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1. Einleitung ? Grenzen

(1) Die Konventionalität der Grenze: Innenräume 
und AuGenraume

Wenn Lotman von der "besonderen modellierenden Funktion 
des künstlerischen Raumes" spricht dann ordnet er
der Grenze eine besondere Bedeutung zu . über Grenzen 
konstituieren sich räumliche Relationen, die wiederum 
zum metaphorischen "Ausdruck gänzlich nicht-räumlicher
Relationen" werden, zu einer "Sprache", die das "Welt-

(2 )modell" eines Autors wiedergibt. Grenzen verlei­
hen dann nicht nur dem natürlichen Raum der dargestell­
ten Welt eine besondere Form, sie zeigen auch die se­
mantischen Oppositionen an, über die ein Text Wirklich­
keit interpretiert und modelliert. Diese Bedeutung der 
Grenzen kann im fo1genden deut1ieher werden.

Die Welt der Erzählungen Cechovs zeigt ausgeprägte 
räumliche Grenzen, die die erzählte Wirklichkeit unter­
teilen und klassifizieren und damit auch ein bestimm­
tes Weltbild modellieren.

Die Dörfer Ukleevo (V ovrage) und Bogalevka (Voj*£2, wo 
die Pferdediebe hausen, sind durch Schluchten von 
der Außenwelt abgeschnitten. In der Erzählung V rod- 
nom uqlu befindet sich eine Schlucht an der Grenze 
zwischen Gutshof und Steppe. Flüsse und Teiche, Gräben

(1) J.Lotman, Struktura chudoîestvennoqo teksta, Moskva 
197o; deutsch: Die Struktur des künstlerischen Textes, 
Frankfurt 1973, dort S.347. Zu Lotmans Analysen des 
künstlerischen Raumes vgl. auch J.Lotman, Aufsätze 
zur Theorie und Methodologie der Literatur und Kul­
tur , Kronberg 1974, und darin besonders "Das Problem 
des künstlerischen Raumes in Gogol's Prosa". Vgl. 
dazu auch Russian Literature V-l, 1977 (Special 
issue J.M.Lotman), sowie R.Warning, "Chaos und Kos­
mos. Kontingenzbewältigung in der 'Comedie humaine'", 
in Gumbrecht, Stierle, Warning (Hrsg.), Honoré de 
Balzac, München 198o.

(2) Lotman 1974, S.2o2; vgl. auch Lotman 1973, S.347; 
zu den Begriffen "Weltmodell" und "Modellierung" 
vgl. genauer Kap. 5 der vorliegenden Arbeit.



und Zäune trennen den Gutsherrn von seinen Bauern 
(Dom s mezoninom, Mu i iki, V rodnom uqlu, KrySovnik,
U znakomych, Pegeneq, Ariadna u.a.); der Versuch des 
Ingenieurs Kuderov (Novaja daga), Grenzen abzubauen 
und mit den Bauern einträchtig zusammenzuleben, schei­
tert und führt letztlich zu einer Verstärkung der Ab­
grenzung :

Vorota u nego byli na zapore daie dnem, a noc'ju 
v sadu chodili dva storoia i stufali'v dosku, i 
u2e iz ObruCanova nikogo ne brali na podennuju. 
(10.123)
Sein Tor blieb auch tagsüber verschlossen, nachts 
aber gingen zwei Wächter im Garten herum und klopf­
ten an ein Brett, und aus Obru£anovo wurde auch 
niemand mehr in Tagelohn genommen. (3)

Zwischen Fabrikbesitzer und Arbeiter schieben sich dicke 
Mauern (Bab’e carstvo, SluCaj iz praktiki); ein Zaun 
trennt den Unternehmer Cybukin von der Dorfbevölkerung 
(V ovraqe) u.a.

Es sind ganz deutlich gesellschaftliche Grenzen, die 
die verschiedenen Räume voneinander trennen: den 
Raum der Gutsbesitzer und den der Bauern, den Raum 
der Unternehmer und den der Arbeiter, aber auch den 
Raum des Gesetzes und den der Gesetzlosigkeit, wie in 
Vory. Diese erste Klassifikation von Räumen verbindet 
sich mit einer zweiten, die besonders der Sicht der 
Figuren entspricht. Wenn sich in den Erzählungen Cechovs 
immer wieder die gleichen Räume, der Gutshof, oder allge 
meiner, der Familienbesitz, mit Grenzen umgeben, dann 
vor allem als Innenraum, der sich vor einer bedrohlichen 
Außenwelt verschließt (Pegeneq, V usad * be, Dom s mezo- 
ninom, V rodnom uqlu, U znakomych, KrySovnik, SluSa.i 
iz praktiki t Po delam slugby, Novaja daEa, Nevesta u.a.)

(3) Zitiert wird hier und im folgenden nach A.P.Cechov, 
Polnoe sobranie sofinenij i pisem v tridcati tomach, 
Moskva 1974 ff.; die Zitatbelege kennzeichnen Band 
und Seitenzahl. Die Übersetzungen folgen der von 
P.Urban besorgten Ausgabe der Erzählungen Cechovs, 
¿echov. Das erzählende Werk, Zürich 19/6.



Der Innenraum erscheint dann als intime, familiäre Wirk-
(4)lichkeit, als Raum der vertrauten Alltagswelt , dem 

die liebevolle, wenn auch oft vom Erzähler ironisierte 
Bezeichnung "rodnoe gnezdo" oder "rodnoj ugol" gilt 
(V rodnom uqlu, U znakomych, Huiiki, UCitel1 slovesnosti 
Cernyj monach). Der Begriff selbst verrät bereits, wie 
die Wirklichkeit des Innenraums im weiteren zu verstehen 
ist. Das "rodnoe gnezdo" ist der Raum einer kindlichen 
Geborgenheit, der vor äußeren Einflüssen und Gefahren 
schützt; das ist zunächst ganz wörtlich zu verstehen, 
denn in der heißen Trockenheit der Steppe ist das "rod­
noe gnezdo" schattig, kühl und feucht (V rodnom uqlu), 
im nächtlichen Schneesturm dagegen warm, trocken, hell:

(...); ja poglub2e sei na divan i protjanul nogi 
na kreslo. Posle snega i vetra u menja gorelo 
lico i, kazalos*, vse telo vpityvalo v sebja tep- 
lotu i ot etogo stanovilos' slabee. - U vas tut 
choroSo, prodolial ja, - teplo, mjagko, ujutno...
(Zena, 7.49o)
(...); ich setzte mich auf dem Divan bequemer hin 
und legte die Füße auf den Sessel. Von dem Schnee 
und dem Wind brannte mir das Gesicht, es schien, 
als habe sich mein ganzer Körper mit Wärme vollge­
sogen und sei davon erschlafft. - "Es ist schön bei 
Ihnen hier”, fuhr ich fort, "warm, weich, behag­
lich. . . "
Na prieziich srazu pachnulo teplom, zapachom 
starych barskich pokoev, gde, kakaja ni byla pogoda 
snaruZi, iivetsja tak teplo, £isto, udobno.
(Po delam slu?by, lo.96)
Den Ankömmlingen schlug sogleich Wärme entgegen, 
der Geruch alter, herrschaftlicher Gemächer, in 
denen man, wie auch draußen das Wetter sei, so 
warm, sauber und gemütlich leben kann.

(4) Wenn im Weiteren von Alltag gesprochen wird, dann
in dem Sinne, den ihm A .Schütz/Th.Luckmann verleihen 
der Alltag ist dann die "Wirklichkeit (...), die 
der wache, normale Erwachsene in der natürlichen 
Einstellung als schlicht gegeben vorfindet."; vgl.
A.Schütz, Th.Luckmann, Strukturen der Lebenswelt,
Bd. 1, Frankfurt 1979, S.47.



Geborgenheit vermittelt der Raum des "rodnoe gnezdo" 
aber vor allem deshalb, weil er für die Figuren die frag­
lose, "schlicht gegebene" Wirklichkeit bedeutet oder 
bedeuten soll, eine versichernde "Kette von Selbstver­
ständlichkeiten" in der die Lebenswirklichkeit 
unproblematisch zu erfahren und zu bewältigen ist.
Oie Welt des "rodnoe gnezdo" ist demnach eng, übersicht­
lich, verfügbar, vertraut. Wenn sich Samochin (Ariadna) 
aus der Ferne an sein "rodnoe gnezdo" erinnert, dann 
zeichnet er tatsächlich einen überschaubaren Raum, 
der sich auf einer Anhöhe befindet ("na vysokom beregu") 
und damit den Blick bis zur Grenze des "schrecklichen 
dunklen Waldes" ("straSnyj temnyj bor") freigibt; dieser 
Wald ist eine Reminiszenz an die bedrohliche Zauberwelt 
des Märchens und verrät damit im Gegenzug auch die emo­
tionale Einstellung, die den Erzähler an den schützen­
den Raum des "rodnoe gnezdo" bindet.

Usad'ba na§a nachoditsja na vysokom beregu bystroj 
reCki, u tak nazyvaemogo byrkogo mesta, gde voda 
äumit den' i noC1; predstav'te 5e sebe bol'Soj 
staryj sad, ujutnye cvetniki, paseku, ogorod, 
vnizu reka s kudrjavym ivnjakom, kotoryj v bol'Suju 
rosu kaietsja nemnoiko matovym, toCno sedeet, a po 
tu storonu lug, za lugom na cholme straSnyj temnyj 
bor.
(9.lo9)

Unser Gutshof steht am Steilufer eines reißenden 
Flüßchens, beim sogenannten Strudel, wo das Wasser
i a y  u i i i i  N o  11 1 i a u o c h l |  o t o l l o n  C i e  o i o H  n u n  o i n o n
großen alten Garten vor, hübsche Blumenbeete, Bie­
nenkörbe, einen Gemüsegarten, hinten den Fluß, mit 
dem struppigen Weidengebüsch, das bei starkem Tau 
einen matten, gleichsam grauen Schimmer zu bekom­
men scheint, auf der anderen Seite eine Wiese und 
hinter der Wiese auf dem Hügel einen schrecklichen 
dunklen Wald.

(5) Schütz, Luckmann 1979, S.25.
(6) Schütz, Luckmann 1979, S.32.



Samochins Schilderung zeugt von einem festen und siche­
ren Wissen, das den Raum des "rodnoe gnezdo" in Einzel­
heiten zu situieren und zu beschreiben weiß. In anderen 
Erzählungen zeigt besonders die Namensgebung, die alle 
Elemente des "rodnoe gnezdo" einbezieht, ein solches 
festes Wissen an; sie verrät aber auch die Tendenz, 
das eigene "rodnoe gnezdo" durch namentliche Identi­
fizierung von anderen Räumen zu unterscheiden und abzu­
grenzen; der Name ist dann selber eine Grenze* So 
scheint die Welt der Selestovs in Ucitel* slovesnosti 
neben den fami1ienmitg1iedern nur noch aus Katzen, Hun­
den und Pferden zu bestehen, die alle ihren Namen haben. 
Podgorin (U znakomych) versucht vor seiner Abreise an 
den Ort der Kindheit die erinnerten Personen mit ihren 
Namen zu verbinden; eine analoge Funktion hat in den

v

Erzählungen Cechovs das Portrait, die Ahnengalerie 
(0 ljubvi, SluCaj iz praktiki, üena); das Bild fixiert 
aber nicht nur die Mitglieder des eigenen "rodnoe gnez­
do"; zur Ahnengalerie geordnet, weisen die Bilder auf 
den Zusammenhang einer Familientradition und verleihen 
damit nicht nur dem Raum, sondern auch der Zeit eine 
bestimmte - überblickbare - Form. Zweifelsohne haben 
die Portraits einen Repräsentationswert; sie repräsen­
tieren die Vertreter eines Raumes, der sich als eigen­
gesetzliche und eigentlich wirkliche Welt einem anders­
artigen und fremden Außenraum entgegenstellt und der 
deshalb in einigen Erzählungen Cechovs folgerichtig 
als "mirok", als eigene, kleine Welt, bezeichnet wird 
(vgl. Zena, UEitel 1 slovesnosti).

Aus der Perspektive dieses Innenraums als eigener, 
kleiner Welt ist der Außenraum jenseits der Grenze eine 
unüberschaubare, anonyme, todbringende Wirklichkeit, 
in dem die Figuren ihre Lebensorientierung verlieren, 
wie Anisim, der Falschmünzer in V ovraqe oder Kotik, 
die Geliebte Starcevs in lonyg, oder in dem sie einfach 
verschwinden, wie Misjus' in Dom s mezoninom«



Häufig wird die Bedrohung nicht nur mit einem mehr oder 
weniger unbekannten, abstrakten AuQenraum verbunden, 
sondern mit einer ganz konkreten gesellschaftlichen 
Wirklichkeit: außen befinden sich Arbeiter und Bauern, 
deren Feindseligkeit in V ovrage und Novaja daga deut­
lich thematisiert wird, von außen kommen die Steuerein- 
treiber (Hu? iki) und die Gläubiger (U znakomych); das 
Motiv des Kirschgartens ist hier exemplarisch. Oas kann 
dann deutlich machen, daß die gleiche Grenze die darge­
stellte Wirklichkeit verschieden interpretieren kann: 
sie stellt antagonistische gesellschaftliche Räume ge­
geneinander (Gutsherr/Bauern etc.), sie grenzt den 
Innenraum des "rodnoe gnezdo" gegen einen bedrohlichen 
Außenraum ab, und sie zeigt, wie sich die beiden Oppo­
sitionen überlagern können; sie überlagern sich dann, 
wenn der Innenraum des "rodnoe gnezdo" in Opposition 
zu einer gesellschaftlichen Wirklichkeit gesehen wird, 
so daß der Opposition von Innen und Außen die Opposi­
tion von Individuum (Familie) und Gesellschaft, von 
Privatheit und Öffentlichkeit entspricht. Wie verschie­
den die Grenze aufgefaßt werden kann, zeigt vor allem 
aber, daß der Innenraum keineswegs nur Raum der Gebor­
genheit sein muß; das beschriebene Verhältnis von Innen­
raum und Außenraum verkehrt sich dann ins Gegenteil.

Der abgeschlossene Innenraum ist nicht immer ein "rodnoe 
gnezdo"; er kann auch als begrenzte, erdrückende Enge, 
als Einschränkung von Lebensmöglichkeiten erfahren wer­
den, als "tjur'ma", als "jama" und "ovrag". Nikolaj 
der Kellner aus dem "Slavjanskij bazar" (Mu? ik i ) findet 
nach seiner Rückkehr ins Dorf anstelle des erwarteten 
"rodnoe gnezdo" eine einengende, tödliche Wirklichkeit 
vor. Für Vera in V rodnom uglu kehren sich die Erwartun­
gen in der gleichen Weise um. Als unerträgliche Begrenzt

(7) Vgl. G.Selge, Anton Cechovs Menschenbild, München
197o. S. 73 f.



heit erlebt Mar'ja Vasil'evna (Na podvode) ihr Dasein 
als Dorfschul 1ehrerin. Die "drei Schwestern" sind wohl 
das bekannteste Beispiel für dieses Leiden an der Enge 
des eigenen Lebensraumes. Diese Enge muß nicht immer 
von Anfang an erkannt sein, Wertungen können sich ver­
kehren, Grenzen neu verstanden werden. Erzählungen wie 
UCitel 1 slovesnosti, Dama s sobagkoj oder Nevesta zeigen 
wie aus ursprünglicher selbstverständlicher Geborgenheit 
ein Gefühl von Beengung und Gefangensein entsteht, das 
zum Ausbruch, zur Grenzüberschreitung verlockt. Gegen 
den erdrückenden Innenraum, den Innenraum als "tjur'ma", 
stellt sich dann ein Außenraum, der als Vorrat unbegrenz
ter Möglichkeiten, als das unerreichbare Ziel aller Wün-

(8)sehe erscheint. Das kann die Steppe sein , oder die 
Natur ganz allgemein, wie in U znakomych, SluCaj iz 
•praktiki oder Archierej; das kann aber auch die Groß­
stadt sein, oder das Ausland: "Zaöem 5it * zdes', esli 
est' vozmo2nost( 2 i t ' v Peterburge, za granicej" - fragt 
Mar'ja Vasil'evna in Na podvode ("Warum hier leben, wenn 
man in Petersburg oder im Ausland leben kann?" - 9.337). 
Petersburg, das Ausland werden zu imaginierten Bildern 
entgrenzter Lebensformen, an denen die erdrückende Enge 
des Innenraumes gemessen wird. Räumliche Visionen ver­
binden sich dabei mit zeitlichen: Mar'ja Vasil'evna ver­
knüpft ihre Sehnsüchte nicht nur mit einem anderen Raum, 
sondern auch mit einer anderen Zeit, einer undeutlichen, 
nicht näher lokalisierbaren Zukunft; der Bischof (Archi­
ere j ) projiziert seine Wünche auf Kindheit und Vergangen

(8) Zur Bedeutung der Steppe in den Erzählungen Cechovs 
vgl. Z.Papernyj, Zapisnye kni2ki Cechova, Moskva 
1976, S.23o f.; V .Vinogradov, 0 jazyke chudo?est- 
vennoj prozy, Moskva 1959, S. 149-151.

