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Die Wolken ziehen weit dahin.

Als hatte das Dasein keinen Sinn.

Mal sind sie Berge, dann wieder Herden.
Fast konnten sie uns zum Spiegel werden.

Doch dann kommt ein kraftiger
Wind und blé&st sie in alle
Richtungen.

Jetzt ist der Himmel leer
und drickt uns tonnenschwer.
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A. Einleitung

1. Verschiedene Anniiherungsversuche an Cechovs Werk

Anton Cechov! hat mit seinen Erzahlungen und Dramen bereits zahlreiche
Literaturwissenschaftler zu Monographien und Einzeluntersuchungen angeregt.
Allein zu den Dramen Il&sst sich eine grofRe Zahl von Analysen und
Interpretationen anfuhren. Eine kritische Darstellung der einzelnen Ansatze und
untersuchten Themen wirde aufgrund ihrer Verschiedenartigkeit und ihrer
Vielfalt entweder einen Forschungsbericht im Umfang einer ganzen Monogra-
phie erfordern oder man mdasste eine willktrliche Auswahl treffen. Beschrankt
man sich dagegen auf den aktuellen Forschungsstand, dann berticksichtigt man
nicht, dass Wissenschaft selbst eine kulturelle Praxis mit einem ganz spezifi-
schen Blickwinkel ist, der andere Zugange marginalisieren muss, um sich selbst
zu rechtfertigen. Will man nun auch anderen Perspektiven gerecht werden, sie
dennoch in ihrer Begrenztheit begreifen und dabei zugleich eine eigene
Perspektive auf Cechovs Dramatik entwickeln, dann muss man eine Auswahl
treffen, die dennoch nicht willkdrlich ist. Eine Moglichkeit, vorhandene
Zugange kritisch zu wirdigen, besteht darin, diese moglichen Zugange nach
ihrer Vorgehensweise zu kategorisieren. Hilfreich sind hierflr die von Matthias
Freise aufgestellten Vier Weisen nach dem Text zu fragen.2 Ausgehend von der
Kommunikationstheorie P. Watzlawicks? unterscheidet Freise zwei Formen der
Wahrnehmung, die digitale, d.h. formal-logische und rationale Wahrnehmung
und die analoge, d.h. assoziativ-verbindende und ambivalente Wahrnehmung.4

1Auf die Biographie Anton Pavlovic Cechovs (1860-1904) soll in dieser Arbeit nur an gege-
bener Stelle im Zusammenhang mit der Einordnung der Ergebnisse der vorliegenden Arbeit
in das Leben des Autors eingegangen werden. Ein Abriss des Lebens des Autors wirde
einerseits den Rahmen der Arbeit sprengen und andererseits liegen bereits gute Einflihrungen
vor, die sowohl dem Leben und der historischen Situation als auch dem Werk Cechovs
gerecht zu werden versuchen. Auf drei von ihnen sei an dieser Stelle verwiesen: E. Wolff-
heim (1982): Anton Cechov. K. Hielscher (1987): Cechov. Eine Einfiihrung. R.-D. Kluge
(1995): Anton P. Cechov. Eine Einfiihrung in Leben und Werk.

2M. Freise (2006): Vier Weisen nach dem Text zu fragen.
3 P. Watzlawick u.a. (1967): Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen, Paradoxien.

4Das Merkmal der Ambivalenz in Bezug auf analoge Kommunikation tibernimmt Freise von
Watzlawick, der damit meint, eine analoge Aussage sei immer zweideutig. Gegen diese
Definition Watzlawicks ist allerdings einzuwenden, dass analoge Kommunikation durch
Analogieschliisse zu verstehen ist, d.h. auf der Grundlage von Aquivalenzbeziehungen
interpretiert wird. Insofern verliert eine analoge Aussage ihre Zweideutigkeit , weil das
Herstellen von Analogien einen Kontext schafft, der eine eindeutige Interpretation zul&sst.
Der von Watzlawick zur Illustration des Sachverhaltes angefiihrte Blumenstraul3, den ein
Mann seiner Frau schenkt, verweist also im jeweiligen Kontext entweder auf seine
Zuwendung oder auf sein schlechtes Gewissen. Dass die Geste BlumenstrauB fir sich
genommen zwei Bedeutungen haben kann, liegt nun an der Mdoglichkeit des digitalen
Missbrauchs analoger Aussagen. Ein solcher Missbrauch liegt dann vor, wenn eine analoge



Dartiber hinaus stellt er fest, dass man einen Gegenstand immanent oder
grenziberschreitend, d.h. in Bezug zu anderen Gegenstanden betrachten kann.
Aus der Kombination dieser Varianten der Betrachtungsweise und der
Wahrnehmung ergeben sich  vier prinzipielle  Maoglichkeiten  des
wissenschaftlichen Fragens: Das digital immanente Fragen nennt Freise das
technische, das analog immanente nennt er das philosophische oder dsthetische,
das digital grenziberschreitende nennt er das historische und das analog
grenziberschreitende das kulturelle Fragen. Die umfangreiche, uns zu den
Dramen Cechovs vorliegende Sekundarliteratur soll im Folgenden nun mit
Hilfe der vier moglichen Textzugange kategorisiert werden.

a) Das technische Fragen

Das technische Fragen ist phanomenalistisch, es scharft die Wahrnehmung ftr
die Materialitat des Textes. Technische Fragen sind Daseinsfragen, bei denen
die Betrachtung des Gegenstandes als reines Phanomen im Mittelpunkt steht.
Um den Gegenstand in seiner Komplexitat erfassen zu kénnen, muss er aus
seinen Beziehungen zu anderen Gegenstdanden herausgelost werden. Die
Isolierung gestattet es dann, Reihen und Paradigmen aufzustellen, durch die
verschiedene Erscheinungsweisen des Gegenstandes erfasst werden konnen.
Technisches Fragen kann darum im hochsten Malie verallgemeinernd sein.
Auch Beziehungen koénnen technisch betrachtet werden. Das ist z.B. bei der
Beziehung Autor-Text-Rezipient der Fall, wenn diese isoliert und nicht als Teil
eines Beziehungsgefliges untersucht wird. Die technische Betrachtungsweise
erfordert einen Blick von aullen auf die Welt. Sie erfolgt vom totalen
AuRenstandpunkt. Damit fihrt sie zu Daseinsurteilen im Sinne Hegels.5 Ein
Drama wird dann technisch analysiert, wenn es nach dem &uReren Wie fragt,
d.h. die Bauform offengelegt wird, Stilfiguren systematisiert, Wirkungs-
strategien bewusst gemacht oder Dialogstrukturen erlautert werden. Der
technische Aspekt der Cechovschen Dramen steht z.B. in den Arbeiten von S.
Baluchatyj und H. Schmid im Mittelpunkt.

S. Baluchatyj¢ beschreibt die Bauform der Dramen und fiihrt eine Reihe
von Stilmerkmalen an, die Cechovs Dramen pragen. Auf Baluchatyj gehen die
heute allgemein anerkannten Merkmale Cechovscher Dramatik wie
Ereignislosigkeit, die Enthlllung des Charakters anstelle seiner Entwicklung,
Gliederung der Akte nach dem Prinzip der Alltaglichkeit, Verminderung der
dramatischen Spannung zugunsten des Aufdeckens der Emotionalitat,
Aneinanderreihung und Verflechtung mehrerer Redethemen, die ohne

Aussage bewusst eingesetzt, also digital Uberformt wird. Die Aussage verliert dann ihren
analogen Charakter und wird in eine Lige verwandelt.

5G.F.W. Hegel: Wissenschaft der Logik 11, S. 311-326.
6S. D. Baluchatyj (1936): Cechov-dramaturg [Cechov als Dramaturg].
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Motivierung abwechseln sowie die Semantisierung von Bihnenbild, Kl&dngen
und Pausen im Nebentext. Baluchatyj erklart diesen Unterschied der
Cechovschen von der traditionellen Dramatik mit dem Ubergang von der
psychologischen zur naturalistischen Pragung des Dramas.

H. Schmid? analysiert in ihrer Monographie die Kommunikationsstruktur
im ersten Drama Cechovs, Ivanov, und im letzten, Visnévyj sad, und kommt zu
dem Schluss, dass Ivanov strukturell zwischen Personendrama und Situations-
dramag anzusiedeln sei, wogegen Visnévyj sad die Struktur eines Situations-
dramas zu Grunde liege. Der Titel der Arbeit von Schmid legt nahe, es wirde
nicht nur die Kommunikationsstruktur beschrieben, sondern es wirde auch die
Semantik der Struktur, d.h. der strukturelle Sinn der Dramen erfasst. Die
Semantik wird jedoch technisch verstanden, d.h. als ein weiterer bei der
Analyse zu berticksichtigender Aspekt des Textes und nicht als Kommuni-
kationszusammenhang. Die Semantik ist damit der Struktur nebengeordnet.
Dieses Verstandnis von Semantik kann man aus der scheinbaren Widerspriich-
lichkeit des Schlusses folgern, zu dem Schmid kommt. Einerseits stellt sie
namlich fest, der Kirschgarten, also die dufere Situation, gebe dem ganzen
Geschehen eine durchgehende Sinnperspektive, andererseits aber schreibt sie,
die Einzelmotive wiirden sich vom ,,einheitlichen Bedeutungsdruck, den ihnen
das zentrale Thema auferlegt, befreien und ,von ihren mannigfachen
Bedeutungselementen her in unvorhersehbare Bedeutungsbeziehungen
eingehen.® Die ,,Sinnperspektive® gibt hier eine Richtung vor, die von den
Richtungen der Einzelmotive nicht mit getragen wird. Weder Sinn noch
Bedeutung sind darum bei Schmid als etwas zu verstehen, was die einzelnen
dramatischen Elemente zueinander in Beziehung setzt, sondern sie existieren
nebeneinander als isolierte Merkmalsbereiche und erscheinen so selbst als
Formelemente. Damit wandelt sich wissenschaftsgeschichtlich die ursprtinglich
vernetzende, syntagmatische Funktion dieser beiden Grof3en in eine ersetzende,
paradigmatische.1o

"H. Schmid (1973): Strukturalistische Dramentheorie. Semantische Analyse von Cechovs
'lvanov' und 'Der Kirschgarten'.

8Beim Personendrama ist der Dialog handlungskonstituierend, beim Situationsdrama ist die
aullere Situation strukturbildend. Ivanov stehe deshalb an der Schwelle zwischen beiden
Dramentypen, weil Ivanov zwar Impuls fir das Sprechen und Handeln anderer Personen sei,
im Gesprach aber immer auf sich bezogen bleibe.

9H. Schmid (1973): Strukturalistische Dramentheorie, S. 449.

10Die Uberfiihrung der syntagmatischen Funktion des Sinns in einen paradigmatischen ist ein
Wesensmerkmal des Strukturalismus. Was Jakobson zum Grundmerkmal des poetischen
Textes erklart hat — das Kippen der syntagmatischen Ebene auf die paradigmatische — wurde
zum Fundament der strukturalistischen Theorie und Methode.
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Obwohl das technische Fragen die Beziehungen zwischen den Verfahren
zwar feststellen, nicht aber begrinden kann, hat dieser Ansatz nicht nur
wissenschaftsgeschichtlich im Formalismus und Strukturalismus entscheidend
dazu beigetragen, das kinstlerische am Kunstwerk zu erkennen, sondern mit
der poetischen Sprache zugleich das besondere (semiotische) System
identifiziert, dessen Formelemente (Verfahren) innerhalb einer Struktur
bestimmte Funktionen erfullen. Das technische Fragen erfasst mit der
poetischen Sprache vielleicht nicht den ,einzigen Gegenstand* der
Literaturwissenschaft, wie die Formalisten in verabsolutierender Einseitigkeit
feststellten, durchaus aber die einzige materielle Basis, die zur Beantwortung
der jeweiligen Fragerichtungen analysiert werden kann und an der die
Antworten auch zu tGberprifen sind.

Seine Grenze findet das technische Fragen nun genau in der Beziehung,
die die einzelnen Verfahren im konkreten literarischen Text fir den Sinn
eingehen, denn nach dem Sinn kann technisch nicht gefragt werden. Wie die
zwischenmenschliche analoge Kommunikation ihr Wesen erst in der Beziehung
entfaltet, ohne die sie quasi nicht existent wére, entfaltet das Zusammenspiel
der Verfahren einen ,,.Beziechungssinn®, ohne den der Text keine innere Einheit
gewinnen konnte.1r Diese innere oder strukturelle Einheit ist ihrerseits der
Garant fur ein Verstehen, das trotz der fehlenden Eindeutigkeit wegen der
Bezogenheit der Komponenten nicht beliebig wird. Ein solches Verstehen
ermdglicht das philosophische bzw. &sthetische Fragen, das im Folgenden
erlautert werden soll.

b) Das philosophische bzw. &sthetische Fragen

Das philosophische bzw. &sthetische Fragen ist immanent analog, d.h. es
untersucht seinen Gegenstand zwar ebenso wie das technische Fragen analy-
tisch, ist dabei aber zugleich beziehungshaft. Das philosophische Fragen ist
also nicht phdnomenalistisch wie das technische, sondern phanomenologisch.
Das bedeutet, dass es ava Adyov, ,,dem richtigen Verhéltnis entsprechend*
vorgehen muss, um das Phanomen zu erfassen. Die philosophische
Betrachtungsweise erfordert darum einen Blick von innen auf die Welt. Sie
erfolgt vom totalen Innenstandpunkt und fiihrt so zu Reflexionsurteilen im
Sinne Hegels.22 Wenn Freise nun das philosophische Fragen als assoziativ
verbindend charakterisiert, ist darunter ein Verbinden nach innen zu
aquivalenten Phdnomenen, ein Verknlpfen von Vorstellungen und nicht — wie
der gegenwadrtige, von der Psychoanalyse geprdgte umgangssprachliche
Gebrauch des Wortes assoziieren nahe legt — ein Verbinden nach auflen

1Den ,,Stil“ kann man als eine verkappte, desemantisierte Sinneinheit auffassen. Seine
Einheit ist &uRerlicher Natur. Auf der Grundlage nur stilistischer Beobachtungen ist ein
Kinstler von einem Epigonen nicht zu unterscheiden.

12G.F.W. Hegel: Wissenschaft der Logik Il, S. 236-335.
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gemeint. Das Assoziieren vollzieht sich also intransitiv, es dient dem Fragen
nach dem inneren Wie, das die innere Einheit des Gegenstandes erschlief3t.
Diesem Verhéltnis und dem daraus entspringenden Regelkreis versucht die
Hermeneutik mit ihrem hermeneutischen Zirkel gerecht zu werden. Der Zirkel
ist dabei kein Zirkelschluss, keine ldentitdt von Prédmisse und Folgerung,
sondern der Zirkel deckt die Analogiebeziehung zwischen Prédmisse und
Folgerung auf. Das philosophische Fragen fordert also innere Verhaltnisse zu
Tage, indem es die Selbstédhnlichkeit einer Erscheinung vorfihrt. Insofern
vollzieht es sich iterativ.

In der Cechovforschung sind philosophische Deutungen relativ selten,
obwohl der Podtekst aufgrund seiner eigenen Beziehungshaftigkeit das analoge
Fragen geradezu provoziert. Da es zudem weitaus leichter ist, singulére und
partikulére philosophische Urteile zu féllen als universelle, die — so Hegel — auf
die innere Natur eines Gegenstandes verweisen und darum dem Urteil der
Notwendigkeit:3 nahestehen, lassen sich viel mehr philosophische Deutungen
einzelner Dramen als des gesamten dramatischen Schaffens bzw. des
literarischen Gesamtwerkes Cechovs finden. Je nachdem, welcher Leitfaden fiir
das Fragen gewéhlt wird, lassen sich philosophische Deutungen in
anthropologische, psychoanalytische* oder metaphysische Deutungen
unterteilen. Die Mehrzahl anthropologischer Ansédtze betont die Einsamkeit
Cechovscher Helden, die sich formal im Scheitern der verbalen
Kommunikation &ufert. Bewertet wird dieses Scheitern allerdings sehr
unterschiedlich. A.P. Skaftymovis bringt das gegenseitige verbale
Nichtverstehen in Visnévyj sad in Zusammenhang mit dem Zeiterleben der
Figuren, die jede fiir sich nur ein Spanchen in der Zeit sind, sie darum nicht
verstehen und sich in ihr orientierungslos bewegen. Da sich die Menschen nicht
verandern wollen:¢, wird die Zeit zur alles verschlingenden Groéiie. Als Folge
hat jeder seine Wahrheit, die er vehement vertritt. Damit sind nach Skaftymov
die Personen nur an der Oberflache verschieden, wéhrend sie auf Grund des
gleichen Zeiterlebens, das sich jeweils nur verschieden auswirkt, vom Autor
versteckt gleichgesetzt werden. S.N. Kuznecov?? stellt in Bezug auf die
Personen in Visnévyj sad fest, dass diese keine Rollen spielen, sondern Rollen

13Zum Urteil der Notwendigkeit vgl. unter ¢) Das historische Fragen, S. 17.

14psychoanalytische Deutungen unterscheiden sich von psychologischen Deutungen, die dem
historischen Fragen zuzuordnen sind. Vgl. S. 22.

15AP. Skaftymov (1972): Nravstvennye iskanija russkich pisatelej [Das moralische Suchen
russischer Schriftsteller], S. 438f.

18Aufgrund der angenommenen Orientierungslosigkeit in der Zeit hatte Skaftymov wohl eher
von nicht kénnen als nicht wollen sprechen missen.

17S.N. Kuznecov (1973): Visnévyj sad — Logika istorii i logika charakterov. [Der
Kirschgarten — die Logik der Geschichte und die Logik der Charaktere].
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verkdrpern und so zu gesichtslosen Personlichkeiten werden. Lediglich Sarlotta
weiche von diesem Schema ab, denn sie verabsolutiere keine Rolle, sondern
spiele nur ironisch damit. Nacheinander parodiere sie alle Anwesenden. Durch
dieses Maskenspiel ,verspiele” Sarlotta sich selbst, mache sich
undurchschaubar und einsam. Der einzige Sinn dieses Lebens sei das Spiel.
Indem Kuznecov hervorhebt, dass Sarlotta das Alter Ego des Autors sei, stellt
er das Stick indirekt in eine Reihe mit postmodernen literarischen
Kunstwerken und Filmen, in denen die Helden in verschiedenen Rollen
erscheinen und so nicht als Personlichkeit festzumachen sind.
Psychoanalytische Deutungens  Cechovscher ~ Dramen  sind
vergleichsweise selten anzutreffen. Das scheint mir zwei Griinde zu haben. Die
Deutung von dramatischen Personen und ihrer Beziehungen ist deshalb
schwierig, weil sich Cechovs Personen weder als eindeutig 6dipal geprigt noch
als eindeutig narzisstisch einordnen lassen. So diskutiert C.A. Flath in
Anlehnung an R.L. Jackson die ddipale Situation von Treplév in Cajka und
stellt ~ fest, dass er mit seinem  Selbstmord  narzisstischen
Verschmelzungswiinschen folgt.2> M. Deppermann l6st den Widerspruch
zwischen o6dipaler und narzisstischer Pragung bei Vanja in Djadja Vanja,
indem sie sein Aufbegehren gegen Serebrjakov als ,,quasi odipale Revolte*
deutet.20 Ich selbst habe in einer friiheren Arbeit das Problem der Zuordnung
der drei Schwestern zum 6dipalen bzw. narzisstischen Personentyp dadurch
umgangen, dass ich die im Arbeitsideal der Schwestern Ol’ga und Irina
fortlebende Vaterinstanz mit dem Uber-Ich in Verbindung gebracht habe,2 das
aufgrund des Vater-Tochter-Verhdltnisses weder auf einen eindeutigen
ddipalen Konflikt verweist (hier fehlt die Mutter als dritte Komponente des
Konfliktes), noch auf eine eindeutig narzisstische Pragung (der friihkindliche
Narzissmus bestand in der Bindung an die Mutter und nicht an den Vater).

18\/ersuche, den realen Autor aus seinem Werk psychologisch zu rekonstruieren, wie es E.
Wolffheim versucht, sind nicht als philosophische Deutungen einzuordnen, da sie die innere
Einheit des literarischen Werkes nicht aus sich heraus, sondern als Folge einer bestimmten
aulleren Situation verstehen. Solche Deutungen gehoren deshalb in die dritte Gruppe,
historische Zugénge zum Text. Auch jungianische Deutungen sind nicht den philosophischen,
sondern den kulturellen Deutungen zuzuordnen, weil die ihnen zu Grunde liegende
Archetypenlehre von einem kollektiven Unbewussten ausgeht, wodurch die Grenze des
einzelnen Textes Uberschritten wird und die Immanenz der Betrachtung nicht mehr gegeben
ist.

19C.A. Flath (1999): The seagull, S. 479f.; R.L. Jackson (1967): The empty well, the dry lake
and the cold cave, S. 108.

20M. Deppermann (1987): Zarte Anspielungen auf ziemlich starke Stiicke, S. 63. VVgl. dazu S.
131.

21K, Seiler (1997): Arbeitszwang und Ruhebedirfnis — Ein psychoanalytischer Ansatz zur
Interpretation der 'Tri sestry'.
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Als metaphysischer Zugang sei der von A.P. Cudakov2 erwahnt.
Cudakov selbst wiirde wohl die metaphysische Dimension seines Ansatzes
abstreiten, da seine These vom Vorherrschen der Zufalligkeit, ciygaitHocTs-
nocts, in Cechovs Werk eigentlich darauf zielt, jeden méglichen immanenten
Sinn ad absurdum zu fihren.23 So sei z.B. die dramatische Kommunikation
deshalb der Alltagssprache so ahnlich, weil die Repliken in den Dramen einer
zufalligen Reihenfolge unterliegen. Wenn nun Cudakovs Ansatz trotz seiner
These von der Zufélligkeit als metaphysisch eingeordnet wird, dann aus
folgendem Grund. Cudakov erhebt den Zufall bei Cechov zum Prinzip und
nimmt ihm damit zu Recht seine Zufélligkeit. Das zeigt sich in der Wahl der
Terminologie, denn die Zufalligkeit wird im Russischen lediglich mit dem
Wort ciyaaitaocts bezeichnet. Cudakov hingt aber ein zweites Mal das Suffix
—nocth an und verleiht damit der Zufélligkeit einen generalisierenden
Charakter. Auf diese Weise wird der Zufall zum Sinnmoment der Cechovschen
Werke.

Auf den ersten Blick scheint M. Valencys» Deutung Cechovscher
Dramen weit philosophischer zu sein als die von Cudakov. Zumindest hebt
Valency hervor, dass man Cechovs Dramen philosophisch deuten miisse, da
ihnen die genaue Handlungsmotivierung fehle und sich die Interpretation in
Assoziationsketten vollziehe, die der Autor nicht kontrollieren wolle.2
Wesentlich fiir das Verstdndnis Cechovscher Dramen seien Emotion und
Metaphysik. In Bezug auf Tri sestry hebt Valency z.B. hervor, dass nicht nur
die Worte, Erinnerungen, intertextuellen Anspielungen und einzelnen
szenischen Gegenstdnde symbolische Bedeutung haben, sondern vor allem das
Drama insgesamt symbolisch sei und auf eine kosmische Bedeutung verweise. 26
Auch wenn — wie die Analyse von Tri sestry im zweiten Teil meiner Arbeit
noch zeigen wird — Valency prinzipiell zuzustimmen ist, erscheint diese

22A. Cudakov (1971): Poétika Cechova.

23Auch M. Freise spricht Cudakovs Deutung eine metaphysische Dimension ab, wenn er
gegen Cudakovs Absage an die ,,im Kunstwerk etablierte Notwendigkeit (1997, Die Prosa
Anton Cechovs, S. 239) polemisiert und feststellt, dass Cudakov zwar die #sthetische
Funktion des kinstlerischen Textes von der pragmatischen Funktionalitat befreie, aber keine
positive Bestimmung der &sthetischen Funktion gebe. ,,So wird die Kunst befreit zu — nichts,
und Gbrig bliebe eine kurzlebige Polemik gegen eine Uberbetonung der Fabel-
Funktionalitit,” bemerkt Freise halb scherzhaft. Den Grund fiir Cudakovs Befreiungsakt sieht
Freise in der ,,provokanten Abweichung von Modellen, die historische Notwendigkeit
predigen” (Fn. 238) und — so darf Freises Gedanke verstanden werden — damit eine
metaphysische Dimension haben, auch wenn der ihnen zu Grunde liegende historische
Materialismus gerade jede Metaphysik ausraumen wollte.

24M. Valency (1966): The breaking string. The plays of Anton Chekhov.
25Ependa, S. 296.
26Ependa, S. 244f.
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Deutung nicht nachvollziehbar, sie wirkt im negativen Sinne metaphysisch, d.h.
spekulativ. Das Problem, das Valency offensichtlich hat, liegt in der
Darstellung des metaphysischen Sinns von derart komplexen Beziehungen
zwischen den Personen, Handlungen, Worten und Gegenstéanden, wie sie uns in
Cechovs Dramen begegnen. Will man namlich den komplexen Beziehungen im
Drama gerecht werden, muss die Deutung Spielraum fur diese Komplexitat
lassen. Das erreicht Valency durch den Verweis auf die kosmische Bedeutung
des Dramas. Diese Deutung erscheint allerdings angesichts der Alltaglichkeit,
die uns in Cechovs Dramen begegnet, iiberzogen. Valency fiihrt als Beleg
plakativ metaphysische AuBerungen Versinins und Tuzenbachs an, wie etwa
jene von VerSinin iiber das Leben in zweihundert Jahren. Aber beide Helden
duBern sich auch zu alltiglichen Belangen, z.B. VerSinin {iber die
Selbsttdtungsversuche seiner Frau. Hierin sogleich eine kosmische Bedeutung
zu erkennen, fallt schwer. Auch die AuBerungen anderer Personen, ihre Gesten
und Beziehungen sind vordergrindig weniger universell als individuell. Wenn
es also eine universelle Bedeutung des Stlickes gibt, kann man sie nicht wie
Valency hinter den Worten einzelner Helden suchen und Assoziationsketten als
eine Beziehung des realen Lesers zum Text bzw. einen Weg in die ,,Seele* des
Betrachters2” verstehen, sondern man muss die universelle Bedeutung in den
Beziehungen wiederfinden, d.h. assoziative Verkettungen als kompositionelle
Besonderheit des Textes erfassen. Wenn also das Stlick den ganzen Kosmos
erlebbar macht, muss man zeigen, wie der ganze Kosmos in der inszenierten
Alltaglichkeit seinen Ausdruck findet. Es geht also um die Komplexitat der
Beziehungen, nicht der Glieder. Da Valency aber diese assoziativen
Verkettungen nicht offenlegt, kann er auch den ihnen zu Grunde liegenden
Sinn, ihren metaphysischen Zusammenhang nicht verdeutlichen und der
Verweis auf die kosmische Dimension des Dramas erscheint unbegriindet.
Valency spurt diese Unzulanglichkeit wohl, denn er versucht seine Thesen
immer wieder mit Zitaten aus den unterschiedlichsten Erzahlungen Cechovs zu
untermauern. Die Funktion dieser Zitate in den jeweiligen Texten wird jedoch
nicht erldutert. Dies ist nach Valency allerdings auch nicht notig, denn die
Motive haben nach seiner Sicht lediglich die Funktion, Stimmungen zu
erzeugen. Auch mit den angefiihrten historischen Beziigen wie etwa den
Erlduterungen Cechovs zur Inszenierungspraxis will Valency seine Thesen
nicht untermauern. Er erklart sie fiir unangemessen, da die Figuren letztlich
,.Krifte des Universums verkorpern®.28

27Ebenda S. 296.
28Ebenda, S. 300.
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¢) Das historische Fragen

Das historische Fragen lasst sich wie das technische als formal-logisch, rational
und digital charakterisieren. Im Unterschied zum technischen Fragen
Uberschreitet es aber die Grenze des Textes hin zur Wirklichkeit. Da das
historische Fragen ebenso phanomenalistisch-analytisch wie das technische
Fragen ist und auch von einem AuRenstandpunkt erfolgt, andererseits aber
nicht immanent, sondern grenziiberschreitend vorgeht, ist es zugleich isolierend
und synthetisierend. Das historische Fragen schafft somit eine Synthese, die
jeder Erscheinung ihren Platz zuweist, indem es nach dem &ufl’eren Warum
sucht. Das fuhrt zu Verkettungen, die im Sinne Hegels mit Urteilen der
Notwendigkeit einhergehen. Daraus folgt, dass das historische Fragen zur
Erklarung eines Faktums auf eine aul3erhalb dieses Faktums liegende Ursache
zurtickgreift. Das hat allerdings zur Folge, dass damit die Frage nur verlagert
wird, denn betrachtet man die Ursache als Faktum, ist sie selbst auch auf etwas
aullerhalb ihrer selbst zurlckzufihren. So lieRe sich die Gestalt eines
literarischen Textes mit dem Milieu, in dem der Autor lebt, erkléren. Das
wiederum hat seine Ursache in den politischen Verhéltnissen einer Region oder
eines Landes, die zu guter Letzt von der Weltlage abhéngig sind. Mit einer
solchen ,,Globalisierung® des einzelnen literarischen Textes wiirde am Ende
seine Besonderheit nicht erklart werden und man konnte allenfalls auf die
allgemein menschliche Bedeutung verweisen. Neben dieser raumlichen
Verschiebung der Frage ist auch eine zeitliche moglich. Dabei findet ein Text
seine Ursache in der Biographie des Autors, im Verhaltnis zu seinen Eltern
usw. Doch auch hierbei l&sst sich die Kette fortsetzen, denn die Eltern des
Autors sind ebenfalls von ihren Eltern geprégt und man wirde in Adams Zeiten
ankommen, wenn man diesen Weg zurtickverfolgen wollte. Die fir den
historischen Blick typische Verschiebung einer Frage in eine andere, die die
Herausbildung der Einzelwissenschaften in der Neuzeit wesentlich beforderte,
ist ebenso die Wiege der modernen Interdisziplinaritat. Hierbei ergibt sich aber
das Problem, dass sich ein zu betrachtender Gegenstand durch die
Verschiebung einer Frage in eine andere zwar als unendlich komplex erweist,
eine schliissige Erklarung aber nicht gefunden werden kann, da jede Antwort
eine neue Frage aufwirft.

Das historische Fragen ist der vielleicht hdufigste Ansatz fir das
Verstindnis der Dramen Cechovs. Das ldsst sich einerseits wohl damit erkldren,
dass das historische Fragen in der Neuzeit als das wissenschaftliche Fragen
nach kulturellen Ph&nomenen schlechthin angesehen wurde. Andererseits
werden Cechovsche Dramen wohl deshalb haufig historisch untersucht, weil
die Werke einen hohen realistischen Gehalt haben. Die dokumentarischen
Qualitaten des Realismus provozieren Fragen nach kausalen Zusammenhangen,
wie sie fur die sogenannte historische Betrachtungsweise charakteristisch
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sind,2 weil das Dokument explizit auf die auRerhalb seiner selbst liegende
Wirklichkeit Bezug nimmt. Diese Wirklichkeit besteht nicht nur aus den
politischen und sozialen Verhéaltnissen sowie der Biographie des Autors,
sondern auch aus dem Kunstbetrieb, Tagesereignissen oder der Beziehung des
Autors zu anderen Dichtern. Man koénnte meinen, dass auch Versuche als
historisch einzuordnen sind, die im Sinne einer Gattungs- oder Stilgeschichte
das Werk eines Autor zum Werk eines anderen Autors in Beziehung setzen3o
oder die die Genese eines literarischen Gesamtwerkes beschreiben.st In beiden
Fallen haben wir es aber mit einem technischen Ansatz zu tun, da weder das
Werk eines anderen Autors noch ein anderes Werk desselben Autors fir ein
bestimmtes Kunstwerk den realen Kontext darstellen. Eine &duRere Beziehung
besteht nur zwischen Autoren als Personen oder zwischen verschiedenen
Lebensstadien eines Autors. Gattungs- und Stilgeschichten, wie sie von den
russischen Formalisten begriindet wurden, sind deshalb unhistorische Form-
geschichten, weil sie keinen Bezug zwischen Kunstwerk und Wirklichkeit
herstellen. Erklart nun das historische Verstehen den Zusammenhang zwischen
Realitdt und Text, so ist es jedoch nicht auf die Erkenntnis der inneren
Zusammenhange des Textes gerichtet und darum nicht strukturell-interpre-
tierend, sondern thematisch-analysierend.

Nicht selten wird die kausale Beziehung zwischen Wirklichkeit und
Dokument allein als Beziehung zwischen Wirklichkeit und Thema des
Kunstwerkes missverstanden. Sie erscheint dann in der inhaltlichen ,,Wider-
spieglung* der Wirklichkeit.32 Diese Form der Literaturbetrachtung ist aber nur
so lange praktikabel, wie das Thema selbst Kohérenz durch kausale Verkettun-
gen erkennen l&sst. Spétestens in der Avantgarde aber offenbaren sich die
Grenzen einer solchen Betrachtungsweise, da dann thematische Kausalzusam-
menhé&nge bewusst zerstort werden. Die kausale Beziehung zwischen
Dokument und Wirklichkeit kann bei solchen Kunstwerken nur noch mit Hilfe
eines Strukturvergleiches von Wirklichkeit und Kunstwerk erkannt werden.

Historisches Fragen liegt nicht erst dann vor, wenn der thematische
Inhalt des Kunstwerks ausdriicklich als Abbildung gesellschaftlicher
Wirklichkeit interpretiert wird. Jede thematische Betrachtungsweise, die die
Figuren und Situationen der fiktiven Welt wie reale behandelt, die also die

29M. Freise sagte mir in einem Gesprach, dass er zundchst erwogen habe, das historische
Fragen als ,realistisches Fragen® zu bezeichnen, sich dann aber doch fiir den Begriff
historisch entschieden haben, weil der Begriff ,realistisch® durch die Bezeichnung der
literarischen Epoche bereits zu stark besetzt sei und die haufigste Art des ,.historischen
Fragens* die Frage nach zeitgeschichtlichen Zusammenhdngen von Produktion oder
Rezeption eines Textes sei.

307.B. U. Steltner (1980): Ostrovskij und Cechov.
31Z.B. Z. Papernyj (1982): ,, Vopreki vsem pravilam...[Trotz aller Regeln...] “.
32 B, Wetzler (1992): Die Uberwindung des traditionellen Frauenbildes im Werk A. Cechovs.
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konstruktive Funktion der gewahlten Wirklichkeitsmomente ausblendet, ist
historisch, weil sie das Vorkommen dieser Elemente nicht anders als durch den
Wirklichkeitsbezug, d.h. ,realistisch® begriinden kann. Es gibt Arbeiten zur
Dramatik Cechovs, die technisch erscheinen, sich aber als historisch erweisen,
weil die Verfahren, von denen in ihnen die Rede ist, nicht als konstruktive
literarische Verfahren aufgefasst werden. Eine solche Arbeit ist die
Monographie von J. Stelleman zur Dramatik von Cechov, Blok und Charms.33

Stelleman untersucht mit Hilfe der Kommunikationstheorie Watzlawicks,
inwieweit in den Dramen Ivanov und Tri sestry der Dialog das Handeln
bestimmt. In Bezug auf Ivanov stellt sie fest, dass Kommunikation zwar noch
einen Handlungsaspekt hat, weil sie sich auf digitaler Ebene vollziehe. Das
Handeln sei aber blockiert, weil sich Ivanov selbst zum Gegenstand der Rede
mache und so die Kommunikation zirkular verlaufe.

Bei Tri sestry dominiert der Beziehungsaspekt der Rede, die Figuren
kommunizieren ausschliellich analog. Diese analoge Kommunikation dient
lediglich noch der phatischen Redefunktion, d.h. der Vergewisserung und
Bestatigung des  kommunikativen  Kontakts. Die  konative, auf
Situationsveranderung ausgerichtete Funktion der Rede verschwindet. Dieser
Wandel der Kommunikation bei Cechov findet seine Parallele auf den Ebenen
der Handlung und des Helden, auf denen ebenfalls jede Dynamik und jede
Relevanz verschwindet. Die Folge ist der Mangel an Ereignishaftigkeit in
Cechovs fiktiven Welten, auf den auch A. Cudakov® und W. Schmidss
hingewiesen haben. Wéhrend aber diese dem philosophischen Fragen
zuzurechnenden Forscher eine solche Eigenart Cechovscher fiktiver Welten
immer an den konstruktiven Plan eines abstrakten Autors zuriickbinden, fasst
Stelleman die fiktiven Figuren wie reale auf.

So beruft sie sich auf die psychologischen Erkenntnisse Watzlawicks,
wenn sie an der Rede der Figuren in Tri sestry Doppelbindung und analoge
Kommunikation aufdeckt. Fur Watzlawick sind diese Ph&nomene jedoch
Symptome fur konkrete Haltungen und soziale Beziehungen, die im Kunstwerk
nicht einfach abgebildet werden. Das Theaterstiick ,,Who’s afraid of Virginia
Woolf* ist fiir Watzlawick nur Anschauungsmaterial, die kiinstlerische Absicht,
mit der in diesem Stuck Doppelbindungen verwendet werden, interessiert ihn
nicht. Auch Stelleman beschreibt lediglich menschliche Verhaltensweisen.

Nun beruft sich auch die vorliegende Arbeit mehrfach auf Watzlawick.
M. Freise verwendet seinen theoretischen Rahmen, um das wissenschaftliche
Fragen, also theoretische, metakommunikative Haltungen zu kategorisieren.

33). Stelleman (1992): Aspects of dramatic communication: action, non-action, interaction:
(A.P. (Cechov, A. Blok, D. Charms).

34A . Cudakov (1971): Poétika Cechova, S. 222f.

3BW. Schmid (1992): Ornamentales Erzéhlen in der russischen Moderne, Kap. 3: Cechovs
problematische Ereignisse.
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Neben dieser wissenschaftstheoretischen Ableitung findet sich in der vorliegen-
den Arbeit auch eine textanalytische Anwendung Watzlawickscher
Erkenntnisse, die sich aber von den Beobachtungen Stellemans insofern
unterscheidet, als die analogen ,Botschaften® hier nicht als versteckte
eindeutige Gegentexte, d.h. als nonverbale digitale Gegenbotschaften
verstanden werden. Vielmehr werden die digitalen Aussagen durch die analoge
Kommunikationsebene in einen Gesamtzusammenhang gestellt, sie werden
vernetzt — dieser kinstlerischen Vernetzung im Drama entspricht in der realen
Kommunikationspraxis der von Watzlawick fiir das Verstehen der gesamten
Situation empfohlene Sprung auf die Metaebene. Der Zusammenhangssinn ist
auf der kinstlerischen Sinnebene wie auf der kommunikativen Metaebene einer
Aussage, wie auch Watzlawick betont, unaufhebbar ambivalent. Es gibt also
kein Richtigstellen digitaler Aussagen durch einen analogen Subtext, als decke
dieser die wahre, aber verborgene Intention seines Senders auf. Wer so
analysiert, macht sich zum Anwalt einer Figur und durchbricht nicht nur nicht
den Ring der fiktiven Welt, sondern nicht einmal den Kreis der individuellen
Weltsicht einzelner Figuren. So erscheinen bei Stelleman Masa und Irina als
Opfer einer Strategic Ol’gas, die die Schwestern in eine Geschwistersolidaritat
zwingt und ihren ,ereignishaften” Ausbruch aus der gemeinsamen Welt
verhindert.

Wird der Podtekst, d.h. die analoge Kommunikation zu einer Absicht
innerhalb der fiktiven Welt gemacht, dann wird die Sinntiefe der analogen
Aussage, die sich gerade aus der Vernetzung der einzelnen
Bedeutungselemente, aus den Analogien ergibt, abgeschnitten. Dies hat zur
Folge, dass die pulsierende Wechselseitigkeit der Beziehung, die der
Kommunikation zu Grunde liegt, nicht erfasst werden kann, denn das logisch-
rationale Argumentieren geht von der Berechenbarkeit3 des Gegenstandes aus
und fiihrt darum zur ,Richtung“ der Beziehung, d.h. zur Festlegung von
Gerichtetheiten, die der Beziehung ,,innewohnen®. Solche Richtungen basieren
auf Mechanismen von Ursache und Wirkung wie z.B. eine Tater-Opfer-
Beziehung.

Die analoge Aussage kennt dagegen als Beziehungsaussage nur den
Regelkreis, die Rlckkopplung, eben die Wechselseitigkeit der Beziehung.
Dann wird die halbnackt herumlaufende Frau nicht mehr nur Opfer ménnlicher
Begierde, sondern dann ist der angestachelte Mann zugleich Opfer der
halbnackt herumlaufenden Frau. Dass es Cechov in seinem Werk gerade nicht
um ,reale® Verhéltnisse von Ursache und Wirkung ging, zeigt ein Brief vom
10./11.10.1888 an A.N. Plesceev, in dem der Autor auf die Frage, welche
Richtung er in seinem Werk propagiere, antwortet, die ,,Richtung® in seinem
Werk sei der Protest gegen die Luge. Das ist nattrlich keine Richtung, sondern
eine Metaaussage Uber Richtungen. Cechov will dazu zwingen, jede Richtung,

36Vgl. griech. Adyog — Berechnung, Verhaltnis
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wie z.B. die Tater-Opfer-Dichotomie, mithilfe des Podtekst auszuhebeln.
Deshalb lasst sein Werk keine ,,Sympathien und Antipathien* erkennen.3’

Auch auf Mukatrovsky und Lotman beruft sich Stelleman nicht im Sinne
des Strukturalismus. Weder die Typen der Rede noch die Grenzliberschreitung
werden bei ihr als insgesamt sujetbildende Verfahren aufgefasst, sondern als
situationsbezogene Verhaltensweisen von Personen. Das Handeln oder
Nichthandeln, die phatische oder die konative Rede stehen jedoch in einem
Netz von Aquivalenzbeziehungen, die tber den kiinstlerischen Sinnbezug die
asthetische Funktion dieser Verhaltensweisen herstellen. Diese Funktion
beriicksichtigt Stelleman nicht, und darum mundet ihre Argumentation immer
wieder ins Historische. Damit kommt sie letztlich zu &hnlichen Schlissen wie
die traditionelle Cechovforschung: Die Personen wollen um jeden Preis an
einer fixierten Weltsicht festhalten und erleiden dadurch einen massiven
Realitatsverlust. Die Worte haben so keinen Kontakt mehr zu ihrem Sender,
zum Empféanger oder zur Situation und sind nur noch Worte.38

Auch ihre Kritik an Stanislavskij kann kaum neue Einsichten erdffnen,
denn die Melodramatisierung durch den ersten Regisseur Cechovscher Dramen
folgt nicht aus einem falschen Verstdndnis der Dramen, sondern aus der Wahl
des falschen Mittels, dem Podtekst zum Ausdruck zu verhelfen. Stanislavskijs
Forderung an den Schauspieler, er solle sich in die dargestellte Person
einfiihlen, ldsst namlich eine gewisse Einsicht Stanislavskijs in die Cechovsche
Dramatik vermuten. Nur ein Schauspieler, der in einer Person ,lebt”, vermag
diejenigen Beziehungen des Helden, die nie Gegenstand der Rede sind, zu

3'Der Brief an Plesceev ist einer der Briefe, auf die in der Sekundérliteratur am haufigsten
verwiesen wird, wenn es darum geht, auf Cechovs gewollten Verzicht auf einen
Erzihlerstandpunkt zu verweisen. So kommentiert E. Wolffheim (1982): Anton Cechov den
Brief mit den Worten: ,,Das Missverstindnis gegeniiber seiner Erzéhlerposition hat ihn, wie
man sieht, erbittert. Er setzt einen Leser voraus, der seiner Kunst der Aussparung, der
Andeutung zu folgen vermag, selber seine Schlussfolgerungen zieht und sich nicht durch die
Mentalitadt des Autors bevormunden lasst. Eben das begriff man nicht. Doch es widerstrebt
ihm, den moralischen Zeigefinger zu heben. (S. 68). Dass Cechov aber gerade mit der
Feststellung, der Protest gegen die Liige sei seine ,,Richtung®, durchaus einen Standpunkt
beziehen will, scheint keinem aufzufallen. Wenn Richtungslosigkeit nun nicht mehr wie noch
bei den Kritikern zu Cechovs Zeiten als Makel, sondern als Wert empfunden wird, weil der
Leser nicht ,,bevormundet wird, hat sich lediglich die Bewertung umgekehrt, Cechovs
Paradox der richtungslosen Richtung, mit dem er den herkdmmlichen Begriff verfremdet,
wird damit nicht aufgeklart. Fiir Cechov ist jede herkdmmliche ,,Richtung®, jedes Titer-
Opfer-Verhaltnis eine Lige, weil sie einseitig verabsolutiert. Insofern ist auch ein vom Leser
bezogener Standpunkt eine Richtung im herkdmmlichen Sinne. Die ,,Richtung™ im Sinne
Cechovs ist dagegen die wechselseitige Beziehung als menschliche Dimension, die nicht nach
Tater und Opfer zu bewerten ist.

38\gl. J. Stelleman (1992): Aspects of dramatic communication: action, non-action,
interaction: (A.P. (Cechov, A. Blok, D. Charms), S. 103.
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aktivieren. D.h. nur ein Schauspieler, der mit seinem Helden verschmolzen ist,
kann dessen analoge Kommunikation authentisch wiedergeben.

Die von Stanislavskij gewéhlte Einfihlungsésthetik, die versucht, die
Grenze zwischen Schauspieler und Held zu iiberwinden, kann jedoch Cechovs
Dramatik nicht aufschliellen, denn diese Dramatik fordert bereits das fur die
Avantgarde typische Inszenieren des Ichs, weil Cechovs Figuren sich nicht wie
die Figuren der traditionellen Dramatik im Dialog entfalten, also als Charaktere
uber den Dialog nicht zugénglich sind. In sich selbst inszenierende Figuren
kann man sich nicht einfihlen, man muss sie immer schon ganz verkdrpern,
denn ihre analoge, z.B. gestische Kommunikation ist mit ihrer Rede nicht
kompatibel. Die (traditionelle) Grenze zwischen Buhne und Zuschauerraum,
Theater und Wirklichkeit kann also bei Cechov nicht durch Einfiihlung
Uberwunden werden, sie muss, wie spéter in der Avantgardeasthetik,
aufgehoben werden. Fir Stanislavskij aber ist die Biihne mit ihrem Geschehen
der Ort, in den sich der Schauspieler hineinversetzen muss, also ein Ort jenseits
der Wirklichkeit, den der Schauspieler erreichen muss. Der Podtekst, die
analoge Kommuniaktionsebene kann auf diese Weise nur sekundér erzeugt
werden. Dadurch kann zwar das Ausdrucksrepertoire einer Person
wiedergegeben werden. Dies entspricht aber gerade nicht ihrem Ich, und das
wirkt melodramatisch.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Stelleman trotz ihrer
Orientierung am Strukturalismus zu keinen Einsichten Uber die &sthetische
Funktion der Kommunikationsstrategien Cechovscher Personen gelangt,
sondern diese auf &dufllere psychologische Zusammenhdange zurickfihrt, in
denen sich die Personen befinden. In diesem Punkt unterscheidet sich ihr
historisches psychologisches Fragen vom philosophischen psychoanalytischen
Fragen nach dem inneren psychischen Zusammenhang, bei dem ein
Strukturprinzip innerhalb einer Personenkonstellation aufgedeckt wird.
Historisch wird nach der Konstellation von Situationen gefragt, philosophisch
nach der Struktur von Szenen, d.h. letztlich nach der ,,Urszene des Werks.
Neben dem psychologischen Ansatz des historischen Fragens ist vor allem der
soziologische Ansatz h&ufig, bei dem die Frage nach der gesellschaftlichen
Verwurzelung eines Kunstwerkes gestellt wird. Beispielhaft stellt K. Hielscher
an Cechovs Werk diese Frage. Das Ziel von Hielscher ist es, die ,,Struktur der
Cechovschen Texte in ihrer ,,Epochengebundenheit und Aktualitat fir uns
Heutige zu erfassen.*3® Unter Struktur versteht Hielscher nun nicht — wie der
klassische Strukturalismus — die komplexen Beziehungen der Formelementeso,
sondern den Sinn des thematischen Aufbaus. Dieser besteht in seiner
Epochenaussage, die Hielscher als Basis fir ihre Schlussfolgerungen tber die

39K Hielscher (1987): Tschechow. Eine Einfiihrung, S. 25.

40In diesem Sinne gebrauchen auch Historiker den Strukturbegriff. Beispielsweise verstehen
sie unter Handelsstrukturen die Komplexitat der Handelsbeziehungen.
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dramatische Form dienen. So stellt sie z.B. mit Bezug auf Ivanov fest, dass die
Figur von Ivanov das ,,Portrit eines subjektiv ehrlichen, aber desillusionierten,
vorzeitig erschopften schwachen Menschen [sei], der — von Skeptizismus und
Schuldgefiihlen zerfressen — in dem erstickenden Provinzmilieu der 80er Jahre
zugrunde geht und dabei andere mit sich reiBt.“sc Cechovs dramatische
Mischform von Trag6die und Komddie erklart Hielscher damit, dass ,,das aus
einer Position der selbstkritischen Distanz heraus maogliche Lachen unter
Trinen iiber das unsinnige und todtraurige Verhalten der Menschen* erstickt
wird.4

Die Dramen sind somit nach Hielscher Ausdruck einer geistigen
Situation. Diese Situation wird von ihr politisch begriindet. Dafiir geht sie von
den politischen Reformen der 60er Jahre aus. Die Aufhebung der
Leibeigenschaft sowie die Rechts-, Heeres- und Bildungsreform hétten
Hoffnungen geweckt, die dann durch das Fortbestehen der absolutistischen
Selbstherrschaft, ja durch deren erneute Verscharfung schnell enttduscht
wurden. Als nach dem Attentat auf Aleksandr Il 1881 sein Sohn die Herrschaft
iibernimmt, setzt eine Zeit der Reaktion ein, die Hielscher als die ,,finsteren
achtziger Jahre* bezeichnet.

Hielschers Feststellungen sowohl zu den Dramen als auch zur politischen
Situation enthalten Wertungen, die zwar politisch und sozial, aber nicht
asthetisch gerechtfertigt sind. Unter der Pramisse asthetischer Ambivalenz kann
Ivanovs ,,Schwiche® durchaus seine Stirke sein — dann waren die auf ihn
bezogenen Zumutungen, Projektionen und Urteile seiner Umgebung ein
Ausdruck von Schwéche. Auch das intellektuelle Klima der achtziger Jahre
kann man anders interpretieren: Jeder Intellektuelle wird seine Zeit als ,,finster*
titulieren, und die Intellektuellen gefahrden immer die bestehenden
Herrschaftsverhaltnisse, die aus anderer Perspektive gerechtfertigt erscheinen.
Wiirde sich die ,Intelligenzija“ nicht an einer bestehenden Ordnung stof3en,
wurde mit ihr etwas nicht stimmen. Das Werten ist jedoch nicht Hielscher
anzulasten. Es verweist auf ein grundsatzliches Problem der historischen
Perspektive auf kulturelle Erscheinungen, die nur dann ohne Wertungen
auskommen kann, wenn sie die Gesamtheit aller Erscheinungen betrachtet. Das
ist im Grunde schlichtweg unmdglich, da schon die Rekonstruktion einzelner
Fakten die Wertung der Auswahl impliziert. Die ,historischen Strukturen®, die
jeder postuliert, der Verknipfungen herstellt, sind ebenfalls Ausdruck einer
sehr strengen Auswahl und damit eines Urteils, das Uber den Urteilenden und
seine Zeit mehr aussagt als iber seinen Gegenstand.3

41Ebenda, S. 67.
42Ependa S. 69.

43Diesem Umstand wird die moderne Geschichtswissenschaft im New Historicism gerecht,
indem sie sich nicht mehr mit den historischen Ereignissen, sondern mit den
Geschichtsbildern befasst.
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Weil Hielscher das Denken und Handeln von Cechovs Dramenfiguren
als Symptom politisch-gesellschaftlicher Entwicklung deutet, wertet sie dies
auf der einen Seite als ,Lebensliige”, die sich aus der Ideologisierung
allgemeiner Ziele und ldeen ergibt.4 Auf der anderen Seite rechtfertigt sie diese
Lebensliige mit den ,bedriickenden sozialen und gesellschaftlichen
Umstéinde[n], die der Entfaltung der Personlichkeit entgegenstehen.“45 Solche
Wertungen zu relativieren ist ein Ziel dieser Arbeit. Dazu bedarf es allerdings
eines anderen, nicht unmittelbar historischen  Strukturbegriffs, der
Allgemeingdltigkeit ohne Werturteile herzustellen vermag. Ein solcher
Strukturbegriff ist der psychologische Strukturbegriff, der im Rahmen der
Methodendiskussion noch ausfiihrlich dargelegt wird.4 An dieser Stelle sei
lediglich darauf verwiesen, dass es auch nicht um die Anwendung der
Psychologie auf das literarische Werk als Ausdruck der psychologischen
Situation seines Autors gehen kann. Diese historisch-psychologische Methode,
die z. B. Elsbeth Wolffheim47 anwendet, flihrt meist dazu, das ein Autor als das
Opfer seiner Eltern oder anderer in dieser Rolle erscheinender Personen
gesehen wird, der sich mit seinem literarischen Werk von seinem kindlichen
Trauma befreien muss. In Cechovs Leben spielt sein Vater eine derartige fatale
Rolle. Wenn jedoch in der vorliegenden Arbeit auf psychologische Methoden
zurlickgegriffen wird, dann nicht mit dem Ziel, die psychische Befindlichkeit
des Autors zu erfassen. Vielmehr sollen mit diesen Methoden Strukturen
aufgedeckt werden, die den Erscheinungsformen der menschlichen Psyche
analog sind. Diese Strukturen pragen Cechovs Dramen nicht in
psychologischer, sondern in kultureller Hinsicht. Um die Pramissen des
kulturellen Zuganges zu Cechovs Dramen besser erldutern zu konnen, soll das
kulturelle Fragen zunédchst allgemein charakterisiert und anhand von Beispielen
aus der Cechovforschung veranschaulicht werden.

d) Das kulturelle Fragen

Das kulturelle Fragen versucht wie das historische die Beziehung zwischen
Text und Kontext herzustellen, es ist also ebenso wie dieses grenziiberschrei-
tend. Im Unterschied zum historischen Fragen ist das kulturelle Fragen jedoch
nicht formal-logisch und erfolgt nicht von einem AuRenstandpunkt, sondern
kulturelles Fragen ist beziehungshaft und setzt einen Innenstandpunkt voraus.
Das Eingehen einer Beziehung zum Text und die gleichzeitige Grenzuber-
schreitung fiihren dazu, dass das kulturelle Fragen den Kontext aus der
Immanenz des Textes herleiten kann, wéhrend das historische Fragen die

44Ebenda, S. 79.
45Ebenda, S. 98.
46\V/gl. S. 55-59.
47E, Wolffheim (1982): Anton Cechov.
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Immanenz des Textes aufgrund des Aufllenstandpunktes immer aus dem
Kontext erklaren muss. Fihrt der so isolierende Aufienstandpunkt beim histori-
schen Ansatz zur Verkettung einzelner Ereignisse, so ist der synthetisierende
Innenstandpunkt des kulturellen Ansatzes auf die Vernetzung der
Erscheinungen gerichtet. Das hat einen unterschiedlichen Gebrauch des
Kontext- und des Strukturbegriffes zur Folge: Der Kontext ist fir das
historische Fragen die Summe der Ereignisse, die auf einen Text wirken. Fir
das kulturelle Fragen besteht der Kontext dagegen aus den Deutungsformen, zu
denen der Text in Beziehung steht. Strukturen sind beim historischen Verstehen
kausale Verknlpfungen. Entsprechend der moglichen unterschiedlichen
Ursachen, die unterschiedliche Wirkungen nach sich ziehen, kann es
unterschiedliche Strukturen geben. Beim kulturellen Verstehen gibt es aufgrund
der Innenperspektive nur eine Struktur, die in Text und Kontext selbstahnlich
erscheint. Kulturelles Verstehen interpretiert deshalb die Struktur des Textes,
um den Kontext als Deutungsformen zu erfassen, wéhrend historisches
Verstehen die Textstruktur analysiert und vor dem Hintergrund des Kontextes
der Ereignisse deutet. Analog zum ebenfalls beziehungshaften philosophischen
Verstehen, das phdnomenologisch nach dem inneren Wie fragt, konnte man
sagen, das kulturelles Verstehen strukturologisch nach dem inneren Warum
fragt. Da nun der strukturell interpretierende Innenstandpunkt zu einer Einheit
von Sein und Sollen flhrt, kommt es beim kulturellen Verstehen zu Urteilen
des Begriffs im Sinne Hegels.

Ein wesentliches Merkmal kulturellen Verstehens ist der spezifische
Umgang mit dem Phdnomen der Zeit. Wahrend fiur das technische und das
philosophische Verstehen die Zeit keine relevante UntersuchungsgroRe
darstellt, da sie die einzelnen Ph&nomene unabhéngig von ihrer zeitlichen
Einbindung in den Blick riicken, ist die Zeit fur den historischen und den
kulturellen Ansatz durchaus von Bedeutung. Das historische Fragen ist die
Methode zur Untersuchung von Entwicklungsprozessen, wobei Entwicklung
als Folge von Einflussen verstanden wird. Das liegt im Wesen der historischen
Methode begriindet, bei der aufgrund der vorausgesetzten Kausalitat ein
Ereignis durch ein anderes verursacht wird. Auf diese Weise kann es nur zur
Abfolge verschiedener Ereignisse kommen, die fir sich genommen immer das
Produkt anderer Ereignisse sind.

Untersucht das historische Fragen den Einfluss, so interessiert sich das
kulturelle Fragen fur den Fluss. Im individuellen Leben kann dieser Fluss in der
Vergegenwadrtigung des Zusammenhangs einzelner Lebensphasen erkannt
werden. In Bezug auf den Fluss der Menschheitsgeschichte kann die
Zeitlichkeit durch das Vergegenwartigen verschiedener Epochen mit Hilfe der
In diesen Zeiten entstandenen Kunstwerke, die die Struktur ihrer Zeit tragen,
erfolgen. Hier wie dort ist das Entscheidende, die Vergangenheit in einer
Sinnbeziehung zur Gegenwart zu setzen, um so die Geschichte als Kontinuum
zu verstehen. Deshalb erfordert das kulturelle Fragen nach der Zeit eine
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dialogische Haltung, in der beide Standpunkte, der der Vergangenheit und der
der Gegenwart gleichermalien prasent sind.4¢ Diese Definition eines kulturellen
Fragens stellt den zeitlichen Zusammenhang in den Vordergrund und deckt sich
darum weder ganz mit traditionellen, geistesgeschichtlich orientierten noch
auch mit modernen kulturwissenschaftlichen Zugéngen. Als Beispiele fir eine
geistesgeschichtliche Sicht Cechovs seinen die Arbeiten von Gabriele Selge
und Hans Rothe genannt, Beispiele fir moderne kulturwissenschaftliche
Ansitze sind die Cechov-Monographien von Vera Zubareva und von Savelij
Senderovich.

G. Selge* stellt mehrere anthropologische Grundkonstanten im Werk
Cechovs heraus (z.B. Einsamkeit, Arbeit und Krankheit) und belegt diese mit
Beispielen aus seinem literarischen Gesamtwerk. Da aber die innere Einheit
zwischen den anthropologischen Bereichen nicht herausgearbeitet wird und so
keine zeitabhangige gemeinsame Struktur erkennbar wird, bleiben diese
,Konstanten Inseln und machen eine kulturelle Einordnung von Cechovs
Gesamtwerk letztlich unmdglich.

Im Unterschied zu den ,,anthropologischen Konstanten® Selges erfasst
Hans Rothes ,,Entartung der Kunst*so, fiir die thm Cechov als Beispiel dient,
einen in seiner Formulierung problematischen, aber immerhin dynamischen
Aspekt von Kultur. Rothe betrachtet den Gegenstand von einem
AuRenstandpunkt, weshalb er die kulturelle Entwicklung nur einseitig sehen
und ihre Ambivalenz nicht erfassen kann. Ausgehend von der ,,Finalschwache*
Cechovscher Erzéhlungen, d.h. von dem Umstand, dass die Cechovschen
Erzéhlungen nicht mit einer Konfliktentscheidung enden, sondern in einer
,unbestimmten Stimmung® auslaufen,5! sieht Rothe eine allgemeine kulturelle
Entwicklung, die er als ,Entartung der Kunst“ bezeichnet. Die Kunst
beschreibe nicht nur den Verfall des Sinns, den Einbruch des Chaos in die
geordnete Welt, sondern sie verkorpere diesen Verfall selbst.52 Dabei zieht
Rothe einen Bogen von Rousseau, bei dem es aber immer noch einen Sinn im
Unrealen gebe und der auf eine héhere Instanz zurtickzufiihren sei,s bis hin zu
Cechov. Hier begegne uns nur noch die ,,Sinnlosigkeit ohne eine allgemeine
Idee*s4, Das Fehlen der Idee aber sei nicht nur symptomatisch fir die Kunst,

48Husserl unterscheidet die ,,primdre Erinnerung“ von der ,,Wiedererinnerung™ bzw.
,Vergegenwartigung*. Vgl. dazu unten S. 34ff.

49G. Selge (1970): Anton Cechovs Menschenbild. Materialien zu einer poetischen Anthropo-
logie.

50H. Rothe (1990): Anton Tschechov oder Die Entartung der Kunst.

51Ebenda, S. 33.

52Ependa, S. 22 und 33.

53Ebenda, S. 28-32.

54Ebenda, S. 32.
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sondern es liege zugleich auBerhalb von ihr. Rothe schlie3t seinen Vortrag mit
den Worten:

Die geistesgeschichtliche Situation, deren Exponent Tschechov gewesen
ist, war in RuBland nicht neu. Sie existierte schon fir die idealistischen
Liberalen vor 1850. Von ihnen zu ihren Kindern, den Terroristen um
1870, die Dostojevskij beschrieb, ist es derselbe Schritt, wie von
Tschechov, der nun freilich keinem ldealismus mehr anhing, zu den
Kindern der Revolution, fiir die der Dichter nur ,,Ingenieur der Seele* ist
und die an Stelle von Genie und Freiheit ,,Meisterschaft® und , kiinstleri-
sche Methode* setzten.55

Tatsachlich ist jede Entwicklung nicht nur ein Verfall, sondern zugleich auch
der Aufbau von etwas anderem. Diese jeder Entwicklung innewohnende
Ambivalenz kann man aber nur wahrnehmen, wenn man den urteilenden
historischen Auf3enstandpunkt verldasst und zu einem wertenden kulturellen
Innenstandpunkt findet.s6 Das Chaos, das die Folge der verfallenden Ordnung
ist, steht dann nicht nur fir die wachsende Sinnlosigkeit, sondern es offenbart
einen eigenen, inneren Sinn und eine ithm innewohnende ,,Ordnung®, die vor
allem in der Selbstdhnlichkeit der Erscheinungen besteht.s” Dieser in der
Selbstahnlichkeit erlebbare innere Sinn, so kann man Rothe entgegnen, zeugt
dann ebenso von ,,Genie und Freiheit”, wie umgekehrt Ordnung und duflerer
Sinn fiir ,,Meisterschaft und kiinstlerische Methode* stehen konnen.

Moderne kulturwissenschaftliche Ansétze verzichten auf Teleologie oder
Verfallsgeschichte. Zumeist betrachten sie strukturelle Besonderheiten von
Texten aus motivgeschichtlicher Perspektive, so z.B. V. Zubareva®, mit der
eine ausfihrliche Auseinandersetzung noch in Zusammenhang mit den
einzelnen Dramen geflhrt werden wird. Zubareva deckt im dramatischen
Schaffen Cechovs von Cajka bis Visnévyj sad Mythen der antiken griechisch-
romischen Kultur als strukturelle Besonderheiten innerhalb der Dramen
Cechovs auf. Da sie diese Mythen aber lediglich als immer wiederkehrende,
feststehende Motive behandelt und damit ihre zeitliche Dynamik, ihre
Transformation und Verfremdung nicht thematisiert, kann sie keine zeitliche
und damit im engeren Sinne kulturelle Perspektive auf sie gewinnen. lhre
Schlussfolgerungen sind darum im oben skizzierten Sinne im Grunde nicht
kultureller, sondern technischer Natur. Die Motive werden zum Material der
Kunst.

55Ebenda S. 34.

56Der AuRenstandpunkt des technischen Fragens ist nicht urteilend, sondern analysierend. Der
Innenstandpunkt des philosophischen Fragens ist nicht wertend sondern systematisierend.

57Dieser der Chaostheorie entlehnte Begriff der Selbstahnlichkeit wird im Zusammenhang mit
der Analyse von Tri sestry erldutert. Vgl. S. 382.

58\, Zubareva (1997): A systems approach to literature [Ein Systemzugang zur Literatur].
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Ahnlich ist die Monographie von S. Senderovich einzuordnen.s® Zwar
gelingt es Senderovich in iiberzeugender Weise, in Cechovs Werk die
strukturelle Dominanz eines Motivs, des christlichen Emblems von Georg dem
Drachent6ter nachzuweisen. Sowohl die innere kulturelle Dynamik dieses
Motivs als auch den dadurch gegebenen impliziten Dialog, den die Texte
Cechovs mit den christlichen Pratexten (den biblischen Préfigurationen, den
Heiligenlegenden und den bildlichen Darstellungen etwa in Ikonen) fiihren,
beriicksichtigt er jedoch nicht. So kann er nur in eine psychologisierende
Erklarung jener Dominanz zuriickfallen, indem er ,,Georgij pobedonosec* zur
idée fixe des Autors erklart.

2. Ziel der Arbeit

Es ist unumstritten, dass Anton Cechov sich schrittweise vom traditionellen
Drama, seiner Form und seiner Wertvermittlung entfernt und zu einer ganzlich
neuen Form findet, die fir viele Dramatiker des 20. Jahrhunderts zum Vorbild
wurde.s Die einzelnen Phasen der Entwicklung seiner Dramatik wurden auch
schon verschiedentlich  beschrieben, wie die Systematisierung der
Sekundarliteratur zeigte. Besonders technische (z.B. H. Schmid und J. Stelle-
man) und historische Zugénge (z.B. E. Wolffheim) zeigen Entwicklungsschritte
in der Cechovschen Dramatik. Aber weder die reine Formanalyse noch der
Bezug auf die Biographie Cechovs oder die sozialen Verhiltnisse zur
Entstehungszeit der Dramen gestatten es, diese Entwicklung als Ausdruck eines
allgemeinen kulturellen Prozesses zu verstehen. Cechovs Werk ist nimlich
nicht als das Produkt dieses Prozesses anzusehen, sondern es verkorpern ihn
selbst, da es keine Kultur ohne die Texte als ihre Trager gibt. Der kulturelle
Kontext erweist sich so eigentlich als Text, der aus dem Dramentext selbst erst
entwickelt werden muss. Das ist moglich, weil die Kultur, wie die Semiotik
zeigt, ebenso zeichenhaft ist wie ein literarischer Text. Es geht also darum, die
Analogien zwischen den zwei Zeichenwelten, der Kultur und des konkreten
literarischen Textes, aufzudecken.

Das Ziel der Arbeit ist es darum weniger, die Struktur der einzelnen Dramen
Cechovs zu beschreiben, als vielmehr die Beziehungen zwischen den Dramen
als strukturellen Niederschlag einer kulturellen Entwicklung zu erfassen.
Dramatische Entwicklung wird also nicht nur als das Nebeneinander einzelner
Entwicklungsschritte gesehen, sondern sie hat selbst strukturelle Qualitéten.
Wir haben es also gewissermalen mit einer doppelten Strukturierung zu tun:
Das einzelne Drama hat nicht nur seine Struktur, sondern es ist zugleich Teil

59S. Senderovich (1994): Cechov — s glazu na glaz. Istorija odnoj oderZimosti A.P. Cechova,
opyt fenomenologii tvorcestva. Sankt Peterburg.

60Z.B. Arthur Schnitzler, Edmund Wilson, Virginia Woolf, Edward Albee, Arthur Miller,
Rolf Hochhuth, George Bernhard Shaw, Maksim Gor’kij, Tennessee Williams.
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einer Struktur, der Entwicklung der Dramatik. Da nun die einzelnen Dramen
nicht nur Strukturelemente innerliterarischer Entwicklung sind, sondern auch
Teil der Kultur ihrer Zeit, verweist die dargestellte dramatische Entwicklung
auch auf die allgemeine kulturelle Entwicklung. Diese wird aber ebenso wenig
mit konkreten historischen Ereignissen in Verbindung gebracht, wie die
einzelnen Dramen zu den Ereignissen ihrer Zeit in Beziehung gesetzt werden.
Gleichwohl besteht diese Beziehung, wie einzelne Verweise auf die
aulerliterarische Realitat belegen. Die Gesamtstruktur kultureller Entwicklung
muss allerdings anhand der Analogie zur Entwicklung der Dramatik selbst
erschlossen werden. Die Verweise auf auBRerliterarische Phdnomene sollen dazu
auch als Anregung dienen.

Um die dramatische Entwicklung als Teil der kulturellen Entwicklung
aufzeigen zu koénnen, muss man Unterscheidungskriterien finden, die zu
kulturellen Aussagen flhren. Im ersten Teil der Arbeit steht die Struktur des
(dramatischen) Konfliktes im Mittelpunkt. Dabei wird die Beziehung zwischen
der Art des dramatischen Konfliktes und den Krankheiten der Personen
untersucht. Diese Krankheiten sind das thematisch relevanteste Merkmal, denn
wéhrend in der Tragtdie der Konflikt zwischen den Personen aus der
Dialoganalyse herzuleiten istst sind in Cechovs frilhen Dramen die
Krankheiten der Personen ein wesentlicher Hinweis auf die Struktur des
dramatischen Konfliktes. Die psychosomatische Komponente der Krankheiten
kann als versteckter Dialog angesehen werden.s2 Wenn also das Thema
Krankheit zu dem Strukturelement Konflikt in Beziehung gesetzt wird, erfolgt
seine Auswertung nicht konventionell inhaltsésthetisch. Die Krankheit wird
vielmehr selbst zum Strukturelement.

In den spaten Dramen verschwinden allerdings die Krankheiten und der
Dialog setzt sich aus einer Abfolge monologischer Repliken zusammen. Der
dramatische Sinn l&sst sich dann nicht mehr im Ausgang von der thematischen
Ebene finden. Dadurch kdnnen keine positiven qualitativen Aussagen (ber die
Dramen mehr gemacht werden, sondern qualitative Aussagen sind allenfalls als
Negativaussagen maoglich. Beispielhaft dafur ist die Kennzeichnung der
Cechovschen Dialoge als ,,Aneinander-vorbei-reden*.63

Hier setzt nun der zweite Teil der Arbeit an, dessen Ziel es ist, die
Sinnbildung der Dramen strukturell nachvollziehbar zu machen und die sich
dabei ergebende Entwicklung darzulegen. Dazu werden verschiedene Struktur-
elemente der Dramen (Raum, Zeit, Gliederung, Figurenbeziehungen) als
Elemente der Sinnkonstitution untersucht. Da diese Strukturelemente in der

61 Auf kultureller Ebene wiirde das der Konfliktbewaltigung im ,,heilen Krieg™ entsprechen.

62Diese Art der Konfliktbewéltigung begegnet uns auf kultureller Ebene im ,,Stellvertreter-
krieg®, bei dem der eigentliche Konflikt zwischen zwei Landern in einem oder zwei anderen
Landern ausgetragen wird.

63Kulturell begegnet uns diese Art der Konfliktbewaltigung in der ,,friedlichen Koexistenz®.
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Dramentheorie bisher nur als Formelemente begriffen wurden, ist es notig, sie
in Strukturbegriffe umzuwandeln. Das erfolgte mit Hilfe der Psychoanalyse, da
diese sich dem kleinsten Glied der Kultur, dem Individuum, aus struktureller
Perspektive widmet und zugleich die Dimenion der Zeit berlcksichtigt. Freud
selbst zeigt in zahlreichen kulturtheoretischen Schriften die Beziehungen
zwischen Individuum und Kultur.s4# Das Herstellen einer Analogie zwischen
individueller und kultureller Entwicklung fuhrt nun nicht dazu, dass die Kultur
psychologisiert wird, sondern dass die individuelle Psyche kulturelle Qualitaten
erlangt. Das ist moglich, weil die Kultur das Individuum aus seiner Isoliertheit
befreit, denn die Kultur ist der Treffpunkt mit dem Anderen. AulRerdem findet
das Individuum gerade im kulturellen Prozess seine Individualitat.

3. Zur Methodik und zum Stil der Arbeit

Die vorliegende Arbeit knipft methodisch an die strukturalistische
Aquivalenzanalyse an. Diese geht von folgenden Pramissen aus: 1.
Sinnbildung im Text wird grundsatzlich angenommen. 2. Sinnbildung wird als
von der Form ausgehende Wechselbeziehung zwischen einzelnen
Textelementen begriffen. Diese Beziehung grindet sich auf das Miteinander
von Ahnlichkeiten und Gegensétzlichkeiten der einzelnen Elemente.&s 3. Das
Vernetzen wird nicht als Willklrakt des Interpreten angesehen, sondern als ein
Explizit-Machen der im Text angelegten Verknipfungen.ss Die
strukturalistische Aquivalenzanalyse ist somit ein phanomenologisches
Verfahren, denn wie in der Phdnomenologie werden die Sinndimensionen eines
Phdnomens ausgelotet.s? Da die Strukturalisten selbst jedoch den
phanomenologischen Ansatz ihrer Methode nicht erwéhnt haben, werden
strukturalistische Analysen zuweilen missverstanden. So konnen Aquivalenz-
beziehungen entweder als freie Assoziationens empfunden oder aber als

64Diese Schriften sind in ihrer Bedeutung haufig noch unterschétzt, wie M. Erdheim (1991)
zu Recht in Zur Lektlre von Freuds , Totem und Tabu’ bemerkt.

65\/gl. dazu: W. Schmid (1977): Der Asthetische Inhalt. Zur semantischen Funktion
poetischer Verfahren.

66Zur Methode der Aquivalenzanalyse vgl. auch S. 59.

6’M. Merleau-Ponty (1945): Ph&nomenologie der Wahrnehmung, S. 17 definiert die
Phinomenologie: ,,Die phinomenologische Welt ist nicht reines Sein, sondern Sinn, der
durchscheint im Schnittpunkt meiner Erfahrung wie in dem der meinigen und der
Erfahrungen Anderer durch dieser aller Zusammenspiel, untrennbar also von Subjektivitat
und Intersubjektivitat, die durch Ubernahme vergangener in gegenwirtige wie der Erfahrung
Anderer in die meine zu einer Einheit sich bilden.*

68Als freie Assoziationen kann die Deutung der Personennamen erscheinen, da ein Name
keine Bedeutung hat. Ein Name hat aber einen Sinn, der sich aus der kulturellen
Uberlieferung dieses Namens ergibt und der aufgerufen wird, wenn eine Person einen
bestimmten Namen trdgt. Zu solchen Namen gehoren nicht nur solche ausdriicklich
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Allegorien gedeutet werden. Trotz ihrer &uBeren Gegensétzlichkeit haben beide
Missverstandnisse dieselbe Ursache. Sie entstehen namlich dann, wenn die
phanomenologische Sicht auf eine Erscheinung mit der AuRerlichkeit der
Erscheinung, z.B. der Blick mit der Augenstellung verwechselt wird. Eine
solche Sichtweise vernachlassigt die Dynamik, die einer Beziehung zwischen
Elementen innewohnt. Als Allegorie erfasst man eine Aquivalenz, wenn man
die Beziehungen zwischen zwei Phdnomenen auf ihre Gleichheit reduziert und
als freie Assoziation erlebt man sie, wenn man in der Beziehung zweier
Ph&nomene ihre Unterschiedlichkeit verabsolutiert. Gerade aber auf die Einheit
von Gemeinsamkeit und Gegensatzlichkeit, oder, anders formuliert, von
Analogie und Opposition, die die Dynamik der Beziehung ausmacht, kommt es
der Aquivalenzanalyse an. Deshalb ist die vorrangige Aufgabe des Interpreten,
die gegenseitigen Bedingtheiten der kinstlerischen Gestaltungsmittel
aufzudecken, die zu mannigfachen Vernetzungen fiihren.

Die Kombination der mdéglichen Aquivalenzbeziige eines Elementes
fihrt nun aber zu einer vielfachen semantischen Uberdeterminiertheit der
Textelemente und zu einem Verschmelzen der Bedeutungs- und
Beziehungsvarianten. Damit 1ist zundchst der Status eines ,,offenen
Kunstwerks® im Sinne Umberto Ecos erreicht. Auf dieses uneindeutig
gemachte ,,Plasma* wird dann, wie in der psychoanalystischen Methodik, die
,gleichschwebende Aufmerksamkeit“6® gerichtet, durch die die Struktur eines
Ph&nomen zur Anschauung gelangen bzw. ein Sinn-Muster identifiziert werden
kann.

Damit ist nun aber die historisch ,korrekte Zuordnung von
Textelementen nicht mdglich und auch nicht mehr sinnvoll, weil sie in jenem
,Plasma‘ untergegangen ist, d.h. ihre kausale Verkniipfung wurde auller Kraft
gesetzt, damit eine universale Vernetzung mdoglich wird. Eine solche
historische Zuordnung ware in einer wissenschaftlichen Analyse nicht mehr
produktiv, weil die Textelemente in ihrer &sthetischen Funktion ganz auf jenes
Sinn-Muster ausgerichtet sind, die kausale Herleitung der Elemente wegen
ihrer Gerichtetheit dem Sinn-Muster jedoch widerspricht. Konkret heif3t das,
dass zum Beispiel biblische Figuren als Bezugsgrofie fir mehrere, u.U. sogar
dem anderen Geschlecht angehdrdende Personen in einem Drama auftreten
kdnnen, da es ja nicht um die Identifikation einer biblischen Figur als Prototyp
fir eine dramatische Person geht, sondern um das Erhellen der
Figurenbeziehungen mit Hilfe der Referenz auf biblische Gestalten.

Wie sich mehrere literarische Personen in einer biblischen Figur treffen
kdnnen, kénnen sich umgekehrt auch verschiedene Gestalten in einem Namen
treffen. So gibt es z.B. an verschiedenen Bibelstellen zwei mdgliche

scheinbar ganz gewshnlichen Namen wie Sonja, Vanja, Masa, Sarlotta, Petja usw.
69\/gl. Th. Wéchter (1992): Die kiinstlerische Welt in den spaten Erzahlungen Cechovs, S.41f.
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,,Prototypen fiir den im Drama Ivanov erwahnten Namen Lazarus: den Bruder
von Maria und Marta aus Die Auferweckung des Lazarus von Bethanien (Joh.
11, 1-45) und den Armen aus dem Gleichnis Vom reichen Mann und armen
Lazarus (Lk. 16, 29-31). Aus historischer Perspektive misste man Kkléren, auf
welchen der beiden die von Cechov gebrauchte Redensart ,,JTa3aps moro™ [das
Lazaruslied singen, d.h. ein Klagenlied anstimmen] anspielt. Asthetisch
betrachtet verweist der Name jedoch auf beide Geschichten zugleich — und das
nicht nur hier (und in Cechovs Dramen iiberhaupt), wo nicht auf eine der
beiden Figuren explizit verwiesen wird. Ein Name verweist aus
phanomenologischer Sicht selbst dann auf mehrere Gestalten, wenn eine
literarische Gestalt thematisch auf eine konkrete literarische Vorlage anspielt,
dieser Name aber zugleich auch in anderen Texten zu finden ist. Hier zeigen
sich die die Perspektiven der literarischen Onomastik, durch die die Vielzahl
kultureller Bezlige, die sich wie in einem Palimpsest in einer Figur
niederschlagen haben, aufgedeckt werden kann. So verweist auch der Name des
Titelhelden Ivanov sowohl auf Don Juan als auch auf Johannes den Taufer und
auf Johannes den Evagelisten.

Ebenso wenig ist es aus phdnomenologischer Perspektive sinnvoll, ein
semantisch produktives Muster eindeutig dem Autor, dem Text oder der
Rezeption zuzuordnen, wie dies eine historische Perspektive fordern wiirde. Ob
das Sinn-Muster hineingelegt oder herausgelesen wurde oder ob es ,,im Text*
liegt, 1&sst sich tberhaupt nicht entscheiden, da kulturell betrachtet umgekehrt
Autor, Rezipient und Text am Muster, d.h. an der Struktur des Phdnomens
teilhaben. Deshalb ist der Autor, d.h. Anton Cechov als historische Person fiir
die Textanalysen irrelevant. Wenn in der vorliegenden Arbeit dennoch
stellenweise auf Cechovs personliches Leben Bezug genommen wird, dann hat
das lediglich informativen Charakter und erklart allenfalls eine gewisse
Vorliebe des Autors bei der Themen- und Motivwahl. Fir die Sinnbildung des
Textes sind die personlichen Griinde, die einen Autor bewogen haben, sich fir
das eine oder andere Motiv, das eine oder andere Thema zu entscheiden, aber
unwesentlich. Fir die Sinnbildung des Textes ist der Autor ausschlieBlich in
seiner metapoetischen Dimension von Bedeutung. Von Autor wird in der
vorliegenden Arbeit in Bezug auf die Genese des Textsinns also nur dann
gesprochen, wenn das Schreiben als kultureller Schépfungsprozess thematisiert
wird.

In Bezug auf den Rezipienten liegen die Dinge etwas anders. Die
Einsicht, dass nicht nur Autor und Text,7 sondern von den beiden auch der
Rezipient in Bezug auf das Sinn-Muster des Textes nicht zu trennen ist,

OAuf das Erkennen der Lebenszusammenhédnge des Autors im Text war die
Literaturwissenschaft vorrangig im 19. Jahrhundert ausgerichtet. Im 20. Jahrhundert war der
Autor als Person vor allem noch Gegenstand der in der Tradition von Ch. Maurons
Psychocritique stehenden Literaturanalysen.
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erlangte ich erst, wahrend ich den ersten Teil der Arbeit schrieb.”? In diesem
ersten Teil gehe ich ndmlich noch wirkungsasthetisch vor, d.h. aus des Wirkung
des Phanomens auf mich als Rezipienten wird auf die Struktur des Phdnomens
geschlossen. Die Betrachtungen gehen hier von der Antipathie gegeniber
einem Helden oder von der ihm entgegengebrachten Sympathie oder aber von
der Zerrissenheit angesichts seiner Bewertung aus. Da mich der Text durch
seine Wirkung zum Objekt macht, kommt ihm im ph&nomenologischen Sinne
Subjektcharakter zu. Diese Subjekthaftigkeit ist es nun, die das Wesen des
Phanomens, den von ihm ausgehenden Sinn ausmacht. Dieser Einsicht wird
aber methodisch erst der zweite Teil der Arbeit gerecht, in dem nicht mehr vom
Zuschauer, Leser oder Rezipienten als reale Person die Rede ist, sondern
lediglich als Strukturelement des Textes. Der Leser wird also wie auch der
Autor nur noch in seiner metapoetischen Bedeutung bertcksichtigt, wenn das
Lesen bzw. Dramen-Sehen als Elemente der Sinngenese thematisiert wird.

