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Vorwort
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Philosophischen Fakultiten der Albert-Ludwigs-Universitit
Freiburg als Dissertation angenommen wurde, geht ursprung-
lich auf das Vorhaben zurick, die Dramen A.P. Cechovs und
A. Schnitzlers vergleichend 2zu analysieren. Bei der Be-
schaftigung mit dem dramatischen Werk des russischen Au-
tors fiel mir dann auf, da8 die "MOwe"” zwar zu den vier
"groBen” Stiicken Cechovs geziahlt wird, in Form einer Mono-
graphie jedoch bislang wunzulidnglich gewirdigt wurde. Je
mehr ich mich mit diesem Theaterstiick auseinandersetzte,
desto stirker faszinierte es mich, reizte zu intensiverer
Analyse.

Mein besonderer Dank gilt Herrn Professor Dr. Peter Drews,
der die Arbeit betreute und mit wertvollen Aﬁregunqen £or-
derte. Danken mochte ich auch Frau PD Dr. Maria Deppermann
fir viele hilfreiche Hinweise und ermutigende Gespriche,
Dr. Felix Keller, Dr. Wolfgang Rieger und Marek Skopiec
fir die kritische Durchsicht des Manuskripts. Meine ver-
ehrte Russischlehrerin, Soja Ivanova, stand mir mit Rat
und Tat immer gern zur Seite. Marion Miller danke ich fiir
die groBfe Geduld, die sie in den vergangenen Monaten auf-
brachte, meinem Bruder Walter fir die vielen Nachhilfe-
stunden am Computer.

Zu Dank verpflichtet bin ich auch Herrn Professor Dr. Pe-

ter Rehder, der diese Arbeit in die Reihe "Slavistische
Beitridge™ aufnahm.

Freiburg i.Br., Februar 1989
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So lebte ein wundervolles Madchen wie
eine entzickende Méwe ruhig an einem
stillen See. Aber in ihre Seele kanm
ein Fremder, Unbekannter, sie gab ihm
ihr Herz und ihr Leben. Wie ein Jager
eine Mowe, scherzend und spielend, so
zerstorte er das junge Herz fir immer,
- fir immer ist zerstort das ganze
junge Leben, kein Leben, kein Glaube,
kein Gliick, keine Kraft ...

Russische Romanze!

Tak devudka Zudnaja &ajkoj prelestnoj
nad ozerom tichim spokojno Zila.

No v dusu vosel k nej ¢uzoj, neizve-
stnyj, ona emu serdce i 2izn' otdala.
Kak <¢ajkoj ochotnik, 3utja i igraja,
on junoe serdce naveki razbil, -

naveki razbita vsja 2izn' molodaja,
ngi 2izni, net very, net séast'ja, net
81 . & &

tZit.b. Ermilov (1948), S. 15.
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Einleitung

Ich verstehe vorlaufig nur, dag
das Stuck begabt, interessant
ist, aber von welchem Ende man an
es herangehen soll - das weif ich
nicht.

K.S. Stanislavskij?

Ja ponimaju poka tol'ko, ¢to
p'esa talantliva, interesna, no s
kakogo konca k nej podchodit’'- ne
znaju.

Ober das Werk Cechovs existiert eine kaum mehr zu tber-
schauende Fiille an Forschungsliteratur, die eine bestimmte
Tendenz aufzeigt: Die Theatersticke des Autors wurden und
werden als undramatisch, handlungsarm, ohne Kommunikation
charakterisiert.

Was macht dann aber die Anziehungskraft der Cechovschen
Sticke aus, die immer wieder 2zu neuen Inszenierungen
reizt, was veranlaft Laien und "Fachwelt", sich so inten-
siv mit diesen Werken zu beschaftigen?

Sichtet man die Monographien 2zu den Dramen des russichen
Autors, so f£3illt auf, daf man die "MOwe”™ zwar zu den vier
"grofen” Sticken 2zadhlt, eine eingehende Gesamtuntersu-

chung, die dem Stick gerecht wird, bislang jedoch nicht
geleistet hat,?

In der deutschsprachigen PFPachliteratur sind entweder Ein-
Zelaspekte des dramatischen Stils insgesamt untersucht,*

2Stanislavskij (1960), S. 145.

3Beispielsweise fehlt im Band zum russischen Drama
von Zelinsky (Hg.) (1986) eine Interpretation zur "Mowe",
wahrend "Onkel Vanja”, "Drei Schwestern” und der "Kirsch-
garten” Beachtung finden.
Hahn (1977) betitelt ihre Arbeit als "a study of the major

stories and plays”, geht jedoch nicht nadher auf die Mowe
ein.

4$2.B. Gruber (1950); Hibner (1971); Scheibitz (1972);
Kirschstein-Gamber (1979): Szondi (1%1983).
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oder es wird versucht, anhand einzelner Dramen allgemein-
gultige Charakteristika aufzuzeigen.®

Die englischsprachigen Untersuchungen befassen sich zwar
groptenteils mit den "four major plays"*, kdnnen aber ei-
ner angemessenen Analyse der "Mowe" insgesamt nicht ge-
recht werden.

Ebenso verhdlt es sich mit den sovetischen Monographien
zum dramatischen Werk Eechovs.’?apernyj‘setzt sich zwar
ausfihrlicher mit der "Mowe" auseinander, bleibt im we-
sentlichen jedoch deskriptiv und geht nicht naher auf die
strukturelle und inhaltliche Komplexitat des Sticks ein.
Artikel in Sammel- und Fachzeitschriften zu BRinzelfragen
der Dramen des russischen Dramatikers sind mittlerweile in

kaum mehr zu fassender Anzahl erschienen.?

Nicht ohne Grund hat man sich bis heute weitgehend vor ei-
ner eingehenden Untersuchung der "Mcowe” gescheut. Wie die
vorliegende Arbeit 2zeigen soll, ist dieses Drama bis ins
kleinste Detail durchkomponiert, voller intertextueller
Anspielungen, verschlisselter Symbolmotive und komplizier-
ter kommunikativer Prozesse. Daher ist Nabokovs Auffas-
sung, echov habe mit der "M3we" "das vollkommene Meister-
werk nicht geschaffen” und "sich nicht hinreichend mit der

SSchmid (1973;1978); Dlugosch (die sich weitgehend
auf "Drei Schwestern” bezieht; 1977}).

$Brahms (1976); Magarshack (1972; 1980); Peace
(1983); Pitcher (21985).
Wesentliche Teilaspekte werden bericksichtigt im Sammel-
band von Barricelli (Hg.) (1981).

TBaluchatyj (1927; 1936):; Brmilov (1948; 21949); ;
Roskin (1959):; Bjalyj (1981); Berdnikov (31981; 21984);
Papernyj (1982); die aufschluBreiche Monographie wvon
Zingerman (1988) war mir erst nach Abschlup der Arbeit
zuganglich.

®* Papernyj (1980).

*In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dap
keine auf dem modernen Forschungsstand basierende Cechov-
Bibliographie existiert. Lediglich einige Teilbibliogra-
phien (s. Literaturverzeichnis) erméglichen einen begrenz-
ten Oberblick.
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Kunst des Schauspiels beschaftigt”, zu relativieren’!®., Es
ist zudem das einzige gr3pere Stiick fechovs, in welchem er
sich vorwiegend auf den Problemkreis Kunst-Leben konzen-
triert.
So entwirft er in der Schauspielerin Arkadina und dem
Schriftsteller Trigorin 2zwei routinierte Kinstlertypen,
fir die die Grenzen 2zwischen Lebenspraxis und Kunst ver-
schwimmen. Die Aufienwelt hat fiur diese "Astheten” nur noch
Objektcharakter.
Ihnen gegenuber stellt er die jungen, anfangs noch enthu-
siastischen Kuinstler Nina und Treplev. An ihrem Schicksal
demonstriert Cechov, dap fiir diese Generation eine asthe-
tische Lebenshaltung nicht mehr moglich ist.

Um die mittlerweile zZum Allgemeinplatz gewordene Behaup-
tung zu uberprifen, in Cechovs Dramen fehle eine Handlung,
sollen im ersten Kapitel - Das Problem dramatischer Hand-
lung in Cechovs "Mdwe"™ -~ zunichst einmal Begriffe wie
Handlung, Geschehen, Situation, handelnde Person etc. ge-
klart werden, um Kategorien fiur eine genaue Arbeit am Text
zu finden.

Wenn in der "Mowe" kein klassischer dramatischer Konflikt
existiert, auf den sich eine Gesamthandlung konzentrieren
konnte, so fragt sich, ob nicht wenigstens einzelne Hand-
lungsstrange dem Stick Dynamik und Progression verschaf-
fen. Untersucht werden sollen auch zentrale Symbolmotive
in ihrer PFunktion als handlungskonstituierende Elemente

und verschliisselte Hinweise auf die Charaktereigenschaften
einzelner Protagonisten.

Das 2zweite Kapitel widmet sich den Kommunikations- und
Beziehungsstrukturen in der "Mowe" <~ aus zweierlei Grun-
den. Erstens, um der allgemeinen Aussage iuber "fehlende”
Kommunikation in Cechovs Dramen eine Untersuchung entge-—
genzusetzen, die auf einer fundierten Kommunikationstheo-

1% Nabokov (1984), S. 2378ff.
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rie fupgt.t! Zweitens sollen die Kommunikationsprozesse und
-storungen den wechselseitigen Zusammenhang von Handlung
und Kommunikation verdeutlichen.

Das dritte Kapitel konzentriert sich auf die in der "Mdwe"
thematisierte Problematik von Kunst und Leben. Es stellt
die "impressionistische” Lebenshaltung der Routiniers Ar-
kadina und Trigorin der Suche der jungen Protagonisten Ni-
na und Treplev nach persdnlicher und kinstlerischer Sinn-
gebung gegenilber. Die in den ersten beiden Kapiteln gewon-
nenen Ergebnisse werden hier ihre thematische wie inhalt-
liche Erklarung erhalten.

Da &echov in der "Mdwe" den Zusammenhang von Kunst und
Leben thematisiert, liegt es nahe, sich diesem Thema auch
anhand anderer 1literarischer Werke zu nidhern; "er fihrt"®,
wie Roskin richtig anmerkt, " mit dem Zuschauer ein Ge-
sprach dber seine Lieblingsschriftsteller der Weltlitera-
tur."!?Hier ist noch viel unentdeckt, und Urban weist aus
gutem Grund darauf hin, daB "zu viele Zitate im Werk Ce-
chovs (...) als Zitat noch gar nicht erkannt oder als sol-
che beschrieben" sind.!?

Das vierte Kapitel - Intertextuelle Bezilge - interpretiert
die Gesamtstruktur der "Mowe" als eine moderne "Hamlet-Ko-
mddie”. Dabei ist die vermittelnde Rolle von I.S. Turge-
nevs Aufsatz "Hamlet und Don Quijote™t* zu berucksichti-
gen. Die 2eichnung der Figuren Treplev, Nina und Dorn ist
deutlich von Turgenevs Deutung dieser beiden literarischen
Schliisselfiguren beeinflupt.

1tDiese Untersuchung wird sich hauptsiachlich auf
Watzlawicks u.a. (411974) pragmatische Axiome stiitzen.
Akzeptiert man dessen erstes Axiom, "man kann nicht anicht
kommunizieren®™, wird die Behauptung einer "fehlenden"
Kommunikation bei Cechov bereits fragwirdig.

13Roskin (1959), S. 131 (...vedet sc zritelem besedu
o svoich ljubimych mirovych pisateljach...).

13Urban (1983; Vorwort S. 12).
14Turgenev (1964), S. 171-192.
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In Bezug auf das "Stiick ohne Titel"™ und den "Ivanov" wird
sich zeigen, dap sich Cechov bereits in seinen frithen Dra-
men mit Shakespeares "Hamlet”™ auseinandergesetzt hat. In
der Bewertung der Hamletfiguren Platonov, Ivanov und Tre-
plev ist jedoch ein Wandel festzustellen. Sind die ersten
beiden noch beeinfluft von der allgemeinen Diskussion in-
nerhalb der Narodniki-Bewegung, legt Cechov in der “Mowe"
den Schwerpunkt auf psychologische, kommunikative und in-
tertextuelle Prozesse.
Mit der Hamletproblematik verbunden ist auch das Phanomen
der "Vaterlosigkeit”, auf das echov bereits mit dem Titel
“Bezotcovidina”™ anspielte, den er seinem ersten Drama ge-
ben wollte. Die "vaterlose Gesellschaft” treffen wir in
all seinen Stucken an. Auf diese Problematik gehe 4ich in
Kapitel 4.1.7. ein. )
Auf der inneren Kommunikationsebene!? verweist Cechov auf
Maupassants Reisenotizen "Sur l'eau”, Puikins fragmentari-
sches Versdrama "Rusalka", Turgenevs "Rudin” und im Titel
auf Ibsens "Wildente”. Die Anspielun&en auf diese litera-
rischen Vorlagen werden daraufhin untersucht, welche Be-

deutung sie fir den thematischen und strukturellen Aufbau
der "Mowe™ gewinnen.

15Die Begriffe Juferes und inneres Kommunikationssy-
stem werden hier gebraucht im Sinne Pfisters (¢41984).
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1. Das Problem dramatischer Handlung in Cechovs "Miwe"

Der Leser, der sich beschwert,
dap nichts geschahe, A&ufert in
Wirklichkeit eine Kritik an sich
selbst; das "Es geschieht nichts”
ist bedauerlicherweise in seinem
eigenen Kopf.

Herbert Ernest Batesi®
1.1. Sujat fiir das "Sujet fir eine kleine Brzidhlung”

Das Sujet fir eine Brzahlung, das der Schriftsteller Tri-
gorin aus der Mowe, die Treplev geschossen hatte, und dem
Schicksal Ninas konstruiert, speist sich aus mehreren
Quellen. Da ware zundachst die von allen Biographen und der
sovetischen PForschung haufig erwahnte Affare 2zwischen den
mit Cechov befreundeten Schriftstellera Lidija Avilova und
I.N. Potapenko. Weiter existiert ein Brief <Cechovs vom
8.4.1892 an Suvorin, in dem er von einem Jagderlebnis mit
dem Maler I.I.Levitan berichtet. Dieser hatte eine Schnep-
fe angeschossen, die lechov schlieflich téten muBte. "Bin
schénes, verliebtes Wesen weniger auf der Welt, und zwei
Idioten gingen nach Hause und setzten sich an den Abend-
brottisch", so Cechov.!? In Verbindung mit Levitan steht
auch die dritte mogliche Quelle. Am 1. Juli 1895 erhidlt
echov einen Brief der Gutsbesitzerin A.N. Turdaninova.
Sie berichtet, daf der Maler sich zur Zeit bei ihr auf-
halte und versucht habe, sich das Leben 2zu nehmen. Als
Cechov am 5. Juli auf dem Gut der Turdaninova ankommt,
findet er eine Situation vor, die in manchen Details an
die "MOwe™ erinnert. Avdeev berichtet!®, daf das an einem
See gelegene Anwesen an das Gut Sorins erinnere. Levitan

1sBates (1988), S. 175.

17echov, Anton Pavlovi&: Polnoe sobranie soéinenij i
pisem v tridcati tomach. Pis'ma v dvenadcati tomach, Bd.
5, Moskva 1974, S. 49. Im folgenden zitiert als: Pis'ma,
Bdc 5' s. ‘9.

18 Avdeev (1973).
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malte dort einige Bilder. Eine Kinstlerin und die Gutsbe-
sitzerin warben um den Maler, die Turéaninova trug den
Sieg davon und baute Levitan auf ihrem Anwesen ein eigenes
Hauschen. Damit aber nicht genug. Ihre alteste Tochter
verliebte sich ebenfalls in den Kinstler, die jingere ver-
gotterte ihn. Die angespannte Situation loste bei Levitan
dann eine KurzschluBreaktion aus.:* Cechovs Bruder Michail
erwahnt, daf Anton Pavlovié auf dem Gut den Maler ange-
troffen hat, "mit einer schwarzen Binde am Kopf, welche er
sich sogleich im Gesprach mit den Damen abgerissen und auf
den Boden geworfen hat. Dann nahm Levitan ein Gewehr und
ging zum See. Er kehrte zu seiner Dame mit einer weifen
Mowe zuriuck, die er fir nichts und wieder nichts getdtet
hatte und warf sie ihr zu PiBen."®? Als vierte Quelle
kommt die als Motto angefiihrte russische Romanze in Frage.
Die Affire zwischen Nina und Trigorin und das "Sujet far
eine kleine Brzahlung” klingen hier deutlich an.

Nicht nur in der Zusammensetzung des "Sujets fur eine
kleine Erzdhlung” wird deutlich, dapg Cechov seine Motive
und Stoffe aus verschiedenen Quellen schopft. Auch in der
Zeichnung Trigorins (Kapitel 3.1.3.), der Anekdote Uber
das Amulett, welches Nina Trigorin schenkt (Kapitel
3.1.2.) und in den intertextuellen Bezuigen ist diese Viel-
schichtigkeit zu erkennen.?t

t*Papernyj (1980), S. 67£ff., berichtet ausfihrlicher
iber diese Affare, wie Cechov sie in seinen Notizbiichern
festhalt und schlieflich in der "Mowe™ kinstlerisch

umsetzt. Vor allem die PFigur Treplevs erinnert stark an
den Maler Levitan.

sofechov, M.P. (1923), S. 121.
$1Papernyj (1980), S. 67-102, geht ausfihrlicher auf

Entsprechungen 2zwischen Figuren aus der "Mowe" und
Personen aus Cechovs Bekanntenkreis ein.
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1.2. Drama ohne Eandlung?

Es ist mittlerweile zu einem Allgemeinplatz geworden, dag
eine dominante tragende dramatische Handlung in den Dramen'
Cechovs fehiz, zumindest ist man sich dber den Begriff
"handlungsarm” einig, worunter die Reduktion der Handlung
auf ein Mindestmap verstanden wird.

Einer der ersten, die so urteilten, war lechov selbst, als
er am 21.10.1895 an A.S. Suvorin schrieb:

ee. 3tellen Sie sich vor, ich schreibe an einem
Stuck, das ich wahrscheinlich, nicht vor Ende Novem-
ber abschliefien werde. Ich schreibe nicht ohne Ver-
gnigen daran, obwohl ich mich schrecklich an den
Bedingungen der Bihne vergehe. Eine Komddie, drei
Frauenrollen, sechs Mannerrollen, vier Akte, eine
Landschaft (Blick auf einen See); viele Gesprache
dber die Literatur, wenig Handlung, funf Pud Liebe.22

Einen Monat spater, am 21.11.1895, schreibt er wieder an

Suvorin:

Nun denn, ich habe mein Stick abgeschlossen. Ich habe
es forte begonnen und pianissimo beendet - gegen alle
Regeln der dramatischen Kunst. Es ist eine Novelle
geworden. Ich bin eher unzufrieden als zufrieden, und
wenn ich mein neugeborenes Stiick lese, gelange ich
einmal mehr zu der Oberzeugung, daf ich absolut kein
Dramatiker bin ...33

Und am 13.12.1895 an Suverin:

Was meine eigene Dramatik betrifft, so ist es mir of-
fenbar nicht beschieden, Dramatiker zu sein. Ich habe
kein Glick.2*

Die Binschiatzung der lechovschen Dramen durch Mirskij ist
fir die Porschung kennzeichnend:

In den Dramen Cechovs gibt es keinen 'Gégenstand'.
keine Fabel, keine Handlung; sie bestehen einzig aus
'oberflachlichen und uberflissigen Details' und sind

*2pis'ma, Bd. 6, S. 85.
32gbhda., S§. 100.
84gbda., S. 108.
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in der Tat die undramatischsten Dramen der Weltlite-
ratur .89

Und nicht nur die Slavistik stimmte weitgehend dem Urteil
zu, &echovs Bihnensticke seien undramatisch, und es fehle
vor allem die Handlung. Auch Hauser schreibt in seiner
"Sozialgeschichte der Xunst und Literatur”, Cechovs Dra-
menform sei "die am wenigsten theatralische der Weltlite-
ratur”.
Es gibt kein Drama, in welchem weniger geschieht, in
welchem weniger dramatische Bewegung, weniger drama-
tischer Kampf 2u finden ist. Die Charaktere kampfen
nicht, wehren sich nicht, werden nicht besiegt - sie
gehen einfach unter, _versinken langsam, werden vom
Alltag ihres ereignislosen, aussichtslosen Lebens
verschlungen. Sie lassen ihr Schicksal dber sich er-

gehen, ein Schicksal, das sich nicht in der Form von
Katastrophen, sondern von Enttiuschungen vollzieht.3#

Szondi kommt in seiner “Theorie des modernen Dramas”™ zu
einer ahnlichen Einschatzung. Ansatzweise erkennt er in
den Sticken &echovs folgende, f£ir das moderne Drama cha-
rakteristischen Besonderheiten:

Absage an die Handlung und den Dialog -~ die zwei
wichtigsten Formkategorien des Dramas -, Absage also
an die dramatische Form selbst scheint dem doppelten
Verzicht (auf Gegenwart und Kommunikation, F.-J.L.).

der die Menschen Tschechows kennzeichnet, entsprechen
Zu mussen.??

1.3. Zum Begriff der "dramatischen Handlung"

Bei der Beschiftigung mit der Sekundirliteratur zu Cechovs
Dramen fallt auf, daf uber den Begriff "dramatische Hand-
lung” weitgehend Unklarheit herrscht. Eine Definition
fehlt meist, Handlung, Geschehen, theatralische und drama-
tische Handlung werden synonym behandelt, ebenso die Be-
griffe Szene und Situation sowie Fabel und Geschichte; die

t3Mirskij (1964), S. 342.
28 Hauser (1953), Bd. 2, S. 462.
37szondi (21%1983), s. 35.
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Aktivititen einzelner Protagonisten werden mit dramati-
scher Handlung insgesamt in Einklang gebracht.In der sove-
tischen Forschung wird meist ibersehen, dag sich fir den
Portgang des Dramas wichtige Ereignisse hinter der Bihne
abspielen. Wenn beispielsweise Ermilov und Berdnikov Nina
als zielstrebige und handelnde Person charakterisieren,
unterscheiden sie nicht 2zwischen dramatischer Handlung und
vermitteltem bzw. durch andere dramatis personae {(hier
Treplev) erziahltem Ereignisverlauf.:®

Auch beli der wissenschaftlichen Diskussion dieser dramen-
spezifischen Begriffe herrscht Uneihiqkeit.

Unter dem Stichwort "Handlung” finden wir z.B. im "Sach-
woérterbuch der Literatur™ folgende Definition:

Handlung als Unmsetzung innerseelischer Willensiupe-
rungen in die Tat, in der Bpik und bes. als unent-
behrliche Ursache der Konflike im Drama ...%?

Im "Handbuch literarischer PFachbegriffe™:

... beruht als Brscheinungsform der Willensfreiheit
auf (verantwortl.) Handeln des Menschen und konstitu-
iert Geschehen in epischer und dramat. Dichtung.

» ist H. primar bestimmend = Haupthandlung, sekundar
= Nebenhandlung; Abfolge der Ereignisse = 3iufiere
Handlung; Seelisches und Geistiges umfassende Tiefen-
handlung = innere Handlung.?*

Und in einem der neueren Theaterlexika:

s+ Gesamtprozepf des auf der Bihne dargestellten Ge-
schehens als Konzentration der Vorgiange, Dialektik
zwischen inneren Geschehnissen und &uferen Breignis-
sen, Tiefenstruktur der dramatischen Entwicklung..3?!

BEine eindeutige, ausfihrliche Definition der Begriffe
Handlung und Geschehen, Einzelhandlung, Situation, Szene
und Breignis, die auch eine konkrete Untersuchung einzel-
ner Dramen auf den Grad ihrer Handlungshaftigkeit hin er-

1%Ermilov {(1948); Berdnikov (%*1981).
$'Wilpert (#1969}, S. 311.

e pest (*1982), S. 198f.

3t Brauneck/Schneilin (Hg.) (1986}, S. 389.
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laubt, gibt keines dieser Beispiele. Ebenso wird der wech-
selseitige Einflup von dramatischer Aktivitat und Sprache
auBer Acht gelassen.

Bine dramenspezifische Definition dieser Termini und eine
Untersuchung der Dramen fechovs (am Beispiel der "Mdwe")
anhand der folgenden Klassifizierungen soll im weiteren
geleistet werden.

Hibler sieht das Drama als eine Einheit von Handlung (als
das Vermittelte), Sprache und Szene (als die Vermitteln-
den) und definiert dramatische Handlung wie folgt:

1., Handlung ist die sprachliche und/oder aufersprach-
liche Verwirklichung eines weitgehend sozial moti-
vierten, wiewohl nicht kausal abhiangigen 2Ziels zur
Anderung einer Situation, insofern es in Antizipation
gewahlt ist aus Moglichkeiten, die die jeweilige Aus-
gangssituation bereitstellt. 2. Handlung vollzieht
sich nur innerhaldb der Gegebenheit physikalischer Ob-
jekte. 3. Sie wird durch Gesellschafts- und Kultur-
normen reguliert. 4. Sie ist eine Energieleistung,
die in der actio faBbar wird.3?

Als gemeinsamer Nenner sowohl fiGr die Einzelhandlung
(Handlungsschritt) als auch fir eine gréfere Handlungsein-
heit erscheint die Situation "als ein Detail, bisweilen
fast als eine Momentaufnahme innerhalb einer fortschrei-
tenden Bewegung zu verstehen, dann aber auch als statische
Lage, der jede eigene innere Dynamik, wie sie der Situati-
on als Momentaufnahme eignet, abgeht.” (H.,S.{) Letztere
bezeichnet Hiubner als Zustand. Die Situation ist sowohl
BEndpunkt einer vorausgegangenen Handlung als auch Aus-
gangspunkt einer folgenden Aktion. Sie ist gekennzeichnet
durch ein Subjekt, das die vorhandene Situation veriandert
und Objekte (die Umgebung) als “jene Paktoren, aufgrund
derer jemand handelt, ohne aber deshalb kausal abhiangig zu

sein, und auf die seine Handlungen ausgerichtet sind."
(H.,S5.6)

12;'Hﬁbler (1973), S. 12. Im folgenden zitiert als (H.,
s. [ ]

Diese Definition ist fir die offene wie geschlossene Porm
des Dramas relevant.

Der Handlungsdefinition von Hibler schlieft sich auch
Pfister (¢1984) an.
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Objekte kdnnen klassifiziert werden in "soziale” (Personen
oder Personengruppen) und "nicht-soziale” (physikalische
Objekte, kulturbedingte Instanzen etc.).

Bei einer Binzelhandlung folgen Anfangs- und Endsituation
direkt aufeinander. Jede Situation ist Voraussetzung fur
eine Handlung, da sie dem Subjekt als Orientierung dient.
Bs erhalt aus ihr seine Handlungsmotivationen und gibt ihm
die Moglichkeit, sich fur eine bestimmte Handlungsweise zu
entscheiden (Stellung 2zu beziehen) und stellt den Hand-
lungsraum zur Verfigung.

Sie mufp ihm die Gelegenheit der Wahl zwischen mindestens
zwei Alternativen bieten und die einer Verianderung in der
Zukunft. Handlung bedeutet demnach nicht die Wiederher-
stellung einer ehemaligen Situation, "sondern Umstruktu-
rieren im Sinne einer Innovation, Situation -~ Wenden."
(H.,S.11)

Der Wille 2zu einer Veranderung mup sichtbar sein, anson-
sten kann nur von Geschehen gesprochen werden.??

Handlung und Geschehen bediirfen einer dialogischen Basis.
Fehlt diese, "steht monologisch das Ereignis fidr ein
punktuelles Akzidenz im nicht-sozialen Raum ochne jede Aus-
wirkung auf den sozialen...” (H.,S.15f.) Als Tat bezeich-
net Hibner die nicht situationsorientierte Aktivitat des
personalen Subjekts. Bin Vorgang wiederum ist "der neu-
tralste gemeinsame Minimalterminus fir alles, was sich
uberhaupt auf der Bihne wie auch immer ereignet...” (H.,
$.16). Jede Handlung und jedes Geschehen sind zwar Vorgan-
ge, nicht aber umgekehrt, d.h., nicht jeder Vorgang ist
eine Handlung oder ein Geschehen.

Im folgenden entwickelt Hubler die Begriffe Handlung und
Situation aus dem Sprachbegriff, wobei Sprache hier ge-
dacht ist als Einheit von langue und parole; beide Kom-
ponenten manifestieren sich im Sprechakt. Dieser Gedanken-

schritt ist insofern logisch, als sich gerade im Drama
S

33Bntweder mit dJdem sozialen Objekt geschieht etwas =
"situative Objektsdominanz™ oder es handelt sich um einen
"Obergang von einer Lage in die andere im Sinne einer
Entwicklung” = “"situative Dominanz". (H.,S.15).
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Handlung zumeist sprachlich vollzieht bzw. vermittelt
wird. Oder, um mit Hamburger zu sprechen: Drama ist der
Ort, wo "das Wort Gestalt und die Gestalt Wort wird."3¢
Pfister bezeichnet dJdieses Merkmal als "sprechendes Han-
dein” oder "aktionales Sprechen”.?! Br rdumt jedoch ein,
dap auch eine Diskrepanz zwischen Rede und Handlung mog-
lich ist und ein Unterschied besteht 2zwischen kommentier-
ter Handlung und nachfolgender kommentierender Begrindung
oder Rechtfertigung einer Handlung.

Das Sprechen ist eine Primarfunktion der Sprache. Deshalb
ist sie nicht nur Zeichen, sondern erfillt sich "in ihrer
Beziehung (woriber sie etwas sagt) und ihrem Gegeniuber
(dem sie etwas sagt).” (H.,S.18)

In einem Sprachvorgang manifestiert sich eine wechselsei-
tige Beziehung: Sender und Empfinger beeinflussen nicht
nur den Sprachvorgang, sondern werden gleichzeitig durch
diesen wieder beeinflupt. Handeln durch Sprache ist wie-
derum nur moglich in einer "situative(n) dynamische(n)
Ich~-Du~Relation...” (H.,S.21)

Da nun ein grundsatzlicher Unterschied besteht zwischen
einer materiell gegebenen Situation und einer sprachlich
entworfenen, unterscheidet Hibler zwischen "Realsituation”
und "Sprachsituation”.

Unter (dramatischer) Realsituation ist die 3uBere
Konstellation zu verstehen, die sowohl das intersub-
jektive Verhaltnis als auch die Beziehung zwischen
sozialer und nicht-sozialer Sphiare umschliept. (...)
Die Sprachsituation dagegen ist die sprachlich ent-
worfene und konstituierte Sitation, die nur in der
Sprache, in ihrer Semantik zustandekommt, von denm
voraufgegangenen sprachlichen Kontext erzeugt wird,
und auch nur im Semantischen verharrt, d.h. in ihrer
situativen Stofkratt nicht dber das Innersprachliche
hinausgeht. (H.,S.22)

34 Hamburger (21977), S. 177.
3Ispfister (¢1984), S. 169.
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Sprache vollzieht sich in Monologen und Dialogen,?** wobei
wichtigstes Kriterium £fir den Dialog die "semantische
Wende” ist (fir den Monolog demzufolge eine semantische
Konstanz). Durch diese semantische Bestimmung des Dialogs
gelangt Hibler nun zur Definition von Sprachhandlung und
Sprachgeschehen.

Sprachhandlung ist die durch sprachliche actio aus
mehreren Moglichkeiten bewupt herbeigefihrte semanti-
sche Wende, die sich in einer neuen, d.h. einer se-
mantisch unterschiedlichen Spachsituation kundtut.
Sprachgeschehen ist die sprachliche Bvozierung einer
bestimmten neuen Sprachsitutation, die als so be-
schaffene, d.h. in dieser bestimmten semantischen
Fillung nicht intendiert war. (H.,S.24)

Dominiert das Monologische, kann von einem Sprachvorgang
gesprochen werden.

Bringen wir nun die Begriffe Realsitution und Sprachsitu-
ation sowie Geschehen und Sprachgeschehen in Bezug, wird
eine Definfition wvon durch Sprache realisierter dramati-
scher Handlung und dramatischem Geschehen moglich:

Die sinnvoll gewahlte Oberfihrung einer Sprachsitua-
tion in eine andere, die Sprachhandlung also, und der
Wechsel von einer Sprachsituation in eine andere, das
Sprachgeschehen also, sind im allgemeinen nur dann
reale, d.h. dramatische Handlung bzw. dramatisches
Geschehen, wenn mit der Veranderung der Sprachsitua-
tion auch die (dramatische) Realsituation verandert
wird. Und diese wird nachhaltig nur dann verandert,
wenn zumindest die an der Realsituation beteiligten
Personen verindert werden. (H.,S$.31)

Die Szene, neben der Sprache eine weitere vermittelnde In-
stanz, also auch ein semantischer Zwischenschritt, unter-

38 Sowohl Hibler als auch Pfister weisen (unter Bezug
auf Staiger und Mukarovsky) darauf hin, dap die Begriffe
Monclog und Dialog der Genauigkeit halber durch die
Bestimmungen monologisch und dialogisch zu ersetzen sind.
Denn es existieren ja sowohl Dialoge, die eher zum Monolog
tendieren als auch umgekehrt Moncloge mit ausgepragt
dialogischen Strukturen.

Zu den verschiedenen Formen von Monolog und Dialog siehe
Hibler (1973), S. 26f.
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teilt Habler in Gebarden?? und Raum. Dabei konnen drei
Formen von Gebarden unterschieden werden:

... die natirlichen Gebarden, insofern sie expressiv
zurickgebunden bleiben, und die zeichenhaften, inso-
fern sie 2zu kommunikativen An-Zeichen werden oder
sogar den personalen Bezug abstreifen und generell
manipulativ verfugbar sind. ...schlieBlich noch die
absoluten Gebarden bestimmter Tatigkeiten. (H.,S.
35¢f£,)3e

Das Verhiltnis der Gebarden zur Handlung zu erhellen, wird
auch hier Gber das Situationsmodell erleichtert.

Die absolute Gebirde kann am ehesten eine Wende ausldsen,
da sie direkt in eine Tatigkeit einzugreifen oder eine
solche auszuldosen vermag. Die zeichenhafte ist 2zu wenig
systematisiert (wie z.B. die Sprache), der natirlichen Ge-
barde wiederum fehlt wegen ihrer Monocloghaftigkeit der
Handlungscharakter.

Ihrer Funktionalitat nach ist die natirliche Gebarde aus-
drucksorientiert, die absolute dagegen eher aufgabenorien-
tiert. So weisen diese beiden Gebiardenformen direkt auf
die Realsituation hin. Die Gebarden kdnnen in unterschied-
licher Weise eine Situation beeinflussen. Dominiert in ei-
ner Situation das Subjekt, so hat die natirliche Gebarde
rein mimische (und somit monologische) Punktion, Die Mimik
kann zwar beim Gegeniuber eine Reaktion ausldosen, ist aber
von sich aus nicht situationswendend und daher héchstens
Ausgangspunkt f£f4r Geschehen. Ist das nich-soziale Objekt
dominant, “"so dient die zeichenhafte Gebarde der Sachmani-
pulation.” (H.,S.39) Lediglich bei Dominieren des persona-
len Objekts kénnen die absoluten Gebarden zu einer Situa-
tionswende fihren, Einzelhandlungen auslosen (zeichenhafte
Gebidrden konnen dies nur eingeschriankt).

37Gerade die Gebarden ermoglichen es, einen inneren
Konflikt nonverbal zZu aufiern bzw. anzudeuten. Dies
dbersieht Asmuth (21984), S. 145, wenn er konstatiert, ein

innerer Konflikt misse immer “"sprachlich in EBrscheinung
treten.”

3%Eine natirliche Gebarde ware beispielsweise das
Putzen der Nase, eine zeichenhafte das Drohen mit dem
Zeigefinger, eine absolute das Aufstampfen mit dem Fup.
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Der dramatische Raum schlieflich (im Gegensatz zum thea-
tralischen, d.h. erst durch eine Inszenierung realisier-
ten) bietet in den seltensten Fallen mehr als nur den Raum
£f4ir die Aktion. Wird er jedoch zum Objekt oder lost sogar
eine Geschehensstruktur aus, so bleibt dies doch monolo-
gisch und damit nicht situationswendend.

Hiblers Festlegung der Begriffe Handlung und Geschehen
bedarf jedoch noch einer Erweiterung.

Br spricht auch dann von Geschehen, wenn ein Protagonist
eine Situationswende zwar plant und auszufihren versucht,
letztendlich aber scheitert. Er versteht dies als eine

Zwischenform, wo ein Vorgang von einem Subjekt ge-
plant ist, also von der Intention her Handlung anzu-
setzen widre, wo sich aber vom Effekt, von der Endsi-
tuation her deshallk ein Geschehen herauskristalli-
siert, weil die Ausgangssituation zwar durch die
actio des Subjekts, aber anders als geplant, veran-
dert worden ist. {(H.,S.15)

Stimmt man dieser Situation 2zu, so kann eigentlich bei
keiner Tragédie von Handlung, sondern nur von Geschehen
gesprochen werden. Denn gerade der tragische Held schei-
tert ja im Endeffekt an den bestehenden, sich als iber-
machtig erweisenden Verhdltnissen oder an einer gegen ihn
gerichteten Intrige.

Auch Pikulik bemerkt, wenn man nur das autonome, frei ent-
scheidende Individuum als Handlungstrager erklare,

so bestiinde der groffte Teil der Dramenliteratur ab-
surderweise aus Nichthandlung oder aus einem Gemisch
von Handlung und Nichthandlung. Denn entgegen einer
weitverbreiteten Klischeevorstellung kommt das auto-
nom Gber sich verfiigende Individuum im Drama entweder
gar nicht vor oder Autonomiegebaren entlarvt sich
;uts klaglichste als fruchtlos, illusionar und sinn-
os.??

3% Greiner/Hasler/Kurzenberger/Pikulik (1982), Bd. 1,
S. 15. Wenn Pikulik im weiteren jedoch alles auf der Buihne
Vorsichgehende als Handlung bezeichnet, 3jedes Wort, jede
Geste, jeden Blick, da all das fir den Zuschauer eine Si-
tuationsverdnderung erkennen lasse, unterscheidet er nicht
zwischen innerem und &uferem Kommunikationssystem. Denn
wesentlich ist doch, ob ein Protagonist bewuBt eine Situa-
tionswende herbeifihren will, oder ob nur fir den Zuschau-
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Wenn von den Protagonisten in den Stiicken lechovs gesagt
wird, sie handeln nicht, seien unfihig zu Aktivitit und
Veranderung, versinken in Lethargie, dann mup geklart wer-
den, was unter dem Begriff "handelnde Person” zu verstehen
ist.

Man kann nicht bei einem fir ein Drama konstatierten Ge-
schehen oder der soeben beschriebenen Zwischenform die
Schlufifolgerung ziehen, in einer im Endergebnis vorherr-
schenden Handlungslosigkeit verhielten sich die Dramenper-
sonen passiv.

Um hier 2zu einer genaueren Losung 2zu kommen, sollte das
Problem "handelnde Person” an den Begriffen Situation und
Binzelhandlung bzw. Handlungsschritt entwickelt werden.
Eine Dramenfigur kann dann als aktiv oder handelnd be-
zeichnet werden, wenn sie eine Situation zur Wende bringt
und somit zum Trager einer EBinzelhandlung wird. Denn hier-
zu bedarf es ja eines handelnden Subjekts. Wenn das Ender-
gebnis aber Geschehen ist, kann man aufgrund der in der
Einzelsituation erbrachten Aktivitdt und Situationswende
dem Protagonisten Jja nicht Handlungslosigkeit oder Passi-
vitit bescheinigen.

Durch eine solche Festlegung kann also fir ein Drama ins-
gesamt Geschehen oder Handlungslosigkeit konstatiert wer-
den bei gleichzeitiger Existenz handelnder Personen. Dies
gilt gerade fir die Zwischenform von Eandlung und Gesche-

hen und wird £4Gr die Untersuchung der echovschen Dramen
relevant werden.

1.4. Handlung, komplementire Handlungsstringe und handeln-
de Personen in der "Mowe"

Die Ausgangssituation des Stlcks enthdlt in sich nicht ei-
nen allumfassenden Grundkonflikt, der den kinftigen Ge-
samtgang des Dramas bestimmen wird. Die EBinzelhandlungen
der Protagonisten sind nicht durch einen Zentralkonflikt
(weder durch ein soziales noch ein nicht-soziales Objekt)

er eine andere Perspektive sichtbar wird.
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motiviert und kénnen folglich auch nicht auf die Bewdlti-
gung eines solchen zielen. Der Ausgangspunkt i1ist also
nicht so konzipiert, dap er ein Anderswerden, eine Wende
evoziert. Dieser handlungsmotivierende Brennpunkt wird
auch nicht spidter nachgeliefert, wie es in der offenen
dramatischen Form der "Mowe” durchaus méglich widre. Was
also die Gesamtstruktur des Stiickes betrifft, ist nicht
von Handlung, sondern von Geschehen zu sprechen. Auch wenn
keine, fir alle Protagonisten gleichsam relevante Aus-
gangssituation, an der sich mehr oder weniger alle Einzel-
handlungen orientieren oder auf die sie letztlich ausge-
richtet sind, und keine aus einem Situationsentwurf
resultierende Situationswende am Ende des Dramas existie-
ren, s0 sind aber doch einige Einzelhandlungen vorhanden.
Sie stehen in der Linie einzelner Handlungsstriange, an
deren Ende eine Handlung oder die bereits erwihnte Zwi-
schenform steht. Diese sollen nun auf ihre sprachliche
Manifestation hin untersucht werden. Dabei wird das
gebirdliche Verhalten berucksichtigt.

Die Sprache, in der die PFiguren dargestellt werden und
gleichsam sich selbst darstellen, enhalt zweierlei Ebenen.
Zum einen die direkten Aussagen der Personen uber sich und
ihre Gegenuber, also sprachliches Handeln, zum anderen die
sich durech ein bestimmtes Sprachverhalten ausdriickenden
Beziehungsstrukturen. Diese sollen dann in einem gesonder-
ten Kapitel mit Hilfe der Xommunikationstheorie Watzla-
wicks untersucht werden.

Doch zundchst zu den direkten Sprachsituationen. Der erste
Akt der "MOwe” kann fir das Drama {als Summe von Einzel-
handlungen) und die verschiedenen Situationen, in denen
neist jeweils zwei der Protagonisten sprachlich agieren,
durchaus als Exposition gesehen werden. Alle fir das Ge-
schehen relevanten interpersonellen Konflikte werden kurz
angerissen und als Situationen oder Zustinde dargestellt.
Als Situationen sind sie das Produkt einer Entwicklung,
die in der Vergangenheit eingeleitet wurde und in sich die
Moglichkeit einer Weiterentwicklung in der Zukunft birgt.
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Im wesentlichen durchziehen das Stick vier =zentrale Hand-
lungsstringe bzw. Beziehungskonflikte. Der eine nimmt
seinen Anfang im ersten Akt. Bs ist das Verhaltnis Nina-
Trigorin. Die beiden anderen haben sich schon in der Ver-
gangenheit herauskristallisiert, erscheinen also als
Situationen und werden in den ersten Szenen weiterent-
wickelt. Es sind dies die hoffnungslose Liebe Masas zu
Treplev, die Treplevs 2zu Nina‘® und das problematische
Verhaltnis zwischen Treplev und seiner Mutter. Hinzu
kommen zwei zentrale Handlungslinien, die mit den Bezie-
hungskonflikten eng zusammenhangen: Ninas und Treplevs
Bemuhungen um kinstlerische Anerkennung.
Masa und Treplev drangen jeweils auf eine Veranderung der
Situation, d4.h. auf eine Brwiderung ihrer Liebe durch den
von ihnen geliebten Menschen.
Diese Handlungsstringe minden am Ende jedoch in ein Ge-
schehen, da keines der handelnden Subjekte sein Ziel er-
reichen kann. Letztendlich ‘geschieht’ mit ihnen etwas,
verursacht durch den Verlauf der anderen Handlungslinien.
Treplev gelangt zZu der Erkenntnis, dag er die Liebe Ninas
niemals gewinnen wird und sein Streben nach einer neuen
Form (anstatt neuen Inhalten) in der Kunst ein Irrweg war.
Nina, deren 2Ziel es war, eine berihmte Schauspielerin zu
werden, mufi sich mit Engagements an drittklassigen Pro-
vinzbihnen zufriedengeben. Trigorin, den sie noch immer
liebt, hat ihre beruflichen Ziele nie erstgenommen, sie
mit ihrem Kind zurickgelassen und sich wieder in sein
'normales’ Leben zuruckgezogen.
In der Gewifheit, daf Treplev ihre Zuneigung nicht erwi-
dert, flichtet sich Masa in den Alkohol und in die Rhe mit
Medvedenko. Als auch das ihre Liebe zu dem jungen Schrift-

steller nicht mindern kann, faft sie den Bntschlup zu
fliehen.

‘9°Die Handlungen gehen in diesen Beziehungen immer
von den erstgenannten Personen aus. In der beschriebenen
Reihenfolge heift das also von Nina, Masa und Treplev.
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Bin anderer Handlungsstrang auf der Beziehungsebene wire
das Verhdltnis Polina Andreevna und Dorn. Den Hoffnungen
der Frau Samraevs, mit dem Arzt ein neues Leben beginnen
zZu kdnnen, setzt dieser jedoch bereits im zweiten Akt ein
deutliches Ende ("Ich bin 55 Jahre alt, da ist es zu spat,
sein Leben 2zu andern.” Mne pjat'desjat pjat’' let, uZe
pozdno menjat’' svoju 2izn'; S. 26).4! Dorn beendet die bis
dahin offene Situation und deklariert durch diese Sprach-
handlung sowohl seine Beziehung 2u Polina Andreevna als
auch deren unglickliche Bhe mit Samraev als unverianderli-
chen Zustand.

Bin weiterer Strang konnte das Verhaltnis zwischen Arkadi-
na und Trigorin sein. Hier ist Jjedoch keine Entwicklung
einer sSituation in Richtung weiner Wende 2zZu erkennen, an
deren Ende eine neue Situation steht, die sich vom Aus-
gangspunkt unterscheidet. Denn Arkadinas Beschworung Tri-
gorins (3.Akt) zielt auf die Wiederherstellung des alten
Zustands, der, was ihre Beziehung betrifft, am Ende auch
wiederhergestellt ist. Um den Schriftsteller wieder fir
sich zu gewinnen, ¢tritt die Arkadina allerdings bewuft
handelnd auf. Durch absolute Gebarden unterstiitzt, setzt
sie all ihre schauspielerischen Fahigkeiten ein, um Tri-
gorin umzustimmen. Wir kommen an spaterer Stelle noch
darauf zurick.

Der erste Akt beginnt mit der PFigurenkonstellation Masa-
Medvedenko. Der Lehrer erklart sich der jungen Frau, wird
jedoch deutlich abgewiesen. Wir haben es also gleich zu
Beginn mit einer Sprachhandlung 2zu tun, deren Resultat
jedoch keine Situationswende, sondern die Manifestierung
der Nicht~Beziehung (im Sinne einer Verbindung) zwischen
beiden Protagonisten als Zustand ist.

¢1Dje Zitate aus den Dramen Cechovs werden Ubersetzt
und in transliterierter Form angegeben. Die deutschen
Obertragungen richten sich weitgehend nach den Obersetzun-
gen Urbans (1973-1981) und werden dort, wo eine Korrektur
als notig erscheint, verandert angefihrt.
Die angegebenen Seitenzahlen von Zitaten aus der "Mowe"
beziehen sich auf Band 13 der Gesamtausgabe, Moskau 1978,
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Sorin erklart dann Treplev in einer Replik mit monologi-
scher Tendenz, dap ihm das Landleben zuwider sei und er
sich nur in einer Stadt wohlfihlen koénne. An diesem 2Zu-
stand wird sich aber im Verlauf des Stickes nichts andern.
Da Treplev nur die Ansichten seines Onkels bestatigt,
kommt es zu keiner Anderung der Sprachsituation.

In dem Wortwechsel mit der hinzugekommenen Masa (iber den
'heulenden Hund') wird deren ablehnendes Verhaltnis zu
ihrem Vater angedeutet, wiederaufgenommen am Ende des
ersten Akts gegenuber Dorn. Eine Anderung in der Beziehung
zwischen Vater und Tochter wird bis zum Schluf von keinem
der beiden intendiert. Sie bleibt Zustand.

Im Gesprach mit Sorin macht Treplev seine Kritik am gegen-
widrtigen Theater und seine eigenen Ideen Gber eine zeitge-
rechte Dramatik deutlich. Seine Liebe zu Nina, das ge-
spannte Verhaltnis zu seiner Mutter, aber auch seine ver-
standnisvolle und besorgte Beziehung 2zu Sorin (begleitet
durch eine absolute Gebarde:'Riickt seinem Onkel die Kra-
watte 2zurecht') werden thematisiert. Weiterhin seine
Meinung uUber Trigorin, die hier noch positiv ausfallt, was
die Person betrifft ("Bin kluger, unkomplizierter Mann...
Sehr anstiandig.” Celovek umnyj, prostoj...Ofen' porjadoé-
nyj; S. 9), zurickhaltend bis reserviert in der Beurtei-
lung dessen kunstlerischer Fahigkeiten.

Zwischen Nina und Treplev wird deutlich, dap die Liebe des
jungen Schriftstellers von der Zarednaja nicht erwidert
wird. Wahrend sie sich ausweichend verhialt, handelt er
sprachlich und gebardlich ('Kuf'). Die Situation wendet
sich insofern, als er durch die Liebeserklarung seine Po-
sition mitteilt, Nina lapt durch ihre Zurickhaltung jedoch
die Moglichkeit einer weiteren Bntwicklung offen. Sie gibt
dem Gesprach semantische Wenden, um von Treplevs Liebeser-
kldarung abzulenken.

Treplev. Wir sind allein.
Nina. Ich glaube, da ist jemand.
Treplev. Niemand.

(Kug)
Nina. Was ist das fir ein Baum?
Treplev. Eine Ulme.
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Nina. Warum ist sie so dunkel?

Treplev. Es ist schon Abend, da werden alle Gegen-
stinde dunkel. PFahren sie nicht so frih wieder weg.
Ich flehe sie an.

Nina. Es geht nicht.

Treplev. Und wenn ich 2zZu ihnen komme, Nina? Ich werde
die ganze Nacht im Garten stehen und ihr Fenster
anschauen.

Nina. Das geht nicht, der Nachtwachter wird Sie
bemerken. Tresor ist noch nicht an Sie gewohnt und
wird bellen.

Treplev. Ich liebe Sie.

Nina. Pssst...

Treplev. My odni.

Nina. Kaietsja, kto-to tam...

Treplev. Nikogo.
. {Poceluj.)

Nina. Eto kakoce derevo?

Treplev. Vjaz.

Nina. Otlego ono takoe temnoe?

Treplev. UZe vedler, temnejut vse predmety. Ne

uezzajte rano, umoljaju vas.

Nina. Nel'zja.

Treplev. A esli poedu k vam, Nina? Ja vsju noc¢' budu

stojat' v sadu i smotret’' na vase okno.

Nina. Nel'zja, vas zametit storoi. Trezor es3le ne
privyk k vam i budet lajat'.

Treplev. Ja ljublju vas.

