitwerk, wobei die in Gerhard Penzkofers
Bedeutungsaufbau der spiten Erzihlungen Cechovs (1984) definierte Zeitspanne zwischen

1895 und 1904 als Bezugspunkt tibernommen wird:

Mit den spiten Erzihlungen Cechovs sind dabei jene Erzihlungen gemeint, die, wenn man an die
Periodisierung Cudakovs ansetzt, in die dritte und letzte Schaffensperiode Cechovs, d.h. in die Jahre
zwischen 1895 und 1904 fallen. Diese Grenzziehung [...] markiert den Einschnitt, mit dem der
Ubergang zum offenen Erzihlen einsetzt. Das heiBt nicht, dass alle spiten Erzihlungen Cechovs
offen sind, jedoch sind die offenen Erzéhlungen ausschlieBlich spéte Erzéhlungen (1984: 22).

Penzkofer untersucht somit ebenfalls Cechovs Werke der letzten Schaffensperiode, um dessen
kontinuierliche Bewegung hin zu ,offenem‘ Erzéhlen zu erforschen. In seiner Monografie
belegt er mit zahlreichen Beispielen die These, dass der Bedeutungsaufbau von Cechovs spiten
Erzéhlungen zunehmend Charakteristika des offenen und somit auch von ,Leerstellen®
gepragten Erzdhlens aufweisen. Demnach liegt der Fokus dieser Arbeit im Rahmen von
Cechovs Spitwerk vorwiegend auf den Prosatexten Dama s sobackoj, Nevesta, Skripka
Rotsil'da, Skucnaja istorija und Student' sowie Cechovs vier Hauptdramen Cajka, Djadja
Vanja, Tri sestry und Visnevij sad. Es werden also neben den Erzdhlungen auch die spéten
Dramen als Primirtexte herangezogen, um die Entwicklung von Cechov als Fragesteller
ganzheitlicher zu betrachten, gerade da er sich in seinen letzten Jahren vorwiegend mit Dramen
befasst hat. AuBerdem tibernimmt Cechov viele seiner Erzahltechniken in das Drama, welches
deshalb oftmals als ,prosaisches Drama‘ bezeichnet wird (vgl. Gitovi¢ 2012: 389-395). Im
nachfolgenden Kapitel soll darum kurz dargelegt werden, worauf sich diese Bezeichnung
,prosaisches Drama‘ bezieht und welche Zusammenhinge zwischen Cechovs Prosa und Drama
bestehen sowie deren Relevanz fiir seine Entwicklung als Fragesteller. Ein weiterer Grund fiir
die Analyse beider Textsorten im Hinblick auf die Techniken von Cechovs Frageprovokation
ist die Hypothese, dass die Komplexitidt und damit der Betrag an ,Leerstellen‘, ,Fallen‘ und
,emotionalen Untiefen’ im Drama zunimmt, da mit jeder zusidtzlichen Figur Fragen zu

Handlungsmotiven, Hintergriinden und Sehnsiichten potenziert werden. Will man also Cechovs

! Die Erzéhlung Skucnaja istorija wurde etwas frither (1889) verdffentlicht, womit sie auBerhalb Penzkofers
definierten Zeitrahmens liegt. Sie zeigt aber bereits erste Ansitze einer ,Leerstellenstruktur® und wird daher in die
Analyse miteinbezogen.



Entwicklung als Fragensteller besser verstehen, so miissen auch die spdten Dramen beziiglich
der Techniken der Frageprovokation untersucht werden. Vor dem Hauptteil werden im
Folgenden noch Cechovs Genreproblematik niher dargelegt sowie Isers Theorie der

Rezeptionsésthetik und dessen Konzeption der ,Leerstelle’.

1.2 Cechovs Genre-Ambivalenz

Bennerpructrka — nokoifHoe M cBsiToe neno. [loBecTBoBarenbHast opMa — 3TO 3aKOHHAs XKEHa,
a apamarmdeckas — 3(dexTHas, nIymMHas, Harnas W yroMurenbHas soooBHHna (Brief an AN.
Plesceev, 15.01.1889; I11/138f.).

Im folgenden Kapitel werden die Parallelen und Unterschiede von Cechovs Dramen und
Erzdhlungen dargelegt, um die kontroverse Rezeption und seine eigene Haltung hinsichtlich
der beiden Genres zu beleuchten. Der Begriff ,Genre-Ambivalenz* bezieht sich hierbei auf die
in seinen Werken verschwimmenden Grenzen der bis zu Cechovs Schaffenszeit bestehenden
Genre-Kategorien, da Cechov vor allem beim Schreiben seiner Dramen zahlreiche Elemente
aus der Prosa libernommen hat und deshalb seine Dramaturgie auch als ,,dramaturgija prozaika“
bezeichnet wird (Gitovi¢ 2012:389). Er war damit Wegbegriinder einer neuartigen
Dramenform, da er tradierte Genre-Charakteristika wie den geschlossenen Aufbau des
Aristotelischen Dramas mit Exposition, erregendem Moment, Peripetie, retardierendem
Moment und Katastrophe bzw. Konfliktlosung durch vier antiklimaktische, lose
nebeneinandergereihte Akte ersetzt hat, welche wenig Orientierung fiir die LeserInnen bieten
(vgl. Kluge 2012: 15). Beziiglich dieser Entwicklung hin zum ,offenen Drama‘ stellen sich
folgende Fragen: Was hat Cechov zum Drama hingezogen, wenn es doch nach seinen eigenen
Angaben und laut der Kritik seiner ZeitgenossInnen nicht sein Metier war? Hatte Cechovs
personliche Biografie Einfluss auf diese Entwicklung, vor allem seine Liaison mit der
Schauspielerin Ol’ga Knipper? Oder konnte er in den Dramen seine ,Leerstellentechnik® noch
besser umsetzen? Vielleicht war es aber gerade deshalb auch so schwer fiir ihn, mit diesem
Genre zu arbeiten? Diese und dhnliche Fragen bilden den Kern des folgenden Kapitels sowie
der gesamten Arbeit. Wie aus dem obigen Zitat hervorgeht, fiihlte sich Cechov selbst eher mit
dem Schreiben von Erzdhlungen vertraut, wihrend er mit Dramen wohl eher Miihen und
Misserfolge verband. Er begann erst in der zweiten Hélfte seines Schaffens mit dem Schreiben

von Dramen und hatte Ehrfurcht davor, wie aus demselben Brief wie eingangs hervorgeht:

UroObl HammcaTh ST TeaTpa XOPOIIYIO0 ITHECy, HYKXHO HMETh OCOOBIH TanaHT (MOXKHO OBITh
MIPEKPACHBIM OCJUICTPHCTOM H B TO XK€ BPEMS ITNCATh CANIOKHUIIKHE TIHECHI); HAINCATH K€ IUIOXYIO
IIbECY W MTOTOM CTapaThes CAENATh U3 HEe XOPOIIYIO, ITyCKAaThCs HA BCSIKHUE (DOKYCHI, 3a4€pPKUBATh,
MIPUIHCHIBATh, BCTABIATH MOHOJIOTH, BOCKPEIIATh YMEPIINX, 3aPbIBaTh B MOTHILY JKUBBIX — JUIA
3TOrO HYXKHO UMETh TaJIaHT ropasao 06npmmii (Brief an Plesceev, 15.01.1889; 111/1976:138).



Hier lasst sich erkennen, wie viele Revisionen er an seinen Stiicken vornahm, um aus einem
,schlechten® Stiick ein ,gutes‘ zu machen. Immer wieder unternahm er selbst noch im
Probenprozess Verdnderungen und war oft bis zum Ende nicht gdnzlich zufrieden. Auch Irina
Gitovi¢ schreibt, dass er hinsichtlich seiner Dramen deutlich mehr Zweifel ausdriickte als bei

seinen Erzdhlungen:

XOpOHIO HU3BCCTHO, KaK CTPACTHO leOB-HpO3aI/IK XOTeN OBITH ApaMaTyproMm M Kaxk 00JIe3HECHHO
OTHOCHIICS K CBOCH penyTanun B 5TOM Ka4CCTBE. Bo Bcakom cJIydac, CTOJIbKO COMHCHHﬁ, CKOJIBKO

OH BbBICKAa3bIBAJI IO NOBOAY CBOUX IIbEC, Y HCTO HHUKOTAa HC BO3HUKAJIO IO MOBOAY IIPO3bI
(2012: 390).

Dieser Umstand ist vermutlich unter anderem darauf zuriickzufithren, dass Cechovs
zeitgendssisches Publikum teilweise sehr scharfe Kritik an seinen Dramen ausiibte, wie die
Rezensionen diverser Zurnaly nach seinen ersten Dramen Ivanov (1887) und Lesij (1889)
zeigen.2 An Cechovs neuartigem Drama wurde vor allem dessen Widerspriichlichkeit, die
Handlungs- und Strukturlosigkeit sowie die deplatziert wirkenden Figuren Kkritisiert.
Hinsichtlich der Bewertung von Cechovs Stiicken im Vergleich zu seinen Erzahlungen gibt es
bei den Cechov-Forscherlnnen zwei Lager, wobei die positive Evaluierung seiner Dramen
iberwiegt (vgl. Drittes Badenweiler Symposium 2012). Zwei dieser gegenséitzlichen
Forscherlnnen sind etwa Gitovi¢ (2012) und Petr M. Bicilli (1966), welche stark kontrére
Standpunkte beziiglich Cechovs Genre-Ambivalenz vertreten. Einig sind sich die beiden nur
darin, dass Cechovs Drama eher einer Kurzgeschichte shnelt, da er entgegen den Konventionen
der antiken Richtlinien arbeitete und den streng geregelten Aufbau nicht einhilt. Stattdessen
wendet Cechov Elemente aus seiner Prosa in den Dramen an wie etwa das Fehlen einer
Handlung, die vorwiegend paradigmatische Struktur (vgl. Kapitel 3.1) oder die unsichere

Figurenperspektive (vgl. Kapitel 4.1.2).

Wihrend Gitovi¢ Cechovs Dramen in ihrer Komplexitit preist, so sieht Bicilli diese als
missgliickte Werke an, die besser Erzdhlungen hitten werden sollen. Als einer der
Hauptkritikpunkte betrachtet Bicilli beispielsweise Cechovs umfangreiche und gleichzeitig
subtile Regieanweisungen. Dazu konstatiert er, dass die Dramen mehr zur Lektiire geeignet
wiren und aufgrund ihrer textlichen Komplexitdt und Nuanciertheit schwer auf der Biihne
umsetzbar seien: ,,Zum Teil sind diese Angaben eindeutig nicht fiir den Regisseur, sondern fiir
den Leser bestimmt. Es ist, als hitte Cechov manchmal vergessen, dass das, was er schrieb, fiir
diec Biihne bestimmt war*“ (1966: 126). Auch Gitovi¢ sieht hier eine beschrinkte

Umsetzungsmoglichkeit der textlichen Komponente: «3a Bpemsi, 4To UAET CIIEKTAKIb, 3pUTENb

2 Siehe die Rezensionen zu Ivanova 1889: Nedelja, Ne 11; Mosk. Vedom., Ne 36; Artist, Ne 2; ebenso die Kritiken
zu Lesego 1890: Nov. Dnja, Ne 2334; Mosk. Vedom., Ne I; Nov.Vremja, Ne 4973; Artist, Ne 6.



¢Gu3nvecku HE YCIEBaeT BOCHPUHATH TEKCT C €r0 POMAHHOW HArpy3KOW CMBICIIAMUY
(2012: 395). Der Text in Cechovs Dramen sei zu sehr beladen mit komplexen Elementen, als
dass die Auffassungskapazitit der Rezipientlnnen wihrend des Stiickes diese erfassen konnte.
Der Stoff, aus dem Cechovs Stiicke gesponnen sind, wiirde genug fiir einen Roman hergeben,
im Drama jedoch konnten die Geschichten seiner Figuren nur ansatzweise angedeutet werden.
Gitovi¢ sieht dies aber nicht als Nachteil, so wie Bicilli, sondern als einen Zusatz. Sie
argumentiert, dass Cechovs Dramentexte nicht nur offen fiir das Umsetzen nonverbaler
Zeichen, sondern zusitzlich prosaisch gesittigt seien und darum nicht ,,nep’esy “, sondern

,bol’Se p’es* seien (2012: 395).

Ungeachtet der verschiedenen Perspektiven auf Cechovs ,prosaische* Dramen bleibt jedoch die
Frage bestehen: warum hat Cechov so viele Elemente aus der Prosa in seine Dramen
iibernommen? Warum weisen sie so wenig traditionelle genretypische Charakteristika auf?
Als Hauptgrund fiir die Ambivalenz der spiten Werke sieht Peter Albrecht Jensen die
Loslosung von bisherigen fiir das jeweilige Genre charakteristischen Rahmenhandlungen
(vgl. 2009: 79-108). Wenn in der Erzdhlung traditionellerweise (i.e. der Tradition des
Realismus entsprechend) eine Erkenntnis oder Veridnderung aufgrund der Handlung bewirkt
wird, so fehlt dieses grenziiberschreitende Element, beziehungsweise ,Ereignis‘ in den spéten
Erzihlungen Cechovs (vgl. Schmid 1997: 529ff.). Dasselbe gilt fiir seine Stiicke: wenn das
aristotelische Drama eine festgelegte Handlungskurve aufweist, so flacht Cechov diese Kurve
aufgrund der ,Ereignislosigkeit’ deutlich ab. Anstelle einer Handlung (dejstvie) oder
Ereignissen (sobytija) tritt die Darstellung eines ,zufdlligen® Wirklichkeitsausschnitts, einer
Situation (situacija) (vgl. Jensen 2009: 88f.). Wéhrend das sobytie auf der syntagmatischen
Achse durch kausale und zeitliche Zusammenhénge verkniipft ist, ist die situacija rdumlich
orientiert und gewinnt dadurch eine zeitlose, abstrahierte, subjektive, nicht historisch
zuordenbare Qualitit’. Uberdies erzielen die isolierten und hoch individualisierten Ausschnitte

erzeugen durch ihre Nebeneinanderstellung einen komischen Effekt*. SchlieBlich wird durch

3Als Beispiel fiir Cechovs situatives Schreiben wird der Anfang von Tri goda herangezogen. Hier beginnt die
Erzdhlinstanz mit der rdumlich-situativen Beschreibung: «bs110 emie TeMHO, HO KOe-T/ie B JOMaX YK€ 3aCBETHUIINCH
OTHH, ¥ B KOHIIE YJIMIIBI M3-32 Ka3apMBbI CTaa NOAHUMAThCS OneHas gyHa. JlanTeB cuien y BOpOT Ha JJaBOYKE U
KA, Korja KOHYMTCS BeeHommHas B mepkBu llerpa m IlaBma. On paccumrteBan, uro HOmms CepreesHa,
BO3BpAIAsICh OT BCEHOIIHOM, OyAET MPOXOANTh MUMO, M TOTJIa OH 3arOBOPHT C HEH M, OBITH MOKET, IPOBEAET C
ueii Becs Beuep» (VIII/301). An diesem Beispiel ldsst sich auch der unmittelbare Erzéhleinstieg erkennen, welcher
die Zufallshaftigkeit des Ausschnittes unterstreicht (vgl. Jensen 2009: 94).

4 Siehe hierzu auch Kataevs Kapitel ,,O prirode komigeskogo u Cechova® (1979: 45-56). Kataev identifiziert gleich
wie Jensen das Nebeneinanderstellen (sopostavienie) verschiedener Ausschnitte und Wirklichkeitskonstrukte
(,,predstavienija o mire®) als komisches Verfahren (45f.).
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diese Ereignislosigkeit und der damit einhergehenden Genre-Ambivalenz die Grundlage fiir die

Entwicklung hin zur modernen Literatur geschaffen:

B «Vnu—mwumnm» MBI TakKe HaXOIUM HHTEPECHEHWIINI aHAIN3 BOIIPOCA O PACTYILIEH POIIH CUTYaLlH
3a c4eT coOBITHS B cOBpeMeHHOH aBTopy smteparype (vgl. Kierkegaard 1997). I1o mMeiciu aBToOpa,
H3MEHEHHE yIeIFHOTO Beca 'meHCTBUS' M 'CHTyaly' IPUBOAXT K KaHPOBOI aMOMBaIEHTHOCTH: TIPH
CHIDKEHUH 3HAUYEHHS COOBITHS M IEWCTBHS M BO3PACTAIOIIEH 3HAUNMOCTH CUTyallly IPOU3BEICHHUE
CTaHOBUTCS JIATCHTHO KOMUYHBIM. Tepsisi CBA3b C MCTOPHEH, ITPU OTCYTCTBUH YETKOTO OTHOIICHHS
k Cyznp0e 1Tl K NICTOPUH rOCyJapcTBa WK K POy, ACHCTBHE pacTiafaeTcsi Ha OTACIbHBIC CUTYaINH
1 TEM CaMbIM CTAHOBHTCSI KAaHPOBO HEONPEACIUMBIM: HHANBUTYATH3ALIS )KU3HEHHBIX MOMEHTOB
paBHa OTepe HAABIHANBUAYaJIbHBIX KPUTEPHEB BXKHOCTH U CEPhE3HOCTH. B KOHEUHOM cueTe Takast
«U3OJSIIMSD) CUTYaIMA paBHa OTepe ucTopuyHocTy BooOme [...] (Jensen 2009: §9).

Durch die fehlende ,Ereignishaftigkeit‘ wird in Cechovs Dramen eine klassische, symmetrische
Struktur unmdoglich, was einen neuen, offeneren Dramenaufbau ohne festgelegte
syntagmatische Eckpfeiler erfordert (vgl. Bicilli 1966: 123). Diese isolierten Ausschnitte
scheinen ,zufdllig® und unbestimmt, was auch die Offenheit seiner Prosa und Dramen
charakterisiert, jedoch keinen Handlungsfortgang bewirkt (vgl. Schaumann 1990: 1218). Nach
Bicilli brauche das Drama aber eine Handlung in der Gegenwart und nicht Charaktere, die in
der Vergangenheit oder der Zukunft schwelgen und sich somit regelrecht aullerhalb der ,realen*
Zeit bewegen, so wie die drei Schwestern mit ihrer Sehnsucht nach Moskau, Gaevs und
Ranevskajas Kindheitsnostalgien oder Treplevs Warten auf seine erste Liebe — die
Handlungsunfahigkeit der Figuren und ihr Verweilen in der Vergangenheit entspreche nicht

dem Momentum des Theaters (vgl. 1966: 125).

Des Weiteren bleibt eine Katharsis wie im Aristotelischen Drama aus (vgl. Schaumann
1990: 1219). Anstelle von Einfiihlung und Identifizierung soll das Publikum eine kritische
Distanz zu dem Dargestellten einnehmen. Die Distanzierung ist dabei eine fiir das Genre der
,Komédie* typische Technik, und als Komodien wollte Cechov viele seiner Stiicke auch
inszeniert sehen (vgl. ibd. 1225). Dieser komische Effekt wurde vor allem dadurch erzielt, dass
die Figuren in Cechovs Dramen nicht in einen Kontext gebettet sind und ihre Reden oft
unvermittelt aneinanderprallen. Durch verschiedene Methoden der Distanzierung, auf die in
Kapitel 4.1 noch niher eingegangen wird, erméglicht Cechov eine neue Sicht auf die (damalige)
Gesellschaft. Mit all diesen Techniken der Distanzierung, Aufldsung klassischer Strukturen und
der ,,Polyvalenz der Weltanschauungen® (Kluge 2012: 24) wird Cechov zu einem der Vorreiter
des modernen Theaters. Vor allem seine Mischung aus Realismus und der Tendenz zur
Absurditdt in seiner Darstellung des Scheiterns des Menschen wie etwa in seinem Einakter

O vrede tabaka zeigt moderne Ziige (vgl. Kissel 2012: 413ft).

Abschliefend kann festgehalten werden, dass die Ambivalenz der Genres durch die

Neuartigkeit der Dramen mit ihrer offenen Struktur und den prosaischen Elemente ein
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wesentlicher Bestandteil, bzw. ein Resultat der , Leerstellenstruktur® von Cechovs Spatwerk ist.
Diese prosaischen Einfliisse ins Drama spielen daher fiir die Analyse der ,Leerstellen‘, ,Fallen*
und ,emotionalen Untiefen® eine wichtige Grundlage und werden im Laufe der Arbeit immer
wieder damit in Verbindung gebracht werden. Das folgende Kapitel widmet sich nun den
theoretischen Grundlagen und gibt einen Uberblick iiber Isers Rezeptionstheorie, um das

,Leerstellenkonzept® ndher darzulegen.
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2. Rezeptionstheorie nach W. Iser

2.1 Isers ,impliziter Leser*

Wie eingangs erwihnt, setzt Cechov auf die Frage- und Interpretationsfihigkeiten seiner
LeserInnen, er nimmt also einen, wie dies in der Rezeptionsésthetik bei Iser bezeichnet wird,
,mpliziten Leser‘, bezichungsweise ,idealen Leser‘ an. Obgleich es auch Rezeptionstheorien
etwa von Hans Robert JauB® oder Roland Barthes® gibt, bezieht sich diese Arbeit auf Isers
Konzepte, da er vor allem das fiir eine Analyse von Cechovs Arbeit essenzielle Konzept der
,Leerstelle‘ genauer definiert hat. Auch in der Sekundarliteratur zu Cechov wird oft auf Isers
Theorie Bezug genommen, wie zum Beispiel bei Busch oder Penzkofer. Die Konzepte der
,Leerstelle’ und des ,impliziten Lesers’ basieren dabei auf der in den 1970er Jahren
entwickelten ,Wirkungstheorie‘, welche die Beziehung zwischen Text und Leserlnnen als
interaktionell” ansieht und das Sinnpotential des Textes erst durch den Akt des Lesens aktiviert
wird. Daraus folgt, dass laut dieser Theorie die Autorinstanz beim Kodieren ihrer Texte immer
einen ,impliziten‘, bzw. ,idealen‘ Lesenden mitdenken wiirden, der ihre Botschaften
entschliisseln, beziehungsweise dekodieren solle. Dafiir grenzt Iser das literarische ,Werk® vom

,Text® ab, denn

[...] das Werk ist mehr als der Text, da es erst in der Konkretisation sein Leben gewinnt, und diese
wiederum ist nicht génzlich frei von Dispositionen, die der Leser in sie einbringt, wenngleich solche
Dispositionen nun zu den Bedingungen des Textes aktiviert werden. Dort also, wo Text und Leser
zur Konvergenz gelangen, liegt der Ort des literarischen Werks (1975: 253).

Diesem Werkbegriff steht Barthes Werkbegriff® gegeniiber, welcher das Werk traditionell als
abgeschlossenes Produkt seiner Schopferlnnen definiert, wohingegen der ,Text® als offene
Stitte der Bedeutungsgenerierung fungiert, frei von den Einschreibungen der Autorinstanz und
ihrer vorgelegten Interpretationsweise (vgl. Pichler 2019: 6f.). Interessant ist hierbei, dass sich

Iser mit seinen Konzepten des ,impliziten Lesers‘ und seinem Werkbegriff auf einen Mittelweg

5 Als Konstanzer Pionier der Rezeptionsisthetik vor Wolfgang Iser hat JauB mit seiner Universititsrede 1967 die
ersten Ansétze der Rezeptionstheorie begriindet. Zu seiner Rede siche Jaull, Hans Robert: Literaturgeschichte als
Provokation der Literaturwissenschaft. Konstanz: Universititsverlag Konstanz, 21221967, (Konstanzer
Universitdtsreden, Nr. 3).

® Roland Barthes unterscheidet Texte als fiir die Leserlnnen ,lisible‘ (lesbar) und ,scriptible‘ (schreibbar).
Die ,schreibbaren® Texte sind produktiv, das heil3t, dass sie sich nicht eindeutig interpretieren lassen und daher
von den RezipientInnen ein Teil, der von der Autorinstanz offengelassen wurde, mitgestaltet wird (vgl. Sutherland
2012: 157). Cechovs Texte wiren nach Barthes also ,scriptible’, da sie den Leserlnnen durch ihre
polysemantischen Elemente Interpretationsraum lassen und von Rezipientln zu Rezipientln anders ergénzt und
,geschrieben® werden.

7 vgl. hierzu Isers Kapitel ,,Die Interaktion von Text und Leser* in Der Akt des Lesens (1976: 257-327).

8 Zum Originaltext von Barthes Vom Werk zum Text siehe Barthes, Roland (2002): De ['euvre au texte. In:
Ders.: (Euvres complétes. Eric Marty (Hrsg). Band 3: Livres, Textes, Entretiens. 1968-1971. Paris: Le Seuil,
S. 908-916.
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der Rezeptionsdsthetik begibt. Wahrend er die Rezipientlnnen dhnlich wie Barthes als aktiven
Teil der Bedeutungsaktivierung des Textes sieht, so negiert er die Einschreibungen und
Absichten der Autorinstanz in den Text nicht und bezieht diese somit auch in die
Bedeutungsinterpretation mit ein, trennt sich also nicht vollstindig von der Autorinstanz wie
Barthes. Laut Iser offeriert der Text den LeserInnen ein ,,Rollenangebot™ (1976: 64), um das
Sinnpotential des Textes durch den Akt des Lesens und Interpretierens maximal zu aktivieren.
Iser verwendet dabei auch den Begriff ,Leserrolle® synonym mit ,impliziter Leser
(vgl. 1976: 66). Wie Marcus Willands Kritik zeigt, kann Isers Modell dadurch intentionalistisch
verstanden werden (2015). So legt beispielsweise die Formulierung ,Appellstruktur®, welche
nach Iser die von der Autorinstanz komponierte Textstruktur beschreibt, eine intentionalistische
Deutungsweise des Iser’schen Rezeptionsmodells nahe (vgl. Willand 2015: 245-246). Auch
Gerald Prince argumentiert in diesem Sinne: ,,[ T]he implied reader could even be considered a
kind of equivalent to authorial intention and textual meaning or to a set of preferred (Iserian)
interpretations” (2009: 402). Iser verteidigt eine solche intentionalistische Auslegung seines
Modells jedoch, da dadurch die ,Leerstellen® im Text vereindeutigt werden wiirden
(vgl. Willand 2015: 245).° Ebenso ist an Cechovs Briefen abzulesen (vgl. die obigen Zitate),
dass er die Rolle der LeserIlnnen im Sinne von Isers ,implizitem Leser* beriicksichtigt und fiir
das Entfalten des Textsinnes mitgedacht hat, und nicht im Sinne eines ,intendierten Lesers®, der

seine gezielten Botschaften dekodieren sollte.

2.2 Leerstellen

Nach Iser sind ,Leerstellen® jene Briiche, Pausen oder fehlenden Elemente, die zwischen den
sogenannten Textsegmenten'® (i.e. Handlungsstrangen, Reden, Perspektiven u.d). liegen, in
denen die (realen) Leserlnnen dazu angeleitet sind, die Verbindungen zwischen den Segmenten
herzustellen (vgl. 1976). In Der Akt des Lesens schreibt Iser: ,[...] immer dort, wo
Textsegmente unvermittelt aneinanderstolen, sitzen ,Leerstellen‘, die die erwartbare
Geordnetheit des Textes unterbrechen* (1976: 302). Als Paradebeispiel fiir einen hohen Gehalt
an ,Leerstellen® in der Literatur fiihrt er James Joyces Ulysses an, welcher auch bei Penzkofer

(1984: 20) als Beispiel fiir ,offenes Erzdhlen® herangezogen wird, wo also die ,Leerstellen‘ eine

® Auch Wolf Schmid sieht das Konzept des ,impliziten Lesers‘ im Schreibprozess inhérent: ,,Die Notwendigkeit
einer solchen Unterscheidung [zwischen ,implizitem* und realem Leser] liegt auf der Hand: Wenn ein Brief nicht
von der Person gelesen wird, die als Adressat intendiert war, sondern von der, in deren Hénde er zufillig gerit,
konnen Unannehmlichkeiten entstehen* (2008: 43).

10 In Isers ausgearbeiteter Theorie Der Akt des Lesens (1976) verwendet er den Begriff ,Segmente’, wihrend er
dieselben in Die Appellstruktur (1974) noch als ,schematisierte Ansichten‘ bezeichnet.
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,Beteiligung des Lesers am Hervorbringen der Textintention ermoglichen (Iser 1976: 22).
Wesentlich fiir das Verstindnis der ,Leerstellen® ist die Abgrenzung zu den

,Unbestimmtheitsstellen‘ aus Roman Ingardens rezeptionsisthetischem Konzept:

Ergeben sich Leerstellen aus den Unbestimmtheitsbetrédgen des Textes, so sollte man sie wohl
Unbestimmtheitsstellen nennen, wie es Ingarden getan hatte. Leerstellen indes bezeichnen weniger
eine Bestimmungsliicke des intentionalen Gegenstandes bzw. der schematisierten Ansichten als
vielmehr die Besetzbarkeit einer bestimmten Systemstelle im Text durch die Vorstellung des Lesers.
Statt einer Komplettierungsnotwendigkeit zeigen sie eine Kombinationsnotwendigkeit an
(Iser 1976: 284).

Ingardens Konzept der ,Unbestimmtheitsstelle® unterscheidet sich also von Isers ,Leerstelle
dadurch, dass die Leserlnnen sie ,unberechtigt’ konkretisieren und damit auBlerhalb des
Einflussbereichs der Autorinstanz liegt (vgl. 1931). Isers Leerstellenkonzept erfordert jedoch
von den Leserlnnen nicht nur eine SchlieBung der Liicke, sondern ein Kombinieren der
einzelnen Segmente des Textes, die durch die ,Leerstellen® als ,,Drehgelenke* (Iser 1976: 284)
des Textes sinnvoll miteinander in Verbindung gesetzt werden konnen (vgl. Iser 1976: 117).
Cechov verweist in einem Brief an Suvorin explizit auf die Verantwortung der RezipientInnen

bei der ErschlieBung der Bedeutung seiner Texte:

Korma s mumny, s BHOJNHE pacCUMTHIBAIO HA YWTATENs, MOJaras, 4Yro HEeIOCTAloNINe B paccKase
CcyOBeKTHBHBIE 3JIeMEHTHI OH 100aBuT cam (01.04.1890; IV/54).

Zur systematischen Analyse der ,Leerstellen® wird folgender Fragenkatalog von Matthias

Richter als Leitlinie herangezogen (1996: 533):

Tab. 1: Fragenkatalog von Richter zur Ermittlung von ,Leerstellen‘ (1996: 533)

Zwischen welchen Textstellen oder in Bezug auf welche Normen oder Modelle ist etwas ausgespart?
Wird auf etwas Verschwiegenes hingedeutet? In welcher Weise wird etwas nicht explizit angesprochen?
Welche Funktionen hat die Aussparung? Welche Hypothesenbildung wird davon angeregt?

Weshalb ist die aufgezeigte ,Leerstelle* iiberhaupt bemerkenswert?

Kommt eine bestimmte Art von ,Leerstellen® in einem Gesamttext hdufiger vor und/oder an bestimmten
hervorgehobenen Positionen?

Nk W=

Diese von Richter entwickelten Fragen, im Besonderen Fragen eins bis drei, sollen eine grobe
Orientierung zur Analyse der verschiedenen ,Leerstellentypen‘ in den folgenden drei
Hauptkapiteln nach Buschs Einteilung in ,Leerstellen, ,Fallen und ,emotionale Untiefen
geben und zur weiteren Hypothesenbildung anregen. Im ersten Hauptkapitel werden
,Leerstellen® auf der Ebene der Fabel, ,Leerstellen nach expliziten Fragen im Text, sowie
,Leerstellen’ am Textende analysiert und die damit verbundenen Techniken von Cechovs

Desorientierung der LeserInnen in seinen spiten Erzdahlungen und Dramen verglichen.

15



3. Leerstellen

In Cechovs Werken ist eine Vielzahl an verschiedenen ,Leerstellentypen‘ zu finden. Das
folgende Kapitel soll davon die drei hdufigsten beleuchten: erstens die ,Leerstelle’ auf der
Ebene der Fabel, zweitens die ,Leerstelle’ nach Fragen der HeldInnen, und drittens die
,Leerstellen am Textende. Das erste Kapitel thematisiert die Ereignislosigkeit in Cechovs
Erzédhlungen und Dramen und die daraus resultierende Orientierung an paradigmatischen
Verkniipfungen, die wiederum eine Vielzahl an Deutungsmoglichkeiten offenlegen. Im zweiten
Teil zu den Fragen der Figuren wird auch Cechovs Haltung zu existentialistischen Fragen
(wie etwa nach dem Sinn des Lebens, der Arbeit, der Kunst u.v.m.) und seiner gelegentlichen
Ironie gegeniiber diesen Fragen gezeigt, um seinen Zugang zu den Fragen, die er seine
Charaktere stellen ldsst, besser zu verstehen. Dabei werden die Rezipientlnnen auf mehreren
Ebenen gefordert — einerseits bei der Frage, ob die Frage der Figur ernst zu nehmen sei, warum
und an wen sie diese Frage stellt, welche Antwort sie erwartet oder welche es liberhaupt geben
konnte, ob es liberhaupt eine geben kann, wie man selbst diese Frage beantworten wiirde, oder
ob allein schon die Suche nach einer Antwort auf eine solche Frage von Cechov parodiert wird.
Im dritten Teil zum ,offenen Schluss wird gezeigt, wie Cechov die unabgeschlossene Struktur
seiner Erzédhlungen auf das Drama iibertrégt, den bis dahin tradierten Dramenaufbau bricht und

damit das moderne Theater mitbegriindet.

3.1 Leerstelle auf der Ebene der Fabel

3.1.1 Prosa

Was fehlt, ,ist" oft auf eine intensivere, aufdringlichere Weise als alles, was vorhanden ist
(Bauer 2000: 232).