(9) Vgl. dazu auch G.Selge 197o, S.81; L.M.CileviC, 
S,ju2et gechovskoqo rasskaza, Riga 1976, S.92 f.



heit. Für die Fülle des Lebens - "nastojaSiaja poezija 
iizni" heißt es einmal in ßab'e carstvo (8.29o) - stehen

v

den Figuren Cechovs immer wieder Kunst und Liebe, doch 
nur als Möglichkeiten in einem unbestimmten ’Anderswo'
(1onyC, Popry qun1 ja, UCitel 1 slovesnosti, Na podvode 
u.a.). Der Außenraum bleibt Wunsch, Traum, bloße Phan­
tasie; er wird zu einer anderen Welt, die mit der gegen­
wärtigen nichts mehr gemeinsam hat. Von "drugoj mir" 
spricht Nikitin in UCitel* slovesnosti (8.33o); er 
meint damit eine Welt, die die Werte des Innenraums 
ins Gegenteil verkehrt: der Außenraum als Utopie des 
umgekehrten Innenraums.

Wenn Grenzziehungen und die damit verbundenen Raumoppo­
sitionen aber immer mehr von einer individuellen Wirk­
lichkeit s in t e rpr et e tat ion zeugen, dann verlieren sie 
an intersubjektiver Verbindlichkeit und werden zum Aus­
druck einer privaten Wirklichkeitsordnung; eine sol­
che Problematisierung ehemals verbindlicher Grenzen zei- 
gen die Erzählungen Cechovs immer wieder. In KryEovnik 
erwirbt der kleine Beamte CimSa-Gimalajskij mit dem 
Gutshof einen neuen Lebensraum und wird zu einer ande­
ren 'Persönlichkeit'; als frischgebackener Gutsbesitzer 
glaubt er dann jene Grenzen betonen zu müssen, die er 
selber gerade überschritten hat:

•Fto ii? hyl np nre^nii robkii h*»dn i*on-M nnvn i k . 
a nastojaSöij pomeSfik, barin.
Das war nicht mehr der schüchterne, arme Beamte 
von früher, sondern ein richtiger Gutsbesitzer, 
ein Herr.
(lo.6o )

Die Erzählung U znakomych zeigt die entgegengesetzte 
Situation: dort droht dem Gutsbesitzer Losev die Ver­
steigerung seines Besitzes und damit die Grenzüberschrei- 
tung zu dem anonymen Beamtenleben, das £ imsa-Gima1ajskij



früher geführt hat. In 0 ljubvi ist der gastfreundliche 
Gutsbesitzer Alechin für Außenstehende nicht mehr von 
seinen Arbeitern und Bauern zu unterscheiden; der Umzug 
von den Paradezimmern mit der Ahnengalerie verdeutlicht, 
daß für ihn die gesellschaftliche Grenze unerheblich 
geworden ist. Ähnliches gilt für Poloznev in Mo ja 1 izn1 , 
der sich, obwohl Adeliger, als einfacher Arbeiter ver­
dingt. Nur 'formaler' Gutsbesitzer ist der Ingenieur 
KuCerov in der Erzählung Novaja daCa:

V novom imenii (...) ne budut ni pachat* ni sejat1, 
a budut tol'ko Sit' v svoe udovo1 1 stvie, Sit1 tol'ko 
dlja togo, Ctoby dy§at' Cistym vozduchom.
(Novaja daCa, lo.H6)
Auf dem neuen Gut wird man weder pflügen noch säen, 
sondern nur zu seinem Vergnügen leben, nur leben, 
um die reine Luft zu atmen.

Oie Erzählung zeigt deutlich, daß das "neue Landhaus" 
jede ökonomische Funktion verloren hat und nur noch 
dem einen dient, "rodnoe gnezdo" zu sein; das Beispiel 
der KuCerovs zeigt aber auch die Problematik der Grenz­
ziehung; für die Bauern setzt KuCerov nämlich die aus 
den Zeiten der Leibeigenschaft stammende Tradition der 
Gutsherrn fort; die Grenze scheint ihnen unüberwindbar. 
KuCerov sieht jedoch gerade in der neuen, 'vergnüglichen' 
Art Gutsherr zu sein, ein Aufbrechen der alten Grenzen. 
Daß Grenzen nicht mehr allgemeinverbindliche Norm sind, 
belegen auch die Erzählungen Bab'e carstvo und V rodnom 
uqlu; die reiche Fabrikbesitzerin Anna Akimovna (B a b ' e 
carstvo) kann durchaus eine Ehe mit dem Arbeiter Pimen 
erwägen; für ihren Lakaien HiSen'ka ist ein solcher Ge­
danke nicht mehr als ein gelungener Scherz (8.295).
Vera (V rodnom uqlu) unterhält sich gerne mit dem 
'unehelichen' Arbeiter im Garten ihrer Tante; die Tante 
jagt ihn eben deshalb fort: "II ne fo pa parle o ¿ans..."



(9.322). Die Grenzziehungen der Tante wie MiSen'kas 
entsprechen einem zeitlich früheren System sozialer 
Klassifikation, in dem Grenzen verbindlichen Charak­
ter hatten. Die Tante könnte hier nicht deutlicher 
sein:

(...), ne te vremena teper', duSegka; bit' 
nel ' z ja.
(9.315)
(...), jetzt sind andere Zeiten, mein Herzchen; 
man darf nicht mehr schlagen.

In der erzählten Gegenwart sind also verschiedene! gegen­
wärtige wie vergangene Wirklichkeitsklassifikationen 
aufgehoben, so daß den Figuren der Erzählungen die Mög­
lichkeit der Wahl offen steht; je nachdem, wie sie ihr 
Leben verstehen, können sie sich für die eine oder ande­
re entscheiden. Beispiele für diese Annäherung der 
Grenzziehung an eine subjektive, private Wirklichkeits­
sicht sind auch die Erzählungen Llgitel1 slovesnosti,
Dama s sobagkoj und Nevesta, in denen sich mit einem 
neuen Blick auf die erfahrene Wirklichkeit auch die 
Bedeutung der Grenzen ändert.

(2) Bekannte und unbekannte Räume

Oie Pr oh 1 em« t i s i e rtma der Rrpn; en bedeutet auch eine 
prinzipielle Durchlässigkeit zumindest der ehemals ver­
bindlichen gesellschaftlichen Grenzen. Das entspricht 
der historischen Wirklichkeit und wird auch in den Er- 
zählungen Cechovs immer wieder thematisiert (vgl. oben). 
Der Innenraum des "rodnoe gnezdo" ist ohne Bezug 
auf einen AuQenraum gar nicht denkbar; außerhalb befin­
den sich nämlich meist die wichtigsten Behörden, der 
ganze Verwaltungsapparat, das "zemstvo", das Kranken­
haus, der Bahnhof, meist auch die Kirche.



Kunst und Literatur sind eine Angelegenheit des Außen- 
raumes und dringen von dort mit den "tolstye Surnaly" 
in den Innenraum ein. Hermetische Geschlossenheit, wie 
sie Gogol' in den Starosvetskie pomeSEiki zeigt und 
auch dort bereits problematisiert, ist in der Welt der 
Erzählungen Cechovs nicht mehr möglich.

Auf die nur oberflächliche Stabilität der Grenzen in 
der Welt der Erzählungen Cechovs weist die Vielzahl 
von ganz materiellen Öffnungen oder Bindegliedern zwi­
schen den abgegrenzten Räumen. Dazu gehören zunächst 
Fenster und Tore, die sich zwischen Innenraum und Außen­
raum offenen und den Übergang gestatten. Als der alte 
Cybukin bei der Hochzeit Anisims zu tanzen beginnt 
(V ovraqe) scheinen nicht nur die räumlichen, sondern 
auch die gese11schaf11ichen Grenzen brüchig zu werden:

(...) no te, kotorye tarn, vo dvore, navisaja drug 
na druge, zagljadyvali v okna, byli v ostorge i 
na minutu prostili emu vse i ego bogatstvo, i 
obidy•
(lo.l56)
(...), doch die Leute auf dem Hof, die, einer 
über dem anderen hängend, zu den Fenstern herein­
schauten, waren begeistert und verziehen ihm für 
einen Augenblick alles - den Reichtum und die 
K rankungen.

Die Saturiertheit des neuen Gutsbesitzers £imSa-Gimalajs- 
kij (KryEovnik) verunsichert Ivan IvanyC, den Bruder, 
der als Jäger und Vertreter eines weiten Außenraums vor- 
gestel1t wird:

(...) ja bojus' smotret* na okna, tak kak dlja 
men ja teper* net bolee tjaJelogo zreli§£a, kak 
s£astlivoe semejstvo, sidjaSCee vokrug stola i 
p*ju§£ee Caj.
(lo.64)
(...), ich habe Angst, in die Fenster zu schauen, 
denn es gibt für mich jetzt keinen schrecklicheren 
Anblick als eine glückliche Familie, die um den 
Tisch herum sitzt und Tee trinkt.



Die Geschlossenheit des ''rodnoe gnezdo" wird aufgeho­
ben, das vermeintliche Glück durch den Blick von 'drau­
ßen ' relativiert. Mit einem ähnlichen Blick durchs 
Fenster beginnt die Erzählung Nevesta. Nadja beobach­
tet ihre Familie und äußert damit bereits jene Distanz, 
die schließlich zu ihrer Flucht führen wird (lo.2o2).

Zu den Bindegliedern zwischen Innenraum und Außenraum 
gehört der Garten, der den Raum des Menschen mit dem 
der Natur verbindet; wenn ihn Mauern umschließen, so 
führen doch immer Tore, Öffnungen oder andere Übergänge 
ins freie Feld. Nicht zufällig ist der Garten der Ort 
der ersten Liebe (UCitel 1 slovesnosti, Ionyg, Dom s 
mezoninom), denn genauso wie der Garten den räumlichen 
Übergang zwischen einem Innenraum und einem Außenraum 
bezeichnet, genauso bezeichnet die erste Liebe die 
Grenze zwischen der Welt des Alltags und dem ersehn­
ten, schrankenlosen neuen Leben, das dann doch nie 
erreicht wird. Auf die Überwindung von Grenzen verweisen 
in den Erzählungen Cechovs immer wieder der Weg, die 
Landstraße, die Eisenbahn, oder auch die Brücke, die 
der Ingenieur Kufierov in Novaja da£a errichtet.
Bezeichnend ist jedoch der skandalöse Zustand dieser 
Verbindungen: die Wege sind oft aufgeweicht und nicht 
befahrbar Bahnstationen befinden sich weit außer­
halb der Ortschaften (Ubijstvo, Moja i i z n 1), Briefe 
verlieren ihre Redeutuno, weil die Briefsteller weder 
lesen noch schreiben können (Na svjatkach), das Tele-

(10) Zum Motiv der Eisenbahn in der russischen Literatur 
vgl. W.Gesemann, "Zur Rezeption der Eisenbahn durch 
die russische Literatur", in Slavistische Studien zum
VI . Internationalen S1avistenkonqreß in Prag 1968, 
München 1968. In bezug auf Cechov: B.Tschiiewskij, 
"über die Stellung Cechovs innerhalb der russischen 
Literaturentwicklung", in T.Eekman (Hrsg.), Anton 
Cechov 186o-196o, Leiden 196o; sowie G.Selge 197o,
S.81 ff.

(11) Papernyj 1976, S.256.



fon funktioniert nicht (V ovrage). Die Mittel der Kommu­
nikation versagen oder wirken unzureichend; das mag an­
deuten, daß die Verbindung zwischen verschiedenen Räumen 
zwar grundsätzlich möglich, aber nur schwer zu reali­
sieren ist.

Die mögliche Durchlässigkeit der Grenzen bedeutet, daß
für die Figuren unbekannte Außenräume in "potentielle

(12)Reichweite” geraten und unmittelbarer Erfahrung
prinzipiell zugänglich werden. Zur dominierenden Thema- 
tik der späten Erzählungen Cechovs gehört, wie Figuren 
eine fremde oder fremdgewordene Wirklichkeit neu er­
fahren und in ein Bekanntwerden überführen; auf 
der Ebene der Fabel wird diese Thematik meist durch 
einen Besuch, eine Visite, einen Ausflug, oder allge­
meiner , durch das Schema von Ankunft und Abfahrt moti­
viert. Wenn Anna Akimovna, die Millionenerbin in B a b 'e 
carstvo, die Arbeitersiedlungen besucht, dann begibt sie 
sich in eine ebenso neue Welt, wie der Arzt Korolev, 
der die ihm unbekannte Wirklichkeit der Fabrikbesitzer 
kennenlernt (SluCaj iz praktiki). In die unbekannte 
Wirklichkeit des Dorfes dringen der Ingenieur KuEerov 
und der Untersuchungsrichter LyJin ein (Nova.ja daÖa,
Po delam slu2by). Als eigentlich unbekannte Welt erweist 
sich der wiedergewonnene Raum der Kindheit in Mu2 iki 
und V rodnom uglu. Nadja, die sich im Haus ihrer Eltern 
fremd fühlt, beginnt ein neues Leben in Petersburg und 
kann von dort aus die Welt ihrer Kindheit neu begreifen 
(Nevesta). In der Erzählung U znakomych täuscht der 
Titel eine Nähe vor, die nicht existiert, denn Podgorin

(12) Schütz, Luckmann 1979, S. 64 ff.
(13) Daß damit eines der grundsätzlichen Verfahren der 

realisti sehen Prosaskizze (oöerk) wiederaufgegriffen 
ist, hat zuletzt J .R .Döring-Smirnov nachgewiesen
in Die Poetik Cechovs und die Transformation der 
russischen Prosaskizze (oérk), München 198o (Ms~5.



hat die Beziehung zu seinen Bekannten, die einmal seine 
Familie waren, längst verloren: die Wirklichkeit, die 
er bei seinem Besuch erlebt, ist eine fremde Wirklich­
keit. Unbekannte Wirklichkeit sind für Ionyö das Haus 
der Turkins , das er zu besuchen beginnt (1 onyg), für 
Nikitin die reichen Selestovs (UCitel1 slovesnosti), 
für den Künstler in Dom s mezoninom die Familie der 
Volfaninovs . In der Trilogie Eelovek v futljare,
KrySovnik, 0 ljubvi baut der Erzählrahmen eine Außen- 
perspektive auf, durch die die Wirklichkeit der Binnen­
erzählung als fremde gesehen wird. Dieses Eindringen 
in einen fremden Raum und das Kennenlernen dieses Raumes 
bestimmen dann nicht nur die Perspektivenstruktur der 
Erzählungen, sondern auch die Selektion der erzählten 
Welt; die Perspektive auf die dargestellte Wirklichkeit 
ist zweifach orientiert: gegen die Wirklichkeitssicht 
der Figuren, die ihren eigenen Raum als gewohnten und 
vertrauten Alltagsraum, als "rodnoe gnezdo", erfahren, 
steht die Sicht der neu ankommenden Figur(en), die 
den gleichen Raum von außen und damit als fremden oder 
fremdgewordenen sehen; der eigene Raum dieser Figuren 
wird aber aus den Erzählungen ausgeklammert; Korolevs 
Moskauer Leben, das durch den Besuch in der Fabrik nur 
kurz unterbrochen wird, bleibt unbestimmt (S 1u£aj iz 
prakt iki); solange IonyC im Kreis der Turkins verkehrt, 
findet sein Leben und seine Tätigkeit als Arzt nur wenig 
L i w B l i M u n y  ( 1 u n y C  ) ; w i e  d i e  L e b e n t > m  1 1 k 1 1 c l i k e  1 1 r u ü y u i  I n s  

nach seinem Abschied von den Bekannten aussieht, wird 
nicht erzählt (U znakomych); das Gleiche gilt für das 
Leben Kuterovs nach der Abreise aus dem Dorf (Novaja 
daCa), etc. Damit ist eines der dominierenden Struktur- 
muster der späten Erzählungen Cechovs deutlich geworden: 
die erzählte Welt ist dort ein Innenraum, der als unbe­
kannter von außen gesehen wird; nur erwähnt sein sollen 
hier die zwei Alternativen, die sich daran anschließen 
lassen: das fremde Sehen kann zum Vertrautwerden der



unbekannten Wirklichkeit führen»wie in Slugaj iz prak­
tiki» oder es kann die fremde, fremd gewordene. Wirklich 
keit als fremde belassen, wie in Nevesta. In beiden Fäl 
len wird jedoch die Problematik der Grenzziehung und 
der damit verbundenen Wirklichkeitsklassifizierung ent­
scheidend weitergeführt, bedeutet doch das unmittelbare 
Zusammenstößen innerhalb der erzählten Welt von Innen 
und Außen, von Bekannt und Unbekannt, von Fremd und 
Eigen, die Problematisierung dessen, wie Wirklichkeit 
überhaupt wahrgenommen, geordnet und bewertet werden 
kann.

