Die inszenierte Kluft zwischen Kunst und Leben:
Cechovs Cajka als metafiktionaler Text

,,Ho uTO e s Mory cpenars, auta mMoe? Uro? Uro?*“ (Dorn; 20)
I. Die Cajka als Kunst-Diskurs

Cechovs Cajka (1896), die den Reigen seiner ,groBen‘ Stiicke ein-
leitet, stellt bereits und vielleicht sogar in besonderem Mafle das her-
meneutische Skandalon dar, als das sich die dramatischen Werke
Cechovs von den ersten Reaktionen bis heute erweisen:

»Ilepen HamMm mnapajgokcajibHelimasa mnbeca UexoBa. ITO 4YYBCTBOBAJIM He
TOJIBKO €r0 COBPEMEHHMKM, HO U OH caM. (. ..) I'oxst uayr, a Yaika‘ Bce eue
ocraercA HepasraganHoi‘‘ (PAPERNYJ 1980: 6).

Das Stiick gibt einen sehr spezifischen thematischen Horizont vor,
in dem die Deutungsversuche sich denn auch vornehmlich bewegen.
Neben der Liebe — einem Thema, das sich in allen Stiicken Cechovs
zentral wiederfindet — handelt es sich, und dies ist fiir seine Drama-
tik singulér, um Fragen von Kunst bzw. Literatur, die auf verschie-
densten Ebenen diskutiert und vorgefiihrt werden; dies geschieht mit
einer solchen Konsequenz, daBl der Zuschauer einen Diskurs iiber
Wesen und Rolle der Kunst erwarten muf'. Nachdem das Stiick ge-
rade auch in letzter Zeit unter intertextuellem Aspekt eingehend
analysiert wurde?, geht es an dieser Stelle darum, anhand der meta-
fiktionalen Schichten zu priifen, inwieweit der Kunst-Diskurs der
Cajka in seinem impliziten Anspruch auf Verallgemeinerung verstan-
den werden kann.

Dabei soll von der augenscheinlichen Verweigerung des Cechov-
schen Textes, kohdrent lesbare tiefere Sinnschichten anzubieten, aus-

1 Cf. die beriihmte Ankiindigung Cechovs: ,,Komenns, TPH KEHCKHX pOJIH,
MIeCTh MYKCKMX, YeTHpe aKTa, Nelicas (BUX HA 03€PO); MHOTO PasroBOPOB O JIH-
TepaType, Malio AelcTBuA, NATh myAoB Jo6su‘‘ (Brief an A. S. Suvorin vom 21.
10. 1895).

2 8. bes. LEITHOLD 1989.
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gegangen und nach dem Funktionieren dieser Verweigerung gefragt
werden. Die Versuche, die von den Figuren vertretenen Kunstmo-
delle an der Nihe zu Cechovs eigenen Ansichten messen zu wollen,
haben sich rezeptionsgeschichtlich weitgehend gegenseitig aufgeho-
ben: Gerade die Neutralisierung des Autorenstandpunktes gehort zu
den wesentlichen Merkmalen des Stiickes, und sie kann bei Cechov
nicht als Verhiillung eines ,eigentlichen‘ Sinnes verstanden werden.
So provoziert das Stiick die Frage nach kiinstlerischer Programma-
tik, um sie dann konsequent nicht zu beantworten. Aus diesem offen-
sichtlichen Widerspruch ergibt sich die Frage, ob es sich bei der
Cajka nicht um eine Dramatisierung des Sinnproblems moderner
Kunst handeln kénnte, ob hier nicht in der metafiktionalen Themati-
sierung Dinge ,explizit’ werden, die Cechovs spiteren Dramen nur
noch implizit sind. Das ,Rétsel’ des Stiickes, das sich dramentech-
nisch von den spéteren kaum mehr unterscheidet, konnte nicht zu-
letzt darin liegen, daf} es seine eigene kiinstlerische Diskurswelt dra-
matisiert.

II. Metafiktionale Elemente in der Cajka

In der Cajka gibt es kaum eine Figur oder Handlungsebene, die
nicht mit Fragen der Kunst — der Literatur und des Theaters - in
Zusammenhang stiinde. Diese Feststellung allein macht ein Stiick
nicht zum Metadrama oder zum metafiktionalen Text® und bedarf
der Prizisierung. Verstehen wir ,metafiktionale’ Elemente allgemein
als Orte der Selbstreflexion des literarischen Textes, so kénnen wir
in einem ersten Schritt unterscheiden zwischen autoreflexiven Bezii-
gen, die den Text selbst in seiner konkreten Form, Handlung oder
Konstruktion bzw. Entstehung reflektieren, und anderen, die seinen
fiktionalen Charakter bloflegen und im (z. B. postmodernen) Extrem-

3 Es kann hier nur am Rande darauf hingewiesen werden, daB sich die Theo-
rie des Metafiktionalen kaum um das Drama kiimmert; dies mag daran liegen,
daB sie sich selbst vorwiegend als Theorie (post)moderner Prosa versteht. Auch
die polnische Variante des autotematyzm, deren Theoriebildung stark von Gide,
Valéry und dem Nouveau Roman einerseits, polnischen Modernisten und insbe-
sondere K. Irzykowski (Paluba, 1903) andererseits ausgeht, nimmt neben der
Prosa hochstens noch die Lyrik in den Blick (cf. den Uberblick bei E. Szary-
MaTywieckA 1992). Mit der Textlage kann dies nicht begriindet werden.



266 TaoMAs GROB

fall die Unmoglichkeit thematisieren, literarisch Realitit wiederzuge-
ben. Ganz offensichtlich ist letzteres bei Cechov héchstens andeu-
tungsweise zu finden. Die erste, einfachere Form soll im folgenden
anhand ausgewdhlter, besonders signifikanter Strukturelemente aus
drei Bereichen diskutiert werden: anhand intertextueller Signale
(Spiegelung des literarischen Diskursfeldes im Text), anhand der
muse en abyme (Spiegelung des Textes im Text) und anhand autobio-
graphischer Signale (Spiegelung des Autors im Text).

Intertextuelle Verfahren konnen ein zentrales Moment metafiktio-
naler Textstrategien darstellen?; inwiefern dies auch fiir unseren Text
gilt, muB sich erst erweisen. Wir konnen uns auf drei offensichtliche
intertextuelle Beziige beschrianken: Shakespeares Hamlet, Maupas-
sants literarisierten Tagebuchtext Sur l’eaw (1888) und schliefilich
das Motiv der Méwe selbst, auf das ja schon der Titel unsere Auf-
merksamkeit lenkt.

Die Verweise auf Shakespeare sind vielfiltig, konsequent aber mit
Treplev verbunden. So wird Shakespeare in Treplevs Binnenstiick —
das selbst als Hamlet-Anspielung verstanden werden kann - ge-
nannt, Arkadina und Treplev zitieren kurz zuvor einen Dialog zwi-
schen Hamlet und seiner Mutter iiber deren unzuléssige Verbindung,
und Treplev vergleicht Trigorin ironisch mit Hamlet®. Die Forschung
verweist auf weitere Parallelen: Hamlet wie Treplev haben ein Stu-
dium abgebrochen, beide sprechen von Selbstmord bzw. von der Er-
mordung des Liebhabers der Mutter - wobei beides sich in je einem
Fall verwirklicht -, und insgesamt reflektiert das Figurenviereck Ar-
kadina-Trigorin-Treplev-Nina bis in Details hinein die Personenkon-
stellation bei ShakespeareS.

Dennoch bleiben die Moglichkeiten, den Hamlet-Bezug fiir die
Deutung des Kunstdiskurses in der Cajka zu nutzen, auffallend be-

4 8. dazu etwa AHLERs 1993: 49 ff. Einen der interessantesten Ansétze der
Integration der Metafiktionalitétsdiskussion in die Intertextualitétstheorie bie-
tet DALLENBACH 1976. .

5 ,,Bor maer vcTMHHHI TalaHT; cTymaer, Kak I'aMier, M TOMe C KHUKKOIM.
(Apasnum.) ,Caosa, ciaosa, caosa. .. * (28, cf. Hamlet I1.2.). Seitenzahlen ohne
weitere Angaben beziehen sich hier wie im folgenden auf A. P. Cecuov, Polnoe
sobr. soé. © prsem v 30-i tomach, Bd. 13, Moskva: Nauka 1986.

¢ 8. die Zusammenstellung mit den diversen Deutungen bei LEITHOLD 1989:
112 ff.
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scheiden.” Der Kontrast der parallelisierten Figuren Treplevs und
Hamlets ironisiert ersteren, was betont, wie wenig er als Held einer
Tragodie verstanden werden kann. In diesem Sinne erzielt der Rezi-
pient durch den Vergleich der Texte tatséchlich einen Deutungsge-
winn: Treplev wird in seinem Verhéltnis zur Arkadina und zu Trigo-
rin (wenn nicht zur Welt an sich) konturiert. Der Kontrast ersffnet
dem Zuschauer und Leser indes keine neue, die Handlung aufschliis-
selnde Bedeutungsschicht. Die Parallelitdt der Szenerien, auf die wir
durch den kurzen Dialog vor der Auffiihrung von Treplevs Stiick im
Stiick hingewiesen werden, bleibt weitgehend Effekt, findet doch
keine vereindeutigende semantische Ubertragung vom Pritext auf
den vorliegenden statt, schon gar nicht im Hinblick auf die Kunstdis-
kussion. Vielmehr werden wir in einen Zirkel geleitet, in dem der
Dialog auf die intertextuelle Schicht verweist, diese aber weniger Er-
klérungsmuster einbringt als vielmehr auf die einzelnen Figuren und
somit den Dialog zuriickverweist.

Die Funktion des intertextuellen Bezugs ist ganz personalisiert. Er
dient der psychologischen Figurenzeichnung: Intertextualitdt hat
hier, und dies wird sich an anderen Beispielen bestétigen, vor allem
attribuierenden Charakter. Es stellt sich die Frage, ob sie nicht dar-
iiber hinaus - anstatt als Hinweis auf eine ,tiefere’ Bedeutungsschicht
- als eine listig angelegte hermeneutische Sackgasse zu verstehen ist,
welche gerade die sich als Meta-Lektiire verstehende Deutung gezielt
in die Aporie fiihrt.