Die markanteste ,Leerstelle* in Cechovs Prosa entsteht durch die ereignisarme Fabel und die
damit einhergehende Problematisierung von Sinn innerhalb der erzahlten Welt. Die Fabel setzt
sich zusammen aus der Handlung beziehungsweise den Ereignissen der Erzahlung. Als Ereignis
verstehen sich dabei ,,jene Verkettungen, die durch Kreuzen von Lebenswegen, durch Kniipfen
und Losen eines Knotens Sinn schaffen” beziehungsweise ein ,,Uberschreiten von Grenzen*
(Freise 1997: 245). Im Sinne der realistischen Fabel-Konzeption kann der GroBteil'! von
Cechovs Erzihlungen als ,sujetlos* bezeichnet werden, Karla Hielscher geht sogar so weit, die

,Leerstellenstruktur® in der Fabel als besfabul nost’ zu bezeichnen (vgl. 1984: 250ft.). Sie sieht

' Prominente Ausnahmen bilden hierfiir Cechovs letzte Erzihlung Nevesta (vgl. hierzu Kataevs Interpretation
1979: 2911f.) und die 1894 verdffentlichte Skripka Rotsil'da (vgl. Schmid 2018: 370).
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die HeldInnen als nicht fahig, Verinderungen vorzunehmen, die Erzdhlungen seien ,,ohne
verdnderndes Handeln* wie zum Beispiel in Dom s mezoninom, wo Anfangs- und
Ausgangslage beinahe ident seien (ibd. 253). Die mangelnde Ereignishaftigkeit zeigt sich auch
deutlich an Erzdhlungen wie Skucnaja istorija, wo anstelle eines Plotbogens der triste Alltag
des Professors beschrieben wird, seine Beobachtungen und Fragen, seine verzweifelte Suche
nach Verstdndnis und einer ,allgemeinen Idee‘. Dasselbe gilt fiir den Student, wo die gesamte
,Handlung® auf die Ideen des Protagonisten iiber die ewigen Zusammenhinge des Lebens
reduziert ist. Matthias Freise bezeichnet dieses Verfahren als ,leere Fabel“, die keine
Kontiguitit auf der syntagmatischen Ebene darstellt, sondern blof3 einen leeren Rahmen vorgibt
mit Pseudohandlungen wie der An- und Abreise der Figuren (1997: 245ff.). Auch Penzkofer
argumentiert, dass Cechovs Erzihlungen zwischen ,Sujetlosigkeit* und ,Sujethaftigkeit* liegen,
in denen das Potenzial zur Grenziiberschreitung angelegt ist, die mogliche Verwirklichung aber
auBlerhalb des Narratives im Aufgabenbereich der Rezipientlnnen liegt (vgl. 1984: 207). Freise
merkt dazu an, dass aufgrund der ,Leerstellenstruktur® der fiktiven Erzihlwelt der ,Sinn‘ nicht
bereits innewohnt, sondern erst durch die Rezeption konstruiert werden kann und damit die
Bedingung fiir die Sinnbildung seitens der Rezipientlnnen darstellt: ,,Je weniger relevant bei
Cechov das Ereignis ist, desto relevanter ist der Sinn® (1997: 247). Diese Zwischenposition ist
auch symptomhaft fiir den bevorstehenden Epochenwandel, den Ubergang vom Realismus zur
modernen Literatur, wie eingangs zur Genreproblematik bereits in Zusammenhang mit
Kierkegaards Theorie erwdhnt wurde (ibd. 233). Die fehlende Ereignishaftigkeit wirkt sich
dabei auch auf den Bereich des Genres aus, sodass sich gewohnte Genre-Charakteristika

auflosen und wenig Orientierung fiir die LeserInnen ermdglichen.

Zur Desorientierung durch die problematisierte Ereignishaftigkeit kommt noch die
Desorientierung der Protagonistinnen selbst in der fiktiven Welt durch den Verlust ihrer
gewohnten Alltagswelt, ihrer bis dahin etablierten Sinnordnung hinzu. Thre Sinnkrise bestimmt
den Aufbau der Erzédhlungen und so haben Forscherlnnen wie Freise (1997), Fortarel (2003)
oder Kataev (1997) dabei eine gewisse Abfolge beobachtet: der Alltag der Cechovschen
Personen wird von einem unscheinbaren Ausldser (fol ¢ok) wie einer Begegnung oder der Néhe
des Todes unterbrochen und sie stiirzen in eine Krise. Bei Raffaella Fortarel folgt auf diese
Krise ein sogenannter ,,Demaskierungsprozess®, in dem die HeldInnen ihr vorheriges Leben
reflektieren und ihre Lebensliige aufdecken (2003: 41ff.). Nach ihrer (zumindest scheinbar)

gewonnenen ,Erkenntnis‘ (prozrenie'?) bleibt offen, ob tatsdchlich auch eine Veridnderung

12 Zum Begriff ,Erkenntnis‘ (prozrenie) mehr in Kapitel 4.2 ,Problematisierung der Erkenntnis‘.
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eintritt. Dieser Bewusstseinswandel beziehungsweise das prozrenie der Protagonistlnnen bildet
demnach die hauptsdchliche Verdnderung auf der Ebene der Fabel, das einzige Element, das
sich als ,Ereignis‘ qualifizieren lieBe. Die Ereignishaftigkeit dieses prozrenie sieht Wolfgang
Schmid allerdings als hochst fragwiirdig, da sie nicht im Sinne Tolstojscher oder
Dostoevskijscher ,Erleuchtungserlebnisse® die Merkmale eines ,vollgiiltigen® Ereignisses
aufweisen mit den Charakteristika der Unvorhersagbarkeit, Relevanz, Irreversibilitit,
Unwiederholbarkeit und den daraus folgenden Konsequenzen (vgl. ,,Cechovs problematische
Ereignisse® 1992: 104-134). Diese These bestitigt sowohl die Problematik der
Ereignishaftigkeit auf der Ebene der Fabel wie auch die Problematik der ,Erkenntnis®

(prozrenie) der Protagonistlnnen, worauf in Kapitel 4.2 noch niher eingegangen wird.

Ahnlich wie Fortarel beschreibt Freise den Aufbau von Cechovs Erzihlungen. Die HeldInnen
erfahren einen absoluten Sinnverlust, der Boden wird ihnen unter den Fiilen weggezogen und
sie sind gezwungen, ihren Alltag und ihre Existenz als nichtig anzusehen (vgl. 1997: 230).
Nachdem die Heldlnnen erst einmal in den Abgrund des Nichts geblickt haben, konnen sie
threm Sinnverlust nicht entkommen und ihr einziger Ausweg ist die Sinnschopfung durch
[llusionen und Hoffnungen!3. Wenn sie in gewohnte Muster oder untétige Starre verfallen, so
sieht Freise dies als logische Folge ihres Sinnverlusts — jegliches Handeln wiirde im Angesicht
des Nichts sinnlos (vgl. 1997: 228). Infolgedessen werden gewohnte Wahrnehmungsmuster
,entautomatisiert und eine neue Sichtweise provoziert. Alles zuvor Verstandene wird plétzlich
unverstindlich, die Personen leiden unter dem unertriaglichen Stumpfsinn, den ihr alltidgliches
Leben und ihre Umgebung fiir sie nunmehr darstellen. Beispielsweise verliert der Professor
Nikolaj Stepanovi¢ aus Skucnaja istorija zunehmend den Bezug zu seiner Umgebung, er driickt

seine Irritation explizit aus:

B Hemoymenuu s cipammBaio ce0si: Hey>KelH 3Ta cTapast, O4eHb IOJIHAsI, HEYKITIOXKasl KEHIINHA, C
TYNBIM BBIpOXEHHEM MEJIOYHOW 3a0O0THI [...] HEY)Kenu 3Ta >KEHIMHA Oblla KOTJa-TO TOH camoit
TOHEHBKOI Bapero, KOTopyro s CTpacTHO MOITFOOMIT 32 XOPOIINH, SICHEIA yM |...]? Heyxenn 3To Ta
camasi sxeHa Most Bapst, kotopas xorma-to poxwia Mue ceiHa? (VII/112)

Der Professor empfindet gegeniiber seiner Frau, seiner Tochter Liza und ihrem Anwirter
Gnekker nichts als Verachtung — und diese Verachtung ist auch fiir ihn selbst abscheulich.
Schon der Beginn ldsst die Distanz des Protagonisten zu seinem Leben, einschlieBlich sich

selbst, durchscheinen, indem die Einleitung in der dritten Person erzihlt wird (,,Ects B Poccuu

13 Zu diesen Illusionen und Hoffnungen der Cechovschen Figuren schreibt Freise: ,,Es gibt kaum eine symbolische
Vorstellung von Transzendenz, die Cechov in seinen Erzihlungen nicht verwertet hitte: das ideale Gliick der
Kindheit, die Geborgenheit der Religion, das Gliick der Menschheit in einer fernen Zukunft, die Errettung der
Menschheit durch ein Opfer, die ferne verheilungsvolle Stadt, die wahre Liebe, ein verborgener Schatz, das Land
der Freiheit, das nicht gelebte ,sinnerfiillte Leben‘, die Macht des Geistes, die Heimat usw.* (1997: 229).
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3aciyxeHHblid ipodeccop Hukomnaii CremanoBuu®;VII/109) und erst im zweiten Absatz zum
Ich-Erzahler tiberschwenkt (,,Bc€ 3To m MHOTO€, YTO €lie MOYKHO OBLIIO ObI CKa3aTh, COCTABJISET
TO, 4TO HaspiBaeTcs mMouM mMmeHeMm“; VII/109). Er fahrt fort mit ,,910 Mmoe umsa“ (VII/110),
,2Hocsmuit 3To ums, o ecthb a1 (VII/110) sowie ,,Ilo-Buagumomy, 3TOT 4€TOBEK CKOPO yMpeT
(VII/110), welche allesamt seine starke Distanzierung ausdriicken. Gleichsam scheint es Nadja
in Nevesta, ,,als habe sie das alles schon einmal vor langer, langer Zeit gehort oder als habe sie
es irgendwo gelesen...in einem alten, zerlesenen, lidngst vergessenen Roman“!4. Thre
zunehmende Distanzierung zu ihrer Familie zeichnet sich schon in den ersten Zeilen der
Erzédhlung ab, als Nadja allein draufen im Garten steht und durch das Fenster das Leben innen
betrachtet. Da die spiten Erzdhlungen, und besonders auch Skucnaja istorija, auf der Ebene der
Fabel grundsitzlich ereignislos sind, bildet der Sinnverlust und der damit einsetzende Wandel
der Figuren den eigentlichen Gegenstand der Erzédhlung, wodurch die Desorientierung auf der
Ebene der Fabel sogar thematisch wird (siehe hierzu Schmids Mentale Ereignisse 2017). Freise
beschreibt diese Erzdhlsituation als eine Art konstruktiven Leerlauf, der durch das Fehlen der
Fabel, beziechungsweise des Sinns innerhalb der Erzdhlung, einen Suchimpuls sowohl in den
Protagonistinnen wie auch in den Leserlnnen anstoft (vgl. 1997:233). Die
Orientierungslosigkeit der Heldlnnen verlduft also parallel zur Desorientierung der

RezipientInnen beziiglich der Sinnkonstruktion ihrer Geschichte.

Am besten zeigt sich Cechovs desorientierende Fabelkonstruktion mit anschlieBendem
angedeutetem Bewusstwerdungsprozess am Beispiel der Nevesta. Nach der Ankunft SaSas
einen Monat vor Nadjas Hochzeit dndert sich ihre Wahrnehmung im Laufe der Erzidhlung stark
in Bezug auf ihre Umwelt, besonders auf die Personen rings um sich, ihre Mutter, GroBmutter
und ihren Bréutigam. Wenn sie zu Beginn noch voller Bewunderung und Zuneigung zu ihren
Néchsten ist und sich immer gewiinscht hat, endlich Braut zu werden, so wird ihr plotzlich alles
befremdlich, erscheint ihr alles banal und abgeschmackt (poslij); als erstes ihr Verlobter Andre;j
Andrei€ (schon sein einfacher Name konnte auf seinen einfachen Charakter hindeuten?), dann
ihre Mutter, die sie friiher als auBergewohnlich und intelligent wahrgenommen hat, an deren

Worte sie sich nun aber nicht mehr erinnern kann:

Hapne BcmomMuHamoch, Kak ere HeIaBHO OHa CYHTala CBOI0 MaTh HEOOBIKHOBEHHOH M C TOPIOCTHIO
ClTyInaja CJIoBa, KaKie OHa TOBOPHJIA; a TeTeph HUKAK He MOTJIa BCHOMHHTH 3THX ciioB (1X/410).

Gegen Ende der Erzdhlung nimmt die Protagonistin selbst SaSa, dessen pathetische Reden der

Ausloser fiir ihren Aufbruch waren, als armselig und unbedeutend wahr: ,,[...] 3HaKOMCTBO ¢

14 U el Ka3a10Ch, YTO 3TO OHA YKE JABHO CIIBINIANA, OYEHb IABHO, UJIM YMTAIIA OTO TJE-TO... B POMAHE, B CTAPOM,
o0opBaHHOM, AaBHO yxe 3a0pomeHaoM™ (1X/400).
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Cartrelf mpeCTaBIsUIOCH YK€ MIJIBIM, HO JajekuM, Janekum npouuibiv!“ (IX/410). Sasa wird
als Aleksandr Timofei¢, oder einfach Sasa, (,,ili, poprostu, Sasa“; [X/394) vorgestellt, und nach
der Desillusion Nadjas iiber seine Person wird genau diese Bezeichnung (,,ili, poprostu, Sasa“;
IX/411) wieder eingefiigt, auf der letzten Seite der Erzdhlung, bei der Verkiindung seines
Todes. Die Anzeichen auf einen Bewusstseinswandel, das leise Wissen um ein weit entferntes,
,anderes Leben‘!®, manifestieren sich auch auf klanglicher Ebene, wie zum Beispiel in der

Einleitung der Nevesta:

B cany 0but0 muxo, MpOXJIagHO, U TEMHBIE TOKOMHBIE TEHH JISKaH Ha 3emie. CabiuiHo OBbLI0, KakK
TZIe-TO 0aeKo, O4eHb OaaeKo, TOIDKHO OBITh, 3a TOpooM, kpuuanu aseywxu (1X/393).

Im zweiten Akt hort Nadja den Nachtwiéchter ,irgendwo in der Ferne* klopfen (,gde-to daleko
stucal storoz‘; IX/397). Die fernen Klidnge kommen ndher, was eine Anndherung zur
Bewusstseinsinderung andeuten kénnte. Irritierende Klinge finden sich vielfach in Cechovs
spaten Werken und wirken nicht nur auf die fiktiven Personen beunruhigend, sondern erzeugen
auch in der Rezeption eine gewisse Desorientierung, Irritation des Erzihlflusses, einen Anstof3
oder ein Wachriitteln, sie konnten sogar als ,Appell‘ an die LeserInnen zur kritischen Distanz

gedeutet werden.

Weitere Anzeichen fiir den Bewusstseinswandel sind auf lexikalischer Ebene die hiufig
verwendeten Beifiigungen kazalos’ und okazalos’, welche Ausdruck der sich verdndernden
Weltanschauung der Charaktere sind und ihr Schwanken zwischen Unsicherheit und
Bewusstwerdung andeuten (vgl. Kataev 1979: 21ff.). So ist zu Beginn alles voller Zuversicht
und Wirme, es wird jedoch mit der Einfiigung kazalos’ und pocemu-to schon

vorweggenommen, dass dieser Schein triigen konnte und sich ein Umbruch anbahnt:

Tpeman OroHek B JaMmajke, ©  BCe, KdA3alocb, OBUIO  THXO, OJNAromnoxy4Ho
(IX/393; meine Hervorhebung).

W nouemy-mo razanoce, 9410 Tak Tenepb OyAeT BCIO JKU3HB, 0e3 mepeMensl, 6e3 konma! (1X/393;
meine Hervorhebung)

Als letzter Punkt in diesem Kapitel zur Desorientierung auf der Ebene der Fabel wird noch der
Effekt der ,Leerstellenstruktur® auf die paradigmatische Ebene beleuchtet. Da die Sujetlosigkeit

der Erzdhlung die syntagmatische Ordnung des Bedeutungsaufbaus schwicht, werden diese

IS Beziiglich des ,anderen Lebens® schreibt Cechov gleich zu Beginn der Nevesta: ,,Jlpumanoch riy6oko u
XOTEJOCh JyMaTh, 9YTO HE 37I€Ch, a TIE-TO 101 HeOOM, Ha/ AEPEBBIMH, JAIEKO 3a TOPOJOM, B MOJIX M Jecax,
pa3BepHyJIach TeTeph CBOSI BECEHHSSI XW3Hb, TAaMHCTBEHHAs, NpeKpacHas, Ooraras W CBSTas, HEJOCTYyIHAs
TTOHUMAHWUIO cI1ab0T0, TPEIIHOTO YenoBeka. M xorenoch mouemy-To miakath™ (1X/393). Gegen Ende der Erzidhlung
denkt Nadja: ,,0, ecm ObI TOCKOpEe HACTYITMIIA 3T HOBas, SICHas )KU3Hb, KOTJIa MOXHO OyAeT MpPsSMO M CMEJO
CMOTPETB B IJ1a3a CBOEH cyap0e, Co3HaBaTh ceOs MPaBbIM, OBITH BeCeNbIM, CBOOOHBIM! A Takast )KU3Hb PaHO WU
no3Ho HactaHet!“ (IX/410).
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syntagmatischen ,Leerstellen® ausgeglichen, indem verstirkt mit paradigmatischen
Beziehungen gearbeitet wird, um Sinn zu konstruieren (vgl. Penzkofer 1984: 191f.). Zu den
Verfahren  dieser paradigmatischen FEbene gehdren Aquivalenzen wie etwa
Klangwiederholungen oder symbolgeladene Details der Umgebung. Aquivalenzen, wie sie bei
Cechov zu finden sind, sind eigentlich poetische Verfahren (vgl. ,poetische Funktion® bei
Jakobson 1960:100), zu deren Analyse in Cechovs Erzihlungen Schmid (1992, 2018) und
Thomas Wichter (1992) einen bedeutenden Beitrag geleistet haben. Als Beispiel fiir eine
Aquivalenzkette beschreibt Schmid in seiner Analyse von Skripka Rotsil'da das ,Holzerne* als
verbindendes Element zwischen Jakovs Geige, den Sargen, die er baut, und der Weide am Fluss,
die ihn an sein totes Kind erinnert (vgl. 2018: 377). Dies ist ein sehr eindeutiges Beispiel und
unterstiitzt die RezipientInnen in der Sinnkonstruktion. Grundsitzlich bieten Aquivalenzen die
Moglichkeit, als Analogie- und Kontrastpaare aufzutreten, die zum Fiillen der ,Leerstellen® in
der Fabel oder zum Deuten der HeldInnen Orientierung geben kénnen. In Cechovs Erzihlungen
sind jedoch selten eindeutige Bedeutungszuschreibungen moglich, da er ein komplexes
Netzwerk an Symbolen anlegt, die sowohl als Analogie- als auch Kontrastpaare deutbar sind
(vgl. Freise 1997: 283). So steht Katja in Skucnaja istorija beispielsweise mit den
Kontrastfarben weil und schwarz in Verbindung, schwarz als Symbol fiir den Tod und weif3
fir die Transzendenz'®. Cechov paart diese beiden entgegengesetzten Konnotationen
miteinander, um seine Leserlnnen zu desorientieren: ,,Yeproe miatbe B TOCICIHUN pa3
menvrnyno‘ (VII/167; meine Hervorhebung) und sie fahrt in den Kaukasus, was so viel bedeutet
wie ,weifer Eisberg‘. Obwohl im finalen Dialog Konnotationen von Kélte, Schwirze und Tod
zunehmen (,,YepHoe M1aThe B MOCIEAHHM pa3 MeNbKHYIO0 167; ,,pyKa y Hee X0JI01Hasl, CIOBHO
gyxas“ 166; ,,X0101HO yIbIOHYBIIUCH, HE TSI Ha MeHs 166) wiinscht ihr Nikolaj Stepanov
,Leb wohl‘. Denkt man jedoch an ihren Selbstmordversuch zuriick, scheint ihr Ausgang
weniger hoffnungsvoll. Die Bedeutungszuschreibung der Transzendenz zur Farbe ,weil}‘ als
Opposition zum ,schwarzen‘ Tod ist dabei auch fragwiirdig. In Visnevij sad wird die Farbe
,wei} mit dem Tod assoziiert beziehungsweise mit dem Ende der alten Ordnung und der
Niederholzung des Kirschgartens (vgl. Conrad 1997: 527). In Archierej ist wiederum die Farbe
,schwarz® assoziiert mit Jugend, der junge Priester mit dem schwarzen Bart gehort dem
Paradigma des jungen Lebens an, genau wie Katja (vgl. Penzkofer 1984: 239). Daher bleibt der
Ausgang in Skucnaja istorija unbestimmt und die vieldeutigen Aquivalenzverbindungen und

Leerstellen werfen zahlreiche Fragen auf und ermdglichen diverse Rezeptionsweisen.

16 vgl. auch Katsells The Potential for Growth and Change - Chekhov's Mature Prose 1888-1903 (1972: 151) zur
Analyse der Farbkontraste in Po delam sluzby.
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Ebenso polysemantisch wirken Naturbeschreibungen. Einerseits symbolisieren sie den ewigen,
gleichgiiltigen Kreislauf, was positiv wie in Nevesta fiir die Wiedergeburt und den lebendigen
Friihling ausgelegt werden kann, andererseits aber auch negativ, dem menschlichen Leiden
gegeniiber gleichgiiltig wie in 77i goda (vgl. Penzkofer 1984: 333ff). Ein weiteres
omniprisentes Motiv in Cechovs Werken, das mithilfe von Naturbeschreibungen ausgedriickt
wird, ist das Vanitas-Motiv (vgl. Christa 1997: 518f.). Dieses ist dabei eng verkniipft mit dem
Sinnverlust der Charaktere, die sich der Vergénglichkeit des irdischen Seins und der damit
einhergehenden Relativierung alltdglicher Note bewusst werden. Ein Beispiel dafiir wire die
tote Mowe sowie die verfallene Kapelle in Cajka (vgl. ibd.; Fortarel 2003: 155ff.). Mit den eben
dargelegten vielfdltigen paradigmatischen Anschlussmoglichkeiten erhoht sich auch die
Polysemie des Textes. Zum Beispiel implementiert Cechov polysemantische
Aquivalenzverbindungen mit Elementen wie ,die Nacht‘, ,das Geheimnis‘, ,Schatten und
Licht‘, indem sie in verschiedenen Nuancen und Stimmungen auftauchen und sowohl positiv
als auch negativ besetzt werden konnen (vgl. Penzkofer 1984: 191, 333ff.). Diese
Aquivalenzbeziehungen werden in der Sekundirliteratur auch hiufig als ,Archiseme‘ oder
,podtekst‘'’  bezeichnet und bezichen sich auf eben diese sekundire Ebene der
Bedeutungsbildung (vgl. ibd.). Das Verfahren der Desorientierung mittels vieldeutiger
Aquivalenzen kommt in den spiten Erzihlungen (zum Beispiel Nevesta oder Dama s sobackoj)
deutlich haufiger vor als in den frithen, was sie zu den in der Sekundérliteratur am meisten

diskutierten Werken Cechovs machen.

Die ,Leerstellenstruktur® auf der Ebene der Fabel hat also mehrere Folgen. Einerseits bewirkt
es die Desorientierung der LeserInnen aufgrund der mangelnden Kausalstruktur sowie des
Sinnverlustes der Heldlnnen. Zusitzlich gewinnen Aquivalenzbeziehungen auf der
paradigmatischen Ebene mehr an Bedeutung, die aber ebenso desorientierend wirken durch ihre
vielfachen Anschlussmdéglichkeiten. Aufgrund der verschiedenen Formen der Desorientierung
auf der Ebene der Fabel sowie der diversen Griinde und Folgen des Orientierungsverlustes der
ProtagonistInnen, bleiben den Rezipientlnnen eine Reihe von Fragen offen: Wie setzt die
Sinnkrise der Personen ein? Was 16st sie aus? Wie gehen sie damit um? Begreifen sie denn
nach ihrem prozrenie tatsdchlich mehr? Was passiert danach? Verfallen sie wieder in alte
Muster, weil sie wie Gurov und Anna in ihren Kéfigen gefangen sind wie zwei Zugvogel? Der
Sinnverlust auf der Fabel-Ebene bildet also den Ausgangspunkt und Nihrboden fiir alle

weiteren Fragen. Doch ist diese auch im Drama die Basis fiir alle weiteren Fragestellungen?

17 Siehe auch Berdnikov (1961: 365), Papernyj (1960: 132) oder Freise (1997: 284f.). Mehr zu Cechovs ,podtekst*
in Kapitel fiinf.
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Wenn ja, welche Unterschiede und Parallelen bestehen zur Prosa? Antwortstellungen auf diese

Fragen werden nun im folgenden Kapitel versucht zu geben.

3.1.2 Drama

Wie Cechovs spite Erziahlungen weisen auch seine Dramen eine ,Leerstellenstruktur® auf der
Ebene der Fabel auf. Durch die fehlende ,Ereignishaftigkeit® werden gewohnte Genre-
Charakteristika wie der geschlossene Aufbau des Aristotelischen Dramas aufgeldst und es
entsteht eine ,Leerstellenstruktur® auf der syntagmatischen Ebene (vgl. Kapitel zu Cechovs
Genre-Ambivalenz).!® Ident wie in der Prosa treten anstelle von Ereignissen Pseudohandlungen
wie die An- und Abreise der Figuren: der Beginn und das Ende in Cajka sind von Arkadinas
und Trigorins Ankunft und Abfahrt gekennzeichnet, in Djadja Vanja kommen und gehen
Serebrjakov und seine Frau, in Visnevij sad bildet die An- und Abreise der Ranevskijs den
Rahmen der Dramenstruktur. In 77i sestry werden gerade die Aufforderung zum Duell und das
Duell selbst zwischen Solenyj und Tuzenbach, welche sich als Handlungshdhepunkte eignen
wiirden, nicht dargestellt. Cechovs dramatische Fabel-Ebene ist dabei nicht nur handlungslos,
sondern auch folgenlos (vgl. Kluge 2012: 18f.). Findet tatsdchlich ein schwerwiegendes
Ereignis wie der Suizid Treplevs am Ende der Cajka statt, so findet dieses hinter der Biihne

statt und bleibt ohne beobachtbare Folgen:

Hanpaso 3a cyenoii svicmpen; ece g30pazusarom.
ApxkanuHa (ucnyeanno). Yro Takoe?

Hopu. Hudero. Jto, momkHO OBITh, B MOEH NOXOMHOM anTeke 4YTo-HUOya» JjomHyno. He
6ecriokoiTeck. (Yxooum 6 npasyio 06epb, uepes noamunymel ozepawaemcs.) Tak u ectb. JlonHymna
cKIIHKA ¢ adupoM. (Hanesaem.) «51 BHOBB IIpex TOOOIO CTOIO OYAPOBAH...»

ApkanuHa (cadsce 3a cmon). PyH, g uctyranack. IT0 MHE HAIlOMHWIO Kak... (3aKpwuleaem auyo
pykamu.) Jlaxke B Tia3ax MOTEMHEINO. ..

HopH (nepenucmuisas owcypuan, Tpueopuny). TyT mecsma nBa Haszaj OblIa HaredyaTaHa OJHA
CTaThsl... UCBMO M3 AMEPHKH, U 5 XOTeT BaC CHPOCUTh, MEXIY MPOUUM... (bepem Tpucopuna 3a
MAauo U Omeooum K pamne)... Tak Kak 5 04eHb HHTEPECYIOCh 3TUM BOIMPOCOM... (ToHoM Hudice,
enoneonoca.) Yeenute orciona Kyna-anoyap Mpuny Huxomaesny. [eno B ToM, uyto KoHcrantun
I"aBpuoBmy 3actpenuics... 3anagec (X/191).

Dorn versucht also Treplevs Suizid zu ,vertuschen‘, indem er nur Trigorin leise davon mitteilt

und vor den anderen von ,irgendeiner Ampulle® spricht, mit der so etwas ,6fters passiert. Dies

'8 Trotz der gelockerten Struktur erkennt Kluge dennoch ein Schema in der vieraktigen Gestaltung von Cechovs
Dramen: im ersten Akt werden in der Exposition die Charaktere vorgestellt, im zweiten Akt wird deren Lage
problematisiert, im dritten Akt werden halbherzige Losungen erprobt und der vierte Akt kehrt zyklisch zur
Ausgangslage zuriick (vgl. 2012: 19).
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deutet darauf hin, dass Treplevs Tod hochstwahrscheinlich keine tiefgehende Verdnderung in
der dargestellten Wirklichkeit der Figuren nach sich ziehen wird, das gewohnte Leben wird
nach einer angemessenen Trauerphase fortgesetzt werden, die Figuren fahren ab und kommen
wieder zuriick. Angesichts Treplevs Suizid am Ende des vierten Aktes wirkt Cechovs
Betitelung des Stiickes als ,Komddie in vier Akten‘ hochst ironisch, wenn nicht sogar makaber.
Auf dhnliche Weise sind Cebutykins Kommentare relativierend und banalisierend, wenn er

iiber das Duell zwischen Solenyj und dem Baron spricht:

Bot mryTku myTkamu, a y’K y Hero TpeThs Ay3Jb | ... ] bapoH xopommii 4enoBek, HO OHUM 0apOHOM
OospIlie, OTHUM MEHbIIE - He Bee i paBHO? Ilyckait! Bee paBno! (X/292)

Dieselbe Wirkung haben im Stiick Djadja Vanja Marinas Aussagen, wenn sie nach dem grof3en

Streit Vojnickijs und Serebrjakovs Sonja zu trdsten versucht:

Hwuuero, nerouxka. [Tororouyt rycaxu - n nepecratyT... [lororouyt - u nepectasyr... [...] JlumoBoro
YalKy WJIM MIUHKH, OHO ¥ IPOHAET... [...] Mk pacxoxmmmcs, rycaku, 4rod Bam mycro! (X/228)

Direkt darauf schiet Djadja Vanja zweimal auf Serebrjakov — ohne zu treffen. Auch in anderen
Dramen oder Prosawerken Cechovs (zum Beispiel in Step’) verfehlt trotz des oft krachenden
Endes fast die Halfte der Schiisse ihr Ziel (vgl. Bauer 2000: 300). Diese Folgenlosigkeit bewirkt
eine zyklische Struktur, wobei der Schlussakt wieder den Anfang aufgreift
(vgl. Kluge 2012: 19). Dies wurde von Penzkofer auch in einigen spiten Erzdhlungen
beobachtet wie in U znakomych oder in V ovrage (vgl. 1984: 107f., 2271f.). Ein sehr feines Detail
bemerkt er an Dama s sobackoj, wo trotz des (scheinbar) groBen Wandels des Protagonisten
am Ende der Erzdhlung erneut die verschiedenartigen Liebesbeziehungen Gurovs angesprochen

werden wie am Anfang (ibd. 228).

Ebenfalls gleich wie in der Prosa bewirkt die Handlungslosigkeit eine gelockerte
syntagmatische Struktur, wodurch Cechov seine Akte frei nebeneinanderstellen kann
(sopostavlenie  isolierter =~ Ausschnitte), was einen komischen Effekt erzeugt
(vgl. Jensen 2009: 89). Hierbei kritisiert Bicilli jedoch, dass das Fehlen einer syntagmatischen
Struktur im Drama nicht wie in der Prosa durch Symbole, Aquivalenzketten und
kompositionelle Musikalitit ausgeglichen wiirde und dass Cechovs Dramenfiguren darum

besser fiir Erzdhlungen geeignet wiren:

In seinen Kurzgeschichten kommt Cechov ihnen und dem Leser zu Hilfe: Er ,erinnert sich‘, denkt
zusammen mit ihnen und fiir sie nach, er verbindet sein ,Genre mit seiner ,Landschaft® zu einem
Ganzen; sie, diese seine Personen, sind hier nichts anderes als Symbole, als Elemente eines einzigen
poetischen Bildes (1966: 125).

Bicilli zufolge ist also die stirker ausgeprigte paradigmatische Ebene in Cechovs Prosatexten

ein weiterer Grund flir die Superioritit seiner Erzdhlungen gegeniiber seinen Stiicken.
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Tatsédchlich stehen in der Prosa mehr Mittel zur Beschreibung der inneren Zustéinde der
Charaktere zur Verfiigung, um den Leserlnnen ,zu Hilfe zu kommen‘, denn durch die
Erzédhlinstanz konnen einerseits die Gedanken, Gefiihlszustinde und Wahrnehmungen der
Figuren beschrieben werden, gleichzeitig konnen auch mithilfe unbelebter Gegenstéinde
Hinweise auf das Innenleben der Charaktere gegeben werden. Beispielsweise wird in Nevesta
Nadjas unbewusste Unruhe vor der Hochzeit mit dem Bild der .iippig blithenden
Fliederbiische® beschrieben, ,,die schlifrig und von der Kilte matt waren; ein dichter weiller
Nebel schwebte sacht auf den Flieder zu, um ihn einzuhiillen. Auf den entfernt stehenden
Béumen schrien schlifrige Krihen*“!”. Der dichte weille Nebel und das Schreien der Krahen auf
den ,entfernt stehenden Bdumen* versinnbildlichen die Sinnkrise der Protagonistin. Betrachtet
man die spiaten Erzdhlungen aber genauer, stellen die Hinweise der Erzdhlinstanz und die
Aquivalenzstrukturen nicht immer eine ,Hilfe‘ fiir die Rezipientlnnen dar, sondern kénnen
durch ihre Vieldeutigkeit desorientierend wirken (vgl. Kapitel 3.1.1). AuBerdem steht Bicillis
Kritik vielzihligen Cechov-ForscherInnen gegeniiber, welche Cechovs Kommunikation mittels
Bildern und Symbolen wie der toten Moéwe oder dem zerstorten Kirschgarten besonders im
Theater entfaltet sehen (vgl. Christa 1997: 517; Kluge 2012: 23f.; Gitovic¢ 2012: 3901f.). Neben
sprachlichen Zeichen wiirden durch sekundire Zeichen wie Licht, Kostiime, Musik, non-
verbale Zeichen und dergleichen dramatische Mittel vielschichtigere Ebenen der Bedeutung
erschlossen. Aquivalent zur erhohten Anzahl an paradigmatischen Verbindungen in Cechovs
spéter Prosa sind seine spiten Dramen voller Detailangaben, wie die Personen etwas sagen
(sollen). Hierzu bemerkt Kluge, dass in Cechovs Dramen besonders viele Regieanweisungen
zu finden sind, dass hinter fast jeder Aussage eine Anweisung steht, wie diese zu sprechen sei,
ob die SchauspielerInnen fliistern, mit hdngenden Schultern sprechen oder lachen sollen
(vgl. 2012: 23). Ebenso gibt es im Haupttext implizite Biithnenanweisungen wie etwa in
Visnevyj sad, wenn DunjaSa vor Aufregung zittert vor der Ankunft ihrer Gutsherrlnnen und ihre

Kleidung und Frisur von Lopachin kommentiert werden:

Jlonmaxun. YUto Tb1, HyHs11a, Takas...
Hywnsimia. Pyku tpacyres. SI B 0OMopok ymamy.
Jlonaxun. O4ens yx Tbl HexxHas, Jynsama. 1 oneBaenibest Kak OapbIIIHS, U TPUIECKA TOXKE.