(3) Die Grenzen des 111ch-RaumsM

Die Unverbindlichkeit von Grenzen führt nicht zur Aus­
bildung grenzenloser Räume; je mehr die gesellschaft­
lichen Grenzen brüchig werden, um so zwingender werden 
die ganz privaten Grenzen, die die einzelnen Indivi­
duen in ihrem Leben gelten lassen. Diese Grenzen um­
schließen als neuen Innenraum nicht einen natürlichen

(14 )Raum, sondern den "Ich-Raum" der Individuen, den
Raum ihres Bewußtseins. Die Erzählungen Cechovs zeigen 
immer wieder, wie sich die private Grenze erstickend 
eng um das Individuum legt, Kommunikation mit anderen 
Menschen verhindert und damit weniger schützende Schran 
ke als Beschränktheit ist. Solche Grenzen bilden Rou­
tine und Zwang des Alltsgs, die fraglos übernommenen 
Normen und Werte eines leeren gesellschaftlichen Le­
bens, eine Wirklichkeitseinstellung, die sich selbst 
genügt und die nicht mehr nach der Wirklichkeit selber 
fragt. Zwar wandelt sich CimSa-Gimalajskij (Kryiovnik)

(14) Vgl. dazu V .K lotz,^Geschlossene und offene Form 
im Drama, München 1975, S.124.



vom kleinen Beamten zum Gutsbesitzer, doch wird gerade 
er Beispiel eines beschränkten Lebens, dessen Horizont 
über Stachelbeeren nicht hinausreicht. Nikolaj Stepa- 
noviC (Skufnaja istorija) lebt ganz den tradierten Wer­
ten des universitären und wissenschaftlichen Lebens und 
merkt dabei nicht, daß ihm dieselben Werte zur leeren 
Form werden, die den Zugang zu einem eigentlich leben­
digen leben versperren. Mit Belikov, dem Menschen im 
futteral (Celovek v futljare), hat Cechov die groteske 
Übersteigerung einer solchen Abgegrenztheit gezeichnet. 
Belikov verschließt sich in seiner Lebensangst vor 
allem, was sein Dasein lebenswert machen könnte; der 
feindliche Außenraum nimmt übergroße Dimensionen an, 
erstreckt sich auf die ganze Lebenswirklichkeit; erst 
der Sarg wird als letztes und endgültiges Futteral zur 
angemessenen Lebensform. Belikov, so urteilt Marko, 
steht damit selbst an einer Grenze, er wird zum "Grenz­
fall des Menschlichen".

Belikovs Futteral, seine Gamaschen und sein Schirm, weisen 
überdeutlich auf die engen Grenzen, die sein Leben be­
stimmen; die Grenzen können aber auch unauffälliger 
markiert sein, durch Lorgnette etwa und "pince-nez".
Der Kneifer bezeichnet in V rodnom uqlu deutlich ge­
sellschaftliche Distanz und individuelle Beschränktheit:

(...) i kogda ona /tetka/ govorila s prikazCikom, 
lii z muzikami, to pocemu-to vsjaki raz nadevala 
pince-nez.
(9.317)
(...) Wenn sie /die Tante/ mit dem Verwalter oder 
mit den Bauern sprach, setzte sie aus unerfindli­
chen Gründen jedesmal den Kneifer auf.

(15) Marko, "Menschen im Futteral", in Wiener Slawistisches 
Jahrbuch IV, 1955, S.51.



Für Vera Josifovna (Ionyg) scheint pince-nez dagegen 
Symbol jener distinguierten Weltabgeschiedenheit zu 
sein, die auch den Ton ihrer Romane charakterisiert 
(lo.24); mit pince-nez wird die alle Lebendigkeit 
lähmende Gouvernante aus Slugaj iz praktiki geschil­
dert (lo.79); mit pince-nez zeigt sich Anna Sergeevna 
(Dama s sobaCkoj) in Begleitung ihres Mannes (lo.l39); 
mit Gurov zusammen geht ihr der Kneifer verloren 
(lo.l31). Nina Ivanovna, Nadjas Mutter (Nevesta) 
trägt ein pince-nez und ist eng "geschnürt" (lo.2o4); 
das Korsett zeigt, wie in anderen Erzählungen Cechovs 
(vgl. auch V ovraqe lo.l52), eine Einengung an, die 
nicht nur den Körper betrifft. Es ist müßig, auf die 
vielen Kleidungsstücke in den Erzählungen Cechovs 
hinzuweisen, die nur die Bedeutung haben, Futteral zu 
sein; Nikolajs Kellnerfrack in MuSiki ist eines der 
bekanntesten Beispiele dafür (vgl. Kap. 3.

Wenn die Grenze vor allem eine Grenze ist, die den "Ich- 
Raum" des Individuums umschließt, dann bedeutet dies 
u.a. auch, daß eine "Grenzüberschreitung" durch bloQe 
Raumveränderung nicht mehr möglich ist. Dies erklärt 
die zunehmende Einsamkeit und Resigniertheit der Figu­
ren in den späten Erzählungen Cechovs, dies erklärt 
aber auch die Vergeblichkeit von Ausbruchsversuchen: 
die Grenze bewegt sich ja mit den Figuren mit, der ver­
meintlich andersartige AuGenraum ist nichts anderes als 
die Fortsetzung des Innenraums. Die musikalische Traum­
welt Kotiks (IonyC) bricht ebenso zusammen, wie die 
Theaterillusionen Katjas, der Ziehtochter von Nikolaj 
StepanoviC in Skugnaja istorija; Katja resigniert;
Kotik glaubt in wohltätiger Arbeit jenen 'Außenraum' 
zu finden, der ihr in der Musik versagt war. Sie ver-

(16) Bereits in ¿fechovs frühen Erzählungen ist die 
Kleidung als Form zentrales Motiv; vgl. etwa 
Znakomyj mu?gina oder V ban * e .



kennt, daO sie scheitern muß, solange Vorstellungen wie 
Kunst, Liebe, Wohltätigkeit nur den Platz einnehmen, 
der ihnen vom Innenraum aus zugeschrieben wird, solange 
also der ersehnte alternative Außenraum keine tatsäch­
liche Alternative bildet. Die Alternative ist anders 
zu finden; sie verlangt nicht die Überschreitung einer 
Grenze von einem Raum in den anderen, sie verlangt viel­
mehr das bewußte In-Frage-Stellen der Grenzen selbst, 
die Problematisierung der Werte und Normen, die die er­
fahrene Wirklichkeit, und damit auch das eigene Dasein, 
bestimmen und beschränken. Späte Erzählungen wie Dama 
s sobagkoj, Slugaj iz praktiki, Po delam slu2by oder 
auch Archierej thematisieren gerade eine solche Wirklich- 
keitsbewä1tigunq. Wenn die Erzählungen Cechovs die 
dargestellte Wirklichkeit durch die Opposition von Innen- 
und Außenräumen klassifizieren, wenn sie dabei zu erken­
nen geben, daß die Grenzziehungen brüchig, nicht immer 
verbindlich sind und auf eine subjektive, private 
Wirklichkeitssicht zurückverweisen, dann wird in den 
späten Erzählungen das Wissen um eine solche Wirklich­
keitsklassifizierung den Figuren selbst zugänglich. Die 
Erzählungen zeigen dann die Versuche der Figuren, die 
Bedingtheit von Wirklichkeitsnormierungen, zu erkennen, 
bislang fraglose Grenzziehungen aufzuheben oder durch 
andere zu ersetzen. Die Erzählungen thematisieren 
damit mehr als das mit dem Schema von Ankunft und Ab­
f a h r t  v o r b u n d o n c  R o U a n n t w o r H o n  o H o r  r  r o m H w o r H o n  p i n P Q

bestimmten Wirklichkeitsbereichs, sie thematisieren 
vielmehr das Modellieren von Wirklichkeit selbst.



(4) “Offenes" und "geschlossenes" Erzählen:
Der Arbeitsansatz

Oie Problematik der Grenzen läßt zentrale Oppositionen 
des Bedeutungsaufbaus und der Wirklichkeitsmodellierung 
in den Erzählungen Cechovs erkennen. Solche Oppositionen 
bilden die verschiedenen antagonistischen Gese11schafts* 
bereiche (Gutsherr/Bauer etc.)» bilden die vertraute, 
familiäre, quasi natürliche Alltagswelt der Figuren und 
die sie umgebende gesellschaftliche Wirklichkeit, bilden 
schließlich, wie ansatzweise deutlich wurde, die Lebens­
wirklichkeit der Figuren und die Welt der Natur.

*In den frühen Erzählungen Cechovs fügen sich diese 
Oppositionspaare zu einem geordneten Zusammenhang von 
semantischen Beziehungen, dem eine einheitliche Wirklich­
keitsmodellierung entspricht; die späten Erzählungen 
zeigen dagegen immer mehr, wie normierende Grenzziehungen 
unverbindlich werden, wie das Bekanntwerden neuer Räume 
ein scheinbar gesichertes Weltbild in Frage stellt und 
wie damit die genannten Oppositionen ihren Charakter 
als unproblematische Konstanten eines Wirklichkeitsmodells 
verlieren; sie erscheinen dann nur noch als potentielle 
Teile eines Modells, das erst gefunden werden muß.

Gerade hier setzt dann die Bestimmung von "Offenheit" 
und "Geschlossenheit" an. Was in dieser Arbeit als 
"geschlossenes" und "offenes" Erzählen bezeichnet wird, 
hängt grundsätzlich mit den thematisierten Grenzziehungen 
zwischen (semantischen) Räumen, zwischen bestimmten Wert- 
und Normbereichen und den damit verbundenen Wirklichkeits­
modellierungen zusammen. "Geschlossenes" Erzählen, so 
soll ein erster Definitionsansatz lauten, ist jenes 
Erzählen, das die dargestellte Wirklichkeit durch ein- 
deutige Grenzziehungen hierarchisch gliedert und klassi­
fiziert und damit eine verbindliche Wirklichkeitsmodel­
lierung wiedergibt oder aufbaut. "Offenes" Erzählen 
stellt dagegen die Verbindlichkeit solcher Klassifika­
tionen und Modellierungen in Frage; es ersetzt in den



späten Erzählungen fechovs abgeschlossene Wirk1ichkeits- 
modelle durch den unabgeschlossenen Prozeß des Modellie­
rens, der in den Erzählungen häufig selbst thematisiert 
wird. "Offenheit" und "Geschlossenheit" sind damit, 
anders als bei V.Klotz, von dem die Begriffe übernommen 
sind, primär eine frage des Bedeutungsaufbaus der Erzäh­
lungen, der "Textsemantik".

"Offenes" und "geschlossenes" Erzählen setzen also den 
Begriff des Modells und damit ein bestimmtes Textver-

(18)ständnis voraus, das sich mit Lotman explizieren läßt. 
Lotman versteht den literarischen Text als ikonisches 
Zeichen, das als Ganzes zur außer 1iterarisehen Realität 
in einer Beziehung der Similarität steht. Oer Text als 
Modell bildet dann 'Welt' nicht in ihrer Totalität ab, 
sondern reduziert sie auf ihre wesentlichen Ordnungs­
muster: das Modell ist ärmer, aber auch 'durchsichtiger' 
als das Original; darauf gründet seine kognitive Funktion. 
Tatsächlich hat das Modell auch eine kommunikative Funk­
tion, denn es kann bestimmte Aspekte des Originals idea­
lisiert hervortreten lassen, reduzieren oder ganz zum 
Verschwinden bringen; es weist dann auf ein bestimmtes 
Wirklichkeitsverständnis des Subjekts der Modellierung 
zurück. Lotman formuliert deshalb, "eine in dieser Weise 
aufgebaute Sprache modellier(e) nicht nur eine bestimmte 
Stuktur der Welt, sondern auch den Standpunkt des Beob-

(17) Zur Auseinandersetzung mit V.Klotz, Gesch1ossene 
und offene Form im Drama, München 1969, vgl. Kap.
5 der vorliegenden Arbeit.

(18) Vgl.dazu Lotman, Lekcii po struktura 1 ' noj poetike, Tartu 1964, 
deutsch Vorlesungen zu einer strukturalen Poetik,
München 1972; dort vor allem S.40 ff.; Lotman 1973,
vor allem S. 19-58; Lotman 1974, S.1-67; vgl. dazu 
auch R.Lachmann, "Zwei Konzepte der Textbedeutung 
bei Jurij Lotman", in Russian Literature V-l, 1977; 
zum Modellbegriff allgemein vgl. auch W.Koller,
Semiotik und Metapher, Stuttgart 1975; H .Stachowiak, 
"Gedanken zu einer allgemeinen Theorie der Modelle", 
in Studium generale 18, 1965.



Sprache des künstlerischen Textes gemeint, die im 
Vergleich zur primären Modellierung der natürlichen 
Sprache "sekundär modellierend'* ist. Daraus erhellt
zugleich der Begriff des literarischen Textes, wie er 
hier verstanden wird: ein Text ist eine syntagmatische 
Anordnung primärsprachlicher Zeichen, die eine bestimmte 
Geschichte (Fabel) erzählen, die sich aber gleichzeitig 
zu paradigmatisehen semantischen Oppositionen ordnen, 
auf denen die sekundärsprachliche Wirklichkeitsmodellie­
rung gründet; die "Textoberfläche" ist also in jedem
Fall von der wirklichkeitsmodellierenden semantischen

( 2 1 )"Basis" des Textes zu trennen. Diese Unterschei­
dung ist im folgenden immer vorausgesetzt.

Der Bestimmung von "offenem" und "geschlossenem" Erzählen 
ist mit der synchronen Beschreibung eines Textsystems 
ohne Einbezug einer diachronen Dimension nicht Genüge 
getan: "Offenheit" wird als solche immer nur vor dem 
Hintergrund "geschlossenen" Erzählens erkannt und umge­
kehrt. Mukafovsky gibt hier einen deutlichen Hinweis:
"Aus der Geschichte der Künste ist bekannt, daß das
Kunstwerk zu bestimmten Zeiten zu einer Unabgeschlos-

(22)senheit der Bedeutung tendiert (...)". Was bei
Mukafovsky einzelner Hinweis bleibt, entfaltet Iser, 
wie bekannt, zu einer ganzen Theorie der literarischen 
Evolution, die das Zunehmen der "Leerstellen" und damit 
der "Offenheit" in der modernen Literatur begründen

(19)achters." Mit Sprache ist hier die spezifische

(19) Lotman 1973, S.36
(20) Vgl. etwa Lotman 1973, S.22 ff.
(21) Zu den Begriffen "Textbasis" und "Textoberfläche" vgl. 

die Arbeiten von Vertretern einer generativen Poetik, 
etwa von Sfeg1ov/Zolkovskij in ihren Arbeiten ^u einer 
"po£tika vyrazite1'nosti"; dazu etwa Sceglov, Zolkovs- 
kij, Poetika vyrazite11nosti, Wien 1980.

(22) J.Mukafovsky, "über Strukturalismus" in A.Fiaker, 
V.Zmegac (Hrsg.), Formalismus, Strukturalismus 
und Geschichte, Kronberg 1974, S.91.



soll» Auch die Veränderungen von den frühen zu
*den späten Erzählungen Cechovs machen deutlich, daß die 

typologische Unterscheidung von "offenem" und "geschlos­
senem" Erzählen eine historische Dimension umfaßt, die 
nicht nur die Entwicklung des fechov'schen Erzählens 
selbst, sondern auch die literaturhistorische Situation 
betrifft, bedeutet doch die Bewegung hin zu einem 
"offenen" Erzählen auch die Ablösung einer 'realistischen*

*Erzähltradition. Mit den späten Erzählungen Cechovs sind
dabei jene Erzählungen gemeint, die, wenn man die Perio-

y (24)disierung Cudakovs ansetzt, in die dritte und letzte
Schaffensperiode Cechovs, d.h. in die Jahre zwischen
1895 und 1904 fallen. Diese Grenzziehung läßt sich auch
mit der hier vorliegenden Arbeit begründen: sie markiert
den Einschnitt, mit dem der Übergang zum "offenen"
Erzählen einsetzt. Das heißt nicht, daß alle späten
Erzählungen (fechovs "offen" sind, jedoch sind die
"offenen" Erzählungen ausschließlich späte Erzählungen.