Nun folgen zwar die einzelnen Dramenanalysen methodisch dem
phanomenologischen Strukturalismus, sie sind also eine Kombination aus dem
technischen, auf das Formverstehen gerichtete Fragen, und dem
philosophischen, auf den Textsinn ausgerichteten Fragen. Eine ph&nomeno-
logische Sicht auf die Entwicklung der Dramatik resultuiert aber aus der
immanenten Betrachtung der einzelnen Dramen noch nicht. Ist die immanente
Analyse auf das Verstehen der Form gerichtet, also vor allem technisch
gepragt, konnte man eine Reihenfolge der Entwicklungszustande feststellen.2
Ein solches Vorgehen wirde dann der historischen Methode folgen.? Ist die

"1Bereits J. Tynjanov forderte, im Interesse des Begriffs der Funktion jeglich Teleologie, also
auch die in Bezug auf den Rezipienten, zu eliminieren (Vgl. A.A. Hansen-L6ve (1978): Der
russische Formalismus, S. 378). Der Ausschluss des Autors und des Rezipienten aus der
Werkfunktion ist bei den Formalisten allerdings nicht phdnomenologisch begriindet, d.h. der
Text wird nicht als Phanomen der Subjektivitdt und Intersubjektivitat von Autor und
Rezipient begriffen, sondern als Teil der Reihe von Kunstwerken: ,,Die Funktion eines jeden
Kunstwerkes (besteht aus) seinen Beziehungen zu (anderen Kunstwerken) ... (S.379). Darin
unterscheidet sich der formalistische Ansatz wesentlich von meinem.

2Hierin wuirde die Arbeit nicht nur der Methode der Formalisten folgen, die — grob
verallgemeinert - Literaturgeschichte als Folge von Verfahren auffassten. (A.A. Hansen-Love
(1978): Der russische Formalismus, S. 369-396, unterteilt hierbei drei Phasen: 1.
Literaturgeschichte als Abfolge literarischer Normen, 2. Literaturgeschichte als ,,System der
[literarischen] Systeme®, 3. Literaturgeschichte als Bezugssystem fiir auBlerliterarische
Systeme). Auch strukturorientierte Arbeiten wie die von H. Schmid (1973) und J. Stelleman
(1992) stehen in dieser Tradition.

3Diese Beziehung zur historischen Methode begriindet F. Vodicka (1969) Die Struktur der
literarischen Entwicklung. Er schreibt: ,,Sobald die Literaturgeschichte eine historische
Wissenschaft von der Literatur sein will, darf sie in ihren Untersuchungen ihren autonomen
Forschungsbereich nicht verlassen, und wenn sie kausale Verbindungen sucht, muss sie sie
vor allem in diesem Bereich finden. Und hier kommt das Problem der Kausalitét in ganzlich
anderer Hinsicht zur Geltung. Der kausale Gesichtspunkt selbst kann aus einem historischen
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Analyse philosophisch auf den Sinn ausgerichtet, so wird die Zeitlichkeit nicht
beriicksichtigt, weil es dem philosophischen Fragen eben darauf ankommt, die
Entstehung von Sinn Gberhaupt in einem Kunstwerk zu veranschaulichen.4
Theoretisch ware es aber auch hier moglich, unterschiedliche Strategien der
Sinnbildung herauszuarbeiten und zeitlich einzuordnen. Folgt man dabei
allerdings der an kausalen Zusammenhdngen orientierten historischen
Frageweise, amputiert man den Sinn zur ,,Bedeutung® eines Textes. Warum?
Der Sinn ergibt sich — wie bereits dargestellt — aus der Beziehungen der
einzelnen Textglieder untereinander und ist somit offen (aber nicht beliebig).
Eine kausale Verkettung erfordert dagegen die Eindeutigkeit eines urséchlichen
Ereignisses. Der Sinn eines Kunstwerkes muss also zur Bedeutung verkdirzt
werden, damit er die Ursache fiir einen neuen Entwicklungsschritt sein kann.
Damit wirde die philosophische Methode allerdings zur ideologischen
Methode mutieren. Um nicht in diese Falle zu tappen, vermeiden auf der
Immananz des Textes basierende Interpretationen zu Recht den Aspekt der
Zeitlichkeit des Textes und verzichtet das technische Fragen zu Recht darauf,
den Sinn zu rekonstruieren. Man muss die Zeit also anders als historisch
erfassen, will man dem Textsinn in seiner Offenheit gerecht werden. Auch hier
bietet die Phdnomenologie eine Ansatzmoglichkeit.

Phédnomenologisch betrachtet ist das Zeiterleben wie jede andere
Erscheinung an aktuelle Wahrnehmung gebunden. Husserl geht hierbei vom

Studium nicht ganz ausgeschlossen werden, weil eine Abfolge der Erscheinungen in der Zeit
dazu auffordert, zur Erklarung ihrer Wandelbarkeit auf frihere Erscheinungen
zuriickzugreifen. Wenn wir eine zusammenhangende Kette sich wandelnder AuBerungen der
literarischen Struktur (Werke, Formen) vor Augen haben, dann werden die einzelnen Glieder
dieser Reihe durch ihre Vorganger bestimmt, [...]. Die Ursachen von Wandel und Bewegung
werden wir also nicht auBerhalb der literarischen Struktur suchen, sondern vor allem in ihrer
immanenten Entwicklung.” (S. 47). Wie diese historische Methode funktioniert, erklart
Vodicka am Beispiel der Gotik: ,Der verstirkte Naturalismus und Realismus der
spatgotischen Kunst steht sicher in einer Wechselbeziehung zum freieren und entwickelteren
Gesellschafts- und Wirtschaftsleben (Entstehen der Stadte), aber vom Standpunkt der inneren
Entwicklung der kinstlerischen Struktur findet er seine Begriindung in der Kunst der
vergangenen Epoche, die eine schematische, dem individualisierten Ausdruck fremde
Abstraktheit betont.” (S. 56) Hier nun zeigt sich das Problem, das mit der Anwendung der
historischen Methode in der Literaturwissenschaft verbunden ist. Wenn der Realismus und
Naturalismus der Spatgotik seinen Ursprung in der Abstraktheit der Hochgotik hat, dann
musste, wenn eine kausale Verbindung zwischen beidem vorliegt, auf jede abstrakte Epoche
eine realistische folgen. Sieht man sich aber in der Neuzeit um, ist das ganz und gar nicht der
Fall. Die abstrakteste aller neuzeitlichen Epochen ist die Avantgarde. Diese geht dem
Realismus nicht voran. Es liegt noch nicht einmal eine Umkehrung der Richtung vor, denn sie
folgt auf den Symbolismus, der zwischen ihr und dem Realismus steht.

74Das belegt z.B. die Arbeit von M. Freise (1997): Die Prosa Anton Cechovs, in der Freise in
allen untersuchten Erzihlungen Cechovs, in den frithesten wie in den letzten eine
Verschmelzung von Verfahren des Realismus, Naturalismus, Symbolismus und
Impressionismus beobachtet.
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Beispiel einer Melodie aus, die als Gesamtheit gegenwartig ist, auch wenn
einzelne ToOne bereits verflossen sind. Diese primadre Erinnerung ist die
Wahrnehmung der VVergangenheit, ihre Prasentation. Mir ihr erklart Husserl das
Erleben einer lebendigen Gegenwart.

Das Soebengewesen, das VVorher im Gegensatz zum jetzt kann nur in der
primdren Erinnerung direkt erschaut werden; es ist ihr Wesen, dieses
Neue und Eigentimliche zur priméren, direkten Anschauung zu bringen,
genau so wie es das Wesen der Jetztwahrnehmung ist, das Jetzt direkt zur
Anschauung zu bringen.

In Bezug auf Geschichte im allgemeinen und Literaturgeschichte im
besonderen haben wir es allerdings nicht mit der Wahrnehmung der Gegenwart
und unmittelbaren Vergangenheit zu tun, sondern mit weiter zurtickliegenden
Phasen, die meist sogar auBerhalb unserer eigenen Lebenszeit lagen. Eine
solche Vergangenheit, kann nicht mehr primar wahrgenonmmen werden,
sondern, so muss man sie vergegenwartigen, wie Edmund Husserl schreibt. In
der ,,Vergegenwirtigung® oder ,,Wiedererinnerung® wird ein vergangener
Zeitfluss in analoger Weise reproduziert.

[...], sie ist ,gleichsam®™ dasselbe BewuBtsein wie der zeitschaffende
Jetztakt und Vergangenheitsakt, ,gleichsam® dasselbe, aber doch
modifiziert.7s

In der Vergegenwadrtigung erscheint das vergangene Jetzt als Jetzt, indem der
Fluss der Zeitphasen reproduziert wird. Die Vergegenwartigung der Melodie
wiederholt also das urspriingliche Melodieerlebnis in analoger Weise, da die
Beziehungen der einzelnen Tone zueinander und zu den Tonphasen den
Beziehungen der Tone und Tonphasen im urspiinglichen Erlebnis entsprechen.
Eine ph&nomenologische Literaturgeschichtsschreibung ist somit bestrebt,
einen Text zum einen als Teil des kontinuierlichen Wandels zu erfassen. Zum
anderen muss sie durch Analogiebildung den Ursprungstext vergegenwartigen.
Einen solchen Literaturgeschichtsansatz finden wir schon bei Boris
Ejchenbaum, der die ,,Gesetze der Dynamik der Ereignisse, nicht bloR ihrer
Faktizitit“77 darstellen wollte. Weiter formuliert Ejchenbaum:

...Historische Analogien sind nicht nur mdoglich, sondern auch
unumgéanglich, aber das Studium der Ereignisse aullerhalb der
historischen Dynamik als individuelle ,unwiederholbare’, in sich

SE. Husserl (1928): Vorlesungen zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins, S. 401
[35].

’SEbenda, S. 401 [35].

77B. Ejchenbaum (1924): Lermontov, S. 8 (Zitiert nach A.A. Hansen-Love (1978): Der
russische Formalismus, S. 394).
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geschlossene Systeme ist unmoglich, weil das der Natur dieser Ereignisse
selbst widerspricht.?

Stellen die Analogiebildungen nun eine Beziehung zwischen Gegenwart und
Vergangenheit her, so wird die Vergangenheit nicht durch den von der
Gegenwart ausgehenden Blick vereinseitigt. Vielmehr aktiviert die
Vergegenwartigung eine im Urereignis angelegte Sinndimension, die wie jedes
Zeitphdnomen einen auf die ,,Zukunft gerichteten Horizont* hat.

Dieser Horizont wird im Fortschreiten des wiedererinnernden Prozesses
immer neu er0ffnet und lebendiger, reicher. Und dabei fullt sich dieser
Horizont mit immer neuen wiedererinnerten Ereignissen. Die zudem nur
vorgedeutet waren, sind nun quasi gegenwartig, quasi im Modus der
verwirklichenden Gegenwart.?

Anders als die Geschichtsbildtheorie, flr die jedes Bild der Vergangenheit nur
das Produkt der Gegenwart st begreift eine phdnomenologische
Geschichtsbetrachtung das Wiedererinnerte als Teil einer facettenreichen
Vergangenheit, die als vergangenes Jetzt objektiv gesetzt ist und so den
Horizont fur die Erinnerung bildet.

Die stetige Modifikation [...] im stetigen Fluss betrifft nicht [...] den
Sinn, sie meint kein neues Objekt und keine neue Objektphase, sie ergibt
keine neuen Zeitpunkte, sondern immerfort dasselbe Objekt mit seinen
selben Zeitpunkten. Jedes aktuelle Jetzt schafft einen neuen Zeitpunkt,
weil es ein neues Objekt schafft oder vielmehr einen neuen Objektpunkt,
der im Fluss der Modifikation als der eine und selbe individuelle
Objektpunkt festgehalten wird. Und die Stetigkeit, in der sich immer
wieder ein neues Jetzt konstituiert, zeigt uns, dal} es sich nicht iberhaupt
um ,Neuheit® handelt, sondern um ein stetiges Moment der
Individuation, in dem die Zeitstelle ihren Ursprung hat. Zum Wesen des
modifizierenden Flusses gehort es, dall diese Zeitstelle identisch und
notwendig identisch dastent. Das Jetzt als aktuelles Jetzt ist die
Gegenwartsgegebenheit der Zeitstelle. Rickt das Ph&nomen in die
Vergangenheit, so erhalt das Jetzt den Charakter des vergangenen Jetzt,
aber es bleibt dasselbe Jetzt, nur dall es in Relation zum jeweilig
aktuellen und zeitlich neuen Jetzt als vergangen dasteht.st

’8Ebenda (Zitiert nach A.A. Hansen-Love, a.a.0., S. 395).

OE. Husserl (1928): Vorlesungen zur Ph&anomenologie des inneren Zeitbewusstseins, S. 411
[45].

80\/gl. H. White (1987): Die Bedeutung der Form. Erzahlstrukturen in der
Geschichtswissenschaft.

81E. Husserl (1928): Vorlesungen zur Phanomenologie des inneren Zeitbewusstseins, S. 421f.

[55f].

36



Diese Betrachtungen Husserls haben fir eine ph&nomenologische
Literaturgeschichtsschreibung zwei Konsequenzen. Zum einen bleibt das Jetzt
des Textes auch in der den Textsinn vergegenwaértigenden Interpretation
erhalten, da sich das Wesen des Objektes in der Zeit nicht verandert. Eine neue
Interpretation annuliert somit eine vorangegangene Interpretation nicht,
sondern sie stellt eine Beziehung zwischen Vergangenheit und neuer
Gegenwart her, die die vorherige Interpretation als Verweis auf das Wesen des
Textes mit einschliesst. Insofern sind alle vorherigen Interpretationen wie auch
der Text selbst bereits auf die jeweilige Interpretationsgegenwart gerichtet. Die
zweite Konsequenz betrifft den Umgang mit intertextuellen Bezligen. Ein
intertextueller Bezug ist wie jede Interpretation eine Form der
Vergegenwadrtigung eines vergangenen Textsinns. Dabei aktualisiert der
verweisende Text eine im Ursprungstext angelegte Sinndimension, das Zitat
interpretiert also den Primértext und nicht umgekehrt. D.h. nicht die Bibel
interpretiert den Text, der auf sie verweist, sondern dieser Text interpretiert die
Bibel. Bei der Interpretation eines Textes ist dieser Wirkungsrichtung
Rechnung zu tragen.

Obwohl das vergegenwartigte Jetzt objektiv gesetzt ist, ist seine
Vergegenwartigung nicht unabhéngig vom wiedererinnernden Subjekt, das fir
sich ebenfalls der Zeitlichkeit unterworfen ist. Der Vergegenwaértigungsakt hat
also eine Beziehung zum ,,lebendigen Jetzt*e2 als Moment der Gegenwart, der
selbst bald der Vergangenheit angehort. Hierin zeigt sich der grosste
Unterschied zur historischen Methode, bei der die Gegenwart als ein Ziel der
Vergangenheit erscheint, wodurch der Betrachter jenseits des Zeitflusses
steht.ss

Eine phanomenologische Literaturgeschichtsschreibung muss also den
im folgenden zusammengefassten Wesensziigen der Zeitlichkeit gerecht
werden:

1. Zeitist Fluss

2. Wiedererinnerung ist Analogiebildung

3. Vergegenwartigung verandert das vergangene Jetzt nicht

4. Das Jetzt ist offen fur die Zukunft

5. Spatere Jetztpunkte verweisen auf frihere (im Zeitfluss und in der

Wiedererinnerung)

6. Wiedererinnerung ist selbst der Zeitlichkeit unterworfen
Eine auf einem phdnomenologischen Zeitverstdndnis basierende literatur-
geschichtliche Untersuchung wie meine Studie zur Entwicklung der Dramatik
Cechovs zeichnet sich durch folgende Merkmale aus: Zum einen bleibt die

82Ebenda, S. 412 [46].

8lhren Hohepunkt erreicht dieses Fragen in der paradoxen These vom ,Ende der
Geschichte*: Gibt es Geschichte, so kann sie nicht zu Ende gehen. Gibt es das Ende, die
Zeitlosigkeit, kann es keine Geschichte geben.
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Offenheit des Textsinns gewahrt, weil der Text als Phdnomen nach der Zukunft
und damit auch zu mir als Interpretin offen ist (entspr. Pkt. 4). Diese Offenheit
nach der Zukunft und damit nach dem Interpreten fuhrt nicht zur Beliebigkeit
der Interpretation, denn das friihere Jetzt ist unverdnderbar und steht damit
nicht zur Disposition (3). Der Text vernetzt sich zeitlich mehrfach (5). Er steht
in Beziehung zu seiner Zeit als der lebendigen Gegenwart. Er ist im
Zeitkontinuum (1) mit mir und meiner Zeit sinnhaft verbunden. Und er steht
durch die Interpretation, die eine Form der Wiedererinnerung ist, zu mir und zu
meiner Zeit in einer Analogie (2). Zudem ist die Interpretation selbst der
Zeitlichkeit unterworfen, d.h. die Deutung selbst hat keine Bedeutung, sondern
sie hat Sinn.

An dieser Stelle ergibt sich nun ein methodisches Problem. Eine
Methode, mit deren Hilfe alle diese Punkte berticksichtigt werden kdnnen, gibt
es nicht. Vielmehr werden immer nur Schwerpunkte auf einzelne Aspekte der
Zeitlichkeit gelegt. Entweder werden Analogien zwischen Epochen
hervorgehoben oder es steht die Zeitlichkeit der Interpretation selbst im
Mittelpunkt oder es wird das Zeitkontinuum, in das ein Werk eingebettet ist,
untersucht oder es werden die Gegebenheiten zur Entstehungszeit eines
Werkes, sein Jetzt untersucht. Will man nun allen diesen Aspekten der
Zeitlichkeit zugleich gerecht werden, weil nur so Zeitlichkeit Uberhaupt
wirklich zu erfassen ist, braucht man ein Modell, das dazu in der Lage ist,
jegliche Punkte zueinander in eine zeitliche Beziehung zu stellen, den Text zu
seiner Zeit und zur Interpretationszeit, ebenso wie die Interpretation zu ihrer
Zeit und zur Entstehungszeit des Textes und beide missen einen Platz im
Kontinuum der Geschichtszeit finden. Die Arbeit erlangt deshalb fir sie
wesentliche Erkenntnisse mit Hilfe eines fir kulturelle Fragestellungen
adaptierten psychoanalytischen Modells der vier Charakterhaltungen (schizoid,
depressiv, zwanghaft, hysterisch).

Modelle sind in den Geisteswissenschaften derzeit unpopulér, da sie, so
die gangige Auffassung, der Vielfalt der Erscheinungen nicht gerecht werden
kénnen. Die Skepsis gegentiber einem Modell wird noch groRer, wenn es sich
wie im vorliegenden Fall um ein Vierermodell handelt, da hier ein Hang zum
Metaphysischen unterstellt wird. Aulerdem kann die Adaption des
psychologischen Modells der Charakterhaltungen zur Erkldrung eines
kulturgeschichtlichen Phanomens Befremden hervorrufen, da hier der Eindruck
entstehen kann, die Kulturgeschichte wirde ontologisiert. Wie ist nun
angesichts dieser Zweifel die Verwendung eines solchen Modells dennoch zu
rechtfertigen?

Zunéchst erfordert das Ziel, in der Abfolge der Dramen Cechovs
eine Entwicklungslogik zu verstehen, ein Modell, in dem einzelne Zeitpunkte
als Teil eines Sinngefiiges erscheinen. Ohne ein solches Modell ist jedes
einzelne Drama nicht als Schritt in dieser Logik verstehbar. Dass Cechovs
Dramen auch Merkmale von Ostrovskijs Dramen aufweisen, ist ebenso wenig
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eine kulturelle Erkenntnis wie die Feststellung, dass Drama B auf Drama A
folgt. Kulturelle Erkenntnis ist das Herstellen eines Sinnzusammenhanges
zwischen Drama A und Drama B. Die bloRRe Abfolge ergibt keinen Sinn. Das
Modell verleiht den einzelnen Entwicklungsschritten also einen kulturellen
Sinn, es hat somit heuristischen Wert. Dennoch erzeugt das Modell nicht blof3
ein Konstrukt, das in der Realitat nicht anzutreffen ist. Es erfasst eine
tatsachliche Beziehung zwischen Drama A und Drama B, die allerdings
komplexer ist als ihr mit Hilfe des Modells abgebildeter Aspekt. Wie
Teilchenmodelle in der Chemie nicht die Vielfalt der materiellen Erscheinungs-
formen der Welt beschreiben kénnen, beansprucht auch das erarbeitete Modell
nicht, kulturelle Entwicklungsprozesse vollstandig erfassen zu konnen. Es ist
also keine Kulturformel wie Teilchenmodelle keine Weltformeln sind. Dennoch
dienen beide Modelle der Erkenntnis, weil sie eine bestehende Beziehung
(zwischen Teilchen oder Entwicklungsschritten) zu erklédren vermdgen, die
sonst nicht erklarbar, ja noch nicht einmal erkennbar wére. Das Modell ist also
eine Art optisches Gerét, durch das Beziehungen, die an sich unsichtbar sind,
sichtbar gemacht werden konnen. Insofern zeigt ein Modell keine reale
Wahrheit, sondern eine Beziehungswahrheit, eine lebensweltliche Wahrheit.
Damit ist das Modell zwar nur die Beschreibung einer Beziehung, aber einer
realen Beziehung.

Da das vorliegende Modell ein Kulturmodell ist, ist es nicht wie
Weltmodelle in der Gefahr, ontologisch verstanden zu werden. Es bezieht sich
ausschlieBlich auf kulturelle Prozesse, also auf Produkte menschlichen
Handelns und nicht auf einen irgendwie gearteten absoluten Schopfungsakt.
Dennoch kann das vorliegende Modell mehr als Modelle zur Beschreibung der
materiellen Welt als ontologisch missverstanden werden. Der Grund hierfir
liegt in der Verschmelzung von Erkenntnis und Gegenstand, Schopfer und
Schopfung, der auch fir eine ontologische Weltsicht charakteristisch ist.
Allerdings wird im Unterschied zur ontologischen Weltinterpretation im
vorliegenden Fall kein abstrakter Gott, also keine auBerhalb des Menschen
existierende absolute Grol3e postuliert, sondern mit der Kultur steht der Mensch
selbst im Mittelpunkt der Betrachtung. Der Mensch ist der Schopfer jener
Schopfung, die es zu verstehen gilt: der Kultur. Insofern ist das Modell nicht
ontologisch, sondern anthropozentristisch und damit phdnomenologisch. Es ist
der Versuch einer Metaphdnomenologie.

Es stellt sich nun die Frage, warum gerade auf ein Vierermodell
zurlickgegriffen wird. Zur Beschreibung kultureller Phdnomene gibt es vier
Madglichkeiten. Es gibt monistische, ambivalente, teleologische und zyklische
Modelle. Monistische Modelle fiihren jede Erscheinung auf ein einheitliches
Prinzip zuriick. Solche Modelle sind nicht in der Lage, Entwicklungen zu
erklaren, da es statische Modelle sind. Ambivalente Modelle beschreiben das
Hin und Her zwischen zwei Zustanden. In der Slawistik sind solche Modelle
nicht ganz ungeldufig. VVor einiger Zeit hat Igor Smirnov auf ein ambivalentes
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Modell zuriickgegriffen, um literaturgeschichtliche Prozesse zu beschreiben. Er
unterscheidet primére (sich aus der Beziehung zur Welt erklarende) und
sekundére (sich aus der Beziehung zum Zeichen erkldrende) Kulturen, die sich
abwechseln.&+ Da das Pendeln zwischen zwei Daseinsweisen letztlich auch
einen statischen Charakter hat, sind ambivalente Modelle ebensowenig
geeignet, Entwicklungen zu verstehen, wie monistische.

Mit Hilfe teleologischer Modelle kann man nun kulturelle Prozesse
erfassen. Hierbei wird davon ausgegangen, dass jeder Prozess in ein Ziel
mindet. Ein literaturwissenschaftliches teleologisches Modell wurde von
Harold Bloom aufgestellt. Ausgehend von der psychoanalytischen Theorie des
Odipuskomplexes beschreibt Bloom in The Anxiety of Influences, wie die
Angst eines Autors vor der Beeinflussung durch einen oder mehrere friiher
geborene Autoren in sechs Schritteng zunédchst abgebaut wird und schliellich
in eine Machtaustbung des Autors ber das Werk des Vorgangers mundet,
indem er dessen Werk absorbiert. Mit Hilfe von Blooms Modell lielRe sich zwar
die innere Entwicklung eines Autors erklaren, kulturelle Schliisse kénnte man
aber nicht ziehen. Wiirde man namlich das Modell der Uberwindung der
Einflussangst auf die Ablésung von Epochen bertragen, konnten
Abbauprozesse nicht erklart werden, da das Absorbieren des Vorfahren
zugleich auch einen Fortschritt impliziert. Fortschrittsmodelle sind aber auf
kulturelle Prozesse nicht mehr anwendbar, da spétestens mit den menschenver-
achtenden Ereignissen des 20. Jahrhunderts der Glaube an ein hoheres Ziel
kultureller Entwicklung nicht mehr aufrecht erhalten werden kann.

Es bleiben also lediglich zyklische Modelle, um Entwicklungsprozesse
zu erklaren. Hierbei ist die Vier die kleinstmdgliche Zahl von Punkten, die man
bendtigt, um einen Zyklus zu beschreiben. Zugleich soll das Modell die
Wahrnehmung erleichtern. Das wird aber immer schwerer, je mehr Punkte auf
der Entwicklungskurve in das Modell einbezogen werden. Es ist also nicht nur
notig, vier Punkte festzulegen, um den Zyklus zu erfassen, sondern auch
ratsam, nicht mehr als vier Punkte auszuwéhlen.

Northrop Frye entwirft in Anatomy of Criticsme? in Bezug auf das
Verhaltnis des Protagonisten zu andern Figuren und der Umwelt ein zyklisches
Modell mit finf Komponenten. Der Held kann wie in der Mythe stark
Uberlegen oder wie in der Romanze relativ Uberlegen sein. In der hohen

841.P. Smirnov (1977): Chudozestvennyj smysl i évoljucija poéticeskich sistem [Kunstleri-
scher Sinn und die Evolution poetischer Systeme] S. 4.

85H. Bloom (1973): The Anxiety of Influence [Einflussangst].

860bwohl Bloom die Ablésung in sechs Schritten beschreibt, liegt hier eigentlich der fir
teleologische Modelle typische Dreischritt vor: These (Richtigstellen des VVorgangerwerks),
Antithese (Uminterpretation des VVorgangerwerkes, Geltungsanspruch des Neuen, Relativie-
rung der Einzigartigkeit des VVorgangers, Sturz des Vorlaufers), Synthese (Absorption).

87N. Frye (1967): Anatomy of Criticsm [Analyse der Literaturkritik].
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Mimesis, d.h. in der Tragddie, kann er nur anderen Figuren gegentber
uberlegen sein. In der niederen Mimesis ist er ihnen gleichgestellt und in der
Ironie ist er ihnen unterlegen. Laut Frye geht die literarische Entwicklung vom
Mythischen aus, indem das Mythische stufenweise zugunsten der Mimesis
zurtickgedrangt wird. Von dieser entfernt sie sich aber auch wieder und kehrt
zum Mythischen zuriick, da der Mythos die strukturelle Grundlage des
Literarischen sei. Man kann nun fragen, warum sich die vorliegende Arbeit
nicht auf Frye bezieht, sondern ein eigenes Modell entwirft, zumal der Begriff
des Mythischen auch hier einen wesentlichen Stellenwert einnimmt. Hierfir
gibt es drei Griinde. Zum einen hat erst die Arbeit am Dramentext zu der
Einsicht gefiihrt, dass den spiten Dramen Cechovs trotz ihres realistischen
Gehaltes eine mythische Struktur zu Grunde liegt.s¢ Ein Modell, das sich auf
der Dominanz des Mythos grindet und bei dem Mythos als ein Typ von
Geschichten begriffen wird, ,,in der einige der Hauptpersonen Goétter oder
(mindestens) machtvollere Wesen als Menschen sind*“ und die ,,in einer Welt
jenseits oder vor der gewdhnlichen Zeitrechnung*# spielen, schien ungeeignet.
Zum zweiten wird bei Frye die archetypische Symbolik als Wesensmerkmal des
Mythos und damit auch der Literatur verstanden, da der Mythos Uber die
Mythologie mit der Literatur verschmilzt.eo Mit Hilfe der Archetypenlehre kann
man aber keine Entwicklungen erklaren, da ein Archetyp als bestimmte
psychische Struktur unveranderlich ist. Selbst wenn solche Archetypen im
unterschiedlichen thematischen Gewand daherkommen, verweisen sie immer
auf dieselbe Struktur. Entwicklung aber ist der Wandel der Struktur. Das
Thema kann hierbei vollkommen gleich bleiben. Archetypen koénnen also
lediglich zur Illustration des ewig Menschlichen, nicht aber zur Erklarung
kulturellen Wandels herangezogen werden. Zum dritten generiert Frye die
Begrifflichkeit und Methodik seines Ansatzes aus der Literatur selbst, da er
davon ausgeht, dass die Literatur ein geschlossenes, sich aus sich selbst
erneuerndes System ist. Auf diese Weise kann zwar eine Verdnderung
beschrieben werden, nicht aber eine Entwicklung oder ein Wandel. Dieser
setzten einen Gesichtspunkt aulRerhalb des Systems voraus, der einen Rahmen
fur die Entwicklung oder den Wandel bilden. Ein immanentes System kennt
Entwicklung und Wandel nicht, es kennt nur Veranderung. Eine Wahrnehmung
und schlieBlich auch Deutung der Veranderung als Entwicklung oder Wandel
ist erst moglich, wenn ein Punkt aullerhalb des Systems existiert, von dem aus
in der Bewegung innerhalb des Systems eine Richtung erkannt werden kann. Ist
diese Richtung konstant, so soll diese Bewegung als Entwicklung bezeichnet

88Das offensichtliche Thematisieren der Zyklizitat des Lebens (Aufstieg und Abstieg, Geburt
und Tod, Ankommen und Abfahren) sind kein ausreichender Grund, eine mythische Struktur
des gesamten Dramas anzunehmen.

8N. Frye (1963): Mythus, Dichtung. Umsetzung, S. 381.
90V/gl. ebenda, S. 383f.
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werden. Ist die Richtung selbst veranderlich, ist die Bewegung als Wandel zu
verstehen. Entwicklung lauft auf ein Ziel zu, Wandel ist die sinnhafte
Verbindung von Entwicklungsschritten. Obwohl die vorliegende Arbeit eine
Entwicklung beschreibt, die Entwicklung von tragischen zum mythischen
Drama, geht sie nicht davon aus, dass damit ein endgultiges Ziel erreicht wird.
Vielmehr wird diese Entwicklung als Teil eines viel komplexeren Wandels, des
kulturellen Wandels angesehen. Um diesen Wandel zu beschreiben, ist nun ein
Modell erforderlich, mit dessen Hilfe einzelne Punkte als Entwicklungsschritte
plausibel gemacht werden koénnen. Das heift, die Entwicklungslogik selbst
muss mit dem Modell beschrieben werden kdnnen. Eine solche Logik muss der
Dialektik des Sich-Wiedererinnerns und des Gegenwartig-Seins folgen, die sich
aus der Dialektik des Sich-Einfuhlens und des Sich-Unterscheidens ergibt. Ein
Modell, das dazu in der Lage ist, ist nun das Modell der vier
Charakterhaltungen des Menschen, die aus den vier Schritten der menschlichen
Individualentwicklung resultieren. Fir jeden Schritt bildet der jeweils
vorausgehende den AuBenstandpunkt bzw. jeder neue Schritt stellt den
AuRenstandpunkt fur den vorhergehenden dar. Da die einzelnen Schritte durch
das Ich miteinander verbunden sind, kommt es aber nicht zu einer Summe von
Zustanden, sondern ist trotz der stdndigen Veranderung ein sich einfiihlender
Innenstandpunkt maoglich. Die Adaption des psychoanalytischen Modells zur
Beschreibung kultureller Prozesse wird im Detail in Kapitel B,% besonders
B.3.92 erlautert. Hier sei nur erwahnt, dass in Analogie zur Ich-Entwicklung
auch die innere Entwicklung von Familien, Nationen oder Kulturen nur dann
erfasst werden kann, wenn es dem Betrachter mdglich ist, einen
Innenstandpunkt einzunehmen. Dazu aber muss die duBere Zeit, die Familien-,
National- oder Kulturgeschichte zum inneren Zeiterleben, zur Konstruktion der
eigenen Biographie in Beziehung gesetzt werden. Diese unterliegt nun
tatsachlich gewissen, von Entwicklungspsychologen statistisch gesicherten
Gesetzmaéliigkeiten, die wir als Ablaufschema der Primdrsozialisation kennen. 93
Die These, es bestehe mdglicherweise eine Analogie zwischen der kulturellen
Entwicklung und dieser GesetzmaRigkeit, ja man konne ohne eine solche
Analogiebildung Kultur in ihrer zeitlichen Dimension uberhaupt nicht
verstehen, weckt nun den Verdacht des Psychologisierens von Kultur. Der
Verdacht wére berechtigt, wenn die Charakterhaltungen aus der biologischen
Beschaffenheit der einzelnen Individuen gewonnen worden wéren. Da sie aber
aus der kulturellen Beziehung zur sozialen Umwelt hervorgehen, ist umgekehrt
diese vermeintlich psychologische wund individuelle Entwicklung und

91Siehe unten S. 55.
92Sjehe unten S. 76.

%3Abweichungen konnen, wie bei jeder naturwissenschaftlichen Methodik, als durch
empirisch erfassbare Storfaktoren verursacht in das Ablaufschema integriert werden.
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Typologie ihrem Ursprung nach kulturell.®4Neben dem zur Zeit ungewohnten
phanomenologischen Stil der wissenschaftlichen Erkenntnis und ihrer
Einordnung mit Hilfe eines Modells kann auch der z.T. , metaphorische*
Sprachstil manchen Leser irritieren.

Eine metaphorische Sprache gilt als unkonkret und der Begriffssprache
der Wissenschaft entgegengerichtet, da diese Eindeutigkeit verlangt. Statt eines
Gegenstandes (z.B. eines literarischen Textes in seiner rein inhaltlichen oder
rein formalen Gegebenheit) eine Erscheinung (z.B. einen literarischen Text als
kulturelles Ph&nomen) zu erfassen, ist die herkdmmliche Begriffssprache
jedoch nicht in der Lage, weil eine Erscheinung eine Beziehung impliziert,
deren Dynamik der Begriff durch seine Vereindeutigung nicht erfassen kann. In
diesem Falle verhindert ein Begriff sogar die Erkenntnis, auf die es hier
ankommt. Der Gebrauch einer Metapher bietet hier die Mdoglichkeit, das
Erscheinungshafte einer Sache, eben ihr Struktur-Sein zu erhalten, indem sie in
der bildhaften Verbindung zweier Sachen Struktur veranschaulicht. Eine
Metapher ist somit ein Instrument der Annéherung an strukturelle Phdnomene,
ein unverzichtbares Instrument phdnomenologischer Analyse. %

Die metaphorische Sprache ist zugleich mit der Modellbildung
verknupft. Wie in den Naturwissenschaften ist auch in den
Geisteswissenschaften eine Modellbildung nur durch Analogiebildungen
mdoglich. Etwa wird die Verbindung von Atomen in der Chemie durch Stabe
veranschaulicht, die zwischen den meist als bunte Plastikkugeln
versinnbildlichten Elementen stehen. Man darf natlrlich keine Identitdt im
strengen Sinne zwischen Phanonmen und Modell annehmen. Jedes Modell
abstrahiert vom individuellen Phdnomen mit dem Ziel der Erkl&rbarkeit und
Berechenbarkeit. Um dies zu erreichen, aktiviert die wissenschaftliche
Metapher im Unterschied zur literarischen nicht das gesamte Erscheinungs- und
Bedeutungsspektrum des als Bild gewéhlten Gegenstandes, sondern nur einen
Aspekt. Wenn also auf ein psychologisches Modell zuriickgegriffen wird, dann

94Der Streit zwischen biologistischer und kultureller Interpretation der Psychoanalyse
charakterisiert die gesamte Freudrezeption. Vgl. V.N. Volosinov (1927): Frejdizm.

9%Martin Heidegger reagiert auf den Vorwurf der metaphorischen Ausdrucksweise &hnlich. In
einem Zusatz zu seinem Essay Der Ursprung des Kunstwerkes versucht er darum vom
,Feststellen der Wahrheit“ ein ,,Geschehenlassen der Ankunft von Wahrheit” zu
unterscheiden. Vgl. Holzwege, S.67-72. Nach P. Ricoeur (1975): La métaphore vive besitzt
die Metapher die Fahigkeit, eine beschriebene Wirklichkeit neu darzustellen. Wenn Ricoeur
die Metapher nicht nur als doppelten Sinn, sondern als ,,verdoppelte Referenz* versteht, die
sich in der Spannung zwischen ,,es ist“ und ,,es ist nicht“ bewegt, betont er ihr strukturelles
Wesen und die ihr innewohnende dynamische Sicht der Wirklichkeit. Als philosophisches
Verfahren zielt die Metaphorik nach Ricoeur auf die hochste Reflexion. Aus Ricoeur kann
man folgern, dass die Metapher aufgrund des doppelten Verweises den Gegenstand nicht
verdunkelt, sondern ihn erhellt, weil sie eine bisher unsichtbare strukturelle Eigenart sichtbar
macht.
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sollen damit nicht alle Implikationen der Psychologie mit aktiviert werden. D.h.
die psychologischen Begriffe dirfen nicht ontologisiert werden. Gebraucht
werden sie lediglich in ihrer Eigenschaft, entwicklungsbezogene
Strukturbegriffe zu sein, so wie von den Plastikkugeln nur die Kugelférmigkeit
zur Definition des Abstandes des dul3ersten Energieniveaus der Elektronen vom
Kern sowie die Farbigkeit zur Markierung von unterschiedlichen Elementen
gebraucht werden. Die rein abstrahierende Metaphorik der Modellbildung
unterscheidet sich also von der vernetzenden Metaphorik der
phanomenologischen Analyse.  An dieser Stelle sei erwéhnt, dass die
metaphorische Sprache, die eng mit dem Ziehen von Analogieschliissen und
dem Aufstellen von Assoziationsketten verbunden ist, Ausdruck des
mythischen Denkens ist, das der Arbeit ebenso zu Grunde liegt, wie es ihr
Gegenstand ist. Dass aber mythisches Denken nicht unwissenschaftlicher ist als
diskursives, belegen die Arbeiten von Claude Levi-Strauss und Roland Barthes.

AuBer dem russischen Original werden Cechovs Texte jeweils auch in
der Ubersetzung von Peter Urban zitiert. Ist diese sehr frei gehalten, so stammt
die Ubersetzung von mir. Auf diese Falle wird jeweils hingewiesen. Namen
werden grundsatzlich (also auch in den von Urban (bernommenen
Ubersetzungen) transliteriert.

4. Wesentliche Begriffe der Arbeit

Neben den neuen Begriffen, die im Kapitel Theorie und Methode erklart
werden, sind drei Begriffe wichtig, die in der literaturwissenschaftlichen
Diskussion zwar rege Verwendung finden, aber deren Bedeutung die struktu-
relle Herkunft nicht mehr erkennen l&sst und die deshalb sehr unterschiedlich
gebraucht werden. Diese Begriffe — Mythos, Tragddie und Metapoetik — sollen
im folgenden neu strukturiert werden.

a) Mythos

Der Mythos ist im Zuge des zwanzigsten Jahrhunderts immer mehr ins
Blickfeld der Wissenschaft geraten. Vladimir Bitis% Unterteilung in flnf
verschiedene Zugénge zum Mythos wird im folgenden als Gerdist Gbernommen.
1. Als Mythen werden menschliche Schllsselsituationen verstanden, die von
einem literarischen Werk zum néchsten weitergegeben und dabei abgewandelt
werden. Ein Vertreter dieser Richtung ist Mircea Eliade, der unter Mythos
einen bestimmten Blick auf die Wirklichkeit bezeichnet, der mit Erkenntnis
nicht zu verstehen ist. Die mythischen Symbole sind nicht geschichtlich oder
psychologisch zu relativieren, sondern enthillen menschliche Grenzsituationen.

9%V, Biti (1997): Literatur- und Kulturtheorie. Ein Handbuch gegenwartiger Begriffe, S. 571-
576.
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Da verschiedenen Ausprégungen eines Mythos ein gemeinsamer symbolischer
Kern innewohnt, kann man Mythen in Katalogen zusammenstellen.¢

2. Der archetypal criticism versteht in der Folge von C.G. Jung unter Mythos
ein bestimmtes Sujet, das als Muster in der Literatur immer wieder auftaucht,
z.B. in der Form der Figurenkonstellation. Dabei erscheint es in einer jeweils
historisch bestimmten Auspragung. Wesentlich pragten die Untersuchungen
von Northrop Frye den archetypal criticism. Fir Frye ist der Mythos ein in der
Literatur allgegenwartiges Prinzip, das aber zeitweilig schwer erkennbar sein
kann. Dabei ist der reine Mythos der Ausgang der literaturgeschichtlichen
Entwicklung und auch ihr Ziel. Den Mythosbegriff weitet Frye auch auf die
literarischen Gattungen aus, in denen er jeweils eine mythische Grundstruktur
festmacht, die sie bei aller Abweichung immer wieder anstreben. So habe der
,,Mythos der Komdodie® eine ,,dreisdtzige Form®, bei der eine feste, harmonische
Ordnung umgestoRen und dann wieder hergestellt wird.® Fir den archetypical
criticism haben Mythen konkrete (Form-)Inhalte, sie sind ein bestimmtes das
Denken prégendes Formrepertoire.

3. Gemaél der strukturalistischen Theorie ist Mythos nicht nur ein literarisches
Prinzip, sondern eine Denkform. Als erster verdeutlichte das Ernst Cassirer in
seiner Philosophie der symbolischen Formen. Besonders Claude Lévi-Strauss
begreift Mythos als eine Form der logischen Welterkenntnis, die sich zwar von
der wissenschaftlichen unterscheidet, ihr aber nicht unterlegen ist. In Das wilde
Denken stellt er fest, dass Eingeborene eine objektive Erkenntnis der Welt
anstreben, d.h. ihre Beobachtung der Umwelt soll keinem bestimmten Zweck
dienen. Fur Levi-Strauss stellt das mythische Denken eine Art intellektuelle
Bastelei (bricolage)® dar, durch die das Ganze reorganisiert wird, ohne dass
dabei die verschiedenen durch Wandel erzeugten Erscheinungsformen verloren
gingen. In Mythologiques charakterisiert Lévi-Strauss den Mythos vor allem als
Vermittler zwischen kosmologischen, sozialen und kulturellen Widerspriichen,
indem die Welt als Serie von Verwandlungen verschiedener Dualismen
ineinander ,begriffen wird. D.h. die Welt wird als selbstdhnliches Gebilde
erfahren. Lévi-Strauss geht davon aus, dass der Mythos durch Nacherzéhlen in
einen anderen Mythos transformiert wird und der Einzelmythos nur aus der
Analyse vieler verwandter Mythen herauszuschélen ist.

Roland Bartheso stellt den Mythos in den Bereich der Ideologie, indem
er ihn als semiologisches System versteht, mit dem das Zufallige in den Bereich
des Naturlichen und somit des Wahren Gberfihrt wird. Erstmals wird dabei der
Mythosbegriff mit Erscheinungen der Gegenwart in Verbindung gebracht,

97\/gl. P. Brunel (Hrsg.) (1988): Dictionnaire des mythes littéraires.
98N. Frye (1957): Analyse der Literaturkritik, S. 173.

99C. Lévi-Strauss (1968): Das wilde Denken, S. 29.

100R. Barthes (1957): Mythen des Alltags.
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wobei Barthes mythisches Denken im Alltag der birgerlichen Gesellschaft
lokalisiert. Indem Barthes ,,fertige Zeichen in Signifikanten neuer Zeichen-
geflgen [sic!] umwandelt®, praktiziert er selbst ecine Art des mythischen
Denkens.101

4. Fur die marxistische Kritik ist Mythos eine Denkhaltung, die der Aufklarung
entgegen gerichtet ist. Er steht der Ideologie nahe, die durch die Kritik entlarvt
werden soll. In ihrer Dialektik der Aufklarung stellten Horkheimer und Adorno
aber bereits fest, dass jede Aufklarung eines Mythos zugleich wieder einen
neuen Mythos schaffe und letztlich die Auftklarung selbst ein ,,neuer, rationaler
Mythos* sei.102

5. Als letzten mdglichen Zugang zum Mythos nennt Biti die Psychoanalyse, die
sich durch Lacan angestoBen mit der Freudschen Auslegung des Odipus-
Komplexes befasst. Freud erklarte in Die Traumdeutung mit dem Odipus-
mythos das spezifische Verhéltnis des Kindes zu seinen Eltern. Im Erkennen
der eigenen Triebe werden diese zugleich befriedigt. Dem Analytiker kommt
dabei die Rolle zu, die Entmythisierung zu leiten, indem er zur Erkenntnis
verhilft. In Jenseits des Lustprinzips misst Freud dem Erkennen aber eine
geringere Bedeutung bei, da dem Patienten damit mdglicherweise Gewalt
angetan werde. An die Stelle der Wunscherflllung setzt Freud nun das Modell
des Wiederholungszwanges, das besagt, dass das Wiederholen unangenehmer
Situationen psychische Entlastung bringt. Hierbei steht der Analytiker nicht
mehr aulerhalb des Mythos, sondern er ist selbst Bestandteil des Mythos,
indem er die Wiederholung anregt. Lacan setzt nun an dieser Stelle bei Freud
an und pladiert fir ein Verhindern des Erkennens durch den Analytiker, da das
Unbewusste in der Verschiebung des Triebes von Signifikant zu Signifikant in
Erscheinung tritt. Diese Art der Psychoanalyse erhdlt deshalb starker als die
anderen Zugange zum Mythos den Mythos selbst am Leben.

6. Nicht bei Biti aufgefuhrt ist Hans Blumenberg, der (wie auch Ernst Cassirer
mit Philosophie der symbolischen Formen) fir eine nichtmarxistische philoso-
phische Mythoskritik steht. Blumenberg2es sieht im Mythos die Voraussetzung
fur gestalterisches menschliches Handeln. Weil der Mythos mit Hilfe von
Bildern die Wirklichkeit strukturiere, die sonst entweder unbestimmt ist oder
deren Erscheinungen man nicht einordnen kann, wird das Fremde vertraut
gemacht. Dabei steht der Mythos nicht im Gegensatz zum Logos, sondern stellt
selbst bereits eine Arbeit des Logos dar, weil er die Wirklichkeit humanisiere,
d.h. den Absolutismus der Wirklichkeit durch das Strukturieren ,,abarbeitet®.
Am Beispiel des Prometheus-Mythos zeigt Blumenberg, inwieweit sich der
Mythos im Laufe der Geschichte wandelt, um neue Fragen beantworten zu

101V, Biti (1997): Literatur- und Kulturtheorie, S. 573.
102Ependa, S. 574.
103H, Blumenberg (1979): Arbeit am Mythos.
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konnen. Zudem veranschaulicht der Mythos auch das sich wandelnde Selbst-
bild des Menschen. D.h. der Mythos kann nach Blumenberg in verschiedenen
Erzdhlungen desselben Mythos durch die ,,Arbeit am Mythos* unterschiedlich
interpretiert werden. Blumenberg geht dabei wie der archetypical criticism und
die strukturalistische Mythenkritik davon aus, dass der (Grund-)Mythos ein
allen diesen Erzahlungen zugrunde liegendes Sinnpotential ist. Wie Hork-
heimer/Adorno und im Unterschied zu Schelling und Cassirer sieht
Blumenberg den Mythos nicht an eine bestimmte Kulturphase gebunden,
sondern weiter fortwirken.
7. AuRerdem sind religidse Zugange zum Mythos aufzuftihren, wie der von
Leszek Kotakowski,04 der ein neues mythisches Bewusstsein fordert, da das
Leiden des Menschen an der Welt trotz technischer Errungenschaften nicht
aufgehoben sei. Nur der Mythos konne dieses Leid tberwinden, da im Mythos
der Mensch mit der Welt eine Einheit bilde. Raimon Panikkar fordert vor dem
Hintergrund ferndstlicher Religiositat ebenfalls eine Rickkehr zum Mythos,
damit das Denken von der Birde, alles durchdenken und ausdenken zu mussen,
befreit werde.105
8. Bereits vor bzw. zu Cechovs Lebzeiten forderten Friedrich Nietzsches und
Richard Wagner1o7 den Mythos als eine neue vollendete Kunstform. Allerdings
hier wie auch bei dem russischen Symbolisten Vjaceslav I. Ivanovio wird der
Mythos mit der griechischen Tragddie identifiziert. Da hier der Mythos nicht in
der Gegenwart, sondern in der Vergangenheit gesucht wird, musste dieses
Mythoskonzept scheitern.09

Wenn nun im Folgenden der Begriff Mythos gebraucht wird, so schlief3t
er sich an keine der diskutierten Ansatze direkt an. Da es nicht das urspriing-
liche Ziel der Arbeit war, die Dramatik Cechovs mit dem Mythos zu verglei-
chen, sondern ihre innere Entwicklung nachvollziehbar zu machen, wurden
keine Mythentheorien studiert, um eine von ihnen auf die Dramatik Cechovs
anzuwenden. Vielmehr weckte erst die bei den Analysen zu Tage beftrderte
Struktur von Tri sestry und Visnévyj sad den Verdacht, es konnte sich bei
diesen Dramen um mythisch strukturierte Dramen handeln. Es l&sst sich
namlich nicht nur die sinnliche Unmittelbarkeit, die in diesen Dramen erzeugt
wird, sondern auch die oxymorale Struktur der Dramen zum mythischen
Synkretismus in Beziehung stellen. Hier ist jeglicher Dualismus aufgehoben,
weil alle Gegensatze miteinander verschmelzen. So bilden Auflenwelt und

104f,, Kotakowski (1972): Die Gegenwartigkeit des Mythos, S. 103.

105R, Panikkar (1979): Riickkehr zum Mythos, S. 9-12.

106F, Nietzsche (1872): Die Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik.

107R. Wagner (1852): Oper und Drama.

108\/ |, Ivanov (1905): Vagner i dionisovo dejstvo. Ders. (1919): O dejstvii i dejstve.
109Vgl. R.G. Grubel (2001): Literaturaxiologie, S. 376f.
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Innenwelt, Subjekt und Objekt, Korper und Seele, Ding und Erscheinung,
Zeichentrager und Denotat, Raum und Zeit eine Einheit.220 Dadurch ist das
Subjekt einer Handlung zugleich auch der Handlungsgegenstand, werden
Raume zeitlich und die Zeit rdumlich empfunden, wird das Ding (die Sonne)
durch seine Erscheinung (das Strahlen) wahrgenommen, finden Einheit und
Vielfalt in der universalen Analogiebeziehung der Phdnomene zueinander und
gelangt Beseeltheit in Korperlichkeit zum Ausdruck. Geht man davon aus, dass
ein solcher Synkretismus das Wesen des Mythos bestimmt, so kann man
schlussfolgern, dass im Mythos die Welt ihre eigene Idee verkorpert. D.h. im
Mythos liegt der Inhalt in der Struktur. Hierin trifft sich der hier gebrauchte
Mythosbegriff scheinbar mit allen diskutierten Mythentheorien. Im Unterschied
zum Mythenverstéandnis von Eliade und zum archetypical criticism wird diese
Struktur jedoch nicht als eine mogliche Strukturvariante, als ein mogliches
Sujet verstanden, sondern die vorliegende Arbeit geht davon aus, dass es nur
die mythische Struktur gibt. D.h. als Mythos wird eine Struktur unabhangig
vom Sujet dann bezeichnet, wenn sie dem Prinzip des Oxymorons folgt.

Mit dem strukturalistischen Mythenverstandnis geht die Arbeit insofern
konform, als sie wie dieses Mythos als eine spezielle Denkweise begreift, die
dem diskursiven Denken nicht unterlegen ist. Levi-Strauss‘ Begriff der
Bricolage findet dabei ein Aquivalent im Begriff der Selbstahnlichkeit, durch
die das chaotische Ganze strukturiert wird. Anders als bei Lévi-Strauss wird im
folgenden aber nicht davon ausgegeangen, dass dualistisches Denken ein
besonderes Merkmal des mythischen Denkens sei, sondern Dualismus wird als
generelle Denkweise des Menschen begriffen. Dabei bewahrt der Mythos die
Einheit der Welt im Dualismus des Oxymorons, wahrend das diskursive
Denken den Dualismus als offenen Widerspruch erfasst.111

AuRerdem stimme ich mit Hans Blumenberg in der Auffassung tberein,
dass der Mythos der Wirklichkeit ihren Absolutismus und damit ihre Fremdheit
und Unbestimmtheit nimmt. Dem Absolutismus der Wirklichkeit steht dann der
absolute Sinn im Mythos gegeniber, der sich in der mythischen Struktur
entfaltet. Dieser absolute Sinn bannt die despotische Wirklichkeit. Dabei
vermittelt er aber nicht zwischen Subjekt und Objekt, Ding und Erscheinung,
Zeichentrager und Denotat, sondern der mythische Sinn stiftet Einheit, die
Einheit des Subjektes und die Einheit der Welt.

Barthes These, der Mythos stehe wegen seiner Unfassbarkeit der
Ideologie nahe, bestatigen die Untersuchungen zu Visnévyj sad. Dieses Drama

110\/gl. dazu auch R.G. Gribel (2001): Literaturaxiologie, S. 364.

111Hjer zeigt sich, wie sehr Lévi-Strauss selbst dem diskursiven Denken verpflichtet ist,
indem er die mythische Welt anhand des Gegensatzes Natur-Kultur erkléart. Zwischen der
mythischen und der logischen dualistischen Denkweise lassen sich noch zwei
Ubergangsstufen festmachen, die im Laufe der Analyse Cechovscher Dramen noch erlautert
werden: das Paradoxon und die Negation.
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kann n&mlich dann als Ideologie missverstanden werden, wenn man es nicht
strukturell sondern thematisch liest. Nach Barthes wird der Mythos ins
Natdrliche tGberfuhrt, d.h. automatisiert und so zur Ideologie. Diese kdnne aber
durch Entautomatisierung im Zuge einer ,,semantischen Pluralisierung der
Zeichen“122 entlarvt und aufgeldst werden. Barthes Automatisierung entspricht
nun in der vorliegenden Arbeit der so genannten rein thematischen Lektire.
Der Prozess der Entautomatisierung setzt in unserer Terminologie dagegen
dann ein, wenn das Thema in der Struktur aufgel6st wird.

Mit Barthes, Kotakowski und Panikkar trifft sich die Auffassung, dass
Mythos nicht nur ein Phdnomen vorangegangener Kulturzustdnde sei. Die
beiden Letzteren sehen den Mythos als eine wieder anzustrebende Lebensweise
an. Der polnische Avantgardedramatiker Stanistaw Ignacy Witkiewicz!13 sah
die Mdoglichkeit, dass die Dramatik jenseits der Tragddie im Mythos wieder zu
ihrer reinen Form zuriickfinden kann. Der Befund, dass Cechovs Texten eine
mythische Struktur zu Grunde liegt, ist also, auch wenn der Autor als
Rationalist gilt, nicht abwegig, wenn man sein Werk auf dem Weg in die
Moderne sieht.24 Dass sich Rationalismus und Mythos nicht ausschliel3en,
beweist die Avantgarde, deren Kunst einem maximalen Rationalismus
entspringt und zugleich ein Hochstmal? an Sinnlichkeit aufweist.115

SchlieBlich beriihrt sich der von mir gebrauchte Mythos-Begriff mit dem
von Aristoteles, der in seiner Poetik den Mythos als das Fundament (arche)
oder die Seele (psyche) der Tragddie bezeichnet.1:6 Mythos ist flr Aristoteles
dabei nicht die kausale Verknipfung der Handlung zu einem Sujet, sondern die
pure ,,Zusammenstellung von Geschehnissen® (synthesin ton pragmaton).it

112y, Biti (1997): Literatur- und Kulturtheorie, S. 573.
1135 1. Witkiewicz (1923): Czysta forma w teatrze.

114\, Zubareva (1997): A systems approach to literature: mythopoetics of Chekhov's four
major plays weist zahlreiche mythische Anspielungen und strukturelle Analogien zu
traditionellen Mythen in den Cechovschen Dramen nach. C. A. Hubbs (1979): The Function
of Repetition in the Plays of Chekhov verweist auf Cechovs Abkehr von der aristotelischen
Mimesis und sieht ihn in dieser Hinsicht als einen VVorlaufer der Moderne.

115Beispielhaft fur das wachsende literaturwissenschaftliche Interesse am Mythos als
Strukturmerkmal der Moderne ist W. Schmid (Hrsg.) (1987): Mythos in der slawischen
Moderne.

116 Aristoteles: Poetik, 1450a.

117Ependa. Diese Schlussfolgerung erschliet sich nicht unmittelbar aus der Lektiire der
Poetik, da Aristoteles zugleich feststellt, dass der Mythos schon zwei Grundelemente der
Tragddie, Perepetie und Anagnorisis, Umschlag und Erkennen der Verstrickung, enthalten
musse. (1450a) Wenn jedoch diese beiden Strukturelemente der Tragddie schon im Mythos
existieren, dann waren TragOdie und Mythos synonyme Begriffe. Aristoteles unterscheidet
aber konsequent zwischen beiden und gebraucht sie nicht synonym, deshalb muss ein
Unterschied zwischen Umschlag und Wiedererkennen in der Tragddie und im Mythos
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Damit besteht eine Beziehung des Mythos zur offenen Form des Dramas, wie
sie bei Cechov anzutreffen ist.

Der oben dargestellte Mythosbegriff der Psychoanalyse hat fur die
vorliegende Arbeit keine inhaltlichen Folgen, sondern formale, d.h. Folgen
nicht flr die interpretierten Inhalte, sondern fiir die interpretatorische Praxis.
Aus Lacans Mythosbegriff folgt ndmlich, dass man den Mythos nicht im
eigentlichen Sinne analysieren kann, sondern ihn durch Verschiebungen immer
wieder neu herstellen muss.1:¢ Einer solchen postmodernen Praxis entspringen
Serien, die es ermdglichen, ein Strukturgesetz aufzustellen. Fir dieses Gesetz
sind die postmodernen Lekturen aber blind, weil sie in der Immanenz des
Mythos verbleiben wollen. Sie verweigern sich der Metaebene, weil sie dem
Text keine Gewalt antun wollen.12® In der Immanenz wird der Mythos jedoch
fortwéhrend bestatigt, wodurch er sich zur lIdeologie verfestigt. Nur die
Metaebene schafft ihm einen Kontext und verfremdet ihn dadurch. Diese
Verfremdung verhindert das Erstarren der Kultur, da sie Kommunikation
ermdglicht, ohne die es keine Kultur gibt. Wie der Mythos der Selbstvergewis-
serung des Menschen in der Welt dient, so dient die postmoderne Lektiire dazu,
sich der Immanenz des Textes zu versichern. Wird nun die Isolation des Men-
schen, die das mythische Erleben mit sich bringt, durch die Entmythisierung
aufgebrochen, so dient eine postpostmoderne, d.h. textimmanente und metapoe-
tische Lektire dazu, den einzelnen Text in seiner kulturellen Einbindung zu
verstehen.

b) Tragodie
Uber den Begriff der Tragddie besteht weit mehr wissenschaftlicher Konsens
als Uber den Begriff des Mythos. Seit Aristoteles gilt die Tragtdie als

die dramatische Darstellung eines Geschehens, in dem ein Held, der
weder ein Verbrecher noch ein Heiliger sein darf, durch eine schuldhafte
Verfehlung (Hamartia) zuerst in Gefahr gerdt und nach einem
Wendepunkt (Peripetie) unter Gewahrwerdung seiner Verstrickung
(Anagnorisis) ins unausweichliche Verderben stlrzt, was im Zuschauer
zuerst Schauder (Phobos) und nach dem Wendepunkt Jammer (Eleos)

bestehen. In beiden Fallen kann man sagen, dass es Situationen sind. In der Tragddie sind sie
aber so eingebaut, dass sie handlungsvorantreibend wirken, d.h. den Plot bilden. Im Mythos
dagegen sind sie aquivalenzbildend, d.h. sie strukturieren das Geschehen.

118 Ahnliches hat R. Barthes (1970) in S/Z festgestellt.

119Die mythische Weltsicht der Postmoderne erklart, warum postmoderne Theorie den
Totalitarismus des Zeichens behauptet. Da es keine Trennung von Zeichentrdager und Denotat
gibt, ist alles entweder nur Zeichen wie in der Postmoderne oder nur Wirklichkeit wie in der
Avantgarde.
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hervorruft, worauf ein Gefiihl der emotionalen Entlastung (Katharsis)
zurlickbleibt.120

Zu ergénzen ist, dass in der Tragodie ein Umschlag der Handlung (Peripetie)
eine bedrohte Grenze neu errichtet und damit im Hegelschen Sinne zugleich
aufhebt. D.h. in der Vernichtung des Helden wird die Ordnung, die durch sein
Aufbegehren gestort wurde, wieder hergestellt. Dadurch ist die Grenze
markiert, denn sie manifestiert sich gerade in der Grenzverletzung.

Der Begriff der Tragodie wird im Folgenden wie der des Mythos als
Strukturbegriff verstanden. Er umfasst alle Dramen, in denen scharfe Grenzen
gezogen werden, d.h. die Trennung zwischen Subjekt und Objekt, Zeichen-
trager und Denotat, Einheit und Vielfalt, Raum und Zeit vollzogen ist. Die
GroRen stehen aber nicht isoliert nebeneinander, sondern zwischen ihnen
vermittelt der Sinn der Trag0Odie. Das heif3t konkret, dass im Mythos der Held
Subjekt und Objekt zugleich ist, wahrend er in der Tragtdie ganz als Subjekt
handelt, um sich in seiner Schuld dann seiner Objekthaftigkeit bewusst zu
werden. In der Tragodie verweist der Zeichentrager auf eine auRerhalb seiner
selbst liegende Wirklichkeit, im Mythos ist er diese Wirklichkeit. In der
Tragddie wird die Einheit des Themas betont, das aufgrund seiner Allgemein-
gultigkeit auf die Vielfalt hinweist. In der Tragddie hat der Raum Raum-
qualitaten, d.h. er konstituiert sich durch Grenzuberschreitungen. Die Zeit wird
dagegen durch die Abfolge von Ereignissen erlebbar gemacht.

Ein wesentliches Strukturmerkmal der Tragddie ist der Umschlag von
Schauder (phobos) in Jammer (eleos), der ihre kathartische Wirkung hervorruft.
Die Katharsis stellt also das Moment der Vermittlung zwischen Schauder und
Jammer dar. Der Mythos kennt dagegen das Prinzip der Vermittlung nicht, er
ist absolut. Auf den Mythos kann man nur mit Schauder reagieren.22t Auch den
Jammer kennt der Mythos nicht, da der Jammer ein Moment des Bewusstseins
impliziert. Das Bewusstwerden der Verstrickung des Helden, die Anagnorisis,
fihrt nun in der TragOdie zum Jammer des Zuschauers. Damit wird thematisch,
was vorher strukturell war und Schauder erregte bzw. es wird manifest, was
vorher latent und unbewusst war. Dieser Ubergang von Schauder in Jammer,
der die kathartische Wirkung der Tragddie hervorruft, entspricht dem Lachen in
der Komddie. Das Lachen der Komddie ist dem des Witzes analog,22 bei dem
die Aufdeckung des Unbewussten, d.h. also der Ubergang vom Strukturellen

120H.-D. Gelfert (1995): Die Tragddie. Theorie und Geschichte, S. 19.

121Dass der Schauder ein wesentliches Element des Mythos ist, macht der polnische
Avantgardedramatiker Witkiewicz deutlich, der den schaudererregenden archaischen Mythos
als VVorbild des modernen Dramas ansah.

122\/gl. F. Orlando (1971): Lettura freudiana del ,, Misantropo .
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zum Thematischen das Lachen hervorruft.i23 Der Lustgewinn am Witz beruht
nach Freud darauf, dass ,eine Tendenz befriedigt wird, deren Befriedigung
sonst unterblieben wére*.124 Aus dem ersparten Unterdriickungsaufwand folgt
dann das Lachen.:s Daraus folgt, dass der Witz oder die Komddie einen
zunéchst unterdriickten Trieb dann doch zuldsst, woraus die befreiende
Wirkung des Lachens resultiert. Betrachtet man unter diesem Aspekt die
Tragddie, so stellt man fest, dass in ihr umgekehrt einem Trieb zunéchst
nachgegeben wird, wovor wir erschaudern. Wenn dann die unvermeidliche
Bestrafung folgt, reagieren wir mit entlastendem Jammer. Die Terminologie,
mit der Freud diesen Prozess beschreibt, legt ein physiologisches Verstandnis
dieser Vorgénge nahe. So gesehen trifft er sich hier mit Gelferts von Jakob
Bernay inspirierter Interpretation der Tragddie.126 Gelfert zieht eine physiolo-
gische Deutung von phobos und eleos als Schauder und Jammer der
moralischen Deutung als Furcht und Mitleid vor, weil Katharsis fur ihn ein
Strukturphdanomen ist, dem die moralische, d.h. thematische Deutung nicht
gerecht wird. Doch der Ubergang von phobos zu eleos ist auch nicht nur
strukturell zu beschreiben, denn in reinen Strukturen ist immer schon alles mit
allem vernetzt. Strukturen kennen darum keinen Ubergang, sondern nur eine
Metamorphose des gesamten Systems. Die Tragtdie kommt somit ohne eine
thematische Seite, d.h. ohne schuldhaftes Handeln nicht aus. Deshalb kann
auch Gelfert in der Diskussion seiner Beispiele nicht auf das Thematisieren der
Schuld verzichten, und Freuds Witz-Beispiele sind nicht nur Illustrationen fir
ein strukturelles Phdnomen, sondern Freud braucht ihren Handlungs- und
Situationszusammenhang, d.h. die thematische Seite des Witzes, um das
Aufdecken des Unbewussten zu verdeutlichen.

TragOdie und Komddie konnen demzufolge als strukturverwandt
angesehen werden. Sie stellen nur zwei Moglichkeiten der Grenziberschreitung
mit anschlielender erneuter Grenzsetzung bzw. — was strukturell dasselbe ist —
Grenzaufhebung dar. Wird in der Tragddie die vom tragischen Helden gestorte
Ordnung wieder hergestellt, indem der Held fur diese Stérung bestraft wird, so
wird in der Komodie die bestehende Ordnung als Stérung einer eigentlichen,
am Schluss wieder etablierten Ordnung entlarvt und verlacht. Die Tragddie und
die Komddie unterscheiden sich lediglich in Bezug auf die Bewertung der
beiden miteinander ringenden Ordnungen. Die Tragodie bestétigt die
bestehende Ordnung, die Komddie unterlduft sie. Diese Bewertung aber ist
thematischer Natur und hat keinen Einfluss auf das sowohl fir die Komdodie als

1235, Freud (1905): Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten, S. 159. An anderer
Stelle (S.157) schreibt Freud, der Witz habe den Charakter eines ungewollten ,,Einfalls®.

124Ependa, S. 111.
125\/gl. ebenda S. 113.
126H.-D. Gelfert (1995): Die Tragodie, S. 17.
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auch fur die Trag0Odie entscheidende Strukturmerkmal des Umschlags. Der
Wendepunkt in der Tragodie ist das Erkennen der Schuld, wenn man dem Trieb
nachgegeben hat. Der Wendepunkt in der Komddie ist das Erkennen der
Unschuld, wenn man dem Trieb nachgibt. Da also die Strukturmerkmale der
Tragddie auch auf die Komodie zutreffen, soll vom Element der Tragik in der
TragOdie aus heuristischen Grinden abgesehen und unter dem Begriff der
Tragodie auch die Komaodie erfasst werden.

Dieses Absehen von der Tragik ist aber nicht nur mit der strukturellen
Verwandschaft von Tragddie und Komddie zu erklaren. Sie ist auch einer
Besonderheit moderner Dramen geschuldet, zu denen auch die Dramen
Cechovs zu rechnen sind: Moderne Kunst ist durch das Verschwinden der
Genregrenzen gekennzeichnet. Dazu gehoért auch das Verwischen der Grenze
zwischen Tragodie und Komddie. Deshalb lassen sich moderne Dramen nicht
mehr eindeutig der TragOdie oder der Komddie zuordnen. Komik erscheint hier
in Gestalt des Humors als Belé&cheln einer tragischen Situation und Tragik in
Gestalt der Melancholie als eine aufgrund der Selbstbezogenheit l&cherliche
Trauer.127

Neben den bereits erwéhnten Unterschieden zwischen Tragddie und
Mythos lasst sich nun ein letzter Unterschied anflihren: In der Trag0Odie ist das
Thema fir die Struktur bedeutsam, wéahrend im Mythos das Thema
bedeutungslos ist, denn hier bewirkt der Synkretismus die Aufhebung des
Thematischen und die Allmacht der Struktur. Im Synkretismus verkdrpert die
Wirklichkeit ihre eigene ldee, im tragischen Konflikt geraten Wirklichkeit und
Idee in Widerspruch, wobei eins von beidem negiert wird. Wenn also diese
Arbeit an Cechovs Dramen eine Abnahme der thematischen und eine Zunahme
der strukturellen Dimension beobachtet, so kann diese Beobachtung als eine
Abnahme der Tragddie und eine Zunahme des Mythos beschrieben werden.

¢) Metapoetik

Unter Metapoetik wird gewdhnlich das Thematisieren des Dichtens in Dichtung
verstanden. Wissenschaftlich ist ein solcher Metapoetik-Begriff nur von
geringer Bedeutung, da er zu keinen Strukturerkenntnissen verhilft. Als
Strukturbegriff verweist Metapoetik auf die aktive Stellung eines Textes zu
seinem Kontext und zu sich selbst. Sie basiert auf der intertextuellen Beziehung
zu anderen Texten, deren Sinnpotential aktiviert und in die Sinnstruktur des
aufrufenden Textes eingebaut wird. Metapoetik ist also zugleich intertextuelle
Selbstreferenz und selbstreferentielle Intertextualitdt. An anderer Stelle habe
ich in Zusammenarbeit mit Matthias Freise den Begriff ,Metapoetik*
folgendermalien erléutert:

127\/gl, S. 207ff.
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In der Metapoetik verbinden sich nun Intertextualitat und Selbstreferenz
zum ,,Wissen* des Textes um seine kulturelle Rolle. Metapoetik grenzt
sich von reiner Intertextualitat durch das dem Text inhérente Selbstbild
ab, von der Selbstreferenz unterscheidet sie sich durch das Bewusstsein
um die kulturelle Situation, die im metapoetischen Text auch zum
Ausdruck kommt. In diesem Sinne ist Metapoetik immer zugleich
Reflexion auf die kinstlerische Sinnbildung und damit selbst
sinnbildend. Der sich dabei konstituierende Metasinn hebt den
zugrundeliegenden Sinn nicht auf, er stellt ihn in eine Epoche,
demonstriert seine Prozesshaftigkeit und reflektiert seine Rolle beim
Zustandekommen des kulturellen Paradigmas. Insofern thematisiert
Metapoetik nicht lediglich die poetische Technik, sondern findet in sich
das Denken der Epoche, ihre charakteristische Haltung zur Welt.
Metapoetik betrifft nicht nur den Autor und sein Werk, sondern
kommentiert zugleich die sinnschaffende Aktivitdt des Rezipienten im
Umgang mit dem Text.128

Metapoetik ist im Kunstwerk des Mythos unerlasslich, d.h. dort, wo es kein
Thema mehr gibt, durch das ein Bezug auf die Wirklichkeit hergestellt wird.
Der Bezug auf die Wirklichkeit ist die Voraussetzung fur die intersubjektive
Geltung des Kunstwerks. Ohne ihn treffen sich Schopfer und Rezipient nicht,
und ein Kunstwerk ist nicht zu Stande gekommen. Damit dieser Bezug des
Kunstwerkes nicht abreif3t, es also nicht zum narzisstischen Selbstgenuss oder
zur Wahnvorstellung seines Schopfers verkommt, kann der Weg vom Thema in
die reine Struktur nur Gber die Metapoetik fihren. Auch der Weg aus dem
Mythos heraus, d.h. zuriick zum Thema, fihrt nur Gber die Metapoetik. Aber
das ist schon kein Problem der Poetik Cechovs mehr, die wir im Weiteren
unterwegs zum Mythos begleiten. Es stellt sich erst am Ende der Avantgarde.

128M. Freise, U.K. Seiler (2002): Metapoetik als Begegnung mit Gott in Capeks ,Hora’, S.

229.
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B. Theorie und Methode

1. Methodenfindung
Wahrend die ph&nomenologische Methode den Bezug auf die konkrete
Textgestalt sichert, macht der kulturelle Zugang zum Werk Cechovs es
mdglich, aus der Immanenz des Textes die Deutungsformen des kulturellen
Kontextes herzuleiten. Die Methodik meiner Arbeit muss also eine doppelte
sein, denn zu der phanomenologisch fundierten Erarbeitung der Sinngestalt des
Textes tritt notwendig die kulturelle Fragestellung hinzu, die allein die innere
Logik der Entwicklung von Werk zu Werk erkl&ren kann.129 Es geht also nicht
mehr nur darum, philosophisch nach dem inneren Warum des Textes zu fragen,
sondern nunmehr auch darum, aus diesem inneren Warum strukturologische,
d.h. kulturelle Schliisse zu ziehen. Dazu ist eine zweite Methode erforderlich,
die als kulturelles Fragen grenziiberschreibend und beziehungshaft ist. D.h. mit
Hilfe der Methode muss es moglich sein, den Innenstandpunkt des Textes
einzunehmen und zugleich seine Einmaligkeit von auflen zu relativieren, um
seine Vernetzung mit dem Kontext zu erkennen. Dabei kann es nicht darum
gehen, konkrete Ereignisse aus dem Text herzuleiten, sondern eine Struktur
aufzudecken, die individuell und doch durch seine Vernetzung tberindividuell
Ist, die zeitgebunden ist und zugleich Uber ihre Zeit hinaus weist. Die Struktur
darf also nicht als Muster verstanden werden, da so die Mdglichkeit des
Wandels nicht angelegt ware, sondern sie muss als VVektor erscheinen.

Das Herleiten eines kulturellen Kontextes aus der Immanenz des Textes
Ist nicht neu. Bereits im Mittelalter wurde das christliche Kulturkonzept aus der
Immanenz von Texten erschlossen. Allerdings las man aus dem Text eine
feststehende allegorische Bedeutung, wéhrend die gesuchte Methode die
unaufhebbare Ambivalenz kultureller Entwirfe berlicksichtigen muss. Die erste
moderne Strukturwissenschaft, die aus der Immanenz einer Aussage einen
ambivalenten Kontext herleitet, ist die Psychoanalyse in der Tradition Sigmund
Freuds.:30 Der Name Psychoanalyse, den Freud der von ihm praktizierten
Methode verlieh, fiihrt dabei etwas in die Irre, denn es ist weniger die Psyche,
die analysiert wird. Vielmehr wird das bewusste Verstehen des Sprechens, das
Verstehen einer bestimmten Sprachpraxis angeregt, das dem Menschen seine
,.Seele offenbaren soll, das thm helfen soll, sich selbst als Mensch in seiner
Welt zu verstehen.

129Damit findet die kulturelle Fragestellung vor phdnomenologischen Hintergrund die von F.
Vodicka gesuchte innere Entwicklungslogik tberhaupt erst. Vgl. ders. (1969) Die Struktur
der literarischen Entwicklung.

130C.G. Jung operiert mit seiner Archetypenlehre zwar ebenso wie Freud mit dem Begriff des
Unbewussten, bei Jung jedoch entspringt das Unbewusste nicht einer individuellen Situation,
sondern es ist in Archetypen Uber Generationen gespeichert und konstant. Die Deutung von
Sprachsymbolen im Sinne Jungs ist deshalb trotz der Bericksichtigung des Kollektiven nicht
zur kulturellen Analyse geeignet, sondern sie lasst sich eher mit der mittelalterlichen
allegorischen Symboldeutung vergleichen.
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Der Psychoanalyse geht es dabei nicht nur um die Verdrdngung
bestimmter verbotener Wiinsche aus dem Bereich des Bewusstseins und um die
Wiederkehr aller verdrangten Inhalte in einer anderen Ausdrucksform, sondern
vor allem um die Situationen, die zur Verdrangung gefiihrt haben, also um
Fragen der Kommunikation und des Kontextes. Nach Ansicht Freuds besteht
dabei eine Parallele zwischen der Sprache des Unbewussten und der Produktion
eines literarischen Textes.13t Der Autor eines literarischen Werkes mochte

131Sigmund Freud (1908): Der Dichter und das Phantasieren. Vergleicht man die Freudsche
Theorie der Kunstproduktion mit den Theorien der Formalen Schule, dann lassen sich — so
abwegig das auf den ersten Blick erscheinen mag — zahlreiche Gemeinsamkeiten feststellen.
V. Erlich (1955): Russischer Formalismus betont zwar, dass der russische Formalismus wohl
kaum von westeuropdischen Untersuchungen beeinflusst wurde und im wesentlichen ein
innerrussisches Phdnomen zu sein scheint, auch wenn im Westen ebenfalls zahlreiche
Untersuchungen zur Struktur eines Kunstwerkes zu verzeichnen sind, aber der Vergleich
Erlichs bezieht sich ausschliellich auf kunsttheoretische Schriften, nicht aber auf die
Psychoanalyse (Ebenda, S. 27ff.). Mdglicherweise hat die Psychoanalyse, die seit der
Ubersetzung der Traumdeutung (1900) ins Russische (1909), der Herausgabe der Zeitschrift
Psichoterapia (ab 1909), der Grundung einer psychoanalytischen Gesellschaft zur
Erforschung schopferischer Prozesse in der Kunst (1921) und mehrerer psychoanalytischer
Gesellschaften und Gruppen (1922/23), deren Mitglieder haufig Nicht-Mediziner waren, ins
Bewusstsein der russischen Intelligenzija gertickt worden war, indirekt auch die Formalisten
beeinflusst. (Zur Geschichte der Psychoanalyse in der UdSSR vgl. Elisabeth Roudinesco
(1992): Freud in der UdSSR. Aleksandr Etkind (1993): Eros Nevozmoznogo [Eros des
Unmdoglichen]).

Die Unterschiede zwischen dem Russischen Formalismus und der Psychoanalyse sind
auf den ersten Blick gravierend: Die formalistische Reduktion des Inhalts auf die Form steht
der psychoanalytischen Auffassung vom bedeutungstragenden manifesten und latenten Inhalt,
der allerdings auf der latenten Ebene erst durch eine Formanalyse erschlossen werden kann,
gegeniiber. AuBerdem begriindet Sklovskij als einer der wichtigsten Theoretiker der Formalen
Schule den Genuss, der mit der Rezeption eines Kunstwerkes verbunden ist, damit, dass sich
durch die ,,Verfremdung®“ (ocrpanenue) der Wirklichkeit im literarischen Kunstwerk der
Wahrnehmungsprozess verlangere, der schlieBlich selbst der Zweck von Kunst sei. Die
Genusswirkung von Kunst beruhe ausschliellich auf dem Prozess der verzigerten
Wahrnehmung. Flr Freud hingegen ist der Kunstgenuss mit dem Genuss beim Hoéren eines
Witzes zu vergleichen: die psychische Spannung, die ein verbotener Gedanke erzeugte, wird
abgebaut, indem das Verbotene in Verkleidung des (gerade noch) Sagbaren die Schranke der
Zensur uUberwindet. Genuss wird in psychoanalytischer Sicht durch eine Art Katharsiseffekt
erzeugt.

Trotz dieser genannten Unterschiede fallen auch Ahnlichkeiten zwischen den
Einsichten Freuds und denen der Formalisten in die Kunstproduktion auf. V. Sklovskij hebt
in Iskusstvo kak priém [Kunst als Verfahren] (1917, 1921) hervor, dass Kunst automatisierte
und lediglich unbewusst gespeicherte Handlungsabléufe durch bestimmte Verfahren ins
Bewusstsein hebt. Diese Ansicht vertritt auch der in Freudscher Tradition stehende A.
Lorenzer, wenn er sagt, dass das Kunstwerk unbewusste Praxisfiguren bewusst zu machen
versucht (1986: Tiefenhermeneutische Kulturanalyse, S. 27ff.). Beide Seiten gehen davon
aus, dass die Wahrnehmung in besonderem Male tber die Form der Darstellung gesteuert
wird, dass ein bestimmter Inhalt erst durch eine bestimmte Form wahrnehmbar wird.
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ungeachtet bestimmter innerer (und &ufRRerer) Verbote einen bestimmten Inhalt
ins (6ffentliche) Bewusstsein riicken. Angesichts der ihm bewussten oder
unbewussten Verbote ist er gezwungen, den Inhalt mittels einer besonderen
Form derart zu verfremden, dass weder die innere (individuelle) noch die
auRere (gesellschaftliche) Zensur daran Ansto3 nehmen kann.132

Ein literarisches Kunstwerk psychoanalytisch zu deuten, ist mittlerweile
zu einer etablierten Methode geworden,33 auch wenn der Status der Psycho-

Sklovskij sagt von literaturwissenschaftlichem und linguistischem Standpunkt aus, dass
mittels der Kunst Handlungsmuster vom Wahrnehmungsautomatismus befreit werden
konnen, indem sie durch literarische Verfahren verfremdet werden und dadurch die
Aufmerksamkeit des Lesers auf sich ziehen. Das Ziel der Verfremdung bestehe letztlich
darin, die Dinge wieder zu flihlen und das Leben wieder zu empfinden. Ganz in diesem Sinne
geht auch Lorenzer davon aus, dass das literarische Kunstwerk die Funktion hat, unbewusste
Praxisfiguren in Szene zu setzen und somit sinnlich wahrnehmbar zu machen und zur Debatte
zu stellen. (Vgl. ebenda S. 60.)