Diese Beschreibung Dunjasas deutet dhnlich wie der Zigarren rauchende Lakai Jasa auf das
Verschwimmen der Grenzen zwischen Dienerlnnen und Gutsherrlnnen gegen Ende des

19. Jahrhunderts hin und gewinnt damit symbolhaften Charakter. GleichermaB3en werden die

19 B GoIbIIoe CTApOE OKHO BUJIEH CaJl, IATBHHE KYCHIbL 2YCIO YEemyueli CUPEHH, CORHOL U BSJION OT XOJIOAa; 1
mymaH, OETbI, 2ycmotl, THXO MOIIIIBIBAET K CHPEHH, Xouem 3aKpbims ee. Ha NalbHUX AEPEBBIX Kpuuam coHHbvle
epauu (IX/397; meine Hervorhebung). Man bemerke hier die Wiederholungen und Fiille an lautlichen
Aquivalenzen.
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Biihnenanweisungen ausfiihrlich beschrieben, das Biihnenbild, die Requisiten und Kostliime
genau definiert als duferliche Reprisentation der Charakteristika und Geisteszustinde der
Figuren (ibd.). Ebenso generiert Cechov stark symbolisch geladene Stimmungsbilder, die
Stiickbezeichnung des Djadja Vanja lautet sogar ,,Vier Bilder aus dem Landleben® (197). Ein
gutes Beispiel fiir eines von Cechovs Stimmungsbildern ist die Exposition des Visnevij sad, die
dhnlich wie in seinen Erzidhlungen Aufschluss iiber die Grundstimmung des Stiickes sowie das

Innenleben der Figuren gibt:

Komnara, koTopas 10 cux mop HasbpiBaercsi Aerckoro. OnHa w3 aBepeil BeieT B KOMHATYy AHH.
PaccBer, ckopo B3oiiner conHue. Y)Ke Maii, I[BETYT BHIIHEBHIE JEPEBbS, HO B Caay XOJIOTHO,
yTpeHHuK. OKHa B KOMHaTe 3aKkphITH (X/307).

An diesem Zitat lassen sich einige Aquivalenzverfahren aus der Prosa erkennen, die direkt ins
Drama geflossen zu sein scheinen. Der mit Frost iiberzogene Kirschgarten erinnert an den in
Nevesta, die Morgenddmmerung kiindigt den moglichen bevorstehenden Wandel an, die
geschlossenen Fensterldden konnten auf die limitierte Denk- und Handlungsfahigkeit der
Charaktere hinweisen. Zusitzlich zu den textsprachlichen Feinheiten der Prosa, die mehr oder
weniger auch ins Drama iiberflieen, wird also im Theater eine zweite Bedeutungsebene durch
Stimmungen, Symbole und Klinge, die Cechov sonst in seinen Erzihlungen umstindlich
beschreiben muss, eindriicklich und direkt vermittelt. Wenn zum Beispiel in der Prosa
irritierende Klénge den Erzdhlfluss unterbrechen wie in Nevesta das Kreischen der Kridhen oder
das ,Reiflen einer Saite‘ in den Erzéhlungen Scast'e, Perekati-pole oder Svirel’, dann bilden
diese zwar durch ihr wiederholtes, isoliertes Auftreten einen markanten Schnitt, sie konnen aber
nicht dieselbe desorientierende Wirkung entfalten wie ein tatsdchlich erschallender Laut im
Saal (vgl. Conrad 1997: 522). Das Gerdusch des Klopfens, welches in Nevesta immer wieder

auftaucht, findet sich auch in 77i sestry, wenn die Leute kommen und gehen:

Cmyk 6 non. Upuna. Jloktop cryuurt. (Tyzenbaxy.) Munblii, moctyunure. Sl He Mory... ycrana...
Tyzenbax cmyyum 6 non (X/262).

Ebenso iibernimmt Cechov in seinem letzten Stiick Visnevij sad den Laut des ,ReiBens einer
Saite‘ aus vorherigen Erzéhlungen (s.0.) und verleiht ihm eine besondere Bedeutung, da er die
Desorientierung der Figuren damit vertont und gleichzeitig verstirkt. Aulerdem setzt er ihn zur
Strukturierung des Stiickes am Ende des zweiten und des vierten Aktes ein. Die

Regieanweisungen sind dabei beinahe ident:

JeticTBre BTOpoe: BCe CUAAT, 3agyManick. TumuHa. CIBIIIHO TOIBKO, Kak THX0 6opMmoueT Pupc.
Bapyr pasmaercss oTmaNieHHBIH 3BYK, TOYHO ¢ HeOa, 3BYK JIONMHYBIIEH CTPYHBI, 3aMHPAIOIINH,
nieqansHbIHA (X/332).
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JlelicTBue 4YeTBEPTOE: CIIBIIIMTCS OTHAJICHHBIA 3BYK, TOYHO ¢ Heba, 3BYK JIOMHYBIICH CTPYHBI,
3aMUpArONIHii, mevanbHbiii. HacTynaer THIIUHA, U TOJNBKO CIIBIIIHO, KaK JajJeko B CaJy TOIMOPOM
cTydar 1o aepeBy (X/357).

Dieser eindringliche, reiBende Laut kann im Theater viel mehr seine Wirkung entfalten als auf
dem Papier. Die zweite Besonderheit dieses desorientierenden Lautes liegt darin, dass flir

dessen Ursache jede der Figuren eine andere Erkldrung abgibt:

JIroboBb AHnpeeBHa. JTO 4TO?

Jlonaxus. He 3nato. ['ne-nuOy a6 nanexo B maxrax copBanach 6aapst. Ho rae-HnOyns oueHb
JIaJIeKo.

I"aeB. A MOXeT OBITh, ITHIIA KaKasg-HAOY/Ib...BPOIE LATLIH.

Tpodumos. Nmn pummn.

JIroboBb AHnpeeBHa. (630pazusaem) HenpusitHo mouemy-to (X/332).

Diese diversen Interpretationen, die von den Figuren innerhalb des Stiickes ausgedriickt
werden, desorientieren auch auf Rezeptionsebene aufgrund der verschiedenen Wahrnehmungs-
und Denkstrukturen der Figuren (vgl. Busch 1977: 57). Damit bilden sie ein weiteres
ambivalentes Element in den spiten Dramen Cechovs. Aus dem obigen Exzerpt des Visnevij
sad geht auch hervor, wie Cechovs Stiicke zusitzlich zur geringen Handlung durch die
Autonomie der Figuren problematisiert werden. Durch die Abwesenheit der Erzihlinstanz und
beschreibender Elemente stehen die Charaktere in den Dramen fiir sich, sie wéren eigentlich
auf der Biihne zu aktivem Handeln gezwungen, bleiben aber passive, handlungsunfihige
Figuren (vlg. Bicilli 1966: 125f.). Es wird also durch die mangelnde Erzdhlstruktur keine
Handlung vorangetrieben, sondern die Charaktere monologisieren vor sich hin; ihre einzige
Handlung ist zumeist Tee trinken und ,philosophieren‘. Zusitzlich erfordern die unbestimmten
vyskazyvanij der Figuren eine Lesart ,zwischen den Zeilen‘, und umso spéter die Stiicke, desto
dysfunktionaler und komplexer die Kommunikation (vgl. Gitovi¢ 2012: 394; Kluge 2012: 21f.).
Dies wirft die Frage auf, ob das Drama ein solches Mal3 an Handlungslosigkeit und vieldeutiger
Reden ,aushilt‘. Selbst wenn sich ein eindeutiges Leitmotiv herauskristallisiert, das zwischen
den Figuren diskutiert wird, bietet es keine besondere Orientierung fiir die Rezipientlnnen

aufgrund der Oberflachlichkeit der dargebotenen Repliken. Harai Golomb schreibt hierzu:

One of the main permanent functions of ‘philosophising’ is to focus the audience’s attention on a
crucially central theme that is specific to a particular play, and do it in a shallow, simplistic and
unsophisticated manner: thus, for instance, readers/spectators of Three Sisters cannot ignore the
topic of human destiny forced on them by the often tiresome tirades of Tuzenbach and VersSinin;
likewise, platitudes about art and talent are the lot of the audience of The Seagull (1997: 128).

Obgleich also ,grof3e‘ Themen diskutiert werden, findet neben den ,Gesprachen‘ der Charaktere
wenig Fabelkonstruktion auf der Biihne statt, sondern es bleibt einmal mehr den RezipientInnen
iiberlassen, die Aussagen, Andeutungen und Zweifel der Figuren fiir sich auszuwerten

(vgl. Fortarel 2003: 41; Deppermann 2012: 75). Dies wird aber zusétzlich erschwert durch die
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bruchstiickhafte Kommunikation, welche sich aus dem Sinnverlust der HeldInnen ergibt, die
sich zunehmend von ihrer Umwelt distanzieren (vgl. Christa 1997: 517f.). Diese Perspektiven-
dnderung und Desorientierung der Figuren auf Fiktionsebene konnte auch in den Erzahlungen
beobachtet werden, wie etwa am Professor aus Skucnaja istorija oder an Nadja in Nevesta,
welche ihre Mitmenschen zunehmend als abgeflacht und geistlos wahrnehmen. Die Sinnkrise
auf der fiktiven Ebene macht sich in den Dramen besonders durch die Unzufriedenheit,
Langeweile und die Zukunftséngste der Charaktere bemerkbar und zeigt ihr ,in-Frage-Stellen
(vgl. Fortarel 2003: 47). Auch Maria Deppermann beobachtet, dass in Cechovs Dramen die
Sinnkrise und der Umbruch die Ebene des Individuellen iibersteigt und den Zeitgeist der
,»Schwellensituation im Prozess der Modernisierung® einfangt, wo Fragen dariiber, wie man

leben soll, erst neu ausgehandelt werden miissen (2012: 62).

Abgesehen von den oben genannten Unterschieden zeichnet sich die Desorientierung auf der
Ebene der Fabel in den spdten Dramen auf dhnliche Weise ab wie in den spéten Erzdhlungen.
In beiden Genres fiihrt die Ereignislosigkeit zu einer Schwichung der syntagmatischen
Ordnung und einem erhdhten Fokus auf paradigmatische Beziehungen wie Aquivalenzketten
oder aufersprachliche Mittel. Ein weiterer Effekt der gelockerten syntagmatischen Struktur bei
beiden Genres ist das sopostavienie isolierter Ausschnitte, welches in den Dramen einen noch
komischeren Effekt erzielt, da es in der Kommunikation omniprisent ist und desorientierend
wirkt. Trotz mehrerer Parallelen unterscheiden sich die Dramen dennoch von den Erzédhlungen,
da sie noch weniger Handlung oder Fokus erkennen lassen durch die Vielzahl an palavernden
Charakteren, deren Innenansichten nur durch kleine Hinweise gelegentlich angedeutet werden.
Im Vergleich dazu ist in der Prosa der Verlauf des Sinnverlusts und der daraus folgenden
Sinnschopfung der Heldlnnen durch die vermittelnde Erzdhlinstanz (zumindest scheinbar)
klarer nachzuvollziehen, die Aquivalenzverkniipfungen trotz ihrer Polysemantik weniger
desorientierend als die subtilen auBlersprachlichen Zeichen in den Dramen. Auflerdem betrifft
die Sinnkrise in den Erzéhlungen meist nur die ProtagonistInnen, wihrend in den Dramen aber
(fast) alle Personen auf der Suche nach Sinn sind und durch ihren eigenen Orientierungsverlust
zur Desorientierung der Rezipientlnnen beitragen. Cechov portritiert damit eine

desillusionierte Gesellschaft, nicht nur einen ,einzelnen Fall* wie in den Erzdhlungen.
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3.2 Leerstelle nach expliziten Fragen

3.2.1 Prosa

Die Sinnkrise der HeldInnen provoziert eine Reihe an Fragen in ihnen, die sie auch explizit
aussprechen, aber meist ohne Antwort bleiben. Wenngleich dieses Verfahren in den spiten
Dramen durch die bruchstiickhafte Kommunikation und Fiille an direkter Rede vermehrt
auftritt, so sind schon in den Erzdhlungen viele ,Leerstellen® nach expliziten Fragen enthalten,
nur dass es oft die personale Erzéhlinstanz ist, der Fragen in den Raum stellt wie zum Beispiel
in der Dama: ,,3a 4to oHa ero mo6ur Tak?* (IX/335) Ahnlich unwissend, doch etwas subtiler,
scheint die Erzédhlinstanz hinsichtlich des Verlaufs der Liebesgeschichte zu sein: ,,JIns Hero
[['ypoB] OBLIIO OYEBHIHO, YTO 3Ta UX JTOOOBH KOHUUTCS €IIe HE CKOPO, HeUu38ecmHo Ko20a'
(IX/335; meine Hervorhebung). Auch in Nevesta werden vom der Erzdhlinstanz Fragen

aufgeworfen und die Zweifel der Figuren und RezipientInnen gleichermafBlen verstérkt:

Ho nouemy-To Temepp, kKorna 10 cBags0bl OCTAIOCh HE OOJIBIIE MecsIa, OHAa CTaja UCIIBITHIBATH
cTpax, OeCIIOKOHCTBO, KaK OyATO OKMAATO €€ YTO-TO HEONpeeNIeHHOE, TsuKeNoe. « THK-TOK, THK-
TOK... — ISHUBO CTy4aJl CTOPOX. — THK-TOK...» (IX/397).

BeITh MOXKET, TO XK€ caMOe MCHBITHIBACT Iepe]l CBaab0oN Kaxmas HeBecta. Kto 3Haer! Mmn Tyt
pmusane Camm? Ho Bemp Camra ye HECKONBKO JIET MOJPSA TOBOPHUT BCE ONHO M TO JKe, Kak
IT0- IMCaHHOMY, U KOTJ]a TOBOPHT, TO KaXKETCs HAMBHBIM M cTpaHHBIM. Ho oTuero ke Bce-taku Cara
HE BBIXOIHWT 3 TOJIOBEI? 0Tdero? CTopoxk yxe naBHo He cTyuut (IX/397f.).

Eine weitere Art der Fragestellung in der Prosa ist die frustrierte Wiederholung von Fragen der
Figuren selbst. Beispielsweise in Skucnaja istorija ist die Frage ,,Cto mne delat’?* (VII/156,
158 Professor; 153, 165-166 Katja 4x), ein besonders hiufig wiederholtes Textelement und
deutet dadurch nicht nur auf die Hilflosigkeit der Person in der spezifischen Situation, sondern
zugleich auf die tiefergreifende, existenzielle Ebene der Frage hin. Auch in den Dramen wird
das ,,Cto delat’? wiederholt aufgegriffen, wie im nachfolgenden Kapitel noch niher gezeigt
wird. Als Antwort bekommen die suchenden Charaktere meist Schweigen, oder so wie der
Professor in Skucnaja istorija: ,,,Uto ke s MOTy cka3aTh?‘ — HepoymeBaro s — Huuero s He
mory**“ (VII/165) oder ,Uto orBetuTh eii? Jlerko ckazaTh «TPYAUCHY, WIH «pa3lail cBOE
UMYIIECTBO OCHBIMY, WM «II03HAH CaMoro ceds», U MOTOMY, YTO 3TO JIETKO CKa3aTh, sl HE
3Ha, uro orBeTuTh (VII/155). Weitere Beispiele fiir diese Art der Fragestellung sind die
oftmaligen Fragen des Professors Nikolaj Stepanovi¢ ,,Kto tam?* (VII/158, 163, 165) und
,.Cto tebe?* (VII/158, 160; ,,Cego ja chotu?* 163). Diese in alltidglichen Situationen immer
wieder auftauchenden Fragen bilden durch ihre Haufigkeit eine zweite Bedeutungsebene,
welche sich im weiteren Sinn auf die Krise der Protagonistlnnen bezieht. Die Fragen verdichten

sich gegen Ende, wie am obigen Beispiel in Skucnaja istorija zu sehen ist oder auch in
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Dama s sobackoj, wo Gurov im letzten Absatz dreimal fragt, wie er und seine Geliebte Anna
einen Ausweg aus ihrer Misslichkeit finden konnten: ,,,Kak? Kak?’* (IX/336). Zur Unlosbarkeit

dieser Fragen schreibt Cechov:

[Tono6HO BonpocaM 0 HEMTPOTUBIIEHHUH 31Ty, CBOOOIE BOJIX U IIPOY., 3TOT BOIIPOC MOKET OBITH peIIeH
TOJIBKO B OyaymieM. MBI 5k€ MOXEM TOJIBKO YIIOMHHATH O HEM, PEIIaTh XKe eT0 — 3HAYHT, BEIXOAUTH
n3 npenenos Hamiel komnerennun (Brief an M. V. Kiseleva, 14.01.1887; 1I/11).

Viele ,grofle Fragen® iibersteigen seiner Meinung nach den menschlichen Horizont und jeder
Versuch einer Antwort wéire anmallend, aullerhalb unseres Kompetenzbereichs — es bleibt uns
nur, diese Fragen zu erwéhnen. In seinen Werken wird diese Erwdhnung unbeantwortbarer
Fragen zum Katalysator fiir Fragen der LeserInnen auf Rezeptionsebene und stellt damit
Cechovs wahrscheinlich provokativstes Mittel der Desorientierung dar (vgl. Busch 1977: 60).
Im nachfolgenden Kapitel werden die ,Leerstellen‘ nach expliziten Fragen in den Dramen

analysiert, sowie Cechovs Grundhaltung zu diesen Fragen niher thematisiert.

3.2.2 Drama

Wie in Kapitel 3.1.2 beschrieben, zeichnet sich Cechovs Fabel auch in den Dramen vor allem
durch die Sinnkrise seiner Heldlnnen aus. Dies wird besonders sichtbar an den ins Leere
gehenden Fragen und den agnostischen Kommentaren der Figuren, wie zum Beispiel das
,ni¢ego ne znaju® der Sarlotta Ivanovna (X/324). Weniger als in den Erzahlungen kommen die
Charaktere in Cechovs Dramen zu einem neuen Erkennen der Welt — vielmehr ist ihre
Ausgangslage die eines ,Nicht-Wissens‘, einer Art epistemologischen Krise. Cechov selbst

schreibt zur Unldsbarkeit der ErschlieBung eines Sinns:

Tsl crpammBaenb: 9TO Takoe >KM3HH? JTO BCE PAaBHO, YTO CIIPOIIHINB: YTO TAKOE MOPKOBKa?
MopkoBKa ecTh MOPKOBKa, M Oojpmie Hudero HemsBecTHO (Brief an Ol’ga Knipper, 20.04.1904;
XI11/93).

Diese Aussage Cechovs kurz vor seinem Tod 1904 spiegelt sowohl seine Skepsis wie auch
seine Ironie im Umgang mit der Frage nach Sinn. Auch in seinen Werken parodiert er oft die
Sinnsuche seiner Figuren, besonders in den spdten Dramen, indem er zum Beispiel ihre
Reflexionen iiber den Grund ihrer Existenz neben eine Beschreibung davon stellt, wie sie eine

Gurke essen:

[...] oTKyma s 11 KTO 51 — He 3Haro ... KTo Mou pomutenu [...] He 3Har. ([JocTaer u3 kapMaHa oryper
u ect.) Huuero ne 3nato0 ... (Sarlotta im Visnevyj sad; X/324)

Dieses direkte Nebeneinanderstellen von Banalitdit und Tiefsinn erzeugt nicht nur einen

komischen Effekt, es zeigt auch Cechovs Zerrissenheit zwischen der Wichtigkeit und der
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Nichtigkeit der Frage nach dem Sinn des menschlichen Daseins (vgl. Golomb 1997: 128). Auch
Gabriele Selge beobachtet an Cechovs Charakteren eine stéindige Suche nach dem Grund ihrer
Existenz (vgl. 1970: 77). So ist etwa in dem obigen Zitat aus Visnevyj sad in Sarlotta Ivanovnas
wiederholtem ,,ne znaju“ und ,,ni¢ego ne znaju“ sowie in Cechovs Aussage iiber das Leben
(,,bol’Se nicego neizvestno®) die Frage impliziert: Was konnen wir wissen? Diese Frage wird
zu einem Leitmotiv seiner spiteren Dramen und scheint immer wieder hervor so wie bei Masa

in T7i sestry:

Mamra. MHe KakeTcsl, YeNOBEK MOJDKEH OBITh BEPYIOIIMM, WIIM WCKATh BEPHI, MHAUEC KHU3HH €T0
mycTa, mycTa ... JKuTb U He 3HaTh, ISl YETO >KyPaBIIU JIETST, IJs YEro JAETU POISATCS, I YEro
3Be3/1bI Ha HeOe ... Vnm 3HATh, T 9ero JKMBEIIb, WITH JKe BCE IYCTSIKH, TPHIH-TpaBa (X/264).

Masas Aussage reflektiert einen wesentlichen Aspekt von Cechovs eigener ewiger Suche nach
Sinn.?° Eine Antwort auf die Frage nach dem Zweck des Lebens zu finden scheint unmoglich,
beziehungsweise selbst wenn sich zeigen sollte, dass alles nur pustjaki sind, ist es dennoch
unméglich, nicht zu suchen. Uber diese Unerlésslichkeit nach der Suche schreibt Cechov in

seinem Brief an Suvorin:

S numry, 9ro HET 1enel, u Bbl moHMMaeTe, YTO 3TH LIEJH 51 CYNTAI0 HEOOXOANMBIMH M OXOTHO ObI
TIOMIEN UCKATh X [...] KTo HCKpeHHO IyMaeT, 4TO BBICIINE U OTAAICHHBIE IIETH YEJIOBEKY HY KHBI
TakK ke MaJio, KaKk KOPOBE, UTO B 3THX IIEJIIX «BCS Hamla O0es1a», TOMy OCTaeTcs KyIIaTh, IIUTh, CIIATh
WIIH, KOTJa 3TO HAJIOECT, pa30ekaThcs M XBaTUTH JIOoM 00 yron cynayka (03.12.1892; V/138).

In diesem Spannungsfeld zwischen der Unmoglichkeit des Wissens oder eines Ziels und der
unbedingten Suche danach endet auch das oben genannte Stiick 77i sestry mit der Aussage:

%¢¢

,Esli by znat’ (X/301). Der Konjunktiv gepaart mit es/i driickt dabei gewissermaflen die
Sehnsucht des Menschen nach Wissen aus sowie Cechovs Zweifel an der Moglichkeit daran
(vgl. Golomb 1997: 128). Dieser Zweifel manifestiert sich besonders in seiner skeptischen
Haltung gegeniiber philosophischen Abstraktionen und Absoluten, die sich nicht am Menschen
und seinem Alltag, Schicksal oder Empfindungen orientiert (vgl. Volkle 2019: 268). Zu der

,Philosophie der Gro3en dieser Welt* schreibt er:
UépT Ob1 mobpan ¢unocoduto Bemmkux Mupa cero! Bce Bemmkme MyzIpersl JECTIOTHYHBI, Kak

TCHEPAJIbl, 1 HCBCIKIIMBBI U HEACJIMKATHDI, KaK TCHEPAJIbl, IOTOMY YTO YBCPCHLI B 0Oe3HaKa3aHHOCTH.
Z[I/IOI‘CH IJIeBall B 60pOHLI, 3HasA, 4TO €My 3a OTO HHUYCTrO HE 6y,HCT; Toncroit pyract AOKTOPOB

20 Wenn in dieser Arbeit, so wie hier, die Aussage einer Figur Cechovs herangezogen wird, um dessen eigene
Sichtweise zu deuten, dann nur im Zusammenhang mit Referenzen aus seinem epistolarischen Nachlass und seinen
Notizbiichern. In diesem Fall kongruiert Masas Aussage mit einer Notiz Cechovs: «UenoBex TOKEH OBITH
BEPYIOLIMM WM UIIYIINM BEphI, HHAa4Ye OH ITycTol genoBek» (XI/165). Wird also ein Zitat einer Figur als Beleg
fiir eine Denkrichtung Cechovs selbst angefiihrt, dann nur in Zusammenhang mit einer aus Cechovs Briefen
belegten Ansicht, um damit zu zeigen, wie seine Gedanken bruchteilhaft in seinen Werken reflektiert werden. Er
kombiniert jedoch oft auch eine Haltung, die ihm nahe zu liegen scheint mit einer ihm fernen, absoluten Idee, um
sich von der Allgemeingiiltigkeit der Aussage seiner Figur zu distanzieren. Zu dieser Distanzierung vergleiche
auch Urbans Beitrag zu Cechovs Entriistung iiber eine Sammlung von ,Gedanken und Ideen Anton Cechovs*
(2002: 153).

31



Mep3aBIaMi 1 HEBEKHUIAET C BEJIMKUMH BOIIPOCAMH, IOTOMY YTO OH TOT e JIHoreH, KOTOporo B
YYacTOK He MOBEACHIb U B ra3eTax He BhIpyraemsb. UTak, k 4épty drrocoduio Beauknx Mupa cero!
Oma Bcsl, CO BCEMH IOPOAMBBIME IIOCIIECTIOBUSIMY M MIHCHMaMH K T'yOepHATOpIle, He CTOUT OJHOH
KoOBIIKH U3 «Xonctomepa» (Brief an A.S. Suvorin, 08.09.1891; 1V/270).

Seine kritische Haltung wird bereits in den Erzdhlungen angedeutet, so wie etwa in Skucnaja
istorija, wenn Katja sagt: «Ecnu k1o (pUI0COBCTBYET, TO 3TO 3HAYUT, YTO OH HE MOHUMACT»
(VII/156). Cechovs Skepsis macht sich auch verstirkt in seinen Dramen bemerkbar, in der Art
und Weise wie er das Philosophieren seiner Charaktere parodiert, was Forscherlnnen wie
Golomb bereits aufgezeigt haben (vgl. 1997: 127f.). Dies wird an spiterer Stelle in dieser Arbeit
noch ndher veranschaulicht beziliglich der Methoden der Problematisierung der
Figurenperspektive. Nichtsdestotrotz weist Vélkle darauf hin, dass selbst wenn Cechov offen
Kritik gegen Philosophie ausiibte, er dennoch ,vermutlich nicht Philosophie per se
verunglimpft, sondern nur insoweit diese nicht am Leben des einzelnen Menschen sich
orientiert, sondern im Allgemeinen und Abstrakten bleibt (2019: 268). Trotz Cechovs Skepsis
wird aus seinen Briefen und in vielen Aussagen seiner Figuren, besonders in den spiten Dramen
ersichtlich, dass sich der Schriftsteller sein ganzes Leben lang mit der Problematik der
Gnoseologie, i.e. der Erkenntnistheorie, auseinandergesetzt hat (vgl. Christa 1997: 520;
Fortarel 2003: 146-149; Kataev 1979)?!. Cechovs Agnostik in Bezug auf eine ,allgemeine
Idee, bzw. auf allgemeine Antworten nach Fragen des Seins und der Unmoglichkeit der
(Selbst-)Erkenntnis findet daher besonders starken Ausdruck in den spdten Dramen, am
explizitesten in den mehrfach auftretenden Konjunktiven (,,esli by znat’* X/301; ,,esli by nacat’
zizn’ snova‘““ X/251; ,,esli by mozno bylo prozit” ostatok zizni kak-nibud’ po-novomu* X/231).

Mehr zu dieser ,Erkenntnis‘-Problematik Cechovs wird noch in Kapitel 4.2 ausgefiihrt.

Wie die Frage in den Erzéhlungen ,Was soll ich tun?‘ stellen die Figuren auch in den Dramen
Fragen, die sich wie eine Art ,Metafragen® auf das ganze Stiick beziehen, wie beispielsweise
im Visnevyj sad, wenn die Charaktere wiederholt fragen: ,Kotoryj ¢as?‘. Der erste Satz des
Stiickes lautet etwa: ,,PriSel poezd, slava bogu. Kotoryj ¢as?* (X/307). Diese alltdgliche Frage
nach der Uhrzeit gewinnt durch die oftmalige Wiederholung eine zusitzliche Bedeutung im
Sinne von ,Wie viel Zeit haben wir noch?‘. Robert L. Jackson hat sich in seinem Beitrag ,,What
time is it? Where are we going? Cechovs Cherry Orchard: The story of a verb (2012:
313- 327) eingehend mit der markierten Semantik dieser Fragen auseinandergesetzt. So findet

er, dass die wiederholten Referenzen auf die Zeit sowohl auf den Zeitdruck wegen der

21 Nicht umsonst ist auch ein ganzer Band aus der Reihe der Badenweiler Symposien allein der Philosophie und
dem Glauben im Schaffen Cechovs gewidmet.
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Versteigerung des Guts anspielen als auch auf das oft von Cechov verarbeitete Motiv der

Verganglichkeit. Jackson legt hierzu folgende Interpretation nahe:

Time is running out, or has run out, for the estate and its cherry orchard and, in particular, for Ljubov’
Andreevna and her family. Everybody seeks refuge from the present in the past or future, plans for
happiness or dreams of luck (2012: 314).

Die Zeit 14uft aus, denn es ist ein neues Zeitalter angebrochen, die Industrialisierung schreitet
voran und auch der Landadel ist seiner tiberdriissig, verkommen und iiberholt. Jackson spricht
aullerdem die Flucht vor der Zeit an, das Entzichen der Gegenwart in Zukunftsutopien oder
nostalgischer Vergangenheit wie in Kapitel 3.1.2 bereits erwéhnt. Neben den Referenzen auf
das Verstreichen der Zeit wird auch die Frage ,Kuda idém?‘ untersucht. Diese bezieht sich
nicht nur auf die ungewisse Richtung, die die Figuren im Stiick einschlagen, sie hat auch eine
weitreichendere Bedeutung im Kontext der gesellschaftlichen Umbriiche um die

Jahrhundertwende, dessen neue Orientierung ebenfalls noch unklar ist.

SchlieBlich werden in den spdten Dramen auch Fragen wie ,Cto tebe? und vor allem ,Cto mne
delat’?‘ dhnlich wie in Skucnaja istorija wiederholt (und wiederholt nicht beantwortet),
wodurch sie eine besondere Bedeutung erhalten. Auch Dorns ,,YTo ke s MOTy caenarth, TuTs
moe? Uto? Uro?“ (X/156) im ersten Akt der Cajka erinnert an Katjas flehentliches ,Cto mne
delat’?* aus Skucnaja istorija. Ahnlich fragt am Ende des dritten Aktes im Djadja Vanja
Vojnickij: ,,Marymka! Yrto mue aenats? He HyxHO, He roBopute! S cam 3Har0, 4TO MHE
nenate!“ (X/227). Kurz darauf schief3t er auf Serebrjakov, zweimal, beides Mal daneben. Seine
sich selbst gegebene ,Antwort, sein Weg, den er ,schon selbst weil3*, scheint moglicherweise
nicht die beste Wahl gewesen zu sein. Der Akt schlieft mit der wiederholten und diesmal
unbeantworteten Frage Vojnickijs ,,0, uto s nenaro! Uro s genaro!“ (X/229). SchlieBlich fragt
Vojnickij im vierten Akt wieder: ,Uto mHe nemats?“, worauf Astrov trocken antwortet:
,2Hudaero™ (X/231). Selbst diese Antwort, die letztendlich gegeben wird, ist eine unzureichende,
wenig hilfreiche und somit fast schon satirische Pseudoantwort. Die Frage ,&to delat’ 22 bezieht
sich dhnlich wie die oben genannten Beispiele aus Visnevyj sad im weiteren Sinn auf den Topos
des Stiickes, der Frage nach dem Sinn von Arbeit und Miiliggang (vgl. Evdokimova
1997: 119). Zu jener Zeit Ende des 19. Jahrhunderts hat diese Frage so wie die Fragen ,Kuda
idém?‘ und ,Kotoryj ¢as?‘ den gesellschaftlichen Diskurs bestimmt aufgrund des Abstiegs des
Adels und der Intelligencija, die nun auch moralisch verpflichtet werden sollten zu arbeiten,

um soziale Verbesserung in Russland zu erzielen. Dies bestitigt die These, dass Cechov sich in

23 Diese Frage beschiftigt nicht nur Cechov, sie durchzieht generell die russische Geistesgeschichte. Siehe etwa
Cernysevskijs gleichnamigen Roman (1863) oder Lenins 1902 erschienene Schrift Cfo delat’? bis hin zu
Dovlatovs Kompromiss (2006 [1981]), der darin auf jene Frage antwortet: ,,Ne dumat’. Vodku pit* (77).
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den 90er Jahren mehr dem Theater zugewandt hat, um weniger individuelle Konflikte und mehr

gesamtgesellschaftliche Problematiken zu thematisieren (vgl. ibd.).

Auch in der Cajka wird ein iibergeordnetes Thema, die Wertigkeit der Kunst, verhandelt. Etwas
subtiler als die direkten Fragen in den anderen Stiicken scheint die Orientierungslosigkeit der
Charaktere und ihre Suche nach einer Richtungsweisung im Dialog zwischen Masa und

Trigorin und im Anschluss Nina und Trigorin durch:

Mamra. [Ipumure ske MHe Ballld KHW)KKH, HEIIPEMEHHO ¢ aBTorpadoM. Tonbko He MuImuTe
«MHOTOYBa)KaeMOi1», a IIpocTo Tak: «Maphke, poJICTBa HE TIOMHSIIIEH, HENM3BECTHO ISl YETO
KUBYIIEH Ha 3TOM cBeTey. [Ipomaiire! (Yxooum).

Huna (npomszusasn ¢ cmopony Tpucopuna pyxy, coicamyio 6 kyaax). Y€t nnm Hevet?

Tpuropun. Yer.

Humna (6300x1y6). Her. Y MeHst B pyKe TOJBKO O/iHa rOpomuHa. Sl 3aragana: MITH MHE B aKTPUCHI
nii HeT? X0Th OBl TOCOBETOBAI KTO.

Tpuropun. Tyt coBeroBaTh Henmb3s. [laysa (X/168).

Masas resignierter Kommentar iiber die Sinnlosigkeit ihrer Existenz wird in den Raum gestellt,
sie zieht ab und es wird von den anderen beiden nicht darauf eingegangen. Nina ist in threm
Kampf mit sich selbst gefangen, sie sucht wieder Orientierung von auflen, aber Trigorin kann
ihr diese nicht bieten, er gibt eine Cechov nahe scheinende Antwort — jeder Rat ist falsch, jeder
Fall muss einzeln betrachtet werden. Gleich wie in den obigen Beispielen aus Skucnaja istorija
oder Djadja Vanja wird eine konkrete Antwort verweigert, was den Interpretationsprozess
aufseiten der RezipientInnen intensiviert. Wenn also in Cechovs Erzihlungen bereits vermehrt
explizite Fragen der Figuren und Erzéhlinstanz ohne Antworten bleiben, so ist dieses Verfahren
in seinen Dramen mindestens so ausgeprégt, wenn nicht sogar deutlicher, da sich nicht nur eine
Person, sondern eine ganze Gesellschaft in einer Sinnkrise befindet. Diese ,offenen Fragen'
stellt Cechov besonders gerne auch ans Ende seiner Erzihlungen und Stiicke. Diese

,Leerstellen‘ am Textende behandelt das nichste Kapitel.
3.3 Leerstelle am Textende

3.3.1 Prosa

Aus der problematisierten Fabel ergibt sich notwendigerweise auch ein problematisiertes,
desorientierendes Textende. Besonders in den spiten Erzihlungen Cechovs generiert das offene
Textende eine Reihe an Fragen fiir die LeserInnen, da sie nicht nur ohne Klimax oder Auflosung
des Konflikts der HeldInnen enden, sondern zusétzlich widerspriichliche Signale enthalten.
Hielscher beschreibt dieses spezielle Verfahren des offenen Schlusses als ,,Appell“ Cechovs an
die Leserlnnen, ,,weiterzudenken® (1984: 266). Als Paradebeispiel fiir eine ,Leerstelle’ am

Textende ohne Konfliktlosung gilt Dama s sobackoj. Die beiden heimlichen Liebenden, Anna
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und Gurov, beraten am Ende ,lange® dariiber, wie sie aus ihrer misslichen Lage, der
Notwendigkeit der Geheimhaltung ihrer Liebe, entkommen konnten. Diese Schliisselpassage
ist jedoch in nur einem Satz zusammengefasst, aus ihrem Gesprich werden nur Gurovs
wiederholte Fragen ,,Kak? Kak?“ [...] ,,Kak?* (IX/336) gezeigt, jedwede Hinweise auf eine

Losung werden ausgespart. Die Erzédhlung endet schlielich mit dem Satz:

U xazanocsk, 9To ele HEMHOTO — U pellieHre OyIeT HaliIeHO, ¥ TOT/Ia HAaYHEeTCsT HOBas, MPeKpacHast
KU3HB, 1 000MM OBLIO SCHO, YTO JIO KOHI[A eIIle JAICKO-TalIeKO ¥ 9TO CaMO€ CIIOKHOE U TPYIAHOE
TONBKO eme HaunHaeTes (1X/336).