Nina. Tss... (S. 10)

Ein weiterer Strang, die Beziehung zwischen Dorn und Poli-
na Andreevna wird angerissen: Polinas Liebe zum Arzt, des-
sen Zuridickhaltung und Ausweichen. Bei Dorn fallen Sprache
und Gebidrde zusammen, wenn er seine Bemerkungen meist sin-
gend vorbringt. Dies Verhalten zeigt eine Distanz seinem
Gesprichspartner und dem Gespriachsgegenstand gegeniiber;
auferdem fehlt das Interesse an einem Dialog und damit an
(sprachlichem) Handeln, dessen Folge eine Anderung der je-
weiligen Situation sein kdnnte. Lediglich im Bezug zu Masa
und Treplev {Ende erster Akt) versucht Dorn 2zu vermitteln
und helfen, also den augenblicklichen Zustand 2zu veran-
dern.

Vor (durch das Hamlet-Zitat), wihrend und nach der Thea-
terauffihrung wird der vorher schon von Treplev artiku-
lierte Konflikt zwischen ihm und seiner Mutter verdeut-
licht. Bs kommt jedoch zu keiner Losung oder einer Wende.
Die Standpunkte Arkadinas und Treplevs verhidrten sich, der
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Sohn reagiert abweisend mit einer Gebarde (die seine

Position nur unterstreicht), indem er den Ort des Gesche-
hens verlapt.

Angedeutet wird auch die Beziehung zwischen Arkadina und
Trigorin. Die Schauspielerin redet meist anstelle des
Schriftstellers, wenn dieser angesprochen wird. Ihr Ver-
halten ist ein Zeichen fir ihre Bevormundung und Dominanz
und 148t darauf schliefen, dap eine Situationswende in
diesem Verhaltnis nur schwer 2zu vollziehen sein wird, von
ihrer Seite jedenfalls nicht beabsichtigt ist.

Der Handlungsstrang Nina - Trigorin beginnt im ersten Akt.
Pie junge Zarecnaja lernt durch die Vermittlung Arkadinas
den berihmten Schriftsteller kennen. Das folgende kurze
Gaesprach gibt Aufschluf dariber, wie beide der Unterhal-
tung eine semantische Wende 2zu geben versuchen, um far
sich Informationen oder Bestidtigungen zu erhalten.

Nina. (zu Trigorin) Nicht wahr, ein merkwurdiges
Stack?

Trigorin. Ich habe nichts davon verstanden. Obrigens
habe ich mit Vergnigen zugeschaut. Sie haben so auf-
richtig gespielt. Auch die Dekoration war sehr schdn.
(Pause). Sicher gibt es in diesem See viele Fische.
Nina. Ja.

Trigorin. Ich angle sehr gern. Fir micht gibt es kei-
nen groferen Genuf als gegen Abend am Ufer zu sitzen
und auf den Schwimmer 2zu schauen.

Nina. Aber ich glaube, wer den Genup des Schaffens

erfahren hat, fir den existieren alle anderen Gentiisse
nicht mehr.

Nina. (Trigorinu). Ne pravda li, strannaja p'esa?
Trigorin. Ja nidego ne ponjal. Vprodem, smotrel ja s
udovol'stviem. Vy tak iskrenno igrali. I dekoracija
byla prekrasnaja. (Pauza). DolZno byt', v étom ozere
mnogo ryby.

Nina. Da.

Trigorin. Ja ljublju udit’ rybu. Dlja menija net bol'-
e naslaZdenija, kak sidet' pod veder na beregu i
smotret’' na poplavok.

Nina. No, ja dumaju, kto ispytal naslaZdenie tvorde-

stva, dlja togo uZe vse drugie naslaidenija ne
suilestvujut. (S. 16f.)

In der ersten Replik A&ufert sich Trigorin gleich zu drei
Themen: Wie er das Stick Treplevs fand, daf ihm Ninas
Spiel und die Dekoration gut gefallen haben. Dann gibt er
dem Gesprdch eine semantische Wende durch die Bemerkung
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iber den PFischbestand des Sees, die Nina als Frage auf-
fapt. Ihre Bejahung ist fir ihn Anlag, von seiner Angel-
leidenschatt 2zu erzdhlen. Jetzt gibt Nina dem Gesprich
eine Wende, indem sie auf das fiir sie interessante Thema
kiinstlerischer Tdtigkeit lenkt. Weitere XAuperungen werden
jedoch von Arkadina verhindert. Jeder der beiden wird
sprachlich aktiv und gibt dem Gesprich semantische Wenden,
um von sich erziahlen zu kdnnen oder seine Meinung besti-
tigt zu bekommen.

Die letzte Handlungslinie nimmt am Ende des ersten Akts
ihren weiteren Verlauf. Masa gesteht Dorn ihre Liebe zu
Treplev.

Masa: Ich will es Ihnen noch einmal sagen. Ich will
mit Thnen reden... {(Erregt.) Ich liebe meinen Vater
nicht... aber Ihnen ist mein Herz zugetan. Irgendwie
fihle ich mit ganzer Seele, dap Sie mir nahe sind...
Helfen Sie mir doch. Helfen Sie, sonst mache ich eine
Dummheit, verspotte mein Leben, verpfusche es... Ich
kann nicht langer...

Dorn: Was denn? Wobei soll ich helfen?

Masa: Ich leide. Niemand, niemand weif, was ich lei-
de! (Lehnt ihren Kopf an seine Brust, leise.) Ich
liebe Konstantin.

Masa. Ja esée raz choéu vam skazat'. Mne chodetsja
pogovorit... {(Volnujas'.) Ja ne 1ljublju svoego ot-
ca... no k vam lezit moe serdce. Pocemu-to ja vseju
dudoj cuvstvuju, &to vy mnne blizki... Pomogite 2e
mne. Pomogite, a to ja sdelaju glupost’, ja nasmejus'
nad svoeju 2izn’'ju, isporéu ee... Ne mogu dol'se...
Dorn. Cto? V Zem pomod'?

Masa, Ja stradaju. Nikto, nikto ne znaet moich stra-
danij! (Kladet emu golovu na grud', ticho.}) Ja 1lju-
blju Konstantina. (S. 20)

Diese Situation enthdlt mehrere semantische Ebenen. Durch
die verschiedenen Informationen, die Masa darin gibt, wird
die Replik besonders dialogisch, obwohl Dorn nur eine Zwi-
schenfrage stellt. Wir erfahren, dap sie schon einmal ein
Gesprich hatten, dag die Beziehung zwischen Masa und ihren
Vater gestdrt ist und sie sich stattdessen zu dem Arzt
hingezogen fihlt;¢? weiterhin, dap sie verzweifelt ist und

‘2purch die Beziehung Dorns 2zu Polina Andreevna und
die empfundene Nahe Masas zu dem Arzt kdnnte man schlies-
sen, daf Dorn vielleicht sogar der leibliche Vater Masas

ist.
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Hilfe braucht und der Grund hierfiir ihre Liebe 2zu Treplev
ist. Ihre gebardliches Verhalten drickt sowohl ihre Ver-

zweiflung als auch ihre Zuneigung zu Dorn aus.

Soweit also die Ausgangsposition, die der erste Akt erdoff-
net. Die einzelnen interpersonellen Handlungslinien sollen
nun durch das Stiick weiterverfolgt werden, beginnend mit
der Ebene Ma3a - Treplev.

Auffallend ist, dap Masa nie direkt auf Treplev zugeht, um
ihm ihre Liebe zu gestehen oder ihn fir sich zu gewinnen.
Nachdem sie Dorn ihre Verzweiflung gestanden hat, sehen
wir sie im zweiten Akt in totaler Lethargie.

Und ich habe ein Gefiihl, als ware ich vor Urzeiten
geboren; ich ziehe mein Leben hinter mir her wie eine
endlose Schleppe... Und oft habe ich Gberhaupt keine
Lust mehr zu leben.

A u menja takoe cuvstvo, kak budto ja rodilas' uze
davno-davno; Zizn' svoju ja taséu volokom, kak bes-
koneényj s8lejf... I ¢asto ne byvaet nikakoj ochoty
zZit'. (s. 21)

Sie kann sich zwar selbst begeistern, wenn sie von Treplev
erzahlt, £3llt jedoch gleich wieder in Passivitat (°'Geht
tragen, schlaffen Schrittes.'”"Mir ist das Bein eingeschla-
fen..." Idet lenivoju, vjaloju pochodkoj. "Nogu otside-
la..."; S. 24). Von Dorn erfahren wir zudem, daB sie
trinkt, um ihr Unglick zu vergessen. Am Anfang des dritten
Akts hat sie ihre Resignation kompensiert. Als sie mit
Trigorin spricht, steht ihr Entschlup bereits fest, Medve-
denko zu heiraten. Ihre Entschlossenheit zeigt sich auch
gebardlich (‘'Drickt ihm kraftig die Hand.' Krepko poZimaet
ruku; S. 34). Die Repliken Masas enthalten einige semanti-
sche Wenden und kennzeichnen somit ihre Handlungsbereit-
schaft. Sie bekommen dadurch dialogischen Charakter, ob-
wohl ihre Redeteile im Gegensatz zu denen Trigorins, der
nur kurze Zwischenfragen stellt oder eine knappe Stellung-
nahme abgibt, relativ lang ausfallen. Zunidchst gesteht
sie, daB sie sich etwas angetan hatte, wenn Treplevs
Selbstmordversuch gelungen ware, dann spricht sie von
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ihrem Entschlup, Medvedenko zu heiraten, um ihre Liebe zu
Konstantin zu vergessen. Auf eine Zwischenfrage Trigorins
begrindet sie ihren Bntschluf nochmals ausfuhrlicher. Aus-
geldst durch eine mimische Gebidrde des Schriftstellers
spricht sie dann offen von ihren Alkoholproblemen und dag
solche bei vielen Frauen nichts Ungewdhnliches seien. Sie
ist sich dessen bewupt, dap die Heirat Medvedenkos eine
Flucht bedeutet und sie nicht glicklicher machen wird.
Sonst wurde sie sich auch nicht von Trigorin folgende Wid-
mung wiunschen: “Fir Mar'ja, die nicht weip, wo sie hinge-
hort und wozu sie lebt auf dieser Welt." (Mar'e, rodstva
ne pomnjasdej, neizvestno dlia %ego Zivuidej na étom sve-
te; S. 34)

Die ersten Repliken des vierten Akts machen deutlich, dag
Masa in ihrer Bhe den dominierenden Part idbernommen hat.
Um die Nacht auf dem Gut Sorins verbringen zu konnen (also
in der Nahe Treplevs), wendet sie das Gesprach von indi-
rekten Schuldzuweisungen Medvedenkos ab, ihr Kind misse
ihretwegen hungern und die Mutter entbehren und wirft
ihrem Mann Einfallslosigkeit vor. Auch in dem Wortwechsel
mit ihrer Mutter bringt sie die Situation zu einer seman-
tischen Wende. Mitleidsbezeugungen Polina Andreevnas ver-
wirft Ma3a und bekraftigt ihre Absicht, die {(hoffnungs-
lose) Liebe zu Treplev zu beenden. Sie ist bereits vorher
aktiv geworden und hat sich um eine Versetzung ihres Leh-
rers in einen anderen Kreis bemiht. Dies zeigt, daB Masa
durchaus eine handelnde Person ist, die versucht, ihrer
aussichtslosen Fixierung auf Treplev zu entkommen. Aller-
dings finden ihre Aktivitiaten hinter der Blhne statt: uber
ihre Heirat und die Versetzungsbemihungen erfahren wir nur
vermittelt.

Verfolgen wir nun die Handlungslinie Nina - Treplev wei-
ter. Am Ende des ersten Akts sehen wir den jungen Schrift-
steller auf der Suche nach Nina. Seine Bemerkungen zu den
lingeren Ausfihrungen Dorns uber Kunst zeigen zielgerich-
tete Handlungsbereitschaft. Nachdem er von dem Arzt die
Bestitigung seines Talents erhalten hat ("Sie sagen also-
weitermachen?” Tak vy govorite - prodolZat®?), interes-
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siert ihn nur noch die Zaredénaja ("Verzeihung, wo ist die
Zareénaja?” Vinovat, gde Zareénaja?). Treplev wendet das
Gesprach sehr deutlich auf das, was fir ihn im Moment
wichtig ist, und lapt ein Abweichen Dorns nicht zu {('unge-
duldig®' "Wo ist die Zarecnaja?" 'neterpelivo’'. Gde Zareé-
naja; S. 19). Er lagt sich von diesem auch nicht beruhigen
und reagiert auf die Einmischung Masas mit einem emotiona-
len Ausbruch.

Das Zusammentreffen Treplevs mit Nina im zweiten Akt ist
auch von Seiten Konstantins emotionsgeladen und enthialt
semantische Wenden. Auf Treplevs Selbstmorddrohung rea-
giert die Zarecnaja mit Unverstindnis ("Ich erkenne Sie
nicht wieder.” Ja vas ne uznaju; S§. 27), worauf er mit
einem Gegenvorwurf erwidert, sie habe sich ihm gegenuber
stark verandert. Als Nina nun einraumt, sie sei 2u ein-
fach, um ihn 2zu verstehen, antwortet Treplev in einer
langen Replik mit dialogischer Tendenz. Er interpretiert
Ninas Veranderung als Reaktion auf seinen kinstlerischen
MiBerfolg, gesteht, daf sein eigener Ergeiz ihn belastet,
kommt dann auf Trigorin und wirft Nina indirekt vor, dapg
ihre Sympathie fir den berihmten Schriftsteller auf dessen
gesellschaftliche Anerkennung zurickzuftihren ist.¢? Tre-
plevs Rede ist auch durch eine gebardliche Geste unter-
stitzt ({"Mit dem Fuf aufstampfend” Topnuv nogoij: S. 27).
Im dritten Akt kommt es 2zZu keiner Zusammenkunft zwischen
Treplev und Nina. Wir erfahren jedoch von Ma3a, dap er
tatsachlich versucht hat, sich zu erschiefen, und Trigorin
zZum Duell forderte. Diese aggressiven Handlungen, die sich
zunachst gegen sich selbst, dann gegen den Konkurrenten
richteten, hitten bei einem Brfolg natirlich eine Situa-
tion gewendet, letztlich aber nicht zu Treplevs urspring-
lichem Ziel gefihrt: die Liebe Ninas zu gewinnen. Sie sind
daher nicht als zielgerichtet im Sinne einer geplanten
Situationswende zu sehen, sondern als Affekthandlungen. Im

43 0bwohl sehr emotionsgeladen und von Selbstmitleid

begleitet, ist dieser Vorwurf nicht von der Hand zu
weisen.
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Gesprdch mit Dorn erfahren wir dann von Treplev, dag er
Nina gefolgt ist, nachdem sie von 2zu Hause weggelaufen
ist.

Ich habe sie damals nicht aus den Augen gelassen und
bin ihr eine Zeitlang auf Schritt und Tritt gefolgt.
{...) Ich habe sie gesehen, aber sie hat mich nicht
sehen wollen, und das Hotelpersonal hat mich nicht zu
ihr aufs Zimmer gelassen.

Togda ja ne upuskal ee iz vidu i nekotoroe vremja ku-
da ona, tuda i ja. (...)

Ja ee videl, no ona ne chotela menja videt', i pri-
sluga ne puskala menja k nej v nomer. (S. 50)

Treplev handelte also weiterhin, allerdings ohne Erfolg
(und fir den Zuschauer nicht sichtbar).

Und auch die letzte Begegnung zwischen Nina und Treplev
ist, was die Repliken Konstantins betrifft¢t, voller seman-
tischer Wenden und Handlungsabsichten. Er schwankt zwi-
schen verzweifeltem Eingestandnis seines Scheiterns und
seiner Einsamkeit und einem 1letzten, hoffnungslosen Ver-
such, Nina f£4r sich zu ¢gewinnen. Sein Selbstmord verewigt
in fataler Weise seine unglickliche Beziehung 2zu Nina als
Zustand.

Was Treplevs schriftstellerische Tatigkeit betrifft, so
ist diese zielgerichtet auf eine Verianderung bestehender
kinstlerischer Pormen.** Sie ist handlungsorientiert, da
sie eine bestehende Situation zu verandern plant und dies
auch in Angriff nimmt. MuB sich Treplev anfangs noch gegen
die Anfeindungen seiner Mutter und das Unverstiandnis ande-
rer Personen durchsetzen, so ist er am Ende des Stiicks
doch éffentlich anerkannt (von Arkadina allerdings nicht),
und seine Erzahlungen werden gedruckt. Doch muBp er sich am
Ende des Sticks eingestehen, dap sein Handeln zwar erfolg-
reich war, jedoch keine Anderung seiner psychischen Situa-
tion bewirkte.

Schon vor der ersten persdnlichen Bekanntschaft zwischen
Nina und Trigorin im ersten Akt ist der Schriftsteller fur

ssTreplevs literarische Konzeption erinnert sehr an
die der russischen Symbolisten, vor allem an den Entwurf
der "poézija namekov” Valerij Brjusovs.
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die Zarecnaja kein Unbekannter. Sie kennt seine literari-
schen Werke und hat sich ein festes Bild von ihm gemacht.
Wie die ausfihrliche Szene im zweiten Akt zeigt, versucht
Nina die Realitat ihrer Phantasie anzupassen (und nicht
umgekehrt). 2war bietet Trigorin in seinen langen, von
semantischen Wenden reichen Ausfihrungen Nina die Moglich-
keit, ihr vorgefapgtes Bild von ihm und von kunstlerischer
Popularitiat idberhaupt 2zu korrigieren. Sie ist jedoch nicht
bereit dazu, weigert sich sogar explizit, seine Auffassun-
gen zu akzeptieren ("Verzeihen Sie, ich 1lehne es ab, Sie
zu verstehen.” Prostite, ja otkazyvajus' ponimat' vas; S.
30). In dieser Szene ist Trigorin sicherlich derjenige,
der die Situation wenden mochte (konkret: Ninas vorgefafite
Meinung 3ndern), jedoch zu keinem Ergebnis kommt, da sein
Gegenuber nicht bereit (oder fahig) ist, diese Handlung
mitzuvollziehen. Im folgenden ist trotzdem die Zared¢naja
diejenige, die in dieser Handlungslinie die aktivere ist.
Sie schenkt Trigorin das Medaillon und demonstriert ihm
durch dieses Geschenk und die Inschrift darauf auf doppel-
te Weise ihre Zuneigung. Die Widmung ist zudem eine direk-
te Aufforderung, aktiv zu werden. Und sie unternimmt noch
einen zweiten Schritt: sie faft den Entschluf, ihr Eltern-
haus zu verlassen und Schauspielerin zu werden. Erst jetzt
(Ende des dritten Akts) wird Trigorin aktiv und verabredet
sich mit Nina in Moskau und erst nach einer gebardlichen
Reaktion ihrerseits ('Sie lehnt sich an seine Brust'. Ona
sklonjaetsja k nemu na grud’'; S. 44) erfolgt eine Liebes-
erklirung des Schriftstellers. Und auch in Moskau, so er-
fahren wir von Treplev, hat Nina eines ihrer Handlungszie-
le weiterverfolgt und erreicht - sie ist Schauspielerin
geworden. Ihre Liebe zu Trigorin (der sie ja ruiniert hat)
ist, nach all ihren Erlebnissen, noch starker als friiher.

Trigorins Verhaltensweise in Moskau kann man durchaus als
Einzelhandlung verstehen. Br hat eine Situation bewuBt ge-
dndert (seine bis dahin unbestimmte Beziehung zu Nina) und
ein Verhaltnis nmit der 2Zarednaja begonnen. Von einer Ge-
samthandlung kann jedoch nicht gesprochen werden. Wahrend
der ganzen Affare hatte er seine Bezieshung zu.Arkadina
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aufrechterhalten und sich nach seinem Abenteuer wieder
etabliert. Sein Verhdltnis zur Zareénaja war von Anfang an
als befristetes geplant. Seine Lebensweise ist 2zu Beginn
und am Anfang des Dramas die gleiche.

Wie bereits erwdhnt, gilt dies auch fir Arkadina. Sie hat
ihren grofen Auftritt gegeniber Trigorin am Ende des drit-
ten Aktes. Ihre Redeteile sind voller semantischer Wenden
und sie versteht es wirklich, die Situation schlieflich zu
ihren Gunsten zu wenden. Zunachst fragt sie, ob sie schon
zu alt und haplich fur Trigorin sei; bei ihrem narzipeti-
schen Charakter kann diese Prage naturlich nur rhetorisch
sein ; und so behandelt sie sie auch, d.h. sie wartet kei-
ne Antwort ab. Dann droht sie indirekt, seinen Verlust
nicht tberleben zu konnen. Nachdem sie direkte Besitzan-
spriiche angemeldet hat ("Du gehodrst mir... du gehdérst mir"”
Ty moj... ty moj: S. 42), versucht sie kinstlerischen
Fahigkeiten zu loben, und betont schlieflich die Ernsthaf-
tigkeit ihrer AuBferungen. Und auch das (absolute) gebard-
liche Handeln Arkadinas unterstreicht die Dramatik und
Handlungsintensitat dieser Situation: 'Mit Zorn: weint;
umarmt ihn und kift ihn; f£3llt in die Knie; umarmt seine
Knie; kift ihm die Hande; lacht.'{S g¢gnevom; placet; obni-
maet ego i celuet; stanovitsja na koleni; obnimaet ego
koleni; celuet emu ruku; smeetsja. S. 41f)

Als sie ihr Ziel erreicht hat, ist sie 'geldst, als sei
nichts geschehen.' (Razvjazano, kak ni v ¢em ne byvalo; S.
42). Es bleibt offen, ob ihre Gebarden zu Beginn der Aus-
einandersetzung mit Trigorin ('in starker Brregung; zit-
ternd; mit Zorn.' v sil'nom volnenii; droza; s gnevom; S.
41) Dbereits gespielt sind oder einen echten Gefihlsaus-
bruch ausdricken, den sie dann aber Gberwindet.

Auch in der Szene zuvor wird Arkadina ihrem Sohn gegentiber
aktiv, um das Verhaltnis zwischen Treplev und Trigorin zu
entkrampfen. Dabei geht es ihr letztlich natirlich auch um
die Losung der eigenen Gespanntheit.
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Schilupfolgerung

Es lassen sich folgende Pesatstellungen treffen:

1. Eine dramatische Gesamthandlung fehlt sowohl in der
Konzeption des Sticks, als auch im Ergebnis der einzelnen
Handlungsstriange. "Wobei alle Teilsituationen nicht in
einen allgemeinen Knoten verbunden sind, nicht zusammenge-
fagt in eine allgemeine Konzentrik der Ereignisse."*?

-

2. Fehlt eine Einheit der Handlung, so sind doch einzelne
Handlungsstrange zu erkennen. Bezeichnet man das Thema der
"Méwe" als die Darstellung der Diskrepanz zwischen Kunst
und Leben, des Konflikts, privates Glick und gesellschaft-
liche Aufgaben auf der einen Seite und kunstlerisches
Schaffen auf der anderen Seite harmonisch zu verbinden, so
kann man im Sinne von Klotz von "komplementiren Striangen”
(fur das Drama der offenen Form) sprechen. Dem Kollektiv-
strang "Kunst-Leben"” stehen die Privatstriange Treplev-
Nina, Nina-Trigorin, Masa-Treplev, Arkadina-Trigorin, Po-
lina Andreevna-Dorn sowie Medvedenko-Masa gegenuber (wobei

die Handlung jeweils von den erstgenannten Personen aus-
geht) .

Das Prinzip der komplementidren Strange ist eines der
Mittel, der Dispersion des Geschehens im Drama der
offenen PForm 24 steuern, der 2zerborstenen Form
Fluchtlinien zu setzen, innere Kommunikation zu stif-
ten zwischen dem 3uferlich Zerstreuten und Vereinzel-
ten. Jeweils auBerpragmatische Mittel sind es, die
dieser Aufgabe obliegen. Bei den komplementaren
Strangen geschieht es vom Thema her, welches die Be-
ziehung zwischen Zustand und Vorgang, zwischen allge-
meinem Sachverhalt und exemplifizierendem Einzelfall
im Gegen- und Miteinander von Kollektiv- und Privat-
strang konstituiert.¢¢

Dabei fallt auf, daf die Privatstringe komplementir ange-
legt sind. Jede Handlungslinie spiegelt bzw. doppelt die

*3skaftymov (1948}, S. 164 (Pridem vse dastnye

situacii ne svjazany v ob#é&ij uzel, ne svedeny v obs2ij
koncentr sobytij).

4¢Klotz (1960), s. 105f.



00061088

42

anderen Strange. Medvedenko liebt Masa, die sich jedoch zu
Treplev hingezogen fihlt. Dieser wiederum ist auf Nina
fixiert, die aber fir Trigorin schwarmt, der am Ende end-
gultig zu Arkadina zurickkehrt. Ahnlich verhadlt es sich
andeutungsweise in einer schwidcheren Linie, die jedoch
nicht durch das ganze Stiick eingehalten und so stark aus-
gepragt ist: Polina Andreevna liebt Dorn, der jedoch nicht
auf ihr Werben eingeht und eher von Arkadina angetan ist
(erster Akt).

Es wurde 2zudem deutlich, daB in der "Mowe"” durchaus han-
delnde Personen zu finden sind.

3. Pir die "Mowe™ 1laft sich das dramatische Personal in
zwei handlungsspezifische Gruppen unterteilen.

a) Handelnde Personen, die eine Situationswende planen und
auf ihr Ziel hin aktiv werden, schlieBlich aber scheitern,
d.h. diesen geplanten Endpunkt nicht erreichen. Zu dieser
Gruppe gehdren Nina, Treplev, Ma3a, Polina Andreevna. Fur
Treplev und Nina bestdatigt sich hier, daB sie wie in
Kapitel 3.2. als Personen charakterisiert sind, die nach
einem Lebenssinn und einer sinnvollen Aufgabe suchen. Die
von ihnen ins Auge gefaBten Ziele versuchen sie 2zu reali-
sieren.

b) Personen, die in begrenztem Rahmen handeln, um eine
neue Erfahrung zu machen, letztlich aber am Ausgangspunkt
festhalten, wie Trigorin, oder eine Einzelhandlung voll-
bringen, um den status quo zu erhalten, wie Arkadina.

In der Handlungsfihrung sind auch sie von Cechov in der im
Kapitel 3.1. als Astheten charakterisierten Weise gezeich-
net. Zu dieser Gruppe gehdéren auch 3amraev, der dann zu
Einzelhandlungen fahig ist, wenn er die "Ordnung” auf dem
Gut gefihrdet glaubt, sowie Sorin, wenn er zwischen Mutter
und Sohn 2zu vermitteln versucht. Hierzu zahlt auch Medve-
denko, der zwar zu Beginn des Sticks einen bescheidenen
Versuch unternimmt, Ma%a auf sich aufmerksam 2zu machen, im
folgenden aber von seiner spateren Frau bestimmt wird.
Einen weiteren Handlungsversuch unternimmt er am Ende des

Stiicks, als er um seine familiare Harmonie firchtet.
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Schlieflich gehdort auch Dorn, der an seiner jetzigen Lage
festhalt und nur in Binzelfallen vom Standpunkt des Arztes
oder Ratgebers aus handelt, 2zu diesem Kreis. So am Ende
des ersten Akts, wenn er Treplev 2zu ermuntern versucht,
oder Masa gegeniber, der er jedoch nur emotional beistehen
kann. Ansonsten bleibt Dorn Becbachter. Lediglich am
Schlup wird er deutlich aktiv mit seiner strategischen Li-
ge, um Arkadina den Schock 2u ersparen, 2zumal er wohl
weiB, dap sie auch den Bruder verlieren wird.

1.5. Symbole als handlungskonstituierende Elemente

Die Handlungen derienigen Personen, die ein bestimmtes
Ziel verfolgen, 1letztlich aber scheitern, werden durch
zentrale Symbole in der "MoOwe" verdeutlicht.¢?

Der Begriff "Symbol” wird hier verstanden im Sinne
Goethes, d.h. "der Symboltrager ist nicht nur Zeichen fur
etwas, sondern 2zunachst und vor allem er selbst, zugleich
aber ist er entgrenzt, steht in vielfaltigen Bezugen, die
freilich kaum definierbar sind.”¢*

In der "Mowe" 2zeigen die Symbole einen der jeweiligen
Handlungslinie adaquaten Veranderungsprozefi. Bs handelt
sich dabei um die zentralen Bilder der Mdwe, der Theater-
kulisse und des Sees. Jedes dieser Symbole ist dabei nicht
nur einer Person und deren Entwicklungsprozef zugeordnet.
Vielmehr besitzen sie f4r die einzelnen dramatis personae
unterschiedlichen Aussagecharakter. Sie kdénnen aber auch

zur Verdeutlichung eines bestimmten Charakterzugs dienen.

47Mit der Symbolik in der "MOwe" setzt sich auch
Peace (1983), S. J3ff auseinander.

‘%Hermann (1976), S. 264.

Hermann bezieht sich hier auf Goethes Symboldefinition aus
*"Maximen und Reflexionen": "Das ist die wahre Symbolik, wo
das Besondere das Allgemeine reprasentiert, nicht als
Traum und Schatten, sondern als lebendig-augenblickliche
Qffenbarung des Unerforschlichen.” 2Zit, S. 263f. Bei
Cechov offenbaren die Symbole jedoch nicht das Unerforsch-
liche, sondern es geht um die subtile Interdependenz der
verschiedenen BEinzelaspekte der Gesamtsituation, die
dadurch in ihrer Komplexitat "theatralisiert” wird.
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Dies bei denjenigen Protagonisten, die kein bestimmtes
Handlungsziel erkennen lassen.

Durch die Symbolmotive wird im 3duBeren Kommunikationssy-
stem*?®* auf die Handlungslinien der jugendlichen Protagoni-
sten Nina und Treplev hingewiesen. Dadurch erhdalt das Dra-
ma insgesamt eine Einheitlichkeit, die den Zerfall in ein-
zelne Handlungsstrange abschwacht.

Bines der zentralen Symbole stellt die Mdwe dar. Mit ihr
bringt sich zunachst einmal Nina in Verbindung, die es an
den See auf Sorins Landgut zieht "wie eine Mowe". (S. 10)
Sie bezeichnet sich hier aber noch nicht als eine Mowe,
wie Berdnikov anfihrt,3? sondern vergleicht sich nur mit
ihr. Diese Unterscheidung ist wesentlich; denn erst am
Ende des Stiicks nennt sich die Zarecnaja eine Mowe. Noch
im zweiten Akt drickt sie Treplev gegenuber aus, daf sie
der gerade getoteten Mowe keine Bedeutung zusprechen kann.

8ie sind in letzter Zeit so reizbar geworden, Sie
drucken sich so unverstandlich aus, in irgendwelchen
Symbolen. Und hier, diese Mowe, ist offenbar auch ein
Symbol, aber verzeihen Sie, ich verstehe es nicht ...
(Legt die Mowe auf die Bank) Ich bin zu einfach, um
Sie zu verstehen.

V poslednee vremja vy stali razdraZitel'ny, vyrazae-
tes' vse neponjatno, kakimi-to simvolami. I vot éta
¢ajka toZe, po-vidimomu, simvol, no, prostite, ja ne
penimaju...(Kladet ¢ajku na skam'3ju.) Ja sliskom pro-
sta, &toby ponimat' vas. (S. 27)

4opfister (¢41984), S. 28, sieht den Unterschied
zwischen innerem und auBerem Xommunikationssystem im Drama
vor allem in der unterschiedlichen Stellung der Code
Typen:
"Im duBeren Kommunikationssystem wird dieses Nebeneinander
der verschiedenen Code-Typen jedoch in ein hierarchisches
Obereinander transformiert: der Text erscheint als
ikonisierendes Superzeichen, in dem auch die symbolische
und indizierende 2Zeichenvergabe zum fiktionalen Modell
realer Xommunikation ikonisiert wird. Dieses ikonische

"Superzeichen ist selbst bestimmt durch die ubergreifenden

sekundiren Codes der geltenden 1literarischen und dramati-
schen FKonventionen und Gattungsnormen und wird uber die
Distributionsmedien fir dramatische Texte iUbermittelt.”

8°Berdnikov (21981), S. 150.
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Brst nach ihrer ungliicklichen Beziehung mit Trigorin un-~
terschrieb sie ihre Briefe an Treplev als "Die Mowe". Die
Wandlung Ninas in ihrem Verhaltnis zu diesem Symbol unter-
streicht den Entwicklungsprozepf der Protagonistin. Im Bild
der zunidchst freien, ihrem Instinkt folgenden MoOwe iber
das Sujet fir eine Erzahlung bis hin zur ausgestopften
Trophde ist die Bntwicklung der Zareénaja symbolisch nach-
vollzogen.

Pir die Entwicklung Treplevs besitzt das Symbol der Mowe
einen verdoppelnden Hinweischarakter. Aus Eifersucht auf
Ninas Schwarmerei fir Trigorin schiept er in blinder Wut
eine Mowe und sagt zu dem Madchen:

Ich besap die Gemeinheit, heute diese MOwe Zu téten.
Ich lege sie ihnen zu F4fen. (...)
Bald werde ich mich auf dieselbe Weise toten.

Ja imel podlost' ubit' segodnja étu <cajku. Kladu u
vasich nog. (...)

Skoro takim Ze obrazom ja ub'ju samogo sebja. (S. 27)

Seine Drohung macht Konstantin schlieflich wahr. Der
Selbstmord am Ende des Sticks laft diese zundchst kindisch
wirkende Geste Treplevs in anderem Licht erscheinen. Sein
Selbstmordversuch, von dem wir im dritten Akt erfahren,
deutet auf das tragische Ende hin. Br unterstiitzt die Pro-

zefhaftigkeit des Symbolmotivs der Mowe in ihrer Beziehung
zu Treplev.

Im Hinblick auf Trigorin besitzt die MOwe einen wesentli-
chen Hinweischarakter. Sie zeigt nicht einen Prozef wie
bei Nina oder einen vorgegebenen Weg wie bei Treplev, son-
dern verdoppelt auf der symbolischen Ebene das Verhiltnis
des Schriftstellers zu der jungen Theaterdebiitantin. Nina
und die Mowe dienen von Anfang an als Sujet fdr eine per-
sonliche Erfahrung und deren literarische Verarbeitung.
Wie Mrosik richtig bemerkt, deutet der ausgestopfte Vogel
am Ende des Sticks auf den Objektcharakter hin, den Nina
fir Trigorin besag.®! DaB er schlieflich vergift, den
Auftrag zum Priparieren des Tieres gegeben zu haben, weist

StMrosik (1967), s. 27.
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auf die Episodenhaftigkeit und das Ende in seiner Bezie-
hung zur Zarecnaja hin.

Das Symbol der Mdwe besitzt also eine dreifache, jeweils
verdoppelnde Funktion: Im Hinblick auf Nina verdeutlicht
es den Entwicklungsprozep der Protagonistin - symbolisch
vom Vergleich zur partiellen Identifikation mit dem See-
vogel. Br zeigt die Verdnderung von individueller Freiheit
zum bloBen Objekt fremder Interessen. Im Zusammenhang nmit
Treplev macht es auf die Erfolglosigkeit seiner Bemuhungen
aufmerksam und weist darauf hin, daB sein Scheitern be-
reits im zweiten Akt vorherbestimmt ist. Beziiglich Tri-
gorin deutet das Symbol der Mowe auf dessen (im ersten
Kapitel beschriebene) asthetische Lebenshaltung und damit
sein Verhaltnis zu Nina hin.

Auch dramentechnisch wirkt dieses Bild in dreifacher Hin-
sicht als "Motor fir die Handlung”, "eine Klammer fir die
Integration des Dramas” und als ein Mittel, den im Drama
sich vollziehenden Ereignissen "Allgemeingiltigkeit™ zu

verleihen.d2

Ahnlich wie mit dem Symbol der Mowe verhalt es sich mit
dem Bild der Theaterkulisse. Sie macht auf Ninas und
Treplevs Traum von einer Kiunstlerkarriere und deren Des-
illusionierung aufmerksam. Sie ist der Ort von Konstantins
Theaterinszenierung und Ninas erstem Auftritt als Schau-
spielerin.

Treplev beschreibt die Kulisse selbst:

Und das ist das Theater. Vorhang, dann die erste Ku~-
lisse, dann die zweite und dahinter der leere Raum.
Keinerlei Dekorationen. Der Blick eréoffnet sich di-
rekt auf den See und auf den Horizont.

Vot tebe i teatr. Zanaves', potom pervaja kulisa, po-
tom vtoraja i dal'se pustce prostranstvo. Dekoracij
nikakich. Otkryvaetsja vid prjamo na ozero i na gori-
zont. (S. 7)

Der freie Blick auf den Horizont laBt noch die Unbekim-

82 abhda.
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mertheit und hoffnungsvolle Zuversicht von Konstantins
kunstlerischen Ideen ahnen.

Cechov macht uns erst wieder im vierten Akt auf die Thea-
terkulisse aufmerksam. 2Zwei Jahre sind seit der Inszenie-
rung Treplevs vergangen. Medvedenko bemerkt:

Man sollte anweisen, daB jenes Theater im Garten ab-
gerissen wird. Es steht nackt da, haBlich, wie ein
Skelett, und der Vorhang schlagt im Wind. Als ich

gestern abend daran vorbeiging, schien mir, als ob
jemand darin weinte.

Nado by skazat' ¢&toby slomali v sadu tot teatr. Stoit
golyj, bezobraznyj, kak skelet, i zanaveska ot vetra
chlopaet. Kogda ja véera velerom prochodil mimo, to
mne pokazalos', budto kto v nem plakal. (S. 45)

Das Bild dieser skeletthaften Kulisse weist zurick auf die
Traume der beiden jungen Protagonisten zu Beginn des Ge-
schehens. Und es weist voraus auf das dann Folgende.
Konstantins Bemihungen um eine Erneuerung des Theaters
sind gescheitert. Seine literarischen Arbeiten haben ihm
zZwar begrenzte Anerkennung, aber keinen kinstlerischen
Durchbruch gebracht. Auferdem hat er sein Ziel, ein bedeu-
tender Theaterautor in kunstlerischer und persdnlich
glicklicher Gemeinsamkeit mit Nina als Schauspielerin
nicht erreichen kdénnen.
Medvedenkos Worte deuten auch auf den Auftritt Ninas hin.
Denn, wie sich spater herausstellen wird, war sie es, die
dort weinte. Sie hatte noch einmal den Ort aufgesucht, an
dem sie zwei Jahre zuvor noch ihren Traum von einer glan-
zenden Theaterkarriere besaf und wo der Prozef ihrer Des-
illusionierung begann.

Ich habe schon 2zwei Jahre nicht mehr geweint. Gestern

war ich spat am Abend im Garten um nachzusehen, ob

unser Theater noch da ist. Und es steht immer noch.

Ich habe zum ersten Mal seit zwei Jahren geweint, und
mir wurde es leichter, klarer in der Seele.

Ja uze dva goda ne plakala. V&era pozdno vederom ja
poila posmotret' v sadu, cel 1li nas teatr. A on do
sich por stoit. Ja zaplakala v pervyj raz posle dvuch
let, i u menja otleglo, stalo jasnee na duse. (S. 57)

Indem Nina zum Ort des Geschehens 2zurickkehrt, wird sie
mit den Erlebnissen und Traumen ihrer Jugend und Kindheit
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konfrontiert. Der Kreis schlieft sich, als sie noch einmal
den Anfang von Treplevs Theaterstiuck, ihrer ersten Rolle,
zitiert. Nicht grundlos sind dies ihre letzten Worte in
diesem Drama.

Wie auch bei dem Symbol der Mowe gibt das Verhalten Trigo-
rins zur Theaterkulisse einen Hinweis auf dessen astheti-
sche Lebenseinstellung. Zu Treplev auBert er:

sesich mup mir den Garten und 3jene Stelle anschauen,
wo man - erinnern sie sich - ihr Stick spielte. In
mir ist ein Motiv herangereift, ich muf mir nur den
Ort der Handlung wieder vergegenwartigen.

...nado osmotret' sad i to mesto, gde - pomnite?-
igrali vasu p'esu. U menja sozrel motiv, nado tol'ko
vozobnovit®' v pamjati mesto dejstvija. (S. 52)

Die Stelle, wo zwei Jahre zuvor seine Affire mit Nina be-
gann, taugt, wie zuvor die Mowe, nur noch zu einem litera-
rischen Motiv fir ihn.

Das zentrale Symbol in diesem Drama ist jedoch nicht das
Titel-Symbol der "Mowe", sondern das verdeckte Dramensym-
bol des Sees.

Der See 1im Stiick ist mehr als ein Landschaftsbild;
ohne ihn kann man schwer dessen ganze bildhaft-
symbolische Atmosphare empfinden.33

An ihm vollzieht sich das Geschehen des Stucks. Auf ihn
beziehen sich auch die beiden anderen Symbole. Die Mowe
ist ja nicht ohne Wasser zu denken, und die Theaterkulisse
Treplevs steht am See und bildet zusammen mit dem Horizont
Hintergrund und Blickpunkt fir seine Inszenierung.

In der Regieanweisung des ersten Akts deutet echov auf
die zentrale Bedeutung dieses Bildes. Eine breite Allee
fihrt im Hintergrund zum See, der zunachst noch durch die
Theaterkulisse verdeckt wird.

Am Ende des ersten Akts verweist Dorn auf den See, den er
gleichsam verantwortlich macht fir die gespannte Stimmung
unter den Protagonisten.

33papernyj (1980), S. 33 (Ozero v p'ese - bol'3e, &em
pejiza2; bez nego trudno osdutit' vsju ee obrazno-simvoli-
deskuju atmosferu).
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Wie nervos alle sind! Wie nervos alle sind! Und
soviel Liebe... Oh, dieser Zaubersee!3¢

Kak vse nervny! Kak vse nervny! I skol'ko ljubwvi...
0, koldovskoe ozero! (S. 20)

Bereits vorher macht Dorn deutlich, dag der Blick auf den
See seine Stimmung beeinfluft. Nachdem Treplevs Theater-
stick beendet wurde, bittet er, den Vorhang wieder aufzu-
ziehen, damit die Sicht auf den See frei wird.

Ich nehme an, man kann jetzt den Vorhang aufziehen,
es ist sonst so unheimlich.

Polagaju, teper' mozno podnjat' zanaves, a to Zutko.
(Ss. 16)

Auch im 2zweiten Akt wird wieder auf den See in der Regie-
anweisung hingewiesen. Zu Beginn des vierten Akts bemerkt
Masda, dap infolge des schlechten Wetters der See riesen-
grofe Wellen habe. Dies ist ein Vorzeichen fir die nun
folgenden, bezuglich Treplev und Nina "sturmischen” Er-
eignisse. Die von Dorn dem See 2zugeschriebene Zauberkraft
nimmt im letzten Akt bedrohliche Formen an.

Wir haben bereits darauf hingewiesen, dap Horizont und See
die noch unbegrenzten Zukunftstraume Konstantins symboli-
sieren. Als er den MiBerfolg seines Theaterstiicks erleben
mufp und die Zuneigung Ninas fir Trigorin bemerkt, flitchtet
er sich zunichst an den See. Arkadina weist darauf hin,
daB ihr Sohn "ganze Tage auf dem See verbringt"” (celye dni
provodit na ozere; S. 22) Als er die Hoffnung auf eine
kinstlerisch und emotionell glickliche Zukunft schwinden
sieht, bringt er seine Enttauschung und Frustration (ge-

geniiber der Zarec¢naja) mit dem Bild des Sees in Zusammen-
hang.

Wenn sie wiften, wie unglicklich ich bin. Ihre plotz-
liche Kihle ist schrecklich, ist unglaublich, als ob
ich aufgewacht ware und sehe, dap dieser See plotz-
lich ausgetrocknet oder in die Erde versickert ist.

Bsli by vy znali, kak ja nescdastliv! Va3e ochlazdenie
stra3no, neverojatno, toéno ja prosnulsja i viZu vot,

34"Koldovskoj”™ bedeutet im Russischen "zauberisch".
Das heipt, dap vom See eine Zauberkraft ausgeht; er
schliagt die Menschen in seinen Bann.
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budtg7?to ozero vdrug vysochlo ili wuteklo v zemliju.
(s.

Nina verbindet mit diesem Symbol die Erinnerung an ihre
Kindheit, die sie hier unbeschwert und geborgen verbrach-
tel

Ich habe mein ganzes Leben an diesem See verbracht
und kenne auf ihm jede kleine Insel.

Ja vsju zZizn' provela okolo étogo ozera i znaju na
nem kazdyj ostrovok. (S. 31)

Bereits in ihrem Namen wird die Affinitdt zum See angedeu-
tet. Denn wortlich Gbersetzt bedeutet Zarecnaja "jenseits
des FluBes gelegen”.
Dies ist aber auch der Ort, an dem die Bohéme verkehrt,
also derjenige kulturelle Kreis, dem sie als Schauspiele-
rin so gerne angehdéren mochte. Deswegen zieht es sie "an
den See wie eine MoOwe™. Die Statten ihrer Kindheit sucht
Nina im vierten Akt noch einmal auf, um sich dann in eine
ungewisse Zukunft zu begeben ("Seit meiner Ankunft gehe
ich hier herum... am See.” S samogo priezda ja vse chodila
tut... okolo ozera. S. 56).
Wie auch bei den Symbolen der Mowe und der Theaterkulisse
dient der See zur Charakterisierung Trigorins. Zunachst
stellt er fir ihn ein Objekt dar. Denn zuerst erkundigt
sich der Schriftsteller nach den Fischbestinden (erster
Akt). Spater bringt er den See in Zusammenhang mit dem
Bild der Mowe, das er literarisch verwerten will.
EBr ist aber auch ein Zufluchtsort, an den sich der leiden-
schaftliche Angler sowohl vor der dominierenden Arkadina
flichtet als auch vor dem eigenen Schreibzwang, der sich
bereits verselbstandigt hat. Es ist daher bezeichnend, dap
Trigorin bei seiner Abreise (dritter Akt) Jakov die Anwei-
sung gibt, seine Biicher 2zu verschenken, aber die Angeln
einzupacken, denn die brauche er ja noch.
Arkadina und Dorn verbinden mit dem See die Brinnerung an
ihre Jugend. Im ersten Akt bemerkt die Schauspielerin:

Vor zehn, funfzehn Jahren konnte man hier, am See,

fast jede Nacht ununterbrochen Musik und Gesang
horen. Hier am Ufer sind sechs Landsitze. Ich weif
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noch, Gelachter, Larm, Schiefen, Romanzen, immer
Romanzen ... Jeune premier und Abgott aller sechs
Guter war damals, hier, darf ich bekanntmachen (nickt
zu Dorn heriber) Doktor Bvgenij Sergei&. Auch heute

ist er noch bezaubernd, aber damals war er unwider-
stehlich.

Let 10~-15 nazad, zdes', na ozere, muzyka i penie sly-
$alis’' nepreryvno podéti kazduju noé¢'. Tut na beregu
§est’ pomeséid'ich usadeb. Pomniu, smech, $um,
strel'ba, i vse romany, romany... Jeune premier'om i
kumirom vsech atich sesti usaded byl togda vot, reko-
menduju (kivaet na Dorna), doktor Evgenij Sergeicd. I

teper' on oc¢arovatelen, no togda byl neotrazim. (S.
15f.)

In seinem Notizbuch hatte sich Cechov zunachst notiert:

Stuck: die Schauspielerin fing an zu schluchzen, als

sie den Teich sah, sie hatte sich an ihre Kindheit
erinnert.3%3

Dieses Motiv taucht in Cechovs letztem Stick wieder auf,
bezogen auf ein anderes Symbol. Dort verbindet Ljubov’

Ranevskaja mit dem Kirschgarten die Brinnerung an eine
gluckliche Kindheit.3¢

Das Symbol des Sees trigt seit jeher viele Bedeutungen. Im
Marchen grenzt das Meer oder der See immer die hiesige von
einer anderen Welt ab. In diesem Sinne konnte das Bild des
Wassers fir die Zarednaja 2zutreffen, ihre Herkunft vonm
“anderen Ufer” klingt bereits in ihrem Namen an {(siehe Ka-
pitel 3.2.2.). Auch wenn man ihr Schicksal mit der am An-

fang dieser Arbeit zitierten russischen Romanze in Verbin-

S5 poln.sobr.soé&,., Bd. 17, Moskva 1980, S. 39.

S¢Wie der See in der "Mowe"™ besitzt das Symbol des
Kirschgartens in C{echovs gleichnamiger Komddie eine
zZentrale Bedeutung. Besetzt wird dieses Bild von den
Protagonisten mit unterschiedlichen Inhalten: Anja
bedeutet er Heimat und Geborgenheit, Lopachin sieht ihn
aus dem Blickwinkel des friheren Leibeigenen und, verbun-
den mit seinem sozialen Aufstieg, unter dem Aspekt seines
heutigen Verkaufswerts, Firs erinnert er an die "gute alte
Zeit”, den Studenten Trofimov hingegen an unmenschliche
Leibeigenschaft und Ausbeutung und an die Aufgabe der

Intelligenz, ganz Rufland zu einem "blihenden Garten” 2zu
machen.
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dung bringt, liegt eine Interpretation anhand folkloristi-
scher Motive nahe.

Aber auch das UnbewuBte wird oft durch Wassersymbolik
angedeutet. Treplevs unbewufte Zuflucht zum See {(zweiter
Akt), sein Gefangensein an den Ufern seiner Kindheit,
symbolisiert, dap er noch nicht einen 2Zustand klarer Be-
wuftheit erreicht hat.

Wasser ist aber auch ein Symbol fdr Zeit und Schicksal.
Schicksalshaft drohend erscheint der See schlieflich zu
Beginn des vierten Akts.

Die handlungskonstituierenden Symbole in der "Mowe™ unter-
scheiden sich in ihrem Wesen folgendermafen: Der See steht
fir die unbelebte, sich gleichbleibende Natur, die sich
nur im Bewuftsein der Personen verandert (mit Ausnahme des
hohen Wellengangs, auf den Masa zu Beginn des vierten Akts
hinweist). Die MOwe entstammt der belebten Natur, die zer-
stort wird, die Theaterkulisse der unbelebten Welt der
Kunst,

Der Gebrauch zentraler Symbolmotive in der "MGowe" weist
auf ein spezifisches Charakteristikum des Dramas der Jahr-
hundertwende hin. Klotz konstatiert fir die Handlung im
Drama der offenen Form, dap neben Polymythie, komplementa-
ren Handlungsstrangen, zentralem Ich, Totalitatscharakter
einzelner Ausschnitte und einem Integrationspunkt auch die
metaphorische Klammerung den Gesamtzusammenhalt der drama-
tischen Form bewirkt.

Metaphern des gleichen Bildfeldes, vereinigt zu eng-
geknipften Bildketten, stiften ein eng verschlungenes
latentes Bezugssystem von Punkt zu Punkt ihres Er-
scheinens.??