Die Begriffe "Offenheit" und "Geschlossenheit" werden
demnach hier als historische verstanden. Die Arbeit
versucht keineswegs, eine a-historische typologische
Polarisierung mit den Erzählungen fechovs zu begründen
und zu exemplifizieren; vielmehr geht es darum, das 

¥Erzählen Cechovs in seiner inneren Entwicklung und in 
seinem Zusammenhang mit der literaturhistorischen 
Situation mit Hilfe eines typologischen Begriffspaares 
zu Descnreiüen, aas sicher uDer 0 1  e t i z a m  unycn Cechov» 
hinaus verwendbar, primär aber auf diese zugeschnitten 
ist; der typologische Aspekt geht dabei nicht verloren, 
wird jedoch einer historischen Fragestellung unterge­
ordnet. Das bedeutet dann auch, daß die Erzählungen

(23)

(23) W.Iser, "Reduktionsformen der Subjektivität", in 
H.R.Jauss (Hrsg.), Die nicht mehr schönen Künste, 
München 1968; Der implizite Leser - Kommunikations- 
formen von Bunyan bis Beckett, München 1972;
Der Akt des Lesens, München 1976.

(24) A.P.Cudakov, Poetika Cechova, Moskva 1971, S.88- 
138.



¥Cechovs nicht an einer in Einzelheiten vorgegebenen 
Definition von "Offenheit" und "Geschlossenheit" 
gemessen werden; diese Begriffe werden vielmehr aus 
den Texten heraus inhaltlich bestimmt. Das ist auch 
beim Aufbau der Arbeit zu berücksichtigen.

Die Arbeit stellt zunächst eine Erzählung des heute 
unbekannten Verfassers von Bauernskizzen Sokolov vor, 
um daraus eine nähere Bestimmung "geschlossenen" Erzäh­
lens abzuleiten. Sie zeigt, wie diese "geschlossene"
Form in Erzählungen Eechovs übernommen und problemati­
siert wird. Ein anschließendes theoretisches Kapitel 
systematisiert die Einsichten des ersten Arbeitsschrit­
tes und sichert sie theoretisch ab. Der letzte Abschnitt 
der Arbeit gilt fechovs "offenem" Erzählen; die Bewegung 
zur "offenen" Form wird dabei stellenweise überakzentu­
iert; das entspricht nicht nur ihrer literaturhistori­
schen Bedeutung, sondern auch dem Interesse des Ver­
fassers. Das soll nicht heißen, daß die letzten Erzäh-

*lungen Cechovs nur als "offene" zu begreifen sind. Die 
zentrale These dieser Arbeit wird so lauten, daß der 
zunehmenden "Offenheit" der späten Einzelerzählungen 
eine zunehmende "Geschlossenheit" des gesamten Erzähl- 
verbandes entspricht.



2. "Geschlossenes" Erzählen: Sokolovs "Doma"

(4)

Wenn hier die Erzählung eines heute unbekannten Autors
vorgestellt wird, der das Dorf- und Bauernleben beschreibt,
dann deshalb, weil fechov u.a. dort das stoffliche Material,

(2 )das "Repertoire" von literarischen und gesellschaftli­
chen Normen und Werten, vorgefunden hat, das er in seinen 
eigenen Bauernerzählungen aufgegriffen, weiterentwickelt 
und durch andere Verfahren der Textkomposition zu neuen 
Sinnzusammenhängen verbunden hat. Gerade die Transformation 
der literarisch-kulturellen Tradition, die "Differenzquali­
tät", macht ein literarisches Werk zum eigentlich "litera­
rischen Faktum", wie bereits eine der zentralen Thesen 
der russischen formalen Schule lautet. Sokolovs
Erzählen steht in der Tradition des "oCerk", die in der 
russischen Literatur des 19.Jahrhunderts seit den physio­
logischen Skizzen der 4o-er Jahre als "Schlüsseltradition"
(1) I.S.Sokolov, Doma. OEerki sovremennoj derevni; erschienen 

in Vestnik Evropy, 1896, Nr.7, 8^ 9 (im folgenden 
zitiert als Doma I, Doma II, Doma III).
Sokolov und fechov haben sich wahrscheinlich im Oktober
1896 kennengelernt; über die Begegnung ist nichts 
Näheres bekannt. Im November teilt Cechov seinem Bruder 
Aleksandr mit, von Sokolov die Dorfskizze Doma erhalten 
zu haben (vgl. Brief vom 18./21. 11 . 1896 ).
Zum Verhältnis Cechov/Sokolov vgl. G.A.Bjalyj, "Rasskaz
A.P.Cechova 'MuJfiki1 i derevenskie oCerki I. S . Sokolova" , 
in UEenye zapiski LGU, No. 355. Serija filologi^eskich 
nauk, vyp. 76, 1971.

(2) Als "Textrepertoire" bezeichnet Iser "das selektierte 
Material, durch das der Text auf die Systeme seiner
LIidmo 1 L Itocutjon l e i ,  ü i o  i  m Pi  i n c i p  o u l c l i c  ü o t  o u t l o l o t i
Lebenswelt und solche vorangegangener Literatur sind."
(W.Iser, Der Akt des Lesens, München 1976, S.143).
Der Zusammenhang mit dem, was die Prager Strukturell­
sten als "außerasthetische Realität" bezeichnet haben, 
wird von Iser selbst hergestellt (Iser 1976, S.115).

(3) Vgl. J.Tynjanov, "Literaturnyj fakt" und "0 literatur- 
noj evoljucii", in J.Striedter (Hrsg.), Texte der 
russischen Formalisten X München 1969; zur "Differenz­
qualität" vgl. dort S. 441.

(4) J.Siawinski, "Synchronia i diachronia w procesie 
historycznoliterackim in Janion/Piorunowa (Hrsg.),
Proces historyczny w literaturze i sztuce, Warszawa,
1967. Dtsch. "Synchronie und Diachronie im litera­
turhistorischen ProzeG" im gleichnamigen Sammelband, 
München 1975, S.163.



zu gelten hat. Oie besondere Ausprägung, die die
Skizze in Sokolovs Erzählen erfährt, soll hier exempla- 
risch für "geschlossenes" Erzählen stehen. Wenn Cechovs 
Bauernerzählungen diese Erzählform problematisieren 
dann lassen sie sich selbst über die Spannung beschreiben, 
die zwischen "geschlossenen" und "offenen" Formen des 
Erzählens besteht, eine Spannung die dann auf eine ent­
scheidende "Ablösung" literarischer Systeme verweist.

(1) Die Prosaskizze

Oie Ausgangssituation von Sokolovs Doma entspricht in 
weiten Zügen der von Hu?iki: der Ich-Erzähler, ein "razno- 
Cinec" aus bäuerlichem Milieu, kehrt wie Nikolaj Cikil'-

(5) Zur Gattungsbestimmung und zur Gattungsevolution 
des "oîerk” vgl. vor allem J .R .Döring-Smirnov,
Die Poetik Cechovs und die Transformation der 
russischen Prös'askizze (ogerk), München 1980 TMs); 
dazu auch A.G.Cejtlin, Stanovlenie realizma v 
russkoj literature. (Russkij fizio 1oqiffeskij ogerk), 
Moskva 1965 ; Ju.Mann, "telovek l sreda (Zametki ö 
'Natural'noj Skole')", in Voprosy literatury, 1968,9; 
ders., "Filosofija i poètika 'Natural'noj 5koly'",in 
Problemy tipoloqii russkoqo realizma, Moskva 1969; 
ders., "UtverJdenie kritiieskogo realizma. Natural'- 
naja Skola", in U.R.Focht (Hrsg.), Razvitie reali zma 
v russkoj literature v 3 tomach, Moskva 1972; J.U. 
Peters, Turgenevs "Zapiski ochotnika" innerhalb der 
oCerk-Tradition der 40er Jahre, Berlin 1972. V .V . 
Vinogradov, Gogol' i natural'naja Skola, Leningrad 
1925.

(6) Auf die Absetzung fechovs von verfestigten literari­
schen Formen, auf seine 'literaturhistorische' Polemik 
die in den frühen Erzählungen vor allem die Form der 
Parodie annimmt, geht die Sekundärliteratur häufig ein 
vgl. dazu A,Derman, 0 masterstve Cechova, Moskva 1959, 
S.74 f.; B .Ejchenbaum^ "0 Cechove", in 0 proze, Lenin­
grad 1969, S.359; V.Sklovskij, Povesti o proze, Moskva 
1966, S. 333 ; Z.Gerson, "Kompoz icTja I s t i1' pövestvova 
tel'nych proizvedenij A.Cechova", in Trofimov (Hrsg.), 
Tvorgestvo A.P.Cechova, Moskva 1956, S.97; K.Kramer, 
The Chameleon and the Dream. The Image of Reality
in Cexov's Storiesj The Hague  ̂ Paris 1970, S .28-49.

(7) Vgl. Tynjanov, "0 literaturnoj evoljucii"* in Striedter 
J969, S.437. Zur Transformation der Prosaskizze bei 
Cechov vgl. vor allem Döring-Smirnov 1980.



deev nach langjähriger Abwesenheit in sein Heimatdorf 
zurück; wenn er sich dabei nostalgisch seiner "goldenen 
Jugend" ("zolotaja junost'"), seiner Wiege ("kolybe 1 ' " ) 
erinnert, dann verspricht er sich wie Nikolaj die Rück­
kehr in ein verloren geglaubtes, glückliches "rodnoe 
qnezdo" (vql. Doma 1, S.252; Hu2iki, 9.281); er wird 
dabei genauso enttäuscht, wie Nikolaj Cikil'deev; aller­
dings kann Sokolovs Erzähler sein Dorf jederzeit wieder 
verlassen, denn er hat nicht mehr vor, als Urlaub zu 
machen und sich zu entspannen; er will sich aber auch 
über die Veränderungen informieren, die sich während 
seiner Abwesenheit im Dorf zugetragen haben; der Erzäh­
ler erkennt bald, daß die entscheidenden Veränderungen 
nicht vom natürlichen Lauf der Zeit herrühren, sondern 
von einer neuen politischen Situation, deren Zeichen 
er auf Schritt und Tritt begegnet und die er systema­
tisch aufzuspüren beginnt. Wenn der Leser dem Erzähler
auf seinen Erkundungswegen durch die Felder, durch das

(8)Dorf oder durch die Kreisstadt folgt, dann entfal­
tet sich vor ihm ein ganzes Panorama des ländlichen und 
provinziellen Lebens, in dem allerdings deutliche Schwer­
punkte gesetzt sind: was den Erzähler bewegt sind vor 
allem die sozialen Einrichtungen des Dorfes, die Schule 
(Kap.4,5 und 9), die Kirche (Kap.3,9), die Wirtschafts­
und Arbeitsmöglichkeiten (Kap.5) und immer wieder die 
örtliche und regionale Verwaltung ("sel'skij starosta", 
"volostnoj starSina", "gubernator"; - Kap.6-12); der 
Erzähler beschäftigt sich aber auch mit den brauchen,

(8) Der Erzähler als Führer ist eines der Standardmotive 
der Skizze; vgl. dazu J.R.Döring, "Der Beitrag V.A. 
Slepcovs zur Evolution der Skizze in den sechziger 
Jahren des neunzehnten Jahrhunderts", in Referate 
und Beiträge zum VII. Internationalen Slavistenkon- 
qreß Zagreb 1978, München 1978, S.45. Der Erzähler 
als Führer findet sich auch in einigen Erzählungen 
Cechovs; bekannt ist das Beispiel Pa 1 ata No. 6«



dem Glauben und Aberglauben der Dorfbewohner (Kap.9).
Erst hier setzt dann der eigentliche Handlungsstrang 
der Erzählung ein. Das Interesse des Erzählers an den 
politischen Strukturen des Dorfes löst einen Widerstand 
aus, der nicht erwartbar war und der den Erzähler die 
neue Zeit am eigenen Leib verspüren läßt: der Besuch 
im Gefängnis bringt ihn in Konflikt mit dem "starSina" 
(Kap.7),das unschuldige Hissen einer russischen Flagge 
im eigenen Garten weckt den bedrohlichen Unwillen des 
"sel’skij starosta" (Kap.6); was zuerst noch Drohung 
bleibt, schlägt am Ende der Erzählung in nackte Unter­
drückung um: die Obrigkeit des Dorfes (Mna£a1 1stvo" ) 
verbietet am Auferstehungstag willkürlich das Spielen 
auf der Harmonika und provoziert damit einen Aufstand 
der Dorfjugend, der blutig niedergeschlagen wird (Kap. 
Io); ein Großteil der Jugendlichen wird zu Prügelstrafen 
und zum Verlust der bürgerlichen Ehrenrechte verurteilt 
und damit um die Zukunft geprellt. Die Ermordung des 
verantwortlichen "starSina" kündigt weitere gewaltsame 
Auseinandersetzungen an, deren Tragik der Erzähler nicht 
mehr mitverfolgen will: er verläßt heimlich das Dorf 
und bricht seine Aufzeichnungen ab (Kap. 12).

Bereits an der Inhaltsübersicht läßt sich ablesen, wie 
weit Sokolovs Doma dem Muster der realistischen Prosa-
skizze folgt, deren Gattungsmerkmale von J.R.Döring-

(9)Smirnov beschrieben wurden. Das Schema von Ankunft
und Abfahrt, das uns bereits in der Einleitung begegnet 
ist, formt in Doma einen Rahmen, der das Dorf als unbe­
kannten bzw. fremdgewordenen Wirklichkeitsbereich umfaßt, 
den der Erzähler sich selbst und dem Leser erschließen 
will. Dem thematischen Aufbau der Erzählung liegt damit 
die Opposition von 'bekannt' und 'unbekannt', von 'fremd'

(9) J .R .Döring-Smirnov 198o; vgl. dort vor allem S. 68 ff.



und 'eigen* zu Grunde, deren Relevanz bereits Belinskij 
erkannte und die DÖring-Smirnov als thematische
Basis der Skizze definiert. Diese thematische Basis
motiviert das "Prädikat" des "In-Erseheinung-Tretens", 
das in der Skizze das Fremdsein in ein Bekanntwerden über­
führt und bislang nicht beschriebene, nicht-offizielle
Phänomene der Wirklichkeit der bekannten und vertrauten

(12 )Welt zuordnet. Für den Erzähler gilt es, das "In- 
Erscheinung-Treten" durch besondere Verfahren der Kompo­
sition und der sprachlichen Gestaltung überzeugend zu 
organisieren. In der Skizze wird demnach ein deskriptiv- 
k 1assifikatorisches Erzählen überwiegen, das die Phäno­
mene der (noch) unbekannten Wirklichkeit nicht nur vor 
dem Leser entfaltet, sondern auch sachgerecht benennt 
und ordnet; Döring-Smirnov kann deshalb von der "meta­
sprachlich-referentiellen" Sprachfunktion in der Skizze 
sprechen. Die Ebene der narrativen Vermittlung nähert
sich damit (u.a.) dem wissenschaftlichen Diskurs an, der 
sich mit anderen Diskurstypen, etwa einem spezifisch

( 1 4 )fiktionalen, vermischen kann. So ist in Doma die
Darstellung der administrativen und politischen Struktu­
ren des Dorfes durchaus wissenschaftlich-exakter Beschrei­
bung zuzurechnen, während der Aufstand der Jugendlichen 
und die Ermordung des "starSina" eine Handlungssequenz 
bilden, die ganz nach dem Muster des von Propp beschrie­
benen Zusammenspiels von Held, Schädiger und Helfer ver­
läuft und damit jedenfalls anfangs dem Märchenschema 
yehu iclil.  ̂1 * *

(10) V .G .Be 1inskij, Polnoe sobranie sodinenij, Moskva 
1953 ff., Bd.6, S.56o.

(11) J.R.Döring-Smirnov 198o, S.5 ff.
(12) J .R .Döring-Smirnov 198o, S.lo ff.
(13) J .R .DÖring-Smirnov 198o, S. 6 f.; S.lo f.
(14) J .R .Döring-Smirnov 198o, S.13 ff.
(15) VI.Propp, Morfoloqi.ja skazki, Moskva ^1969.