Die Frage, wie sich die beiden Liebenden aus den Fesseln ihrer Ehen und der Gesellschaft
befreien konnten und ob sie das auch tatsdchlich tun werden, bleibt unbeantwortet. Die Antwort
wiirde dabei doch klar auf der Hand liegen? Wenn sich Gurov und Anna wirklich so sehr lieben,
wie sie zu glauben meinen, konnte sie doch nichts daran hindern, zusammen zu sein? Ist ihr
Zdgern ein Indiz dafiir, dass ihre Liebe nur im Betrug, im Geheimen bestehen kann? SchlieBlich
weill Gurov, wie das immer endet mit den ,Damen‘. Ist es dieses Mal wirklich anders? Hat ihn
seine (vermeintliche?) Liebe zu Anna tatsdchlich verdndert??® Es scheint (kazalos’) doch bald
eine Losung gefunden zu sein? Und warum trigt die Erzdhlung einen so unpersonlichen,
verallgemeinernden Titel wie ,Die Dame mit dem Hiindchen, was Anna wie eine beliebige
Passantin erscheinen lisst? Mit diesen offenen Fragen, diesen ,Leerstellen‘, ldsst uns das
vorzeitige Ende der Erzéhlung zuriick. Auf den offenen Schluss deutet der Protagonist selbst in
seiner Reflexion zur Unbestimmbarkeit des Endes seiner Liebesgeschichte im vorletzten
Kapitel hin:
s OTY MUHYTY OH BJAPYT BCIIOMHWJI, KaK TOr'Id BEYCPOM Ha CTaHIIUH, TIPOBOJANB AHHy CepreeBHy,

TOBOPHII cebe, UTO 8Cé KOHUUIOCH N OHH YK€ Huxkoz0a He yeuodsamca. Ho kax ewe danexo 6uL10 00
xonya! (IX/333; meine Hervorhebung).

Gurov erinnert sich plotzlich an den Abschied Anna Sergeevnas am Bahnhof und wie er sich
selbst sagte, dass ihre Affdre jetzt zu Ende sei. Aber wie weit war es noch bis zum Schluss!
Also ist ein Schluss klar in Sicht fiir Gurov? Er glaubt nicht an ,die ewige Liebe‘ und seine
Zweifel {ibertragen sich direkt auf die Rezipientlnnen. Ahnlich denkt Gurov kurz vor dem

Finale dariiber nach, wie die Geschichte wohl enden mag:

s Hero OBIIO OYEBHIIHO, YTO 3TA MX JFOOOBH KOHuUMCs elie He CKOPO, HEM3BECTHO Koraa. |...]
OBLTO OBl HEMBICTIIMO CKa3aTh €, UTO BCE 3TO Q0/IHCHO Jice UMemb Ko20a-Hubyob KoHely; 1a OHA OB
n He oBepmia stoMmy (IX/335; meine Hervorhebung).

23 Schmid sieht Gurovs Wandlung nur als eine vermeintliche, er durchbricht sein Muster als Ehebrecher nicht
(vgl. 1992: 116f)).
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Wieder kommen die Worte koncitsja und konec auf, und obwohl Gurov denkt, dass ihrer Affére
noch Zeit bliebe, so weil er ganz bestimmt, dass sie irgendwann ein Ende haben wird. Diese
Haltung verbirgt er aber vor Anna — er weil3, dass es fiir sie ohnehin nicht vorstellbar wére.
Obwohl hier ganz klar eine Divergenz zwischen Gurovs und Annas Gefiihlen oder ihrem
Glauben an ihre Liebe durchscheint, heil3t es kurz darauf, dass sie beide ,,fithlten, dass ihre
Liebe sie beide verindert hatte*?*. Es bleibt dadurch unklar, wie die Geschichte enden wird.
Cechov iiberlisst es den LeserInnen, ihre eigenen Schliisse zu ziehen. Trotzdem fallt gemiB
Busch eine Erzidhlung wie Dama s sobackoj nicht in die Kategorie ,offener Schluss®, da sie von
Anfang an nicht darauf ausgelegt sei, zu Tod, Heirat oder Revolution zu fithren und das Ende
damit im strukturalistischen Sinne kongruent geschlossen sei (1977: 62). Trotz dieser
Argumentation wird Cechovs Schluss wie jener der Dama in dieser Arbeit als ,offen
bezeichnet, da er eine Vielzahl an moglichen Auswegen fiir den Konflikt der HeldInnen
offenlésst und damit eine bedeutende ,Leerstelle* fiir die LeserInnen generiert. Wie bereits im
obigen Beispiel an Dama s sobackoj angedeutet, bewirken neben den unaufgelosten Konflikten
der Heldlnnen besonders auch die widerspriichlichen Signale in den Schlussstellen der
Erzihlungen die Desorientierung der LeserInnen. Cechov hinterlisst keine Hinweise, welche
,nur® dekodiert oder ergénzt werden miissten, sondern er verwebt widerspriichliche Elemente
miteinander, die eine eindeutige Interpretation problematisieren. Zum Beispiel findet sich im
letzten Satz der Dama s sobackoj zweimal das Wort beginnen (nacinaetsja, nacnetsja). Dieser
direkte Verweis auf einen Neubeginn steht in Kontrast zu den dreimal beigefiigten esce (esce
nemnogo, esce daleko-daleko, tol'ko esce), welches wiederum andeutet, dass immer noch etwas
zwischen das Gliick der beiden Liebenden kommen konnte, dass doch immer wieder (esce raz)

dasselbe Schema droht abzulaufen.

Das Ende von Cechovs Erzihlungen zeichnet sich grundlegend dadurch aus, dass die Figur
(sowie auch die LeserInnen) bis zu einer ,Schwelle® (porog) gefiihrt werden, bis zu einem neuen
Lebensabschnitt, beziechungsweise Bewusstsein der Figuren, aber dann kurz vor der Auflésung
mit der Erzdhlung abgebrochen wird (vgl. Penzkofer 1984: 224). Dieser Schwellencharakter
am Textende ist besonders deutlich auch in Skucnaja istorija zu beobachten. Beim letzten
Zusammentreffen von Katja mit dem sterbenden Professor verabschiedet sie sich von ihm mit
den Worten: « Henagonro croaa... Mumoesnom. Ceroans xe yeny [...] B Kpbim... To ecTh B
Kaskaz» (VII/166). Die ,Durchreise‘ sowie die Beifiigung ,das heil3t, in den Kaukasus‘ deuten

beide auf eine Bewegung zu einer Grenze hin. Die Erwéhnung des Kaukasus bildet dabei ein

24 [...] ¥ 9yBCTBOBANH, YTO HTa UX JIFOOOBH U3MEHMIA HX 060HX*“(IX/336).
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besonders feines Detail, da es das Grenzgebirge zwischen Europa und Asien sowie dem
Kaspischen und dem Schwarzen Meer darstellt. AuBerdem bedeutet Kaukasus ,weifser Eisberg’
was wiederum in Zusammenhang mit Katjas kontrastiven schwarz-weill Farbkonnotationen
steht (vgl. Kapitel 3.1). Sie selbst ist eine Grenzfigur zwischen Leben und Tod, es ist kein
Zufall, dass der Dialog mit ihr das Ende der Erzéhlung bildet. In dieser Hinsicht merkt
Penzkofer an, dass selbst der Tod der Protagonistlnnen in Cechovs Erzihlungen kein
geschlossenes Ende bedeuten muss, sondern einen transformativen Schwellencharakter haben
kann, wie beispielsweise in Skripka Rotsil'da, wo Jakovs Geige auch nach dessen Tod
weitergespielt wird (vgl. 1984: 225f)). In anderen Erzdhlungen kennzeichnet ebenfalls ein
porog die Schlusssequenz, von wo aus die HeldInnen und LeserInnen allein weitergehen und
weiterdenken miissen. Ein weiteres solches Element ist die Abreise (uchod), welche vor allem
auch in den Dramen als Schlusssequenz eingesetzt wird. Dadurch, dass die Figuren zuvor schon
immer wieder kommen und gehen, markiert die schlieBliche Abreise allerdings keineswegs
einen endgiiltigen Aufbruch. In den Erzdhlungen ist ein Beispiel dafiir Nevesta, wo Nadja in
der Erzdhlung mehrfach Abschied von ihrer Familie nimmt und damit der ,finale* Abschied
lediglich einer unter vielen sein kann. Besonders interessant fiir die Schlussgestaltung ist der
letzte Satz der Geschichte. Er deutet auf einen hoch transformativen Prozess der Protagonistin
hin, kdnnte aber genauso ironisch gelesen werden angesichts der Vorgeschichte und Zweifel

der Heldin:

Omna monmia kK cebe HaBepX YKIAAbIBATHCS, & Ha JIPYyrod JAEHb YTPOM IIPOCTHIIACH CO CBOMMH H,
KWBasi, Becelast, IOKMHYJIa TOPOJ — Kak rojarana, Hasceraa (IX/411).

Trotz aller guten Vorzeichen bleibt Nadjas Ausgang ungewiss und bewusst auflerhalb der
dargestellten Wirklichkeit. Fiir die Interpretation des Schlusses (sowie der gesamten Erzdhlung)
konnen die Leserlnnen den Sinn nicht aus dem zuvor Erzdhlten ableiten oder nur die
,Leerstellen gewissermallen ,auffiillen, da sich die Charaktere im Wandel, beziehungsweise
an der Schwelle befinden. Zusétzlich miissen die RezipientInnen den Sinn des gesamten Textes
erst durch ihre eigenen Ergdnzungen iiber das Textende hinaus erschlieen. Wie fiir Gurov und
Anna in der Dama gilt also: bis zum Ende ist es noch sehr, sehr weit und das Komplizierteste

und Schwierigste beginnt (mit dem Textende) gerade erst.

3.3.2 Drama

Wie Cechovs Erzihlungen weisen auch seine Dramen ein offenes Ende entgegen der bis dahin

ublichen Dramen-Tradition auf. Die dramatische Struktur von der Antike bis ins
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19. Jahrhundert basierte auf dem ,Hinarbeiten‘ des Stiickes auf die Losung von Konflikten. Da
Cechov jedoch auf keine Losung abzielt und sich als Schriftsteller in der Rolle des Fragestellers
sah, bedingte dies fiir seine Dramen eine grundsitzlich andere, neue Struktur. Anstelle einer
zielstrebigen Handlung mit dynamischer Steigerung und Klimax kann er seine
handlungsungebundenen Akte mit offenem Ende frei anordnen (vgl. Schaumann 1990: 1217).
Wie in Kapitel 3.1.2 bereits beschrieben, ist die Offenheit seiner Dramen dhnlich wie in seiner
Prosa bedingt durch die ,Leerstellenstruktur® auf Handlungs- und Kommunikationsebene. Es
mangelt an Ereignissen und Veridnderungen, wie auch der Diener Firs in der Schlussszene des
Visnevij sad restimiert: ,,Zizn’-to prosla, slovno i ne Zil... (X/357). Aus diesem Zitat geht
deutlich die Stagnation auf der Handlungsebene wie auch auf Ebene der Entwicklung der
Charaktere hervor (vgl. hierzu auch Kluge 2012: 20). In gleichem Sinne beschreibt Sergej D.
Baluchatyj die Ziige von Cechovs neuem, antiklimaktischem, psychologisch-naturalistischem
Drama mit der Auslassung des finalen Aktes, wo das Ende nicht unbedingt tragischer Fall der
HeldInnen noch deren Erfiillung vorsieht (vgl. 1969: 166). Es bleibt daher die im klassischen
Drama am Schluss einsetzende Katharsis aus, da es keine an die Protagonistinnen gebundene
Tragik gibt, sondern eine in kleinen, auf alle Figuren verteilte Alltagstragik (Schaumann
1990: 1219). Anstelle einer Katharsis gibt es eine ,,Nullldsung®, ein Nichts, die Flucht vor der
Realitdt in unbegriindete Zukunftshoffnungen (vgl. Bicilli 1966: 127). Die Hoffnung am Ende,
welche in den Dramen noch stirker zum Vorschein kommt als in den Erzdhlungen, erfiillt einen
dhnlichen Zweck wie in der Prosa — das Streben nach und der Glaube an Transzendenz hat hier
ebenfalls Schwellencharakter, es leitet iiber in einen offenen, ungewissen Raum, sowohl fiir die
Charaktere als auch die Rezipientlnnen. Ein Beispiel fiir eine solche transzendentale Schwelle
ist die Schlusspassage des Djadja Vanja, wenn Sonja sich und ihrem Onkel ein schoneres Leben

verheif3t:

Comns. Uro xe nenath, Hano xuth! Ilayza. Mel, asns Bans, Oynem xuth. [IpoxuBeM AIMHHBIHN-
JUTMHHBIN PAI THEH, JOJITHUX BEYEPOB; Oy/IeM TEpIIEIMBO CHOCUTH HCIIBITAHNUS, KAKHE MOIIIET HaM
cynn0a; Oynem TpyAnuThCs U1 APYTHX W TeTepb, U B CTAPOCTH, HE 3HAS MOKOSI, 8 KOTAa HACTYITUT
Hall 9ac, Mbl MOKOPHO YMpeM [...] YBHAWNM JKH3Hb CBETIYIO, NPEKPAcHYIO, H3AIIHYIO, MBI
oOpagyeMcsi W Ha TEIEpelIHHEe HAlld HECYacThsl OINITHEMCS C YMHJICHHEM, C YJIBIOKOW — |
oTH0XHEeM. Sl Bepylo, A, S BEpYIO TOPSU0, CTPACTHO... (Cmanosumcs neped HUM HA KOJEHU U
Kiadem 20108y HA €20 PyKu, YMomaenHvim 2010com.) Ml otnoxuem! Tereeun muxo uepaem Ha
eumape. Mp1 oTnoxHeM! MBI yCIIBIIINM aHTEI0B, MBI YBHIMM BCcE HEOO B allMa3ax, MBI YBHIIUM, KaKk
BCE 3J10 3€MHOE, BCE HAIIIN CTPaIaHKs [IOTOHYT B MIJIOCEPINH, KOTOPOE HAMIOJIHUT COO0I0 BECh MU,
1 Halla )XW3Hb CTAaHET THXOI0, HeKHOIO, CIIaIKOI0, KakK Jlacka. 51 Bepyo, BepyIo... (Boimupaem emy
nramkom cre3vl.) benusiit, 6enabid s Bars, TI madens... (Ckeo3w creswl.) Thl He 3HAT B CBOCH
KHU3HU pajocTed, HO mmoroad, Isinsd Baus, moromgu... Mel oTnoxHeM... (Oonumaem e20.) Mbl
otnoxuem! Cmyyum cmopooic. Teneeun muxo Hauepvisaem, Mapusa Bacunveena nuwem na nojsx
opouwiropwl; Mapuna ésiscem yynox. Mel otnoxuem! 3anasec meonenno onyckaemces (X/238).

In Sonjas Rede sind mehrere desorientierende Elemente enthalten, die fiir die Rezeption

vielfache Fragen aufwerfen. Miissen wir wirklich einfach unsere Tage ableben, ist das unser
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trostloses Los? Wie stellen sie es sich denn vor, dieses Leben, wie es ,eigentlich sein miisste*?
Warum wire es Sonjas Traum, dass sich nichts verdndert und alles still ist, wenn doch genau
das ihre Fesseln sind? Welche Rolle spielt (ihr) Glaube als Erlosung (,,ja veruju, veruju®)?
Neben all diesen Fragen vermittelt Sonjas Rede doch ein Gefiihl von Hoffnung und Perspektive.
Auch das Ende der Tri sestry ist nicht weniger desorientierend, aber gleichermallen

hoffnungsvoll, wenn Ol’ga verkiindet:

Bynewm xwuts! My3bIka HTpaeT Tak Beceso, TaK paJloCTHO, U, KAXKETCs, ellle HEMHOTO, U MBI y3HaeM,
3a4eM MBI XKHUBEM, 3a4eM cTpasaeM... Eciau Ob1 3HaTh, ecm Ob1 3HaTH! (X/301)

Die frohliche Musik, die im Hintergrund gespielt wird und auf die sich Ol’ga bezieht, erzeugt
eine absurd heitere Stimmung angesichts der Todesnachricht des im Duell gefallenen Barons.
Dies wird noch verstirkt, indem Cebutykin immer wieder den Vers wiederholt:
,»lapa...pa...0ymOys...cuxxy Ha TymOe ... (Yumaem 2azemy.) Bee paBuo! Bee paBuo!* (X/301).
Die tragikomische Stimmung am Schluss der 77i sestry ist etwas diisterer gefdrbt als zum
Beispiel das euphorisch anmutende Ende der Erzdahlung Nevesta, wo die Braut ihre Heimatstadt
voller Erwartungen verldsst (,,Zivaja, veselaja, pokinula gorod* IX/411) oder im Student, wo
der Protagonist die siiBe Erwartung eines unbekannten, mysteriosen Gliicks versplirt
(vgl. VIII/ 265). So klingt in Tri sestry die Zukunftsform ,budem zit’* zwar zuversichtlich,
erscheint aber auch wie eine leere, ferne Utopie. Den Gegensatz dazu bildet das perfektive Verb
,uznaem‘, welches auf die unmittelbar bevorstehende Zukunft verweist. Diese Sicherheit wird
aber relativiert durch das einleitende ,kazetsja‘. Die gesamte Phrase ,kaZetsja, eS¢o nemnogo*
klingt vertraut, aus Dama s sobackoj — ein weiteres Element, welches von der Prosa ins Drama
iibergeflossen ist. Das berithmte abschlieBende ,,Esli by znat’* (X/301) wirft wieder eine
Vielzahl an Fragen auf. Was man denn nur wissen miisste, wozu, und wie dann das Leben
aussehen wiirde? Und wieso wollen wir es denn immer wissen, wenn wir doch wissen miissten,

dass es niemand wissen kann? Oder es doch so einfach ist?

In den Schlusspassagen von Cechovs Dramen ziehen die Charaktere noch stirker als in seinen
Erzéhlungen transzendentale Utopien der tatsdchlichen Umsetzung ihrer Wiinsche vor. Das
,Erfiillen des Traumes‘, so wie zum Beispiel bei den drei Schwestern die Sehnsucht nach
Moskau, konnte womdglich zu einer Enttduschung fiihren. Sie besteigen nicht den Zug nach
Moskau, weil das Leben, das sie dort tatsdchlich erwarten wiirde, nicht ihrer Vorstellung
entsprechen wiirde und die tatsdchliche Realisierung womdglich eine Enttduschung wire
(vgl. Freise 1997: 293). Anstelle des klimaktischen fiinften Aktes liberrascht die RezipientInnen
ein abruptes Ende, die Auslassung der Erfiillung, die Auslassung einer Antwort: eine

,Leerstelle‘. Oder wie Masa in Tri sestry es ausdriickt: ,, Tricsiun Hapoa MOJHUMATN KOJIOKOJL,

39



MOTPaYeHO OBLJIO MHOTO TPY/a U JICHET, a OH BAPYT ynaji u pa3owics. Bapyr, HU ¢ TOro HU ¢
cero® (X/291). Trotz des abrupten Endes ist der Ausgang oft unspektakuldr. Cechov selbst
schreibt kritisch dazu:

Hauan ee [mpecy] forte m KOHUMI pianissimo — BONPEKH BCEM IPaBHIAM pPaMaTHYECKOTO
nckyccrsa. Beimuia mosects (Brief an A.S. Suvorin, 21.11.1895; VI/100).

Hier reflektiert er, wie sein Drama strukturell mehr einer Erzéhlung gleicht, was zusitzlich zu
den bereits gezeigten Parallelen der beiden Genres bei Cechov die These untermauert, dass
seine Dramen stark prosaisch geprégt sind. Das offene Ende ergibt sich wie in der Prosa auch
im Drama notwendigerweise aus der lockeren syntagmatischen Struktur, welche von
vornherein nicht auf einen Klimax oder eine ,Antwort* ausgelegt ist. Die ,Leerstelle’, die das
plotzliche Ende hinterlédsst, sowie die Kombination aus zyklischen Strukturen und scheinbar
optimistischen Zukunftsutopien, birgt groles Potenzial zur Desorientierung der Leserlnnen
sowie eine Vielzahl an Rezeptionsmoglichkeiten. Nach diesem Kapitel zu den ,Leerstellen® auf
der Ebene der Fabel, nach explizit gestellten Fragen sowie den ,Leerstellen am Textende,
werden im néchsten Kapitel Cechovs ,Fallen besprochen, welche die bewusste
Desorientierung der LeserInnen durch irrefithrende, beziechungsweise semantisch ambivalente
Zeichen hervorruft. Dabei werden vor allem die Problematisierung der Figurenperspektive
sowie die Problematisierung der (moglichen) Erkenntnis der Figuren in Cechovs spiten

Dramen und Erzdhlungen analysiert.
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4. Fallen

Das folgende Kapitel ,Fallen® befasst sich mit jenen Verfahren, mit denen Cechov die
Desorientierung der LeserInnen bewusst provoziert, indem er zum Beispiel unzuverlissige oder
widerspriichliche Perspektiven anwendet oder seine Figuren zu einer Idee oder ,Erkenntnis*
kommen ldsst, deren Giiltigkeit er jedoch im selben Zug relativiert. Zu diesen Methoden zdhlen
das Problematisieren der Erkenntnis der Heldlnnen wie in Kapitel 3.1 bereits kurz
angesprochen, sowie mehrere Verfahren der Desorientierung, welche in den spiten
Erzéhlungen stark an die fokalisierte Erzadhlperspektive gebunden sind, allen voran die
Relativierung der Figurenperspektive durch Ironisierung sowie die problematisierte
Vertrauenswiirdigkeit der Figuren. All diese Verfahren sind auch in Cechovs Dramen zu finden,
obwohl es keine Erzéhlinstanz gibt, welcher nur auf eine Perspektive beschriankt wire oder eine
ironische Distanz zur Figur bewirken konnte. Dennoch iibernimmt Cechov grundlegend
dieselben Verfahren aus seiner Prosa in sein Drama, um die Anschauungen seiner HeldInnen
zu problematisieren und widerspriichliche Bedeutungen zu generieren. Diese Ambiguisierungs-
verfahren der Problematisierung der Erkenntnis, der Ironisierung der Heldlnnen und der
Unzuverlassigkeit der Figurenrede werden nun im Folgenden im Hinblick auf Prosa und Drama

untersucht.

4.1 Problematisierung der Figurenperspektive

4.1.1 Prosa

Als eine zentrale Methode der Desorientierung seiner Leserlnnen wendet Cechov die
Relativierung der Figurenperspektive an. Dazu gehdren das unzuverlédssige Erzdhlen und die
Ironisierung der Figuren. Das unzuverlédssige Erzdhlen stellt im Wesentlichen eine Erzdhlform
dar, in der von der Erzdhlinstanz entweder etwas Wichtiges ausgelassen oder missinterpretiert
wird (vgl. Booth [1961] 1983)%. Diese Art des Erzéhlens ist demnach durch ,Leerstellen
gekennzeichnet (etwas Wichtiges wird ausgelassen) sowie durch ,Fallen® (gewisse
Darlegungen der Erzihlinstanz oder der HeldInnen scheinen fragwiirdig), wodurch Cechov
sowohl die Haltung zu seinen Figuren als auch die ,Ernsthaftigkeit® ihrer Aussagen und
Sinneswandlungen komplex verschliisselt. Haben sich die Personen am Ende wirklich

verdndert? Besteht trotz Cechovs unterschwelliger Ironie Hoffnung auf ein ,besseres, schoneres

25 Booth hat die Theorie der ,Unreliability* begriindet; fiir mehr Details zu dieser Erzihltechnik siche Booth,
Wayne C.: The Rhetoric of Fiction. Chicago: U of Chicago P, [1961] 1983.
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Leben® fiir sie? Der Ursprung dieser Fragen ist stark mit Cechovs Art der Erzihlhaltung
verkniipft. Zum einen verwendet er keine allwissende Erzdhlinstanz, sondern personales
Erzédhlen aus der Ich- oder Figurenperspektive mit erlebter Rede und erlebter Wahrnehmung
(vgl. Hielscher 1984: 260; Fortarel 2003: 41). So wird beispielsweise in Skucnaja istorija aus
der begrenzten Perspektive des Professors erzéhlt oder in Dama s sobackoj wird die gesamte
Erzéhlung aus der Sicht Gurovs geschildert und in Nevesta ausschlieBlich aus der Nadjas. Den
Leserlnnen wird dabei also nur eine Perspektive dargeboten, nédmlich die unsichere der
HeldInnen (vgl. Busch 1977: 56). In der Dama, wo Annas Perspektive nicht gezeigt wird, sind
die Leserlnnen auf Gurovs Wahrnehmung und Beurteilungen angewiesen, welche jedoch oft
sehr fragwiirdig ausfallen, wie etwa seine degradierenden Bemerkungen iiber ,die Damen’
(,,nizsaja rasa!* 1X/334) oder seine Reaktion, als Anna zu weinen beginnt und er es sich

gemiitlich macht und Tee bestellt: «Hy, myckaii momnauer, a s moka nocmxy» (1X/335).

Die Unzuverldssigkeit dieser limitierten Perspektive wird zusétzlich noch durch die Ebene der
Textinterferenzen® verstirkt, welche von Hielscher als eine ,,Uberlagerung von Erzihler- und
Personenstandpunkt in der Form der indirekten und erlebten Rede* beschrieben wird
(1984:260). Sie treten immer dann auf, wenn eine (innere) indirekte Rede, also die
Beschreibung der Gedanken und Ideen der Charaktere, von der Erzédhlinstanz eingeleitet
werden wie zum Beispiel ,es kam ihr/ihm vor*, ,ihr/ihm wurde bewusst, ,er/sie dachte, ,sie/er
erinnerte sich daran® (ibd.). Dabei distanziert sich die Erzédhlerrede von der Figurenrede und
gibt Hinweise darauf, dass die Figurenrede nicht génzlich vertrauenswiirdig ist. Am héufigsten
ist dabei Cechovs emu/ej kazalos’ (ihm/ihr schien), welches ,,eine doppelte Distanzierung, eine
doppelte Verunsicherung ausdriickt” (Hielscher 1984: 262). Ein starkes Beispiel fiir die
Zweifelhaftigkeit der Wahrnehmung der HeldInnen stellt die Schlussformel der Erzdhlung

Dom s mezoninom (1896) dar, welche eine ganze Kette an Relativierungen beinhaltet:

W mano no-mwany MaE nouemy-mo nauunaem Kazamvcs, 970 000 MHE TOKE BCIIOMUHAIOT, MEHS KTy T
¥ 9TO MBI BCTPETUMCA...MuUciock, ede mut? (1X/74; meine Hervorhebungen)

In diesem Erzihlende kulminieren eine ganze Reihe an Cechovschen Unbestimmtheitsmarkern
und enden schlieBlich in einer expliziten Frage (vgl. Kapitel 3.2). Dieser hohe Gehalt an
,Leerstellen‘ (offenes Ende, Fragen am Ende) und ,Fallen® (Relativierungen und
widerspriichliche Hinweise zur Sicherheit der Uberzeugung der Figuren) fordert die LeserInnen
zusitzlich dadurch, dass die Figuren der Erzdhlungen zumeist einen Wandel ihrer

Wahrnehmung durchlaufen. Die relativierenden Phrasen stellen zum einen eine Distanz zur

26 Fiir eine ausfiihrlichere Erkldrung des Begriffs , Textinterferenz‘ siche Wolf Schmid: Der Textaufbau in den
Erzdhlungen Dostoevskijs. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 1973, S. 6-39.
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erlebten Rede der HeldInnen dar und verhindern eine direkte Identifizierung der LeserInnen
mit der Figur, zum anderen wird die Wahrnehmung der Personen durch das emu/ej kazalos’ als
unsicher und fragwiirdig dargestellt. Ahnlich fungieren Relativierungen wie pocemu-to,
kak-nibud’, kak budto oder slovno tocno. Dadurch werden die Wahrnehmung, Urteile und
Meinungen relativiert und konnen nicht als zuverldssiger Referenzpunkt gelten, was wiederum

zu mehr Freiheit im Rezeptionsprozess fiihrt (vgl. Penzkofer 1984: 262).

Zu den relativierenden Einleitungsphrasen der Erz&hlinstanz kommen noch der volatile Zustand
der Figuren in ihrer Sinnkrise sowie Einfliisse von auflen hinzu, welche das Denken und
Handeln der Personen sowie ihre Eindriicke und Einsichten als relativ und voriibergehend
erscheinen lassen. Ein Beispiel fiir einen verdnderten geistigen Zustand durch dufere Einfliisse
ist Cechovs Student, in dem der Protagonist in der Winterkilte hungrig durch die 6de
Landschaft streift und am Feuer seine (vermeintlich?) erleuchtenden Gedanken entwickelt
(vgl. ibd. 211ff). Cechov gelingt dabei ein geschickter Schachzug: immer, wenn eine
Ubereinstimmung mit der ,impliziten Autorinstanz® vermutet werden kann oder eine ,grofRe
Idee‘ oder Dogmatik aus seinen Figuren hervorbricht, ironisiert, beziehungsweise relativiert er
diese Sicht im selben Moment wieder. Wenn der Student also seine Epiphanie von der
Verbindung aller Menschen und Dinge vortrdgt, kann dies einerseits tatsdchlich als ,Idee’
Cechovs anerkannt werden, gleichzeitig aber distanziert er sich von der Idee seiner Figur und
relativiert deren Gewicht und Wertigkeit. In gleichem MafBe gestaltet Cechov den Ausgang
seiner Erzdhlungen nur als momentanen, relativen Ausschnitt. Zum Beispiel scheint die

Wandelbarkeit des Endes von V ovrage in den kursiv hervorgehobenen Textelemente durch:

ComnHie yoice COBCeM 3auino; OIECK €ro nozac W BBepXy Ha jgopore. Cmanosuiocb TEMHO H
npoxnaano. Jluma u IIpackoBes monutn oansute M O0oneo nomom kpectwmch (IX/378; meine
Hervorhebung).

Einerseits wird durch das dal’se und dolgo potom die Geschichte iiber ihr Ende hinausgedehnt,
so als ob Lipa und Praskov’ja noch heute die dunkle, kalte Strale entlangziehen wiirden.
Andererseits deuten Worte wie zaslo’ und pogas auf die Vergédnglichkeit hin, was auch wie in
den nachfolgenden Beispielen mit uZe (schon) eingeleitet und unterstrichen wird. Dasselbe ist
besonders stark auch in Dom s mezoninom zu beobachten: ,,Ja uze na€inaju zabyvat’ pro dom
s mezoninom* (IX/74) oder am Ende des Archierej: ,,[...] a o nmpeocBemenHoM [letpe yorce
HUKTO HE gcnomunai. A motoM u coBceM 3abwiiu’ (IX/393). Auch in Nevesta werden gegen
Ende die Zweifel an SaSa deutlich und die Unstetigkeit von Sonjas Wahrnehmung, wenn sie

daran denkt, wie er ,,schon so viele Jahre hintereinander immer dasselbe wie nach der
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“27 Cechov desorientiert die Leserlnnen seiner Prosa also mittels

Schablone spricht
unzuverldssigen Erzdhlens, welches aus nur einer Perspektive einer sich im Wandel
befindlichen Figur geschildert wird, deren Zuverldssigkeit durch die Erzdhlinstanz mit Phrasen
wie emu/ej kazalos’ oder kak-nibud’ zusitzlich in Frage gestellt wird. Auch am Ende wird die
Giiltigkeit des Ausgangs der Erziahlungen mit Phrasen wie uZe relativiert. Ein weiterer Faktor,
der den Ausgang in Cechovs Erzihlungen problematisiert, ist die damit verbundene (mdgliche)

Erkenntnis der Charaktere, welche in Kapitel 4.2 ndher diskutiert wird.

4.1.2 Drama

Wie verhélt es sich nun im Drama, wo es weder eine Erzidhlinstanz noch eine indirekte Rede
gibt? Welche Methoden der Desorientierung wendet Cechov hier an? Gibt es ebenfalls
unzuverlédssige Figurenperspektiven und werden (gewisse) Figuren ironisiert wie in den
Erzihlungen? Wenn ja, welche anderen Ziige nimmt dies in Cechovs Dramen an? Um diesen
Fragen auf den Grund zu gehen, muss zunichst der wesentliche Unterschied der beiden Genres
in ihren Darstellungsformen berticksichtigt werden. Wie Ljudmila El’nickaja in ihrem Beitrag
,»,Boltovnja‘ v p’esach A. P. Cechova“ (2012: 168-175) festhilt, ist im Drama durch die Absenz
einer Erzédhlinstanz einfach gegeben, was in der Prosa miihevoll erarbeitet werden muss: das
Zuriickstellen einer bewertenden Instanz, der ,Tod des Autors® (vgl. 2012: 168). Die Charaktere
werden nicht beschrieben oder von der Erzdhlinstanz kommentiert — ihre Aussagen und
Handlungen stehen fiir sich. Welche Bedeutung sie dem Leben geben, wie sie es empfinden,
gestalten und sich dazu duBlern ist hochst subjektiv und nicht von einer Erzihlinstanz geférbt
oder gesteuert. Dadurch sind auch die Rezipientlnnen vermehrt gefordert, die Sichtweisen der

Figuren zu interpretieren und kritisch zu hinterfragen, wie auch ihre eigenen:

KakoBa H3Hb, MOXKHO CyJUTH TOJBKO IO CAMOYYBCTBHIO JEHCTBYIOIIUX JIUI] M HA OCHOBAaHUH MX
b
pasroBopos (El’nickaja 2012: 168).