Bin innerer Zusammenhang wird dadurch gestiftet, daf ver-
schiedene Metaphern, verstreut uber das Drama, auf einen
bestimnten Sachverhalt hinweisen, "die als wiederholte und
varijerte Wortmotive oder Bildketten, gespeist aus einem

3TKlotz (I960), S. 115.
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festumrissenen Bildfeld, sich von Szene zu Szene spannen
und einen inneren Konnex bilden.™®?®
In der "Mowe" stiften jedoch nicht Metaphern, sondern Sym-
bole einen Zusammenhalt. Doch fiihren diese nicht 2u einem
einzigen Sachverhalt hin, sondern deuten verschiedene
Handlungsstringe an. Durch diese "Dingsymbole” wird der
Gesamtzusammenhang erhalten, indem das Augenmerk des Re-
zZipienten immer wieder auf die leitmotivisch wiederkehren-
den Bilder gerichtet wird. Wir haben zuvor diesen Aspekt
als Handlungsdopplung gekennzeichnet.
Andererseits aber deutet die (relative) Offenheit der
Symbole auch auf die Vereinzelung der Protagonisten hin.
Indem jedes Bild fir die einzelnen Personen eine andere
Bedeutung erhdlt und im &uBeren Kommunikationssystem je-
weils auf einen anderen Handlungsstrang verweist, wird das
zentrale Problem der Einsamkeit verdeutlicht.

Die Symbole gelangen nicht wie die Metaphern "aus dem Be-
reich des bildlichen Sprechens in den der szenisch konkre-
ten Begebnisse™¥?, sondern der Wandel des Geschehens und
die Symbolverdnderung verlaufen parallel.

Die Symbolik in Cechovs "MGwe"” besitzt auch noch eine wei-
tere, fir die Dramatik wesentliche Bedeutung.

Da das Bild durch die Gleichzeitigkeit, mit der es
mehreren Sinnebenen angehdrt, und die Preiheit, nmit
der es neue Sinnstrukturen schafft, der eigentlichen
Rede gegenuber einen hoheren Informationsgehalt hat,
konmt es der Notwendigkeit von Kirze und Dichte ent-
gegen. Es kann mehreres auf einmal ausdrucken. Auch
bleibt seine Aussage in der Schwebe, 1legt sich nicht
fest, ist offen fir weitere Gehalte, die sich ihr an-
lagern wollen. Beide Bigenschaften haben einen iber-
raschenden Effekt auf den Zuschauer und aktivieren
ihn. In dieser Weise dient das Bild der Wirkung.*®

88 ahda. S. 107.
9%ebda. S. 223.

¢*Hermann (1976), S. 268.
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2. Xommunikations- und Beziehungsstrukturen

2.1. Untersuchungsmethode

Pir die Untersuchung der Beziehungsstrukturen soll eine
Methode herangezogen werden, die sich vorwiegend auf den
pragmatischen Aspekt von Kommunikation konzentriert. Wich-
tig ist also nicht die isolierte Analyse einzelner sprach-
licher AuPerungen, sondern auch die Reaktion der jeweili-
gen Partner darauf, die Rickkoppelung und die Einbeziehung
des gesamten auBersprachlichen Kontextes.

Als Untersuchungsmethode, die diese Forderungen zu erfil-
len vermag, erscheint mir der behavioristische Ansatz von
Watzlawick/Beavin/Jackson als der geeignetste.*! Er be-
schiaftigt sich im Gegensatz zur Sprechakttheorie Wittgen-
steins und seiner Schule mit "Strukturen von Interaktionen
(patterns of interaction)."*®* Da bei versteht Watzlawick
unter "Interaktion” eine wechselnde Abfolge von Mitteilun-
gen zwischen wenigstens 2wei Kommunikationspartnern. Er
untersucht die "Sender-Empfanger-Beziehung auf der Basis
der Kommunikation”, (W.,S.23) wobei Kommunikation und
Verhalten gleichbedeutend behandelt werden.

Watzlawick entwickelt finf pragmatische Axiome menschli-
cher Kommunikation:

Ausgehend vom menschlichen Verhalten, das nie ein Nicht-
Verhalten sein kann, lautet der erste Grundsatz:

1. Axiom: Man kann nicht nicht kommunizieren. (W.,S.
53)

Kommunikation ist also nicht nur ein bewufter sprachlicher

si1jatzlawick/Beavin/Jackson (41974).
Die Ergebnisse der Untersuchungen von Watzlawick u.a.
legen 1ihren Arbeiten auch zugrunde: Divis (1983) und
Miller-Zannoth (1977).

$tyatzlawick/Beavin/Jackson (¢+1974), S. 51. Im
folgenden direkt im Text angefihrt als (W.,S.51).
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Vorgang, der gegenseitige Verstiandigung voraussetzt.®? Jede
Mitteilung besitzt sowohl einen 1Inhalt als auch "einen
Hinweis darauf, wie ihr Sender sie vom Empfinger verstan-
den haben mdéchte.” (W.,S.53)

2. Axiom: jede Kommunikation hat einen Inhalts- und

einen Beziehungsaspekt, derart, dag letzterer den

ersteren bestimmt und daher eine Metakommunikation
ist. {w.'s.ss)

Von Bedeutung ist auch, wie jeder Kommunikationspartner
den Kommunikationsprozef interpretiert und auch dber die-
sen zu metakommunizieren in der Lage ist.

3. Axiom: Die Natur einer Beziehung 1ist durch die
Interpunktion der Kommunikationsablaufe seitens der
Partner bestimmt. (W.,S.61)

In kommunikativen Interaktionen kommen sowohl rein sprach-
liche als auch paralinguistische Phanomene zum tragen.
Rein begriffliche Inhalte werden durch digitale, Bezie-

hungsaspekte mittels analoger Kommunikation Ubermittelt:

4. Axiom: Menschliche Kommunikation bedient sich d4di-
gitaler und analoger Modalitaten. Digitale Kommuni-
kationen haben eine komplexe und vielseitige logische
Syntax, aber eine auf dem Gebiet der Beziehungen un-
zulangliche Semantik. Analoge Kommunikationen dage-
gen besitzen dieses semantische Potential, ermangeln
aber die fir eindeutige Kommunikationen erforderliche
logische Syntax. (W.,S.68)

Watzlawick unterscheidet nun in seinem letzten Axiom sym-
metrische und komplementidre Interaktionen. Als symmetrisch
bezeichnet er all die Beziehungen, die eine Tendenz zur
Gleichheit erkennen lassen. Komplementar sind all die
Interaktionen, in denen sich gegenseitig erganzende Unter-
schiedlichkeiten ausbilden, sich ein Partner als dominie-

rend, der andere sich unterwerfend erweist.

5. Axiom: Zwischenmenschliche Kommunikationsablaufe
sind entweder symmetrisch oder komplementar, je nach-

$3Dies brachte Watzlawick und seinen Mitautoren den
Vorwurf ein, daf "die Grenzen des Signalverhaltens zum
Gebrauchsverhalten nun aber nach und nach verwischt”
werden, was fur unsere Untersuchung jedoch nicht von
Bedeutung ist. Kalkofen (1983), S. 143.
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dem, ob die Beziehung zwischen den Partnern auf
Gleichheit oder Unterschiedlichkeit beruht. (W.,S.70)

Im folgenden beschreibt Watzlawick Formen gestdorter Kommu-
nikation, wie sie in den finf angefuhrten Grundmustern
auftreten kénnen. Fiir die Untersuchung der Kommunikations-
strukturen in Cechovs "Mowe"” sind, neben Strategien zur
(scheinbaren!) Vermeidung von Kommunikation, Stdrungen in
den Bereichen der Inhalts- und Beziehungsaspekte sowie in
symmetrischen und komplementaren Interaktionen von Bedeu-
tung.

Folgende, fir dieses Kapitel wichtige Pormen, einer Kommu-
nikation aus dem Weg zu gehen, kdnnen beobachtet werden.%*
Zunachst einmal die direkte "Abweisung” (W.,S. 75) eines
Gesprachs durch Bekundung von Desinteresse, wodurch natir-
lich trotzdem eine Beziehung., wenn auch eine negative,
hergestellt wird.

Die “"Annahme™ (W.,S.75) einer Unterhaltung aus reiner
H6flichkeit ist zwar keine direkte Vermeidung, kann aber
als eine Art von gestorter Kommunikation gesehen werden.
Sie findet nur gezwungenermaBen statt und hinterlapt bei
demjenigen, der sie annimmt, meist das Empfinden eigener
Schwache.

Bei der "Entwertung (disconfirmation)®” (W.,S$.75) kann der-
jenige, der an einem Gesprach nicht interessiert ist, die
eigenen AuPerungen oder die des anderen bewuft und unbe~
wupt entwerten, den Sinn entstellen.

Hierfir gibt es eine ganze Reihe semantischer Mog-
lichkeiten, wie Widersprichlichkeit, Ungereimtheiten,
Themawechsel, unvollstandige Satze, absichtliches
MiBverstehen, unklare oder idiosynkratische Sprach-
formen, Konkretisierung von Metaphern oder metaphori-
sche Auslegung konkret gemeinter Bemerkungen und
dergleichen mehr. (W.,S.75)

Bei der Untersuchung der Kommunikation in der "Mowe" ist
die Form der Entwertung fir uns die interessanteste.

$¢Die "Verneinung von Kommunikation bei Schizophrenie”
wird hier ausgeklammert.
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BEine weitere MoOglichkeit bietet "das Symptom als Kommuni-
kation". Um einem Gespriach auszuweichen, gibt der Ge-
sprachspartner z.B. vor, Kopfschmerzen 2zu haben. Bekommt
er nun ein schlechtes Gewissen, weil er sich seiner Aus-
rede bewuft ist, versucht er sich und den anderen davon 2u
uberzeugen, dap er tatsachlich Kopfschmerzen hat.

All dies ist jedoch nichts anderes als eine etwas
kompliziertere Umschreibung der Tatsache, dap man ein
psychoneurotisches, psychosomatisches oder psychoti-
sches Symptom hat. (W.,S.78)

Der Idealfall auf dem Gebiet der Inhalts- und Beziehungs-
aspekte ist natirlich eine Einigkeit iber den Inhalt der
Kommunikation wie auch in der Definition der Beziehung.
Der schlechteste Fall ist die Umkehrung des Idealfalls.
Mischformen sind solche Interaktionen, in denen iber einen
Aspekt Binigkeit, tuber den anderen Uneinigkeit besteht.

Zu Stdérungen in der Ich- und Du- Definition kommt es, wenn
die Sichtweise des eigenen Selbst vom Geprachspartner
nicht bestatigt wird. Fir diesen Aspekt fuhrt Watzlawick
zwei Moglichkeiten an: Die eine ist die °'Verwerfung', die
Sichtweise des anderen wird nicht bzw. nur begrenzt aner-
kannt. die andere ist die ‘'Entwertung', bei der die
menschliche Wirklichkeit des anderen nicht wahrgenommen
wird.

Storungen in symmetrischen und komplementaren Interaktio-
nen sind zum einen ‘'symmetrische Eskalationen', versteckte
oder offene Auseinandersetzungen, in denen jeder der Part-
ner vom anderen die "Verwerfung der Selbstdefinition” (W.,
$.104) verlangt. Zum anderen die Form 'starrer Komplemen-
taritat’': Die Selbstdefinition des Partners wird nicht
verworfen sondern entwertet. Die Folge einer solchen Sto-
rung ist die Aufldsung eines gefestigten komplementiaren
Systems uynd die bedingungslose Unterwerfung des einen
Partners unter den anderen.

Was Jjedoch das Kommunikationsmodell Watzlawicks nicht
liefert, sind Brkliarungen fir bestimmte Kommunikationsfor-
men, es beschreibt diese 1lediglich. Zudem ist nicht zu
kl3iren, ob ein bestimmtes Verhalten bewuft oder unbewupt
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erfolgt; Ursachen in der Vergangenheit werden nicht be-
rucksichtigt.

Um die Kommunikationsablaufe zwischen den Personen in der
"Mdwe" ausfihrlich zu untersuchen, missen auch die Regie-
anweisungen bericksichtigt werden. Gerade im Beziehungsbe-
reich spielen die paralinguistischen Phianomene ja eine
weitaus grdofere Rolle als Mitteilungen auf der digitalen
Ebene. Wesentliche Bedeutung kommt dabei denjenigen Regie-
anweisungen zu, die Kirschstein-Gamber als "die Mittel der
Darstellung: AuBere Bewegung, Affektgestaltung, Pantomime
und Alltaglichkeit”¢? zusammenfaft.

Unter Affektgestaltung werden "symptomatische Anweisungen”
verstanden, sie "geben das Mittel an (Kérperbewegung, Mi-
mik, Sprachgestaltung), mit welchem ein Affekt sichtbar
gemacht werden soll”,** sowie "Regieanweisungen, die all-
gemeine Affektbezeichnungen beinhalten”,*? also erklaren,
welcher Eindruck durch sie entstehen soll.

Der Beqgriff der Alltaglichkeit umfasst alle Tatigkeiten
des tidglichen Lebens wie Essen, Trinken, Gesellschafts-
spiele etc., die im lechovschen Drama eine wichtige Rolle
spielen. Puir die Untersuchung der Kommunikation in der
"Mdwe"™ ist dieser Begriff auch nicht uninteressant, denn
wenn die Protagonisten lieber Lotto spielen, als sich zu
unterhalten, ist dies ein Hinweis auf die Art und Weise
der zwischenmenschlichen Beziehungen.

Mit einbezogen werden auch Auferungen von Personen uber
Abwesende. Sie charakterisieren die zwischenmenschlichen
Beziehungen und ihre Einschatzung durch die Protagonisten
selbst und geben Hinweise auf Kommunikationsablidufe, die
bereits stattgefunden haben.

Der in den Analysen angewandte Begriff des Gesprachs wird
verstanden in der Definition von Dittmann:

¢2Kirschstein-Gamber (1979), s. 71-91.
¢sebda., S. 76.
¢7ebda. S. 77.
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Bin Gesprich ist Jjener Spezialfall von zZentrierter
Interaktion, in dem mindesten zwei Beteiligte sprach-
lich komnmunizieren (sei es von Angesicht zu Angesicht
oder, unter Wahrung der Identitat des Zeitraumes,
iber ein technisches Medium vermittelt), derart, dag
sie

1. nicht nur handlungsbegleitend sprechen, sondern
uber ein Thema, das im °'Brennpunkt ihrer kognitiven
Aufmerksamkeit' steht,

2. nindestens einmal einen Sprecherwechsel vollzie-
hen.*¢®

2.2. Binzelanalysen

Imn folgenden stelle ich die Beziehungen und Interaktionen
der Protagonisten zueinander dar, zunachst die der Haupt-
personen Arkadina, Treplev, Trigorin und Nina. Genauer
betrachtet werden auch die Kommunikationsstrukturen zwi-
schen der Arkadina, Treplev und Sorin, um zu sehen, odb die
Personen innerhalb der Verwandtschaft verstandnisvoller
und problemloser miteinander umgehen als mit den anderen.
Anschliefend wird die Aufmerksamkeit auf die udbrigen Per-
sonen gerichtet, wvor allem auf ihren Kontakt zu ihnen
nahestehenden Protagonisten: Medvedenko und Masa sowie
deren Beziehung zu ihren Eltern, Ma3a und Treplev, Samraev
und Polina Andreevna sowie das Verhaltnis des Arztes Dorn
zu den ubrigen.

Innerhalb der Untersuchung der Nebenfiguren kann man auch
das kommunikative Verhalten der Hauptpersonen zu ihnen er-
kennen, auf weitere Einzelanalysen so0ll daher verzichtet
werden.

Abschliefend wird in einer Zusammenfassung der Versuch ei-
ner Gesamtanalyse der in der "Mowe" vorherrschenden Kommu-
nikationsstrukturen vorgenommen.

Arkadina - Treplev

Das Verhaltnis der Schauspielerin Arkadina zu ihrem Sohn

weist typische Zige einer gestérten symmetrischen Bezie-
hung in der Inhaltsebene auf.

¢spDittmann (1979), S. 5.
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Zunichst beschreibt Treplev in der Unterhaltung mit Sorin
seine NMutter als geltungssichtig, ja geradezu narziptisch
und geizig. Positiv erwdahnt er ihr schauspielerisches Ta-
lent, ihre Klugheit und die Fahigkeit, mitleiden zu kon-
nen.

Die Meinung der beiden iber das Theater sind kontriar. Der
Hauptkonflikt zwischen Treplev und seiner Mutter ist vor
allem seine empfundene Minderwertigkeit ihr gegeniber.

...manchmal sind bei ihr nur Bertihmtheiten 2zu Gast,
Schauspieler und Schriftsteller, und unter ihnen bin
nur ich - ein Nichts, ich werde geduldet, nur weil
ich ihr Sohn bin. Wer bin ich? Was bin ich?

...byvalo, u nee sidjat v gostjach splo3' vse zname-
nitosti, artisty i pisateli, i mezdu nimi tol'kec odin
ja - nidto, i menja terpjat tol'ko potomu, &to ja ee
syn. Kto ja? €to ja? (s. 8)

Zum offenen Konflikt kommt es dann bei der Theaterauffih-
rung. Hier zeigt sich, dap keiner der beiden bereit ist,
die Auffassung des anderen iber Theaterkunst zu akzeptie-
ren. Da das Theater jedoch die Hauptbeschaftigung sowohl
der Arkadina (als Ausfihrende) als auch Treplevs {(als
Schriftsteller) ist, kann hier von einer Verwerfung der
Selbstdefinition des Gegenibers auf der Inhaltsebene ge-
sprochen werden. Die eigene Sichtweise und Tatigkeit wird
vom anderen nicht akzeptiert, keiner ist bereit, einzulen-
ken.

Treplev bricht die Theaterauffihrung ab, indem er erbost
die BiGhne verlaBt. Arkadina vertritt ihren Standpunkt
weiter im Gesprach mit ihrem Bruder und ist weiterhin
nicht bereit, die Tatigkeit ihres Sohnes anzuerkennen. Er
fihlt sich verspottet, sie sich durch seine neue Theater-
konzeption bedroht. Im zweiten Akt treffen die beiden
nicht aufeinander. Der dritte Akt zeigt eine ahnliche
Auseinandersetzung. Anfangs verstehen sich die beiden gut
auf der analogen Beziehungsebene, den Selbstmordversuch
Treplevs kommentiert Arkadina in infantiler Ausdruckswei-

Se:
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Und wenn ich weg bin, machst du nicht wieder piff-
patf?

A ty bez menja opjat' ne sdelaed' &ik-2ik? (S. 37)

In dem Augenblick, in dem es wieder um einen wesentlichen
Aspekt der Selbstdefinition geht - die Beziehung Arkadinas
zu Trigorin, seine schriftstellerische Tatigkeit und Tre-
plevs Kunstauffassung - andert sich die Situation erneut
schlagartig. Wiederum kommt es zur Verwerfung der Selbst-
defintion, die 1in gegenseitigen Beschimpfungen gipfelt.
Brst als Treplev zu weinen beginnt, lenkt seine Mutter
ein, ist eine Verstiandigung auf analoge Weise moglich.
Jetzt wird die Beziehung komplementdr, Treplev nimmt quasi
die Rolle eines Kleinkindes gegeniber seiner Mutter ein.
Im vierten Akt kommt es zZu keiner wesentlichen Unterhal-
tung zwischen den beiden - kurze, belanglose Wortwechsel,
ein Kuf im Vorbeigehen. Die psychisch-depressive Verfas-
sung ihres Sohnes bemerkt die Arkadina nicht. Die Rinsil-
bigkeit, den melancholischen Walzer, den er auf dem Kla-
vier spielt und schlieflich die verbale Auferung iber
seine Gemiutsverfassung (am offenen Fenster) 1l3dpt die Arka-
dina nur zu der Bemerkung hinreifien:

Kostja, mach das Fenster zu, sonst zieht es.
Kostja, zakroj okno, a to duet. (S. 55)

Und selbst den Schuf, mit dem sich ihr Sohn umbringt, ist
sie nicht fahig, richtig zu deuten, er erinnert sie nur an
Breignisse in der Vergangenheit.

Gegen Ende des Stickes gipfelt also die Kommunikation zwi-
schen beiden nicht nur in der Verwerfung der Selbstdefini-~
tion des anderen auf der Inhaltsebene. Die Protagonisten
scheinen auch auf der Gefihlsebene uninteressiert und
hilflos zu sein. Der analoge Bereich, die nonverbalen
Signale und schlieflich die direkte Aussage Treplevs iUber
seine psychische Verfassung, wird von der Arkadina nicht
mehr wahrgenommen.

Bemerkenswert ist auch, dap Treplev noch wenige Augenblik-
ke vor seinem Selbstmord, nach dem Zusammentreffen mit
Nina, Angst hat, seine Mutter zu verargern:
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Es ware schlecht, wenn jemand sie im Garten trifft
und es dann Mama sagt. Das kdénnte Mama Kummer berei-
ten..

Nechoro$o, esli kto-nibud’' vstretit ee v sadu i potom
skaZet mame. Eto moZet ogordit' mamu... (S. 59)

Die Komplementaritat im Beziehungsbereich ist selbst noch
im Moment auPerster Verzweiflung wirksam.

Arkadina - Trigorin

Schon im ersten Akt wird das Verhialtnis zwischen der Arka-
dina und ihrem Lebensgefihrten deutlich. Im Geprach mit
Nina antwortet die Schauspielerin zunachst fir Trigorin,
obwohl dieser anwesend ist.

Br ist eine Beruhmtheit, aber er hat eine einfache
Seele.

On znamenitost', no u nego prostaja dus3a. (S. 16)
Etwas spater:

Reden Sie nicht so. Wenn man ihm schone Worte sagt,
versinkt er im Brdboden.

Ne govorite tak. Kogda emu govorjat chorosie slova,
to on provalivaetsja. (S. 17)

Der ironische Tonfall dieser Repkliken ist deutlich.

Wer den dominierenden Part in dieser Beziehung einnimmt,
deutet lechov in folgender Regieanweisung, nach dem Streit
um die Kutschpferde zwischen 3amraev und der Arkadina, an:

{Arkadina) Geht nach links ab., wo man das Badehaus
vermutet-nach einer Minute sieht man, wie sie ins
Haus hintibergeht; hinter ihr her geht Trigorin mit
Angeln und einem Eimer.

{(Arkadina) Uchodit vlevo, gde predpolagaetsija kupal'-
nja; derez ninutu vidno, kak ona prochoedit v dom; za
neju idet Trigorin s udoé¢kami i s vedrom. (S. 25)

Arkadina hat also beschlossen, abzureisen. Trigorin muf
seine Lieblingsbeschaftigung {(das Angeln) aufgeben und ihr
folgen.
Im zweiten Akt kommt es nur am BEnde zu einem kurzen Wort-
wechsel:

Arkadina: Boris Alekseevic, wo sind sie?

Trigorin: Sofort. (Geht und sieht sich nach Nina um;
am Fenster, zur Arkadina.) Was ist?

Arkadina: Wir bleiben.
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Arkadina: Boris Alekseevié, gde vy?

Trigorin: Sejcas! (Idet i ogljadyvaetsja na Ninu; u
okna, Arkadinoj.) Cto?
Arkadina: My ostaemsja. (S. 32)

Ob die beiden abfahren oder nicht, entscheidet ausschliep-
lich die Arkadina, Trigorins Meinung z3ahlt nicht. Ledig-
lich im dritten Akt scheint sie die Rolle der {lberlegenen
dem Schriftsteller gegenuber aufzugeben. Aber es wird
schnell deutlich, dap sie die verzweifelte, demitige Frau
nur spielt, (s. Kapitel 3.1.1.), um ihren Willen durchzu-

setzen. Nachdem Trigorin eingelenkt hat, verhialt sie sich,
als sei nichts gewesen.

Trigorin: Ich habe keinen eigenen Willen ... Ich habe
niemals einen eigenen Willen gehabt ... Schlaff,
schlapp, immer gehorsam - kann das einer Frau gefal-
len? Nimm mich, bring mich fort, aber laf mich keinen
Schritt von dir fort...

Arkadina (zu sich): Jetzt g¢gehdrt er mir. (ungezwun-

gen, als sei nichts geschehen.) Obrigens, wenn du
willst, kannst du bleiben.

Trigorin. U menja net svoej voli... U menja nikogda
ne bylo svoej voli... Vjalyj, rychlyj, vsegda pokor-
nyj - neuZeli eto moZet nravit'sja Zens¢ine? Beri

genja. uvozi, no tol'kc ne otpuskaj ot sebja ni na
sag...

Arkadina (pro sebja). Teper' on moj. (Razvjazno, kak

ni v ¢em ne byvalo.) Vprocem, esli chocesd', moZes'
otstat'sja. (S. 42)

Bemerkenswert ist, dag beide hier nur ihr Ziel verfolgen,
keiner auf die Argumente des anderen eingeht, jeder sich
unverstanden sieht.

Im vierten Akt haben beide dann wieder ihre Position ein-
genommen. Die Arkadina bestimmt (hier: Lotto zu spielen),
und Trigorin gehorcht. Zu einem Gesprich kommt es auch
nicht, als es um Treplevs schlechte Kritiken geht:

Arkadina: Warum dem uUuberhaupt Aufmerksamkeit schen-
ken.

Trigorin: Br hat kein Glick. Er kann einfach den
richtigen Ton nicht finden.

Arkadina: Ochota obrasc¢at’ wvnimanie.

Trigorin: Emu ne vezet. Vse nikak ne moZet popast' ¢
svoj nastojasdij ton. (S. 54) .
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Die letzte XAuBerung macht die Arkadina dann wieder iber
den anwesenden Trigorin, in ironischer Weise, wie 2u Be-
ginn des Stiicks:

Arkadina: Dieser Mensch hat doch immer und uberall
Glick. (...} Unsere Berihmtheit hat heute nicht 2u
Mittag gegessen.

Arkadina: Etomu &eloveku vsegda i vezde vezet. (...)
Na3a znamenitost' ne obedala segodnja. (S. 55)

Die Strukturen in dieser Beziehung sind also fest, weisen
alle Merkmale einer starren Komplementaritat auf, wobei
die Arkadina den dominierenden Part einnimmt, Trigorin
sich bedingungslos unterwirft, keinen eigenen Willen
zeigt. Es kommt weder zu einer Metakommunikation uUber ihre
Beziehung, noch zu einem normalen Gesprach auf der In-
haltsebene.

Treplev - Trigorin

Obwohl der Konflikt 2zwischen diesen beiden Protagonisten
fir das Stick wesentlich ist, treffen sie lediglich (von
der Theaterauffiihrung im ersten Akt abgesehen) im vierten
Akt kurz aufeinander. Nach der formellen Begrifung ver-
sucht Trigorin hier zwar mit Treplev ins Gesprich zu konm-
men, indem er iber die Aufnahme dessen literarischer Werke
berichtet, Treplevs Reaktion 1ist jedoch nur die PFrage:
"Sind Sie auf langer hier?” (Nadolgo k nam? S.52), womit
sein Desinteresse an einem weiteren Gesprach deutlich
gemacht ist. Im ersten Akt aufert er sich Sorin gegeniiber
noch wohlwollend tiber Trigorin.

Bin kluger, einfacher Mann, ein bipchen melancho-
lisch, weift du. Sehr anstandig.

Celovek umnyj, prostoj., nemnozko, 2znaes', melancho-
liényj. O&en’' porjadocényj. (s. 9)

Erst als sich das Verhdltnis Trigorin - Nina anbahnt,
beginnt er den Konkurrenten 2zu verachten. Im dritten Akt
erfahren wir aus dem Gesprach mit seiner Mutter, daf Tre-
plev Trigorin zum Duell gefordert hatte. Am Ende dieser
Szene verldft er den Raum, als er Trigorin kommen sieht.
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Insgesant kann man in dieser Personenkonstellation folgen-
des konstatieren: Trigerin nimmt Treplev gegeniber eine
reservierte Haltung ein, aufert sich lediglich (beilaufig)
Uber dessen literarische Tiatigkeit. Binem Gesprich geht er
zwar nicht aus dem Weg, bemuht sich aber auch nicht darum.
Treplev dndert sein Verhalten Trigorin gegeniber von an-
fanglich wohlwollenden bis gleichgiltigen XuBerungen zu
offener Verachtung. Er versucht jedoch stindig, der Kommu-
nikation auszuweichen, und verlapt entweder den Raum oder
bekundet sein Desinteresse, indem er das Gesprach durch
eine belanglose Prage unterbricht. Die Porderung zum Duell
ist ein weiteres Symptom fir das Ausweichen vor verbaler

Kommunikation.

Arkadina - Sorin

Die Momente, in denen die Arkadina mit ihrem Bruder in
Kontakt tritt, sind selten. Auf der Beziehungsebene kommt
es zu gar keinen Auferungen.
Im ersten Akt versucht Sorin den Streit zwischen Treplev
und dessen Mutter zu schlichten, scheitert aber. Die ein-
zigen Bemerkungen, die er den Ausfihrungen seiner Schwe-
ster hinzufigen kann, sind:
Du hast ihn beleidigt (...}

Trotzdem...
Br wollte dir ein Vergnigen bereiten. (...)

Ty ego obidela (...) (S. 14)
Vse-taki...

On chotel dostavit' tebe udovol'stvie. (...) (S. 15)
Im zweiten Akt gibt es zunachst ein kurzes Gesprach zwi-
schen den beiden und Dorn dartuber, ob Sorin sich arztlich
behandeln lassen scll. Anschliefend Aaufern sich Arkadina
und ihr Bruder iber das langweilige Landleben und die An-
nehmlichkeiten der Stadt. Anscheinend verstehen sie sich
hier auf der Inhaltsebene:

Arkadina: Ach was kann langweiliger sein als diese
liebe landliche Langeweile! Es ist heif, still, nie-
mand tut etwas, alle philosophieren... Es ist schdn
bei euch, Preunde, ich hdére gern zu, aber... in sei-
nem Hotelzimmer zu sitzen und seine Rolle zu lernen-
wieviel schoner ist das.
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Nina: (begeistert.) Das ist schén! Ich verstehe Sie.
Sorin: Natirlich, in der Stadt ist es schoner. Du
sitzt in deinem Kabinett, der Lakai 1aBt niemanden
unangemeldet herein, das Telephon ... auf der Strafe
Droschken und so ...

Ach, &to moZet byt' skudnee etoj vot miloj derevens-
koj skuki! 2Zarko, ticho, nikto ni%ego ne delaet, vse
filosofstvujut... Choro$o s vami, druz'ja, prijatno
vas slu3at', no... sidet' u sebja v nomere i uéit’
rol' - kuda ludsle!

Nina (vostorZenno): Choroso! Ja ponimaju vas.

Sorin: Koneéno, v gorode lucéde. Sidis' v svoem kabi-
nete, lakej nikogo ne vpuskaet bez doklada, tele-
fon... na ulice izvozdéiki i vse... (S. 24)

Aus dem Kontext wird jedoch ersichtlich, daf die Inter-
punktion Jjeweils eine v6llig andere ist. Die Arkadina
assoziiert mit dem Leben in der Stadt ihre Tatigkeit als
Schauspielerin und ihren Erfolg beim Publikum. Sorin
schiatzt eher die kleinen Annehmlichkeiten, das Leben um
ihn herum. Wiahrend seine Schwester bewundert werden will,
ist er eher Bewunderer, genieft die allgemeine Geschaftig-
keit.**Beide traumen jedoch davon, in einem abgeschlosse-
nen, von der AuBenwelt isolierten Raum 2u sein. Wie auch
Arkadina nur dber ihre Kunst mit der Umwelt in Kontakt
tritt (s.Kapitel 3.1.1.), will Sorin nur durch einen La-
kaien und das Telefon mit seiner Umgebung in Verbindung
kommen.

Baim Streit um die Pferde fiir die Ardadina zeigt Sorin das
einzige Mal in diesem Stick, dap er der Gutsbesitzer ist,
und ergreift erregt fi3r seine Schwester Partei. Nachdem
diese erbost gegangen ist, sagt er zu Nina:

Kommen Sie mit 2z2u meiner Schwester... Wir wollen sie
alle anflehen, nicht abzufahren. Nicht wahr?

Pojdemte k sestre... My vse budem umoljat' ee, ctoby
ona ne uezzala. Ne pravda 1li? (s. 25)

BEin Beweis dafir, wie sehr er der Arkadina ergeben ist.

¢*'Und Nina assoziiert mit der Stadt den Beginn ihrer
Theaterkarriere. Diese Textstelle zeigt eine typische
Kommunikationsstruktur der Dramen Cechovs. Inhaltlich
scheinen die Protagonisten ibereinzustimmen, die Inter-
punktion ist aber bei jedem eine andere.
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Im dritten Akt berhdért sie zunachst, dap er mit in die
Stadt fahren will ("Also 1lebe hier, langweile dich
nicht...; Nu, 2%2ivi ¢tut, ne skuZaj...S$.35).7* Als Sorin
dann Uber Treplev spricht, nimmt sie erst dann Bezug, als
ihr wunder Punkt, namlich ihr Geiz, berithrt wird. Und auch
hier aufert er Verstandnis f4r die angeblich schlechte ma-
terielle Situation seiner Schwester, obwohl er spatestens
seit dem Gesprach mit seinem Neffen im ersten Akt weif,
wie ihre finanzielle Lage wirklich ist; oder er tauscht
seine Binsicht nur vor, um die Arkadina nicht zu verar-
gern.??

Die dann folgende Szene ist bezeichnend fiir das Verhiltnis
zwischen Bruder und Schwester. Als Sorin erfahren mupf, dag
er Arkadina nicht umstimmen Xkann, reagiert er mit einem
Schwacheanfall ("Symptom als Kommunikation"). Dieser Si-
tuation gegeniber zeigt sich die Schauspielerin vollig
hilflos. Sie bemerkt nicht, dap ihre unnachgiebige Haltung
gegeniber Treplev die Ursache fiir das kdrperliche Unwohl-
sein ihres Bruders ist. Dieses Signal auf der analogen
Ebene nimmt sie nicht wahr.

Der vierte Akt bringt dann keinen Dialog mehr zwischen den
beiden; als Arkadina ihn anzusprechen versucht, schlaft
Sorin.

Treplev - Sorin

Zu einem Gesprach zwischen den beiden kommt es lediglich
im ersten Akt. Den Ausfihrungen Sorins, er misse in der
Stadt leben, stimmt Treplev bei. Ihre Unterhaltung wird
zuniachst von Masa, dann von Jakov unterbrochen. Sorin

versucht, wie auch spater bei der Theaterauffihrung, zwi-

79 0bwohl sie selbst sich auf dem Land nicht vor
Langeweile zu retten weifp und ihr bekannt ist, dag ihr
Bruder sich grundsatzlich auf seinem Landgut langweilt,
macht sie diese AuBerung. Man kann hieraus annehmen, dap
ihr das Befinden ihres Bruders egal ist.

71 Man konnte Sorins Reaktion hier auch als Ircnie
deuten. Seine ganze bisherige Charakterzeichnung, sein
eher naives und unbeholfenes Auftreten in den ubrigen
Repliken schlieft eine solche Sichtweise jedoch aus.
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schen Treplev und dessen Mutter zu vermitteln. Auf die
Vorwirfe der Arkadina gegeniber geht er inhaltlich nicht
ein, sondern versucht ihn zu Uberzeugen, daf sie ihren
Sohn vergottert. Ebensc verhalt sich Sorin spater, als er
seine Schwester iberzeugen will, dap Treplev ihr eine
Freude mit dem Theaterstick machen wollte. Auf Treplevs
Ausfihrungen uUber das Theater kann er nur antworten :
"Ohne Theater geht es nicht.” (Bez teatra nel’'zja; §S. 8)
Die Darstellung der persdnlichen Situation seines Neffen
scheint er gar nicht 2zu registrieren, sondern nimmt sie
zum AnlaB, Informationen {iber Trigorin zu erfragen, diese
wiederum, um Uber sich und sein vertanes Leben 2zu erzah-
len.

Bine Verstindigung auf der Inhaltsebene ist also kaum ge-
geben. Beide wissen jedoch die Situation des anderen gut
einzuschiatzen. Im dritten Akt kann jeder gegenuber der
Arkadina die persdnliche Lage des anderen verstandlich
darstellen.

Vor allem im vierten Akt wird durch eine Auferung Masas
und aus Regieanweisungen deutlich, dag auf der analogen
Beziehungsebene Einvernehmen zwischen den beiden herrscht.

Zunichst sagt Masa:

Der Alte fragt jede Minute, wo ist Kostja, wo ist
Kostja ... Er kann ochne ihn nicht leben ...

Starik kazduju minutu vse sprasivaet, gde Kostja, gde
Kostja... 2it' bez nego ne mozet... (S. 45)

Dann erfahren wir, dap Sorin darum bat, sein Bett bei Tre-
plev aufzuschlagen, er mochte in dessen Nahe sein. Spater,
nachdern wir dber den melancholischen Gemiutszustand seines
Neffen informiert wurden, heipft es in der Kegieanweisung:

Treplev kommt und setzt sich auf ein Bankchen, Sorin
zu Fuagen.

Vchodit Treplev i saditsja na skameecke u nog Sorina.
(S. 49)

Er sucht also im Moment psychischer Not den Kontakt 2zu
seinem Onkel, allerdings nur auf der analogen Ebene. Ver-
bal stellt er ihm seine Beziehung zu seiner Mutter wie
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auch 2u Nina nur im ersten Akt dar, 2zu einer richtigen
Aussprache kommt es dort allerdings auch nicht.

Arkadina - Nina

Das Verhaltnis zwischen diesen beiden Personen ist komple-
mentar angelegt. Die Arkadina nimmt die Position einer
uberlegenen, meist verstandnisvollen Mutterfigur ein. Im
ersten Akt ermutigt sie Nina, die Theaterlaufbahn einzu-
schlagen und versucht, ihr die Befangenheit gegeniber dem
berihmten Trigorin 2zu nehmen. Gleichzeitig demonstriert
sie durch ihr Auftreten ihre dominante Position gegeniber
dem Schriftsteller.

Als sie jedoch das sich anbahnende Verhaltnis zwischen

Nina und Trigorin bemerkt, reagiert sie reservierter:

Arkadina: Wer ist da eben weggegangen? Nina?
Trigorin: Ja
Arkadina: Pardon, wir haben gestort...

Arkadina: Eto kto sejdas vy3sel? Nina?
Trigorin: Da.
Arkadina: Pardon, my pomesali... (S. 35)

In ihrer Auseinandersetzung mit Trigorin bezeichnet sie
Nina schlieBlich als Provinzmidchen: “Die Liebe eines
Provinzmiadchens?” (Ljubov' provincial’'noj devodki? S. 41)
Nina vergottert die Arkadina, verkorpert sie doch ihren
Traum vom Leben als gefeierte Schauspielerin. Dieser auch
nur einen Wunsch abzuschlagen, erscheint ihr unmoglich.

Irina Nikolaevna etwas abzuschlagen, einer berdhmten
Kunstlerin! Ist nicht jeder Wunsch, sogar Laune von

ihr wichtiger als eure Wirtschaft? Es ist einfach
unglaublich!

Otkazat' Irine Nikolaevne, znamenitoj artistke! Razve
vsjakoce Zelanie ee, daZe kapriz, ne vainee vasego
chozjajstva? Prosto neverojatno! (S. 25)

Im dritten und vierten Akt treffen die beiden nicht auf-
einander, Nina geht der Schauspielerin aus dem Weg. Ihre
Ehrfurcht zeigt sich auch am Ende des Sticks, als sie noch
einmal mit Treplev zusammentrifft. 2Zweimal erkundigt sie
sich danach, ob die Arkadina anwesend ist, will ein Zusanm-
zentreffen unbedingt vermeiden.
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Ich weipf, Irina Nikolaevna ist hier. Schliefen Sie
die Tidr ab...
Ist Irina Nikolaevna hier?

?a znaju, Irina Nikolaevna 2zdes'. Zaprite dveri...
S. 56)
Irina Nikolaevna zdes'? (S. 58)

Treplev - Nina

Die Kommunikation 2zwischen den beiden ist weder auf der
Inhalts- noch auf der Beziehungsebene normal.

Schon aus einer der ersten Xuferungen Ninas erfahren wir,
dap nicht Treplev der Grund ihres Interesses ist, sondern
die auf dem Gut Sorins herrschende Bohéme-Atmosphiare:

Mein Vater und seine Frau lassen mich nicht hierher.
Sie sagen, hier ist die Bohéme... sie haben Angst,
ich kénnte ans Theater gehen... Und nmich 2zieht es
hierher an den See, wie eine MOwe... Mein Herz ist
voll von Ihnen.

Otec i ego fena ne puskajut menja sjuda. Govorjat,
&to zdes' bogema... bojatsja, kak by ja ne posla v
aktrisy... A menja tjanet sjuda, k ozeru, kak caj-
ku... Mce serdce polno vami. (S. 10)

Auf XuBerungen Treplevs, die die Beziehungsebene betref-
fen, sei es digital oder analog, reagiert Nina ablenkend:

Treplev: Wir sind allein.
Nina: Bs scheint, da ist jemand...
Treplev: Niemand.
{Kup)
Nina: Was ist das fir ein Baum?

Treplev: My odni.
Nina: KaZetsja, kto-to tam...
Treplev: Nikogo.
) {Poceluj)
Nina: Eto kakoe derevo? (S. 10)

Das Schwarmen Ninas £4r Trigorins ZErzidhlungen und die
Frage, ob Treplev diese gelesen habe, blockt er abrupt ab:

Treplev: (Kalt) Ich weif nicht, ich habe sie nicht
gelesen. ('Cholodno’. Ne znaju, ne &ital; S. 10)

Br versucht hier einem Gesprich auf der Inhaltsebene aus-
zuweichen, indem er Unkenntnis des Gespriachsinhalts vor-
tauscht, als auch analog ("kalt”) Desinteresse bekundet.
Daf seine Vorgabe, er habe noch nichts von Trigorin gele-



00061088

71

sen, nicht stimmt, geht aus seinem vorherigen Gesprach mit
Sorin hervor.

Auch in dem folgenden Wortwechsel Uber Theater zeigt sich
eine Storung auf der Inhaltsebene. Wahrend Treplev seine
Auffasssung vom modernistischen Theater vertritt, kann
Nina darauf inhaltlich nicht eingehen, sondern fordert
naiv, ein Theaterstiuck musse unbedingt von Liebe handeln.
Daf keine inhaltliche Gemeinsamkeit iber das Thema Theater
besteht, zeigt sich auch zu Beginn des zweiten Aktes. Masa

bittet Nina, etwas aus Treplevs Theaterstiick zu sprechen.
Ihre Reaktion ist aber nur:

Nina (zuckt die Achseln): Wollen Sie? Das ist so un-
interessant!

Nina (pozav pledami): Vy chotite? Eto tak neinteres-
no! (s. 23)

Durch Nina erfolgt hier eine Verwerfung der Selbstdefini-
tion Treplevs. Ein wesentlicher Punkt seiner intellektuel-
len Bxistenz wird von ihr nicht akzeptiert.

Etwas spater kommt es dann zu einem kurzen Gesprach iber
ihre Beziehung, als Treplev ihr die tote Mowe zu Filifen
legt. Doch eine Verstandigung ist nicht méglich:

Nina: Ich erkenne Sie nicht wieder.
Treplev: Ja, seit ich Sie nicht wiedererkenne. Sie

haben sich mir gegeniber verandert. Ihr Blick ist
kalt, meine Anwesenheit macht sie verlegen.

Nina: Sie sind in letzter Zeit reizbar geworden, Sie
dricken sich so unverstandlich aus, durch irgendwel-
che Symbole. Und hier, diese MOwe ist anscheinend
auch so ein Symbol, aber verzeihen Sie, ich verstehe

es nicht ...{(...) Ich bin 2zu einfach, um Sie 2u ver-
stehen.

Nina: Ja vas ne uznaju.

Treplev: Da, posle togo, kak ja perestal uznavat'
vas. Vy izmenilis’' ko mne, vas vzgljad choloden, moe
prisutstvie stesnjaet vas.

Nina: V poslednee vremja vy stali razdrazitel'ny,
vyrazaetes' vse nepcnjatno, kakimi-to simvolami. I
vot eta cajka toze, po-vidimomu, simvol, no, prosti-

te, ja ne ponimaju...(...) Ja slisdkom prosta, &toby
ponimat' vas. (S. 27)

Als Grund fir das pldtzliche Desinteresse Ninas an ihm
sieht er seinen literarischen Miperfolg, weshaldb er keine
Chance gegeniber Trigorin habe.
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Im dritten Akt gibt es kein Zusammentreffen, erst am Bnde
des vierten Aktes erfiahrt man zunachst von Treplev im Ge-
sprach mit Dorn, wie es Nina in den letzten 2zwei Jahren
ergangen ist. Bine Zusammenkunft mit ihm hat sie vermie-
den. Bezeichnend fur die Binseitigkeit ihrer Beziehung ist
Treplevs Aussage: "Ich habe sie gesehen, aber sie wollte
mich nicht sehen, ..." (Ja ee videl, no ona ne chotela
menja videt'... S.50). Spater bekam er Briefe von Nina,
aber zu einer offenen Schilderung ihrer psychischen Situa-
tion scheint sie nicht fahig zu sein:

Treplev: ... Kluge, warme, interessante Briefe; sie
beklagte sich nie, aber ich fihlte, sie war tiefun-
glicklich ; jede Zeile ein kranker, zum Zerreipgen
gespannter Nerv. Und sie war ein wenig verwirrt. Sie
unterschreib als Die Mowe...

Treplev: ... Pis'ma umnye, teplye, interesnye; ona ne
Zzalovalas', no ja &uvstvoval, &to ona gluboko nesc¢a-
stna; &to ni stroéka, to bol'noj, natjanuty)j nerv. I
voobrazenie nemnogo rasstroeno. Ona podpisyvalas’
Cajkoj... (S. 50)

Selbst beim letzten Zusammentreffen ist die Kommunikation
gestort, Auf die Ausfihrungen Ninas reagiert Treplev zu-
nichst nur auf eine analoge AuBerung, namlich ihr Schluch-
zen, und stellt dann eine kurze Frage, warum sie nach EBlec
fahren.

Wie Nina auf die Schilderung wvon Treplevs Gefihlen 2u ihr
reagiert, ist bezeichnend fir die gestdorte Kommunikation
zwischen beiden:

Nina (verwirrt): Warum redet er so, warum redet er
so?

Nina (rasterjanno). 2Zacdem on tak govorit, zacem on
tak govorit? (S. 57)

Ihre Reaktion auf Treplevs verzweifelte Bitte, bei ihm zu
bleiben, ist nonverbal, sie macht Anstalten zu gehen. Brst
einige Wortwechsel spiter geht sie auf eine AuBerung Tre-
plevs ein, er habe den Boden gekift, auf dem sie gegangen
sei.

Hatte er Nina bisher richtig zugehdort, ihre Zerstreutheit
und Verwirrung bemerkt, mifite er folgenden Sdtzen von ihr
skeptischer gegeniberstehen:
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Ich weiB, ich verstehe jetzt, Kostja, dap fir unsere
Arbeit - egal ob wir Theater spielen oder schreiben-
die Hauptsache nicht der Ruhm ist, nicht der Glanz,
nicht das, wovon ich getraumt hatte, sondern die Fa-
higkeit durchzuhalten. Trage dein Kreuz und glaube.
Ich glaube, und es tut mir nicht mehr so weh, und
wenn ich an meinen Beruf denke, habe ich keine Angst
mehr vor dem Leben.

Ja teper’' znaju, ponimaju, Kostja, &to v nasem dele-
vse ravno, igraem my na scene ili pisem - glavnoe ne
slava, ne blesk, ne to, o ¢&em ja mectala, a umen’'e
terpet'. Umej nesti svoj krest i veruj. Ja veruju i
mne ne tak bol'no, i kogda ja dumaju o svoem prizva-
nii, to ne bojus’' zizni. (S. 58)

Treplev antwortet aber:

Sie haben Ihren Weg gefunden, Sie wissen, wohin Sie
gehen, ich dagegen treibe immer noch im Chaos der
Traume und Bilder, ohne zu wissen, wozu und wer das
braucht. Ich habe keinen Glauben und weif nicht, wo-
rin meine Lebensaufgabe besteht.

Vy nasli svoju dorogu, vy znaete, kuda idete, a ja
vse esde nosus' v chaose grez 1i obrazov, ne znaja,
dlja cego i komu eto nuzno. Ja ne veruju i ne znaju,
v ¢em moe prizvanie. (S. 59)

Nina wiederum geht auf diese Aussage mit keinem Wort ein.
Trigorin - Nina

Schon im ersten Gesprach mit Treplev erfahren wir von Ni-
nas Begeisterung fir Trigorin, der ihr bis dahin person-
lich unbekannt war: "Was fir wunderbare Erzahlungen er
schreibt!”™ (Kakie u nego cudesnye rasskazy! S.10)

Beim ersten Zusammentreffen reagiert sie befangen und
verlegen vor dem berihmten Schriftsteller. Dieser wiederum
erscheint gleichguiltig, macht Nina ein oberfliachliches
Kompliment und erkundigt sich gleich danach, ob es in dem
See Fische gibt.

Im ersten langen Gesprach 2zwischen den beiden (zweiter
Akt) nimmt Nina die Rolle der Pragenden ein, die den be-
kannten Autor interviewt. Trigorin antwortet bereitwillig
und offen, auch Gber private Dinge. Nina will nicht ver-
stehen, daP er von sich und seiner Arbeit nicht begeistert
ist. Sie reagiert auf seine Ausfihrungen mit Unverstind-
nis, decken sie sich doch nicht mit ihren Vorstellungen
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von einem ruhmvollen Leben als Kinstler. Sie weigert sich
sogar, seine Unzufriedenheit zu verstehen:

Verzeihen Sie, ich bin nicht 4in der Lage, Sie zu
verstehen. Sie sind einfach vom Erfolg verwohnt.

Prostite, 3ja otkazyvajus' ponimat' vas. Vy prosto
izbalovany uspechom. (S. 30)

Und spater:

Sie sind Gberarbeitet, und Sie haben keine Zeit und
Lust, sich Ihrer eigenen Bedeutung bewupt 2zu werden.
Seien Sie ruhig unzufrieden mit sich, aber fir andere
sind Sie grop und herrlich!

Vy zarabotalis', i u vas net vremeni i ochoty soznat'
svoe znacenie. Pust' vy nedovol'ny soboju, no dlja
drugich vy veliki i prekrasny! (s. 31)

Man kann hier, wie schon in der Beziehung zu Treplev, von
einer Verwerfung der Selbstdefinlition des anderen spre-
chen. Jedoch aus einer anderen Perspektive. Nina will das
Banale und Triviale im Leben dieses beruhmten Literaten
nicht wahrhaben, da es nicht in ihre Phantasiewelt paft.
Fir Trigorin bietet Nina 2zunachst einmal ein Sujet fir
eine BErziahlung. Was er uber die Art seiner (moglichen)
Beziehung zu Nina denkt, erfahren wir im dritten Akt im
Gesprach mit der Arkadina:

Bine junge Liebe, entzickend, poetisch, die mich ins
Reich der Traume bringt, - auf Erden kann sie allein
mir Glick schenken! Eine solche Liebe habe ich noch
nicht erfahren... In meiner Jugend hatte ich keine
Zeit dazu, ich habe den Redaktionen die Tiren einge-
rannt, gegen die Not angekampft... Und jetzt sie,
diese Liebe, endlich ist sie da, sie lockt... Was fir
einen Sinn hat es, vor ihr zu fliehen?