Neben der Vorstellung von Kunst als entautomatisierender Wahrnehmung lasst sich
noch eine weitere nicht unerhebliche Gemeinsamkeit zwischen beiden Richtungen feststellen:
Sowohl der Russische Formalismus als auch die Psychoanalyse in der Tradition Freuds
richten bei einer Literaturanalyse ihr Augenmerk auf die besondere Sprachverwendung im
Kunstwerk. Eingeschliffene Wahrnehmungsprozesse werden durch den kunstlerischen
Sprachgebrauch entautomatisiert und dadurch im Handeln verinnerlichte Verbote hinterfragt.
Besonders interessant ist dabei, dass die von Sklovskij erarbeiteten Verfahren der
Verfremdung jenen Transformationsmechanismen entsprechen, die Freud bei der Analyse
von Traum, Witz und Lapsus aufgedeckt hat. Diese Mechanismen garantieren die Abwehr bei
gleichzeitiger Anerkennung des Abgewehrten. Bei Freud finden wir die folgenden Techniken
des Witzes und der Traumarbeit: Verdichtung und Aufspaltung; Umkehrung, Negation und
Darstellung durch das Gegenteil;Verschieben auf Ahnliches und auf Teile des Ganzen;
Anspielungen und Doppelsinn; vollstandige und teilweise Wiederholungen (von Silben,
Worten oder Syntagmen), Wiederholungen mit Umordnung oder Modifikation; Symbolik und
Gleichnisse; Unifizierung.

Ohne im einzelnen jedes Beispiel aufzuzihlen, das Sklovskij in Iskusstvo kak priém
[Kunst als Verfahren] und in Svjaz' priémov sjuzetoslozenija s obscimi priémami stilja [Das
Verhaltnis der Verfahren des Handlungsaufbaus zu den allgemeinen stilistischen Verfahren])
anflhrt, kann man sagen, dass zahlreiche der von ihm genannten Verfahren in eben jenen von
Freud erarbeiteten Techniken des Witzes und des Traumes wiederzufinden sind.

132Beispielhaft zeigt Francesco Orlando in seiner Interpretation von Racines Phédre die
Abhangigkeit des Inhalts von der Form: Das Ubertreten des Inzestverbotes durch Phédre wird
in Racines Drama offensichtlich durch Wort und Tat gestraft. Das gesamte Drama ist in
seiner Struktur allerdings so angelegt, dass der Leser unbewusst nicht die Tat, sondern die
Strafe als strafwirdig betrachtet. Orlando weist nach, dass es nicht der Mythos an sich ist, der
diese Interpretation beinhaltet, sondern eben die spezielle von Racine gewahlte Form.
Orlando fiihrt zum Beweis weitere Dramen des 17. Jhd. an, die denselben (sich damals grof3er
Beliebtheit erfreuenden) Mythos dichterisch verarbeiten, aber die Strafe, die Phéedre erleidet
durchaus als gerecht ansehen. F. Orlando (1971): Lettura freudiana della 'Phedre’.

133Die einzelnen Richtungen der psychoanalytischen Literaturwissenschaft konnen hier nicht
im Einzelnen dargestellt werden. Zur weiteren groben Orientierung sei verwiesen auf J.
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analyse als Wissenschaft umstritten ist.224 Zudem mag die betréchtliche Zahl
schematisierender psychoanalytischer Textdeutungen, wie sie nicht zuletzt von
Freud selbst vorgenommen worden sind, die literaturwissenschaftliche Skepsis
gegenuber der Psychoanalyse befdrdert haben. Neben der experimentellen
Bestatigung psychoanalytischer Annahmeni3 st es vor allem die philo-
sophische Dimension der Psychoanalyse, die zu ihrer Anwendung als
literaturwissenschaftliche Methode berechtigt. Dies belegen auch die immer
zahlreicher werdenden Uberzeugenden psychoanalytisch ausgerichteten Text-
interpretationen.:3 \Wéhrend jene Deutungen, die in unmittelbarer Nachfolge
Freuds entstanden sind, sich vornehmlich auf den Autor eines literarischen
Werkes konzentrieren,3” sind die Analysen in jlngster Zeit immer mehr darauf
gerichtet, die provokative Funktion des jeweiligen literarischen Werkes

Pfeiffer (1989): Literaturpsychologie. Eine systematische, annotierte Bibliographie. W.
Schénau (1991): Einfihrung in die psychoanalytische Literaturwissenschaft. Einen
ausfiihrlichen Uberblick tiber den Stand der psychoanalytischen Literaturwissenschaft liefert
auch F. Gesing (1989): Psychoanalyse der literarischen Form: 'Stiller' von Max Frisch.

134Zur Kritik der Psychoanalyse als Wissenschaft vgl. K. R. Popper (1978): Die beiden
Grundprobleme der Erkenntnistheorie. Zur Psychoanalyse als interpretierende und nicht
ihrem Selbstverstandnis geméal analysierende Wissenschaft, die sich auf echten Tatsachen
grindet: P. Ricoeur (1965): Die Interpretation. Ein Versuch tber Freud. Zur Schlissigkeit
der Psychoanalyse an sich: A. Griinbaum (1991): Die Grundlagen der Psychoanalyse: Eine
philosophische Kritik.

135Die Neurologie und Verhaltenspsychologie sind im Rahmen von Emotionsforschungen
immer mehr in die Lage versetzt worden, die von Freud formulierten und Grinbaum
kritisierten kausalen Hypothesen der Psychoanalyse, soweit sie die Existenz des ,,materiellen*
Unbewussten und dessen Funktion betreffen, experimentell zu bestdtigen. Neuere
neurologische Forschungen kommen zu dem Ergebnis, dass es ein Zentrum im Gehirn — den
Mandelkern — gibt, das Erinnerungen und Reaktionsmuster speichert, die auf einen
emotionalen Reiz eine Reaktion auslosen konnen, ohne dass das denkende Gehirn an der
Reaktionsfindung beteiligt ware. Es ist uns also mitunter ganz und gar unbewusst, warum wir
wie gehandelt haben. Diese mdgliche Verkiirzung des Emotionsweges durch das Auslassen
des denkenden Gehirns ist der Grund dafir, dass der Mandelkern in der Lage ist, emotionale
Eindricke und Erinnerungen zu bewahren, von denen wir nie bewusst Kenntnis genommen
haben. Vgl. D. Goleman (1995): Emotionale Intelligenz, S. 38.

136Beispielhaft sind zu nennen: F. Orlando (1971 und 1979): Due letture freudiane: Fedra e il
Misantropo. Gesing, Fritz (1989): Psychoanalyse der literarischen Form: 'Stiller' von Max
Frisch. A. Lorenzer (1986): Tiefenhermeneutische Kulturanalyse. Titzmann, Michael (Hrsg.)
(1991): Modelle des literarischen Strukturwandels. C. Pietzcker (1992): Lesend
interpretieren. Zur psychoanalytischen Deutung literarischer Texte.

137Die wohl beste Methode dieser Art ist die von Charles Mauron praktizierte Psychokritik.
Vgl. C. Mauron (1958): Die Psychokritik und ihre Methode.
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innerhalb einer Gesellschaft in ihrer allgemeinmenschlichen Auspragung zu
erfassen.1s8

Da die Psychoanalyse als interpretierende Wissenschaft das Ziel hat,
unbewusste Lebensentwirfe in Gestalt formal-inhaltlicher Probleme zur
Sprache und damit zur Diskussion zu bringen, gibt es in der psychoanalytischen
Literaturwissenschaft die Tendenz zu einer Formanalyse und Formdeutung, die
in gleichem Mal3e eine Interpretation des Inhaltes darstellt.:2® Dabei bringt die
Formanalyse neben dem an der Oberflache erkennbaren Textsinn immer auch
einen in die Textstruktur eingeschriebenen zweiten Textsinn zum Vorschein,
der dem ersten entgegengerichtet ist.140 Bei einer Deutung der zweiten
Sinnebene kann es nun nicht darum gehen, im latenten, unbewussten Textsinn
psychische Komplexe oder Krankheiten eines Autors zu suchen.4t Vielmehr ist
die zweite Sinneben Ausdruck verborgener kultureller Prozesse bzw. Ausdruck
der Kehrseite kultureller Erscheinungen. Da aber die kulturelle Textbetrachtung
den ambivalenten Charakter der Erscheinungen berticksichtigen muss, kénnen
weder die manifeste und die latente Sinnebene losgeldst voneinander betrachtet
werden, noch kann die eine oder die andere Sinnebene als der eigentliche
literarische bzw. kulturelle Sinn bezeichnet werden. Kultureller Sinn ist ein
Doppelsinn, wie A. Lorenzer zu Beginn der Kulturanalysen deutlich macht.

Wie kann aber ein kultureller Doppelsinn zu Tage beftrdert werden,
ohne dass man in bloRen Dualismus verfallt? Wie kann also der inneren
Vernetzung kultureller Erscheinungen ebenso wie ihrer Ambivalenz Rechnung
getragen werden? In Bezug auf die Interpretation narrativer Texte hat sich die
von Wolf Schmid begriindete Methode der Identifikation von Aquivalenzen

138H, Schmiedt (1987): Regression als Utopie.

139Auch die psychoanalytische Literaturtheorie widmet sich immer mehr der Frage der
Bedeutung bestimmter formaler Elemente. Vgl. C. Pietzcker (1978): Zur Psychoanalyse der
literarischen Form. P. v. Matt (1979): Die Opus-Phantasie. F. Gesing (1989): Psychoanalyse
der literarischen Form: 'Stiller' von Max Frisch. Gesing verweist in diesem Zusammenhang
auf Margarete Mitscherlich, die als ein Grundprinzip der Psychoanalyse das Primat der
Abwehrdeutung vor der Inhaltsinterpretation ansah (S.17f.).

140Bereits 1971, mehr als ein Jahrzehnt friiher als in der deutschen Germanistik und Slavistik
zeigt F. Orlando in einer heute immer noch beeindruckenden Analyse von Racines Phédre
diese Gegenlaufigkeit von manifestem und latentem Textsinn.

141In Freuds Gesamtwerk wird eine derartige Deutung bestimmter Symbole durch einen
Abschnitt aus der Traumdeutung, der nur einen geringen Teil einnimmt, nahe gelegt. Dieser
Teil von Freuds Werk hatte aber trotz des heute (berholten Psychologismus seine
Berechtigung. Nachdem Jahrhunderte lang Kunst allgemein als eine Art Spielerei flr schone
Stunden angesehen wurde, konnte durch Freuds einseitig auf die Psyche des Autors
gerichtetes Analyseverfahren die existenzielle Bedeutsamkeit von Kunst (bei Freud zunédchst
nur fur den Kunstler selbst) wieder ins allgemeine Bewusstsein gertickt werden.
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bewéhrt, um der strukturellen Komplexitét eines Textes gerecht zu werden. 142
Hierbei werden einzelne Erzéhlelemente (Personen, Situationen, Handlungen)
in Bezug auf einen Wert miteinander verglichen. Die so bestehende Aquivalenz
zwischen den beiden Elementen kann dabei auf dem Prinzip der Ahnlichkeit
oder auf dem der Gegensatzlichkeit beruhen. Dabei konnen Glieder in einem
Element &hnlich, in einem anderen aber gegensatzlich sein. Auf diese Weise
kommt ein Netz von Beziehungen zustande, das den Sinn einer Erzahlung
konstituiert. Diese Methode der Identifikation von Aquivalenzen kann
allerdings, wie W. Schmid festgestellt hat, nicht nur auf narrative Texte
angewandt werden, sondern auch auf andere poetische Texte, denn jeder
literarische Text strukturiert die Wirklichkeit, indem er die Komplexitat der
Welt in die Komplexitat der Struktur Uberfiihrt und so begrenzt.143 Geht man
davon aus, dass nicht nur der literarische Text selbst, sondern auch seine
Uberfiihrung in ein anderes Medium (z.B. seine Inszenierung, Verfilmung oder
Vertonung) der Reduktion von Komplexitat dient, dann ist die Methode der
Aquivalenzanalyse ein generell auf Kunst anzuwendendes Analyseverfahren.
Da die Aquivalenzen sowohl den Dualismus als auch die Vernetzung
beriicksichtigen konnen, scheint mir ihre Identifikation der einzig mogliche
Weg, um sowohl der Ambivalenz als auch der Komplexitat kultureller
Ph&nomene gerecht zu werden. Dabei muss man jedoch die fir die jeweiligen
Medien und deren Gattungen relevanten Ausdrucksmittel berticksichtigen, etwa
Biihnenbild, Kostiime und Gesten im Theater oder Kameraeinstellungen im
Film. Das Formenrepertoire der Dramatik wird im Theoriekapitel des 2. Teils
so systematisiert, dass es fir die Anwendung dieser Methode zuganglich
gemacht wird.

Das kulturelle Phédnomen setzt sich nun aus zwei Komponenten
zusammen. Zum einen besteht es aus einer thematischen Komponente, die, wie
die Kulturanalytiker um Alfred Lorenzer festgestellt haben, aus der dem
Ph&nomen zugrunde liegenden Szene resultiert. D.h. im Thema konkretisiert
sich ein allgemeines Handlungsmuster. Zum anderen hat das kulturelle
Phé&nomen eine formale Komponente, die sich, wie der klassische literatur-
wissenschaftliche Strukturalismus festgestellt hat, aus der Struktur des
Ph&nomens ergibt. Doch worin unterscheidet sich die Struktur von der Form,
wenn nicht darin, dass sie der Form Inhaltlichkeit verleiht, dass sie sie zur
,,semantischen Geste* macht?144 Damit aber konkretisiert die Form des
Ph&nomens mit der Struktur zugleich eine implizite Welthaltung.

142\, Schmid (1984): Thematische und narrative Aquivalenz.
143V/gl. ebenda S. 86.

144vgl. W. Schmid (1977): Der Asthetische Inhalt. Zur semantischen Funktion poetischer
Verfahren, sowie J. Mukatovsky erstmals (1928): Mdchiiv Mdj. Esteticka studie. Zur Genese
des Begriffs der semantischen Geste bei Mukatovsky vgl. W.F. Schwarz (1997): Die
,semantische Geste‘ — ein brauchbares analytisches Instrument?. Schwarz Kkritisiert
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Da das kulturelle Ph&nomen sowohl im Thema als auch in der Form
vereindeutigt und so vereinseitigt wird, kann es als komplexes Phdanomen, d.h.
als Szene oder Struktur nur erkannt werden, wenn mit Hilfe der Aquivalenzen
Thema und Form aufeinander bezogen werden. Auf diese Weise kann man
ausgehend vom Thema eines Textes den szenischen Gehalt des kulturellen
Phédnomens zu Tage fordern und ausgehend von der Form des Textes die
Struktur des Phanomens.

Im ersten Teil der Arbeit wird nun ausgehend vom Thema der Krank-
heiten bestimmter Dramenpersonen eine Szene, namlich die des Konfliktes,
rekonstruiert. Dabei wird mit Hilfe der Psychosomatik das Thema in Struktur
uberfiihrt und die Krankheit szenisch gemacht. Im zweiten Teil wird dann im
Ausgang von der kompositionellen Form der Dramen die ihr jeweils zugrunde
liegende Struktur rekonstruiert. Dabei wird mit Hilfe der Aquivalenzanalyse in
der Komposition die von dieser implizierte Welthaltung sichtbar gemacht.

2. Grundlagen zum Bestimmen der dramatischen Konfliktstruktur auf der
Basis der Krankheiten von Personen

Die psychosomatische Medizin geht aufbauend auf den Erkenntnissen der
Psychoanalyse davon aus, dass bestimmte — in der friihen Kindheit gepragte —
Verhaltensmuster und die damit verknupften Angste und Konflikte zu
bestimmten Charakterhaltungen fiihren, vor deren Hintergrund man flr ganz
bestimmte Krankheiten besonders anféllig ist. D.h. eine ganz bestimmte
nachweisbar psychisch bedingte Krankheit tritt nur vor dem Hintergrund
spezieller struktureller und charakterspezifischer Angste und Konflikte auf und
lasst ,,Riickschliisse auf bestimmte Problemstellungen und Gefiihlskonstellatio-
nen im Umkreis der Erkrankung™ zu.145 Verschiedene Krankheiten sind die
Folge verschiedener Anpassungsmechanismen, die ein Mensch in angsterzeu-
genden Situationen, in Stress-Situationen ,,wahlt. Sie sind eine Form der
gescheiterten Anpassung an die Situation. Dabei ist es nicht die Situation an
sich, die Angst hervorruft, sondern die ganz individuelle Weise ihrer
Betrachtung. Entsprechend ihrer Charakterstruktur erleben Menschen dieselbe

allerdings diesen Begriff als ,,eine Art Suche nach ,schwarzen Lochern’ (S. 212) und schlagt
vor, eine solche Geste allenfalls als ,,hypothetisches Konstrukt* anzunehmen, durch das der
literarische Sinn organisiert wird. Das wirft natirlich die Frage auf, warum das, was
entscheidend zur Sinnbildung beitrégt, nur ein Konstrukt sein soll. Die Geste ist als solche
ebenso wahrnehmbar oder nicht wahrnehmbar wie die Zeit. Sie ist durch ein Erinnern, ein
Verinnerlichen der Struktur wahrzunehmen. Freilich kann man sie nicht erkennen und auf
den Punkt bringen, sondern man kann sie nur nachvollziehen. In diesem Sinne ist sie also
durchaus kein ,,schwarzes Loch*, sondern Licht.

145E, Drewermann (1985): Psychoanalyse und Exegese Il, S. 224. Die Psychoanalyse
gebraucht den bildhaften Ausdruck ,,Flucht in die Krankheit“ und bezeichnet damit ein
Mittel, das sich das Subjekt sucht, um psychischen Konflikten zu entgehen. Vgl. J.
Laplanche; J.-B. Pontalis (1973): Das Vokabular der Psychoanalyse, S. 158.
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Situation ganz unterschiedlich und reagieren mit verschiedenen
Verhaltensweisen oder Symptomen darauf.

Um nun den szenischen Zusammenhang einer Charakterstruktur und
damit auch einer Krankheit zu verstehen, bietet sich der Ruckgriff auf das von
der Psychoanalyse entwickelte Modell der vier Charakterhaltungen an. Die
Einteilung der Menschen in vier verschiedene Charaktergruppen ist nicht neu,
denn bereits die alten Griechen unterschieden den Stoiker, den Phlegmatiker,
den Choleriker und den Sanguiniker. Auch diese Einteilung verweist auf eine
Szene, allerdings lasst zumindest der heutige Gebrauch der Begriffe nicht die
einer Szene eigene Ambivalenz erkennen. So wird das Verhalten des Choleri-
kers als jahzornig beschrieben, dabei aber der Zusammenhang, in dem der
Jahzorn auftritt, auBer Acht gelassen. Die von der Psychoanalyse vorgenom-
mene Unterteilung basiert dagegen auf der Erkenntnis, dass sich die
fruhkindliche seelische Entwicklung in vier Phasen unterteilen lasst, von deren
Durchleben die Formung der Personlichkeit abhéngt. Fir jede Phase sind
bestimmte Szenen typisch, in denen die spezifischen Triebbedurfnisse und
Angste verarbeitet werden. In Abhéangigkeit davon, wie die Angste verarbeitet
werden konnen, bilden sich bestimmte Charaktertypen — der schizoide, der
depressive, der zwanghafte und der hysterische Typ — heraus, die den jeweils
spezifischen Umgang mit Konflikten und Angsten im weiteren Leben
bestimmen. Man muss dabei allerdings beriicksichtigen, dass Stérungen einer
frihen Entwicklungsphase natirlich auch das Erleben der kommenden Phasen
beeinflussen, so dass die Einteilung in die Charaktertypen nur einer idealisier-
ten Annahme entspringt, es in Wirklichkeit aber selten zu derartigen reinen
Typen kommt.

Die einzelnen Charaktertypen zeichnen sich nun durch bestimmte
Verhaltensweisen aus, die Rulckschlisse auf eine bestimmte Art des Erlebens
zulassen und dieses wiederum auf bestimmte Szenen. Nach Fritz Riemann sind
jeweils zwei grundlegende Antinomien, denen der Mensch ausgesetzt ist, fiir
die Herausbildung der Charaktertypen entscheidend.14¢ Zum einen unterliegt
der Mensch sowohl der Forderung nach Individuation als auch nach Unterord-
nung. Zum anderen muss er ebenso zum Wandel bereit sein wie nach Konstanz
streben. Die Unterteilung der Charaktertypen in zwei Grundantinomien liegt
auch den Analysen biblischer und literarischer Texte von Eugen Drewermann
zu Grunde. Dieser sieht den Menschen der Spannung zwischen Endlichkeit und
Unendlichkeit und der Spannung zwischen Mdoglichkeit und Unmdglichkeit
ausgesetzt.14 Obwohl sich Drewermann auf Riemann beruft, sind seine
Antinomien nicht ohne weiteres denen von Riemann gleichzusetzen. Beruft

146\/gl. F. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 12-15.

147Drewermann bezieht sich hier auf die von Séren Kierkegaard in Die Krankheit zum Tode
aufgestellten Antinomien. Vgl. E. Drewermann (1982): Psychoanalyse und Moraltheologie,
Bd. 1, S. 135f.
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man sich auf Kierkegaard, so ist ihre Zuordnung zwar eindeutig. Ihrem Begriffe
nach konnen die Antinomien jedoch auch umgekehrt angeordnet werden.
Riemann ordnet die Antinomie von Individuation und Einordnung bzw.
Selbstbezug und Unterordnung der Opposition schizoid-depressiv zu. Sie
konnte aber auch Drewermanns Gegensatz zwischen Moglichkeit und
Unmdoglichkeit entsprechen, die dieser jedoch der Opposition zwanghaft-
hysterisch zuordnet. Das ist moglich, weil Drewermann und Riemann einen
Charaktertyp jeweils nur aus einer Spannung ableiten. Der von Drewermann
und Riemann nicht beriicksichtigte Einfluss der einen Spannung auf die andere
macht ihre Begriffe widersprichlich. Um sie dennoch in ein Modell zu
integrieren, machen Riemann und Drewermann die Begriffe zu Schablonen.
Die innere Widersprichlichkeit, die jeder charakterlichen Pragung zu Grunde
liegt, wird so auf eine Antinomie reduziert.

Will man die Begriffe dennoch als Strukturbegriffe verwenden, ist es
nicht ausreichend, wenn das ihnen zu Grunde liegende Phdnomen erfasst wird,
d.h. wenn die Beschreibungen der Charaktertypen den in der Realitat
auftauchenden Typen entspricht. Man muss berlcksichtigen, dass die
Charaktertypen das Ergebnis der Uberlagerung zwischen den beiden
Spannungen sind, denen der Mensch ausgesetzt ist. Dann erst stellen die
Begriffe auch das Beziehungsgeflige dar, in das die Phédnomene jeweils
eingebunden sind. Die psychoanalytischen Begriffe schizoid, depressiv,
zwanghaft und hysterisch werden dann nicht mehr deskriptiv, sondern
strukturell definiert.

Dazu sind die Spannungen, denen der Mensch ausgesetzt ist, auf
folgende Weise zueinander in Beziehung zu setzen: Zum einen kann sich der
Mensch zu seiner Umwelt narzisstisch oder 6dipal verhalten, d.h. er kann
entweder ddipali4¢ gepragt die Umwelt als Teil eines Beziehungsgefliges und
sich selbst als Teil der sozialen Ordnung, der Kultur verstehen oder aber er
kann sich narzisstisch der Einordnung entziehen und auch die Umwelt nicht als
eine Ordnung, sondern als ein Feld begreifen. Diese beiden mdglichen
Haltungen kdnnen dann jeweils sowohl auf sich selbst (subjektiv) als auch auf
den Gegenulber (intersubjektiv) gerichtet sein. Daraus ergeben sich vier
verschiedene Kombinationsmoglichkeiten, die dann jeweils als eine
Charakterhaltung beschrieben werden:

1. schizoid ist dann eine Welthaltung, bei der weder zur Welt noch zu den
Menschen ein beziehungshaftes Verhéltnis besteht. Das Subjekt ist
ausschlieBlich auf sich selbst bezogen. Das ldsst sich auch als
narzisstische Subjektivitat bezeichnen.

148Der Begriff odipal wurde hier benutzt, weil das 6dipale Stadium des Kindes die eigentliche
Phase der Sozialisierung bezeichnet.
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2. depressiv ist eine Welthaltung, wenn zwar eine Beziehung zur Welt und
zum Menschen eingenommen wird, beide aber nur als Spiegel der
eigenen Innerlichkeit erscheinen. Diese Welthaltung kdnnte man auch als
narzisstische Intersubjektivitat beschreiben.

3. als zwanghaft wird eine Welthaltung bezeichnet, wenn die Beziehung,
die zur Welt und zu den Menschen eingenommen wird, zwar auf die
kulturelle Einordnung zielt, dabei aber auf sich selbst gerichtet ist, d.h.
diese Beziehung wird instrumentalisiert. Eine solche Welthaltung kann
man auch als 6dipale Subjektivitat bezeichnen.

4. als hysterisch gilt dann eine Welthaltung, wenn die kulturelle
Einbindung eine standige Neuorientierung verlangt. Diese vollzieht sich
im Dialog mit dem Anderen. Diese Welthaltung lasst sich auch als
odipale Intersubjektivitat bezeichnen.

Die Merkmale der einzelnen Charaktertypen sollen im folgenden dargestellt
und mit Beispielen von Personen aus den Dramen Cechovs veranschaulicht
werden, um zu verdeutlichen, wie viel Konfliktpotential durch die einzelnen
Charaktertypen in zwischenmenschlichen Beziehungen allgemein und in den
Bezichungen der Cechovschen Dramenpersonen im besonderen enthalten ist,
selbst wenn Konflikte kaum oder gar nicht offen ausgetragen werden, sondern
,nur” in Krankheiten versteckt zum Ausdruck kommen. Die Begriffe schizoid,
depressiv, zwanghaft und hysterisch, die im Folgenden zur Bezeichnung der
Charaktertypen verwendet werden, stehen im allgemeinen Sprachgebrauch
zwar fur psychische Krankheiten, in der Psychologie gelten sie jedoch als
Strukturbegriffe, die Lebenshaltungen erfassen. Diese kdnnen unter bestimmten
sozialen Bedingungen in unterschiedliche psychische Krankheiteni4 oder in
psychosomatische Symptome miinden.:¢ Da unser Augenmerk gerade den
Krankheiten im Werk Cechovs gilt, sollen die jeweiligen Symptome mit
erwéhnt werden. 151

149Dje krankhafte Form der schizoiden Struktur ist die Schizophrenie, die der depressiven
Struktur sind die Depression und manisch-depressive Psychose, die der zwanghaften Struktur
die Zwangsneurose und die der hysterischen die Hysterie.

150Einen wesentlichen Anteil an der Pathologisierung bestehender Charakterhaltungen hatte
wohl E. Fromm. Er bezeichnet bestimmte Charakterhaltungen als Pathologien des Alltags, als
gesellschaftlich ausgepragte Defekte, die bestehen, wenn es dem einzelnen nicht mehr
gelingt, Freiheit und Spontaneitat zu erlangen, dies aber vom Einzelnen nicht mehr als Defekt
empfinden wird, weil er ihn mit anderen teilt. Vgl. E. Fromm (1981): Wege aus einer kranken
Gesellschaft, S. 23ff.

151Dje folgenden Ausfihren stutzen sich auf F. Riemann (1975): Grundformen der Angst und
auf die zum Zwecke der Bibelauslegung von E. Drewermann dargestellten Erkenntnisse der
Neurosenlehre. Vgl. E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 221-
238 sowie 605-624. Ders. (1978): Strukturen des Bésen, Bd. 3, S. 469-479.
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a) Die schizoide Haltung?s?

Die schizoide Haltung bildet sich in den ersten Monaten unmittelbar nach der
Geburt heraus, wenn das Kind gezwungen ist, eine Beziehung zur Welt, die
ihm vollkommen fremd ist, aufzubauen. Das wesentlichste Merkmal des
Schizoiden ist seine Ich-Abgrenzung und Selbstbewahrung, die aus seiner
Angst vor einer Hingabe an die fremde und als darum feindselig empfundene
Welt resultieren. Er ist ein ,,gespaltener Mensch®, der keinen ganzheitlichen
Erlebniszusammenhang herstellen kann, weil sein Gefiihl und sein Verstand
nicht zu einem einheitlichen Erleben verschmelzen. Dadurch kann er keine
innere Beziehung zur Welt aufbauen und bleibt narzisstisch auf sich selbst
bezogen. Als Charaktertyp erscheint der Schizoide darum ,,abgekapselt, scheu,
eigenbrotlerisch, lahm, einfallslos, tiber die Mal3en distanziert und gleichgiltig;
in Wahrheit aber kann er innerlich sehr reich und lebhaft sein.“153 Dieser
Eindruck kann entstehen, weil Schizoide in ihrer sozialen Einstellung sich als
sehr ungesellig oder als ,oberflichliche Gesellschafter ohne innere Beteili-
gung®“ geben. Das Geflihlsleben des Schizoiden ist also gleichsam in ihn
eingesperrt. Schizoid gepriagt sind aber auch ,bediirfnislose Altruisten aus
Grundsatz mit Sinn flr Sachlichkeit und Rechtlichkeit sowie unbeugsamer
Zahigkeit.” All diese Verhaltensweisen lassen sich bei dem Schizoiden deshalb
beobachten, weil er auBRerhalb seines eigenen Ichs schwer etwas fur zuverlassig
und wichtig nehmen kann. Der Grund daftr liegt aber nicht etwa, wie man
meinen konnte, in einer Uberbesetzung des Ichs, sondern in einer voll-
kommenen Ich-Schwache: Der Schizoide flirchtet seine AuRenwelt, weil er sich
nicht zureichend von ihr abgrenzen und ihrem Druck nicht standhalten kann.
Die Abgrenzung wird eben deshalb erschwert, weil eine ambivalente
Beziehung zur Umwelt eine wirkliche Ich-Findung verhindert, denn der
Schizoide weil} nicht, ob seine Gedanken und Gefiihle auch auflerhalb seiner
Selbst existieren. Darum auch versucht der Schizoide seine wirkliche
Personlichkeit hinter zahlreichen Rollen zu verstecken. Drewermann stellt fest,
dass Schizoide geistig zu einem wertfreien Zynismus neigen und selbst die
bewegendsten Sachverhalte unbeteiligt UGbermitteln oder dartiber spotten
konnen. Seine Aggressionen dullert der Schizoide als blofe, ziellose Affekt-
abfuhr, als pure Wut. Das Umfeld eines Schizoiden wird von einer atmosphari-
schen Kalte bestimmt, die den Betroffenen dahingehend pragt, dass er meint,
,.stets flr andere, fir die eigene Familie etwa, die Forderung nach Pflicht-

152E, Drewermann spricht im Gegensatz zu Riemann immer von ,,Fehlhaltungen®, da er
davon ausgeht, dass sich die Charakterformen aufgrund gewisser Hemmungen in der
fruhkindlichen Entwicklung herausbilden. Riemann sieht dagegen auch die korperliche
Konstitution eines Menschen als wesentlichen Grund fir die Herausbildung einer
Charakterstruktur und betrachtet sie so mehr als Normalitét, was sich in Formulierungen wie
,»der gesunde Mensch auf dieser Linie* (S. 104) niederschligt.

153E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, S. 224.
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erfullung, Arbeit und Leistung obenan stellen zu missen, wahrend Zartlich-
keiten, in Wort und Tat, durch Lob, Kissen oder Streicheln, als geradezu
unsinnig oder unsittlich gelten. 154

Dieser Widerspruch zwischen eigentlich ersehnter, als unstatthaft aber
abgewehrter korperlicher Zuwendung wird im Verlauf der Untersuchungen
noch eingehend Beachtung finden. Vorab sei festgestellt, dass korperliche
Liebe von zahlreichen Dramenpersonen bei Cechov nicht als Schuld vor einem
Dritten, sondern vor sich selbst empfunden wird. Besonders eindricklich stellt
sich das Problem in Cajka dar, wo Personen bei ihrem Gegeniiber kérperliche
Liebe suchen, dieser jedoch (aus Angst vor einer wirklich korperlichen
Beziehung) mit geistiger antwortet und umgekehrt. Das bedeutet jedoch nicht,
dass alle Figuren Cechovscher Dramen, die sich verfehlen, eine schizoide
Charakterstruktur haben. Vielmehr wirkt sich hier ein Charakteristikum der
Epoche aus, das die Personen trotz anderer individueller Charakterpragung
bestimmt.155 Abgesehen von dieser fiir alle Dramen bedeutsamen Anziehungs-
und AbstolRungsproblematik lassen sich in den Dramen Menschen mit starker
schizoider Pragung finden: die Arzte. Sie weisen fast alle schizoiden Charakter-
ziige auf, die Drewermann nach H. Kranz in drei Gruppen einteilt?ss:
a) ungesellig, still, zurtickhaltend, ernsthaft (humorlos); Sonderling = Autismus
b) schichtern, scheu, feinfihlig, empfindlich, nervés, aufgeregt; Natur- und
Buicherfreund = seelische Uberempfindlichkeit
c) lenksam, gutmditig, brav, gleichmitig, stumpf; dumm = seelische
Unempfindlichkeit

Anhand dieser Merkmale liel3en sich Trileckij in Platonov und Dorn aus
der Cajka der dritten Gruppe zuordnen: Trileckij erscheint vollkommen stumpf
und gleichgultig seinem Arztberuf und seinen Mitmenschen gegeniiber. Sein

154E, Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 224-226.

155Bei der Beschreibung der Charaktertypen beriicksichtigen Riemann und Drewermann diese
Uberlagerung von Epochenstruktur und individueller Charakterstruktur nicht. Gerade aber fiir
Kulturanalysen ist die Unterscheidung zwischen ihnen sehr bedeutsam, weil derselbe
Charaktertyp in verschiedenen Epochen ganz unterschiedlich erscheinen kann. So sind
sowohl Tat’jana aus Puskins Evgenij Onegin als auch Masa in Cechovs Cajka und Masa in
Tri Sestry depressive Charaktere. Tat’jana lebt am Ubergang von einer hysterischen zu einer
zwanghaft strukturierten Epoche — zur Struktur von Epochen vgl. Kapitel B3 S.76 — und
zelebriert deshalb zuné&chst ihre Liebe zu Onegin, weist ihn dann aber mit zwanghafter
Prinzipienfestigkeit zuriick. Masa in Cajka ist eine Depressive in einer depressiven Epoche,
die ihr Schicksal als ein Kreuz trigt. Masa aus Tri sestry dagegen steht am Ubergang von
einer depressiven zu einer schizoiden Epoche, was z.B. in dem fiir Depressive untypischen
Sarkasmus zum Ausdruck kommt, der einen Wesenszug von Schizoiden markiert.

156Ependa, S. 224 in Anlehnung an: H. Kranz: Die schizoide Fehlhaltung, in: V.E. Frankl,
V.E. v. Gebsattel, J.H. Schulz (Hrsg.) Handbuch der Neurosenlehre und Psychotherapie, II,
Minchen, Berlin: 1959, S. 263-284.
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Lebensinhalt scheint im Essen zu bestehen. Dorn gibt zum Selbstschutz
ebenfalls das Bild des Gleichgiiltigen ab. Cebutykin aus den Tri sestry wird in
der ersten Gruppe beschrieben. Er ist der ungesellige Zyniker. Astrov in Djadja
Vanja konnte man in der zweiten Gruppe wiederfinden. Er setzt sich selbstlos
fur die Umwelt ein, den Menschen gegenuber verhélt er sich &uRerlich
gefihllos, wofur ihn Elena Andreevna anklagt.

Riemann fasst seine umfangreichen Ausflhrungen zu schizoiden
Menschen mit folgenden Worten zusammen:

,Die positiven Seiten schizoider Menschen zeigen sich vor allem in
souveraner Selbstandigkeit und Unabhangigkeit, im Mut zu sich selbst,
zur Autonomie des Individuums. Scharfe Beobachtungsgabe, affektlos-
kiihle Sachlichkeit, kritisch-unbestechlicher Blick fir Tatsachen, der
Mut, die Dinge so zu sehen (sic!) wie sie sind, ohne mildernde oder
beschdnigende Verbrdmungen, gehoren zu ihren Starken. Sie sind am
wenigsten beengt durch Traditionen und Dogmen irgendwelcher Art, sie
machen sich von nichts abhangig, Gbernehmen nichts, bevor sie es nicht
geprift und durchdacht haben. Unsentimental, hassen sie allen
Uberschwang, alle Unklarheit und Gefiihlsduselei.1s?

Damit unterstreicht Riemann, dass die Charakterstrukturen, selbst wenn sie
Strategien zur Angstbewdltigung sind, keine Krankheiten, sondern
Lebenshaltungen darstellen, denn Angst gehort als ,,Spiegelung unserer
Abhidngigkeiten und des Wissens um unsere Sterblichkeit™ ... ,,zu unserer
Existenz*.158

In Bezug auf die Psychosomatik lasst sich feststellen, dass Erkrankungen
der Haut und der Atemwege auf einen schizoiden Zusammenhang verweisen,
da beide Organe zwischen Korper und AuBenwelt vermitteln. 59

b) Die depressive Haltung

Die depressive Haltung baut auf den Erfahrungen der zweiten frihkindlichen
Entwicklungsphase auf, in der nicht mehr die Welt allgemein als Bezugsobjekt
gilt, sondern zu nahestehenden Personen, besonders zur Mutter, ein Kontakt
aufgebaut wird. Diese werden als Quelle der Bedirfnisbefriedigung erkannt, so
dass das Kind mit ihnen eine symbiotische Einheit bildet. Diese Einheit und die
damit verbundene Abh&ngigkeit von der Bezugsperson erkennt das Kind, so
dass es dngstlich wird, wenn sie weggeht. Es ,.fremdelt, wenn eine andere
Person zu ihm in Beziehung treten will. Es besteht also ein wechselseitiges

157F, Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 57.
158Ependa, S. 7.
159V/gl. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, S. 225.
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Verhiltnis zwischen dem Kind und seiner Bezugspersonen. ,,Echohaft spiegelt
das Kind, was ithm entgegengebracht wird. 160

Im Unterschied zum Schizoiden, der narzisstisch auf sich selbst bezogen
ist, ist der Depressive also narzisstisch auf den Anderen bezogen, d.h. er
verschmilzt mit dem Anderen, wodurch er ihn einerseits vereinnahmt und
andererseits selbst kein unabhangiges Ich herausbilden kann. Riemann
bezeichnet die typische depressive Angst als die Angst vor dem ,,Herausfallen
aus der Geborgenheit“.261 Deshalb strebt der Depressive danach, Andere von
sich abhéngig, gleichsam zum Kinde zu machen oder selbst den anderen durch
die eigene Abhangigkeit und Hilflosigkeit an sich zu binden, d.h. sich selbst
zum Kinde zu machen. Der Depressive fiihrt so ein ,,echohaftes®, ,,zuriick-
spiegelndes Leben“162, ordnet sich bis zur Selbstaufgabe unter und ist
Uberangepasst.

Der Depressive leidet nicht nur schnell unter Verlustangst, sondern kann
auch wegen seiner Abhéngigkeit vom Anderen diesem gegenliber Schuldge-
fiihle entwickeln. Das kann so weit gehen, dass sich der Depressive fir seine
bloRe Existenz schuldig fuhlt. Das fuhrt zur Melancholie — ein Schlisselwort in
Cechovs Werken. Als Reaktion auf diese Gehemmtheiten sind oral-sadistische
Phantasien zu beobachten (z.B. in Vampir- und Wolfsvorstellungen). Da sich
der Depressive weder von den Menschen noch von den Dingen abgrenzen
kann, gestaltet sich das Essen sowie die direkte AuRerung von Wiinschen und
das Sprechen generell als Problem: Depressive neigen nicht nur zu Mager- oder
Fettsucht, sondern sie sind allgemein suchtgeféhrdet. Depressive sprechen ihre
eigenen Bedurfnisse, wenn Uberhaupt, nur verschlisselt aus; sie neigen zur
Schweigsamkeit oder zum redseligen Lickenfillen.1s3

Personen mit depressiven Charakterziigen werden in Cechovs Dramatik
haufig in Zusammenhang mit der Nahrungsaufnahme charakterisiert. Essen
bzw. Dicke und Dinne (nicht nur in der Erzéhlung Tolstyj i Tonkij [Der Dicke
und der Diinne] spielen eine tberaus wichtige Rolle und dienen nicht nur zur
Charakterisierung von Tragheit (Dicke), sondern auch von Liebesersatz (z.B.
fir Trileckij in Platonov). Auch das Essen als Tatigkeit erfullt nicht nur die
Funktion der Hervorhebung von Alltéglichkeit, sondern es ist sowohl ein
wesentliches handlungskonstituierendes als auch ein sinnstiftendes Element:
man denke z.B. an die Darstellung von Ess-Szenen in Platonov, Ivanov oder
Onkel Vanja, wo gerade das gemeinsame Essen ein Ausdruck der Vereinsa-
mung darstellt, die anscheinend nur mittels einer derartigen Ersatzhandlung zu

160F, Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 75f. Zitat S. 76.
161Ependa, S. 59.

162Ependa, S. 61. Diese Metaphorik entlehnt Riemann dem antiken Mythos von Narziss und
Echo.

163\/gl. E. Drewermann, (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 226-228.
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Uberwinden ist. Auch anderes Suchtverhalten l&sst sich im Zusammenhang mit
depressiven Verhaltensweisen erklaren und wiederfinden: Alkoholismus
begegnet uns bei Lebedev (Ivanov) und den Arzten Astrov (Djadja Vanja) und
Cebutykin (Tri sestry); Tablettenkonsum bei Ljubov' Andreevna und das
standige, stichtige Lutschen von Bonbons bei Gaev (Visnévyj sad).

Das Schweigen, dessen dramatische Bedeutung Cechov ,.entdeckte®, ist
das Schweigen, das nicht stummes Spiel meint, sondern ,,nichts als Schweigen.
Reglosigkeit. Konzentration [von Leidenserfahrungen].“t¢4 Den Drang zum
Philosophieren (Tri sestry) hingegen kann man wohl als redseliges
Lickenfillen ansehen.

Probleme bei der Abgrenzung des eigenen Ichs von der Aullenwelt, die
den Wunsch hervorrufen, ganz mit dem Anderen zu verschmelzen, kénnen im
Selbstmord ihren tragischen Hohepunkt finden. Kostjas (Cajka) Flucht in den
Tod ist eine solche Flucht vor der Einsamkeit durch eine Flucht in den Anderen
(seine Mutter, Nina und Masa)¢5, Eine derartige Verhaltensweise l&sst sich aber
auch bei Anja (Visnévyj sad) beobachten, die zumindest geistig vollkommen in
Petja Trofimov aufgeht.

Zu erwihnen, da in den Cechovschen Dramen nicht selten, ist auch die
depressive Form der Aggression und damit der KonfliktduRerung, die im
Jammern, Klagen und Selbstmitleid zum Vorschein kommt.¢6 Hierfiir lassen
sich auler in Visnévyj sad in allen Dramen Beispiele finden. Sei es lvanov im
gleichnamigen Drama oder Treplév und Masa in Cajka oder Sonja und Vanja in
Djadja Vanja oder die Schwestern in Tri sestry.

Psychosomatisch verschaffen sich die Konflikte des Depressiven nicht
nur im erwéhnten Suchtverhalten, sondern auch in Reaktionen des Halses, der
Rachenmandeln, der Speiserdhre und des Magens einen Kanal. Diese haben
ihren Ursprung in der fir den Depressiven problematischen Haltung zum
Nehmen, Zugreifen und Fordern.67

c¢) Die zwanghafte Haltung

Das erste zwanghafte Verhalten setzt beim Kind zwischen dem 2. und 4.
Lebensjahr ein. In dieser Zeit lernt das Kind, sich in die Familie einzufiigen und
sich mit Verboten und Geboten auseinander zu setzen. ,,Es kommt nun zum
ersten mal in die Lage, mit seiner Umwelt in Konflikt zu geraten, in den

164\/gl. S. Melchinger (1968): Stanislavskij und die Folgen, S. 311.

165 Die Hauptursache fiir Treplévs Selbstmord ist die verinnerlichte Ablehnung durch seine
Mutter, die Arkadina, die durch den Selbstmord als Mittel zur Verschmelzung aufgehoben
wird. Vgl. S. 152ff.

166\/gl. F. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 72.
167\/gl. ebenda, S. 65.
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Konflikt zwischen seinen eigenen Winschen und Impulsen, seinem Willen, und
dem Willen und den Forderungen seiner Erzieher.“168 Die zwanghafte
Lebensphase ist eine Ablosungsphase, in der eine wachsende Neigung zur
Selbstdandigkeit besteht, die sich u.a. darin duBlert, dass erstmals ,,ich® gesagt
wird.

Die zwanghafte Personlichkeit betrachtet also im Unterschied zur
depressiven und zur schizoiden die Welt nicht mehr als ein Feld, in dem die
Dinge verbindungslos nebeneinander stehen (schizoid) oder gleichrangig
nebeneinander existieren bzw. symbiotisch miteinander verbunden sind
(depressiv), sondern fir den Zwanghaften stellt sich die Welt als ein
Beziehungsgefiige dar. D.h. die zwanghafte Welt ist eine geordnete Welt, in der
die einzelnen Glieder nicht symbiotisch miteinander verbunden sind, sondern in
der es zu einer Hierarchisierung kommt. Da es flir den Zwanghaften nur ein
Beziehungsgefiige gibt, kann er das gesamte Geflige beherrschen. Es wird
Uberhaupt erst durch ihn definiert und ist deshalb subjektiv. Jede Position in
diesem Gefluige hat ihre Funktion in Bezug auf den Zwanghaften. So hat der
Zwanghafte seinen Chef und seinen Untergebenen. Da jede Veranderung die
Hierarchien des Zwanghaften in Frage stellt, spricht Riemann davon, dass die
grundlegende Angst des Zwanghaften der Wandel ist. Ahnlich formuliert es
Drewermann, der davon spricht, dass der Zwanghafte durch jede Mdglichkeit
verunsichert wird und deshalb auf der Notwendigkeit beharrt. Um dieser Angst
zu entgehen, héalt der Zwanghafte an Traditionen fest und sorgt fir jede
Eventualitat vor, um jedes Risiko einer Veradnderung auszuschliefen. Zudem
will er jedem die eigene Meinung aufzwingen und damit jede Mdglichkeit einer
Veranderung unterbinden. Bei anderen etwas zu loben, fallt dem Zwanghaften
schwer, das Gute gilt als selbstverstandlich, jede Abweichung wird als Skandal
betrachtet. Alle eigenen Winsche werden so als angeblich einklagbare
Rechtsforderungen durchgesetzt. Personen mit zwanghafter Charakterstruktur
leben darum in einer Welt des ,,du musst®. Sie konnen zu Perfektionisten
werden, die, wenn sie mit ihren Ubersteigerten Anspriichen nicht zum Erfolg
kommen, sich hinter einer Mauer von Trotz und Eigensinn und dem Gefiihl,
von der Umwelt verkannt zu sein, verschanzen. Dennoch sind sie aus Angst vor
der eigenen Unvollkommenheit und Unsicherheit kaum in der Lage,
Entschliisse zu fassen, sondern sie weichen in standige Selbstzweifel und sich
selbst widerlegende Grubeleien aus oder verwandeln diese gar in eine
Verkléarung ihres kontemplativen Lebensstils. Das Hauptziel von zwanghaften
Personen ist Geltung und Macht. Drewermann nennt die Welt des Zwanghaften
eine Kain-Abel-Welt von Opfer, Konkurrenz und Sadismus, in der sich Liebe
auf Besitzverhaltnisse reduziert. Zwanghafte Personen verarbeiten Arger
zornig, anfallsartig oder als ,beleidigte Leberwurst. Ihr Redeverhalten ist von

168F, Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 131.
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umsténdlicher Akribie und gefihlloser Unpersonlichkeit ihrer Mitteilungen
gekennzeichnet.169

Auch Personen mit zwanghaften Zigen lassen sich in allen Dramen
Cechovs festmachen. Von zwanghafter, sadistischer ,,Ehrenhaftigkeit und
latenten Machtgeliisten ist L’vov (lvanov) geleitet. Er wiirde jeden, der seiner
Vorstellung von Ehre und seinem Machtstreben widerspricht, vernichten, wofur
auch schon sein Name L’vov (Lowe = Konig der Tiere) steht. Hierbei darf
allerdings der depressive Einschlag nicht Ubersehen werden, der im Bild des
LOowen ebenfalls angelegt ist.10 Bei L’vov begegnet uns auch die typisch
zwanghafte Form der Aggression, die sich in seiner Uberkorrektheit und der
Ideologisierung seiner Ansichten duflert. Zwanghaft ist auch Zinaida Savisna,
die von einer geradezu lacherlichen Sparsamkeit besessen ist (lvanov). In
Kulygin (Tri sestry) finden wir ebenfalls einen typischen zwanghaften Pedanten
wieder, der in seiner Rede vom ,ut consecutivum® (4. Akt) eben die oben
erwahnte sprachliche Akribie an den Tag legt.

Eine Besonderheit ist auch die Einstellung des Zwanghaften zur Liebe,
die Riemann wie folgt beschreibt:

Die Liebe, dieses irrationale, grenziberwindende, transzendierende
Geflihlserleben, das sich zu geféhrlicher Leidenschaft steigern kann, ist
diesen Menschen an sich schon zutiefst beunruhigend. Hier ist offenbar
etwas, das man nicht ,,machen‘ kann, das seine eigenen Gesetze zu haben
scheint, das sich dem Willen entzieht, das einen berfallen kann wie eine
Krankheit und womoglich dazu bringt, wider die Vernunft zu handeln.17

Ehen schliellt der Zwanghafte aus Vernunftgriinden. Seinen Partner betrachtet
er als seinen Besitz und ihn will er nach seinem Willen formen. Generell 1&sst
sich feststellen, dass in den Cechovschen Dramen die Liebe sehr héufig auf den
Besitz reduziert erscheint. Einen Zusammenhang von Liebe und materiellem
Besitz stellt z.B. Zinaida Savi$na (lvanov) her, indem sie diese Einstellung auf
Ivanov projiziert und seine Liebe zu ihrer Tochter Sasa und die erfrorene Liebe
zu seiner ersten Frau Anna Petrovna ausschlief3lich mit Ivanovs materiellen
Schwierigkeiten erklart. Auch Medvedenko (Cajka) verbindet menschliches
Gliick und Liebe explizit mit Besitz. Die fiir den Zwanghaften typische ,,scharfe
Trennung von Liebe und Sexualitat, von Zartlichkeit und Sinnlichkeit, derart,
dall sie da, wo sie lieben, nicht begehren kdnnen, andererseits nur dort

169\/gl. E. Drewermann, (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 231-234.

170H. Biedermann verweist in Knaurs Lexikon der Symbole, S. 273ff. darauf, dass der Lowe
in mehreren Mythologien sowohl ein Sinnbild der menschlichen Starke (z.B. des Stammes
Juda) ist, als auch den ,,verschlingenden Widersacher* (z.B. bei Daniel in der Loéwengrube)
verkorpert. Im Aspekt des Verschlingens zeigt sich die orale Besetztheit dieses Motivs und
damit seine depressive Komponente.

171F, Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 117.
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begehren konnen, wo sie nicht lieben“172 finden wir bei der scheiternden
Beziehung zwischen Lopachin und Varja in Visnévyj sad.

Psychosomatisch neigt der zwanghafte zu ,,Herz- und Kreislaufstorun-
gen, Blutdruckschwankungen (vor allem Hochdruck, nicht selten VVorlaufer von
Schlaganféllen), Kopfschmerzen bis zur Migrane, Schlafstérungen und
Darmaffektionen (Koliken u.a.) [...]. In ihnen spielt sich der flr sie unldsbare
Konflikt ab zwischen aggressiv sein wollen und nicht dirfen, zwischen
zwingenwollender Macht und nicht gewagtem nachgebenden mit sich
Geschehenlassen. Es kann aber auch durch den Stau der Affekte und den damit
wachsenden Innendruck zu Durchbriichen des Unterdriicktem kommen bis zum
Amoklaufen, zu Jahzornsausbriichen und einem wahllosen Vernichtungswil-
len.“173 Auch das Stottern verweist auf eine zwanghafte Personlichkeitsstruktur.
Seinen Ursprung findet das Stottern im Zweifeln, ob ein Impuls zul&ssig sei
oder unterdriickt werden misse. Die schnelle Folge von Impuls und Gegen-
impuls flhrt dann quasi zur Lahmung des Sprechens.74

Neben den Kopfschmerzen weist in Cechovs Dramatik die Gicht auf
einen zwanghaften Personenhintergrund. Bei den Gichtkranken Sorin (Cajka)
und Serebrjakov (Djadja Vanja) zeigt sich zudem ein weiteres Problem des
Zwanghaften: das Altern, denn hier muss er los lassen, seinen Platz rdumen und
seine sinkende Leistungsfahigkeit akzeptieren.7s

d) Die hysterische Haltung

Ihren Ursprung findet die hysterische Haltung in Szenen, die sich zwischen
dem 4. und 6. Lebensjahr eines Kindes ereignen. Hier identifiziert man sich
erstmals mit vorgefundenen Vorbildern, muss erste Spielregeln der Gesellschaft
beachten und macht erste Erfahrungen mit dem eigenen und dem anderen
Geschlecht.176  Erstmals nimmt man direkt Kontakt mit der Gesellschaft
aullerhalb des gewohnten familidren Umkreises auf und begreift, dass
verschiedene Situationen unterschiedliches Verhalten erfordern. Problematisch
kann diese Lebensphase dann werden, wenn der Wandel der Situationen zu
schnell erfolgt oder diese innerlich widersprichlich sind, so dass keine
Orientierung moglich ist.

Fir die hysterisch gepragte Personlichkeit stellt die Welt wie flr die
zwanghafte Personlichkeit ein Beziehungsgefiige dar. Im Unterschied zum
Zwanghaften besteht die Welt des Hysterikers aber nicht nur aus einem Geflige,

172Ependa, S. 122.
173Ebenda, S. 129.
174\V/qgl. ebenda, S. 137.
175\Vgl. ebenda, S. 154.
176\/gl. ebenda, S. 174.
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sondern das gesamte Weltgeflige besteht aus kleineren Gefligen. In jedem
dieser Ordnungen kann der Hysteriker seinen Platz finden. So kann er in einem
System an der Spitze stehen, in einem anderen dagegen die unterste Position
einnehmen. Dieses immer neue sich Einordnen erfordert also vom Hysteriker
eine dialogische Lebenshaltung, die ihn in die Nahe zum Depressiven riickt. Da
der Depressive aber mit seinem Dialogpartner eine symbiotische Beziehung
eingeht, unterliegt seine Welt nicht einer Ordnung, sondern einer Verbindung
der Dinge. Die hysterische Intersubjektivitat ist dagegen ein Einfligen in
verschiedene hierarchische Systeme.

Charakterlich 1&sst sich der Hysteriker als eine Person beschreiben, die
sich gegen Festlegungen, Einengungen und Pflichten wehrt, weil hysterisches
Erleben den Wandel und den Rollenwechsel braucht. Der Hysteriker strebt
geradezu nach Veranderung und Freiheit. Deshalb meidet der Hysteriker alles,
was ihn festlegt: biologische Gegebenheiten wie Geschlechterrollen, das Altern
und den Tod, Konventionen und Spielregeln. Alles, was den Hysteriker
einschréankt, versucht er zu relativieren.’7 Da der Hysteriker den stédndigen
Wandel geradezu braucht, kann er auf nichts warten, missen seine Wiinsche
sofort befriedigt werden. Bringt ihn eine solche prompte Wunscherfiillung in
Konflikte, etwa weil er sich verschuldet hat, legt sich der Hysteriker eine Reihe
von Ausreden zurecht, an die er schliel3lich selbst glaubt.7s

Haufig leidet der Hysteriker unter Phobien (Agoraphobie, Klaustropho-
bie, Tierphobie), durch die er seine Angst vor Freiheitsbeschrénkung und vor
Versuchungen, denen er nicht gewachsen ist, auf nebenséachliche und vermeid-
bare Dinge verschiebt. Die permanente Flucht vor den Konsequenzen flihrt
auch dazu, dass der Hysteriker versucht, jede Schuld von sich zu weisen und
den ,,Spiel umzudrehen®, d.h. die Schuld seinem Gegeniiber zuzuschieben.17

Da sich der Hysteriker nicht festlegen und nicht anecken will, passt er
sich jeder Situation an und spielt, wie Riemann sagt, ,,irgendeine Rolle*. 180
Positiv betrachtet erlangt er aber so ein hohes MaR an Flexibilitat. Die stdndige
Suche nach Veranderungen fihrt dazu, dass der Hysteriker Gberaus
erlebnishungrig wirkt. Doch hinter der Fassade des Erlebnishungers verbirgt
sich bei hysterischen Personen hdufig Erlebnisunféhigkeit, bittere
Erlebnisarmut, die in einen nicht endenden Bewegungssturm mtnden. Folglich
ist das Redeverhalten des Hysterikers thematisch von einem standigen
Uberspringen und ,,Daran Vorbeireden®, sowie formal von einem ziellosen

177\/gl. ebenda S. 157.
178\/gl. ebenda, S. 159f.
179Vgl. ebenda, S. 163.
180Ebenda.
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Redeschwall gekennzeichnet. Wegen ihres Rollenspieles neigen Hysteriker zu
einer ausgesprochenen Theatralik.181

Personen mit vorrangig hysterischem Zug lassen sich in den Dramen
Cechovs nur in der Elterngeneration finden. Talent zum hysterischen Rollen-
spiel haben unter anderem Anna Petrovna (Platonov), die zwar noch jung ist, in
ihrer Rolle als Stiefmutter Vojnicevs aber der Elterngeneration zugerechnet
werden kann, Zinaida Savi$na (Ivanov), die Arkadina (Cajka), Marija
Vojnickaja (Djadja Vanja), Ljubov' Andreevna und Gaev (Visnévyj sad).

In der Kindergeneration sind hysterische Charaktere besonders in den
frihen Dramen zu finden. Hier tritt besonders das hysterische Verstandnis einer
Liebesbeziechung als Mittel der Selbstbestiatigung zu Tage, wie es bei Sof’ja
Egorovna und Anna Petrovna (Platonov) sowie Sasa (lvanov) der Fall ist.182
Man kdnnte meinen, auch der typisch hysterische Schiirzenjager lasse sich in
Cechovs frithen Dramen finden, richten doch seine Titelhelden Platonov und
Ivanov ihre Aufmerksamkeit auf verschiedene Frauen. Der Grund fir den
Partnerwechsel liegt beim Hysteriker an der andauernden Bindung an die erste
gegengeschlechtliche Bezugsperson, im Falle von Ivanov und Platonov also an
die Mutter. Setzt der Hysteriker aber diese frihe Kind-Beziehung in
kommenden Beziehungen fort, so versuchen Platonov und Ivanov dieser engen
Bindung an die Mutter zu entkommen und suchen darum nach neuen Partnern.
Der Wechsel scheitert deshalb, weil die Frauen sowohl Platonov als auch
Ivanov in die Kindrolle drangen wollen.18s Das Gefuhl, in eine Rolle gedrangt
zu werden, kann zu tiefen Depressionen flihren,8+ wie die Analyse von lvanov
noch verdeutlichen wird.

181\/gl. E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 234-237.

182\Wenn Riemann die Liebeshaltung des Hysterikers mit dem Begriff des Narzissmus, der
Eigenliebe charakterisiert, so gebraucht er hier einen anderen Narzissmusbegriff als ich.
Umgangssprachlich wird zwar mit diesem Narzissmusbegriff ein ,riicksichtslos
selbstbezogener Mensch [beschrieben], der sich selbstslichtig in seiner Schonheit, seiner
Macht, seinem Reichtum und seiner sexuellen Anziehungskraft sonnt.” (F. Stimmer (1987):
NarziBmus, S. 13.). Dieses Verhalten gleicht dem des von Riemann beschriebenen
Hysterikers. Dieser Narzissmusbegriff geht aber auf den sekundéaren Narzissmus zurtick, der
sich erst im Rahmen der Sekundarsozialisation herausbildet. Der von mir gebrauchte Begriff
bezieht sich dagegen auf den Narzissmus der Primarsozialisation, bei dem sich noch kein Ich
herausgebildet hat. Ein solcher Narzissmus geht mit der Beziehungslosigkeit des Schizoiden
und des Depressiven einher, denn Beziehung erfordert ein Ich, dass nicht nur an seinen
Partner gebunden ist, sondern sich zu diesem verhélt. Zum priméren und sekundéren
Narzissmus vgl. J. Laplanche, J.-B. Pontalis (1967): Das Vokabular der Psychoanalyse, S.
320-323.

183Dje Analysen zu Platonov und Ivanov im ersten Teil der Arbeit behandeln dieses Problem
noch ausfuhrlich.

184\/gl. F. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 181.
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Wenn Riemann hervorhebt, dass Hysteriker lange Kinder bleiben, so
wird dem hysterischen Verhalten eine Unreife zugesprochen, die jedoch zu
relativieren ist.1&5 Riemann begriindet sein Urteil damit, dass der Hysteriker in
seiner Partnerschaft die Beziehung zu seinen Eltern fortsetzes und zudem wie
ein Kind durch AuBerlichkeiten zu imponieren sei (Macht, Reichtum, Ruhm). 17
Dabei vergisst er aber, dass die hysterische Sucht, seine Angst vor dem eigenen
Unwert durch das Sonnen im Wert des Anderen zu kompensieren, den
Hysteriker zum lebenden Widerspruch werden lasst, denn er ist zugleich das
Kind, das sich im Wert des Anderen sonnt und die Frau bzw. der Mann, der vor
dem Anderen glanzt. Hat er diese Ambivalenz seines Wesens erkannt, kann
sich der Hysteriker reifer als die anderen Charaktertypen in die Gesellschaft
einbringen, denn er kann anders als der Schizoide und der Depressive
gesellschaftliche Ordnung erkennen und respektieren, ohne sie wie der
Zwanghafte auf ein schematisches ,,oben oder unten, Hammer oder Ambof3
sein“ zu reduzieren.1e8

Da der Hysteriker den Widerspruch lebt, versteckt er seine Aggressionen
nicht wie der Zwanghafte hinter Ideologien, sondern er lebt sie im Wettstreit
oder in der Intrige aus. Hysterische Aggression ist weniger sach- als personen-
bezogen, dulert sich impulsiv und kann bis zur Willkir reichen. In der Willkur
scheint die hysterische Aggression dem schizoiden Wiiten &hnlich zu sein, doch
Im Unterschied zum Schizoiden ist die hysterische Aggression immer gerichtet
und dient der ,,Erhohung des eigenen Glanzes. 189

Somatisch neigt der Hysteriker zur Hyperkinese (Bewegungssturm), der
sich in Schreien, Zittern, Krampfen, Zuckungen, Schitteltremor, Kreuz- und
Querrennen u.a. duflern kann und zur Bewegungsunféhigkeit (Totstellreflex),
die als Astasie-Abasie (Gehen oder Stehen ist stark erschwert oder unmaglich)
Extremitatenldhmungen, Aphonie (Stummheit), Blindheit, Taubheit u.a. zum
Ausdruck kommen kann. Auch die Epilepsie und die Lungentuberkulose
verweisen auf ein hysterisches Hintergrundszenarium.1eo

Sowohl die erwahnten Krankheiten als auch die genannten Verhaltens-
merkmale der einzelnen Charaktertypen gestatten es, die thematische Oberfl&-
che von Dramen strukturell zu verstehen und einen Konflikt zu rekonstruieren,
selbst wenn rein formal keiner besteht. Karla Hielscher hat in Bezug auf die
Cechovschen Personen bereits festgestellt, dass ,,in jeder Gestalt eine Welt
voller verborgener Dramatik [steckt], jede Seele ein Schlachtfeld verdeckter

185Ependa, S. 169.

186\/gl. ebenda, S. 167.

187\/gl. ebenda, S. 169.

188Ependa, S. 118.

189Ependa, S. 171.

190V/gl. E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. 2, S. 237f.
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Empfindungen und Leidenschaften [ist].“2°t Mit Hilfe der Charakterhaltungen
kodnnen nun diese Schlachtfelder genauer bestimmt werden.

3. Charakterstrukturen als Welthaltungen von Epochen

Studiert man die Merkmale der einzelnen Charakterhaltungen, so drangt sich
die Vermutung auf, dass auch ganze Epochen von einem der vier Typen
dominiert sein kdnnen. Tatséchlich bestétigt Riemann diese Vermutung und
spricht von einer derzeit ,,deutlich erkennbaren Schizoidisierung®, wéhrend er
das ,,offenbar zu Ende gehende Patriarchat* zur zwanghaften Haltung in
Beziehung setzt.292 Wahrend aber Riemann die Pragung bestimmter, tber die
fruhkindliche Entwicklung hinausreichender Lebensphasen durch einen der
vier Typen nicht nur konstatiert, sondern diese auch in einen Entwicklungs-
zusammenhang bringt — so soll sich das Altern in umgekehrter Reihenfolge als
eine Entwicklung von der hysterischen zur schizoiden Haltung vollziehen —, so
stellt er die Zuordnung von Epochen zu einem bestimmten Typ nur fest.

Einen Versuch, die Kulturgeschichte zur Individualgeschichte in
Beziehung zu setzen, unternimmt Igor’ P. Smirnov. Er hat die Geschichte der
russischen Literatur von der Romantik bis zur Postmoderne in ihrer
kulturpsychologischen Dimension als Umkehrung der psychischen frihkind-
lichen Entwicklung des einzelnen Individuums beschrieben.:% Den Psychotyp
der Postmoderne setzt Smirnov in Analogie zur ersten Phase der psychischen
Entwicklung des Kindes, zum frihkindlichen Narzissmus. Dariiber hinaus
vermutet er, dass die gesamte kulturgeschichtliche Entwicklung der Menschheit
ein die Individualentwicklung umkehrender Prozess sei, so dass vor der
Romantik liegende Epochen strukturell mit spateren Entwicklungsphasen vom
6. Lebensjahr bis zur Pubertdt zu beschreiben seien. Die Unterteilung dieser
Epochen harre noch der konkreten Unterteilung der gesamten sogenannten
Latenzzeit in einzelne Phasen.2*4 In Bezug auf noch kommende Epochen sieht
Smirnov das Ende der Geschichte gekommen,% an deren Schlusspunkt er sich
auch selbst setzt,29% da er alle Entwicklungsstadien als verbraucht ansieht.
Smirnov steht in diesem Punkt den kulturphilosophischen Anschauungen
Oswald Spenglers nahe, der eine Kultur nach ihrem Entwicklungsprozess — der

191K, Hielscher (1987): Tschechow. Eine Einflihrung, S. 94.
192F, Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 207.

193], P. Smirnov (1994): Psichodiachronologika. Psichoistorija russkoj literatury ot
romantizma do na ich dnej [Psychodiachronologik. Psychogeschichte der russischen Literatur
von der Romantik bis zu unseren Tagen].

194\/gl. ebenda, S. 351.

195\V/gl. ebenda, S. 324.

196\/gl. ebenda, S. 346f.
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Im Unterschied zu Smirnov allerdings in einer Aufbau-, einer Reife- und einer
Abbauphase besteht — in eine Zivilisation ibergehen sieht.197 Zwar hat Smirnov
Recht, dass eine Psychogeschichte den Wissenschaftler, der sie aufstellt, und
seine Zeit mit einschliet. Sie kann nicht vom blofRen AuRenstandpunkt
geschrieben werden, sondern erfordert ein dialogisches Verhaltnis zum Gegen-
stand, einen Innen- und AulRenstandpunkt, denn sie betrachtet den Gegenstand
einerseits aus seiner Immanenz heraus und ordnet ihn andererseits in ein
System ein. Wenn sich Smirnov allerdings selbst an das Ende dieser Geschichte
stellt, gibt er seinen AuRenstandpunkt auf und betrachtet die Entwicklung nur
noch von einem Innenstandpunkt aus. Damit kann er einen konkreten Anfang
(hierfiir fehlen Smirnov allerdings noch die psychologischen Grundlagen) und
ein konkretes Ende der Phylogenese als Umkehrung der Ontogenese festlegen.
Doch hier stellt sich dem Leser die Frage, warum sich die Ontogenese mit jeder
Generation neu vollziehen soll, wahrend die Phylogenese als ihre Umkehrung
nur einmal stattfindet? Wirde Smirnov hier seinen Auenstandpunkt beibehal -
ten, konnte er den eigenen Blick relativieren. Das wirde dazu fuhren, dass die
Entwicklung Uber die eigene Entwicklung hinaus gedacht werden kann, dass
der eigenen Ontogenese die der Eltern vorausgehen und die der Kinder folgen
kann. Smirnov hingegen reduziert die Ontogenese, die ein Gesetz der Individu-
alentwicklung aufdeckt, bei seiner Ubertragung auf die Phylogenese auf eine
zwar notwendige, aber einmalige Abfolge, deren Notwendigkeit auf Grund ihrer
Einmaligkeit nicht erklarbar ist. Kann also Smirnov Epochen ihrem Wesen
nach unterscheiden und so in Bezug auf seine Epoche einen AuRenstandpunkt
finden, so ist dieser Standpunkt in Bezug auf die gesamte Phylogenese ein
Innenstandpunkt.

Diesen Innenstandpunkt hat Smirnov mit postmodernen Historikern
gemeinsam, die wie Hayden White davon ausgehen, dass kulturelle Entwick-
lung nicht sichtbar gemacht werden kann, weil immer nur Geschichtsbilder
produziert werden, die nichts tber den historischen Gegenstand aussagen,
sondern nur auf ihren Schoépfer verweisen. In diesem Sinne wird auch das Ende
der Geschichte proklamiert. Zwar unterscheidet sich Smirnov von diesen
Historikern in seinem Bestreben, eine Psychogeschichte zu schreiben, also die
Geschichtsbilder einer bestimmten epochengebundenen Welthaltung zuzuord-
nen und sie in einen Entwicklungszusammenhang zu bringen, den die
Postmoderne generell negiert. Doch die dargestellte Entwicklung ist letztlich
auch bei Smirnov nur das Konstrukt einer Geschichte oder die Erfindung von
Epochen. Neben dem Fehlen eines AuRenstandpunkts, das die dargestellte
Gesamtentwicklung zu einer singuldren Erscheinung werden l&sst, sind zwei
weitere Grunde fir diese Behauptung anzufuhren. Zum einen offenbart

1970. Spengler (1922): Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der
Weltgeschichte.
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Smirnovs Umgang mit der psychoanalytischen Terminologie eine gewisse
Willkdr.

So bezeichnet Smirnov den Symbolismus als eine hysterische Epoche.
Zwar stellt er fest, dass die Hysterie in der Psychoanalyse am hdufigsten dem
Odipalen Stadium zugeordnet wird, er verweist aber ebenso auf Untersuchun-
gen, die in ihr eine Regression ins praddipale, orale Stadium sehen (Lucien
Israé€l) oder ihre Zuordnung generell fir unmdglich halten (Stavros Mentzos).198
Nachdem Smirnov in einem den Absatz abschlieBenden Satz seine Verwun-
derung Uber die Widersprtchlichkeit innerhalb der Psychoanalyse in Bezug auf
die Einordnung der hysterischen Phase in die frihkindliche Entwicklung zum
Ausdruck gebracht hat, legt er im ersten Satz des folgenden Abschnittes fest:

NudanTunbHas UCTEPUIHOCTS [...] pacmoyioraeTcss MEXIy CaauCTCKON U
SIUNIAJIBHOM CTaJINM IICUXOreHesa |...].

Die infantile Hysterie [...] wird zwischen dem sadistischen und dem
Odipalen Stadium der Psychogenese [...] eingeordnet.199

Als das Hauptproblem der Hysterie nennt Smirnov dann eine unbestimmte
Objektbeziehung (das Objekt ist da und zugleich nicht da), die Smirnov mit
dem Entfernen von der Mutter und der Ruckkehr zu ihr in Verbindung bringt.
Er versucht seine Zuordnung schliel3lich damit zu belegen, dass symbolistische
Kinstler haufig an psychosomatischen Beschwerden litten, die fir die Hysterie
typisch seien und dass auch Freud als Symbolist angesehen werden kdnne, da
er von Kryptomanie ergriffen gewesen sei, alles bipolar verstanden habe und
die von ihm begriindete Psychoanalyse ihren Ursprung im Studium der Hysterie
gefunden habe. Hiergegen ist einzuwenden, dass Kinstler generell einen
hysterischen Zug haben, der es ihnen gestattet, in sich und zugleich auRer sich,
im Gegenstand zu sein. Dass Kiinstler unter hysterisch bedingten psycho-
somatischen Krankheiten leiden, dirfte also nicht verwundern. Wenn die
Hysterie eine Epoche bestimmt, dann musste die mit ihr verbundene Psycho-
somatik zu einem selbstverstandlichen Alltagsphdanomen werden. Das lasst sich
in Bezug auf die Hysterie wohl eher flr die Romantik feststellen, wo Frauen
reihenweise in Ohnmacht fielen. Auch dass Freud seine psychoanalytischen
Studien mit denen der Hysterie begann, spricht eher dafiir, dass die Hysterie zu
seiner Zeit kein Epochenphdnomen gewesen ist und deshalb als Krankheit
wahrgenommen wurde.

Ahnlich willkirlich wie die Zuordnung der Hysterie zum Symbolismus
erscheint die Zuordnung von Sadismus zur Avantgarde und Masochismus zum
Totalitarismus.20 Diese Begriffe sind keine Strukturbegriffe, sie sind nicht in

198\/gl. Smirnov, 1. (1994): Psichodiachronologika, S. 162f.
199Ependa, S. 163.

200Dje Einordnung des Totalitarismus als eigenstandige Phase wirft zudem die Frage auf, wie
die Psychogeschichte in jenen L&ndern verlaufen ist, die keinen Totalitarismus erfahren

78



der Lage, ambivalente Phanomene zu erfassen, sondern berlicksichtigen nur
eine Seite einer Erscheinung. Als Strukturbegriff eignet sich entweder der
Begriff des Sadomasochismus20t oder aber man betrachtet die Begriffe
Sadismus und Masochismus als Manifestierungen von Aggression, wie sie die
schizoide und die depressive Welthaltung hervorbringen kénnen. So nimmt die
Aggression von Schizoiden haufig sadistische Zige an22 und die des
Depressiven masochistische.20

Neben der kritisierten Begrifflichkeit ist auch Smirnovs Umgang mit
dem literarischen Material nicht in der Lage, das ambivalente WWesen von Epo-
chen zu verdeutlichen. Der Grund hierfiir liegt im Fehlen von Textanalysen, so
dass die gewonnenen Erkenntnisse nur auf der thematischen Ebene begriindet
sind und die Ambivalenz, die jedem Strukturphdnomen eigen ist, vernachlassi-
gen. Ein Beispiel soll diesen Gedanken untermauern. Smirnov schreibt:

B XynoXecTBEHHBIX TEKCTax, CO3JAABAEMbIX KAKUM-IHOO IMCHUXOTHUIIOM,
¢urypa NnpoTUBHUKA COCPEIOTOYMBAET B ceO€ 4YEpThl, aHTUTETUYHbBIC
TEM, KOTOPBIM BJa/Iee€T JAHHBIN IICUXUOTHUI. DTO IOHITHO caMO COOOM.

In kinstlerischen Texten, die durch einen bestimmten Psychotyp
geschaffen wurden, versammelt die Figur des Gegenspielers in sich
Ziige, die zu jenen antithetisch sind, die der entsprechende Psychotyp
besitzt. Das versteht sich von selbst.204

Smirnov sieht also (ganz in der Tradition sowjetischer Literaturkritik) nur den
Helden, nicht aber seinen Gegenspieler als Ausdruck des Psychotyps einer
Epoche. Dieser Gegenspieler ist im Zusammenhang der zitierten Passage
zudem (ebenfalls in der Tradition sowjetischer Literaturkritik) der vergangenen
Epoche zugehorig. Hierauf verweist die Kapitellberschrift Ilopaowcenue
caoucma [Die Niederlage des Sadisten], die den Sieg des kulturgeschichtlich
Jungeren Uber den Alteren, den Sieg des Masochisten (iber den Sadisten
thematisiert. Eine solche Deutung des literarischen Textes ist aber verkirzt,
denn die Struktur des literarischen Textes und damit seine Epochenaussage
zeigen sich in ihrer Ambivalenz. Diese Ambivalenz von Epochen bringt in der

haben. Dass eine Phase einfach Ubersprungen wird, ist bei der Individualentwicklung nicht
moglich und auch bei der die Ontogenese umkehrenden kulturellen Entwicklung nicht
denkbar. Die Postmoderne, die in einigen Landern unmittelbar an die Avantgarde anschlielit,
misste somit entweder mit dem Totalitarismus strukturelle Gemeinsamkeiten aufweisen oder
aber der Totalitarismus mit der Avantgarde.

201Auf den engen Zusammenhang von Sadismus und Masochismus verweisen J. Laplanche
und J.-B. Pontalis (1967): Das Vokabular der Psychoanalyse, Stichworte Masochismus,
Sadismus und Sadomasochismus.

202\/gl. F. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 33.
203\/gl. ebenda, S. 71.
204Smirnov, 1. (1994): Psichodiachronologika, S. 257.
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vorliegenden Arbeit die Interpretation des Dramas Tri sestry zum Vorschein:
jede der Schwestern gehort einer Epoche an und hat ihren dem eigenen
Psychotyp entsprechenden ,,Gegenspieler®.

Obwohl Smirnov anders als Riemann die Zugehorigkeit bestimmter
(literarischer) Epochen zu einem Charaktertyp nicht nur vermutet, sondern auch
belegt, kann die von ihm aufgestellte Systematik die Ambivalenz jeder
einzelnen Epoche nicht berticksichtigen. Um kulturelle Erscheinungen trotz
ihrer Komplexitat und ihrer Vielfalt einordnen zu konnen, bietet sich das
Modell der vier Welthaltungen eher an, denn es beriicksichtigt zum einen die
Wiederkehr einer bestimmten Welthaltung in einem bestimmten Entwicklungs-
zustand, es erhalt zum zweiten die umfassenden und miteinander verflochtenen
Erscheinungsweisen eines Typs und es bewahrt zum dritten den Dualismus der
Welt, indem es jeden Typ als sich wiederholende, komplexe und ambivalente
Erscheinung begreift.

Die bisher aufgezéhlten Verhaltensmerkmale der Typen lassen sich gut
auf die Interpretation von literarischen Helden anwenden, sie sind jedoch zum
Charakterisieren von Epochen nur schwer brauchbar, da es in jeder Epoche
Menschen jedes Typs gibt und diese entsprechend ihrer individuellen Struktur
handeln. Als Epochenmerkmale mussen die Charakterhaltungen mehr als
Welthaltungen verstanden werden, d.h. die kulturellen Handlungen mussen als
Ausdruck einer grundlegenden Weltsicht gedeutet werden. Dies ist bei der
Charakterhaltung eines Menschen nicht der Fall, denn diese héngt von seiner
Konstitution und von seinen konkreten Lebensumstanden ab. Konkret bedeutet
das, dass in ein und derselben Epoche die von einem Hysteriker geschaffenen
Kunstwerke, die von einem Zwanghaften geschaffenen Gesetzesentwiurfe, die
von einem Depressiven praktizierten Heilmethoden und die von einem
Schizoiden gewonnenen genialen Einsichten in Zusammenhénge des
Universums eine gemeinsame Weltsicht offenbaren missen. Eine solche
Weltsicht zeigt sich vor allem in einem spezifischen Raum- und Zeiterleben,
einem spezifischen Verstdndnis von Intersubjektivitat, einer spezifischen
Bewertung der Welt und einer spezifischen Weise, wie das menschliche
Denken mit der Widersprichlichkeit der Welt zurechtkommt.

Um alle diese Kategorien als Ausdruck einer Weltsicht zu begreifen,
muss eine Struktur gefunden werden, die einer jeden Kategorie innewohnt.
Eine solche Struktur ist die Ambivalenz, die nicht nur ein Kunstwerk auf allen
seinen Eben durchzieht, sondern durch die sich auch eine Epoche konstituiert.
Die Ambivalenz erschlielt sich durch die phdnomenologische Sicht auf die
Welt. Diese Sicht erfasst die Welt beziehungshaft, d.h. als vom Menschen
erkannte, erlebte und erfahrene Welt.

Die ambivalenten Aspekte der Welt ergeben sich dabei aus den
Wechselbeziehungen zwischen den Erscheinungen, durch die sie fireinander
zugleich Subjekt und Objekt sind. Die Beziehung ist also Ausdruck einer
Spannung oder eben Ambivalenz. Zeit ist dann das Verhéltnis von Bewegung
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und Stillstand, Raum das Verhaltnis von Enge und Weite, Intersubjektivitat das
Verhéltnis von ich und du. Die Bewertung der Welt resultiert aus dem
Verhéltnis ihrer Teile zum Ganzem. Das menschliche Denken ist dann zu
verstehen als Spannung zwischen Vereinheitlichung und Differenzierung.

Ein Spannungsverhéltnis kann nun auf viererlei Weise wahrgenommen
werden (Einheit von A und B; A geht in B auf; B geht in A auf; Gegensatz von
A und B):

1. Die Gegensétze bilden wie im Oxymoron eine Einheit im wortlichen
Sinne. D.h. sie sind ineinander wandelbar und werden als Gegensatze wie im
Synkretismus aufgehoben. Der Begriff ,,Alltag* ist etwa ein solches Zeit-
Oxymoron, denn es lasst den einzelnen Tag jeden Tag sein. Das Einmalige ist
hier zugleich das Gemeinsame.

2. Die Gegensatze stehen wie im Paradoxon in einem Widerspruch
zueinander, wobei eine Seite in der anderen aufgehoben wird. Hierfir
beispielhaft ist der Zyklus, bei dem der Stillstand in der sich wiederholenden
Bewegung aufgehoben wird.

3. Der Widerspruch kann verdrangt werden, indem wie in der Negation
einer der beiden Pole ignoriert wird. Die als Negation strukturierte Zeit ist
damit entweder ein dauerndes Fortschreiten, in dem der Stillstand negiert wird,
oder als Verabsolutierung des Todes ein ewiger Stillstand, wodurch die
Bewegung aufgehoben ist.

4. Die Gegensédtze werden in ihrer Polaritdt wahrgenommen und
angenommen, indem sie aufeinander bezogen werden. Sie existieren also in
ihrer Relativitat als Gegensatze weiter. Als Gegensatz strukturiert ist die Zeit
ein Fluss, der — relativ zum Ufer — sich bewegt und - relativ zum
Wassertropfchen — stillsteht. Die Wahrnehmung (zeitlicher) Bewegung
impliziert hier einen AuBenstandpunkt, die Wahrnehmung eines Stillstandes
dagegen einen Innenstandpunkt.

Im folgenden sollen die genannten Kategorien entsprechend der vier
moglichen Haltungen naher charakterisiert werden.

a) Das Zeiterleben

Einen Versuch, die kulturelle Dimension der Charakterhaltungen gerade an
literarischen Texten zu verdeutlichen, hat Eugen Drewermann unternommen.
Er hat eschatologische und apokalyptische Texte nach dem ihnen zu Grunde
liegenden Zeitverstandnis befragt und die ihnen eigene mythische Sicht
offengelegt.205 Um ihre Nahe zum schizoiden und depressiven Charaktertyp zu
verdeutlichen, hat er das Zeiterleben aller vier Typen zusammengefasst.206

205Zur Eschatologie vgl. E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. I, S.
447-452. Zur Apokalyptik vgl. ebenda S. 467-485.