Nicht viel anders steht es mit dem Maupassant-Text, der auf der
Biihne als laute Lektiire vorgefiihrt wird in einer Passage, die vom
Zuhorer ebenfalls auf das Geschehen selbst iibertragen werden kann.
Es wird iiberaus ironisch vom Verhalten gutbiirgerlicher Damen ge-
geniiber jenen Schriftstellern berichtet, mit denen sie sich umgeben.
Arkadina selbst ist es, welche die Analogie zu sich herstellt: In RuB3-
land sei die Frau, die einen Schriftsteller an sich binden wolle, zu-
meist in ihn verliebt, wofiir sie selbst als Beispiel dienen konne.

7 LerrHOLD (1989) kritisiert, diese Beziige seien, obwohl oft erwdhnt, nie
,eingehend analysiert” worden (ebd.: 113), und will sich mit einer Deutung der
,,Abweichungen* als Ironisierung und als psychologisches Charakterisierungs-
mittel nicht zufrieden geben (118). Eine ,,tiefere Dimension‘‘ (119) erkennt er in
der im Kontrast demonstrierten ,,Unféhigkeit zur Tragédie“ (118 ff.), einem
Nenner, unter dem er im folgenden ein Amalgam von sozialkritischen (Intelli-
genzdiskussion) oder psychologisierenden Deutungen (Vaterlosigkeit) anbietet,
die aber alle vom Fokus des Stiickes wegfiihren.
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Gleich darauf liest sie fiir sich einige Zeilen weiter und klappt das
Buch zu mit der Bemerkung, dies sei uninteressant und unwahr. Im
Original lautet die ,unterschlagene‘ Stelle:

,,Comme ’eau qui, goutte & goutte, perce le plus dur rocher, la louange
tombe, a chaque mot sur le coeur sensible de 'homme de lettres. Alors, dés
qu’elle le voit attendri, ému, gagné par cette constante flatterie, elle l'isole,
elle coupe, peu & peu, les attaches qu’il pouvait avoir ailleurs, et ’habitue in-
sensiblement & venir chez elle, & s’y plaire, & y 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 marquée, une admiration sans égale’“ (MAUPASSANT
1989: 40).

Cechovs Naturalismus geht so weit, daB diese Zeilen tatsichlich ~
was auch der belesenste Zuschauer kaum merken kann - einen Be-
zug zur Handlung haben: Sie nehmen die Szene mit Arkadina und
Trigorin vorweg, in der Arkadina in der berechtigten Angst, sie
konnte ihn an Nina verlieren, tatsdchlich ins ,,Schmeicheln‘ verfillt,
um ihn zu ,,isolieren und somit seine anderen ,,Bindungen‘ zu 16-
sen. J. H. Katsell, der diesen intertextuellen Bezug in all seinen
Schattierungen untersucht hat, stellt zu Recht fest:

,If Arkadina does in fact see her portrait in the description of the society
woman who must emasculate the novelist in order to control and dominate,
it might well help us understand her relationship to Trigorin, and beyond
that give us an insight into her relationship to art. Both relationships are in-
tertwined with, and based on, fear* (KATSELL 1981: 20 f.).

Die Funktion der Passage ist folglich derjenigen des Hamlet-Be-
zugs analog: Arkadina wird ergidnzend in ihrem Verhiltnis zu Trigo-
rin vorgefiihrt. Weitergehende Hypothesen, das Stiick lasse sich iiber
das Maupassant-Zitat besser verstehen, bleiben in Vergleichen stek-
ken, die voraussetzen, daB man den Cechov-Text aus sich versteht,
um dann die Deutungen zu vergleichen.® Zur Kunstdiskussion trigt
das Zitat - fast erstaunlicherweise — bloB bei, insofern es die Kunst

8 KATSELL zitiert zustimmend E. Chances, das Zitat sei ,,crucial to an under-
standing of The Seagull*“ (1981: 19). Seine SchluBfolgerungen bleiben jedoch -
wie schon bei CHANCES (1977) - recht allgemein und zéhlen Gemeinsamkeiten
(Thema des Schriftstellers, Wassersymbolik, Gefangenschaftsmetaphern, die bei
Maupassant eher sozial, bei Cechov emotional begriindet wiirden, Widerspruch
von Natiirlichkeit und Gesellschaft u.a.) und Unterschiede auf (Maupassant
habe das pessimistischere Menschenbild, Cechovs Individualismus sei mehr auf
das Soziale ausgerichtet usw.); in Trigorin vermutet er ein Bild Maupassants
(ebd.: 29).
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in ihrer Abhéngigkeit von Lebenssituationen und psychischen Dispo-
sitionen zeigt. Vorweg sei angemerkt, dafl der Leser Dorn - auf sei-
nen Knien liegt eingangs der Szene das Buch - tendenziell mit der
bei Maupassant im Vordergrund stehenden und ganz nah an den Au-
tor herangefiihrten Erzahlerfigur parallelisiert werden konnte.

Etwas komplizierter liegt der Fall beim Méwenmotiv, dessen inter-
textueller Signalcharakter im Gegensatz zu Hamlet und Sur l’eau nur
implizit ausgedriickt ist. Hier soll der Bezug des Mowenbildes auf die
Handlung selbst interessieren, insbesondere fiir den Erstbetrachter
bzw. -leser. Die Semantisierung der Mowe zum symbolhaften Zei-
chen?, die assoziativ nicht zuletzt auf der Kategorie des (unberiihr-
ten, unschuldigen) Weiblichen beruht, erfolgt intern besonders iiber
die Parallelisierung mit Nina!® und extern als intertextuelle, schon im
Titel erkennbare Anspielung auf Ibsens Wildente (1884). Bei Ibsen er-
schieBt das Midchen, vorher iiberdeutlich als Pendant zur Wildente
dargestellt, in einem Akt der Selbstopferung anstelle des Vogels sich
selbst, was tragisch und im Moment vielleicht iiberraschend wirkt,
dennoch aber ganz in der Logik der ausgebreiteten Symbolwelt liegt.
Anders bei Cechov, obwohl auch hier zielstrebig auf den Bedeutungs-
komplex Ente-Erschossenwerden-Médchen (Nina) hingearbeitet wird,
nicht zuletzt durch die Verschrinkung des Motivs mit Trigorin, dem
der geschossene Vogel auf seine friihere Bitte hin ausgestopft wird,
wovon er nach seiner Affire mit Nina nichts mehr wissen will!l.

Dieses Handlungsmoment, das im korperlichen Vorfithren des to-
ten Vogels auf der Biihne gipfelt, weist iiberdeutlich auf die Ermor-
dung junger Weiblichkeit hin und korrespondiert mit Trigorins Notiz

9 E. CHANCES (1977) teilt die Forschungsmeinungen in bezug auf das Mo-
wenmotiv in die “‘ethereal creature’ school” und in die parodistische “‘stuffed
bird’ school”. Sie schlidgt eine symbolisch-ernsthafte Deutung der zweiten Sicht-
weise vor: ,,(...) the seagull becomes, by the final act, nothing more than a
stuffed bird (. ..). The seagull has become a symbol, not only of destroyed lives
or of Nina’s or Treplev’s fate, but of the overriding theme of the play, the strip-
ping away of the many layers of artificiality* (1977: 29). Gleichzeitig hilt sie
aber auch eine Lektiire als Symbolismus-Parodie fiir méglich (ebd.: 30).

10 8. schon im ersten Akt: ,,MeHsa TAHer clofia K 03epy, Kak waiiky ... (10).
Die Forschungsliteratur folgt — nicht nur in den von der Suche nach der positi-
ven Heldin geprégten sowjetischen Varianten - dieser Parallele oft bis hin zu
ganz allegorischen Deutungen: ,Nina is Chekhov’s seagull, and the seagull re-
presents an object of beauty that is wantonly destroyed by a thoughtless and
selfish act (PITCHER 1973/1985: 64).

11 He nomumwo. (Pasdymweas.) He nomuio‘ (55).
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zu Anfang der Liebesgeschichte, die den Konnex von Nina, Mowe
und bésem Ende herstellt:

,,GroseT fyia HeGoJIBIIOTO paccKasa: Ha Gepery osepa ¢ AeTCTBA MKUBET MOJIO-
Aas eBYIIKa, TaKas, KaK BH; JOONT 03epo, KaK YaiiKa, U CYACTIMBA, U CBO-
GomHa, kak waitka. Ho caryuaifHo npumel desloBek, yBUACT U OT Hevero feJlaTh
nory6ui ee, Kak BOT aTy yaitky‘ (31 f.).

In diese Richtung zielen auch andere Signale: So ruft der Hamlet-
Bezug nach einer Ophelia-Figur, und bei Maupassant findet sich - al-
lerdings in einem spiteren Kapitel - das Motiv des aufgrund eines
Liebesverrates begangenen Selbstmordes einer Fraul2.

Viel konkreter ist die Anspielung auf Puskins Rusalka. Im letzten
Akt erfihrt man durch Treplev, Nina habe Briefe mit ,,Mowe unter-
schrieben:

,,B ,Pycaike‘ MeIbHUK roBOPUT, YTO OH BOPOH, TAK OHA B IIMChMAaX BCe MOBTO-
pAna, 4To oHa yaiika‘‘ (50).

Nina selbst greift das Thema im SchluBldialog auf. Sie zitiert dabei
beinahe Puskins Pritext und nimmt gleichzeitig Trigorins ,,Sujet
wieder auf:

»,MeHsa Hamo y6uts. (...) fI — vaiixa... He 7o. (...) I — qaiixa. Her, He
10. . . IlomMHuTe, BH nofcTpesnnin vajixy? CirydaiiHO mpHIIes 4eIOBEK, YBUAET
¥ OT Hevero JesaTh noryoumai. . .« (58).13

So stellt sich im SchluB ein zusitzliches Uberraschungsmoment
ein: Fiir den findigen Erstrezipienten erschieBt sich die falsche Figur.
Praziser: Sobald klar wird, da Nina sich doch nicht erschieBt
(,,Teper’ uz ja ne tak®, ebd.), erschieBt sich Treplev. Da aber dieser
seinen Selbstmord beildufig in der Mowenszene voraussagt!? - er
hatte es ja auch bereits einmal versucht, der Mutter jedoch verspro-

12 KaTsELL bezieht dies eher auf Treplev: ,,One might even see in Maupas-
sant’s depiction of a woman’s suicide from lost love a parallel with the fate of
Konstantin in The Seagull* (1981: 26). Die Parallele kann jedoch eigentlich nur
im Hinblick auf Nina gedeutet werden. Bei Maupassant handelt es sich um eine
(allerdings nicht mehr junge) Frau, die sich aus dem Fenster stiirzt, als sie er-
fahrt, daB ihr Mann, fiir den sie seinerzeit ihr adliges Milieu gegen ein einfaches
lindliches Leben eintauschte, schon viele Jahre eine Geliebte im Nachbardorf
hat (MaupassanT 1989: 125 fT.).