Ljubov' junaja, prelestnaja, poeticeskaja, unosjasca-
ja v mir grez, - na zemle tol'ko ona odna mozZet dat'’
scast'e! Takoj 1ljubvi ja ne ispytal escde... V molo-
dosti bylo nekogda, ja obival porogi redakcij, borol-
sja s nuzdoj... Teper' vot ona, eta ljubov', prisla
na?onec. manit... Kakoj Ze smysl bezat’ ot nee? (S.
41

Fir beide Dbietet der andere jeweils Anlaf 2u romantischen
Traumereien und Spekulationen. Nina sieht in Trigorin den
Inbegriff ihrer schwarmerischen Vorstellungen von einem
berihmten Schriftsteller, dem sich hinzugeben ("Wenn du je
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mein Leben brauchst, dann komm und nimm es.” Esli tebe
kogda-nibud’' ponadobitsija moja zizn', to pridi i voz'mi
ee; S.40) das hdchste aller Gefihle ist.

Trigorin sieht in Nina die Moglichkeit zu einer poeti-
schen, bisher nie erfahrenen Beziehung mit einem jungen
Madchen. Die reale Situation des anderen wird in keinem
Fall wahrgenommen. Nina will das Alltdgliche in ihrem Bild
von Trigorin verdrangen, der Schriftsteller will ihr Ver-
haltnis zu ihm nicht als das unreife Schwarmen eines jun-
gen Machens erkennen.

Im vierten Akt erfahren wir dann aus dem Gesprach zwischen
Dorn und Treplev, wie sich das Verhaltnis wvon Nina und
Trigorin weiterentwickelte. Trotz der persdnlichen Kata-
strophe, in die der Schriftsteller sie stiirzte, liebt sie
ihn noch genauso wie friuher. Trigorin hingegen hat sein
friheres Leben nie aufgegeben und kann sich noch nicht
einmal daran erinnern, was fir eine Bedeutung die Mdwe
hat, die er auszustopfen in Auftrag gegeben hatte.

Die tibrigen Personen

Die Nebenfiguren des Dramas sollen hier nicht so detail-
liert analysiert werden, wie die Hauptpersonen. Im folgen-
den wird schematisch umrissen, auf welche Weise sie kommu-
nizieren und welcher Art ihre Beziehungen zueinander sind.
Zu Beginn des Stiicks treffen Medvedenko und Masa zusammen.
Weder auf der Inhalts— noch auf der Beziehungsebene kommt
es zZu einer Anndherung. Der Dorfschullehrer kann es. nicht
verstehen, daf Masa unglicklich ist, wo sie doch materiell

besser gestellt ist als er. Ihre eher allgemein gehaltene
Antwort,

"Es liegt nicht am Geld. Auch ein Mittelloser kann
glicklich sein.”

Delo ne v den'gach. I bednjak moZet byt' séastliv.
{(s. 5}

bringt er sofort wieder in Bezug zu seiner finanziellen
Situation. Wohl erkennend, dap eine digitale Verstiandigung
auf der Inhaltsebene nicht moglich ist, wechselt Masa das

Thema. Medvedenko benutzt ein paar allgemeine Bemerkungen
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Uber das Theaterstick Treplevs, um Masa seine Liebe 2zZu er-
kliren, setzt die Hoffnungslosigkeit einer Erwiderung je-
doch wieder in Bezug zum vorherigen Gesprachsthema. Masa
stellt ihre Beziehung zu Medvedenko kurz und rein digital
dar: "Ihre Liebe rihrt mich, aber ich kann sie nicht erwi-
dern, das ist alles."” (Vasa ljubov' trogaet menja, no ja
ne mogu otvecat' vzaimnost'ju, vot i vse; S.6) Den noch-
maligen Versuch, ihm ihre persdnliche Situation {(ihre
ungliickliche Liebe zu Treplev) 2zu erklaren, bricht sie
selbst ab:

*...Im Gbrigen, Sie verstehen das nicht ..." (Vprocdem, vam
ne ponjat' &atogo...; S.6) Im dritten Akt erklart Masa Tri-
gorin, dag sie Medvedenko heiraten wird: "Wenn ich heira-
te, geht es nicht mehr um Liebe, neue Sorgen ersticken
dann das ganze Alte.™ (A kak vyjdu zamuz, budet uze ne do
ljubvi, novye zaboty zaglusat vse staroe; S.33) Und etwas
spater:

Mein Lehrer ist nicht gerade sehr klug, aber ein gu-
ter Mensch und armer Schlucker, und er liebt mich
sehr. Br tut mir leid. Und seine alte Mutter tut mir
leid ...

Moj uditel’ ne ocen'-to umen, no dobryj celovek i
bednjak, i menja sil'no ljubit. Ego zalko. I ego mat'
starusku Zalko. (S. 34)

Masa und Medvedenko heiraten und haben zusammen ein Kind.
Die KXommunikation auf der 1Inhaltsebene verlauft knapp
(Anfang vierter Akt) und beschrankt sich auf das Notigste.
Ihre Beziehung ist komplementar, wobei Masa die Dominie-
rende ist (Regieanweisungen: Medvedenko 'flehentlich’,
‘schuldbewut’', ‘'bekimmert’', ‘'schuldbewufiter Gang'; umol-
jajudfe, vinovato, opecalennyj, pochodka vinovataja). Ihre
Zwischen Gleichgiltigkeit und Mitleid angelegte Beziehung
zu Medvedenko schlagt zum Schluf sogar in Verachtung um:
*"{mit bitterem Arger, halblaut) Wenn meine Augen dich nie
gesehen hitten!" ('s gor'koju dosadoj, vpolgolosa’'. Glaza
by moi tebja ne wvideli! S.48)

Beide Protagonisten sind den fir sie wichtigen Belangen so
verhaftet, daf sie andere Inhalts- oder Beziehungsebenen
kaum wahrnehmen koénnen. Medvedenko bezieht 3jedes Ge-
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sprachsthema, ob sein Verhialtnis zu Masa oder eine Unter-
haltung tiber Theater, auf seine materielle Situation.?”?
Masa ninmt die Umwelt nur wahr im Zusammenhang mit ihrer
unglicklichen Liebe 2zu Treplev. Ihr persdnliches Ungliick
macht sie zum Thema fast jeder Auferung.

Mit Treplev selbst kommt sie aber wiahrend des ganzen
Sticks nicht ins Gesprach, eine kliarende Aussprache iber
ihre Beziehung findet nicht statt. Ma3as Liebe wird von
ihm nicht erwidert, Dorn gegeniber bezeichnet er sie sogar
als "unertragliches Geschopf." (Nesno3noe sozdanie; S§.18)
An Ende des ersten Aktes sagt er 2u den Anwesenden:

Und ich bitte Sie alle, lassen Sie mich in Ruhe!
Lassen Sie mich! Gehen Sie mir nicht dauernd nach!

I prosu vas vsech, ostav'te menja v pokoe! Ostav'te!
Ne chodite za mnoj! (sS. 19)

Diese Aussage bezieht sich vor allem auf Masa, die ihn
vorher gesucht hatte.

Sie ist die Einzige, die von dem Theaterstiick und seiner
literarischen Tatigkeit begeistert ist:

{Ihre Begeisterung unterdrickend). Nenn er selbst
etwvas liest, dann brennen seine Augen und sein Ge-
sicht wird blaf. Er hat eine schone, traurige Stimme:;
und Manieren, wie ein Dichter.

(Sderzivaja vostorg). Kogda on sam éitaet &to-nibud’,
to glaza u nego georjat i lico stanovitsja blednym. U

negec prekrasny), pecal'ny) golos; a manery, kak u
poeta. (S. 23)

Zwischen beiden 2zu vermitteln, versucht lediglich Masas
Mutter. Treplev will darauf jedoch nicht eingehen:

Polina Andreevna: (zu Treplev) Sie ist ein hubsches
Madchen. 'Pause.’' Eine Frau braucht nichts, Kostja,
nur einen freundlichen Blick. Das weiBf ich von mir.

{Treplev steht vom Tisch auf und geht schweigend ab.)

Polina Andreevna: (Treplevu) Ona slavnen'kaja. ‘'Pau-
za.' 2enacine, Kostja, nidego ne nuino, tol'ko
vzgljani na nee laskovo. Po sebe znaju.

(Treplev vstaet iz-za stola i mol&a uchodit) (S. 47)

TiWarum Medvedenko £4Gr Nabokov (1984), S8. 2377,

ggsﬁalb "sozialistische Neigungen®" hat, bleibt unverstand-
ich.
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Trotz ihrer Heirat mit Medvedenko ist Masa immer noch auf
den jungen Schriftsteller fixiert, demitigt sogar ihren
Mann vor den anderen Personen, um in der Nahe Treplevs
bleiben zu kdnnen.

Im ganzen Stick verstandigen sie sich also weder auf der
Inhalts~ noch auf der Beziehungsebene. Treplev versucht
die XKommunikation durch direkte Abweisung oder Verlassen
der Szene zu vermeiden.

Zwischen Ma3as Eltern Samraev und Polina Andreevna kommt
es 2zZu keiner kommunikativen Interaktion. Ihre Beziehung
erschépft sich in alltaglichen Mechanismen, von &echov in

Regieanweisungen gekennzeichnet.

'Reicht seiner Frau den Arm'
‘Samraev kommt, hinter ihm Polina Andreevna'

'Podavaja ruku Zene' (S. I8)
'VYchodit Samraev, za nim Polina Andreevna (S. 24)

DPie einzige digitale Kommunikation zwischen beiden ist im
ganzen Stick nur folgende:

Polina Andreevna: Kostja spielt. Er ist traurig, der
Arme.
Samraev: In den Zeitungen verreift man ihn sehr.

Polina Andreevna: Kostja igraet. Toskuet, bednyj.
Samraev: V gazetach branjat ego oden'. (S. 54)

Ihre Ehe weist viele Parallelen zu der von Masa und Medve-
denko auf. Polina Andreevna liebt, wie auch ihre Tochter,
einen anderen. Zu Dorn sagt sie:

«s+ Ich ertrage seine Grobheiten nicht.
(Plehentlich.) Bvgenij mein Lieber, Liebster, nehmen
Sie mich zu sich... Unsere 2Zeit vergeht, wir sind
nicht mehr jung, und wenn wir uns wenigstens am Ende
unseres Lebens nicht mehr verstecken muBten, nicht
mehr lugen...

... Ja ne vyno3u ego grubosti. (Umoljajusée.) Bvge-
nij, dorogoj, nenagljadnyj, voez'mite menja k sebe...
Vremja nase uchodit, my uZ2e ne molody, i chot' by v
konce Zizni nam ne prjatat‘'sja, ne lgat'... (S. 26)

Doch ihre Liebe zu ihm ist ohne Aussicht auf eine feste
Bindung.

Samraev ist, wie Medvedenko, vollkommen fixiert auf seine
alltaglichen Sorgen, namlich das Gut Sorins zu verwalten.
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Geht es um diesen Bereich, wagt er es sogar, der von ihm
hochverehrten Arkadina einen Wunsch abzuschlagen und l1lidpt
es bis 2zu einer symmetrischen Eskalation kommen. Wenn er
nicht tUber das Gut, die Ernte oder Pferde spricht, lang-
weilt er seine Umgebung mit Anekdoten aus dem Provinz-
theater.

Die Beziehung zu seiner Tochter ist emotional auch nicht
normal, wie konnte sonst Masa zu Dorn sagen: "Ich liebe
meinen Vater nicht ... aber Ihnen ist mein Herz zugetan."
(Ja ne 1ljublju svoego otca... no k vam lezZit moe serdce:;
§.20)

Der Arzt Dorn fihrt mit keiner der Personen ein normales
Gesprach, hindert inhaltliche Annaherungen durch kurze,
unumstoflich scheinende FPeststellungen oder beginnt ein
Lied zu singen, um einer Kommunikation auszuweichen.

Sein einziger Versuch, mit Treplev Uber Teater zu spre-
chen, wird von diesem abgeblockt. Im vierten Akt treibt er
lediglich das Gesprach voran, indem er Pragen zum Schick-
sal Ninas stellt.

Auf Masas Gestiandnis, dap sie Dorn mehr achtet als ihren
Vater und ihm deshalb ihre Liebe zu Treplev gesteht, kann
er inhaltlich nicht eingehen.

Wie nervos alle sind! Wie nervos alle sind! Und so-

viel Liebe ... Oh, dieser Zaubersee! (Zartlich.) Aber
was kann ich denn tun, mein Kind? Was? Was?

Kak vse nervny! Kak vse nervany! I skol'ko ljubvi...
0, koldovskoe ozero! (NezZno.) No &to Ze ja mogu sde-
lat', ditja moe? Cto? {to?

Lediglich analog {(’'zartlich') weif er zu reagieren. Den-
noch hat er kein Mitleid mit Masas Unglick:

Dorn: Sie geht und genehmigt sich schon vor dem Frih-
stick zwei Glaschen.

Sorin: Die Arme hat kein Glick im Privatleben.
Dorn: Unsinn, EBuer Exzellenz.

Dorn: Pojdet i pered zavtrakom dve rjumocki propus-
tit.

Sorin: Licnogo scast'ja net u bednjazki.

Dorn: Pustoe, vase prevoschoditel'stvo. (S. 24)

Dorn geht auf der Inhaltsebene auf seine Gesprachspartner
selten ein. Was im ersten Moment den Anschein einer Ver-
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stindigung erweckt, erweist sich bei ndherer Betrachtung
nur als das Bntgegensetzen des eigenen Standpunktes. Sorin
gegeniber ist er offen und vollig verstandnislos. Er ver-
wirft sogar dessen Wunsch nach drztlicher Behandlung und
seine Klagen uUber das vertane Leben. Das erste Gesprich

zwischen ihm, Sorin und der Arkadina bricht er brusk ab:

Arkadina: Das scll einer verstehen.
Dorn: Da gibt es nichts zu verstehen. Alles klar.

Arkadina: Vot i pojmi.
Dorn: I ponimat' necego. Vse jasno. (S. 23)

In dem Gesprdch im vierten Akt kommt es sogar zu einer
symmetrischen Bskalation, er verwirft Sorins Wunsch 2u
leben:

Sorin: Was fir ein Dickkopf. Begreifen Sie doch, ich
nochte leben!

Dorn: Das ist Leichtsinn. Nach den Gesetzen der Natur
nufp jedes Leben ein Bnde haben.

Sorin: Kakoj uprjamec. Pojmite, Zzit®' chocetsja!
Dorn: Eto iegkomyslie. Po zakonam prirody vsijakaja
zizn' dolzZna imet' konec. {S. 49)

Ebenso nuchtern verhdlt er sich zu Polina Andreevna. Auf
ihre Bitte, sie zu sich zu nehmen, antwortet er nur:

’ Dorn: Ich bin 55 Jahre alt, da ist es zu spat, sein
Leben zu andern.

Dorn: Mne pjat'desiat Iet, uze pozdno menjat®' svoju
zizn'. (S. 26)

Auch die Mitteilung iber Treplevs Selbstmord ist nichtern
und kihl. Dies ist 4brigens die einzige Szene, in der er
(gezwungenermafen) 2zu Trigorin spricht.

Brstaunlich ist seine Bemerkung Treplev gegeniber, Genua
sei fir ihn im Ausland die interessanteste Stadt gewesen.
Der Wunsch, seinen rationalen, naturwissenschaftlichen
Standpunkt aufzugeben, sich zu verlieren, kommt hier das
einzige Mal zum Ausdruck. (s.hierzu Kapitel 4.1.4.)

32.3. Brgebnisse

Die Untersuchung der Kommunikations- und Beziehungsstruk-
turen hat gezeigt, da8 die kommunikativen Interaktionen in

’
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der "Mowe"”, im Sinne von Watzlawicks Definition, weitge-
hend als gestdrt bezeichnet werden kdnnen.

Die Protagonisten entwickeln verschiedene Strategien,
Kommunikation zu vermeiden bzw. ihr Desinteresse an einer
digitalen Unterhaltung auf der Inhaltsebene auszudriicken.

Dabei konnen folgende Grundmuster als Formen der Entwer-
tung beobachtet werden:

1. Raumliches Ausweichen:

Treplev weicht wahrend des ganzen Sticks seinem Rivalen
Trigorin aus. Ebenso verhialt er sich zu Masa, die er uner-
triglich findet. Nina geht von dem Moment an der Arkadina
aus dem Weg, wo sich ihre Beziehung zu Trigorin anbahnt.

2. Abbruch der Unterhaltung durch Schlufbemerkung:

Der Arzt Dorn vermeidet weitere Diskussionen idber den
physischen und psychischen Zustand Sorins, indem er ein
(£8r sich) abschliefendes Urteil verkindet. Die Arkadina
bezeichnet die Theaterversuche ihres Sohnes als Aufsassig-

keit ihr gegeniber und schlieft damit jede inhaltliche
Diskussion aus.

3. Themenwechsel:

Bine von allen Protagonisten angewandte Strategie ist, ei-
nem fiir sie unangenehmen oder uninteressanten Thema auszu-
weichen, indem sie entweder eine andere Inhaltsebene an-
sprechen oder eine Frage stellen, die mit dem momentanen
Gesprachsgegenstand nichts zu tun hat. Oft richten sie
ihre Aufmerksamkeit auf f4r sie wichtige Detailinformatio-
nen, um dann in dieser Richtung weiter fragen 2zu konnen
oder wechseln das Thema, nachdem sie fir ihre Person oder
ihre Tatigkeit wesentliche Bestitigungen (besonders die
Arkadina, aber auch Treplev) erhalten haben.
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Folgende Storungen auf dem Gebiet der Inhalts- und Bezie-

hungsaspekte lassen sich feststellen:

1. Ververfung oder Ignorierung der Ich- und Du-Definition:

Eine solche Verwerfung konnten wir zunachst einmal konsta-
tieren in der Beziehung zwischen der Arkadina und ihrem
Sohn. Nicht akzeptiert wird jeweils der fir den anderen
wichtige Beschaftigungsbereich.

Mada hat kein Verstandnis fiir die materiellen Bxistenz-
angste Medvedenkos, dieser wiederum kann Masas psychischen
Zustand nicht verstehen.

Nina akzeptiert nicht die Selbsteinschatzung Trigorins, da
sie sich nicht mit ihren romantischen Vorstellungen deckt.
Dorn verwirft die Selbstdefinition Sorins und akzeptiert
eine Sichtweise auferhalb naturwissenschaftlicher Grund-
satze nicht. Die Arkadina ist nicht bereit, 3amraevs Sor-
gen als Gutsverwalter zu respektieren.

Nina kann sich nicht mit Treplev uber dessen Theatertheo-
rien auseinandersetzen, da sie sich nicht mit ihren Erwar-
tungen decken.

Trigorin ignoriert vdllig, dap Ninas Gefidhle ihm gegentber
die romantisch verkldrten Traume eines naiven Madchens

sind.
2. Ignorierung einer Aussage

Auf eine Bemerkung nicht einzugehen, also ein Pseudoge-
sprach zu fuhren, indem jeder seine Aussagen weiter aus-
fihrt, ohne das vom anderen Gesagte zu beriicksichtigen,
ist eine standig wiederkehrende kommunikative Stdérung in
der "Mowe".

Stérungen in symmetrischen und komplementaren Interaktio-

nen finden wir vor allem folgende:
1. Symmetrische Eskalationen:

Wie bereits erwahnt, verwerfen die Arkadina und Treplev
gegenseitig die Selbstdefinitionen des anderen. Die Folge
sind symmetrische Eskalationen, die sogar in gegenseitigen



00061088

83

Beschimpfungen gipfeln konnen. Einzulenken oder den Stand-
punkt des anderen zZu tolerieren, ist niemand bereit.
Zu einer d&hnlichen Situation kommt es zwischen der Arda-

dina und Samraev, als es um die Bereitstellung von Kutsch-
pferden geht,.

2. Starre Konmplementaritdt:

Zwischen Masa und Medvedenko sowie der Arkadina und Trigo-
rin herrscht eine starre Komplementaritdt, wobei die Frau-
enfiguren die Dominierenden sind. Watzlawick hebt zwar
hervor, dap die Konstatierung von Symmetrie oder Komple-
mentaritidt grundsdtzlich keine Wertung beinhaltet. In
unseren Fillen ist jedoch die Untergebenheit Trigorins und
Medvedenkes so stark, dag man sogar die Aufgabe des eige-
nen Willens bis hin zum Erdulden von Erniedrigungen fest-
stellen kann.

Das folgende Kapitel beschiaftigt sich mit dem Themenkom-
plex Kunst und Leben. Es soll auch verdeutlichen, da8 die
impressionistische Lebenshaltung Arkadinas und Trigorins
sowie die scheiternden Bemihungen Ninas und Treplevs,
Kunst- und Lebenspraxis miteinander 2zu verbinden, die bis
hierhin beschriebenen Kommunikationsstdrungen und das Zer-

fallen einer Gesamthandlung in einzelne Handlungslinien
bedingen.
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3. Kunst und Leben

3.1. Die Astheten

Wer Aasthetisch lebt, sieht namlich
allenthalben nichts als Moglichkeiten,
diese machen fidr ihn den Inhalt der
Zukunft aus...
Wer asthetisch lebt, der erwartet
alles von auBen...

S. Kierkegaard??

Wenn ir folgenden die Piguren Arkadina und Trigorin als
Astheten bezeichnet werden, so sind sie nicht als der
Asthetik, also der Lehre vom Schdénen, verpflichtete Perso-
nen zu verstehen, sondern als dem Asthetizismus naheste-
hende.

Zwar fehlt den lechovschen Astheten das Oberfeinerte und
Oberspannte, was beispielsweise die 1literarischen Figuren
der Décadence des Osterreichischen oder franzdésischen "Fin
de siécle" auszeichnet.

Doch stimmt man Rasch zu, dap "der Asthetizismus die Welt
nicht als Wirkungsfeld der Aktivitat, des Planens und
Handelns, sondern als Erscheinung, als Gegenstand blofier
Betrachtung, als 'bedeutsames Schauspiel'"?’¢ versteht, so
kann man Arkadina und Trigorin in ihrer Distanz und
Gleichgiltigkeit gegeniber ihrer Umwelt durchaus als Ver-
treter eines ausgepragt russischen Asthetizismus sehen.

In ihrer Ubersteigert subjektivistischen Lebenshaltung
sind sie unfiahig, sich ihren Mitmenschen gegeniber verant-
wortungsbewuft und teilnahmsvoll zu verhalten. Fur diese
FPorm der Lebenspraxis, die besonders im Impressionismus

ausgepragt ist, konstatiert Offermanns:

73 Kierkegaard (1957), S. 268.
T4¢Rasch (1986), S. 60.
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Das impressionistische Ich bleibt unfdhig zu jegli-
cher Objektivation, die Welt sein Eindruck, das Du
seiner Abenteuer Projektion des eigenen Selbst.?3

3.1.1. Die Welt als Biithne: Arkadina

Die d43jahrige Arkadina ist eine anerkannte, berihmte
Schauspielerin. Durch Treplev erfahren wir zunachst von
ihren Launen, ihrer Ruhmsucht und dem Glauben an die Not-
wendigkeit ihrer Tatigkeit.

Nur sie allein darf man loben, Uber sie muf man
schreiben, schreien, sich begeistern fir ihr unge-
wohnliches Spiel in "La dame aux camélias” oder im
“"Rausch des Lebens”™...

Sie liebt das Theater, ihr scheint, dap sie der
Menschheit dient, der heiligen Kunst...

NuZno chvalit' tol'ko ee odnu, nuznc pisat' o nej,
kri¢at', vostorgat'sja ee neobyknovennoiju igroj v "La
dame aux camélias”™ ili v "Cad 2izni"... (S. 7)

Ona ljubit teatr, ej kaZetsja, &to ona sluzit d&elove-
cestvu, svijatomu iskusstvu... (S.8)

Sie ist als Diva eine Reprasentantin des "Starsystems”,?¢
die nur in klassischen Theatersticken auftritt. Ihr Ver-
langen nach Erfeclg und Anerkennung geht nach den Aussagen
ihres Sohnes soweit, dap sie sogar auf den Auftritt der
jungen Nina Zareénaja in Treplevs Stiick eifersichtig ist.
Pur Arkadina verschwimmen die Grenzen zwischen Theater und
Realitat nur 2zu oft. Ihre schauspielerischen Fahigkeiten
setzt sie auch im Privatleben bewuft ein, um Beifall zu
erhalten und ihre Position verteidigen 2zu konnen. Dies
zeigt sich am deutlichsten in der Beziehung zu Trigorin.

Schon im zweiten Akt wird deutlich, daB sie sich ihres
Spiels bewupt ist. Dorn gegeniiber bricht sie die vorgele-
sene Passage aus Maupassants "Sur 1'Eau” mit dem Hinweis

t30ffermanns (1973), sS. 10.

T¢Zum sogenannten Starsystem und der Situation des
russischen Theaters Ende des 19. Jh.s siehe auch Dlugosch
(1977), S. 15-54. Daf gerade die "Stars” mitverantwortlich
waren fir den Miperfolg bei der Urauffuhrung der "Mowe",
entbehrt nicht einer hintergrundigen Ironie.
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ab, das nun Folgende sei zu unwahrscheinlich, 2u Nina sagt
sie, es sei unwahr und uninteressant. Die wvon Arkadina
ausgelassene Textstelle wirft jedoch ein erhellendes Licht
auf ihre Beziehung 2zu Trigorin, wie auch J.H. Katsell aus-
fihrlich darstellt.?? Bei Maupassant heipft es weiter:

Comme l'eau qui, goutte A goutte, perce le plus dur
rocher, la louange tombe, 4 chaque mot, sur le coeur
sensible de l'homme de lettres. Alors, dés qu'elle le
voit attendri, ému, gagné par cette constante flatte-
rie, elle 1l'isole, elle coupe, peu & peu, les atta-
ches qu’'il pouvait avoir ailleurs, et 1l'habitue in-
sensiblement A4 venir <chez elle, a4 s'y plaire, a ¥
installer sa pensée. Pour le bien acclimater dans la
maison, elle lui ménage et lui prépare des succés, le
met en lumiére, en vedette, lui témoigne devant tous
les anciens habitués du lieu une considération mar-
quée, une admiration sans égale.??®

Dies kann sowohl als Verhaltensanleitung fur die Schau-
spielerin gelten als auch eine Warnung fur den Schrift-
steller darstellen. Betrachtet man aber dessen Verhalten
der Arkadina gegeniber, seine Abhangigkeit und Ergeben-
heit, so 1laBt sich die angefihrte Passage deutlich als
ironische Anspielung verstehen. Die Schauspielerin erkennt
sich und Trigorin wieder und stellt die Textstelle als un-
wirklich Qar.?*

Berdnikov macht darauf aufmerksam, daf Arkadinas Urteil
Uber Maupassant nicht ehrlich ist.?® Dies verdeutlicht die
Szene im dritten Akt, in der die Schauspielerin versucht,
Trigorin von Nina abzubringen und fir sich zu gewinnen. In
dieser Replik verhalt sie sich genau so, wie es Maupassant

TTKatsell (1981).
Te Maupassant (1947), sS. 31f.

T9Das Zitierte 1l1lapt deutlich eine Ahnlichkeit in
Verhalten Arkadinas zu Trigorin erkennen und charakteri-
siert nicht, wie Mrosik (1967), S. 29f, meint, das Ver-
haltnis Nina-Trigorin. Nur das von der Schauspielerin
Vorgelesene fi4r sich genommen liefe eine solche Interpre-
tation zu.

¢0Berdnikov (*#1981), S. 135 f.
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in "Sur 1'BEau” fair eine Prau empfiehlt, wenn sie einen be-
rihmten Schriftsteller an sich binden will.

An dieser Stelle zeigt sich aber auch noch ein weiterer
Charakterzug Arkadinas. Ihr ganzes Verhalten gleicht hier
mehr einem Blhnenauftritt als einem echten Gefihlsaus-
bruch. Deutlich wird dies nicht nur durch ihr theatrali-
sches Verhalten (s.Kapitel 1.4.), sondern vor allem im

Obergang in einen normalen Ton, nachdem sie ihr Ziel er-
reicht hat.

Arkadina (zu sich). Jetzt gehdrt er mir. {(Ungezwun-

gen, als sei nichts geschehen.) Obrigens, wenn du
willst, kannst du hierbleiben.

Arkadina (pro sebja). Teper’' on mnoj. (Razvjazno, kak

ni v c¢em ne byvalo.) Vprocem, esli chodes', moZed'
ostat’'sja. (S. 42)%!

Dap lechov Arkadina als eine zielstrebige und berechnende
Person verstanden wissen wollte, verdeutlicht eine Text-
stelle aus der ersten Fassung. In Bezug auf Maupassants

“Sur l°'eau” 3dufert die Schauspielerin d4ber ihre erste
Bekanntschaft mit Trigorin:

Ich habe Boris Aleksei® nicht ausgewdahlt, nicht bela-
gert nicht gefangengenommen, sondern als wir uns ken-
nenlernten, war in meinem Kopf alles drunter und dri-
ber, und mir wurde ganz grun vor Augen, meine Lieben;
ich stehe da, schaue ihn an und weine. Verstehen Sie,
ich heule und heule. Was war da schon fir ein Pro-
gramm dabei?

Ja ne izbirala Borisa Alekseila, ne osazdala, ne po-
lonila, a kak poznakomilas', vse u menja v golove
po3lo vverch tormaskoj i, rodimye moi, pozelenelo v
glazach; stoju, byvalo, smotrju na nego i placu.
?onimaete. revu i revu. Kakaja uZ2 tut programma?

S. 261f.)

Sechov strich die Passage nicht ohne Grund; denn ein solch
unkontrollierter Gefihlsausbruch paft nicht 2zur Charakte-

*t Auch Scheibitz (1972), S. 76f. weist darauf hin,
dag sich Arkadinas Verhalten in dieser Szene kaum von
einem Blihnenauftritt unterscheidet.

Dieser bewuBte EBinsatz ihrer Schauspielkunst ist ein wich-
tiges Detail fair die Charakteristik Arkadinas, das Hiubner
(1971), S. 67f. allerdings Gbersieht.

Ausfihrlicher analysiert wurde diese Szene schon in Kapi-
tel 1. Handlung.
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ristik dieser sonst beherrschten und reservierten Protago-
nistin.%?

Arkadina selbst spricht nie davon, in welchen Theaterstuk-
ken sie aufgetreten ist, sondern erwahnt nur die begei-
sterte Reaktion des Publikums. Man kann lediglich aus dem
"Hamlet”-Zitat im ersten Akt der "Méwe" schliefen, dap sie
in dem Shakespeare-~Stiick die Rolle der KXdénigin gespielt
hat.

Die Schauspielerin inszeniert ihr Leben als Schauspiel,
wobei sie sich der Kinstlichkeit dieses Verhaltens durch-
aus bewupt ist. Bs ist ein Spiel mit sich und ihrer Umge-
bung, das letztendlich die Gefahrlichkeit dieses "Thea-
ters” dbersieht. So zeigt sie sich unempfindlich gegeniber
dem Unglick ihrer Mitmenschen und ignoriert die Katastro-
phe, auf die ihr Sohn erkennbar zusteuert. Sie will auch
nichts wissen von Krankheit und Tod. Den Zustand ihres
kranken Bruders, dessentwegen man sie herbeirief, beachtet
sie gar nicht; statt dessen spielt sie "Lotto”.

Da sie ihr Alter als ein Zeichen des "Verfalls"” empfindet,
versucht sie es zu verheimlichen oder zu uUberspielen. Von
Treplev erfahren wir im ersten Akt:

Sie méchte leben, lieben, helle Blusen tragen, aber
ich bin schon funfundzwanzig und standig erinnere ich
sie daran, da sie nicht mehr Jjung ist. Wenn ich
nicht da bin, ist sie erst 2zweiunddreiBig., aber so
ist sie dreiundvierzig, und darum hapPt sie mich.

Bj chocetsja zit', ljubit', nosit' svetlye koftocki,
a mne uze dvadcat' pjat' let, i ja postojanno napomi-
naju ej, ¢to ona uzZe ne moloda. Kogda menja net, ej
tol'ko tridcat' dva goda, pri mne zZe sorok tri, i za
éto ona menja nenavidit. (S. 8)

Sicherlich ist dies eine subjektive Aussage und zeugt auch
von Treplevs problematischer Beziehung 2zu seiner Mutter.
Dap die Bemerkungen des Sohnes aber durchaus ihre Berech-
tigung haben, bekommen wir zu Beginn des zweiten Akts von
Arkadina im Gespridch mit Masa bestdtigt.

®2Dies bemerkt auch Berdnikov (21981}, S. 134f.
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+e. Und ich habe eine Regel: nicht in die Zukunft
schauen. Ich denke nie ans Alter, nie an den Tod. Was
kommen muf, dem entgeht man nicht. (...)

Auferdem, ich bin korrekt wie ein Bnglander. Ich,
meine Liebe, lasse mich nicht gehen, wie man so sagt,
und bin immer gekleidet und frisiert comme il faut.

+«. I U menja pravilo: ne zagljadyvat' v buduscee. Ja
nikogda ne dumaju ni o starosti, ni o smerti. Cemu
byt', togo ne minovat'. (...)

Zatem, ja korrektna, kak anglicanin. Ja, milaja, der-
2u sebja v strune, kak govorit'sja, i vsegda odeta i
pricesana comme il faut. (S. 21)

Wie krankhaft ubersteigert ihr Narzipmus wirkt, lagt sich
an der Behauptung erkennen, sie kdonne auf der Buhne ein
fuinfzehnjahriges Madchen darstellen, weil sie sich nie
habe gehen lassen. Ermilov ignoriert vollkommen die Ironie
dieser Szene. Der unglicklichen Masa stellt er als positi-
ve Pigur Arkadina gegeniiber, die sich durch Arbeit und
Dienst am Mitmenschen ihre Jugendlichkeit erhalten habe.??
BEine Textstelle aus dem Manuskript Eechovs belegt auch
sehr deutlich die asthetische Lebenshaltung Arkadinas. In
ihrem Gesprach mit Nina, Sorin und Dorn uber die Vorzige
des Stadtlebens (zweiter Akt) entgegnet sie dem Arzt, der
der Natur den Vorrang gibt:

Und die Bicher? In poetischen Bildern ist die Natur
weitaus ruhrender und schéner als so.

A knigi? V poeticeskich obrazach priroda gorazdo
trogatel‘nee i izjascnee, c¢em tak. (S. 263)

Die bereits kinstlerisch bearbeitete Natur wird so zu
einem je nach Bedarf verfigbaren Objekt asthetischer Be-
trachtungen und Empfindungen. Typisch fiur ihre Form der
asthetischen Bxistenz ist, daB sie durchaus kompetent im
Sinne der Lebenstichtigkeit ist. Sie erscheint zielstre-
big, besitzorientiert (geizig), arbeitet hart und diszi-
pliniert und ist bemiht, sich in allem "korrekt™ zu ver-
halten. Sie findet eine Kombination von Asthetizismus und
birgerlichen Neigungen.

$3EBrmilov (1948), S. 45.
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3.1.2. Die Welt als Motiv: Trigorin

Fir Trigorin hat sich der Prozef des Schreibens verselb-
standigt und ist zu einer Zwangsvorstellung geworden. Die
Erwartungshaltung seines Publikums hat er bereits verin-
nerlicht; sie erweist sich schon als seine eigene Kon-
trollinstanz,

Tag und Nacht beherrscht mich der eine standige Ge-
danke: ich muf schreiben, ich mup schreiben, ich
muf...

Den' i noé' odolevaet menja odna neotvjazéivaja
mysl': ja dolZen pisat' , ja dolzen pisat', Jja dol-
ien.oo(s- 29)

Es wundert nicht, dap sich Trigorin als Schriftsteller
selbst nicht mag und sich sein Publikum feindselig vor-
stellt (S. 30). Diese Sichtweise resultiert aus dem stan-
digen Messen der eigenen Leistung an den Erwartungen des
literarischen Marktes.

Der 2wang 2u literarischer Tatigkeit geht so weit, dag
Trigorin jede Empfindung, jeden Eindruck auf seine kinst-
lerische Verwertbarkeit hin abschatzt.

Ich sehe diese Wolke dort, die einem Pligel®¢ ahnlich
ist. Ich denke: ich muf irgendwo in einer Erzahlung
erwahnen, daf eine Wolke dahinschwamm, ahnlich einem
Fligel. Es riecht nach Heliotrop. Sofort schreibe ich
mir hinter die Ohren: si@flicher Geruch, Witwenblunme,
zu erwahnen bei Beschreibung eines Sommerabends. Ich
beobachte mich selbst und Sie (Nina, F.-J.L.) bei je-
dem Satz, bei jedem Wort und schliefe all diese Satze
und Worter schnellstens in meine literarische Vor-
ratskammer ein: vielleicht wird es 2zu gebrauchen
sein!

vi2u vot oblako, pochoZee na rojal'. Dumaju: nado bu-
det upomjanut' gde-nibud' v rasskaze, ¢to plylo obla-
ko, pochozee na rojal'. Pachnet geliotropom. Skoree
motaju na us: pritornyj zapach, vdovij c¢vet, upomja-
nut' pri opisanii letnego vedera. Lovlju sebja i vas
na kazdoj fraze, na kazdom slove i spesSu skoree zape-
ret' vse &ti frazy i slova v svoju literaturnuju kla-
dovuju: avos' prigoditsja! (S. 29)

siMit Plugel (rojal’') 4ist hier das Musikinstrument
gemeint.
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Brlebnisse kdnnen so im Augenblick des Erlebens nicht mehr
genossen werden, da sich das erlebende Subjekt gegen die
Objektwelt stiandig abgrenzen und sie bewerten mup. Im Mo-
ment der literarischen Verarbeitung gehdrt der Eindruck
jedoch bereits der Vergangenheit an.

Dabei ist Trigorin sich bewuft: sein standiges Suchen und
Bewerten der Umwelt nach 1literarischen Motiven nimmt ihm
die innere Ruhe und den Objekten ihre Eigenstindigkeit.

Und so ist es immer, immer, und ich habe keine Ruhe
vor mir selbst, und ich fihle, daB ich mein eigenes
Leben verzehre, dap ich, fir den Honig, den ich in
den leeren Raum hinaus weitergebe, den Staub von
meinen schonsten Bliten raube, die Blumen selbst
ausreifie und ihre Wurzeln zertrample.

I tak vsegda, vsegda, i net mne pokoja ot samogo
sebja, i 3ja cuvstvuju, &to s-edaju sobstvennuju
2izn®, &to dlja meda, kotoryj 3ja otdaju komu-to v
prostranstvo, ja obiraju pyl' s luésich svoich cve-
tov, rvu samye cvety i topéu ich korni. (S. 29)

Diese Art, sich die Welt durch kinstlerische Verarbeitung
anzueignen, schlieft Erkenntnis aus und damit auch die
Moglichkeit, den eigenen Standort kritisch zu reflektie-
ren. So gelingt Trigorin die literarische Bewdltigung ge-
sellschaftlicher Prozesse nicht, er vermag nur landschaft-
liche Impressionen festzuhalten.

eee 1ich sehe, dap das Leben und die Wissenschaft
voran und voranschreiten und dap ich immer weiter
zurickbleibe, wie ein Bauer, der den Zug verpapt hat,
und schlieflich und endlich fahle ich, daB ich eben
doch nur Landschaften schildern kann, in allem ande-
ren bin ich unwahr und unwahr bis ins Mark.

«es vizZu, &to Zizn' i nauka vse uchodjat vpered i
vpered, a ja vse otstaju i otstaju, kak muZ2ik, opoz-
davdij na poezd, i, v konce koncov, cuvstvuju, &to ja
umeju pisat' tol'ko pejzaz, a vo vsem ostal’'nom ja
fal'siv i fal'siv do mozga kostej. (S. 39f.)

Auch Trigorins Verhaltnis zu Nina ist vom ersten Moment an
gepragt durch den 2Zwang, es literarisch zu verarbeiten.
Sein Gesprach mit ihr (BEnde zweiter Akt) und die von Tre-
plev getdtete MOwe verbindet er sofort zu einem Sujet fir
eine Erzahlung. Daf sich dieses Sujet in Realitat umsetzen

wird, ist von Trigorin anfanglich zwar nicht zielbewuft
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verfolgt (dafir ist er viel zu schwach und Arkadina gegen-
iiber willenlos), wird durch die Initiative Ninas jedoch
erméglicht. Bezeichnend ist, dap das auslodosende Moment
wiederum literarisch begrindet wird. Denn Nina benutzt ein
Zitat aus Trigorins Werken, um ihre bedingungslose Zunei-
gung auszudricken.®*® Diese Vorgehensweise verdeutlicht
einerseits die romantische Schwiarmerei Ninas, trifft je-
doch unbewufit das Prinzip seiner Lebenshaltung und fuhrt
es weiter aus. Nicht nur die Brlebnisse dienen Trigorin
als literarische Motive, sondern auch bereits schriftlich
Fixiertes wird zur Vorlage oder Anregung fur spatere Er-
eignisse,

Seine Zuneigung 2zu Nina steht von Beginn an unter einer
Brwartungshaltung: sie soll ihm eine personliche Erfahrung
ermoglichen, die ihm bisher versagt blieb, weil er nur

seine Karriere im Sinn hatte.

Bine junge Liebe, entziGckend, poetisch, die mich ins
Reich der Traume bringt,- sie allein kann mir Glick
auf Erden schenken! Eine solche Liebe habe ich noch
nicht erfahren...

Ljubov®' junaja, prelestnaja, poéticeskaja, unosjas-
¢aja v mir grez,- na zemle tol'ko ona odna moZet dat'
scast'e! Takoj ljubvi ja ne ispytal es&e... (S. 41)

Schon im zweiten Akt erwahnt Trigorin, daf er gerne einmal
an Ninas Stelle ware, um die Enpfindungen einer jungen

$3Welche biographische Bewandtnis es mit diesem Zitat
hat {"Wenn Du je mein Leben brauchst, so komm und nimm
es”), konstatieren: Urban (1983), S. 10. in seinem Vorwort
zu Cechovs Tage- und Notizbuchern. Troyat (1987), S. 203-
219. Berdnikow (1985), S. 246 f.
Die Biographen kommen jedoch 2zu unterschiedlichen Ergeb-
nissen. Urban und Troyat sind der Meinung, das Zitat in
der "MOwe"™ stamme aus einer Erzahlung Lidija Alekseevna
Avilovas. Berdnikov gibt eine Erzihlung Cechovs als Quelle
an. Beide sind sich jedoch einig dariGber, was auf "Seite
121, Zeile 11 und 12" wirklich stehe: "Junge Madchen soll-
ten nicht auf Maskenbille gehen." lechov spielt damit auf
eine Begegnung mit L.A. Avilova an, die er am 27.1. 1896
auf einem Maskenball getroffen hatte.
Tatsachlich stammt das 2Zitat aus Cechovs Novelle "Die
Nachbarn" (Sosedi) aus dem Jahre 1892: "Esli tebe kogda-
nibud® ponadobitsja moja 2izn', to pridi i voz'mi ee."”
Poln.sobr. soé&., Bd. 8, Moskva 1977, §S. 60. Wortlich in
die "MOwe"” ilUbernommen S. 41.
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Frau besser beschreiben zu konnen. Sein Verhalten ihr ge-
geniber wird dadurch bestimmt, dap er sich noch nicht
gemachte Erfahrungen erhofft. So sind es auch auBerliche

Details, die er bei der Abschiedsszene hervorhebt (Ende
dritter Akt)

Ich werde diese wunderbaren Augen wiedersehen, dieses
unaussprechlich schone, zartliche Lacheln... diese
sanften Zuge, diesen Ausdruck engelhafter Reinheit...

Ja opjat' uviZ2u eti ¢éudnye glaza, nevyrazimo prekras-
nuju, neZnuju ulybku... eéti krotkie &erty, vyraZenie
angel'skoj éistoty... (S. 44)

Daf Trigorin nie eine dauerhafte Beziehung zu Nina gesucht
hatte, erfahren wir durch die Erzahlung Treplevs im vier-
ten Akt. Das Verhidltnis mit Arkadina gab der Schriftstel-
ler wdhrend seiner Affare mit der Zarecnaja niemals auf.
Bereits Erlebtes und Verarbeitetes gehdort nicht nur der
Vergangenheit an, es wird zudem bald vergessen. So erin-
nert sich Trigorin (obwohl Zweimal darauf angespro-
chen)®® nicht mehr daran, daf er die von Treplev geschos-
sene Moéwe Samraev gab, mit der Bitte, sie fir ihn ausstop-
fen 2zu lassen. Stattdessen schwebt ihm ein neues Motiv
vor, das mit dem der Mowe jedoch verbunden ist.

Apropos, ich muf mir den Garten und jene Stelle an-
schauen, wo man - erinnern Sie sich - Ihr (Treplevs,
P.-J.L.) Stuck spielte. In mir ist ein Motiv herange-
reift, ich muB mir nur den Ort der Handlung wieder
vergegenwartigen.

Kstati, nado osmotret' sad i to mesto, gde - pomnite?
- igrali va3u p'esu. U menja sozrel motiv, nado tol’'-
ko vozobnovit' v pamjati mesto dejstvija. (S. 52)

Mrosik bemerkt, daf Trigorins Wunsch, die Mowe ausstopfen
Zu lassen, die Art seiner Beziehung zu Nina entlarvt. Wenn
der Schriftsteller selbst das Madchen und das getdtete
Tier im 2weiten Akt in Zusammenhang bringt, so wird die

sspeide Male wird er von Samraev darauf angesprochen,
jedesmal macht er sogar den Versuch, sich zu erinnern:
*Ich erinnere mich nicht. °'Nachdenkend' Ich erinnere mich
nicht!” (S. 55). "'Die MOwe betrachtend' Ich erinnere mich

nicht. ' Nachdem er nachgedacht hatte' Ich erinnere mich
nicht!” (S. 60).
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praparierte Mdwe "zum Symbol einer nach Laune verfiigbaren
und deshaldb beliebig und einseitig aufhebbaren ‘Liebe °';
denn der schéne Gegenstand eines ausgestopften Tieres kann
bestenfalls ein Spielzeug meinen, niemals einen Partner,

der Antwort zu geben vermag."*?

3.1.3. €echov - Trigorin

In seinem Vorwort zu Cechovs Tage- und Notizbiichern weist
Urban auf die Affinititen 2zwischen dem Autor und seiner
literarischen Pigur hin.

Der Schriftsteller Trigorin in der "Mowe™ ist ein
Zitat. Er ist nicht ausschlieBlich Zitat, er ist bei
weitem auch nicht das einzige Zitat in der "Mdéwe", er
ist vor allem aber ein Stick Selbstzitat Cechovs.®*

Dabei macht Urban vor allem auf drei Entsprechungen auf-
merksam. Erstens auf ein kinstlerisches Prinzip Cechovs,
an das sich auch sein alter ego halt: das Postulat der
Kirze und Pragnanz in Naturbeschreibungen.

So dufert Treplev im vierten Akt Qber den literarischen

Stil Trigorins:

Bei ihm blitzt auf dem Wehr der Hals einer zerschla-
genen Flasche und liegt der schwarze Schatten eines
Mihlrades - und fertig ist die Mondnacht...

U nego na plotine blestit gorly$ko razbitoj butylki i
éderneet ten' ot mel’'niénogo kolesa - vot i lunnaja
noé&' gotova...{(S. 55)

Diese Beschreibung einer Mondnacht kehrt dann wieder in
der Brzihlung "Der Wolf" (Volk) aus dem Jahre 1886.

Auf dem von Mondlicht ubergossen Wehr gab es nicht
eine Spur von Schatten; in der Mitte glanzte wie ein
Stern der Hals von einer zerbrochenen Flasche.

Na plotine, zalitoj lunnym svetom, ne bylo ni kusocdka
teni; na seredine ee Dblestelo zvezdoj gorlysko ot
razbitoj butylki.®?

*TMrosik (1967), S. 27.
*®Urban (Hg.u.Gbers.) (1983), S. 9.

*®*poln.sobr.so&., Bd. 5, Moskva 1976, S. 41.
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Bereits in einem Brief vom 10.5.1886 riet Cechov seinem
Bruder Aleksandr:

Du bekommst +'zum Beispiel eine Mondnacht, wenn du
schreibst, daf auf dem Muhlenwehr die Scherbe einer
Zerbrochenen Flasche blitzt wie ein heller Stern...

Naprimer, u tebja polucitsja 1lunnaja noé&', esli ty
napises', &to na mel’'nicnoj plotine jarkoj zvezdockoj
mel‘kalo steklysko ot razbitoj butylki...®®

Dann gibt es noch die Szene, in der Nina Trigorin ein Amu-
lett mit einem eingravierten Hinweis auf ein literarisches
Zitat schenkt.'t Und drittens Trigorins Angewohnheit, alle
Beobachtungen stichwortartig fixieren und bei sich bieten-
den Gelegenheiten literarisch verarbeiten zu miissen.

Auch Cechov stand unter stindigem Schreibzwang. Er notier-
te sich Situationen und Ausdricke, die vielleicht einmal
literarisch verwertbar sein wirden, in seinen Notizbui-
chern. Zur Verdeutlichung seien hier noch einige Entspre-
chungen angefiuhrt, die Urban nicht erwahnt.

Trigorins Schilderung seiner ersten literarischen Versuche
und des Kampfes um Anerkennung erinnern an fechovs erste
Bekanntschaft mit dem russischen Literaturbetrieb.
Trigorin gesteht Nina:

Ich farchtete das Publikum, es erschreckte mich, und
wenn ein neues Stick von mir aufgefihrt wurde, schien
mir Jjedesmal, die Brinetten widren mir gegeniber
feindlich, die Blonden kalt und gleichgialtig.

Ja bojalsja publiki, ona byla strasna mne, i kogda
mne prichodilos' stavit' svoju novuju p'esu, to mne
kazales' vsjakij raz, &to brjunety vrazdebno nastro-
eny, a bleondiny cholodno ravnoedusny. (S. 30)

Gechov beflirchtete seinerseits in einem Brief vom 4.1.1889

an A.S. Suvorin anlaglich einer “Ivanov"-Inszenierung,

dap alle Brinetten, die in den Logen sitzen, mir
feindselig gesonnen erscheinen werden, und die Blon-
den kalt und unaufmerksam...

*opjis‘ma, Bd. 1, Moskva 1974, S. 242.
*i1sjehe hierzu Anmerkung Nr.85, S. 92.
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&to vse brjunety, sidjaséie v loZach, budut kazat'sjia
mne vrazdebno nastrocennymi, a blondiny cholodnymi i
nevnimatel'nymi...?*?

Diese Zitate weisen vor allem auf ein Trauma des Drama-~-
turgen Cechov hin. Die Kilte und Unaufmerksamkeit seines
Publikums bekam der Autor dann vor allem bei der Premiere
der "Mowe™ zu spiren.

Und auch Cechovs Traum von einem Landgut, einem ruhigen
Leben fern des hektischen Literaturbetriebs, spiegelt Tri-
gorin wieder (vierter Akt).

Wenn ich auf so einem Gut leben wirde, an einem See,
wurde ich dann anfangen zu schreiben? Ich wurde diese
Leidenschaft uberwinden und nichts anderes mehr tun
als angeln. {(...)

Einen Barsch oder Hecht zu fangen - das ist eine sol-
che Wonne!

Esli by ja il v takoj usad'be, u ozera, to razve ja
stal by pisat'? Ja poborol by v sebe étu strast’' i
tol'ko i delal by, &to udil rybu. (...)

Pojmat' ersa ili okunja - eto takoe blazenstvo! (S.54)

Cechov in einem Brief vom 18.2.1889 an Leontev-Sc¢eglov:

Tag und Nacht traume ich von einem Anwesen... Im Heu
Zu liegen und einen Barsch an der Angel zu haben,
befriedigt mein Gefiihl weitaus spurbarer als Rezen-
sionen und die applaudierende Galerie.