206Ebenda, S. 606-612.
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Die schizoide Welthaltung betrachtet Zeit als ,,Vakuum*27, d.h. es fehlen
Ereignisse, die sie erfahrbar machen. Die Zeit existiert so als leerer, da
ungegliederter Zeitraum. Dadurch herrscht stdndige Gegenwart. Doch selbst
diese existiert im Grunde nicht, denn sie ist derart verdichtet, dass die Zeit in
ihr zum Raum gerinnt. Das Wort Zeitraum hat hier also eine buchstabliche
Bedeutung. Die ,Idealform™ eines solchen Zeitvakuums — auch in diesem
Begriff zeigt sich die Raumlichkeit eines solchen Zeiterlebens — ist der Tod.
Dieser ist keine Bedrohung, sondern quasi die Vollendung schizoiden
Zeiterlebens. Ubertragt man diese von Drewermann zusammen getragenen
Merkmale auf Epochen, dann kénnte man Epochen mit einer schizoiden
Welthaltung auch als archdologische Epochen bezeichnen, denn die Geschichte
stellt in ihnen einen gegenwaértigen Ort dar, den man ausgraben kann. D.h. die
Zeit ist wie der Tote in der Erde vergraben und gegenwaértig, sie ist mit
technischen Mitteln zu erschlieRen. Dabei werden auch die Wertvorstellungen,
Konflikte u.&. vergangener Zeiten zu den eigenen, gegenwaértigen gemacht.
Damit besteht zwischen dem heute und dem damals kein Unterschied und beide
werden Teil der allgegenwartigen Ewigkeit. In solchen Epochen werden die
ewigen Fragen der Menschheit abgehandelt oder menschliche Verhaltens-
weisen in zeitlose (Arche-)Typen eingeteilt. Die Zukunft existiert fur solche
Epochen nur als Fortsetzung der Gegenwart.

Die depressive Welthaltung ist zwar ebenso wie die schizoide an der
Gegenwart ausgerichtet, im Unterschied zum schizoiden Zeiterleben, das die
Zeit gerinnen lasst, ist das depressive Zeiterleben auf ihre Entgrenzung
gerichtet. Zielt der Schizoide darauf, alle Zeit in die Gegenwart aufzunehmen
und so die Ewigkeit zu konstituieren, so ist der Depressive bestrebt, die
Gegenwart in eine andere Zeit zu verschieben2¢ und auf diese Weise die
Ewigkeit zu erreichen. Dadurch ermoglicht das depressive Zeitgefuhl eine
Zeitbewegung, die dem schizoiden Zeitgefiihl fehlt. Da die Verlagerung der
Gegenwart in die Vergangenheit oder in die Zukunft entsprechend der
Urerfahrung von Zeitlichkeit in der depressiven Phase auf das Wiedererlangen
eines analogen Zustandes zielt,2? ist das depressive Zeiterleben die Wiege fur
ein Leben in Kreisldufen. Drewermann spricht zwar davon, dass ,,der Kreis der
Zeit® fiir den Depressiven ,,eine Art masochistische Zeitmiihle* sei,210 dem ist
aber entgegenzuhalten, dass der Depressive aus seinem Wissen um Zyklen auch

207Ebenda, S. 606.

208Ein solches Verschieben der Gegenwart in die Zukunft liegt den Thesen Uber die Zeit zu
Grunde, die M. Heidegger in Sein und Zeit vertritt. Das Ich entwirft sich nach Heidegger in
einen Horizont der Vergangenheit oder Zukunft.

209Eine Veranschaulichung dieser Haltung findet sich bei H. BOll: Nicht nur zur
Weihnachtszeit.

210Ebenda, S. 608.
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Hoffnung und Kraft schopfen kann, die ihm helfen, schwere Zeiten im Wissen
um die Wiederkehr besserer Zeiten zu Uberstehen. In Epochen, die von einer
depressiven Welthaltung bestimmt sind, wird die Geschichte als ein Zyklus
verstanden, in dem die eigene Epoche ihren Platz findet. In solchen Epochen
werden vor allem GesetzmaRigkeiten in Entwicklungen, wie sie zum Beispiel
die Ontogenese darstellt, aufgedeckt werden.

Das zwanghafte Zeiterleben begreift Zeit als ein Ordnungsprinzip. Sie ist
eine planbare, lineare GrofRe und vor allem messbar. Der Tod markiert hier
einen untberwindbaren Endpunkt, der dieses Zeitgefihl an sich in Frage stellt,
da er das Planen ad absurdum flhrt.211 Der Zwanghafte versteht also Zeit wie
der Depressive als Bewegung, im Unterschied zu diesem hat beim zwanghaften
Erleben das Fortschreiten der Zeit jedoch ein Ziel. Hierin gleicht es nun dem
schizoiden Zeiterleben. Liegt beim Schizoiden das Ziel aber in ihm selbst, so
sieht es der Zwanghafte aullerhalb seiner selbst. Zwanghafte Epochen werden
also von Fortschrittsgedanken gepragt oder sie begreifen Geschichte als
kontinuierlichen Abstieg, an dessen Ende der Untergang steht. Gleich, ob man
an den permanenten Aufstieg oder Abstieg glaubt, die Vergangenheit wird
immer als die Ursache der Gegenwart begriffen. Dem Zwanghaften ist es so
maoglich, die Zeit zurlickzurechnen und Zeiten als Folge der ihnen vorangehen-
den zu erklaren. In zwanghaften Zeiten werden darum Ereignisse (grundlegend
neu) datiert und Chronologien aufgestellt, sie sind also im eigentlichen Sinne
historische Epochen.

Das hysterische Welterleben l&sst Zeit als Summe von Gelegenheiten
und Mdoglichkeiten erscheinen. Deshalb reiche, wie Drewermann feststellt, die
Zeit fur den Hysteriker nie. Wie der Zwanghafte plane der Hysteriker zwar die
Zukunft standig, er verliere sich aber in diesen Planen und finde nicht wieder
zur Gegenwart zuriick. Dadurch sei die Zeit fur ihn kein Ordnungsfaktor,
sondern er erlebe sie als ,,Turbulenz®“. Es gebe fiir ihn keine ,,festen* Zeiten,
sondern nur eine Vielzahl von Madglichkeiten und Gelegenheiten, die
unvorhersehbar zu jeder Zeit wieder wechseln kdnnen. Diese wirden der Zeit
einen raumhaften Charakter verleihen.22 Von aufBen betrachtet erscheint das
hysterische Zeiterleben sicher derart chaotisch, wie es Drewermann beschreibt.
Der Hysteriker selbst wirde dieser Einschatzung jedoch widersprechen, denn
alle Gelegenheiten und Mdglichkeiten, die er nutzen will, stehen nicht isoliert
nebeneinander, sondern sie sind fur thn miteinander verflochten und ergeben
einen Fluss. Insofern teilt der Hysteriker nur scheinbar mit dem Schizoiden die
Verrdumlichung der Zeit. Lauft fir den Schizoiden die Zeit so in einen Punkt
zusammen, dass sie statisch wird und deshalb (wie der Sternenhimmel)
raumhafte Qualitaten annimmt, so zerflieRt flir den Hysteriker der Raum in eine

211\/gl. ebenda, S. 610.
212Ependa, S. 611.
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nur durch zeitliche Unterschiede strukturierte Palette von Mdoglichkeiten, die
sich wie die Zielorte der Zige auf dem Bahnhof nur durch die
unterschiedlichen Abfahrts- und Ankunftszeiten, durch die Dauer der einzelnen
Fahrten unterscheiden. Man kdnnte auch sagen, es gibt fir den Hysteriker keine
Gegenwart, denn alles ist Fluss und zugleich Teil der Zukunft als auch Teil der
Vergangenheit.2:3 Die permanente Bewegung fiihrt also nicht dazu, dass die
Zeit verraumlicht wird, sondern umgekehrt, der Raum verzeitlicht wird, denn
der Raum verliert durch die standige Bewegung seine Grenzen, durch die er
erst zum Raum wird. Der Hysteriker saugt also nicht wie der Schizoide andere
Zeiten in sich auf, er geht auch nicht wie der Depressive in diesen auf, er steht
nicht Uber allen Zeiten wie der Zwanghafte, sondern er erlebt andere Zeiten als
Maoglichkeiten seines Ich. Hysterische Epochen werden deshalb vor allem
vergangene Zeiten deuten und ihre Hermetik hermeneutisch aufbrechen.

Das Modell literarischer Entwicklung, das dieser Arbeit zu Grunde liegt,
Ist nun zum einem im hysterischen Zeiterleben verwurzelt, denn es versucht
jeden einzelnen Text als Teil eines Zeitkontinuums zu sehen. Zugleich aber
entspringt das Modell einer depressiven Welthaltung, denn es begreift
Entwicklung als einen Zyklus.

b) Das Raumerleben

Das Raumerleben der vier Welthaltungen ist eng an das Zeiterleben gekoppelt.
Es lasst sich wie folgt charakterisieren: Fir den Schizoiden stellt nicht nur die
Zeit ein Vakuum dar, sondern auch der Raum. Da der Schizoide keine Grenzen
zwischen sich und der Welt kennt, ist der Raum in dem er lebt, ein Raum ohne
Grenzen und als solcher gleichsam nicht vorhanden. Hatten wir in Bezug auf

213Ein solches Zeiterleben ist charakteristisch fiir das phdnomenologische Zeitverstandnis. So
erklart E. Husserl mit dem Beispiel einer Melodie, wie die Gesamtheit, d.h. die Dauer bei
jedem einzelnen Ton, der erklingt, gegenwadrtig ist. Zum ph&nomenologischen
Zeitverstandnis vgl. unten S. 34f. Auch der Begriff ,,La durée” (die Dauer) von H. Bergson
erfasst das hysterische Zeiterleben. VVgl. H. Bergson (1889): Essai sur les données immédiates
de la conscience [Zeit und Freiheit]. Im Unterschied zu Husserl allerdings erkléart Bergson
das Zeiterleben ganz als eine innere Wahrnehmung, wahrend Husserl im Beispiel der Melodie
eine Innenpespektive (des einzelnen Tones) und eine AulRenperspektive (der ganzen Melodie)
in bezug auf die Zeit zu erfassen versucht, also bereits ein Metazeiterleben mitdenkt.
Allerdings stellt Bergson der Dauer (durée) die physikalische Zeit (le temps) gegeniber, die
er als Projektion der wahren Zeit in den Raum versteht. Damit veranschaulicht er das
zwanghafte Zeiterleben, das zum Zwecke der Messbarkeit einzelne Zeitpunkte in einen
idealen Raum U0bertragt, man konnte sagen auf einen Zeitstrahl legt. Obwohl Bergson mit
durée und temps das hysterische und zwanghafte Zeitverstandnis thematisiert, ist sein
Konzept der Zeitlichkeit auf der Grundlage der gelebten Innerlichkeit eher in einem
depressiven Welterleben verwurzelt. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 162 stellt
fest, dass der Hysteriker ,,gleichsam geschichtslos, ohne Vergangenheit® lebe. Tatsdchlich
fehlt dem Hysteriker zur Vergangenheit die historische Distanz, er erlebt sie nur von innen
und kann sie deshalb nicht als etwas wahrhaft VVergangenes erkennen.
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das schizoide Zeiterleben festgestellt, dass die Zeit verrdumlicht wird, da sie
nur als ewige Gegenwart existiert, so kann man jetzt erganzen, dass selbst
dieser Raum nicht existiert. Der Schizoide lebt somit im Paradies, in dem weder
Raum noch Zeit existieren. Von aul’en betrachtet erscheint dieser Raum
allerdings als ein Geféangnis, als eine Welt hinter Glas, deren Bewohner keinen
Kontakt zur AulRenwelt aufnehmen konnen. Da der schizoide Raum ein Raum
ohne Grenzen ist, sind schizoide Epochen von Raumerweiterungen gepragt, wie
sie das Entstehen von GroRreichen darstellen. Die haufig damit verbundene
Anwendung roher Gewalt steht zum schizoiden Wiiten in einer Beziehung.

Das depressive Raumerleben ist duf3erlich dem schizoiden ahnlich. Es ist
das Leben als eine Monade, fir die aller auRerer Raum das innere Befinden
spiegelt. Der depressiv erlebte Raum ist deshalb ebenso endlos weit wie der
schizoide. Im Unterschied zu diesem existieren depressive Raume aber nur als
mentale R&ume, so dass jeder Raum aus der Transzendenz geboren wird.
Depressiv gepragte Epochen sind deshalb religitése Epochen.

Vor zwanghaftem Hintergrund erscheint der Raum kontrollierbar und
begrenzt als Spielraum. Da das zwanghafte Erleben wesentlich mit der Ich-
Manifestation verbunden ist, begreift der Zwanghafte R&ume als
Zugehorigkeiten. Sein Bestreben ist es, sich nach auBen abzugrenzen. Auf
andere, aufllerhalb der Kontrolle seines Ich liegende R&aume reagiert der
Zwanghafte mit Angst. Die Fremde kann er nur annehmen, indem er sie sich zu
Eigen macht. In zwanghaften Epochen betonen Gruppen ihre
Zusammengehorigkeit, sei es als Ethnie, als Nation oder Religionsgemeinschaft
und versuchen sich gegen andere Gruppen abzugrenzen. Nicht selten wird in
zwanghaften Zeiten dhnlich wie in schizoiden um R&ume gekampft, nunmehr
aber nicht aus blofRem Expansionsbestreben, sondern aus Besitzstreben.

Der Hysteriker kommt im Unterschied zum Zwanghaften problemlos mit
verschiedenen Raumen zurecht. Er fuhlt sich berall zu Hause. Raume existie-
ren fur ihn, um sich darin bewegen zu kdnnen. Er ist darum nicht wie der
Zwanghafte auf einen Raum fixiert, den er erweitern will, sondern er sucht die
Fremde, um in ihr aufzugehen und sie sich so zu Eigen zu machen. Immer in
Bewegung, kennt der Hysteriker keinen Raum. Fur ihn wandelt sich der Raum
Iin Zeit, denn die Rdume, die er kennt, existieren nicht fir sich, sondern als
maogliches Ziel. Darum besucht man in hysterischen Epochen andere Raume,
um in ihnen einer anderen Zeit zu begegnen. Im Unterschied zum
(zwanghaften) Raumreisenden will der Zeitreisende keine rdumlichen, sondern
zeitliche Grenzen Gberwinden.

c) Die Intersubjektivitat

In der menschlichen Entwicklung werden als die schizoide Phase die ersten
Lebensmonate des Kindes bezeichnet, wenn das Kind eine Beziehung zu der
ihm fremden Welt aufbauen muss. Menschen werden dabei von Dingen nicht
unterschieden. Noch unféhig zur Hingabe an die Welt, ist das Kind ganz auf
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sich bezogen. In Bezug auf kulturelle Entwicklung kann man also von
schizoiden Epochen sprechen, wenn die Welt aufgrund massiver Verénderun-
gen in allen Lebensbereichen quasi neu erschaffen wurde und der Mensch ganz
auf sich selbst zuriickgeworfen ist. Dann besteht wie in der friihkindlichen
Entwicklung kein Unterschied zwischen der Intersubjektivitat und der
Beziehung zur dinglichen Welt. Solche Epochen sind Phasen, in denen der
menschliche Individualismus seinen HOhepunkt erreicht. In diesen Phasen
orientiert sich der Mensch durch den Verstand und die Sinneswahrnehmungen,
da er mit neuen Reizen tberflutet wird und der Macht der Eindriicke sonst nicht
Herr werden kann. Wie der Schizoide kaum Schuldgefiihle kennt, wird die
Moral in schizoiden Zeiten ganzlich in Frage gestellt. Der Selbstbezug des
Schizoiden ist jeder Form von Transzendenz entgegengerichtet, so dass
schizoide Epochen auch als atheistische Epochen bezeichnet werden kénnen. In
ihnen wird Glauben entzaubert und fur unsinnig erklart.

Im Gegensatz zur schizoiden Phase, die auf der Individualisierung
basiert, ist die depressive Phase auf das Herstellen von Gemeinschaft gerichtet.
Das Kind erlebt seine Abhangigkeit von anderen Menschen und tritt deshalb
mit ihnen in eine symbiotische Beziehung, die von der Angst vor einem Verlust
der Geborgenheit begleitet wird. Das Kind erlebt sich durch seine Mitmenschen
und wird durch sie zum Subjekt. Die Einstellung, die diese ihm in dieser Zeit
entgegenbringen, verinnerlicht es als Selbstwertgeftihl. Da diese Phase wesent-
lich von einem wechselseitigen Geben und Nehmen bestimmt ist, wird hier
auch die spéatere Einstellung zu Besitz und Eigentum geprégt. In kulturellen
depressiven Phasen stehen deshalb alle Fragen, die die Existenz des Menschen
allgemein betreffen, im Mittelpunkt. In solchen Epochen fiihlt sich der Mensch
abhangig von dulReren Machten, von Gott, einem Herrscher oder der Regierung,
und befindet in einer sich in einer permanenten passiven Erwartungshaltung.
Hierin hat auch der in depressiven Zeiten wachsende religidse Erlésungsglaube
seinen Ursprung. Wesentlich flr solche Epochen ist ein Ausweichen vor der
Individuation und damit verbunden der Verantwortung, so dass es vorkommt,
dass die Herrschenden in solchen Zeiten lieber rauschende Feste feiern und
allerlei Vergnigungen suchen, als die Entwicklung des Landes zu férdern.
Neben dem Traum vom Schlaraffenland kann der Depressive aber auch tiefe
Schuld fir seine Existenz empfinden, so dass in solchen Epochen nicht nur
Verantwortungslosigkeit, sondern auch ein ubermaliiges
Verantwortungsbewusstsein anzutreffen ist. So steigt das 06kologische
Bewusstsein und die Bereitschaft zu Entsagung, Verzicht, Opfer und Askese
nimmt zu. Nicht selten wird ein solches Verhalten sogar zur Ideologie erhoben.

In der zwanghaften Phase erlebt sich das Kind selbst als ein Subjekt, von
dem die Umwelt abhéngig ist. In dieser Phase lernt das Kind aber auch Gebote
und Verbote kennen,224 d.h. es erlebt auch die Einschrankung seiner Subjektivi-

214\/gl. F. Riemann (1975): Grundformen der Angst, S. 131.
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tat und kann deshalb erstmals mit seiner Umwelt in Konflikt geraten. Typisch
fir die zwanghafte Phase ist auch das Suchen nach Kausalzusammenhéngen,
das in den vielen Warum-Fragen seinen Niederschlag findet. Das Gegentiber
eines absolut gesetzten Ich und seiner Abhangigkeit von Kausalitat zeigt sich
hier in der Opposition zwischen Subjekt und Objekt, Macht und Ohnmacht,
Oben und Unten, Herr und Knecht. Um selbst seiner Degradierung zum Objekt
durch Andere zu entgehen, macht sich der Zwanghafte selbst zum Objekt und
zeigt sich selbstbeherrscht. Das fihrt in zwanghaften Epochen zu einer
Entwicklung des Rechtswesens. Das wachsende Subjektbewusstsein regt auf
der Ebene von Gruppen ihre Selbstfindung als ethnische, religiose, nationale
Gruppe usw. an. Intersubjektivitat basiert in zwanghaften Epochen aber auch
auf einem ausgepréagten Hierarchiebewusstsein, das nicht selten mit scharfen
Konflikten einhergeht, da das Streben nach der Entfaltung der eigenen
Subjektivitat sowohl Traditionelles als auch Neues zum Dogma werden l&sst.
Zwanghafte Epochen haben ein groBes Interesse fir alles Geschichtliche.
Riemann begriindet dieses Interesse in Bezug auf den zwanghaften Charakter-
typ mit der Angst des Zwanghaften vor Wandel. Was schon vergangen sei,
kdnne nicht mehr vergehen.2:5s Eine wesentliche Rolle spielt aber sicher auch
der Umstand, dass die Geschichte eine Urform der Hierarchie darstellt, denn
ein Ursprung des hierarchischen Denkens liegt in dem Erleben von Altersunter-
schieden und den damit verbundenen unterschiedlichen Handlungsmdoglich-
keiten. Zwanghaften Epochen wird es deshalb in Bezug auf die Geschichte um
Datierungen, um das Aufstellen einer Chronologie historischer Ereignisse
gehen. Aber auch das Begrinden von Traditionen und die Erklarung der
Gegenwart werden das Interesse fur Geschichte wecken.

In der hysterischen Phase geht es nicht mehr nur darum, wie in der
zwanghaften Gebote und Verbote zu akzeptieren, sondern das Kind lernt die
»Spielregeln“26 des menschlichen Miteinanders kennen. Fragt das Kind in
dieser Phase ,,Warum?“, mochte es nicht mehr die Ursache einer Erscheinung
wissen, sondern es interessiert sich fiir das Motiv einer Handlung. Es méchte
die Regeln lernen, durch die es ein gleichberechtigter Mitspieler in der Welt der
Erwachsenen wird. Es lernt also, sich als Subjekt in die Gemeinschaft von
Subjekten einzubringen. Wenn Riemann den Hysteriker als einen Menschen
charakterisiert, dem es in der hysterischen Phase an Vorbildern gefehlt hat und
der deshalb die Regeln des Zusammenlebens nicht beherrscht und sich seine
eigene Welt mit den ihr eigenen Gesetzen baut, so kann sich ein Mensch, der
diese Phase problemlos uberstanden hat, mit traumwandlerischer Sicherheit auf
dem Parkett der Gesellschaft bewegen. D.h. ein solcher Mensch verflgt ber

215Fpenda, S. 153.

216Djeser Begriff wurde von Riemann, ebenda S. 174 gewéhlt, um die Anforderungen an das
Kind wahrend der hysterischen Phase zu beschreiben. Allerdings unterscheidet Riemann nicht
ausdrucklich zwischen Spielregeln einerseits und Geboten und Verboten andererseits.
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das richtige soziale Gespur, er weil3, wofir er lebt und welche Beziehung zu
anderen Menschen sich daraus ergibt. Hysterische Epochen sind somit einer-
seits Phasen des maximalen Individualismus, andererseits aber auch Zeiten mit
einem maximalen Gemeinschaftsanspruch. In solchen Epochen kénnen neue
Regeln des Zusammenlebens formuliert werden, d.h. in diesen Zeiten werden
die Lebensbereiche und daraus folgend die Stande neu definiert. Im Unter-
schied zu schizoiden Epochen, in denen die materiellen VVoraussetzungen flr
eine Gesellschaft geschaffen werden und der Mensch noch ein Objekt dieser
Verhéltnisse ist, ist in hysterischen Epochen die materielle Basis dieser
Gesellschaft voll entfaltet, der Mensch hat einen festen Platz in ihr und kann
sich ,ritterlich®, also sozial verhalten. D.h. in schizoiden Zeiten bilden sich
neue Stdnde heraus und l6sen Uberkommene allmahlich ab, in hysterischen
Zeiten sind diese Stédnde etabliert und bestimmen die Gesellschaft. Eine
Sténdehierarchie gibt es in dieser Zeit nicht, denn alle Stande sind sich ihrer
eigenen Notwendigkeit fir das Funktionieren der Gesellschaft bewusst und
wissen ebenso um die Notwendigkeit der anderen Stande. Dadurch fihlt sich
ein Stand dem anderen nicht tber- oder unterlegen.

d) Welt und Denken

Obwohl wir alle in derselben Welt leben, verstehen wir doch ihren
Zusammenhang auf ganz unterschiedliche Weise. Wir konnen entweder auf
schizoide Weise jeglichen Zusammenhang leugnen oder auf depressive Weise
den Zusammenhang der Welt als einen Spiegel unserer Innerlichkeit erleben
oder auf zwanghafte Weise die Welt als ein hierarchisches System begreifen
oder auf hysterische Weise alles mit allem chaotisch verbunden sehen. Auch
der Dualismus des Denkens ist nicht bei allen Menschen auf dieselbe Weise
wirksam. So postuliert das Denken des Schizoiden eine Einheit der Gegensatze,
das des Depressiven sieht in allem einen Doppelsinn, das des Zwanghaften 16st
jede Gegensatzlichkeit in Hierarchie auf und das des Hysterikers begreift
jeglichen Dualismus als Widerspruch. Auch die einzelnen Epochen verfugen
uber ein unterschiedliches Weltverstandnis und eine unterschiedliche Vorstel-
lung vom Dualismus.

In schizoiden Epochen erscheint die Welt invalent, d.h. Valenz bzw.
Bindungsféhigkeit bzw. Wert ist eine Uberflissige Kategorie, weil die
einzelnen Teile der Welt nebeneinander in ihrer Absolutheit existieren. Der
Dualismus des menschlichen Denkens nimmt die Form eines Oxymorons an
und ist damit gleichsam aufgehoben. Da die Gegensatze zu einer Einheit
verschmolzen sind, zeigt sich das Denken ambigue und erscheint hermetisch.
So wird die Kunst solcher Epochen wie ein Orakelspruch erscheinen, dessen
Sinn man nicht eindeutig machen kann. Schizoide Epochen kénnte man auch
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als mythische Epochen bezeichnen, denn das Einschmelzen des Dualismus im
Oxymoron bestimmt das Wesen des mythischen Synkretismus.27

In depressiven Epochen existieren die einzelnen Teile der Wirklichkeit
als Spiegel der menschlichen Seele, so dass sie in ihrer Gleichwertigkeit, ihrer
Aquivalenz begriffen werden. In solchen Epochen hat die Wirklichkeit
denselben Status wie der Traum, der ein Produkt der Seele ist. Es sind also
Fiktion und Realitat nicht mehr voneinander zu trennen, sondern eine Seite ist
in der anderen aufgehoben. Eine Traumdeutung ist in diesem Fall zugleich eine
Wirklichkeitsdeutung.2:8 Das fuhrt nun dazu, dass erstens der Dualismus als
Dualismus von seelischer und realer Wirklichkeit erscheint und zweitens die
Gleichwertigkeit der Teile als Paradoxon zu Tage tritt. Darum vollzieht sich in
depressiven Epochen das Verstehen in Ambivalenzen und jeder Gedanke ist
doppeldeutig.

Zwanghafte Epochen ordnen den einzelnen Teilen der Welt einen jeweils
unterschiedlichen Wert zu, so dass die Welt als ein System verschiedener Werte
betrachtet wird, also heterovalent ist. Das fiihrt in Bezug auf den Dualismus des
Denkens dazu, dass jegliche Zweiheit negiert wird und das Denken monistisch
erscheint. Solche Epochen beférdern alles, was im Denken auf Eindeutigkeit
ausgerichtet ist, z.B. Kanonisierungen und das Aufstellen eines Wertesystems.
Solche Epochen kénnen zu tragischen Epochen werden, da ihre Negation der
Zweiheit zum Aufeinanderprallen gegensatzlicher Ordnungen fiihren kann.

In hysterischen Epochen werden die Gegensétze in ihrer Polaritat
wahrgenommen und angenommen, indem sie aufeinander bezogen werden. Sie
existieren also in ihrer Relativitdt als Gegensatze weiter. Die einzelnen
Erscheinungen konnen verschiedene Beziehungen eingehen und werden
deshalb als mehrwertig begriffen. Hierbei kann schliel3lich alles aufeinander
bezogen und mit allem verbunden werden. Die Welt ist so vielgestaltig und
wandelbar, sie erscheint also polyvalent. Da man verschiedene Wirklichkeiten
zugleich denken und jede Mdoglichkeit real werden kann, wird das Denken
widersprichlich. Es existiert als realisierter Dualismus, d.h. als Spaltung.2:

217Zur oxymoralen Struktur des mythischen Synkretismus vgl. S. 47f.

218 Auch in Freuds Psychoanalyse ist die ,,Traumdeutung™ (1900) eine Wirklichkeitsdeutung,
nadmlich die der sozialen Wirklichkeit. Das kann als ein Indiz fur den depressiven Charakter
seiner Epoche angesehen werden.

219R, Gribel (2001): Literaturaxiologie, S. 77 spricht von einem Wertzyklus, der sich von der
ambivalenten Uber die heterovalente und Uber die dquivalente zur invalenten Wertordnung
bewegt. Berlicksichtigt man, dass Grubel unter Ambivalenz die ,,Vereinigung inkompatibler
Werte in einem Gegenstand“ (S. 51), also als einen Widerspruch begreift, dann lisst sich sein
Wertzyklus als die Entwicklung vom hysterischen zum schizoiden Wertverstandnis verste-
hen. In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff Ambivalenz nicht als Widerspruch, sondern
als Doppeldeutigkeit begriffen. Das von Griibel fiir Ambivalenz genannte Beispiel ,,die
Sirene ist zugleichanziehendundabstol’end*(Hervorhebung im Original, U.K.F.)
wirde nach der hier vorgeschlagenen Zuordnung also einen Widerspruch darstellen.
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Die als Epochenmerkmale herausgearbeiteten Besonderheiten der
Charakterstrukturen sollen hier noch einmal zusammengefasst werden.

Welthaltung |schizoid depressiv zwanghaft hysterisch
Verarbeitung |Einheit der Vereinnahmen |Ignorieren Aufeinander
von Spannung | Gegensatze einer Seite einer Seite | bezogene
durch die Pole
andere
Ambivalenz- |Oxymoron Paradoxon Negation offener
figur Widerspruch
Zeit wird Raum Zyklus Chronologie |Fluss
Raum Vakuum Monade Spielraum wird Zeit
Intersubjek- [Mensch als Ichist Teild. [Menschals |Ichund
tivitat Objekt, zu Mitmenschen | beherrsch- Mitmensch
dem ich keine |und wird durch |bares Subjekt | Subjekte
Beziehung ihn zum Subjekt
aufbaue
Denken ambigue ambivalent monistisch | dualistisch
Welt erscheint|invalent aquivalent heterovalent |polyvalent
als

Die Anwendung der Charakterstrukturen auf die psychosomatischen Krank-
heiten der Cechovschen Dramenpersonen sorgt dafiir, dass diese Krankheiten
nicht lediglich inhaltsésthetisch betrachtet werden. Vielmehr werden im ersten
Teil der Arbeit aus ihnen die Szenen der Epoche herausgearbeitet. Die
Anwendung der Charakterstrukturen auf die dramatische Form im zweiten Teil
verdeutlicht die Epochenstruktur. Dabei werden die dramatischen Formele-
mente mit Hilfe des Modells der Welthaltungen auf Strukturelemente zuriick-
gefiihrt.220 Im Unterschied zur Theorie und Methode der Psychopoetik wird
dabei die Struktur eines literarischen Textes nicht nur festgestellt, sondern auch
gedeutet. Wie die Psychopoetik?2t basieren die vorliegenden Untersuchungen
auf der Annahme, dass der Kunstanalytiker wie der Psychoanalytiker mit Hilfe
der ,,gleichschwebenden Aufmerksamkeit*222 die Struktur einer Rede erfassen
kann, indem er von ihren Inhalten absieht. Auf diese Weise kann der

Ambivalent wire in diesem Zusammenhang die Aussage ,,Die Sirene zieht die Seefahrer in
thren Bann®.

220\/gl. Teil 11, Kap. 1., S. 181.

2217ur Theorie und Methode der Psychopoetik vgl. A.A. Hansen-Love (1992): Zwischen
Psycho- und Kunstanalytik.

2227um Begriff und seiner Verwendung bei Freud vgl. J. Laplanche; J.-B. Pontalis (1967):
Das Vokabular der Psychoanalyse, S. 169ff.
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Redemechanismus aufgedeckt werden. Der Psychoanalytiker baut nun auf
dieser Erkenntnis der Struktur auf und setzt die Struktur zum Inhalt der Rede in
Beziehung, um dem Patienten den Sinn und damit die Hintergriinde seiner Rede
sichtbar zu machen. Da ein Kunstwerk nun nicht krank ist und darum auch
keiner Heilung bedarf, hélt die Psychopoetik den zweiten Schritt bei der
Kunstanalyse fur unnotig. Es komme bei der Kunstanalyse im Unterschied zur
Psychoanalyse, die das Realitatsprinzip mit Hilfe der Analyse wieder herstellen
will, darauf an, das Realitatsprinzip zu zerstoren oder zeitweilig auf3er Kraft zu
setzen, um an seine Stelle, an die Stelle des Inhalts, das ,,Kunstprinzip® zu
setzen.2z3 Dessen ,,destruktives Potential ist aber nur in der Avantgardepoetik
Selbstzweck. Indem die Psychopoetik diesen als Zweck der Kunst schlechthin
begreift, verabsolutiert siec die Avantgardepoetik. Die ,nackte Prisenz des
Signifikanten*“??4 wird jedoch keineswegs durch den ,Lustgewinn des
Verstehens kompensiert*225, denn dieser Signifikant erscheint als reine Maske,
die nur als solche dekonstruiert und damit entlarvt werden kann. Das aber fiihrt
zu keinem ,Lustgewinn des Verstehens®, sondern zu einem sadistischen
Lustgewinn des EntbloRens und Erniedrigens. Dem psychoanalytischen
Verstehen entspricht in der Kunstanalyse also nicht die Dekonstruktion eines
Textes, sondern die Rekonstruktion des strukturellen Sinns im Unterschied zur
thematischen Bedeutung. Dies will die Psychopoetik nicht leisten. Insofern
verweigert sie dem Rezipienten die Katharsis, die Vermittlung zwischen
Struktur und Thema, die ihm die Riickkehr ins Leben ermdéglicht. Nach der
Logik der Psychopoetik wie auch der Avantgarde hat der Rezipient in der
Kunstwelt zu verbleiben, um dort ohne schitzenden Sinn der reinen
Materialitat der Signifikanten ausgeliefert zu sein. Insofern ist die Psychopoetik
eine Anleitung zum mythischen Verstehen eines Textes.

Der strukturelle und der szenische Sinn unterliegen einem Wandel, sie
haben im Unterschied zum Spiel der Signifikanten eine zeitliche Dynamik. Mit
dem Modell der Charakterhaltungen wird diese Veranderung nicht nur
beschrieben.226 Die Szenen und Strukturen kénnen zugleich in eine zeitliche
Ordnung gebracht werden. Eine bestimmte Szene oder Struktur ist so nicht
mehr nur Ausdruck einer bestimmten kulturellen Situation, sondern sie
verweisen auf eine bestimmte kulturelle Phase.22” Mit Hilfe des Modells kann

2237 A. Hansen-Love (1992): Zwischen Psycho- und Kunstanalytik, S. 14.
224Ependa, S. 10.
225Ependa, S. 8.

226Mehrere Beispiele dafiur in M. Titzmann (Hrsg.) (1991): Modelle des literarischen
Strukturwandels.

227Dass der Wandel der Charakterstruktur zum Ausgang des 19. und Beginn des 20. Jhd. ein
generelles gesellschaftliches Phdanomen sein kann, zeigt K. Strzyz (1978): Sozialisation und
Narzissmus. Gesellschaftlicher Wandel und die Veranderung von Charaktermerkmalen.
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also die chaotische Vielfalt kultureller Erscheinungen in eine zeitliche Ordnung
uberfihrt werden. Zwar wird so die Wahrnehmung automatisiert, die durch das
Chaos gescharft wird, aber das Chaos verhindert Erkenntnis. Da das 20.
Jahrhundert ganz auf das Entautomatisieren der Wahrnehmung ausgerichtet
war, versucht diese Arbeit, eine Ordnung im so entstandenen Chaos
aufzudecken.
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C. Erster Teil:
VVom aulleren zum inneren Konflikt

1. Literatur und Krankheit

In der Forschung wurde verschiedentlich auf die Bedeutung der Krankheiten im
Cechovs Schaffen hingewiesen. Dabei wird einerseits hervorgehoben, dass
Cechovs eigene Titigkeit als Arzt durch die prizise Darstellung der
Krankheitsbilder einzelner Personen in Erz&hlungen und Dramen zum
Ausdruck komme. Sie stelle also eine Art Verbindung zwischen Schriftsteller
und Arzt dar.22¢ Eine solche Parallele zur Biographie des Autors verkennt aber
die literarische Funktion der Krankheiten im Schaffen Cechovs.

Auf die funktionale Dimension der Krankheit verweist Gabriele Selge.
Allerdings begreift sie die Krankheiten nur als ein Mittel, den permanenten
existenziellen Extremzustand, in dem sich die Personen befinden, darzustellen,
wodurch es dem Autor moglich sei, ,,die Alltdglichkeit in ihrer ganzen Schérfe*
zu verdeutlichen.222 Mit einem solchen Verstandnis wird dem Phanomen der
Krankheit bereits eine sinnstiftende Funktion zuerkannt. Selge bericksichtigt
bei ihren Untersuchungen allerdings nicht, dass die Krankheiten in den spéten
Dramen und Erzahlungen immer weniger bedeutsam werden. Das provoziert
die Frage, ob etwa die Darstellung von Alltaglichkeit dann weniger scharf
erscheinen soll oder ob diese Scharfe nunmehr auf andere Weise zu Tage tritt.

Auch Alfred Rammelmeyer verweist in einem Aufsatz darauf, dass
Krankheiten, ,,wenn sie in einem literarischen Werk auftreten, der Idee dieses
Werkes untergeordnet* 230, also strukturell relevant sind. Doch bei allen von ihm
angefiihrten Beispielen aus der russischen Literatur des 19. Jahrhunderts
werden die Krankheiten nicht in ihrer Funktion fir den Sinnaufbau des
betreffenden Werkes analysiert, sondern sie werden lediglich in ihrer Relevanz
fir das Thema benannt und beschrieben.

Will man die literarische Funktion der Krankheiten, die in den Werken
Cechovs immer auch eine psychische oder symbolische Dimension haben, 23
nicht nur als ein mogliches Thema erfassen, muss man die Bedeutung von
Krankheiten als einer Form des Sprechens verstehen, d.h. sie als Ausdruck von

228H -M. Binzel: (1975): A.P. Tschechow als Arzt und Patient und E.B. Mewe (1961):
Medicina v tvorcestve i Zizni A. P. Cechova.

229G, Selge (1970): Anton Cechovs Menschenbild. Materialien zu einer poetischen
Anthropologie, S. 27.

230A. Rammelmeyer (1967): Arzt, Kranker und Krankheit in der russischen schonen Literatur
des 19. Jahrhunderts, S. 393.

231Cechov selbst verweist in seinem Brief an E.M. Savrova vom 28.2.1895 darauf, dass er
Kranke nur insofern darstelle, ,,als sie Charaktere oder als sie bildlich® (mockonbky oHuM
SIBJISTIOTCS XapaKTEePaMH HITH TIOCKOJIbKY OHM KapTHHHBI) Seien.
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Intersubjektivitdt erfassen. Es stellt sich dabei die Frage, inwieweit die
Krankheiten in einer Beziehung zu den von Jenny Stelleman untersuchten
Kommunikationsstorungen zwischen den Personen in den Dramen stehen.
Nach Stellemann ,.kann und will*“ Ol’ga am Schluss des zweiten Aktes von Tri
sestry wegen ihrer Kopfschmerzen nicht Uber Andrejs Spielschulden
sprechen.zs2 Fir eine solche Schlussfolgerung gibt es jedoch im Text keine
Anbhaltspunkte. Ol’ga spricht ja nicht nur ihre Kopfschmerzen, sondern auch
Andrejs Spielschulden an — doch es antwortet ihr keiner. Es liegt also eine
Storung der Kommunikation vor — die Gesprachspartner greifen das von Ol’ga
in den Raum gestellte Thema nicht auf. Ol’gas Kopfschmerzen sind weder
Ursache noch Ausdruck dieser Stérung. Vielmehr haben beide AuRerungen
Ol’gas Aufforderungscharakter. Sie mdchte sowohl tber ihre Kopfschmerzen
als auch tber Andrejs Spielschulden sprechen, um durch die Anteilnahme der
Anderen ihre Sorgen mit ihnen zu teilen. In diesem Sinne sind alle Krankheiten
eher als Versuche einzustufen, die Kommunikationsstorung zu berwinden und
nicht als Symptome dieser Storung zu bewerten. Allerdings geht kaum eine der
anderen Figuren auf diese impliziten Gesprachsangebote ein.233 Insgesamt kann
man sagen, dass mit der Abnahme der Krankheiten von Drama zu Drama die
Kommunikationsstérungen eher noch zunehmen.

Krankheiten stehen also in einem direkten Zusammenhang mit den
zwischenmenschlichen Beziehungen der Dramenpersonen und sind somit dem
dramatischen Konflikt strukturell verwandt. Als Konflikt von lat. conflictus sei
hier der Widerstreit, der Zusammenstol3, die Auseinandersetzung2* zwischen
zwei (Wert)haltungen verstanden, der sich sowohl innerhalb einer Person als
auch zwischen zwei Personen abspielen kann. In der Tragddie erscheinen nun
diese unterschiedliche Haltungen vollkommen getrennt als Haltungen zweier
Subjekte, die jeweils das Ziel verfolgen, die fremde Haltung im Anderen zu
unterdriicken und die eigenen Wertvorstellungen kulturell zu erhalten bzw. neu
zu etablieren. Eine solche (zwanghafte) Konfliktstruktur soll im folgenden als
mauBerer Konflikt* bezeichnet werden, da sich die beiden Spannungselemente
verduRerlichen, indem sie getrennt existieren und so sichtbar werden. Eine
Krankheit ist literarisch, d.h. auf ihre Psychosomatik reduziert, dagegen als
winnerer Konflikt* zu begreifen, weil sich die Spannung nicht mehr zwischen
den Personen, also &uRerlich entfaltet, sondern ganz in einer Person
verinnerlicht ist. Der innere Konflikt bildet damit einen Zwischenschritt
zwischen der zwanghaften und der depressiven Form von Intersubjektivitét. Bei
der zwanghaften Form versucht das Ich den subjekthaften Anderen zu

232]), Stelleman (1992): Aspects of dramatic communication: action, non-action, interaction,
S. 65.

233Eine Ausnahme bilden Marina (Djadja Vanja, vgl. S.146ff.) und Dorn (Cajka, vgl.
S.140ff.).

234\/gl. W. Pfeifer, Etymologisches Worterbuch des Deutschen, S. 704,
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beherrschen und so Unterschiede aus dem Wege zu rdumen, wahrend bei der
depressiven Form das Ich im Anderen aufgeht, so dass Differenzen annuliert
werden.

Die einzelnen ,literarischen Krankheiten* und ihre jeweils unterschied-
liche dramatische Funktion sollen im Folgenden genauer untersucht werden. Es
werden Atemwegserkrankungen in der friheren Dramatik (Platonov und
lvanov), Gicht in Djadja Vanja und Cajka?3s sowie Kopfschmerzen in Tri sestry
beriicksichtigt. In Visnévyj sad geht es weniger um Krankheiten im engeren
Sinne, als vielmehr um eine Krankheit unserer Zeit, den Narzissmus. Zudem
soll die Depression Beachtung finden, da sie auller in Visnévyj sad in allen
Stlcken fir die dramatische Struktur, d.h. flr die Sinnbildung bedeutsam ist.

2. Krankheiten als strukturelle Besonderheiten der Dramatik Cechovs
a) Die fruhen Stiicke: Platonov und lvanovz3s

Krankheiten der Dramenpersonen nehmen in den friihen Stlicken eine zentrale
Stellung ein. Sie wirken hier im Unterschied zu den spaten Stiicken unmittelbar
auf den Verlauf der Handlung, da sie am Entstehen und der L&6sung des
dramatischen Konfliktes beteiligt sind. Nur in den friihen Stiicken fiihren die
Krankheiten zum Tode. Sowohl die Krankheiten als auch die ,,Hinrichtung®
Platonovs durch Sof’ja Egorovna bzw. der Selbstmord Ivanovs, der im
Zusammenhang mit der Depression zu betrachten ist, lassen noch Reste des
tragischen, zwanghaft-hysterischen Konflikts und Machtkampfes erkennen.
Dabei ist von Platonov zu Ivanov ein Qualitatssprung zu beobachten, der als
eine erste Stufe der regressiven Umformung des Konfliktes und seiner
Verlagerung in das Innere der Person zu bewerten ist. So wird die
Auseinandersetzung in Platonov noch auf traditionelle Weise explizit zwischen
der Titelfigur und Sof'ja Egorovna gefihrt, die mit der Ermordung Platonovs
ihre Erkrankung récht. Erst in Ivanov tragen die betroffenen Personen den
Konflikt dann ausschlieBlich mit sich selbst aus, weshalb sie auch an der
Krankheit sterben oder sich das Leben nehmen. Dennoch sollen aufgrund der
vergleichbaren Symptomatik und der damit verbundenen Ursachen beide
Stlicke gemeinsam betrachtet werden.

2350rin ist der einzige in Cajka, der offensichtlich krank ist. Allerdings wird seine Krankheit
nie genauer bezeichnet. Da er aber im Rollstuhl sitzt und ebenso unter Todesangst leidet wie
Serebrjakov in Djadja Vanja, kdnnte man von einer ahnlichen Symptomatik ausgehen.

236Dje Komaodie Lesij soll bei den Analysen nicht berlicksichtigt werden, da die in unserem
Zusammenhang wesentlichen Elemente bei Djadja Vanja erwahnt werden. Einen
ausfihrlichen Vergleich beider Stiicke unternimmt D. Rayfield (1995): Chekhov's 'Uncle
Vania' and 'The Wood Demon'.

95



Atemwegserkrankungen: Tuberkulose

Sof’ja Egorovna (Platonov) und Anna Petrovna (lvanov) leiden an TBC. Es
wire allzu platt, wenn man diese Krankheiten bei Sof’ja Egorovna und Anna
Petrovna damit erkliren wollte, dass Cechov selbst an TBC litt. Der erste
offene Ausbruch dieser Krankheit fand bei ihm vermutlich im Winter 1884
statt, erste Anzeichen waren noch etwas friiher zu beobachten27 — zu spat fur
eine ,,aktuelle” Auseinandersetzung Cechovs mit dieser Krankheit in Platonov,
zu fruh fir eine solche in Ivanov. Zudem spielt die Tuberkulose als Krankheit
nur in den frithen Stiicken eine Rolle, obwohl sich Cechovs Gesundheits-
zustand mit den Jahren verschlechterte. Auch darum ist es wahrscheinlich, dass
der psychosomatische Zusammenhang von TBC, der mit der Krankheit
verbundene unbewaltigte ddipale Konflikt ihre Wahl als literarische Krankheit
bestimmt hat. Cechovs eigener Gesundheitszustand mag zwar das psycholo-
gische Verstandnis der Symptomatik begtnstigt haben, dass er der Grund fur
die Wahl der Krankheit war, ist hingegen kaum anzunehmen.

TBC ist eine Atemwegserkrankung, die trotz ihrer eindeutig infektitsen
Ursache ohne bestimmte psychische Bedingungen nicht in Erscheinung tritt. So
lassen sich nach Th. v. Uexkullzss immer frihkindliche Stoérungen der
affektiven Beziehungen zu Mutter und/oder Vater nachweisen. TBC-Patienten
zeigen sich h&ufig beziehungslos und einsam. Sie sind meist entscheidungs-
schwach und selbstunsicher. Teilweise lasst sich ein masochistischer Zug in
threm Wesen erkennen: thre Krankheit ist der ,,Flirt mit dem Tode®, bei der der
Tod im Grunde als eine Art ,letzte Geborgenheit* ersehnt wird. So ldsst sich
wohl auch die mangelnde Schaffenslust mancher dieser Kranken erklaren. lhre
geringe seelische Stabilitat hat ihre Quelle wohl ebenso wie ihre Egozentrik
und die erhohte Reizbarkeit in Bezug auf Affekte in der gestorten
fruhkindlichen Beziehung. Aufgrund dieser Stérung konnte auch die 6dipale
Phase nicht im nétigen Mal3e zur Personlichkeitsbildung genutzt werden, und
der Kranke verharrt in einem frihkindlichen Stadium narzisstischer Liebes- und
Abhangigkeitsgefuhle, die ihn zu einer kompletten Fixierung auf den Partner
treiben. Auf etwaige Autonomiebestrebungen des Partners reagieren sie mit
massiven Verlassenheitsgefiihlen, die mit Schuldgefihlen angesichts des
eigenen Daseins gekoppelt sind und fur das sie sich mit tédlichem Bluthusten
nstrafen®, um der Liebe des Partners durch vollkommene Hilflosigkeit wieder
wirdig zu werden. Die Tuberkulosekranken haben neben der schizoiden
Beziehungsunféhigkeit auch einen depressiven Charakterzug, weshalb
Tuberkulose bei Mannern vor allem bei beruflichen Problemen oder in
Zusammenhang mit Problemen der Besitzsphére auftritt, wohingegen bei
Frauen besonders Liebeskonflikte krankheitsausldsend wirken. Sowohl Kovrins

237H.-M. Bunzel (1975): A.P. Tschechow als Arzt und Patient, S. 71.

238Th. v. Uexkill (1979): Psychosomatische Medizin, S. 935f.
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Bluthusten (Cérnyj monach) als Folge beruflicher Uberanstrengung als auch
die Tuberkulose bei Sof’ja Egorovna und Anna Petrovna wiirden diese
Annahme literarisch bestatigen. Dabei muss angemerkt werden, dass die im
Zusammenhang mit der Stérung der schizoid-depressiven Phase auftretende
Symptomatik in Bezug auf die Dramatik zwar schon auf die Entwicklung der
Dramatik hin zur Spaltung des Dramas in Personen und &duflere Situation
verweist, dennoch treten die Krankheiten in den Stlicken immer erst zusammen
mit der Partnerwahl auf, weshalb eine Odipal geprégte Konfliktsituation als
auslosendes Moment angesehen werden kann.

Tuberkulose bei Sof’ja Egorovna (Platonov)

Die TBC-Symptome werden bei Sof’ja Egorovna im dritten Akt erstmals
explizit thematisiert. Sof’ja hatte ihren Gefiihlen fiir ihre Jugendliebe Platonov
nachgegeben und sich von ihrem Mann Vojnicev, einem Freund Platonovs,
abgewandt. Platonov ldsst Sof’ja Egorovna allerdings nach einer gemeinsamen
Nacht im Stich und wendet sich Anna Petrovna, der jungen Stiefmutter seines
Freundes Vojnicev zu. Sof’ja Egorovna kommt, nachdem sie offenbar von
diesem Betrug erfahren hat, wutentbrannt zu Platonov, der betrunken auf einer
Bank liegt und schlaft. Sie beschimpft ihn, weil er die Verabredung mit ihr
versaumt hat und sagt:

He roBopu MHe npo >keHiuH! TricAa4dy pa3 Ha JA€Hb Thl TOBOPUIIL MHE O
Hux! Bemaém. Yto Thl aenaemb co MHOM? Tsl ymMOpuTh MEHs Xouemb? S
OonmbHa 4epe3 TeOs! Y MeHS JA€Hb W HOYL TPyIdb OOJHUT MO TBOCH
musioctu! Tel aTOro He BHAMIIL? 3HATH THI 3TOro He Xodemb? Thol
HeHaBuauIIbs MeHsa! Ecim OBl THI J100MJI MEHS, TO HE cMmell Obl Tak
oOpamiatecsi co MHOU! [...] 3a uro Thl yOuBaews MeHda? He mpouwio u

TpEX HEACNb IOCIIe TOW HOUH, a YXKe cTajia IMOXOauTh Ha mmenky! I'e xe
obemannoe Toodoro cuactee? (I, 1; PSS, 11, S. 122)

Sprich mir nicht von Frauen! Tausendmal am Tag erzahlst du mir von
ihnen! Es geht mir auf die Nerven! Steht auf. Was machst du mit mir?...
Willst du mich zu Tode quélen? Du hast mich krank gemacht! Tag und
Nacht tut mir deinetwegen die Brust weh! Siehst du das nicht? Willst du
das nicht wissen? Du hasst mich! Wenn du mich lieben wiirdest, wiirdest
du nicht wagen, so mit mir umzuspringen! [...] Warum bringst du mich
um? Es sind noch keine drei Wochen seit jener Nacht, und ich sehe
schon aus wie ein Strohhalm! Wo ist das Gluck, das du mir versprochen
hast?... 239

Offensichtlich erkrankt Sof’ja Egorovna, weil Platonov ganz und gar nicht
bestrebt zu sein scheint, ihr das von ihm versprochene Gluck zu bringen. Die
Beziehung zu Platonov stellt fir sie eine Befreiung aus einer unbefriedigenden

239An Urban, Platonov, S. 125f. angelehnte eigene Ubersetzung.
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Ehe dar. Sie erhofft sich davon das Glick, die Befreiung kann ihr allerdings
auch den Untergang bringen (I'mbens mMos wiu ... cuactee! (11, 21; PSS, 11, S.
90)). Ihr ganzes Leben legt Sof’ja Egorovna in Platonovs Hand und macht so
thr Dasein von ihm abhéngig. Sie strebt als Hysterikerin nach der ,,Freiheit, der
Frauenemanzipation® (I, 13; PSS, 11, S. 34) und wartet doch auf depressive
Weise darauf, dass ihr diese geschenkt werden. Die Tuberkulose bei Sof’ja
Egorovna ist also ein Symptom fir eine Umwandlung des traditionellen,
zwanghaft-hysterischen Konfliktes, bei dem das Streben nach Freiheit durch
soziale Grenzen eingeschrankt wurde, in einen hysterisch-depressiven Konflikt.
Hierbei bleibt das Streben nach Freiheit zwar noch erhalten, ihm werden
allerdings keine sozialen Grenzen mehr entgegengesetzt, sondern die Freiheit
kollidiert mit der eigenen Sehnsucht nach Geborgenheit. Anders als der
Konflikt zwischen Ich und Umwelt, der im dulReren Kampf auf Leben und Tod
gipfelt, schlagt sich der innere Konflikt zwischen zwei sich ausschliellenden
Lebensentwiirfen des Ich in der lebensbedrohlichen Krankheit nieder. Sof’ja
Egorovnas innerer Konflikt geht auf das Ich-Konzept der Romantik zuriick,
worauf sie von Platonov selbst hingewiesen wird:

Co MmHOH cy,u1>6a MO CbhIT'palia TO, YCTO 1 HU B KAKOM CJIydaC HC MOTI

HpeI[HOJ'IaFaTB B TO BpCMH, Koraga BBl BUACJIN BO MHCEC BTOpOFO BaﬁPOHa
[..]. (1, 13, PSS, 11, S. 33)

Mir hat das Schicksal etwas gespielt, was ich nie hatte glauben kénnen,
damals, als Sie in mir noch einen zweiten Byron sahen [...].24

Tuberkulose bei Anna Petrovna (lvanov)
Bei Ivanov und seiner Frau Anna Petrovna ist die Situation ahnlich.

Cepoumo. 3auem oHa 31ech Obu1a? Ilayza. A, Tak BOT Thl kKakoi! Tenepb
s Te0s1 moHnMaro. HakoHeI-To s BUXKY, YTO ThI 32 YEJIOBEK. becuecTHBIMH,
HU3KU... [loMHUIIIb, THI TPUIIET U COJITATT MHE, YTO Thl MEHSI JIIOOMUIIIb...
S moBepuia U ocTaBmiIa OTIA, MaTh, BEPY M MOIMLIA 332 TOOOTO... ThI Jran
MHE O TIpaBie, 0 J0Ope, O CBOMX YECTHBIX IJIaHAX, s BEpUJa KaKIOMY
CJIOBY...

[...]

XKuna st ¢ ToOr MATH JET, TOMUTIACH U 00JieTIa OT MBICITH, YTO MU3MEHUIIA
CBOEH Bepe, HO Jro0miIa Te0s M HE OCTABJIsLIa HUA HA OJIHY MUHYTY... Thl
ObLT MOUM KyMHpOM... M uto xe? Bc€ 310 BpeMst Tl 0OMaHbIBAI MEHS
cambIM HaribiM oopaszom... (111, 9; PSS, 12, S. 61)

Zornig. Warum war sie hier? Pause. Ah, so einer bist du also! Jetzt
verstehe ich dich. Endlich sehe ich, was fir ein Mensch du bist. Ehrlos,
niedertréchtig... Erinnerst du dich, du kamst und hast mich belogen, du

240Urban, Platonov, S. 35.
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wurdest mich lieben... Ich habe dir geglaubt, Vater, Mutter, meinen
Glauben habe ich im Stich gelassen und bin dir gefolgt... Du hast mir
etwas vorgelogen, von der Wahrheit, dem Guten, von deinen ehrenhaften
Planen, ich habe jedes Wort geglaubt...

Finf Jahre habe ich mit dir gelebt, ich habe mich gequélt und wurde
krank von dem Gedanken, dass ich meinen Glauben gewechselt habe,
aber ich habe dich geliebt und keinen Augenblick im Stich gelassen... Du
warst mein Abgott... Und? Die ganze Zeit hast du mich auf schamlose
Weise betrogen...24

Offensichtlich ist Anna Petrovna das Opfer ihres gewissenlos handelnden
Ehemannes geworden.. Doch auch diese Passage bezeugt nicht nur lvanovs
Betrug, sondern sie sind ebenso ein Indiz dafiir, dass Anna Petrovna ihn
schlieBlich dazu treibt: Er wird von seiner Frau vereinnahmt, denn Anna
Petrovna richtet ihr ganzes Leben auf den geliebten Mann. Sie hat alles, was ihr
bisher Geborgenheit gab, verlassen, um bei ihm zu sein: ihre Eltern und ihren
Glauben. Ihr Leben ist sinnlos ohne den Geliebten. Er muss flr sie den Sinn
verkorpern.2422 Damit Uberfordert sie ihn grenzenlos, denn es ist unmdglich,
eines Menschen ganzer Lebenssinn zu sein, ohne dass er sein eigenes Leben
verliert. Anna Petrovnas Liebe ist ein Tanz um das goldene Kalb, das sie sich
selbst geschaffen hat. Sie sagt, lvanov sei fir sie ein Abgott (kymup) gewesen.
Aber er liebt sie nicht so, wie sie es von ihrem Abgott erhofft haben. Deshalb
nennt Anna lvanovs Liebe eine Lige, seine Wahrheit eine Lige. Die Krankheit
wird so zu einer Art Erpressung, mit der Anna Petrovna ihren Mann zwingen
will, sie zu lieben, wie sie es winscht. Im Charakterbild Tuberkulosekranker
lasst sich zudem das Verlangen nach viel Riicksicht beobachten. Damit machen
diese Kranken ihren Partner unabsichtlich zum Gefangenen ihrer Krankheit,
wodurch sich der Konflikt zwangslaufig verhartet, wenn sich der Partner, um
sich aus der Gefangenschaft zu befreien, vom Kranken immer mehr zu losen
versucht. Ein Bestreben, das sowohl bei Platonov als auch bei lvanov zu
beobachten ist.

Bei Anna Petrovna zeigt sich zudem noch eine zweite Problematik, die
eine fruchtbare Beziehung zwischen ihr und Ivanov unmdglich macht: sie kann
nicht unabhdngig von ihrem Mann existieren, da sie den Schritt aus der
Kindheit in die Selbststandigkeit und Unabhéangigkeit eines Erwachsenen nicht
gehen kann. Dieser Widerspruch zwischen Kindsein und Erwachsensein schlagt

241An Urban, lvanov, S. 62f. angelehnte eigene Ubersetzung.

242Eine solche Lebenseinstellung, bei der der Partner zum gesamten eigenen Lebensinhalt
gemacht wird, ist ein zentrales Sinnelement in Cechovs Erzahlung Dusecka. Vgl. dazu W.
Schmid (1992): Ornamentales Erzahlen in der russischen Moderne. Schmid spricht dabei in
Bezug auf die Liebe von Dusecka zu ihren Méannern, von einer ,,todlichen Vampirliebe* (S.
70).
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sich in ithrem M&dchennamen Sarah Abramson nieder. Der Name bedeutet
soviel wie Sarah, die Tochter des Abraham. Asthetisch betrachtet liegt hierin
ein Widerspruch, denn die biblische Sarah ist Abrahams Frau und nicht seine
Tochter. Der Name l&sst literarisch somit auf eine gespaltene Beziehung Annas
zu ihrem Mann schliel3en.

Die thematische Erkenntnis, die Manner hatten die Frauen in die
Krankheit getrieben, ist also nur eine einseitige Erkenntnis. Sie fuhrt nicht zum
wirklichen Verstehen des Problems, das die beiden Paare miteinander haben
und das man als eine Konfrontation eines depressiv-vereinnahmenden mit
einem hysterisch-ausweichenden Charakter deuten kann. Sof’ja Egorovna und
Anna Petrovna vereinnahmen in narzisstischer Weise ihre Partner. Sie
erkranken an Tuberkulose, weil sich die Méanner, auf die sie fixiert sind, aus
dieser Bindung in eine neue Beziehung fliichten. War nun der traditionelle
Konflikt in der Tragtdie ein zwanghaft-hysterischer Machtkampf, so ist nun die
Tuberkulose das Symptom fiir einen depressiv-hysterischen Konflikt, in dem es
nicht mehr um Macht und Unterwerfung, sondern um Freiheit und
Geborgenheit geht. Weil der depressiv Fixierte die 6dipale Phase der
Personlichkeitsbildung  nicht nutzen konnte, kann er in einer
Dreiecksbeziehung nur regressiv sich selbst strafen. Die
Tuberkulosesymptomatik ist also ein Symptom fiir die regressive Umformung
des friheren zwanghaft-hysterischen Konflikts. Sie ist damit mehr als nur eine
Verinnerlichung oder Verschiebung des Konflikts im Sinne Freuds — der
Konflikt andert dabei seinen Charakter, er regrediert.

Die Depression

Schwermut, Melancholie, Depression ist eine Daseinserscheinung der
Cechovschen Personen, die in jedem Drama eine Rolle spielt. Dabei sind die
Depressiven jene Hauptfiguren, die meist am sympathischsten erscheinen,
selbst wenn sie in der Realitét als die ewig Jammernden oder stumm ihr Kreuz
Tragenden durchaus listig werden konnen. Auch bei Cechov sind sie fast von
einer Art Leidensverliebtheit beseelt und von Selbstzweifeln und
Schuldgefuihlen zerfressen.242 Aber jene von Depressionen geplagten Menschen
sind keine wirklich depressiven Charaktere, sondern hinter all ihrer
Insichgekehrtheit, hinter der Verzagtheit, teilweise auch vollkommenen
Ratlosigkeit ist der Lebenshunger spirbar, der in den gescheiterten Festen
(besonders in Tri sestry und Visnévyj sad) als Synthese aus Depression und
Lebens- bzw. Erlebnishunger am offenkundigsten wird. Gerade aber dieser

243Nach Ludolf Miiller Der Glaube bei Cechov — Cechovs Glaube (1990), S. 573-574, liegt in
der F&higkeit, duldsam das Kreuz zu tragen, die religiése Botschaft des Autors. Auch in
seiner Apologie der philosophischen AuBerungen Versinins (S. 583-584) zeigt Miiller, dass er
die im Werk Cechovs dargestellte depressive Charakterstruktur verabsolutiert und dem Autor
zuschreibt.
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Umstand der Erlebnissucht zeugt von den hysterischen Grundzigen der
Personen, die aber z.T. von anderen Ziigen Uberschattet werden. Die Hysterie
ist es auch, die bei aller Leidensverliebtheit und — im Falle Ivanovs und
Platonovs — bei aller Schuld diesen Personen die Sympathie des Lesers bzw.
Zuschauers erhélt, denn unbewusst erkennt er das hysterische Sich-tot-Stellen
in der Depression als unschuldiges Erleiden von einer Art Schneewittchen-
tod.2#4 Dieses Gefuihl der Sympathie wird durch den Mechanismus der Negation
erzeugt, aufgrund derer der Schuldige im Kunstwerk als unschuldig erkannt
und rehabilitiert wird.2ss Die Schuld der Cechovschen Personen besteht
vorrangig in ihrer Antriebsarmut, wofir sie durch ihr Schicksal gestraft, aber
durch die Strafe sogleich auch gerechtfertigt werden. Weil sie Gut und B0se,
Schuld und Unschuld in sich vereinen, erscheinen sie uns sympathisch, denn
wir konnen sie als Menschen wahrnehmen und deshalb mit ihnen mitleiden.
Der Unterschied zur Schuld in der klassischen Tragtdie besteht nunmehr in
einer Umkehrung von Schuld und Unschuld. Traditionell gilt das selbstandige
Handeln als Schuld und l&sst sich als ein Aufbegehren gegen die Gétter und in
ihrer Folge gegen die Viter begreifen. Bei Cechov hingegen ist Nicht-Handeln
mit Schuld besetzt. Wenn sich nun in den frihen Stiicken die Personen noch
weit handlungsfreudiger zeigen als in den spateren, so ist das damit zu
begriinden, dass die Depression hier die Konfrontation mit der Umwelt noch
voraussetzt. Mit der Depression reagiert der Hauptheld auf das
Konfliktpotential der Umwelt. Diese Reaktion ist ein Ersatz fiir das Austragen
des traditionellen dramatischen Konflikts und fur die aus ihm entspringende
reinigende Selbstbesinnung, die Katharsis.

Bevor nun die Eigenheiten der Cechovschen Melancholiker in den
frihen Dramen betrachtet werden, soll zunéchst der Begriff der Depression
bzw. Melancholie naher bestimmt werden. Freud bezeichnet mit Melancholie
eine

[...] tief schmerzliche Verstimmung, eine Aufhebung des Interesses fir
die Aulenwelt, durch den WVerlust der Liebesfahigkeit, durch die

244Zum  Schneewittchentod vgl. E. Drewermann (1997): Schneewittchen, S. 66-74.
Schneewittchen stirbt, weil ihre Sehnsucht nach Liebe als Siinde empfunden wird. Der
Schneewittchentod stellt dabei ein ,,Einsargen* der Liebessehnsucht dar. Zwar sieht die Tote
weiterhin wie lebendig aus, aber wirklich menschlich leben kann sie ohne das Gefihl nicht.
Eine solche Tote versucht ihr ganzes Dasein auf den ,kiihlen Verstand“ zu reduzieren.
Wahrend die Handlungsarmut als Ausdruck der bei lebendigem Leibe Begrabenen in allen
Stiicken wiederzufinden ist, werden die Helden der friihen Stiicke (Platonov, Ivanov, Treplév)
vom geforderten seelischen Tod durch den physischen Tod erlést. Die Helden der spéten
Stlicke hingegen (Vanja, Irina, Ol'ga, Varja) entgehen dem physischen Tod, indem sie im Eise
des Verstandes ihre Liebessehnsucht erfrieren lassen.

245\/gl. Anwendung von Freuds Aufsatz die Verneinung (1925) auf das literarische
Kunstwerk bei F. Orlando (1970): Phedre.
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Hemmung jeder Leistung und die Herabsetzung des Selbstgefihls, die
sich in Selbstvorwirfen und Selbstbeschimpfungen &ufRert und bis zur
wahrhaften Erwartung von Strafe steigert.246

Wie erwahnt ist es nicht unwesentlich, zwischen einer zeitweise auftretenden
Depression aufgrund einer handlungsunfédhig machenden Lebenssituation und
der depressiven Charakterhaltung zu unterscheiden, selbst wenn das momenta-
ne Erscheinungsbild sich weitgehend gleicht. Bei einer Person mit einer
zwanghaften bzw. hysterischen Charakterstruktur kann eine depressive
Verstimmung die personlichkeitshemmenden Strukturmerkmale neutralisieren,
weil sie zur Klarsichtigkeit befahigt. Der strukturell depressiv gepragte Mensch
kann zwar auch Uber diese Klarsichtigkeit verfligen, aber sie gehort zu seinen
dennoch hemmenden Charaktermerkmalen, und aus eigener Kraft kann er sie
kaum produktiv nutzbar machen.

Das momentane Erscheinungsbild einer tiefen Depression, wie sie uns
vor allem bei lvanov begegnet, ist jedoch kaum von dem Erscheinungsbild der
depressiven Charakterstruktur zu unterscheiden. Depressive Schwermut ist
mehr als eine momentane Traurigkeit oder ,,voriibergehende Wetterfiihligkeit*,
selbst wenn sie die Folge eines Erschopfungszustandes aufgrund von Stress
und Uberarbeitung ist. Ivanov sieht seine Situation als ebenso ausweglos und
endgultig an, wie sie flir Menschen charakteristisch ist, deren depressive
Charakterstruktur Drewermann am Beispiel des Marchens Briiderchen und
Schwesterchen erldutert. Diese Menschen

[...] erleben Traurigkeit durchaus nicht mehr nur als einen sich
wandelnden Zustand, sondern als eine endgultige Schicksalsstimmung,
als ein ,,Verhdngnis® im wortlichen Sinne; fiir sie hat sich die ,,Traurig-
keit* in ein Weltgefiihl verwandelt, das von jedem Detail des irdischen
Lebens bestatigend und belastend auf sie zuriickkommt. Es ist, als sei
Schwermut zu einer objektiven Qualitat der Dinge selbst geworden, als
sei sie ihre Seele und innere Wirklichkeit, die nur darauf warte, von
entsprechend sensiblen Menschen endlich als verborgene Wahrheit
entdeckt zu werden. In solchen Zustanden fiihlt ein Mensch gewisser-
maRen nicht mehr sich selber, sondern er fihlt nur die Allmacht der
Umsténde und Gegensténde ringsum, die von seiner Ohnmacht Besitz zu
ergreifen drohen, und er lebt in ihnen, ohne noch merken zu kdnnen, dass
er es selber ist, der sie mit seinem Empfinden begabt und belebt. Der
Hauptinhalt einer solchen Trauer entstammt dem, was die Psychoanalyse
als ,,Objektverlust bezeichnet: Es ist ein Gefiihl, als sei das eigene
Innere wie leergerdumt; man weil nicht mehr, wer man selber ist und
woran man mit sich selber ist, jetzt, nachdem diejenige Person sich

2485, Freud (1917): Trauer und Melancholie, Studienausgabe Bd. 3, S.198.
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entfernt hat, die bisher den ganzen Halt und Inhalt des eigenen Lebens
ausmachte.24

Ein zusétzliches Problem neben diesem Objektverlust ist, dass der Depressive
aus der Uberidentifikation mit der einseitig positiv gesehenen, geliebten und
nunmehr schmerzlich vermissten Person nicht gelernt hat, ein eigenes Ich
aufzubauen, das in der Lage ware, das eigene Dasein gegen zerstorerische
Umweltreize zu schitzen und addquat auf Umweltimpulse zu reagieren.
Vielmehr werden aufgrund der Ich-Schwache bedrohende Situationen
schlie3lich derart vermieden, dass die Aggressionen, die eigentlich gegen die
Welt gerichtet sind, sich gegen die eigene Existenz wenden, denn der Verlust
des einseitig positiven Objekts hat den Verbleib eines einseitig strafenden
Objekts zur Folge, welches als Uber-Ich zum Lebensgesetz wird. Dadurch
werden jegliche eigene Aggressionen bereits im Keim erstickt oder man verliert
den Glauben an seine Existenzberechtigung und fuhlt sich fur jede Art von
Lebensbestrebungen schuldig.

Die depressiv gestimmten Personen der Cechovschen Dramen erleiden
ihre Krankheit als Weg der Reifung tieferer Einsichten in den Sinn des
menschlichen Daseins. Aber jenes Geflihl depressiver innerer Leere, jenes
Gefuhl, nicht mehr zu wissen, wer man ist und woran man mit sich ist, strahlt
durch die Figurenbeziehungen von den Depressiven auf das Handeln anderer
Personen und somit auf den gesamten dramatischen Handlungsaufbau aus. Das
depressive Geflihl bildet somit den Motor des gesamten Stiickes und erzeugt
die fiir die Cechovsche Dramatik charakteristische Konfliktverweigerung und
schlieflich Handlungsarmut. Dadurch nimmt die Depression aber eine
Sonderstellung innerhalb der Krankheiten in den Dramen ein: Sie erscheint
nicht mehr nur als ein sich in die dramatische Struktur fligendes und den
Prozess der Reifung des Helden unterstiitzendes Element, sondern das Drama
wird durch die Depression insgesamt strukturiert. Wéhrend die anderen
Krankheiten dramatischer Personen (TBC, Gicht, Kopfschmerzen) lediglich als
personencharakterisierendes Merkmal in den Text einflielen, das zwar als
sinnbildendes Element bedeutsam ist, dem man aber distanziert gegeniber
stehen kann, wird der Text von den Depressionen der Titelfiguren der friihen
und mittleren Stiicke regelrecht durchdrungen. Das Wesen dieser Personen
beeinflusst damit die Struktur des gesamten Dramas. Der Leser bzw. Zuschauer
identifiziert sich Uber die depressiv tberformte dramatische Struktur mit dem
Helden, und die innere Erkenntnis des Titelhelden wird in gewisser Hinsicht
zur dramatischen Erkenntnis. Als solche ist die Erkenntnis aus der Depression
heraus in viel starkerem Malie als innere Erkenntnis des gesamten Dramas
anzusehen, als es die Einsicht der Helden in den Sinn der anderen Krankheiten
darstellt. Oder vielmehr, gerade weil der Depressive den Sinn seines irdischen

247E, Drewermann (1990): Bruderchen und Schwesterchen, S. 218.
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Daseins nicht sieht und die letzte tiefe Erkenntnis ist, dass sein Dasein auf der
Erde einfach sinnlos ist, gerade weil besonders die Helden der friihen Stlicke
diese Sinnlosigkeit ihres Daseins bis zur letzten Konsequenz ausleben und
ihrem Leben ein Ende setzen bzw. setzen wollen, gerade deshalb eréffnet sich
ein auf das Jenseits gerichtetes Sinnpotential, das aus dem Sinnvakuum des
Diesseits hervorgeht. Diese Erdffnung eines neuen Sinnpotentials zeigt sich
aber auf der Figurenebene kaum. Lediglich die Einsicht in die Sinnlosigkeit des
eigenen irdischen Daseins ldasst vermuten, dass die entsprechenden Figuren
prinzipiell die Hoffnung auf Sinn in sich tragen, denn die vollstdndige Negation
des eigenen Daseins impliziert das (intuitive) Wissen um die eigene
Daseinsberechtigung.

Die Depression im Zusammenhang mit Ivanovs Beziehung zu Anna
Petrovna

Den Prototyp des schuldbewussten Melancholikers finden wir in Ivanov,
auch wenn Platonov bereits stark depressive Zuge dieser Art aufweist. Doch die
Melancholie wird nicht wie gewohnlich durch den Verlust einer geliebten
Person ausgelOst, sondern die depressive Gestimmtheit Ivanovs und auch
Platonovs scheint gerade von der Anwesenheit der ehemals geliebten Person,
Anna Petrovna (Sarah) bzw. Sof’ja Egorovna hervorgerufen zu werden. Beide
Manner versuchen durch eine Flucht vor dieser (Ehe-)Frau die Melancholie zu
uberwinden: Platonov will fir zwei Wochen mit Anna Petrovna verreisen.
Ivanov flicht zu den Lebedevs, um auf Sasa zu treffen. Wollen wir verstehen,
was diese Ménner in die Melancholie treibt, die sie schlieBlich innerlich
zwingt, an diesen Frauen schuldig zu werden, ist ein kurzer Rickblick auf die
Beziehungen zwischen diesen Paaren notwendig. Wie im Zusammenhang mit
der Tuberkulose der Frauen bereits erwéhnt, konzentrieren sich die Frauen mit
ihrem gesamten Leben auf die Manner. Alles, was vorher Bedeutung hatte, die
Ehe von Sof’ja Egorovna, die Familie, die Religion bei Anna Petrovna, alles
geben diese Frauen fur die Manner auf. Nur zu logisch erscheint es, dass die
Ménner nun ihrerseits alles fur die Frauen geben mdissen, dass sie ihren
Lebenssinn verkdrpern missen. lvanov hatte fur Anna Petrovna nicht nur die
Funktion des Ehemannes, sondern auch die der Eltern mit zu Gbernehmen. Er
musste mit seinem Dasein ihr Dasein rechtfertigen, denn die Eltern hatten die
Tochter verflucht, d.h. ihrer Daseinsberechtigung beraubt. L’vov bemerkt dazu
treffend:

V HecyacTHOM >KEHBI BCE CUAaCThE B TOM, YTOOBI OH OBLI BO3J€ HEE, oHa
JBIIIAT UM, YMOJISIET €T0 MPOBECTH C HEIO XOTh OJMH BEYEp, a OH... OH HE
MokeT... Emy, Buaute u, qroma aymnxo u tecHo. (1,5; PSS, 12, S. 17)

Das ganze Gliick seiner unglicklichen Frau waére es, dass er bei ihr ware;
Sie lebt, atmet nur durch ihn, bittet ihn flehentlich, doch nur einen Abend
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mit ihr zu verbringen, doch er ... er kann es nicht ... Er findet es, man
hore, zu Hause stickig und eng.24¢

Anna Petrovna atmet nur durch ihren Mann. Damit nimmt sie ihm die Luft zum
Leben. Es ist ihm nicht nur stickig in ihrem Beisein, er wirde ersticken, wenn
er nicht wegstrebte, wenn er sich nicht den Freiraum zum Atmen suchen wirde,
und diesen Freiraum verschafft er sich, indem er abends wegfahrt. L’vov
kommentiert das:

Bennsrii... EMy HyKeH IpOCTOp, YTOOBI 3aTe€ATh KaKyK-HYOYIb HOBYIO
nomiocts. (1,5; PSS 12, S. 171.)

Der Arme ... Er braucht Raum, um irgendeine neue Schurkerei
auszuhecken.249

Was von L’vov hier ganz und gar ironisch und im hochsten Maf3e
kritisch gemeint ist, offenbart im Ursprung der Worte die ganze Tragik
Ivanovs und erklart seine Depressivitat: Materielle oder seelische Armut
sind die Quellen der Depression. Die depressive Charakterstruktur wird
begunstigt, wenn die Mutter physisch durch das Kind tberfordert ist und
sie ihm die notige Nahrung nicht zukommen lassen kann oder wenn sie
psychisch Uberfordert ist und sich innerlich dem Kind nicht zuwenden
kann. Beides — materielle und psychische Not — lassen sich bei lvanov
wiederfinden: Er steckt in Schulden und seine Frau bedarf der
Zuwendung, die er selbst beansprucht. Diese innere und &ulRere Notlage
Ivanovs wird gleich in der ersten Szene angedeutet: Borkin fordert Geld,
um die Arbeiter zu bezahlen, aber Ivanov kann ihm das Geld nicht geben,
wodurch Uber kurz oder lang keine Arbeiter mehr eingestellt werden
konnen und das Gut allméhlich zugrunde gerichtet werden wird. Das
Geld aber sollte aus der Mitgift stammen, die Anna Petrovna
zugestanden hatte, die ihr aber die Eltern nicht nur verweigert haben,
sondern sie haben ihre Tochter sogar noch mit einem Fluch belegt. Anna
Petrovna bringt also nichts mit in die Ehe, weder den Segen noch das
Geld.

Ivanov zieht sich von Anna Petrovna zuriick, da sie ihm weder materiell
(fehlende Mitgift) noch seelisch (fehlender Segen) beschenken kann. Dieser
Ruckzug ist jedoch nicht Ausdruck eines irgendwie gearteten schlechten
Charakters von lvanov, sondern hat seine Ursachen darin, dass Ivanov
uberfordert ist, das Fehlen der elterlichen Zuwendung mit seiner Zuwendung
als Mann zu kompensieren. lvanov fuhlt sich darum schuldig und flieht

248Urban, Ivanov, S. 19, iibersetzt hier zwar ,,ona aprmut um* (wortlich: Sie atmet durch ihn;
idiomatisch: Sie lebt durch ihn) frei mit ,,sie lebt, atmet nur durch ihn“, trifft aber damit die
ganze Problematik der Beziehung zwischen Anna Petrovna und lvanov.

249Urban, Ivanov, S. 19.
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schlielRlich vor diesen Schuldgefiihlen. Damit wiederholt Ivanov das Verhalten
der Eltern von Anna Petrovna insofern, als er sie verstolt. Die Ehe zwischen
Ilvanov und Anna Petrovna ist also ein Wechselspiel von Uberforderung und
der Flucht davor. Anna Petrovna reagiert darauf schliellich mit der TBC,
Ivanov hingegen mit der Depression, mit Kopfschmerzen und Ohrensausen.250

Doch auch noch eine zweite Dimension jenes ironischen Kommentars
L’vovs zeigt die Zwickmuhle, in der lvanov steckt und der er nicht entkommen
kann, wenn er sie nicht durchschaut. Die ,,Gemeinheit und Niedertrachtigkeit*
(momnocts), die Ivanov anzettelt, wenn er zu den Lebedevs féhrt, wenn er sich
also Raum schafft, ist ebenso eine Gemeinheit gegen sich selbst, denn er
verheimlicht sich mit diesem Streben nach Raum, dass er eigentlich die Nahe
sucht, die N&he im freien Raum: mommocts ist laut Vasmer etymologisch
verwandt mit momte, nahe bei jemandem oder neben jemandem sein. lvanov
fahrt weg, um (Lebens-)Raum zu gewinnen, doch gleichzeitig stellt er damit
eine neue Né&he her, die ihm schlieBlich wieder den (Lebens-)Raum nimmt.