Das Zusammenwirken von klassifizierender Beschreibung und 
Handlungssequenz ist in Doma nicht beliebig; es verweist 
auf eine Erzählinstanz, deren Verfahren des Textaufbaus 
"strategisch" an einen Leser gerichtet sind, der in 
seiner Bewertung der dargeste11ten Wirklichkeit gelenkt 
und auf die Position des Erzählers eingespielt werden 
soll. Die Rezeption eines narrativen Textes ist ja keine 
willkürliche folge nur subjektiver Eindrücke, sondern 
der "Vollzug bestimmter Anweisungen in einem Prozeß 
gelenkter Wahrnehmung", wie H.R.Jauss schreibt.

(16) H.R.Jauss, Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt 1970, S.173. Der Begriff der "Strategie" 
meint die Verfahren der Rezeptionslenkung; er stammt 
als literaturwissenschaftlicher Terminus, wenn ich 
richtig sehe, von W.lser, Die Appe11 struktur der 
Texte, Konstanz 1971; vgl. dazu auch Iser, Der Akt 
des Lesens, München 1976, S.143-175; Kl.Kanzog, 
Erzählstrategie, Heidelberg 1976.
Zum Erzähler vgl. J.Link, Literaturwissenschaftliche 
Grundbeqriffe, München 1974; J .Schu11e-Sasse, R.Wer­
ner, Einführung in die Literaturwissenschaft,
München 1977; M.Pfister, Oas Drama, München 1977; 
ausführlich hierzu auch W.Schmid, Der Textaufbau 
in den Erzählungen Dostoevskijs, München 1973,
S.20 f f. und darauf aufbauend H.Link, Rezept ions- 
forschung, Stuttgart 1976.
Der Erzählerbegriff, wie er hier gebraucht wird, 
ist sehr weit gefaßt; er entspricht Todorovs Defini­
tion des "narrateur", der ganz allgemein als Subjekt 
des narrativen Vermittlungsprozesses zu begreifen 
ist. (Tz.Todorov, "Les catégories du récit litté­
raire", in Communicet ions 8, 1966, S.126); von einer 
ähnlichen Bestimmung des Erzählers geht übrigens 
auch W.C.Booth aus in TheRhetoric of Fiction, 
Chicago 1961; deutsch: Die Rhetorik der Erzählkunst, 
Heidelberg 1974; vgl. dort S.156 ff. Der so verstan­
dene Erzählerbegriff widerspricht allerdings dem 
von W.Schmid, der von "Erzähler" nur dann sprechen 
will, wenn sich dieser durch bestimmte Merkmale 
im Text selbst "kundgibt" (vgl. W.Schmid 1973,
S.26).



Wie wenig der Erzähler damit die vorwiegend deskriptive, 
ethnographisch-fo 1k 1 oristisehe Tradition der frühen 
Skizze f o r t s e t z t . w i r d  im folgenden deutlich werden. 
Als "Erzäh 1 strategien” bezeichne ich dort die Verteilung 
der Erzählerro11 e n , das Verhältnis von Fabel und Sujet 
und die Opposition semantischer Räume.

(17) Vgl. Döring-Smirnov 1980, S.96



(2) Die Erzählerrollen
Gleich zu Beginn von Doma formuliert der Erzähler 
programmatisch seine Kommunikationsabsicht:

Moe soverSenno isk1juCite1'noe poloienie v derevne, 
o fern Öitatel' uznaet niJe, dalo mne vozmoJnost', 
poznakomit'sja s takimi storonami narodnoj Sizni, 
kotoryja dostupny daleko ne ka2domu. Predostav1ja- 
ja samomu Öitatelju delat1 vyvody i zakljuienija 
iz moego povestvovanija, ja nameren peredat' zdes', 
ne mudrstvuja lukavo, vse to, femu svidetelem ja 
byl v derevne.
(Doma I, S. 252f. )

Meine ganz und gar außergewöhnliche Stellung im Dorf 
wovon der Leser später erfahren wird, gab mir die 
Möglichkeit, jene Seiten des Volkslebens kennenzu­
lernen, die bei weitem nicht jedem zugänglich sind. 
Ich möchte hier ohne kluges Zutun weitergeben, wo- 
von ich im Dorfe Zeuge war, um dem Leser selbst zu 
überlassen, aus meiner Erzählung Folgerungen und 
Schlüsse zu ziehen.

Die Erklärung des Erzählers ist ambivalent: er stellt 
sich zum einen auf die überlegene Position desjenigen, 
dessen Erfahrung und Wissen die Kommunikation mit dem 
unwissenden Leser bestimmen wird ("iskljuÖitel'noe polo- 
Jenie"; "dostupno ne kaZdomu"); zum anderen will er Fak­
ten registrieren und die bloßen Tatsachen für sich 
sprechen lassen ("svidetel1", "ne mudrstvuja lukavo"), 
was wenigstens ansatzweise den Leser als kompetenten 
Partner anerkennt ("Predostavljaja samomu ¿itatelju 
delat' vyvody i zak1jufenija"). Dieses ambivalente 
Spiel des Erzählers mit verschiedenen Rollen, das erste 
Zweifel am programmatischen Erzähleingang aufkommen läßt 
setzt sich die ganze Erzählung hindurch fort. Der Erzäh­
ler zeichnet sich immer wieder als souveräne Erzählin­
stanz, deren Verfügen über die dargestellte Wirklichkeit

(18)in auktorialen Kommentaren zum Ausdruck kommt, die
die registrierten Phänomene der Dorfwirk1ichkeit systema

(18) Zu den möglichen Funktionen des Erzählerkommentars 
vgl. Booth 1974, S. 172 ff. Der Begriff "auktorial 
bezeichnet hier mit Schmid eine "grundlegende Dar­
bietungsform des Erzählens" (vgl. Schmid 1973,
S. 28), und nicht, wie bei Stanzel, eine selb­
ständige "Erzählsituation".



tisieren und klassifizieren und dabei einem deutlichen 
Werte- und Normensystem unterwerfen; der Erzähler ist 
daneben der beobachtende Zeuge, der sich auf die Wieder­
gabe von Fakten beschränkt, schließlich stilisiert er

( 1 9 )sich auch zum unerfahrenen erlebenden Ich, das sich,
wie der Leser, Wissen erst erwerben muß. Wenn bereits 
von lenkenden Strategien des Erzählers gesprochen wurde, 
dann ist das Zusammenwirken der verschiedenen Erzähler­
rollen als erste zu nennen. Aufschlußreich ist hier 
vor allem die Stellung des erlebenden Ich, dessen Wissens­
erwerb sich wie ein roter Faden durch die ganze Erzählung 
z ieht.

(...) predo mnoj nevol'no vstaet celyj rjad vopro- 
sov: ?to uviiu ja v derevne novago, £to sochranilos' 
iz starago, öem 2iva nyneänjaja derevnja, kakovy 
eja radosti i peCali, v Cem eja nadeidy i upovanija? 
(Doma I, S.252)

(...) mir stellt sich unwillkürlich eine ganze Reihe 
von Tragen: was werde ich Neues im Dorf sehen, was 
blieb vom Alten erhalten, wovon lebt das Dorf heute, 
was sind seine Freuden und Leiden, seine Hoffnung 
und Zuversicht?

Menja osobenno interesoval na§ novyj svja§£ennik (...)
(Doma I, S.261 )
Besonders interessierte mich unser neuer Priester (...)

Vpervye po priezde domoj mne pri§la ochota pointere- 
sovat'sja zemskim (...)
( Dnmo T I , <; ¿AA)
Zum ersten Mal nach meiner Ankunft zu Hause verspürte 
ich die Lust, mich für den Zemskij zu interessieren 
( . . . )

(19) Die Unterscheidung von erzählendem und erlebendem 
Ich wurde, wie bekannt, vor allem von F.K.Stanzel 
geprägt (vgl. Stanzel, Die typischen Erzählsitua­
tionen im Roman: Darqestellt sn 'Tom Jones*, *Moby 
Dick'. 'The Ambassadors*, 'Ulysses' u.a., Wien-Stutt­
gart 1955; Stanzel, Typische Formen des Romans, 
Göttingen 1964; dazu auch H.R.Jauss, Zeit und Erinne­
rung in Marcel Prousts 'A la recherche du temps 
perdu*, Heidelberg 1955; 8.Romberg, Studies in the 
Narrative Technigue of the First-Person-Novel,
Stockholm 1962



Ja interesovalsja uznat', kak nyn'öe muZiki 
tolkujut vlast' gubernatora (...)
(Doma II, S.645)
Cs interessierte mich zu erfahren, was die Bauern 
heute von der Macht des Gouverneurs halten (...)

(...) da kstati chotelos' mne osmotret1 i vnov1 
vystroennoe zdanie naSego volostnogo pravlenija, 
a takje poznakomit'sja s volostnym personalom (...) 
(Doma II, S.647)
(...) bei dieser Gelegenheit wollte ich auch das 
neu erbaute Gebäude der Bezirksverwaltung besichti­
gen und die Verwaltungsbeamten kennenlernen (...)

Der Erzähler fächert den ihm unbekannten, fremden Raum 
des Dorfes in Teilräume auf, um Unbekanntheit nach Unbe­
kanntheit zu tilgen; das setzt jedoch zumindest die An­
sätze einer Klassifikation voraus, die dann das Nicht­
wissen wieder in Frage stellt: hinter dem scheinbar nicht­
wissenden Ich steht immer die souveräne Erzählinstanz, die 
die dargestellte Wirklichkeit in thematische Bereiche glie­
dert und aneinander anschließt und damit auch für die ko­
härente Abfolge des Textes und eine eindeutige Kommunika­
tion bürgt. Die Stilisierung zum erlebenden Ich kann 
dann nur die eine Bedeutung haben, dem Leser mit dem 
thematisierten Erfahrungserwerb exemplarisch vorzuzeich­
nen, was er selber erfahren soll, so daß die Erfahrungen 
des erlebenden Ich zur Leiterfahrung für den Leser werden. 
Diese Leiterfahrungen werden dabei doppelt abgesichert: 
das erlebende Ich ist der sozialen Stellung nach ganz 
in das Dorfleben eingegliedert und hat unter den Schikanen 
der Behörden ebenso zu leiden, wie alle Dorfbewohner; 
es ist unmittelbar Betroffener, seine Erfahrungen sind 
authentisch und deshalb plausibel. Vor allem aber werden 
die Erfahrungen des erlebenden Ich immer wieder vom sou­
veränen Erzähler aufgegriffen, kommentiert und bewertet, 
so daß für ihre Richtigkeit gebürgt ist. Eigentlicher 
Referent der Darstellung ist dann aber, so zeichnet sich 
hier bereits ab, die wertende Wirklichkeitsklassifi­
kation des souveränen Erzähler-Ich, das die Unmit-



telbarkeit der Erfahrungen des erlebenden Ich, aber auch 
die 'Takten' der dargestellten Wirklichkeit (vgl. unten) 
der Vermittlung der eigenen Wirklichkeitssicht und damit 
einer bestimmten Argumentationsführung unterordnet.

(3) Fabel und Sujet

Die Unterscheidung verschiedener Erzäh 1 erro11 en bestimmt 
das Verhältnis von Fabel und Sujet, wenn man die Fabel 
mit TomaSevskij als die natürliche Abfolge der geschil­
derten Ereignisse ansieht und das Sujet als ihre künst­
lerische Transformation. Das souveräne Erzähler- 
Ich kann frei über die Fabel verfügen, zeitliche Umstel­
lungen vornehmen, von einem Gegenstand zum anderen sprin­
gen usw. Der E rzäh 1er-Zeuge betont dagegen die Unmittel­
barkeit und Objektgerichtetheit der Darstellung. Tatsäch­
lich ist Doma weitgehend an einer faktographisehen Wirk­
lichkeit sw i ede r gäbe orientiert, am Registrieren der

(21)Wirklichkeitsphänomene, am "metonymischen" Entfalten
von räumlichen und sachlichen Zusammenhängen; die an die
Tradition von Dal' anschließende Wiedergabe längerer mund-

( 22 )artlieh geprägter Figurenrede ist hier bezeichnend; 
mit ihr scheint die außerliterarische Realität selbst 
in den Text einzudringen. Trotzdem dominiert in der 
Erzählung nicht die 'Logik* der geschilderten Wirklich­
keit über die 'Logik' der Darstellung.

(20) B.TomaSevskij, Teorija literatury, Leningrad 1925; 
vgl. dazu die von Todorov besorgte französische
A n t h o l o g i e  von T e i l e n  üot  r u o e l e t h e i i  r  ui  m a l i o l e «
Théorie de la littérature, Paris 1965, S.268; 
dazu auch Todorov 1966, S.126, sowie K.Stierle, 
"Geschehen, Geschichte und Text der Geschichte", 
in Text als Handlung, München 1975.

(21) Vgl. dazu R.Jakobson, "Randbemerkungen zur Prosa 
des Dichters Pasternak", in Slavische Rundschau,
VII, 1935; vor allem aber Jakobson, "Zwei Seiten der 
Sprache und zwei Typen aphatischer Störungen", in
R.Jakobson/M.Halle,Grundlage der Sprache,Berlin 196o.

(22) Vg1,J .R .DÖring (Hrsg.), Zur Analyse dreier Erzählungen 
von V 1.I.Da 1 ', München 1975.



Oie Fabel löst sich in zahlreiche Einze1episoden 
auf, die zwar jeweils einen begrenzten Wirklichkeitsaus­
schnitt in seinem sachlichen Zusammenhang beschreiben, 
die sich aber weder zu einem kohärenten Raum-Zeit-Kon- 
tinuum zusammenschließen noch jenes bunte Panorama aus
vielen Einzelbildern ergeben, das für die frühe Skizze

(23)der 4o-er Jahre charakteristisch war. Oie Verbindung
zwischen den Einzelbildern entsteht dann über den ver­
klammernden Erzählerdiskurs, der sie so kombiniert und 
'montiert', daß sie immer wieder als Exempla der Erzäh­
lerargumentation erscheinen. Die Unterordnung der Fabel 
unter den Erzählerdiskurs bedeutet mehr als Einheitlich­
keit und Textkohärenz; sie läßt die Intention eines 
Erzählers erkennen, dem es nicht mehr darum geht, die 
heterogene Vielfältigkeit eines unbekannten Wirklich- 
keitsbereiches zu registrieren und zu katalogisieren; 
der Erzähler reduziert vielmehr die Komplexität und 
Kontingenz der geschilderten Wirklichkeit, in dem er
sie auf die begrenzten Positionen des von ihm vertre-

(24)tenen Sinnsystems bezieht. Das kann an einem Bei­
spiel deutlicher werden.

Am Ende des dritten Kapitels berührt der Erzähler mit 
der Lehrerfrage ( "uCite1'skij vopros") eines der zen­
tralen Themen der Erzählung; die auktoriale Refle­
xion zum alternden Dorfschullehrer bricht jedoch bald 
wieder ab; ein Querbalken im Text und mehrere Zeilen 
Abstand markieren den Beginn eines neuen Erzählsegments, 
das die Chronologie der Fabel fortsetzt; tatsächlich 
thematisiert auch diese Fortsetzung wieder die Lehrer­
frage, nun aber nicht mehr aus der Perspektive des 
überlegen kommentierenden Erzähler-Ich, sondern aus 
der Perspektive des erlebenden Ich, das sein Unwissen

(23) Vgl. Döring-Smirnov 198o, S.82.
(24) Zur Reduktion von Kontingenz und Weltkomplexität 

vgl. J.Habermas und Niklas Luhmann, Theorie der 
Gese11schaft oder Sozialtechnoloqie, Frankfurt
1971, S.16.



in persönlichen Gesprächen mit dem Lehrer Lobov besei­
tigen will. Lobov erzählt von der "neuen Ordnung" ("novye 
porjadki" - Doma I, S.271), die für den Dorflehrer keinen 
Platz mehr läßt; eine neue Schulgesetzgebung, vor allem 
aber die Ausbreitung der Pfarrschulen und geistlichen 
Lehranstalten ("cerkovno-prichodskaja Skola", "duchovnoe
u6ili5öe") hat die noch aus der Bewegung der "6o-er Jah-

(25)re" stammende Volksschule (“narodnaja Skola") und
mit ihr die Lehrer verdrängt. Lobov schildert das trauri­
ge Schicksal seiner Kollegen, die nach einem Leben vol­
ler Entsagungen vom Dienst suspendiert wurden und ihr 
Dasein mittellos fristen; er selbst sichere sich durch 
Bienenzucht gegen finanzielle Not ab. Die zusammenhän­
gende direkte Rede Lobovs und die chronologische Abfol­
ge der Gespräche, die sich aus zufälligen Begegnungen 
ergeben und sich über mehrere Tage hinziehen, markieren 
die Ordnung der Fabel, während die ständigen Zwischen­
fragen des Erzählers das Unwissen des erlebenden Ich 
bezeichnen. Die unmittelbare Emotionsgeladenheit der 
Aussagen Lobovs muß gleichzeitig den Eindruck von 
Authentizität erwecken, auf die sich dann der Erzähler 
berufen kann, wenn er Lobovs Bericht wenig später in 
einem Kommentar systematisiert und historisch absi­
chert, der in bezug zur Fabel eine deutlich metasprach­
liche Funktion hat:

Neustrojstvo 2izni narodnych uiitelej natalos' poÖti 
ndnnvrpmpnno « vn ;n i knn v p o  i pm 7 p m q H r h  uFrp?dpnij. 
t.e. sliSkom tridcat1 let tomu nazad. V pervyja 
desjat', pjatnadcat* let, utitel'skij personal byl
eSCe sovsem sveien*kij , (.. . )
Sleduju§£ija pjat* let raboty u?e byli neskol'ko 
spokojnee (...)
Nekotoryja zemstva (Vol'skoe i dr.) v konce 8o-ch 
godov svoimi dejstvijami sovsem obezkuraSili dere- 
venskich pedagogov. Peredavaja svoi Skoly v vedenie 
duchovenstva, eti zemstva tem samym vybrasyvali za 
bort byvSich svoich stavlennikov (...)
(Domal, S.279)

(25) Zum Begriff der "6o-er Jahre" vgl. L.M.Lotman,
Realizm russkoj literatury 6o-ch godov XIX veka, 
Leningrad 1974, S.4, sowie J.R.Döring 1978, S.16.