Dennc i noséno med&taju o chutore... Lezan'e na sene i
pojmanny3j na udoéku okun' udovletvorjajut moe &uvstvo
gorazdo osjazatel'nee, ¢em recenzii i aplodirujuséaja
galereja.??

Bs darf aber nicht Gbersehen werden, dag auch Treplev ei-
nige Merkmale Cechovs tragt.?¢*Daf der Autor den "dekaden-
ten” kunstlerischen Vorstellungen seines jungen Protagoni-
sten nicht ablehnend gegenuberstand, beweisen zwei Briefe
an A.S. Suvorin. Darin gesteht er seinen Wunsch, "dekaden-

*2Pis‘'ma BAd. 3, Moskva 1976, S. 127.
*3ebda., S. 158.
*4giehe hierzu Kapitel 3.3. Komplementaritat.




00061088

97

te Theatersticke zu inszenieren'®, wenn er Theaterdirektor
wire. Am 2.11.1895 bemerkt er:

Weshalb versuchen Sie nicht, in Threm Theater Mae-
terlinck zu inszenieren? Wenn ich der Direktor Ihres
Theaters ware, so wirde ich es innerhalb von zwei
Jahren zu einem dekadenten machen oder mich bemihen,
dies zu tun. Dieses Theater wirde womdoglich merkwir-

dig erscheinen, aber immerhin hitte es ein eigenes
Gesicht.**

3.2. Die Suchenden

Die Seele mancher Menschen scheint aus
einzelnen gewissermafen flottierenden
Elementen zu bestehen, die sich nie-
mals um ein Zentrum 2zu gruppieren,
also auch keine Einheit zu bilden
imstande sind. So lebt der kernlose
Mensch in einer ungeheuren und ihn
doch niemals vo6llig zu Bewuftsein kom-
menden Einsamkeit dahin. Die grofie
Mehrzahl der Menschen ist in diesenm
Sinne kernlos...

Arthur Schnitzler?*?

Den asthetischen Lebenshaltungen der Routiniers Arkadina
und Trigorin gegeniber stehen die romantischen Vorstellun-
gen Ninas und Treplevs von einer kunstlerischen Karriere.
Die "Mdwe” demonstriert, dap f£iir die jungen Protagonisten
die Lebenshaltung der Eltern nicht mehr méglich sein wird.
Dies deutet sich bereits im ersten Akt an. Konstantins
Theaterstiick, in welchem die Zarecnaja die Hauptrolle
spielen wird, socll nicht nur dessen "avantgardistisches”
Literaturkonzept ausdricken, sondern auch eine gemeinsame
Basis fir eine Beziehung zwischen ihm und Nina bilden.

Dies bemerkt schon in den ersten Passagen der “"Mowe" Med-
vedenko. ’

OB’Brief vom 21.11.1895. Pis'ma, Bd. 6, Moskva 1978,
S. 100.

$¢ehda. S. 89.
*7Schnitzler (1967), S. 53.

‘ Bayerische ‘
S\aatsbipﬁolhok




00061088

98

Die Zareénaja wird spielen, und das Stick ist von
Xonstantin Gavrilovié. Sie sind ineinander verliebt,
und heute werden ihre Seelen im Streben nach der
Verwirklichung ein und desselben kinstlerischen Bil-
des verschmelzen.

Igrat' budet Zareé¢naja, a p'esa soCinenija Konstanti-
na Gavriloviéa. Oni vljubleny drug v druga, i segod-
nja ich du3i sol'jutsja v stremlenii dat' odin i tot
e chudozestvennyj obraz. (S. 5)

Doch bereits vor der 1Inszenierung gibt Nina zu, dag sie
Treplevs Stick nicht versteht. Der Abbruch der Auffihrung
deutet darauf hin, daB sich die Seelen der beiden eben
nicht in einem "einheitlichen kinstlerischen Bild" verei-
nigen werden. Treplevs Versuch, Kunst und Leben miteinan-
der zu verbinden, scheitert.

Fir Nina wird sich die Unméglichkeit, eine Beziehung auf
einer &sthetischen Ebene einzugehen, d.h. kunstlerische
und lebenspraktische Bereiche zu verknipfen, in ihrer

Affire mit Trigorin erweisen.

3.2.1. Suche nach neuen Formen: Treplev

Treplevs Theater- und Literaturkonzeption ist Ausdruck und
zugleich Anlap fir eine Existenzkrise.??

Binerseits will er dem "realistischen™ Theater der Gegen-
wart und seinen moralisierenden Stiucken ein visionares,
symbolistisches Konzept entgegensetzen.'® Andererseits
kampft er um die Anerkennung durch die Trager der ‘'alten’
Kunst. Vertreter dieses realistisch-naturalistischen Thea-
ters sind vor allem Trigorin und Arkadina sowie ihr Be-
kanntenkreis, denen gegeniuber sich Treplev als 'Kiever
Kleinbirger' (S.9) fdhlt.

Der Kampf, durch den etablierten Kulturbetrieb anerkannt
zu werden und gleichzeitig dessen Formen und Inhalte abzu-

'%Das Problem der Existenzkrise in einem bestimmten
Lebensabschnitt hat in den Dramen Cechovs eine zentrale
Bedeutung. Dies verdeutlicht fir die Personen Astrov und
Vojnickij im "Onkel Vanja" auch Deppermann (1986a).

'9Ndher ausgefuhrt in Kapitel 4.1.3.
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lehnen, erweist sich fir Treplev als unlésbares Problenm.
Die Suche nach neuen PFormen ("Wir brauchen neue Formen,
und wenn es sie nicht gibt, dann brauchen wir besser gar
nichts” $§.8) erkennt er am Ende als verfehlt.

Ich habe so viel Uber die neuen Formen geredet, und
jetzt fihle ich, dap ich selbst langsam in die Routi-
ne abgleite.{(...)

Ja, ich komme mehr und mehr zu der Oberzeugung, dag
es nicht wum die alten und nicht um die neuen Formen
geht, sondern darum, dag der Mensch einfach schreibt,
ochne an irgendwelche Pormen 2zu denken, dap er
schreibt, weil es frei aus seiner Seele strdnmt.

Ja tak mnogo govoril o novych formach, a teper' &uv-
?tvuju. &to sam malo-pomalu spolzaju k rutine. (...)
S. 55)

Da, ja vse bol’'3e i bol'3e prichozu k ubezdeniu, &to

delo ne v starych i ne v novych formach, a v tom, &to
¢elovek piset, ne dumaja ni o kakich formach, pisetc,
potomu &éto &to svobodno l'etsja iz ego dusi. (S. 56)

Dabei ging es Treplev nie um blofe Formkunst. Ihm schwebt
eine Literatur vor, die einen rein mimetischen Rahmen
uberschreitet.

Lebendige Menschen! Man muf das Leben nicht darstel-
len, wie es ist, und nicht, wie es sein soll, sondern
so, wie es sich in Traumen zeigt.

2ivye lica! nado izobraZat' %2izn' ne takoju., kak ona
est', i ne takoju, kak ona dolina byt', a takoju, kak
ona predstav]jaetsja v mectach, (S. 11}

So zeigt sich auch der Anfang seines Theaterstiicks nicht
als reine Formkunst, sondern als der Versuch, in einem
“Traumspiel” eine visionar geschaute Ideenwelt darzustel-
len.

Was Trigorin und Treplev verbindet, ist der Kampf um Aner-
kennung. Wihrend der Altere in seiner Jugend den Redaktio-
nen die Tiren einrannte, quilt sich der Jingere mit seinem
"Bhrgeiz, der mein Blut saugt und saugt wie eine Schlan-
ge...” (samoljubiem, kotoroe soset moju krov', soset, kak
zmeja... S.27).

Das Scheitern Treplevs ist doppelt begrindet. Zum einen
sind persdnliches Glick und kinstlerische Tatigkeit fir
ihn nicht 2zu trennen. Er will mit Nina zZusammen kinstle-
risch arbeiten und zugleich mit ihr in einer gldcklichen
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Liebe vereint sein. Daher kann der beginnende EBrfolg kein
Brsatz fir den Verlust der geliebten Frau werden. Deswegen
sagt er im vierten Akt zZu Nina:

Seit ich Sie verloren habe und angefangen habe zu
verdffentlichen, ist das Leben fir mich unertraglich
- ich leide... Meine Jugend war plotzlich vorbei, und
mir scheint, daf ich schon neunzig Jahre auf der Welt
gelebt habe.

S tech por, kak ja poterjal vas i kak nacal pecatat'-
sja, %2izn’' dlja menja nevynosima,- ja stradaju... Mo-
lodost' moju vdrug kak otorvaleo, i mne kazetsja, &to
ja uze pro2il na svete devjanosto let. (S. 57)

Zum anderen hat die Suche nach neuen Formen fir ihn in den
Moment ihren Reiz verloren, als er zwar dffentlich aner-
kannt wurde, aber erkennen mufte, dag sich seine personli-
che Situation dadurch nicht geandert hat. Wie wir von Po-
lina Andreevna und Trigorin im vierten Akt erfahren, wer-
den Treplevs Arbeiten verdffentlicht, und er besitzt be-
reits einen festen Verehrerkreis. Obwohl ihn das Publikun
jetzt anerkennt, ist er mit seinen Arbeiten nicht zufrie-
den:

... ich dagegen treibe immer noch im Chaos der Traume
und Bilder, ohne zu wissen, wozu und wer das braucht.
Ich habe keinen Glauben und weif nicht, worin meine
Berufung besteht.

«s. & ja vse edle nosus' v chaose grez i obrazov, ne
znaja, dlja &ego i komu éto nuino. Ja ne veruju i ne
znaju, v ¢ea moe prizvanie. (S. 59)

Hier zeigt sich auch, daB der Kampf um neue Formen und
dffentliche Anerkennung Ersatzhandlungen waren. Und gerade
die Bestitigung durch seine Mutter und Trigorin erhilt er
nicht: Arkadina hatte im Verlaufe von zwei Jahren offenbar
keine Zeit gefunden, etwas von ihrem Sohn zu lesen, und
auch Trigorin interessiert sich nicht fi4r Treplevs Verdof-
fentlichungen.t®®

10050 bemerkt Treplev, als Trigorin ihm die Zeit-
schrift gibt, in der seine neueste Novelle abgedruckt ist:
"Seine Novelle hat er gelesen, meine hat er noch nicht
einmal aufgeschnitten” (Svoju povest' procdel, a moej daze
ne razrezal. S. 53).
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Das Treiben im "Chaos der Traume” ist eigentlich genau die
Art von Xunst, die der junge Kunstler zundchst anstrebte.
Die Problematik hat sich aber offenbar verlagert: jetzt
beschiftigt ihn weniger die Suche nach neuen Formen in der
Literatur, sondern die Prage der Wirkung solcher Kunst.
Cechov beschreibt in Treplevs Bemilhungen um eine neue
Literatur einen Prozefi, den spidter ein Teil der jungeren
Symbolisten und Puturisten auch erfahren mufite.1®! Die
Negation der realistisch-mimetischen Kunst durch neue
FPormen und eine radikal andere Haltung zur Sprache, d4d.h.
zum Verhiltnis von Bezeichnendem und Bezeichnetem, loste
beim Publikum zunichst den provozierten Schock aus.19% Je-
doch nicht die Oberfihrung von Kunst in Lebenspraxis, die
angestrebt wurde, sondern die Anerkennung symbolistischer
und avangardistischer Kunst durch den Kulturbetrieb, also
das Gewohnen an das Schockierende, war das EBrgebnis. So
erhielt auch die Avantgarde, wie schon ihr Gegner, die
birgerliche Kultur, unfreiwillig eine affirmative Bedeu-
tung.

3.2.2. Suche nach Lebenssinn: Nina

Nina unterscheidet sich von Konstantin durch ein wesentli-
ches "3uferes” Merkmal. Wahrend dieser am See auf Sorins
Gut lebt und dort auch stirbt, kommt jene von der anderen
Seite des Sees. Darauf weist bereits der Name "Zarecnaja”
hin, der ubersetzt "jenseits des Flusses befindlich™ be-
deutet. Er erinnert an die russische Bezeichnung fir den
"Fremden”: "zamorskij gost’'”. Nina kommt im ersten Akt nit

101 Bereits die Vertreter der jingeren Symbolistenge-
neration strebten eine Literatur an, die die herkdmmliche
Form-Inhalt Struktur negiert. Die literarischen Manifeste
des jungen Valerij Brjusov beispielsweise stehen den Pro-

klamationen der Futuristen an Radikalitd&t und Provokanz in
nichts nach.

102 5jehe hierzu vor allem: Birger (1974). "...der Akt

der Provokation selbst nimmt die Stelle des Werks ein.”
ebda. S§. 77.
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Pferden zum Gut Sorina, im letzten Akt erkléart sie Treplev
beim Abschied, 4ag ihr Wagen auf sie warte.i®s

Sie verkorpert nach den Kategorien von Smitht®*¢ und Morav-
&evichi®*? den Cechovschen Typ der Jjugendlichen romanti-
schen Heldin, die sich meist naiv, kindlich und unschuldig
ihrer Umwelt gegenuber verhdlt.

Pir Nina ist Arkadina die Personifizierung all ihrer Trau-
me: eine berihmte Schauspielerin zu sein, der das Publikum
zu FiBen liegt und der man keinen Wunsch abschlagen kann.
Sie erkennt zwar bald, wieviel Kleinliches und Alltagli-
ches hinter der PFassade Arkadinas und Trigorins steckt.

Ich dachte, da beruhmte Menschen stolz, unnahbar
sind, dap sie die Menge verachten und mit ihrem Ruhm,
mit dem Glanz ihres Namens sich dafir an ihr rachen
wurden, weil sie Herkunft und Reichtum hdher stellt
als alles andere. Aber da weinen sie, angeln, spielen
Karten, lachen und &rgern sich, wie alle ...

Ja dumala, é&to izvestanye ljudi gordy, nepristupny,
&¢to oni prezirajut tolpu 1 svoeju slavoj, bleskom
svoego imeni kak by mstjat ej 2za to, <&to ona vysde
vsego stavit znatnost' proischozdenija i bogatstvo.
No oni wvot pladut, udjat rybu, iqragut v karty, sme-
jutsja i serdjatsja, kak vse... (S. 27)

Im folgenden Gesprich mit Trigorin verfallt Nina jedoch
wieder in ihre bisherige Schwiarmerei.

Pir ihr Ziel, Schauspielerin 2zu werden, bricht sie die
Bindung zu ihrem Elternhaus ab und fihrt nach Moskau (was
ihr allerdings nicht allzu schwer gefallen sein muf, wenn
man die Beschreibung ihrer privaten Verhaltnisse durch
Dorn hort). Wie Treplev und Nina selbst im vierten Akt
berichten, mupte sie den Traum von einer grofen Theater-
karriere aufgeben und sich mit Engagements an Provinzthe-
atern zufriedengeben. Bbenso wie fir Treplev gilt fir die
Zareénaja, dag ohne persdnliches Glick keine kinstlerische
Arbeit mdglich ist. Wahrend ihres (unglicklichen) Verhalt-
nisses mit Trigorin miflangen ihre Biuhnenauftritte.

1¢2gijehe hierzu auch Jackson (1981), S. 15.
teesmith (1973), S. 71-125.
tesMoravcevich (1981).
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Nachdemr sie die Ziele, die sie noch zu Beginn des Stickes

hatte, nicht:verwirklichen konnte, bemerkt Nina im vierten
Akt:

Ich weiB, ich verstehe jetzt, Kostja, dap fir unsere
Arbeit - egal ob wir Theater spielen oder schreiben-
die Hauptsache nicht der Ruhm ist, nicht der Glanz,
nicht das, wovon ich getraumt hatte, sondern die Pa-
higkeit durchzuhalten. Trage dein Kreuz und glaube.
Ich glaube, und es ¢tut mir nictht mehr so weh, und
wenn ich an meinen Beruf denke, habe ich keine Angst
mehr vor dem Leben.

Ja teper' znaju, ponimaju, Kostja, éto v nasem dele-
vse ravno, igraem my na scene ili pijem - glavnoe ne
slava, ne blesk, ne to, o ¢em ja mectala, a umen'e
terpet'. Umej nesti svoj krest i veruj. Ja veruju i
mne ne tak bol'no, i kogda ja dumaju o svoem prizva-
nii, toc ne bojus' 2izni. (S. 58)

Ihre standigen Bemerkungen, sie sei die "Mdwe"”, sind nicht
so sehr Kennzeichen einer geistigen Verwirrung als viel-
mehr ein Ausdruck des fir sie UnfaBbaren, dap sie fir
Trigorin letztlich wirklich nur ein Sujet fir eine Erziah-
lung darstellte. Der Einschub "ein Sujet fir eine kleine
Erzahlung”, wahrend sie Treplev ihre Liebe 2zu Trigorin
gesteht (Ende vierter Akt), zeigt nicht, "dag Nina souv-
eran iber ihrer Leidenschaft steht"t** sondern ihre em-
pfundene Ohnmacht gegeniber dem Erlebten.

Im Gegensatz 2zu Arkadina und Trigorin sind Treplev und
Nina zu Binsicht und Selbstkritik fihig. Aus der Brkennt-
nis, dap ihr Dbisheriges Handeln auf ein falsches Ziel
ausgerichtet war, ziehen die jungen Protagonisten jedoch
unterschiedliche Schlisse. Wihrend Treplev als einzigen
Ausweg den Selbstmord sieht, findet sich Nina damit ab,
eine unbedeutende Schauspielerin zu bleiben.

Es scheint mir zu vordergrindig, Treplev und Nina als
Vertreter einer ethischen Lebenshaltung zu sehen, wie
Mrosik das tut. Fir die Zarec¢naja glaubt er, "daf sie auf
realistische Art und Weise das iUber sie in den Symbolmoti-
ven der mutwillig geschossenen und spielerisch ausgestopf-
ten Mdwe hereingebrochene Leid ethisch erfagt, religiocs

1seMrosik (1967), S. 39.
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als Xreuz auf sich genommen und glaubig durchlitten
hat.”197 Pir Treplev, "dap angesichts einer gescheiterten
ethischen Existenz fir ihn in der asthetischen keine Hoff-
nung mehr liegt.®t10s

Auch in juingster Zeit wird Nina immer wieder als eine Fi-
gur interpretiert, die ihr Schicksal akzeptiert und sich
den Anforderungen des Lebens stellt.1°* Bine solche Sicht-
weise ist nicht neu. Bereits Ermilov sah in Nina die posi-
tive Heldin, die trotz aller ihr zugefigten Leiden den Weg
zur “"wahren” Kunst und gesellschaftlicher Verantwortung
findet.119°

Gerade Ninas letzter Auftritt im vierten Akt ist aber von
Cechov 2zu offen angelegt, um ihre Aussagen nicht auch
{oder gerade) als eine konstruierte Sinngebung interpre-
tieren zu konnen, die ihrer Verzweiflung entspringt. Was
sie in ihrem Gesprach mit Treplev 2zu sagen hat, ist eher
Ausdruck ihres Unglicks als die Hoffnung auf ein glickli-
ches Leben.

Nina und Treplev sind als nach einem Lebenssinn und einer
Lebensaufgabe Suchende dargestellt. So vermerkt Cechov in
seinem Notizbuch: "Treplev hat keine bestimmten Ziele, das
richtet ihn zugrunde."!!? Eine ethische Lebenshaltung, auf
die beide ihre Handlungen bewuft grinden, ist im Stick
kaum ausgeprigt. Sie handeln zwar emotional (Nina und Tre-
plev bekennen sich trotz ihrer Desillusionierung am Ende
des Dramas immer noch 2zu den von ihnen geliebten Men-
schen), dies kann jedoch nicht als bewupt ethische Lebens-
fuhrung bezeichnet werden.

10T ebda.S. 138.
199 ebda.S. 39.

109 Jackson (1981); KRatsell (1981);: Moravdéevich
(1981).

11°EBrmilov (1948).
111 Zapisnaja kniZka II, str.37; in: Poln.sobr.soé.,

Bd. 17, Moskva 1980, S. 116. Weiter heipt es: "Das Talent
hat ihn 2zugrunde gerichtet"™ (Talant ego pogubil).
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Hibner bemerkt zu den "Helden" der Dramen Cechovs:

Sie 3ind unfahig, ihre Vorstellungen vom Leben, wie
es sein soll, mit den Gegebenheiten der Realitat in
Einklang zu bringen. Ihre Idee vom “"wahren” Leben

13t sich mit dem wirklichen Leben nicht vereinba-
ren,l132

Bine solche Einschitzung ibersieht, dap die saturierten
Personen (Arkadina, Trigorin) keine Idee im Sinne eines
anzustrebenden Lebensziels besitzen, sondern den status
que aufrechtzuerhalten suchen. Das beweist auch die be-
reits zitierte AuBerung der Schauspielerin (Anfang zweiter
Akt), niemals tber die Zukunft nachdenken zu wollen.

Nina und Treplev miussen einsehen, dap sie ihre Ziele nicht
erreichen konnten. Die Zarecnaja hat den Traum von einer
grofen Karriere als Schauspielerin aufgegeben, Treplev
vermochte es nicht, die Suche nach neuen kinstlerischen
Formen mit seinem Streben nach Liebe und Anerkennung zu
verbinden.

In der Person Treplevs beschreibt (echov eine existenti-
elle Problematik, die im Laufe des 20. Jahrhunderts im
Existentialismus auf breiter Basis eine philosophische
Fundierung erfuhr. Konstantins Situation vor seinem
Selbstmord, das Bewuftsein von Sinnlosigkeit und undurch-
schaubaren privaten wie gesellschaftlichen Prozessen und
Zusammenhingen, rufen in ihm ein Empfinden wvon Absurditit
hervor. Rund vierzig Jahre spater formuliert Albert Camus

eine moderne Grundstimmung, die der Treplevs sehr nahe
kommt.

Un monde qu'on peut expliquer méme avec de mauvaises
raisons est un monde familier. Mais au contraire,
dans un univers soudain privé d°'illusions et de lu-~
miéres, l'homme se sent un étranger. Cet exil est
sans recours puisqu'il est privé des souvenirs d'une
patrie perdue ou de l'espoir d'une terre promise. Ce
divorce entre 1'homme et sa vie, l'acteur et son dé-
cor, c'est proprement le sentiment de l'absurditeé.
Tous les hommes sains ayant songé & leur propre sui-
cide, on pourra reconnaitre, sans plus d'explicati-

113 Hibner (1971), S. 326.
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ons, qu'il y a un lien direct entre ce sentiment et
l’'aspiration vers le néant.t!?3

Doch gelingt der Cechovschen Pigur nicht, die Gedanken an
den Selbstmord 2zu Gberwinden und - im Sinne Camus' - der
als absurd empfundenen Welt das eigene revoltierende Han-
deln entgegenzusetzen.

Der von den Existentialisten erlebten Absurditdt ent-
spricht bei Cechov das Empfinden von Einsamkeit und einer
allgemeinen Nervositdt, wie sie auch Dorn am Ende des
ersten Akts betont {siehe hierzu auch Kapitel 4.1.4.).
Interessant ist an dieser Stelle ein Brief Cechovs an V.E.
Mejerchol'd. Dieser bat den Autor der "Mowe"™, in der er
1898 den Treplev gespielt hatte, ihm bei der Interpreta-
tion einer neuen Rolle 2zu helfen. Das Kinstlertheater
plante, "Binsame Menschen” von Gerhart Hauptmann aufzufih-
ren. Mejerchol'd sollte hierin den Jochannes Vockerat dar-
stellen. Cechov schrieb dem jungen Schauspieler Anfang
Oktober 1899, was man unter anderem bei der Darstellung
des Hauptmannschen Helden beachten musse:

Man scollte die Nervositit nicht unterstreichen, daamit
nicht die neuropathologische Natur das Obergewicht
bekommt und dasjenige verdeckt, was wichtiger ist,
nimlich die RBinsamkeit, die nur von hoch entwickel-
ten, dabei (in hochster Bedeutung) gesunden Menschen
empfunden wird. Spielen Sie einen einsamen Menschen,
und zeigen Sie die Nervositdt nur insoweit, als sie
im Text selbst vorgegeben ist. Behandeln Sie diese
Nervositat nicht als eine private Erscheinung; denken
Sie daran, dap gegenwartig beinahe jeder kultivierte
Mensch, selbst der gesiindeste, nirgends eine sclche
Gereiztheit erlebt wie 2zu Hause, in seiner eigenen
Familie, denn die Disharmonie 2zwischen Vergangenheit
und Gegenwart spiirt man vor allem in der Familie. Es
ist eine chronische Gereiztheit, ohne Pathos, ohne
krampfhafte Ausbhriiche, dieselbe Gereiztheit, die von
Gasten gar nicht bemerkt wird und die in ihrer ganzen
Schwere vor allem auf den Allernidchsten lastet -~ der
Mutter, der PFrau, - sozusagen eine familidre, intime
Gereiztheit .ttt

113Camus (1969), S. 18f.

1t4pPis'ma, Bd. 8, Moskva 1980, S. 274f.
Die Briefe Mejerchol'ds an Cechov sind abgedruckt in:
Literaturnoe nasledstvo, Bd. 68 (1960), S. 435-448. Von
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3.3. Konplementaritit

Bei der Charakteristik der vier Hauptpersonen darf nicht
ibersehen werden, dag die Piguren Trigorin und Treplev
sowie Arkadina und Nina komplementir angelegt sind.it?
Arkadina besitzt all das, was fir Nina erstrebenswert
erscheint: Ruhm, Talent, allgemeine Anerkennung und Bewun-
derung. Von diesen Attributen traumt die junge Zarecnaja
und sieht in ihnen das 2Ziel ihrer Bestrebungen. Doch
nichts von all dem wird sie erreichen. Ein weiteres Ideal
ist fir sie Trigorin, der Lebensgefihrte der Arkadina, den
Nina aber nicht an sich binden kann. Bei Arkadina und Nina
handelt es sich somit um zwei kontrar angelegte Charakte-
re: hier die Aaltere., kinstlerisch wie gesellschaftlich
erfolgreiche Frau, dort das 3junge, erfolglose Miadchen.
Beide unterscheiden sich auch noch in einem anderen we-
sentlichen Punkt grundsidtzlich voneinander. Nina ist dber
ihr anfangliches Schwiarmen f£ir Trigorin zu einer bedin-
gungslosen Liebe fahig. Obwohl sie der Schriftsteller
ruiniert hatte, gesteht sie im vierten Akt ihre ungebro-
chene Zuneigung zu ihm. Der Kampf Arkadinas um Trigorin
verliuft +vollig rational, unter Einsatz ihres ganzen
schauspielerischen Kdnnens.

Ebenso kontriar wie die beiden Frauenfiguren sind die mann-
lichen Hauptperscnen g¢gezeichnet. Trigorin ist der aner-
kannte, berihmte Schriftsteller, der sich auf dem Zenit
seiner Karriere befindet. Der junge Treplev strebt all das
an - wenn auch mit anderen kiinstlerischen Mitteln - was

Cechov ist 1leider nur ein Brief an Mejerchol'd erhalten,
aus den das oben angefihrte 2Zitat stammt. Ober die
"Darstellung des nervdsen Menschen” 3AufBert sich Cechov
nochmals in einem Brief an O.L. Knipper vom 2.1.1900.

Zum Verhaltnis zwischen Cechov und Mejerchol'd siehe auch
Polockaja (1960).

113 "Komplenentdr™ wird an dieser .Stelle nicht im
Sinne der Kommunikationstheorie Watzlawicks verstanden (s.
Kapitel 2).

Das Prinzip der Komplementaritat in der Personendarstel-

%ung h?i Cechov beschreibt fir "Onkel Vanja" Deppermann
1986a).
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sein 3lterer Konkurrent bereits erreicht hat. Der Routi-
nier gewinnt ohne sein Zutun Nina fir sich, die Treplev
vergebens an sich zu binden versucht.

Ein weiterer Aspekt der Komplementaritat wurde bereits in
Kapitel 3.1.3. beschrieben.

Franz-Josef Leithold - 9783954792030
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:52:40AM
via free access
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4. Intertextuelle Basziige

Mit "intertextuellen Bezigen” sind im folgenden Hinweise
innerhalb eines kinstlerischen Textes auf einen literari-
schen Vortext gemeint. Solche Andeutungen finden wir in
der "Mowe" mehrfach.

Cechov 2itiert hier aus Shakespeares Tragddie "The Tragedy
of Hamlet, Prince of Denmark”, Maupassants Reisenotizen
"Sur l'eau” und Turgenevs Roman "Rudin”". Dabei befindet

sich das Zitat

in einer Spannung, die der Text sich in unterschied-
licher Weise nutzbar zu machen vermag. Es verweist
metonymisch auf den Kontext, dem es entspringt, aber
es erweist zugleich seine Uber den Kontext hinausrei-
chende Potentialitat, indem es in den Funktionszusam-
menhang des neuen Textes eingeht, sich diesem
zugleich unterwirft und entzieht, einen fremden Text
in den Blick bringt und doch auch in diesem nicht
aufgeht.tt¢

Cechov nennt zudem Puskins fragementarisches Versdrama
"Rusalka” und spielt auf Ibsens Schauspiel "Die Wildente"
an. Durch Erwihnung oder Anspielung verweist der Autor auf
einen anderen literarischen Text, fuhrt jedoch keine Zita-
te an.

Es geht in diesem Kapitel jedoch nicht um eine reine Auf-
listung intertextueller Bezﬁgé. Vielmehr so0ll es zeigen,
wie diese den Bedeutungsaufbau der "Mowe"” beeinflussen und
dag Cechov durch den Hinweis auf bekannte literarische
Werke mit seinem Publikum in einen Diskurs tritt.

Der Rezipient erhidlt aus dem Vergleich des Stiicks mit den
Vortexten "aus der Differenz die 'signifiance' des vor ihm
liegenden Textes.™117

t116gtierle (1983), S. 19.

117stempel (1983), 8. 89. Cechov konnte davon ausge-
hen, dap seinem damaligen russischen Publikum die litera-
rischen Werke, auf die er hinweist, bekannt waren.
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4.1. Cechovs "Mdwe” und Shakespeares "Hamlet”

4.1.1. Cechov _und Shakespeare

Einen Cechovschen Menschen zu
spielen ist ebenso wichtig und
interessant, wie Shakespeares
Hamlet zu spielen.

V.E. Mejerchol‘'qi:®e

Sygrat' c¢echovskogo <eloveka tak
Ze vaino i interesno, kak sygrat’
sekspirovskogo Gamleta.

"Es gab, so scheint es, in der Weltliteratur keinen
Schriftsteller, der Cechov nidher war als Shakespeare.”!1?
Bine eingehende theoretische Auseinandersetzung mit den
Werk des englischen Schriftstellers suchen wir bei Cechov
jedoch vergeblich. Seine Beschiftigung mit Shakespeare
findet vor allem in der Praxis statt, besconders innerhalb
des eigenen dramatischen Schaffens.

P4Gr den "Ivanov” wurde dies schon verschiedentlich aufge-
zeigt,!2¢* gine unfassende vergleichende Analyse des dra-
matischen Gesamtwerks Cechovs steht immer noch aus. Dies,
obwohl "Shakespeare so oft in den EBrzahlungen und Sticken
Cechovs erwihnt wird, dap man 3ihn einen Helden Cechovs
nennen kann,."i 21

119 Literaturnoe nasledstvo (1960), S. 439.

1195molkin (1967), S. 72 (Ne bylo, kazetsja, v
girovojlliterature pisatelja, bolee blizkogo Cechovu, é&em
ekspir).

12%Volkov (1966); Smolkin (1967); Berkovskij (1969);
Norec (1974); Sach-Azizova (1977).

121 Smolkin (1967), S. 80.

Shakespeare oder dessen Werke und literarische Piguren
werden beispielsweise genannt in den Brziéhlungen: "Baron”
(1882), "Na kladbisce”™ (1884), "0 drame” (1884), “"Kalchas”
(1886; dramatisiert 1887 als "Lebedinaja pesnja®),
"Rasskaz bez konca” (1886), "Duel'” (1891). 1In den Dramen
“Platonov”, “Ivanov”, “"Die Mdowe" (siehe hierzu Kapitel
4.1.6.).
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AuBerhalb seines literarischen Werkes 3Jufert sich der
russische Autor iUber sein englisches Vordbild nur selten.
Eine tiefe Bewunderung £ir Shakespeare ist aber deutlich
Zu bemerken.

I.L. Leontev-S&eglov gesteht er in einem Brief vom 22.3.
1890:

Ich teile alle Werke in 2zwei Sorten: die, die mir
gefallen, und die, die mir nicht gefallen. Bin ande-
res Kriterium habe ich nicht, und wenn Sie mich fra-
gen, warum mir Shakespeare gefillt und Zlatovratskij
nicht gefallt, dann konnte ich nicht antworten.!23

Cechov sah bereits in Taganrog Shakespeare-Inszenierungen.
Wahrend seiner ersten Jahre in Moskau vermittelte ihm vor
allem das "Malyj teatr"” weitere Binblicke in die Dramatik
des englischen Kinstlers.:23

Aufschlupreich ist eine Theaterkritik Cechovs, die er inm
Jahre 1882 anliaglich einer Hamletauffihrung verfafte. Zur
Belebung der langweiligen und verstaubten zeitgendssischen

Dramatik misse man unbedingt Shakespearesticke auffihren.

Shakespeare muf man iberall spielen, und sei es nur
wegen der Erfrischung, wenn nicht zur Belehrung oder

irgendwelcher anderer mehr oder weniger hohen Zie-
le.l"

Interessant fir unsere Untersuchung der Hamletthematik in
Cechovs "Mowe™ s8ind die BErinnerungen Gruzinskij-Laza-
revs.!*% Er weist darauf hin, dap Cechov im Oktober 1887
ein Vaudeville in zwei Akten zu schreiben begann, das den

182pPis'ma Bd. 4, Moskva 1976, S. 45.

133Zur verstarkten Shakespearerezeption in den 80er
Jahren des 19. Jahrhunderts in Rufland siehe vor allem:
Alekseev (Hg.) (1965), S. 627-698.
Dag die Pigur des Hamlet in Zeiten politischer Stagnation
und Reaktion nicht nur zum Sinnbild eines in sich zuridck-
gezogenen Intellektuellen, sondern auch eines die eigene
Situation kritisch reflektierenden Zeitgenossen wird, hat
bis heute Gilaltigkeit. Nicht von ungefahr war £4r Vladimir
Vysockij der Hamlet die "Rolle seines Lebens”, die er anm
Moskauer Taganka Theater mehr als 200 Mal spielte.

ts4poln.sobr.soc., Bd. 16, Moskva 1979, sS. 20.

123Gruzinskij-Lazarev (1914).
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Titel "Hamlet, der Danenprinz® (Gamlet, princ datskij)
tragen sollte. Cechov habe es mit ihm zusammen schreiben
wollen. Gruzinskij-Lazarev betont ausdricklich, dapg das
Stiick keine Parodie auf Shakespeares "Hamlet"™ sein sollte.
Bin wesentlicher Punkt war, "Kritik am Zustand der Thea-
ter; ohne Kritik wdre unser Vaudeville bedeutungslos., ®13¢
Auch auf die lockeren Sitten hinter der Bihne wollte Ce-
chov hinweisen, Ophelia betrigt Hamlet usw. Der erste Akt
spielt hinter den KXulissen bei einer Ramlet-Probe. Der
Darsteller des Geistes von Hamlets Vater erzadhlt von sei-
nen Jjahrelangen Wanderungen von einer Provinzbiithne zur
anderen. Der erste Akt sollte dann "mit einem Skandal und
allgemeinem Durcheinander enden."!%7Im 2zweiten Akt war
geplant, eine Szene aus Shakespesares “Hamlet"™ aufzufuh-
ren.13¢

Aus den beiden Briefen Cechovs und den Brinnerungen Gru-
zinskij-Lazarevs wird offensichtlich, daB Cechov schon
1887 mit dem Gedanken spielte, sich vor dem Hintergrund
von Shakespeares “"Hamlet”™ mit der Diskrepanz zwischen
kinstlerischem Ideal und realer Wirklichkeit auseinander-
zZusetzen.

4.1.2. "Hamlet” in Cechovs "Mdwe"

Es wurde schon verschiedentlich auf die Bedeutung von
Shakespeares Tragédie "The Tragicall Historie of Hanmlet,
Prince of Denmarke” fir Cechovs Komddie "Die Mowe™ hinge-

126Cechov in einem Brief an Gruzinskij-lLazarev vom
15.11.1887. Pis'ma, Bd. 2, Moskva 1975, §S. 148. Siehe in
dieser Zusammenhang auch den Brief vom 26.11.1887.

187Gruzinskij-Lazarev (1914), S. 169.

12¢ puch hier beabsichtigte Cechov anscheinend, ein
“Spiel im Spiel”™ einzubauen.
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wiesen,!2%gije wurde bisher jedoch noch nicht eingehend
analysiert.

Die Entsprechungen und Anspielungen, mit denen ¢echov in
seinem Stiick auf Shakespeares Drama verweist, sollen inm
folgenden kurz skizziert werden, um dann naher auf ihre
Bedeutungen fur die "MOwe" einzugehen.

Der englische Dramatiker wird in Treplevs Theaterstiick
genannt, wenn die Weltseele sagt, in ihr koexistieren "die
Seele Alexanders des Grofen, und Caesars, und Shakespeares
und Napoleons, und des letzten Blutegels (dusa i Aleksan-
dra Velikogo, i Cezarja, i Sekspira, i Napoleona, i po-
slednej pijavki. S§. 13).

In zwei Situationen, fihrt Cechov direkte Hamletzitate im
dramatischen Text an.

Als Treplev und Arkadina sich im ersten Akt treffen, rezi-
tieren beide jene Stelle aus "Hamlet™ (IXI,4), in der der
Sohn seiner Mutter unmoralisches Verhalten vorwirft.

Arkadina (rezitiert aus ‘'Hamlet'). Mein Sohn! Du
wendetest die Augen mir ins Innere der Seele, und ich
erblickte sie in solch blutigen, tdédlichen Wunden-
es gibt keine Rettung!

Treplev (aus dem ‘Hamlet'). Und weshalb gabst Du dem

Laster nach, suchtest Liebe im Abgrund des Verbre-
chens?!3?

Arkadina (ditaet iz ‘'Gamleta’). "Moj syn! Ty oéi
obratil mne vnutr' dusi, i ja uvidela ee v takich
krovavych, v takich smertel'nych jazvach - net spa-
sen’'jai"

Treplev (iz ‘'Gamleta'). "I dlja édego 2z ty poddalas’
poroku, ljubvi iskala v bezdne prestuplen'ija?"™ (S.12)

Das Zitat kann als Anspielung auf das Verhaltnis Arkadina-
Trigorin gesehen werden, das Treplev nicht akzeptiert.

13% Winner (1956); Stroud (1958); Roskin (1959), s.
131f£.; Volkov (1966); Gromov (1970); Adler (1970/71):
Hibner (I97I), §S. 107-110; Bjalyj (1981), S. 80; Papernyj
(1980) S. 58-60, textgleich (1982), S. 158-160; Porter
(1981); Peace (1983), S. 20f£f.

130Das Zitat ist hier wdrtlich aus dem Russischen
Gbersetzt, da Cechov den "Hamlet” auch nur aus der
Obertragung von A.I. Kroneberg aus dem Jahre 1844 kannte.
Volkov (1966), S. 431; Alekseev (Hg.) (1965), S. 364.
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Jedoch grindet diese Beziehung nicht auf einem Verbrechen,
wie in Shakespeares Drama.

Bin weaiteres direktes Zitat aeus Shakespeares Tragddie
findet sich im zweiten Akt der "Mowe”. In “Hamlet"™ II,2
antwortet der Held auf Polonius' PFrage, was er gerade
lese: "Worte, Worte, Worte.” Als Treplev sich mit Nina
unterhilt (zweiter Akt) und Trigorin auftritt, 3aufert
Konstantin:

(Hat Trigorin gesehen, der, ein Buch lesend, kommt).
Da kommt das wahre Talent; er tritt auf wie Hamlet,
und auch mit Buch. (Hanselt) "Worte, Worte, Worte..."

(Uvidev Trigorina, kotoryj idet, ¢&itaja kniiku.) Vot
idet istinnyj talant; stupaet, kak Gamlet, i toie s
knizkoj. (Draznit.) "Slova, slova, slova...” (5.27f.)

Treplevs Reaktion grindet jedoch in seiner Eifersucht und
dem Gefihl kunstlerischer Unterlegenheit dem Konkurrenten
gegeniiber. In Hamlets herablassendem Verhalten zu Polonius
erkennt man aber deutlich das Bewufitsein geistiger wie
gesellschaftlicher Oberlegenheit.

Hamlet unterbrach seine Studien in Wittenberg und kehrte
wegen des Todes seines Vaters nach Dinemark zuriick. Tre-
plev "verlief im dritten Semester die Universitit, aus,
wie man so sagt, von der Redaktion unabhéngigen Grinden.."”
("Vydsel iz tret'ego kursa universiteta po obstojatel'st-
vam, kak govoritsja, ot redakcii ne zavisjaacim...; S. 8)
Auch Hamlet 1lift ein Theaterstick auffihren (III,2), wel-
ches vorzeitig durch Polonius (bzw. Claudius) abgebrochen
wird. Der Danenprinz beabsichtigt mit dieser Inszenierung,
den Morder seines Vaters bloBzustellen und 2zu entlarven.
Diese von Hamlet selbst als "Mouse-Trap" bezeichnete Szene
besitzt in der Tragodie Shakespeares eine bedeutsame dra-
matische Punktion.13!

132 puf die vielschichtige Bedeutung des “"play within
the play” in der Dramatik Shakespeares kann hier nicht
nidher eingegangen werden. EBinen knappen und konzentrierten
Abrif des Forschungsstandes bietet vor allem: Schmeling
(1977) [} s. 36""9.
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Auf den ersten Blick verfolgt Treplevs Inszenierung kein
direktes Ziel, sondern scheint lediglich dem Ausdruck
seiner Xkinstlerischen Vorstellungen zu dienen. Doch bei
ndherer Betrachtung ist Xonstantins Theaterstiick auch eine
"nyselovka” (Mausefalle), wie Volkov feststellt.!2?2 Der
junge Schriftsteller will den Vertretern der "alten”™ Kunst
sein Konzept einer neuen Literatur vorhalten. Treplev
denkt sich seine Theaterinszenierung als Demonstration.
Aber seine Absichten werden von seiner Mutter erkannt:

Er wollte uns belehren, wie man zu schreiben und was
man zu spielen hat.

Emu chotelos’ poucéit' nas, kak nado pisat' i é&to
nuzno igrat’'. (S. 15)

Volkov vermerkt zu dieser Szene:

Eben das war eine "Mausefalle” - der entwickelte
Moment des Kampfes des Neuen ait dem Alten.!33

Unter diesem Aspekt kann die von Arkadina zitierte Replik
aus dem “Hamlet"™ auch als ironische Vorbemerkung zur fol-
genden "Belehrung” ihres Sohnes verstanden werden.

Die Worte Arkadinas deuten jedoch noch mehr an. Konstantin
ist der einzige, der sie zwingt, in ihre Seele hineinzu-
schauen. Gerade das versucht sie ja peinlich zu vermeiden
und halt sich stattdessen an ihre Selbstdisziplin und ihre
"Rolle”. Die Worte enthalten aber auch eine Vorausdeutung
auf die Wunde, die ihr der Selbstmord des Sohnes am Ende
zufigen wird.

Dag das “"play within the play” im "Hamlet”™ und in der "Mo-

vwe auch eine unterschiedliche kompositorische Position

einnehmen, verdeutlicht Jackson.

Just as in Shakespeare's "Hamlet®™, so in "The Sea-
gull”, the play within the play reaches out into the
psychological drama. But whereas the import of Ham-
let's theatrical is immediately evident, both before
and after the performance, the significance of Kon-
stantin's play is fully apparent only by the end of

133Volkov (1966).

133gbda. S. 434 (Eto byla imenno "myselovka™ - razvi-
tel’'nyj moment bor’'by novogo so starym).
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"The Seagull”. Chekhov's use of Konstantin's play is
cruical to his whole development of the character of
Konstantin and to the expression of some of the cen-
tral ideas of "The Seagull”.!2¢

Im Unterschied zu Hamlet bricht Treplev die Auffihrung
seines Theatersticks selbst ab. Ausldoser dafir sind die
£ir ihn wunertriglichen, spdéttischen Bemerkungen seiner
Mutter.

Sowohl der Danenprinz als auch der "Kronprinz" der neuen
literarischen Form, Treplev, bewirken mit ihren Theaterin-
szenierungen eine Reaktion beim Publikum. Doch unterschei-
den sich die Ergebnisse in einem wesentlichen Punkt., Ham-
let entlarvt indirekt seinen Onkel, der - als er sich in
dem Theaterstiick dargestellt sieht - den Ort der Handlung
verligt und damit die Inszenierung beendet (Ausfuhrender
ist Polonius). Das Publikum in Treplevs Theaterauffihrung
reagiert auf ganz andere Weise: Polina Andreevna spricht
zu Dorn., Trigorin wirkt v0llig gleichgultig, Arkadina
macht sich dber das Stick lustig. Und selbst Nina, die
Hauptdarstellerin, zeigt dem Text Konstantins gegeniber
wenig Verstandnis und Interesse.

Das Spiel im Spiel brachte seinem Autor nicht das ge-
wunschte Ergebnis. Entlarvende Bedeutung erhdlt es ledig-
lich auf der &uferen Kommunikationsebene. Der Leser/Zu-
schauer bekommt durch die Reaktionen der Protagonisten
weitere Hinweise auf deren Beziehungen zueinander.
Schmeling sieht in der Punktion des Spiels im Spiel fir
die "MOwe" "neuromantische Tendenzen”:

Die "tragikomische Diskrepanz von Mensch und Welt"™
{...) wird hier durchgespielt auf der Basis der
Kinstlerproblematik. Die Protagonisten, Spieler auf
der Bihne und Spieler im Leben, sind nicht nur mehr
oder weniger realistisch gesehene Repridsentanten
einer Gruppe, die bestimmten sozialen, moralischen
oder dsthetischen Problemen ausgesetzt ist, sondern
sie symbolisieren letztlich den Konflikt wvon Persdn-
lichkeit und Rolle, Ich und Nicht-Ich oder wahrer und
scheinbarer EBxistenz. Kennzeichnend fiir die Darstel-
lung dieses Konflikts ist, dap er in den "Komodien”
oft auf tragische Weise endet. So verhilt es sich in

13¢Jackson (1981), S. 4.
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der "Mowe”, in der die Schauspielerin Nina den Dich-
ter Treplev zum Selbstmord treibt...Wo die Illusion
zur Wirklichkeit in Konkurrenz ¢tritt, wird psychisch
oder physisch menschliches Leben zerstdrt. Das Motiv
des Scheiterns der Kunst ist hier eng mit dem mensch-
lichen Schicksal verbunden...

ess die Welt des Spiels und des Theaters stellt den
Ort fir die existentielle Auseinandersetzung des In-
dividuums mit dem Leben, mit der Gesellschaft, nit
dem eigenen Ich. Mithin befindet sich das Spiel im
Spiel in einem besonderen weltanschaulichen und, da-
durch bedingt, gattungsspezifischen Zusammenhang. Es
tragt bei 2zur Konsolidierung eines Dramentypus, der
Zum bestimmenden Faktor moderner Dramaturgie geworden
ist: der Tragikomddie.!?®

Winner sieht bei Shakespeares und Cechovs "Spiel im Spiel”
auch eine ironische Anspielung auf jeweils aktuelle lite-
rarische Stile. So spiele der englische Autor auf das me-
lodramatische "play within a play”, wie es in Jjener Zeit
iblich war, an, Cechov ironisiere das dekadente Thea-
ter. :3¢

Treplev spricht nur davon, daf er Trigorin zum Duell for-
dern will, Hamlet totet Claudius am Ende tatsachlich.
Beide ziehen einen Selbstmord in Erwagung. Doch nur Trep-
lev bringt sich um, Hamlet gibt sein Vorhaben auf, um den
Mord an seinem Vater zu rachen.

Shakespeares Held kann seine Mutter 2zu der EBinsicht brin-
gen, dap ihr Verhdltnis zu Claudius verwerflich sei
(IXI,4). Als Treplev Arkadina von ihrer Beziehung zu Tri-
gorin abbringen will (S. 38ff.), liaBt er sich schlieflich
dazu Uberreden, sich mit dem Schriftsteller wieder zu
verschnen. Bei dessen Brscheinen verldft er jedoch flucht-
artig das Zimmer.

Bleiben noch die Ahnlichkeiten in den Beziehungen Hamlets
zu Ophelia und Treplevs zu Nina. Die ViAter der weiblichen
Protagonisten (beider Mitter sind tot) verbieten ihren
Tochtern den Umgang mit Hamlet bzw. Treplev. Ninas Vater

133schmeling (1977), S. 175. Dap "Nina den Dichter zum
Selbstmord treibt"”, ist allerdings zu kurz geschlossen und
aus dem dramatischen Text kaum zu belegen.

13syinner (1956), S. 107.
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will nicht, dapP seine Tochter mit der Bohéme auf dem Gut
Sorins verkehrt. Polonius lagt sich von Ophelia verspre-
chen (I,3), den Liebesbezeugungen Hamlets zu miftrauen und
ihm aus dem Weg zu gehen.

Weder der Danenprinz noch Treplev werden von Ophelia bzw.
Nina verstanden und in ihren Benrihungen unterstitzt.

Alsc nicht nur durch die direkten Zitate aus dem "Hamlet",
sondern auch durch das Verhalten der Protagonisten und die
Personenkonstellation in der "Mowe” werden Ahnlichkeiten
und Unterschiede zwischen bestimnmten Personen beider Stik-
ke deutlich. Dies geschieht aus der Perspektive Treplevs
bzw. in Bezug zu ihm. Soll sein Handeln an das Hamlets
erinnern, dann auch das Arkadinas an Gertrude und das
Trigorins an Claudius.

In allen oben angefihrten Situationen weicht Jjedoch das
Verhalten Treplevs im Endergebnis von dem Hamlets ab.