13 Vgl. bei Puskin: ,,Jina te6s / fI Bcé rorosa. .. Her He To. .. IocToit — /
Heawss, 4ro6H HaBeKkH B caMOM feje / MeHs TH MOr IOKHUHYTH. . . Beé He 0. . .
AnschlieBend folgt das Gesténdnis der Schwangerschaft (A. S. PuSkiN, Polnroe
sobr. soé., Izd. AN SSSR 1946, 7: 193).

14 | Cropo Taxum e o6pasom A y6sio camoro ceba‘* (27).
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chen, es nicht wieder zu tun -, ,siegt‘ letztlich die wortliche, nicht an
das Motiv gebundene Bedeutung iiber alle intertextuellen Beziige und
Symbolisierungen und damit die dargestellte ,Realitdt’ iiber das evo-
zierte literarische Modell. Konturiert werden dabei vor allem die ,op-
timistische’ Wendung in Ninas Leben und ihr Verhéltnis zur Kunst,
das vor diesem Hintergrund noch viel mehr iiberraschen muB.

Die expliziten intertextuellen Signale leisten somit kaum einen
Beitrag zu einer Aussage des Stiickes iiber Kunst; dies ist umso auf-
filliger, als besonders die ersten beiden Nebentexte stark ,metafik-
tionstrichtig’ sind, geht es doch mit Hamlet um eine Dramenfigur,
die ein Stiick (im Stiick) verfafit und bei Maupassant um das Tage-
buch eines Schriftstellers, der die soziale Rolle des Schriftstellers re-
flektiert. Die betrachteten intertextuellen Verweise bestitigen die at-
tribuierende Funktion, die der Profilierung einzelner Figuren und ih-
rer Beziehungen iiber den provozierten Vergleich mit literarischen
Mustern gilt. Die Personalisierung der intertextuellen Bedeutungs-
schicht ist durchgéingig und unabhéngig davon, ob der Bezug explizit
oder implizit hergestellt wird. Man muBl daher damit rechnen, auch
der Kunstdiskurs kénnte so sehr dialogisiert sein, daf er in personell
gebundene Diskurse zersplittert. Die Moglichkeit hermeneutischer
Sackgassen bzw. des Scheiterns einer vereindeutigenden Lektiirel®
bleibt priasent, und so mufl der aufmerksame Rezipient stets damit
rechnen, dafl er sich - wie die Figuren auf der Biihne - in den
Kunstaussagen, die er anhand des Textes entwirft, nur selbst charak-
terisiert.

Auf dieser Grundlage geniigt ein globaler Hinweis auf ein anderes
potentiell metafiktionales Element: das Stiick im Stiick als Form der
mise en abyme, so die Schreibweise bei André Gide, der den Termi-
nus in einer iibrigens mit der Cajka fast gleichzeitig entstandenen
Tagebuchstelle begriindet.’®* Zu den damit gemeinten Formen der

15 Auch dieser Sichtweise diametral entgegengesetzte Ansidtze kommen im
Detail zu vergleichbaren Resultaten. So sieht beispielsweise L. A. IezuiTova
(1988) in den ,,Schliisselsymbolen des Stiickes den Ausdruck des AutorbewuBt-
seins (avtorskoe soznanie, avtorskaja ideja, ideal, pozicija) (338). Die einzelnen
Beispiele ergeben dann aber, dal das Méwenmotiv ,,bei jedem Auftreten eine
neue Bedeutung erhalte’ (340) oder daB ,jede Figur ihren eigenen See habe‘
(340).

16 J’aime assez qu'en une ceuvre d’art on retrouve ainsi transposé, &
Péchelle des personnages, le sujet méme de cette ceuvre* (A. Gide, Tagebuch-
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Selbstspiegelung des Textes in einzelnen Elementen kann man auch
einen Teil der besprochenen intertextuellen Beziige rechnen.

Treplevs Binnenstiick hat immer wieder zur Sinnspekulation ange-
regt; dabei liegt das einzige intersubjektiv giiltige Moment, das es
mit dem Handlungsganzen verbindet, wohl in seiner ,Stimmung’, im
realisierten Motiv der Einsamkeit, das gleichzeitig seinen Autor cha-
rakterisiert. Vor dem Hintergrund der direkt vorangehenden Hamlet-
Anspielung, die auf ein funktional klar definiertes Spiel im Spiel ver-
weist, fillt vor allem der fehlende inhaltliche Bezug zum Gesamttext
auf. Treplevs Stiick bleibt, schon bevor es im Deutungsstreit der Be-
trachter gleichsam zersplittert, ein in die Irre bzw. in ganz andere
Bereiche als die Kunstdiskussion fiilhrendes Signal der textlichen Au-
toreflexion, und dies, obwohl deutlich auf seinen programmatischen
Charakter hingewiesen wird.!?

Dagegen kommt die bereits zitierte Notiz Trigorins iiber ein ,,Sujet
fir eine kurze Erzéhlung*, die sein Liebesabenteuer mit Nina und
dessen Ausgang vorwegnimmt und in Ninas SchluBmonologen wieder
aufgenommen wird, der Funktion der Gideschen Hohlspiegel niher.
Die Analogie von Voraussage und Handlung ist jedoch keineswegs
vollsténdig, werden doch beim Rezipienten, der den metafiktionalen
Signalcharakter wahrnimmt, analog zum Mowenmotiv beziiglich Nina

eintragung 1893, zit. nach DALLENBACH 1977: 15). Gide nennt als prototypi-
sche Beispiele neben kleinen, die Szenerie einfangenden konvexen Spiegeln auf
Gemailden (etwa bei Velasquez) oder dem Marionettenspiel im Wilhelm Meister
auch Hamlets Spiel im Spiel. L. Dillenbach definiert die mise en abyme als
»toute enclave entretenant une relation de similitude avec 1’ceuvre qui la con-
tient“ (ebd.:18) bzw. genauer ,tout miroir interne réfléchissant ’ensemble du
récit par réduplication simple, répétée ou spécieuse“ (ebd.: 52). Er unterschei-
det die Formen von ressemblance, comparaison, paralléle, parenté und coinci-
dence; am hiufigsten seien: ,homonymie des protagonistes du récit-cadre et du
récit inséré, quasi-homonymie de tel personnage et de ’auteur, homonymie du
récit-cadre et du récit inséré, répétition d’un décor révélateur et d’une constel-
lation de personnages, reprise textuelle d’une ou de plusieurs expressions symp-
tomatiques du récit premier & l'intérieur du segment réflexif*‘ (ebd.: 65).

17 J. D. CLayToN bezeichnet das Stiick zu Recht als ,,a pastiche of Maeter-
linckian, ,pre-Raphaelite’ theatre, das gegen (gemiB Treplev) veraltete Kunst-
konzeptionen polemisiere. Seine These allerdings, es konne als Metapher fiir
das ganze Stiick gelesen werden, scheitert m. E. an den Konkretisierungen, die
sich ganz auf die Figur Treplev beschridnken: ,,(. . .) the vision of Treplev’s belo-
ved (. ..) personifies Treplev’s own fears, soon to be realized, about the fate of
his idealism (and his love) (1984: 75 f.). Hier liegt hochstens eine sich selbst
erfiillende Prophezeiung einer dramatischen Figur vor.
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Erwartungen geweckt, welche sie zum Schlufl durchbricht. Die Notiz
charakterisiert auch hier beteiligte Figuren néher, insbesondere Tri-
gorin mit seinem Mangel an Fahigkeit zur Unterscheidung zwischen
menschlichen Schicksalen und ,kleinen Sujets“. Daneben wird ge-
rade durch die Wiederaufnahme zum SchluB auch hier Ninas Hal-
tung, insbesondere ihre aufrechterhaltene Liebe, hervorgehoben.

Bei unserem Durchgang durch potentiell metafiktionale Textele-
mente ist zuletzt noch auf die Funktion der diversen Stellen zu ver-
weisen, in denen Cechov nachweislich Autobiographisches in das
Stiick einbringt.!® Da sich solche Elemente weitgehend der Wahrneh-
mung der zeitgenossischen Rezipienten entziehen, kann hier nicht
von beabsichtigter Lektiiresteuerung gesprochen werden. Dennoch
bleiben Selbstspiegelungen des Autors in einem Text, der dominant
die Kunst thematisiert, natiirlich bedeutsam.

Bezeichnenderweise verteilen sich solche Hinweise gleich auf meh-
rere Figuren. Am deutlichsten betreffen sie Trigorin, und zwar beson-
ders da, wo Ninas Zitat aus einer Erzdhlung Trigorins (,,Ecau Te6e
Korga-Hubyap noHagob6uTCA MOA KM3HB, TO NPUAU U BOo3bMH ee”, 40)
in Wahrheit aus einer Cechov-Erzihlung stammt!?, oder wo Treplev
Trigorins Beschreibungstechnik mit den Worten schildert, mit denen
Cechov - anhand eines Selbstzitates — sich selbst charakterisierte®°.
Auch Cechovs Gewohnheit, sich Notizen zu machen, war seiner ni-

18 Uninteressant sind in unserem Zusammenhang die Spekulationen der Zeit-
genossen um die Parallele zu einer ungliicklichen Liebesaffire zwischen L. S.
Mizinova und I. N. Potapenko (cf. PSSP 13: 359 f.). Cechov empfand sie fiir die
Aufnahme des Stiicks als hinderlich: ,,Ecan B camom gesne moxoske, 4To B Heit
usobpaxen Iloramenko, To, KOHeYHO, CTABUTH U NeYaTaTh ee Heawsa' (17. 12.
1895 an Suvorin). Es scheint moglich, daBl er an eine solche Anspielung gar
nicht dachte (s. L. MaLJucIn 1967: 165 ff.).