Die Wirrnis im Leben der Volksschullehrer begann 
fast gleichzeitig mit dem Entstehen der zemstvo- 
BehÖrden, d.h. vor etwas mehr als dreiOig Jahren, 
ln den ersten zehn, fünfzehn Jahren war das Lehr- 
personal noch ganz jung und frisch (...)
Die folgenden fünf Arbeitsjahre verliefen schon 
etwas ruhiger (...)
Ende der 8o-er Jahre führten die Handlungen einiger 
zemstvo-Behörden zur gänzlichen Entmutigung der 
Dorfpädagogen; sie übergaben die Führung ihrer 
Schulen der Geistlichkeit und warfen damit ihre 
einstigen Schützlinge über Bord. (...)

Lobovs resignierte Schilderung, so macht der Erzähler 
deutlich, ist nicht die Perspektive eines zufällig Be­
troffenen, eines Einzelfalls; Lobovs Schicksal ist viel­
mehr typisch und historisch bedingt und fügt sich, wie 
später ausgeführt wird, ganz in die allgemeine gesell­
schaftliche Depravierung ein, die die veränderte ge­
sellschaftliche Situation, die "neue Ordnung", charak­
terisiert. Der Fall Lobovs und des Dorflehrers wird da­
mit Teil einer Beweisführung, die der Erzähler gegen 
die "neue Ordnung" richtet und die hier wie zufällig 
aus der Fabel resultiert. Dieser 'Zufall' hat eine 
bestimmte Funktion: die generalisierende Schlußfolge­
rung des Erzählers wirkt gerade deshalb folgerichtig 
und plausibel, weil sie unmittelbar aus dem Fabelge­
schehen entstanden zu sein scheint. Tatsächlich be­
stätigt der Fall Lobov nichts anderes als die einlei­
tende Reflexion des Erzählers; der Fabel kommt damit 
die beschränkte Rolle eines Exempels zu, das die The­
sen des Erzählers illustrierend untermalt. Das Bemühen 
um Faktentreue erweist sich genauso wie das vorgescho­
bene Unwissen des erlebenden Ich als Plausibilisie­
rungsstrategie, die die übergeordnete Rolle des sou­
veränen Erzählers verschleiert.



(4) Semantische Räume

Die Wirklichkeitsmodellierung des Erzählers, auf deren 
eindeutige und überzeugende Vermittlung die Erzählstra— 
tegien zielen, läßt sich über einige feste Bezüge be­
schreiben; zu diesen Bezügen gehört in Doma die struk­
turbildende Opposition von 'fremd' und 'eigen', die sich 
mit einer räumlichen und gesellschaftlichen Opposition 
verbindet, in der das Dorf und die Dorfbevölkerung als 
unbekannter Wirklichkeitsausschnitt der Stadt und den 
Bewohnern der Stadt entgegengestellt wird. Stadt meint 
hier natürlich vor allem Moskau und Petersburg.
Diese erste Opposition verschränkt sich mit einer zwei­
ten, temporalen, die die Vergangenheit ("preide") gegen 
die "neue Ordnung” der Gegenwart setzt ("nyn'ge"). Doma 
thematisiert damit eine der zentralen Oppositionen des
kulturellen Wissens der Zeit; der Titel von G.Uspenskijs

(26)Skizze Teper' i pre?de ist hier aufschlußreich.
Das Verhältnis von Gegenwart und Vergangenheit ist nicht
wertfrei; das belegt ein weiteres Oppositionspaar, die
Opposition von "Dunkelheit" und "Licht" (vgl. etwa
Doma III, S.27), in der qerade die Geqenwart als Dun-

(27)kelheit erscheint; die Gegenwart setzt sich nicht
nur von der Aufklärungsbewegung der "60-er Jahre", sondern 
selbst von den Zeiten der Leibeigenschaft negativ ab 
(vgl. die vom Erzähler hervorgehobene Aussage eines

( ¿b )  G.Uspenskij, Ieper1 l preZde; leil des bkizzen- 
zyklus V 1ast' zemli, erschienen in Otegeskie 
zapiski 1882, Nr.1-3.

(27) Auch damit ist das kulturelle Wissen der Zeit ange­
sprochen; vgl. die Allegorie Rußlands als "temnoe 
carstvo" in Slepcovs fragmentarischen Pritgi i 
v i den i ja (1862); dazu Döring 1978, S.22; am be­
kanntesten natürlich Tolstojs V1ast 1 t'my ( 1886) 
und 1 svet vo t'me svetit (1911); zur Verschlech- 
terung der gesellschaftlichen Situation vgl. auch 
Slepcovs bezeichnenden Titel Trudnoe vremja (1865).



Bauern: "V starinu pri gospodach lu(§e bylo" - "Früher 
bei den Herren war es besser"; - Doma III, S.27); die 
historische Entwicklung des Dorfes ist damit für den 
Erzähler, wie etwa auch bei Slepcov oder G.Uspenskij, 
nur als Prozeß der Verschlechterung zu beschreiben, als 
Weg in die "Dunkelheit". "Dunkel" ist die neue Zeit u.a., 
weil der Dorfbevölkerung das "Licht" der Bildung verwehrt 
wird, weil Bibliotheken abgeschafft (vgl. Doma I, 5.276) 
und Volksschulen geschlossen werden (vgl. oben "Lehrer- 
frage"; ebenso Doma III, S.13). Bezeichnenderweise wird 
die Gefängniszelle, die in dem der "neuen Ordnung" ange­
paßten, neu erbauten Gebäude der Bezirksverwaltung einen 
zentralen Platz einnimmt, "temnaja", "Dunkelzelle" ge­
nannt. Diese "Dunkelzelle", die sich schon durch den 
dicken Riegel und das feste Gitter an der Fensteröffnung 
von der früheren unterscheidet, ist ständig überbelegt, 
weil die Dorfbewohner und die Bevölkerung der "volost1" 
wegen Kleinigkeiten festgehalten werden: eine noch stil­
lende junge Mutter wegen Zanksucht, ein kleiner Junge, 
der vergessen hat, vor dem "volostnoj starSina” die 
Mütze zu ziehen (vgl. Doma 11, S.654 f.). Die dunkle 
Gefängniszelle wird damit für den Erzähler zu einem 
Zeichen, das den eigentlichen Charakter der "neuen Ord­
nung" am deutlichsten zum Ausdruck bringt: die "neue 
Ordnung" ist nichts anderes, als ein Gefängnis (vgl. 
etwa Doma 11, S.657.

Das Gefängnis und das damit verbundene Strafsystem ist 
keine Einrichtung des Dorfes oder der "volost'1'; in ihm 
manifestiert sich eine zentrale Macht (vgl. Doma 11,
S.659), die sich von den Regierungszentren bis ins Dorf

(28) Auch in den Erzählungen Cechovs erscheint immer 
wieder das Gefängnis als Symbol; wenn jedoch bei 
Sokolov das Gefängnis zunächst eine Realität der 
dargestellten Wirklichkeit ist und mit ihr in einem 
metonymischen Zusammenhang steht, so wird bei Cechov 
das Gefängnis zu einer Metapher, die meist eine 
andere, existentielle, Wirklichkeit uneigentlich 
bezeichnet; vgl. dazu G.Selge, Anton Cechovs Men- 
schenbild, München 197o, S.73.



erstreckt; nicht umsonst steht in Doma, ähnlich wie in 
Gogol's Mertvye du§i, die bedrohliche Ankunft des Gou­
verneurs als Vertreter dieser Macht ständig im Horizont 
des Möglichen; bezeichnend ist auch, so argumentiert der 
Erzähler, daß die Dorfbevölkerung, nicht mehr, wie "frü­
her", von "nafal'stvo" spricht, wenn sie die Obrigkeit 
des Dorfes und der "volost’" meint, sondern von "pravi- 
tel'stvo" ("Regierung"), womit sie die Dorf- und "volost'"- 
Behörden ganz deutlich als untergeordnete Organe der Zen­
tralregierung erkennt (vgl. Dome 1I, S.645). Damit wird 
aber die ursprüngliche Opposition von 'bekannt' und 
'unbekannt', von Stadt und Land, in ein ganz neues Licht 
gestellt. Von der Wirklichkeit des Dorfes, die der Erzäh­
ler so ausführlich beschreibt und kommentiert, laßt sich 
nämlich auf andere Wirklichkeitsbereiche schließen, die 
der gleichen zentralen Gewalt unterworfen sind, in denen 
also die gleiche "neue Ordnung" herrscht. Das Dorf wird, 
so ist daraus zu folgern, zum Modell für die ganze russi-* 
sehe Wirklichkeit. Daraus erhellt, worauf die Verfahren 
der Leserlenkung, die argumentative Tunktiona1isierung 
der Fabel und die metasprachlichen Kommentare des Erzäh­
lers zielen: sie lassen als Unbekanntheit ein inoffiziel­
les, aber wahres Bild der russischen Wirklichkeit "in 
Erscheinung" treten, das Bild eines dunklen Gefängnisses, 
das sich der offiziellen Wirklichkeitsauslegung entgegen-« 
stellt.

(5) "Geschlossenes" Erzählen

Sokolovs Erzählen modifiziert das ursprüngliche Gattungs« 
muster der Skizze:
(1) Ort und Funktion der Grenze verändern sich: die 
Grenze dient weniger dazu, fremde und eigene Räume von 
einander abzutrennen, als einen gegensätzlich interpre­
tierten Raum (Rußland) zu umschließen und damit als



abgeschlossene Ganzheit zu konstituieren. Die umrahmende
Grenze ist nicht nur eine erste Voraussetzung für die 
Modellierung von Wirklichkeit überhaupt (vgl. Kap.6); 
in Doma wird sie zum Bestandteil des Modells selbst, 
gleicht doch die Abgrenzung den Grenzen eines Gefängnisses.

(2) Das Bekannte und Unbekannte in der Erzählung sind 
dann weniger konkrete, natürliche Räume (Stadt/Land u.a.), 
als semantische Räume, die durch verschiedene Modellie­
rungen der gleichen Wirklichkeit entstehen.

(3) Die Opposition von semantischen Räumen reduziert 
die referentielle Beziehung, die das Zeichen an seinen 
Gegenstand bindet, reduziert damit auch die Bedeutung 
der faktographie; hervorgehoben wird dagegen die Bezie­
hung zwischen Zeichen (signifiant) und Bedeutung (sig­
nifié), die wesentlich von den Relationen zwischen den 
Zeichen selbst, vor allem aber von der Relation zum 
Zeichenbenützer, von seiner Zeicheninterpretation, ab- 
nängt.

(4) Wenn das Unbekannte nicht ein fremder Raum ist, der 
durch eine räumliche Grenzüberschreitung zugänglich wird 
und den detailliert darzustellen sich dann ein "bytopi— 
satel’" angelegen sein läßt, sondern eine Wirklichkeits­
modellierung, die andere Wirklichkeitsmodellierungen in 
Frage stellt, dann verbindet sich die Opposition von 
Bekannt und Unbekannt nicht nur mit der Opposition von 
Fremd und Eigen, sondern vor allem mit der Opposition 
von Wahr und Falsch.

( 29 )

(29) Wenn die 'Skizzenhaftigkeit' der Skizze u.a. in ihrem 
fragmentarischen Charakter, in ihrer Unabgeschlossen­
heit, begründet ist, die sie vom Roman und vom Epos 
unterscheiden (vgl. Döring 1978, S.43; Döring-Smirnov 
198o, S.18, S.44 ff.), dann wird hier wohl die deut­
lichste Modifizierung des Gattungsmusters erkennbar.



(5) Die Opposition von Wahr und Falsch muG dann als 
"Appell" erscheinen, der den Leser zur Revision der eige­
nen Wirklichkeitseinstellung auffordert. Dieser "Appell” 
ist in Doma um so gröGer, als sich am Ende der Erzählung 
der angelegte Konflikt tatsächlich in Handlung umsetzt 
und zu einer unkontrollierbaren Kette von Gewalttätig­
keiten entwickelt. Die Handlung ist dann ein letztes und 
entscheidendes Glied in der Beweisführung des Erzählers, 
das die Dringlichkeit seiner Argumentation mehr als sinn^ 
fäl1ig macht.

Das Verständnis von Wirklichkeit als eines interpretiere 
baren Zusammenhangs von Zeichen, die Reduzierung von 
Faktographie zugunsten einer Wirklichkeitsmodellierung, 
in der verschiedene semantische Räume zusammenstoGen, 
die modellierende Funktion der Grenze, schlieGlich die 
Opposition von Wahr und Falsch und der damit verbundene 
"Appell" an den Leser - das sind Faktoren, die - bei 
allen Unterschieden- das Sokolov'sche Erzählen mit dem 
Cechovs verbinden (vgl. unten). Sie erlauben aber auch 
eine erste Bestimmung dessen, was hier als "geschlossenes" 
Erzählen bezeichnet werden soll:

(1) "Geschlossenes" Erzählen zielt darauf, wie es bei 
Klotz heiGt, das "Empi r i sch-»Fak t ische e in (zu) dämmen" ^, 
die Komplexität und Kontingenz der Objektwelt zu reduzie­
ren, um den geschilderten Wirklichkeitsausschnitt eben
n i c h t  o l o  r u f ä l l i g o n  A u o o c h n i l i , o o n d o r n  o l o  MCo n * o o M̂ ^^^

erscheinen zu lassen, als Modell einer bestimmten Wirklich»
keit. "Geschlossenes" Erzählen steht damit in einer bestimm-

(32)ten Nahe zu Lotmans "k1assifikatorisehen" Texten.

(2) "Geschlossenes" Erzählen setzt eine Erzählinstanz 
voraus, an die die Wirklichkeitsmodellierung gebunden ist.

(30) V.Klotz 1975, S.216.
(31) ebda.
(32) Vgl. Lotman 1973, Kap. 8.3. ¥

Zur Klassifikation in den Erzählungen Cechovs vgl.
Kap.3 der vorliegenden Arbeit.



Das kann der implizite Autor sein, oder, wie bei Sokolov,
der ("vertrauenswürdige") Erzähler, der den Text, wie
Iser formuliert, als "eine perspektivische Hinsicht auf
eine W e l t " ^ ^  anlegt und damit einen Wertungsstandpunkt
offenbart, den er in einem kohärenten "Prozeß gelenkter

(34)Wahrnehmung"' an den Leser vermittelt. Der Wertungs­
standpunkt kommt in Doma vor allem durch die Opposition 
von Wahr und Falsch zum Ausdruck.

(3) Die Kohärenz des Vermittlungsprozesses ist dann 
gewährleistet, wenn der Wertungsstandpunkt des Erzählers 
als "'Resultante' der korrespondierenden und kontrastie­
renden" Repertoireelemente erscheint. Das fordert 
die Herstellung eindeutiger und hierarchisierbsrer Bezie­
hungen zwischen den einzelnen Textelementen bzw. Komplexen 
von Textelementen und den mit ihnen thematisierten Werten 
und Normen. Komplexe von Textelementen sind das, was 
J.van der Eng als "epische Grundkategorien" bezeich­
net und Iser als Faktoren der "Innenperspektivik" 
eines Textes bestimmt: Handlung, Charakter (Figuren), 
Milieu, erzählerische Verallgemeinerung, bei Iser auch 
noch die markierte Leserfiktion.