4.1.3. Die Unfahigkeit zur Tragddie

Diese Abweichungen sind nicht nur eine Ironisierung der
Piguren durch Cechov, wie Hibner bemerkt.!3? Auch die
Sicht Brahms wird der Bedeutung des Hamlet-Motivs nicht
gerecht, wenn sie zu dem Zitat Arkadinas und Treplevs in
ersten Akt schreibt:

Shakespeare's words could have been written to crys-
tallize and illumine the situation between mother and
son, to define their attitude to one another and in-
cidentally to set the key of mockery in which Kon-
stantin's offering is to be received.i3®

Auch Smolkin sieht die Replik, in der Arkadina und Tre-
plev aus "Hamlet™ zitieren, als ein Mittel, den Rezipien-
ten in das komplizierte psychologische Verhaltnis zwischen
Mutter und Sohn einzufihren.!2®* Die 2Zitate haben auch

137 Habner (1971), S. 109f.
139Brahms (1976), S. 33.
139 sSmolkin (1967), S. 84.
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nicht nur die PFunktion, "die philosophische Allgemeingil-
tigkeit der Idee Cechovs und Jjener charakteristischen
Besonderheiten der °‘'MOwe®’ zu enthiillen und unterstreichen,
die durch jene Idee bestimmt sind."i14*Sie besitzen auch
nicht nur den Charakter eines Leitmotivs, wie Roskin es
darstellt. it

FPuir Winner hat die Hamletthematik in der "Mdwe" eine dop-
pelte Funktion. Zum einen ist sie "an ironic commentary on
Treplevs pretensions,” zum anderen "a device for heigh-
tening the tension.”™i¢2

Die Anspielungen auf Hamlet und das abweichende Verhalten
Treplevs besitzen aber auch noch eine tiefere Dimension.
Alle Handlungen Hamlets grinden auf einem ethischen Welt-
bild und werden ausgelést durch einen tragischen Konflikt.
BEr besitzt noch Wertvorstellungen von Liebe, Ehre, Treue
und Moral. Als er von der Ermordung seines Vaters durch
Claudius erfihrt und sieht, daB seine Mutter den Morder
geheiratet hat, muB er sich mit seiner Umgebung auseinan-
dersetzen. Die Diskrepanz zwischen dem standischen Ehren-
kodex und Hamlets (in Wittenberg geschulten) Skeptizismus
16sen in ihm einen psychischen tragischen Konflikt aus.
Anders in der "Méwe”. Feste Wertvorstellungen, wie sie die
in Shakespeares Tragodie dargestellte mittelalterliche
Welt kennt, fehlen hier. Vielmehr ist Treplev auf der
Suche nach festen Handlungskriterien. Auch gibt es keinen
tragischen Konflikt in Porm einer Obertretung von gesell-
schaftlichen Normen. Treplevs Abneigung gegeniuber Trigorin
entspringt der Bifersucht und seinen Minderwertigkeitskom-
plexen ihm gegeniber als Kinstler, ist also ein psycholo-
gisch-emotionaler, kein gesellschaftlicher Konflikt Tre-

149 Berdnikov (31981), S. 185 (..obnazit', podéerknut’
filosofskuju obobidennost' zamysla Cechova i te charakter-
nye osobennosti 'Cajki', kotorye opredeleny étim zamyslom).

143 Roskin, A. (1959}, S. 1l31.

te2yinner (1956), S. 111.
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plevs Verhalten muf sich also von dem Hamlets grundsatz-
lich unterscheiden.

Cechov fihrt auf 2zwei Ebenen vor, daf die "Mowe" keine
Tragddie und Treplev kein tragischer Held sein kann. Zum
einen in der Makrostruktur, d.h. in der Gesamtkonzeption
des Dramas. Zum anderen verdeutlicht er dies auf der in-
tertextuellen Ebene durch die Anspielungen auf Shakes-
peares "Hamlet"”. In Bezug auf Treplevs kinstlerische Ambi-
tionen erweist sich die "Mowe" als "a tragedy about medio-
crity, a mediocrity which is sharpened in our minds by the
constant allusions to 'Hamlet'. "t4?

Ein tragischer Konflikt kann nur durch die Auseinanderset-
zung mit der Aufenwelt ausgelost werden. Treplev lebt
jedoch isoliert von der Umwelt auf dem Landgut seines On-
kels, Die einzigen Bezugspersonen sind Angehorige oder mit
dem Anwesen auf irgendeine Heise Verbundene. So kreist
Treplev in seinen Gedanken nur um sich selbst, d.h. seine
Oberlegungen und Handlungen sind nicht auf die Aufenwelt
gerichtet. Als Ausdruck seiner Selbstreflexion erscheinen
auch seine 1literarischen Arbeiten; denn Schreiben ist ja
zunichst einmal die Auseinandersetzung mit der eigenen
Person.

Welche Wirkung seine literarischen Produkte auf das Publi-

kum haben, erfihrt Treplev erst durch Trigorin.:

Sie fragen: was ist er fir einer, wie alt, briunett
oder blond. Alle glauben aus irgendeinem Grund, dag
Sie nicht mehr ganz jung sind. Und niemand kennt
Ihren wirklichen Familiennamen, weil Sie unter Pseu-
donym schreiben. Sie sind geheimnisvoll wie die Ei-
serne Maske.

Sprasdivajut: kakoj on, skol'ko let, brjunet ili blon-
din. Dumajut vse podemu-to, ¢to vy uZe ne molody. I
nikto ne znaet vasej nastojascej familii, tak kak vy
pecataetes' pod psevdoninom. Vy tainstvenny, kak Ze-
leznaja maska. (5. 52)

Treplevs Situation wird durch Trigorins Hinweis auf den
"Mann mit der eisernen Maske”™ angedeutet. Ahnlich wie der
Strafgefangene zur Zeit Ludwigs XIV befindet sich auch

143 gabda.
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Konstantin in einer Art Gefangenschaft. Binerseits ist er
an das Gut seines Onkels gebunden, da er uUber keine finan-~
ziellen Mittel verfigt. Andererseits 1ligt ihn eine unbe-
wdltigte Adoleszenzkrise, die sich vor allem in seinem
gespannten Verhidltnis zu seiner Mutter und Trigorin au-
Bert, den Ort seiner Kindheit nicht verlassen.

Trigorin bemerkt in Abwesenheit Treplevs:

Er hat kein Glick. Br kann scheinbar seinen wahren
Ton nicht treffen. So etwas Merkwirdiges, Unbestimm-
tes, manchmal sogar wie PFieberphantasien. Nicht ein
einziger lebender Mensch.

Emu ne vezet. Vse nikak ne moZet popast’ v svoj na-
stojas¥i ton. Cto-to strannoe, neopredelennce, poroj
daZe pochoZee na bred. Ni odnogo %2ivogo lica. (S. 54)

Seinen Lesern gegeniber besitzt Treplev keine Identitit.
DaB er dem Publikum nicht mehr ganz jung erscheint und in
seinen Werken keine lebenden Personen vorkommen, der In-
halt unbestimmt ist, zeigt, daf seine literarischen Arbei-
ten keinen realistisch mimetischen Charakter haben. Deut-
lich wird diese kinstlerische Konzeption schon zu Beginn
des Sticks, als er zu Nina sagt, man misse das Leben so
darstellen, wie es sich in Triumen zeige.

Weder naturalistische Wirklichkeitsbeschreibung noch kri-
tisch-realistische Darstellung, die darauf =zielt, Wirk-
lichkeit zu verandern, strebt Treplev an. Sein Konzept ist
visiondr. Es ist nicht der Traum von einer besseren Welt.
Das Leben, wie es Treplev "im Traum erscheint”, ist eben
kein Leben mehr. Davon zeugt sein Theaterstick. Was Trep-
lev seine "Weltseele™ sagen lapt, wird am Ende der "Mlwe”
Ausdruck seiner eigenen Situation sein. Ober ihre Empfin-
dungen 3ufert die "Weltseele":

Ich bin einsam. Einmal in hundert Jahren &ffne ich
den Mund um 2zu sprechen, und meine Stimme klingt in
dieser Leere trostlos, und niemand hdért sie ...

Wie ein Gefangener, in einen leeren, tiefen Brunnen

geworfen, weip ich nicht, wo ich bin und was mich
erwartet.

Ja odinoka. Raz v sto let Jja otkryvaju usta, ¥toby
govorit', i moj golos zvudit v étoj pustote unylo, i
nikto ne slyd$it... (S. 13)
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Kak plennik, broSennyj v pustoj glubokij kolodec, ja
ne znaju, gde ja i #to menja 2det. (S. 14)

Kurz vor seinem Selbstmord sagt Treplev zu Nina:

Ich bin einsam, niemand warmt mich mit seiner Anhiang-
lichkeit, mir ist kalt, wie in einem Keller, und was
ich auch schreibe, alles ist trocken, hart, finster.
Bleiben Sie hier, Nina, ich flehe Sie an, oder erlau-
ben Sie mir, mit Ihnen zu fahren.

Ja odinok, ne sogret ni%'ej privjazannost'iju, mne
cholodno, kak v podzemel'e, i , ¥to by ja ni pisal,
vse eéto sucho, lerstvo, mradéno. Ostan'tes' zdes', Ni-
na, umoljaju vas, ili pozvol'te mne uechat' s vami!
{(s. 57)

In beiden Fallen dominiert das Gefiihl der Einsamkeit, die
Vorstellung, sich in einem menschenleeren Raum (Brunnen,
Keller) zu befinden.

Erst aus diesem Enpfinden heraus kann Treplev den Wunsch
aufern, seine Isoclation aufzuheben und Nina zu folgen.
Gromov weist darauf hin, dap Treplevs Allegorie von der
Weltseele stark an Vladimir Solov'ev und PFriedrich Nietz-
sche erinnere. Doch biete Konstantins Theaterstiick keinen
Ausweg, keine Synthese, wie die Theokratie des russischen
Religionsphilosophen oder der "Obermensch” des deutschen
Philosophen. Seine Inszenierung stelle lediglich "die Pra-
ge nach der zeitgenossischen MiBlichkeit des Lebens.™14¢
Wenn Gromov im folgenden jedoch Treplevs Starke darin
sieht, die Widersprichlichkeit des gesellschaftlichen Le-
bens klar erkannt und in seinem Theaterstick bewuBt fornmu-
liert 2zu haben, dann i{bersieht er, dap es dem jungen
Kinstler lediglich um neue Pormen geht und nicht um die
Beschreibung sozialer Mipstimmigkeiten. Gerade hier offen-
bart sich ein wesentlicher Unterschied: Hamlet weiB, dap
etwas "faul” ist "im Staate Danemark"”. Konstantin besitzt
nur ein Gefilhl der Ungliicklichkeit und Zerrissenheit.
Treplevs Einsamkeit, sein Getrenntsein von der Welt, ma-
chen fir ihn Handeln in Zielrichtung auf die Aufenwelt
unndéglich. Als relegierter Student ist ihm das Studium
verwehrt, da er nicht tiber finanzielle Mittel verfigt,

tesGromov (1970), S. 86.
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kann er das Gut seines Onkels nicht verlassen. Sein Kon-
takt mit der Aufenwelt verliauft nur tber Vermittlung: von
innen nach aufen Gber die Literatur, von aufen nach innen
Gber andere Personen (Trigorin, Arkadina). Die Welt ist
£ir ihn nicht mehr sichtbar. Daher richten sich seine
Handlungen letztlich gegen sich selbst. Der Selbstmord am
Ende des Sticks erweist sich als Ausdruck der Umkehrung
von 2ziellos nach aufen gerichteten Energien ins Innere
Treplevs, Fir ihn gilt, was Norec (£fir 1Ivanov im Unter-
schied zu Hamlet konstatiert.

Der Selbstmord Ivanovs - das ist sein Protest, sein
Kampf. Im Unterschied 2zu Hanmlet, der seine Feinde
konkret kannte, sah Ivanov nicht die personellen
Trager des Bosen, er wufte nicht, womit und wie er
kampfen sollte. Eben deshald erhalt sein Kampf den
Charakter des Protests.1 43

Wie bereits in Kapitel 3.2.1. ausgefihrt, entspricht Trep-
levs Situation der des Absurden im Sinne Camus’. Eine
durch die eigene geistige wie raumliche 1Isclation unzu-
gidnglich und undurchschaubar gewordene Welt verandert auch
die Position des dramatischen Helden in ihr. So deutet Ce-
chov in der Person Treplevs bereits das an, was beispiels-
weise Friedrich Durrenmatt sechzig Jahre spiater 2zum Pro-
blem der Tragddie in der Moderne anmerkte:

Das Drama Schillers setzt eine sichtbare Welt voraus,
die echte Staatsaktion, wie ja auch die griechische
Tragodie. Sichtbar in der Kunst ist das Oberschauba-
re. Der heutige Staat ist jedoch uniberschaubar, ano-
nym, birokratisch geworden. (...)

Die Tragddie, als die gestrengste Kunstgattung, setzt
eine gestaltete Welt voraus. Die Komddie - sofern sie
nicht Gesellschaftskomddie ist wie bei Moliére -
eine ungestaltete, im Werden, im Umsturz begriffene,
eine Welt, die am Zusammenpacken ist wie die unsri-
ge_l‘l

t43Norec (1974), S. 169 (Samoubijstvo Ivanova - eto
ego protest, ego bor'ba. V otlilie ot Gamleta, konkretno
znaviego svoich vragov, Ivanov ne videl personal‘'nych
nositelej zla, ne znal, s %em i kak emu borot'sja. Imenno
poetomu ego bor'ba priobretatet charakter protesta).

14¢Dirrenmatt (1969), S. 119ff.
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Fur die "Mowe" besteht der Unterschied zum absurden Thea-
ter jedoch darin, dap eine Aufenwelt noch existiert - wenn
auch f4r die einzelnen Personen in unterschiedlicher In-
tensitit. Mit den Dramen lechovs beginnt sich die Position
der dramatis personae zu ihrer Umwelt 2zu wandeln, was eine
Anderung der dramatischen Form zur Folge hat.

Volkov konstatiert, die "Mowe"™ fihre die Geschichte eines
russischen intellektuellen Hamlet vor, der an den gesell-
schaftlichen Verhdltnissen der 90er Jahre zerbreche.!*?
Das tragische Ende Treplevs beweise, dap Cechovs Stick
doch eine Tragodie sei.

Gewifi ist der Selbstmord des jungen Protagonisten tragisch
im Sinne von erschitternd oder ergreifend. Ein solches
Ende allein macht aus einem Drama jedoch noch keine Trigé-
die im gattungsspezifischen Sinne.

echov zeigt nicht eine Tragodie, sondern verdeutlicht die
Unfihigkeit seiner dramatis personae zu einer solchen.:*®
Er kennzeichnet damit auch die gesellschaftliche Position
eines Grofteils der adligen Intellektuellen vor der Jahr-
hundertwende, ihre Unfahigkeit zu kritischer Reflexion und
Handlung. Diese 1Interpretation widerspricht auch Smolkins
Ansicht, viele Ahnlichkeiten in den Werken Shakespeares
und Cechovs seien auf ahnliche gesellschaftliche und &ko-
nomische Verhdltnisse in den Obergangsperioden Englands
und Ruflands zurickzufihren.t¢®

So wird auch deutlich, dap literarischer Stil und Gattung
historisch und gesellschaftlich determiniert sind.

Ninas BErfahrungen mit der Aufenwelt verliefen negativ. Sie
kehrt zwar nicht zurick in ihr Blternhaus (was ihr Vater
auch zu verhindern sucht), zu ihrem Lebensprinzip wird
jetzt jedoch, “leiden zu kénhen' (S.58). Leidensfihigkeit

147Volkov {1966), S. 435.
. 14¢“Die MOwe™ sollte daher auch nicht als Tragddie
inszeniert werden, wie Volkov aus seinen Ausfihrungen
schlieft, sondern als eine gescheiterte Tragddie.

149 Smolkin (1967), S. 73.
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und Duldsamkeit sind im Hinblick auf eine aktive Auseinan-
dersetzung mit der Umwelt aber Ausdruck von Passivitadc.
Auch Nina verkehrt mit der Umwelt Uber Vermittlung. Sie
tritt mit dem Publikum Uber das Medium des Theaters in
Kontakt. Als Schauspielerin spielt sie eine Rolle, die in
gewissem Rahmen zwar individuelle Gestaltung zuliagt, sich
letztlich aber doch an die Vorgaben von Autor und Regis-
seur zu halten hat.

Der Umgang mit ihrem Publikum scheint sich neben dem Thea-

ter hauptsiachlich auf gesellschaftliche Konventionen 2zu
beschranken:

... Und in Elec werden die gebildeten Kaufleute mich

mit ihren Liebenswirdigkeiten belidstigen. Das Leben
ist brutal.

+.-» & Vv Bl'ce obrazovannye kupcy budut pristavat' s
ljubeznostjami. Gruba 2izn! (S. 57)

Die Routiniers Arkadina und Trigorin haben, wie bereits
erwahnt, Vermittlungsfunktion.

Dabei unterscheiden sich die Einstellungen von Arkadina
und Nina sowie Trigorin und Treplev zu ihrer Umwelt nicht
wesentlich voneinander.

Die Alteren haben sich lediglich mit ihrer Rolle abgefun-
den und etabliert.

Arkadina spielt auf dem Landgut ihres Bruders und in der
Gesellschaft die gleiche Rolle. Was sie von ihrem Publikum
erwartet, ist Bestatigung, mehr noch, Verehrung.

Ebenso wie Treplev hat Trigorin keinen Kontakt zu seinem
Publikum. Er stellt es sich ihm g¢gegeniber als feindlich
eingestelllt vor und traumt davon, sich aufs Land zuruck-

ziehen 2zu konnen. Seine - eigentlich naturalistische -
Kunstkonzeption wurde bereits in Kapitel 23.1.2. darge-
stellt.

Treplev, Trigorin wund Arkadina haben kaum noch direkten
Kontakt mit der AuBenwelt und erweisen sich so als "unfa-
hig zur Tragodie”.
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4.1.3.1. Zige von Tragikomddie und Parce

In der Auseinandersetzung mit Shakespeares "The Tragicall
Historie of Hamlet, Prince of Denmarke"” verdeutlicht Ce-~
chov auf der intertextuellen Ebene die Abhangigkeit drama-
tischer Porm von der Stellung des Individuums 2zu der ihn
umgebenden Welt. Dazu bemerkt Szondi:

Diese Resignation, in der sich Sehnsucht und Ironie
2u einer Haltung der Mitte verbinden, bestimmt auch
die Form und damit Tschechows Ort in der Entwick-
lungsgeschichte der modernen Dramatik.!39

In den Jahren 1887-1889 zeichnet sich bei Cechov neben
einer neuen Poetik seiner Prosal!3! auch eine Wandlung in
seinem dramatiachen Schaffen ab. Nach sehr erfolgreichen
Einaktern oder Vaudevilles wendet sich der Autor jetzt der
grofen dramatischen Form zu. Dabei verzichtet er auch in
seinen Dramen nicht auf Elemente der Farce und des Vaude-
ville. In ihrer Tendenz, menschliche Bestrebungen nach
einer Veranderung der unglicklich empfundenen Welt
schlechthin ad absurdum 2zu fihren, erhalten die Sticke
lechovs auf der Bedeutungsebene Zige der Farce.!3?

Das Schicksal Sorins "gibt viel fiir das Verstandnis des
Cechovschen Sujets im Ganzen."!'%3Dies verdeutlicht das
Sujet, das er Treplev fir eine Novelle vorschlagt.

Sie mifte so heifen: "Der Mann, der wollte.” "L'homme
qui a voulu”. In meiner Jugend wollte ich einmal
Literat werden - und bin es nicht geworden; ich woll-
te schon reden konnen - und habe immer abscheulich
gesprochen (...); ich wollte heiraten - und habe
nicht geheiratet; ich wollte immer in der Stadt leben

180 s520ondi (1%1983), s. 32.

131Vour aliem perspektivisches Erzidhlen, 7erzizht auf
Wertungen durch den Autor, starkere Einbeziehung des
Lesers in den literarischen Prozef durch Andeutungen und
offenen Schlup, "imperfektives Brzahlen".

152 2Zur Problematik der Farce siehe vor allem Davis
(1978).

183 papernyj (1980), S. 55 (...mnogoe daet dlja
ponimanija Z¢echovskogo sjuZeta v celom).
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- und jetzt beende ich mein Leben auf dem Land oder
so.

Ona dol%na nazyvat'sja tak: "Celovek, kotoryj cho-
tel.” "L'homme qui a voulu.™ V molodosti kogda-to
chotel 3ja sdelat’'sja literatorom - i ne sdelalsja;
chotel krasivo govorit®' - i govoril otvratitel'no
(...); chotel %2enit’'sja - i ne Z2enilsja; chotel vseg-
da %2it' v gorode - i vot konéaju svoju 2izn' v derev-
ne, i vse. (s. 48)

Die Erwartungen, die Sorin an sein Leben hatte, haben sich
nicht erfillt. Auch die Hoffnungen Treplevs, Ninas, Malas
und Polina Andreevnas werden enttauscht.

In der "Mowe"” sind vor allem die Nebenfiguren Medvedenko
und Samraev aus der Tradition der PFarce gestaltet. Ihre
stereotypen Verhaltensweisen und AuBerungen - der Lehrer
spricht nur Gber seine finanziellen Verhdltnisse, der
Gutsverwalter uber Anekdoten aus Provinztheatern und uber
Landwirtschaft - sorgen vor allem fir komisch wirkende
Effekte. In konzentrierterer Form treten diese komischen
Figuren dann 1im "Kirschgarten” nmit Simeonov-Pi¥&ik, Sar-
lotta Ivanovna und Epichodov auf.13¢

Die mehr oder weniger starke Betonung des farcenhaften in
den Dramen fechovs spiegelt sich auch in der Differenz
zwischen den Inszenierungspraktiken der Regisseure K.S.
Stanislavskij und V.E. Mejerchol‘'d wieder. Wahrend erste-
rer sich mehr auf die psychotechnische Darstellung von
Stimmung und Gemutsbewegung konzentrierte ("pereZlivanie®),
verstarkte letzterer in seinem antiillusionistischen Thea-
ter das Stereotype und Formelhafte im Sinne der Commedia
dell'arte ("predstavlenie™).!%% Eine Synthese dieser bei-

den Theaterkonzeptionen vollzieht dann der Regisseur E.B.
Vachtangov.

184pDie Bedeutung dieser Personen fir die Komik des
Sticks erkannte vor allem Niels-Peter Rudolph bei seiner
Inszenierung des "Xirschgartens”™ in Stuttgart 1986/87.
Indem er ihre beinahe zirkushaften 2Zige unterstrich,
verhinderte er das Abgleiten des Dramas ins Melancholische
und bewahrte ihm so das Komédienhafte.

1353Siehe hierzu vor allem Schmid (1984a).
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fechov selbst wies immer wieder darauf hin, dap er gegen
die Konventionen des (traditionellen) Theaters versto-
Be.1%¢ Beispielaweise schreibt er am 15.9.1903 an M.P.
Alekseeva, sein "Kirschgarten™ sei "kein Drama, sondern
eine Komddie, stellenweise sogar eine Farce" geworden
(Vy8la u menja ne drama, a komedija, mestami daZe
fars) .137

Fir die "Mowe™ trifft die Bezeichnung "Farce” jedoch nicht
in dem Mafe zu wie beispielsweise fur den "Kirschgarten®.
Gerade der Schlup dieses Sticks, der Tod Treplevs und
Ninas Weg in eine ungewisse Zukunft sprechen mehr dafur,
dieses Drama als "Tragikomodie™ zu bezeichnen, wobei Ele-
mente der Farce zu berucksichtigen sind.!3%® Darauf deutet
schon zu Beginn des Stiucks das Auftreten MaSas hin. Die
Tragik ihrer Person, die aus Trauer um ihr Leben inmmer
schwarz gekleidet ist, wird durch das farcenhafte Moment
des Tabakschnupfens sogleich wieder relativiert.
Stereotype und somit komisch wirkende Zuge tragen auch
Dorn, Arkadina und Trigorin. Das stindige Singen des Arz-
tes, der Geiz und die Eitelkeit Arkadinas, und die Angel-
leidenschaft des Schriftstellers untergraben die Ernsthaf-
tigkeit dieser Charaktere.

Durch die Typenhaftigkeit in manchen Zigen dieser Charak-
tere wird auch ihr Rollenepiel deutlich, in welchem die

19¢pDie Briefe, die sich in diesem Zusammenhang auf die
"Mowe” beziehen, sind in Kapitel 1.2. angefiuhrt.

197pPis'ma, Bd. 11, S. 248. lechov scheint den Begriff
"Drama" synonym fir Tragddie zu verwenden. Dies verdeut-
licht ein Brief vom 18.4.1895 an A.S. Suvorin: "Ich werde
ein Stick schreiben, aber nicht so bald. Bin Drama Zu
schreiben habe ich keine Lust, und eine Komédie habe ich
mir noch nicat einfallen lassea” (P'esy piszt’' budu, nc no
skoro. Dramy pisat’ ne choZetsja, a komedii e¥¢e ne pridu-
mal). Pis'ma, Bd. 6, Moskva 1978, S. 55. lechov gebraucht
hier "p'esa”™ als Oberbegriff fir das Dramatische, das er
in Drama (=Tragddie) und Komdédie unterteilt.

1%%papernyj (1980}, S. 12, bezeichnet die "MOwe"™ als
"eine der tragischsten Komédien der russischen Komddienli-
teratur™ (...odna iz tragi¥nejsich komedij v russkoj
komediografii).
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Grenzen von Kunst und Leben verschwimmen. Die Bezeichnung
"Komddie”, die Cechov der "Mowe" gegeben hat, enthilt so
aufer dem Versuch einer gattungstechnischen Bestimmung
einen zusiatzlichen Hinweis auf das Verhaltnis der Protago-
nisten zur Realitat. Auch im Russischen bedeutet "Komddie

spielen” (razygryvat®' komediju), jemandem etwas vortiau-
schen, vormachen.

4.1.4. Die Bedeutung von Turgenevs "Hamlet und Don
Quijote”fuir Cechovs “"Mowe"

Am 5.4.1879 schreibt der 19jahrige lechov an seinen Bruder
Michail:
Lies die folgenden Bidcher: "Don Quijote” {(den ganzen,
in 7 oder 8 Teilen). Eine gute Sache. EBin Werk des
Cervantes, den man beinahe auf dieselbe Stufe wie
Shakespeare stellt. Ich rate meinen Bridern, wenn sie

es noch nicht gelesen haben, "Don Quijote und Hamlet"
von Turgenev zu lesen.!?3?®

Die Kenntnis der Rede “"Hamlet und Don Quijote”, die Ivan
Sergeevi® Turgenev am 10.1.1860 gehalten hat,t®%® ist fir
das Verstandnis der "Mowe"™ von grofier Bedeutung.tis!

Turgenev stellt in diesem Aufsatz in den Figuren Hamlet
und Don Quijotel®*? zwei literarische Typen einander gegen-
Ober, die grundsatzliche und sich entgegengesetzte Eigen-

13%pis‘ma, Bd. 1, Moskva 1974, S. 29.

1¢9Turgenev, Bd. 8 (1964), S. 171-192. Turgenevs Rede
erschien im selben Jahr auch in gedruckter Form.

1¢1Djes ubersieht auch Winner (1956).
Zur Interpretation und Wirkung von Turgenevs Aufsatz auf
die literarische und geistesgeschichtliche Diskussion in
%ubland gegen Ende des 19, Jhds siehe auch: Kagan-Kans
1975).
Smolkin (1967), S. 77 bemerkt zur Bedeutung des Turgenev-
Artikels far Cechov: "Turgenev ob'jasnil Cechovu to, &to
‘'vedno i zakonno' v Gamlete."”

1¢2Turgenev bezieht sich hier weitgehend auf den Don

Quijote, wie er im 2zweiten Teil des Romans dargestellt
ist.
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timlichkeiten der menschlichen Natur verkdrpern bzw. ver-
schiedene Haltungen einem Ideal gegeniber zeigen.

Hamlet ist der klassische Skeptiker, der an nichts glaubt,
auch nicht an sich selbst. "Das zweischneidige Schwert der
Analyse” {obojudoostryj mel analiza)!®*?, das er in seinen
Hinden halt, lapt ihn keine Wahrheit akzeptieren. In ihm
ist das Prinzip (na%alo) der Verneinung verkdrpert.

Hamlet ist derselbe Mephistopheles, aber ein Mephi-
stopheles, der eingeschlossen ist in den lebendigen
Kreis der menschlichen Natur; deshalb ist seine Ver-
neinung nicht das Bose - sie ist selbst gegen das
Bose gerichtet. Die Verneinung Hamlets zZweifelt am
Guten, aber am Bosen zweifelt sie nicht und tritt mit
dem Bdésen in einen erbitterten Kampf.

Gamlet tot 2e Mefistofel', no Mefistofel', zakljulen-
nyj v 2ivoj krug %elovedesko3i prirody; ottogo egeo
otricanie ne est' zlo - ono samo napravleno protiwvu
zla. Otricanie Gamleta somnevaetsja v dobre, noc vo
Zzle ono ne somnevaetsja i vstupaet s nim v oZestolen-
nyj boj.l“

Hamlets Skeptizismus erweist sich deshalb nicht als Indif-
ferentismus; vielmehr setzt er sich fir eine Wahrheit ein
(die "Gerechtigkeit” schlechthin), an deren Realisierung
er selbst nicht glauben kann. Die Folge seines Zweifelns,
auch an Guten, fihrt zu Liebesunfdhigkeit und Egozentrik.
So erscheint seine angebliche Liebe zu Ophelia eher als
Beschaftigung mit sich selbst. Turgenev sieht in Hamlet
jene zentripetale Krarft in Qer Natur verkdorpert, die sich
als Zentrum betrachtet und alles auf sich bezieht.

Don Quijote dagegen tritt als Ausdruck einer zentrifugalen
Kraft auf, die ihren Sinn in der Existenz fiir einen ande-
ren sieht.

Diese zwei Krifte der Tragheit und der Bewegung, des
Konservatismus und des PFortschritts, sind die Grund-
krafte aller Bxistenz.

163 Turgenev, Bd. 8 (1964), S. 176.
is4gbda. S. 182¢.
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Bti dve sily kosnosti i dvi%enija, konservatizma i

progressa, sut' osnovnye sily vsego suifestvujulde-
qo.lia

Im Gegensatz zum Skeptizismus des Danenprinzen drickt der
spanische Ritter vor allem den Glauben an etwas Ewiges,
Unerschutterliches aus, "an eine Wahrheit, die sich aufer-
haldb des einzelnen Menschen befindet™ (v istinu, nachod-
ja3¥ujusja vne otdel’'nogo %eloveka...).18¢

So ist Don Quijote die Verkdorperung eines Idealisten, der
an die Dinge glaubt, wie sie sich ihm, durch das Prisma
seines Ideals gebrochen, darstellen. EBEr ist zu lieben
fahig und bereit, fur seine Dulcinea zu sterben, auch wenn
diese gar nicht existiert.

Gerade fur seine Zeit und seine Generation konstatisrte

Turgenev:

Freilich, in unserer Zeit sind die Hamlets bei weitem
zahlreicher geworden als die Don Quijotes; aber auch
die Don Quijotes sind nicht verschwunden.

Pravda, v nade vremja Gamletov stalo gorazdo bolee,
%em Don-Kichotov; no i Don-Kichoty ne perevelis' ., 1¢?

Anhand des Hamlet-Typs entwirft Turgenev in diesem Aufsatz
das Bild einer kritischen Intelligencija, die die Pihig-
keit zu zielgerichtetem politischem Handeln verloren hat.
Fir eine Handlung brauchte man einen Willen und eine ldee
(mysl®'); diese, s0 der Autor, hatten sich jedoch voneinan-
der getrennt und trennten sich mit jedem Tag mehr.

Nimmt man nun Turgenevs Aufsatz als gedanklichen Ausgangs-
punkt bzw. als Grundlage, so kommt man fuir die "Mowe" zu
interessanten Ergebnissen.

Die Figur Treplevs enthdlt wesentliche Zige des Hamlet, in
der Interpretation Turgenevs. Sein Skeptizismus lapt ihn
alle literarischen Konventionen verneinen. Br setzt diesen
jedoch nicht Inhalte einer realistischen Wirklichkeit

1¢3e¢bda. S. 184.
188 gbda. S. 173.
187 ebda. S. 172.
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entgegen, sondern solche, wie sie sich ihm in Traumen
darstellen. Traum bedeutet hier jedoch nicht Utopie inm
Sinne eines erstrebenswerten Idealzustands, ein "Prinzip
Hoffnung”. Was sich Treplev unter dem Begriff "Traum”
vorstellt, sehen wir in seinem Theaterstick. Es ist eine
Endzeitvision. Dieser neue Inhalt erfordert andere Aus-
drucksmittel., Daher ist sein Kampf um neue Formen eigent-
lich folgerichtig. Br gewinnt aber weder eine Zielrichtung
in der Kunst, noch besitzt er die Konsequenz, seine lite-
rarische Arbeit als offenen Prozef zu begreifen und sich
im Chaos der Bilder und Traume mit neuen Formen zu behaup-
ten, wie dies bereits die Symbolisten und spater die Sur-
realisten taten.

Wie Hamlet glaubt Treplev nicht an Inhalte, die er dem von
sich entlarvten "Bdésen"” entgegensetzen kdnnte.!®*? Seine
krankhafte Ichbezogenheit hindert ihn, seiner Umwelt un-
voreingenommen gegeniberzutreten. Auch seine angebliche
Liebe Nina gegenuber, die impulsiven Auftritte, entsprin-
gen ebensosehr gekrankter Eitelkeit als echter Zuneigung.
Nina hingegen trigt viele Zige eines Don Quijote-Typs. Sie
ist so sehr in einer Welt von Idealen gefangen, daf sie
die Realitat, insbesondere die wirklichen Absichten Trigo-

188 fachov selbst neigte zu einem solchen Skeptizis-

mus. Seine Definition von PFreiheit erfolgt ex negativo:
d.h. Cechov bezeichnet eine Freiheit von etwas aber nicht
zu einer bestimmten Handlung. So schreibt er am 9.4.1889
an A.N. Pledleev: "...das Leben wahrheitsgetreu zu zeich-
nen und dabei 2z2u zeigen, wie weit dieses Leben von der
Norm abweicht. Die Norm kenne ich nicht, niemand von uns
kennt sie. Wir alle wissen, was eine ehrlose Handlung ist,
aber was Bhre ist, wissen wir nicht.Ich werde mich an je-
nen Rahmen halten, der dem Herzen naher und bereits von
Menschen erprobt wnrden ist, die starkevr und kliger sind
als ich. Dieser Rahmen ist -° die absolute PFreiheit des
Menschen, die PFreiheit von Gewalt, von Vorurteilen, von
der Ignoranz, vom Teufel, die Freiheit von Leidenschaften
usw.” Pis’'ma, Bd. 3, Moskva 1976, S. 186.
So auch im Brief an Ple#leev vom 4.10.1888: "Mein Aller-
heiligstes sind - der menschliche Koérper, Gesundheit,
Geist, Talent, Inapiration {(vdochnovenie), Liebe und ab-
solute Freiheit, Freiheit von Gewalt und Luge, worin sich
die beiden letzteren auch aufern mégen.” Pis'ma, Bd. 3,
Moskva 1976, S. 11.
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rins, nicht mehr realistisch einschatzen kann. Selbst am
Ende des Sticks versucht sie ihre Lage noch zu ideali-~-
sieren, indem sie ihr Schicksal als eine 2zu erduldende
Bestimmung verklart. Auch ihre Gefihle zu Trigorin haben
sich nicht geandert, trotz der Demitigungen, die er ihr
zugefigt hatte.

Der Arzt Dorn besitzt viele Merkmale, die Turgenev Hamlets
Freund Horazius zuspricht. Zwar ist Dorn kein Anhanger
oder Schiler Treplevs, aber doch einer derjenigen, die ihn
akzeptieren. Br 2zeigt Treplevs Theaterstick gegeniber
Anerkennung und interessiert sich als einziger fir die
weitere BEntwicklung der Beziehung zwischen Treplev und
Nina. Seine Bemihungen um die jingeren Protagonisten sind
aber auch gepragt von Hilflosigkeit (Szene mit Ma¥%a, Ende
erster Akt). Insgesamt jedoch ist Dorns Verhalten den
eines Stoikers ahnlich. Dies zeigt sich vor allem in sei-
nem Auftreten den Vertretern der d3lteren Generation gegen-
Gber. Die besten Menschen, so Turgenev, retteten sich im
Mittelalter wie in allen untergehenden Epochen in einen
Stoizismus, in welchem sie sich noch ihre Menschenwirde
bewahren konnten.

Die beobachtende Distanz des Arztes trigt aber auch deut-
liche Anzeichen einer asthetischen, dekadenten Lebenshal-

tung, wie sie Rasch fiir den Typus des Flaneurs konsta-
tiert.

Entscheidend ist die Distanz, aus der der Flaneur die
Umwelt betrachtet, der Mangel an menschlichem Anteil.
Die Menschen erscheinen wie "Aushangeschilder”, blofe
OCbjekte der neugierigen Beobachtung. Sie werden im
Blick des PFlaneurs losgeldést von ihren Lebensbedin-
gungen und fihren, ohne es zu wissen und zu wollen,
ein Schauspiel fir ihn auf.re¢¢

Auf die Frage Treplevs, warum Genua diejenige Stadt im
Ausland sei, die Dorn am besten gefallen habe, antwortet
dieser:

Dort gibt es eine vortreffliche Nenschenmenge auf den
StraBen. Wenn du am Abend aus dem Hotel gehst, dann

LesoRasch (1986), S. 61.
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ist die ganze StraBe von Menschen {berflutet. Du
bewegst dich dann in der Menge ohne jedes Ziel, hier-
hin, dorthin, im Zickzack, lebst mit ihr, verschmilzt
psychisch mit ihr und beginnst zu glauben, daf es
tatsachlich die Weltseele gibt, in der Art wie die,
welche in ihrem Stick einmal Nina Zarecnaja spielte.

Tam prevoschodnaja wuliZnaja tolpa. Kogda veleron
vychodi3' iz otelja, to vsja ulica byvaet zaprulena
narodom. DviZed‘sja potom v tolpe bez vsjakoj celi,
tuda-sjuda, po lomanoj linii, 2ive3' s neju vmeste,
slivaed'sja s neju psichiZeski i naZinaes’' verit',
¢to v samom dele vozmoZna odna mirovaja dusa, vrode
toj, kotoruju kogda-to v va¥ej p‘'ese igrala Nina
Zaretnaja. (S. 49)

Hier zeigt sich deutlich die Lebenshaltung des Flaneurs,
unerkannt in der Menge untertauchen zu kénnen, zu beobach-
ten, Bindriucke und Stimmungen auf sich wirken 2zu lassen.
Andererseits wird in dem Wunsch, mit der Menge verschmel-
zen zu wollen, auch erkennbar, daB die Losgeldstheit von
der Lebenspraxis als schmerzlich erlebt wird. Die als
belastend empfundene Trennung 2zwischen distanziertem,
beobachtendem Subjekt und dem Objekt seiner Betrachtungen,
auBert sich hier in Verschmelzungsphantasien. Dorn fihlt
diese Zerrissenheit. Dies zeigt sich vor allem darin, dag
er als einziger die BEinsamkeit und Losgeldstheit von der
Lebenspraxis, die in Treplevs Theaterstiick ausgedruckt
wird, empfindet. Wie er selbst zugibt, haben ihm bei der
Inszenierung sogar "vor Aufregung die Hande gezittert™ (ot
volnenija droZ2ali ruki; S. 18).
Die Haltung Dorns kommt stark einer von Cechov idealisier-
ten Lebenshaltung nahe. Am 4.5.1889 schreibt er an Suvo-
rin:
Und man mup auf dieser Welt unbedingt gelassen sein.
Nur die Gelassenen sind imstande, die Dinge klar zu
sehen, gerecht zu sein und zu arbeiten - das bezieht
sich natirlich nur auf . die klugen und anstandigen

Menschen; Bgoisten und Hohlkdpfe sind ohnehin schon
gelassen genug.i?°?

lechov sah aber auch, wie in der Figur Dorns dargestellt,
die Gefahren, die in einer solch gleichgiiltigen Einstel-

170pis'ma Bd. 3, Moskva 1976, S. 203.
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lung liegen. Trotz (oder wegen) der Diskrepanz zwischen
der friheren verantwortungsbewuften Tatigkeit als Zemstvo-
Arzt und seiner jetzigen &sthetischen Lebenshaltung er-
kennt Dorn in Ma3a und Nina das zeittypische Kennzeichen
der jungen Generation der “"Nervésen” und verbindet danit
die Metapher vom "Zaubersee".171!

Cechov bertragt jedoch nicht nur bestimmte Charakterei-
genschaften oder Interpretationsmuster aus Turgenevs Arti-
kel auf die Personenkonstellation der "Méwe". Vielmehr
steigert er die ,von Turgenev aufgezeigten Merkmale aus
Shakespeares "Hamlet"™ und Cervantes' "Don Quijote” im
Sinne einer bewuften Verfremdung.

Treplevs Kampf gegen das “"Bdése™ verl3uft ins Leere, da
sich ein wirklicher Gegner nicht ausmachen l1ia8t. Der An-
trieb fiur seine Handlungen sind Ehrgeiz, Eifersucht und
Minderwertigkeitsgefihle.

Wahrend Don Quijote kurz vor seinem Tod wieder "der gute
Alonso” wird, bleibt Nina in ihrer Scheinwelt verhaftet.
Ihre "Idealwelt”™ ist ein Konstrukt, das sie vor einer
vernichtenden Desillusionierung rettet.

Der Stoizismus Dorns schlieBlich mundet gegeniber den
Vertretern der 3ilteren Generation in Gleichgiltigkeit.

Wie bereits im vorherigen Kapitel aufgezeigt, erweisen

sich der intertextuelle Bezug auf Shakespeares "Hamlet"

171 Hier 1liegt beispielsweise ein deutlicher Bezug
zur "Wiener Nervenkunst” und zu Hermann Bahrs Analyse des
"Nervosen™, als des neuen Typs der Generation der 90er
Jahre. Wie bei Cechov ist damit die Epoche des "psycholo-
gischen™ Menschen bezeichnet, der sich vom "ethischen”
Menschen des leistungsorientierten Liberalismus in Oster-
reich bzw. des ideologischen Engagements der "sestidesjat-~
niki" sowie dem darauffolgenden Pragmatismus der Skeptiker
der Zenstvo-Intelligenz - wie sie Dorn verkorpert - unter-
scheidet. So kann man Ma3a vergleichen mit den hilflos
durch Symptome protestierenden Hysterikerinnen der Jahr-
hundertwende (tragt immer schwarz, trinkt, schnupft Tabak,
flichtet in eine frustrierende Bhe). Nina gleicht Ibsens
"Nora", der jungen Frau, die aus den vorgezeichneten Wegen
ausbricht, um einen eigenen Weg zu gehen. Nina muf dafir
auch den Preis des personlichen Unglicks und drohenden
Wahnsinns zahlen.
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sowie die gedanklichen Entsprechungen zu Turgenevs Auf-
satz "Hamlet und Don Quijote”™ nicht nur als das Kopieren
bereits existierender literarischer Typen. Vielmehr spielt
fechov mit der Erwartungshaltung seines literarisch vorge-
bildeten Publikums, indem er von den Vorlagen bewuft ab-
weicht. Treplev-Hamlet kampft jetzt eigentlich gegen Wind-
muhlen, Nina-Don Quijote lebt fir ein imagindres Ideal,
das letztlich niemandem nutzt und Dorn-Horazius kann sei-
nen liahmenden Stoizismus nicht mehr uUberwinden und ver-
fillt in Gleichgiltigkeit.

Der intertextuelle Bezug entkrdftet auch den Vorwurf der
Ideenlosigkeit, der Cechov beispielsweise von L.N. Tolstoj
gemacht wurde. Es erweist sich hier, daB er durchaus seine
Gestalten im Licht literarischer Prototypen, bzw. Archety-
pen der Neuzeit, reflektierte und zudem bereits vorhandene
Reflexionen dariber von Turgenev einbezog und seinerseits
produktiv aneignete.

So haben diese 1literarischen Archetypen im Prozef der
intertextuellen Reflexion eine doppelte Bearbeitung erfah-
ren: durch Turgenev und durch lechov.:72

4.1.5. Hamlet und "Hamletchen"

Eine Auseinandersetzung mit den Hamlettypus dJder Moderne
fihrte Cechov nicht nur in intertextuell bearbeiteter und

verfremdeter Form wie im "Ivanov” oder in der "Mowe"”.

172pDje Ergebnisse dieses Kapitels widersprechen auch
der Meinung Smolkins (1967), S. 77, die Charakteristika
Hamlets und Don Quijotes aus der Sicht Turgenevs stiunden
sich bei Cechov nicht gegeniber, sondern ergidnzten sich:
"V soznanij Cechova ne bylo mesta dlja protivopostavlenija
Gamleta Don-Kichotu, oni dopolnjali drug druga.”
Bereits in "Platonov” und "Ivanov” sind Personenzeich-
nungen im Sinne Turgenevs erkennbar. Die beiden Titelhel-
den erinnern dabei an die Figur Hamlets, Sa%a an Don-Qui-
jote. Wie Berdnikov (21981), S. 16, feststellt, ist Plato-
nov "esine anschauliche Illustration zu Turgenevs Charakte-
ristik Hamlets"”, einen Don Quijote-Typ im Turgenevschen
Sinne habe der junge Cechov damals noch nicht gesehen
(...nagljadnaja illustracija k turgenevskoj charakteristi-
ke Gamleta).
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Am 7.12.1891 erschien in A.S. Suvorins Zeitung "Novoe
vremja" ein Artikel mit der Oberschrift "In Moskau” ("V
Moskve™)., Die Unterschrift lautete "Kisljaev” {('Der Sauer-
ling', oder 'der Sauertopf'). Der Autor war jedoch lechov,
wie ein Brief an Suvorin belegt.!?? Aus gutem Grund war
dieser Artikel mit einem Pseudonym unterschrieben.

Bei der Verdffentlichung handelt es sich um ein bitterbd-
ses, sark;stisch-itonisches Pamphlet gegen einen speziel-
len Typus des Moskauer 1Intellektuellen. Der erste Satz
lautet: "Ich bin ein Moskauer Hamlet."t?¢ Es ist das in
der Ich-Form gefasste Bekenntnis eines Moskauer Dandys,
dessen Hauptproblem die ihn qudlende Langeweile ist. Die
Grunde hierfir sind vor allem: Unkultiviertheit, Wichtig-
tuerei und Neid. Obwohl vollig ungebildet wund unkulti-
viert, will er bei allen kulturellen AnlaBen mitreden. Da
er inhaltlich nichts auszusagen hat, ergeht er sich in
Floskeln und 1leeren Redewendungen. Selbst 1literarisch
aktiv, verfaft er nur Plagiate und viel 2Zu lange, langwei-
lige Romane. In den modernen Dramen seiner Zeitgenossen
vermift er Ideen und Ideale. Selbst unfahig, literarisch
gute Arbeiten zu verfassen, ist er neidisch auf alle er-
folgreichen Autoren und verleumdet sie, wo er nur kann.
Wie Bvgenij Onegin ist der Moskauer Hamlet auf allen B&al-
len und Empfangen zu finden, immer nach der Mode gekleidet
und frisiert. Im Gegensatz zu Pudkins Helden fehlen dem
Cechovschen jedoch alle Attribute eines wirklichen Dandy-
tums. Obwohl er die teuersten Mobel besitzt, spuckt er zu
Hause auf den Teppich, die hygienischen Zustinde sind
katastrophal.

Der "Moskauer Hamlet"” kdnnte ein hochgebildeter und kulti-
vierter Mann sein und Bedeutendes schaffen, wenn er "den

173Am 30.11.1891 schreibt fechov an Suvorin: “"Haben
Sie etwas dagegen, wenn ich zum nachsten Samstag ein Mos-
kauer Feuilleton schreibe? Ich mochte die alten Zeiten
aufleben lassen.” Pis'ma, Bd. 4, Moskva 1976, S. 307.

t17T4Poln.sobr.sod., Bd. 7, Moskva 1977, S. 500.
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Asiaten in sich ablegen wirde” (esli by ja sovlek v sebja

azijata) .t?9
Die Lebenseinstellung des flechovschen Hamlet ist anstek-
kend "wie die Influenza®.

... 1irgend ein halbwichsiger Student hat schon die
Ohren gespitzt, streicht wichtig mit der Hand uber
das Haar, und sagt, ein Buch von sich werfend: "Wor-
te, Worte, Worte ... Gott, was fir eine Langeweile!"

... kakoj-nibud' podrostok-student uZe prisludalsia,
vaZ2no provodit rukoju po volosam i, brosaja ot sebja
knigu, govorit:

"Slova, slova, slova... BoZe, kakaja skukai"i17?s¢

Diese Anspielung auf Hamlet (Hamlet im Gesprach mit Polo-
nius, II., 2) finden wir spater in der "Mowe" wieder, als
Treplev zu Nina sagt:

(Hat Trigorin gesehen, der, ein Buch lesend, kommt.)
Da kommt das wahre Talent; er tritt auf wie Hamlet,
und auch mit einem Buch. (Hanselt) "Worte, Worte,
Worte ..."

(Uvidev Trigorina, kotoryj idet, #itaja kniZ%ku.) Vot
idet istinnyj talant; stupaet, kak Gamlet, i toZe s
kni2koj. (Draznit.) "Slova, slova, slova...” (S.27f.)

Nur verkennt Treplev die eigene Situation. Denn in der
Rolle des Hamlet befindet sich ja auch er selbst.

Bereits zwei Jahre vor diesem Pamphlet 1agt sich Cechov in
einem Brief an A.S. Suvorin vom 27.12.1889 uber die russi-
sche Intelligencija aus:

Die trage, apathische, faul vor sich hin philosophie-
rende, kalte Intelligenz, die nicht einmal fahig ist,
ein anstandiges Muster fir Banknoten 2zu entwerfen,
die unpatriotisch, deprimiert und farblos ist, die
von einem Glas betrunken wird und PFanfzigkopeken-
Bordelle besucht, die herumnorgelt und gern alles
ablehnt, was ein trages Hirn leichter ablehnen als
bestatigen kann; die nicht heiratet und es ablehnt,
Kinder aufzuziehen usw. Triges Herz, trage Muskeln,
Mangel an Bewegung, Unbestiandigkeit des Denkens - und
all das nur, weil das Leben keinen Sinn habe, die
Frauen Leukorrhdée haben und auch das Geld etwas Boses
sei. Wo Degeneration und Apathie herrschen, da herr-
schen auch sexuelle Perversion, Unzucht, Abtreibun-

1?7%ebda. S. 506.

17¢ ebda.
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gen, frihes Alter, norglerische Jugend, da herrschen
Niedergang der Kunst, Gleichgiltigkeit gegeniber der

Wissenschaft; da herrscht Ungerechtigkeit in jeder
Form.177

lechovs Pamphlet "In Moskau"™ stellt aber weder einen
Schlissel fir den "Ivanov" dar, wie Smolkin ausfihrt,17¢
noch fir das Hamletthema in der “Mowe"., Vielmehr muB es
gesehen werden vor dem Hintergrund der offentlichen Dis-
kussionen iber den "Hamletismus” in den 80er Jahren des
19. Jahrhunderts in Rufland.

Sach-Azizova weist darauf hin,!7'daB besonders im Jahr
1882 viele Artikel von Vertretern der liberalen Narodniki
erschienen (P.L. Lavrov, A.M. Skabilevskij, P.F. Jakubo-
vi¥, N.K. Michajlovskij), die sich in sehr kritischer und
polemischer Weise mit einem bestimmten Typus russischer
Intellektueller auseinandersetzten.

Beispielsweise verfafte der mit ¢Cechov bekannte Schrift-
steller N.A. Rubakin in den 90er Jahren ein Gedicht, das
in der Tendenz dem Pamphlet "In Moskau"” sehr nahe
kommt ,19¢

177Pis'ma Bd. 3, Moskva 1976, S. 309.