Die Depression im Zusammenhang mit Ivanovs Beziehung zu Sasa

Sasa kommt zu Ivanov aufs Gut gefahren, als seine Frau im Sterben liegt. Der
Raum, den sich Ivanov durch das Fahren zu den Lebedevs schafft, wird ihm
wieder genommen, indem sowohl Pasa Lebedev (Sasas Vater und lvanovs
Freund) als auch seine Tochter, Ivanovs spitere Braut SaSa, zu ihm aufs Gut
kommen. Ivanov will aber weder den einen noch die andere sehen und ist von
threr Anwesenheit in den Tagen des Sterbens seiner Frau liberfordert. ,,Yero
Teb6e? (Was willst du? III, 5; PSS, 12, S. 49), fragt er Lebedev. Und Sasa fragt
er erschrocken: ,,Illypa, 3T0 TBHI?* (Sura, du? Ill, 7; PSS, 12, S. 56), worauf sie
ihm, so als habe sie einen Anspruch auf seine Anwesenheit, erwidert:

Ha, . 3npaBcTBbiii. He oxkuman? Otdero Thl Tak J0JTO HE ObUI Y Hac?
(I, 7; PSS, 12, S. 56)

Ja, ich. Guten Tag. Hast du mich nicht erwartet? Weshalb warst du so
lange nicht bei uns? (Urban, Ivanov, S. 58)

Seine Frau lage im Sterben, entgegnet lvanov. Ein Lebensabschnitt geht fur
Ivanov zu Ende. Die Frau, die fur ihn die Beziehung zur Mutter fortgesetzt
hatte, liegt im Sterben. lvanov hétte die Chance, den freien Raum zu
durchschreiten, um die Ndhe in Freiheit zu finden, doch Sasa beraubt ihn dieser

250 W. Smyrniw (1992): Chekhov’s Depiction of Human Stress verweist (S. 418) zu Recht
darauf, dass die Variationsbreite der Symptome bei Ivanov psychische Ursachen seiner
Krankheit und letztlich auch seines Todes nahe legt. Auf S. 415 fihrt er Ivanovs
Kopfschmerzen und Ohrensausen jedoch nur auf akuten ,,psychogenetic stress” zurlick,
hervorgerufen durch die massiven Anschuldigungen seiner Frau und L’vovs. Smyrniw
interessiert sich nicht fiir die Vorgeschichte, die Ivanov fiir diese massive Uberforderung
Uberhaupt erst empféanglich macht, und das obwohl er darauf verweist, das Stress seine
Wirkung nur entfalten kann, wenn man ihn ,,annimmt” (S. 414).
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Maoglichkeit. IThr Kommen kann Ivanovs Worten zufolge auf Anna Petrovna
eine schreckliche Wirkung haben, es kann ihr das Leben nehmen. Dann ware
eine vollstandige Ablosung Ivanovs von dieser Mutterreprasentanz nicht mehr
maoglich. Zwar gibt es auf thematischer Ebene keinen Hinweis im Text, dass
Anna Petrovna gestorben ist, weil Sasa Ivanov auf seinem Gut besucht hat, aber
strukturell wird diese Beziehung hergestellt, da der dritte Akt mit einem
Vorwurf von Anna Petrovna an Ivanov wegen Sasas Besuch endet und der
vierte Akt mit den Vorbereitungen zur Hochzeit von Sasa und Ivanov beginnt.
Auf struktureller Ebene wird also die Mdoglichkeit einer Aufarbeitung der
Beziehung, die Ivanov zu seiner ersten Frau hatte und eine Abldsung von ihr
ausgeschlossen und so wiederholt sich mit Sasa, was Ivanov bereits mit Anna
Petrovna erlebte: Ivanov steht bei Sasas Eltern in Schuld (die materielle Schuld
lasst sich auch als moralische Schuld wegen des ,Raubes™ der Tochter
verstehen), die Mitgift wird gekirzt, der wirkliche Segen der Eltern bleibt aus.
Die Tochter will sich von Ivanov zuriickziehen (auch Lebedev rat das), doch
die Schuldgefiihle hindern sie daran:

S ucnionHio cBoro 3amavy. Pemeno! (1V, 4; PSS, 12, S. 67)
Ich werde meine Aufgabe erfullen. Es ist beschlossen!2s

Die Liebe ist fiir Sasa eine Aufgabe, von der sie meint, sie nicht mehr gut
genug zu erfillen:

briBarot AaK€ MUHYTBI, KOrrlda MHC KaXXCTCA, 4YTO ... 4 €TI0 JIFOOJIIO HE TaK

cuibHO, Kak HyxHo. (1V, 4; PSS, 12, S. 66f.)

Es gibt sogar Minuten, da scheint mir, dass ich ... ich ihn nicht so sehr
liebe, wie ich misste.252

Der Kreislauf der ewigen Uberforderung, der bereits die Ehe von Ivanov und
Anna Petrovna pragt, setzt erneut ein. Sasa fiihlt sich durch Ivanov ermiidet und
bezeichnet die Liebe zu ihm sogar als Martyrium (myueHudeckas 106085, 1V,
8; PSS, 12, S. 72). Doch was ldsst SaSa ihre Liebe als Martyrium erscheinen?
Ein Martyrer sieht sich in der Nachfolge Christi, der nicht wegen eigener
Schuld sterben musste, sondern fur die Schuld anderer. Sowohl die christliche
Mythologie als auch die Etymologie des Wortes myuenne verweisen auf ein
unschuldiges Leiden, bei dem der Leib gegeben und das Blut vergossen wird
(vgl. Abendmahl). Begriffsgeschichtlichzs3 ist hier fur Martyrer weder die
Bedeutung als ,Zeuge* noch als ,Bekenner* relevant, sondern als
,Blutgetaufter, denn SaSa setzt sich selbst mit diesen Worten zu Anna

251Urban, lvanov, S. 69.
252An Urban, lvanov, S. 69 angelehnte eigene Ubersetzung.

2537ur Begriffsgeschichte des Mértyrerbegriffs und zum Vorbildcharakter des Opfertodes von
Christus fur alle Mértyrer vgl. RGG, Bd.4, Sp. 588-589.
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Petrovna in Beziehung, die mit dem Bluthusten ihr Blut unschuldig vergossen
hat und schlief3lich mit ihrem Tod ihren Leib fur die Schuld anderer gegeben
hat. Und so scheint es nur zu versténdlich, dass Sasa unvermittelt anfangt zu
schluchzen, als der alte Sabel’skij kurz vor ihrer Hochzeit an die Verstorbene
denken muss, Sasas Vater aber meint, fiir Erinnerungen sei nicht die Zeit. Mit
diesen Worten unterdriickt Lebedev die Analogie zwischen seiner Tochter und
Anna Petrovna. Explizit will Lebedev seine Tochter mit dieser Bemerkung
beruhigen. Das Aufschluchzen zeigt aber, dass Sasa an dieser Stelle intuitiv
ihre Analogie zu Anna Petrovna begreift, in der sie ihre "3amaga®, ihre Aufgabe,
im urspriinglichen Wortsinn 'Hingabe', als Opfer begreift.

Ivanov allerdings ist nur indirekt Schuld daran, dass sich in seiner
Beziehung zu Sasa seine Beziehung zu Anna Petrovna wiederholt. Die
Sympathie fur ihn entspringt wie in der Tragddie seinem unschuldigen
Schuldigwerden. Sasa wollte die ,tdtige Liebe“, sie sah Ivanov als eine
Lebensaufgabe an, die es zu l6sen gab. Sie stellte sich selbst die Aufgabe, ihn
zu retten und sie gab sich selbst auf, um ihn zu retten. Sie wollte fiir ihn auf ihr
Leben verzichten. Sie herrscht ihren Vater an, dass sie die Mitgift der Eltern
nicht brauche. Hatte man ihr aber diese Mitgift gegeben und ware sie bereit
gewesen, sie anzunehmen, dann misste sie sich selbst als Person nicht
aufgeben, weil sie das Geld in die Ehe mit Ivanov einbringt und die Unabhén-
gigkeit des Paares damit gesichert wird. Doch Sasa wagt nicht, etwas zu
nehmen, weil die Gbertriebene Sparsamkeit ihrer Mutter dem Nehmen eine ganz
und gar negative Bedeutung verleiht. Wer nicht annimmt, kann sich auch nicht
hingeben, er kann sich nur aufgeben. Deshalb ist fiir Sasa das Geben ein
Martyrium. Wer aber wie lvanov gezwungen wird, die Selbstaufgabe des
Anderen anzunehmen, wird wider Willen zum Morder gemacht. Das Fatale an
dieser ganzen Situation ist, dass ein solcher ,,Mord* als redlich angesehen wird.
Wer es hingegen in einer solchen Situation ablehnt, sich zum Md&rder machen
zu lassen, erscheint als Sinder und wird dadurch mdglicherweise tatsachlich
zum Morder. So zumindest ist es bei Ivanov. Er entzieht sich der
Selbstaufopferung Anna Petrovnas und wird so tatsachlich an ihr schuldig, weil
sie es nicht vermag, ihre Selbstaufgabe aufzugeben und wirklich zu geben,
indem sie auch zu nehmen vermag.

In seiner Bezichung mit Sasa beginnt Ivanov nun allmdhlich zu
verstehen, was ihn in die Melancholie treibt. In der Szene zwischen SaSa und
Ivanov im dritten Akt, thematisiert Ivanov das fir ihn todliche Paradox einer
selbstaufopfernden Liebe.

N B a H 0 B cmeémcesa. S 3ameTnir: Korjaa Tbl HAYMHACHIb CIIACAaTh MEHS U
YUUTh YMYy-pa3yMy, TO y TeOs nelaercs JUI0 HauBHOE-TPEHAWBHOE, a
3padku OOJBIINE, TOYHO Thl HA KOMETY CMOTpHIb. [locToi, y Tebs
maeyo B nbid. Cmaxusaem c e€ nieya nviib. HauBHBIA My>KUMHA — 3TO
nypak. Bel ke, )KEHIIWHBI, YMYJIPAETECh HAUBHUYATH TaK, YTO 3TO Y BacC
BBIXOJIUT U MUWJIO, U 3I0POBO, U TEIUIO, U HE TaK IIYNO, KaK KaKeTcs.
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Tonbko uTO y Bac y Bcex 3a maHepa? Iloka myxuuMHa 3110pOB, CUJIEH U
BeceJ, Bbl HE 00palllaeTe Ha HETO HUKaKOTrO BHUMAaHMS, HO KaK TOJIbKO OH
MOKaTUJ BHHU3 IO HAKJIOHHOW IUIOCKOCTH W cTan Jlazaps meTh, BBI
BelIaeTeCh €My Ha miero. Pa3Be ObITh XE€HOM CHJIBHOTO U XpaOporo
YeJI0BEKa XYXKE, YeM OBITh CHUJIEIKOM y KaKOTro-HUOyAb CIE30TOYHBOIrO
HEyJauyHHUKA?

C am a. Xyxe!

N B a H 0 B. [louemy xe? Xoxouem. He 3naet 06 sToM JlapBuH, a TO ObI
OH 3a/1a] BaM Ha opexu! Bel moptute uenoBeueckyro nopoxy. [lo Bamieit
MUJIOCTH Ha CBETE CKOPO OyAyT pOXIaThCS OJHHU TOJBKO HBITUKU U
MICUXOIATHI.

C a m a. MyX4uHBI MHOTOTO HE MOHUMAIOT. BCsKo#l neByIIKe ckopee
MOHPABUTCS HEYJAYHUK, YEM CYACJMBEll, MOTOMY UYTO KaXIyIo
coOmna3HseT JI000Bb AesTenbHast... [lonumaenib? JlestenbHas. MyKYUHBI
3aHSTHI ACJIOM U [IOTOMY Y HUX JIFOOOBb Ha TpeTbeM IuiaHe. [...] [loMHIo,
rojla Tpu Hazaj, Thl pa3, BO BpeMs MOJOTHOBI, MPUIIET K HaM BECh B
MBUIA, 3aropesiblii, U3MYYEHHbI U mompocui nuth. [IpuHecna s tebe
CTakaH, a Thl yXK JICKUIIb HA AUBAaHE U CIHUIIb KaKk youTsid. Cran Tel y
Hac TMOJICYTOK, a 51 BCE BpeMsl CTOsJ1a 3a JIBEPhIO0 U CTOPOXKUIIA, UTOOBI KTO
He Bomén. M tak mHe Obuto Xopomo! Yem Oosbliie Tpyaa, TeM JH0O0Bb
Jydilie, TO €CTh OHA, TOHUMAEIIb JIU, CUJIbHEN YyBCTBYETCHI.

N B a v o B. [esarenbHas m000Bb... I'Mm... Ilopua 310, neBuUUeckas
dbunocodus, U, MOXKET, TaK OHO U JOJKHO ObIThb... [lodxcumaem
naevamu. YEpT ero 3Haet! Beceno. [...] leBouka Mosi, Xopoiiasi, Kakasi Thl
3abaBHast! A s-To, Kakoil cmemHoi OosiBaH! IIpaBociaBHBIN Hapos
cMyIaro, 1o 1eiasiM aasaM Jlazaps norw. Cueémces. by-y! 0y-y! Bvicmpo
yxooum. Ho yxoau, Cama! Mbl 3a0bLTHCH...

Cam a. [...] Cymait MeHsI: cTynai celuac K *€He WU CUAU, CUIU, CUIIU. ..
I'on monamobutcs cuaetb — roj cuau. Jlecsath neT — cuau AecsThb JIeT.
Ucnonnsii cont noar. M roproii, ¥ npoueHust y He€ MpocH, U Iladb —
BCE 9TO TaK W HaJ0. A TJIaBHOE, HE 3a0bIBal Jena.

N B a u o B. Omare y MeHsi Takoe YyBCTBO, KaK OYyITO s MyXOMOpPY
oobencs. Omsats! (11, 7; PSS, S. 58f.)

| vanov lacht. Ich habe bemerkt, wenn du anfédngst mich zu retten und
mich Verstand zu lehren, dann machst du immer ein naives-ubernaives
Gesicht, und grolRe Pupillen, als sdhest du einen Kometen. Bleib stehen,
du hast Staub auf der Schulter. Klopft ihr den Staub von der Schulter. Ein
naiver Mann ist ein Dummkopf. Ihr Frauen hingegen habt es gelernt, so
naiv zu tun, dass es liebenswiirdig und schon und warm erscheint und gar
nicht so dumm, wie es aussieht. Nur was ist das bei euch allen fiir eine
Manier? Solange ein Mann munter, stark und frohlich ist, schenkt ihr ihm
keinerlei Beachtung, aber kaum gleitet er die schiefe Bahn hinab und
beginnt ein Klagelied anzustimmen, héngt ihr euch ithm an den Hals. Ist
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es etwa schlechter, die Frau eines starken und kihnen Mannes, als die
Krankenpflegerin irgendeines trdnenseligen Pechvogels zu sein?

S asa. Esist schlechter.

| vanov. Und warum? Lacht schallend. Davon hat Darwin nichts
gewusst, sonst wirde er euch Kopfnusse geben! Ihr verderbt die
menschliche Rasse. Dank eurer Gnade werden bald auf der Erde einzig
Jammerlappen und Psychopathen geboren werden.

S a § a. Ménner verstehen vieles nicht. Jedem Mé&dchen geféllt ein
Pechvogel viel mehr als ein Glickspilz, weil jede von der tatigen Liebe
verlockt wird... Verstehst du? Von der tatigen Liebe. Die Ménner sind
von der Arbeit in Anspruch genommen, und darum kommt bei ihnen die
Liebe erst an dritter Stelle. [...] Aber bei uns ist die Liebe das Leben. Ich
liebe dich, das heit, dass ich davon traume, wie ich dich von der
Schwermut heile, wie ich mit dir bis ans Ende der Welt gehe... [...] Ich
erinnere mich, vor drei Jahren, wahrend des Dreschens, da kamst du
einmal zu uns ganz voller Staub, verbrannt, erschopft und batest um
etwas zu trinken. Ich brachte dir ein Glas, und du liegst schon auf dem
Sofa und schléfst wie erschlagen. Du schliefst zwolf Stunden bei uns und
ich stand die ganze Zeit an der Tir und wachte, damit niemand
hineinging. Und mir war dabei so wohl. Je mehr Arbeit, desto besser die
Liebe, das heilt, verstehst du, man spiirt sie starker.

| v a n o v. Téatige Liebe.. Hm.. Das ist Verdorbenheit,
Jungméadchenphilosophie, oder muss es moglicherweise so sein... Zuckt
mit den Schultern. Weil3 der Teufel! [...] Mein Madchen, meine Gute,
was bist du komisch! Und ich, was fir ein lacherlicher Tolpel! Ich stiirze
das rechtglaubige Volk in Verwirrung, den ganzen Tag jammere ich.
Lacht. Hu-uh! Hu-uh! Geht schnell weg. Nun geh, Sasa. Wir haben uns
vergessen...

S a § a. [...] HOr mir zu: geh jetzt zu deiner Frau und sitz bei ihr, sitz und
sitz... Musst du ein Jahr lang sitzen — sitz ein Jahr. Zehn Jahre — sitz zehn
Jahre. Erfille deine Pflicht. Und leide, und bitte sie um Verzeihung, und
weine — das alles muss so sein. Aber die Hauptsache, vergiss die Arbeit
nicht.

| v.anov. Schon wieder fihle ich mich, als hétte ich Fliegenpilze
gegessen. Schon wieder!25

Die zitierte Passage stellt die Frage nach dem Sinn der Liebe. Hier stoRen zwei
verschiedene Anschauungen aufeinander, die in &hnlicher Form auch in
Platonov und Sof’ja Egorovna verkorpert werden. Die Textstelle bietet mehrere
Anné&herungsmaoglichkeiten, um ihre ganze Dimension zu erschlielen:
einerseits verweist die Metaphorik auf das Rollenverstandnis der Protagonisten.

254An Urban, lvanov, S. 59ff. angelehnte eigene Ubersetzung.
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Zum zweiten l&sst sie sich im philosophischen Zusammenhang der Narodniki-
Bewegung verstehen. Und zum dritten erdffnet die zweimalige redensartliche
Anspielung auf den biblischen Lazarus eine religiose Dimension.2ss

Zum ersten. Metaphorik als Aufschluss ber das Rollenverstdndnis der
Protagonisten. Zundchst l&sst sich feststellen, dass Ivanov sein Verhaltnis zu
Sasa als ein Lehrer-Schiler-Verhiltnis erlebt. Sasa nimmt dabei seiner
Meinung nach die Position eines Lehrers ein, wahrend er sich in der eines
Schulers befindet. Dabei wird das Lehren als eine Rettung verstanden (cmacath
u yauth), wWodurch im Gegenzug das Retten als eine Rettung vor der Dummheit
verstanden werden kann. Worin besteht nun Ivanovs Dummheit, vor der ihn
Sasa bewahren will? Im Kontext seiner Depression und der Schuldgefihle, die
Sasa ithm nehmen will, besteht die Dummbheit wohl darin, den Widerspruch
zwischen  Schuld und Unschuld, den Ivanov angesichts des
Gesundheitszustandes seiner Frau erlebt, zuzulassen. Da lvanov durch das
Erleben dieses Widerspruches vollkommen gelahmt ist, kann Sasas Bemiihen
auch als befreiende Rationalisierung aus der Allmacht eines zerissenen Ich
verstanden werden. Sie ist damit das Gegenstick zur Befreiung des Subjekts
aus der Allmacht einer totalitdren Welt, wie sie die Entmythisierung in Bezug
auf das mythische Erleben leistet. Doch obwohl Sasas Lehren verniinftig sind,
macht sie dabei ein naives, sogar ein extrem naives Gesicht (numo HauBHOE-
npeHanBHoe). Die Rationalisierung erscheint tberméfig kindlich, fast einfaltig.
Wenn Sasa dabei Augen macht, als wiirde sie einen Kometen sehen, wird hier
auf das Staunen angesichts einer unverstandenen Welt angespielt, auf das
mythische Staunen. Dass Ivanov gerade nach dieser AuBerung Sasa den Staub
von der Schulter klopft, ist thematisch funktionslos, kann aber im
Gesprachskontext symbolisch so verstanden werden, dass eine solche Weltsicht
zwar eingestaubt ist, aber nunmehr vom Staub befreit wird und wieder
Giiltigkeit erlangt. Im Gegensatz dazu klopft Sasa Ivanov den Staub nicht ab,
als er ganz eingestaubt (Becrs B msin) von der Ernte zu ihr nach Hause kommt,
sondern bewacht seinen Schlaf.25¢ Wenn lvanov dann eine solche Naivitat bei
den Mannern als dumm (xypax), bei den Frauen dagegen als ,,nett, und schon,
und warm® (i MuI10, ¥ 3M0pOBO, U Temmio) bezeichnet, dann sollte man das nicht
lediglich thematisch als Ausdruck fester Geschlechterrollen auffassen.
Strukturell kommen hier zwei grundsétzlich entgegengerichtete Welthaltungen
zum Ausdruck, deren Polaritdt besonders gut in der Zuweisung zu den
Geschlechtern sichtbar wird, da das Erleben der eigenen Geschlechtlichkeit
eine (vielleicht sogar die) Grundform des Erlebens von Polaritat darstellt.257

255 Zur Simultanitéat verschiedener Beziige in dsthetischer Funktion vgl. oben S. 31f.
256Zum Bewachen des Schlafs vgl. S. 113.

257Die soziologische Sicht von B. Wetzler, Die Uberwindung des traditionellen Frauenbildes
im Werk A. Cechovs, miisste um diesen Aspekt erganzt werden.
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Nun ruft Ivanov spéttisch Darwin gegen SaSas ,,Lehre” von der téitigen
Né&chstenliebe an. Mit dem, was Sasa Ivanov lehren will, halt sie sich fur
modern. lvanov stellt ihr mit seinem Verweis auf Darwin vor Augen, was
wahrhaft modern ist — die Entwicklung der Arten wie auch des Menschen als
Verdrangung der Lebensuntiichtigen durch die Lebenstiichtigen zu verstehen.
Es geht also nicht um Geschlechterrollen, sondern um die Polaritat zwischen
einer Apologie der Schwache (Sasa) und einer Apologie der Starke (Darwin).
Ivanov tragt beide Seiten in sich, seine Starke, das Hadern mit sich selbst, ist
zugleich seine Schwache. Sasa versteht nur die eine Seite und kann Ivanov
darum nicht helfen.

Zum zweiten. Deutung im Kontext der Narodniki-Bewegung. Sasa sieht
die Liebe als eine zweckgerichtete Tatigkeit an, sie ist kein Selbstzweck,
sondern muss ein Ziel haben: die Selbstaufopferung (3amaua) dient der Rettung
des Anderen und wird als Pflicht und Schuldigkeit (mosnr) angesehen. Ist die
Selbstaufopferung allerdings der Lebensinhalt einer Person, wandelt sie sich in
NoOtigung, denn sie erfordert jemanden, dem man sich opfern kann. Der,
Adressat einer solchen Selbstaufopferung wird aber gezwungen, Opfer zu
bleiben, um weiterhin die Selbstaufopferung des Gegenibers zu ermdglichen.
Dass Ivanov durch SaSas Theorie von einer solchen titigen Liebe ginzlich
verwirrt ist, ist nur zu verstandlich. Sasa braucht einen hilflosen Mann, einen
Tolpel (mypak), um sich selbst gebraucht und damit gut fiihlen zu kdnnen . 258

Die Wurzeln fiir eine derartige Lebenshaltung bei SaSa sind in der
Naronikibewegung, der Volkstiimlerbewegung zu suchen. Die Narodniki waren
zumeist Intellektuelle, die aufs Land gingen, um dort gegen die haufig
katastrophalen Lebenszustande (Krankheiten, Hunger, fehlende Bildung)
anzukampfen, indem sie z.B. Schulen oder Krankenstationen einrichteten. Was
nun aber in einer Situation hochst sinnvoll ist, kann in einer anderen geradezu
kontraproduktiv wirken. Dies ist umso mehr der Fall, wenn das produktive
Verhalten zur Ideologie gemacht wird. Eine solche Situation tritt ein, wenn eine
nltzliche Verhaltensweise aus ihrem Situationszusammenhang herausgerissen
und auf eine andere Situation Ubertragen wird. Eben das lasst sich bei Sasa
finden: sie Ubertragt die Idee der praktischen und materiellen Hilfe fur die
Bauern auf dem Lande auf die psychologische Situation von Ivanov und sieht
darin ihren Lebenssinn.

Hier setzt ein Zwangskreislauf ein, der zum Scheitern der Beziehung zwischen
Sasa und Ivanov fiithren muss: Wer sich niitzlich machen will, indem er einem
Schwécheren hilft, fuhlt sich eigentlich erst richtig gut, wenn die Hilfe zum

258lvanov will die Rolle eines solchen mypax nicht annehmen. Die Figur, die urspringlich
sogar Ivan Ivany¢ Ivanov heiflen sollte, kann somit als Wendepunkt in der Geschichte des
russischen Volkshelden lvanuska-durak, der dumme lIvanuska gesehen werden. Vgl. zum
Ivanuska-Bild nach Cechov meinen Aufsatz (2000): ,, Vom dummen Ivanuska“: Gor'kijs
Abrechnung mit dem Glauben an die ,, heilige “ russische Unmiindigkeit.
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Erfolg flihrt. Doch hat die Hilfe Erfolg gehabt, ist der Hilfebedirftige kein
Hilfebedurftiger mehr und der Helfer musste ihn als gereiften Menschen in sein
eigenes Leben entlassen. Doch wenn der Helfer selbst noch nicht von dem
Urgefiihl der eigenen Uberflussigkeit befreit ist, muss er den ehemals
Hilfebedurftigen erneut zum Hilfebedlrftigen machen, so wie Sasa daran
interessiert ist, einen Pechvogel (weymaunuk) und keinen Glickspilz
(cyactimuBerr) zum Mann zu haben. In der zitierten Passage zeigt sich Sasas
Wunsch, einen hilflosen Mann beschitzen zu kénnen, zudem in der Erzéhlung
von lvanovs Miudigkeit nach dem Dreschen. Einerseits erwéhnt Sasa das
Dreschen, also eine auf einen Bauern verweisende korperliche Tétigkeit, die
von Ivanovs Kraft und Starke zeugt. Anderseits sieht sie es als ihre Aufgabe an,
seinen Schlaf, d.h. seine Untétigkeit zu bewachen.

Zum dritten. Deutung der religiosen Dimension. Uber den zweifachen
Gebrauch der Redensart ,nets Jlazapsa™ (wortlich: das Lazaruslied singen,
sinngemaR: ein Klagelied anstimmen) verweist die zitierte Passage zudem auf
die biblischen Lazarusgestalten. Im Neuen Testament gibt es zwei Gestalten,
die Lazarus heilRen,2¢ allerdings (wahrscheinlich) nichts miteinander zu tun
haben.260 Philologisch miisste nun an dieser Stelle zundchst geklart werden, auf
welche der beiden Gestalten sich die Redensart begriindet.

Da die Redensart auf das Klagen eines Menschen verweist, ist
anzunehmen, dass sie auf das Klagen der Schwestern Maria und Marta um
ihren toten Bruder Lazarus zuriickgeht, denn darlber, dass der arme Lazarus
uber sein Schicksal geklagt habe, steht nichts im biblischen Text. Wenn nun
aber Ivanov wie die Schwestern klagt, so stellt sich die Frage, wessen Tod er
beweint. Da es nicht der Tod seiner Frau sein kann, denn sie stirbt erst nach der
zu untersuchenden Szene zwischen dem dritten und vierten Akt, kommt im
Grunde nur sein eigenes totengleiches Daseinz6 als Grund fiir sein Klagen in
Frage. lvanov wére dann also sowohl Subjekt als auch Objekt des Klagens.

Diese Simultanitat der Analogie von Ivanov sowohl mit Maria und Marta
als auch mit Lazarus selbst verweist auf lvanovs widerspriichliche Lebenslage:
Er liegt einerseits ,,tot im Grab* und ist doch andererseits so lebendig, dass er
die Problematik seiner Lage mit aller Scharfe erkennt, allerdings, wie die
Schwestern des Lazarus, angesichts der erdriickenden Macht der Realitat,

259/om reichen Mann und armen Lazarus (LK. 16, 29-31); Die Auferweckung des Lazarus
von Bethanien (Joh. 11, 1-45).

260\/gl. RGG, Bd. 4, Sp. 247.

261Es darf davon ausgegangen werden, dass auch der biblische Lazarus nicht im biologischen
Sinne tot war, sondern die Erz&hlung von der Auferweckung des Lazarus auf einen
hysterischen Seelenzustand verweist, bei dem der Kranke nur tot erscheint, weil er sich in
einem hypnoiden Zustand befindet. VVgl. E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und
Exegese, Bd. Il, S. 278f.

113



angesichts der seelischen Lahmung den Glauben an ein diesseitiges Glick,262
d.h. an eine , Auferstchung™ ihres Bruders von den Toten bereits vor dem
,Jungsten Tag® verloren hat. In diesem Zusammenhang ist auch zu verstehen,
warum lvanov denjenigen, der das Lazaruslied singt, in Aquivalenz zu einem
Menschen setzt, der auf die schiefe Bahn gerdt (oH mnokaTwi BHH3 IO
HAKJIOHHOM TUI0CKOCTH M cTani Jlazaps mets), zu einem Tolpel und einem, der
durch sein Verhalten das ganze rechtgldubige Volk verwirrt (A s-TO, Kakoi
cmemHor OosnBan! IlpaBociaBHBIM HapoJ CMyIaw, MO LedbIM THSIM Jlazaps
noro). Ein solcher Mensch hat wie Lazarus’ Schwestern den Glauben verloren
und liegt wie Lazarus tot im Grab.

Der Hinweis, er wirde das rechtgldubige Volk verwirren, reicht
allerdings noch viel tiefer als nur bis zu einer impliziten Kritik am
Glaubensverlust. Ivanov bringt mit diesen Worten (cmymaro, ich verwirre)
zugleich  den Widerspruch zum Ausdruck, der zwischen seinem
Lebensanspruch, seiner Lebensaufgabe und seiner Lebenshaltung besteht:
Durch seinen Namen verweist Ivanov namlich auf Johannes den Tdufer und
erscheint so in der Funktion des Wegbereiters einer neuen Haltung. Tatséchlich
war er ein Zukunftsvisiondr (OtkpseiBan mnepen eé [CappuHbIME]| Tia3amMu
OyxayIiee, Kakoe €l He CHIIIOCHh Jaxke Bo cHe; [Ich er6ffnete vor ihren [Sarahs]
Augen eine Zukunft, die ihr nicht einmal im Traum erschien])263 und als solcher
geliebt (Sarah, Sasa) und geachtet (Lebedev). Da er in dieser Funktion des
Wegbereiters den Glauben an sich selbst und damit auch an seine Mission
verloren hat, da er also ein ,ungldaubiger Johannes* geworden ist, ist zu
verstehen, warum er die Glaubigen verwirrt.

Obwohl also die Redensart nems Jlazapss mit hoher Wahrscheinlichkeit
auf Joh. 11, 1-45 zurlickgeht und die Deutung der Passage im Kontext dieses
Bibelbezuges bereits wesentliche Aspekte der Problematik Ivanovs, seines
inneren Widerspruchs ans Licht bringt, ist dsthetisch eine Festlegung nur auf
die Bibelstelle im Johannesevangelium verkiirzend, da der Text durch das
Aufrufen des Namens Lazarus auch auf das Gleichnis Vom reichen Mann und
armen Lazarus im Lukasevangelium anspielt.

Der arme Lazarus sitzt beim Reichen unter dem Tisch, néhrt sich von
dem, was herabfallt und lasst sich von den Hunden seine Wunden lecken. Als
er stirbt, tragen ihn die Engel in den Himmel. Auch der Reiche stirbt und wird
begraben. Als er nun in der Hoélle Qualen leidet, blickt er zum Himmel und
sieht Lazarus auf Abrahams SchoR sitzen. Als der Reiche Abraham darum
bittet, Lazarus zu ihm zu schicken, damit er ihm in den Flammen der Holle
kihle, verweist Abraham ihn auf das irdische Glick, das er erlebt habe,
wéhrend Lazarus auf Erden Boses erfahren hatte. Auf die Bitte des Reichen,

262 Marta spricht zu ihm [Jesus]: Ich weil wohl, dass er auferstehen wird — bei der
Auferstehung am Jiingsten Tage.” (Joh. 11, 24).

263111, 6; PSS, 12, S. 53, an Urban S. 55 angelehnte eigene wortliche Ubersetzung.
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Lazarus mdge wenigstens seine Verwandten warnen, entgegnete dieser, dass sie
auch einem auferstandenen Toten nicht glauben werden, da sie nicht auf Moses
und die Propheten horten.

Sucht man nach Beziehungen zwischen Ivanov und diesem Gleichnis
Jesu, so ist zum einen die Opposition arm-reich auffallend, die in beiden Texten
strukturell relevant ist. lvanov ist wie Lazarus arm und muss bei seinen
Nachbarn um Geld bitten. Als der arme Lazarus ist Ivanov in seinem Dasein
gerechtfertigt. Als solcher erscheint er auch vor Sasa, die ihn gern in der
Position des Hilfebeddrftigen sieht.

Doch wie Ivanov in Bezug auf den Lazarustext aus Joh. 11, 1-45 weder
eindeutig mit den Schwestern Maria und Marta noch mit ihrem toten Bruder
Lazarus zu identifizieren ist, so ist er nicht nur dem armen Lazarus, sondern
ebenso dem Reichen in Lukas 16 aquivalent. Diese Aquivalenz ergibt sich aus
der Rolle Abrahams in der biblischen Geschichte. Abraham ist der Stammvater
Israels, der Lazarus wie ein Kind auf dem Schof halt. Insofern Ivanovs erste
Frau vor ihrer Taufe Sarah Abramson hiel3, also Tochter des Abraham ist, steht
sie in einer Aquivalenz zum armen Lazarus. Wie dieser zu Lebzeiten durch den
Reichen viel ,,Boses empfangen® (Lk. 16, 25) hat, ist Ivanov an Anna Petrovna
schuldig geworden. Dadurch wird Ivanov in eine Beziehung zum Reichen in
der Geschichte gestellt. Ein vergleichbares Urteil wie Abraham (ber den
Reichen fillt iiber Ivanov L’vov, der Anna Petrovna alias Sarah Abramson als
Opfer ihres Mannes ansieht. (JIoBoB: Baire moBenenue yousaer eé. [L’vov: Thr
Verhalten bringt sie um.])?64 Auch Ivanovs eigene Schuldgefiihle seiner Frau
gegeniiber unterstreichen seine Aquivalenz mit dem Reichen aus der biblischen
Geschichte.

Die von lIvanov gebrauchte Redewendung remw Jlazaps verweist also
auf beide biblische Lazarusgeschichten zugleich, selbst wenn sie etymologisch
wahrscheinlich nur auf das Johannesevangelium zuriickgeht. Hier Gberlagern
sich zwei Intertextualitatsbegriffe — der traditionelle, der vom Einfluss und vom
Zitat ausgeht und der strukturalistische, der den Text als Verwandlung und
Realisierung eines anderen bzw. mehrerer anderer Texte ansieht. Wéhrend die
thematische Anspielung unmittelbar die jeweilige Textpassage semantisch
aufladt, offenbart die strukturelle Intertextualitét, die ebenfalls schon durch eine
Namensanalogie ausgeldst werden kann, dass es sich um die Transformation
eines Ursprungstextes handelt. Dabei wird durch das Erkennen der
Verschiebung das dem aufrufenden Text immanente Strukturprinzip
offengelegt.

Hier nun entspricht der etymologisch ,korrekte* Bezug auf Joh. 11 der
zitathaften Intertextualitdt und ermoglicht ein Verstehen des unmittelbaren
Textzusammenhanges, wahrend der Bezug auf das Gleichnis Vom Reichen

264 1 3: PSS 12, S. 12; Urban, S. 15. Ganz dhnlich duBlert sich L’vov in III, 6; PSS 12, S. 56;
Urban, S. 57.
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Mann und armen Lazarus eine strukturelle Intertextualitat begriindet und
deshalb lediglich in Bezug auf das gesamte Drama einen Sinn erdffnet.265 Beide
Erzéhlungen werden dabei so aufgerufen, dass sich ihr urspringlicher
Dualismus, der Dualismus von arm und reich, von glaubig und unglaubig durch
die doppelte Referenz der biblischen Personen auf dramatische Personen in ein
Paradoxon umwandelt. Dieses Paradoxon verweist auf den von Ivanov erlebten
Widerspruch zwischen Sinn und Sinnlosigkeit, den er selbst mit den Worten ,,0
0oxe Moi, ..., He Bepro...“ (oh mein Gott, ..., ich glaube nicht...)266 auf den
Punkt bringt.

All diese Paradoxien, die nunmehr in ihrem sozialpsychologischen, ihren
philosophischen und ihrem religiosen Zusammenhang beleuchtet wurden,
stellen fir Ivanov reine Widerspriche dar. Doch wie kdnnte er sie Gberwinden?
In der Tragtdie wird ein bestehender Widerspruch nach auen getragen und
entladt sich in einer Grenziiberschreitung. In diesem Drama gibt es allerdings
keine Grenze, die es zu Uberwinden galte. Ivanov hat keinen Nebenbuhler, den
er aus der Welt schaffen konnte; er ist keinen sozialen Schranken unterworfen,
die eine Ehe mit Sasa verbieten wirden; er ist nach dem natlrlichen Tod seiner
Ehefrau frei flr eine Ehe mit Sasa, so dass keine Flucht mit ihr nétig ist; auch
Sasas Eltern stellen sich letztlich nicht gegen ihre Ehe mit Ivanov; selbst L’vov
zu toten, ware sinnlos, obwohl er auf verbaler Ebene Ivanovs groRter
Kontrahent ist. Da nun lvanov einerseits keinen echten Gegner hat, allerdings
auch keinen Freund hat, der seine widerspriichlichen Gefiihle verstehen und
teilen konnte, stoRt er permanent gegen Gummiwdande. Da er aber kein
depressiver Charakter ist, der alle Widerspriiche harmonisieren kdnnte, indem
er sie in eine paradoxe Einheit brachte, sondern ein Hysteriker, der den
Widerspruch wie in der Romantik immer wieder aufs Scharfste erlebt, kann er
die Aggressionen, die die Widerspruche in thm hervorrufen, nicht auflsen,
sondern nur hemmen und gegen sich selbst richten. Die nach innen gerichtete
Aggression gipfelt schlieBlich in lvanovs Tod. Diesen Tod allerdings erleidet
der Held in der ersten und in der letzten Fassung des Dramas auf ganz
unterschiedliche Weise. Ein Vergleich der zwei Versionen unter diesem Aspekt
ist fiir das Verstandnis dieser Figur wie auch der Entwicklungslogik in Cechovs
Dramatik aufschlussreich.

Der Tod in der ersten (1887) und der letzten (1889) Fassung. Ein
Vergleich.

In der ersten Variante von lvanov (1887) stirbt lvanov nicht wie in der
zweiten und dritten Redaktion durch die eigene Hand, sondern infolge eines

265 Zu den Intertextualitatskonzepten vgl. V. Biti (2001): Literatur- und Kulturtheorie, S.
422-425.

266 111, 6; PSS 12, S. 53; an Urban, S. 55 angelehnte eigene Ubersetzung.
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plotzlichen Herzstillstandes. Man kénnte meinen, Cechov hitte wohl
befiirchtet, dass dieser plétzliche Tod etwas unerwartet und unmotiviert
erscheinen konnte und hatte deshalb Ivanov in spéteren Varianten den Freitod
wéhlen lassen.267 Aber diese Veranderung ist ein wesentlicher Schritt in der
Entwicklung der Dramatik Cechovs. Die Bedeutung des Todes fiir die
Sinnbildung des Dramas zeigt sich bereits in den unterschiedlichen
Todesformen von Platonov und dem frihen Ivanov, obwohl wesentliche
Elemente beider Dramen, etwa die Tuberkulose der diese beiden Manner
liebenden Frauen oder die depressive Gestimmtheit der Protagonisten,
Ubereinstimmen. Auch sind sowohl Platonov als auch der lvanov der ersten
Fassung trotz des Unbehagens, das ihnen ihre Lebenssituation bereitet, nicht
zur Einsicht in die Ursachen ihres scheinbar immer weiter in den moralischen
Abgrund verlaufenden Lebensweges fahig.

Platonov steht auBBerhalb der iiber ihn urteilenden Mitmenschen (Sof’ja
Egorovna, Anna Petrovna, Trileckij und Vojnickij) und kann zu der Vielzahl
der Urteile tber ihn keine Stellung beziehen. Er fuhlt sich krank und mdchte
nur seine Ruhe haben.2e8 Platonov kann sich noch nicht wie spater lvanov aktiv
den auf ihn einstrémenden Stimmen, den ihn vereinnahmenden Anderen
entziehen. Doch das Sich-Entziehen ist bereits hier die Begriindung ftr seinen
Tod, denn Platonov wird eben darum von Sof’ja Egorovna fiir schuldig
befunden und erschossen. Diese Bestrafung durch eine dulere Instanz riickt das
Drama in die Nahe einer Trag6die, macht es aber nicht zur Tragtdie, denn
Platonov wird bestraft, weil er im Unterschied zum tragischen Helden nicht
handelt, weil er keine Konsequenzen aus der Liebe zu Sof’ja Egorovna zieht.269
Der tragische Held wird dagegen fiir sein Handeln gestraft.

Die erste Fassung von Ivanov unterscheidet sich in Bezug auf den dritten
Akt und das Dramenende wesentlich von der endgultigen Fassung und nimmt
eine Zwischenstellung zwischen Platonov und dem spéaten lvanov ein. Dem
Dialog zwischen Ivanov und Sasa fehlen in der ersten Fassung noch samtliche
Einsichten Ivanovs in die Ursachen seines schlechten Befindens. Auch lvanovs

267W. Smyrniw (1992): Chekhov’s Depiction of Human Stress S. 415 fihrt den Tod Ivanovs
auf die kumulativen Effekte von Stress zurlick. Diese Motivierung habe das Publikum nicht
verstanden, darum habe Cechov das Ende des Stiicks revidiert. Der Selbstmord Ivanovs ist
nach Smyrniw effektvoller, aber weniger plausibel. Smirniw untersucht nur die realistische
Motivierung von lvanovs Tod. Eine unmittelbare Sinnfunktion dieses Ereignisses kennt seine
Deutung des Dramas als ,,depiction” nicht.

268]\V/, 7-11; PSS 11, S. 171-177.

269In der klassischen Tragodie wirde der Held fiir die Liebe bestraft werden, dafur, dass er
sich aus der Elternbindung 16st. Hier wird er fiir den Verbleib in der Mutterbindung gestratft,
reprasentiert durch Platonovs Beziehung zu seiner Ehefrau Sasa und zu Anna Petrovna, der
Stiefmutter seines Freundes Vojnicev. Auch das ist ein Beleg fir die Umkehrung von Schuld
und Unschuld in Cechovs Dramen, vgl. S. 101.
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Schuldgefihl ist unklarer als in den folgenden Fassungen, sein
selbstanalytischer Monolog im dritten Akt fehlt noch ganz. Dabei ist flr die
erste  Fassung des Dramas charakteristisch, dass nur L’vov die
Beschuldigungen ausspricht, die Ivanov in todliche Gewissensnot treiben
(Bame moBenenue ... youBaet Anny [lerporny. [Ihr Verhalten ... tétet Anna
Petrovna])2e, und dass Sasa ihn von jeglicher Schuld freispricht (He Tb1
BHHOBAT M He s, a oocTosarenscna. [Nicht du bist schuld und nicht ich, sondern
die Umsténde])21. Der Ivanov der ersten Fassung kann weder L’vov noch Sasa
darauf wirklich etwas entgegensetzen. Erst in der endgultigen Fassung entzieht
sich lvanov diesen beiden Instanzen durch den bewusst gewahlten Tod. In der
ersten Fassung jedoch fallt er fassungslos auf das Sofa, nachdem L’vov ihn
offentlich angeklagt hat, er sei ein Schurke (moasnerr), und fragt ihn: ,,Warum?
warum? Sagen Sie mir, warum?* (3a uto? 3a uto? CkaxkuTe MHE: 3a 4T0?).272
Ivanov stirbt schlieBlich an Herzversagen, weil er aus dem Gefiihl der
Ausweglosigkeit heraus, aus dem Unverstdndnis der beiden sich
widersprechenden Zuschreibungen von Eigenschaften durch L’vov und Sasa in
den unbewussten Selbstmord flieht.273

Ein wesentlicher Schritt in der Entwicklung der Dramatik Cechovs ist
das Einfligen des Monologs im dritten Akt, in dem die Ambivalenz der
Situation als Spiegel der Innerlichkeit erscheint, wie sie fir die Depression
charakteristisch ist. Dort heif3t es:

S Beposai, B Oyayiiee riisijiell, Kak B TJlaza pOJHON MaTepH... A Temneps,
0, 60xe Mol! yroMusicsi, He Beplo, B 0e37e/be MPOBOXKY JHU U HOuu. He
CIYILIAOTCS HU MO3T, HU PYKH, HU HOru. MiMeHune uaer mpaxom, jeca

270111, 6; PSS, 11, S. 265.
271111, 8; PSS, 11, S. 267.
2721V, 9; PSS, 11, S. 292.

213\/gl. E. Drewermann (1984): Psychoanalyse und Moraltheologie, Bd. 3, S. 104-113: Aus
medizinischer Sicht ist der plétzliche Herztod ein sogenannter Vagus-Herztod. Er ist die
Folge einer Vaguspréponderanz, eines Ausschaltens des Hirnnervs, das in den Tod flhren
kann. Der Mensch wéhlt (ebenso wie Tiere) in Situationen der scheinbar vollkommenen
Ausweglosigkeit diesen ,,Weg in das physiologische Nichts* (Ebenda, S. 104). Als solcher ist
der Vagustod eine spezielle Variante des Selbstmordes. Wenn eine bestimmte Situation als
ausweglos empfunden wird, dann antwortet der Korper mit letalen Reaktionen auf diese
Situation, die sich durch eine Vielzahl depressiver Geflihle und psychosomatischer
Symptome niederschlagen kdnnen. Solche psychosomatischen Symptome sind z.B. Mudig-
keit, Antriebsverlangsamung, Apathie, essentielle Hypotonie, Herzrhythmusstérungen,
negativistisches Denken, Sehnsucht nach Ruhe in jeder Form bis hin zum Tod. Der
Hintergrund sowohl des vagotonalen Suizid als auch des pl6tzlichen Herztodes ist ein Kampf
der Instanzen (Ich und Uber-Ich), ein Kampf auf Leben und Tod. Das Selbsttoten stellt dabei
die extreme Unterwerfung der einen Instanz unter die andere dar und bildet als solche
lediglich das Aquivalent des Totens, das die duBerste Form der Aggression darstellt. Der
Selbstmord ist in diesem Sinne eine ,,ldngst féllige Exekution® (S. 111).
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Tpemar moja TonopoM. Iliauem. 3eMist MOsI TIISSIUT Ha MEHs, KaK CHPOTAa.
Hudero s He KIy, HUYEro HE ’Kajb, Aylla APOKUT OT CTpaxa Iepen
3aprpamrauM qHéEM... (11, 6; PSS 12, S. 53)

Ich hatte einen Glauben, ich sah in die Zukunft wie in die Augen meiner
eigenen Mutter ... Und jetzt, oh, mein Gott! bin ich erschopft, glaube
nicht, verbringe untatig Tage und Néchte. Weder Gehirn, noch Arme und
Beine gehorchen mir. Mein Gut geht zum Teufel, die Walder erzittern
unter der Axt. Weint. Mein Land sieht mich an wie eine Waise. Nichts
erwarte ich, nichts tut mir leid, das Herz bebt aus Angst vor dem
morgigen Tag ...274

Glauben, Zukunft und Mutter bildeten fr Ivanov eine Einheit. Die Zukunft sah
er, wie er die Mutter sah, d.h. sie war ein Ort der Geborgenheit. In diesen
Worten Ivanovs verbirgt sich erneut ein Paradoxon. Es thematisiert die
Gleichzeitigkeit von Vergangenheit und Zukunft in der Aquivalenz von Mutter
und Zukunft. Der Blick in die Augen der Mutter ist ein Blick ins Paradies der
Kindheit. Ist dieser Blick wie hier ein Blick in die Zukunft, so liegt die Zukunft
Im Paradies, das aber seinen Ursprung in der Mutter und somit in der
Vergangenheit der Kindheit hat. Der Schlussel zur Auflésung dieses
Paradoxons liegt in der Spiegelung des Ich in der Mutter, wie sie fir das
sogenannte Spiegelstadium, die depressive Phase charakteristisch ist.25 lvanov
thematisiert somit explizit seine friihere depressive Grundhaltung, die er
rickblickend als positiv einschatzt, da er ihren Verlust bedauert. Genau
betrachtet erweist sich diese Haltung aber als ein fremdbestimmtes Dasein,
denn jetzt, da diese Symbiose nicht mehr besteht, gehorchen Arme, Beine und
Gehirn nicht mehr (He ciymarorcst Hu Mo3r, HA pykH, HE Horu) und lvanov
verbringt die Zeit in Untatigkeit (B 6e3aesibe TPOBOXKY JHH U HOYH).

Auch seine Beziehung zu seinem Land lasst die depressive Problematik
bei lvanov, die Spiegelung des Aufien im Innen erkennen. Das Land, das er
besitzt (umenue), hat seinen Besitzer verloren, denn es ,,schaut® auf Ivanov mit
den ,,Augen eines Waisenkindes®“. War es zunichst Ivanov, dem der Blick in
das Gesicht der Mutter verloren ging, so hat jetzt das Land Ivanov als
behitenden Gegeniber verloren. Gehorchen ihm Arme und Beine nicht mehr,
bebt sein Herz, so zittert das Land unter der Axt. Ivanovs eigener Verlust der
Symbiose mit der Mutter spiegelt sich in der Stérung seiner Beziehung zu
seinem Land.

274An Urban, lvanov, S. 55 angelehnte eigene Ubersetzung.

2i5Der Begriff des Spiegelstadiums geht ursprunglich auf J. Lacan (1936): Das
Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktionen zurtick. D. W. Winnicott (1971): Vom Spiel
der Kreativitdt, S. 129 nennt die Augen der Mutter ausdriicklich einen ,,Vorldufer des
Spiegels®.
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In der Ehe mit seiner Frau wiederholt sich zundchst das Szenarium der
Symbiose bzw. Spiegelung aus der Kindheit.

A ucropust ¢ Cappoit? Knsiicst B BeuHOM T100BH, MPOPOUMIT CUACTHE,
OTKpbIBaJ Iepes €€ riazaMu Oyayllee, Kakoe €l He CHWIOCH JTaXe BO
cae. Ona noepuia. (11, 6; PSS 12, S. 53)

Und die Geschichte mit Sarah? Ich habe ihr ewige Liebe geschworen, ihr
das Gluck prophezeit, vor ihren Augen eine Zukunft er6ffnet, die ihr
nicht einmal im Traum erschien. Sie hat es geglaubt.27s

Die Zukunft, die Ivanov in den Augen der Mutter sah, gibt er an die Augen von
Anna Petrovna/Sarah weiter. Ivanov blickte seine Mutter an, wie seine Frau ihn
anblickt. Er Gbernahm somit die Funktion der Eltern fiir seine Frau. Diese
Erkenntnis ist hier nicht neu, sondern deckt sich mit jenen Beobachtungen, die
ich im Zusammenhang mit der Tuberkulose bei Anna Petrovna machen
konnte.27 Doch ihren flehenden Blicken (ymonstromux riia3)?’é, vergleichbar
mit denen eines hilfesuchenden Kindes, entflieht er, denn die Vaterrolle méchte
und kann er fir Anna Petrovna nicht Gibernehmen.

Mit Sasa scheint sich zunéchst alles zu wandeln. Sie liebt thn, obwohl er
sich ihr gegenlber fast als Greis (moutu crapuk) vorkommt. Dennoch scheint
ihm zunéchst, als beginne ein neues Leben (Hosas »xwu3us!). Doch schnell ist
dieser Eindruck verflogen und Ivanov kann daran nur noch wie an Geister
glauben (kak B momoBoro).27° Er selbst versteht die Zusammenhange dafir nicht
und beendet seinen Monolog mit einem:

He nonumaro, He MmoHumaro, He nmonumaro! IIpocto xoTh mysto B j1006!..
(111, 6; PSS 12, S. 55.

Ich verstehe, verstehe, verstehe es nicht! Es ist, um sich eine Kugel durch
den Kopf zu jagen!...280

Konnen wir eine Antwort auf die Frage finden, warum Ivanov sein Glick bei
SaSa nicht findet, obwohl sie das Gegenteil von Anna Petrovna ist? Sie ist
gesund, jung und voller Tatendrang. Auf die Mitgift ihrer Eltern will sie gern
verzichten, was auf ihr Unabhangigkeitsstreben verweist.2st Musste lvanov fir
Anna Petrovna die Eltern ersetzen, so will Sasa ithn von einem gehunfihigen

276 An Urban, lvanov, S. 55 angelehnte eigene Ubersetzung.
277\/gl. S. 99.

278Ebenda.

279Ebenda.

280Urban, Ivanov, S. 55.

2811V, 4; PSS 12, S. 65. Urban, Ivanov, S. 67.
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Greis (He ciymrarores [...] Horu. [Die Beine [...] gehorchen mir nicht mehr.])2s2
in einen Mann verwandeln, der aufrecht stehen kann. (ITocraBiio ero Ha HOTH.
[Ich bringe ihn wieder auf die Beine]).2¢3 Soll er Anna Petrovna eine Stitze
sein, so kann er sich auf Sasa stiitzen. Woran hakt es also in der Beziehung
zwischen Sasa und Ivanov?

Um das zu verstehen, muss man nach anderen Aussagen Uber das
Verhéltnis zwischen Ivanov und den beiden Frauen suchen. Zum einen sei
dabei auf das Gesprach zwischen Sasa und ihrem Vater verwiesen, in dem
beide die Beziehung zwischen Sasa und Ivanov als problematisch einschétzen.
Sasa wird in diesem Gesprach von ihrem Vater als ,,frisch, rein, wie ein Stiick
Glas*™ (cBexas, yncras, Kak cTEKIbINKO) beschrieben, wogegen er Ivanov als
,abgenutzt“ (uctpenasics) und ,abgetragen (oOHocwmiics) bezeichnet.2s
Verweist auf thematischer Ebene diese Charakteristik einfach auf den
Gegensatz von Sasa und lvanov, so ruft diese Bemerkung strukturell den
Mythos des Narziss auf, der seinen Durst an einer frischen Quelle im Wald
I6schen mdchte und darin sein Spiegelbild entdeckt. Das reine Glas, mit dem
Sasa verglichen wird, verweist hierbei auf den Spiegel, der seinerseits in einer
Aquivalenz zur Quelle steht wie auch Sasas Frische. Die Begegnung Ivanovs
mit Sasa wird so zu einer Begegnung mit seinem Spiegelbild, wahrend er
seinen (Liebes-)Durst l6schen will.2s5 Auf die strukturelle Analogie zwischen
Ivanov und Narziss verweist auch eine scheinbar belanglose und zuféllige
Bemerkung von Anna Petrovna, die im ersten Akt nach Ivanovs Abfahrt zu
Sasas Geburtstagsfeier feststellt:

Ha xyxne «umxuka» urparot. [1o€r. «Ymwxkuk, ynxuk, rae Tol Obut. [lox
roporo Boaky iy (I, 7; PSS 12, S. 20.)

In der Kiiche spielen sie den ,,Zeisig”. Singt. ,,Zeisig, Zeisig, wo warst
du? An dem Berg, trank Wasser nur.*28

Oberfl&chlich betrachtet, ist die Wahl des Liedes zuféallig und kénnte das Lied
durch jedes andere ersetzt werden. Strukturell ist es wegen des impliziten
Verweises auf Narziss jedoch nicht zu ersetzen.27 lvanov wird in dem Lied in

28211, 6; PSS 12, S. 53. Urban, lIvanov, S. 55.
2831V, 4: PSS 12, S. 67. Urban, Ivanov, S. 69.
2841V, 4: PSS 12, S. 66. Urban, Ivanov, S. 68.

285H, Gekle (1996): Der Tod im Spiegel, S. 36 verweist darauf, dass der Durst schon bei Ovid
als der Liebesdurst zu deuten ist.

286Urban, S. 22, gibt das Lied in einem im Deutschen typischen volkstumlichen Duktus
wieder.

287Die #uBerliche, d.h. thematische Zufilligkeit vieler Details, die A. Cudakov (1971):
Poétika Cechova mit seiner These von der Zufallshaftigkeit (ciywaitrocTsrOCTS) filr die
poetische Welt Cechovs feststellt, konnte in diesem Zusammenhang eine Absage an die

121



eine Beziehung zum Zeisig gestellt, der seinerseits als Singvogel die
Liebessehnsucht versinnbildlicht. Das Stillen des Durstes verweist in diesem
Kontext auf das Stillen dieser Sehnsucht. lvanov trifft in Sasa also auf eine
ahnliche Quelle wie der Zeisig im Wald, der durch dieses Setting seinerseits auf
Narziss verweist. Wie Narziss, der ,,im Trinken ... bezaubert® ,.einen Wahn
liebt”, denn ,,er hidlt fiir Koérper, was Schatten*28 ist, ist lvanov ,trunken®
(mestHEr0)280 von Sasas Liebe, die Ivanov in seinem Monolog aber als ,,Geist™
(momoBoif) entlarvt. Hier schlieRt sich der Kreis zum Anfang der Uberlegungen
iiber Ivanovs Monolog: was Ivanov als Zukunft, als ,,neues Leben* sieht, ist in
Wahrheit eine Ruckkehr in die Vergangenheit, eine Rickkehr zur Mutter, in
deren Augen er ehemals die Zukunft erblickte. So ist Ivanov wie Narziss
gefangen im Spiegel.

Wahrend Narziss nun an seiner Situation verzweifelt und in den Tod geht
angesichts der Erkenntnis, dass seine Liebe nie Erfillung finden kann, weil sie
ihm selber gilt,2% so ist bei Ivanov die Situation etwas anders. Ivanov erkennt
am Schluss des Dramas beim Blick in den Spiegel die Diskrepanz zwischen
sich und Sasa und unternimmt den Versuch, sich von dem falschen Bild zu
befreien:2s:

Ceityac 51 ofeBaJicsl K BEHILy, B3TJISIHYJI Ha ce0s B 3epKajio, a y MEHS Ha
BHUCKaXx... ceUHBIL. [...] Thl Monoaa, yucTa, y Te0s BIEpeau KU3Hb, a f...

(IV, 8; PSS, 12, S. 70)

Zwanghaftigkeit seiner Epoche gewertet werden. Hinter der ,,realistischen® Zufalligkeit des
Daseins verbirgt sich jedoch noch eine innere, nicht mehr thematische, sondern strukturelle
Notwendigkeit. Diese erscheint vor einem zwanghaften Hintergrund als geradezu boshafte
Zufélligkeit, denn sie entzieht sich und damit die Welt insgesamt seiner Kontrolle. Die
Akzeptanz des Zufalls ist dann ein erster Schritt zur Befreiung von der Zwanghaftigkeit.
Cudakov fordert mit seiner These von der Zufallshaftigkeit gegen eine zwanghaft geprigte
Asthetik eine solche Akzeptanz des Zufalls. M. Freise (1997): Die Prosa Anton Cechovs.
Eine Untersuchung im Ausgang von Einzelanalysen verweist mit seiner Kritik an Cudakov
(S. 239f.) dartber hinaus auf die strukturellen Notwendigkeiten, durch die zufallige
Ereignisse zueinander in Beziehung gesetzt werden.

288Qvid: Metamorphosen, 3. Buch, Vse. 416-417.
289111, 6; PSS 12, S. 53.

290, Nicht tduscht mich ldnger mein Abbild. [...] Mir ist der Tod nicht schwer, da im Tod
aufhoren die Leiden.* Ovid: Metamorphosen, 3. Buch, Vse. 463; 471.

291H, Gekle (1996): Der Tod im Spiegel. Zu Lakans Theorie des Imaginaren, S. 34 kritisiert
an Lacan, auf den der Begriff des ,,Spiegelstadium® zuriickgeht (Vgl. J. Lacan: Das
Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion), dass er die erotische Dimension, die bei
Narziss des Ovid eine grundlegende strukturelle Komponente der Erzahlung darstelle,
ignoriere und Narziss ,fiir ihn vor allem eine Gestalt des Ich* sei. Ivanov kann dabei
moglicherweise als ein Schritt in der Neuinterpretation des Mythos’ angesehen werden, denn
hier flieBen AuBerlichkeit (vgl. z.B. ,,06Hocmmcs“ [,abgetragen”]) und Ich-Findung
(Abldsung von der Mutter) zusammen.
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Eben, als ich mich zur Trauung anzog, habe ich in den Spiegel geschaut,
und sehe an meinen Schléfen...graue Haare. [...] Du bist jung, rein, vor
dir liegt das ganze Leben, und ich...292

Diese Diskrepanz ist zundchst nur eine des Alters: Ivanov ergraut bereits,
wahrend Sasa noch jung ist. Indem Ivanov diesen Unterschied hervorhebt,
verweist er implizit auf die Gefahr, die einer solchen Beziehung innewohnt,
namlich dass die Beziehung nicht die zwischen zwei gleichrangigen Partnern
ist, sondern der zwischen Vater und Tochter gleicht. Es besteht also die Gefahr,
dass sich die Struktur, die bereits die Beziehung zwischen Ivanov und Anna
Petrovna prégte, mit Sasa wiederholt. Im weiteren Fortgang des Gespraches
wird Ivanov allerdings deutlich, woran die Beziehung krankt. Dabei kniift das
Gesprach unmittelbar an den Dialog zwischen Sasa und Ivanov im dritten Akt
an, indem lvanov den Gedanken Uber das Hinabgleiten auf der schiefen Bahn
und das Jammern, d.h. das Lazruslied singen, fast wortlich wiederholt.2
Wahrend nun Ivanov im dritten Akt lediglich die Widersprichlichkeit seiner
Situation zum Ausdruck bringt, sucht er im vierten Akt nach mdglichen
Auswegen aus dieser Situation. Dabei nennt er drei Alternativen, die aber alle
drei fur ihn nicht in Frage kommen: zum einen das Trinken, das ihm jedoch
Kopfschmerzen verursache, zum zweiten das Schreiben (schlechter) Gedichte,
wozu er nicht in der Lage sei und zum dritten das Anbeten und Mystifizieren
der Tragheit und Schwiche, was die Realitédt ausblende, denn ,, Tragheit ist eben
Triagheit, und Schwiéche ist Schwiche* (nenbp u ectb JeHB, C1abOCTh €CTh
cmaboctn)?%4. Bei allen drei Kompensationsmoglichkeiten wirde zwar die
Widerspruchlichkeit aufgehoben werden, allerdings bliebe das Depressive
weiter bestehen, nunmehr jedoch nicht mehr als Depression, sondern als
Lebenshaltung: Das Trinken unterstreicht hierbei die orale Dimension des
Depressiven, das Gedichte Schreiben den depressiven Rickzug aus sozialen
Bindungen und die Mystifikation der Schwache die haufig religidse
Rechtfertigung der depressiven Lebenshaltung. Der einzige Ausweg aus seinem
Dilemma ist deshalb fiir Ivanov, dass Sasa auf ihn verzichtet. Den Grund daflr
nennt er dann auch wenig spater in demselben Gespréach:

[Toiimu: B TeGe TOBOPUT HE JIFOOOBB, a YNPSMCTBO YE€CTHOM HaTyphl. Thl
3aJ1a1ach LEJIbI0 BO YTO OBl TO HU CTAJI0 BOCKPECUTHh BO MHE YEJIOBEKA,
cnacTH, Te0e JILCTHIIO, YTO Thl COBEpIIAeIIb MOABUT... Tenepb Thl TOTOBA

OTCTYNHThH Ha3aJ, HO TeOe MelaeT JtoxHoe uyyBcTBo. [lovimu! (1V, 8; PSS
12,S.72)

292Urban, S. 72.
2931V, 8;: PSS 12, S. 71. Urban, S. 74.
294Ebenda.
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Versteh doch: aus dir spricht nicht die Liebe, sondern die Beharrlichkeit
einer ehrlichen Natur. Du hast dir zum Ziel gesetzt, in mir den Menschen
wieder auferstehen zu lassen, zu retten, dir hat es geschmeichelt eine
Heldentat zu vollbringen... Jetzt bist du bereit zuriickzutreten, aber ein
falsches Gefuihl hindert dich daran. Versteh doch!2e

Blieb es zunéchst hypothetisch, dass das Lazaruslied Ivanov vordergriindig zu
Lazarus, dem Bruder von Maria und Marta in Beziehung setzt, so wird nun
diese Vermutung bestétigt, durch den Verweis auf die Auferweckung. Sasas
rettende Liebe diente jedoch nicht lIvanov, sondern ihr selbst. lhr hat es
geschmeichelt, einen Menschen aufzuerwecken, denn dadurch wirde sie zu
Jesus in eine Analogie gestellt. Doch ein Martyrium, wie Jesus es erlitt, wollte
sie nicht.2% Ebenso wenig will sie ihre ,,Aufgabe® aufgeben und auf Ivanov
verzichten. Seine Worte bezeichnet sie als crpannas, nukas moruka (seltsame,
wilde Logik). Sasa ist zwar Ivanovs Spiegel und verhilft ihm zur
Selbsterkenntnis, doch sie ist nicht in der Lage, sich selbst zu erkennen. Ivanov
hélt ihr den Spiegel vor, doch dieses Bild erkennt sie nicht als ihr Spiegelbild
an. Es ist ihr fremd (ctpannas) und zeigt etwas Ungebéndigtes (mukas). ES ist
der Blick in die Abgrinde der eigenen Seele, den Sasa nicht ertragt. Ihr
Unbehagen an der Beziehung zu Ivanov nutzt sie nicht, um das eigene
Verhalten zu hinterfragen. Wie auch L’vov hilt sie an ihrem Standpunkt fest.
Deshalb kommt kein Dialog zwischen ihr und Ivanov zu Stande.

Was treibt nun lvanov angesichts dieser Situation in den Tod? Ist Ivanov
trotz seines Befreiungsversuches aus der Spiegelsituation im Tod Narziss
wieder dquivalent? Um diese Frage zu beantworten, sei zunéchst noch einmal
auf die Motivierung des Todes bei Narziss verwiesen. In der Nachfolge J.
Lacans vertritt H. Gekle die Auffassung, dass der Grund fiir Narziss’ Tod in der
Doppeldeutigkeit liege, dass er seiner nicht inne werden konne, weil er immer
zugleich ein Anderer sei.2?” Gekle hebt zwar hervor, Ovids Erzéhlung handle
vom ,,tragischen Liebestod der Getrennten, die jeweils an ihrem eigenen Wahn
zu Grunde gehen2%, vernachléssigt bei dieser Deutung jedoch die Rolle, die
Echo fir das Schicksal des Narziss spielt. Ovid erzahlt, Narziss sei schon bei
seiner Geburt ,,wiirdig der Liebe“2% gewesen, allerdings war er in seiner Jugend
voller ,fiihllosem Hochmut“30, Der in dieser Aussage liegende Widerspruch

295Urban S. 74 Ubersetzt fast identisch, allerdings reduziert er Bockpecuts (auferwecken) hier
um seine strukturell relevante religiose Dimension (vgl. Bockpecenbe — Auferstehung,
Sonntag), indem er es lediglich mit ,,wecken* {ibersetzt.

298]V, 8; PSS 12, S. 71. Urban, S. 74. Zum Martyrium vgl. auch S. 107.
297 H, Gekle (1996): Tod im Spiegel, S. 38.

298Ebenda, S. 37.

290vid: Metamorphosen, 3. Buch, Vs. 345.

300Ependa, Vs. 354.

124



(wie kann man zur Liebe wirdig sein, wenn man fihllos hochmiutig ist?)
verweist auf die Probleme, die Narziss im Umgang mit seinen Mitmenschen
hatte. In dieser Zeit friiher Jugend schon nahm Echo — bereits mit einem Fluch
der Gottin Juno belegt, so dass sie nie selbst reden und immer nur die letzten
Worte ihres Gegenuber wiederholen kann — Narziss wahr, als er auf die Jagd
ging. Die Jagd darf hierbei als archetypischer Verweis der Suche nach einem
Partner verstanden werden. So kommt es auch zur ersten Begegnung zwischen
Echo und Narziss, als sich Narziss in einer Situation der existentiellen und
sozialen Orientierungslosigkeit befand, wovon die ,,pfadlosen Fluren* zeugen,
auf denen er ,,Schritt umhers! und die Suche nach den Jagdgefahrten, der
»Schar treuer Begleiter*02, die er verloren hatte. Auf Narziss’ Frage nun, ob
jemand da sei, antwortet Echo, indem sie wiederholt, was er zuvor gesagt hat.
Narziss ist dadurch verwirrt und fiihlt sich ,,betrogen‘3, Er fordert Echo auf:
,,Vereinen wir uns!“34 und Echo wiederholt, von ihrem Wort “entziickt30s:
,Einen wir uns!‘3%,_ Als sie nun kommt und ,um den ersehnten Hals die
liecbenden Arme [...] schlingen*s0” will, entzieht sich Narziss ihr und Echos
Liebe mischt sich mit Verachtung. In der Situation also, als Narziss im Walde
umherirrte, war Echo ihm keine Partnerin, mit der gemeinsam er den Weg
heraus in die Welt finden konnte, sondern sie hangte sich an ihn an. Aus dem
Vereinen zweier Menschen zu einer Gemeinschaft macht Echo ein Einen, ein
Verschmelzen miteinander und nimmt damit Narziss die Luft zum Atmen,
indem sie sich wie eine Schlange um seinen Hals schlingt. Wenn sich Narziss
threr Vereinnahmung mit den Worten entzieht: ,,Eher den Tod, als dass du mit
nahst in Liebe® 38, kann man hierin sein Streben nach Autonomie sehen, dessen
hochster Ausdruck die Freiheit des Todes ist. Narziss mochte lieber den
selbstgewahlten Tod als den Tod durch Echos Vereinnahmung. Echo kann
darauf nicht antworten als mit der Wiederholung: ,,Dass du mit nahest in
Liebe!“30s, Doch mit dieser Antwort redet sie an Narziss vorbei und verfehlt ihn
als Gegendiber vollkommen.320 Erst nach dieser Szene ereilt Narziss der Fluch:

301Ependa, Vse. 370-371.
302Ependa, Vs. 379.
303Ependa, Vs. 385.
304Ependa, Vs. 386.
305Ependa, Vs. 388.
306Ependa, Vs. 387.
307Ebenda, Vs. 389.
308Ependa, Vs. 391.
309Ebenda, Vs. 392.

310Damit liefert der Ovidsche Text ein sehr friihes literarisches Beispiel einer Gespréchsform,
die Cechov in seinen Dramen immer wieder inszeniert: das Aneinandervorbeireden.
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.50 mag lieben er selbst, so nie das Geliebte besitzen!* Zwar spricht den Fluch
ein von Narziss verschmahter Mann, dieser steht allerdings Gber den Hinweis,
er sei wie Echo verhohnt worden, in einer Aquivalenz zu dieser. Erst nach
diesem Ereignis kommt Narziss beim erneuten Jagen, bei der wiederholten
Partnersuche zu jener Quelle, an der er sich schliellich selbst entdeckt.

Vergleichen wir die Struktur dieser Ausgangssituation mit Ivanov, so
lasst sich eine Aquivalenz zwischen Echo und Anna Petrovna aufdecken. Wie
sich Narziss von Echo umschlungen fuhlt, so fuhlt sich Ivanov von Anna
Petrovna ausgesaugt. Und wie Narziss Echo flieht er sie. Ihr Ubertritt vom
Judentum zum Christentum, der mit dem Wechsel ihres Namens verbunden,
lasst sich strukturell mit Echos Wiederholung der Worte ihres Vorredners
vergleichen. Die Religion ist Ausdruck einer sinnhaften Verankerung in der
Welt. Durch den Namen wird der Mensch fiir den Anderen zum Individuum.sit
Der Wechsel von beidem zeugt ebenso von einem fehlenden Selbstbewusstsein
wie das Fehlen der eigenen Worte. Beide, Echo und Anna Petrovna, leben nur
durch den Anderen. SchlieRlich kann selbst die Wahl der literarischen
Krankheit, an der Anna Petrovna leidet, als ein Verweis auf Echo verstanden
werden. Die Lungentuberkulose wird gemeinhin als Schwindsucht (uaxortka)312
bezeichnet, weil sie haufig mit der Auszehrung (waxuyts — abmagern), d.h. mit
dem Schwinden des Korpers verbunden ist. Das Schwinden des Korpers trifft
auch Echo.323 Wenn nun bei Ovid nicht Echo selbst, sondern ein mit ihr
Verhohnter den Fluch ber Narziss ausspricht, so verflucht auch nicht Anna
Petrovna Ivanov, sondern ithr Arzt L’vov. Er beschimpft ihn am Schluss des
Stiickes, nachdem er sich mehrfach durch das Verhalten Ivanovs Anna
Petrovna gegeniber personlich getroffen fuihlt,314 als ,,Schurke® (moamerr)3:s.

Ist nun Narziss’ wie auch Ivanovs erste Begegnung mit einer Partnerin
gescheitert, so scheitert bei beiden auch die zweite Begegnung. Es wurde
bereits darauf hingewiesen, dass die Bildlichkeit, mit der Sasa beschrieben
wird, sie in eine Aquivalenz zum Spiegel stellt, in dem sich Narziss selbst
begegnet. Der Spiegel steht dabei in einem Gegensatz zum Echo: Ist Echo die
korperlose Stimme, so ist das Bild im Spiegel der stimmlose Korper. Eine
solche Gegensétzlichkeit konnte auch fir das Verhéltnis Anna Petrovna — Sasa

311S0 ist biblisch das Rufen eines Menschen durch Gott Ausdruck seiner Anerkennung.
31213, PSS, S. 12. Urban, S. 15.

313 Siechtum macht einschrumpfen die Haut und die Séfte des Leibes / Schwinden gesamt in
der Luft. Nur Stimme ist Gbrig und Knochen. / Stimme bleibt; zu Gestein — so sagen sie —
wurden die Knochen.“ Ovid, Metamorphosen, Vse. 397-399.

314S0 z.B. bereits in I, 3: TIpoctute, s1 B3BOJIHOBAH U Oy1y ToOOpUTH TipsiMo. Bariie noBeneHue
yousaer e€. (Verzeihen Sie, ich bin erregt und werde offen sprechen. Ihr Benehmen bringt sie
um. PSS12, S. 13; Urban, S. 15)

3151V, 11; PSS 12, S. 75. Urban, S. 77.
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herausgearbeitet werden: Ist Anna Petrovna ganz das Kind Ivanovs, trifft er in
Sasa einen Mutterersatz. Das belegt nicht nur der im Monolog Ivanovs
angelegte (111, 6) Kreis hin zur Mutter,316 sondern auch die von Sasa angefiihrte
Begriindung, warum sie nicht von ihm lassen konne: ¥V tebs Hu maTepu, HU
cectpbl, HH japy3ei... (Du hast weder Mutter, noch Schwester, noch
Freunde...).31

Wie aber ist nun diese Aquivalenz zwischen Anna Petrovna und Echo,
der korperlosen Stimme und die zwischen Sasa und dem Spiegel, dem
stimmlosen Korper zu deuten? Mir scheinen hier jene zwei Formen, die nach
Hegel das Selbstbewusstsein konstituieren, zusammenzutreffen: die Stimme
Echos als das Fir-sich-sein und der Spiegel als das An-sich-sein.s8 Die
Stimme, indem sie nach aullen gerichtet ist, ist fiir jemanden. Als Wiederholung
der Worte des Sprechers ist die Stimme Echos das Fur-sich des Sprechers.
Insofern aber Echo in Narziss ihre VerauBerlichung findet, ist er ihr An-sich.
D.h. flr die Welt ist Echo nur das, was sie durch den Anderen, durch Narziss
Ist. Narziss erschafft sie und erst dann existiert sie nach auflen. Die Begegnung
Echo-Narziss flhrt somit zum Weltverlust: Echo lebt in der Welt durch Narziss.
Sie ist nicht mehr nur Fir-sich, sondern Narziss schenkt ihr ein An-sich. Indem
Narziss aber Echo fir die Welt existent macht, verliert er die Welt, denn in
Echo trifft er nicht auf den Anderen, sondern auf sich selbst. Das bedeutet aber
zugleich, dass auch Echo durch Narziss nicht fur die Welt erschaffen wird,
sondern nur fir ihn. Dieser Weltverlust und die Reduktion auf das Fir-Sich
kommt literarisch im Wiederholen der letzten Worte, eben im Echo zum
Ausdruck. Fiir Narziss verhindert das Echo die Orientierung: ,.Ist jemand da?*
fragt Narziss. ,,Da.“ antwortet das Echo3® und Narziss bleibt auf der Suche des
Weges im Dickicht des Waldes, auf der Suche nach dem Anderen, den
Gefahrten, auf sich selbst zurlickgeworfen. Fir den Anderen, den
AuBenstehenden verhindert das Echo ein unmittelbares Verstehen: ,,Eher [...]
den Tod, als dass du mir nahest in Liebe!* horen wir Aullenstehenden und
gleich darauf: ,,Dass du mir nahest in Liebe!“.320 In beiden Fallen sind es die
Worte von Narziss, die zu horen sind, auch wenn sie das zweite Mal durch
Echo erklingen. In beiden Situationen deuten die Worte auf Narziss® paradoxe
Lebenssituation hin. Auch hierin ist ihm lvanov also dquivalent. Als ein auf
sich zurlickgeworfener Narziss begegnet er uns in seiner Beziehung zu Anna
Petrovna. Er ist orientierungslos und findet nicht auf den Weg zuriick. Er

316\/gl. S. 122.

3171V, VIII; PSS 12, S. 72. Urban, S. 74.

318\/gl. G.W.F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S. 145.
3190Qvid, Metamorphosen, Vs. 380.

320Ependa, Vse. 391-392.
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versteht sich und seine Situation nicht (He monumaro, He TOHHMMar, He
nonumaro. [Ich verstehe, verstehe, verstehe es nicht.]).s2

Fihrt die Begegnung mit Echo zum Weltverlust, zum Verlust des An-
sich bei Narziss, so geht die Begegnung mit dem Spiegel der Versuch einher,
diesem Weltverlust zu entkommen. Der Spiegel zeigt, was man fir den
Anderen ist, verweist auf das An-sich dessen, der sich im Spiegel betrachtet.
Insofern hat Narziss die Welt zurlickgewonnen, denn er sieht sich als das, was
er fur die Welt darstellt. Da aber diese Welt zugleich immer nur das ist, was er
ist (,,Ich bin, merk® ich, es selbst.“)322, hat er nun auch noch sein Selbst
verloren. Narziss kann nicht mehr Fir-sich sein, denn er ist immer der Andere.
Doch auch die Welt hat er nicht zuriickgewonnen, denn dieser Andere ist nur
vermeintlich die Welt; er ist es selbst. Um sich selbst nun wiederzufinden, muss
Narziss mit der Welt eins werden, d.h. ,sein Anderssein aufheben®. Dies
geschieht in zwei Schritten: erstens zerstort er sein Spiegelbild und negiert so
den Anderen. Zweitens totet er sich selbst, denn mit der Zerstérung seines
Spiegelbildess3zs negiert sich Narziss ebenfalls, denn er ist der Andere selbst,324
,um dadurch seiner als Wesen gewiss zu werden“.325 Aus dieser doppelten
Selbstnegation gewinnt sich das Bewusstsein des Narziss zwar nicht im
Anderen entduRert, so aber doch in sich selbst zuriick: An der Stelle wo er
starb, blliht eine Narzisse.

Ivanov befindet sich nun in einer Situation, die der von Narziss
aquivalent ist, d.h. beide Situationen sind strukturell vergleichbar. Wie Narziss
schaut lvanov in den Spiegel und erkennt sich darin. Im Unterschied zu Narziss
allerdings ist der Blick in den Spiegel nicht der Blick des suchenden, sondern
des fragenden Liebenden. Wie Narziss findet Ivanov im Spiegel nur sich selbst,
denn das, was er im Spiegel sieht, wird ihm nicht von Sasa bestétigt, sondern
im Gegenteil von ihr als ,,Wahnsinn®“ (cymacmecBue)32¢ bezeichnet. Damit
bleibt Ivanov der Zugang zu sich selbst verwehrt, auch wenn er selbst feststellt:
,Nein, ich bin nicht wahnsinnig!* (Het, s He cymacmemammii.)3?” Gibt es im
Unterschied zu Narziss fir Ivanov jemanden, der ihm sein Bild bestétigen
konnte, so bleibt er am Schluss doch wie Narziss mit seinem Bild allein, weil es
von aufBen nicht bestéatigt wird.

321]|1, 6; PSS. 53; Urban, S. 55.
322Qvid, Metamorphosen, Vs. 463.
323Ependa, Vse. 475-476.
324Ebenda, Vse. 481-482.

325Djesen Prozess beschreibt Hegel ebenda, S. 146 als ,Bewegung des Anerkennens®,
allerdings ohne auf seine Realisierung im Mythos des Narziss Bezug zu nehmen. Zitat nach
Hegel, Hervorhebung im Original.

326]\/, 8; PSS 12, S. 71; Urban, S.73.
327Ebenda.
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Ivanovs Depression, der Rickzug ins Spiegelstadium der depressiven
Phase, erweist sich nun nicht mehr nur als Reaktion auf die Ausweglosigkeit
angesichts der widersprichlichen Lebenssituation, sondern zeigt sich auch als
ein Versuch, sich selbst zu finden. Da dieser Versuch bei lvanov wie bei
Narziss scheitert, er mit seinem Selbstbild alleinbleibt, vollendet Ivanov die
Paradoxien seines Lebens mit einem Paradoxon: Er befreit sich aus seinem
toddhnlichen Dasein, indem er in den Tod geht. In diesem Sinne sind auch
Ivanovs letzte Worte zu verstehen:

Jloaro kKaTwi BHH3 10 HakJIoHY, Teneps croi! (IV, 11; PSS 12, S. 76)

Lange genug bin ich die schiefe Bahn abwarts geglitten. Jetzt: halt!szs

Damit wiederholt er fast identisch jene Worte, in deren Zusammenhang er sich
zu den biblischen Lazarusgestalten in Beziehung setzte.s2° Unterstrich dieser
Bezug zundchst nur lvanovs widerspriichliche Lebenslage, so verweisen die
Worte jetzt auf die paradoxale Auflésung dieser paradoxen Situation: lvanov
wird nicht weiter die schiefe Bahn hinabgleiten und — so kénnte man fortsetzen
— das Lazaruslied singen. Er wird damit Schluss machen, die Armel
hochkrempeln und wieder ein tatiges Leben anfangen — so meint man. Aber
weit gefehlt: Er erschielt sich. Doch gerade indem er sich allen entzieht — den
Vorwiirfen L’vovs, den Rettungsversuchen Sasas, der Verteidigungshaltung
Borkins und Sabel’skijs — hat er sein Selbst zuriickgewonnen. Hierin
unterscheidet er sich grundlegend vom lvanov der ersten Fassung, der sich
durchs L’vovs Beleidigung derart getroffen fiihlt, dass er tot umféllt.

Zusammenfassend ist festzustellen: Im Drama Ivanov wird die
Depression als literarische Krankheit des Titelhelden durch dessen
widersprichliche Lebenssituation ausgelost, denn er hat fir seine Frau Anna
Petrovna zugleich die Rolle des liebenden Ehemannes als auch die der Eltern
zu ubernehmen. Diese Widerspriichlichkeit hat zur Folge, dass Ivanov seinen
Platz in der sozialen Welt verliert, denn er weill nicht mehr, wer er fir die
Anderen ist. Diesen Weltverlust versucht er in der Beziehung zu Sasa zu
kompensieren. Dieser Versuch scheitert allerdings, weil Sasa ihn seinerseits in
eine widersprichliche Rolle dréngt: er soll ihr tatkréftiger Mann und behdtetes
Kind zugleich sein. Beim Blick in den Spiegel erkennt er seine paradoxe
Lebenssituation und ihre Folgen. Da er diese Selbsterkenntnis jedoch nicht mit
Sasa teilen kann, verliert er sich selbst auch noch. Wie Narziss kann er zu dem
Anderen im Spiegel, d.h. zu sich selbst keine Beziehung aufbauen. Der Andere
im Spiegel muss ihm unerreichbar bleiben, denn seine Identitat mit Ivanov,
wird von der Welt nicht anerkannt. Zu seinem Selbst kann er nur noch im Tod
zurlckfinden.