Verfahren der Hierarchisierung sind bei Sokolov deutlich 
geworden: dazu gehören vor allem die auktorialen Kommen­
tierungen der dargestellten Wirklichkeit und die damit 
verbundene metasprachlich-referentielle Sprachfunkt ion, 
sowie die Unterordnung der Fabel unter den Erzählerdis­
kurs, der die Episoden der geschilderten Wirklichkeit als 
Exempla und Argumente in einer Beweisführung einsetzt.

(33) Iser 1976, S.162.
(34) Jauss 197o, S.175.
(35) M.Pfister, Das Drama, München 1977, S.lol.
(36) Jan van der Eng, "Priem: Central'nyj faktor semanti- 

ieskogo postroenija povestvovatel'nogo teksta", in 
Structure of Texts and Semiotics of Culture, The
Hague, Paris 1973, S.31

(37) Iser 1976, S.163.





3.______ "Mufiki" und "V ovraqe11̂ ^  als Prob 1 ema t i s i erunq
"geschlossenen" Erzählens

3.1. Die Erzäh1situation: Erzähler und Figuren
3.1.1. "Musiki” : die Perspektivenhierarchie

Mu2 i k i weist deutliche Merkmale einer "geschlossenen"
Wirklichkeitsmodellierung auf: der an die Tradition der
Skizze erinnernde Titel läßt die auktoriale Vermittlung
eines kollektiven, gesellschaftlichen Raumes, eines

(2)geschlossenen Milieus, erwarten; Ankunft und Abfahrt 
Ol'gas bilden einen Rahmen, der die dargestellte Wirklich­
keit umschließt; die Abfolge der Jahreszeiten und die 
kirchlichen Feste begrenzen die Fabelzeit auf ein exem­
plarisches Jahr usw. Dennoch ist "geschlossenes" Erzäh­
len in Mu? i k i voraussetzungsreicher und problematischer 
als in Sokolovs Doma. Entscheidend ist hier die Verände­
rung der Erzählsituation. In Mu?iki verschwindet der Er­
zähler als eine als Person greifbare, individualisierte 
Erzählerfigur, er verliert seine "Leiblichkeit", wie
Stanzel sagen würde;^^ gleichzeitig verzichtet er in

( ¿ i )den ersten Teilen der Erzählung weitgehend auf
(bedeutungs-)strukturierende, auktoriale Aussagen und 
Kommentare, um der scheinbar unvermittelten Wirklichkeits­
sicht der Figuren Platz zu machen. Das Problem der Erzähl-

(1) Mu? iki erschien 1897 in Russka.ja m y s l 1 , V ovrage im 
Jahr 19oo in Zizn1.

(2) Titel, die den erzählten Wirklichkeitsbereich vorstel­
len, sind in der Skizzenliteratur häufig: vgl. etwa 
Tri dnja v derevne (Tolstoj), Iz derevni (Engel'gart) , 
Iz derevenskogo dnevnika (G .Uspenskij ), Qgerki fabrig- 
noj ?izni ~(GÖlyc i~nsk i j ), Na zavode (Ser a f imov ig ) , 
Qgerki Doneckogo 8assejna~ (Karoni n ), Nravy moskovsr 
kich devstvennych u 1 ic (l¥ v i t ov ), Nravy Raster.jaevo j
u 1icy (G » Uspensk i j ) u.a.

(3) F.K.Stanzel, Theorie des Erzäh 1ens ,Göttinqen ^1982,
S.127 ff.

l4) Gemeint sind hier zumindest die Kapitel 1-5; da die 
Übergänge von der Figurenperspektive zur Erzähler­
perspektive fließend sind, ist eine genaue Abgrenzung 
nicht möglich.
Dieser Sachverhalt entspricht weitgehend den Ergebnis­
sen von iudakov, der in Poetika Cechova (Moskva 1971)



Perspektive wird hier entscheidend:^^ die Figuren 
erscheinen als "Reflektoren*' oder "Fokal isatoren" der 
geschilderten Wirklichkeit. Als "Reflektoren" oder "Foka- 
lisatoren" gelten jene Figuren, in deren Bewußtsein sich 
bei Abwesenheit eines persönlichen Erzählers die fiktio- 
nale Wirklichkeit ‘spiegelt1; im Leser entsteht dann "die 
Illusion der Unmittelbarkeit seiner Wahrnehmung der fik— 
tionalen Welt";^^ ihm öffnet sich die "Illusion",

u.a. das Verhältnis von Erzähler und Figuren analy­
siert. Nach Üudakov nimmt in der mittleren Phase des 
Cechov'schen Erzählens (1888-1894) die Erzählerrede 
immer mehr ab, um ganz der Figurenrede Platz zu 
machen; ÿiese Bewegung wird in der dritten Schaffens« 
Periode Cechovs (1895-19o4) wieder rückgängig gemacht; 
vgl. dazu Kap. 5 der vorliegenden Arbeit.

(5) Bereits 1955 spricht Lämmert von einer "Verwi r rung** 
in den View-Point-Theorien (E.Lämmert, Bauformen des 
Erzahlens, Stuttgart 197o, S.7o). Diese Verwirrung 
Ist sei tdem nicht geringer geworden (vgl. von Rossum» 
Guyon, "Point de vue ou perspective narrative", in 
Poétique 4 , 1970; einen aufschlußreichen Überblick 
über die View-Point-Theorien gibt auch B.Romberg,
1962, S.11— 3o). Im folgenden wird deshalb gar nicht 
erst versucht, eine weitere Perspektiventheorie auf­
zustellen; für die Beschreibung "offeneç" und "ge­
schlossener" Formen in den Erzählungen Cechovs genügt 
zunächst die Unterscheidung zwischen dem Erzähler 
und den Figuren, die als "Reflektoren" die Erzähl- 
perspektive tragen, in deren Bewußtsein sich also 
die fiktionale Wirklichkeit "spiegelt"; vgl. dazu 
Fußnote (6); weitere Differenzierungen werden je­
weils im laufenden Text erklärt.

(6) Stanzel 1982, S.71; vgl. dazu auch Stanzel, Typische 
Formen des Romans, Göttingen 197o, S.17. Genettes 
ttegrif7 oer urocaiisuiion” u*w. üea "pciaumidyc rucai" 
entspricht weitgehend dem, was Stanzel als "Reflektor" 
bezeichnet; vgl. G.Genette, "Discours du récit", in 
Figures III. Paris 1972, S.183 ff.
Die Unterscheidung zwischen Erzähler und "Reflektor"/ 
"Fokalisator" ist die heute, wie es scheint, weitaus 
gebräuchlichste terminologische Neufassung einer Diffe­
renzierung, die bereits von der frühen Literaturwis­
senschaft vorgenommen wurde; ich verweise nur auf 
die Begriffspaare "eigentliche" und "szenische Erzäh­
lung" (0.Ludwig, "Formen der Erzählung", in Epische 
Studien. Gesammelte Schriften, Bd.6, Leipzig 1891), 
"panoramic" und "scenic présentation" (P.Lubbock,
The Craft of Fiction, New York 1947) , "telling" und 
"show ing" (N.F riedman, "Point of View in Fiction",



"er befände sich selbst auf dem Schauplatz des Geschehens 
oder er betrachte die dargestellte Wirklichkeit mit den 
Augen einer Romanfigur."^ ^  Stanzel bezeichnet eine solche 
Erzäh 1 situation, wie bekannt, als "personal".

Wenn literaturwissenschaftliche Arbeiten in den Erzählun—
gen Cechovs nicht den Autor oder den Erzähler, sondern
das Leben selbst sprechen lassen, dann meinen auch sie
die "Illusion" personalen Erzählens, von der Stanzel 

(0 )spricht. Damit sind aber grundsätzliche Voraussetzun­
gen für ein "geschlossenes" Erzählen im Sinne Sokolovs 
entzogen, das sich ja auf eine markierte Hierarchie der

(9)Erzählinstanzen gestützt hat, auf die "Zuverlässigkeit" 
eines Erzählers, der die Wifklichkeitssicht der Figuren 
zu bestätigen oder zu korrigieren wußte.

Natürlich bedarf auch die "personale" Erzählsituation 
narrativer Vermittlung.^*0  ̂ In MuZiki bedeutet die weit­
gehende Abwesenheit eines manifesten Erzählers und seiner 
metasprachlichen Kommentare nicht die Abwesenheit eines 
Erzählers oder eines narrativen Vermittlungsprozesses 
schlechthin. Auf den Erzähler verweisen nun die besonde­
ren Verfahren des Textaufbaus, die der in der "persona­
len" Erzählsituation angelegten "Illusion" von Unmittel­
barkeit entgegenwirken und eine "geschlossene" Wirklich­
keit smode 1 1 i erung begründen. Diese Verfahren lassen 
sich als Verfahren einer umfassenden Paradigmatisierung

in PMLA 7o, (1955). In der sowjetischen Literatur­
wissenschaft faßt diese Unterscheidung B.Uspenskij 
mit den Begriffen "vneSnjaja tofka zrenija" und 
"vnutrennjaja tofka zrenija" (B.Uspenskij, Poetika 
kompoz ic i i, Moskva 197o).

(7) Stanzel 197o, S.17.
(8 ) Vgl. etwa I.P .Vidueckaja, "Sposoby sozdanija illjuzii 

real'nosti v proze zrelogo Cechova", in Opul'skaja, 
gapernyj, Satalov (Hrsg.), V tvorgeskoj laboratorii 
Cechova, Moskva 1974, S.283; G.Berdnikov, Dama s 
sobagkoj A.P.Cechova, Leningrad 1976, S.56.

(9) Zu den Begriffen "Zuverlässigkeit" bzw. "Unzuverläs— 
sigkeit" vgl. Booth 1974, S.164.

(Io) Nicht umsonst spricht Stanzel von "Illusion", vgl. 
dazu auch Booth 1974, S.154 ff.



beschreiben: die einzelnen Textelemente ordnen sich über 
die Rekurrenz äquivalenter Merkmale zu paradigmatischen

VKlassen, die die Bauernwirklichkeit Zukovo in ihren 
wesentlichen Eigenschaften erfassen und klassifizieren: 
die Paradigmatisierung hat also "klassifikatorische"
Tunktion. Zu den Verfahren der Paradigmatisierung rechne 
ich: (1) die Einsetzung der Figurenperspektive als indi- 
ziales Zeichen; (2) die Verklammerung von Erzähler- und 
Figurenposition, (3) die Angleichung der Figurenperspek­
tiven und abschließend (4) die paradigmatische Wirklich­
keit sk1assifizierung. Wenn diese Verfahren Mu? iki der 
Tradition "geschlossenen" Erzählens zuordnen, so ist zu 
bedenken, daß diese "Geschlossenheit" im Vergleich zu 
Sokolovs Erzählen problematisch ist: gegen die implizite 
auktoriale Modellierung steht ja immer die manifeste Wirk­
lichkeitssicht der Figuren. Der Bedeutungsaufbau der Er­
zählung ist demnach vor allem als Spannung zu begreifen, 
die zwischen der modellierenden Position des Erzählers 
und den einzelnen Figurenperspektiven besteht.

(1) Die Indizialstruktur

Die Figurenperspektive dominiert vor allem in den ersten 
Kapiteln der Erzählung. Figurenperspektive heißt hier 
genauer, daß die räumlich-zeit1iche Perspektivierung des 
Erzählten und die thematischen Wertungen an den Figuren 
orientiert s i n d . ^ ^  Die Äußerunoswe i sen der Fiquren

(11) Die Unterscheidung zwischen Erzähler und "Reflektor" 
bedarf weiterer Differenzierungen, denn wenn sich 
Wirklichkeit im Bewußtsein eines "Reflektors" "spie­
gelt", dann ist damit noch wenig darüber ausgesagt, 
was genau "Spiegelung" bedeutet und was da eigent­
lich "gespiegelt" wird. Die Unterscheidungen von
B.Uspenskij (197o) und W.Schmid (1973) sind hier 
weiterführend. Uspenskij differenziert innerhalb 
der dargestellten Wirklichkeit vier "Ebenen" die 
Ebene der Wertung ("plan ocenki"), die Ebene der 
Phraseologie ("plan frazeologii" ), die Ebene der raum- 
zeitlichen Charakteristik ("plan prostranstvenno-vre- 
mennoj Charakteristik!") und die Ebene der Psychologie 
("plan psichologii* ); jede dieser Ebenen kann dann vom 
Erzähler von seinem eigenen, dem Geschehen gegenüber 
"äußeren Standpunkt" ("vneSnjaja to£ka zrenija") aus



umfassen dabei ein Spektrum, das von der direkten 
Rede über die indirekte und erlebte Rede bis hin zu 
einer kaum mehr wahrnehmbaren semantischen Färbung 
reicht, die £udakov treffend als "tonkij stilistiöes- 
kij nalet" ^ ^ )  bezeichnet. Gerade die "Textinterfe-

oder eber vom "inneren Standpunkt" ("vnutrennjajs toöka 
zrenija") der Figuren aus, also über das Bewußtsein 
der Figuren "gespiegelt", dargeboten werden (vgl. 
dazu kritisch W.Schmid, "8 .A .Uspenskij: Poetika 
kompozicii", in Poetica 1, 1971). Mit Uspenskij läßt 
sich die Perspektivenstruktur von Textaussagen nicht 
nur differenziert erfassen; möglich wird auch die 
Beschreibung von Perspektivenüberlagerungen ("slo?naja 
tofka zrenija"); gerade bei fechov kommen innerhalb 
von einzelnen Textaussagen auf den verschiedenen 
von Uspenskij postulierten "Ebenen" verschiedene 
"Standpunkte" zur Geltung. Solchen Überlagerungen 
oder "Interferenzen" gilt ganz das Interesse von 
W.Schmid; Schmid analysiert Textaussagen nach "Merk­
malen", die entweder auf den Erzähler, die Figur 
oder auf beide verweisen und konstituiert dabei ein 
Inventar von "raum-zeitlichen, psychologischen, sozio­
logischen, moralischen, sprachlichen" Merkmalen 
(Schmid 1973, S.Al), das sich, wie die Auflistung 
bereits zeigt, teilweise mit den "Ebenen" Uspenskijs 
überschneidet. Als "Textinterferenz" bezeichnet Schmid 
solche Textaussagen, in denen einige Merkmale den 
Standpunkt des Erzählers, andere den der Figur kennt­
lich machen (Schmid 1973, S.39 ff.); Beispiel dafür 
ist etwa die erlebte Rede, in der vor allem die the­
matische Selektion und die Wertung (Schmids Merkmale 
1 und 2) auf die Figur, die anderen Merkmale meist 
auf den Erzähler verweisen. Einsichtig ist, daß auch 
Stanzels personale Erzählsituation als "Textinterfe- 
renz" begriffen werden kann, in der die Merkmale 
des vermittelnden Erzählers auf ein Minimum reduziert, 
aber nie ganz ausgelöscht sind.
Für die Analyse der Erzählungen Cechovs werden vor 
allem die raum-zeitliche "Ebene" und die "Ebene" 
der Wertung bzw. die raum-zeitlichen und wertenden 
"Merkmale" relevant.