17¢Smolkin (1967), S. 83ff. Smolkin vermerkt, es
seien zwar nicht alle Zige des "Moskovskij gamlet®” in der
Pigur des 1Ivanov vorhanden, wohl aber dessen Egoismus und
Pessimismus. Insgesamt Konstatiert er: "Fel'eton ‘Moskovs-
kij gamlet' napisannyj podti v odno vremja s ‘'Ivanovym’
sluZit kiju¥ok k ponimaniju social'nogo aspekta obraza
Ivanova 1 otvetaet okonZatel'no na vopros ob otnol#enii
pisatelja k 'gamletismu'."” ebda. S. 83. Diese Einschidtzung
widerspricht jedoch vollig der differenzierten Charakteri-
stik Ivanovs, die Cechov in seinem ausfihrlichen Brief vom
30.12.1888 an A.S. Suvorin entwirft.

179 5ach-Azizova (1977).

189Das Gedicht Rubakovs lautet:
“Ich esse jeden Tag zu Mitttag:/welcher Sinn darin liegt-
weif ich nicht./Ich lese jeden Tag:/wozu - verstehe ich
nicht!/Ich kann auch nicht verstehen,/weshalb ich nachts
schlafen gehe./Ich gehe jeden Tag, sitze/und ein Ziel da-
rin finde ich nicht./Ich brauche nichts -/weder Paradies
noch Holle./Zuwider bis zum Tod/Sind mir sowohl Engel als
auch Teufel./Zum Teufel schicke ich/sowohl Gefihle als
auch Ideen./Den Tod wollte ich nicht,/aber das Leben habe
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In allen Aufsdtzen werden die in Untatigkeit und Selbstre-
flexion gefangenen Vertreter der Intelligencija mit der
literarischen Figur des Hamlet in Verbindung gebracht.
Dabei ist ein Bedeutungswandel 2zu becbachten "vom tragi-
schen Helden, vom eine Niederlage erleidenden Kampfer-
zum gefidlschten Hamlet, 2zur Parodie auf Hamlet."!®! Der
haltlose und egozentrische Intellektuelle der 80er Jahre
wird haufig auch als "entmagnetisierter Intelligenzler”
(razmagni®ennyj intelligent) bezeichnet.193

Binen eher aggressiven Artikel verfafte der Literaturkri-
tiker und Ideologe der liberalen Narodniki, Nikolaj Kon-
stantinovi® Michajlovskij.!** BEr unterscheidet zwischen
dem Shakespearschen Hamlet und dessen modernen Kopien, den
"Hamletchen"” (gamletki) und "verhamletisierten Ferkeln”
(gamletizirovannye porosjata).1?¢ Weisen die ersteren
wenigstens noch zwei echte Hamletzige auf (das Leiden am
Bewuftsein der eigenen Handlungsunfahigkeit und die Ego-
zentrik), so sind die letztgenannten nur noch damit be-
schiftigt, sich und andere von ihrer Wurde zu uberzeugen,
die ihnen das Recht. zur Extravaganz gibt.

In seinem Aufsatz "Ober die Viater und Sohne und iber H.
Cechov” (Ob otcach i detjach i o g. Cechove) aus dem Jahre
1890195 getzt sich Michajlovskij auch sehr kritisch mit
Cechovs "Ivanov"” und dem gerade erschienen Erzahlungsband
"Pinstere Menschen” (Chmurye ljudi) auseinander. Er wirft
lechov hierin vor, das Schicksal seiner Figuren vdéllig

ich ganzlich satt./Ich weip wirklich selber nicht -/lebe
oder sterbe ich."” Zit. bei S$ach-Azizova (1977), S. 235ft.

101 Sach-Azizova (1977), S. 235.

19% ebda. S. 236.

183 Zur Rolle Michajlovskijs innerhalb der Narodniki-
Bewegung siehe Vilenskaja (1979). Das Verhaltnis zwischen
Cechov und Michajlovskij beschreibt Bjalyj (1981), S. 102-
173.

184 Mjchajlovskij (1896-1909), Bd. 5 (1897}, Sp. 688.

1935Russkie vedomosti, Nr. 1lod, 1890. Zit. aus: Mi-
chajlovskij (1896-1909), Bd. 6 (1909), Sp. 771-784.
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kaltblitig zu beschreiben, auBerhaldb seiner Werke 2zu ste-
hen. Das Wichtigste aber sei, dag bei ihm das fehle, "was
man als allgemeine Idee oder den Gott des lebenden Men-
schen bezeichnet."!®® Seine "Idealisierung des Fehlens von
Idealen” (idealizacija otsutstvija idealov)!®? gstehe in
krassem Gegensatz zu Autoren wie Saltykov-3&edrin, Ostrov-
skij, Dostoevskij und Turgenev.

fechov spielt mit "In Moskau™ auch auf den Artikel Michaj-
lovskijs an. Sein "Moskauer Hamlet™ urteilt iber das mo-
derne Theater und Drama namlich: "Aber wo sind denn die
Ideen? Wo die Ideale?” (No ideja 2e gde? Gde idealy?)ise®
Br gibt zu, vom Theater nichts 2u verstehen, aber solche
vielsagenden Redewendungen habe er bei den Moskauer Kriti-
kern gelernt.

Cechovs Pamphlet enthilt also 2zweierlei: 2zum einen eine
Polemik auf Michajlovskijs ein Jahr zuvor erschienen Arti-
kel, zum anderen hat er die gleiche Zielrichtung wie die
gegen einen bestimmten Hamlettypus der Moderne gerichteten
Angriffe der Narodniki.

Die Verbindung des handlungsunfahigen russischen Intellek-
tuellen nit der literarischen Figur des Hamlet ist aller-
dings nicht neu. Smolkin weist darauf hin, dap bereits in
den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts, nach dem Scheitern
der Dekabristenbewegung, die PFigur des Hamlet mit dem
"unnitzen Menschen” (li3%nij &elovek) gleichgesetzt wurde.
Beispielsweise unterschied Belinskij 2wischen dem zwar
skeptischen aber doch aktiven literarischen Hamlet und den
zeitgendssischen apathischen "Hamletchen".1°® ERinen weite-
ren Ausdruck fand das Thema des modernen russischen Hamlet
dann in Turgenevs Erzahlung "Bin Hamlet aus dem Kreis

180 gbda. Sp. 780. Michajlovskij gebraucht hier ein
Zitat aus Cechovs Erzdhlung "Sku#naja istorija" aus dem
Jahre 1889.

187 ebda. Sp. 778.
188 pPoln.scobr.so&., Bd. 7, Moskva 1977, s§. 501.
t93giehe hierzu Smolkin (1967}, S. 82.
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$8igrov” (Gamlet 8Zigrovskogo uezda) von 1849:%9in den
"Aufzeichnungen eines Jagers”™ (Zapiski ochotnika). Der
hier skizzierte "Provinzhamlet"”™ kann jedoch nicht als
Vorstufe zu dem in dem Aufsatz "Hamlet und Don Quijote”
gesehen werden. Br stellt vielmehr eine ahnliche Ironisie-
rung dar wie der "Moskauer Hamlet" lechovs, der auch nicht
mit Ivanov verwechselt werden sollte.

Oberhaupt ist die d&ffentliche Diskussion und Polemik um
den russischen Hamlet der 80er Jahre nur zu verstehen vor
dem Hintergrund der gescheiterten Narodniki-Bewegung.!?®!
Deren liberale Vertreter um N.K. Michajlovskij und P.L.
Lavrov "erklarten das schépferische und mit kritischer
Vernunft begabte Individuum zur treibenden Kraft der hi-
storischen Entwicklung und lehnten eine deterministisch-
materialistische Geschichts- und Gesellschaftstheorie
ab."1%2Nachdem das Narodniestvo mit seinem "Gang ins
Velk™ im "verruckten Sommer™ 1874 einen empfindlichen
Rickschlag erlitten hatte und interne Diskussionen uber
die zukunftige politische Vorgehensweise 1879 zur Trennung
gefihrt hatten, setzte das Attentat der "Narodnaja volja”
auf Alexander II. allen Hoffnungen auf eine Abschaffung
der Autokratie endgiltig ein EBnde. Das Manifest Alexanders
des III. vom 29.4. (11.5.) 1881 leitete eine Phase der
Reaktion und Restauration der Autokratie ein.

Die von den Narodniki als Trager der gesellschaftlichen
Umwilzungen postulierten Vertreter der Jjungen Intelligen-
cija zogen sich nach dem Scheitern ihrer Ziele zuniachst

zuruck.

Suchen nach Grundlagen, unbestimmte Sehnsucht und
mynstisches Evrwarten wurder zam Hauptinhalt des gei-
stigen Lebens der enttauschten Intelligencija und

199 Tuyrgenev, I.S.: Poln.sobr.sod., Bd. 4. Moskva-
Leningrad 1963, S. 270-296.

191 Zur Narodniki-Bewegung siehe vor allem:
Pipes (1964) ; Galaktionov/Nikandrov (1966); Naimark
(1979); Borcke (1979); Schramm (Hg.) (1983), S. 145-169.

192Schramm (Hg.) (1983), S. 155.
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eines Teils der 1liberal Gesinnten, die die ideelle
Basis fir den religiosen Idealismus und die Dekadenz
um die Jahrhundertwende bildeten.1?*3

Michajlovskij, Lavrov und deren Anhdnger wurden in doppel-
ter Hinsicht enttiuscht. Weder unterstiitzte die von ihnen
idealisierte Bauernschaft das Narodni¥estvo, noch wurde
die Intelligencija ihrer Rolle als Subjekt der revolutio-
niren Bewegung gerecht.

In der Literatur gehorten die grofen "Alten”™ des Realismus
schon einer vergangenen Epoche an: 1878 starb Nekrasov,
1881 Dostoevskij, 1883 Turgenev, 1886 ist das Todesjahr
Ostrovskijs, 1889 stirbt Saltykov-3%edrin und 1891
schlieBlich Gonlarov. Im Schaffen L.N. Tolstojs dominier-
ten seit "Anna Xarenina" mehr und mehr religidose Aspekte.
Die Schriftsteller, die den Narodniki nahestanden {(insbe-
sondere Uspenskij, Mamin-Sibirjak und Zlatovratskij) er-
zielten durch ihre naturalistischen "oderki”™ beim Publikum
nicht die erwartete Bewuftseinsanderung.

4.1.6. Hamlettypen in den Dramen fechovs

lechovs Auseinandersetzung mit dem "Hamletismus” seiner
Zeit verlauft zweigleisig. Einerseits verurteilt er - auf
ironische Weise wie mit "In Moskau"” oder in direkter Form
in seinen Briefen - den Typus des apathischen, 2zu keiner
zielgerichteten Handlung fahigen Intellektuellen. Anderer-
seits aber konstatiert er in seinen BErzahlungen und Dramen
die psychische Verfassung seiner Helden.

Als Kinstler interessierte ihn die Psychologie dieses
Typs {(des modernen Hamlets, F.-J.L.), die lebendigen
menschlichen Zige der tberflissigen Menschen, und er

schuf ihre Figuren in seinen Werken mehr als ein-

1%3K1luge {(1973), s. 33.

1%¢4Smolkin (1967), S. 82. "Kak chudo2nika, ego in-
teresovala psichologija etogo tipa, 2ivye feloveldeskie
Certy li¥nich 1ljudej, i on ne raz sozdaval ich obrazy v
svoich proizvedenijach."
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Dabei dndert sich die Rinstellung des Autors 2zu seinen
Dramenhelden seit der "Mdwe".

Im "Stick ohne Titel”™ und im "Ivanov"” werden die Hauptper-
sonen noch in kritisch-distanzierter Form dargestellt.
Durch Selbstanalysen - in Monologen und Dialogen - sowie
Aussagen anderer Personen erfahrt der Leser/Zuschauer von
der Vorgeschichte und der augenblicklichen Verfassung Pla-
tonovs und Ivanovs. Freilich dringt die Analyse nie bis zu
den Ursachen der Apathie und Lethargie vor, sondern kon-
statiert Symptome. Vergangenheit und Gegenwart werden ge-
genlibergestellt.

Von Platonov iber Ivanov bis Trigorin ist eine Entwicklung
Zu beobachten vom sich noch gegen die bestehenden Verhalt-
nisse aufbiaumenden iUber den sich selbstzerfleischenden bis
hin zum etablierten Intellektuellen.

Platonov wird nicht nur von seiner Umwelt als “der beste
Vertreter der zeitgendssischen Unbestimmtheit” (neopredel-
ennost') charakterisiert.!*? Von sich selbst sagt er:

Das Bose wimmelt um mich herum, beschmutzt die Brde,
verschlingt meine Bruider in Christo und Landsleute,
ich aber sitze da, die Hiande in den SchoB gelegt, wie
nach schwerer Arbeit; ich sitze, schaue zu, schwei-
ge... Ich bin 27 Jahre alt, in 30 Jahren werde ich
genauso sein =~ ich sehe keine Veranderungen! - was
folgen wird 1ist ein feistes Schlafrockdasein, Abge-
stumpftheit, vollige Gleichgliultigkeit gegeniber al-
lem, was nicht Fleisch ist, und dann kommt der Tod!!
Das Leben ist verpfuscht! Die Haare stehen mir zu
Berge, wenn ich an diesen Tod denke!

Zlo ki3it vokrug menja, palkaet zemliju, glotaet moich
brat'ev vo Christe i po rodine, ja 2e si?u sloZ2iv ru-
ki, kak posle tjaZkoj raboty; si¥u, gljaZu, moldu...
Hne dvadcat®' sem' let, tridcati let ja budu takim 2e
- ne predvi¥u peremeny! - tam dal'd%e %2irnoe chalatni-
testvo, otupenie, polnoe ravnodul#ie ko vsemu tomu,
2to ne plot', a tam smert'!! Propala 2izn'! Vclosay
stanovjatsja dybom na moe] golove, kogda ja dumaju ob
étoj smertiitse

Platonov ist jedoch nicht nur mit seinem Leben unzufrie-

den, er versucht sich auch dagegen aufzubaumen. Davon

193 Poln.sobr.so¢., Bd. 11, Moskva 1978, S. 1l6.
198 ahda. S. 85.



00061088

145

Zeugen seine Zynismen, Streiterein und Provokationen gegen
die ihn Umgebenden. Ein weiterer Versuch, der Saturiert-
heit zu entfliehen, sind seine Liebesaffiren. Daf diese
aber immer nur Ersatzhandlungen fur eine wirkliche Lebens-
aufgabe waren, sieht Platonov selbst.

Anderen Leuten geht es um Fragen von Weltbedeutung,
mir aber geht es um die Frau! Das ganze Leben - um
die FPrau! Bei Casar war es der Rubikon, bei mir - die
Frau... Nutzloser Frauenheld!

U ljudej mirovye voprosy, a u menja ¥2en¥2ina! Vsja
2izn'- Zen%¥ina! U Cezarja - Rubikon, u menja - 2en-
3%ina... Pustoj babnik!i*?

Ivanov dagegen fehlen die Versuche des Aufbegehrens. Den
Anfeindungen L°'vovs und der 1dbrigen Umwelt steht er
gleichgiltig gegentiber.

Mit 30 Jahren schon Katzenjammer, ich bin alt, ich
trage schon den Hausrock. Mit schwerem Kopf, mit
trager Seele, erschopft, Uberanstrengt, gebrochen,
ohne Glauben, ohne Liebe, ohne Ziel, wie ein Schatten
treibe ich mich zwischen den Menschen herum und weif
nicht: wer bin ich, weshalb lebe ich, was will ich?
Und mir scheint es schon, dag Liebe Unsinn ist, Zart-
lichkeiten widerlich suf sind, daf Arbeit keinen Sinn
hat, daf Lied und feurige Reden abgeschmackt und alt
sind. Und dberall hin bringe ich mit mir Trauer, kal-
te Langeweile, Unzufriedenheit, Ekel vor dem Leben...
Ich bin unwiederbringlich verloren!

V tridcat' let u¥e pochmel’e, ja star, ja vuZ2e nadel
chalat. § tjaZeloju golovoj, s lenivoju dudoj, utom-
lennyj., nadorvannyj. nadlomlennyj. bez very, bez
ljubvi, bez celi, kak ten’', slonjajus' ja sredi lju-
dej i ne znaju: kto ja, za¥em 2ivu, %ego chodu? I mne
uZe kaZetsja, ¢to ljubov'- vzdor, laski pritorny, &to
v trude net smysla, ¥to pesnja i gorjadie redi polly
i stary. I vsjudu ja vno3u s soboju tosku, cholednuju
skuku, nedovol'stvo, otvralfenie k 2izni... Pogib
bezvozvratno!live

Ivanovs kurzzeitige Hoffnung, ein neues Leben mit Sasa zu
beginnen, ist eher durch sie, als durch ihn selbst initi-
iert. Sein Selbstmord am Ende des Stiicks unterstreicht die
Hoffnungs- und Orientierungslosigkeit seines Lebens.

19Tgbda. S§. 114f.
te¢Poln.sobr.sod., Bd. 12, Moskva 1978, S. 74.
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Trigorin als Altersgenosse Ivanovs und Platonovs hat sich
mit seinem Leben abgefunden. Er erscheint zwar nicht
glicklich (Gesprach mit Nina, zweiter Akt), aber Gleich-
gultigkeit und Bequemlichkeit lassen ihn das Leben ertra-

gen.

Aber der Platz reicht doch fir alle, fir die Neuen
und die Alten (literarischen Formen, F.-J.L.), - wozu
sich drangen?

No ved' vsem chvatit mesta, i novym i starym, - zadem
tolkat'sja? (S. 34)

Unterschiedlich ist auch der Aspekt der Vergangenheit der
Personen. Wahrend Platonov und Ivanov in Jjungen Jahren
noch f4r soziale Veranderungen kampften, hatte Trigorin
nur seine literarische Karriere im Sinn. Nachdem ihn die
60ffentliche Meinung anerkannt hatte, gehort er heute zu
den "Satten”. DaB ihn seine Situation als Kinstler bela-
stet, wird durch seine Ausfuhrungen gegenuber Nina (zwei-
ter Akt) deutlich.

So ist es vor allem die Diskrepanz zwischen Anspruch und
Wirklichkeit, zwischen dem Willen 2u sozialem Engagement
und Handlungsunfahigkeit, die Trigorin zu schaffen macht.

Aber ich bin doch nicht nur Landschaftsmaler, ich bin
doch auch Burger, ich liebe die Heimat, das Volk, ich
fuhle, daB ich, wenn ich Schriftsteller bin, auch
verpflichtet bin, uUber das Volk zu sprechen, uber
seine Leiden, ilber seine Zukunft, iUber die Wissen-
schaft, uber die Rechte des Menschen und anderes mehr
und anderes mehr, und ich spreche udber alles, beeile
nich, man treibt mich von allen Seiten an, ist mir
bose, ich hetze hin und her, wie der Fuchs, der von
den Hunden gejagt wird.

No ved' ja ne pejzaZist tol'ko, ja ved' elle graZda-
nin, ja ljublju rodinu, narod, ja Zuvstvuju, &to esli
ja pisatel’', to ja objazan govorit' o narode, ob ego
stradanijach, ob eg» buduldem, govorit' o nauke, o
pravach &eloveka i prodee i1 proltee, i ja govorju obo
vsem, toropljus', menja s¢ vsech storon podgonjajut,
serdjatsja, ja medus’' iz storony v storonu, kak lisi-
ca, zatravlennaja psanmi...(S. 30)

Trotz seiner Bemthungen hinkt er dem gesellschaftlichen
und wissenschaftlichen PFortschritt hinterher, es gelingen
ihm nur Landschaftsschilderungen.
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Es f£illt auf, daB Cechov nur in den frihen Dramen das
Hamlet-Motiv aufgreift. Im "Stick ohne Titel", im "Ivanov"
und schlieBlich in der "Mowe". Eine Ausnahme bildet dabei
der “"Waldschrat".

Im "Stick ohne Titel"™ wird der Held zunachst von seiner
Umgebung mit Hamlet verglichen. So sagt die Grekova im
zweiten Akt (1. Bild, Auftritt X) tber Platonov:

Verkehren Sie mit diesem Menschen, lieben Sie ihn,
beten Sie seinen Verstand an, furchten Sie ihn...
Ihnen allen scheint, daf er Hamlet ahnlich ist...
Also ergotzen Sie sich an ihm!

Znajtes' s étim felovekom, ljubite ego, - poklonjajtes’
ego umu, bojtes'... Vam vsem kaZetsja, ¢to on na
Gamleta pochoZ2... Nu i ljubujtes' im! 19¢

Platonov duBert selbst im vierten Akt (Auftritt XI):

Hamlet hatte Angst wvor Traunvisionen... Ich habe
Angst... vor dem Leben!

Gamlet bojalsja snovidenij... Ja bojus'... 2iznj!3o0e

Die Attribute, die Hamlet zugeschrieben werden, sind in
diesem Drama noch durchweg positiv. Er ist liebenswirdig,
man bewundert und firchtet seinen Verstand. Platonov
selbst hilt sich eines Vergleichs mit dem Shakespearschen
Helden fir nicht wirdig, hatte dieser doch nur "Angst vor
Traumvisionen”, nicht aber vor dem Leben.

Schlieflich plant Vojnicev im zweiten Akt (2. Bild, Auf-
tritt XVI), den "Hamlet" aufzufiihren. Dabei hat er sich
selbst die Hauptrolle ausgesucht, eine Wahl, die die Figur
des Hamlet als eine positive Rolle unterstreicht.

1%%pPoln.sobr.so%., Bd. 11, Moskva 1978, S. 70. Plato-
nov wird aber auch mit Byron und Cackij, dem Helden aus
Griboedovs "Gore ot una” in Verbindung gebracht.
Platonov zu Sofja Egorovna in I,13: "...damals, als sie in
mir einen zweiten Byron sahen..."” ebda. S. 33.

Vengerovi¢ zu Platonov in I,21: "Ich studiere an ihnen die
modernen Cackijs...” ebda. S. 50.

00 ahda. S. 175.
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Ich - bin Hamlet, Sof’'ja - Ophelia, du (=Platonov,
P.-J.L.) - Claudius, Trileckij - Horaz!2?!t

Die von Vojnidev geplante Besetzung stimmt jedoch nicht
mit der Personenkonstellation im "Stick ohne Titel™” uber-
ein. So ist in Wirklichkeit nicht Trileckij der beste
Preund Vojnicevs, sondern Platonovs. Platonov selbst wird
nicht Vojnicevs Mutter verfiihren, sondern dessen Frau. In
seiner Unwissenheit und Naivitat wahlt er eine Besetzung,
die mit den tatsachlichen Beziehungen der vorgeschlagenen
Schauspieler zueinander nichts zu tun hat. Das Zitat aus
"Hamlet™” (IXII. Akt, Szene 4) ist jedoch fir Platonov und
im 3auferen Kommunikationssystem fir die Leser/Zuschauer
eine deutliche Anspielung auf die Beziehung zwischen ihm
und Sof'ja. Voinicev zitiert:

Und diesem Bosewicht,
vergessend Scham der Frau, der Gattin, der Mutter,
konntest Du dich hingeben!...

I atomu zlodeju,
Styd Zen3Ziny, suprugi, materi zabyv,
Mogla otdat‘sja ty!...%03

Zwei Auftritte zuvor hatte Platonov einen Brief von Vojni-
cevs Frau erhalten, in dem sie ihn zum BRhebruch auffor-
dert. Im XV. Auftritt entschlieft sich Platonov dann auch,
auf das Angebot Sofja Egorovnas einzugehen.

Im "Ivanov”™ vergleicht sich die Titelfigur selbsat nit
Hamlet. Dieser Vergleich wird 3jedoch von ihm negativ ge-
wertet. Zunachst im zweiten Akt (VI. Auftritt) zu Sada:

Ich vergehe vor Scham bei dem Gedanken, dap ich, ein
gesunder, kraftiger Mensch, mich entweder in einen
Hamlet, oder in einen Manfred oder in einen dberflius-
sigen Menschen verwandelt habe... selbst der Teufel
wird daraus nicht klug. Es gibt bedauernswerte Men-
schen, denen es schmeichelt, wenn man sie einen Ham-
let oder uberflissig nennt, aber fir mich ist das-
eine Schande! Das empdrt meinen Stolz, Scham bedriickt
mich, und ich leide...

$01ghda. S. 117.

$01gbda.
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Ja umiraju ot styda pri mysli, &to ja, zdorovyj.
sil'nyj %elovek, obratilsja ne to v Gamleta, ne to v
Manfreda, ne to v lidnie ljudi... sam %ert ne razbe-
ret! Est' Z2alkie 1l1ljudi, kotorym 1l°'stit, kogda ich
nazyvajut Gamletami ili li¥nimi, no dlja menja eto-
pozor! Eto vozmuilaet moju gordost', styd gnetet
menja, i ja stradaju...29°3

Im dritten Akt (VII. Auftritt) bemerkt er, wiederum zu
Sasa:

Mein Jammern f£168t dir ehrfurchtsvolle Angst ein, du
bildest dir ein, daf du in air einen 2zweiten Hamlet
gefunden hast, aber, meiner Meinung nach, kann diese
meine Psychopathie, mit all ihren Accessoires, nur
als gutes Material zum Lachen dienen und mehr nicht.

Moe nyt'e vnulaet tebe blagogovejnyj strach, ty vo-
obraZaes$', %to obrela vo mne vtorogo Gamleta, a, po-
moemu, éta moja psichopatija, so vsemi ee aksessu-
arami, moZet sluZit' choro¥%im materialom tol‘'ko dlja
smecha i bol'3e nidego!39¢

lm "Ivanov" findet also insofern eine Umwandlung in der
Einstellung zum Hamlet-Typus statt, als der Held den Ver-
gleich mit der literarischen Figur aus Shakespeares Drama
als abwertend empfindet, welchen seine Umwelt aber durch-
aus noch positiv einschatzt.

Fir Cechov mufp der Hinweis auf die Hamlet-Problematik
wichtig gewesen sein. Die oben angefihrten 2Zitate fehlen
noch in den beiden ersten Redaktionen von 1887 und 1888.
Der Autor hatte sie erst in die dritte Fassung im Jahre
1889 eingearbeitet. Norec bemerkt,:%3 daf auch die indivi-
duellen Zige Ivanovs erst im Laufe der verschiedenen Re-
daktionen starker gezeichnet werden. So ist beispielsweise
der Verweis der Hauptfigur auf Hamlet in der vorletzten
Fassung noch allgemeiner (II,6), weil im Plural gehalten
(obratilsja ne to v Gamlety, ne to v Manfredy, ne to Vv

3193pPoln.sobr.so&., Bd. 12, Moskva 1978, Ss. 37.
304ghda. S. 57¢.
203 Norec {(1974), S. 166.

”
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lidnie 1l1ljudi)2?¢, nach der letzten Oberarbeitung durch
lechov im Singular.

Eine weitere Anspielung auf den Shakespearschen Helden
macht Ivanov im vierten Akt (VIII. Auftritt) gegeniber
Sasa kurz vor seinem Selbstmord:

Ich habe den Hamlet g¢gespielt, und du die erhabene
Jungfrau - und jetzt reichts.

Poigral 3ja Gamleta, a ty vozvy3ennuju devicu - i
budet s nas.297?

In der "Mowe" schlieBlich sind die Anspielungen auf den
"Hamlet” verschlisselter, eine direkte Wertung fehlt.
Zunachst zitieren Arkadina und Treplev im ersten Akt eine
Stelle aus dem Drama, im zweiten Akt versucht Treplev
durch ein Hamletzitat, sich dber Trigorin 1lustig zu ma-

chen.

368 poln.sobr.so&., Bd. 12, Moskva 1978, S. 329.

3107 gbda. S. 70.
In einem Brief vom 30.12.1888 an A.S. Suvorin erlautert
lechov ausfihrlich, wie er die Personen in seinem "Ivanov"”
verstanden wissen will. Br sieht in der Titelfigur einen
fir das Rufland jener 2Zeit typischen intellektuellen Ad-
ligen, der sich in Jjungen Jahren grofe soziale Aufgaben
zum Ziel setzt, deren Realisierung jedoch seine Krafte
ubersteigt. Das Resultat sind frihzeitige Brmudung, Lange-
weile, Schuldgefihle, Einsamkeit und Handlungsunfahigkeit.
Die Ursachen fiur seine Apathie vermag er aber nicht zu
finden. "Er sucht die Ursachen aufBerhalb und findet sie
nicht, er beginnt, sie in seinem Inneren zu suchen und
findet einzig wund allein ein unbestimmtes Schuldgefdhl."
Pis'ma, Bd. 3, Moskva 1976, S. 110.
lechov sah die gesellschaftliche und psychische Zerrissen-
heit Ivanovs als exemplarisch an. Seine Erklarungsversuche
bleiben jedoch unbestimmt. So versteht er die allgemein
apathische Stimmung unter den jungen Intellektuellen als
eine Folge "ubermafiger Brregbarkeit”.
"Enttiauschtheit, Apathie, Nervenschwache und Ermidbarkeit
erscheinen als unmittelbare Folge dbermafiger Brregbar-
keit, und eine solche Erregbarkeit ist uncerer Jugend in
extremem Mafe eigen. Nehmen Sie die Literatur. Nehmen Sie
die Gegenwart... Der Sozialismus ist eine Art der Brregt-
heit. Wo ist er denn? Br ist im Brief Tichomirovs an den
Zaren. Die Sozialisten haben geheiratet und kritisieren
den Zemstvo. Wo ist der Liberalismus? Sogar Michajlovskij
sagt, dag jetzt alles durcheinandergekommen ist.” Pis'ma,
Bd. 3, Moskva 1976, S. 111.
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Die Bedeutung des "Hamlet” fir die "MOowe"” auf der inter-
textuellen Ebene - in der Auseinandersetzung mit Turgenevs
"Hamlet und Don Quijote” - haben wir bereits in Kapitel
4.1.4. ausfuhrlich dargestellt.
Verfolgt man nun die verschiedenen Anspielungen auf das
Hamletmotiv vom "Stiick ohne Titel” Uber den "Ivanov" bis
hin zur "Mowe"”, so laft sich folgende Entwicklung beobach-
ten.
Der Vergleich der Helden mit Hamlet hat im “"Stick ohne
Titel” noch durchaus positive 2Zige. Im "Ivanov"” wird der
Bezug zum Shakespearschen Helden von der Titelfigur selbst
negativ gewertet. Norec bemerkt hierzu, dag Ivanov dabei
nicht die literarische Figur des Dinenprinzen im Auge hat,
sondern den "Hamletismus" der 80er Jahre.%¢?®
In der "Mowe"™ schlieglich wird kein direkter Bezug der
Protagonisten zur literarischen PFigur des Hamlet ausge-
sprochen.
Der Wandel in der Wertung und literarischen Verarbeitung
des Hamlet-Motivs in den Dramen (echovs ist sowohl Aus-
druck offentlicher Auseinandersetzungen iber den gesell-
schaftlichen und politischen Standort der russischen In-

telligencija (siehe Kapitel 4.1.5.) als auch der kinst-
lerischen Entwicklung des Autors.

Setzt man die Entstehungszeit des "Stiucks ohne Titel”™ etwa
auf den Zeitraum zwischen 1877-1879 an,**®* so fdallt die
offentliche Diskussion iber den neuen Hamlet-Typus und die
negative Umkehrung dieser literarischen Pigur in die Zeit
nach der Entstehung dieses Dramas.

Im "Ivanov"” ist dann bereits eine Wandlung feststellbar.
Der vom Titelhelden abwertend empfundene Vergleich mit dem

tosNorec (1974). Der Verfasser weist auch darauf hin,
daf nach Erscheinen des "Ivanov"” die Begriffe "gamletizm”
und "ivanoviddina" synonym gebraucht wurden. Mit beiden
Worten verband man Skeptizismus und Handlungsunfiahigkeit.
Doch hatten die Bedeutungen nur sehr oberflichlich mit den
literarischen Vorbildern zu tun.

208 5iehe hierzu vor allem die Anmerkungen der Gesamt-
ausgabe. Poln.sobr.so2., Bd. 11, Moskva 1978, S. 393-401.
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Shakeapearschen Helden geht sicherlich auf die oben ange-—
fiihrte 6ffentliche Diskussion zurick.

In der "Mowe™ schlieflich ist eine direkte Auseinander-
setzung mit den "russischen Hamlets” - wie in den beiden
ersten Dramen - nicht mehr aktuell. Nach der ganzen Pole-~
mik der 80er Jahre ist dies 1896 fir den Autor auch nicht
mehr relevant.

fechov geht es jetzt mehr und mehr um nuanciertere psycho-
logische Zustandsbeschreibungen. Er beginnt damit bereits
kurz nach der Entstehung des "Ivanov"” im "Waldschrat®”, dem
Vorlaufer zu "Onkel Vanja".

Der Arzt Chrul&ov gibt gegen Ende der Komodie (vierter
Akt, finfte Szene) eine Charakteristik von sich, die Tur-

genev in seinem Aufsatz Hamlet zuschreibt.

Ich glaube lieber an das Bose, als an das Gute und
sehe nicht weiter als meine Nasenspitze.

Ja ochotnee verju zlu, ¢em dobru, i ne vi%u dal'8e
svoego nosa. 219

Sonja tridgt die Ziuge des Don JQuijote-Typs, wenn sie au-
Bert:

Man muf sein eigenes Glick vergessen, Michail L'vo-
vi®¢, und nur an das Glick der anderen denken. Das
ganze Leben muf aus Opfern bestehen.

Nado, Michail L'vovi#, zabyt' o svoem stast'e i du-
nat’ tol'ko o slast'e drugich. NuZno, &tob vsja 2izn'
sostojala iz Z2ertv.2i!

Da Sonjas Bekenntnis jedoch aus ihrer bis dahin nicht er-
widerten und als unglicklich empfundenen Liebe Chruléov
gegeniber entspringt, darf ihre Opferbereitschaft, wie
auch die Ninas in‘ der "Mowe", nicht wortlich genommen
werden.

Neu in der "MOwe” ist auch der Typ der jungeren Hauptper-
sonen “ohne aktive Vergangenheit"”. Gemeint sind damit
diejenigen Protagonisten, die, im Gegensatz zu Platonov,
Ivanov oder Chru#fov, nicht auf eine Lebensphase zurick-

t19poln.sobr.sod., Bd. 12, Moskva 1978, S. 187.
311ebda. S. 189.
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blicken kénnen, in der sie sich einer sozialen Aufgabe
widmeten. Nina und Treplev befinden sich auf der Suche
nach einem Lebensinhalt (siehe 3.2.), werden dabei aber
von den Routiniers (Trigorin, Arkadina) nicht unterstitzt
bzw. daran gehindert.

Der Typ dieser ziellosen, keine bestimmte Aufgabe verfol-
genden juingeren Personen findet dann seine Fortsetzung in
"Drei Schwestern” bei Irina und Ma%a, im "Xirschgarten" in
Anja und Varja.

4.1.7. "Die vaterlose Gesellschaft"”

Eng mit der Hamlet-Thematik verbunden ist auch das Phano-
men der “"Vaterlosigkeit”, das in der Cechov-Porschung
bislang kaum Beachtung fand.

Bereits sein erstes Drama, das “Stick ohne Titel” oder
"Platonov", wollte Cechov "Bezotcov¥Zina”, also "Vaterlo-
sigkeit” nennen.21!2

$12Die erste Nennung dieses Titels findet sich in
einem Brief Aleksandr Pavlovid Cechovs an seinen Bruder
vom 14.10.1878. Anton hatte das Stick an Aleksandr ge-
schickt, um dessen Meinung dariber zu erfahren. Aleksandrs
Antwort fallt sehr kritisch aus, er bezeichnet das Stick
als eine "unschuldige Lige”. 2Zit in: Poln.sobr.so&., Bd.
11, Moskva 1978, S. 396.
Aufgrund von Handschriftenvergleichen, der EBxistenz ju-
gendlicher Dialektismen, bestimmter grammatikalischer
Formen und Fehler sowie der Erwahnung einiger Fakten, die
sich auf die Jahre 1877-1879 beziehen, setzen die Heraus-
geber der Gesamtausgabe die Entstehungszeit des Sticks
"Bezotcovilina” auf diesen Zeitraum an. Es ist identisch
mit dem bislang als "Platonov"” oder “Stick ohne Titel"”
bezeichneten Drama. Siehe hierzu die Anmerkungen der Ge-
samtausgabe, Bd. 11, Moskva 1978, S. 393-402.
Da ihm diese Brgebnisse 1974 noch nicht vorlagen, geht
Urban in den Anmerkungen zu seiner Obersetzung noch davon
aus, dap "Bezotcovi¥lina”" ein Stick aus Cechovs Gymnasial-
zeit darstelle, das jedoch nicht mehr erhalten sei.
Urban (Hg.u.lUbers.) (1974): Anton Cechov: Platonov ‘'Stick
ohne Titel'. Nachbemerkung S. 189 £.
Im folgenden werde ich mich an die Bezeichnung "Platonov”

halten, die sich im deutschen Sprachraum weitgehend durch-
gesetzt hat.
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Bs wurde verschiedentlich darauf hingewiesen, dap "Plato-
nov" schon viele Strukturen und Themen der spateren Sticke
enthalte. Unbeachtet blieb aber, dag gerade der von Cechov
erwogene Titel "Bezotcovi¥ina” fir alle folgenden Dramen
auf ein bedeutsames Phinomen hinweist. Denn in allen Stik-
ken fehlen entweder die Vaterfiguren der jingeren Haupt-
perscnen oder sie sind negativ bzw. ironisch dargestellt.

Die Vater
Ober die Herkunft von Platonovs verstorbenen Eltern erfah-
ren wir nichts Genaues. Die bei der Vojniceva anwesenden

"Viter” verachtet er Jjedoch stellvertretend fidr seinen
eigenen. Zu Petrin und Glagol'ev 1 sagt er:

Ich glaube nicht ihrer greisenhaften, selbstgeba-
stelten Weisheit! Ich glaube nicht daran, Freunde
meines Vaters, zutiefst, zu offen miftraue ich euren
einfachen Reden uber komplizierte Dinge, allem, wo-
Tauf ihr mit eurem eigenen Verstand gekommen seid!
P |

Ich spreche nicht tber Greise allgemein; ich spreche
uber die Freunde meines Vaters. (...)

Aber... man muf schon 2zu leichtglaubig sein, um an
all die soliden Fonvizinschen Starodums und zuckrigen
Milons zu glauben, die ihr Leben lang mit den Skoti-
nins und Prostakovs aus einem Napf Kohlsuppe ¢gegessen
haben, und an all die Satrapen, die nur deshalb hei-
lig sind, weil sie weder Bdoses noch Gutes tun.

Ne verju ja valej stardeskoj, samodelkovoj mudrosti!
Ne verju, druz'ja moego otca, glubokogo, slidkom
iskrenno ne verju vadim prostym refam o mudrenych
ved®ach, vsemu tomu, do &ego vy do¥li svoim umom! (..)
Ja ne govorju voocb3de pro starikov; 3ja govorju pro
druzej moego otca. (...)

No... no nuZno byt' slilkom doverdivym, &toby vero-
vat' v tech fonvizinskich solidnych Starodumov i
sacharnych Milonov, kotorye vsju svoju 2izn' eli ¥&i
iz odnoj %a3ki so Skotininymi i Prostakovymi, i v
tech satrapov, kotorye potomu tol'ko i svijaty, ¥to ne
delajut ni zla, ni dobra.z13

Cechov 138t alle Vaterfiguren in "Platonov™ in negativem
Licht erscheinen. Da sind dlaqol'ev 1. und 3%erbuk, ge-
schwdtzig und ihre Umgebung mit Lobliedern auf die "gute
alte Zeit” langweilend, der rihrselige Oberst a.D. Trilec-

213 Poln.sobr.sod., Bd. 11, Moskva 1978, S§. 37f.
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kij, der in Gesellschaft sténdig einschldft, der eitle,
hohle Lebensweisheiten verbreitende Petrin und der selbst-
gerechte Vengerowvid 1.

Voller Hap &ufert Platonov in einem Monolog iUber seine
Eltern:

Eine dumme Mutter gebar ein Kind von einem Trunken-
bold! Vater... Mutter! Vater... ©h, dag euch die
Knochen ausgerenkt werden, so wie ihr in Suff und aus
Dummheit mein armes Leben ausgerenkt habt! (Pause)
Nein... Was habe ich gesagt? Gott wird mir verzeihen
... Gott schenke ihnen das Himmelreich...

Glupaija mat' rodila ot p'janogo otca! Otec... mat'!
Otec... O, ¢&tob u wvas tam kosti tak perevorolilis’,
kak vy sp'jana i sduru perevoro&ili moju bednuju
2izn'! (Pauza) Net... ¥to ja skazal? Bog prostit...
Carstvo nebesnoe...31¢

Ivanovs Vater wird nicht genannt,?!3 der des jungen Land-
arztes L'vov 1lebt nicht mehr (I,7 "Mein Vater ist tot,
meine Mutter lebt noch"), Anna Petrovnas Eltern haben ihre
Tochter verflucht, weil sie sich umtaufen liep und den
Nicht-Juden Ivanov heiratete (I,3: I,7; III,6). Saslas
Vater Lebedev in "Ivanov" wird als gutmitiger, seiner
krankhaft geizigen Prau gegeniber aber als voéllig hilflo-
ser Mann dargestellt.

Treplevs Vater ist tot.21* vVon Ninas Vater erfihrt man,
daB er seine Tochter zugunsten seiner neuen Frau enterbt
hat, am Ende sogar Wachen aufstellt, um sie nicht bis zu
sich vordringen zu lassen.

Auch Vojnickij in "Onkel Vanja”" ist vaterlos.?:7Der Vater

t14ebda. 5. 114.

213%yon Sa%a erfahren wir indirekt, daB Ivanovs Vater
aber noch leben mup: "Du hast weder Mutter, noch Schwe-
ster, noch Freunde...” (U tebja ni materi, ni sestry, ni
druzej...) Poln.sobr.so&., Bd. 12, Moskva 1978, §S. 72.
(Nach dem Text der zweiten Redaktion)

2is00ber die Beziehung Treplevs zu seinem Vater siehe
Rapitel 4.1.7.1.

217Vojnickij ist zwar schon 47 Jahre alt, aus einer
AuBerung von ihm wird jedoch ersichtlich, dap er schon
lange ohne Vater lebt: "Finfundzwanzig Jahre habe ich hier
mit dieser Mutter, wie ein Maulwurf, in den vier Winden
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seiner Nichte Sonja, Professor Serebrjakov, wird negativ
dargestellt. Der Vater von Ol'ga, MaSa und Irina in "Drei
Schwestern”™ starb ein Jahr vor Handlungsbeginn. Anja Ra-
nevskaja in "Kirschgarten” hatte sechs Jahre zuvor ihren
Vater verloren. Ihre Mutter aufert dazu im zweiten Akt,
sie habe

einen Mann geheiratet, der einzig und allein Schulden
machte. Mein Mann ist am Champagner gestorben - er
hat schrecklich getrunken...

vy8la zamu% za #eloveka, kotoryj delal odni tol'ko
dolgi. MuZ moj umer ot #ampanskogo,- on stradno
pil...zl.

Wird im"Ivanov” der Vater der Hauptperson nicht erwahnt,
so weist &echov in den ibrigen Sticken ausdricklich auf
das Pehlen der Viter hin.

Dies geschieht entweder im Personenverzeichnis, wo die
Arkadina und die Vojnickaja als Witwen angefuhrt werden
oder im dramatischen Text selbst ("Platonov"”, "Mowe",
"Drei Schwestern”, "Kirschgarten”).

Die Onkel

An die Stelle der Viater treten oftmals die Onkel mitterli-
cherseits. FPir Ivanov ist dies 3abel’'skij, in der "Mowe"
Treplevs Onkel Sorin, fir Sonja in "Onkel Vanja”" Vojnic-
kij, im "Kirschgarten” Gaev.,3:?

Auffallend ist, dap sich die 3jingeren Protagonisten zu
ihren Onkeln emotional hingezogen fihlen, sie aber nicht
als Vaterfiguren akzeptieren bzw. ernstnehmen konnen.
8abel'skij., Sorin, Vojnickij und Gaev werden von Cechov
als verstandnisvolle aber letztlich hilflose Bezugsperso-

nen charakterisiert.

gesessen...” (Dvadcat' pjat"let ja vot s etoju mater’ju,
kak krot, sidel v detyrech stenach...). Poln.sobr. soé.,
Bd. 13, Moskva 1978, S. 101.

318 poln.sobr.so¢., Bd. 13, Moskva 1978, S. 220.

$119Die Onkel sind immer finanziell mittellos bzw. von
anderen Personen abhiangig. 8Sabel’'skij und Gaev verfigen
iber kein Geld, Sorin ist seinem Verwalter 3amraev ausge-
liefert, Vojnickij wurde von Serebrjakov ausgebeutet.
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Sorin setzt sich fir Treplev ein, kann aber nicht zwischen
ihm und Arkadina vermitteln; auch erkennt er nicht die
Katastrophe, auf die sein Neffe zusteuert. 4
Vojnickij in "Onkel Vanja" rettet zwar das Gut seiner
Nichte, mup sich aber am Ende - seines bisherigen Lebens-
inhalts beraubt - von Sonja trdsten lassen.

Gaev in "Kirschgarten” verspricht Anja und Varja feier-
lich, das Landgut zu retten.

Bei meiner Ehre, bei allem, was du willst, ich schwo-
re, das Gut wird nicht verkauft! (Erregt.) Bei meinem
Gluck schwore ich es! Hier, meine Hand, nenne mich
einen schabigen, ehrlosen Menschen, wenn ich zulasse,
dap es zu der Auktion kommt! Ich schwére es bei mei-
nem ganzen Wesen.

Cest'ju moej, &em choles’, kljanus', imenie ne budet
prodanco! (VozbuZ2denno.) Stast'em moim kljanus'! Vot
tebe moja ruka, nazovi menja togda drjannym, besest-
nym ¢elovekom., esli 3ja dopul?u do aukciona! Vsem
sulidestvom moim kljanus'!330

In ihrer Verzweiflung lassen sich die beiden M3adchen durch
die Worte Gaevs beruhigen. Sein feierliches Versprechen
halt der Onkel allerdings nicht.

Haufig setzen sich die Neffen fir ihre Onkel ein. So 3u-
Bert sich Ivanov besorgt iUber S5Sabel'skij:

Pa%a, selbst kannst du trinken, soviel du willst, das
ist deine Krankheit, aber 1ich bitte dich, meinen
Onkel nicht zum Trinken 2zu animieren. Priuher hat er
bei mir nie getrunken. Es schadet ihm. (...)
Wenn, Gott bewahre, dieses alte Kind stirbt, ist es
nicht fi4r euch schlimm, sondern fir mich...

Pa¥a, sam ty moZes' pit', skol'ko tebe ugodno, éto
tvoja bolezn', no produ ne spaivat' djadju. Ran'¥e on
u menja nikogda ne pil. Emu vredno. (...)

Ne daj bog, umret etot staryj rebenok, ne vam budet
chudo, a mne...33:

Treplev bittet in der "Mowe" (dritter Akt) seine Mutter,
Sorin Geld zu leihen, damit dieser in der Stadt leben

kann. Sonja in "Onkel Vanja” verhindert zusammen mit As-

239poln.sobr.soé&., Bd. 13, Moskva 1978, S. 213.

$21 Poln.sobr.soé., Bd. 12, Moskva 1978, S. 49 (zweite
Redaktion).
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trov den Selbstmord Vojnickijs und versucht ihren Onkel am
Ende zu trosten.

Die Mitter

Betrachtet man nun das Verhaltnis der jungeren Protagoni-
sten zu den Mattern, so finden sich auch hier in vielen
Dramen auffallende Parallelen und Konstellationen.222
Platonov bezeichnet seine Mutter als dumm und verflucht
sie, winscht ihr aber sofort - selbst iUber seinen Zornes-
ausbruch erschrocken - das ewige Himmelreich.

Ivanov bringt das Bild seiner Mutter in Zusammenhang mit
einer hoffnungsvollen Jugend.

Ich hatte einen Glauben, ich blickte in die Zukunft,
wie in die Augen meiner eigenen Muctter...

Ja veroval, v buduldee gljadel, kak v glaza rodnoj
materi...223

In den ubrigen Dramen erweisen sich die Beziehungen zu den
Mittern ambivalent. Treplev sucht verzweifelt die Anerken-
nung seiner Mutter und sieht in Trigorin einen Nebenbuh-
ler. Die Auseinandersetzung verlagert Treplev auf die
literarische Ebene. Seine Arbeiten erscheinen so als Aus-
druck des Kampfes mit dem Geliebten der Mutter wie auch
als Mittel, Arkadinas Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen.
Vojnickij in "Onkel Vanja" verachtet seine Mutter, weil
sie den von ihm als Konkurrenten (in Bezug auf Elena An-
dreevna) empfundenen und als Dilettanten entlarvten Sere-
brjakov verehrt.

Elena Andreevna: ...Sie hassen meinen Mann und ver-
achten offen ihre Mutter...

2122Zyr Darstellung der PFrau in den Werken Cechovs
siehe vor allem: Smith (1973); Hahn (1977), S. 209-226;
Moravéevich (1981); Maegd-Soep (1987). Wahrend Smith vor
allem anhand der Erziahlungen {echovs Frauenfeindlichkeit
zZu belegen versucht, erkennt Morav&evich in den Dramen ein
differenziertes und keinesfalls negatives Frauenbild.

122 poln.sobr.sod., Bd. 12, Moskva 1978, S. 53.
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ee.¥vy nenavidite muZa i otkryto preziraete svoju
mat'.,.,.33¢

Ihre unkritische Haltung dem Professor gegenuber und ihre
geistige Unflexibilitat?23 bedingen die Distanz zwischen
Mutter und Sohn. Dennoch wendet sich Vanja im Moment grop-
ter Verzweiflung zuerst an seine Nutter, als er von den
Planen Serebrjakovs erfahrt. Nach der Erkenntnis, daB er
einem "perpetuum mobile” die besten Jahre seines Lebens
geopfert hat, droht ihm nun auch noch der materielle Ver-
lust seines Lebenswerks. In hochster Erregung zu Marija
Vasil'evna:

Matuska! Was soll ich tun? Nein sagen Sie nichts! Ich

weif selbst, was ich zu tun habe!

MatuSka! £to mne delat'? Ne nuino, ne govorite! Ja
sam znaju, &to mne delat'!23¢

Die Eltern von Ol'ga, Ma¥%a und Irina in "Drei Schwestern”
sind bereits vor dem Beginn des Dramas gestorben.

Das Verhaltnis Anjas und Varjas im "Kirschgarten™ zu ihrer
Mutter bzw, Stiefmutter ist liebe~ und verstandnisvoll.
Varja verurteilt jedoch die Leichtfertigkeit, mit der
Ljubov Andreevna uiber ihre finanziellen Verhidltnisse lebt,

Die Beziehungen der Mitter wiederum 2zu ihren Kindern er-
weisen sich in den drei erwahnten Dramen als ahnlich.
Arkadina ist so sehr auf sich selbst fixiert, dap sie die
Probleme ihres Sohnes nicht erkennt bzw. ernst nimmt. Ihr
wird nicht bewufit, dap Treplevs Bemihungen auf literari-
schem Gebiet besonders auf ihre Anerkennung zielen.

Marija Vasil'evna in "Onkel Vanja” hat tiber ihrer Lektire
wissenschaftlicher Broschiren und der Verehrung des Pro-

3114Poln.sobr.so®., Bd. 13, Moskva 1978, S. 79.