Somit sind die Rezipientlnnen auf das individuelle Empfinden (samocuvstvie) der
Dramencharaktere angewiesen, welches sich oft nur indirekt an ihren Aussagen ablesen ldsst.
Dies macht also den wesentlichen Unterschied zwischen Cechovs Drama und seinem
personalisierten Erzdhlen aus, indem nicht nur eine Perspektive einer Protagonistln beleuchtet

wird, sondern eine Vielzahl an verschiedenen Stimmen laut werden. Zugleich fillt die

27 Ho Benn Cama yre HECKOJIBKO JIET MOPS TOBOPHUT BCE OJIHO U TO XKE, KaK MO-TMMCAHHOMY, U KOT/a TOBOPHT,
TO Ka)KeTCsS HAauBHBIM 1 cTpaHHBIM ™ (1X/398).
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Orientierungshilfe der Erzéhlerkonstante weg, wodurch die Rezeption offen fiir diverse

Auslegungsmoglichkeiten wird.

An der Vielstimmigkeit in Cechovs Dramen ist vor allem eine Besonderheit, dass es keine klar
gekennzeichneten HeldInnen wie in der Aristotelischen Tragddie gibt, sondern alle Charaktere
in seinen Stiicken mit &hnlich ausgewogener Wichtigkeit auftreten, Bedienstete wie Hausherren
wie Generile (vgl. Deppermann 2012: 62; El’nickaja 2012: 168). So wird beispielsweise
Visnevij sad von dem Dialog zwischen der Dienerin Dunjasa und dem ,self-made‘ Businessman
Lopachin eroffnet, der sich vom ,Biauerlein® hochgearbeitet hat zu einem neureichen
Okonomen. An ihrem Beispiel zeigt sich die graduelle Vermischung der
Gesellschaftsschichten, die Auflésung der bisherigen sozialen Ordnung, was einen
komddiantischen Charakter mit sich bringt und gleichzeitig die Neuorientierung der
Ubergangsepoche nach der Aufldsung der Leibeigenschaft in Russland abbildet (vgl. Kissel
2012: 210f.). Ein weiteres Beispiel dafiir ist im selben Stiick der Lakai JaSa, der Zigarren raucht,
Russland verachtet und iiberheblich tiber Epichodov spottet und urteilt (vgl. ibd. 214).

Durch die Vielzahl und die Egalisierung der Charaktere kann Cechov nun mehrere
Lebenswelten nebeneinanderstellen und zumindest ansatzweise, mit kleinen Zeichen,
Anspielungen und Ausbriichen, eine Stimme verleihen, was er in seinen Prosatexten zumeist
nicht in demselben AusmaB verwirklichen konnte. Uber diese Limitiertheit an Perspektiven in

seinen Erzihlungen hatte Cechov selbst geklagt:

[ToneBoure, nenast pacckas, XJIOMOYEIIh IIPEKIE BCETO O €r0 paMKaX: M3 MaCCHI TePOEB U MOIYTePOEB
Oepelrs TONBKO OHO JIUIO — KeHY WIIA My»a — KJIaJICIIh 3TO JIUI0 Ha (JOH U PUCYEIIb TOIBKO €To,
€T0 U IMOTYePKUBACIIb, a OCTATBFHBIX Pa30packiBaciib 0 POHY, KaK MEIKYI0 MOHETY, U IMOTy4acTCs
HEYTO BpoJie HeOSCHOTO CBOJA: OJHA OOJBINAs JIyHa W BOKPYT Hee Macca OUYeHb MaJICHBKIX 3BE3/I.
JlyHa e He yaaercs, HOTOMY 4TO €€ MOKHO ITOHATH TOJIBKO TOT/a, €CIH MOHATHEI U IPYTHE 3BE3IHI,
a 3Be37bI He oTaenansl [...] (Brief an A.S. Suvorin, 27.10.1888; 111/47).

Im Gegensatz zu seinen Erzdhlungen also, wo sich Cechov auf die Darstellung eines
Universums beschrinkt sah, konnte er in seinen Dramen mehrere Lebensweltausschnitte

nebeneinanderstellen und die Charaktere mit gleicher Wichtigkeit sprechen lassen.

Die Vielstimmigkeit in Cechovs Drama ist auch in Bezug auf die Art der Fragestellung relevant,
da nicht nur die Anzahl der Protagonistlnnen, sondern auch die Widerspriichlichkeit ihrer

Motive und Weltanschauungen im Vergleich zu den spéten Erzidhlungen?® um ein Vielfaches

2 Auch Cechovs Erzihlweise ist stark perspektivistisch und wird selten von der Erzihlinstanz eindeutig
kommentiert oder bewertet. Die ,Ideen‘, beziehungsweise Stimmen der Figuren, werden somit nicht
,monologisch® hierarchisiert, sondern stehen im offenen Dialog miteinander, auf gleichwertiger Ebene. Dieses
,dialogisierende‘ Verfahren entspricht Bachtins Konzept der Polyphonie (oder auch Polyperspektivismus),
welches auf zugeordnete Bedeutungspositionen verzichtet, um eine freiere Rezeption zu ermoglichen, oder wie in

45



erhoht zu sein scheint. Darum bezeichnet Deppermann Cechovs Drama auch als ,,polyphones
Drama“ (vgl. Deppermann in ihrem Beitrag ,,Polyphones Drama — Molekulare Revolution*
2012: 51-78), obwohl urspriinglich das Konzept der Polyphonie ausschlieBlich fiir den Roman
entwickelt worden war. Michail Bachtin schrieb dazu: ,,[...] echte Polyphonie ist der Natur des
Dramas fremd, es kann vielschichtig sein, nicht aber viele Welten enthalten, es l4sst nur ein
Malsystem, nicht aber mehrere zu*“ (1971 [1929/63]: 41). Dem entgegen steht neben
Deppermanns Konzept des ,polyphonen Dramas‘ auch Manfred Pfisters Beschreibung des

Dramas als von Grund auf polyphon durch die

[...] offene Perspektivenstruktur und [...] den Verzicht auf Steuerungssignale oder durch
widerspriichliche Signalvergabe [...], [die] die Relation der Figurenperspektiven zueinander
ungeklért und damit die auktorial intendierte Rezeptionsperspektive unbestimmt oder ambivalent
[macht] (1977: 102).

Diese Auslegung des Dramas als ,polyphon‘ wird auch von Deppermann fiir Cechovs Werke
iibernommen und mit zahlreichen Argumenten belegt. Sie entwickelt damit Bachtins Idee
weiter und legt sie auf das Drama um und geht sogar so weit, Cechovs polyphone Dramenform

als ,,Gegenstlick zum polyphonen Bewusstseinsroman Dostoevskijs* zu bezeichnen (2012: 72).

Dabei beschreibt Deppermann drei wesentliche Elemente des polyphonen Dramas bei Cechov,
ndmlich dessen ,,polyphone Orchestrierung®, ,,vielstimmig-mehrdeutige Dialoge* sowie
,»polyphone Kommunikation® (2012: 71). Die ,polyphone Orchestrierung‘ befasst sich dabei
mit dem Einflussbereich der Autorinstanz, wie er die Konfliktparteien aufeinandertreffen lésst,
wie mehrere Ebenen der Semantik in der Pausensetzung, den Regieanweisungen und der
Biihnengestaltung oder anderen audio- und visuellen Zeichen bespielt werden, um ein
komplexes polyphones Netzwerk zu bilden (vgl. ibd. 69). So werden auf Personen- und
Handlungsebene bei einer polyphonen Orchestrierung mehrere konfligierende Perspektiven mit
gleichwertigen Motiven nebeneinandergestellt, ohne das Problem im Diskurs zu verhandeln mit
eindeutigem Ergebnis — und auch nicht nur zwischen zwei Parteien, zwischen Protagonistlnnen
und AntagonistInnen, sondern einer ganzen Gruppe an verschiedenen Parteien. Im selben Mal3e
beschreibt Kluge Cechovs Polyperspektivismus als ein Kollektiv an verschiedenen
Weltanschauungen, dessen Personen wie Trofimov oder Tuzenbach immer nur ihre subjektiven
und damit relativierten , Wahrheiten‘ vortragen, die die RezipientInnen schlieBlich selbststéindig

hinterfragen, erginzen und in Relation setzen miissen (vgl. 2012: 24).

unserem Fall, die Rezipientlnnen zu desorientieren (vgl. auch Penzkofer ,,Der Text als Perspektivenstruktur®
1984: 1741t.).
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Unter dem zweiten Aspekt, der ,vielstimmig-mehrdeutigen Dialoge® oder der ,polyphonen
Kommunikation® ist die bruchstiickhafte und vielschichtige Kommunikationsweise der
Charaktere zu verstehen, also die Art, wie die Personen einerseits verzweifelt versuchen, ihr
Innerstes mitzuteilen und andererseits in der Begrenztheit der Sprache gefangen sind®
(vgl. Deppermann 2012: 70). Beispielhafte Symptome dafiir sind die Bekenntnisreden der
Charaktere oder das plotzliche Umschwenken von Pathos zu Parodie, wie etwa im Visnevij sad,
wenn Gaev plotzlich eine Lobrede an den Biicherschrank (§kaf) hilt. Dabei flicht Cechov ein
dichtes Netz an verbalen und nonverbalen Zeichen, die die Eindeutigkeit der Aussagen der
Figuren relativieren. In Kapitel fiinf zu den ,emotionalen Untiefen® wird noch ausfiihrlicher auf
diesen Aspekt eingegangen. Alles in allem fokussiert sich Cechov auf ,vielstimmige
Bewusstseins-, Sprach-, und Kommunikationsprozesse in Krisensituationen im Drama des
Alltags und des ,inneren Menschen®, [welche] pluralistisch, sich selbst bewusst werdend und
sich selbst befragend [auftreten]* (Deppermann 2012: 67). Er schafft damit eine mehrstimmige
Dramenstruktur, eine Vielzahl an ungesteuerten Figurenperspektiven und ein fortwéhrendes

Infragestellen der Figuren und ihren Konfliktpositionen.

Ein weiterer Aspekt, der zur Desorientierung der Rezipientlnnen hinsichtlich der
Figurenperspektive beitrigt, ist die Ironisierung der Figuren. Mit kleinen Details, die Cechov
wie zufillig nebeneinanderstellt, weil er die Zuverldssigkeit, beziehungsweise Ernsthaftigkeit
seiner Figuren zu untergraben. So etwa bei Gaev im Visnevij sad: ,,]IponieHTbI MBI 3a1L1aTUM, 5
yoexnaeH... (Knadem ¢ pom nedeney) (X/322), wobei das Fruchtbonbon, das er sich in den
Mund steckt, seiner Aussage etwas Kindliches und Unernstes verleiht; oder bei Serebrjakov im
Djadja Vanja, der ungeachtet der angespannten Lage scherzt: ,,5I mpuriacun Bac, rocmona,
4TOOBI 00BSBUTH BaM, YTO K HaM €ZeT peBu3op. Brpodem, myTku B cropony* (X/224). Die
Figuren nehmen sich auch gegenseitig nicht ernst und stellen ihre Ansichten und Ideen
fortlaufend in Frage wie etwa in 7ri sestry, als Kulygin Irinas hoffnungsvolle Zukunftsplane
anzweifelt: ,,Tak-ToO OHO Tak, TOJNBKO KaK-TO BCE ATO HE cepbe3HO. OIHHM TONBKO HIIEH, a
cepbe3Horo Mano. Brpodem, oT mymu Tebe xemaw (X/289). Auch Svetlana Evdokimova
beschreibt in ihrem Beitrag liber Djadja Vanja im zweiten Badenweiler Symposium die
diversen Techniken, die Cechov zur Relativierung seiner Figurenperspektiven anwendet
(1997: 119-126). Um seine eigene Haltung gegentiber der das Stiick dominierenden Frage ,¢to
delat’® zu verschleiern, wendet er diverse Verfahren der Subversion, Ironie, Absurditit und

Inkonsistenz an seinen Charakteren an, um ihre Glaubwiirdigkeit zu unterminieren und keiner

2 Diese ,,Unzuléinglichkeit der Sprache®, wie Busch sie bezeichnet (1977: 571f.), ist im Kontext der Sprachkrise
beziehungsweise Sprachskepsis um 1900 zu interpretieren (vgl. Birkenhauer 2005: 40f.).

47



seiner Figuren ,absolute‘ Giiltigkeit zu verleihen (vgl. 1997: 121). Cechov erhoht die
Ambivalenz der Stiicke zusitzlich, indem er grundsitzlich ,fragwiirdige’ Personen auch
gelegentlich ,zuverldssige® Aussagen treffen ldsst und umgekehrt. Golomb nennt einige

Beispiele und kommentiert dazu:

This is not the only case where Cechov gives a reliable statement to an unreliable personage or vice
versa, as part of the audience-challenging techniques he employs, to make our awareness work
overtime in order to take almost nothing for granted (2012: 137).

Diese bewusst ironische Darstellung vieler Charaktere sowie die Untergrabung ihrer Autoritit
tragen zusitzlich zur unsicheren Figurenperspektive bei. Ohne Erzihlinstanz fillt in Cechovs
Drama auch jede Orientierungshilfe in der Klassifizierung oder ,Beurteilung® der Charaktere
und der Einschitzung der Umwelt weg, da diese hochst unterschiedliche und nicht zuletzt
gegenteilige Meinungen iibereinander von sich geben. Hier besteht ein klarer Unterschied zu
den Erzdhlungen, da in diesen durch das personalisierte Erzdhlen die Haltung der
ProtagonistInnen gegeniiber den anderen Personen klarer gekennzeichnet ist und nicht mehrere
voneinander unabhéngige und sich teils widersprechende Stimmen auftreten. Wenn es um die
gegenseitige Beurteilung der Figuren in Cechovs Stiicken geht, nehmen diese oftmals sehr
extreme Positionen ein — entweder die der bedingungslosen Verehrung oder der

Verabscheuung, wie am folgenden Beispiel aus Visnevyj sad erkennbar ist:

[Hapmnorra. Trl, EMuxonoB, o4eHs YMHBIM YeOBEK M OYEHb CTPAIIHBIN; TEOS JOIDKHBI O€3yMHO
TM00UTH KeHIMUHbL. bppp! (M0em.) 3T yMHUKH BCe TakWe IIIyIble, HE ¢ KEM MHE NOTOBOPHUTS...
Bce onna, omHa, HUKOTO y MEHS HET H... U KTO s, 3a4eM sI, HEM3BECTHO... (Yxodum He cnewa.)
Emmxonos. CoOCTBEHHO TOBOpS, HE Kacasich JIPYyTHX MPEIMETOB, s OJDKEH BBIPA3HTHCS O cele,
MEXIY MPOYUM, YTO Cyab0a OTHOCHTCS KO MHE 0€3 COXKaJIeHHS, [...] 3a4eM Ke CETOAHS YTPOM S
MIPOCHINAIOCh, K IPUMEPY CKa3aTh, TJDKY, @ Y MEHS Ha TPYAW CTPAIIHOW BEMWMYUHBI MaykK... Bor
takoi. ([lokazvieaem obeumu pyxkamu.) I Toke KBacy BO3bMEIIb, YTOOBI HANUTHCS, a TaM,
TJISINIIB, YTO-HUOY/Ib B BBICIIEH CTENIEHN HENPHIIMYHOE, BPO/Ie TapakaHa.

[...] Amra. T'irymerit yenoBek, Mex Iy Hamu ToBOps. (3esaem.) (X/3241.).

In dieser Passage sind sogleich mehrere Formen der Desorientierung und Unzuverldssigkeit zu
beobachten. Bereits Epichodovs Selbsteinschitzung ist zu hinterfragen und Sarlottas
Kommentar {iber ihn, dass er verniinftig und gleichzeitig grauenhaft sei, kann sowohl ein
weiteres Indiz als auch eine weitere Form der Desorientierung fiir die RezipientInnen bedeuten.
Von Jasa wird er iiberhaupt als ,dummer Mensch® betitelt — die Meinungen der Figuren
iibereinander weichen demnach deutlich voneinander ab und bilden ein Netz an

widerspriichlichen Signalen, welches eine Einordnung fiir die ZuseherInnen erschwert.

Ein weiteres desorientierendes Element in der obigen Passage bildet Epichodovs Uberlegung
zur (triigerischen) Wahrnehmung. Zum einen lieBe Epichodovs Rede einen Mangel an geistiger

Zurechnungsfihigkeit vermuten und schwiicht damit dessen Zuverlissigkeit, seine AuBerung
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konnte allerdings genauso gut als ironischer Scharfsinn interpretiert werden. Der
darauffolgende diskreditierende Kommentar von Jasa ist ein oft angewandtes Verfahren
Cechovs nach philosophischen Ausbriichen seiner Figuren. Mit der Aussage ,ein dummer
Mensch® relativiert und ironisiert er sofort die Bedeutung von Epichodovs Worten. Dies ist
auch ein Beispiel dafiir, was Deppermann als das Verfahren der ,kritische[n] Negation als
doppelte Verneinung* bezeichnet (2012: 52).Wenn nach einer ,philosophischen Idee* einer
Figur ein anderer Charakter eine abfillige Bemerkung macht so wie Jasa iiber Epichodov,
bedeutet es niamlich nicht, dass Cechov darin nicht wenigstens einen Funken Wahrheit oder
zumindest eine ,gut gestellte Frage® sah. Gleichzeitig ldsst sich diese Formel nicht immer
anwenden, was gleich den ,Leerstellen‘ und anderen Formen der ,Fallen® zur Ambiguisierung

der Dramen beitrégt.

Die Relativierung der Figurenperspektive durch die wertenden Kommentare der Charaktere
iibereinander stellt somit eine weitere wesentliche Form der Desorientierung in Cechovs Drama
dar. Dieses Verfahren der Relativierung kommt ebenfalls bei jenen Figuren zum Tragen, die
ihre Lebensweisheiten ohne Zweifel oder Reflexion postulieren wie etwa Serebrjakov im
Djadja Vanja oder Arkadina in Cajka. Thre Selbstiiberzeugung von ihrem leeren
,Philosophieren‘ wird zur Parodie. Diese Parodie dient nicht nur dazu, die Intelligencija jener
Zeit zu mokieren und die RezipientInnen zu kritischem Denken herauszufordern, sie stellt auch
eine von Cechovs wichtigsten Methoden zur Distanzierung zu seinen Personen dar
(vgl. Golomb 1997: 127). Darum beginnt Golomb auch seinen Beitrag “‘Esli by znat’ —
knowledge, art and “philosophising’ in Cechov’s later plays” (1997: 127-128) mit dem
bezeichnenden Zitat von Nilly Mirsky: “The fact that a Chekhovian character expresses an idea
is itself sufficient evidence that Chekhov dissociates himself from that idea” (127). Niemals
sollten RezipientInnen sich dazu verleiten lassen, Cechovs eigene Haltung an der Aussage einer
seiner Figuren festzumachen.>® Schon in den Erzihlungen wendet Cechov dieses Verfahren der
Distanzierung an, wenn beispielsweise Ananev in Ogni die Eitelkeit, die Sinnlosigkeit des
Lebens als ,hochste und letzte Stufe des menschlichen Denkens® deklamiert, obwohl er sich
vorher noch iiber dergleichen absolute Postulate des Studenten drgert (vgl. Fortarel 2003: 176).
Schaumann beschreibt diese Distanzierung und Form der Ironie als wesentliche Technik des

Genres ,Komodie®, so wie Cechov seine Stiicke auch gespielt sehen wollte (1990: 1225).

39 Viele Cechov-Forscher gehen der Frage nach, welche Position Cechov selbst einnimmt bei all den verschiedenen
Lebensphilosophien, die seine Charaktere verkorpern, oder etwa welche die ,richtige® Inszenierungsweise seiner
Stiicke sei (vgl. Evdokimova 1997: 121). Um Cechovs Denkweise und somit der Bedeutung seiner Werke niher
zu kommen, werden in dieser Arbeit ausschlieBlich direkte Aussagen Cechovs aus seinen Briefen und
Notizbiichern herangezogen.
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Uberdies wird die unsichere Figurenperspektive gleich wie in der Prosa dadurch verstirkt, dass
Cechov Einleitungsphrasen wie kazat sja oder kak-nibud’ in seiner Figurenrede einfliefen ldsst,
was er direkt aus seinen Erzéhlungen ins Drama iibernimmt, um die Zuverldssigkeit seiner
Charaktere zu relativieren. Dabei ldsst er seine Figuren Zweifel und Distanz zu sich selbst in
direkter Rede ausdriicken. Zum Beispiel relativiert Masa in 77 sestry ihre Idee zur Sinngebung

des Lebens mit einem einleitenden mne kazetsja:

Mnue xadicemcsi, 9eIIOBEK NOIDKEH OBITH BEPYIOIINM, 14 WCKATh BEPHI, HHAa4Ye JKU3Hb €ro IIycTa,
mycTa ... JKuTh 1 He 3HaTh, JUIA YETo JKypaBIIU JIETAT, U 4ETO AETH POIATCS, U Yero 3BE3bI Ha
HeOe ... Mnu 3HaTh, JUI YEro >KUBENIb, Uy K€ BCE IYCTSKH, mpwin-mpasa (X/264; meine
Hervorhebung).

Maschas wiederholtes i/i sowie das nonchalante tryn-trava am Ende ihrer Rede unterstreichen
zusitzlich die Unsicherheit der Figur und die relative Giiltigkeit des Gesagten. Derselbe
Vorgang ist am Ende des Stiickes 77i sestry zu beobachten, wenn Ol’ga hoffnungsvoll

%¢¢

verkiindet ,,kazetsja, eSC€ nemnogo 1 my uznaem, zaem zit’*. Das ,,kaZetsja, eS¢€ nemnogo*
kennen wir bereits aus Dama s sobackoj und wurde hier direkt von der Prosa ins Drama
iibernommen. Wie Penzkofer schon an den spiten Erzdhlungen beobachtet, so sind auch die
Personen in den spiten Dramen Meister des Vertagens und Vergessens, leben in der
Vergangenheit und der Zukunft, iiberall, nur nicht in der Gegenwart (vgl. 1984: 213f.) Hier
liefert ebenfalls die Schlussszene aus Cajka ein deutliches Beispiel, als Trigorin am Ende die
ausgestopfte Mowe bekommt und dazu ausruft: ,,Ne pomnju! Ne pomnju!*“ (X/191). Diese
Amnestie wirkt irritierend in Bezug auf die Bedeutungshaftigkeit zuvor aufgestellter Symbole
(wie der Mowe) und stellt damit sowohl das Symbol wie auch den Bewusstwerdungsprozess

der Figuren in Frage. Im selben Zug unterstreicht es die Vergénglichkeit des Seins und der

Dinge und ironisiert die (vergebliche?) Such nach Sinn.

Eine weitere Parallele zwischen Cechovs Dramen und Prosatexten besteht hinsichtlich der
desorientierenden Wirkung ihrer ,verlorenen‘ Figuren. Ahnlich wie in den Erzihlungen wissen
die Personen oftmals nicht, wie sie sich selbst sehen oder definieren sollen aufgrund ihrer
Sinnkrise. An dieser Stelle wird noch einmal auf das obige Zitat der Sarlotta aus Visnevyj sad

zurickverwiesen:

[...] oTKyma s 11 KTO 51 — He 3Haro ... KTo Mou pomutenu [...] He 3Har. ([JocTaer u3 kapMaHa oryper
u ect.) Huuero we 3na10 ... (X/324).

Diese vollige Orientierungslosigkeit der Figur, die selbst nicht weil3, wie sie sich interpretieren
soll, stellt auch die Rezipientlnnen vor die Herausforderung, diese ,Leerstellen‘ zu ergédnzen,
kombinieren und zu deuten und die Figur gleichfalls zu hinterfragen. Diesbeziiglich sind Busch

zufolge die Rezipientlnnen der Dramen noch mehr als in den Erz&hlungen auf die unsichere
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Perspektive der Charaktere angewiesen (vgl. 1977: 56). Besonders am Beispiel der Nina in

Cajka lasst sich die Fragwiirdigkeit von Cechovs Dramenfiguren demonstrieren:

A —qaiika... He To. S — aktpuca. Hy, na! [...] (X/189).

S — qaiika. Her, ze 1o... [TomanTE, BBI MOACTpenmiy yaiky? CirydaifHO TIpHIIEN YeJI0BEK, YBUACH U
0T Hevero fenaTh nopyowr... CroxxeT A1 HeOOIBIIOTro pacckasa... OTo He To... (Tpem cebe 106.) O
yeM s1? .. 5] roBopio o cuene. Ternepp yx s He Tak... S yxe HacTosmas akrpuca (X/190).

Die hohe Unsicherheit Ninas iiber ihre Rolle in ihrem Leben sowie auch ihrer Rolle im Stiick
spiegelt sich in den wiederholt eingefiigten ,Nein, das ist es nicht’ und den vielfachen
Denkpausen. Ist Nina nun wirklich, so wie sie behauptet, durch das Leid eine ,echte
Schauspielerin geworden und steht nun {iber dem Drang nach Geltung und Ruhm? Oder spielt
sie nur tapfer die Rolle, die Trigorin ihr in seiner Kurzgeschichte zuschreibt, die eines schonen
Maidchens vom See, das loszieht, um Schauspielerin zu werden? Was konnen wir {iber Ninas
Schauspiel, iiber ihr Wesen sagen? Von verschiedenen anderen HeldInnen im Drama kommen
verschiedene Haltungen ihr gegeniiber zu Tage, und vieles wird nur angedeutet oder bleibt
ungesagt. Ist sie tatséchlich die Heldin des Stiicks, weil sie ihr Leid tiberwunden hat und sich
nicht wie Treplev ihm hingegeben hat? Wodurch konnte sie ihr Leid iiberwinden und Treplev
nicht? Ist Nina die erschossene Mowe oder Treplev? Diirfen wir das Symbol der Mowe
iiberhaupt ernst nehmen, oder welche ,Fallen‘, welche Ebenen der Ironie mdgen sich dahinter
verbergen?®! Die Figurenperspektive in Cechovs Dramen erweist sich demnach als noch
unzuverldssiger als jene in den spiten Erzihlungen. Zusitzlich bewirkt Cechov eine
Distanzierung zu seinen Charakteren mittels einleitender Modalisierungen wie kaZetsja, er
distanziert sich aber auch mit dem Verfahren der Ironisierung, der Untergrabung der Autoritdt
der Figuren sowie der widerspriichlichen Meinungen der Charaktere iibereinander. Dadurch
entsteht ein noch komplexeres Geflecht an ,Fallen®, an polysemantischen Fragen und Aussagen,
die die Rezipientlnnen in ihrer Widerspriichlichkeit fordern. Im nachfolgenden Kapitel
,Problematisierung der Erkenntnis‘ wird eine weitere Dimension der Desorientierung durch

,Fallen‘, nimlich die der scheinbaren ,Erkenntnis‘ und Verdnderung der Charaktere, beleuchtet.
4.2 Problematisierung der Erkenntnis

4.2.1 Prosa

l'oBOpAT: B KOHIIE KOHIIOB IIpaBIa BOCTOPXecTByeT, HO 3To Hempasna (A. I1. Yexos. Tom 17;
3amucHas kHMKKa 1/116).

31 Zu einer moglichen Interpretation dieser Fragen in Cajka vergleiche besonders die letzten beiden Seiten
(572-573) von Kipps Beitrag ,,A subject for a short story, or in defence of Trigorin* im Badenweiler Symposium 11
(1997: 567-573).
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,Alles ist eitel wire, fir Cechov, nur die halbe Erkenntnis. Die zweite, nicht weniger wichtige
Halfte besagt: Da gibt es etwas, was fehlt (Bauer 2000: 237).

Wie anhand der beiden Zitate erkennbar, hat Cechovs Suche nach der ,nastojascaja pravda
ihn neben epistemologischen Fragen (vgl. Kapitel 3.2) auch zu Fragen der Erkenntnistheorie
geflihrt (vgl. Kataev 1979: 27). In der Auseinandersetzung damit bleiben die Figuren in seinen
Erzdhlungen und Stiicken oftmals ebenso ratlos zuriick, wie sie zu Beginn waren, doch
enthalten seine spdten Werken auch gelegentlich (scheinbare) ,Erkenntnismomente‘. Die
vielfdltigen Interpretationsmoglichkeiten, die diese anbieten, stellen eine der wesentlichen
Desorientierungsverfahren Cechovs dar, ein Hauptelement seiner ,Fallen. Dieses Kapitel zur
Problematisierung der Erkenntnis ist eng mit den vorherigen Inhalten verkniipft und bedingt
sich aus dem Bewusstseinswandel der Charaktere (Kapitel 3.1), ihrer epistemologischen Krise
(3.2), dem Schwellencharakter des offenen Schlusses (3.3) und der unsicheren
Figurenperspektive (4.1). Darum werden auch oben bereits erwéhnte Zitate aus dem Primértext
noch einmal herangezogen (vor allem die polysemantischen Schlusssequenzen), um sie
spezifisch auf die Erkenntnisproblematik hin zu untersuchen. Dieses Kapitel erweitert nun
Cechovs Methoden der Desorientierung durch ,Fallen‘ um das Verfahren der vermeintlichen
Losungsfindung, des verlockenden Angebots einer eindeutigen ,Wahrheit‘, die abwechselnd

bestitigt und negiert wird.

Wie in Kapitel 3.1.1 erwihnt, durchlaufen Cechovs HeldInnen einen Bewusstseinswandel,
welcher von einem groBen Teil von Cechov-Forscherlnnen als prozrenie bezeichnet wird
(vgl. Fortarel 2003: 41ff.; Kataev 1979: 20; Freise 1997: 248ft.). Das russische Wort prozrenie
bedeutet iibersetzt ,Durchsicht’, was so viel wie ,Offenbarung*, aber nicht zwingend ,Einsicht
bedeutet, sondern auch nur eine (voriibergehend) neue Perspektive beschreiben kann. Diesem
Moment des prozrenie wird in der Cechov-Forschung besondere Bedeutung zugemessen, da es
eine wesentliche Technik der ,Fallenstellung® und Frageprovokation darstellt, denn das
prozrenie in den Erzihlungen Cechovs unterscheidet sich etwa von den ,Erkenntnissen‘ der
povesti prozrenija Tolstojs oder Turgenevs, welche ihre Heldlnnen zu einer definitiven,
bedingungslosen Schlussfolgerung kommen lassen (vgl. Kataev 1979: 20f.). Darum wird im
Folgenden der Begriff ,Erkenntnis‘ in Anfiihrungszeichen gesetzt, da er &hnlich dem prozrenie

kein tiefgreifendes, nachhaltiges ,Erkennen‘, sondern nur ein kurzes Aufleuchten einer

relativen, ungesicherten Einsicht darstellt. Im Unterschied zu Tolstoj oder Turgenev also erfolgt

in Cechovs rasskazy otkrytija®?, wie Kataev sie nennt, aus der neuen Sichtweise der HeldInnen

32 Vgl. Kataevs Kapitel ,, Rasskazy otkrytija“ (1979: 20fT.).
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nicht zwangsldufig eine Einsicht oder neue Lebensphilosophie, und wenn doch, so ist diese

nicht endgiiltig, sondern kann jederzeit tiberholt werden.

Dasselbe beschreibt Schmid in seinem Beitrag ,,Modi des Erkennens in Cechovs narrativer
Welt“ (1997: 529-536). Thm zufolge unterscheiden sich Cechovs Erkenntnishandlungen
deutlich von denen der Realisten aufgrund der mangelnden ,,Resultativitit, Irreversibilitét,
Konsekutivitdt und Faktizitdt“ (1997: 530). Dies ist vor allem bedingt durch die stark
personalisierte Erzahlweise und die dadurch relativierte Relevanz und Zuverléssigkeit der
,Erkenntnis‘ (vgl. ibd. und Kapitel 4.1). Zusétzlich wird die ,Erkenntnis‘ nicht auktorial
bewertet und unterliegt keiner Didaktik oder dogmatischem Programm der Autorinstanz (vgl.
ibd.). Schmid untersucht auch den ,,Modus des vermeintlichen oder verkennenden Erkennens
(1997: 536) am Beispiel des Student, welcher auch im Folgenden als Paradebeispiele fiir
Cechovs ,Fallen* herangezogen wird, um die Fragwiirdigkeit’> der ,Erkenntnis‘ und der
Wahrnehmung des Helden zu verdeutlichen. Der Student ist jung und sucht nach absoluten
Ideen und Richtungsweisungen, was ihn anfillig dafiir macht, voreilig abstrakte Schliisse zu
ziehen liber den Verlauf der Weltgeschichte und das Wesentliche im Leben {iberhaupt (vgl. ibd.
535). Seine Jugend konnte auch als Zeichen seiner Verblendung interpretiert werden, denn am
Ende wird noch einmal spezifisch erwihnt, dass der Student ,,erst 22 Jahre alt* war (vgl. Freise
1997: 255). Auch seine Rollenbezeichnung als ,Student‘, den auch der Titel** der Erzéhlung
tragt, konnten als kritisches Zeichen in Bezug auf Cechovs Stellung zu seiner Figur sein in
Anbetracht der parodierten Lehrer-Charaktere® in seinen Werken. AuBerdem ist nicht klar, ob
seine Erleuchtung am Ende der Erzdhlung nicht nur eine Bedingung seiner physischen und
psychischen Umsténde ist und daher auch nur beschréinkt giiltig sein kann (vgl. Kataev 1979:
26). Auch Penzkofer weist darauf hin,

[...] dass die pathetischen Gedanken des Studenten Verchopol’skij (Student), der die Geschichte
der Menschheit als zusammenhéngende Kette verstanden wissen will, deren eines Ende sich bewegt,
wenn am anderen geriihrt wird, durchaus von der Kélte des Abends, vom Hunger und von der Jugend
Verchopol’skijs herriihren konnen (1984: 211).

SchlieBlich ldsst den Studenten die Erschiitterung der Frauen am Feuer durch seine Erzéhlung

seltsam ungeriihrt, was nicht im Einklang mit seiner pathetischen Rede und seines angehenden

33 Hier bei Cechov gilt tatsichlich der wortwortliche Sinn des Wortes ,fragwiirdig*: ,einer Frage wiirdig®.

3% Wie vorhin schon in Bezug auf den Titel Dama s sobackoj steht auch hier der Titel in Verdacht, einen wichtigen
Hinweis auf die Ironie der Erzéhlung fiir ihre Interpretation zu geben. Zur zentralen Bedeutung der Titel bei
Cechov siehe Nina Is¢uk-Fadeevas Beitrag ,.Zaglavie kak totka zrenija“ (2012: 396-403) im Badenweiler
Symposium III.

35 Zu den ironisierten Lehrer-Figuren bei Cechov siche Busch (1977: 52). Neben dem ,Mensch im Futteral* werden
auch die Lehrer in den Dramen genannt, die wie Kulygin mit seinem Konformismus, Medvedenko mit seiner
Fixiertheit auf Geld oder Trofimov mit seinem Idealismus parodiert werden.
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geistlichen Amtes steht und damit deren Bedeutung zusétzlich relativiert. Er verkennt den
Zusammenhang der Geschichte vom Verrat an Petrus mit Vasilisas, die bitterlich zu weinen
beginnt wegen ihres Verrats an ihrer Tochter, die sie den Schldgen ihres Mannes ausgeliefert
hat (vgl. Schmid 1997: 535). Dieser Zusammenhang scheint eher dem Bild eines ,schlechten*
Kreises zu entsprechen und widerspricht damit der euphemistischen ,Erkenntnis‘ des
Studenten, dass die Weltgeschichte wie durch eine Kette verbunden sei (vgl. ibd.). Dadurch
sind im Student gleich mehrere Formen des ,vermeintlichen® und ,verkennenden‘ ,Erkennens*

zu finden.