328Urban, S. 78.
329\/gl. S. 114.
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Damit unterscheidet sich der Tod Ivanovs grundlegend vom Tod des
tragischen Helden. Der tragische Held stirbt, weil er mit seiner Individualitat
die Grenze der Gemeinschaft Uberschritten hat. Der Tod ist hier eine Strafe flr
das Individuum, das sich vor der Gemeinschaft schuldig gemacht hat. Der Tod
ist zugleich der Wendepunkt der Schuld in Unschuld durch die Siihne. lvanov
stirbt, weil er seine Individualitéat als Abgrenzung von der Gemeinschaft nur im
Tod bestatigen kann. Schuld und Unschuld bestehen hier nicht nacheinander,
sondern zeitgleich.3% Damit weist das Drama strukturell bereits auf den Mythos
voraus, bei dem die Zeit als chronologische OrdnungsgroRe aufgehoben ist.
Auf den Mythos verweisen zudem die Einheit von Aulienwelt und Innenwelt,
d.h. hier von Gemeinschaft und Individuum oder von An-sich und Fur-Sich und
die Einheit von Subjekt und Objekt, d.h. hier von Téter und Opfer oder von
Schuldigem und Unschuldigem. Darin, dass die Frage nach der Schuld des
Titelhelden das zentrale Thema des Stiickes darstellt, zeigt sich allerdings noch
Ivanovs Néhe zur Tragddie, in der die schuldhafte Verfehlung (Hamartia) den
Ausgangspunkt fur die Verstrickung des Helden und sein Verderben bildet.

b) Die mittlere Schaffensphase: Cajka und Djadja Vanja

In der zweiten Schaffensperiode geht die Bedeutung der Depression als
personenmarkierende Krankheit zurtick. Auch wenn der Selbstmord Treplévs
(Cajka) und der versuchte Selbstmord Vanjas (Djadja Vanja) ebenso
eindeutige Hinweise auf eine depressive Grundstimmung der betroffenen
Personen geben wie die schwarze Kleidung Masas (Cajka) oder die von Sonja
besungene Ruhe nach dem Tode (Djadja Vanja), erscheint die Depression nicht
mehr als eine Krankheit. Vielmehr wird sie zunehmend zum Charaktermerkmal
der Personen, wovon nicht nur die wachsende Zahl depressiver Personen in den
Stticken (im Gegensatz zu je nur einer wirklich depressiven Person in Platonov
und lvanov) zeugt, sondern auch das fehlende Reflektieren der Personen (ber
diesen Seelenzustand. Die Personen nehmen sogar ihr Dasein als unausweich-
lich und unabénderlich an, was dazu fiihrt, dass auch der Leser zunehmend zu
der Uberzeugung kommt, dass das Leben eben so ist, wie es auf der Biihne
dargestellt wird, wohingegen er in Bezug auf Platonov und lvanov die
Depression dieser beiden Personen als unnatirlich, als einen krankhaften
Zustand erlebt.

330Da sich die Untersuchung auf die Titelfigur Ivanov und ihre Depression konzentrierte,
zeigte sich die Gleichzeitigkeit von Schuld und Unschuld vor allem auf der Ebene dieser
Figur. Er ist aber auch auf der Handlungsebene in dem Prinzip einer sich selbst erflllenden
Prophezeiung anzutreffen. Der Urteilsspruch und das Strafmal? fir lvanov werden gleich zu
Beginn des Dramas genannt: L’vov macht Ivanov den Vorwurf, dass sein Verhalten Anna
Petrovna tOte und Borkin zielt (noch scherzhaft) mit dem Gewehr auf lvanov. Der Fortgang
der Handlung dient dann lediglich der Erfullung dieser Schuld.
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Obwohl die Depression immer mehr von einer Krankheit zu einem
charakterlichen Strukturmerkmal der Personen wird, sind hysterische Ziige in
den mittleren Dramen Cajka und Djadja Vanja noch deutlich erkennbar. In den
spaten Stlicken Tri sestry und Visnévyj sad nimmt dann die Depressivitat als
Lebenseinstellung und Lebensweise der Dramenpersonen, besonders aber als
Strukturmerkmal des gesamten Dramass3st weiter zu, aber auch hier bleiben
hysterische Zlige (z.B. in den gescheiterten Festen) erkennbar.332

Die hysterische Dimension der Charaktere der mittleren Schaffensphase
wird besonders in der Pragung der Stlicke durch die pseudoddipalen Konflikte
deutlich. So scheint Konstantin Treplév (Cajka) in Trigorin, dem Geliebten
seiner Mutter, einen Vaterersatz zu hassen. In Wahrheit ist Trigorin aber eine
Art grolder, von der Mutter bevorzugter Bruder, was sich schon darin &uRert,
dass Trigorin nur wenig alter als Treplév, aber deutlich jinger als die Arkadina
ist. Dennoch erscheinen &uBerlich die Schwierigkeiten, die Treplév hat, um
gegen den etablierten Schriftsteller ankommen zu kénnen und Anerkennung zu
finden, eher fiir eine typisch tragische, ddipale Konstellation zu sprechen: Der
Sohn muss sich vor der Gesellschaft gegeniiber dem Vater durchsetzen.
Dadurch kommt die tragische Note des Stiickes zustande. Als Tragtdie kann es
aufgrund der Bruderrolle Trigorins dennoch nicht bezeichnet werden. Dieses
Kain-Abel-Konkurrenzdenken mag schlieBlich auch der Grund gewesen sein,
dass Cechov das Stiick als Komodie bezeichnet hat: In der Komédie lastet das
Schuldgefiihl nicht wie in der Tragddie, auf dem Sohne, sondern auf dem
Vater, der dadurch gleichsam zum Sohn degradiert wird.s33 Wenn die Gestalt,
die dullerlich den Vaterersatz verkorpern soll, eigentlich der Brudergestalt
entspricht, dann handelt es sich um die komische Degradierung des ,,Vaters*
zum ,,Sohne*.

Analog zu dieser pseudoddipalen Konstellation ist in Djadja Vanja
Professor Serebrjakov durch seine Ehe mit Vanjas Schwester auf der
Geschwisterebene mit Vanja verbunden. Dennoch sind sowohl Alter und

331Zu allgemeinen Besonderheiten eines depressiv strukturierten Dramas im Vergleich zu
anderen Strukturmaglichkeiten des Dramas vgl. S.183ff.

332Dije Unterscheidung von Depression als Krankheit und als Charaktermerkmal ist auch
psychoanalysegeschichtlich bedeutsam: Wéhrend Freud zwar auch schon tber die Depression
nachdachte, standen bei ihm doch die Untersuchungen zur Hysterie im Mittelpunkt. Der von
Freud in Trauer und Melancholie (1917) beschriebene Seelenzustand entspricht dabei der
oben thematisierten Depression als Krankheit. In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ist
die Psychoanalyse starker auf das Phanomen des Narzissmus ausgerichtet, das als ein
Verharren in der prdddipalen Phase erklarbar ist und somit die Depression als wesentliches
Charaktermerkmal einschlieRt. Zum Ubergang von der 6dipal gepragten Charakterstruktur zur
narzisstischen vgl. K. Strzyz (1978): Sozialisation und NarziBmus. Gesellschaftlicher Wandel
und die Veranderung von Charaktermerkmalen.

333, Jeckels (1926): Zur Psychologie der Komédie, S. 329.
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Verhalten des Professors als auch Vanjas Beziehung zu seiner (mdatterlichen)
Schwester Ausdruck der Gdipalen Dimension des Konfliktes.33¢ Dass Cechov
dennoch nicht die Genrebezeichnung Komdédie waéhlt, sondern das Stuck als
,,Szenen aus dem Landleben bezeichnet, ist wohl damit zu erkldren, dass der
so unterstrichene episodenhafte Charakter bereits starker die dann ftr Tri sestry
und Visnévyj sad charakteristische depressive Struktur des Dramas hervorhebt,
denn wie ein depressiv veranlagter Mensch das Leben als ewige Tretmihle
empfindet, kann die episodenhafte Struktur die Wiederkehr immer wieder
ahnlicher Ablaufe verdeutlichen.33

Wenn nun die Depression ihre literarische Funktion als Krankheit in
Cechovs Stiicken noch mehr verliert und zunehmend zur Charakterstruktur der
Personen wird, ist sie auch weniger geeignet, die Personen zu lebensverandern-
den Einsichten zu fihren, da diese selbst ihr Leiden nicht als eine Krankheit
empfinden, die man versuchen kann zu heilen, sondern als dem Leben generell
innewohnend. Dennoch verzichtet Cechov in Cajka und Djadja Vanja nicht auf
die literarische Sinnstiftung durch die Krankheit. Er verlagert aber wesentliche
Sinnmomente in die Somatik einer anderen Krankheit, der Gicht. Der Sinn der
Gicht wird nun aber nicht mehr wie bei der Depression dank der standigen
Selbstreflexionen fiir den Leser und Zuschauer manifest greifbar gemacht,
sondern das Verstehen der Bedeutung der Krankheit erfordert in viel groRerem
Malie das Interpretieren, die Suche nach dem latenten Textsinn, als das bei der
Depression als Krankheit der Fall ist. Ahnlich wie die zunehmend depressiv
strukturierten Charaktere gelangen die Gichtkranken nicht zu Einsichten in ihr
Leben. Dabei ist die Wahl der Gicht als Krankheit nicht zufallig, sondern sie
entspricht der immer depressiver werdenden Charakterstruktur der Personen
und damit dem Wesen der Stiicke in der mittleren Schaffensphase.

Die Gicht

Nach den Erkenntnissen der psychosomatischen Medizin ist Gicht eine
Krankheit, die zwar vor dem Hintergrund einer Nichtbewéltigung der 6dipalen
Phase entsteht, die betroffenen Personen sind aber zu einem wesentlichen Male
zwanghaft-depressiv strukturiert.33 Mag es im realen Leben auch noch eine
Reihe anderer Faktoren geben, die diese Krankheit hervorrufen (z.B. erbliche
Anlage, Erndhrungsgewohnheiten, klimatische Bedingungen), so ist fir die

334Darauf verweist bereits M. Deppermann (1986): Onkel Vanja.

335Die Umkehrung dieses Prinzips, also nicht die Entddipalisierung durch Episoden, sondern
die Reddipalisierung wird in zeitgendssischen Stucken oder Filmen beschrieben, die den
Stillstand der Zeit, das stdndige Wiederholen ein und desselben Tages thematisieren. Wenn es
in derartigen Filmen meist einen Helden gibt, der den Tretmuhlenmechanismus durchschaut,
so ist damit der Ausweg aus der depressiven Struktur angedeutet.

336\/gl. R. Schuon (1989): Gicht.

132



literarisch dargestellte Krankheit nur der Beziehungshintergrund bedeutsam,
weil durch die literarische Verarbeitung ihr Sinnzusammenhang an die Stelle
ihres kausalen Zusammenhangs in der Wirklichkeit tritt. Deshalb ist die Wahl
einer Krankheit asthetisch und nicht realistisch motiviert. Eine Krankheit wie
die Tuberkulose der frihen Stlcke, die einen wesentlichen starkeren Anteil von
Hysterie im Wesen der betroffenen Personen voraussetzt, wirde der inneren
Logik von Cajka und Djadja Vanja, besonders der Logik der Figuren-
beziehungen widersprechen. Die mit der Gicht verbundenen Einsichten sind
wie eine Charakterstruktur unbewusst aber zugleich noch eine offensichtliche
Krankheit wie die Depression der frithen Stiicke. Sie stellt somit als Krankheit
einen Ubergang zwischen den 6dipal gepragten Charakteren der friihen Stiicke
und der Depression als Krankheit auf der einen Seite und den narzisstisch
gepragten Charakteren und der Depression als Charakterstruktur der spaten
Stlicke auf der anderen Seite her. Mit der Funktion der Gicht, die literarischen
Sinn nicht mehr in der Figurenrede explizit macht, sondern ihn in die Struktur
der Krankheit und damit in die Struktur des Textes verlagert, zeigt sich zudem
ein wesentlicher Schritt im Wandel der Dramatik allgemein, denn literarischer
Sinn verschob sich bis hin zur Avantgarde immer weiter in den Aufbau, die
Struktur eines Textes, so dass seine thematische Oberflache zunehmend als
Unsinn erschien. Cechovs Dramatik ist im Ubergang vom Frith- zum Spatwerk
ein wichtiger Indikator flr diesen Wandel. Wesentliche Strukturelemente der
beiden Dramen Cajka und Djadja Vanja lassen sich darum am Beispiel der
Gicht darstellen.

An Gicht leidet Prof. Serebrjakov (Djadja Vanja) und den Symptomen
nach auch Sorin (Cajka). Obwonhl die Krankheiten der betroffenen Personen nur
mittelbar an der Entstehung des dramatischen Konfliktes beteiligt sind — bei
Sorin nur aufgrund seiner Schwéche als Ersatzvater fir Konstantin Treplév, bei
Serebrjakov zur Hervorhebung seiner bisherigen Gotzenfunktion —, sind sie
von weitaus groRerer Bedeutung fir das Erkennen von lebensweltlichen
Sinnzusammenhéngen sowohl bei den Personen selbst als auch beim Leser
bzw. Zuschauer als die Tuberkulose im Friihwerk und die Kopfschmerzen bei
Tri sestry. Dies hangt mit dem Ubergang vom Personen- zum Situationsdrama
zusammen: Im Personendrama ist die Krankheit Ausdruck desjenigen inneren
Konfliktes der Person, aus dem auch der dramatische Konflikt erwdchst. Im
Situationsdrama hingegen steht die dufere Situation im Widerspruch zum
Verhalten der Figuren. Der Konflikt ergibt sich erst aus einer Vermittlung
zwischen beidem. Die Funktion der Gichtsymptomatik in der mittleren
Schaffensperiode auRert sich nun darin, dass in ihr zwar der mit der Krankheit
verbundene innere Konflikt der Person sichtbar wird, der Zusammenhang mit
einem dramatischen Grundkonflikt dennoch vom Interpreten erst hergestellt
werden muss.
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Allgemein lassen sich folgende Besonderheiten der Gichtss” feststellen:
Gicht wird als Krankheit der Reichen und Machtigen bezeichnet, weil sie
einerseits durch Uppige Essgewohnheiten hervorgerufen wird und andererseits
viele berihmte Personlichkeiten an Gicht litten. Aus dieser Tatsache wurde die
Annahme abgeleitet, dass Gichtkranke Uber ein tberdurchschnittliches Mal3 an
Leistungsfahigkeit verfligen, aber auch ein ausgepragtes Durchsetzungs-
vermdgen haben sowie nach Erfolg streben und zur Expansivitat neigen.
Gichtpatienten  zeichnen  sich  hdaufig durch  eine  narzisstische
Personlichkeitsstruktur aus, d.h. sie verfligen oft (ber ein nur sehr labiles
Selbstwertgefiihl, was sie zu standiger Uberkompensation und Absicherung
Uber hochste Leistungen treibt, wobei sie zur Verleugnung ihrer wahren
Befindlichkeit und zur Regression neigen. Auf diese Weise bleiben sie in einer
Ambivalenz zwischen Geborgenheitswiinschen und expansiven
Verselbstandigungsstreben gefangen. Obwohl das Uberhdhte Leistungsstreben
seine Wurzeln in der dritten oben dargestellten kindlichen Entwicklungsphase,
der analen Phase, hat, die eine zwanghafte Charakterhaltung hervorruft, lasst
sich die Gicht nicht als eine ausschlielilich zwanghafte Kompensation
beschreiben. Denn nicht nur das intentionale Antriebserleben (schizoide Phase)
wird als problematisch eingeschéatzt, sondern es liegen nach Schuon auch
Stoérungen im oralen Bereich vor (depressive Phase).

Betrachten wir die beiden Cechovschen Dramen nun nach der Funktion,
die Gichtpatienten in ihnen haben, dann kénnen wir zundchst einmal feststellen,
dass diese Figuren alle genannten Personlichkeitsmerkmale aufweisen. Diese
Merkmale wirken nun auf die Beziehungen der Figuren zueinander und damit
auch mittelbar auf die Konfliktentfaltung und die Entwicklung der Handlung.
Durch die dem Gichtkranken eigene Regression in ein praddipales Stadium
verhindert der Kranke allerdings den wirklich tragischen Konflikt. Zudem
findet im Unterschied zur fehlenden Auseinandersetzung mit der Tuberkulose
in Platonov und Ivanov in den beiden Stiicken der mittleren Schaffensperiode
eine Auseinandersetzung mit der Gicht statt. Diese bietet die Mdglichkeit zu
tieferen Einsichten in Zusammenhé&nge des menschlichen Lebens. Damit
ubernimmt die Gicht die Funktion der Depression bei Ivanov. Diese Parallele
von Gicht und Depression zeigt sich auch in den jeweils typischen
ambivalenten Handlungsimpulsen: Geborgenheit vs. Freiheit bei der Gicht und
Hilfebedurftigkeit vs. Selbstandigkeit bei lvanovs Depression. Im Unterschied
zu lvanov allerdings, wo Einsichten durch die Selbstreflexion des Helden an

337Gicht ist eine Stoffwechselerkrankung, bei der ein héherer Harnséurespiegel im Blut zur
Auskristallisation von Harnséure im Korpergewebe fihrt. Die Krankheit ist fir die
betroffenen Personen mit Schmerzen (Arthritis) verbunden, womit die hohe Reizbarkeit
Sorins und Serebrjakovs zu erklaren ist. Diese wie alle weiteren medizinischen und
psychologischen Erlauterungen zur Gicht sind den Ausfihrungen von R. Schuon (1989),
Gicht entnommen.
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den Leser und Zuschauer weitergegeben werden, kann die in der Gicht
verborgene Einsicht erst in einer Vermittlung von scheinbar einander
verfehlenden Repliken des Kranken und seiner Mitmenschen, besonders der
Arzte, durch den Interpreten realisiert werden.

Die Gicht in Cajka

Der Einfluss Sorins auf die Entwicklung der dramatischen Handlung in Cajka
ist weniger die Folge seines direkten Eingreifens. Vielmehr erfolgt eine
indirekte Beeinflussung der Handlung durch seine eigene narzisstische
Mutterbindung an die Arkadina, die seine Vaterrolle flir Konstantin verhindert
und damit indirekt die Personen und ihre Beziehungen zueinander pragt. Seine
charakterliche Disposition wird bereits in den ersten beiden Repliken offenbar,
die Sorin spricht und die zugleich eine direkte Verbindung zu Serebrjakov in
Djadja Vanja herstellen:

C o p u H onupascey na mpocms. MHe, OpaT, B IcpEBHE KaK-TO HE TOTO,
U, TIOHATHAs BEllb, HUKOTJAA sl TYT HEe MPUBBIKHY. Buepa n€r B aecsts u
CETOAHs YyTPOM IPOCHYJCS B JAEBSITh C TAKUM UYBCTBOM, Kak OyATO OT
JIONITOTO CIIaHbsl y MEHS MO3T IPUJTUI K Yepeny u Bc€ Takoe. Cueémea. A
nocie o0ena HEYassHHO OISITh YCHYJN, M Temepb s BeCch pa30ur,
WCIBITHIBAIO KOIIIMAp, B KOHIIE KOHIIOB...

T p e nn é B. [IpaBna, Tebe HY>XKHO KUTh B TOPOJE. |...]

C o p u H Mawe. Mappsa UnbunnuHa, OyapTe Tak AOOPHI, MOIPOCUTE
Ballero marmairy, 4ToObl OH PacropsiiUics OTBs3aTh co0aKy, a TO OHa
BoeT. CecTpa onsaTh BCro HOYb He cnana. (I, PSS, 13, S. 6)

S o r i n stutzt sich auf einen Stock. Fir mich, mein Bruder, ist das Land
irgendwie nicht das Richtige, und, selbstverstandlich, werde ich mich nie
daran gewoéhnen. Gestern habe ich mich um zehn hingelegt, und heute
morgen wache ich um neun mit einem Gefihl auf, als ware mir vom
langen Schlafen das Gehirn am Schadel festgeklebt oder so was. Lacht.
Und nach dem Mittagessen bin ich aus Versehen wieder eingeschlafen,
und jetzt bin ich vollig zerschlagen, habe Alpdriicken, schlieRlich und
endlich...

Treplév. Esstimmt, du musst in der Stadt leben. [...]

Sorinzu Masa. Marja II’ini¢na, seien Sie so gut, bitten Sie ihren Herrn
Papa, den Hund von der Leine zu lassen, er heult sonst dauernd. Meine
Schwester hat wieder die ganze Nacht nicht geschlafen.33s

Mehrere Schliisselworte, die sowohl fiir Cajka relevant sind, als auch zum Teil
auf Djadja Vanja verweisen, konnen aufgefiihrt werden: Zwar erlaubt die

338Ubersetzung nach Urban, Die Méwe, S. 10. Lediglich das Wort ,,6pat* (erste Zeile des
Zitates) wortlich ,,Bruder* iibersetzt Urban der Redensart entsprechend mit ,,Freund*, wobei
allerdings eine Sinnkomponente verloren geht. Dazu weiter im Text.
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umgangsprachliche Verwendung des Wortes 6par (Bruder) auch die Uber-
setzung ,,Freund* und wire damit ohne besondere Konnotation im vorliegenden
Zusammenhang, doch bei Cechov ist immer auch die wortliche Bedeutung zu
beriicksichtigen, denn haufig liegt gerade darin der literarische Sinn verborgen.
Dann nidmlich verweist die Anrede ,,0pat (Bruder oder auch Vetter)
ausdriicklich auf ein Geschwisterverhéltnis, nicht auf eine Vater-Sohn bzw.
Onkel-Neffe-Beziehung, wie es eigentlich dem Verhéltnis Sorins und Treplévs
entsprechen wirde. Die Anrede, die Treplév und Sorin auf eine Stufe stellt,
kann somit als ein Ausdruck der kindlichen Beziehung Sorins zur Arkadina
gesehen werden.

Der Stock, auf den sich Sorin stiitzt, ist eine Gehhilfe infolge der Gicht.
Auch er ist Ausdruck der verlorengegangenen (bzw. niemals erreichten)
Mannlichkeit, die man so versucht, symbolisch (wieder) herzustellen.
AuBerdem ist er ein Mittel des Machtkampfes: Es macht Sorin zum Kind und
Mann zugleich. Der Stock ist, noch bevor Sorin ein Wort gesagt hat, das
Symbol jener fir Gichtkranke typischen Ambivalenz zwischen kindlichen
Geborgenheitswinschen und ménnlichem Expansionsstreben. Die Metaphorik
des zitierten Absatzes verweist zudem auf die Ambivalenz zwischen
Leistungsstreben und Abhéngigkeitsbedtrfnis: Vom Schlafen klebt das Gehirn
am Schédel. Das Gehirn, Zentrum des Denkens und somit Quelle der Leistung,
wurde vom Schlaf, der Quelle der Geborgenheit, tibermannt und récht sich nun
mit einem dumpfen Gefihl im Kopf3¢ und einem Alptraum. Das
Leistungsstreben wird dann bei Professor Serebrjakov noch deutlicher als bei
Sorin. Auch das als einengend empfundene, aber letztlich ruhigere und billigere
Leben auf dem Lande,34 das dem turbulenteren und teureren Leben in der Stadt
gegenubergestellt wird, kann als ein beiden Stiicken gemeinsames ambivalentes
Symbol der Krankheit verstanden werden. Die Stadt wird als der Ort der
personlichen und finanziellen Unabhéngigkeit gemieden und gepriesen
zugleich. Das Land — genau umgekehrt dazu — als Ort der Miitterlichkeit und
Abhéngigkeit verflucht, aber im Falle Sorins doch nicht verlassen.

Es bleibt das Bild des heulenden Hundes zu deuten, der der Arkadina in
der Nacht den Schlaf raubt. Fir wen steht der Hund, der da heult? Aus drei
Grunden verweist die Symbolik des Hundes hier auf den Wolf. Zum einen
heulen nicht Hunde, sondern Wolfe, was besonders in der im Russischen wie
1m Deutschen existierenden Redensart ,,mit den Wolfen heulen® zum Ausdruck
kommt. Zum zweiten ist der Hund seiner Herkunft nach ein domestizierter
Wolf. Zum dritten sind Hund und Wolf in der Traumsymbolik einander

339Zu Kopfschmerzen siehe unten, S.156ff.

340Die finanzielle Dimension des Unterschiedes wird besonders in Onkel Vanja betont.
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aquivalent.34t Der heulende Hund kann also als ein sich nach urspringlicher
Freiheit sehnender Wolf verstanden werden. In der Tiefenpsychologie wird der
Wolf als ein Sinnbild ungebandigter Triebenergien gedeutet,342 die auf oral-
sadistische Gewaltphantasien, d.h. auf einen depressiven Hintergrund
verweisen..2#3 Da Sorin derjenige ist, der sich auf dem Lande angekettet fuhit
und der zudem besonders nachts seine Situation beklagts44, kann er als ein
Aquivalent des heulenden Hundes angesehen werden. Wenn seine Schwester,
die Arkadina, nachts vom Hundegeheul, d.h. vom Geheul Sorins, nicht schlafen
kann, dann kann man schliel3en, dass sie fur Sorin eine Mutterersatzfunktion
einnimmt, denn das, was eine Mutter nachts nicht schlafen l&sst, ist das
,,Geheul“ der Kinder. Doch was soll der Hund bewachen? Und warum wird
gerade Samraev gebeten, den Hund von der Kette loszubinden? Warum bindet
Sorin ihn nicht selbst los, da er doch der Hausherr ist, Samraev hingegen nur
der Verwalter?

Eine Antwort auf diese Fragen scheint eine zweite &quivalente Szene
nach der Theatervorstellung zu geben. Die Verbindung des heulenden Hundes
mit Sorin und der Krankheit wird hier noch einmal bestatigt (I, PSS, 13, S. 18).
Sorin spielt auf seine Krankheit an, die Arkadina bedauert ihn: Seine Beine
scheinen wie Holzbeine. Holzbeine verweisen sowohl auf Stocke als auch auf
Puppenbeine und waren damit wieder ein Zeichen von Sorins Unselbstén-
digkeit. Die Arkadina nennt Sorin darauf einen ,,ungliickseligen Greis* (crapuk
3nmocyacTHeI), womit eine direkte Analogie zu Djadja Vanja sichtbar wird, wo
die Njanja Marina auf ahnliche Weise den Professor bedauert und eine
Beziehung zwischen Greisen und Kindern herstellt.345 SchlieBlich ,,bemuttert*
die Arkadina Sorin sogar: Sie ,,nimmt ihn am Arm* (6ep€t ero mox pyky) wie
ein Kind. Man kdnnte einwenden, dass dies eine mit der Krankheit verbundene
Hilfestellung sei, aber die darauf folgende Replik unterstreicht durch einen
Kontrast die Interpretation dieser Geste als miitterlich: ,,Samraev reicht seiner
Frau den Arm. Madame?“ (IllampaeB nodas pyky oicene. Manam?) Die
Arkadina nimmt miitterlich Sorin am Arm bzw. an der Hand, Samraev reicht
seiner Frau auf méannliche, chevalereske Art den Arm.

Sorin, als schame er sich seiner Unménnlichkeit, beklagt sich daraufhin
wieder iiber das Heulen des Hundes und bittet Samraev, ihn loszubinden.

341\/gl. der Traum des Wolfsmanns: ,,Die Wolfe waren ganz weill und sahen eher aus wie
Fiichse oder Schiferhunde...” in S. Freud (1918): Aus der Geschichte einer infantilen Neurose
[Der Wolfsmann], S. 149.

342\/gl. H. Biedermann (2002): Knauers Lexikon der Symbole, S. 490f.

343\Vgl. S. Freud in seiner Untersuchung Gber den Wolfsmann [1918]. Ebenso E. Drewermann
(1985), Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. II, S. 226.

344\/gl. die Gesprache mit Dorn im zweiten und vierten Akt. Dazu unten S. 138.
345\vql. S. 146f.
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Dieser lehnt es jedoch ab, weil er beflrchtet, es konnten Diebe die Hirse aus
der Scheune stehlen. Auch in dieser Bemerkung liegt die Ambivalenz der
Beziehung zwischen Sorin und der Arkadina verborgen: Die Hirse, die
gewohnlich von der Mutter oder Hausfrau zum Kochen oder Backen verwendet
wird, impliziert (aufgrund ihrer oralen Komponente) die miditterliche
Zuwendung. Sie muss vor Dieben geschiitzt werden, die mit dem Diebstahl ihre
Unabhéngigkeit von der ,,Bemutterung* demonstrieren. Da es nun Sorin ist, der
nicht nur von seiner Schwester bemuttert werden will, sondern auch
unabhingig in der Stadt leben mdchte, steht er nicht nur in einer Aquivalenz
zum Hund, sondern auch zum Dieb. Mag es auf den ersten Blick unsinnig
anmuten, Sorin sei der Dieb des Getreides, das ihm als Gutsbesitzer doch selbst
gehort, so impliziert seine offensichtliche Abhé&ngigkeit von seinem Verwalter
Samraev (z.B. entscheidet er, wer wann ein Pferd*s fiir welchen Zweck
bekommt. I, PSS, 13, S. 25), dass Sorin der Dieb seines eigenen Besitzes ist.
Verweisen also sowohl der Hund als auch der Dieb auf Sorin, so zeigt sich
hierin die Widersprichlichkeit seiner Lebenssituation: seine Unabhéngigkeit
erscheint als Diebstahl, seine Abhangigkeit als Gefangenschaft. Einer solchen
Situation kann Sorin nicht entkommen, denn bek&me der Hund in ihm seine
Freiheit, wirde der Dieb in ihm die Nahrung stehlen und so die
Lebensgrundlage entziehen.

Eine letzte Szene, in der mittels der Krankheit eine wesentliche
Information Uber die lebensbestimmende Grunderfahrung Sorins transportiert
wird, ist ein Gespréach im vierten Akt zwischen Sorin und Dorn (PSS 13, S.48).
In einem Gesprach zwischen Sorin, Dorn und der Arkadina im zweiten Akt hat
das Gesprach bereits ein kleines Vorspiel (PSS 13, S. 23). In beiden Szenen
liegt die Handlungszeit in der Nacht und in beiden Szenen wird die Krankheit
Sorins thematisiert. Sorin will geheilt werden, aber Dorn spottet nur iber seine
Krankheit. Wahrend im zweiten Akt die Arkadina anwesend ist, die Sorin
erklart, er musse sich heilen lassen und ihm den Vorschlag macht, zur Kur zu
fahren, fehlt sie im vierten Akt. Sie ist zum Bahnhof gefahren, um Trigorin
abzuholen. Dafur ist Polina Andreevna mit einer kurzen Replik am Dialog
beteiligt. Dorn erscheint in beiden Szenen als ein Arzt, den die Krankheit seines
Patienten offenbar nicht interessiert. Im zweiten Akt schldgt er Sorin vor, gegen
die Schmerzen, die er doch wirklich empfindet, Baldrian einzunehmen. Im
vierten Akt kommt zu Baldrian Soda und Chinin. AuRBerdem scheint er dem Eid
des Hippokrates vollkommen fern zu stehen, wenn er der Ansicht ist, mit
sechzig Jahren musse man nicht mehr behandelt werden (2. Akt), und seinem
Patienten erklart, dass jedes Leben entsprechend den Naturgesetzen ein Ende
nehmen musse (4. Akt). Gewohnlich wird in diesem Verhalten der Ausdruck
einer zunehmenden Resignation Cechovscher Arzte gesehen, die schlieRlich in

346Auch das ist ein Symbol fir Méannlichkeit.
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unerbittlichen Zynismus miinde.34” Doch bei genauerem Hinsehen offenbart sich
das ganze Gegenteil von Resignation. Dorns scheinbarer Zynismus ist ein
Wachriitteln, ein Bewusstmachen der geistigen ,,Umnachtung* des Patienten.

Die Szene im vierten Akt wird mit dem Klopfen eines Nachtwachters
eingeleitet. Dies erscheint als eine Art Wachklopfen. Sorin stellt fest, dass er
wohl schwer krank sei, aber keine Medizin bekomme, worauf Dorn die drei
Mittel vorschlagt: Baldrian zur Beruhigung, Soda zur Verminderung von
Sodbrennens4¢ und schlieRlich Chinin, eine im wahrsten Sinne des Wortes
bittere Arznei. Sorin kann diese wahren Worte Dorns nicht ertragen, er
empfindet sie als ,Strafe” (makazanme). Das russische Wort ist hier
aussagekraftiger als die deutsche Ubersetzung, denn maka3aHme VON Haka3aTh
(strafen) ist etymologisch verwandt mit ka3ats, zeigen, lehren. Was flr Sorin
also eine ,,Strafe” ist, ist eigentlich die Stunde der Wahrheit. Doch Sorin
verschliel3t sich dieser Wahrheit, weshalb Dorn scheinbar gleichgiiltig mit dem
Lied ,,Der Mond schwimmt am nédchtlichen Himmel... (Mecsiy mibIBET IO
HOYHBIM HeOecam...) reagiert. Doch eben diese Reaktion scheint fur Sorin sehr
wirkungsvoll zu sein: Er beginnt sich zu 6ffnen, nennt sein Leben ein Sujet fur
eine Novelle Kostjas und gesteht ein, dass es ein ungelebtes Leben war, denn er
hatte nichts von dem, was er wollte, erreicht: Er wollte Literat werden und ist es
nicht geworden, er wollte gut reden kénnen und konnte es nicht, er wollte
heiraten und heiratete nie, er wollte in der Stadt leben und lebt auf dem Lande.
Alle diese unverwirklichten Ziele lassen sich unter einem Ubergreifenden
Gesichtspunkt zusammenfassen: Sorin wollte geliebt werden und ist nicht
geliebt worden, denn alle diese Punkte haben eine gemeinsame Voraussetzung:
Beziehungsféhigkeit. Fir andere schreiben, reden, heiraten und schliel3lich
auch ein gelungenes Stadtleben fiihren, kann man nur, wenn man die Grenzen
der inneren Einsamkeit tberschreitet. Die Einsamkeit verbindet Sorin mit dem
Mond am Himmel. Darauf wird Sorin durch Dorns Lied gestoRRen.

Da bereits die frihkindliche Mutter-Kind-Beziehung des Gichtkranken
einer unauflésbaren Ambivalenz unterlegen war, kann auch die zweite darauf
folgende Sozialisierungsphase, die die Psychoanalyse als Odipale Phase
bezeichnet, nicht storungsfrei durchlaufen werden, was ebenfalls in der
Krankheit ihren Niederschlag findet. In der analen Phase (jener Phase, die bei
einer Stérung zwanghaftes Verhalten begunstigt), kann das Kind durch die
Erziehung zur Sauberkeit sein eigenes von der Mutter verschiedenes Ich
erstmals bewusst erleben, indem es die Abhangigkeit der Mutter von seinem

3477 B. R.-D. Kluge (1997): Zynische Arzte in A.P. Cechovs Dramen, S. 95f.

348Da Sodbrennen die Folge aufsteigender Magenséure ist und psychosomatisch als Reaktion
auf etwas, was man sich weigert innerlich zu ,,verdauen®, angesehen werden kann, ist Soda
im Prinzip auch ein Beruhigungsmittel, denn es verbessert die Verdauung, ohne die Ursache
der Unverdaulichkeit zu beseitigen.
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Willen erfahrt. Dann erfolgt in der Regel in der 6dipalen Phase eine Wieder-
annéherung des Kindes an die Mutter als sozialen Partner. Bei Gichtkranken,
die vorwiegend Manner sind, war der Prozess der Wiederanndherung infolge
der gestorten Primérsozialisation ebenfalls einer Storung unterworfen, was
h&ufig aus einem negativen Vatererlebnis herriihrt. Dies fiihrte zu einer
Uberbesetzung der Mutter und verhinderte eine Herausbildung der geschlechts-
spezifischen ldentitat. Deshalb ist Sorin trotz aller scheinbaren Mannlichkeit,
die ihn den Aufstieg zum Geheimrat ermdglichte, ein sehr mutterlicher Typ. Er
spricht ,,in einem Ton, in dem man Kinder liebkost* (ToHOM, KakKuM JacKarOT
aereir). Er Obernimmt die meist der Mutter zukommende Funktion, die
Arkadina, die das Geld besitzt,34 darauf hinzuweisen, dass sie ihrem Sohne
doch etwas davon abgeben misse, um ihn ein freies Leben leben zu lassen.
Sorins gestorte Beziehungsfahigkeit, die ihn nichts von dem verwirklichen lieR,
was er wollte, sondern dazu brachte, in den Staatsdienst zu treten, wo er mehr
als ein Vierteljahrhundert der beziehungslosen burokratischen Maschinerie
diente, hat also ihre tiefen Ursachen in der Stérung der Mutter-Sohn-
Beziehung, die schliel3lich auch zu einer Fehlverarbeitung der 6dipalen Phase
fuhrte. Doch Sorin scheint wach zu werden im Wortwechsel mit Dorn tber den
Tod.

J1 o p H . BelpaxaTb HEIOBOJIBCTBO >KM3HBIO B IIECTHAECAT JIBa TOJa,
COTJIACUTECH, — 3TO HE BEJIMKOYIIIHO.

C o p u 1. Kakoii ynpsmen. [lolimute, xuTh X0uercs!

JI o p H. Oro nerkomeicnue. [lo 3akoHaMm NpUpPOABI BCSAKas KU3Hb
JOJKHA UMETh KOHEII.

C o p u H. BeI paccyxkaeTe, Kak ChITbIH 4€TOBEK. Bbl CHITHI U MOTOMY
PaBHOIYIIIHBI K >KM3HU, BaM Bc€ paBHO. Ho ymmupars u Bam Oyner
CTpaIIHo.

Il o p H. CTpax cMepTH — >XUBOTHBIN cTpax... Hamo mojaBisTh ero.
Co3HarenbHO OOSTCS CMEPTH TOJBKO BEPYIOIIME B BEUHYIO KU3HD,
KOTOPBIM CTpalrHO OBIBA€T CBOMX TPEeXOB. A BbBI, BO-TIEPBBIX,
HEBEPYIOIINI, BO-BTOPBIX — Kakue y Bac rpexu? Bel ABaauarh nsaTh JeT
MIPOCITYKHIIU TI0 CYJIeOHOMY BEIOMCTBY — TOJIBKO BCETO.

C o p u H cueémces. JIBaauath Bocemsb... (1V, PSS 13, S. 49)

D o r n. Mit zweiundsechzig Jahren seine Unzufriedenheit mit dem
Leben zu duRern, geben Sie zu — das ist nicht gerade weitherzig.

349Der Besitz des Geldes, das gleichzeitig finanzielle Macht und Unabhangigkeit ermoglicht,
ist neben der Mutterliebe eine Grundlage fir den 6dipalen Vater-Sohn-Konflikt. Vgl. K.
Strzyz (1978): Sozialisation und Narzissmus, S. 90ff. Indem Sorin fraulich bittet und die
Arkadina ganz der mannlichen Rolle nachkommt und die Bitte abschlagt, kommt es zur
Verkehrung der Rollen, wodurch es auch fiir Konstantin unmaoglich ist, eine Sohn-Beziehung
zu seiner Mutter aufzubauen, die eine spatere Partnerbeziehung ermdglichen wirde.
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Sorin. So ein Starrkopf. Verstehen Sie doch, ich méchte leben!

D o r n. Das ist Leichtsinn. Nach den Naturgesetzen muss jedes Leben
ein Ende haben.

S orin. Sie reden wie einer, der satt ist. Sie sind satt, und darum sind
Sie dem Leben gegenuber gleichgultig. Ihnen ist alles egal. Aber das
Sterben wird auch fir Sie schrecklich werden.

D o r n. Todesangst ist eine tierische Angst.. Man muss sie
unterdriicken. Bewusst firchten den Tod nur die, die an ein ewiges
Leben glauben, die Angst wegen ihrer Stinden haben. Aber erstens sind
Sie ein Ungldubiger, zweitens — was haben Sie schon fir Siinden? Sie
haben fiinfundzwanzig Jahre im Gerichtswesen gedient — das ist alles.

S orin lacht. Achtundzwanzig...3%

Die Vielschichtigkeit dieser Szene ist auch hier wieder nur zu erfassen, wenn
man die Doppeldeutigkeit der Worte bertcksichtigt. Dabei stolpert man
zunéchst iiber das Wort ,,weitherzig™ (BenmukoaymHo)3:, denn man fragt sich,
warum seine Unzufriedenheit mit dem Leben zu &uBern etwas mit
Weitherzigkeit zu tun haben soll. Es scheint fast, als hatte sich Cechov hier im
Wort vergriffen. Weitherzigkeit ist ein Charakterzug, der sich gewohnlich im
Umgang mit den Mitmenschen zeigt. Um was flr eine Art von Weitherzigkeit
geht es Dorn bzw. Cechov hier? Lesen wir das Wort in seiner urspriinglichen
Bedeutung (BemukonymHo, eine groRe Seele haben), dann kann dies der
Schliissel zum Verstehen der gesamten Passage sein: Es geht Dorn um eine
wirklich groRe Seele, um ein wirklich weites Herz. Doch was heifl3t das?
Verstehen wir die Seele als jenen Teil des Menschen, der in Harmonie mit der
Wirklichkeit lebt, dann hat Sorin wahrlich keine grolie Seele, denn das, was er
will, ist ein Leben voller Sonnenschein. Das kann es in der Wirklichkeit nicht
geben, denn dort gibt es sowohl Sonnen- als auch Regentage. Sorins
Erwiderung, Dorn sei starrsinnig (ympsimen), ist schon als halbes Eingestandnis
seiner falschen Lebenshaltung zu werten, wenn man die Wurzel des Wortes von
Préafix und Suffix trennt. Im Wurzelkern steckt ndmlich eine ganz andere, viel
positivere Bedeutung verborgen, als man mit ,,Starrkopfigkeit™ verbindet: die
Wurzel mpsim ist im Adverb mpssmo noch am urspriinglichsten enthalten, und das
bedeutet geradeheraus, offenherzig, direkt. Dorn ist also gewiss sehr
dickkopfig, wenn er Sorin immer wieder vor Augen fihrt, wie unsinnig es sei,
ein leichtes Leben haben zu wollen, aber ist sehr offen. Doch trotz dieses
impliziten Zugestédndnisses beharrt Sorin noch immer auf seiner Meinung, er
wolle leben. Der inneren Logik der Szene folgend kann Dorn gar nicht anders
als Sorin fiir diesen Wunsch ,,Leichtfertigkeit™ (merkomsiciue) zu bescheinigen.
Und erneut kann man den Sinn dieser Aussage nicht verstehen, wenn man nicht

350An Urban, Die Méwe, S. 54 angelehnte eigene Ubersetzung.

351Urban tibersetzt deshalb auch , kleinlich®.
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die urspringliche Wortbedeutung ans Tageslicht holt: serkomsicue setzt sich
aus den Worten nrerko (leicht) und meici-u-e (von meicis, Denken, Gedanke)
zusammen. Sorins Einstellung zum Leben entspringt demzufolge einem nicht
gerade tiefen Denken Uber die Welt. Es ware deshalb wohl besser,
nerkoMbiciue entgegen sonstiger Ubersetzungsvarianten mit ,,Das ist zu leicht
gedacht™ zu iibersetzen, denn es steht im Gegensatz zu den mit dem Verstand
erkennbaren Naturgesetzen, im Sorinschen Sinne immer nur leben zu wollen.
Sorin scheint jedoch Dorns Hinweis auf das notwendige Ende allen Lebens
nicht zu verstehen, denn er bezeichnet Dorn als ,,satten Menschen* (chITBII
yenoBek) und droht ihm, dass auch fir ihn das Sterben schrecklich sein werde.
Doch Dorn geht es nicht nur um den absoluten, physischen Tod. Es geht ihm
ebenso um das fir das Leben notwendige Sterben, es geht ihm um den Tod vor
der Auferstehung. Und so ist die Replik Dorns auch nur im
religionsphilosophischen Sinn in ihrer ganzen Dimension zu verstehen. Dazu
mussen wir jedes Wort einzeln in seiner konkreten Beziehung zu den anderen
Worten verstehen:

Crpax cMepTu — )KMBOTHBIN cTpaX... Hano moxasnsate ero. Co3HaTenpHO
005ATCS CMEPTU TOJBKO BEPYIOUINE B BEUHYIO KH3Hb, KOTOPHIM CTPAIIHO
OBIBAaET CBOUX I'PEXOB.

Todesangst ist eine tierische Angst.. Man muss sie unterdriicken.
Bewusst flrchten den Tod nur die, die an ein ewiges Leben glauben, die
Angst wegen ihrer Suinden haben.

Dorns Worte lassen sich in folgende Gedankenschritte zerlegen: Die
Uberwindung der tierischen Todesangst kostet den Preis der menschlichen
Todesfurcht. Diese ist ein Akt des Bewusstseins und somit menschlich. Es
erscheint dabei paradox, dass gerade die Glaubigen eine solche Todesfurcht
erleiden, soll doch der Glaube sie davon befreien. Der Zusatz, dass die
Glaubigen den Tod wegen ihrer Stnden furchten, verweist dabei auf den
Stindenfall. In dieser biblischen Geschichte (Gen. 2-3) wird ein menschliches
Grundparadoxon versinnbildlicht: Zum sich vom Tier unterscheidenden
Menschen wird der Mensch erst, wenn er wie Gott Gut und Bdse unterscheiden
kann, wenn er sein eigenes Handeln beurteilen und bewerten kann. Diese
Fahigkeit jedoch geht mit dem Verlust des Paradieses, dem Verlust Gottes als
Quell innerer Harmonie einher.

Fir Dorn haben nun gerade die Glaubigen Angst vor dem Tode, weil sie
wissen, dass der Abfall vom Harmoniequell ,,Gott* im religidsen Verstdndnis
Slinde ist. Um das ewige Leben im Paradies geniellen zu koénnen, darf man
dieses Wissen um Gut und Bose aber nicht haben. Dann jedoch befindet man
sich auf einer vorbewussten Entwicklungsstufe und ist den Tieren
gleichgestellt. Der Schlissel zum Verstdndnis der Dornschen Worte fir Sorin
liegt nun in der buchstiblichen Bedeutung von ,ewiges Leben“ im rein

142



biologischen Sinne.352 Sorins Krankheit ist dann Ausdruck der Zwickmidihle, die
derjenigen der Glaubigen &quivalent ist: Sorin erwartet zugleich eine
paradiesische Lebenssituation (behitet und gesund) und die Unabhangigkeit
(selbstbestimmt und frei). Was macht Dorn nun, um als Arzt seinen Patienten
aus dieser Zwickmuihle zu befreien? Er fordert ihn auf, die tierische Angst zu
unterdricken, d.h. das vorbewusste Dasein und damit den Glauben an
paradiesische Zustande aufzugeben. Zudem konstatiert er seine Unglaubigkeit
und erteilt ihm die Absolution:

A BBI, BO-TIEPBBIX, HEBEPYIOIINIA, BO-BTOPBIX — KAKHE Y BaC Irpexu’?

Aber erstens sind Sie unglaubig, zweitens — was haben Sie schon fur
Slnden?

Indem Dorn Sorin als Ungléubigen bezeichnet, befreit er ihn vom naiven
Glauben an ein ewiges Leben. AuRerdem spricht Dorn Sorin von den Siinden
frei, denn fiinfundzwanzig Jahre Gerichtswesen seien keine Sinde. Warum?
Kann man sich nicht gerade in der Rechtssprechung durch Fehlurteile
versiindigen? Wieder kann nur ein Eindringen in das einzelne Wort genaue
Aufschlisse geben.

Bo1 ABaAUAaTh IIATH JICT IIPOCIIYKHIU I10 Cy,Z[e6HOMy BCIOMCTBY — TOJIBKO
BCCTO.

Sie haben ganze funfundzwanzig Jahre im Gerichtswesen gedient — das
ist alles.

Zundchst kann man feststellen, dass Dorn in dieser zweiten Aussage zu Sorins
Berufsleben eine andere Formulierung gebraucht als einige S&tze vorher.
Anstatt die Formulierung npocayscums no cyoebnomy eedomcmsy (€ine
bestimmte Zeit im Gerichtswesen dienen) zu benutzen, hatte Dorn Sorin vorher
als einen oeticmeumenvnoiti cmamckuti cosemnux (Wirklichen Staatsrat)
bezeichnet. In einer sakularisierten Gesellschaft hat nicht mehr Gott, sondern
der Staat die Funktion Ubernommen, die Ordnung zu rechtfertigen und die
sozialen Beziehungen zu regeln. Der Staatsdienst hat fir Sorin seine
Beziehungslosigkeit (schreiben, sprechen, heiraten) kompensiert. Wenn nun
Dorn spéter nicht mehr vom ,Staatsrat spricht, sondern vom ,,Dienst im
Gerichtswesen®, dann wird hier eine Beziehung zum Gottesdienst hergestellt.
Sorin diente zwar nicht dem (go6ttlichen) Gericht, sondern einer gerichtlichen
Behorde (Bemomctro), aber es war ein Dienst zur Regelung des menschlichen
Miteinander. Vor dem Hintergrund, dass ein grof3er Teil der alttestamentlichen
Texte Gesetzestexte sind, offenbart der Gerichtsdienst eine tiefere menschliche

3%2Wire das ,ewige Leben“ als theologischer Ausdruck zu verstehen, d.h. im
neutestamentlichen Sinne als ,,irdische Stunden der Erfiillung, Entlastung, des Friedens, der
Feier, der Freude, des Genusses®, als ,,jetzige Lebendigkeit“ (RGG, Bd. 2, Sp. 806), dann
waéren Dorns Worte Unsinn.
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Lebenshaltung und ist deshalb eher als ,,religios* einzuschitzen, als es auf den
ersten Blick erscheint. Dorns ,,Atheismus® entpuppt sich so als eine sdkulare
Form der Religiositat, der Religiositat eines Glaubens an ein menschliches
Dasein im Wissen um den Zusammenhang von Leben und Tod.353

Dorn erweist sich, wie die Interpretation der Textstellen zeigte, somit
nicht als resignierter Zyniker, sondern als ,,Dorn“ des Ansto3es. Er bringt Sorin
zum Erwachen und bildet somit das direkte Gegenstiick zu Samraev, der Sorins
Erwachen zu verhindern sucht.354 Dorn tragt in sich die tiefe Einsicht, dass die
Ablosung, das Sterben, eine Notwendigkeit ist, um zu neuem Leben geboren zu
werden. Die Krankheit Sorins birgt ebenso wie die arztuntypischen Reaktionen
Dorns darauf die Frage nach dem Sinn von Leben und Tod. Obwohl der
Krankheit Sorins wie der Depression Ivanovs eine &hnliche ambivalente
Situation zugrunde liegt — beide stehen im Zwiespalt zwischen Abhangigkeit
und Selbstandigkeit, Geborgenheit und Freiheit —, unterscheiden sie sich die
Krankheiten in Bezug auf ihre Funktion innerhalb des Dramas. Ivanovs
Depression ist Folge einer aktuellen Beziehungsstorung, hat also soziale
Ursachen,  wahrend  Sorins  Krankheit —auf  eine  strukturelle
Beziehungsunfahigkeit zuriickgeht und damit auf eine existentielle Problematik
verweist. Es ist anzunehmen, dass die Gicht des Professors Serebrjakov eine
ahnliche Funktion hat.

Die Gicht in Djadja Vanja

Wie in Cajka ist auch in Djadja Vanja die Krankheit ein Thema der Nacht. Es
offenbart die Verdrangung des Todes, die bei Serebrjakov ebenso wie bei Sorin
in der Schlaflosigkeit zum Ausdruck kommt. Durch die Gichtproblematik wird
wiederum eine narzisstische Bindung an Mutterreprasentanzen zum Ausdruck
gebracht. Dabei besteht der Unterschied Serebrjakovs zu Sorin allerdings darin,
dass Sorin die fursorgliche Mutter ersehnt, wahrend Serebrjakov im Prinzip alle
Frauen im Haushalt an sich bindet. Sonja und Elena Andreevna wachen
nachtelang bei ihm, die alte Kinderfrau Marina ist besorgt und seine
Schwiegermutter Marija Vasil’evna tritt in der Rolle der den Sohn verehrenden
Mutter auf, auch wenn sie nie direkt mit der Krankheit in VVerbindung gebracht

353Djeser Gedanke lasst sich sowohl auf den von Cechov als Person vertretenen sowie auf den
in seinem gesamten Werk offensichtlichen Atheismus erweitern: Erst der vollkommene Tod
des durch den wachsenden Rationalismus immer mehr zum Menschen gewordenen Gottes
ermoglicht den wirklichen Glauben. Das ist auch die Grundidee der Monographie M. Freises
zur Prosa Cechovs. Freise zeigt anhand der Analyse mehrerer Erzihlungen, dass literarischer
(Tiefen-)Sinn gerade dann erzeugt wird, wenn an der Textoberflache Sinnbildung im Nichts
miindet. Offensichtlich ist die vermehrte wissenschaftliche Suche nach religiésen Elementen
im Werk Cechovs diesem (unbewusst erfahrenen) Prinzip der Sinnstiftung geschuldet.

3%4Dorn und Samraev sind auch in Bezug auf Polina Andreevna ein Gegensatzpaar. Dorn liebt
und verehrt sie, mit Samraev ist sie verheiratet.
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wird. Die Nachtszene erscheint dabei in noch stiarkerem MaRe als in Cajka als
Ausdruck der im Kleinkindalter nachts typischen Steigerung der
Verlassenheits- und Einsamkeitsgefiihle. Die vehemente Ablehnung des
Professors, von mannlichen Personen (Astrov und Onkel Vanja) betreut zu
werden, verweist auf eine hysterische Fixierung der 6dipalen Phase. Wahrend
der hysterisch gepragte Mann immer auf der Suche nach einem Mutterersatz ist,
werden andere Méanner von ihm nur als Bedrohung und Konkurrenten, nie aber
als Partner verstanden.

Vor diesem Hintergrund erscheint die Gicht Serebrjakovssss als Beleg fir
eine ambivalente Mutterbeziehung, als Spiegel eines narzisstisch strukturierten
Beziehungsgefiiges. Dennoch bietet — wie auch schon im Gespréch Sorins mit
Dorn — die thematisierte Krankheit die Mdglichkeit, auf einen Ausweg aus der
Misere hinzuweisen, auch wenn zu Beginn des zweiten Aktes das Leiden des
Professors lediglich als Grund der Streitigkeiten und der gereizten Stimmung
verstanden wird. Es wird nicht direkt von der Krankheit gesprochen. Auch wird
die Krankheit nicht als ein Ausdruck des Beziehungsgefliges erkannt. Indem
nicht Uber die Krankheit und damit implizit tber die Beziehungen gesprochen
wird, sondern Forderungen an das Verhalten des Gespréachspartners gestellt
werden, verfestigt sich der Beziehungskonflikt, anstatt dass er entscharft wird.
Versinnbildlicht wird die Zuspitzung im sich zusammenbrauenden Gewitter.
Dieses Defizit spirt Serebrjakov, als er tiber Astrov sagt:

Ha gyto MHe TBO#1 AcTpoB? OH CTOJIBKO K€ IOHMMAET B MEJIUIIUHE, KaK 5
B ACTPOHOMUH.

Was soll ich mit deinem Astrov? Er versteht soviel von Medizin wie ich
von Astronomie. (I, PSS, 13, S. 77)

Sowohl die Medizin als auch die Sternenkunde sind Bestandteile des alten
Schamanenwissens, dessen Ziel es ist wahrzusagen. Wahrsagen heilit aber
nicht, zukinftige Ereignisse zu prognostizieren, sondern
Beziehungszusammenhange aufzudecken, aus denen Schlusse fur zukinftiges
Handeln gezogen werden. Wenn also Astrov als Arzt keine Ahnung von
Medizin hat, dann bedeutet das, dass er wenig vom Beziehungsgefiige im
Landhaus versteht. Dieses Unverstandnis wird verglichen mit Serebrjakovs
Verstdndnis fiir die Astronomie. Das Wort darf dabei als Wortspiel von ,,Astro-
Nomie*“ gedeutet werden. Astro- verweist dabei auf Astrov selbst, Nomie auf
das Erkennen eines Dings durch die Namensgebung, denn Namen bezeichnen

355Im Stlck wird die Krankheit Serebrjakovs als Einbildung bezeichnet. Dies ist Teil der
innerfiktionalen Polemik und sollte nicht mit der Autorposition verwechselt werden (z.B. C.
A. Hubbs (1979): Repetition in the Plays of Chekhov, S. 120). Psychosomatische Krankheiten
wie die Gicht Serebrjakovs erscheinen von auBlen oft als “eingebildet”, sie sind dabei
gleichwohl vollkommen real und behandlungsbedurftig.
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Dinge, die in bestimmten Situationen erkannt wurden und somit sowohl fur das
Ding selbst als auch fur die Situation stehen.3

Trotz der scheinbaren  Blindheit der  Figuren  fir  die
Beziehungszusammenhange lasst sich in Djadja Vanja eine Szene finden, die
metakommunikative Zlge aufweist. Diese Szene wird getragen von der
Kinderfrau Marina, die mit einer Kerze in der Hand auf Serebrjakov zugeht und
nicht nur symbolisch ein Licht bringt, sondern auch durch ihre selbstlose
Hingabe Trost und Geborgenheit zu schenken vermag und damit eben auf die
versteckte Botschaft des Kranken, seine Liebessehnsucht, zu reagieren in der
Lage ist:

M a p u H a nooxooum k Cepebpsaxogy, Hedxcnom. YUto, OaTromika?
bonpHO? YV MeHs y camoil HOTH TYIyT, Tak U rynyT. Ilonpasnsem nieo.
Ot1o y Bac nmaBHsAs Oone3Hb. Bepa IlerpoBHa, mokoiinuiia, CoHEUKUHA
MaTh, ObIBaJIO, HOUYM HE CHUT, yOuBaeTcs... O4eHb yK OHa Bac JIIOOUA...
Ilay3a. Ctapble 4TO Majible, XO4ETCs, YTOOBI MOXKaJesl KTO, a CTapbIX-TO
HUKOMY He Xaliko. [Jenyem Cepebpsaxosa 6 nievo. [loiiném, O6atromnika, B
MmocTenb... [lolaéM, cBeTuk... I TeOsS NHIOBBIM YaeM HAMOIO0, HOXKKH
TBOM cOrpero... bory 3a Te6s1 HOMOIIOCH...

Cepebps ko B pacmpozannvii. Iloiiném, MapuHa.

M apuHa. VY caMOi-TO y MEHSI HOTH TaK U TyIyT, TaKk U TynyT. Beoém
eco emecme ¢ Coneii. Bepa IletpoBHa, ObIBano, BCcE yOuBaeTcs, BCE
wiavet... Tol, CoHromka, Torga Obuta emé Mana, riayna... Wmu, wmam,

oatromika... (I, PSS, 13, S. 78)

M arinageht auf Serebrjakov zu, zartlich. Batjuska, was ist denn? Tuts
weh? Ich habe auch so ein Kribbeln im Bein, es kribbelt und kribbelt.
Rickt ihm das Plaid zurecht. Das ist eine alte Krankheit bei Ihnen. Vera
Petrovna, die Selige, Soneckas Mutter, manchmal hat sie nichtelang
nicht geschlafen, hat sich zu Tode gegramt... Sie hat Sie schon sehr
geliebt... Pause. Die Alten wollen, wie die Kinder, dass jemand sie
bedauert, aber die Alten tun niemandem leid. Kisst Serebrjakov auf die
Schulter. Geh ins Bett, Batjuska... Gehen wir, mein Kleiner... Ich gebe
dir Lindenblutentee, warm dir die Beine... Ich bete fiir dich...
Serebrjakov gerihrt. Gehn wir, Marina.

M ar in a. Ich habe auch so ein Kribbeln im Bein, es kribbelt und
kribbelt! FUhrt ihn zusammen mit Sonja hinaus. Vera Petrovna,
manchmal hat sie sich ganz zu Tode gegramt, unentwegt geweint... Du,

3%Dass Namen immer aus Situationen heraus geboren werden und deshalb als eine
Bezeichnung fir eine Situation verstanden werden konnen (vgl. A. Lorenzer (1970):
Sprachzerstérung und Rekonstruktion), ist nicht erst eine Erkenntnis der Psychoanalyse.
Bereits in Gen. 2, 19 wird die Benennung von Tieren und VVogeln als Szenarium geschildert:
,,Gott ... brachte sie [Tiere und Vogel] zu dem Menschen, dass er sdhe, wie er sie nennte.*
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Sonjuska, warst damals noch klein und dumm... komm, komm
Batjuska...357

Zunéchst kann man feststellen, dass Marina sehr richtig erkannt hat, dass die
Krankheit des Professors als Folge der narzisstischen Beziehungsstruktur ein
,altes Leiden™ (maBusisn Ooise3nn) ist. Wenn man die Tiefensemantik der
Aussage nicht berucksichtigt, kénnte man sie als vollkommen redundant
betrachten. Dass sie allein fir den Zuschauer gemacht wird, ist kaum
anzunehmen und wiirde auch wenig Sinn ergeben, da es zum Verstandnis der
aulleren Handlung unwichtig ist, ob Serebrjakov schon lange von dieser
Krankheit geplagt wird oder nicht. Diese AuRerung bekommt neben dem
Hinweis auf die friihkindliche Psychogenese erst einen richtigen Sinn, wenn sie
einerseits als Bereitschaftserklarung verstanden wird, Uber das Leiden zu
sprechen. Eine derartige Bereitschaft wird Serebrjakov von keinem der
Hausgenossen entgegengebracht. Andererseits kann diese Replik als Signal
verstanden werden, welches dem Gespréachspartner zu erkennen gibt, dass man
ihn versteht und Uber dieses Verstehen eine Vertrauensbasis schaffen will. In
diesem Zusammenhang ist auch die Bemerkung Marinas zu deuten, dass sie
dasselbe Leiden habe. Dies ist kein Herunterspielen der Befindlichkeit
Serebrjakovs in der Art ,,Was jammerst du, ich hab es nicht besser*, sondern es
ist als vollkommene Annahme seines Leidens und Jammerns zu verstehen.
Dieses Verstandnis, das Marina Serebrjakov entgegenbringt, wird aufgrund
derselben Symptomatik durch ein Mit-Leiden im wahrsten Sinne des Wortes
ermoglicht. Deshalb kann Marina hinter dem scheinbar ausschlieRlich
korperlichen Leiden ein seelisches Leiden erblicken, das sich als Sehnsucht
nach Liebe beschreiben lasst, wie im weiteren Verlauf der kurzen Szene
deutlich wird.

Betrachten wir die Komponenten des folgenden Satzes, durch die sich
Marinas Einsichten in den psychischen Zusammenhang der Krankheit
Serebrjakovs konkreter beschreiben lassen: Bepa IlerpoBHa, mokoiHuIIa,
CoHeukrHa MaTh, ObIBAJIO, HOYM HE CIUT, yOuBaetcs... (ganz wortlich: Vera
Petrovna, die Selige, Soneckas Mutter, es kam vor, sie schldft nachtelang nicht,
gramt sich zu Tode...). Vera Petrovna wird zunéchst nicht als Ehefrau
Serebrjakovs, sondern ausschlielich als Mutter Sonjas erwahnt, ganz so als sei
sie nur Mutter gewesen. Ihr Name birgt dabei auch eine religiése Dimension:
Ihr Name setzt sich aus Vera, der Glaube und Petrus zusammen. Petrus ist jener
Junger Jesu, der trotz seiner Unglaubigkeit, seines permanenten Zweifels, in der
christlichen Urgemeinde eine zentrale Stellung einnahm, weil er der erste
Zeuge der Auferstehung Christi war.3% Mit ihrem Namen und dem Hinweis, sie
habe Serebrjakov sehr geliebt (Ouens yx ona Bac mro6mima..) wird sie die

357An Urban, Onkel Vanja, S. 24 angelehnte eigene Ubersetzung.
358Zur biblischen und historischen Petrusfigur vgl. RGG, Bd. 5, Sp. 247-249.
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Tradition christlicher Né&chstenliebe gestellt. Flr diese Liebe opfert sie sich
buchstablich (yousaercs). lhr Ehemann Serebrjakov vereinnahmt sie jedoch
auf kindliche Weise, weshalb ihre Liebe scheitern muss. Sein Name
Serebrjakov, etymologisch verwandt mit cepe6po, Silber, lasst sich in diesem
Zusammenhang als ein Hinweis auf sein Besitzdenken deuten, durch das er
einen Anspruch auf die ihm entgegengebrachte Liebe zu haben meint.

Kann Vera Petrovna als eine Personifizierung christlicher Nachstenliebe
und Selbstaufopferung gedeutet werden, so ist die alte Njanja aufgrund ihres
Namens Marina der Gottesmutter Mariass® dquivalent.36 Ihre Hinwendung zum
gichtkranken Serebrjakov setzt sie dagegen in ein Verhaltnis zu Christus.3s! Die
gleichzeitige Referenz auf Maria und auf Jesus ist dabei keine Schwache des
Dramas, sondern eine Stdrke, weil hierdurch traditionelles Kulturgut neu
vernetzt wird, ohne die Tradition zu zerstéren. Maria erscheint in der Bibel
lediglich als Mutter Jesu, die erst nach seinem Tode ,,zum Kern der ersten
Gemeinde gehorte.362 Uber die Jungfrauengeburt hinausgehende Aussagen,
etwa Marias als Heilsbringerin sind Teil einer nachtraglich postulierten
Mariologie.3¢3 Im Drama verschmelzen nun Aspekte Marias (Name, Geschlecht,
da es sich um die Kinderfrau handelt méglicherweise auch Jungfraulichkeit)
mit Aspekten Jesu (heilen, Hinwendung zu gesellschaftlichen Randfiguren, hier
dem Alten), wodurch die Figur an Lebendigkeit und Authentizitat gewinnt und
nicht als blofl3es puppenhaftes Abbild eines Prototyps erscheint.

Im Unterschied zur biblischen Heilung des Gichtkranken, der zu Christus
gebracht wird, also selbst geheilt werden will, muss Serebrjakovs sein Leid erst
einmal erkennen und annehmen. Deshalb kommt Marina mit einer Kerze, um
Licht in die Finsternis zu bringen. Doch auch dann ist Serebrjakov noch nicht
zu heilen wie der Gichtkranke der biblischen Heilungsgeschichte. Der
Gichtkranke in der Bibel liegt im Bett und muss nunmehr davon aufstehen.
Marina hingegen bewegt Serebrjakov zur Annahme seines Leides, indem sie
ihn auffordert, ins Bett zu gehen. Ebenso wie in Cajka wird auch hier die
Heilung der Krankheit nur durch die Ruhe, den Schlaf, das zeitweilige Sterben
moglich. Indem Serebrjakov bereit ist, ins Bett zu gehen, bereit ist, den
Herrschaftsanspruch tber sein Leben im Schlaf aufzugeben, kann auch er
Erlésung finden: Marina fordert ihn nunmehr nicht auf, ins Bett zu gehen,

359Zur Herkunft des Namen Marina vgl. Duden. Das groRe Vornamenlexikon, S. 195.

360Auch Edgar Broide verweist in K problematike christianskogo polifonizma v tvorcestve
Cechova, S. 540 darauf hin, dass Marina nicht nur die einzige ist, die Serebrjakov in seiner
Krankheit hilft, ,,vergessend, dass er ihr Feind ist, sondern dass sie als der Muttergottes
aquivalente, alles verstehende Figur konzipiert ist.

361\V/gl. Heilung des Gichtkranken in Mt. 9, 1-8.
362\/gl. RGG, Bd. 4, Sp. 748.
363Vgl. RGG, Bd. 4, Sp. 767-770.
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sondern sie sagt einfach nur: Geh! (uzu). Damit wird ihre Aquivalenz zu
Christus noch einmal unterstrichen, der zum Gichtkranken sagt: ,,Steh auf, hebe
dein Bett auf und gehe heim!“ (Mt. 9,6). In diesem Zusammenhang l4sst sich
Serebrjakovs Antwort (IToiiném, Mapuna; Gehen wir, Marina) nicht nur als
Annahme des Leidens, sondern als erster Gehversuch verstehen. Bis zu diesem
Zeitpunkt namlich sitzt Serebrjakov in seinem Sessel und l&sst sich von den
Damen des Hauses bedienen. Nunmehr setzt er sich selbst in Bewegung. Das
Gehen, das Verandern der eigenen (Korper)Lage, die auch den Moment der
Ruhe erfahren muss, ist die Voraussetzung fiir einen Neuanfang. Sowohl in
Cajka als auch in Djadja Vanja wird diese tiefe Einsicht in Prozesse der
Gesundung der menschlichen Seele mittels der Auseinandersetzung mit der
Gicht gefuhrt.

Perspektiven eines Wandels bei Sorin und Serebrjakov

Selbst wenn in beiden Stiicken keinerlei Andeutung dazu gemacht wird,
dass Sorin oder Serebrjakov eine wirkliche Wandlung ihres Lebens erleben,
erscheint sie dennoch als innere Perspektive auch im weiteren Handlungs-
verlauf bei beiden angedeutet: Sorins letzte Replik in einem erneuten
Zwiegesprach mit Dorn bezieht sich auf Nina:

C o p u H. [IpenecTHas ObL1a AEBYIIIKA.
1 o p H. UTo-C?
C o p u H. IlpenectHas, roBopro, Oblna aeByiika. JleHCTBUTEIBHBIN

crarckuii coBeTHUK CopuH ObUT Aake B He€ BITFOOJIEH HEKOTOPHIC BpEMSI.
Il o p . Crapsrii osenac. (1V, PSS, 13, S. 51)

Sorin. Siewar ein reizendes Madchen.

D orn. Was?

Sorin. Ein reizendes Madchen war sie, habe ich gesagt. Der Wirkliche
Staatsrat Sorin war sogar eine Zeitlang in sie verliebt.

D o rn. Alter Lovelace. 364

Die einleitende Bemerkung Sorins l&sst vermuten, dass er noch ganz der alte
ist, dass eine innere Veranderung nach dem Gesprach mit Dorn ein Trugschluss
war. Und ganz in diesem Sinne (und nicht als akustisches Problem) ist auch
Dorns Nachfrage zu verstehen. Doch Sorin hat etwas verstanden. Nina war fur
thn reizend, als er noch ,,ein wirklicher Staatsrat Sorin* war, also ein Mann, der
noch im infantilen Narzissmus verhaftet gewesen ist. Er war in sie ver-liebt, er
schenkte ihr keine Liebe, er sonnte sich mit seiner Ver-Liebe selbstgeféllig in
ihrem Reiz, in ihrem von der Arkadina bescheinigten schauspielerischen

364Urban, Die Mowe, S. 56. Urban Ubersetzt Lovelace mit Casanova, wodurch der Sinn des
intertextuellen VVerweises verloren geht.
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Talent. Und so ist es nicht verwunderlich, dass Dorn ihn als einen Lovelace
bezeichnet und damit zugleich vier Interpretationshinweise gibt. Zwei der
Bedeutungsvarianten ergeben sich aus den Lesarten von Lovelace. Zum einen
spielt Dorn damit auf Lovelace an, einen zugleich charmanten und skrupellosen
Verfihrer aus Samuel Richardsons Roman Clarissa. Die zweite Bedeutungs-
variante ergibt sich aus der Volksetymologie von Lovelace, das mit noButh
(Jagen) in Verbindung gebracht wird und mit ,,Schiirzenjager* libersetzt werden
konnte.3¢5 Aus diesen beiden Lesarten erfahrt einerseits das Bild von Nina eine
zusatzliche Note,6 andererseits wird der teilweise innere Wandel von Sorin
selbst untermauert. Lovelace bereut zu spéat seine an Clarissa begangene Untat,
Sorin hingegen hat Nina nicht entehrt und sieht seine Verliebtheit in Nina als
einen Teil der Vergangenheit an.

Nicht nur bei Sorin in Cajka, auch bei Serebrjakov in Djadja Vanja wird
eine Veranderung angedeutet. Serebrjakovs Vorschlag, das Gut zu verkaufen,
ist gar nicht so selbstsiichtig, wie man gemeinhin in der Cechovforschung
meint. Es ist der Versuch, sich vom Besitz zu l6sen, selbst wenn sein VVorschlag
vom Verkauf und der Anlage des Geldes in Wertpapieren keine wirkliche
Veranderung zu sein scheint. Doch der Besitz von Geld ist nicht nur ein
abstrakter Besitz, er ist aul’erdem sehr unsicher, denn Geld kann verfallen, das
Bankhaus Bankrott gehen. Die Wertpapieranlage wére somit ein moglicher
Schritt hin zur Besitzlosigkeit, durch die der Zwanghafte seine Zwanghaftigkeit
verlieren kann. In diesem Sinne ist auch Serebrjakovs scherzhafter Einwurf, es
k&dme ein Revisor, zu verstehen: Wie Gogol’ in seiner Komddie die Verderbt-
heit und Falschheit in der Gesellschaft blof3legt, spielt Serebrjakov auf ein
ahnlich verkommenes und vorgespieltes Familienleben an. Sein Urteil tber die
Familiensituation unterstreicht Serebrjakov, indem er das Gesagte scheinbar
revidiert:

Brpouewm, mrytku B cropony. (111, PSS 13, S. 99)

365\V/gl. M. Vasmer: Etymologiceskij slovar' russkogo jazyka [Etymologisches Worterbuch der
russischen Sprache], Bd. 2, S. 509.

366Nina wéare mit Clarissa aus Richardsons Roman zu vergleichen, die ihrer tyrannischen
Familie und Lovelace zum Opfer féllt, aber trotz aller Schande und Scham durch den Tod von
Lovelace geracht erscheint. Wenn Nina nunmehr nicht Sorins Opfer wird, sondern das von
Trigorin, Treplév hingegen fur Ninas Schande siihnt, so resultiert diese Beziehung aus der
maoglichen Aufspaltung einer Person in Trigorin und Treplév. Eine solche Aufspaltung ergibt
sich aus der Einheit beider als Bruderfiguren und Schriftsteller. Das Verstandnis der
Aufspaltung einer Person in Treplév und Trigorin wird auBerdem durch das
volksetymologische Verstandnis von Lovelace gestiitzt, denn nicht Trigorin schieft die
Mowe, sondern Treplév, obwohl Trigorin sich als Schirzenjager erweist. In Dorns Vergleich
von Sorin und Lovelace wird diese Aufspaltung nunmehr wieder riickgangig gemacht.
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Ubrigens, SpaR beiseite. 3

Diese Untermauerung geschieht in mehrfacher Weise. Erstens in Form des
Rickbezuges auf das Gesagte, das man ja auch ohne einen weiteren
Kommentar stehen lassen kdnnte. Zweitens entsprechend den drei Satzteilen,
die jedes flr sich genommen eine Art Bestatigung mittels Negation3¢ darstel-
len. Bpouem kennzeichnet, wie bedeutsam der Hinweis auf den Revisor ist, als
eine Art ausgesprochenes Ausrufezeichen, das mit einem Einwand verbunden
wird. Die Bezeichnung des Gesagten als ,,Scherz* bringt zum Ausdruck, dass
analog zur Negation etwas moralisch Verbotenes in Verkleidung des Witzes an
der inneren Zensur vorbeigeschmuggelt werden kann und dadurch doch ausge-
sprochen werden darf.36° Etwas ,,beiseite” zu legen, meint schlieBlich, dass die
Beschaftigung damit zwar momentan nicht auf der Tagesordnung steht, es aber
zu einem gunstigeren Zeitpunkt durchaus wichtig sein kann. Wenn besonders
Vanja diese vage Andeutung Serebrjakovs nicht versteht und darum dessen
versteckte Bitte um Unterstiitzung, dieses falsche Leben zu beenden, ablehnt,
so liegen die Ursachen in Vanjas Narzissmus, der ihn jeden drohenden
Besitzverlust als Angriff auf sein Selbst empfinden l&sst. Deshalb kommt es
zum Eklat. Wenn sich daraufhin Serebrjakov in Bewegung setzt und mit seiner
Frau abreist, wenn er schlieflich sogar Vanja vergeben und sich vergeben
lassen kann, dann ist er wohl derjenige, der von allen Personen am meisten
verstanden hat. Die Gutsbewohner selbst kehren zum alten Leben zurick.
Allein die von Sonja in Worte gefasste Sehnsucht nach einer Ruhe, die das
Ende des ermudenden Lebens bedeuten wirde, zeigt die Hoffnung auf eine
Veranderung. Doch eine wirkliche Veranderung scheint ausschliellich in einer
Traumwelt erreichbar zu sein. Als reale Lebensmdglichkeit, die durch eine
innere Bewegung verwirklicht werden kann, wird sie nicht erkannt. Besonders
Sonja betrachtet das (zwanghafte) Ausharren als groe menschliche Geste, die
in Wahrheit zur Entmenschlichung fihrt. In diesem Zusammenhang sind auch
die Worte zu verstehen, die Serebrjakov bei seiner Abreise gerade Astrov
gegenuber &uBert:

Hano, rocniona, neno aenars! Hamo aeno menars! (1V, PSS 13, S. 112)

Meine Herrschaften, man muss ein Werk schaffen! Man muss ein Werk
schaffenls7

367Urban, Onkel Vanja, S. 43.

368Eine Verneinung im Urteil, so Freud (1925) ist eine Bestatigung, die man selbst nicht
zulassen will.

369Vgl. S. Freud (1905): Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten, Studienausgabe
Band IV, Teil C, S. 149-168.

870Urban, Onkel Vanja, S. 56.
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Diese Worte sind nicht nur eine lronisierung der russischen zeitgendssischen
Intellektuellendebatte, 3t sondern sie stellen zugleich die versteckte Einsicht
Serebrjakovs dar, dass er selbst trotz vieler Verdffentlichungen kein Werk
geschaffen hat. Mit der Wiederholung des Ausdrucks neno nenarts (eine Sache
tun) wird vier Mal die Wurzel nen- betont. Serebrjakov unterstreicht damit,
dass man wirklich etwas tun misse. Doch es geht nicht darum, irgendein Werk
zu vollbringen. Es geht darum das Werk zu vollbringen, das dem eigenen
Wesen entspricht: sein Lebenswerk. Doch dazu muss man seinen Narzissmus
Uberwinden, der einem das Geftihl gibt, man sei selbst ein kleiner Gott. Der
Einschub rocmioma (Herrschaften) hebt die Selbstver-Herr-lichung hervor.

Eine latente Rehabilitierung, wie sie in der (spaten) Einsicht von
Serebrjakov zum Ausdruck kommt, war auch schon bei Sorin zu beobachten.
Allerdings trat sie hier weniger stark zu Tage, da er auch weniger Schuld auf
sich geladen hatte. Sie kénnte Ausdruck eines grundsétzlichen Wandels in der
Geschichte der Tragodie sein: Waren es in der klassischen Tragddie die Kinder,
die wegen ihrer Selbstandigkeitsbestrebungen und ihrem Fortschrittsdenken vor
den Alten schuldig wurden und rehabilitiert werden mussten, sind es nun
zunehmend die Eltern, die wegen ihrer ,,Riickschrittlichkeit vor den Jungen
schuldig werden und der Rehabilitierung bedirfen.s72

Depressivitat als Charaktermerkmal

Anhand der Funktion der Gicht konnte der Ubergangstatus von Cajka und
Djadja Vanja in der Entwicklung der Cechovschen Dramatik von vorwiegend
zwanghaft-hysterisch strukturierten hin zu zwanghaft-depressiv strukturierten
Dramen deutlich gemacht werden. Dies wird nun auch im Wandel der
Depression von einer Krankheit hin zu einem Charaktermerkmal sichtbar.
Neben Masa, die in Schwarz gekleidet den Verlust ihres Lebens bedauert,
lassen sich vor allem bei Konstantin Treplév depressive Ziige erkennen.
Dennoch ist bei beiden auch noch eine versteckte Hysterie festzumachen. So
offenbart Masa mit der Feststellung, sie gehe in Schwarz, weil sie um ihr Leben
traure, dass das Leben durchaus Wert sei, betrauert zu werden, dass ihre Trauer
also kein Normalzustand ist. Dennoch ist die Depressivitét bereits so stark, dass
kaum mehr von einer Krankheit gesprochen werden kann. Sie muss hier schon
als generelle Lebenshaltung angesehen werden. Zudem féllt Masas Bemerkung
zu ihrem Leben unmittelbar zu Beginn des Stlickes und ist die einzige dieser

311\/gl. S. Evdokimova (1997): Work and Words in ,, Uncle Vanja“.

32Da eine solche Tendenz auch in der Struktur zeitgendssischer Filme zu beobachten ist,
kann man vermuten, dass sie auf einer allgemeinen Umwertung der kulturellen Opposition
alt-jung basiert. Als Beispiel fir Tragddie mit derart umgekehrter Struktur lasst sich
American Beauty anfuhren. Eine neue Komddie ware Oxuo B Ilapmwx (Das Fenster nach
Paris).
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Art, die sie macht. Im weiteren Verlauf des Stiickes erscheint Masa dann nur
noch depressiv, immer mehr auf sich bezogen und fugt sich lustlos und
scheinbar gleichgdiltig ihrem Leben.

Bei Konstantin Treplév spricht die gesamte Familiensituation fiir die
Herausbildung eines narzisstisch-depressiven Charakters. So fehlt eine Vater-
gestalt fiir Konstantin.3s Sein Onkel Sorin ist selbst noch viel zu sehr Kind, wie
die Ausfihrungen zur Gicht belegen konnten, als dass er diese Rolle
ubernehmen konnte. Wie erwéhnt ist auch Trigorin altersméaRig fir Treplév
eher eine Bruder- als eine Vaterfigur. Nicht zuletzt fihlt sich die Arkadina
durch den heranwachsenden Sohn in ihrem Selbstwertgefiihl so bedroht, weil
ihr dadurch ihre eigene Verganglichkeit bewusst wird, dass sie als Mutter fir
ihn gar nicht zur Verfugung steht. Das damit bei Konstantin aufkommende
Geflhl, er sei besser gar nicht auf der Welt, wird immer mehr zum depressiven
Charakterzug. Nicht zuletzt ist der Selbstmord Treplévs stirker depressiv
motiviert und dargestellt als der von Ivanov.374 So ist der Tod auf die Mutter
bezogen und entspringt nicht wie bei Ivanov der Einsicht, das eine dialogische
Partnerbeziehung unmaoglich sei. Auch wenn man annehmen konnte, die
Ursache fur den Selbstmord sei die von Nina kurz vorher erfahrene Ablehnung,
lassen doch wenigstens zwei Tatsachen darauf schlief}en, dass nicht der
Liebeskummer ihn in den Tod trieb, sondern narzisstische
Verschmelzungswinsche mit der Mutter und der zugleich existierende
depressiv-masochistische Wunsch, sie mit dem eigenen Tod fur die
Hinwendung zu Trigorin zu bestrafen. Fir die Verschmelzungswiinsche spricht
das Verhaltnis Treplévs zur Mowe, die er geschossen hat. Die tote Mdwe, die
zunéchst fir Nina steht, ist ebenso ein Symbol fir Treplév und sein im
Vogelsymbol getotetes sexuelles Begehren.s’s Nicht Nina ist am Schluss des
Stlickes die MoOwe, sondern Konstantin. Nina liebt Trigorin weiterhin, mehr
noch als friiher, wie sie sagt. Sie liebt und kann deshalb auch sagen, dass sie
nicht die Mowe ist (vgl. PSS, 13, S. 58f.). Konstantin hingegen gesteht, dass er
immer noch im Chaos treibe und keinen Glauben habe. Wiirde Treplév gemaR
seinen Worten Nina wirklich folgen, dann misste sie ihn fiihren wie eine
Mutter ihr Kind. Ein Leben mit Nina wére keine Loslésung von der Mutter,
sondern eine Riickkehr zur Mutter, wie die Aquivalenz der beiden Frauen durch
den Schauspielerberuf und den &hnlich klingenden Namen belegt. Das
bedeutet, dass Treplévs Tod, selbst wenn man ihn als unmittelbare Reaktion auf

373 In Bezug auf Treplév kann darum nicht von einer ddipalen Situation gesprochen werden,
wie das in der Literatur zu Cajka haufig geschieht. R.L. Jackson (1967): The empty well, the
dry lake and the cold cave spricht zwar von einer “6dipalen Situation” (S. 108) Treplévs,
meint damit aber seine Infantilit4t und Abhangigkeit von der Mutter.