$23Djies belegt vor allem folgende Aussage Marija
Vasil'evnas Uber den Autor einer Broschiire: "Interessant,
aber irgendwie merkwirdig. Er widerruft das, was er sieben
Jahre zuvor noch selbst verteidigt hat. Das ist entsetz-
lich!" (Interesno, no kak-to stranno. Oprovergaet to, %to
;em' let nazad sam 2e zad2i3d®al. BEto uzasno!). ebda. S.
0.

11¢ebda. S. 102.
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fessors den Kontakt zu Vanja verloren. Der tiefen Bewuft-
seinskrise ihres Sohnes steht sie vollkommen ratlos und
gleichgiltig gegenuber.

Lijubov' Ranevskaja im "Kirschgarten"” war in den vergange-
nen sechs Jahren zusammen mit ihrem Geliebten im Ausland.
Dabei hatte sie "hemmungslos mit Geld um sich geworfen,
wie eine Verrickte...” (sorila den'gami bez uderzu, kak
sumassedsaja).22? Das Gut mup schlieflich versteigert
werden, Anja und Varja bleiben mittellos zuridck. Die Ra-
nevskaja reist ihrem Geliebten nach, schon jetzt wissend,
daf8 sie das von ihrer Tante geliehene Geld bald ausgegeben
haben wird.

Von stark emotionalem Charakter sind die Beziehungen der
Geschwister zueinander. Dies gilt sowohl fir die jiungeren
Protagonisten (0l'ga, Masa, 1Irina: Anja und ihre Stief-
schwester Varja) als auch fir die Elterngeneration. Arka-
dina und Sorin (bedingt) sowie Ranevskaja und Gaev bringen
auf der analogen bzw. emotionalen Ebene Verstandnis far
einander auf. Als Beispiel mag die Regieanweisung im
"Kirschgarten” gelten, kurz bevor Ljubov' Andreevna und
ihr Bruder endgultig das Haus verlassen missen.

Ljubov' Andreevna und Gaev sind allein geblieben. Als
hitten sie nur darauf gewartet, werfen sie sich ein-
ander um den Hals und schluchzen verhalten, leise,
firchtend, gehort zu werden.

Ljubov' Andreevna i Gaev ostalis' vdvoem. Oni toéno
2dali etogo, brosajutsja na $eju drug drugu i rydajut
sderzanno, ticho, bojas', &toby ich ne uslysali.:?®

Die Arzte

Apsatzweise findet sich eine auf Arbeit und Verantwortung
grindende Lebenseinstellung bei den Arzttypen in Cechovs
Dramen. Da Cechov selbst als Arzt praktizierte, kannte er
die Ndte und Strapazen eines Zemstvo-Arztes. Doch auch das
Bild der Mediziner ist ambivalent und wandelt sich von

336ebda. S. 253.
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"Platonov" bis "Drei Schwestern”. Baum32* unterscheidet
bei den Arzten in den Werken Cechovs Prototypen und Anti-
typen, wobei die positiv gezeichneten Typen besonders in
den Dramen tberwiegen. Dabei erkennt sie von L'vov in
"Ivanov™” {dber Dorn in der "Mowe” bis hin zu Astrov in
"Onkel Vanja” eine Entwicklung, die fir einen Landarzt
jener Zeit nicht selten war. Der Anfanger L'vov ist noch
voller Enthusiasmus und udbertriebenem Ehrgefiihl. Cechov
selbst aufert sich GUber ihn in einem Brief vom 30.12.1888
an A.S. Suvorin:
Das ist der Typ des ehrenhaften, geraden, hitzigen,
aber beschrankten und eingleisigen Menschen. Ober
solch kluge Menschen sagt man: "Er ist dumm, aber er
ist eine ehrliche Haut."” Alles, was mit weitgreifen-
den Anschauungen oder spontanem Gefuhl 2zu tun hat,

ist ihm fremd. L'vov ist die personifizierte Schablo-
ne, die giangige Tendenz.2?3°

Der 30 Jahre altere Dorn spielt seiner morbiden Umgebung
Gleichgultigkeit vor (sicherlich aus Grinden des Selbst-
schutzes), zeigt Masa und Treplev gegeniber aber Interesse
und Mitgefiuhl. Astrov fluchtet sich vor einer verstandnis-
losen Umwelt, die weder seine Tatigkeit als Arzt noch
seinen Einsatz fir die Okologie wurdigt, in den Alkchol
und wird zum Menschenverachter.

Mehr oder weniger ausgepragt leiden alle bisher er-
wahnten Arztfiguren an ihrem Beruf, an ihrer Umge-
bung, an der Dummheit der Mitmenschen. Sie sehen sich
aber auferstande, etwas an den bestehenden Verhalt-
nissen zu andern, weil es einem Rampf mit Windmthlen-
flugeln gleichkame. Stattdessen werden entweder die
eigenen Hoffnungen in eine ferne Zukunft projiziert,
oder aber die Person verliert sich in hohen Gedanken-
flugen, die das eigene Gewissen beschwichtigen sol-
len. Die "Prototypen” sind alle intelligent und mit
der notigen Fahigkeit zur Binsicht in die MiBstiande
begabt. Klar erkennen sie die eigene Passivitit, das

22¢paum (1979).

$2%pPjis'ma Bd. 3, Moskva 1976, S. 112. DaB _er L'vov
aber nicht als Karikatur sehen will, &ufert Cechov im
gleichen Brief: "Solche Menschen sind ndtig und meistens
sympathisch. Sie als Karikaturen 2zu zeichnen, und sei es
im Interesse der Buhne, ist unredlich, und fdihrt auch zu
nichts."™ ebda. S. 113.
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eigene Unvermdgen, retten sich aber lieber in einen
bequemen Fatalismus.23}

Gadnzlich gleichgiltig und zynisch seinen Mitmenschen ge-
geniber wird schlieplich Cebutykin in "Drei Schwestern”,
der in diesem Drama auch nur noch eine (negative) Neben-
rolle einninmmt.

Trileckij in “"Platonov"?32 enthalt bereits Ziige aller
Arzttypen, die Cechov in den folgenden Dramen entwirft.
Durch die Morbiditit seiner Ungebung wurde er schon frih
zum Zyniker, wirkt vollig hilflos, seiner Aufgabe als Arzt
gegenuber als wenig pflichtbewupt. Er erweist sich jedoch
als einer der wenigen, die in der turbulenten Situation am
Ende des Dramas die Nerven bewahren, und halt bis zum
Schlup zu Platonov,.

Die Arzttypen in den Dramen Cechovs tragen zwar einige
positive 2Zige, sind aber nicht in der Lage, den jungen
Protagonisten als Vaterersatz zu dienen. Als bestes Bei-
spiel mag Dorn dienen, der der ihm von Masa angetragenen
Vaterrolle {Ende erster Akt) nicht gerecht werden kann.

Interpretationsansitze

Die ungewohnlichen Konstellationen innerhaldb der Familien-
strukturen haben sicherlich verschiedenerlei Ursachen.

Ein Erklarungsmuster fir die problematischen Vaterbezie-
hungen findet sich in ¢&echovs Biographie. Das Verhdaltnis
ZU seinem Vater war bekanntlich gespannt. Man kann nicht
sagen, dap er ihn verachtete, besonderen Respekt brachte
er ihm allerdings auch nicht entgegen. Dies wundert nicht,
wonn man sich die Pamiliensiftuation der d{echovs in Tagan-
rog vergegenwdrtigt. Auf den Despotismus und die extreme
Bigotterie, mit denen der Vater seine Familie tyrannisier-

331 ebda. S. 44f.
1

33:Baum klammert diese Pigur in ihrer Untersuchung
aus.
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te und qualte, machen alle Biographen aufmerksam.?3? Die
unertriagliche Athmosphire in seinem Elternhaus erwdhnt
Cechov auch in einigen seiner Briefe.2?34 Hingley und
Wolffheim weisen darauf hin, dag die folgende Passage aus
"Tri goda” stark autobiographisch gepragt ist.

Ich entsinne mich: mein Vater begann mich zu unter-
richten oder, einfacher gesagt, zu prigeln, da war
ich noch keine finf Jahre. Er zichtigte mich mit
Ruten, zog mich an den Ohren, schlug mich auf den
Kopf, und jeden Morgen, wenn ich aufwachte, dachte
ich 2zuallererst: wird man mich heute prigeln? Zu
spielen und ausgelassen zu sein war mir ... verboten:;
wir muften 2zur Fruhmesse und zum Mittagsgottesdienst
gehen, den Popen und Monchen die Hande kussen, zu
Hause die Lobgesange lesen... Wenn ich an einer Kir-

che vorbeigehe, fillt mir meine Kindheit ein und mir
wird unheimlich zumute.23?

Eine solche 1literarische Verarbeitung findet sich bei
Cechov aber selten. Wie bereits angefihrt, geht er in den
Dramen einer direkten Auseinandersetzung mit den Vaterfi-
guren aus dem Weg. Diese Form der Verdriangung 1l1lagt auf
eine unbewaltigte Vater-Sohn-Beziehung schliefen, der sich
der Autor wahrscheinlich nicht bewuBt war. Dieser Ausklam-
merung der Vater in seinen Dramenfamilien entgegen steht
eine eher verstiandnisvolle Haltung Cechovs seinem eigenen
Vater gegeniber in den spateren Briefen.

Eine weitere Ursache fir das Phanomen der "Vaterlosigkeit"”
liegt sicherlich im Fehlen von "Vitern"” als Leitfiguren.
In unserem Exkurs iber die gesellschaftliche und kulturel-
le Situation im Rufland des ausgehenden 19. Jahrhunderts
haben wir bereits darauf hingewiesen. Nach dem Scheitern
der Narodniki-Bewegung und der dann eintretenden Phase der
Reaktion und Verfolgung fehlten der Intelligencija Vorbhil~-
der im politischen und gesellschaftlichen Bereich. Die

333pafitte (1960); Simmons (1963); Hingley (1976);
Wolffheinm (1982); Berdnikov (1985); Troyat (1987).

234 )m eindrucksvollsten in den Briefen vom 2.1.1889,
7.1.1889, 9.3.1892.

$335Poln.sobr.soé., Bd. 9, Moskva 1977, S. 39. Hingley
{1976), S. 8; Wolffheim (1982), S. 16.
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grofen "Vater"” der realistischen Literatur waren groften-

teila schon gestorben.

Exkurs: Cechov und Schnitzler

Das in den Dramen so auffallige Phanomen der "Vaterlosig-
keit” wird durch die Spezifik der gesellschaftlichen Ver-
haltnisse jener Zeit determiniert. Dies verdeutlicht ein
Vergleich mit dem Werk des osterreichischen Zeitgenossen
Cechovs, Arthur Schnitzler.t?¢ Dessen Schauspiel in finf
Akten "Der einsame Weg" aus dem Jahre 1903 thematisiert
Ahnliches wie die "Mowe".

In den PFiguren Stephan von Salas und Julian Fichtners
finden wir 2zwei Varianten eines ganz im Asthetizismus
lebenden Kinstlertyps. Die Generation der Kinder befindet
sich, wie in der "Mowe", auf der Suche nach Lebensinhal-
ten. BEine zentrale Stelle nimmt dabei der Konflikt zwi-
schen leiblicher und ideeller Vaterschaft ein.

Der etwa l17jahrige Felix erfahrt nach dem Tod seiner Mut-
ter, wer sein wirklicher Vater ist. Es ist nicht Professor
Wegrat, "Direktor der Akademie der bildenden Kinste”, in
dessen Haus er aufwuchs, sondern der Maler Julian Ficht-
ner. Der Kinatler unterhielt ein Verhaltnis mit Pelix'
Mutter, lief diese dann aber sitzen. Br hatte bislang sein
Leben als eine Ansammlung von schonen Augenblicken genos-
sen, ohne irgendwelche Ricksichten auf das Glick anderer
Menschen zu nehmen. Alter geworden, will er seinem Leben
einen Sinn geben, indem er Felix an sich zu binden ver-
sucht - vergeblich. Der Junge akzeptiert ihn nicht als
Vater, sondern fiahlt sich noch starker als zuvor (auch
bedingt durch den Selbstmord seiner Schwester Johanna)
Professor Wegrat verbunden. Dem 1leiblichen, aber egozen-
trischen und genupsichtigen Kinstler-Vater stellt Schnitz-
ler den liebevollen, pflichtbewuften birgerlichen Stiefva-

236 Auf Parallelen in den Werken Cechovs und Schnitz-
lers machten schon deren Zeitgenossen aufmerksam. Zur
auffallend breiten Popularitat Schnitzlegs.cihin7sRafiand
siehe vor allem: Heresch (1976; P1983% [
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ter entgegen. Schon im Namen Weg-rat ist der familiare und
gesellschaftliche Standort dieses Vatertyps angedeutet.

Eine solche FKonstellation findet sich jedoch nicht in
Cechovs Dramen. Den fehlenden bzw. negativen Vaterfiguren
wird kein Brsatz gegenubergestellt. Die bereits erwahnten
Onkel konnen ihren Nichten und Neffen eben nicht zu einem
Weg raten.

Cechov hilt der untergehenden Welt des russischen Land-
adels in seinen Dramen kein Burgertum entgegen, das durch
seine Wertvorstellungen von Ehre, Moral und Pflichterful-~-
lung an die Stelle der alten Ordnung treten konnte. Im
Gegensatz zur oOsterreichischen Gesellschaft des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts befand sich das russische Burgertum
nicht in einer gesellschaftlichen und politischen Positi-
on, aus der es den Adel hatte Ubergangslos abldosen kdnnen.

4.1.7.1. Treplev und Hamlet: Der Geist der Vater

Treplev erwdhnt seinen Vater (im Gesprach mit Sorin, er-
ster Akt) eher beilaufig:

«.«.ich habe kein Talent, keinen Groschen Geld, und
laut Pap bin ich - ein Kiever Kleinblrger. Denn mein
Vater war ein Kiever Kleinbirger, obwohl auch er ein
berihmter Schauspieler war.

...nikakich talantov, deneg ni gro3a, a po pasportu
ja - kievskij mesdanin. Moj otec ved' kievskij mesca-
nin, chotja toZe byl izvestnym akterom. (S.8f.)

Aus dem Gesagten wird aber deutlich, dag er sich seinem
Vater gegenuber minderwertig fihlt. War dieser doch, trotz
kleinbirgerlicher Herkunft, ein erfolgreicher Schauspie-
ler. Der Schn aber ist talentlos und finanziell von seiner
Mutter abhangig. Wie sehr Treplev unter diesem Zustand
leidet, erfahren wir - neben seinem Streben nach Anerken-
nung - vor allem im dritten Akt. Wihrend der Auseinander-
setzung mit seiner Mutter widerruft er sein im ersten Akt
Sorin gegeniber gemachtes Zugestindnis:

Ich bin begabter als ihr alle, wenn es darauf an-
kommt !
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Ja talantlivee vas vsech, koli na to poslo! (S. 40)

Das Gefihl, der Position des Vaters nicht gerecht werden
zu kénnen und dem "Stiefvater”™ Trigorin unterlegen zu
sein, losen Treplevs psychischen Konflikt aus.

Die Parallelen 2zu Hamlets Situation sind offensichtlich,
unterscheiden sich jedoch in einem wesentlichen Punkt.
Hamlet trifft den Geist seines Vaters, dem er das Verspre-
chen gibt, Claudius' Tat zu entlarven und zu rachen. Die
Forderung des Geistes zu Beginn des Dramas und die Zusage
des Sohnes, motivieren fortan die Handlungen und Reflexio-
nen des Danenprinzen.

Dem Geist von Hamlets Vater, der - gestiitzt auf ein festes
moralisches und ethisches Wertesystem ~- seinem Sohn ein-
deutige Vorgaben fir sein weiteres Handeln gibt, steht das
vage Bild von Treplevs Vater gegenuber. Der en passant
erwihnte erfolgreiche Schauspieler 1ist £ir Konstantins
Entwicklung nur indirekt verantwortlich. Anstelle einer
Vaterfigur als Symbol eindeutig definierter Handlungskri-
terien steht fir Treplev die "grofe Figur seines Vaters”
wie ein Hinweis auf die eigene Unzulanglichkeit stiandig im
Hintergrund, ohne jedoch genau umrissene Forderungen oder
Brwartungen zu 3upern. Dessen kinstlerische wie gesell-
schaftliche GroBe werden fir Konstantin (neben dem Erfolg
seiner Mutter) unbewuft zu einem MaBstab seines Tuns.33?
Das Trauma wird perfekt, als auch der "Stiefvater" und
Nebenbuhler Trigorin eine beruhmte Personlichkeit ist.
Eine Vaterfigur kann dieser fiir Treplev jedoch nicht sein.
Riner klar gestellten Aufgabe bzw. Verpflichtung des Soh-
nes in Shakespeares Tragddie steht bei Cechov nur noch ein
unbestimmtes Schuldgefihl und das Empfinden der eigenen
Unzulanglichkeit gegenuber. '

Dap Cechov den Geist von Hamlets Vater als eine Instanz
verstanden wissen will, die zu einem zielgerichteten Han-

$37Diesen wesentlichen Unterschied in der Bedeutung
der Vaterfiguren Hamlets und Treplevs udbersieht Peace
{1983), S. 21, wenn er schreibt: "Treplev'’s father, like
Hamlet's own, is present only as a disquieting’ghosti®
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deln auffordert, bringt der Autor in einem Brief vom
25.11.1892 an A.S. Suvorin deutlich zum Ausdruck:

Uns fehlt das "Etwas”™, das ist wahr, und das bedeu-
tet, daf, wenn Sie unserer Muse den Rocksaum hochhe-
ben, Sie dort eine flache Stelle sehen werden. Denken
Sie daran, daf Schriftsteller, die wir ewig oder
einfach gut nennen und die uns betrunken machen, ein
gemeinsames und sehr wichtiges Merkmal besitzen: sie
kommen von irgendwo her und rufen Sie dorthin, und
Sie spuren es nicht mit dem Verstand, sondern mit
Ihrem ganzen Wesen, daf sie ein bestimmtes Ziel ha-
ben, soc wie der Geist von Hamlets Vater (kak u teni

octca Gamleta), der nicht ohne Grund erschienen ist
und die Gemiiter beunruhigt. Die einen haben, je nach
Kaliber, nahe Ziele - die Leibeigenschaft, die Be-

freiung der Heimat, die Politik, die Schonheit oder
einfach den Vodka, wie Denis Davydov, die anderen
haben Fernziele ~ Gott, das Leben nach dem Tode, das
Gliuck der Menschheit usw. Die besten von ihnen sind
Realisten und beschreiben das Leben so, wie es ist,
weil aber jede Zeile wie von Saft durchtrankt ist von
dem Bewuftsein des Ziels, spiren Sie auffer dem Leben,
wie es ist, auch noch dasjenige Leben, so wie es sein
soll, und das fesselt Sie. Wir dagegen? Wir! Wir be-
schreiben das Leben so, wie es ist, und weiter weder
piep noch pup... Weiter prigeln Sie uns nicht mal mit
der Peitsche. Wir haben weder Nah- noch Pernziele,
unser Herz ist wie leergefegt. Wir haben keine Poli-
tik, an eine Revolution glauben wir nicht, wir haben
keinen Gott, haben keine Angst vor Gespenstern, ich
persdnlich habe nicht einmal Angst vor dem Tod oder
dem Erblinden. Wer nichts will, auf nichts hofft und
vor nichts Angst hat, der kann kein Kunstler sein.:2®

Das in allen Dramen Cechovs ausgedriickte problematische
Verhdltnis der jungeren Protagonisten 2zu i1hren Vdtern
markiert einen Wendepunkt in der Vater-Kind-Beziehung
innerhalb moderner Gesellschaften. Mitscherlich beschreibt
diesen Wandel in seinem Buch "Auf dem Weg zur vaterlosen
Gesellschaft "3

Im vorindustriellen Zeitalter erhielt das XKind vom Vater
im Laufe seiner Kindheit und Jugend in der Regel ein fest-
gefigtes Bild moralisch, religics etc. geprigtér Verhal-
tensmuster, deren Summe Mitscherlich mit dem Begriff "Ge-
wissen” bzw. in Anlehnung an Freud nit "Ober-Ich” bezeich-

338pPis'ma Bd. 5, Moskwva 1977, S. 133f.
23sMitscherlich (1¢1986).
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net. Unter “"Bewdltigungspraxis”™ versteht er dann die Er-
fahrungen, die das Kind innerhalb seiner Sozialisation und
im geinsamen Leben und Arbeiten mit dem Vater sammeln und
auf die es spiater in modifizierter Porm zuriickgreifen
kann. So werden viele Situationen "nach dem Muster der
Vorbildverinnerlichung und unveranderten Vorbildwiederho-
lung bewaltigt..."24?

In der immer anonymeren, arbeitsteiligen industriellen
Gesellschaft nehmen zunehmend gesellschaftliche Insitutio-
nen (Schule, Lehre etc.) die erzieherischen Funktionen des
Vaters. Das Resultat ist schlieflich ein "Defizit an Sozi-
albildung”.34! Mitscherlich konstatiert:

Es ist vielmehr an ein EBrldschen des Vaterbildes zu
denken, das im Wesen unserer Zivilisation selbst
begrindet ist und das die unterweisende Punktion des
Vaters betrifft: Das Arbeitsbild des Vaters ver-
schwindet, wird unbekannt. Gleichzeitig mit diesenm
von geschichtlichen Prozessen erzwungenen Verlust der
Anschauung schliagt die Wertung um. Der hymnischen
Verherrlichung des Vaters - und des Vaterlandes!-
folgt in der Breite ein "sozialisierter Vaterhag”,
die "Verwerfung des Vaters”, die Entfremdung und
deren seelische Entsprechungen: "Angst” und "Aggres-
sivitat, "242

Die jungen Protagonisten in Cechovs Dramen haben von ihren
Vatern keine "Bewaltigungspraxis” erhalten, ihr Vaterbild
ist rein emotionell. Die eigentlich natirliche Identitats-
krise beim Obergang von der Kindheit in das Brwachsensein,
in der sich das emotionale Verhalten gegeniuber den Bezugs-

340 abda. S. 182. Um Mifverstandnissen vorzubeugen: Es
soll hier nicht einer Verherrlichung oder Verkliarung pa-
triarchaler Verhaltnisse das Wort geredet werden (dies
betont auch Mitscherlich). Vielmehr geht es um sozialpsy-
chologische Aspekte, die Verdeutlichung des Wechselver-
haltnisses faamiliarer und gesellschaftlicher Konsteliatio-
nen und ihrer Auswirkung auf die Psyche des Individuunmns,
die dann ihrerseits wiederum fGr den Zustand der Gesell-
schaft relevant wird.

24t ebda. S. 180.
343ebda. S. 177.
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personen ambivalent gestaltet,?¢3 verzogert sich bei allen
"Helden". Ihnen gelingt es nicht, neue Vorbilder zu finden
und so ihre Identifikationskrisen zu bewaltigen. Sie wen-
den sich zwar affektiv an ihre Onkel, konnen in ihnen aber
keine Leitfiguren fir ihr Handeln entdecken.

Bereits Turgenev schilderte in seinem Roman "Vater und
Sohne” einen Generationenkonflikt vor dem Hintergrund des
gesellschaftlichen Umbruchs im Rufland der 60er Jahre des
19. Jahrhunderts. Zwischen den Standorten Bazarovs und den
jugendlichen Helden in den Dramen Cechovs besteht jedoch
ein wesentlicher Unterschied. Fir den Turgenevschen Nihi-
listen existiert noch sichtbar die Welt der Vater, gegen
die er sich wendet. Cechovs Protagonisten leben in einem
traditionslosen Raum, der keine Angriffsfliache mehr bie-
tet. Sie konnen sich in ihren Handlungen nicht gegen die
Aufenwelt richten, sondern lenken ihre Skepsis und Aggres-

sion nach innen. projizieren so die Konflikte in die eige-
ne Person.

4.2. Weitere intertextuelle Beziige

4.2.1. Maupassants "Sur 1'eau”

I1 faut vraiment &tre bien résolu
a4 la supréme indifférence pour ne
pas pleurer de chagrin, de dégoQt

et de honte quand on entend
1'homme parler.

Sur l'eau?¢s

Wir haben Dbereits in Kapitel 3.1.1. darauf hingewiesen,
welche Bedeutung Maupassants Reisenotizen f£ir die Charak-

343"Diese ambivalente Zerrissenheit der Pubertat
besitzt eine Vorstufe in der Gefihlskrise des o6dipalen
Konflikts um das finfte Lebensjahr, wenn das Kind in pein-
vollem Zwiespalt Zartlichkeit und Eifersucht, Bewunderung
und neidvollen Haf den beiden Eltern gegeniber in Aufer-
ster Heftigkeit erlebt.”™ ebda. S. 192.

t<4Maupassant (1947), S. 38.
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terisierung Arkadinas haben. Was sie als unwahr und be-
langlos bezeichnet, gewinnt spatestens im dritten Akt an
Beweiskraft. Die Textstelle aus "Sur l'eau”, die sie nicht
lesen will,2?4% beschreibt treffend ihr Verhalten gegenuber
Trigorin.

Kurz vor dieser Passage finden wir bei Maupassant noch
einen anderen interessanten Hinweis. Was der franzodsische
Autor uber die Romanciers schreibt, entspricht dem Verhal-
ten Trigorins. Denn ein Romanschreiber

ronge, pille et exploite tout ce qu'il a sous les
yeux. Avec lui on ne peut Jjamais é&tre tranquille,
jamais sQOr qu'il ne vous couchera point, un jour,
toute nue, entre les pages d'un livre. Son oeil est
comme une pompe qui absorbe tout, comme la main d'un
voleur toujours en travail. Rien ne 1lui échappe; il
cueille et ramasse sans cesse; il cueille les mouve-
ments, les gestes, les intentions, tout ce qui passe
et se passe devant lui; il ramasse les moindres paro-
les, les moindres actes, 1les moindres choses. Il
emmagasine du matin au soir des observations de toute
nature dont il fait des histoires 3 vendre...3¢¢

Diese ironischen Ausfihrungen des Zivilisationskritikers
Maupassant ahneln den Worten Trigorins gegeniber Nina im
Zweiten Akt. Dapf er schliefilich seine Affare mit der Za-
recnaja literarisch verarbeitet, unterstreicht den Hin-
weischarakter, den Cechov Maupassants "Sur l'eau” beimiBt.
Auf Xhnlichkeiten 2zwischen dem franzdsischen Autor und
Trigorin weist Katsell hin.2?4?7 Es existiert aber ein be-
deutsamer Unterschied. Der (franzdsische Novellist und
Romancier versucht der verhaften Zivilisation zu entflie-
hen, indem er auf seinem Schiff "Bel Ami" an der Mittel-
meerkiste entlangsegelt. Trigorin traumt von einer Flucht
vor dem Literaturbetrieb, von einem ruhigen Leben als
angelnder Privatier. Doch unternimmt er keinen Versuch,

seine Vorstellungen zu realisieren.

245Siehe S. 86.
34¢ Maupassant (1947), s. 30.

247Katsell (1981). Jussel (1960) vergleicht nur Pro-
sawerke Cechovs und Maupassants.
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Wie auch in der Hamlet-Thematik haben wir es hier mit
einer graduellen Verschiebung bzw. bewupBten Verfremdung zu
tun. Maupassant wendet sich ab von gesellschaftlichen
Zwingen (wenn er auch am Ende im Casino wvon Monaco zu
finden ist) und begibt sich aufs offene Meer. Cechovs
Erfolgsschriftsteller traumt nur davon, dem literarischen
Markt zu entfliehen. Der Weite des Meeres steht bei ihm
der Uberschaubare Raum des Sees auf dem Sorinschen Gut
entgegen.
Auch Treplev spricht davon zu fliehen, "wie Maupassant vor
dem Eiffelturm geflohen ist, der ihm in seiner Geschmack-
losigkeit das Gehirn erdrickte” (Kak Mopassan beZal ot
Ejfelevoj basni., kotoraja davila emu mozg svoeiju podlost'-
ju. S. 8). Jedoch ist Ronstantins Flucht keine raumliche,
sondern eine geistige. Er versucht sich vor den literari-
schen Konventionen in neue kunstlerische Formen zu retten.
Doch muf er am Ende feststellen, daB ihm dies nicht den
gewunschten Erfolg brachte.
Cechov konnte davon ausgehen, dap seinem Publikum das Werk
des £ranzésiséhen Autors nicht unbekannt war. Maupassants
Novellen und Romane besafien in Rufland eine breite Leser-
schaft, Cechov schrieb in einem Brief vom 29.9.1886 sogar
von einer "Maupassantmode" (mopassanovacina).2¢?®
Ansonsten sSind Bemerkungen iber den franzdsischen Autor
bei Cechov nur vereinzelt zu finden. DaB er ihn aber als
einen bedeutenden Schriftsteller ansah, brachte er in
einem Brief vom 24.11.1896 zum Ausdruck. Hier erlautert er
in einem Begleitschreiben 2zu einer Bichersendung an die
Taganroger Bibliothek, daB er auBer einer gerade erworbe-
nen l2bandigen Maupassantausgabe in Zukunft noch weitere
Werke dieses bedeutenden Autors schicken wolle.
Interessant ist ein anderer Sachverhalt, der die Affinitat
beider Autoren und deren gleiche Einschatzung des Zeitgei-
stes wiederspiegelt.

In seinem 1888 erschienenen Reisetagebuch "Sur 1l'eau”

24%pjgs'ma Bd. 1, Moskva 1974, S. 2613.
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charakterisiert Maupassant das Bewuftsein der kritischen

Intellektuellen jener Zeit wie folgt:

Dés qu’'ils touchent A trente ans, tout est £ini pour
eux. Qu'attendaient-ils? Rien ne 1les distrait plus;
ils ont fait le tour de nos maigres plaisirs. Heureux
ceux qui ne connaissent pas l'écoeurement abominable
des mémes actions toujours répétées (...). Heureux
ceux qui ne s'apercoivent pas avec un immense dégoflt
que rien ne change, que rien ne passe et que tout
lasse.24?

Diese Aussage trifft auffallend auf Ivanov zu, den Helden
aus Cechovs gleichnamigem Drama, das bereits 1887 Premiere
hatte.

4.2.2. Puskins "Rusalka”

Als Treplev im vierten Akt Dorn Gber das Schicksal Ninas
berichtet, erzahlt er auch, dap sie ihre Briefe an ihn mit
"Die Mowe"” unterschrieben hatte. So wie sie sich eine Mowe
nannte, hd&tte sich der Miller in Aleksandr Puskins lyri-
schem Dramenfragment "Rusalka” als Raben bezeichnet.

Die Situation der 2Zarecnaja und die des Millers lassen
sich jedoch nur schwer miteinander vergleichen. Der Vater
aus Puskins Versdrama nennt sich einen Raben, weil er
durch den Selbstmord seiner Tochter wahnsinnig wurde. Denn
am tragischen Bnde des Madchens war er nicht schuldlos,
hatte er doch aus materieller Berechnung nichts gegen die
Liaison mit dem Firsten unternommen. Oder aber man laft
sich bei seiner Interpretation auf die phantastische Ebene
des Stiicks ein. Dann wurde der Miller tatsachlich in einen
Raben verwandelt, als Strafe fur die Mitschuld am Ungliick
seiner Tochter.

In beiden Fallen kann man aber das Bild des Raben nicht
mit dem der Mowe vergleichen, das Schicksal des Millers
ist ein anderes als das Ninas.

Und auch, was die dramentechnische Funktion betrifft,
besteht ein Unterschied: Die Metapher des Raben-Vaters ist

t+9Maupassant (1947), S. 40f.
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relativ eindeutig 2zu interpretieren. Die Mowe erhilt je-
doch in Cechovs Stick einen Symbolcharakter, der fi4r das
ganze Drama eine strukturierende, handlungstreibende Kraft
entwickelt (siehe Kapitel 1.5.).

Die Erwahnung der "Rusalka" durch Treplev enthalt aber
einen Hinweis auf die Handlungslinien Konstantin-Nina und
Nina-Trigorin. Br zeigt verschliisselt auf, daB die beiden
Handlungsstrange seit dem SchieBen der Mowe durch Treplev
parallel verlaufen sind, ohne direkten Bezug zueinander.
Denn wenn Konstantin gewupft hatte, daf Trigorin in Bezug
zu Nina und der MOwe von einem Sujet £ir eine kleine Er-
zahlung gesprochen hatte und sich dieses literarische
Motiv mehr und mehr mit dem realen Schicksal der Zarecnaja
deckte, hatte er verstanden, warum Nina ihre Briefe mit
"Die MOwe" unterzeichnete.

4.2.3. Verweise auf Turgenev

Cechovs EBinschatzung der Werke Turgenevs war insgesanmt
zwiespaltig. Beispielsweise bemerkt er in einem Brief an
A.S. Suveorin vom 24.2.1893, dag er von "Otcy i deti” be-
geistert sei, den uUbrigen Werken aber kritischer gegen-
iberstehe. Vor allem seien oft "die Frauen und Madchen
Turgenevs unertraglich in ihrer Affektiertheit und, ver-
zeihen Sie, Verlogenheit."239

DaB diese Einschitzung auch gepragt ist durch Cechovs
eigenes problematisches PFPrauenbild, beweist Smith.2%!

Am 13.2.1902 schreibt er an O0.L. RKnipper-Cechova:

"Ich lese Turgenev. Nach diesem Schriftsteller wird ein
Achtel oder ein Zehntel dessen bleiben, was er schrieb,
alles Obrige geht nach 25-35 Jahren in die Archive."232
Und am 23.3.1903 AauBert Cechov in einem Brief an seine
Frau, dap ihm Turgenevs Drama "Mesjac v derevne™ nicht

t50pPis'ma, Bd. 5, Moskva 1977, S. 174.
t3i1smith (1973), S. 36ff.
132 Pis’'ma, B4d. 10, Moskva 1981, S. 194.
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gefalle, das Stiick "Nachlebnik" dagegen finde er "nicht
ibel” {(nedurno) .23?

Bicilli belegt, dap die Rezeption Turgenevs durch Cechov,
vor allem in Bezug auf das Prosaschaffen, noch differen-
zierter zu sehen ist.?%¢ Er spricht von einer schépferi-
schen Aneignung, was bestimmte Topoi und "Cechovs Finale
mit dem Thema des Abgangs" betrifft.?33% Er zeigt aber auch
die bewuBten Abweichungen in der Prosa Cechovs auf.

Die Dramen Turgenevs "mussen zweifellos in einer Entwick-
lungslinie mit jenen Cechovs gesehen werden,"2%¢ was durch
die Arbeit Koschmals deutlich wird.

In der "Mowe" findet man einen direkten Hinweis auf Turge-
nev zunichst im zweiten Akt. Trigorin gesteht hier Nina
seine Angst, nur ein mittelmaBiger Schriftsteller zu sein,
der hinter den groBen russischen Realisten zuricksteht. Br
befirchtet, dap das Publikum ihn folgendermafen ein-

schatzt:

..."Ganz hibsch, aber ein Tolstoj ist er nicht",
oder: "eine sehr schdne Sache, aber Turgenevs 'Viater
und Sohne' sind besser."” Und so wird es gehen bis ich
sterbe, immer nur ganz hubsch und talentiert, ganz
hiubsch und talentiert - weiter nichts, und wenn ich
tot bin, werden meine Bekannten, die an meinem Grab
vorbeigehen, sagen: "Hier liegt Trigorin. Er war ein
guter Schriftsteller, aber er schrieb schlechter als
Turgenev.”

e.."™ilo, no daleko do Tolstogo®™, ili: "Prekrasnaja
vesé, no 'Otcy i deti’ Turgeneva lucdie.” I tak do
grobovoj doski vse budet tol'ko milo i talantlivo,
milo i talantlivo - bol'se nidego, a kak umru, znako-
mye, prochodja mimo mogily, budut govorit':"Zdes’
lezit Trigorin. Choros$ij byl pisatel’', no on pisal
chuze Turgeneva." (S. 30)

Wir haben bereits darauf hingewiesen, dag Trigorin viele
zige Cechovs tragt (Kap. 3.1.3.). Auch die Befiirchtung,
nicht an die grofen Vertreter des russischen Realismus

353pis'ma, Bd. 11, Moskva 1982, S. 184.
254Bicilli (1966).

133ebda. S. 31.

33sKoschmal (1983), S. 378.
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heranreichen zu kdonnen, die Angst vor der Mittelmapigkeit,
hat Cechov selbst belastet.:37
In der MOwe gibt es aber noch ein direktes Zitat aus Tur-
genevs 1856 erschienenem Roman "Rudin”. Indem Nina (vier-
ter Akt) auf das stirmische Wetter hinweist, sagt sie zu
Treplev:

Bei Turgenev heipt es an einer Stelle: "Wohl dem, der
in solchen Nichten ein Dach tUber dem Kopf hat, der
einen warmen Winkel hat." Ich bin die Mowe... Nein,
nicht. (Reibt sich die Stirn) Wo war ich stehenge-
blieben? Ja... Turgenev ..."Gott helfe allen obdach-
losen Wanderern..."

U Turgeneva est' mesto: “Choroso tomu, kto v takie
noéi sidit pod krovom doma, u kogo est' teplyj ugol™.
Ja - cajka... Net, ne to (Tret sebe 1lob) O dcem ja?

Da... Turgenev... "i da pomozet gospod’' vsem bespri-
jutnym skital'cam”™... {S. 57)

Nina zitiert hier eine Stelle aus dem Epilog. LeZnev und
Rudin hatten sich fir immer voneinander verabschiedet und
der Titelheld geht in die stirmische, unheilverkindende
Herbstnacht davon. 1Im folgenden erhalten wir nur noch
einen kurzen Bericht uUber seinen Tod auf den Barrikaden im
Paris des Jahres 1848. Zuvor zieht der bereits stark geal-
terte Rudin die Bilanz seines rastlosen Lebens: niemals
hatte er es vermocht, seine hohen Ideale in die Tat umzu-
setzen, seine Reden und Vortrage iber gesellschaftliche
Verantwortung und Nachstenliebe blieben fir ihn selbst
nichts als Worte.

Daf gerade Nina diese Stelle aus Turgenevs Roman erwiahnt,
hat wiederum eine zweifache, vertremden&e Bedeutung. Bi-
gentlich idhnelt sie der romantischen Heldin Natal'ja Alek-
seevna, die sich in Rudin verliebt, diesen aber letztlich
als handlungsunfahigen Theoretiker entlarvt. Anders bei
Nina: sie fallt auf den von ihr idealisierten Trigorin
herein und wird von ihm sitzengelassen.

Indem Cechov ihr die Worte Turgenevs in den Mund legt, die
auf die Einsamkeit und das tragische Ende Rudins hinwei-

. 1357Siehe die Erinnerungen 1Ivan Bunins. In: A.P.
Cechov v vospominanijach sovremennikov (1986), S. 482-506.
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sen, relativiert er Ninas folgende Worte dariber, ihr
Schicksal zu erdulden und ihr Leid zu ertragen.

Durch diese verfremdende Anspielung auf Turgenevs "Rudin”
bewahrt Cechov der "Mowe" die Offenheit, die ihr die sove-
tische Forschung gerne zugunsten einer starken, heldenhaf-
ten Nina Zarecénaja abspricht.

Peace sieht in dem Zitat aus Turgenevs Roman auch eine
indirekte Anspielung auf die Situation Treplevs.

Nina is obviously referring to herself, but if she is
contrasting her position with that of Treplev, her
words must have a bitterly ironic ring for one who
feels himself to be 'superfluous in the house' . 230

4.2.4. Ibsens "Wildente"

Cechovs Aussagen Gber den norwegischen Autor sind margi-
nal, erscheinen jedoch widerspruchlich. Am 12.4.1900 soll
er anlaglich einer Inszenierung der "Hedda Gabler"™ in
Sevstopol zu K.S. Stanislavskij gesagt haben, daB Ibsen
fir ihn kein Dramatiker sei.??' Diese AuBerung kann jedoch
durch die schlechte Auffihrung, auf die Cechov ebenfalls
hinweist, beeinflufit sein. Andererseits versuchte er wenn
méglich, jede Ibsen-Inszenierung (und auch Theaterprobe)
zu besuchen; beispielsweise bittet er in einem Brief vom
7.11.1903 A.L. Visnevskij, ihm einen Platz in dem Stick
"Stitzen der Gesellschaft" zu reservieren und figt hinzu:

...ich méchte mir dieses wunderbare norwegische Spiel
ansehen und werde den Platz sogar bezahlen. Sie wis-
sen, Ibsen ist mein Lieblingsschriftsteller.2¢?

...choéu posmotret' udivitel'nuju norvezskuju igru i
daze zaplacdu za mesto. Vy zZnaete, Ibsen moj ljubimyj
pisatel’.

In dem bereits erwahnten Begleitschreiben fir eine Bicher-
sendung an die Taganroger Bibliothek vom 24.11.1896 ver-

830 peace (1983), S. 21.
830 zjtiert bei Urban (1981), S. 303.

t¢spis‘ma, Bd. 11, S. 299.
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merkt der Autor, daf er eine Ibsen-Gesamtausgabe subskri-

biert habe und sie, wenn alle Binde erschienen sind,
schicken werde.

Cechov nimnt in der "MOwe"” keinen direkten Bezug auf Ib-
sens Drama "Die Wildente™. Doch die Titel der beiden Stik-
ke sowie die zentrale symbolische und handlungskonsti-
tuierende Bedeutung der Motive der Wasservogel deuten
drauf hin, dal das Drama des norwegischen Autors nicht
ohne Einfluf auf die "Mowe™ geblieben ist.

Auf Entsprechungen zwischen Ibsens “"Wildente” und Cechovs
"MOwe”™ wurde schon hingewiesen.?¢*! Diese sollen daher nur
kurz angerissen werden. Cechovs Stiick spielt auch auf die
russische Romanze vom jungen Madchen an, das von einem
Premden - wie eine Mowe von einem Jager - zugrundegerich-
tet wird. Ibsens Motiv der Wildente liegt das Gedicht des
norwegischen Dichters J.S. Welhaven zugrunde, "°'Der Seevo-
gel’', die Klage um einen jungen Wildvogel, der angeschos-
sen untertaucht und sich im Seegrund festbeifit, um zu
sterben..."?*? Wie die MOwe ist auch die Wildente ein dra-
matisches Leitmotiv, das das Stick strukturiert und die
Handlung vorantreibt.%*¢2 Ebenso ist das Symbol der Wilden-
te zunachst offen, d.h. meherere dramatis personae setzen
sich (Hjalmar, Gregers) oder eine andere Person (Hjalmar-
Gina; Gregers-Hjalmar) 2zu dem Bild des Wasservogels und
seiner Geschichte direkt in Verbindung oder kénnen vom Re-
zipienten darauf bezogen werden (Hedwig, Ekdal). Weitere
metaphorische Bedeutung erhalten in Ibsens Drama vor allenm
die Zahl 13 sowie das immer wiederkehrende Bild der Blind-
heit.

Cechov hat jedoch in der "Mowe" die Symbolik und die mit
ihr verbundene Handlungsfihrung konzentrierter und struk-
turierender angewandt.

té1Lamm (1947); Nilsson (1958); Nag (1964); Sach-
Azizova (1966); Mrosik (1967).

tstPongs (21963), S. 18.

2¢2gjehe hierzu bes. Kapitel 1.5.



00061088

178

Wahrend Ibsen sein Drama aus dem Jahre 1885 noch in funf
Akten konzipiert hatte und das Motiv der Wildente erst im
2weiten Akt vorstellt, geniigen Cechov vier Akte. das Bild
der Mowe (sowie des Sees und der Theaterkulisse) bringt er
bereits im ersten Akt ins Spiel. Auch verlagert Cechov
wichtige Handlungsmomente starker als Ibsen "hinter die
Buhne". In der "Wildente" erfahrt Hjalmar von Gregers bei
einem Spaziergang fir den 2Zuschauer nicht sichtbar (zwi-
schen drittem und viertem Akt) von der fiheren Beziehung
zwischen Gina und Werle. Hedwig erschieft sich schlieflich
auf dem Dachboden, also hinter den Kulissen.

In der "MOwe” vollzieht sich noch mehr fir den Zuschauer
unsichtbar: Treplevs erster Selbstmordversuch, seine Du-
ellforderung an Trigorin, Ninas unglickliche Beziehung nit
Trigorin (wahrend der zweijahrigen Zeitspanne 2wischen
drittem und viertem Akt) und ihre hieraus resultierenden
MiBerfolge auf der Bihne, Treplevs erste Erfolge als
Schriftsteller und schlieBlich sein Selbstmord. Ober all
diese wichtigen Ereignisse erfahren wir nur aus Gespra-
chen.

Das Gesamtbild der "Mowe" wirkt dadurch geraffter. Dennoch
behdlt das Symbol der Mowe eine grofere Offenheit als das
der Wildente, das durch die Identifikation Hedwigs mit ihm
schlieBlich (relativ) fstgelegt wird.

Insgesamt verzichtet Cechov auch darauf, eine dem Stiick
zugrundeliegende Thematik klar auszusprechen. In der
"Wildente” weist Relling im letzten Akt mehrmals auf das
zentrale Problem der "Lebenslige” hin.

Hierin liegen also die 2zwei wesentlichen Unterschiede zu
Ibsens Stick: Cechov gelingt durch einen strukturierenden
Gebrauch von Symbolmotiven und die Verlagerung von Ge-
schehnissen hinter die Bihne eine Konzentration auf die
psychische Situation und Entwicklung seiner Protagonisten.
Andererseits bewahrt er seinem Stick eine groBere Offen-
heit, indem er den Symboltragern letztlich keine eindeuti-
gen Inhalte zuspricht (siehe hierzu Kapitel 1.5.).
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SchluBbemerkung

Die vorliegende Arbeit zeigt, dap Cechovs "M3we"” ein in
Handlungsfihrung, Kommunikation, Thematik und Intertextua-
litat komplex gestaltetes und vielschichtiges Drama ist.
Es stellt eine russische Variante 2zum Problembereich
Kunst-Leben dar, der in der europdischen Dramenliteratur
der Jahrhundertwende viel diskutiert wurde.

Der extreme Subjektivismus der 3dlteren Generation, hier in
den Personen Arkadina und Trigorin aufgezeigt, und die
Einsamkeit der jungen Protagonisten Nina und Treplev spie-
gelt sich auf der kompositorischen Ebene darin wieder, dag
ein zentraler Handlungskonflikt zugunsten einzelner Hand-
lungsstrange aufgegeben wird.

Die einseitige Ausrichtung auf eigene Ziele und Interessen
lagt die Wahrnehmung des Kommunikationspartners nur noch
partiell zu. So erweist sich die Auflosung einer zentralen
dramatischen Handlung und die Beschreibung gerade auch
heute noch aktueller Kommunikationsstérungen als logische
Folge eines sich wandelnden Verhiltnisses des Subjekts zu
seiner Umwelt. .

In der Handlungsfihrung lenkt Cechov durch die zentralen
Symbolmotive des Sees, der Mdwe und der Theaterkulisse den
Blick sowohl auf das Gesamtgeschehen als auch auf einzelne
Handlungsebenen.

Dabei erhalten die Symbolmotive eine doppelnde Funktion.
Indem sie sich entsprechend den ihnen 2zugewiesenen Prota-
gonisten und dem mit ihnen verbundenen Geschehen verin-
dern, verstiarken sie den Rindruck von Kontinuitat und
Stringenz.

Zudem leisten sie einen Beitrag zur Charakterisierung
einzelner Protagonisten, die in ihrem Verhidltnis zu den
Symbolmotiven eine fuir sie typische Verhaltensweise offen-
baren. Dennoch bewahren die Symbole der "Mowe"™ einen Grad
von Offenheit, der fir neue Interpretationen Raum lapt.

Durch die direkten Hinweise und Anspielungen auf Shakes-
peares "Hamlet" verdeutlicht Cechov, daf die Beziehung des
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dramatischen Helden 2zu seiner Umgebung eine andere gewor-
den ist. BEine Tragddie, die eine Auseinandersetzung des
Helden mit verschiedenen Wertesystemen thematisiert, ist
in einer raumlichen und geistigen Isolation, aus der die
Welt immer vundurchsichtiger und anonymer wird, nicht mehr
méglich. Cechov weist gerade durch die Abweichungen von
Shakespears "Hamlet" darauf hin, daf die "MOwe" keine
Tragdodie sein kann.

Die Anspielungen auf die angefihrten literarischen Vorla-
gen Shakespeares, Maupassants, Turgenevs, Puskins und
schlieflich Ibsens wirken im auferen wie inneren Kommuni-
kationssystem strukturierend.

Cechov spielt jedoch mit den Erwartungen seines (litera-
risch vorgebildeten) Publikums. Denn er kopiert die Texte
nicht nur oder zitiert aus ihnen, sondern er geht bewuft
verfremdend mit ihnen um.

Cechovs Interpretation des Hamlet-Typs ist dabei sowohl
beeinflupt durch die Vermittlung Turgenevs als auch durch
die Diskussion uber die Rolle der Intelligencija innerhalb
der Narodniki-Bewegung.

Das Fehlen von Leitfiguren und eindeutigen Handlungsvorga-
ben schlagt sich in den Dramen Cechovs im Phanomen der
"Vaterlosigkeit™ nieder. Vaterfiguren ¢trifft man in den
Sticken des russischen Dichters nicht an oder findet sie
negativ gezeichnet. So lagt sich am Ende festhalten:

Die Thematisierung moderner BewupBtseinskonflikte und ihre
verschlisselte wie vielschichtige Umsetzung in eine ad-
aquate dramatische Form machen die Brisanz und Aktualitat

der Dramen Cechovs aus.
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' SLOVAR’ K NOVOMU ZAVETU
oA Nachdruck besorgt von

iy - Helmut Keipert und Frantidek Viclav Mared
2~ Mit einer Einleitung

Willy

Geschichte der kirchenslavischen Bibelkonkordanzen*
' " (Band I)
und einer Einfuhrung in
»Die neukirchenslavische Sprache des russischea Typus
=z und ihr Schriftsystem* @t
- ¥ (Band II) ‘ -

a0 - .
«8 ™ Kniga pervaja: Aardnov ~ Viditi

5 | Mit dissem 1. Band beginnt der Nachdruck der sechsteiligen, 18821885 in §

russischen Neuen Testament (,.Eriduterndes Handwdrterbuch zum Neuen Rstament™))
-\ wie es seit Mitte des 18. Jahrhunderts bis heute bei den orthodaxes Slaven
e 1 wird. - Der gesamte Wortschatz des NT ist akribisch erfabt; zu den einzelnen )

§ sische Ubersetzung, cine genaue Kommenticrung sowie alle Belegstellen. Dieses von
der zeitgendssischen Kritik sehr positiv aufgenommene, monumentale Werk ist
der unginstigen Zeitltufte wenig bekannt geworden und gehort beute nicht nur isn
Westen zu den grofiten Rarititen. ~ Band [ enthilit zusitzlich cinea eigene Rnaslimn-
gen zusammenfassenden Uberblick iber die Geschichte der kirchenslavischen Bibel-

5 kookordanzen von Prof. H. Keipert (Bonn) und Band Il cine wissenschaftliche

Prof. F. V., Marel (Wien).
hovaAl - Interessenten: Slavisten, Theologen, Kirchenhistoriker, Historiker Ost- und Sidost-

Ba.g- curopas. M o Panpry o JIa a
?‘ Band I, 1988. 1-19, I-XX, 1-400 S. 150~ DM ISBN 13-87690-389-0
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