Ein weiteres, besonders starkes Beispiel fiir die Relativierung der ,Erkenntnis‘ stellt die
Verletzung der Irreversibilitit in Nevesta durch Nina, die Mutter der Braut dar. Thre stark
pathetischen ,Erkenntnisse {iberholt sie fortwihrend; einmal meint sie, in der Philosophie ihren
Sinn gefunden zu haben, als nédchstes konstatiert sie, sie sei religids geworden, und bei all ihren
immer neuen ,Erkenntnissen‘ betont sie stets, dass sie jetzt alles ,klar‘ erkannt habe. Ninas
Pseudo-Religiositit und esoterische Philosophie wirken allerdings mehr wie eine Flucht vor der
Realitit als ein echter ,Erkenntnisgewinn‘, wodurch Cechov den menschlichen Drang auf
Antworten parodiert, die Suche nach eindeutigen Richtlinien. Zusitzlich wirft er damit einen
Schatten auf Nadjas ,klare Erkenntnisse‘, was durch die Verwendung des imperfektiven
Aspekts®® noch unterstrichen wird: ,ona jasno soznavala® ist grammatikalisch durativ und nicht
resultativ und konnte {libersetzt werden mit ,sie war im Begriff, klar zu erkennen‘, was ein

weiteres Indiz fiir die mangelnde Resultativitét darstellt (vgl. Schmid 1997: 532).

Neben Parodien von ,Erkenntnissen® gewisser Figuren gibt es auch ambivalentere Formen von
,Erkenntnissen‘, die eine Andeutung einer ,nastojasc¢aja pravda® durchscheinen lassen, aber
gleichzeitig auch die Zweifel an deren Giiltigkeit. Cechov ironisiert dabei seine Figuren nicht
nur, er bringt auch abwechselnd Elemente der ,Bestitigung*®’ ein, also Sichtweisen einer Figur
oder der Erzihlinstanz, die mit Cechovs personlichen Uberzeugungen aus seinen
Aufzeichnungen wie Briefen oder Notizbiichern libereinzustimmen scheinen. Dieses Verfahren
der (vermeintlichen) Bestitigung durch den ,impliziten Autor‘ verschleiert zusitzlich die
Stellung der Autorinstanz zu seinen HeldInnen und die Kennzeichen, die auf diese Haltung
hinzuweisen scheinen (vgl. Busch 1977: 54). Die dadurch entstehende Spannung zwischen
Negation und Affirmation wirkt auf die Rezipientlnnen desorientierend und ,appelliert® an sie,

selbst Sinn zu konstruieren und die Widerspriiche aufzuheben (vgl. Penzkofer 1984: 217).

36 ygl. Jensen, Peter Albert: Imperfektives Erzihlen. Zum Problem des Aspekts in der spiten Prosa Cechovs. In:
Rainer Griibel (Hrsg.): Russische Erzihlung. Amsterdam: Rodopi, 1984, S. 261-279.
37 Vgl. Penzkofers Beitrag ,,Bestéitigung der Figurenperspektive durch den impliziten Autor* (1984: 2141f.).
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Beispiele fiir die abwechselnde Bestdtigung und Negation der Figurenperspektive sind die in
Kapitel 3.3 analysierten Schlusspassagen, welche einerseits verunsichernde Phrasen wie
kazalos’ enthalten, jedoch auch ,bestitigende‘ Elemente wie hier am Ende der

Dama s sobackoyj:

WU kazanocw, 910 €111e HEMHOTO — | peIieHre OyIeT HalICHO, U TOT/Ia HauHencs HOBasl, IpeKpacHast
KHU3HB, U 000UM 06110 ACHO, 9TO 00 KOHYA ewje 0aleKo-0dleKo M 9TO CaMOE CI0JCHOe U TPYAHOE
ToNbKO emie Hauunaemces (1X/336; meine Hervorhebung).

Neben relativierende Phrasen wie kazalos’ oder esce daleko-daleko werden Strukturen gestellt,
die Zuversichtlichkeit und Sicherheit ausdriicken, wie oboim bylo jasno oder die Verwendung
des Futurs und des perfektiven Aspekts (budet’ najdéno; nacnétsja). Durch diesen Kontrast
zwischen der Sicherheit und Unsicherheit des Gesagten wird wiederum die Zuverldssigkeit der
Figuren und der Erzéhlinstanz in Frage gestellt und trégt zur Desorientierung der LeserInnen

bei. Ahnlich widerspriichlich stellt sich die letzte Phrase der Nevesta dar:

Ona nonma K cebe HaBepX YKJIAAbIBAThCA, @ Ha JPYTOM AEHb YTPOM HPOCTHIIACh CO CBOUMH H,
KWBasi, Becelas, TOKMHYJIa TOPOJ — Kak rojarana, Hasceraa (IX/411).

Alles deutet auf Verdnderung und Neuanfang hin, Nadja sei ,zu sich gekommen* (ona posla k
sebe), am anderen Morgen verabschiedet sie sich von den Ihrigen (so svoimi) wie von einem
Teil ihrer selbst, eine neue Phase beginnt (scheinbar). Nadja verldsst die Stadt — kak pologala,
navsegda. Mit diesen drei Worten werden alle optimistischen Anzeichen auf Verdnderung
schlagartig relativiert. Auch Bauer stellt in seiner Analyse die Befreiung Nadjas in Frage, da
sie selbst wahrend ihrer physischen Distanz zu ihrem Zuhause in ihrer Studienzeit in Petersburg
mit den Gedanken an daheim festharrt und trotz aller Entschlossenheit tiber ihr (Sasas?)
Programm der Befreiung nicht hinauszukommen scheint (vgl. 2000: 173f.). Ob sie nun sich
selbst, ihr Leben und ihre Zukunft tatséchlich verdndern wird, bleibt aullerhalb der dargestellten
Wirklichkeit, es ldsst nur vermuten, dass ihr nichstes prozrenie nicht weit ist und ihre

zuversichtliche Stimmung nur eine Momentaufnahme darstellt.

Wie in Kapitel 3.1 bereits erwdhnt, argumentiert Kataev, dass die Gegeniiberstellung der
Verben kazalos’ und okazalos’ eine Bewusstseinsverdnderung der Protagonistlnnen
signalisiert. Allerdings ist keine strukturelle Bewegung von kazalos’ hin zu okazalos’ zu
beobachten, die beiden relativierenden Verben kommen bis zum Schluss gemischt und
unsystematisch vor, wie an den oben angefiihrten Beispielen zu sehen ist. Dasselbe ist an
Wortfeldern des ,Erkennens zu beobachten wie etwa ,u menja otkrylis’ glaza‘ oder ,ja teper’

vsjo vizu® wie in Nevesta:
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ThI TONBKO nOUMU, 1O KAKOW CTEIEHU MENIKAa M YHU3HTEIbHA HAIlla XKHU3Hb. Y MeHA OMKPbLLIUCH
enasa, s meneps 6cé audicy. Y1 uro takoe TBo AHnpeit Anapend? Benb oH xe HeyMeH, Mamal
(IX/404; meine Hervorhebung).

Diese bestitigenden Elemente, die auf eine ,grofle Erkenntnis‘ hindeuten, werden alterniert mit
relativierenden, verunsichernden Phrasen wie ,irgendwie fiihlte sie‘ oder ,es kam ihr vor®.
Dasselbe gilt fiir das Ende des Student. Auch hier ist eine deutliche Ambivalenz erkennbar

zwischen Euphorie und der Zweifelhaftigkeit der im Grunde ungewissen ,Erkenntnis*:

[...] m ayBCcTBO MOMOTOCTH, 3/IOPOBBS, CHIIBL, — €My OBIIIO TOJBKO 22 TOa — M HEBBIPA3UMO CIIAIKOE
O’KHIAHUE CUACThsI, HEBEOMOIO, TANHCTBEHHOI'O CYACThsI OBJIAACBAIN UM Majlo-IoMally, U KHU3Hb
Kazajach eMy BOCXUTHTEIBHOM, TyIeCHON 1 MOIHON BhIcOKOTO cMbIcia (VIII/ 265).

Bei der aufkeimenden Hoffnung?® und Euphorie am Ende der Erzédhlungen Student und Nevesta
ist nicht ersichtlich, woher diese plotzlich riihrt, es ist kein kausaler Zusammenhang oder
duBlerer Anlass fiir die positive Stimmung der Heldlnnen zu erkennen. Thre hoffnungsvolle
Zukunftshaltung miisste Resultat einer inneren Wandlung sein, doch auch diese scheint
fragwiirdig, deuten doch alle stagnierenden oder sich wiederholenden Muster in der Erzéhlung
auf keine (dauerhafte oder grundlegende) Veridnderung hin. Wenn das hoffnungsvolle Ende
nicht notwendigerweise mit einem prozrenie zusammenhingt, wie ist es dann zu erkléren?
Freise zum Beispiel sieht die Hoffnung am Textende als Ersatz fiir das Fehlen der Ereignisse,
fiir eine Fabel ohne Transzendenz (vgl. 1997: 292). Da die Figuren einen Sinnverlust erleiden,
darfam Ende dieser Sinn ,.keine vom Autor verantwortete Realitdt werden® (ibd. 294). So bleibt
Cechov nichts Anderes iibrig, als den Studenten auf die Erlosung durch ,Wahrheit und
Schonheit* (pravda i krasota) hoffen zu lassen oder Anna und Gurev auf die ,wahre Liebe‘, da
er es sich nicht anmaflen wollte, einen Sinn, beziehungsweise eine Losung, vorzugeben. Jeder
Mensch und daher auch jede Figur in Cechovs Werken ist fiir seine eigene Sinnbildung
verantwortlich, da das ,Sinnerlebnis‘ nicht vom ,wirklichen Sinn‘ unterschieden werden kann
und somit jede Hoffnung, Religion oder Illusion® Sinn stiften kann (ibd. 293). Die Ambiguitit
in den spiten Erzihlungen Cechovs unterstreicht dabei die unklare Linie zwischen der
subjektiven und der ,objektiven‘ ,Realitét® (vgl. Jensen 2009: 104). Darum fillt auch das Fazit
von Freise, Penzkofer und Kataev beziiglich der ,Wahrhaftigkeit* des prozrenie der HeldInnen
dhnlich aus: Ob prozrenie oder nicht, wird als unzuldssig zuriickgewiesen, denn es geht um die
neue Sinnschopfung der Heldlnnen, bei der die Giiltigkeit ihrer ,Erkenntnisse* nicht infrage

gestellt werden sollte und nicht um die Proklamation einer ,vseobscaja ideja‘:

38 Freise weist darauf hin, dass nicht nur am Ende der spiten Erzihlungen und Dramen Anzeichen von Hoffnung
zu finden seien, sondern dass Hoffnungssymbole wie etwa der Name ,Nadezda‘ oder die Farbe ,griin® omniprésent
seien (vgl. 1997: 292).

39 Vgl. Cechovs Erzihlung Cérnij monach (1894).
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In den subtilsten Erzéhlungen ist es die Erkenntnis der Nichtigkeit der Existenz selbst und allein,
das Wissen um die eigene Endlichkeit, das den Bezug des Menschen zur Transzendenz
heraufbeschwort. Ist doch dieses Wissen die erste und vielleicht einzige Erkenntnis, die einzige
Wahrheit; ist dieses Wissen damit selbst schon das Absolute, Unvergéngliche, in Bezug zu dem das
Relative und Vergéngliche nichtig wird (Freise 1997: 229).

Auf dieselbe Weise sieht auch Penzkofer das prozrenie nicht als Abschluss, sondern vielmehr
als Ausgangspunkt, ,,von dem aus die erfahrene Wirklichkeit neu begriffen und neu geordnet
werden kann, ohne dass der Endpunkt im Rahmen der erzéhlten Wirklichkeit sichtbar wird*
(1984: 202). Damit verweist er darauf, dass das otkrytie*’, der Wandel in der Wahrnehmung
der Heldlnnen, die eigentliche Errungenschaft, beziehungsweise die Essenz der spiten
Erzéhlungen darstellt, ungeachtet dessen, wie die Geschichte ausgeht oder ausgehen konnte.
Allein das Bewusstsein um die posilost’ oder banal’nost’ des ,alten‘ Lebens birgt das Potenzial
zur Verdnderung. Darum klingt besonders auch in den spéten Erzdhlungen ein gewisser
Optimismus beziiglich einer moglichen Verdnderung in der Schlusssequenz mit, wie etwa bei
Nevesta oder Dama s sobackoj. Doch auch diese Beobachtung trifft nicht allgemein auf die
,Erkenntnisse* in Cechovs Erzdhlungen zu, denn betrachtet man die ,Erkenntnisse‘ des
Professors um den baldigen Tod und die wachsende Distanz zu seinen Mitmenschen in
Skucnaja istorija, so fiihren diese hier zu Bitterkeit und Leid. So ist mit jedem einzelnen Fall,
s kazdym otdel’nym slucaem, immer nur eine Anndherung an die Idee einer ,nastojascaja
pravda‘, an das andere, bessere Leben moglich (vgl. Kataev 1979: 20). Darum sind auch keine
der ,Erkenntnisse’ der HeldInnen als solche vollstindig zu werten, sondern immer mit
Vorbehalt und als momentaner Ausschnitt zu sehen. Vielmehr fungiert das prozrenie als Anstof3
fiir eine endlose Suche nach Antworten auf Fragen, auf die es womoglich auch gar keine

Antwort gibt:

[TosTrKa GeckoHEYHOTO Tpolecca MMOMCKOB OTBETa Ha BOIIPOCHI, HA KOTOPHIE HE MaHO (2 MOXKET
ObITh, 11 He cymecTByeT) oTBeTa (Kataev 1979: 21)

Rezipientlnnen von Cechovs Werken sind darum gefordert, die ,Fallen‘, i.e. die ,groflen
Erkenntnisse® der Charaktere kritisch zu hinterfragen und ihnen weder zu viel noch zu wenig
Bedeutung beizumessen. Denn Cechov war vor allem interessiert an all den Varianten an
Wahrnehmungen, (falschen) Vorstellungen vom Leben, Illusionen, Verirrungen und
Verblendungen, und sieht all diese Varianten als einen Teil der ,nastojascaja pravda ‘, wodurch
diesen ,Erkenntnisprozessen® grofite Wertigkeit durch ihre Suche und Anndherung an ,die
Wahrheit® angerechnet werden kann (vgl. Kataev 1979: 25). Gleichzeitig scheint Cechovs

Einsicht der Unmoglichkeit einer Darstellung der ,nastojascaja pravda‘ durch, und damit

40 vgl. Kataevs Kapitel ,,Rasskazy otkrytija* (1979: 10-21).
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verbunden die Unmoglichkeit einer allgemeingiiltigen ,Erkenntnis‘. Dies ist wohl auch bei
anderen AutorInnen zu finden, jedoch nicht in dem AusmaB wie bei Cechov, da es bei ihm den
zentralen Kern seiner Werke bildet (ibd. 26). Zusammengefasst geht es bei Cechov nicht um
allgemeingiiltige ,Erkenntnisse‘, sondern um Bewusstwerdung und das Potenzial zur
Verdnderung. Oder wie es Sasa in Nevesta ausdriickt: «'maBHOE — mepeBEepHYTh KHU3Hb, a BCE

ocTajbHOE He BakHO. MTak, 3HauuT, 3aBTpa noeaem?» (1X/406).

4.2.2 Drama

Wie in den spiten Erzihlungen sind die Figuren in Cechovs Dramen verblendet und
durchlaufen einen Demaskierungsprozess. Wihrend jedoch in den Erzdhlungen dem
Bewusstwerdungsprozess einer der Protagonistlnnen gefolgt wird, stehen im Drama die
unterschiedlichsten verirrten und nach ,Erkenntnis‘ suchenden Figuren nebeneinander und
entwickeln ebenso unterschiedliche Sinnkonstrukte und prozrenija. Wenn die Rezipientlnnen
also (gemeinsam mit den Figuren) nach ,Erkenntnissen‘ suchen, dann stoen sie auch in den
Dramen auf desorientierende Elemente und ,Fallen®, da die gelegentlich proklamierten ,klaren
Erkenntnismomente zusitzlich durch die breite Palette an Perspektiven problematisiert wird.
Auch Fortarel beschreibt, dass sich vor allem durch jenen Polyperspektivismus der
Erkennungs- bzw. Demaskierungsprozess im Drama von den Erzahlungen unterscheidet, da die
RezipientInnen einzig auf die Gedanken der Figuren, ihre subjektiven und oft kontriren Urteile
und Erinnerungen angewiesen sind (vgl. 2003: 46). Die Fragwiirdigkeit der diversen Stellungen
der Figuren zueinander ergeben sich dabei nicht nur aus ihrer individuellen Figurenperspektive,
sondern auch aus der Bedingtheit ihrer Personenaussagen (Kataev 1979: 25). Dadurch hat
keines ihrer remarki und prozrenija allgemeinere Giiltigkeit, da sie, wie in Kapitel 4.1
beschrieben, eine von Cechovs Instrumenten fiir ,Fallen® bilden. Der GroBteil der
Sinnkonstruktion wird damit auf die Rezipientlnnen ausgelagert, denn die Figuren selbst sind
oft ungewiss tliber die Bedeutung der Handlung, und ihre Suche nach Sinn und ,Erkenntnis*

fiihrt zu verschiedenen Spekulationen so wie im dritten Akt der Cajka:

Apkanuaa. Bot yeny, Tak u He Oy/y 3HaTh, oT4ero crpessuics KoncranTiH. MHe KaxeTcst, TIaBHOM
MIPUYHHON OBLTa PEBHOCTH, U YEM CKOpee s yBe3y oTciofa TpuropuHa, TeM Jrydime.

Copun. Kak tebe cka3zath? beutn u qpyrue npuyrHbl. [IOHSITHAS BElilb, Y€T0BEK MOJIOIOM, YMHBIH,
JKMBET B JIEPEeBHE, B MiIymH, Oe3 neHer, Oe3 moyioxeHus, 0e3 Oymymiero. Hukakux 3aHsTHI.
CrbiauTcst 1 OOUTCSI CBOEH Tpa3aHOCTH. S ero upe3BhIYaifHO JIF0OII0, M OH KO MHE TMPHUBSI3aH, HO
BCE e, B KOHIIE KOHI[OB, EMY Ka)KEeTCsl, UYTO OH JIMIIHUI B IOME, 4TO OH TYT HAXJICOHUK, IPUIKUBAIL.
[NonsTHas Bems, camomroowne... (X/169).
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Arkadina und Sorin bieten den Rezipientlnnen verschiedene Interpretationen an, warum
Treplev sich das Leben nehmen wollte und was die beste Losung sei, sie konnen aber nur
Vermutungen abgeben. Diese Ungewissheit der Figuren selbst wirkt zusétzlich desorientierend
durch den oftmaligen Widerspruch zwischen dem Gesagten und den Aktionen vieler Figuren,

wie etwa bei Serebrjakov aus Djadja Vanja.

Weniger als in der Prosa bewirkt die Sinnkrise bei den HeldInnen in den spiten Dramen ein
prozrenie; die Charaktere wirken deutlich statischer noch als die in den Erzéhlungen, ihre
Wandlung scheint noch weniger wahrscheinlich. Wie in Kapitel 3.1.2 bereits beschrieben,
verstirkt die zyklische Rahmenstruktur der Dramen dies zusétzlich, in dem das Ende der
Ausgangssituation gleicht, wie etwa die An- und Abreise der Protagonistinnen in Cajka, Djadja
Vanja und Visnevij sad. Obwohl sich nach auBlen hin ein groer Wandel vollzieht wie die
Abholzung des Kirschgartens im Visnevij sad, bleiben die Personen des Stiickes in ihren Rollen
festgefahren. Die monologische, repetitive Kommunikationsform ist dabei ein weiterer Faktor,
welcher wenig Raum fiir ,Erkenntnisse’ und Verdnderung zuldsst und das Klammern der
Figuren an ihre selbst zusammengereimten ,Ideen‘ verstiarkt bzw. spiegelt. Viele Figuren
verweigern sich jeglichem prozrenie und jeglicher Verdnderung so wie Vojnickij im Djadja
Vanja, der nur alles hinter sich lassen will oder Cebutykin in Tri sestry, der das Stiick mit

"6

wiederholtem ,,Vsé ravno! Vsé€ ravno!* durchbricht und dessen Pathos relativiert (vgl. Fortarel
2003: 190). Am Ende bleibt meist nur ein ,Erkennen‘ der sie umgebenden Idiotie so wie bei
Lopachins ,Erkenntnis‘ im Visnevij sad (vgl. Kissel 2012: 220). Ahnlich erklirt im Djadja
Vanja Astrov sich und Vojnickij als ,,prosto ¢udak* (X/231). Sonja im Djadja Vanja kommt
iiberhaupt zu dem Schluss, dass es besser sei, nicht zu wissen, was auch mehr einem
,verkennen‘ als ,erkennen‘ gleichkommt. In den spdten Dramen findet also keine oder nur
wenig Wandlungsdramatik statt, da die Figuren mehr Ansichten anstelle von Einsichten
entwickeln (vgl. Schaumann 1990: 1217). Oftmals, wenn {iberhaupt, erleben sie nur einen

Sinnverlust, aber finden keine Moglichkeit, wieder zu Sinn oder zumindest einer subjektiven

,Erkenntnis‘ zu gelangen.

Neben den resignierten Schlussfolgerungen, dass alles dumm und nichtig sei, gibt es jedoch
auch hoffnungsvollere Stimmen, die ,erkennen‘, dass das Leben ,neu‘ und anders werden
miisse. So sinniert etwa VerSinin im ersten Akt der 77i sestry: «5l yacto 1ymaro: 4To eciu Obl
HaYaTh KU3Hb CHOBA, IPUTOM co3HaTenbHo?» (X/251). Ahnlich klagt Vojnickij im vierten Akt

von Djadja Vanja:
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Ecii 661 MOXHO OBUTO IPOKHUTH OCTATOK JKU3HH KaK-HUOY b T0-HOBOMY. IIpocHyThCs OBI B sICHOE,
THUXO€ YTPO U MTOYYBCTBOBATH, YTO >KUTh THI HA4aJl CHOBA, YTO BCE MPOIUIOE 3a0BITO, PaccesuIoch,
Kak 16IM. (IInauem) HaduaTb HOBYIO KH3Hb... TOJICKAKH MHE, KaK HA4aTh... C 9€Tr0 Ha4yath... (X/231).

Mit all diesen ,esli by* gibt Cechov ,,Hinweise auf ein Leben, wie es sein konnte, sein sollte
(Urban 1985: 14). Noch stéirker driickt Anja im Visnevij sad ihre Sehnsucht und ihren Glauben
an einen Neuanfang aus, wenn sie verkiindet: ,Nacinaetsja novaja zizn’, mama!* (X/351).
Dieser Kontrast zu den resignierten Kommentaren vieler anderer Charaktere und der
offensichtlichen Statik der Dramen lisst Ausrufe wie diese tragikomisch und ironisch wirken.
Trotz des grundsdtzlichen Mangels an Wandlung kommt es zu tiefgreifenden
Demaskierungsprozessen, jedoch ,demaskieren sich® in den Dramen in den meisten Fillen die
Charaktere nur gegenseitig, ,erkennen‘ nicht aber sich selbst. So weist zum Beispiel Nina auf
Treplevs Selbstbetrug hin, Trigorin auf Masas, Trofimov auf Ranevskajas, Astrov auf
Andreevnas (vgl. Fortarel 2003: 46). Auch Vojnickij im Djadja Vanja ,erkennt® plétzlich

Serebrjakovs (scheinbaren) Betrug:

Ho tenepr y menst orkpsumch riaza!l S Bce Bmxky! Ilumems T 00 MCKyccTBE, HO HHUYETO HE
MIOHUMaeIb B MckyccTBe! Bee TBom paboThI, KOTOphIe s MI00MI, HE cTOSAT rpoma mMeaHoro! Ter
Mopoun Hac! (X/226f.)

Auch hier scheint die ,Erkenntnis® klar fiir Vojnickij zu sein, dass sich ihm jetzt die Augen
gedftnet hitten und er jetzt ,alles® sehe. Doch ist Serebrjakov wirklich ein Scharlatan und seine
ganzen Arbeiten keine zehn Kopeken wert? Kann man dieser ,Erkenntnis® vertrauen? Und
wenn ihm dieser Betrug so klar bewusstwird, warum endet das Stiick dann damit, dass er

Serebrjakov weiterhin die Ertrage des Guts zukommen ldsst (vgl. X/235)?

Ahnlich fragwiirdig gestaltet sich die Wertung der Kunstfertigkeit der Figuren in Cajka. Ist
Nina eine schlechte Schauspielerin oder Trigorin ein guter Schriftsteller? Jede Figur &duf3ert
andere Sichtweisen auf ihre Genossen und durch die fehlende Erzéhlinstanz wird jede
Beurteilung und Wahrnehmung relativ und unzuverlissig. Im folgenden Auszug aus Cajka gibt

auch Nina an, etwas plotzlich ganz klar ,begriffen‘ zu haben:

Humna. S Teneps 3Hat0, noHnMato, Koctst, 9To B HaieM Jienie — Bce paBHO, UTPAEM MBI Ha CLICHE HIIH
IIUIIEM — ITIaBHOE HE CJIaBa, He OJIECK, HE TO, O YeM sl MeUTaa, a yMEHbE TepIeTh. Y MeH HECTH CBOH
KpecT 1 BepyH [...] (X/190).

Ninas ,teper’ znaju, ponimaju‘ und Vojnickijs ,jetzt habe ich begriffen‘ haben eine dhnliche
Funktion wie das ,bylo jasno‘ der Erzdhlinstanz in Dama s sobackoj. Thre scheinbar klaren
,Erkenntnisse‘ wirken vor dem Hintergrund der statischen Handlung und Charaktere nahezu

ironisch und ihre Giiltigkeit relativ.
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Im Drama kommt es also weniger zu Bewusstseinswandeln oder selbstreflektierten
Demaskierungsprozessen im Vergleich zu den Erzdhlungen, wo diese (scheinbaren?)
Wandlungen eine weit desorientierendere Wirkung haben. Allerdings kommt durch die
Polyphonie die subjektive Bedingtheit der Figurenperspektive und einer moglichen
,Erkenntnis‘ im Drama deutlicher zum Vorschein, da nicht nur eine (scheinbare) ,Erkenntnis*
gewonnen wird, sondern mehrere divergierende Ansichten und mdgliche Einsichten um
Giiltigkeit ringen. Diese Diversitit bringt Cechovs Haltung zur Suche nach einer ,nastojascaja
pravda‘ in seinen spédten Dramen noch deutlicher zum Vorschein, denn es zeigt sich dadurch,
dass ,,[...] im Grunde [...] jede Wahrheitsfindung nur relativ [ist], sie hingt von der Sicht des
Betroffenen ab* (zit. Kluge 1995: 101 in Fortarel 2003: 58). Jede ,Erkenntnis® ist darum nur
ein kurzer, momentaner Lichtblick, ein zwischenzeitliches ,Begreifen oder Ahnen, welcher
»[--.] der Wahrheit ndher scheint [und] seine Darstellung auch in den Lesern ziindet®
(Bauer 2000: 298). Damit schlieBt das Kapitel der ,Fallen‘, der Desorientierung durch
Polyperspektivismus, Polyphonie, unsichere Figurenperspektive und fragwiirdige
,Erkenntnisse‘. Das folgende Kapitel ,Emotionale Untiefen® bildet das letzte in dieser Arbeit
und befasst sich mit den angedeuteten Abgriinden der Figuren, den ,Leerstellen® auf
kommunikativer Ebene, all dem Ungesagten in Cechovs Werken, das die RezipientInnen selbst

hinzufiligen miissen.
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5. Emotionale Untiefen

Menoup, coripaceH, HO OT Takux Menodeld mnormbaer mup (Brief an A.S. Suvorin,
17.10.1889; 111/265).

Nachdem in den vorigen beiden Hauptkapiteln die wesentlichsten Instrumente der
Desorientierung in Form von ,Leerstellen‘ und ,Fallen‘ in Cechovs Spitwerk analysiert
wurden, macht dieses Kapitel den Abschluss mit der Beleuchtung der ,emotionalen Untiefen®,
ein Konzept, welches ebenfalls von Busch ibernommen wurde (vgl. 1977: 511f.). ,Emotionale
Untiefen‘ bezeichnen hierbei eine Art der ,Leerstelle‘, wo etwas nicht ausgedriickt wird, da es
aullerhalb des Bewusstseins der Personen liegt und aufgrund des personalen Erzéhlens,
beziehungsweise der Absenz einer Erzédhlinstanz in den Dramen, nur von den Leserlnnen
rezipiert werden kann. Oftmals werden Empfindungen und Hintergrundgeschichten der
Charaktere nur angedeutet und die RezipientInnen miissen deren innere Vorgéange zum Grofteil
selbst erschlieBen. Die Tragik des Alltags*! und die Abgriinde der Seele der Figuren blitzen nur
gelegentlich in ihren AuBerungen auf, prallen oft sogleich an ihrem Gegeniiber ab und es folgt
eine ,Leerstelle‘. Es ist auch in jenen Féllen von ,emotionalen Untiefen‘ die Rede, wenn sich
eine Diskrepanz zwischen Gesagtem und ,podtekst‘*’> vermuten ldsst und das Nicht-Gesagte
dadurch deutlicher zum Vorschein kommt. Forscherlnnen wie Deppermann beschreiben
Cechov darum als Meister der »prasenten Absenzen®, indem er das ,,Nicht-Getane, das Nicht-
Erfiillte, das Nicht-Ausgesprochene oder Nicht-Zuendegesprochene (,nedoskazannost’*)* in
den Fokus riickt und mittels ,Leerstellen‘ (bzw. ,emotionalen Untiefen‘) an die Leserlnnen
appelliert, Bedeutung zu kreieren (2012: 57). Im Zusammenhang mit den ,emotionalen
Untiefen® ist bei Busch mehrmals die Rede von der ,,Unzuldnglichkeit der Sprache*
(1977: 52ft.), welche bereits kurz in Kapitel 4.1.2 beziiglich der unsicheren Figurenperspektive
Erwédhnung fand und auf die in diesem Abschnitt ndher eingegangen wird. Anhand der
folgenden Beispiele aus Prosa und Drama wird noch klarer ersichtlich werden, inwiefern
,emotionale Untiefen® als ,Leerstellen‘ fungieren und welche wichtige Rolle sie dabei fiir die

ambivalente Textrezeption spielen.

4! vgl. Freises Kapitel dazu (1997: 287-290). Freise zitiert hier Maeterlinck zur Tragik des Alltags ,,die viel wahrer
und tiefer ist und unserem Wesen weit mehr entspricht als die Tragik der groBen Abenteuer (1997: 289).

“2 Der ,podtekst‘ oder auch ,Subtext® ist ein weiterer Begriff, der eng mit den ,emotionalen Untiefen¢ verbunden
ist und welcher mehrfach in der Sekundrliteratur zu Cechovs Dramen und Erzihlungen Erwihnung findet (vgl.
zum Beispiel Freise 1997: 284ff.). Urspriinglich stammt der Begriff aus dem Drama (Stanislavskij) und bezeichnet
eine zweite Ebene der Kommunikation, eben jene unterliegende Botschaft, die nur leicht angedeutet hervorscheint
aber nicht explizit ausgedriickt wird. Freise beschreibt sie als ,,innere[s] Meer in unserer Seele, in dem die Stiirme
des Ungesagten wiiten® (1997: 286).
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5.1 Prosa

Ja W B KOHIE KOHIIOB HHKakKas JUTEpaTypa HE MOXET CBOMM IIMHH3MOM II€PEIIErOJIsTh
nericTBuTenbHyT0 Xm3Hb (Brief an M. V. Kiseleva, 14.01.1887; 1I/11).

In diesem Brief an Kiseleva verteidigt sich Cechov gegen den ihm unterstellten Pessimismus
und Zynismus, da er lediglich das Leben so darstellen wollte, wie es war. Darum sind auch
seine Charaktere, ihr Bewusstsein und ihre Kommunikation fehlerhaft und von ,Leerstellen®
durchzogen, die unter anderem auf ,emotionale Untiefen‘ hindeuten (vgl. Deppermann
2012: 57). Als erstes Beispiel einer ,emotionalen Untiefe soll Buschs Analyse des Professors
aus Skucnaja istorija herangezogen werden, um die urspriingliche Idee des Konzepts zu
verdeutlichen. Laut ihm sollen die liickenhaften Selbstreflexionen des Professors seine
,emotionalen Untiefen‘ verdecken, ,,die wir unter offenbar irrefiihrenden und scheinbar
selbstkritischen AuBerungen des Helden zu suchen haben* (1977: 53). Der Professor scheint
zwar duflerst selbstreflektiert zu sein, doch gleichzeitig handelt er egozentrisch und kaltherzig,
scheint tiber allen Dingen und Menschen zu stehen und es ist abgesehen von seiner Krankheit
nicht immer eindeutig ersichtlich, was ihn motiviert. Es wirkt vielmehr so, als ob im
Unterbewusstsein des Professors etwas Unausgesprochenes liegt, etwas, das in seinen
ausschweifenden Selbstanalysen fehlt (vgl. ibd.). Neben den moglichen ,emotionalen Untiefen*
des Professors sind die Rezipientlnnen auch in Bezug auf Katjas Innenleben weitgehend mit
,Leerstellen® konfrontiert. Ihre Perspektive wird nur wenig beleuchtet, Eindriicke {iber ihre
Seelen- und Gedankenwelt erhalten die Rezipientlnnen nur tiber die Briefe (wie zum Beispiel
iiber ihren Selbstmordversuch) und die Dialoge mit dem Professor, wo ihre Gefiihle doch
meistens unausgesprochen bleiben. Bauer zeigt hier ein Beispiel fiir eine ,Leerstelle‘, bzw.
,emotionale Untiefe* auf, die sich in einer Szene zwischen Katja und Professor gegen Ende der
Skucnaja istorija ereignet, als Katja einer der Briefe ihres heimlichen Verehrers Michail
Fjodorovi¢, einem Kollegen des Professors, aus ihrer Tasche fallen (vgl. 2000: 297f.). Der
Professor entschliisselt dabei nur die Anfangsbuchstaben des Wortes strastno
(,leidenschaftlich®) und erkennt dadurch einen zusitzlichen Grund ihrer Verzweiflung, weil3 ihr
aber dennoch nicht zu helfen. ,Ni¢ego®, sagt er zu ihr und suggeriert damit drei Dinge: ,nichts*
habe er gesehen, ,nichts‘ kann er ihr sagen und in dritter Bedeutung des russischen nicego
,schon gut, passt schon‘, womit er ihre flehentliche Bitte, ihr zu helfen, {ibergeht
(vgl. Bauer 2000: 298). Bis zum Ende versucht Katja immer wieder, den Professor zu
irgendeiner Richtungsweisung zu bewegen, sie sagt, sie konne so nicht mehr weiterleben, was
angesichts ihres bereits versuchten Suizids den Professor alarmieren miisste. Wieso also ist er

schon so weit erkaltet, so egozentrisch und verkommen, dass er ihr nicht hilft? Welche
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unterliegenden Motive gibt es fiir sein Handeln? Sind seine Depression und Krankheit schon so
weit fortgeschritten, dass seine Ignoranz klinisch bedingt ist? Ist die Erzdhlung eine Parabel,
ein Beispiel fiir die negativen Seiten der Gleichgiiltigkeit*’, eine Abrechnung mit der Lehre der
Stoa so wie in Palata No. 6**? Oder kann man einem Menschen tiberhaupt sagen, was sie oder
er tun soll, so wie Katja es vom Professor verlangt? Auffillig ist jedenfalls, dass die Personen
in den Spétwerken hdufig die Verzweiflung ihres Gegeniibers zwar registrieren, aber dennoch

hilf- und tatenlos wegsehen.