19 Sosedsi, 1892 (s. PSS 8: 60). Offensichtlich beruht die Episode sogar auf ei-
nem eigenen Erlebnis Cechovs (s. PSS 8:446, 13:360).

20 .,V Hero Ha mioTHHe GiIecTUT TOPAHINKO pa3buToit GyTHIKYN U YepHeeT TeHb
OT MeJIbHMYHOrO KoJieca — BOT M JiyHHas Houb roroBa‘ (55). In der Erziéhlung
Volk (1886) lautet die Stelle: ,,Ha nmorune, sanuroii TyHHHM cBeroM, He GHIIO
HHU KYCOYKa TeHH; Ha cepefuHe ee GiecTesio 3Be3[0if ropJHIIKO OT pasburoii 6y-
TeUIKK. JIBa KOJIeca MeJIbHMI(H, HANIOJOBUHY CIIPATABIINCH B TeHN IMMPOKOH UBH,
rIAAeIM cepauTo, yHuIO . . . (PSS 5: 41). In einem Brief an Bruder Aleksandr
(10. 5. 1886) nennt Cechov dasselbe als Beispiel fiir die anzustrebende Kiirze:
,Hanpumep, y Te6s moiyunrcA IyHHAA HO4Yb, €CJM TH HANMIIEmb, YTO HA
MeJbHUYHOM MJIOTHMHEe APKOW 3Be3NOYKON MeJIBKAJIO CTEKJIHIIKO OT pasburoit 6y-
THUJIKM ¥ MIOKATUJIAch IIAPOM YepHasA TeHb cOOaKM MJIM BOJIKA M T. A.°.
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heren Umgebung bekannt, und Trigorins Publikumsangst als Dra-
menautor (!) stellt dieser in Cechovs Worten dar?!.

Eher impliziter Natur sind die Beziige auf Treplev, bei dem in der
Suche nach ,neuen Formen® gewisse I"Ibereinstimmungen mit dem
Autor gesehen werden kénnen?2, sowie auf Dorn, der immerhin Arzt
ist. Der Kommentar von letzterem zu Treplevs Stiick entspricht auf-
fallend einer kurz vor der Urauffilhrung geschriebenen brieflichen
AuBerung Cechovs:

,,Uurato Merepaunka. IIpouen ero ,Les aveugles‘, ,L’intruse‘, uunraro ,Agla-
vaine et Sélysette‘. Bce aro cTpanHme, yyfHEIe ITYKH, HO BIeYaTIeHNe IPO-
magHoe * (an Suvorin, 12. 7. 1897).23

So bedeutsam diese Autorspiegelungen sind, so wenig konnen auch
sie uns einer Auflosung des Kunstdiskurses naherbringen. Sie enthiil-
len beispielsweise eine (kritische) Sympathie Cechovs fiir den jungen
Treplev, ein gewisses Einverstdndnis mit Dorns wohlwollender Kritik
an diesem und besonders eine gewisse Tendenz zum Selbstportrait in
Trigorin. Doch handelt es sich mit Bestimmtheit nicht um eine um-
fassende ,ideologische’ Autoreflexion des Autors in einer Figur; dafiir
kann auch Trigorin nicht tragfihig genug sein. Die Frage nach dem
Autoritdatsgrad einzelner Figuren verlangt offenbar nach anderen Lo-
sungswegen.

Die Betrachtung konkreter textlicher Zeichen, auch wenn sie me-
tafiktionale Interpretierbarkeit geradezu suggerieren, hat damit vor
allem erbracht, daB der Kunstdiskurs der Cajka kunstprogramma-
tisch kaum ausgewertet und vereindeutigt werden kann, da die Hin-
weise in die Aporie fiihren bzw. darin enden, dal sie eine ganz be-
stimmte Figur konturieren. So erweist sich die Personalisierung der
Positionen als dem Kunstdiskurs iibergeordnet. Zudem wendet Ce-
chov die potentiell metadramatischen Strukturen so kontrolliert an,

%1 Zu diesen und weiteren, diskreteren Beziigen s. LEITHOLD 1989: 94 ff.

22 Dies wurde schon friih festgestellt: , Tax pacunensaer ce6a Uexos B mbece
Kak OHl Ha [Be MOJIOBMHHI: OH B TaKoii :xe Mepe Tpenaes, B kakoit n Tpuropuu
(Ju. SoBoLEv, Cechov. Zizn’ zameéatel’nych ljudej, 1934, zit. nach: BERDNIKOV
1957: 101).

2 Vgl. mit: ,,On mMucanr o6pasamMu, paccKasH ero KPacOYHH, APKM, W A UX
CHIIBHO 4yBcTBYW. $Hadb TOJNBKO, 4TO OH He MMeeT OMpeflelIeHHHX 3ama4’’ (54).
Dorn entspricht auch dem Bild des Lebemannes, das Cechov ab und zu gerne
von sich verbreitete: ,,A s yelloBeK MUBHEPAAOCTHHIA; 10 KpaiiHeil Mepe MepBHie
30 Jer cBOeil 3KU3HU NPOKMII, KAK TOBOPHUTCA, B CBOe yRoBoabcTBHE * (6. 10. 1897
an L. A. Avilova).
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daB in keinem Moment die Wahrnehmung als Illusionstheater gebro-
chen wird. Auch dies ist in einem so sehr mit metafiktionalen Signa-
len arbeitenden Drama keineswegs selbstverstédndlich: Kennt das eu-
ropiische Theater seit langem solche Formen des Autoreflexiven (in
der deutschsprachigen Dramatik sind sie am exzessivsten wohl bei
Tieck, Nestroy und Schnitzler zu finden??), hilt sich Cechovs Kunst-
diskurs streng an den Rahmen einer mimetischen und insbesondere
psychologischen Wahrscheinlichkeit und an die strikte Trennung der
Welten von Biihne und Zuschauer.

Die Personalisierung des Diskurses wird dabei allerdings in ein
Extrem getrieben, das die traditionellen Theaterformen doch wieder
aufbricht. Hier soll das Verfahren nicht unter der Perspektive der
problematischen Kommunikation, der untergeordneten Handlung
oder der Equilibrierung der Figuren gesehen werden, sondern unter
derjenigen der Zersplitterung der Biihnenwelt in teilweise inkompaiti-
ble Welten von Figuren. Der Text beldafit die vorgestellte Welt in ih-
rer Einheitlichkeit, diskutiert jedoch alle Fragen der Deutung auf der
Ebene der Personenwelten. Analog dazu suggerieren intertextuelle
und andere Signale einen konsistenten Kunstdiskurs, der den Inter-
pretierenden dann doch in einen Zirkel fiihrt.

Somit bleibt der Kunstbegriff intakt, wihrend er sich einer Be-
stimmung entzieht. Es stellt sich die Frage nach der Moglichkeit ei-
ner metaliterarischen oder -dramatischen Deutung, die auch
die beschriebenen Fehllektiiren integrieren konnte. Ausgangspunkt
fiir eine ,positive’ Betrachtung kann eigentlich nur das Faktum sein,
daB die zur Kunstdiskussion beitragenden Figuren sehr unterschied-
lich gewichtet sind. Die folgenden Uberlegungen sollen darlegen, daf
sich dies nicht nur strukturell niederschligt, sondern zumindest indi-
rekt auch thematisiert wird. Eine vergleichende Typologie der Figu-
ren, insbesondere im Hinblick auf ihre ,ideologische’ Tragfihigkeit,
soll weiteren AufschluBl bringen.

24 Zur russischen Tradition s. CLayToN 1984; cf. zu A. Bloks Balagandik:
ScH. SCHAHADAT, Intertextualitit und Epochenpoetik in den Dramen Aleksandr
Bloks, Frankfurt a. M. u. a.: Peter Lang 1995 (Slavische Literaturen, Bd. 8), S.
94 ff.
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III. Die Cajka als dialogisierte ,Kunsttheorie‘: Ein Figurenmodell

Die Cajka ist in der beschriebenen personalisierten semantischen
Struktur zwar kein Charakterdrama, doch werden alle Fragen, die
das ,Ideologische’ im weitesten Sinne betreffen, nur auf der Basis der
stark im Personlichen verankerten ,,doxastischen Welten‘‘?® behan-
delt. Die Figuren sind dabei tendenziell systemhaft, als gegensitzli-
che Paare geordnet: Nina und Masa vertreten das Leidens- und Lie-
besthema mit antipodischen Losungen, Dorn als arbeitsamer Lebe-
mann findet seinen Gegensatz im frustrierten und gelangweilten So-
rin, und mit Treplev und Trigorin stehen sich (auch in der Liebe) der
junge oedipale Stiirmer und Drénger und der satte, verwohnte Arri-
vierte gegeniiber. Dagegen bleibt die Arkadina eher etwas fiir sich.26

Betrachtet man die handelnden Personen in ijhrem Bezug zur
Kunst - und nicht nur in ihrer Ansicht dariiber -, so ergeben sich
verschiedene Grundmodelle, wobei die beiden dynamischen Figuren
Treplev und Nina jeweils ein frithes und ein spétes (von nun an Nina
bzw. Treplev I und II genannt) vertreten. Unterscheiden lassen sich
etwa ein egozentrisch-narzifitisches Modell Arkadinas und Ninas (I),
Treplevs (I) egozentrisch-projizierendes Modell der Selbstbefreiung
und des Ausdrucks von Lebensgefiihl, Trigorins mimetisch-kompen-
satorisches Modell, in dem das ,Sujet’ zur eigentlichen Realitét wird
und die Kunst bei aller Leidenschaftlichkeit die nicht erreichbare
reale Idylle ersetzt?”, und Sorins nostalgischer Traum vom besseren
Leben des Kiinstlers, der man selbst nicht ist. Davon heben sich
grundsétzlich Nina (II) und Treplev (II) ab, die beide einen existen-
tiellen Kunstcharakter vorfiihren insofern, als in ihnen Existenz und
Kunstproduktion — mit verschiedenem Erfolg - zumindest konzeptio-
nell zu einem Ganzen verschmelzen.