374Zum Tod lvanovs vgl. S. 116.

3715Zum Symbol der Mowe vgl. auch S.238, 250ff., 258ff., 267ff.
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die Absage Ninas ansieht, eigentlich ein Verschmelzungswunsch mit der
Mutter ist. Der Bezug zur Mutter wird zudem unterstrichen durch die letzten
Worte, die Konstantin auf der Biihne spricht:

Hexopoiio, eciiu KTO-HHOYAb BCTPETUT €€ B Caay U ITOTOM CKaKET MaMe.
Oto MoxeT oropunth Mamy... (IV, PSS, 13, S. 59)

Es ware nicht gut, wenn sie jemand im Garten treffen wirde und es dann
Mama sagt. Das konnte Mama betrtiben...376

Der depressiv-masochistische Zug am Selbstmord Treplévs zeigt sich schlieR-
lich auch darin, dass er seine Manuskripte zerreif3t, bevor er sich erschief3t.
Doch auch die Dramenstruktur trdgt durch die Weise, wie der Tod
Treplévs dargestellt wird, viel depressivere Ziige als Platonov oder Ivanov.
Zum einen wird das durch den Tod hinter der Bihne deutlich, zum anderen
durch die Fortfihrung des Stiickes ber Treplévs Tod hinaus. Katharsis wird
somit verhindert, denn sie erfordert einen zentralen Helden, der den Heldentod
am Schluss des Stiickes auf der Biihne stirbt. Doch das ist in Cajka nicht der
Fall. Die dramatische Handlung lauft nicht auf Treplév zu, sondern er stellt
lediglich ein Glied im Personenreigen von Cajka dar.?”” Die Gewichtung der
anderen Personen ist anndhernd gleich grof3. Der Tod einer Person kommt
dadurch dem Wegfall einer Episode gleich. Die vom Stiick provozierte
Vielfachidentifikation des Zuschauers bzw. Lesers fuhrt dazu, dass fur ihn kein
Ereignis den Charakter eines herausragenden Ereignisses hat.s® Durch eine
derartige dramatische Struktur wird der Zuschauer bzw. Leser in eine
depressive, alles und alle verstehende Haltung gedrangt, die wechselnde
Gefuihle weitgehend ausschlie3t. Trotz mdglichen Mitleides bleibt so Katharsis
aus. Diese erfordert ein hysterisches Erleben. Der Hysteriker geht geradezu in
verschiedenen Rollen, verschiedenen Geflhlssituationen auf. Ein solches
Erleben erzeugt die Trag0Odie, indem sie den Zuschauer mit dem Helden leiden,
sterben und auferstehen l&sst. Doch das ist nur moglich, wenn die Mdglichkeit
zum Miterleben der geflihlserregenden Situation auf der Biihne gegeben ist.
Sowohl der Tod hinter der Biihne als auch die Fortsetzung des Stiickes nach
dem Tod Konstantins verhindern eine derartige Emotionalitat. Das Sterben des
Zuschauers mit dem schuldbeladenen tragischen Helden und die
Rehabilitierung des Helden durch das Weiterleben des Zuschauers kann sich
nicht vollziehen, denn der Tod ist nicht mehr sinnlich wahrnehmbar, sondern
wird nur noch rational vermittelt. Die blofRe Mitteilung aber fiihrt zum Verlust

376An Urban, Die Méwe, S.65, angelehnte eigene Ubersetzung.

317Zur psychologischen Funktion des Personenreigens vgl. ab S. 233, zu seiner
metapoetischen Funktion vgl. ab S. 257.

378 \/gl. die Beobachtungen Z. Papernyjs (1980): Cajka A.P. Cechova, das Stiick wirke
»ereignislos® (S.139) und ,,dezentralisiert” (S. 137)
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der Erschutterung. Nur die Konfrontation der Sinne mit dem Tod und seinen
Ursachen ermdglicht das Aufkommen von Schuldgeftihlen und letztlich eine
Reinigung von Affekten. Das allein verstandesméliige Wissen um den Tod
macht Katharsis im Prinzip unmoglich und fihrt in letzter Konsequenz zur
Ignorierung des Todes und moglicher Schuld.37

Diese Tendenz zur depressiven Pragung ist auch bei Personen in Djadja
Vanja, vor allem bei der Titelfigur selbst und bei Sonja, zu beobachten. Vanjas
Mordanschlag schlagt fehl. Eine Bestrafung bleibt aus und er will sich mit
Morphium das Leben nehmen. Mit der Wahl des Schlafmittels zur Selbsttotung
wird Vanjas depressiver Zug unterstrichen, denn zum einen ist der Schlaf aus
psychoanalytischer Sicht Moment der Ruckkehr in die Mutter-Kind-Symbiose,
das Loslassen und Zuriicksinken in den Mutterschutz. Zum anderen bringt der
Depressive im Selbstmord durch ein Schlafmittel seinen Lebenswiderspruch
auf den Punkt: das Paradoxon, dass er im Sein zugleich nicht ist, findet seinen
Ausdruck im Schlaf, der zugleich seinen Tod bedeutet. Auch Sonja weist
deutlich depressive Ziige auf. Sie bemerkt, man werde arbeiten und irgendwann
ausruhen. In ihren Worten schlégt sich zum einen die depressive Lebenshaltung
nieder, man musse sich als begehrendes Wesen durch unermtdliche Arbeit
selbst aufgeben, um in seiner Existenz gerechtfertigt zu sein. Zum anderen
verweist die AuBerung auf das depressive Gefiihl, das Leben sei eine
Tretmihle.

Die Depressivitat wird nun in den letzten beiden Dramen zur dominanten
Welthaltung der Personen. Am Beispiel der Kopfschmerzen in Tri sestry lasst
sich zeigen, inwiefern die literarische Krankheit eine Vorstufe dieser
Welthaltung darstellt, weil die Kopfschmerzen im Laufe des Stiickes einer
depressiven Gestimmtheit der betroffenen Personen weichen.

c) Die spaten Stucke: Tri sestry und Visnévyj sad

Mit seinen letzten Stiicken vollendet Cechov die Abkehr von der Dramatik der
Tragddie, in der zwanghaft-hysterische Personen agieren. Dadurch war auch
die dramatische Struktur zwanghaft-hysterisch gepragt, d.h. ddipale Konflikte
bestimmten die dramatische Handlung.

Eine Abnahme der tragischen Momente ist zum einen im endgultigen
Verschwinden von Krankheiten in den spédten Dramen zu beobachten, da die
Krankheit eine der letzten, vollkommen in das unbewusste Innere einer Person
verlagerten Manifestationen des tragischen Konfliktes war. Zum anderen wird
der Verlust der Tragik als Wendepunkt der Dramatik dadurch deutlich, dass

379Diese Tatsache ist der Grund dafir, dass z.B. Bomben uber Stadten abgeworfen werden
kdnnen und der Pilot keinerlei Schuld empfindet. Dass heutzutage die Medien wieder das
Toten sinnlich erfahrbar machen kdénnen, ist bei aller Missachtung der Individualitat der
Betroffenen zugleich auch eine Mdglichkeit, die Grausamkeiten menschlichen Verhaltens vor
Augen zu fuhren und das zu Tode rationalisierte Schuldbewusstsein wieder zu wecken.
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sich die Depression von einer Krankheit zur dominanten Charakterstruktur
wandelt, denn der Konflikt und seine Bewaltigung als Form der Sozialisierung
wird verhindert, weil die Regression in ein praddipales Stadium zum Charakter-
merkmal wird.3g0

Tri sestry: Von den Kopfschmerzen zur depressiven Lebenshaltung
Die letzte in Cechovs Stiicken thematisierte psychosomatische Krankheit ist der
Kopfschmerz. Nach Thomas Koéhler ist der Kopfschmerzpatient

[...] ein angespannter, chrgeiziger, zwanghafter Perfektionist mit
unflexibler Personlichkeit, voll von angestauten Hassempfindungen [...],
die weder ausgesprochen noch aufgel®st werden kénnen. 381

Es wird angenommen, dass Migrénepatienten ihre Aggressionen in besonderem
Malie verdrédngen und zuriickhalten kdnnen. Es wird bei ihnen aber nicht von
Neurosen, sondern von ,emotionaler Instabilitdt® gesprochen,382 wobei die
Aggressionen bereits auf kognitiver Ebene nicht gezielt nach aulRen, sondern
vielmehr bevorzugt gegen die eigene Person gerichtet werden. Somit kdnnen
die in Tri sestry bei Ol'ga und Irina auftretenden Kopfschmerzen wie auch die
nliterarischen Krankheiten® in den anderen Stiicken als eine Verlagerung des
Konfliktes von auflen, von den zwischenmenschlichen Beziehungen in das
Innere einer Person angesehen werden.se Die Charakteristik, die Marianne
Sommer von der Struktur und Psychodynamik von Kopfschmerzpatienten gibt,
erscheint wie eine Beschreibung der Personlichkeitsstruktur von Ol'ga und
Irina. Sommer stellt fest:3s4

380Das Fehlen von Konflikten in den spéten Stiicken ist oft festgestellt, aber unterschiedlich
gedeutet worden. Meist wird es mit Cechovs ,,Objektivitit” erkldrt. So stellt der in der
sowjetischen Forschung vielzitierte A. Skaftymov (1958): O edinstve formy i soderZanija
V Visnevom sade A. P. Cechova fest, es gehe Cechov um ,objektive historische Prozesse”, die
sich an den Figuren ereignen. Die verscharft stalinistische sowjetische Sichtweise
reprasentiert A.l. Revjakin (1960): Visnevyj sad A.P. Cechova. Posobie dlja ucitelej. \hr
zufolge muss man bei Cechov das Parasitentum des Adels und seinen Konflikt mit den
anderen Klassen unter der Fassade einer oberflachlichen Gite und Freundlichkeit ohne wahre
Humanitat erst aufdecken. Insofern ist die Lektlire von Visnévyj sad ein gutes Training fur das
Entlarven von Parasiten unter der Maske guten Willens in der stalinistischen Gesellschaft.

381Th, Kohler (1985), Psychosomatische Krankheiten, S. 55.
382Ependa, S. 57. Kohler macht allerdings die Einschréankung, dass leider alle Annahmen

nicht empirisch in zureichendem Malie belegt sind und die Fragen moglicherweise auch von
2.T. subjektiven Vorannahmen geprégt waren.

383[n diese Richtung weist G. Goes’ Deutung der Kopfschmerzen in Tri sestry als ,,innere
Selbstzerstorung™ (Das Motiv der Einsamkeit, S. 135).

384vgl. M. Sommer (1979): Uberlegung zur Struktur und Psychodynamik von
Kopfschmerzpatienten.
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1. Die betroffenen Personen verstehen sich als ,,Geistesarbeiter. ,,Das Denken,
d.h. mit dem Kopf arbeiten, [hat] eine aulRerordentlich wichtige Funktion fir
sie.“3 Eben diese Eigenschaft Ol'gas wird gleich zu Beginn des ersten Aktes
hervorgehoben: Ol'ga erscheint als Lehrerin in blauer Schuluniform und
korrigiert Hefte.

2. Es handelte sich um unvolistandige Familien (ohne Vater, Vater selten zu
Hause, Alkoholiker, psychisch abwesender und uninteressierter Vater). Auch
hier schafft die dramatische Realitadt das emotionale Umfeld der Beschwerden
von Irina und Ol'ga: Ihr Vater ist gestorben. AuBerdem war die Beziehung zum
Vater sehr ambivalent. Er erscheint einerseits als ibermachtige Norminstanz,
andererseits lasst sich aus den Erzahlungen der Schwestern (ber den Vater
keine enge emotionale Bindung an die Kinder erkennen. So klagen Masa und
Andrej, die sich bereits im ersten Akt von dem geistigen Druck des Vaters
distanzieren, nicht Uber Kopfschmerzen. Beispielsweise nennt Andrej die vom
Vater angestrebte Bildung der Kinder ein ,,Joch® (ra€t) und MaSa bezeichnet
die Féahigkeit, mehrere Sprachen zu beherrschen als ,,ein unnétiges Anhéngsel*
(menyxHas pockoib; |, PSS 13, S. 131). Ol'ga und besonders Irina hingegen
verherrlichen regelrecht das Arbeitsideal des Vaters, ohne jedoch fur ihn solche
Geflhle der Zéartlichkeit zu empfinden, wie sie die Erinnerung an die Mutter
pragen.3& So hoéren wir Irina:

[...] ¥ BOpYT MOYYyBCTBOBAJIA PAJIOCTh, U BCIIOMHUJIA JETCTBO, KOT/AA €Il
Oblta kxuBa Mama. M kakue 4dymHbIC MBICIM BOJHOBAJIM MCHS, KaKue
mbIciau!

[...] plotzlich verspirte ich Freude und erinnerte mich an unsere
Kindheit, als Mama noch lebte. Und welch wunderbare Gedanken mich
bewegten, welche Gedanken! (I PSS 13, S. 120)

3. Neben dieser realen und psychischen Abwesenheit des Vaters fir die Kinder
scheint Sommer fir die Genese des Kopfschmerzes bedeutsam, dass auch fur
die Mutter der Vater als Partner nicht prasent war. Hierfur gibt das Drama
ebenfalls Hinweise: Vater und Mutter werden nie zusammen oder als Ehepaar
erwéhnt. Sie sind auch an zwei verschiedenen Orten begraben: Die Mutter in
Moskau, der Vater in der Provinzstadt. Die Mutter als geliebte Frau wird nur
von Cebutykin erwahnt. Uber die Liebe des Vaters zur Mutter wird nie
gesprochen.

4. Aus der psychischen Abwesenheit des Vaters bzw. Ehepartners resultiert
eine Uberaus enge Bindung (negativ oder positiv) an die Mutter, wodurch die

385Ebenda, S. 875.

386Zum Arbeitsideal als zwanghafte Identifikation mit dem Vater vgl. mein Aufsatz (1997):
Arbeitszwang und Ruhebedurfnis — Ein psychoanalytischer Ansatz zur Interpretation der "Tri
sestry'.
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Mutter entweder die Kinder in Beschlag nehmen oder ihnen indirekt VVorwiirfe
machen, weil sie eigene Bedirfnisse nicht erfiillen konnten. Die Kopfschmer-
zen werden deshalb von den Patienten hdufig als vernichtend wahrgenommen.
Das kann zwei Ursachen haben: entweder sieht man sich aufgrund der
Vereinnahmung seines Selbst beraubt oder man will sich anstelle der Mutter
selbst fiir sein eigenes Leben strafen. In Tri sestry lassen die
Zartlichkeitsbekundungen der Schwestern flr die Mutter nicht darauf
schlielRen, dass sie sich als Last der Mutter empfunden haben, woflr sie sich
selbst hatten strafen wollen. Ein Geflhl der Vereinnahmung durch die Mutter
lasst sich bei den Schwestern aber auch nicht beobachten. Allerdings konnte
man die Vereinnahmung, die die Schwestern und Andrej durch NataSa
empfinden, die als neue Hausfrau und Mutter das Haus beherrscht, in diesem
Zusammenhang deuten.

5. Sommer kommt weiterhin zu der Uberzeugung, dass eine lebensgeschichtlich
sehr frih zu lokalisierende Interaktionsform die Basis flr die Storung ist387; Die
Kopfschmerzpatienten zeigen ein zwanghaftes Bedurfnis der Ubereinstimmung
mit und der Anpassung an die Therapeutin. Wenn die Therapeutin diesem
Schutzbediirfnis nachkam, I6ste sie aber Arger aus. Daraus folgert Sommer,
dass die Miitter den Patienten den von ihnen geforderten Freiraum nicht lief3en:
Ablosungsversuche gingen einher mit der Angst vor dem drohenden
Liebesverlust, worauf sich die betroffenen Personen wieder der Symbiose
hingaben. ,,Liebesverlust, Nichtverstanden-Werden bedeutete fir die Patienten
oftmals, total isoliert, ja vernichtet zu werden. Die Angst wurde so grof3, dass
die psychische Verarbeitung — etwa in Form von Depressionen — nicht mehr
moglich war und ein Ubersprung ins Somatische erfolgte.“38 Man konnte also
folgern, dass Kopfschmerzen durch einen zwanghaften Charakterzug begiin-
stigt werden3® und eine Verlagerung der Charakterhaltung in Richtung
Depressivitat diese Beschwerden abschwacht. Eben jener Umstand tritt auch in
Tri sestry zu Tage: Kopfschmerzen werden von Ol'ga und Irina nur in den
ersten beiden Akten zum Thema gemacht. Es sind jene Akte, in denen die
Schwestern noch besessen sind von dem Wunsch, nach Moskau zu ziehen bzw.
von dem Zwang zu arbeiten. In jenen Akten ficht Ol'ga auch noch regelrechte
Machtkdmpfe mit Natasa liber die Vormachtstellung im Haus aus. Im dritten
und vierten Akt hingegen befinden sich Ol'ga und Irina auf dem Rickzug.
Wéhrend sie im dritten Akt noch gemeinsam ein Zimmer im Haus teilen, ist

387M. Sommer (1979), Uberlegung zur Struktur und Psychodynamik von Kopfschmerz-
patienten, S. 880.

388Ebenda, S. 880f.

389Dijese Annahme bestétigt auch E. Drewermann (1985), der im Zusammenhang mit
psychosomatischen Stérungen zwanghafter Herkunft auch von Kopfschmerzen spricht.
Tiefenpsychologie und Exegese, Bd. II, S. 233.
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Ol'ga im vierten Akt bereits ausgezogen, Irina wird es am nachsten Tag tun.
Auch die das Drama abschlieRende Gleichsetzung von Leben und Leiden zeigt
einen nunmehr deutlich depressiven Zug der beiden Frauen.

Sommer stellt insgesamt fest, dass bei vielen Kopfschmerz-Patienten
eine Storung der Individuationsphase vorliege, die durch ein schuldhaftes und
angstvolles Erleben des notwendigen familidren AblGsungsprozesses gekenn-
zeichnet ist.2% Das Problem der Loslésung und Individualisierung in Bezug auf
den Vater habe ich fur Tri sestry bereits an anderer Stelle thematisiert.3°t Hier
sei nur hervorgehoben, dass die Loslésung vom Vater mit dem Abzug der
Armee und dem Verlust des Vaterhauses vollzogen ist. In Bezug auf die Mutter
konnte man die Abldsung darin sehen, dass die Schwestern nicht, wie sie es
sich winschen, nach Moskau zurlickkehren, wo die Mutter begraben ist, und
dass sie sich der Macht der ,,neuen Mutter*, NataSa, durch offene Konfrontation
und den Auszug aus dem Vaterhaus entziehen. Nicht zuletzt leistet auch
Cebutykin im dritten Akt seinen (unbeabsichtigten) Beitrag zur Selbstindigkeit
der Schwestern: er lasst die Uhr ihrer Mutter fallen. Die Zeit der unaufldsbaren
Mutterbindung ist somit abgelaufen.

Die Norminstanz, die die Eltern in Tri sestry fir die Schwestern
darstellen, ist jedoch nicht mit dem Uber-Ich zu vergleichen, das sich in der
odipalen Dreiecksbeziehung herausbildet. Wie bereits ausgefihrt, ist es wegen
der gestorten Eltern-Kind-Beziehung zu einer solchen Dreiecksbeziehung gar
nicht gekommen. Die somit praddipale Fixierung in der zwanghaften Entwick-
lungsphase filhrt zu einem Uber-Ich, das ,archaischer” ist als ein &dipal
entwickeltes.392 Darum fiithrt das vom Uber-Ich produzierte Schuldgefiihl auch
nicht zur (hysterischen) Neurose wie das 0dipale, sondern zu den in Tri sestry
beobachteten (zwanghaften) Kopfschmerzen. Wird nun dieses ,archaische*
Uber-Ich wie bei den Schwestern aufgehoben, kommt es zur Sucht oder
narzisstischem Verhalten als Ausdruck einer weiteren Regression ,,vor* die
zwanghafte, also in die schizoide bzw. depressive Entwicklungsphase. Gerade
in dieser Regression liegt nun aber die Chance einer erneuten nunmehr weniger
gestorten Progression. Eben dieses kdnnen wir bei den drei Schwestern
beobachten: Sie vereinsamen zunehmend und ihre Verzweiflung am Dasein

390Sommer stitzt sich dabei auch auf eine Statistik von Heyck, aus der ersichtlich wird, dass
Kopfschmerz erstmals vor allem in den Lebensabschnitten auftritt, ,,in denen iiblicherweise
entscheidende Verselbstandigungsschritte gemacht werden®. M. Sommer (1979): Uberlegung
zur Struktur und Psychodynamik von Kopfschmerzpatienten, S. 883.

391\V/gl. mein Aufsatz (1997): Arbeitszwang und Ruhebedirfnis — Ein psychoanalytischer
Ansatz zur Interpretation der "Tri sestry'.

392Djese Unterscheidung habe ich in meinem Aufsatz (1997): Arbeitszwang und
Ruhebedurfnis noch nicht getroffen, da es mir damals lediglich um die Autonomie des
scharfrichterlichen Uber-Ich ging.
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tragt eindeutig depressive Ziige, aber gerade in der den Depressiven eigenen
Uberaus scharfen Wahrnehmungsfahigkeit ist auch die Chance zur Erkenntnis
der eigenen Wirklichkeit und schliel3lich auch zu ihrer Veranderung enthalten.

Diese regressive Depression ist nun grundséatzlich anders als die Ivanovs.
Sie ist keine Krankheit mehr, sondern ist zur Charakterstruktur der Personen
geworden, weshalb die Schwestern auch nicht jenen selbstzerstorerischen
Reflexionen erliegen, die bei Ivanov zu beobachten waren. Waren die Kopf-
schmerzen auch die Folge einer als mdérderisch empfundenen standigen
geistigen Tatigkeit, eines Primats der Rationalitét, ist die depressive Lebens-
haltung der Schwestern zugleich eine Form der Uberwindung des Rationalis-
mus durch das Zurlckziehen auf eine nachrational-emotionale Stufe. Das
Fehlen der Reflexionsebene innerhalb der Depressivitat ist der erste Schritt
einer neuen Entwicklung: Es ist der Verzicht auf Rationalitat, der schlief3lich
das auf dem Gefiihl gegriindete ,,hyperlogische Wissen*3% ermdglicht. Das wird
in den letzten Worten der altesten der Schwestern, Ol'ga, deutlich:

O, MMJIBIC CCCTPLI, ) KU3Hb Hallla el He KOHYCHA. By,Z[CM KHUTh! MYSBIKa
Urpact TakK BCCCJIO, TaK paJOoCTHO, M KaXXCTCs, ere HEMHOI'O, U MbI

y3HaeM, 3a4eM MbI JKUBEM, 3aueM cTpagaeM... Eciu Obl 3HATh, eClid ObI
suate! (1V, PSS, 13, S. 188)

Ach, liebe Schwestern, unser Leben ist noch nicht zu Ende. Wir werden
leben! Die Musik spielt so heiter, so frohlich, und, mir scheint, noch ein
wenig, und wir werden erfahren, warum wir leben, warum wir leiden...
Wenn wir es doch wiussten, wenn wir es doch wiissten. 3%

Die ersten Momente jener nachrationalen Einsicht ist das unbestimmte Wissen
um die Fortfuhrung des Lebens, ja sogar die Lebensgewissheit, obwohl alle
Utopien verheil’enden und auf die Zukunft verweisenden Personen aus dem
Leben der Schwestern verschwunden sind: Ohne die Armee wird fir die
Schwestern das Leben in der Provinzstadt ein geistloses Leben sein. Doch die
Armee nimmt Abschied mit frohlicher Musik. Musikalische Klange versinn-
bildlichen die Riickkehr in einen vorsprachlichen, infantilen Zustand, und dies
wird hier mit der abziehenden Armee in Verbindung gebracht.

Mit dieser Beziehung zwischen der Rationalitat, wie sie durch die Armee
verkorpert wird, und der Infantilitat wird es zugleich moglich, die Ursachen des
Lebens und des Leidens zu verstehen: Die Infantilitat ist ein Zustand des

393Den Begriff ,,hyperlogisches Wissen prigte der Slawophile Ivan Kireevskij, der darin den
Ausweg aus dem Widerspruch sah, dass der (europdische) Rationalismus zwar ein
notwendiger Schritt im kulturellen Reifungsprozess sei, letztlich aber zum Untergang der
Kultur fiihre, da er durch eine allumfassende Rationalisierung zwar ein Erkléaren, nicht aber
ein Verstehen fordert, denn Verstehen ist immer zugleich auch ein sinnliches Wahrnehmen.
Vgl. W. Goerdt (1995): Russische Philosophie, S. 147.

3%4An Urban, Drei Schwestern, S. 78 angelehnte eigene Ubersetzung.
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Glicks (frohliche Musik) und des Leidens (Abzug des Militars). Dem
traditionellen Siindenfall-Muster folgend kann man sagen, dass Infantilitat ein
gliicklicher Zustand ist, weil er das wirkliche Leid noch nicht kennt. Doch vom
Standpunkt der Rationalitdt aus gesehen ist er zugleich ein unglucklicher
Zustand, denn es ist ein Zustand ohne gottliche Einsichten. Wenn nun aber
durch die Klange der Marschmusik als Verbindung von Armee und Infantilitét
die Rationalitat dem infantilen Zustand gleichgesetzt wird, dann liegt das Gliick
dieses Zustandes darin begriindet, dass konsequente Rationalitdt das Leiden
ausschaltet, weil es fiir alles eine Begrundung liefert und damit vom Leiden
»erlost. Ungliicklich ist dieser Zustand insofern, als er das wirkliche Mensch-
sein verhindert und den Menschen zu einer denkenden, aber nicht zum Fihlen
fahigen Maschine degradiert. Das Militér als Ganzes kann als eine derartige
Maschine angesehen werden: Strategie und Taktik sind wichtiger als das
Gefuhl. Letzteres ist sogar verpont und gilt als Schwéche. Wenn nun mit dem
Abzug der Truppen die Rationalitat tberwunden werden kann, liegt hierin die
Maoglichkeit fur eine tiefere, hyperlogische Einsicht in das Leben, die den
Schwestern selbst zwar noch verwehrt ist. Ol’gas Frage nach dem Sinn des
Lebens am Schluss der Replik verweist aber bereits auf eine derartige Einsicht.
Auch dem Zuschauer bzw. Leser wird die Moglichkeit zu einem Verstehen des
Sinnzusammenhangs am Schluss des dramatischen Textes ertffnet. Die
scheinbar unlogischen, ganz und gar sinnlich wirkenden Repliken der
Schlussszene kann man dann durchschauen, wenn der Sprung auf die
Metaebene gelingt.

My3zvika uepaem 6cé muwe u muwe; Kynvieun, ecénwiii, yrvibarowuiics,
Hecém wiisAny u manvmy, AHOpeu 6e3ém Opy2ylo KOIACOUYKY, 8 KOMOPOL
cuoum booux.

Y e 6y Thl KU H muxo Hanesaem. Tapa... pa... OyMOusl... CH>Ky Ha TymOe
s... Humaem 2azemy. Bcé paBHo! Bc€ paBHO!

O 1 b1 a. Ecau ObI 3HaTh, eciiu OBl 3HATH!

3anasec. (1V, PSS, 13, S. 188)

Die Musik spielt immer leiser und leiser; Kulygin, heiter, lachelnd bringt

Hut und Umhang, Andrej schiebt einen anderen Kinderwagen, in dem

Bobik sitzt.

Cebutykinsingt leise. Tara... ra... bumbija... Ich sitz auf dem Steine

da... Liest Zeitung. Alles egal! Alles egal!

O I' g a. Wenn wir es doch wiissten, wenn wir es doch wussten!
Vorhang.39%

In dieser letzten Szene von Tri sestry werden die wesentlichen Erkenntnisse des
Dramas — der Widerspruch zwischen Rationalitat und Sinnlichkeit — nochmals
erfahrbar gemacht. Das erfolgt zum einen durch die immer leiser werdende

395An Urban, Drei Schwestern, S. 78 angelehnte eigene Ubersetzung.
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Musik. Selbst wenn — rational betrachtet — mit dem Abzug des Militars das
letzte Geflihl von Heimat fir die Schwestern verloren geht und deshalb
Wehmut aufkommen musste, ist das allmahliche Verklingen der Marschmusik
fur das sensible Ohr erleichternd. Ist doch Marschmusik nicht Ausdruck
seelischer Empfindung und dazu in der Lage, den Menschen einem
harmonischen Urzustand né&her zu bringen, sondern Marschmusik wirkt zu
allererst aufputschend, wie eine bése Kraft, der man sich nicht entziehen kann.
Von derartiger Musik wird man mitgerissen und die Beine bewegen sich dazu
Im Takt wie von selbst. Solche Musik macht den Menschen zur Puppe, die
scheinbar keine Midigkeit und Erschépfung kennt. Der Mensch tanzt wie ein
Roboter nach solchen Kléngen, bis er kraftlos zusammenbricht. Marschmusik
betriigt die Seele, doch das kann diese nicht durchschauen. Der Zuschauer wird
durch die Musik in eine paradoxe Situation hineingezogen: Der mit den
Kopfschmerzen verbundenen negativen Erfahrung einseitiger Rationalitat
wurde durch die Depressivitéat die Erfahrung von Geftihl gegentibergestellt. Der
Schritt vom koérperlichen zum seelischen Schmerz wird dabei als Erleichterung
empfunden. Man kann das allmahliche Verklingen der Marschmusik analog als
Nachlassen des durch die Musik hervorgerufenen Schmerzgeftihls
interpretieren.

Die Schwestern scheinen nun aberden Abzug der Armee zu Recht zu
bedauern, denn das, was weiter auf der Bihne zu sehen ist, ist als
Alternativmodell kaum akzeptabel: Kulygin bringt heiter Hut und Mantel,
Andrej schiebt einen Kinderwagen. Wenn die Zukunft nicht der durch die
Armee verkorperten Rationalitat gehdren kann, so kann sie diesen beiden auch
nicht gehéren. Daran l&sst das Stlick keinen Zweifel. Kulygin gibt sich immer
zum Bedauern lacherlich mit seinem zwanghaften Bestreben, klug zu sein.
Andrej hingegen erscheint von vornherein als gescheitert. Auch wenn er sich
gegen die vom Vater verordnete Rationalitdt innerlich gewehrt hat, entspringt
das Scheitern seiner Professorenkarriere nicht einer bewussten Absage an ein
rational ausgerichtetes Leben, sondern kann allenfalls als intuitives Sich-
Entziehen gewertet werden. Doch gerade durch seine Unterlegenheit gegentiber
Natasa, die aus einem Minderwertigkeitsgefiihl heraus versucht, das Leben
rational, kalkulierend zu ordnen, erscheint Andrejs Ruickzug in die Musik und
in die Rolle des guten Vaters als Schwéache und nicht als Zeichen seiner
menschlichen Uberlegenheit.

Auch Cebutykins letzte Worte offenbaren eine Riickzugshaltung.
Cebutykin singt leise: ,,Tara...ra...bumbija...ich sitz auf dem Steine da...“. Nach
Gordon McVay hat das Lied eine versteckte charakterisierende Funktion. Es
entstammt einem Lied von Henry J. Sayers aus dem Jahr 1891. Dort heif3t es:
. Ta-ra-ra-boom-de-ay / I'm sitting down today / [das weitere zitiert Cechov
nicht] And I weep bitterly / Because I'm so insignificant.” Der von Cechov
verschwiegene Teil des Liedes wirde Cebutyjkin als einen Menschen
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charakterisieren, der an seiner Bedeutungslosigkeit leidet.3% Das Verschweigen
der Worte lasst sich aber zugleich auch als eine Verdrangung dieses Leides
deuten.

Neben der charakterisierenden Funktion hat das Cechovsche Detail
jedoch in der Regel, so auch hier, eine direkte Sinnfunktion. Auf3er in der
erwihnten Passage wird das Liedchen von Cebutykin auch am Anfang des
vierten Aktes (PSS, 13, S. 176) gesungen. Dort erklingt es, als man auf Ol'ga
wartet, die aus dem Gymnasium kommen soll. Irina macht sich Gedanken um
Tuzenbach, der das bevorstehende Duell mit Solényj vor ihr verbirgt. Irina
empfindet dies als ein drohendes Geheimnis, das iiber ihr hingt. Cebutykin
antwortet darauf mit dem Wortspiel ,,penukca. yemyxa.“ das gewohnlich mit
,unsinn. Unsium.” iibersetzt wird, da ,uenyxa®“, Unsinn, ,renixa“ gelesen
werden miusste, wenn die kyrillischen Buchstaben als alte lateinische Buchsta-
ben gelesen werden wirden.3®” Als nun Natasa und Kulygin auf Irinas
Bedenken auch nicht reagieren, sondern mit dem Blick aus dem Fenster Ol'ga,
die Direktorin, ankiindigen, singt Cebutykin das Lied, das Irina wie ein Kind
einschlifern soll. Diese Bedeutung ergibt sich aus der Analogie zu Cechovs
Erzdhlung Volodja bol'Soj 1 Volodja malen'kij (Volodja der GroB3e und Volodja
der Kleine, 1893). Hier lenkt der kleine Volodja, ein Wissenschaftler, die ihn
liebende Sof’ja L’vovna von der Suche nach dem Sinn des Lebens, den er ihr
als wissender Mensch ert6ffnen soll, ab und schaukelt sie zu dem Liedvers wie
ein Kind auf den Knien, worauf sie sich ihm hingibt. Nach einem nur eine
Woche dauernden Liebesabenteuer wird sie aber von ihm fallengelassen,
worauf das Leben wieder in den alten Bahnen lauft. Ebenso soll nun auch Irina
am Anfang des 4. Aktes von Tri sestry von der Suche nach der Entratselung des
bedngstigenden Geheimnisses abgelenkt werden, indem Cebutykin sie mit der
Liedhaftigkeit des gereimten Verses ,einschlifert“. Wenn nun Cebutykin das
Lied am Schluss des Stiickes wiederholt, lullt er sich selbst ein. Und da vom
Text nicht mehr die Identifikation mit einer zentralen Person nahegelgt wird,
sondern eine Vielfachidentifikation besteht, wird nunmehr der Zuschauer oder
Leser ,,eingeschlafert®, 398

Auch dass Cebutykin beim Blick in die Zeitung feststellt, es sei doch
alles egal, bringt nicht nur Cebutykins Resignation angesichts der in der
Zeitung berichteten Tatsachen zum Ausdruck, sondern es wirkt auf den
Zuschauer oder Leser in ahnlicher Weise ablenkend wie das Lied. Der bloRe
Mitteilungscharakter der Zeitungsnotizen l&sst den Zuschauer die sich immer

39%6G. McVay (1995): Chekhov’s Three Sisters, S. 69).

397Zur ausfuhrlichen Interpretation dieser Szene zu Beginn des vierten Aktes und des
Wortspiels vgl. S. 333ff., 341.

3%87u ,.einschlafernden” Paronomasien vgl. M. Freise (1991): Personendarstellung und
Personenbewusstsein bei Cechov.
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weiter von der Oberflaiche in die Tiefe verlagernden Konflikte ebenso
ignorieren, wie dies die Figuren beim Ubergang vom Kopfschmerz zur
Depression tun. Das Stick macht dem Zuschauer gleichsam keine
Kopfschmerzen mehr, es wiegt ihn in ein kindliches sich Begniigen mit blof3en
sachlichen Mitteilungen — so wirkt sich strukturell die ,,Depression® der
Figuren Uber die Struktur des Stiicks auf den Zuschauer aus. Der Kommentar
zur  Zeitungsmeldung kommentiert zugleich die Reduktion an sich
konflikthafter Aussagen auf ihren blofien Sachgehalt, wie wir sie vielfach in
dem Stick.

Durch die exponierte Stellung am Schluss und dadurch, dass Cebutykins
Bemerkung zugleich als Kommentar zu den parallel im Hintergrund
ablaufenden  Handlungen  (Musik,  Kulygins  Hopserei,  Andrejs
Kinderwagenschieben, Cebutykins Blick in die Zeitung) erscheint, gewinnt sie
aber einen auf das gesamte Stlick bezogenen Sinn. Der Kommentar zum
Zeitungstext wird ein Kommentar auf die Wirkung des Dramentextes, er wird
zur metapoetischen Aussage.

Auch Ol'ga kommentiert mit ihren am Schluss zweimal wiederholten
Worten, ,,Wenn wir es nur wiissten®, die im Hintergrund ablaufenden
Handlungen wie auch das Stick als Ganzes. lhre Worte heben die
aufkommende Mudigkeit und kindliche Zufriedenheit beim Zuschauer, sein
sich Zufriedengeben mit bloRen Mitteilungen, wieder auf. Sie ritteln ihn
gleichsam dazu auf, im gesamten Stlick den Konflikt zu suchen, der in der Tiefe
unter den vermeintlichen Mitteilungen brodelt.

Der Zuschauer wird aus der letzten Szene also mit einem vollkommen
ambivalenten Geflihl entlassen. Was er hort, widerspricht dem, was er sieht.
Diese Tendenz zieht sich durch das gesamte Stiick. Um das zu verstehen, muss
der Rezipient zwischen den beiden gegenséatzlichen Botschaften als Vermittler
auftreten, er muss interpretieren.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass bei Tri sestry ein Ubergang von
der psychosomatischen Krankheit zwanghaft-depressiven Ursprungs hin zur
depressiven Charakterhaltung zu beobachten ist, wobei aber immer noch ein
leichter zwanghaft-hysterischer Zug wahrnehmbar ist. Dieser wird z.B. in den
jeweils um eine Frau konkurrierenden Ménnerpaaren deutlich: Kulygin und
VerS$inin um MasSa, Tuzenbach und Solény; um Irina sowie Andrej und
Protopopov um Natasa. In keinem der Falle allerdings kann man im Sinne der
Tragddie wirklich von einem Konkurrenzkampf der Manner um die Frauen
sprechen. Vielmehr wird gar nicht gekampft. Nicht einmal das Duell von
Tuzenbach und Solényj kann als tragischer Zweikampf gewertet werden, wie
G. Guerrieri nachweist, indem er den Mord als Selbstmord entlarvt.39

399G. Guerrieri (1987): Complicata semplicita di Cechov e Stanislavskij: i compiti dell' attore.
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Visnévyj sad: Das depressiv strukturierte Drama

In Visnévyj sad schlielllich sind weder Beziehungskonflikte noch Krankheiten
als Verschiebung der Beziehungskonflikte in das Innere einer Person zu
beobachten. Die Depressivitat ist ganz zur Lebenseinstellung der Personen
geworden und bestimmt dadurch auch die dramatische Struktur. Doch wie ist
das zu verstehen? Zeigen sich die Personen auf der Biihne nicht viel agiler als
in den vorangegangenen Stucken? Hat die Aufbruchstimmung am Schluss des
Stlickes nicht etliche Kritiker dazu bewogen, von einem optimistischen Stiick
zu sprechen? Gibt nicht zuletzt Cechov selbst durch die Genrebezeichnung
,Komodie*“ Anlass dazu, alles andere als ein ,,depressives* Stiick zu vermuten?
Und zeigt sich nicht im Kirschgarten als zentrales Bezugsobjekt eine viel
stirkere Ausrichtung auf einen ,Helden*, wie es gerade fiir die traditionelle
TragOdie typisch war? Doch was hier als Widerspruch anmutet, ist das
eigentliche Wesen der depressiven Struktur, denn eine depressive Charakter-
haltung zu haben, bedeutet nicht, traurig und resigniert durch die Welt zu
schleichen, sondern es bedeutet, im Sozialisationsprozess in einem praddipalen
Stadium stehen geblieben zu sein. Es bedeutet im Kleinkindalter zu verharren.
Dass das ein trauriger Zustand ist, ist den Betroffenen nicht bewusst. Ebenso
wie das Kleinkind weil} er nicht von anderen Lebensweisen und kann mit der
vorhandenen ebenso wie das Kleinkind durchaus zufrieden sein. Erst der
diesem Alter Entwachsene kann riickblickend die Unvollkommenheit dieses
Zustandes erkennen. Das macht klar, warum Zubareva Visnévyj sad nicht wie
gewohnlich als Vertreibung aus dem Paradies, sondern als Einzug ins Gelobte
Land interpretiert.«0 Bei beiden Mythen erwartet die Betroffenen ein Leben in
Freud und Leid, Mihsal und Ernte, Schmerz und Freude, Krieg und Frieden.
Als Vertreibung empfindet man das Stlick vom Standpunkt eines Menschen
aus, der das freie unbeschwerte Dasein eines Kleinkindes als Paradies
empfindet, das Erwachsenwerden hingegen als Strafe. Als Einzug ins Gelobte
Land sieht dagegen derjenige Visnévyj sad, der nicht mehr wie Joseph in
Agypten Schutz vor seinen Briidern und Anerkennung findet (Gen. 37-41, 50),
sondern flr den das einstmals paradiesische Agypten zum Land der Knecht-
schaft wurde (Ex.1) und der dann wie Mose seine wahre Heimat sucht, d.h. der
die ewig wahrende Kindheit beenden will, selbst wenn ihm schwere Zeiten
bevorstehen.

Die Kindlichkeit der Helden in Visnévyj sad ist nunmehr auch der Grund,
sie als trotz ihrer teilweise sogar frohlichen Gestimmtheit als depressive
Charaktere zu bezeichnen. Dennoch erscheint es aufgrund des allgemeinen
Sprachgebrauchs ratsam, nunmehr anstatt von Depressivitat von Narzissmus zu
sprechen. Seinen Ursprung findet der Narzissmus in einer unauflGsbaren
Mutter-Kind-Bindung, die meistens durch eine UbermaRige Fixierung der

400\/, Zubareva (1997): A systems approach to literature, S. 136-145.
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Mutter auf das Kind infolge einer psychischen Abwesenheit des Vaters als
Partner fur die Mutter zum Ausdruck kommt. Das Kind kann dadurch auch
keine Bindung zum Vater aufbauen und somit den Sozialisierungsprozess nicht
vollstindig durchlaufen. Dieses Phidnomen ist bei allen Cechovschen Helden zu
beobachten und bildet bis auf die Tuberkulose von Sof’ja Egorovna und Anna
Petrovna auch die Basis fir die Krankheiten der Helden. Man hétte demzufolge
— wie teilweise auch geschehen — von zunehmendem Narzissmus anstatt von
zunehmender Depressivitat sprechen kénnen. Aber da im allgemeinen Sprach-
gebrauch Narzissmus haufig nur als Selbstverliebtheit begriffen wird und die
Unzufriedenheit der Cechovschen Personen mit sich und ihrem Dasein ganz
und gar nicht als Selbstzufriedenheit verstanden werden konnte, wurde die
Kategorie der Depressivitat zur Beschreibung gewahlt. Dies erschien umso
notiger, als eben anhand der Krankheiten als Ausdruck innerer Konflikte die
Entwicklung der Dramatik gut beschrieben werden konnte. AuRerdem zeigt
sich die Depression bei Ivanov aufgrund der von ihr Gberlagerten Hysterie in
der Form einer Krankheit und nicht in Form der narzisstischen Charakter-
struktur. Zwar hatte man auch von einem narzisstischen Auf-sich-selbst-
Zuriickziehen sprechen konnen, wie es als Form der ,,Psychohygiene* durchaus
normal ist.402 Das hétte aber zur Folge gehabt, dass die Symptomatik, besonders
die Selbstzweifel Ivanovs, die schliellich zur Absage der Hochzeit fihrten,
nicht so gut zu verstehen gewesen waren.

Bevor die narzisstische Charakterstruktur bei den einzelnen Personen in
Visnévyj sad gezeigt wird, soll der Narzissmusbegriff eingegrenzt werden. Wie
im Zusammenhang mit dem intertextuellen Bezug auf die Ovidsche Erzahlung
in Ivanov dargelegt,402 verzehrt sich Narkissos (lat. Narcissus) in Sehnsucht
nach seinem im Wasser erblickten Spiegelbild, das er schliel}lich ebenso wie
sich selbst totet, da er die Aussichtslosigkeit dieser Liebe erkennt. An der
Stelle, wo sein toter Korper lag, wéachst eine weil’e Narzisse. Aufgrund der
Liebe zum Spiegelbild gilt nun im allgemeinen Sprachgebrauch eine gewisse
Selbstverliebtheit als Narzissmus. Doch damit wird der Sinn des Mythos stark
verkurzt. Die Spiegelszene ist der letzte Schritt in der scheiternden
Sozialisierung von Narziss und darum weniger Ausdruck seiner
Liebesunfahigkeit als vielmehr Folge der missglickten Versuche, zu seinem
sozialen Umfeld eine Beziehung aufzubauen: Narziss ist das Produkt der
Vergewaltigung der Nymphe Liope durch den Flussgott Kephissos, weshalb er
gleichsam vaterlos aufwéchst und die 6dipale Phase der Abldsung von der
Mutter nicht durchlaufen kann. Der Blick in den Wasserspiegel wiederholt
dabei eine Szene, die seit Lacan in der Psychoanalyse als Spiegelstadium
bezeichnet wurde. Dabei sucht das Kind sich selbst in der Begegnung mit der

401\/gl. F. Stimmer (1987): NarziBmus, S. 16.

402\/g. S. 121-129.
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Mutter. Narziss sucht darum im Wasser die Liebe seiner Mutter, die als
Nymphe im Wasser lebt. Da die Mutter ihm aber keine liebende Partnerin sein
kann, wird Narziss auf sich selbst zurtickgeworfen. Auch die Liebe Echos zu
Narziss ist zum Scheitern verurteilt, weil auch Echo als Partnerin fiir Narziss
nicht existiert, denn sie ist als Echo nur durch ihn. Narziss bleibt also auch hier
auf sich selbst zurtickgeworfen. Was also Narziss als Schuld ausgelegt wird, die
zu stihnen ist, ist in Wahrheit ein tragisches Lebensschicksal dem — will man
der Psychoanalyse glauben — nicht zu entrinnen ist. Im Mythos dagegen wird
durch die Metamorphose in eine Narzisse die Mdglichkeit einer Wiedergeburt
im rein Asthetischen gegeben, d.h. in einem Dasein, das von sozialen
Beziehungen unabhéngig und in sich selbst vollkommenen ist. Deshalb die
Narzisse (oder Osterglocke) ein Symbol des Todes, der Auferstehung und
Wiedergeburt ist.403

Wird nun in der Psychoanalyse von Narzissmus gesprochen, ist zum
einen jene Phase der friihkindlichen Entwicklung gemeint, die der sozialisie-
renden ddipalen Phase vorausgeht: das Spiegelstadium.404 Ein Festschreiben der
fur diese Phase typischen Verhaltensweisen tber die Odipale Phase hinaus
bezeichnet man als sekunddren Narzissmus bzw. als narzisstische
Verhaltensweisen. Eben diese Verhaltensweisen sind auRerhalb der
Kinderpsychologie relevant und werden unter dem Begriff Narzissmus
zusammengefasst. Der primare Narzissmus spielt nur noch insofern eine Rolle,
als der sekundare Narzissmus seinen Ursprung in einer frihkindlichen
narzisstischen Phase hat, die nicht durch eine sich anschliel3ende ¢dipale Phase
vollendet werden konnte. Der Grund hierfiir ist in einer Stérung der Mutter-
Vater-Kind-Beziehung zu suchen. Dadurch wird verhindert, dass das Kind die
Odipale Phase der Primarsozialisation, die zugleich eine Ablésung von der
Mutter bedeutet, durchlaufen kann.

Obwohl die Ursache des Narzissmus in einer Stérung der
Primérsozialisation zu suchen ist, sind die damit verbunden Verhaltensweisen
sehr unterschiedlich. Das ist u.a. mit dem unterschiedlichen Verhalten der
Mutter zu erklaren, denn sowohl die vereinnahmende als auch die Gberforderte
und zuriickweisende Mutter kann den kindlichen Narzissmus fordern. Im
Folgenden werden mit Stimmer40s vier narzisstische Verhaltenstypen
unterschieden. Diese Unterteilung hebt hervor, dass es sich beim Narzissmus
tatsachlich um charakterliche Strukturmerkmale handelt, die nicht mehr als

403M. Heilmeyer (2000): Die Sprache der Blumen, S. 62.

404\/gl. J. Laplanche, J.-B. Pontalis (1967): Das Vokabular der Psychoanalyse, S. 317-323.
Der Bezug auf die Selbstliebe des Narziss und die damit verbundene tbermalige libidindse
Besetzung des eigenen Ich hat nicht, wie man meinen moge, eine UbermaRige Selbstliebe
sondern eine Storung des Selbstwertgefiihles zur Ursache.

405\/gl. F. Stimmer (1987): NarziBmus, S. 16ff.
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Krankheit verstanden werden koénnen. Die von Stimmer angefiihrten Typen
lassen sich fast in identischer Form in Cechovs Visnévyj sad wiederfinden:

1. Der Isolierte — Charakteristisch ist fur ihn die soziale Regression bis hin zur
totalen Isolation in Verbindung mit Selbstidealisierung und Grélienphantasien.
Dieser Typ wird verkérpert von Sarlotta. Sie hat zum Kirschgarten ebenso
wenig eine Beziehung wie zu den sie umgebenden Menschen. An ihre
Bezugspersonen aus der friihen Kindheit kann sie sich kaum erinnern. Das ist
der Grund dafiir, dass Sarlotta nur noch ein fernes Idealbild von ihren Eltern
hat, die sie versucht, durch eigene Kunststlickchen in vager, unwirklicher
(zauberhafter) Erinnerung zu behalten. Sie ist scheinbar ohne Liebe bei einer
Deutschen aufgewachsen, die ihr nur Unterricht erteilte, d.h. Normen
vermittelte, die ihren Bezug zum Menschen verloren hatten. Sarlotta kennt ihr
Alter nicht, sie lebt zeitlos, halt sich noch fir jung, weil sie durch die eigene
blockierte Liebesfahigkeit auch nie durch Liebe zur Frau reifen konnte. Sie ist
ein ewiges Madchen. Sarlotta ist vollkommen einsam und lebt bewusst das
Leben einer AuRenseiterin, einer Isolierten, die ihre Bedlrfnisse nach Aufmerk-
samkeit und Zuneigung allein durch Kunststiickchen und Essen (Gurke) stillt.
Durch die Zauberei und das Bauchreden wird Sarlotta von den anderen Figuren
abgehoben. Sie selbst macht sich als Bauchrednerin Komplimente, nennt sich
,ldeal® (III, PSS, 13, S. 231). Sarlotta wird in der Cechovforschung haufig als
,.komische Figur® bezeichnet4¢, aber mit ihrer unverstandenen Einsamkeit, die
sie zwingt, sich um der Aufmerksamkeit willen dem Gelé&chter der Umwelt
preiszugeben, ist sie wohl eher eine der tragischsten Figuren in Visnévyj sad.

2. Der Konsument — Der Typ des Konsumenten ersetzt Menschen durch
Gegenstande (u. Tiere) mit dem Ziel, durch die Benutzung dieser Gegenstande
das Selbstwertgefihl zu stabilisieren. Diesem Verhaltenstyp ist ein starker
depressiver Charakterzug eigen, der ihn zu einer suchtgefahrdeten Person
macht. Dabei geht es nicht nur um Kaufsucht als Anh&ufung von Gegen-
standen, wie Stimmers Erklarung moglicherweise nahe legen kdnnte, sondern
auch um jene Suchterscheinungen, die die Einverleibung eines Objektes zum
Ziel haben (z.B. Drogen, Alkohol). Ein typischer Konsument ist Lopachin, der
bisher zu wenig kritisch gesehen wurde, was wohl damit zu erkldren ist, dass
zwar Genussmittelstichte thematisiert werden, das Konsumverhalten generell
aber noch wenig in Frage gestellt wird, weil das Konsumverhalten immer noch
als Motor gesellschaftlicher Entwicklung gesehen wird. Erst eine breite
gesellschaftliche Abkehr von der Fortschrittsidee wirde auch das Konsum-
verhalten Lopachins kritischer erscheinen lassen. Von Cechov selbst wurde
eine derartige Sicht bereits mit angelegt: Lopachin verkdrpert mit seinem
Verhalten den Fortschritt an sich. Aber gerade das macht den
Fortschrittsgedanken fragwurdig, denn der erflllte Fortschritt schliel3t ein

4067 B. F.-J. Leithold (1989), Studien zur ‘Méwe', S. 127.
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Fortschreiten aus, er wird zum Stillstand. Dieser Stillstand aber ist mit dem
Verharren im Narzissmus, dem Gefangensein im Paradies der Kindheit zu
vergleichen.

Abgesehen von Sarlotta, die keine Beziehung zum Kirschgarten hat, ist
der Garten fur alle anderen Personen eine Art Mutterverkodrperung. Das wird in
der Baumsymbolik allgemein, in den saftigen (Milch) roten (Blut) Friichten und
den weilRen Bluten (Mutter in weil}em Kleid)47 deutlich. Selbst die Geflhle, die
die Personen dem Garten entgegenbringen, sind eher die zu einem Subjekt als
zu einem Objekt. So z.B. liebte Anja den Garten zartlich (aexwno; Il, PSS, 13,
S. 227). Auch Lopachin ist seit seiner Kindheit mit dem Garten verbunden. Er
war ehemals Leibeigener, hat aber den Aufstieg zum Kaufmann geschafft. Zur
Handlungszeit ist er Millionér und reicher als seine ehemaligen Herren. Seine
Beziehung zum Garten ist von einer frihkindlichen Erfahrung oraler
Ambivalenz gepréagt, die wohl ihren Ursprung in seinem ehemaligen Status als
Leibeigener hat. Lopachin hélt den Garten fiir unzuverlassig: Eine Ernte ist nur
alle zwei Jahre einzubringen. Daraus resultiert das Verlangen, von dieser
fremden Zuwendung unabhéngig zu sein. Das driickt sich in dem Streben aus,
diese Unsicherheit abzuschaffen, d.h. den Garten abzuholzen und eine
Sicherheit zu schaffen, d.h. Parzellen anzulegen, deren Verpachtung viel Geld
bringt. Die fehlende Mutterbeziehung wird durch Konsum ersetzt, der nicht nur
in der Verpachtung, sondern auch in der Anlage eines Mohnfeldes deutlich
wird. Gewohnlich wird das Mohnfeld als Ausdruck dafiir gesehen, dass
Lopachin durchaus einen Sinn fir das Schone habe, denn er lobt den Anblick
des blihenden Mohns. Doch der Schein des Schdnen triigt.48 Gleich zweifach
ist im Bild des Mohns die Problematik des Konsumenten angedeutet. Zum
einen im Mohn als Ausgangsstoff der Rauschgiftproduktion, zum anderen in
der Anh&ufung von Geld, die gleich weiteren Konsum gestattet. Dem
widerspricht auch nicht, dass Lopachin einen Teil dieses Geldes Petja Trofimov
anbietet, damit dieser zum Studium nach Moskau fahren kénne. Das Studium in
Moskau entspricht der Fortschrittsidee voll und ganz, und Lopachins
GroRzugigkeit entspringt nicht einer Einsicht, sondern dem Uberfluss seines
paradiesischen Daseins.40

407\/gl. die Replik von Ljubov' Andreevna, die die Analogie der weilen B&dume mit der
Mutter deutlich macht. I, PSS, 13, S. 210.

408B, Zelinsky (1986): Der Kirschgarten S. 198 deutet das Mohnfeld nur thematisch aus
Lopachins Perspektive als Hinweis auf ,,Schonheit und Niitzlichkeit”. Er verkennt damit die
symbolische Bedeutung des Mohns. T. Sasaki (2006): Mak i visnja v ,, Visnevom sade” macht
gerade auf diese Bedeutung aufmerksam, die die thematische Bedeutung des Mohns
unterlaufe und die Rede Lopachins durch die rote Farbe mit einer aggressiven und durch den

assoziativen Bezug zum Schlafmohn mit einer ,narkotisierenden’ Bedeutung unterlege (S.
147-148).

409Zur semantischen Funktion des Mohnfeldes vgl. auch S. 420ff.
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Wenn nun, wie oben erwahnt, die Fortschrittsidee nicht explizit kritisiert
wird, sondern sich die Kritik nur indirekt in der Verkorperung des Fortschrittes
durch Lopachin, aber auch durch Petja Trofimov zeigt, so ist hervorzuheben,
dass diese ldee vor allem im Nebentext, d.h. in der schauspielerischen
Umsetzung der Gestalt Lopachins, in Frage gestellt wird. So zeugt sein
unsicheres und unangemessenes Verhalten nach der Ersteigerung des Gartens
von der Zweifelhaftigkeit eines derartigen Daseins im Paradies des erflllten
Fortschritts. Der Nebentext charakterisiert Lopachin wie folgt:

Cmeémces. [...] Xoxouem. [...] Tonouem nocamu. [...] Iloonumaem xnouu,
nackogo yavioasice. |[...] 3eenum xmouamu. [..] C yrxopom. [..] Co

cnesamu. [...] C uponueii. [..] Torxkuyn ueuasmno cmonux, eoea He
onpoxunyn kanoensopur. [...] (111, PSS 13, S. 240f.)

Lacht. [...] Lacht polternd. [...] Stampft auf. [...] Hebt die Schlissel auf,
zartlich lachelnd. [...] Klirrt mit den Schlisseln. [...] Vorwurfsvoll. [...]
Unter Tranen. [...] Mit Ironie. [...] StoR3t aus Versehen an ein Tischchen,
hatte beinahe den Armleuchter umgestoRen. [...J410

Wie sich bereits im Zusammenhang mit der Interpretation der Schlussszene von
Tri sestry zeigte, dient der Nebentext nicht dazu, die doppeldeutigen Aussagen
des Haupttextes zu illustrieren. Vielmehr liegt im Nebentext der letzten Stiicke
eine ganz eigene Sinndimension verborgen, die es zu verstehen gilt. Doch wie
auch die Deutung der Schlussszene von Tri sestry deutlich machte, erschliel3t
sich diese Dimension zun&chst nur durch ein unbestimmtes Gefiihl und kann
erst durch eine Interpretation verstanden werden. Der Zuschauer/Leser ist
lediglich befremdet von Lopachins Gebaren. Dieses Gefuihl der Befremdung
lasst das Bewusstsein vom glicklichen Sieg des Fortschritts triigerisch
erscheinen. Die Erklarung, man stehe hier gleichsam einem Kind gegenuber,
das die Ausmalle seines Verhaltens nicht einschatzen kann und deshalb
verschiedene Verhaltensweisen ausprobieren muss, um schlief3lich zu lernen,
welche angebracht und in &hnlichen Situationen anzuwenden ist, erschlief3t sich
erst einer Analyse, die vom unbestimmten Gefuhl der Befremdung angeregt
worden sein kann.

Kann Lopachin als Konsument mit ,,positivem* Konsumverhalten
verstanden werden, ist auch eine Art Negativ-Konsument oder
Konsumverweigerer vorstellbar, der allerdings bei Stimmer nicht mit erwéhnt
wird. Der Konsumverweigerer erlebt entsprechend der oralen Ambivalenz
Konsum vorrangig als Schuld und empfindet deshalb eine innerliche Pflicht zur
(innerweltlichen) Askese, deren selbstzerstorerischer Aspekt aber nicht
Ubersehen werden darf. Diese Art Negativkonsum findet ihren morderischsten
Ausdruck in der Magersucht. In der Rolle des Konsumverweigerers erscheint in
Visnévyj sad Varja. Sie wird von einem starken Gefiihl der Aufopferungspflicht

410Urbam, Der Kirschgarten, S. 51f.
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und Verantwortung fur alle im Haus geleitet. lhre eigenen Wiinsche — die
Heirat mit Lopachin — kann sie bis zuletzt ihm gegentber nicht duf3ern. Sie hat
Angst davor, mit einem Liebesgestandnis selbst Stellung zu beziehen und ihre
Beziehung zu Lopachin festzulegen. Aus Angst- und Schuldgefiihlen verzichtet
sie vollkommen auf eine eigene Wunscherfillung. Dies kommt sowohl im
Wunsch, ins Kloster zu gehen, als auch in der Haushélterinnenrolle zum
Ausdruck. Den Varja eigenen Narzissmus des ZerflieRens flr den Anderen
kommentiert Lopachin, indem er Varja ironisch als ,,Nymphe* bezeichnet (II,
PSS 13, S. 226) und damit eine Beziehung zwischen Varja und Echo oder Varja
und Liope, der Mutter von Narziss, herstellt.
3. Der Star — Er ist ein Typ, der seine gefuhlsméaRig sehr oberflachlichen
Beziehungen ganz strategisch einsetzt und seine Mitmenschen so zu Statisten
degradiert, die ausschlieRlich der Bewunderung der Stars dienen. Die von
Stimmer gewahlte Bezeichnung Star flr diesen Verhaltenstyp ist allerdings
nicht unproblematisch, da sie eine Verwechslung mit den als Star gefeierten
Kinstlern nahe legt. Gerade aber die von Kiinstlern angestrebte Bewunderung
ist h&ufig hysterischen Ursprungs und mit dem Wunsch zu erkl&ren, dass man
vom anderen Geschlecht so geliebt wird, wie man es in der ddipalen Phase
erlebt bzw. ersehnt hat. Die Angst vor einer festen Beziehung aufgrund des
Inzestverbotes kann im hysterischen Stardasein durch die Bindungslosigkeit
gering gehalten, der Sehnsucht nach Liebe durch die Bewunderung aber
dennoch entsprochen werden. Ein solcher Star begegnet uns in der Arkadina
(Cajka). Der narzisstische Star hingegen kennt die Sehnsucht nach Liebe nicht,
denn er hat in der frihkindlichen Entwicklungsphase keine Zuwendung
erfahren. Wenn er Mitmenschen zu Statisten degradiert, dann nicht wie der
Hysteriker, um geliebt zu werden, sondern wie der Schizoide, um allen
,Objekten* im Leben ihren Platz zuzuweisen. Er behandelt seine Mitmenschen
also nicht als Menschen, sondern als Maschinen, die keinerlei eigene Beduirf-
nisse haben (dirfen) und allein der Organisation des Lebens dienen. Vor
diesem Hintergrund wére es deshalb modglicherweise besser, nicht von einem
Star, sondern von einem Fhrer zu sprechen.41t

Diesen narzisstische Star bzw. Fuhrer finden wir in Visnévyj sad in der
Person Petja Trofimovs wieder. Er wachst wohl ohne Liebe auf, denn seine
Beziehung zu Anja (psychoanalytisch gesehen eine Reproduktion seiner
eigenen Mutter-Kind-Beziehung) ist eine Beziehung fern von aller Liebe, die
allein der ,,Idee* dient. So wie sich seine Beziehung zu Anja gestaltet, sind
auch seine Ideen von der besseren Zukunft: Ihnen fehlt jegliche echte Bezie-
hung zum Menschen. Der ,,Arbeiter im Dreck®, fiir den er zu kimpfen meint, ist

41K, Strzyz (1978) bemerkt in seiner Untersuchung zum Wandel von der ddipal gepragten
zur narzisstisch-regressiven Charakterstruktur um die Jahrhundertwende, dass der
narzisstische Charaktertyp eine VVoraussetzung fir den in der ersten Halfte des zwanzigsten
Jahrhunderts tberall in Europa aufkommenden Fihrerkult sei.
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flr ihn ein Abstraktum, kein konkreter Mensch.412 Wird dies auch noch nicht in
vollem Umfang in seiner leidenschaftlichen Rede fiir das zukilnftige Wonhl
Russlands im zweiten Akt (PSS, 13, S. 223) deutlich, so doch wenigstens am
Schluss des zweiten Aktes, als er sagt:

Bcest Poccus nam caa. 3emuist BelMKa M MpeKpacHa, €CTh HA HEH MHOTO
yynecHbIX MecT. [layza. IlogymaiiTe, AHs: Ball Jie/l, Ipajea U BCE BalllH
MpPEIKU ObUIH KPETIOCTHUKH, BIAJEBIINE )KUBBIMU AYIIAMU, U HEYKEIHU C
Ka)XJIOW BUIIHM B Cajy, C KaXXJIOTO JIMCTKA, C KAXJI0TO CTBOJA HE TIISST

Ha BAaC YEJIOBEYECKHE CYIIECTBA, HEY>KEIH BBl HE CIbIIIHATE TOI0COB... (11,
PSS, 13, S. 227)

Ganz Russland ist unser Garten. Die Erde ist grof3 und schon, auf ihr gibt
es viele wunderbare Orte. Pause. Uberlegen Sie, Anja: Ihr GroRvater,
UrgroRvater und alle ihre Vorfahren hatten Leibeigene, herrschten tber
lebende Seelen, und sieht denn nicht von jedem Kirschbaum im Garten,
von jedem Blatt, von jedem Stamm ein menschliches Wesen auf Sie
herab, horen Sie denn nicht die Stimmen...43

Wenn hier die Menschen mit den Bdumen und ganz Russland mit dem Garten
verglichen werden, dann drangt sich der Vergleich mit dem Garten Eden auf, in
den Gott den Menschen gesetzt hat und den der Mensch kultivieren soll. Doch
wéhrend Adam wirklich nur den Garten als Pflanzenareal zu bestellen hat,
schafft die von Petja hergestellte Analogie zwischen Menschen und Pflanzen
die Moglichkeit, Menschen wie Pflanzen zu behandeln, sie nach dem eigenen
Gutdlnken zu setzen oder auszureifl3en, sie in ihrer Beschaffenheit zu bewahren
oder zu verandern. So ist auch Petjas Zustimmung zum Plan Lopachins und
seine Vorstellung, ganzlich mit der VVergangenheit zu brechen, durchaus nicht
so menschenfreundlich, wie sie auf den ersten Blick scheint, denn mit den
Baumen werden auch alle menschlichen Seelen vernichtet, die mit ihnen —
wenn auch nur im Gbertragenen Sinn — verbunden sind.

Diese morderische Dimension der scheinbar so groRherzigen Idee Petjas
ist in der Cechovforschung noch nie angesprochen worden. Dabei vermag das
zwanzigste Jahrhundert mit einer Vielzahl von Beispielen aufzuwarten, bei
denen scheinbar zum Wohle des Menschen die menschliche Seele ausgerottet
wird. Die moderne Vergegenstandlichung der menschlichen Seele nimmt ihren
Ursprung in der scheinbaren Beseelung der Gegenstdnde. Damit kdnnen die
Baume auf dem Gut Ivanovs, die unter der Axt erzittern, und das Land, das mit
den Augen eines Waisenkindes auf ihn schaut (I11/6, PSS 12, S. 53), als
Ausgangspunkt dieser Entwicklung gesehen werden. Einen Zwischenschritt
stellt dann Astrovs Sorge um die Natur dar (Djadja Vanja, I1l, PSS 13, S. 94f.).

412Bereits Edgar Broide stellt in K problematike christianskogo polifonizma v tvorcestve
Cechova, S. 532 Trofimovs ideologische Verblendung fest.

413An Urban, Der Kirschgarten, S. 38 angelehnte eigene Ubersetzung.
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Mit dem Zeichnen von Landschaftskarten des Kreises und den dazu abgegebe-
nen Erklarungen, stellt Astrov eine Verbindung zwischen der Seele des
Menschen und der Natur her. Dabei ist die von Astrov gewahlte Farbgestaltung
der Karten entsprechend der im Kreis vorkommenden Tier- und Pflanzenarten
der Moment, indem der beseelte Mensch und die gegenstandliche Natur
verschmelzen, bevor dann bei Trofimov der Mensch vergegenstandlicht wird.

Der Ubergang von beseelten Gegenstanden zu vergegenstandlichten
Seelen ist zugleich ein weiterer Ausdruck der Konfliktverschiebung vom
Inneren des Menschen in die &duRere Welt. Nicht mehr der Mensch steht in
Konflikt mit der Umwelt, wie die Rickwirkung der beseelten Natur auf lvanov
deutlich macht (er fihlt sich angeschaut), sondern der Konflikt wird ausschliel3-
lich auRerhalb des eigenen Ichs wahrgenommen. So fihlt sich nicht Petja von
den Seelen in den Baumen gerufen, sondern er fragt Anja, ob sie sie denn nicht
hore. Was &uBerlich nach Reife aussieht, ist bei ndherem Hinsehen Ausdruck
des Narzissmus: Fir Narziss gibt es nur ein menschliches Wesen, das in seiner
seelischen Welt existiert, und das ist er selbst. Alles aulRerhalb seines Ichs muss
den Charakter von Objekten haben, denn, gefangen in sich selbst, ist Narziss
unfahig zur Kommunikation, die zundchst das Objekt zum Subjekt werden
lasst, spater dann hilft, Subjekte von Objekten zu unterscheiden.

Wenige Spuren eines derartigen Kommunikationsversuches lassen sich
allerdings auch in Visnévyj sad finden. So ist Gaevs Rede an den Schrank ein
erster solcher Schritt (I, PSS 13, S. 206f.). Auch Sarlotta unternimmt einen
derartigen Kommunikationsversuch, als sie kurz vor der Abreise vom Gut ein
Gepéckbundel in der Hand halt und wie ein Kind wiegt. Doch beide Male
erscheint dieser Versuch l&cherlich. Gerade aber diese Ldcherlichkeit
unterstreicht die Einsamkeit, die ein narzisstischer Charakter erdulden muss.
Maoglicherweise sind dennoch gerade diese lacherlichen Personen ihrer eigenen
Menschlichkeit nédher als Personen von der Ernsthaftigkeit eines Petja
Trofimov. Dessen kindliche Ernsthaftigkeit verweist bereits auf eine neue
Daseinsform der Komddie: War es bisher der rationale Vater, der in seiner
Emotionalitat als Kind erschien und sich somit lacherlich machte, ist es nun das
narzisstische Kind, das sich durch sein pseudoerwachsenes rationales Gebaren
lacherlich macht.414 Ein solches Gebaren ist auch Anja eigen, die sich allerdings
nicht wie Petja in seinem ,,groen* Verstand bewundern ldsst, sondern die
diesen Verstand bewundert.

4. Anja ist der Fan und stellt damit den Gegenpart zum Star dar. Der Fan
unterhalt mehr oder weniger oberflachliche Beziehungen mit starker Fremd-
idealisierung, die sich auf einzelne Personen oder eine ganze Gruppe richten
kann. Wenn das Streben des Stars, Bewunderung zu erregen, nicht mit dem
hysterischen Wunsch, bewundert zu werden, verwechselt werden durfte, da der

414 Die Lacherlichkeit von Petja beobachtet am ,,ironischen Effekt™ vieler seiner Repliken T.
Ivleva (1998): ,, Topor*, srubivsij ,, visnévyj sad “, S. 128-129.
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narzisstische Star beziehungsunféhig ist, der hysterische hingegen aus der
Odipalen Angst heraus Beziehungen flieht, so ist auch die narzisstische Bewun-
derung des Stars durch den Fan von einer hysterischen Form zu unterscheiden.
Der narzisstischen Bewunderung liegt die depressive Verschmelzungssehn-
sucht zugrunde. Der narzisstische Fan will sein Gefihl, seine eigene Existenz
sei eine Belastung fiir seine Umgebung, damit kompensieren, dass er versucht,
ganz so zu sein, wie sie es braucht. Dadurch macht er sich zum Werkzeug
seiner Umgebung. Ein solcher Mensch erscheint immer freundlich und zuvor-
kommend und wird haufig als ,,anpassungsfihig® gelobt. Diese Anpassungs-
fahigkeit kann bis zur absoluten Selbstaufgabe fiihren, man ist nur noch
Sprachrohr des Stars. Fans dieser Art erliegen leicht Ideologien und werden zu
Fanatikern, denen Ideologien in ihrer scheinbaren Klarheit auch die Anpassung
erleichtern. In Analogie zum Fuhrer ware es deshalb besser, vom Mitlaufer zu
sprechen. Der hysterische Fan hingegen ersehnt heimlich eine Beziehung zum
Star, die er aber dennoch wegen 6dipaler Schuldgefiihle nicht zuldsst. Den Star
anzuhimmeln, ist fir den Hysteriker eine Moglichkeit, mit ihm eine Beziehung
einzugehen, ohne dabei die ddipale Bindung an das entsprechende Elternteil
aufgeben zu miussen. Der hysterische Fan will nicht wie der narzisstische in der
Masse untergehen, sondern sich von ihr abheben. Das unterscheidet auch SaSa
aus Ivanov von Anja aus Visnévyj sad. Sasa ist nach Ivanovs erster Frau Anna
Petrovna die einzige im ganzen Kreis, die in Ivanov eine herausragende Person
sieht. Die Liebe zu ihm soll sie selbst in ihrer Einzigartigkeit aufwerten. Anja
hingegen bewundert Petja Trofimov ebenso wie ihre Mutter ihn bewundert. In
nichts hebt sie sich durch ihre Liebe zu ihm wirklich von den anderen Personen
ab. Petja war der Lehrer von Anjas verungliicktem Bruder und deshalb liebt sie
ihn. Wére ein anderer Lehrer gewesen, dann hatte sie ihn geliebt und wie
Dusecka (Herzchen) aus der gleichnamigen Erzihlung Cechovs (1899) immer
mit den Worten ihres jeweiligen Ehemannes spricht, hatte Anja mit den Worten
dieses anderen Lehrers gesprochen.

Wenn Anja ihrer Verwunderung Ausdruck verleiht, dass sie den
Kirschgarten nicht mehr so liebe wie friher, denn Petja habe sie irgendwie
verwandelt, dann wird darin die oben erwdhnte Vergegenstandlichung des
Menschen zur Entmenschlichung des Menschen fortgefiihrt. Liebte Anja mit
dem Kirschgarten zunédchst noch den vergegenstandlichten Menschen, so liebt
sie in Petja den narzisstischen, bindungsunfahigen und damit entmenschlichten
Menschen. Anja kann Petjas ,,Liebe* nur erringen, indem sie seine abstrakte
Idee zu ihrer eigenen macht und damit zum Werkzeug wird. Ihre kindliche
Liebessehnsucht wird ersatzweise gestillt durch diese sinnleere Idee. Nach dem
Verkauf des Gartens sagt sie zu ihrer Multter:

MBI HacalUM HOBBIM CaJl, POCKOIIHEE 3TOT0, Thl YBUJIHIIb €r0, HONMEIb,
U pajioCTh, THXasl, TNIyOOKas pajgoCTh, OMYCTUTCS HA TBOKO IYIIY, Kak
COJTHIIE B BEUCpHUH 4ac, U ThI yibiOHembes, Mama! (111, PSS, 13, S. 241)
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Wir pflanzen einen neuen Garten, der viel schoner ist als der hier, du
wirst sehen, verstehen, und Freude, eine stille, tiefe Freude wird sich in
deine Seele senken, wie die Abendsonne, und du wirst lacheln, Mamal41s

Diese Worte, haufig als Ausdruck jugendlicher Zukunftshoffnung verstanden,
bringen eigentlich die ganze Tragik zum Ausdruck, die mit dem Verfolgen
einer Idee narzisstischen Ursprungs verbunden ist. Da Narziss sich nicht zu
seiner Umwelt in Beziehung setzen kann, enthalt seine ldee auch keine
wirkliche Zukunftsvorstellung, sondern sie zeigt sich immer als Gefangensein
Im Augenblick. Eine wirkliche Idee ist der Ausdruck einer Identitét, die ihre
Vergangenheit kennt und als Teil ihres eigenen Daseins betrachtet. Anja kann
nicht wissen oder auch nur erahnen, wie der neue Garten aussehen soll, denn
sie hat innerlich mit der Vergangenheit wie mit dem Garten gebrochen. So kann
ihr Traum vom neuen Garten auch nur eine vage Schwarmerei sein. Am
Schluss des Stiickes rufen Anja und Petja Trofimov aus:

A H . [Ipomai nom! IIpomai, ctapast :xu3Hb!
T p o & u M o B. 3ApaBCTBY#i, HOBas KU3Hb... Yxooum ¢ Awneti. (IV, PSS,
13, S. 253)

Anja. Leb wohl Haus! Leb wohl altes Leben!
Trofimov. Guten Tag, neues Leben... Geht mit Anja ab

Anjas Worte thematisieren nicht nur den Abschied, sondern sie bittet auch das
Haus und das alte Leben um Vergebung dafir, dass sie sich von der gemein-
samen Vergangenheit vollkommen trennt. Diese Sinndimension ergibt sich aus
der zweiten Bedeutungsvariante von mpomats, das neben ,,Abschied nehmen*
auch ,,vergeben* heiflen kann. Und die Petjas BegriilBung des neuen Lebens
nachgestellten drei Punkte machen deutlich, wie unklar auch seine Vorstellung
von diesem neuen Leben ist.46

Im Gegensatz zu den Figuren der Kindergeneration (Anja, Petja, Varja,
Sarlotta, Lopachin), die als narzisstische Charaktere bezeichnet werden konnen,
sind Gaev und Ljubov' Andreevna lediglich von einem situationsbedingten
Narzissmus gepragt. Zum einen erscheinen sie nicht ganz so schematisch wie
die anderen Figuren. Das zeigt sich z.B. darin, dass sie Laster haben, die von
allen Figuren im Stick, auch von den betroffenen selbst als Laster anerkannt
werden (z.B. Ljubov' Andreevnas verschwenderische Ader). Die narzisstischen
Typen hingegen zeigen Verhaltensweisen, die fur sich betrachtet vollkommen

415Urban, Der Kirschgarten, S. 52.

416Djese drei Plnktchen am Ende des Satzes sind nicht nur fur die Replik Petjas
charakteristisch. Die gesamte Abschiedsszene, d.h. auch die Repliken anderer Personen
bestehen fast ausschliel3lich aus derart offenen Sétzen. Diese verweisen wie Féden auf einen
Autor, der wie ein Puppenspieler die Marionetten fuhrt. Zur semantischen Funktion der drei
Piinktchen vgl. auch S. 430.
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lasterfrei erscheinen. Auch sehen sie selbst ihr Verhalten als unproblematisch.
Erst die Beziehung zu einer anderen Person offenbaren, inwiefern derartiges
Verhalten das menschliche Miteinander hemmen kann. Z.B. zeigt sich Varjas
Aufopferung und ihre asketische Lebensweise erst als ein Problem, als sie
selbst dadurch ihre Liebe zu Lopachin nicht leben kann oder sie mit ihrem
»gluckenhaften* Wesen Anja in ihrer freien Entfaltung behindert.

Situationsbedingtes narzisstisches Verhalten der Elterngeneration zeigt
sich zudem im suchtédhnlichen Konsumieren von Tabletten bei Ljubov'
Andreevna und von Bonbons bei Gaev.47 Da heute Suchtverhalten als
Krankheit eingestuft wird, was z.B. ihre Erwdhnung im Handbuch der
psychosomatischen Medizin belegt, kann das Suchtverhalten von Gaev und
Ljubov’ Andreevna als eine spezielle Form der literarischen Krankheit
angesehen werden.

Die Sucht allgemein ist ein Zustand, bei dem der Betroffene von
depressiven Gefiihlen der inneren Leere und Wertlosigkeit erfasst ist, diesen
Geftuihlen aber durch den pharmakologisch hergestellten regressiven Zustand
einer kindlichen narzisstischen Allmacht zu entweichen versucht. Dieser
Versuch erscheint als eine letzte Rettung vor der totalen Hilflosigkeit und ist
die Folge davon, dass der Betroffene keine Synthese zwischen Gut und Bose
herstellen kann.48 Eine derartige Situation ist auch der Hintergrund des
Tablettenkonsums von Ljubov' Andreevna. Die Situation ist folgende4is:
Lopachin gibt seinen Plan, den Kirschgarten zu verkaufen und das Land zu
parzellieren, bekannt. Weder Ljubov' Andreevna noch Gaev wollen diesen
Schritt in seiner ganzen Dimension begreifen. Hinzu kommt Varja und gibt
Ljubov' Andreevna aus einem alten Schrank zwei Telegramme. Nachdem
Ljubov' Andreevna festgestellt hat, dass diese aus Paris kommen, zerreif3t sie
sie mit der Bemerkung, dass es mit Paris vorbei sei (C IlapmwkeM KOHYEHO...).
Daraufhin wendet sich Gaev an den Buicherschrank und preist sein Alter von
hundert Jahren. Wahrend all dieser Jahre héatte der Schrank nicht nachgelassen,
,die lichten Ideale des Guten und der Gerechtigkeit“ zu verkdrpern (6nuTO
HAINpaBJICHO K CBETJIBIM HJIeanaM J00pa u crpaseiuBocTH). Lopachin stimmt
ihm zu, Ljubov' Andreevna riigt ihn. Lopachin ristet sich mit einem Blick auf
die Uhr zum Gehen. Es sei Zeit flr ihn (Hy mue mopa). Ljubov' Andreevna will
die ihr von Jasa gereichten Tabletten einnehmen, aber PiSCik nimmt sie alle
weg und schluckt sie mit der Bemerkung, dass Medikamente weder Nutzen
noch Schaden bréachten.

Die geschilderte Situation bringt jene zwei Seiten des Lebens zum
Ausdruck, die der Suichtige nicht miteinander vereinbaren kann. Auf der einen

417Zur sinnstiftenden Funktion des Bonbonkonsums vgl. auch S. 398 und S. 421 (Fn. 801).
4188, Niklaus (1989): Sucht.