Ahnlich wie Skucnaja istorija wird Dama s sobackoj aus der Sicht des minnlichen
Protagonisten erzdhlt und das Innenleben des weiblichen Hauptcharakters Anna Sergeevna
wird von der Erzdhlinstanz kaum beschrieben. Aufgrund der personalisierten, limitierten

Perspektive konnen Annas Gefiihle nur durch Gurovs Filter tibermittelt werden, :

[...] ecyt GBI He cte3BI B T71a3aX, TO MOXKHO OBLIO OBI ITOyMaTh, YTO OHA OIYTHUT WJIM UTPAET POJIb.
— 51 He MOHMMarO, — CKa3aJl OH THXO, — UTO ke ThI Xouems? OHa crpsTajia JIMIO Y Hero Ha TPYAU U
nprxanack Kk Hemy (IX/325).

Diese Szene vom Anfang der Erzdhlung ist nur eines vieler Beispiele, wo Gurov gelangweilt
ist von Annas Gefiihlen und ihre Worte nicht ernst nimmt und ihr dadurch nur Schweigen bleibt.
In einer anderen Szene gegen Ende bestellt sich Gurov Tee, wieder gelangweilt, wihrend Anna
weinend am Fenster steht und es wird weder dargelegt, warum sie weint, wo doch ,ihr Gliick
schon so nahe scheint‘, noch, warum Gurov diesen Umstand ignoriert. Gurov selbst behauptet,
dass diese Liebe ihn vollig verdndert habe, aber in seinem Unterbewusstsein scheint noch
dieselbe misogyne Haltung innezuwohnen wie anfangs, da sich die Situation und seine
Reaktion ident wiederholen. Weint Anna, weil sie insgeheim weil3, dass sie nur eine von vielen
seiner ,Damen‘ ist, ein tempordres Vergniigen zu seinem Zeitvertreib, und sie sich doch nie von
ihren Ehepartnern trennen werden und ,bis zum Ende im Geheimen bleiben miissen? Obwohl
die Erzédhlinstanz gelegentlich Kommentare und Hinweise abgibt, bleibt es am Ende den
RezipientInnen iiberlassen, die emotionalen Abgriinde der Charaktere zu ergriinden, die sich

selbst abwechselnd so unsicher und dann wieder so sicher zu sein scheinen liber ihre Gefiihle.

Hinsichtlich der vorhin erwéhnten Hilf- und Tatenlosigkeit der Charaktere in Bezug auf die
Sinnkrise ihres Gegeniibers kommen die ,Unzulinglichkeit der Sprache® und die ,emotionalen

Untiefen® auch in Nevesta deutlich zum Vorschein, als beispielsweise Nadja ihre Mutter

# Zu den unterschiedlichen Bedeutungen der ,Gleichgiiltigkeit® in Cechovs Werken siehe Thiergens Beitrag:
,,Zum Begriff ,Gleichgiiltigkeit* bei Cechov* (1997: 19-28).

4 Fiir eine Analyse von Palata No.6 siche Suchaneks Beitrag im zweiten Badenweiler Symposium: ,,Anton
Cechov i filosofija vstre¢i (Palata No.6)“ (1997: 323-328).
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anfleht, sie moge sie fortgehen lassen, weil ihr vor der bevorstehenden Hochzeit graue. Thre

Mutter Nina Ivanovna sucht sie mit fahlen Floskeln zu besanftigen, worauthin Nadja erwidert:

,[...] 3aueM ke THI roBOpHIG NonwtocTu? bora pany, 3auem?‘ Huna MiBanoBHa XoTena eIie 4To-To
CKa3aTbh, HO HE MOTJIa BEITOBOPUTH HHU CIIOBA, BCXJIMITHYIMA 1 yuuia kK cede (1X/404).

Die Mutter der Braut, Nina Ivanovna, stiitzt sich im Gesprach mit ihrer zweifelnden Tochter
auf wenig aufschlussreiche Floskeln infolge ihrer unzuldnglichen Sprache, ihrer eigenen
verlorenen Existenz, und kann am Ende gar keine Worte mehr hervorbringen und bricht
wiederholt in Trinen aus. Der Gebrauch leerer Worthiilsen und Floskeln entsteht dabei aus der
Not, der Sinnkrise des Gegeniibers beizukommen und auf seine Fragen Antworten zu finden.
Diese ,leeren Reden hiufen sich noch verstirkter in den spiten Dramen, wie im néichsten

Kapitel gezeigt wird.

Ein extremes Beispiel fiir die ,Unzuldnglichkeit der Sprache‘ als Resultat ,emotionaler
Untiefen® findet sich am Ende der Erzdhlung V" Ovrage. Nachdem Lipa ihr totes Kind auf dem
Weg vom Krankenhaus nach Hause auf den Armen trigt, trifft sie einen Alten mit seinem
Fuhrwerk am Lagerfeuer an und bittet ihn, sie mitzunehmen. Lipa erzéhlt ihm und dem
dabeisitzenden jungen Mann, dass ihr Kind gerade gestorben ist, woraufthin dieser unbeholfen
hervorbringt, sie solle sich nicht gramen, es sei Gottes Wille. Lipa schweigt darauthin lange.
Fortarel interpretiert die darauffolgenden trivialen Anekdoten des Alten {iber das Auf und Ab
des Lebens als hoffnungsvolles ,Trotzdem*, im Sinne von ,trotzdem geht das Leben weiter*
(vgl. 2003: 152f.). Diese Rezeption wird hier nicht vertreten, da die Reaktion des Alten
vielmehr eine Folge der ,Unzuldnglichkeit der Sprache* darstellt und die Tragik der Situation
verschérft. Auch das Nicht-Gesagte von Lipa hinterldsst einen noch tieferen Eindruck des

Verlusts und der Verlorenheit in den Rezipientlnnen.

SchlieBlich entschliisselt Schmid ebenfalls ,emotionale Untiefen® in der Erzéhlung Skripka
Rotsil’da , allerdings mithilfe von Aquivalenzen. So geht Jakov nach dem Tod seiner Frau an
den Fluss und erinnert sich plétzlich an ihr vor vielen Jahren verstorbenes Kind. Die Weide am
Ufer mit der Aushéhlung wird zum Ausldser fiir seine Erinnerung und dient als Symbol fiir das
Loch, dass der Verlust in ihn gefressen hat, sein hohles Inneres und die hisslichen Krdhennester
auBlen (vgl. Schmid 2018: 377f.). ,,Kak ona postarela, bednaja!* (VIII/259) denkt Jakov iiber
die ausgehdhlte Weide und zeigt damit zum ersten Mal Empathie und l4sst Gefiihle zu. Diese
Bedeutungen sind jedoch so subtil verwoben, dass sie fiir die Rezipientlnnen kaum merklich
sind. In Jakovs Bewusstsein kommen Erinnerungen hoch, doch dann setzt die Erzédhlung fort

mit «A Tenepb BCE POBHO H IIIAJKO, |...] @ HA PeKe TOIBKO YTKH Ja TYCH, ¥ HE TTOX0Ke, YTOOBI
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31ech Koraa-HuoOyap xomwin O6apkm» (VII/259). Hier konnte die Bedeutung mitschwingen,
dass die Vergangenheit eines Menschen nicht ablesbar ist, dass manche (Lebens-) Geschichten
sogar verdringt werden und nur gelegentlich hervorscheinen (vgl. Schmid 2018: 378). Jakovs
Tragik iiber seine Verluste wirkt auf die RezipientInnen noch tiefer durch die Absenz seines
Bewusstseins dariiber und seinen neurotischen Umgang mit ubytki. Gleichermal3en erzeugt der
an den obigen Beispielen festgestellte fehlende emotionale otklik der Figuren untereinander
eine umso stirkere emotionale Reaktion in den Rezipientlnnen. Wenn der Professor Katja im
Stich lésst, wird ihre Hilflosigkeit und Verzweiflung noch intensiver wahrgenommen und die
plumpen Worte des Kutschers in V' Ovrage hinterlassen eine noch tiefere Wunde in den

LeserInnen.

5.2 Drama

Die groBen Dramen der Gegenwart, sagt Cechov, finden im Kleinen statt, in aller Stille, verborgen
im Alltéglichen, von den dramatis personae selbst argwohnisch geheim gehalten (Urban 1985: 10).

Wie im vorigen Kapitel beschrieben, sind in Cechovs Prosa unzihlige Beispiele fiir ,emotionale
Untiefen‘ zu finden, wo sowohl seitens der Erzéhlinstanz wie auch in den Dialogen zwischen
den Figuren vieles unausgesprochen und nur angedeutet bleibt. In seinen Dramen gilt dasselbe,
die Stiicke zeigen das Alltagsleben einer sich in der Krise befindenden Gesellschaft, und nur
anhand kleiner Zeichen zeigen sich die inneren Tragddien der Menschen (vgl. Anfangszitat).
Kluge bezeichnet Cechovs Theater darum auch als ,, Theater des inneren Menschen® und als
,»heater des Alltags®, welches wie ein realistisch-psychologischer Roman konzipiert ist
(2012: 16). Ahnlich wie in Cechovs Erzihlungen entsteht durch die verborgenen ,emotionalen
Untiefen® eine gewisse Tragikomik, wobei Cechov selbst darauf bestand, dass seine Stiicke als
Komddien gespielt werden sollten und gab einigen dafiir explizit den Untertitel ,Komdodie®.
Angesichts der oft diisteren Stimmung und depressiven Seelenzustinde der Personen scheint
diese Bezeichnung jedoch grotesk und auch K.S. Stanislavskij sah fiir die Stiicke keine
komédiantische Interpretation vor. Cechov waren die Inszenierungen unter seiner Regie darum
zu sehr wie Tragddien angelegt, zu naturalistisch und einfiihlsam. Ebenso empfand er, dass den
SchauspielerInnen die nétige Distanz fehle, die die von ihm gedachte komische Spielweise
erfordern wiirde, weshalb er fortlaufend den Probenprozess begleitete und kritisierte, das Skript
verdnderte und stindig unzufrieden mit seinen dramatischen Werken war (vgl. Fortarel
2003: 146f.). Seiner Frau Ol’ga Knipper, einer der DarstellerInnen der drei Schwestern, gab er
bei der Urauffithrung der 77i sestry 1901 folgende Anweisung:
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He nenaif mevansHOTO NMa HU B ogHOM akte. Cepamre, 1a, HO He medyanbHOe. JItoam, KOTopbIe
JABHO HOCAT B ce0e Tope W NMPUBBHIKIM K HEMY, TOJIBKO IIOCBHCTHIBAIOT U 33JyMbIBAIOTCSI YacTO
(Brief an O. Knipper, 02.01.1901; IX/173).

An diesem Zitat ist erkenntlich, dass Cechov die tiefliegenden seelischen Zustinde seiner
Figuren nicht mit dramatischer, trauriger Mimik ausgedriickt sehen wollte. Dementsprechend

ist auch die Regieanweisung im ersten Akt der 7ri sestry:
Mara, 3aryMaBIINCh HaJl KHIDKKOH, THXO HACBUCTHIBACT MecHIO (X/240).

Masa pfeift allerdings nicht nur leise, sondern will durchaus wiederholt auf ihre ,emotionalen
Untiefen‘ aufmerksam machen mit diversen Andeutungen. Im Folgenden ist ein Beispiel, wo

sie explizit ihre innere Unruhe anspricht:

Mama. Koraa Oepemrs c4acTbe ypeIBOUKaMH, MO KyCOYKaM, IIOTOM €ro Tepsiellb, KaK s, TO MaJlo-
roMaiy rpy0eemtb, CTaHOBHUINLCS 3momieil. (Vkaszvisaem cebe na epyos.) BoT TyT y MEHSI KHUITHUT...
(X7291).

Obwohl sie ihre Verzweiflung direkt ausspricht, scheinen die {ibrigen Personen nicht darauf
eingehen zu wollen. So reagiert zum Beispiel auf Masas Pfeifen ihre Schwester Ol’ga nur
genervt: «He cBuctu, Mama. Kak 1o T Moxerin!» (X/240). O’ga wehrt sich auch vehement
dagegen, Masas Gesténdnissen zuzuhoren: «OcrtaBb 3T0. S BC€ paBHO He cibimry [...] S He
ciplnny, Bc€ paBHO. Kakue ObI ThI TTIyNIOCTH HU TOBOPMIIA, ST BCE paBHO HE CibIIy» (X/284).
Ol’ga scheint mit dem Ausbruch ihrer Schwester {iberfordert und bricht die Kommunikation
ab. Auch wenn Irina Tuzenbach gesteht, dass sie ihn nicht liebt, bricht die Kommunikation

durch die ,Unzulénglichkeit der Sprache® zusammen:

Tyzenbax. Ckaxxut MHE 4TO-HHOYAD...J/1ay3a. CKakyu MHE YTO-HHOYIb...
Wpuna. Uro? Yto ckazats? Uto?
Ty3en6ax. Uro-uuOyap (X/294).

Dieses ,sag mir nur irgendwas® erinnert stark an Katjas Flehen an den Professor in Skucnaja
istorija. Doch wie der Professor kann auch Irina ihrer Schwester nicht helfen. Diese
Hilflosigkeit, beziehungsweise oft auch Ignoranz der Figuren in ihrer Kommunikation
miteinander bewirkt wiederum eine Provokation der LeserInnen, da keine Antworten gegeben
werden, sondern nebeneinandergestellte Aussagen zur aktiveren Rezeption appellieren. Im Fall
einer anderen Masa, jener aus Cajka, will ihr ihre Mutter Polina Andreevna unbedingt helfen
und hat hochstes Mitleid mit ihrer unerwiderten Liebe zu Treplev — doch hier ist fragwiirdig,

ob sie ihrer Tochter hilft oder iiberhaupt helfen kann:

[Nonmna Aunpeesna. Musiii Koctst, xopommii, 6ynpTe no-nackoBee ¢ Moeit MameHskoi! ..
Mama (nocmunas). OctaBpTe €ro, Mama.

[onmmna Aunpeesna (Tpennesy). Ona cnaBHeHbKas. [laysa. Kennmne, Kocts, HIYero He HyXKHO,
TOJIBKO B3TJISIHU Ha Hee J1ackoBo. [1o cebe 3Hat0. Tpennes scmaem uz-3a cmoid u Moa4a yxooum.
Mama. Bot u paccepaunu! Hago 610 mprcTaBuTh!
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[omuaa Aunpeesna. JKanko MHe TeOs, MameHbKa.

Marma. O4eHb HyX)HO!

[omuaa Aunpeesra. Cepiie Moe 3a TeOs mepeboneno. S Beap Bce BIKY, BCE IIOHUMAIO.

Mamra. Bee rimymoctu. besHanexxHas 000Bb — 3TO TONBKO B pomaHax. [lycTsku. He Hy)xHO
TOJIEKO PaCITyCKaTh ce0s M BCE YETO-TO KIaTh, )KIaTh U MOPS MOTOJBL... Pa3 B ceprie 3aBenach
M000BB, HAaJIO e¢ BOH. BoT o0ermanu mepeBecTr My»ka B ipyToit ye3a. Kak nepeenem Tyna — Bce
3a0ymy... ¢ KOpHEM U3 Cepla BEIPBY. Yepes 08e KOMHAMbL UZparOm MelaHXOIU4ecKull 8abC.
[onmna AnnpeesHa. Koctst urpaer. 3Ha4uT, TOCKYeT.

Mamna (denaem becuymno 06a-mpu mypa éanvca). I maBHOE, Mama, TIepe ria3aMu He BUICTh.
(X/178f.).

Die Mutter Polina versucht Kostja zu iiberreden, besser mit ihrer Tochter MaSa umzugehen,
aber dieser verweigert die Kommunikation und ist halb abwesend, halb anwesend durch sein
melancholisches Klavierspiel. Polinas darauffolgender Kommentar ,Kostja toskuet® bildet
beinahe ein Anagramm, eine Art formale Aquivalenz und kénnte ein versteckter Hinweis auf
Kostjas tiefes Leid und sein tragisches Ende sein. Auch MaSas Aussage ,das Wichtigste ist den
Augen unsichtbar® wirkt schlielich wie eine Metapher fiir ihre ,emotionalen Untiefen® und die

der Charaktere des gesamten Stiicks.

,Emotionale Untiefen‘ kommen bei Cechov auch bei Charakteren zum Vorschein, bei denen
man sie nicht vermutet hitte wie in Lopachins Monolog in der Eroffnung des Visnevij sad.
Obwohl Lopachin sonst den profitgesteuerten Neureichen verkorpert, scheint zu Beginn des
Stiickes eine unerwartete Seite an ihm durch, die eine tiefliegende Sentimentalitit zu Ljubov’

Andreevna andeutet:

JIt000Bb AH/IpeeBHA MPOXKUIIA 3 TPAHUIICH AT JIET, HE 3HAO, KaKas OHA Tereph CTaja... XOpOoImi
oHa yenoBek. Jlerkuii, mpoctoit yenosek. [IoMHI0, KOr/aa s ObUT MATEYOHKOM JIET MSATHALATH, OTEI
MO MOKOWHBIN — OH TOT/1a 3/1eCh Ha ICPEBHE B JIABKE TOPTOBAT — YAAPUII MEHSI 110 JIUILY KyJIaKoM,
KPOBb MOIILIA U3 HOCY... MBI TOT/1a BMECTE MPHIILTH 3a4€M-TO BO JIBOP, ¥ OH BBINUBIIH ObL1. JIF0O0Bb
AnpipeeBHa, Kak ceduac MOMHIO, eIle MOJIOJCHbKas, Takas XyJICHbKas, IOJBETa MEHS K
PYKOMOMHHUKY, BOT B 3TO# caMoii KOMHATe, B JIeTCKOM. «He riaub, FOBOPHUT, MY KHUYOK, 70 CBAABObI
3aKuBeT...» (X/307).

Lopachin erzéhlt Dunjasa iiber Ljubov’ Andreevnas Trost, nachdem ihn sein Vater, ein grober
,muzik®, ins Gesicht geschlagen hatte. Er reflektiert noch weiter, dass er, obwohl er jetzt zu
Geld gekommen war, immer ein Bauer bleiben wiirde — nichts hat er von dem Buch verstanden,
das er versucht hat zu lesen. Alldem hdrt Dunjasa aber nicht zu oder geht zumindest nicht darauf
ein und wechselt nach einer Pause wieder das Thema zuriick auf die Ankunft ihrer Gutsherren.
Diese Verweigerung des Zuhorens, der Verweigerung von Antworten oder Empathie scheint
einerseits ein Resultat der ,Unzulénglichkeit der Sprache® (vgl. vorheriges Kapitel) zu sein und
hilt andererseits auch die ,emotionalen Untiefen® der Figuren stirker verborgen und ihre
Bekenntnisse folgenlos (vgl. Hielscher 1990: 1233f.). Vollige Folgenlosigkeit ist auch nach
Gehissigkeiten wie etwa Ranevskajas Ausfilligkeit gegeniiber Trofimov zu beobachten

(vgl. ibd. 1234f.). Diese dysfunktionale Kommunikation und ,Unzulénglichkeit der Sprache*
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ergibt sich auch aus der Handlungslosigkeit und Desorientierung auf Fabel-Ebene sowie des
Sinnverlusts der Figuren und diese Desorientierung manifestiert sich in der Sprache der
Dramen, woraus Kluge folgert, dass dies ,,einer offenen und flexiblen Ausdrucksform, die die
Sprache zerlegt und tbersteigt [bedarf]“ (2012: 21). El’nickaja bezeichnet diese ,neue
Ausdrucksform* in ihrem Beitrag im dritten Badenweiler Cechov Symposium als ,,boltovnja“,
welches wie ein  Symptom einer Krankheit aus der Sinnkrise entsteht
(vgl. 2012: 168-175). Sie zeigt darin anschaulich, wie die Personen in Cechovs Dramen ihre
tiefliegenden Bediirfnisse und Gedanken ihrem Gegeniiber nicht mitteilen kénnen oder bei
diesem kein Gehor finden, sondern vielmehr ,maskierte Monologe* vortragen (vgl. 2012: 168).
Die Personen in den Stiicken haben den Drang, sich auszusprechen, zu beichten, sie sind geplagt
von Gefiihlen der Scham*, Schuld und Angst, und gleichzeitig erwecken sie oft den Eindruck,
als wollten sie gar nicht gehort werden (vgl. ibd.). Zum Beispiel sind Charaktere wie
Epichodov, Firs oder Solenyj eher Kommentatoren des Geschehens und geben dem Stiick einen
diisteren Beigeschmack, bleiben aber zumeist unbeachtet (vgl. 2012: 171). El’nickaja nennt
diese Form der Andeutungen ,dunkle, verschliisselte Rede‘ (vgl. 2012: 169) wie etwa oft bei
Solenyj und Cebutykin in 77i sestry oder Sarlotta und Epichodov im Visnevij sad. Hier ein

Beispiel von Epichodov:

EHI/IXO,HOB. A pa3BPITOﬁ YCJIOBCK, YUTAK PA3HBIC 3aMCYATCIbHBIC KHUTH, HO HUKAK HE MOT'Y IOHATH
HaIlpaBJICHUs, Y€r0 MHC, CO6CTB€HHO, XO4YCTCH, )KUTb MHE WJIN 3aCTPCINTHCA, CO6CTBGHHO ToBODA,
[...] (X/324).

Diese Reflexion, wozu er leben oder ob er sich nicht doch erschieBen sollte, zeigt die
Ungerichtetheit der Kommunikation, die ,Selbstaussagen® (,sobstvenno govorja‘), die ohne
Ziel und Konsequenz ausgesprochen werden. An die Spitze getrieben werden das ,Aneinander-
vorbeireden‘, die ,verfehlte Kommunikation®, und die ,aufgedrdngten Gestéindnisse‘ ohne
Zuhorer durch taube Charaktere wie den Diener Firs im Visnevij sad oder Ferapont in 77i sestry
(vgl. El’nickaja 2012: 169). Im zweiten Akt der 77i sestry antwortet Ferapont beispielsweise
auf den Ausbruch Andrejs mit einer Geschichte davon, wie in Moskau Kaufménner Bliny
gekauft haben und einer an der Vollerei zu Grunde gegangen ist. Auf dhnliche Weise werden
oft plotzliche Themenwechsel durchgefiihrt wie etwa Astrovs Reden iiber die Hitze in Afrika
(vgl. Hielscher 1990: 1235). Besonders héufig beginnen die Charaktere einfach zu singen oder
auf einem Instrument zu spielen, nachdem jemand anderes auf eine ,emotionale Untiefe

hinweist, wie etwa hier im Visnevij sad:

45 Zum Beispiel Andreevna im Djadja Vanja, die betont: ,,Jlymaiite 060 MHe nyunte. MHe XO4€eTCs, YTOOBI BBI
MeHs yBaxkann* (X/233) oder ,,He nomunaiite muxom* (X/234).
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ITapnorra. Hudero ne 3Hato. Ilaysa. Tak Xo4eTcsi HOTOBOPUTH, a HE ¢ KeM... HUKOro y MeHs HeT.
EnmxonoB (uepaem na eumape u noem). «4to MHE 10 ITyMHOTO CBETA, YTO MHE JIPY3bs U BPary...»
Kak npusitHo urpats Ha MangonuHe! (X/324).

Dies sind nur einige Beispiele der stark einseitigen, gestorten Kommunikation. Neben dem
absichtlichen Weghoren entsteht auch eine ,,gebrochene Syntax* (Kluge 2012: 23) durch die
bereits erwihnte ,Unzuldnglichkeit der Sprache‘, da die Gefiihle oder das, was die Figuren
ausdriicken wollen, schwierig in Worte zu fassen ist — die zugrundeliegenden ,emotionalen
Untiefen® konnen oft nicht zum Ausdruck gebracht werden und ihre Sprache ist gefangen
,kak v tjur’'me® (El’nickaja 2012: 169). So kann etwa Astrov im Djadja Vanja nicht niher

prézisieren, was er fiir Andreevna empfindet:

ActpoB. Kak 0ynTo Obl BbI U XOPOIIHiA, TYIIIEBHBIN YeIOBEK, HO KaK OyTO Obl U YTO-TO CTPAHHOE
BO BCEM BaIlIeM CYIIECTBE [...] s MIydy, KOHEYHO, HO BCE XK€ ... CTPAHHO [...] (X/234).

Die Figur ist sich iiber ihre gemischten Gefiihle nicht im Klaren und kann nur in Andeutungen
auf das ,komische® (,strannoe‘) an Andreevna hinweisen, das er wahrnimmt. Im selben Stiick
fleht Sonja ihren Vater an, sie zu verstehen, scheint aber auch nicht so recht sagen zu konnen,
was sie meint: «5 roBopro He TO, HE TO 51 TOBOPIO, HO ThI IOJDKEH MOHAThH Hac, namay (X/228).
Auch im Visnevij sad fehlt Gaev eine Ausdrucksweise fiir seine Geflihle, sie kommen indirekt
durch verschrobene Ausbriiche plotzlich zum Vorschein und schwanken zwischen Pathos und
,emotionalen Untiefen‘ (vgl. Kissel 2012: 216). Neben pathetischen Reden kommt es auch
hiufig zu philosophischen Ergiissen als Kompensationsmechanismus fiir den erfahrenen
Sinnverlust, welche gleichzeitig ironisierend wirken (vgl. Kapitel 4.1). Die Stiicke sind voller
Tiraden und manchmal wird sogar explizit das ,Philosophieren® (filosofstvovat*) ironisch
angesprochen. Wenn zum Beispiel VerSinin in 77 sestry sagt, er fiihlt sich danach zu
philosophieren, aber weifl nicht woriiber, oder seine Aussage: «Ecnu He natoT yaro, TO 1aBaiiTe
X0Th (unocoperByem» (X/263), dann nimmt ,philosophieren‘ anstelle einer gezielten
Auseinandersetzung die Rolle eines sozialen Zeitvertreibes ein, eines leeren Geplédnkels, wie
Cechov es wohl oft in den Kreisen der Intelligencija beobachtet hat (vgl. Golomb 1997: 127;
Christa 1997: 515f.). Sorin in Cajka scheint Cechov aus der Seele zu sprechen, wenn er ausruft:
«Hy, Haunnaercs ¢punocodus. O, uro 3a Hakazanue!» (X/180). Dieses Netz an oberflachlichem
,Philosophieren‘ in seinen Dramen ist auch ein Symptom der Verweigerung von Konfrontation,
das Ausweichen der Personen vor sich selbst. Trofimov spricht dies im zweiten Akt des Visnevij

sad an:

Bce cepre3Hbl, y BceX CTpOTHE JHIIA, BCE TOBOPAT TONBKO O BAXKHOM, (PMIIOCOBCTBYIOT [...] U

OYCBUHO, BCC XOpOLINEC pa3roBOPhbl y HAC IJIA TOTO TOJIBKO, IITO6I>I OTBECTH I'j1a3a ce6e " Apyrum
(X/331).
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Diese mangelnde Auseinandersetzung mit sich selbst und den anderen haben sowohl El’nickaja
(2012: 168ft.) als auch Golomb (1997: 127f.) als die hauptsidchliche Kommunikationsweise in
Cechovs Stiicken identifiziert. Als Medium dient, wie bereits erwihnt, der Monolog, bei
Golomb als ,,socialising monologue® dem ,,communicative dialogue® gegeniibergestellt
(1997: 127). Dabei kritisiert Bicilli den abrupten Wechsel zwischen der Alltagssprache und den

unnatiirlichen, literarischen Gefiihlsergiissen:

[...] geben sich die handelnden Personen ,Gefiihlsergiissen® hohl rhetorischen Charakters hin,
dozieren pathetisch iiber ,Leitartikelthemen®, wobei sie in einer ,literarischen® Sprache reden, die
von komplizierten Sétzen strotzt, — so, wie Menschen sich niemals untereinander unterhalten —, und
diese Unwahrhaftigkeit tritt noch deutlicher zu Tage, schockiert noch mehr, weil diese Reden ganz
plétzlich in alltigliche Umgangssprache iibergehen. Nimmt man all das zusammen, wird man zu der
Uberzeugung kommen, dass Cechovs Schaffenskraft versagte, wenn er fiirs Theater schrieb
(1966: 1241.).

Dieser scharfen Kritik hilt Deppermann entgegen: ,,Nicht die Wahrheit muss geschérft werden,
sondern das Gehor, das sie wahrnimmt* (2012: 56). Auf Isers Rezeptionstheorie umgelegt
bedeutet dies, dass Cechovs Stiicke lediglich ein hoheres MaB an LeserInnen-Aktivitit
erfordern und eine Lesart ,zwischen den Zeilen‘. Neben der pathetischen Sprache kritisiert
Bicilli weiters die Komplexitit von Cechovs Dramenfiguren. Er schreibt, dass sie zu menschlich
seien, wie aus einer Kurzgeschichte in das Drama verpflanzt und keine Theaterfiguren, die
beispielsweise so wie bei Gogol’ flach und komddiantisch die Handlung vorantreiben (vgl.
1966: 12511.). Tatséchlich steht entgegen der antiken Dramentradition die innere Handlung der
Charaktere im Vordergrund, beziehungsweise das Skizzieren der ,emotionalen Untiefen‘.
Gerade deshalb wird auch die Rezeption verkompliziert, da zusdtzlich zur Polyphonie die
Dramencharaktere keine eindeutigen Aussagen, Ideen und Gefiihle zeigen, sondern vieldeutige
und widerspriichliche Hinweise auf ihr Empfinden durchscheinen lassen. Fiir Gitovic€ ist dies
eine weiterer Aspekt, der zeigt, wie Cechovs Dramen von Elementen der Prosa durchzogen sind
(vgl. 2012: 395). Diesen monologischen, oft unzusammenhéngenden Aussagen unterliegt ihr
zufolge der innere Zustand der Charaktere, ihre versiegten Traume, falschen Entscheidungen,
ihre innere Zerrissenheit, die sich wie die Symptome einer Krankheit wiederholen. Doch diese
inneren Konflikte werden selten eindeutig sichtbar, was damals im Theater uniiblich war und
fiir anfingliche Ablehnung sorgte (vgl. ibd. 393). Das Aufdecken und die Interpretation der
,emotionalen Untiefen® der Personen in Cechovs Drama ist daher problematisiert durch dessen
bruchstiickhafte Kommunikation, der Verweigerung von Antworten, den ,maskierten‘ und
ungerichteten Monologen, sowie dem philosophischen ,boltovnja‘ und den polyphonen
Kommunikations- und Konfliktprozessen. All das ist noch vielschichtiger gestaltet als in den

Erzdhlungen und so iiberbleibt es einmal mehr den Rezipientlnnen, die losen Glieder und
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nebeneinanderstehenden Reden zueinander in Beziehung zu setzen und ,die richtigen® Fragen
zu stellen, um der Bedeutung der Aussagen der Figuren, der Bedeutung des Stiicks und der des

Lebens nidher zu kommen.
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6. 3akiouenue

B 3axmoueHun s xorena Obl OTMETUTh B KAaKOH CTENEHH JAE30pPUEHTALMs PELMIIMEHTOB B
MO3/IHUX paccKazax u JpaMax YexoBa OTJIMYaeTCs APYT OT Ipyra Wiu CXOHa MEexXIy coboil. B
1eJIOM OBLIO MOKa3aHO, KaK YMTATeNM MPUHUMAIOT Hanbojee akTUBHOE y4acTUe B IpoIecce
perieniuy npousseaeHuit Yexosa, npeanaras NpUMEHUTh KOHIETIIUN 13 Teopuu Bonbgranra
N3zepa, ocobenHo konuemnuuio ,mnpodena‘ (1978). ,IIpobenbl® ObTM pasfencHsl HAa TpU
KaTeropuu B COOTBETCTBMU ¢ kiaccudukamueidr byma (1977): ,mpoGensl‘, ,JTOBYMIKH® U
,OMOIIMOHaJIbHAs Oe37Ha XapakTepoB. Bo Bcex Tumax ,nmpo0enoB‘ ObUI0 10Ka3aHO MHOXKECTBO
napajiesied B OTHOIIEHHMH (OpM JE30pHEHTAllMd B OOOWX JKaHpax, TaK Kak CTHIb

MMOBECTBOBAHUM 0Ka3aJl CUJIILHOE BIMSHHUE Ha ApaMBbl.