Treplev selbst unterscheidet — zu einem ganz frithen Zeitpunkt des
Geschehens - mit offensichtlichem Hinweis auf Realismus- bzw. Sym-

2 Zur Begrifflichkeit s. U. Eco, Lector in fabula. Die Mitarbeit der Interpreta-
tion in erzdhlenden Texten, Miinchen — Wien: Carl Hanser 1987, Kap. 8. Die do-
xastische Welt bezeichnet die in ihrem Verallgemeinerungspotential einge-
schrinkte Sicht einzelner beteiligter Figuren auf die vorgestellte literarische
Welt.

26 Auch unter anderen Gesichtspunkten wiren Paarungen denkbar, etwa Tri-
gorin-Treplev oder Arkadina-Nina (cf. LErTHOLD 107 ff.).

27 Ecau 6u s ua B Takolt ycaanbe, y osepa, To passe A crad 6u nmucarp? f
noGopoa GH B cebe 3Ty cTPacTb U TOJBKO U Aejial 6w, uTo yaua puby‘ (54).
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bolismusprogramme drei mogliche Kunstkonzeptionen, von denen
das erste Modell weitgehend auf Trigorin zutrifft, das mittlere auffal-
lenderweise im Stiick gar nicht aufscheint und er das dritte fiir sich
selbst beansprucht:

,»,Hamo uzobpaxaTh U3Hb He TAKOI0, KAK OHA €CTh, U He TAKOKW, KaK JOJKHA
OHITB, 8 TAKOI0, KAK OHA MpeAcTaBiAeTcA B Medtax‘ (11).

Diese drei Konzeptionen reichen nicht aus, um den verschiedenen
Modellen unserer Figuren gerecht zu werden; insbesondere die spé-
ten Ansichten Treplevs und Ninas sprengen ihren Rahmen. Treplevs
AuBerung unterstreicht jedoch, daB es die Konkurrenz solcher Mo-
delle ist, die den Kunstdiskurs im Stiick in Gang halten.

Wir konzentrieren uns hier auf die relevanteren Modelle, auf die
Personen ndmlich, bei denen ein Primat der Kunst gegeniiber dem
Leben auszumachen ist; es sind dies Arkadina und Trigorin, Treplev
(I und II), Nina (I und II), wobei wir Dorn einschlieBen, obwohl er ei-
gentlich einen Zweifelsfall darstellt. Das Kriterium, mit dem wir sie
in ein hierarchisches ,System‘ zu bringen versuchen, soll der ideo-
logische Horizont (immer in bezug auf Kunst- bzw. Theaterbe-
griffe) ihrer doxastischen Welt abgeben, ihre ,Klugheit (eine in Ce-
chovs Korrespondenz geldufige GroBe), mit anderen Worten: die
Moglichkeit, andere Konzeptionen ideologisch zu integrieren (also zu
,verstehen‘), sich ihnen gegeniiber in diesem Sinne als iiberlegen zu
erweisen.?® Denn es fillt auf, wie oft die Frage nach der gegenseiti-
gen ideologischen Integration explizit gestellt wird, wobei die Losung
zumeist asymmetrisch ausfillt.

Verfolgen wir einige dieser zahlreichen AuBerungen des gegenseiti-
gen (Nicht-)Verstindnisses. Die Arkadina versteht, dies wird iiber-
deutlich, das kiinstlerische Modell ihres Sohnes nicht, sehr wohl aber
die nach Ruhm schmachtende junge Nina (I), der sie Talent zuer-
kennt (16). Ihren Liebhaber Trigorin versteht sie psychologisch -
deshalb weiBl sie ihn an sich zu binden —, kaum aber literarisch; sie
lobt ihn zwar (mit den erwdhnten Hintergedanken), konnte aber in
ihrer Haltung keinesfalls seine iiberaus kritische Selbsteinschétzung
teilen, die er Nina - bei der er natiirlich ebenfalls auf Unverstédndnis

28 Es liegt auf der Hand, daB dies nur gelingen kann, wenn diese Hierarchie
wirklich dem Text eingeschrieben ist; es handelt sich hier keineswegs um dra-
matische Universalien, die in beliebigen Texten von Relevanz sein miissen.
Schon bei den weiteren Cechov-Stiicken wiiren Zweifel an der Brauchbarkeit ei-
nes solchen Kriteriums angebracht.



278 TrOMAS GROB

stofit - offenbart (29 ff.). Arkadinas Egozentrik markiert so gleichzei-
tig die engen Grenzen ihres ideologischen Horizontes.

Treplev (I) durchschaut tradionelle Kunstkonzeptionen und ganz
besonders die narzifitische Haltung seiner Mutter, wobei er die
menschliche Analyse auf die Theaterdiskussion iibertrdgt (7 f.). Tri-
gorin gibt seiner Kritik in der erwéhnten Selbsteinschidtzung bis in
gewisse Formulierungen hinein unwissentlich recht?® und bestétigt
damit, dafl Treplev ihn ,durchschaut‘; menschlich unterschitzt dieser
ihn allerdings, nimmt er doch (nach der zuerst sehr positiven Beur-
teilung) in seiner Eifersucht an, Trigorin spiele sich vor Nina als Ge-
nie auf (38). Darin wird sichtbar, dafl auch bei Treplev (I) die Selbst-
bezogenheit seinen ideologischen Horizont begrenzt3?. Der spitere
Treplev (II) hingegen beklagt, dafl er sich Trigorins literarischem Stil
ndhere, ohne seine Meisterschaft zu erreichen. Er beklagt die dro-
hende Routine und bewundert gleichzeitig Trigorins ,,ausgearbeitete
Verfahren* (55), die er aber klar erkennt und infolgedessen integrie-
ren kann. Anders sieht es im umgekehrten Fall aus: Sowenig Trigo-
rin ihn, d. h. sein Stiick, im ersten Akt versteht (,,Ja ni¢ego ne po-
njal“, 16), so wenig kann er mit ihm zum Schluf} anfangen (er schnei-
det nicht einmal seine Erzdhlung auf, 53), sei es aus Unversténdnis
oder Desinteresse; analog dazu erwéhnt auch Arkadina, sie habe die
Sachen ihres Sohnes nicht gelesen (54).

Nina (I), voller Illusionen und Sehnsucht nach Erfolg, kann keines
der anderen beteiligten Modelle wirklich integrieren; Treplevs Stiick
findet sie ,,seltsam‘31, die Situation Trigorins, dessen begeisterte Le-
serin sie ist, romantisiert sie, und sogar Arkadina sieht sie einseitig
als strahlende Beriihmtheit. Von all dem nimmt sie spéater Abschied
(,,glavnoe ne slava, ne blesk®, 58), sie durchschaut Trigorins Leere
(,,on ne veril v teatr, vse smejalsja nad moimi meétami*, ebd.), und
sie vermag Treplevs Stiick auf ihre Weise zu integrieren. Versténd-
nislos stehen sich allerdings zum Schlufl Treplev (II) und Nina (II)

2% Treplev iiber Trigorin: ,,;YT0 Kacaerca ero mucaHmii, T0... KaK Tebe cka-
3arb? Mumo, TamaHTINBO... HO... mocie Toscroro uaum 30Ja He 3axXodellb
yutars Tpuropuna‘“ (9); Trigorin iiber sich: ,,A my6auka uuraer: ,[la, muio, ra-
JaHTIMBO. . . Muuo, Ho ganexo go Toacroro, umu: JlpexpacHas Bemws, HO ,OTIH
n mretn‘ Typrenesa myume‘. M Tak Ko rpo6oBoii focku Bce Gyer TOJIBKO MUIO U
TajaHTIauBo‘‘ (30).

30 |V MeHA B MO3r'y TOYHO rBO3[b, 6y/b OH NPORJIAT BMECTE C MOMM CAMOJIIO-
6ueM, KOTOpPOe COCET MOIO KPOBb, COCET, Kak 3Med. . .°“ (27).

31, He npaspa au, crpaHHas nbeca? (16).
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gegeniiber, wihrend sie gleichzeitig in ihrer Isolation von der iibrigen
Gesellschaft verbunden sind.

Bleibt Dorn, der alle zu verstehen bzw. zu durchschauen scheint
(menschlich wie kiinstlerisch), selbst aber kein Konzept besitzen
mull, weil er als Arzt auf seinem Beobachterposten verbleibt. Er
nimmt nicht einmal Stellung zu den konkurrierenden kiinstlerischen
Konzeptionen, sondern sieht sie in ihrer Differenz eher als Ausdruck
menschlicher Beziehungen (,,kak vse nervny*, 20). Dennoch gibt es
kein Modell, dem er nicht etwas abgewinnen, das er nicht verstehen
konnte: Schon ganz zu Anfang lobt er als einziger Treplevs Stiick.

Somit ergibt sich eine recht eindeutige Rangfolge der Horizonte
der von den Figuren reprisentierten doxastischen Welten in bezug
auf die Kunstdiskussion. Dabei handelt es sich nicht um ein System
konzentrischer Kreise: Das Kriterium lautet nicht, dafl ein Konzept
das andere vollstandig beinhalten muB. Wenn ,,>* die I"Jberlegenheit
des Modells im Sinn der obigen Beispiele bedeutet, erhalten wir fol-
gende Reihe:

Dorn > Treplev II + Nina II > Treplev I > Trigorin > Arkadina > Nina I.

Sie scheint einigermaflen widerspruchsfrei insofern, als ich ein-
zelne Beziehungen von nicht direkt benachbarten Gliedern kaum um-
kehren kann.3? Die ,fiilhrenden‘ Positionen (Dorn, Treplev II / Nina
IT und Trigorin) sind gleichzeitig auf eigene Weise autoreflexive bzw.
selbstkritische Modelle, was die positive Bewertung von Eigenschaf-
ten wie Selbsteinsicht, Relativierung des eigenen Standpunktes und
Illusionslosigkeit in bezug auf die Geltung der eigenen Position unter-
streicht. Dies ist gerade im Hinblick auf die metafiktionale Diskus-
sion ein nicht unwichtiger Befund.

Auslegungsbediirftig wiire die Aquivalenz der spiten Modelle von
Treplev und Nina, sind doch die Auswirkungen im Leben so diame-
tral verschieden wie ihre Bewertung in der Sekundérliteratur. Dieser
Punkt, welcher dem mifiglickenden Kommunikationsversuch der bei-
den zum SchluB des Stiicks seine Dynamik verleiht, bleibt aber fiir
unser weiteres Vorgehen ohne Belang.