4191 PSS, 13, S. 206f. Urban, Der Kirschgarten, S. 18f.
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Seite steht hier der von Lopachin proklamierte und verkdrperte wirtschaftliche
Fortschritt. Auf der anderen Seite steht Ljubov' Andreevna, die den Kirsch-
garten als das einzig Interessante und Bemerkenswerte im ganzen Gouverne-
ment bezeichnet. In einer semantischen Reihe mit den Ideen Lopachins
befinden sich Paris und der Bicherschrank. Wie Ljubov' Andreevna nichts von
Lopachins Projekt wissen will, ebenso wenig ist sie von Gaevs Laudatio auf
den Schrank begeistert, der — hundert Jahre alt — die Ideale der Aufklarung in
sich trdgt, hier beschrieben mit den Worten ,,Gerechtigkeit™ (crpaBeiMBOCTb),
,Mut“ (6oapocTs), ,,Aufruf zu fruchtbringender Arbeit™ (ITpu3bIB k mI0A0TBOP-
HOil pabore) und ,,Glaube an eine bessere Zukunft“ (Bepa B myumiee
oyaymiee).420 Mit Paris, so sagt sie, hatte sie abgeschlossen. Diese semantische
Kette wird durch Lopachins ,,Ja...” im Anschluss an Gaevs Rede bestitigt. Die
Abwehr der Aufklarungsidee duRert Ljubov' Andreevna dadurch, dass sie Gaev
mit den Worten riigt: ,,Du bist genau wie frither, Lénja.” (TsI BcE Takoi xe,
JIéns.) Wahrend sie der sich mit Frankreich verbundenen Aufklarungsidee den
Ricken gekehrt habe, habe sich ihr Bruder nicht verandert. Damit bringt
Ljubov' Andreevna die Aufklarungsidee mit Gaevs infantilem Gehabe in
Verbindung, was nicht nur durch die Feststellung an sich, sondern auch durch
die Koseform Lénja unterstrichen wird. Als schlieBlich Lopachin sagt, es sei
Zeit fur ihn und damit (aufgrund der Aquivalenz Fortschritt, Paris,
Bicherschrank) Zeit fir die Aufklarung, sieht sich Ljubov' Andreevna
zwischen Gut und Bose, Alt und Neu zerrissen, denn sie kann keine wirklich
brauchbare Alternative zu Lopachins Zukunftsmodell prasentieren, weshalb die
Regression in das orale, kindliche Stadium durch die Medikamenteneinnahme
als einziger Ausweg erscheint, um diesem inneren Zerreif3zustand zu entkom-
men. Wenn Pis¢ik die Tabletten dann einfach an Stelle von LjuboVv' Andreevna
schluckt, weil sie weder Nutzen noch Schaden brachten, so kommentiert er den
Versuch, mit der Sucht Gut und Bdse zu verbinden und einem inneren Konflikt
aus dem Wege zu gehen.

Die Sucht kann damit als letzte Stufe des Konfliktabbaus innerhalb der
Entwicklung von Cechovs Dramatik angesehen werden, bevor die Figuren der
Kindergeneration im Visnévyj sad als narzisstische Charaktere nicht nur
konfliktunféhig erscheinen, sondern als Menschen, deren Leben offensichtlich
konfliktlos verlduft. Mit der Sucht verschiebt sich somit der dramatische
Konflikt noch stéarker als mit der Depression vom Inneren einer Person in die
Struktur, da den Sichtigen und noch mehr den narzisstischen Charakteren das
Bewusstsein der ambivalenten Situation fehlt und sie so Konflikte in ihrer
Person nicht austragen konnen. Diese Konfliktverschiebung fiihrt dazu, dass

420Dije Rede an den Schrank macht Gaev nur dann, wie B. Zelinsky (1986): Der Kirschgarten,
S. 182 meint, zur komischen Figur, wenn man nicht berticksichtigt, dass er, zu einer anderen
Zeit gehorig, seiner Gesprachspartner beraubt ist. Dieses Beispiel zeigt die Tragik oder
Komik, die mit der Simultanisierung verschiedener Epochen einhergeht.
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das Stiick eine Vielzahl von einzelnen Stimmen anbietet, die jede fur sich wahr
Ist. Eine Synthese, wie sie der Katharsiseffekt darstellen wiirde, liefert es nicht.
Damit befindet sich der Zuschauer in einem Zwiespalt, der mit dem inneren
Konflikt von Ilvanov vergleichbar ist: Steht man auf Seiten der dalteren
Generation, die den Kirschgarten bewahren will, so ist der Blick in die Zukunft
nach hinten gewandt. Steht man aber auf der Seite der jingeren Generation,
dann billigt man den Zerfall der Gemeinschaft in infantile Narzissten. Ebenso
wiirde Ivanov einerseits sein Gut ruinieren, wenn er nicht versuchte, mit Sasa
ein neues Leben zu beginnen. Andererseits wirde er, wenn er mit Sasa
zusammenlebte, in der Infantilitat verharren. Der thematische Personenkonflikt
im frithen Stiick ist also in Cechovs letztem Stiick zum strukturellen Konflikt
geworden. Der explizite Bezug auf den Narziss-Mythos wandelt sich in die
Gestaltung des psychologischen, sozialen und kulturellen Phanomens des
Narzissmus.

Im ersten Teil dieser Arbeit wurden die Krankheiten der Personen als
asoziale, ,regressive Formen des sozialen Konflikts betrachtet. Eine solche
Verschiebung des Konflikts in das Innere der Person kann man als erste Etappe
eines stufenweisen Abbaus von Konflikthaftigkeit auf dem Weg von der echten
TragOdie zum modernen Drama verstehen. Es handelt sich bis hierher jedoch
nur um eine symptomatische Betrachtung an einem ausgewahlten Beispiel —
eben den Krankheiten von Personen. Die Krankheit stellt dabei das sinnlich
unmittelbare Erleben eines Konfliktzustandes dar. Der zu Grunde liegende
Konflikt ist nicht mehr wie bei der Tragddie nach dem Prinzip der Freudschen
Negation auf sprachlicher Ebene doppeldeutig, sondern wie bei der
sogenannten Doppelbindung#2t zwar sprachlich eindeutig, aber als
kommunikative Botschaft doppeldeutig und erst durch den Sprung auf eine
Metaebene fassbar. Der Konflikt gerinnt damit zum strukturellen Widerspruch.

Beobachtet man nun aber lediglich den ,,Abbau‘ von Konflikthaftigkeit,
so verabsolutiert man einseitig den destruktiven Aspekt von Entwicklung. Auf
diese Weise gelangt man zu Endzeitszenarien wie dem ,,Untergang des
Abendlandes®, der ,,Dekadenz®, dem ,,Ende der Geschichte®, also zum totalen
Kulturverlust. Jede Entwicklung vollzieht sich jedoch als Wandel von etwas zu
etwas anderem. Will man eine Tendenz als Wandel begreifen, muss man von
ihrer thematischen Seite, zu der die Krankheiten gehdren, ganz absehen, weil
diese nur einen Aspekt des Phanomens erfasst und damit auf ein bestimmtes
Ziel verweist. Die formale Betrachtung dagegen beriicksichtigt, weil sie kein
definites Ziel kennt, die zwei Seiten von Entwicklung, also auch ihre
,,Kehrseite®. Wandel kann man darum am besten im Ausgang von der formalen
Seite begreifen.

421Den Begriff ,,double bind*“ (iibersetzt mit Doppelbindung oder Zwickmiihle) priagte G.
Bateson (1956). In der Widerspriichlichkeit von verbaler und nonverbaler Aussage sah er eine
Ursache fir das Entstehen von Schizophrenie.

178



Dies soll nun im zweiten Teil der Arbeit geschehen, in demin der
Cechovschen Dramatik nicht mehr der Abbau des sozialen Konflikts, sondern
der formale Wandel zum Ausgangspunkt genommen wird, allerdings nicht, um
ihn lediglich zu beschreiben, sondern um den Wandel in Cechovs Dramatik als
Teil eines strukturellen Wandels der Kultur zu verstehen. Zugleich wird damit
maoglich, einen Zusammenhang zwischen den formalen Kategorien des offenen
und geschlossenen Dramas und den beschriebenen vier Strukturtypen von
Charakterhaltungen herzustellen.
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panta rhei

Das Leben ist eine Melodei.

Es fliet und platschert dahin.

Die Wellen funkeln im Sonnenschein.
Nur so und ganz ohne Sinn.

Kam einst ein Dichter an den Fluss

und lauschte dem ewigen Lied.

Er hort ein Weinen und hort den Genuss.
Da nahm er die Feder und schrieb.

Bald pfiff ein Windstol3 durch das Geést
und fort flog das Lied in die Welt.

Ein Sanger fand’s auf dem Weg zum Fest.
Es kam ihm wie bestellt.

Er sang das Lied, wahrend jedermann aR.
Doch sang er wie niemals zuvor,

weil er die Menschen im Saal ganz vergal3,
im Lied sich vollkommen verlor.

So platschert das Lied wie eh’dem der Fluss
zur rauschenden Feier im Saal.

Nur einem fiel sein Besteck auf den Ful.

Er begriff auf ein Mal.
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D. Zweiter Teil:
Von der Aufhebung des Thematischen im Strukturellen

1. Offene und geschlossene Form im Drama als strukturbildende Kategorie
a) Vorbemerkung

Als Gustav Freytag 1863 auf die Pyramidenstruktur der traditionellen finf-
aktigen Tragodie hinwies, befand sich die neuzeitliche Tragtdie bereits in der
Krise. Von dieser Krise zeugen die Dramen des norwegischen Dichters Henrik
Ibsen (1828-1906) und des russischen Dramatikers Aleksandr Nikolaevi¢
Ostrovskij  (1823-1886). Ibsens Dramen sind zwar wegen ihres
pyramidenartigen Aufbaus (drei oder finf Akte) und wegen der Verkettung der
Personen der antiken Tragtdie nahe verwandt, anders als bei dieser ist die
Macht der Vergangenheit aber nicht nur strukturell wirksam und bestimmt auf
diese Weise als unsichtbare Grolie die Handlung, sondern sie wird explizit zum
Gegenstand der Handlung gemacht. Die Personen sind so nicht durch den
Schicksalsfaden auf tragische Weise miteinander verstrickt, sondern sie
verketten sich durch Rollenzuweisungen untereinander. Hier besteht das
tragische Moment im Unterschied zur klassischen Tragodie nicht in der
Erkenntnis des Schicksals, sondern des Irrtums der Rollenzuweisung.

Auch Ostrovskij orientierte sich rein duf3erlich noch am flinfaktigen
Drama. Die traditionell mit der Pyramidenstruktur verbundene dramatische
Spannung ergibt sich hier aber nicht mehr aus dem Einbrechen der dramati-
schen Form (dem Eingreifen der auktorialen Autorinstanz) in das Leben der
Figuren, sondern aus den Charakteren selbst und ihren explizit gemachten
Konflikten.

Freytag zeigt mit seinem Verweis auf die Pyramidenstruktur und den
damit verbundenen Spannungsauf- und -abbau, inwiefern das Zusammenspiel
von Inhalt und Form den dramatischen Sinn konstituiert. Schon die Dramen
seiner Zeit unterschieden sich aber strukturell wesentlich von jenen, die Freytag
beschrieb. Volker Klotz stellte dann nahezu einhundert Jahre spater (1969) fest,
dass die dramatische Gattung in zwei Dramentypen zerféllt: VVon jenen Dramen,
die Freytag beschrieben hat und die Klotz als ,,Dramen geschlossener Form*
bezeichnete, unterschied er die ,,Dramen offener Form®, die sich idealtypisch
als Negation der geschlossenen Form beschreiben lielen. Wahrend die Dramen
geschlossener Form das menschlich Allgemeine zur Debatte stellen, bringen die
Dramen offener Form das spezifisch Individuelle zur Sprache.

Obwonhl, wie Klotz anhand seiner Beispiele zeigt, Dramen offener Form
zu allen Zeiten existierten, herrscht im 20. Jahrhundert diese Dramenform vor
und wird die geschlossene Dramenform als traditionell empfunden. Gerade
Anton Cechov gilt dabei als der Begriinder des modernen Dramas. Das
bestatigen nicht nur Dramatiker wie Tennesee Williams, der, befragt nach
seinen literarischen Vorbildern, antwortete: ,,Cechov, Cechov und Cechov®,
sondern auch W.issenschaftler wie Peter Szondi, der seine ,,Theorie des
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modernen Dramas* mit einer Interpretation von Cechovs Tri sestry einleitet.22
Bei einer solchen Zuordnung wird nicht ausreichend beriicksichtigt, dass
Cechov in seinem frithen dramatischen Schaffen (Platonov und Ivanov) selbst
noch wie Ibsen und Ostrovskij der geschlossenen Form nahestand und erst im
Laufe seines Schaffens um die ,neue”, die offene Form rang.422 Diesen
Ubergang von der geschlossenen zur offenen Dramenform kann man nicht als
bloRen Formenwechsel beschreiben, denn verwendete Formen an sich sind
noch keine Funktionen und gehen darum keine Aquivalenzbeziehungen ein. Sie
sind damit isoliert betrachtet noch keine Strukturphdanomene und einer
sinnbezogenen  Analyse nicht zugénglich. Die Anwendung der
Aquivalenzanalyse auf die Dramatik setzt also voraus, dass die Formen in ein
Paradigma gestellt werden, durch das ihre Funktion Gberhaupt erst zur
Erscheinung kommen kann. Jede einzelne Form wird dann zum Glied einer
Aquivalenzbeziehung und ruft so strukturell betrachtet das gesamte Paradigma
auf, um in der Beziehung zu ihm seinen Sinn zu entfalten. Da hier vor allem
eine Entwicklung erfasst werden soll, muss nach einem zeitlichen Paradigma
gesucht werden. Als Leitfaden hierfiir kann die strukturelle Betrachtung eines
ganz anderen Paradigmas dienen, ndmlich das Paradigma der
Charakterhaltungen. Will man namlich einen Charakter nicht nur als
Verhaltensform, sondern als psychische Struktur verstehen, muss man an den
Charakterhaltungen sehen, welches Problem sie ihrerseits 16sen und welches
Problem sie aufwerfen. Diese zeitliche Einbettung ist ihre Struktur. Die
zeitliche Einbettung der Dramenformen geschieht nun in analoger Weise. Auch
sie l6sen jeweils ein Problem und werfen ein neues auf. Um die
Unterschiedlichkeit der Dramenformen also als Strukturwandel zu erfassen,
sollen die idealtypischen Dramenformen vor dem Hintergrund der vier
Charakterhaltungen neu beschrieben werden.

Eine Beziehung zwischen Charakterhaltung und Dramenform ergibt sich,
wenn man, wie zu Beginn dieser Arbeit erldutert, erstens kulturelle
Gegenstande, also auch Dramentexte, als Ausdruck einer bestimmten,
epochengebundenen Weltsicht versteht und wenn man zweitens in diesen
Welthaltungen bestimmte wiederkehrende Grundmuster identifiziert, die in
einer Analogie zu den in der Psychologie beschriebenen vier Charaktertypen
stehen. Die Charakterhaltungen konnten als Welthaltungen verstanden werden,
weil sie von ihrem Ursprung her nicht Ausdruck eines pathologischen
Bewusstseins sind, sondern jeweils auf die strukturellen Besonderheiten eines

422p_ Szondi (1956): Theorie des modernen Dramas.

423p, Pavis (2000): Ivanov: the invention of a negative dramaturgy beschreibt diesen
Ubergang als Entwicklung von “positiver Dramaturgie” (sichtbar, klassisch, vorhersehbar,
emotional iibersteigert, situationsverschirfend) zu “negativer Dramaturgie” (destruiert,
entmaterialisiert, desorientiert). Der Beginn dieses Prozesses sei schon in lvanov zu
beobachten.
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Abschnittes der friihkindlichen Entwicklung verweisen. Als solche ist sie auch
als Charakterstruktur eines erwachsenen Menschen nicht Ausdruck einer
Krankheit (selbst wenn besondere korperliche und seelische Erkrankungen an
eine bestimmte Charakterhaltung gebunden sind), sondern sie ist eine
Welthaltung, die in typischen Verhaltensformen ihren Niederschlag findet.

Fir die Anwendung von Charakterhaltungen auf Epochen gilt allerdings
eine wichtige Einschrédnkung. Fir sie sollte weniger das Verhalten oder die
Handlungen der Menschen betrachtet werden. Diese hdngen vom Charaktertyp
der jeweiligen Individuen ab und koénnen darum die vielféltigsten Formen
annehmen. Vielmehr muss die den verschiedenen kulturellen Handlungen zu
Grunde liegende Weltsicht bertcksichtigt werden. Sie schlagt sich im
spezifischen epochenabhéngigen Raum- und Zeiterleben, im spezifischen
Verstandnis von Intersubjektivitat, in der spezifischen Bewertung der Welt und
einer spezifischen Weise, wie der Dualismus des menschlichen Denkens zu
Tage tritt nieder.

In der literaturgeschichtlichen Tradition wurden Epochen bislang vor
allem anhand ihres Formrepertoires, ihrer Stilmerkmale beschrieben. Wenn
man Epochen auf Welthaltungen zurlckfihrt, kann man ihr Formrepertoire
nicht mehr nur beschreiben, sondern auch erklaren. Auch ist literarischer
Wandel dann nicht mehr als blofRer Formwandel zu verstehen, sondern kann als
Strukturwandel begriffen werden. Mit Bezug auf die Welthaltungen erscheint
die Form nicht als bloRe Hiuille, sondern gerade sie ist (neben dem auf Szenen
verweisenden Inhalt) Ausdruck der dramatischen Struktur. In ihr manifestieren
sich das epochenabhéngige Erleben von Raum und Zeit, Intersubjektivitat,
Wert und Dualismus.

Die Abfolge der Welthaltungen tragt auch dadurch zum Versténdnis des
dramatischen Strukturwandels bei, weil sie die Mdglichkeit erdffnet, einen
diachronen Zusammenhang plausibel zu machen, wurden die Welthaltungen
doch aus den vier Phasen der friihkindkindlichen Entwicklung hergeleitet. Erst
durch die Anwendung der Welthaltungen auf Verhaltensweisen und
pathologische Zustdnde beim Erwachsenen verlieren diese Begriffe ihre genuin
diachrone Bedeutung und dienen zur Beschreibung synchroner Phdnomene. 42

Im Folgenden sollen nun die dramatischen Formelemente mit Hilfe der
vier moglichen Welthaltungen als Strukturelemente neu beschrieben werden.

b) Die geschlossene und die offene Form

Die Dramentheorie unterscheidet in Bezug auf die dramatische Form gewohn-
lich zwei Idealtypen: das offene und das geschlossene Drama. Das sogenannte

424Als synchrone Phanomene behandeln auch Riemann und Drewermann die Charakterhal-
tungen, obwohl sie auf ihren Ursprung in unterschiedlichen friihkindlichen Phasen verweisen.
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geschlossene Drama#2s zeichnet sich durch einen in sich geschlossenen
Handlungsverlauf aus, der sich in Aktion und Reaktion entfaltet, sich in einem
Konflikthéhepunkt zuspitzt und in einer Konfliktlosung mundet. Idealtypisch
wére ein voraussetzungsloser Anfang und ein endgultiger Schluss der
Geschichte, bzw., um die slawistische Terminologie zu benutzen, der Fabel.
Das geschlossene Drama weist eine Tendenz zur Konvergenz von Fabel und
Sujet auf, d.h. die Handlung wird parallel zum chronologischen Ablauf der
Ereignisse présentiert. Charakteristisch fiir diese geschlossene Form des
Dramas ist aulRerdem eine eindeutig dominante Haupthandlung. Das Drama ist
hierarchisch strukturiert und symmetrisch angelegt. Die Akte sind von
anndhernd gleichem Umfang und entscheidend fir die Gliederung des
Dramas.42 Es ergibt sich somit eine analytische Strukturierung ,,von oben nach
unten®, von der Ganzheit des Textes iliber die Akte und Auftritte hin zur
einzelnen Replik. Alle Teile des Dramas - die Komposition der
Handlungsablaufe, ,die sprachliche Gestaltung mit ihrer dominant
hypotaktischen Syntax, ihrer begrifflichen Transparenz, ihren klar aufgebauten
Repliken und Replikwechseln und ihren hadufigen Parallelismen, das
uberschaubar kleine und durchsichtig in Kontrast- und Korrespondenzgruppen
gegliederte Personal, die typisierende und das Bewusstsein betonende
Figurenkonzeption und die konzentrierte Okonomie und Abstraktheit der
Raum- und Zeitstruktur“42? — sind der ldee und dem Ganzen des Sujets
untergeordnet.

Der Idealtyp der offenen dramatischen Form ist von folgenden, denen der
geschlossenen Form entgegengerichteten Merkmalen gekennzeichnet: Die
Geschlossenheit der Fabel (Pfister: Geschichte), ihr Bezug auf einen
voraussetzungslosen Anfang und einen endgdiltigen Schluss ist aufgehoben, das
Handeln verliert seinen intentionalen Charakter und wird zum Geschehen42,

425Meine Darstellung der Merkmale des geschlossenen und des offenen Dramas geht auf M.
Pfister (1982): Das Drama, besonders S. 320-326 zuriick. Pfister fasst im wesentlichen V.
Klotz (1969): Geschlossene und offene Form im Drama zusammen. Von offener und
geschlossener Form im Drama ist erstmals bei WOoIfflin (1915): Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe die Rede.

426Dies beschrieb ausfuhrlich G. Freytag (1863): Die Technik des Dramas, S. 97-169,
besonders 105-125.

421M. Pfister (1982): Das Drama, S. 321.

428Dje Handlung, die eine Situationsverdnderung thematisiert, unterscheidet sich nach Pfister
vom Geschehen dadurch, dass entweder dem Subjekt der Wille zur Veranderung der Situati-
on fehlt oder die Situation keine Veranderung zuldsst. Das Geschehen entfaltet sich an einem
Subjekt. (Vgl. M. Pfister (1982): Das Drama, S. 265-270). B. Asmuth (1980): Einfiihrung in
die Dramenanalyse sieht in dieser von Pfister vorgeschlagenen Differenzierung von Hand-
lung und Geschehen zahlreiche Probleme. Z.B. kann ein Mord in Bezug auf den Tater als
Handlung, in Bezug auf das Opfer als Geschehen gedeutet werden. Asmuth bezeichnet
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Die Einheit der Fabel bzw., um wieder die slawistische Terminologie zu
gebrauchen, des Sujets kann durch das Gleichsetzen mehrerer Handlungs-
sequenzen, die nicht einer dominanten Haupthandlung untergeordnet werden,
aufgebrochen werden. Die Geschichte ist dadurch keine formale Ganzheit
mehr, sondern setzt sich aus einzelnen Geschichten zusammen. Der Zusammen-
hang wird dann durch die Verknlpfung mit Hilfe von strukturellen Analogien
zwischen den Geschichten erzeugt, d.h. das Sujet muss die Einheit des Dramas
allein herstellen. Weiterhin hervorzuheben ist der zyklische Charakter des
offenen Dramas, der der Finalitat des geschlossenen gegentibersteht. Im Drama
der offenen Form wird die Gliederung meist nicht wie im geschlossenen durch
Akte, sondern durch Szenen erreicht. Akte haben — sofern der Dichter nicht
ganz darauf verzichtet — lediglich die Funktion einer lockeren
Szenengruppierung. Auf diese Weise wird die analytische Strukturierung ,,von
oben nach unten“ in eine synthetische ,,von unten nach oben®, von der
einzelnen Szene Uber die Szenengruppierung zum Ganzen des Textes
umgekehrt. Diesen strukturellen Unterschieden entsprechen Unterschiede in
den jeweiligen Wertorientierungen. Im geschlossenen Drama, so Pfister in
Anlehnung an Klotz, sind diese auf eine Idee gerichtet, die lediglich
konkretisiert wird. Im offenen Drama stehe das Konkret-Individuelle im
Mittelpunkt, das sich nicht in einer Idee verallgemeinern lasse. Die
Figurenkonzeption ist vollkommen am Individuum ausgerichtet und der
Bereich des Bewusstseins tritt gegeniiber dem Unbewussten und dem
Physischen in den Hintergrund. Sprachlich dominieren parataktische Konstruk-
tionen und Konkreta, wodurch die Schwierigkeit der Figuren, ihre Empfindun-
gen und Vorstellungen verbal auszudricken und damit sich und anderen
bewusst zu machen, deutlich wird und die Kommunikation gestort wirkt. Die
klare Abstufung zwischen Haupt- und Nebenfiguren fehle, auch wenn das
Personal h&ufig sehr umfangreich und sozial gemischt ist. Die Raum- und
Zeitstruktur umfasst eine panoramische Weite und schlief3t zahlreiche konkrete
Details ein.

Wie aber konnen diese beiden Formtypen nun den vier Welthaltungen
zugeordnet werden? Zwar man ohne Schwierigkeiten die geschlossene Form
einer Welthaltung, n&mlich der zwanghaften zuordnen. Die depressive
Welthaltung entspricht am ehesten dem Idealtyp der offenen Form. Die
schizoide und hysterische Welthaltung scheinen dagegen Zige von beiden

deshalb mit ,,Handlung* den gesamten Drameninhalt, weil sich das Drama im Wesentlichen
als zusammenhangende Folge menschlichen Handelns darstellt. Alles nichtaktionale Gesche-
hen, so Asmuth, erscheine im Drama nicht als Sache, sondern als Ursache, die ihrerseits auf
Handeln ausgerichtet sei. (S. 7f.) Ich werde trotz des berechtigten Einwandes von Asmuth
den Begriff Geschehen gebrauchen, da er sich gut eignet, um dem fir die moderne Form
typischen zyklischen Aufbau, der keine flr eine Handlung erforderliche gesamte Situations-
veranderung thematisiert, terminologisch gerecht zu werden.
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Formtypen aufzuweisen. Diese Zuordnung soll zunédchst in groben Ziigen
erlautert und spater anhand einzelner Formelemente prézisiert werden.

Das geschlossene Drama verweist mit seiner strengen Hierarchisierung
auf eine zwanghafte Dimension dieses Dramentyps. Auch die sprachliche
Klarheit und die genaue Zuordnung des Personals in positive Helden und
Widersacher sind mit dem Rechtsverstandnis des Zwanghaften zu vergleichen.
Zudem verweist der geschlossene Handlungsverlauf und das Entfalten der
Handlung in Aktion und Reaktion, die sich in einem Konflikth6hepunkt
zuspitzt und in einer Konfliktlosung mindet auf eine zwanghafte Struktur.
SchlieBlich entsprechen ein voraussetzungsloser Anfang und ein endgultiger
Schluss der Geschichte ebenso wie die Konkretisierung einer Idee im Drama
einer zwanghaften Strukturierung.

Das offene Drama tragt vor allem durch seine blol? geschehnishafte
Handlung, die Gleichrangigkeit des Personals, die Sinnbildung durch Aqui-
valenzen und den zyklischen Charakter Merkmale der depressiven Welthaltung.
Auch das Aufwerfen konkret-individueller Fragen, die in keine allgemeine Idee
minden und ein Verstandnis flr jede mogliche Einzelsituation befordern, die
am Individuum ausgerichtete Figurenkonzeption sowie die Thematisierung des
Unbewussten und des Physischen, wie sie sich in Cechovs Dramen in den
Krankheiten zeigt, verweisen auf depressive Formmerkmale.

Die Dramenformen, die in einer Analogie zu den beiden anderen
Charaktertypen stehen, also sozusagen das ,,schizoide* und das ,hysterische*
Drama scheinen aus der Perspektive der tblichen Scheidung von Merkmalen
geschlossener und offener Dramenform Mischformen zu sein. Das hysterische
Drama ist wie das zwanghafte odipal gepragt, d.h. der Konflikt ist im
zwanghaften wie im hysterischen Drama ein 6dipaler Konflikt.«29 Wie im
zwanghaft strukturierten Drama sind die Gesprachspartner gegenseitig an einer
gemeinsamen inneren Situation emotional beteiligt. Die damit verbundene
emotionale Orientierung auf den Gesprachspartner bewirkt in sowohl im
zwanghaften als auch im hysterischen Drama die Entfaltung des dramatischen
oder gar tragischen Konfliktes. Im Unterschied zum zwanghaften Drama erfolgt
im hysterisch strukturierten die Gliederung des Dramas in Szenen oder auch
Akte jedoch nicht von ,,oben nach unten®, sondern von ,,unten nach oben®, d.h.
die Szenen folgen lose aufeinander und der dramatische Sinn ist erst zu
erkennen, wenn die Beziehungen zwischen den Szenen aufgedeckt werden.
Zudem unterscheidet sich das hysterische Drama vom zwanghaften durch seine

429H, Schmiedt (1987): Regression als Utopie sieht den ddipalen Konflikt als Grundlage jedes
Dramas an. Das Fehlen des traditionell strukturierten Konfliktes im Drama der offenen Form
wird dabei zwar aufgrund seiner praoddipalen zweigliedrigen Struktur (Das Ich und das
Andere) als Sonderform des dreigliedrigen, 6dipalen Konfliktes beriicksichtigt, dennoch kann
Schmiedts Zuriickfiihrung aller Dramen auf eine ddipale Grundkonstellation der im offenen
und geschlossenen Drama géanzlich verschiedenen Sinnstrukturierung nicht gerecht werden.

186



offene Raum- und Zeitstruktur, durch die es dem depressiven dhnlich wird.
Auch die offene Perspektivierung und die nicht typisierten Figuren hat das
hysterisch gepragte nicht mit dem zwanghaften, sondern mit dem depressiven
Drama gemeinsam.

Das schizoide Drama stellt nun das Gegenstlick zum hysterischen Drama
dar. In jenen Punkten, in denen das hysterische Drama dem zwanghaften
gleicht, ist das schizoide dem depressiven verwandt. Im schizoiden Drama gibt
es wie im depressiven keinen Konflikt, sondern es steht die existenzielle
Befindlichkeit im Mittelpunkt der Handlung, die sich deshalb nur als
Geschehen vollzieht. Die Repliken der einzelnen Gesprachspartner nehmen
nicht aufeinander Bezug. Die Raum- und Zeitstruktur, die Perspektivierung und
die Figurenkonzeption des schizoiden Dramas gleichen allerdings nicht dem
depressiven, sondern dem zwanghaften. Lediglich die Gliederung von unten
nach oben verbindet das schizoide und das hysterische Drama.

Diese grobe, im Folgenden noch zu prézisierende Zuordnung der vier
Welthaltungen zu den Mdglichkeiten der offenen bzw. geschlossenen Form im
Drama zeigt, dass es nicht sinnvoll ist, auf die Bauform des Dramas jeweils nur
die Begriffe offen und geschlossen anzuwenden. Stattdessen sollen auf die
Bauform ebenfalls die differenzierteren Begriffe der vier Welthaltungen
angewendet werden. Dabei kdnnen die schizoide und die depressive Bauform
unter dem Begriff ,,narzisstisch gepragt™ bzw. ,.existenziell* zusammengefasst
werden, wéhrend die zwanghafte und die hysterische Bauform unter dem
Begriff ,0dipal gepragt® bzw. ,sozial“ zusammengefasst werden konnen.
Narzisstisch gepragt ist die Bauform, wenn die Grundlage ihrer Ordnung nur in
ihr selbst zu finden ist und sie sich insofern einer Einordnung in einen Kontext
entzieht. Man kann sie auch ,.existenziell“ nennen, insofern in ihr die ding-
lichen oder verdinglichten Beziehungen im Vordergrund stehen.4 Odipal
gepragt ist die Bauform, wenn sie Teil eines Beziehungsgefiiges ist und das
Drama als Ausdruck einer sozialen Ordnung verstanden werden muss. Mann
kann diese Bauform darum auch ,sozial“ nennen. Im folgenden sollen nun
Kommunikation, Raum- und Zeiterleben, innerfiktionale Wertungsmaglich-
keiten und Mdoglichkeiten der Perspektivierung vor dem Hintergrund der
Welthaltungen neu bestimmt werden.

c) Zur Besonderheit der Kommunikation und der Sinngenese in den vier
Dramentypen

In narzisstisch geprédgten Dramen gehen die Personen in den Dialogen
emotional nicht auf ihre Gesprachspartner ein, sondern sind, wenn sie Gefiihle
zum Ausdruck bringen, auf sich bezogen. Die Personen teilen somit durch das
Gespréch keine gemeinsame innere Situation, sondern sie stehen allenfalls tber
die Vermittlung der duferen Situation zueinander in Beziehung. Deshalb

430Hierher gehort z.B. die im Formalismus beschriebene ,,Materialdsthetik™ der Avantgarde.
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kommen zwischen den Personen keine wirklich dramatischen, d.h.
dialogischen, ihr seelisches Leben beriihrenden Gespréche zustande. Sind die
Emotionen der Personen, die sich auf den Gesprachspartner richten, aus den
Gespréachen rekonstruierbar, dann entfalten sich die Gespréache vor depressivem
Hintergrund, denn der Depressive versucht seine Emotionen zu verstecken.
Sind Uberhaupt keine auf den Gesprachspartner gerichteten Emotionen zu
erkennen, dann vollziehen sich die Gesprache vor schizoidem Hintergrund,
denn der Schizoide ist unfahig, seine Gefiihle nach auen zu zeigen. Aulierdem
ist die von parataktischen Konstruktionen dominierte und dadurch gestort
wirkende Sprache schizoiden Ursprungs. Deshalb werden auch Dramen des 20.
Jahrhunderts haufig vor dem Hintergrund der Doppelbindungstheorie von
Gregory Bateson43t und den darauf aufbauenden Untersuchungen der Stérungen
menschlicher Kommunikation, wie sie z.B. durch Paul Watzlawicks43
vorgenommen wurden, analysiert.43 Die von Bateson und Watzlawick
untersuchten Stérungen lassen sich wie die fuir das Drama des 20.Jahrhunderts
charakteristische offene Bauform auf eine schizoide Weltsicht zurtickfiihren.
Watzlawicks Kommunikationstheorie ist dabei fur das Verstandnis mo-
derner Dramatik von zweifacher Bedeutung. Zum einen erkléart sie die Ursachen
fir die scheiternde Kommunikation in modernen Dramen, indem das auch fir
Cechovs Dramen typische Aneinandervorbeireden als Folge einer Kommuni-
kation beschrieben wird, die auf zwei verschiedenen Ebenen ablduft: Einer
Bedeutungsebene (digitale Kommunikation) und einer Beziehungsebene (ana-
loge Kommunikation). Watzlawick selbst veranschaulicht dieses Dialogprinzip
selbst in dem Kapitel ,,Kommunikationsstrukturen im Theaterstiick ,Wer hat
Angst vor Virginia Woolf™“.44 Zum anderen legt Watzlawicks Kommunika-
tionstheorie dar, wie man die beiden Ebenen wieder zusammenfiihren kann. Um
ein Verstehen zu ermdglichen, muss man nach Watzlawick auf die Metaebene,
d.h. hohere Reflexionsebene springen. Anders jedoch als der psychisch Kranke,
der den Schritt auf die Metaebene nur erreicht, indem er die &uRere Situation
zum auf der analogen Ebene vermittelten Sinn und der auf der digitalen Ebene
vermittelten Bedeutung in Beziehung setzt, enthalt das Kunstwerk die
Metaebene als Sinnebene gleich mit. Das ist moglich, weil das Kunstwerk
zugleich individuell und kulturell ist. Als individuelles Produkt ist es eine

431G, Bateson (1956) versuchte mit der Doppelbindungstheorie das Phanomen der
Schizophrenie zu erklaren.

432p, Watzlawick u.a. (1967): Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen, Paradoxien.

433Mit Bezug auf Cechovs Dramen Ivanov und Visnévyj sad vgl. J. Stelleman (1992): Aspects
of dramatic communication: action, non-action, interaction: (A.P. (Cechov, A. Blok, D.
Charms).

434p. Watzlawick u.a. (1967): Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen, Paradoxien,
S. 138-170.
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Reaktion auf die Wirklichkeit, als kulturelles Produkt ist es ihre Interpretation.
Eine offene, ganz von der Rezeption abhdngige Interpretation ist also auch bei
einem offenen Kunstwerk nur dann mdglich, wenn die Metaebene ignoriert
wird.

Beim Odipal geprégten Drama ist diese Sinnebene sowohl mit dem Inhalt
(der Dialoge) als auch mit der Tektonik verbunden, wobei der Inhalt zum
Thema, die Bauform aber zur Struktur erhoben wird. Bachtin nennt diese
Immanente Metaebene, d.h. die Vernetzung von Thema und Struktur die
Architektonik des Kunstwerks.43 Deshalb kann bei der geschlossenen Form
eine Analyse der thematischen Ebene zum Sinnverstandnis durchaus beitragen.
Voraussetzung fir eine solche Lesart sind aber im eigentlichen Wortsinn
dramatische Dialoge, d.h. die Bedeutungs- und die Beziehungsebene missen
sinnhaft miteinander verbunden sein.

Beim narzisstisch gepragten Drama leisten die Dialoge keinen Beitrag
zum thematischen Verstandnis, da sich die Bedeutungsebene zur Beziehungs-
ebene nicht sinnhaft verhalt. Der Sinn muss hier auf andere Weise als beim
odipal gepragten Drama zu Stande kommen. Das passiert, indem er sich
ganzlich vom Thema l6st und nur noch der Struktur entspringt. Eine
Sinnverschiebung ganz in das Thema ware theoretisch zwar auch denkbar, sie
widerspricht aber dem kinstlerischen Prinzip einer Interpretation der
Wirklichkeit, denn die rein thematische Wirklichkeit wére die ,,Rede® der
Wirklichkeit selbst, die jenseits der Kunst liegt.43% Moderne Kunst realisiert sich
dagegen ganz auf der analogen Ebene. Sie bringt dabei aber nicht, wie das bei
der analogen Alltagskommunikation der Fall ist, ausschlieRlich die individuelle
Beziehung des Sprechers zur Welt zum Ausdruck, sondern sie beinhaltet
zugleich auch die Interpretation dieser Beziehung. Deshalb ist bei moderner
Kunst allein die Struktur sinnhaft.4s7

Vergleicht man den Bezug der einzelnen Dramenformen zur Sinn-
erkenntnis, so ist zundchst festzustellen, dass Sinn zun&chst nicht erkannt,
sondern erfahren wird. Erkenntnis ist die auf der sinnlichen Erfahrung auf-
bauende Rationalisierungsstufe, d.h. deren Metaebene.4® Beim zwanghaften

435M. Bachtin (1924): Problema soderzania, masteriala i formy v slovesnom chudozestven-
nom tvorcestve, S. 20f.

436Die Rede vom Ende der Kunst besagt letztlich nur, dass ein rein strukturell sinnhafter Text
rein thematisch gelesen wird.

437Zur Trennung von Thema und Struktur im dramatischen Schaffen Anton Cechovs vgl. die
Analysen zu Visnévyj sad.

438\Wenn der russische Philosoph I. Kireevskij davon sprach, der Mensch mdisse zum
,hyperlogischen Wissen* gelangen, dann konnte er damit durchaus die aus der sinnlichen
Erfahrung erwachsende, auf den Sinn ausgerichtete Form der Erkenntnis gemeint haben. VVor
diesem Hintergrund ware es interessant, den Zusammenhang zwischen russischer Religions-
philosophie und moderner Asthetik zu beleuchten.
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und beim hysterischen Drama stellen nun Erfahrung und Erkenntnis eine
sinnlich-rationale Einheit dar, weil die Metaebene mit der erfahrbaren
Sinnebene vernetzt ist. Man braucht also keine separate Metaebene, um den
Sinn zu erfassen. Sinnerkenntnis ist hier ganz von innen, d.h. auf der formal-
inhaltlichen Ebene mdglich.

Beim schizoiden und depressiven Drama wird der strukturelle Sinn zwar
ebenfalls von innen erfahren, zu seiner Erkenntnis ist aber ein Aulenstand-
punkt, eben eine Metaebene erforderlich, weil der Sinn vom Inhalt getrennt ist.
Sinn ist hier also zundchst nur tber die Form erfahrbar. Das fuhrt dazu, dass der
Form eine doppelte Bedeutung zukommt. Zuné&chst ist sie wie auch im
zwanghaften und hysterischen Drama Grundlage der rein sinnlichen Erfahrung.
Dariber hinaus ist sie nun aber auch Weg zur Erkenntnis, sie tibernimmt also
die Funktion des Inhaltes oder sie ist der Inhalt, wie die Formalisten sagten.
Anders jedoch als der Inhalt vermittelt die Form die Erkenntnis nicht digital,
sondern analog, d.h. nicht als reine Erkenntnis, sondern lediglich als
Erkenntnisgrundlage. Diese muss entschlusselt und digitalisiert und auf diese
Weise in Erkenntnis Uberfihrt werden.

Im weiteren Verlauf der Argumentation soll nun ausschlielich die
getrennte zweite Sinnebene die metapoetische Dimension des Kunstwerks
genannt werden. Nur hier hat diese Dimension des Kunstwerks eine eigen-
standige, separat darstellbare poetische Funktion. Mit den im Ersten Teil
untersuchten psychosomatischen Krankheiten wurde bereits ein zusatzlicher
Kommentar der Dramenfiguren zu ihrer Situation gegeben. Dieser nicht mehr
explizit thematische, aber noch nicht rein strukturelle ,,Kommentar* stellt ein
Ubergangsphidnomen dar zwischen dem in die formal-inhaltliche Ebene
integrierten Meta, das fir die zwanghafte und die hysterische Dramenform
charakteristisch ist, und dem rein strukturellen metapoetischen Sinn der spéaten
Dramen, in denen Krankheiten nur noch eine unwesentliche Rolle spielen.

d) Raum- und Zeiterleben im Drama vor dem Hintergrund der
Welthaltungen

Ein besonderes Problem der Zuordnung zur offenen oder geschlossenen Form
des Dramas stellen die Kategorien Raum und Zeit dar. Pfister4® hebt hervor,
dass Geschlossenheit und Offenheit im Zusammenhang mit Raum und Zeit im
Gegensatz zu den anderen Kategorien, die in traditionellen Dramen eher in
ihrer geschlossenen, in modernen in ihrer offenen Form erscheinen, weit
weniger konkret einer traditionellen bzw. modernen Dramenform als typisch
zuzuordnen seien. Auch die angeblich von Aristoteles geforderte Einheit von
Raum, Zeit und Handlung beziehe sich ausdriicklich nur auf die Einheit des
Mythos, der Handlung. Die Einheit der Zeit werde nur insofern gefordert, als

439Vgl. M. Pfister (1982): Das Drama, S. 330-338.
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sie den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit gehorchen muss.
Von der Einheit des Raumes sei bei Aristoteles keine Rede. So wehre sich
Lessing in seiner Hamburgischen Dramaturgie sogar gegen diese Regel, wenn
sie dem Geist der Dramaturgie widerspreche. Andererseits fuihle sich das
naturalistische Drama oder das absurde Theater haufig dieser Einheit verpflich-
tet. Das naturalistische Drama begriindet die Tendenz zur raum-zeitlichen
Geschlossenheit mit einer weitest gehenden Unmittelbarkeit der Darstellung,
die durch die Annéherung der fiktiven Darstellung an die empirische Realitét
erreicht werden soll. Das absurde Theater macht sich die zeitliche Geschlossen-
heit thematisch zunutze, um die Unausweichlichkeit der Geschehensablaufe zu
verdeutlichen.

Die von Pfister erwédhnten Probleme der Zuordnung der geschlossenen
Raum- und Zeitstruktur zum traditionellen Drama bzw. der offenen Raum- und
Zeitstruktur zum modernen Drama scheinen diese Kategorien fir eine Beschrei-
bung der Entwicklung in der Dramatik eines Autors vor dem Hintergrund der
gesamten Dramengeschichte unbrauchbar zu machen. Wenn z.B. ein absurdes
Drama in seiner Tektonik vorwiegend offen ist, dann musste eine geschlossene
Zeitstruktur der Einheitlichkeit der ansonsten offenen Bauform widersprechen.
Dennoch wird die strukturelle Einheit des Sinns nicht gestort, im Gegenteil: die
geschlossene Zeitstruktur steigert noch den Sinn des absurden Dramas. Hier ist
die Anwendung der Welthaltungen auf die Dramenformen nicht nur mdglich,
sondern geradezu notwendig, denn nur so l&sst sich dieser Widerspruch auflo-
sen. Dann versteht man unter geschlossener Zeit nicht einen messbaren und
unter offener einen undefinierten Zeitraum, sondern man beriicksichtigt das
jeweilige Zeiterleben, das der dramatischen Handlung zugrunde liegt. Das
Zeiterleben ist dabei als die jeweils unterschiedlich empfundene Bedeutung des
menschlichen Lebens angesichts des Vergehens von Zeit zu verstehen.

Das Zeiterleben44, das das existenzielle Drama prégt, ist mit dem des
schizoid-depressiven Charaktertyps zu vergleichen. Wie dieser bewegt es sich
zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit. Das bedeutet, dass dem Zeiterleben
des existenziellen Dramas je nachdem, ob es mehr zur Schizoidie oder mehr zur
Depressivitat tendiert, die Frage nach der Endlichkeit oder aber nach der
Unendlichkeit des Lebens zugrunde liegt. Die schizoide Angst vor der Endlich-
keit fiihrt dazu, dass die Zeit als eine Art Vakuum, als ein leerer ,,Zeitraum*
empfunden wird, so dass die Nichtigkeit des Lebens im Tod aufgehoben und
das Leben verzweifelt bejaht wird, wobei die (Lebens-)Zeit nicht mehr
abnimmt, sondern in einer standigen Gegenwart verdichtet wird.44 Ein derarti-
ges Zeitempfinden fuhrt zu einer geschlossen wirkenden Zeitstruktur. So kann

440Das Zeiterleben der einzelnen Charakterhaltungen wird ausfuhrlicher in Kapitel B.3.a, S.
81f. behandelt.

441E. Drewermann (1985): Tiefenpsychologie und Exegese. Bd. 2, S. 606-608.
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die Handlung eines Stiickes einen Tag umfassen, den die Helden mit sinnlosen
Handlungen zu fiillen versuchen, um der tédlichen Langeweile zu entgehen.

Das depressive Zeiterleben hingegen liegt in der Angst des Depressiven
verborgen, von seinen Mitmenschen gejagt zu werden. Das fuihrt dazu, dass der
Depressive den Augenblick festhalten will, um ihn nicht wieder zu verlieren.
Dennoch ist das Festhalten des Augenblicks nicht als Begrenzung der Zeit zu
verstehen, sondern als deren Entgrenzung, als eine Zeit jenseits der Zeit. Der
depressive Augenblick ist ein Augenblick der Ewigkeit.442 Ein von der Depres-
sivitat bestimmtes Drama bringt den Alltag auf die Bihne, der sich tber Jahre
unveréndert hinziehen kann und wie eine unentrinnbare Tretmihle erscheint.
Die Zeit ist offen strukturiert, sie erscheint zyklisch. Mit dem Alltag werden die
immer wiederkehrenden kleinen Augenblicke des Lebens zur Handlungs-
grundlage.

Beim sozialen Drama bewegt sich das Zeitempfinden analog zur
zwanghaft-hysterischen Welthaltung zwischen Moglichkeit und Unmdg-
lichkeit. Das zwanghafte Zeiterleben ist von einer strengen chronologischen
Ordnung der Zeit gepragt. Zeit ist planbar. Der Tod stellt in diesem Erleben
eine grolRe Gefahr dar, weil er nicht planbar ist und auch nicht tberholt werden
kann.43 Durch die strenge Ordnung der Zeit entsteht im zwanghaft gepréagten
Drama eine geschlossene Zeitstruktur.

Im hysterischen Zeitempfinden schliel3lich stellt sich die Welt als eine
Welt der unbegrenzten Moglichkeiten dar. Zeit ist nicht festgelegt, sondern
besteht aus sich ergebenden Gelegenheiten und Moglichkeiten, wobei die
einzelnen Ereignisse auf einen groReren Zeitzusammenhang verweisen, so dass
das FlieRen der Zeit unmittelbar erlebt wird. Ein solches Zeiterleben wirde im
Drama ebenfalls offen erscheinen, da die Ereignisse nicht in einer Kausalkette
streng geordnet sind. Die Handlungen kdnnen so zeitgleich verlaufen und dann
zusammenflielen.

Wenn man nun im Drama das schizoid-depressive mit dem zwanghaft-
hysterischen Zeiterleben vergleicht, so zeigen sich strukturelle Ahnlichkeiten
zwischen dem schizoiden und dem zwanghaften sowie zwischen dem depressi-
ven und dem hysterischen Zeiterleben. Wéhrend die schizoide und die
zwanghafte Erfahrungsweise zu einem geschlossenen Zeitaufbau im Drama
fihren, befordern das depressive und das hysterische Zeiterleben die offene
Form. Deshalb kann ein Drama, das schizoid geprégt ist und darum in Bezug
auf die anderen kompositorischen Merkmale ein Drama der offenen Form ist, in
Bezug auf die Zeit dennoch Merkmale der Geschlossenheit aufweisen. Trotz-
dem l&sst sich ein Unterschied zum geschlossenen Zeiterleben des Zwanghaften
feststellen: Wéhrend sich das schizoid-depressive Zeiterleben auf das blof3e

442\/gl. ebenda S. 608f.

443Vgl. ebenda S. 610.
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menschliche Dasein richtet, Zeit hier also eine rein existenzielle Kategorie ist,
Ist das zwanghaft-hysterische Zeiterleben auf das soziale Leben gerichtet. Die
Zeit ist dann nicht mehr nur Ausdruck des bloRen Werdens und Vergehens,
sondern sie reguliert das menschliche Miteinander.

Analog zur Kategorie der Zeit sind offene und geschlossene Rdume im
Drama Ausdruck eines bestimmten Raumerlebens. So lebt der Schizoide in
einem grenzenlosen Raum, der fur ihn jedoch zum Geféngnis wird, weil er
keine Beziehung zu anderen Rdumen herstellen kann. Somit weist eine schizoid
gepragte Raumstruktur im Drama einen geschlossenen Raum auf, der absolut
fur sich existiert und das Dasein von anderen Radumen ausschlief3t.

Einen geschlossenen Raum findet man auch in Dramen, denen ein
zwanghaftes Raumerleben zugrunde liegt. Der Zwanghafte will sich nicht
ausschlieRBen, sondern er will alle Dinge und Menschen einschliel}en, um die
Kontrolle tber alles zu behalten. Insofern mehrere R&ume im Drama existieren,
sind diese explizit durch die Handlung der Helden miteinander verbunden und
ergeben einen grofRen Raum.

Offene Raume lassen sich beim depressiv gepragten und beim hysterisch
gepragten Drama finden. Wie der Depressive die gleichférmige Weite sucht,
Offnet sich der Raum in depressiv gepragten Dramen nach auf’en durch die
Vorstellungen der Helden. Allerdings existieren diese mentalen Raume, ohne
dass die Handlung dadurch beeinflusst wird. Von einem solchen Raum traumt
der Held lediglich. Da der depressive Raum so einer Monade gleicht, ist keine
der dramatischen Handlungen darauf ausgerichtet, diesen Raum zu erreichen.

Im Gegensatz dazu existieren hysterisch strukturierte Raume nicht nur in
der Vorstellung der Helden, sondern sie sind mogliche Ziele. Das ergibt sich
aus dem Raumerleben des Hysterikers, der zwar ebenso wie der Depressive die
Weite bevorzugt, aber im Unterschied zum Depressiven die Weite selbst
kennen lernen will. Sitzt der Depressive am Strand und blickt auf das Meer,
liebt es der Hysteriker, die Gipfel zahlloser Berge zu erklimmen. So kénnen im
hysterisch strukturierten Drama mehrere Rdume nebeneinander stehen. Anders
als beim zwanghaften Drama aber, wo die Raume explizit zueinander in
Beziehung stehen, kann beim hysterischen Drama diese Beziehung erst anhand
des Sujets auf der Grundlage von Aquivalenzen durch den Interpreten
hergestellt werden. Sie ist also implizit.

Geht man mit Jurij Lotman444 davon aus, dass ein Raum erst durch eine
Grenziberschreitung zum raumhaften Raum wird, d.h. R&ume durch situations-
verdndernde Handlungen gewechselt werden, dann handelt es sich beim ge-
schlossenen, schizoid erlebbaren Raum und beim offenen, depressiv erlebbaren
nicht um raumhafte R&ume, da die Handlungen, die in diesen R&umen
geschehen, trotz moglicher Raumveranderungen keine Situationsveranderung

444). M. Lotman (1990): Proischozdenie sjuzeta v tipologiceskom osvescenii.
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nach sich ziehen. Im Gegensatz dazu sind im hysterischen und im zwanghaften
Drama raumhafte Rdume erlebbar, damit und weil sich Situationen verandern.

e) Innerfiktionale Wertungsmdoglichkeiten vor dem Hintergrund der
Welthaltungen

Neben der von Pfister beschriebenen analytischen bzw. synthetischen Struktur
der geschlossenen bzw. offenen Dramenform kann man auch von einer hierar-
chisch-vertikalen, odipal gepragten Strukturierung bzw. einer gleichberechtigt-
horizontalen, narzisstischen Strukturierung sprechen. In diesem Zusammen-
hang lasst sich auch die Verbindung besser verstehen, die Pfister zwischen
offener und geschlossener Struktur und eindeutigem oder uneindeutigem Sinn
herstellt. Pfister unterscheidet namlich eine offene bzw. geschlossene Form, ein
offenes bzw. geschlossenes Dramenende, eine offene bzw. geschlossene
Perspektivstruktur und eine offene bzw. geschlossene Figurenkonzeption.

Asmuth kritisiert diese Verschiebung der Bedeutung der Worte offen und
geschlossen von der Bauform hin zum Sinn des Dramas, denn sie bieten eine
Maoglichkeit der Verwirrung, zumal dieses tektonische Fachbegriffspaar ohne-
hin problematisch sei. Selbst wenn eine Affinitat zwischen geschlossener und
offener Bauform einerseits und geschlossenem und offenem Sinn andererseits
nicht auszuschlieBen sei und auch eine Beziehung dieses Gegensatzes zur
,Geschlossenheit* und ,,Offenheit von Weltbild und Gesellschaft moglich
erschiene, sollte das Begriffspaar nicht in alle Richtungen ausgeweitet
werden.45 Asmuths Kritik an Pfister ist einleuchtend, wenn man bertcksichtigt,
dass Sinn ursprunglich einen Zusammenhang herstellt, der bei Pfisters
Isolierung und Kategorisierung technischen Fragens, wie im Strukturalismus
ublich, ausgeblendet wird.+ Im Gegensatz zu Pfister fragt Asmuth namlich
philosophisch. Dadurch nimmt er den Sinn in seiner verknlpfenden Funktion
wahr und illustriert diese immer wieder. Verallgemeinerungen wie bei Pfister
strebt Asmuth nicht an und sie waren ihm auch nicht mdglich, denn er
unterstreicht die Einmaligkeit. Wenn aber Begriffe nicht zugleich auf die
Bauform und den Sinn angewandt werden, koénnte leicht der Eindruck
entstehen, die literarische Form sei historisch zufallig bzw. Ausdruck einer
literarischen Konvention. Zudem ist der Sinn eines literarischen Werkes
zugleich auch Ausdruck der Grundfragen einer ganzen Epoche.

Gerade die Dramen Cechovs verdeutlichen zudem den Zusammenhang
von Sinn und Form. Cechov suchte nach einer neuen Dramenform, da ihm die
traditionelle Form zu seinen Lebzeiten unzureichend erschien und er einer
bestimmten historischen Befindlichkeit Ausdruck verleihen wollte. Wenn nun
die Dramen Cechovs verstirkt Merkmale der narzisstisch geprigten, existen-

4458, Asmuth (1980): Einfihrung in die Dramenanalyse, S. 50.

446\/gl. dazu S. 10ff.
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ziellen Dramenform aufweisen, kommt darin zum einen die hdufig in diesem
Zusammenhang thematisierte Orientierungslosigkeit zum Ausdruck, die es
unmoglich machte, Dramen 6dipal gepréagter, sozialer Form zu erschaffen, da
diese ein gut funktionierendes Wertesystem voraussetzen. Zum anderen ist die
narzisstisch gepragte Bauform Ausdruck des wachsenden allgemeinen
Narzissmus, der zu den schizoid-depressiven Strukturmerkmalen des Dramas
dieser Form in Beziehung steht. Das Sprachspiel des literarischen Kunstwerkes
Ist ganz im Wittgensteinschen Sinne die Vernetzung von Sprache und der mit
ihr verbundenen Tétigkeiten,47 es ist ein Ausdruck von Lebenspraxis. Und
diese Lebenspraxis nimmt in zunehmendem Male narzisstische Zlige an.44
Will man den Wandel der dramatischen Gattung verstehen, ist man gezwungen,
nicht nur bestimmte inhaltliche Fragen, sondern auch die Form zur
gesellschaftlichen Situation in Beziehung zu setzen.44

Um das Problem von Bauform und Sinn genauer zu kléren, ist zundchst
mit Alfred Lorenzer festzustellen, dass ein Kunstwerk zwei Sinnebenen, eine
manifeste und eine latente hat.4s0 Betrachtet man aber die beiden Sinnbegriffe
genauer, so wird deutlich, dass es sich hierbei eigentlich um zwei
unterschiedliche Kategorien handelt. Die manifeste, also an der Textoberflache
zugingliche ,,Sinnebene — eigentlich handelt es sich um die thematische
Bedeutungsebene — kdnnte man auch als Wertungsebene bezeichnen, denn sie

447, Wittgenstein (1953): Philosophische Untersuchungen, Abschnitt 7, S. 19.

448Der Sozialpsychologe K. Strzyz (1978) Sozialisation und Narzimus setzt den gesellschaft-
lichen Ubergang vom ,,6dipal gepriigten* zum ,,narzisstisch-regressiven Charaktertyp um die
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert an. Was in dieser Terminologie als ein kultureller Rlck-
schritt aussieht, ist angesichts des inzwischen versteinerten neuzeitlichen Wertesystems ein
kultureller Fortschritt. Im Ubrigen ist der Narzissmus nach F. Stimmer (1987): NarziBmus.
Zur Psychogenese und Soziogenese narzifBtischen Verhaltens eine notwendige Form der
,Psychohygiene®. I. Smirnov bezeichnet die kulturelle Ontogenese als gegenldufig zur friih-
kindlichen Entwicklung. Vgl. S. 76ff.

449H.-D. Gelfert (1995) hat in seiner Studie Tragddie. Theorie und Geschichte versucht, die
gesellschaftlichen Bedingungen, die firr das Entstehen von Tragddien erforderlich sind, fest-
zumachen. Er zeigte dabei, dass Tragtdien nur in wenigen, eng begrenzten historischen
Zeitraumen, an historischen Bruchstellen (z.B. in fiinften vorchristlichen Jahrhundert, im
elisabethianischen England, in Deutschland, das seit der Aufklarung in Schiben bis zur
Weimarer Republik gegen den Absolutismus ankdmpft) entstehen konnten. Aufl3erdem seien
Tragddien moglich, wenn der Dichter von zwei gegensétzlichen geistigen Stromungen ge-
pragt ist. So schrieb z.B. Racine im absolutistischen Frankreich in einer Zeit Tragtdien, in der
der urspriinglich vom egalitdren Jansenismus gepragte Dichter in einem hierarchisch-ortho-
doxen katholischen Umfeld verkehrte. Im Gegensatz zu Racine fehlte Corneille diese Ambi-
valenzerfahrung, weshalb seine Stilicke kein tragisches, sondern ein heroisch-pathetisches
Ende finden.

450A, Lorenzer (1986): Tiefenhermeneutische Kulturanalyse, S. 29 und 32.
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legt epochenspezifische Wertungsstrategien offen bzw. stellt sie, wie Lorenzer
formuliert, ,,zur Debatte”. Auf dieser mit dem Thema verbundenen Ebene kann
es nun durchaus zu einem offenen Sinn kommen, d.h. kann es sein, dass keine
eindeutigen bzw. gar kein Werte vermittelt werden. Im Gegensatz dazu zielt die
latente Sinnebene nicht auf eine Bewertung irgendwelcher Uberzeugungen,
sondern auf ihre kulturelle Einordnung. D.h. die latente Sinnebene offenbart
den ,,Sinn“, den bestimmte Wertungsstragien haben (nicht machen!).45: Beide
Kategorien, sowohl Wert als auch Sinn stehen nun zur Bauform in Beziehung,
denn in Analogie zu den einzelnen Charaktermerkmalen, die die Ich-Struktur
eines Menschen bestimmen, werden sowohl die vermittelte Wertstrategie als
auch der literarische Sinn durch die Bauform des literarischen Werkes
strukturiert. Asmuths Einwénde gegen die Ausweitung der Begriffe offen und
geschlossen auf die Kategorien Dramenende, Figurenkonzeption und Perspek-
tivstruktur rihren nun sicher daher, dass im Unterschied zu den reinen Bau-
elementen wie Handlungsaufbau, Szenengruppierung, Raum oder Zeit, diese
Kategorien nicht nur eine strukturelle Bedeutung fir das jeweilige Drama
haben, sondern auch mit dem Thema verbunden sind. Die Kategorien
Dramenende, Figurenkonzeption und Perspektivstruktur beziehen sich also
sowohl auf das Thema als auch auf den Sinn.

In der Abfolge der Welthaltungen fallen nun die Kategorien Wert und
Sinn bzw. manifeste und latente Sinnebene nie zusammen. Werte geben in einer
Epoche den Innenstandpunkt der jeweiligen Welthaltung wieder. Der Sinn ist
dagegen die Uberwindung dieses Innenstandpunktes, er ist der
AuRenstandpunkt der zukinftigen auf die zu Uberwindende Welthaltung. Mit
Wert und Sinn enthalt also ein Text zugleich die zu Uberwindende und die
zukilinftige Welthaltung, jedoch auf unterschiedliche Weise: den Wert manifest,
den Sinn latent. Wahrend nun beim hysterischen und zwanghaften Drama der
latente Sinn nur durch eine Dekonstruktion der manifesten Wert-Ebene
hervortreten kann, enthdlt der Text beim schizoiden und depressiven Drama
bereits diese Metaebene, d.h. er ,,dekonstruiert sich selbst®, denn hier wirft sich
der Sinn ganz in die Form, annulliert also die Wertebene bereits, indem er sich

451Das Nachdenken Uber die Kategorien Wert und Sinn wurde angeregt durch Rainer Georg
Grubel (2001): Literaturaxiologie. Zur Theorie und Geschichte des &sthetischen Wertes in
slavischen Literaturen. Obwohl Griubel nicht ausdricklich Sinn und Wert unterscheidet,
belegen sowohl der Begriff des ,,dsthetischen Wertes™ als auch seine Beispielanalysen, dass
ein Kunstwerk bewertet und sinnhaft (d.h. &sthetisch) ist, d.h. diese Bewertung implizit
kommentiert. An diesem Miteinander von Wert und Sinn kann man feststellen, ob ein
Kunstwerk ,,dsthetischen Wert* besitzt bzw. ,,Sinn macht* oder kiinstlerisch wertlos ist.

Kurz sei erwihnt, dass der umgangssprachliche Anglizismus ,,etwas mache Sinn* die
Umschreibung fiir das Bewerten in einer Zeit ist, in der das Werten verpont ist. Zugleich ist
die Zunahme dieses Ausdruckes in der Alltagsprache ein Verweis auf die allgemeine Astheti-
sierung des Lebens, wie sie fur die Avantgarde, die sich nunmehr in allen Lebensbereichen
entfaltet hat, typisch ist. Zur Asthetisierung des Lebens in der Avantgarde vgl. die
Untersuchungen zu Treplév, Masa, Dorn und Polina Andreevna aus Cajka. S.275-280.
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in (Form-)Erfahrung von innen und (Form-)Erkenntnis von auf’en spaltet. Die
Selbst-Dekonstruktion liegt nun in der Rickbeziehung der erkannten auf die
erfahrene Form.4s2

Die Spannung zwischen Wert und Sinn bietet eine Erklarung dafir,
warum manche Kunstwerke Zeiten (berdauern und selbst als letztes
Uberbleibsel ihrer Epoche noch verstanden werden konnen. Solche zeitlosen
Kunstwerke sind ndmlich fir sich genommen ein Kulturem, sie erfordern also
keine weitere VergleichsgroRe zu ihrem Verstdndnis, weil sie auf der
manifesten Ebene des Wertes ihre Zeit verkorpern, auf der latenten Ebene des
Sinns aber dariiber hinauswachsen.4s32 Die Sinnebene bildet aber zugleich die
Grundlage fir die Wertebene der kommenden Epoche, wie die fiir die vier
Welthaltungen typischen Varianten des Wert-Sinn-Verhaltnisses noch zeigen
werden. Aufgrund dieser Verwandlung des latenten Sinns in einen manifesten
Wert wird der Ubergang zwischen zwei Epochen nicht, wie das
Periodisierungen suggerieren, als Bruch erlebt. Ein Epochenwandel geht
vonstatten, ohne dass die in zwei Epochen lebenden Menschen tatséchlich
einen Einschnitt bemerkt hétten. Das bedeutet jedoch keineswegs, dass die
geschichtliche Entwicklung des Dramas ein im mathematischen Sinne stetiges
Kontinuum bildet, dem wir willklrliche Grenzen der Periodisierung
unterschieben. Vielmehr wird der Epochenwandel deshalb nicht als Bruch
wahrgenommen, weil die latente und die manifeste Ebene nicht separat
rezipiert werden.454

f) Der Kulturzyklus von Aufbau und Abbau

1. Der Wandel der Kategorien Wert und Sinn

Betrachtet man nun die Kategorien Wert und Sinn in Bezug auf diesen
Epochenwandel, so ist in ihnen im Verlauf von der schizoiden zur hysterischen
Welthaltung eine Zunahme und im Verlauf von der hysterischen zur schizoiden
Welthaltung eine Abnahme des expliziten Dualismus festzustellen.4ss Die vier

452\/g|. S. 190.

453Djeser Umstand erklart, warum Lorenzer meint manifester und latenter Sinn seien immer
einander entgegengerichtet. Tatsachlich ist es kein Gegensatz im Sinne einer Negation,
sondern ein zugleich von Innen- und AuRenstandpunkt.

454Dieses Argument liefert letztlich den Sinn-Hintergrund zu Tynjanovs Modell literarischer
Entwicklung. Ohne einen solchen Hintergrund wiirde Tynjanovs Einsicht in die Koexistenz
von Dominante und Unterstromung leicht als blofie Mode- oder Geschmacksentwicklung
missverstanden werden. Nicht die Abnutzung durch Gewdhnung, sondern die Produktion
neuer Angste durch die Uberwindung der alten im Prozess des gesellschaftlichen Fortschritts
fuhrt zum Rollentausch zwischen Unterstromung und Dominante.

455Djeser Entwicklung entspricht auf der Ebene der Beziehung zur Welt die Tendenz
zunachst von einem existenziellen zu einem sozialen Welterleben und dann vom sozialen
wieder zum existenziellen Welterleben.
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Maoglichkeiten der Welthaltung zeigen dabei die folgenden Erscheinungsbilder.
Die schizoide Welthaltung impliziert ein invalentes, wertfreies Erleben des
Absoluten. Dieses Absolute wird aber nicht als ein homogenes Ganzes erlebt,
weil der Dualismus des menschlichen Denkens nie vollig aufgehoben wird und
nur seine Erscheinungsform wechselt. Das Absolute kann nun nicht anders
dualistisch verstanden werden als in der Form innerer Mehrdeutigkeit. Eine
solche Mehrdeutigkeit oder Ambiguitat ist die Voraussetzung fir jeden, also
auch den archaischen Synkretismus, weil Synkretismus nicht einfach eine
Einheit, sondern eine Vielheit in der Einheit ist, worauf ja das Prafix syn-
verweist. Das invalent erlebte Absolute wird durch den kulturellen Akt des
Synkretistismus nunmehr omnivalent, d.h. der Sinn des schizoiden Kunst-
werkes besteht in der Aufhebung der Invalenz im Synkretismus. Diese
Anforderung erflllt der Mythos. Die kinstlerische Einheit von Wert und Sinn
fiihrt dabei dazu, dass als Verfahren im schizoid gepragten, mythisch-synkre-
tistischen Drama das Oxymoron dominiert.

Die depressive Welthaltung 16st nun das Bewusstsein des synkre-
tistischen Absoluten in Richtung auf ein starker dualistisches Erleben auf.
Wegen des depressiven Bestrebens einer Verschmelzung mit dem Widerpart
tendiert der Depressive zur Aquivalenz, zur Gleichbewertung verschiedener
Erscheinungen. Die Aquivalenzen lassen sich in Ahnlichkeit oder Gegensitz-
lichkeit unterteilen. Ihr Sinn besteht dabei im gegenseitigen Transzendieren.
Hierbei wird der Unterschied in der Gleichheit bzw. die Gleichheit im
Unterschied bewahrt. In der Auffacherung des Oxymorons zum Paradoxon
findet der depressive Sinn seine optimale Ausdrucksform.

Die zwanghafte Weltsicht trennt nun das Ich vom Anderen, so dass
verschiedene Erscheinungen keine Einheit mehr bilden, sondern ihre
Verschiedenheit betont wird. Den verschiedenen Erscheinungen wird auf der
Grundlage ihrer Beziehungen zueinander ein unterschiedlicher Wert zugeord-
net. Die Beziehungen dieser verschiedenen Werte, ihre gegenseitige Hetero-
valenz formt eine Wertehierarchie. Diese auf manifester Ebene vertretene
Wertehierarchie wird aber im Sinn des Kunstwerks zugleich und eigentlich
unterlaufen, denn der Sinn stellt jede manifeste Wertsetzung im Namen eines
,Wertes im hoheren Sinn“ wieder in Frage.4s¢ Diese Dynamik, die jeder
lebendigen Hierarchie innewohnt, bringt jenen Dualismus in das zwanghafte

456Dijeses Verfahren wird bei Puskin, d.h. am Ende der zwanghaften Epoche, des
Klassizismus, im Stancionnyj smotritel’ auf scherzhafte Weise entblof3t und realisiert: ,,Yro
ObUTO OBl C HAMHU, €cliid OBl BMECTO OOIIEYAOOHOTO MpaBWiIa: YUH YMHA TIOYUTAH, BBEIOCH B
ynotpeOJieHue Apyroe, Hampumep: ymM yma mouutain?* [Wo kdmen wir hin, wenn man
anstelle der Ublichen Regel: Rang achte Rang, eine andere einfuhren wirde, zum Beispiel:
Verstand achte Verstand?*] (PSS Bd. 8/1, S. 98). Zwar bildet sich das zwanghafte
Wertesystem heraus, indem eine Hierarchie auf der Grundlage der verschiedenen Werte
entsteht, das Festschreiben dieser Hierarchie, wie sie das Festlegen von Réngen darstellt,
fuhrt diese Hierarchie aber ad absurdum, wie das Zitat treffend kommentiert.
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Kunstwerk, der als (Freudsche) Negation bezeichnet wird. Hierbei wird ein
Umstand durch seine Verneinung gerechtfertigt. Im Bereich der Dramatik wird
das Unterlaufen der manifesten Wertsetzung in der Form der Trag0Odie erreicht.
Hier empfindet der Zuschauer Mitleid mit dem bestraften tragischen Helden,
wodurch sein Handeln gerechtfertigt wird.

Die hysterische Weltsicht greift nun die im zwanghaften Kunstwerk noch
latente Infragestellung des Wertesystems bewusst auf und ordnet den einzelnen
Erscheinungen mehrere Werte zu. Die dadurch entstehende Polyvalenz fiihrt
auf der Wertebene dazu, dass jedes Einzelne seinen Wert durch sich selbst
erhélt. Ist nun dadurch jedes Individuum in seinem Wert autonom und absolut,
so muss dies zum manifesten Widerspruch zwischen dem Individuum und
seiner Umwelt fiihren. Dies ist nun die schérfste Form des Dualismus. Das
dominante kunstlerische Verfahren der hysterischen Weltsicht ist darum der
offene Widerspruch. Dieser auf der Wertebene erscheinende Dualismus wird
aber dadurch unterlaufen, dass auf der Sinnebene alle Erscheinungen als
Manifestationen ein und derselben Seele erscheinen. Darum findet der offene
Widerspruch seinen Sinn im Pantheismus.

Auf dieser mit der hysterischen Weltsicht erreichten Stufe des maximalen
Dualismus bleibt die Entwicklung aber nicht stehen. Hat sich namlich der Sinn
der hysterischen Welthaltung verwirklicht, gibt es keinen Zugang zur Wirklich-
keit mehr, da nun jede Erscheinung der Seele entspringt und alles subjektiv
ist.7 Die Welt ist also dem Menschen verloren gegangen oder der Mensch ,.der
Welt abhanden gekommen‘4s8, Deshalb kehrt sich die Entwicklung jetzt um und
es kommt zu einer Zunahme des Realitatssinns, der schlieflich in der Invalenz
und Omnipotenz der Wirklichkeit einer neuen schizoiden Welthaltung seinen
Hohepunkt erreichen wird. Der Dualismus des menschlichen Denkens nimmt
dann vor dem Hintergrund der Invalenz wieder die Form der Mehrdeutigkeit
an, ist also als Dualismus im eigentlichen Sinne nicht mehr vorhanden. Er wird
abgebaut. Doch bevor diese Stufe erreicht ist, gibt es im Verlauf des Abbaus
eine neue zwanghafte und eine neue depressive Phase. Der Unterschied dieser
Phasen im Abbau zu den entsprechenden Phasen im Aufbau liegt in der
Ausrichtung des Sinns, der jeweils den Impuls fir die Uberwindung einer
Phase liefert, auf das umgekehrte Ziel: den existenziellen Weltbezug und den
Realitatssinn.

457Bei der depressiven Weltsicht ist wie bei der hysterischen die Seele an der Konstitution der
Wirklichkeit beteiligt. Bei der depressiven Sicht sind aber Seele und Wirklichkeit aufeinander
bezogen, sie spiegeln sich ineinander.

458Djeser Ausdruck entstammt einem Gedicht von Friedrich Rickert, das Gustav Mahler
vertont hat.
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In der zwanghaften Phase des Abbaus4® zeigt sich nun der in der
hysterischen Welthaltung noch als Sinn angelegte Pantheismus als innere
Spaltung, weil im zwanghaften Erleben Erscheinungen fir sich existieren.
Diese innere Spaltung wird nunmehr aufgehoben, indem die inneren
Widerspriche in die soziale Welt verlagert werden. Auf diese Weise erscheint
die Welt als soziale Vielfalt, allerdings ohne Hierarchie, weil diese Vielfalt
urspriinglich ein und derselben Seele entstammt. So nahert sich die soziale
Welt der dinglichen wieder an, da fur die dingliche Wirklichkeit das Fehlen
von Hierarchien charakteristisch ist. Die Dinge existieren nebeneinander.
Dadurch bekommt das Soziale einen existenziellen Charakter. Damit erkl&rt
diese Phase nun die Relativierung des einzelnen sozialen Wertes selbst zu
einem Wert und schreibt sie fest. Aus der Hierarchie, wie sie die zwanghafte
Phase des Aufbaus bestimmte, ist die Briderlichkeit geworden, d.h. das
beziehungsvolle Nebeneinander als Wert.

Diese Festschreibung der Relativierung ist nun der Grund dafur, dass ein
Drama in dieser Abbauphase zwar ein grol3es tragisches Potential in sich tréagt,
aber dennoch keine Tragodie im eigentlichen Sinne ist. Ist bei der Tragddie (im
Aufbau) der Konflikt mit der festgesetzten Einwertigkeit die Ursache fiir den
tragischen Tod, so wird beim tragischen Drama (im Abbau) der Held durch den
inneren Zwiespalt, durch das gleichzeitige Bewusstsein von Schuld und
Unschuld in den Tod getrieben. Das belegt der Freitod Ilvanovs.4o Hier
verschmilzt die Richterinstanz mit dem Angeklagten bzw. der Protagonist ist
selbst in den Angeklagten und den Richter gespalten. Die Katharsis beim
Zuschauer bleibt im tragischen Drama aus, weil Schauder und Jammer
identisch sind. In der Trag6die wird man namlich vom Schauder ergriffen,
indem man von der Seite des Gesetzes her den Rechtsbruch erlebt. Jammer
kommt auf, wenn man mit dem Helden die Strafe erleidet. Beides, Angeklagter
und Richter, werden nun im tragischen Drama identisch, da die Hierarchie fehlt
und die Werte gleich sind.

Der implizite Sinn der sozialen Relativierung liegt nun in einer
allgemeinen, d.h. auch existenziellen Relativierung, denn der tragische Tod
verliert seine Tragik und damit seine Ereignishaftigkeit. Er geht in das gesamte
dramatische Geschehen als Teilgeschehen ein, wie das beim Tod hinter der
Bithne (Treplév in Cajka und Tuzenbach in Tri sestry) der Fall ist. Es kommt
somit zu einer neuen Form der depressiven, aquivalenten Weltsicht, deren Sinn

459Gemeint ist hier der ,,Abbau* des Dualismus sowie entsprechend des sozialen Weltbezugs.
In Bezug auf den Realitatssinn sowie den existenziellen Weltbezug ist diese Entwicklung
allerdings ein Aufbau. Die Begriffe Aufbau und Abbau sind also nicht wertend, sondern sie
bezeichnen lediglich die Zu- bzw. Abnahme des Dualismus. In Bezug auf den Realitatssinn
mussen die Begriffe genau umgekehrt verwendet werden.

460Djeser Art ist auch der Tod von Katerina Kabanova in A.N. Ostrovskijs Drama Groza
[Das Gewitter].
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die Gleichheit ist, d.h. das beziehungsneutrale Nebeneinander. Mit dem allge-
meinen Relativismus ist aber zugleich ein Absolutheitsanspruch verbunden, der
schliellich die Basis fur eine erneute wertfreie, mythisch-synkretistische
Weltsicht ist.461 Der Sinn dieser Weltsicht besteht in der Freiheit, dem totalen,
entsozialisierten Erleben der bloRen Existenz, das dann eine neue Sehnsucht
nach Sozialisierung weckt.

Grindet sich also die Entwicklung von der schizoiden zur hysterischen
Weltsicht auf dem zunehmenden Bewusstsein des Dualismus im menschlichen
Denken, d.h. auf einer zunehmenden Sozialisierung, so basiert die Entwicklung
vom hysterischen zum schizoiden Weltbild auf der zunehmenden Einsicht in
die Relativitdt menschlichen Daseins, d.h. auf der zunehmenden Existenziali-
sierung.

Im Folgenden soll nun das Wert-Sinn-Gefilige der Kategorien Dramen-
ende, Figurenkonzeption und Perspektivstruktur naher bestimmt werden. In
Bezug auf das Dramenende unterscheidet Pfister ein geschlossenes Dramen-
ende*62, das Wertefragen beantwortet, Konflikte entscheidet und Informations-
diskrepanzen zwischen Zuschauer und Stlick ausgleicht, kurz, die intendierte
Rezeptionsperspektive endgultig fixiert, vom offenen Dramenende. Das offene
Dramenende kann Konfliktlésungen verweigern und einen dauernden Zustand
demonstrieren oder die Entscheidung an den Zuschauer delegieren bzw.
Informationsdiskrepanzen aufrechterhalten. Entscheidend fiir das geschlossene
Dramenende ist, dass die ,Situation einer Figur am Dramenausgang ein
eindeutiges Bewertungssignal in Bezug auf ihre Verhaltensnormen darstellt*.463
Der implizite Leser muss sich hier den durch den impliziten Autor im Text
vertretenen Werten unterordnen. Beim offenen Dramenende hingegen sind auf
horizontaler Ebene mehrere Entscheidungs- und Bewertungsmoglichkeiten im
Text angelegt, so dass impliziter Autor und impliziter Leser gleichgeordnet
sind.

Betrachtet man die Einteilung Pfisters genauer, so lassen sich hierbei nur
drei unterschiedliche Madoglichkeiten eines Dramenendes erkennen: zwei
Maoglichkeiten eines offenen und eine Mdoglichkeit eines geschlossenen
Dramenendes. Diese drei Moglichkeiten lassen sich auch als depressiv-offene

461Der Narziss-Mythos erfasst im Bild des Spiegels nicht nur einen Zustand der Aquivalenz,
der sich bereits auf die Ahnlichkeit griindet, sondern die literarische Vorlage beschreibt auch
den Ubergang von der Aquivalenz der depressiven Weltsicht zur Verabsolutierung des
Relativismus durch eine neue schizoide, wertfreie Weltsicht: Narziss stirbt im Spiegel und
verwandelt sich in eine Narzisse. Die literarische Vorlage lasst zudem erkennen, dass ein
Bewusstwerden des jeweils vorliegenden Stadiums zugleich eine Art Tod darstellt, der die
Voraussetzung fir das folgende Stadium ist.

462\/gl. M. Pfister (1982): Das Drama, S. 138-141.

463Ebenda, S. 139.
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Form (Verweigerung von Konfliktldsungen durch Verweis auf Aquivalenzen
und Abbruch der Handlung), hysterisch-offene (Entscheidungsdelegation an
den Zuschauer infolge des offenen Widerspruches) und zwanghaft-
geschlossene Form (eindeutiges Bewertungssignal in Bezug auf Person)
beschreiben. Die schizoide Variante des Dramenendes l&sst sich dann im
Demonstrieren eines Zustandes wiederfinden, das nach Pfister als offen zu
bezeichnen wére, denn auf der Wertebene werden keinerlei Bewertungssignale
gegeben. Berlicksichtigt man aber die Fixierung des Absoluten im schizoiden
Drama, so ist es wohl einleuchtender, ein solches Dramenende als
»Zeschlossen* zu bezeichnen.

Ordnet man nun die Moglichkeiten des Dramenendes dem narzisstisch
gepragten bzw. dem ddipal gepragten Drama zu, so lasst sich feststellen, dass
ein Dramenende dann die narzisstische Form eines Dramas unterstreicht, wenn
es die Welt als Zustand, d.h. existenziell erfahrbar macht. Das macht sowohl
die depressive Form, indem sie den unab&nderlichen Dualismus dieses
Zustandes erfasst als auch die schizoide Form, indem sie diesen Zustand
absolut setzt. Der ddipal gepréagten Dramenform gehdren dagegen die Dramen
mit einem zwanghaften und die Dramen mit einem hysterischen Dramenende
an, weil beide an das Erleben sozialer Hirarchien gebunden sind. Der
Unterschied ist hierbei lediglich, dass der Zwanghafte diese Hierarchien
bestatigt, der Hysteriker dagegen offen in Frage stellt.

Wie die Unterscheidung zwischen offenem und geschlossenem
Dramenende l&sst sich auch Pfisters Erklarung zur offenen und geschlossenen
Figurenkonzeption#s4 verstehen. So verweise die offene Figurenkonzeption auf
eine prinzipiell irreduzible Mehrdeutigkeit der Figur. Die geschlossene
Figurenkonzeption l&sst sich nach Pfister in zwei Untergruppen unterteilen. Die
erste fasst jene Figuren zusammen, die durch eine gewisse Anzahl explizit
gegebener Informationen definiert werden kann, wahrend die zweite jene
umfasst, die sowohl durch explizit als auch durch implizit gegebene
Informationen definiert werden koénnen. Letzteres verlangt zur Definition der
Figur eine interpretatorische Leistung des Lesers, ohne die diese Figur
missverstanden werden kann. Gleichwohl 