B nmepBoii riaBe TeMaTU3MPOBAaHBl TPH THIA ,MPOOENIOB‘: ,MPOOENBI‘ Kak pe3yibTar
6ecalynbHOCTH, ,MpPOOETBI‘ MOCIE BOMPOCOB TEpOeB, W ,MPOOENBI° B KOHIIE TEKCTA.
Bo-nepBbIX, OBIJIO OTMEUYEHO, YTO MPAKTUYECKHU HET CIOKETa HU B pacckasax, HU B Jpamax
YexoBa. AHAJIOTUYHO, B MPOU3BEIECHUH OTCYTCTBYIOT ,COOBITHSA‘ B Y3KOM CMBICIIE CJIOBA M
JUUIb B OYEHb PEAKUX CIIydasX IMPOUCXOIAT U3MEHEHHUs B UCTOPUU HIIU B 4yesoBeke. Uexos
TOJIBKO IOJBOAUT CBOUX IEPCOHAXKEHN K IOPOTry, HO UX JAJBHEUIINN IIyTh HE HAIIUCAH U HET
HUKAaKOM rapaHTHM, YTO XapaKTEPbl HE BEPHYTCA K CBOUM IPEKHUM IOBEICHUECKUM CXEMaM.
B ocoGennocTu peub UIET O ApaMax, B KOTOPBIX IUKJINYECKAs CTPYKTypa MPUBOAHUT K TOMY,
YTO KOHELl JIpaM HanoMMHaeT €€ Hayano. OTCyTCTBHE M3MEHEHMH B IbECax M paccKaszax
ABIISICTCS PE3yJNbTaTOM IOTEPH CMBICHA JKU3HM Y TI€PCOHaKeH, KOTOpble Bce Oolee
JUCTAHIUPYIOTCA OT IPUBBIYHOTO OKPYKEHHUSI U BIAJAIOT B KpU3KC. Pa3zHua Mex 1y npamamu
UexoBa U €ro pacckasaMy 3aKJIIOYaeTCs B TOM, YTO I'€POHU IBITAIOTCS IIPEOJO0JIEBATH ITOT
Kpu3uc. B gpamax mepcoHaku 6osiee OUYEBUAHO CTarHUPYIOT: OJHM Mapau30BaHbl, Ipyrue
yOeraroT B HaIeXKHbIE WITI03UU Oy TyIIero, HO B OCHOBHOM Pa3BUTHE HOCUT LMKIMYECKUI WK
CTaTUYHBIM Xapaktep. B TO Bpems reposiMm B pacckaszax, Kazajoch Obl, yJaaeTrcs JOOUTbCS
M3MEHEHUH U B WTIO3UH MPOBO3TIIAIIAIOT CBOW HOBBINM CMBICI KU3HU (Hampumep, B Hegecme
wii B Cmydenme). WTak, KaXeTcs, YTO TE€POUM pPACCKA30B CKOpee OOpEeTaroT HOBBIC
NEPCIEKTUBBI, Y€M B Jpamax, TaK Kak pacckasbl Oojee nuHamudeckue. OJHAKO, 3TH HOBBIC
NEPCIEKTUBBI MOTYT OBITh OOMaHUYUBBI — IaHHAs TeMa MOJPOOHO OMUCaHa BO BTOPOH IJIaBe O

,JIOBYILIKax".

Kpome nesopuenranuu, yexoBckas 0ecdaldyapHOCTh MPUHECIA HOBAaTOPCKYIO pedopMalnio
TeaTpa, KOTopas 10 3TOr0 BpeMEHH MO JUHUHSIIACH CTPOIUM KpuTepusiM. B HOBo# popme ipamebl

y’Ke He ObUIO IATH aKTOB CO MHOXKECTBOM COOBITHH M MEPEMEH, a Cily4aiiHble (parMeHTHI U3
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MOBCEJTHEBHON JKM3HM aHTUIEPOEB OINMUCBHIBAIOTCA 03 THUMMYHOTO JpaMaTHYECKOro
HanpsDKeHUs. OTH Cyd4aiiHble, CBOOOJHO COINOCTaBISEMbIC AaKThl CO3JAI0T KOMUYECKHH
3pEeKT U SABISAIOTCS CIEACTBUEM OCIa0JICHHOM CHHTAarMaTHUECKOW CTPYKTyphl. Penykums
CHUHTAarMaTU4eCKUX CTPYKTYp HPUBOAUT W K TOMY, 4YTO Ha NEPBbIA IUIAaH BBIXOJAT
napagurMaTUdeckhue OTHOIIEHHWs. OTH CTPYKTYpbl OCOOCHHO paclpOCTpaHEHbl B
MIOBECTBOBAHMAX, I/I€ PACKPBIBAIOTCA  PA3IUYHBIE  IOJUCEMAHTHUECKUE  3HAUCHHUS.
DOKBHMBAJICHTHI TaK € €CThb U B JIpaMax, IJle¢ UX aMOMBaJICHTHOCTh €IIe YCHJIMBACTCS H3-3a
HEeBepOATBHBIX U ApaMaTypruueckux cpeacTB. CTOUT OTMETUTH, YTO B IpaMax CI0KHOCTh €I11e
Oosblle BO3pacTaeT, NOCKOJIbKY YeXOB HE TOJIBKO M300paXkaeT ,eAMHUYHBIM ciydyail® Kak B
pacckasax, a MOKa3bIBaeT pa3oyapoBaHHOE OOILECTBO ,B 1enoM*. Mtak, ,mpobdessl’ Ha ypoBHE
CIO’KETa OKa3bIBAIOT OOJIBIIOE IE30PUCHTUPYIOLIEE BO3ICHCTBHE HA PELUITMEHTOB PACCKA30B U
apam YexoBa ¢ TOil 0COOEHHOCTBIO, YTO OechadyabHOCTH B JApamax IpUBENa K MOSBICHUIO

HOBOH (pOPMBI J)KaHpa B TeaTpe.

Kak y>xe ynoMuHaJIOCh BBIIIE, B IPOU3BENECHUAX MTPAKTUUYECKU HET JEMCTBUSI KpOME KpU3uca
repoeB. DTOT KPU3UC, KaK LIEHTPAJIbHBIN 3JIEMEHT, BBOJUT HAC K CIIEIYIOIIEMY acleKTy, TaK
Ha3bIBAEMBIM ,Mpo0esiaM‘ MMocie KOHKPETHBIX BOIIPOCOB I'epoeB. 371eCh OBUIO OTMEUYEHO, YTO
paccka3uuK U MEePCOHaXW OOOUX KAHPOB IMOBTOPHO 3a/1AIOT SIBHBIE BOIIPOCHI THIA ,YTO MHE
aenatb?‘ WM ,Kak ke..?‘. B OonbIIMHCTBE ClIy4aeB TaM HET OTBETa M 3TOT YacTo
MOBTOPSIIOLIMIICS  MpoOIlecC yKa3blBa€T HAa MHUPOBO33peHHE YexoBa B  OTHOILLIEHUU
0€30TBETCTBEHHOCTH MHOTHX BompocoB. Cam YexoB, W B IOCIEACTBUU €r0 XapaKTephl,
pa3phIBAIMCH MEXTYy HEOOXOMMOCTbIO U TIETHOCTHIO OKCKA cMbIcia. Hampumep, 310 BUIHO

B bece 1pu cecmput:

[epeneTHbIE NTHIIBL, XKYPaBJIN HAIIPUMED, JIETST U JIETAT [ ...] 1 OyAyT neTeTsh, Kakue 061 hrmocodsr
HU 3aBEJINCH CPEAN HUX; U ITycKail pruirocodcTBYIOT, Kak XOTST, JIUIIb OBl JIETENH ... (X/264).

Ota nuTata HamMeKaeT Ha OecCMBICICHHOCTh NMOWCKAa (MIOCO(UN WM CMBICIA B >KU3HU:
4eJI0BeK 00pEeUeH KHUTh U BCE XK€ HE 3HAET, [l YEero eMy XKHUTb. B Ipyrux ciydasx, oHaKo, Ha
MEepBBIA TIAH BBIXOAUT (Kaszalmoch Obl) Ooliee OOHAIEKHMBAIOIIAs MEPCIEKTHBA. TakuM
00pa3zom, MPOUCXOIUT IMOCTOSIHHOE Yepe0BaHNE HA/ICJICHUSI CMBICIIOM U ero oTpuuanus. Eme
ObuI0 OOHApY)KEHO, YTO B JApaMax BONPOCH MPHOOPETAIOT IOMOJHHUTEIbHBIN CMBICT HpPU
MIOBTOPEHUH, pa3BuBas BceoObemitonlyto temy. Hampumep, Borpoc ,Koropsrii yac? B mbece
Buwneswiti cao oTHOCUTCS K EHTMOTHBY ,Memento mori‘ ¥ K OTCYTCTBHIO OpPUEHTALIUU T10
OTHOIICHHUIO K COLMAIBHBIM IMOTPSICEHUAM Ha pyOexe BekoB. B urore, maxke He monydas
OTBETa, NMEPCOHAXH MPOJOJDKAIOT 33JaBaTh BONPOCH U3 HEOOXOJIUMOCTH HCKATh OTBETHI U

OOTHOBPEMCHHO HC HAaXO/(s1 BO3MOKHOCTHU OTBCTUTL HA HUX. B oboux JKaHpaX 94aCTO BO3HUKAKOT
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9T KOHKPETHBIE BOINPOCHI, IIOCKOJbKY HE TOJbKO B JpaMax oOuiIMe NpsMON peun u
Ic(yHKIIMOHAIBHOW KOMMYHHUKAIIMHI, HO M B paccKazax 00a XapakTepa # PacCKa3yhK CTaBsT

BOIPOCHI, KOTOPBIE BO30YKIAIOT U IE30PUECHTUPYIOT PEIIUITHEHTOB.

Oco0eHHO B KOHIIE TIpou3BeieHN UexoBa HUCIONIb3YeTCsl OTKPBITHIE BOMPOCHI, KOTOPHIE €IIe
OoJbllle TOJYEPKUBAIOT HEOMPEIEIICHHOCTh KOHIAa. B pacckazax, mo KpaiiHel wepe,
MIPOCIICKMUBACTCS B HEKOTOPOH CTENEHH pa3pelieHne KOH(INKTa TepoeB, XOTsI HHTEPIPETaIis
npo0JieMaTU3upOBaHa TPOTUBOPEUYHBBIMU cHUrHanMamu. DuHan, TakuM 00pazoMm, SBISETCS
JUIIb ,MIOPOTOM‘ K BO3MOKHOW, HO HE OCYIIECTBICHHON TpaHCOpMAIMU IEPCOHAKEH.
HanporuB, B mo3gHux apamax MNPEUMYIIECTBEHHO HE JOXOAUT M JI0 3TOrO, MOCKOJBKY
OTCYTCTBHE (PMHATBLHOTO aKTa OOJBIINE HE MPEaroiaraeT TParuieckoro najeHue repoeB Wiu
UX cBeplleHHe. BMecTo OKOHUaHUsSI W Karapcuca — ,HYJEBOE€ pelIeHUEe‘, TO €CThb yXOJ B
He0OOCHOBaHHBIC HAICkK Bl HA Oy Tyiiee. DTH HAJSXK bl B ApaMax eiie 0ojiee 3aMEeTHHI YeM B
pacckazax, M OHHU CIyXaT TOH e wead, 4yro u B mnpo3e. CTpemiieHHME U Bepa B
TPAaHCLUEHJAEHTHOCTh BBIBOJIAT M TEPOEB, U PELUMIIMEHTOB B OTKPBITOE, HEOIPEIEICHHOE
MPOCTPAHCTBO C Pa3HBIMHU BO3MOXKHOCTSIMHU. VITak, OTKpBITHIN (UHAI elle OJUH HHCTPYMEHT
YexoBa, moOyKIAIONINI YUTaTeNs K JAIbHEHIINM pPa3MBIIUICHUAM. boiee Toro, mepexon
OTKpBITOTO (pUHANA U3 MPO3bI B JpaMy — CYIIECTBEHHAsI 4acTh pedopMaliiu COBPEMEHHOTO
Teatpa. PaccmarpuBas 3Tu Tpu riiaBHbIe (POPMBI ,[IPOOEITIOB*, MOKHO C YBEPEHHOCTBIO CKA3aTh,
910 y 000MX >KaHpPOB OcCHa0JIeHHEe CHHTarMaTHYeCKOH CTPYKTYpbI, SBHBIE BOIIPOCHI
MEPCOHAXKEH, MOBBINICHUE aMOMBAIIEHTHOCTU M3-32 JIBYCMBICICHHBIX CUTHAJIOB (0COOEHHO B
KOHIIE PACCKa30B) U OTCYTCTBHE pa3pelieHus: B KOHIE (0coOeHHO B apamax). Ha 3Tom sramne
MBI [IJIABHO MEPEXOIUM OT 4epT ,MpoOeIoB® K METOIaM ,JIOBYIIEK B MO3IHUX MMPOU3BEACHUIX

YexoBa, mpobiieMaTH3UPYIOIIUE OAHO3HAUHBIA TPUEM.

B nmannHo#t pabore, ,JOByIIKaM‘ MOCBSIIEHA BTOpas IJIaBa U OHM OOO3HAYAIOT NPHUEMBI,
HaMEpPEHHO IPOBOLMPYIOLIUE IE€30pUEHTAlUH yuTareins. B Tom uucie UYexoB INOKa3bIBaeT
HEJIOCTOBEPHBIE U IPOTUBOPEYUBBIE TOUKU 3PEHUS T€POEB, TAK KAK OHU HAXOAATCS B IIPOLIECCE
M3MEHEHHMS OCO3HAaHHMsS B CBA3M C KpH3MCOM cMbicna. Kak cienctBue, HecTaOMIIbHOE
MIOJIOKEHHUE TEepCOHaKeH 00yClaBIMBaeT UX HEONPEACICHHYIO MEPCIEeKTUBY U TEM CaMbIM,
UYexoB eme Oouibllie yCUIMBAET HEONPEICNCHHOCTb, U3jaras paccka3d HMCKIIOYHUTEIBHO U3
CyObEKTUBHOM MEPCHEKTHBBI MPOTArOHUCTOB. Takum 00pa3oM, BHYTpeHHsS (okanuzanus
pacckazuukKa OrpaHUYMBAET PA3MBILUICHUS U OTKPBITHS IEPCOHAKEN HA UX JINYHBIN OIBIT. DTO
YCIIOKHSIET peleNIINI0, 0COOCHHO B PACCKa3ax, IOTOMY UYTO I'€pPOH MOTYT Ka3aThCsl HAIeKHBIMHU
Ha IIEPBBIM B3IJIAA, XOTA B UTOIE€ HHTEPIpPETALMs 3a4acTyH0 OKAa3bIBAETCS HEIOJHOU U

yiepoHoit. Tonpko mpu OMMKaiieM pacCMOTPEHUN CTAHOBUTCSI OYEBUIHBIM, YTO HE TOJIBKO
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pacckazuuk, HO M CaMHU I'epoM [JaloT HaMEKH Ha TO, YTO MEpPBOE BIIEUATIIEHUE SIBIISETCH,
OIMOOYHBIM M JOJKHO OBITH MOABEPrHYTO KPUTHUECKOMY COMHEHHIO. Ha 3To ykas3bIBaroT
¢bpa3bl Kak ,Ka3aioch eMmy/eil’ win ,Kak-HUOy/b‘, KOTOpPbIE BBIPAXKAaIOT HEYBEPEHHOCTb U CO
CTOPOHBI paccKa3urMKa U XapakTepoB. MIHTepecHO TO, YTO Aake B JpaMax MNEPCOHAXKU 4acTO
UCTOJNB3YIOT 3TH BBIPAKEHUs, YTOOBI yKa3aTh HAa UX HEYBEPEHHOCTh M HEHA/EKHOCTb.
WX BbICKa3bpIBaHMsI YacTO CONPOBOXKIAIOTCS CIOBAMU ,MHE KaKeTCi‘ WIH ,II0YEMY-TO .
B npaMax HEOCTOBEPHOCTh NEPCOHAXKEHN TOMOIHUTEIBHO NOTYEPKUBAECTCS PACXOAALIMMUCS
BBICKa3bIBaHUAMU JIpYT 0 npyre. Hanpumep, B nvece Yaiika TpyIHO ONPEAEINTD, KOMY BEpUTh
B OTHOIIEHUHM OLIEHKM AKTEPCKOro MmactepcTBa HUHBI MM MHCATENBCKUX CIIOCOOHOCTEH
Tpuropuna u Tpernesa. llepcoHaxu Takke MEHSIOT CBO€ MHEHUE 0 XOAY MbECHl WIIHU
pacckasa, emie 6ousblie yciuoxHsasa perenuuto. Cie1oBaTeabHO, B MO3AHUX ApamMax HE TOJIBKO
KOJIMYECTBO ACMCTBYIOLIUX JIUL, HO U INPOTUBOPEUMBOCTb MX MOTHBOB M MHUPOBO33PEHUI
MHOTOKpPaTHO BO3pacTaeT II0 CPaBHEHMIO C pacckazaMu. Ilo3Tomy, MX Takke Ha3bIBalOT
Hnomuponnueckorr apambl (Hdenmepmann 2012: 51ff). Ilomudonus B apame Yexosa
BO3HMKACT M3 COIOCTABJICHUS PA3JIMYHbIX MHEHHH Oe3 aBTOPCKOTO CYXIEHHUS M, TaKUM
o0pa3om, B JHMCKyccHsXx HeT peuieHus. CleqoBaTesbHO, PELUIHEHTaM Ipejjaraercs
CaMOCTOSITEJIBHO IIOCTaBUTh I10J] COMHEHHME pa3jM4YHble TOUKHM 3peHud. Elle oIuH BaKHbBIN
MOMEHT YE€XOBCKHUX ,JIOBYIIIEK® — MPOHU3AIUS XapaKTEPOB, KOTOPas MO>KHO HAOJI0OIaTh KaK B
pacckaszax, Tak W B JIpaMax, HO 0ojee OTYETIMBO B jApamax. UToObl MPOHU3UPOBATH CBOM
xapakTeppl, YexoB HuX HaJeNsgeT YENIOBCUYECKUMHU CIa0OCTAMH, THKAMH U HEJENbIMU
npuBbslukaMu. Kpome atoro, B 1pamax, OH MOAPHIBAET aBTOPUTET CBOUX I€POEB HEJIOBKUMU
BBIPQKCHUSIMU U OaHAJTBHBIMU (UIOCOPCKUMH (PpazamMu, TaKk HA3bIBAEMON (TaKKe HA3BaHO)
,0onroBHel . [ToMuMO MpOHM3ALMHM, KAXKABIM MEPCOHAX TaKkKe MMEET B3IJISAbI, KOTOpbIE
KaXXyTCsl 3HAUMMBIMU M CYIIECTBEHHbIMH. Bce ¢Gurypel B 4emM-To MpaBbl, a B YEM-TO HET.
C nmomouipro 3TOHM cMecU NOATBEPKIEHUI U UPOHM3ALMM NepcoHaxel, UexoB co3maer ceTh

MMPOTUBOPCUUBLIX CMBICJIOB.

Bropoii rmaBHBIN acleKT ,JIOBYLIEK  — MpodieMaTu3anus ,po3peHus ‘. 31ech OblIo OKa3aHo,
4TO ,IPO3pEeHHE’ TEepCOHaXel 3adacTyro Ju0O0 HEe JOCTOBEPHO, JHOO sBIsEeTCA
KpaTKOBpeMEeHHbIM. HenoctoBepHoe ,Ipo3peHHE’ MPOUCXOOUT B  pe3yjbTaTe BCEX
BBIIICYKA3aHHBIX (DAKTOPOB: OTCYTCTBUE ,COOBITHH‘, OTYAHHBIA MMOMCK CMBICIIA, OTKPBITHIN
¢dbuHan u, mpexae BCero, HEHaJe)KHas CyObEKTHBHAs TOYKa 3peHHs nepcoHaxeil. Bee atu
AJIEMEHTHI ,MIPOOEIIOB MPUBOAAT K HEJOCTOBEPHOMY ,MIPO3PEHUIO MEPCOHANKEH, KOTOpOE
OTJIMYAETCS OT NPO3pPEHUM peanucToB Kak y Tosicroro mnu Typrenesa. Y HHUX HacToslIlee

MIPO3PEHUE XapaKTePU3yeTCs ,,pe3yIbTATHBHOCTHIO, HEOOPATUMOCTHIO, TIOCIIEI0BATEIEHOCTHIO
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u ¢akrtuunocteio” (Imunx 1997: 530). Hanportus, y YexoBa OTCYTCTBYeT XOTS Obl OAMH
3JIEMEHT, PEIATHUBUPYIOLIUHI TOCTOBEPHOCTh MPOMEKYTOUHBIX ,IIpo3peHuii‘. Takxe ObIBaIOT
cilyda, rie YexoB MIpUBOIUT CBOUX I€pPOEB K ,IIPO3PEHUSAM‘, TOCTOBEPHOCTh KOTOPBIX OH B
TOT K€ MOMEHT CTaBUT I10J] COMHEHHE. DTO CIEIaHO TaKUM 00pa3oM, YTO IpHU MEPBOM UTEHUH
HaMEKH MOYTH HE 3aMeTHBI. [lepcoHaku mopoil KaKyTcs MOJTHOCTBIO YOSKICHHBIMU B CBOCH
IIPOCBETJICHHOCTH M HE BBI3BIBAIOT COMHEHMH, a TOJBKO HAMEKU pacCcKazyuka JaroT
IPEJCTaBICHUE O BO3MOXKHOM abeppaluu TIaBHBIX T'epoeB. DTOT METOJ JAEC30pPHEHTAIMU
IpeX/ie BCero oOHapy>KMBAeTCsA B pacckaszax, MOCKOJIbKY PELMITUEHTHI 3aBUCAT OT ONUCaHHUN
IPOTaroHUCTOB  uepe3 (Qokanmmzanuioo. [lo cpaBHEHHIO C  paccKka3aMu, HPOLECCHI
camMope(IEKCUBHOTO pa300JiaueHusl MEHbILIE TPUBOAAT K U3MEHEHUSM CO3HAHUS B JIpaMax, U
MEPCOHAXH KaXyTCs ele 0oJiee MOrpy>KeHHbIMU B CBOIO >kM3Hb. 1o Gosblieii yactu, repou
pazo0nayaroT Ipyr Ipyra, oOHapy>KMBAlOT (ayblib B KU3HU APYr Apyra, HO HE MOTYT
0CBOOOIUTHCS U3 COOCTBEHHBIX OKOB. TeM He MeHee, repOr HEOJHOKPATHO MPOBO3IJIAIIAIOT
IICEB/I0-3HAHUS, TEPSIOT ce0s B OECKOHEUHBIX (PUIOCOPCKUX M3IMAHUAX M oOemaiT cebde
MOMEHTHI ,04E€BUIHON SICHOCTU®, KOTOPBIE CTOJIb )K€ JKAJIKH, CKOJb U MaJI0 YHUBEPCAJIbHBI.
OnHAaKO CIIOKHOCTB 3aKIJIFOYAETCS B TOM, YTO O]l BCEMHU ATUMHU OaHAJIBHOCTSIMH CKpPBIBAIOTCS
BeChbMa ITyOOKHE MBICIIH, KOTOPBIE JJOJKHBI OBITh BHUMATEIBHO PACCMOTPEHBI PELIUITHEHTAMH.
bnaronaps mnonudoHMM W MHOXECTBOM ,IPO3PEHUIl’, CYOBEKTUBHOCTH ,IPO3PEHUIL’
CTAaHOBUTCS CHEE U PELIUIIMEHTAaM HaJJ0 HETIPEPHIBHO KPUTUUECKU OLIEHUTH UX JOCTOBEPHOCTD.
D10 pazHooOpasue ,MPO3PEHUI " B IO3IHUX IpaMax MOJYEPKHET OTHOIIEHHE YexoBa K MOUCKY
,HacTosmeil mpaBlbl‘, IOKa3blBas, 4YTO JIO00M MOMCK HUCTHHBI OTHOCHUTEJIEH M 4TO,
CIIEZIOBATENIbHO, MPO3peHHS (UIypaHTOB HMEIOT JIMIIb OTHOCHTEIBbHYIO CHIIy B
COOTBETCTBYIOLIEH cuTyaruu. Tem He MeHee, Jro0as HOBas NEpPCHEKTHBA, IYCTh Jaxe

KpaTKOBPEMEHHAs, SIBJISIETCS JIyULIUM O0YKAECHUEM UITH BIEPEL, YEM CTOSITh HA MECTE.

B xoHe4HOM uTOrEe, pa3Hble METO/IBI ,JIOBYIIECK OOHAPYKEHbI HE TOJIBKO B IMO3HUX PACCKA3aX,
HO U B japamax Yexoma. Kak y ,nmpoGenoB‘, MpUHIUNHAILHO MEPEHECEHBI B ApaMy METOJbI
UPOHM3AIIMK M HEJOCTOBEPHOCTH NEPCOHa)XeW M3 MpPO3bl, YTOOBl MPOOIEMATH3UPOBATH
,JIPO3PEHUA‘ CBOMX T'€POEB U IOPOJAUTH NPOTHUBOPEUYMBBIE CMBICIBI. BBUIO MOKa3aHO, 4YTO
NEPCIEKTHBA MEePCOHAXEN B JpaMax OKasbIBaeTcs elle 0ojee HEeHaJeKHOH, YeM B MO3IHUX
pacckasax, IIOCKOJIbKY UYeXxoB AMCTaHIUPYETCS OT CBOUX IIEPCOHAKEH C IIOMOIIBIO
UPOHM3ALMY, BBOJHBIX MOJAJIBHOCTEHM, IOAPHIBA AaBTOPUTETA IIEPCOHAKEH M HX
IIPOTUBOPEUYUBBIX MHEHUH ApYT 0 apyre. M3 3Toro cienyer, 4To HHTEpHIpETaLys ,IpO3PEHUN ¢
3TUX HEHAJICKHBIX (UTyp CIIOKHEE YeM B PaccKa3ax, OCOOCHHO €cli Y4ecThb pa3HooOpasue

Jipo3speHuii‘. B nemom, UYexoB cozjgan CIOXKHYIO CETh ,JIOBYIIEK', IOJIMCEMAHTHUUYECKUX
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BOIIPOCOB U YTBEPXkKACHUIA, OpPOCAIONINX BBI3OB PELUMUEHTAM CBOCH MPOTHBOPEUYUBOCTHIO,

0CcOOEHHO B MO3JHUX JIpaMax.

B mocnenneit rnaBe, MOCBSMIEHHON ,OMOIMOHANIBHOW Oe3qHE’, TMOKa3aHbl MPOSBICHUS
noJpasymMeBaeMoil Oe3HbI epcoHaXkeH, ,[po0eIoB’ HA KOMMYHUKAaTHBHOM YPOBHE U BCETO
HE/IOCKa3aHHOTO B NpOM3BeACHUSAX UYexoBa, KOTOPOE PELMIIUEHT IOJDKEH H00aBUTH CaM.
B ocHOBHOM, ,PMoOlMOHaNbHAs O6e3/1Ha° BO3HUKACT M3-32 HEYBEPEHHOCTU M HEOCO3HAHHOCTHU
NEPCOHAXeH B OTHOIIEHUU COOCTBEHHBIX UyBCTB U B3IJIS0B. DTO, B CBOIO OYEPE/ib, IPUBOJUT
K TOSIBJICHUIO ,IPOOENIOB’ HAa HECKOJBKUX YPOBHSX: C OJHOW CTOPOHBI, MHOTOE€ OCTaeTcs 3a
npeaenaMy CO3HAHUS T€POEB, U TOJIBKO uepe3 HeOOJbIIME 3HAKU MPOCTYMAIOT UX OE3/IHBI.
Takum oOpazom, B mpousBeneHUsX UexoBa MposBIseTCs ,Tpareius nosceaneBHoctu . Ere
OJHUM (PaKTOPOM, 3aTPYIHSIIOIIUM UHTEPIIPETALHMIO ISl PELUIUEHTOB U3-3a ,2MOIIMOHAIbHON
0e31HbI‘, SABISETCA (PParMEHTapHOCTh KOMMYHHUKALMM, OOYCJIOBJICHHAsl ,HEaJeKBATHOCTHIO
a3pika‘. OHa BO3HUKAET, KOT1a repou Ipou3BeieHui UexoBa HE MOTYT CIIPaBUTHCSI CO CBOUMU

WJIU 9yKUMU KpU3UCAMU.

B npunnune, npousseaeHus YexoBa HAMCaHbI O JIOAAX, IEPEKUBAIOIINX KPUZUC U KOTOPHIE
MHOI'O pa3MBIIUIAIOT, HO TaK W HE MOTYT pa3o0parbcsi B cebe. DTO OYEHb YETKO
MIPOCIICKUBAETCS KaK B MO3JHUX pacckas3ax, Tak U B Jpamax. B pacckaszax, Kak MpaBuiio,
paccka3uuK HEe OYE€Hb IOMOTaeT 00bACHEHUSIMUA BHYTPEHHHUX IIPOLIECCOB MIEPCOHAXKEH, a CKopee
CTaBUT JIOTIOJIHUTEJIbHBIE BOMpPOCH.. Hameku Ha ,9MOIMOHANbHYIO O€3HY‘ MPOSBISIOTCS B
NEPBYIO OYepelb B AUCHYHKIIMOHAILHOM OOILICHUH, KOTJIAa MEPCOHAXKHU TOBOPAT HE TO, UTO
XOTAT CKa3aTh Ha caMOM Jiesie (BO3HUKAET UX ,ITOJTEKCT ), UM MOTYT BbIPA3uTh ceOsl JIUIIb
YaCTUYHO M3-3a HEAJCKBAaTHOCTU fA3bIKA. ,DMOIMOHANbHAS O€3/1HA‘ TaKKe MPOSBIAIOTCSA B
HEOXHMJIAaHHBIX MAaTETUYECKUX BBINAJAX IEPCOHAXKEH, KOTOpbIE YacTO KaxXyTcs IyCTOH

00JITOBHEW, HO MHOTJ]a OTPAXKAIOT UX BHYTPEHHUE MEPESIKUBAHMSL.

['maBHOM 0COOEHHOCTBIO B Hpou3BeAcHUsIX UYexoBa sBIAETCS TO, YTO 3SMOLMOHAIBHBIE
BCIUIECKHM MEPCOHAXKEMN, KAK IPABUIIO, HE 3aTPArMBAIOTCA U TEM CAMbIM OTKa3 WM Pa3pbIB
KOMMYHHKAITUN CKPBIBAIOT ,OMOIMOHATBHYIO0 O€3HY  MEePCOHAXKEH, OCTABIIASL UX MPU3HAHUS
6e3 mnocneactBuil. IloaToMy Takoil THUH OOILEHHUS eIle HAa3bIBAIOT ,MACKUPYIOLUIMMHU
MOHOJIOTaMH‘ ¥ MOCKOJIbKY OTBETHI HE JIAIOTCS, a JIUIIb COMOCTABJISIOTCS BHICKA3bIBAHUS, 3TO
MPUBOIUT K Oonee akTUBHOW wuHTepmnperanuu. [logoOHas dopma ,mpobenoB‘ Ha ypoOBHE
KOMMYHHUKAIIMU BCTPEUYAETCS B pacckaszax u B JpaMax YexoBa. CTOUT OTMETHUTb, YTO JTAHHBIN
croco0 Ie30pUeHTAIH T0BEACH 10 kKpaiiHocTH. KOHEUHO, KaK yKe MOKa3aHO BBIIIE Y APYTUX

MCTOHAOB  AC30pUCHTALlMKM, B JpaMax 10 CpPaBHCHUIO C pPACCKa3aMH, CJIOKHOCTb
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,OMOIIMOHAJILHOW Oe37HBI° JOMOJHHUTEIBHO BO3PAacCTaeT IO Mepe YBEIMUYCHHsS YHCIa

JEACTBYIOIIUX JIUL, & B PaCCKa3ax MEHBIIIE.

Taxum 00pazom, pacKpbITHE U UHTEPIIPETALHs ,5MOLMOHATIBHOM O6e3/1HbI* epcoHaxei YexoBa
npobiaemMaTuzupyerTcss  (parMeHTapHOCTBIO  KOMMYHHKAllMM, OTKa30M OT  OTBETOB,
MaCKUPYIOIIUMH MOHOJIOTaMH, a Takke (Qpuiocopckor ,001TOBHEH® U MOIU(OHUYECKUMHU
KOMMYHUKAaTHBHBIMH M KOH(JIMKTHBIMHU IIporieccaMu. Bc€ aTo B 1pamax erie cioxHee, 4eM B
pacckaszax M IO03TOMY PELUIMEHTaM BHOBb MPEICTOUT COOTHECTH CBSI3b U CONIOCTABIIEHHBIE

peuu ¢ TeM, 4YTOObI 3a/1aTh ,[IPABUIIbHBIE . BOIIPOCHI.

B nauane paGoThl OblUIa BBIABHHYTAa THMIIOTE€3a O TOM, YTO CIOXKHOCTh TEKCTa, a TaK Ke
KOJINYECTBO ,MPOOEIIOB, ,JOBYIIEK' W ,YMOIMOHAIBHONW O€3qHBI‘ XapakTepoB B JpamMax
BO3paCTAET, HOCKOJBbKY C Ka)XKJIbIM JIOIIOJHUTEIbHBIM IIEPCOHAXKEM OTEHIUPYIOTCS BOIIPOCHI.
Ota runore3a 4YacTUYHO NOATBEpAMIIACh, TaK KaK B OOIIEeM ObUIO IOKAa3aHO, YTO BHbI
,ipo0eIoB B JIpaMax BbI3bIBAIOT IOBBIIICHHYIO HEOINPEIEICHHOCTh U JIE30PUEHTALUIO Y
PELMITUEHTOB, YTO MOXKET OBITh KIIOUOM K Pa3rajike TOro, o4eMy JpaMbl ObUTH BOCTIPHUHSTHI
TaK HETaTUBHO B HayaJle M TaK [MO3UTUBHO BIIOCJIEACTBUM U 10 cUX nop. ['unoresa Bcé paBHO
TOJIBKO YaCTUYHO TMOATBEPAMIACH, IIOCKOJIbKY M PacCKa3bl BBI3BIBAIOT y PELUIMEHTOB
MHOKECTBO BOIIPOCOB 3a CYET ,JIOBYIIEK' W IPOTUBOPEYMBBIX 3KBUBAIECHTOB. llosTomy
OJIHO3HAYHOE CpPaBHEHHME DPACCKA30B U JipaM II0 UX JAEC30PUEHTUPYIOLIEMY IOTEHIMAIy HE
NPEJCTAaBIsACTCd BO3MOXKHBIM, M THUIIOTE€3a MOXXET OBITh IOATBEPXKACHA TOJIBKO B

OTHOCHUTEIIbHBIX paMKaX JaHHOW PabOTHL.

CoOTBETCTBEHHO, 3Ta pab0Ta, KOHEYHO, HE UCUYEPIBIBAET BCEX JC30PHUEHTUPYIOMIUX TPUEMOB
B MO37JHEM TBOpYecTBEe UexoBa M MOXKET JaTh JIUIIb IPUOTU3UTENFHOE MIPEJICTABICHHE O €T
Mmetoaax. [loaromy amns nydriero noHMMaHus Mpou3BefeHuid YexoBa U 0COOCHHO pa3IuUMii
MEX]y ero paccKazaMi U JpaMaMH CIIeAyeT IPOJOJIKUTh U3YyUEHUE €ro TUIOB ,[IPOOEIoB* U
APYTUX JE30pUEHTUPYIOMIMX 3JIeMeHTOB. Kak Obl TO HU ObLIO, OJTyuYeHHBIE B JaHHOW padoTe
,JIPO3pEHUS’ MOTYT JaTh HOBBIM KJIIOY K NOHUMAaHMIO CBsI3U UEXOBCKOIoO MpO3bl U JIpambl 110

moBoAy €ro M€To40B MMOCTAHOBKH BOIIPOCA.

B xoHIIE KOHIIOB, BEpHEMCS K H3HAYAJIbHOW TMIIOTE3€ UCXOIHOU MPEAIoaoKeHus Yexosa, uTo
MBI MOXKEM TOJILKO YIIOMUHATH O BOTIPOCAX, a PEIIaTh UX — 3HAYUIIO ObI, BBIXOIUTH U3 MPEACIIOB

HallleE KOMIIETEHIINN.
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