32 Natiirlich heit dies nicht, daf} keine Reibungen entstehen kénnen. So ist
der ideologische Vergleich von Treplev (I) und Trigorin komplizierter, ist doch
Trigorin zwar nicht im Verstdndnis des anderen, wohl aber in demjenigen sei-
ner selbst klar iiberlegen. Fiir unsere weiteren Uberlegungen ist dies jedoch ir-
relevant.
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Die hier vorwiegend interessierende Figur ist der Arzt Dorn. Er
repréisentiert, es wurde bereits angedeutet, durch seine Rolle des
Verstdndnisvollen weitgehend die strukturelle Perspektive des Tex-
tes selbst, was etwa seine AuBerungen iiber das Treplev-Stiick oder
iiber den spéteren Treplev (von Nina II weiB er nichts) belegen.
Nicht zuletzt seiner Prisenz ist die Relativierung der vorgefiihrten
Kunstkonzeptionen zuzuschreiben, sei es durch die Riickbindung an
die Lebenswelt oder durch die demonstrative Nicht-AusschlieSlich-
keit seines Verstidndnisses. Ihre ,oberste‘ Position in unserer Hierar-
chie macht diese Figur zum Angelpunkt der metafiktionalen Diskus-
sion.

Dorns Rolle als Agent und Repriisentant ,objektiver Cechovscher
Textlichkeit im Geschehen muB jedoch auf ihre Représentanz hin
iiberpriift werden, ist er doch in wichtigen Aspekten dem Autor
nicht &quivalent - schon weil er kein Kiinstler bzw. Schreibender
ist (eher noch zeigt sein stetes Trillern von Liedern einen Hang zur
leichten Muse). Er ist Tatmensch und Lebemann, der scharfsichtigste
von allen - aber produktiv ,nur‘ im Leben. Seine Ansichten iiber
Kunst kénnen, sobald sie programmatisch werden, kaum einen ande-
ren Status fiir sich beanspruchen als diejenigen der anderen Figuren.
Es laBt sich sogar sagen, daB sie eine naive, schwérmerisch-idealisti-
sche3? Allgemeinheit verraten:

,,BH B3amN cioxker u3 obmacTu oTBIeYeHHHX Mjeii. Tax n ciefoBaio, noToMy
4T0 XYyROMeECTBEHHOEe NPOM3BeJleHNe HelpeMeHHO NOJHO BHIPAsKaTh KAKYIO-
Hubynp Gonbmryio Mecib. TOJIBKO TO MPeKpacHo, 4To cepbesHo. (. . .)

Ho uso6paskaiite ToIbKO BasHOe U BedHOe. BHl 3HaeTe, A MPOMUI CBOIO KU3HB
PasHo06pasHo U CO BKYCOM, A AOBOJIEH, HO ecjii OH MHe IPUILIOCH MCIHTATH
nofbeM AyXa, KaKoit GEBaeT y XyN0MHNKOB BO BpeMA TBOPYECTBA, TO, MHe Ka-
’meTcA, A mpesnupan OH CBOI MaTepMalbHYI0 06OJOYKY M BCe, YTO BTOM
06051049Ke CBOCTBEHHO, U YHOCHJICA OB OT 3eMIIM MOJAAJIbIIE B BHCOTY. (. . .)

M Bor eme uro. B npoussesenun momkHa OHTH ACHAA, ONpeAelleHHAA MBICID.
Bu pomxHH 3HATH, AJIA Yero MUIIeTe, MHAYeE, €CJIN MOlieTe 1O BTOH HUBOMMC-
HO# popore Ge3 onpefelieHHOH Hesn, TO BH 3a6ayauTech ¥ Ball TAJAHT NOTY-
6ur Bac* (18 f.).

Es ist nicht zuletzt das Stiick selbst (wie natiirlich umso mehr das-
jenige Treplevs), das dieser ,Poetik‘ widerspricht, obwohl Dorn bei
letzterem analytisch recht behilt: Seine Prognose, Treplevs Talent

33 Dorn hélt explizit an einem Kunststatus fest, den er selbst idealistisch
nennt: ,,Ecau B o6mecTBe JIOOGAT apTUCTOB U OTHOCATCA K HUM MHAaYe, YeM, Ha-
[pUMeEP, K KYIIaM, TO 3TO B MOPAAKe Beleil. ITo — ugeanausm* (11).
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werde ihn, bleibe es ohne Ziel, zerstoren, bestétigt sich im Ausgang
des Stiicks.3* Die Autoritét von Dorns struktureller aktantischer Po-
sition betrifft also nicht unbedingt seine Ansichten.

Damit geraten wir in einen Widerspruch: Jedes kiinstlerisch pro-
duktive Einzelmodell im Stiick wird als reduziertes entlarvt, wiahrend
das ausgefeilteste, dasjenige, das dem ideologischen Horizont des
Stiicks am néchsten kommt, kein kiinstlerisches im produktiven Sinn
mehr sein kann. Die Tréiger der raffiniertesten produktiven Modelle
(Nina und Treplev II) hingegen enden im Selbstmord oder im bewuB-
ten Leiden®® ohne Sicherheit des Erfolgs (und auch diese Ldsung
scheint der reproduzierenden Schaupielerin offen, nicht aber dem
Schriftsteller). Beides ist dem lebensfreudigen Dorn bei allem Ver-
stdndnis fremd.

Die metaliterarische Provokation der ideologischen Vorrangstel-
lung Dorns liegt darin, daB sie in der Konsequenz die Reflexion des
Verhiltnisses von Kunst und Leben in die Aporie versetzt. Diese
Frage, die wir bisher ausgeklammert haben, wird im Stiick selbst ge-
stellt insbesondere durch die Verquickung der Themen von Kunst
und Liebe. Liebesfragen iiberschatten die Ansichten und Diskussio-
nen iiber Kunst (die egozentrischen Kunstmodelle beispielsweise ent-
sprechen egozentrischen Liebesmodellen: Arkadina, Nina I, z.T.
auch Treplev I) oder verschmelzen gar, wie im Falle Treplevs (II)
und auch Ninas (II), mit ihnen zu einem einzigen Problemkomplex.3¢
Diese beiden Modelle, welche die Synthese von Kunst und Leben
versuchen, finden im Text keine Erfiillung. Beide Figuren lieben je-
doch ohne Blick auf die Erfiillbarkeit®” und ziehen ihre Konsequen-

34 Zugleich scheint dies auch Cechovs Meinung zu sein, wenn man eine ent-
sprechende Notizbucheintragung als Autorstatement deuten darf: ,,Tpenues ne
MMeeT onpefielieHHHX HeJeif u aTo ero norybuio. . . Tanarr ero nory6ua. OH ro-
sopur Hune B ¢unane: — Bu namau gopory, BH cnaceHs, a s moru6‘‘ (zit. nach
PSSP, 13: 358).

35 (...) rmaBHOe He cilaBa, He Oieck, He TO, O 4eM A Me4Taja, a yMeHbe Tep-
ners. YMeit HecTd cBoit Kpecrt u Bepyit‘ (58).

3¢ Auch Treplev (II) hilt an einem solchen Modell des kiinstlerischen Selbst-
ausdrucks fest: ,,(...) meso He B cTapux m He B HOBHX (opMax, a B TOM, 4TO
4eJIOBEK MMIIET, He AyMad HU 0 KakuX opMax, IUIIET, IOTOMY 4TO 3T0 cBOOOAHO
abercA us ero Aymu‘ (56).

37 Dies gelingt Ninas Gegenfigur Masa nicht, was sie zum bewufBiten Selbstbe-
trug und zum Alkohol bringt. Gleich zweimal betont sie, sie wolle sich ihrer Ge-
fiihle entledigen (,,Hamo BcTpsaxmyThes, cOpocurs ¢ ceba Bce aTo‘, 21; ,,BHpBY
aTy JI000Bb U3 CBOETO CePALA, ¢ KOPHeM BHPBY'’, 33).
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zen. Auch Trigorin scheint, weil er die Realitét als Sujet (oder die
,Welt als Motiv‘, s. LErTHOLD 1989: 90) betrachtet und weil er in
seinen Abhingigkeiten verbleibt, nicht wirklich lieben zu kénnen.

Dorn reprisentiert eine gespaltene Antwort auf die Frage nach
der Dominanz von Kunst oder Leben. Er, der ein gliickliches Leben
gehabt haben will und so ganz Praktiker war, spricht doch von der
Kunst, als sei sie eine héhere Sphire. Und auch er bestitigt die Pa-
rallelitdit von Kunst- und Liebeskompetenz. In Fragen der Liebe be-
weist er in seiner beobachtend-ironischen Position seine Uberlegen-
heit - die ihm ja auch verschiedentlich bestétigt wird -, selbst jedoch
kann er nicht mehr lieben oder zumindest die Liebe in sein Leben
nicht wirklich integrieren; auf entsprechende Angebote Polinas ant-
wortet er beide Male mit dem Hinweis auf sein Alter:

,»MHe NATBAECAT NATH JleT, y#e M03HO MEHATH cBOIO xu3Hb * (26, cf. 11).

Dorn ist der Musterliebhaber, der iiber die Liebe hinausgewachsen
ist, so wie er der grofite ,Kunstverstindige® ist, der selbst keine
Kunst hervorbringen kann. Seine oben entwickelte dominante ideolo-
gische Position weist nicht nur darauf hin, daBl der Praktiker letzt-
lich iiber dem Kiinstler steht, sondern auch darauf, daf} wir es mit
einem Stiick zu tun haben, das nicht die Poetik aufweist, die es sei-
nem Inhalt gemaf - die wichtigen Kiinstlerfiguren streben zu einem
Modell der Synthese von Kunst und Leben - aufweisen miiite. Das
Stiick ist analytisch-verstehend wie Dorn (und vielleicht ein wenig
wie Trigorin), obwohl es gemél dem kiinstlerischen Anspruch, den es
selbst entwickelt, ein weiterentwickeltes Modell von Treplev (bzw.
dessen Stiick) sein miiite - eine Weiterentwicklung, welche durch
dessen Selbstmord der Darstellung entzogen, wenn nicht zur Unmég-
lichkeit erklirt wird. Die metafiktionale ,Botschaft‘ der Cajka ist so-
mit die einer Poetik, die sich nicht realisieren kann, womit sie sich
gewissermaflen ins Utopische verschiebt. Dieser Widerspruch ist in
der paradoxen Unentschlossenheit Dorns in bezug auf den Primat
von Kunst oder Leben zeichenhaft angelegt: Kunst und tétige Le-
benswirklichkeit finden in dem Stiick nicht zusammen38, und deshalb

38 Dies erortert auch beispielsweise Z. PAPERNYJ, der den Gedanken etwas
vage aus der ,Konfrontation der Figuren begriindet: ,,3Tu u mMHOrme gpyrue
KOHTDACTHHE NEPeKIMYKU (...) HABOAAT HA MHCIb: MCKYCCTBO U JKUSHBL B
JUaiike‘ Tparudecku pasBefleHH, OHM Ha pasHHX mnoiocax. (...) UexoBckas
MHICJIb O NeYaJbHOM pa3pHBe MCKYCCTBA M jKMSHM HUTAe He ,copMynumpoBaHa'.
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kann aus subjektiver Autorsicht die realisierte eigene Poetik nicht
die ,eigentliche’, erstrebenswerte sein.

Dies ist der Moment, wo wir diese rein textlich hergeleiteten
SchluBfolgerungen mit Positionen des Autors selbst konfrontieren
miissen.

IV. Die Cajka als Inszenierung der Machtlosigkeit von Kunst

Die Frage, wieweit sich Cechov selbst in diesem radikal
kunstskeptischen und selbstkritischen Modell erkennen 1d8t, soll hier
nur an einem Beleg diskutiert werden. Eine der nicht sehr zahlrei-
chen, deshalb immer wieder zitierten metapoetischen AuBerungen
Cechovs ist der Brief an seinen Verleger Suvorin vom 25. 11. 1892.
Dieser Brief weist erstaunlich parallele Formulierungen zur Kunstdis-
kussion in der Cajka auf:

,,BCIIOMHHTe, 4TO IUCAaTesN, KOTOPHX MH Ha3HBAaeM BeYHHMM MJIH IPOCTO XO-
POIIMMHU ¥ KOTOpPHE NbAHAT HAc, MMEOT OAMH 00mMil 1 BecbMa Ba:KHHI npu-
3HAK: OHM KY[a-TO MAYT M Bac 30BYT TyAa ke, 1 Bu uyBcTByeTe He yMoM, a
BCEM CBOMM CYILIECTBOM, YTO Y HUX eCTh KaKafa-TO Iiellb, KAK y TeHM oTia 'am-
JeTa, KOTOpas HeJapoM HPOXOAMJIA M TpeBOKMJIA BooOGpaskeHue. Y OAHHUX,
cMOTpA no Kaaubpy, meau Oiamxailline — KpenocTHoe NpaBo, ocBoOosxAeHME
POAMHHI, IOJMTHKA, KPAacoTa WIM NPOCTO BOAKa, Kak y Jenuca [aBupmosa, y
APYTHMX LeJM OTAAJIeHHHe — 6or, 3arpo6HasA KU3Hb, CY4ACThe YeJIOBEYECTBA U T.
n. Jly4ymme M3 HUX peajibHH U NMINYT ;KU3Hb TAKOK, KAKasg OHA €CTh, HO OT-
TOTO, YTO KasKAaA CTPOYKA NPONMTAHA, KAaK COKOM, COBHaHMeM Neju, B,
KpOMe KM3HHU, KAKas eCTh, YYBCTBYETe ellle Ty »KU3Hb, KaKasA JOJIKHA OHTB, U
210 nieHser Bac. A Mu? Mu! Mu nuinem :xusHb TaKOI0, KaAKasg OHA €CTh, a
Jajbllle — HA TIPPY HU HY. . . [lajibllle XOTh MJIETAMMU HAc cTeraiiTe. Y Hac HeT
HU GImKafilnX, HU OTAAJIEHHHIX Iellell, M B Hallell Xyllle XOTh MAPOM MOKAaTH.
TlonuTnru y Hac HeT, B peBOJIOIMIO MH He BepuM, Gora HeT, NpUBHAEHUIA He
GoumMmcs, a A JIMYHO AaxKe CMEPTH M cJenoTH He 6orock. Kmo nuueeo ne xouem,
HU Ha 4mo He Hadeemcs u Huxeeo He Goumcs, mom He moncem Gumv TydoHcHu-
Kom. (. ..) noka 6uI0 6B OIPOMETYMBO OKMAATH OT HAC 4ero-HMOYAB AelicTBU-
TeJBHO IYTHOr'0, HE3aBUCUMO OT TOTrO, TAJAHTJIMBH MH WM HeT. [lumem Mu
mamuHaABHO . . .“ (Hervorh. Th. G.).

Obwohl zwei bis drei Jahre zwischen dieser AuBerung und der Arbeit
an der Cajka liegen, sind die Ubereinstimmungen kaum zufiillig; viel-
mehr kann man dafiirhalten, daB der Brief ein zentrales Element Ce-
chovschen Denkens der ersten Hilfte der neunziger Jahre ausdriickt.

Ona npopacraer U3 TeKcTa, BEHICEKAeTCA KAK MCKpPA, M3 CTOJKHOBeHmA* (1980:
156 £.).
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Thematisiert wird nicht nur bereits das der Kunst notwendige Ziel -
dies wird Dorn an Treplev bemingeln?® —, sondern auch dessen Un-
moglichkeit zu Zeiten wie offenbar Cechovs eigener. Vorweggenom-
men wird auch Treplevs bereits zitiertes Votum, Kunst konne das
Leben abbilden, wie es sei, wie es sein solle oder wie man es im
Traum sehe. Nicht nur Hinweise wie diejenigen auf Hamlet oder Ib-
sen (vgl. das Erblindungsmotiv in der Wildente) verweisen auf die
spitere Dramatisierung; sogar die Angst vor dem Tod wird dort wie
zufiillig zum Thema.%0

Cechov 1Bt in dieser vielleicht punktuellen Parallelitét von Dorn
zum ,,Wir“ des Briefes die Konsequenz des Bruches von Kunst und
Leben, von Produktion und verstehendem Betrachten erkennen: ,,. . .
der kann kein Kiinstler sein.”“ Denn die analytische Position schlieBt
hier das Kiinstlerische aus, gerade weil sie so differenziert ist.4!

Der Brief stellt in der Analogie der Formulierungen unsere Ana-
lyse in einen anderen, iiberpersonlichen Kontext — die Cajka ist we-
niger die Dramatisierung einer individuellen, kunstskeptischen Hal-
tung als diejenige der Analyse einer Zeitsituation, welche eine ihr
entsprechende poetologische Position fast nur ex negativo erlaubt.
Dies erweist im Stiick neben Dorn gerade auch die Figur Trigorins,
die vor diesem Hintergrund in ihren Beziigen zum Autor nur als Ce-
chovsche Selbstkarikatur gesehen werden kann. Ihm ist die idealisti-
sche Treplev-Figur entgegengesetzt, die ihre viel anspruchsvolleren
Vorstellungen aber nicht realisieren kann und zum Schlul vor der
Wahl steht, auf die mimetisch-traditionelle Linie der Routinierten
einzuschwenken oder aufzugeben. Cechovs eigener Ausweg auf dem
Gebiet der Dramatik besteht darin, diese Positionen verschachtelt

39 ¥Haup TOABKO, YTO OH He UMeeT onpeflelieHHHX 3afa4. [IpousBogur Bneuar-
JeHue, u GoJibIlle HMYErO, a BeAb HA OJHOM BIEYATJIEHNH JAJEKO He yeAemb'
(54).

Die Briefstelle bzw. der dazugehorige Briefwechsel wird iibrigens schon von
G. Berdnikov (1957) im weiteren Zusammenhang mit der Cajka zitiert, aller-
dings so entstellend, daB ganz auBer Acht bleibt, daB Cechov sich den Ziellosen
selbst zuordnet (BERDNIKOV 1957: 86 f.).

40 Dorn zu Sorin: ,,Crpax cMepTy — :KUBOTHHI crpax. . . Hago nogasasaTs ero.
CosHaTesbHO GOATCA CMEPTH TOJNBKO BepYIOIMe B BEYHYIO KU3Hb, KOTOPHM
CTpamHO GHBAET CBOMX I'PEXOB. A BH, BO-IEPBHX, HEBePYIOIMii, BO-BTOPHX — Ka-
Kue y Bac rpexu?’‘ (49).

41 Im selben Brief wehrt sich Cechov allerdings gegen das Grigorovi¢-Votum,
zuviel Verstand konne das Talent unterdriicken. Ganz offensichtlich vertritt er
auch hier ein synthetisierendes Kunstmodell.
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gleichzeitig auf die Biihne zu bringen, das Ungeniigen an den alten
Formen ebenso zu thematisieren wie die Unmoglichkeit und man-
gelnde Welthaltigkeit der neuen Programme. Trigorins Selbstzweifel
gilt auch fiir das Stiick und seinen Autor selbst:

»A mybanka gmraer: ,J[la, Mmuio, TanaHtTIuso ... Mmio, Ho manexko mo Toa-
croro‘, wan: JIpexpacHas Bewb, Ho ,Otun u fetu‘ Typrenesa ayume*“ (30).42

Uberspitzt gesagt: In der Parallelitit mit der Zentralfigur Dorns
zeigt sich, daB dieses Stiick, das fast nur die Kunst diskutiert, nicht
nur keine ,eigentliche’ Kunst sein, sondern sich auch programma-
tisch nicht als kompetent betrachten kann. Dies einfach Cechovs
,,Objektivitdt'* anzurechnen wire in hohem Grade euphemistisch:
Zum Programm machen laft sich zwar Objektivitdt in der Weltdar-
stellung - dies tut schon der junge Cechov -, kaum aber die Unmog-
lichkeit einer positiv formulierbaren Poetik. Hier wird keineswegs auf
ein Modell zugunsten eines anderen, raffinierteren verzichtet — von
einem Pathos der l'art pour l'art ganz zu schweigen. Was Cechov im
Nachhinein gerade zum dramatischen Klassiker der Moderne werden
1d6t, muBte er selbst als Ungeniigen und Ephemeritét werten.

Dorn représentiert noch in anderer Weise das Stiick, spiegelt sich
doch im Wahrheitsproblem der Kunst vor allem auch ein Handlungs-
problem. Cechovs Biographie verbietet die Annahme, es habe ihm an
Zielen gesellschaftlich-sozialen Engagements gefehlt. Der Graben
zwischen den ,,Nahzielen“ - nicht ganz ohne Ironie nennt er einige
im oben zitierten Brief - und der Literatur ist jedoch so breit wie
derjenige zwischen der Insel Sachalin und den literarischen Texten,
oder, in Cechovs Worten, zwischen der Ehefrau Medizin und der Ge-
liebten Literaturtd. Damit kehren wir zuriick zur Frage der engagier-
ten Kunst, zu demjenigen der von Treplev genannten Abbildungskon-
zepte der Kunst also, das noch nicht einmal ins Blickfeld geriit. Der
Graben zwischen Kunst und Leben ist einer von Beschreibung der
Realitit und EinfluBnahme auf sie. Alle sich vorrangig der Kunst
widmenden Figuren sind von den Fragen und Problemen des Lebens
weit entfernt. Dafl dies im Grunde eine paradoxe Situation ist, er-

42 Dijes entspricht einer Aussage Treplevs (cf. Anm. 29) und ist bei diesem be-
gleitet von einer Beschreibung Trigorins, die auffallend an ein Selbstportrait des
Autors gemahnt: ,YenoBek yMHHIf, NpOCTON, HEMHOKKO, 3HaeMb, MeJaH-
xoauuHnit. Ouens nopagounnii. Copok Jer Gymer emy eime He ckopo* (9).

43 Brief an Suvorin vom 11. 9. 1888.
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weist sich nicht nur in der schizoiden Haltung Trigorins, der seine
amourdsen Abenteuer nach dem Sujet richtet und nicht bemerkt,
welche realen Konsequenzen sein Verhalten hat. Der eigentliche
Gutsherr Sorin trdumt einerseits von verpafiten Moglichkeiten eines
Lebens in der Kunst*4, doch komplementidr dazu muf} er seinen ei-
gentlichen Bereich, die Gutsfiihrung, an einen Pragmatiker abtreten,
der ihm seine Selbstentfremdung und seinen Machtverlust deutlich
zu fiithlen gibt. Dorn, der bezeichnenderweise letzteres klar zum Aus-
druck bringt (25 f.), erfahrt selbst die analoge Machtlosigkeit vor der
GrofBe, die im Stiick die Themen von Kunst und Welt verbindet: vor
der Liebe. In seiner analytischen Klarsicht kann er vor Masa bei al-
lem Verstidndnis nur seine Kapitulation zugeben, die metonymisch
das Problem seiner Haltung ausdriickt:

,,Hak Bce HepsHn! Kak Bce HepBum! U cronbko nw6Bu. .. O, KoamoBckoe
o3epo! (Heacro.) Ho uro ke s Mory caenars, qursa moe? Uro? Uro?* (20).

Diese Haltung wird in den 7Tri sestry in der Figur Cebutykins, der
mehrfach quasi zum Mittdter wird, zum (verzweifelten) Zynismus
prononciert:

,,Bce paBro! Bee paBro!* (188)

V. Schluf}: Die Kunstkrise als Komédie

Die Cajka inszeniert das Aussage- und Handlungsproblem der
Kunst und damit die Machtlosigkeit des Autors als metafiktionalen
Diskurs. Das Stiick gehorcht einer Art Negativpoetik; es ist gerade
das Fehlen, ja die Demonstration der Unmaglichkeit einer ideologi-
schen, speziell auch kunstprogrammatischen Metaposition im Text,
die diesen Diskurs erst begriindet. Inszeniert wird das Paradox von
,eigentlicher’ Anforderung und konkreter Moglichkeit aber nicht als
Tragodie, sondern als Komdédie. Tatséchlich mul das vorgestellte
Modell keineswegs pessimistisch verstanden werden, und zwar ohne
daB man der Versuchung nachgibt, positive Einzelelemente zu fin-
den, die die radikal skeptische Grundhaltung relativieren wiirden.
Cechov selbst reagierte beispielsweise ironisch auf Tolstojs These von
einer allgemeinen Kunstkrise:

4 | B M0JI0[0CTH KOTZIa-TO XOTEJ A CHAeNAThCA JIUTEPATOPOM — M He cfesanca‘
(48).
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,,J'oBOpUTH 06 MCKyCCTBE, YTO OHO OAPAXJIEJIO, BONLIO B TYHOI Nepeyiok, 4To
OHO He TO, 4YeM JOJIKHO OHITH, M NPOY. U IPOY., BTO BCE PABHO, YTO FOBOPHTS,
4TO KeJIaHHe eCTh U NUTh YCTapeso, OTKUIO U He TO, 4T0 Hy:kHo. HoHeuno,
rOJIO cTapas IITYKA, B #KeJIAHUN eCTh MBI BOILIM B TYIOi NEPeyJOK, HO eCTh
BCE-TAKM HYKHO M MH Oy/ieM ecThb, 4To On TaM Hu pasBoguiu Ha 606ax ¢uio-
co U cepauTHe crapuku‘ (an Suvorin, 4. 1. 1898).

Fortschritt findet im vorgestellten Rahmen weder durch die Kunst
noch in ihr statt - aber moglicherweise anhand des kiinstlerischen
Textes. Hier liegt das Potential der Kunst, das uns auch in der Cajka
vorgefiihrt wird — wenn auch in einer Weise, die einige Interpreten
dazu veranlaBt hat, daraus auf ein ausformuliertes positives mensch-
liches Vorbild zu schlieBen. Tréagerin dieses Aspektes ist natiirlich
Nina.

Nina stellt wie Treplev in gewissem Sinne eine Gegenfigur zu Dorn
dar. Ihre Entwicklung spiegelt sich darin wider, daf sie ihren Welt-
seelemonolog zum SchluBl noch einmal in ganz anderem Kontext zi-
tiert. Er wird so Teil ihrer Biographie, ihrer Emanzipation und
Selbstfindung, so personlich und wenig modellhaft diese auch ausfal-
len mag?®. Sie schafft nicht nur den Aufbruch und nimmt konsequent
Abschied von alten jugendlichen Naivititen und Illusionen - sie ist
es, die ein Stiick ,zielloser Literatur zu einem Wirkungshorizont in
ihrem Leben macht. Literatur erhélt hier punktuell ihren Ort im Rei-
fungsprozef3 eines Menschen, in einem Erlebnis allerdings, das der
Fliichtigkeit des alten klassischen Augenblicks‘ in nichts nachsteht.
So gibt es doch noch eine Wirkung von Kunst - wenn auch keine
einseitige oder selbstverstéindliche. Zum Wirkungszentrum der Kunst
wird weniger der Text als seine Offenheit, zum Wirkungsort aus-
schliefilich der einzelne Rezipient. Es ist wohl gerade die Ohnmacht
der Kunst, die in der Forderung nach einem emanzipierten individu-
ellen Rezipienten deren ,wahres’ Ubergreifen auf die Realitdt zumin-
dest als Potential begriindet.

Das hermeneutische Skandalon der Cajka liegt aus dieser Perspek-
tive weniger in der mangelnden Uneindeutigkeit der Aussage iiber

45 Das Pathos, das Nina zum Schlufl umgibt, ist nicht zu verwechseln mit ei-
ner positiven Vorbildrolle in bezug auf ihre Lebensinhalte - zu deutlich wird
uns das wenig Verlockende ihres weiteren Weges vor Augen gefiihrt, zu wenig
kann sie auf Fragen - auch auf die eigenen - eine Antwort geben. Das Wesent-
liche des positiven Ziels (sie beschreibt es als ,, Tragen des Kreuzes*, 58), das
sie im Gegensatz zu Treplev und auch Dorn findet, liegt darin, daB es nicht
iibertragbar ist.
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,richtige’ Kunst als in der dramatisch demonstrierten Abwesenheit
einer Metaposition auch des Interpretierenden. Der Modell-Rezipient
miifite sich in seinem Umgang mit dem Text an Nina orientieren,
wihrend jede distanziert-analytische Lektiire eigentlich seiner Pro-
grammatik widerspricht. Da dieser antihermeneutische Gestus hier
am Kunstthema abgehandelt wird, stellt sich auch die Position des
Autors als derjenigen der Figuren prinzipiell dquivalente dar. Der
Autor ist von Nina so weit entfernt wie wir alle:

,»f1 cam moisroe Bpems He Mor pasoGpaTbcA B aroif camoit Yaiike * (zit. nach
PaprErNYJ 1980: 6).

Dies ist wohl der ,tiefere‘ Sinn der immer wieder in die Irre fiih-
renden Spuren und der fiir Cechov so ungewohnlichen, auf den Autor
selbst zu beziehenden Elemente in Figuren seines Stiicks. So versetzt
die scheinbar sehr begrenzt wirksame metafiktionale Bedeutungs-
schicht des Textes seine Bedeutungsstruktur in eine andere Dimen-
sion. Wenn die Cajka als Stiick ihren Autor strukturell zur eigenen
Figur erklart, verweist sie voraus auf radikalere Spielarten metafik-
tional angelegter Dramentexte, die ihren Autor - das Musterbeispiel
wire wohl Pirandellos Sei personaggi in cerca d’autore (1921) - expli-
zit selbst generieren. Das entsprechende, nicht zufillig auf der autor-
freien Biihne entwickelte Verstehensmodell ist wohl erst uns ,Post-
modernen‘ geldufig. Der den Figuren seines eigenen Textes équiva-
lente Autor kann uns in konkreten Deutungsfragen nicht mehr wei-
terhelfen: Er steht strukturell auch seinen Lesern und Zuschauern
gleichwertig gegeniiber. Die Dramentechnik Cechovs, die er in der
Cajka entwickelt, ist nicht die Uberwindung einer Kunstkrise, son-
dern ihre konsequente Umsetzung in ein ,negatives’ Programm. Die
Ohnmacht des Autors wird dabei, dem selbstironisch-komodienhaften
Gestus entsprechend, zu seiner Freiheit.

Ziirich TroMmas GROB
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