(12) A .P.Cudakov 1971, S.97. Bicilli und Tschiiewskij
sprechen hier, wenn ich richtig verstehe, von "Sugge­
stion"; vgl. P.Bicilli, Anton P.Cechov. Das Werk 
und sein Stil. München 1966, S.54; Dm.Tschiiewskij9 
"über die sTellung Cechovs innerhalb der russischen 
Literaturentwicklung", in Th.Eekman (Hrsg.), Anton 
techov 186o - 196o, Leiden 196o, S.3ol.



renzen" machen hier das Vorhandensein einer vermitteln­
den Erzählerrede deutlich, die nicht mehr merkmalhaft be­
setzt ist und damit nur noch als 'Vehikel' für die Figuren­
perspektive fungiert. Wie Auswahl und Bewertung der er­
zählten Wirklichkeit an der Figurenperspektive orientiert 
ist und welche Funktion diese Orientierung für die Kommuni­
kationsstrukturen der Erzählung hat, zeigt bereits der 
Beginn der Erzählung mit dem ersten Auftreten Nikolaj 
Cik i1 1 deevs:

Priechal on v svoe 2ukovo pod veöer. V vospominanijach 
detstva rodnoe gnezdo predstavljalos' emu svetlym, 
ujutnym, udobnym, teper' Je, vojdja v izbu, on da2e 
ispugalsja: tak bylo temno, tesno i neöisto. Priechav- 
Sie s nim Jena 0 1 'ga i doff* SaSa s nedoumeniem poglja- 
dyvali na bol'Suju, neoprjatnuju peC', zanimavSuju 
ffut1 li ne pol-izby, temnuju ot kopoti i much. Skol'ko 
much! (9.281)
Gegen Abend kam er in seinem 2ukovo an. In den Kind­
heitserinnerungen erschien das heimatliche Nest in 
hellem, freundlichem, behaglichem Licht, als er je­
doch jetzt die Hütte betrat, erschrak er, so dunkel, 
eng und unsauber war es darin. Ol'ga und SaSa, seine 
Frau und seine Tochter, die mit ihm gekommen waren, 
blickten fassungslos auf den großen, verschmutzten 
Ofen, der fast die Hälfte der Hütte einnahm und 
ganz schwarz war von Ruß und Fliegen. So viele Flie­
gen 1

Nikolaj Cikil'deev, ehemaliger Kellner im Moskauer "Slav- 
janskij bazar" , kehrt nach langer Abwesenheit krank 
in sein Heimatdorf zurück, wo ihn und seine Familie das 
Gegenteil des ersehnten "rodnoe gnezdo" erwartet. Die 
Rückkehr in das Dorf nach einem langen Aufenthalt in 
der Stadt, die damit verbundenen Oppositionen von "früher" 
und "heute", von "fremd" und "eigen", das Rahmenschema 
von Ankunft und Abfahrt, schließlich die Sehnsucht nach 
dem unbeschwerten Zustand der Kindheit erinnern deutlich 
an Sokolovs Doma. Die Ähnlichkeit ist nur äußerlich:

(13) Vgl. Fußnote 11



Sokolovs Erzähler durchdringt jeden Winkel des ihm zugäng­
lichen Wirklichkeitsbereiches, um das noch "Unbekannte” 
für sich und vor allem für den Leser in ein "Bekanntes” 
zu überführen; der Raum, auf den er sich dabei bezieht, 
ist nicht nur der Umkreis des Dorfes, sondern das ge­
samte Gebiet, der "volost1"; Nikolaj tikil'deev stellt 
dagegen gleich nach seiner Ankunft fest, daß ein Bekannt­
werden mit der unmenschlichen Wirklichkeit des Dorfes 
gar nicht wünschenswert ist; sein Raum ist folgerichtig 
der enge Raum der Hütte, in die er sich zurückzieht, 
schließlich die Ofenbank, auf der er sterben wird; Be­
kanntwerden heißt für ihn ja nicht 'Wissen' oder 'Verste­
hen, sondern 'am eigenen Leibe verspüren1; er ist kein 
registrierender und schon gar kein engagierter "Zeuge", 
sondern vor allem Opfer, dem die rationale Distanzie­
rungsfähigkeit der Sokolov'sehen Erzählerfigur nicht
zur Verfügung steht; die große Anzahl von "verba obser- 

(14)vandi" kennzeichnet ganz deutlich die Wirklichkeit,
die nur noch wahrnehmbar, erlebbar, aber nicht mehr ra­
tional zu bewältigen ist. Wenn die Erzählung also den 
Leser durch "fokalisierendes" Erzählen am Erstaunen, 
Erschrecken, am verständlislosen Leiden der Figuren un­
mittelbar und undistanziert beteiligt, wie bereits der 
Beginn der Erzählung kenntlich macht (vgl. Textauszug), 
dann erhält die Fokalisierung in diesem Zusammenhang 
eine zweifache Bedeutung: sie bedeutet, wenn man Sokolovs 
Doma als Vergleichsbasis heranzieht, eine ganz deutliche 
Intensivierung der Darstellung, die auf dem Eindruck 
von Unmittelbarkeit beruht; sie bedeutet zum anderen 
Verfremdung f denn die geschilderte Wirklich­
keit wird durch den verständlis1osen Blick

(14) Vgl. bereits im ersten Kapitel: "pogljadyvali",
"s pervogo vzgljada", "na vid", "prijatnyj vid", 
"videli", "uvidel", "straSno bylo videt*", "ne
bylo vidno” u.a.

(15) Zum Verfremdungsbegriff vgl. Kap. 6.1. der vorlie­
genden Arbeit.



der Figuren gesehen, denen jenes Wissen fehlt, das Sokolov 
an seine Leser weitergeben will. Die verfremdende Unmit- 
telbarkeit der Darstellung führt bei Cechov, um mit Jakob* 
son zu sprechen, zu einer deutlichen Akzentuierung der 
emotiven Sprachf unkt ion während bei Sokolov ebenso
deutlich die referentiel1-metasprachliche Funktion domi-

*niert. Das heißt nun nicht, daß bei Cechov eine referen­
tielle Darstellungsintention fehlt; nur kommt sie auf 
ganz andere Weise zur Geltung, wie am Beispiel der Kinder— 
Perspektive sichtbar wird.

In Musiki nimmt die Kinderperspektive einen wesent­
lichen Platz ein; an ihr läßt sich die Verfremdung durch 
die Figurenperspektive besonders verdeutlichen. Nikolajs 
Tochter SaSa und die gleichaltrige Mot'ka aus dem Dorf 
haben sich bald nach der Ankunft der Cikil'deevs ange­
freundet. Im vierten Kapitel der Erzählung passen beide 
auf die Gänse des Dorfwirts auf. Die ausführliche Be­
schäftigung des Textes mit diesen verantwortungslosen 
Vögeln, die ständig den Krautgarten der Großmutter be­
drohen, läßt bereits die Perspektive der Kinder vermuten. 
Der Vergleich "(...) i tol'ko gusak podnimal vysoko 
golovu, kak by ielaja posmotret1, ne idet li starucha 
s palkoj" - ("(...) nur der Gänserich reckte den Kopf 
hoch, als wollte er sehen, ob die Alte mit dem Stock 
nicht kommt" - 9.291), ist dann bereits deutlich eine
ProjoUt ion Hör l i inHor,  Hör»n Hio KinHor fu rch t  on jo  Hio

Großmutter. SaSa beginnt bald, Mot'ka in die Welt ihres 
naiven Kinderglaubens einzuführen, eine Welt, in der die

(16) Vgl. R.Jakobson, "Linguistics and Poetics", in Sebeok 
(Hrsg. ), Sty 1e in Language, New York 196o.

(17) Auf die Verbindung von Mu? ik i mit fechovs Kindererzäh- 
lungen weist Z.Papernyj in Zapisnye knjgki Cechova, 
Moskva 1976, S.219. Im Mittelpunkt der von Cechov ge - 
planten Fortsetzung der Erzählung sollte die kleine 
SaSa stehen. Auch das berechtigt, Mu? ik i wenigstens 
ansatzweise als Kindererzählung zu sehen; vgl. dazu 
auch Z.Papernyj, "'MuJiki' povest' i prodol2enie", 
in Opul'skaja, Papernyj, Satalov (Hrsg.) 1974.



Bösen, wie die GroOmutter oder Kir'jak, im ewigen Feuer 
braten (9.292). In der Zwischenzeit bricht dann das 
Unglück schnell herein: die Mädchen vergessen die Gänse 
und werden dafür von der GroOmutter verhauen; nur wenig 
Trost, daß die Gänse Partei für die Kinder ergreifen 
(9.292). Später schütten Mot'ka und SaSa heimlich Milch 
in das Fastenessen der Großmutter, die sie damit dem Hol — 
lenfeuer ausliefern, von dem sie vorher gesprochen hatten 
(9.294). Die Szenen verdeutlichen den naiven Glauben der 
Kinder, der auch auf die Welt der Erwachsenen zurückver­
weist, denn SaSa imitiert auch in religiösen Fragen ihre 
Mutter (9.291); vor allem aber zeigen sie, wie sich bei 
Cechov die wissende Perspektive Sokolovs ins Gegenteil 
verkehrt: das Problem der Kinder ist die böse Großmutter, 
die schlechte Wirklichkeit der Bauern erscheint als 
Familienwirklichkeit. Gerade das Beispiel der Kinder kann 
jedoch auch deutlich machen, daß die naive Verfremdung 
den Blick auf die tatsächlichen Gegebenheiten des Dorfes 
nicht verbirgt, die der Leser keinesfalls mit den Gegeben-/ IQ \
heiten einer Familienwirklichkeit verwechseln wird.
Hinter der Unmittelbarkeit des Erlebens der Figuren ent­
steht dann mittelbar das Bild des sozialen Raumes, dem 
die Figuren angehören; in diesem Sinne ist die über die 
Fokalisierung des Erzählens erreichte Unmittelbarkeit der 
Figurenwahrnehmung und des Figurenerlebens nicht selbst­
wertiger Darstellungsgegenstand; was die Figuren erfahren 
und erleiden, erscheint vielmehr (auch) als "indiziales"

(18) Ich bin nicht bereit, die Gänseszene mit Cudakov
als "jumoristiffeskij" anzusehen; vor allem aber be­
weist sie nicht, was Cudakov beweisen will, die Zu­
fälligkeit der thematischen Selektion nämlich; die 
Einführung der Kinderperspektive spielt im perspek­
tivischen Aufbau und damit auch im Bedeutungsaufbau 
der Erzählung eine wesentliche Rolle. Vgl. Cudakov 
1971, S.19o f.



Zeichen , dessen Signifikat wiederum, wie bei Sokolov, 
die Wirklichkeit des russischen Dorfes ist. Damit wird 
dem Leser abverlangt, was auch Sokolov in Doma fordert, 
was bei ihm aber der Erzähler leistet: er muß die Indizien 
als solche erkennen und von ihnen auf die Wirklichkeit 
Zukovo s c h l i e ß e n . D i e  verfremdende Sicht der Figuren 
verführt dann nicht (nur) zum emotionalen Nacherleben 
eines menschenunwürdigen Daseins; sie gibt darüber hinaus 
die sozialen Strukturen des Dorfes und die gesellschaft­
lichen und politischen Zusammenhänge zu erkennen, in die 
diese eingebettet sind (vgl. dazu auch Kap. 3.2.1.). Die 
Figurensicht und das Figurenerleben verweisen damit auf 
die Größen, mit denen sich die Wirklichkeit des Dorfes 
k 1assifizieren läßt. Im folgenden soll deutlich werden, 
wie dieser Verweisungszusammenhang durch rekurrente Text- 
aussaoen(Erzähler/Figuren, Figur/Figur), durch die para­
digmatische Ordnung der Erzählung also, besonders akzen­
tuiert wird.

(19)

(19) Der, wie es scheint, auf Morris' "indexical sign" 
(Foundations of the Theorie of Signs, Chicago 1938) 
zurückverweisende Begriff des "Indizes" oder "indi- 
zialen Zeichens" wird hier in dem Sinn gebraucht, 
den ihm R.Barthes in "Introduction b l'analyse 
structurale des récits" (Communications 8 , 1966,
S .8 f.) verleiht.
R.Barthes unterscheidet in narrativen Texten zwei Arten 
von funktionellen Einheiten ("unités fonetioneII es" ) : 
die "Funktionen" ("functions") korrelieren Texteinhei­
ten auf der syntagmatischen Achse; Barthes denkt hier 
explizit an rrupps HanoiungsfunklIonen. Als “Inülilen” 
("indices") bezeichnet er dagegen Textglieder, die 
einem übergeordneten semantisch-thematisehen Paradigma 
angehören und auf dieses verweisen: Barthes bezeichnet 
als solche Paradigmen die Charaktere von Figuren, eine 
bestimmte Atmosphäre u.a.

(20) Derman fordert für die Erzählungen Cechovs einen 
"aktiven Leser", der mit dem Autor in einem "process 
sotvordestva" verbunden ist. A.Derman 1959, S.157 f.
Zum Begriff des "aktiven" Lesers vgl. auch M.Giowinski, 
"Wirtualny odbiorca w strukturze utworu poetyckiego",
in Studia z teorii i historii poezji, Wroclaw, Warszawa, 
Kraköw 1967.



(2) Die Verklammerung von Erzähler« und Fiqurenposition

Unter Verklammerung von Erzähler- und Figurenposition 
ist hier nicht die formale Überlagerung von "Erzähler­
text" und "Figurentext" gemeint, die W.Schmid als "Text­
interferenz" bezeichnet. Schmids Begriff impliziert 
Differenzmerkmale, die in bestimmten Textaussagen, etwa 
den verschiedenen Formen der indirekten oder erlebten 
Rede, "Erzählertext" und "Figurentext" voneinander unter­
scheiden. Verklammerung zielt gerade auf die Aufhebung
der Differenz, meint dabei allerdings mehr als die "Neu-

( 2 1 )tralisierung"v ' von Oppositionen: Verklammerung soll 
hier Solidarisierung zwischen Erzähler und Figur zum 
Ausdruck bringen, die auf einer gemeinsamen Bewertung

(2 2 )der dargestellten, bzw. erlebten Wirklichkeit beruht.
Was mit Verklammerung von Erzähler- und Figurenposition 
gemeint ist, läßt sich ansatzweise bereits zu Beginn 
der Erzählung beobachten, etwa in dem zitierten Textaus­
schnitt, in dem die Selektion des Erzählers ganz deutlich 
am Gesichtsfeld der Figuren orientiert ist, die eben 
die Hütte betreten haben, während die Figuren gerade 
das wahrzunehmen scheinen, was von der Erzählerrede 
'angeboten 1 wird: "Skol'ko much'" - erschrecken Nikolaj 
und seine Familie bei der Ankunft*, sie reagieren damit 
auf eine Einzelheit der Wirklichkeit ?ukovo, die vorher 
in der Erzählerrede erschienen war ("(...) pogljadyvali 
na bol'Suju, neoprjatnuju peC' (...), temnuju ot kopoti 
i much."); das Beispiel zeigt u.a. auch, warum der Er­
zähler mit eigenen Wertungen zurückhaltend sein kann: 
er delegiert sie ja, wie hier das Erschrecken und Erstau­
nen, direkt an die Figuren. Die Verklammerung von Erzähler­
und Figurenposition nimmt dann im Laufe der Erzählung 
an Umfang wie an Komplexität zu und strukturiert dabei

(21) Vgl. Schmid 1973, S.43 ff.
(22) Vgl. dazu auch Cudakov 1971, S.lo2 ff
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auch den thematischen Aufbau der Erzählung; die folgen* 
den Beispiele können hier deutlicher sein.

Im siebten Kapitel der Erzählung konfisziert der Dorf­
älteste den Samovar der Cikil'deevs und nimmt ihnen 
damit nicht nur den letzten Besitz, sondern auch den 
letzten funken Lebensfreude. In der Hütte sieht es nun 
traurig aus: "Bez samovara v izbe Cikil'deevych stalo 
sovsem sku£no." (9.3o4); der Erzähler gibt hier ganz 
deutlich die Sicht der Figuren wieder; wenig später läßt 
die Großmutter ihre ganze Verzweiflung an dem sterbens­
kranken Nikolaj aus, so daß es ein "Jammer ist, die Ge­
sichter von Nikolaj, Ol'ga und Sa§a zu sehen" ("I bylo 
ialko smotret 1 na Nikolaja, 0 1 ’gu i SaSu." - 9.3o4).
Wer sieht hier ("smotret* na"), wenn nicht der Erzähler 
selbst, der scheinbar in der Hütte der (5ikil'deevs Platz 
gefunden hat, seine eigene emotionale Einstellung äußert 
und damit auch für den Leser eine bestimmte Sicht auf 
die Wirklichkeit jfukovo vorzeichnet. Verklammerung heißt 
hier vor allem räumliche und embtionale Annäherung, in 
die auch der Leser einbezogen ist. Ähnliches gilt für 
das folgende Beispiel. Der Erzähler beschreibt den 
schweren Schlaf der Figuren (6 .Kapitel, 9.3oo); er 
spricht von ihrer Trauer über die verlorene Jugend und 
von ihrer Todesangst; erlebte Rede verweist auf die 
Perspektive der Figuren. Dann wechselt die Erzählweise:
" 1/ v rt r emno 8  ' , 7 o h 11H 0 S ' o j  o , i vrlnig Utn- tn t TOOfipt 7a

pleio, duet v SCeku (...)" - ("Du schlummerst ein, hast 
alles vergessen, und plötzlich rührt jemand an die 
Schulter, bläst an die Wange (...)" - 9.3oo). Die unge­
wöhnliche Form der 2. Pers. Singular und die unvermittel­
te Einführung des Präsens als Aussagetempus kennzeichnet 
hier eine Erzählerrede, die sich an sich selbst und an 
den Leser wendet, dabei aber thematisch der Figurenper­
spektive verpflichtet bleibt (schwerer Schlaf, Angst 
vor dem Tod); Verklammerung erfolgt hier über die gemein­
same Thematik, über die Annahme einer gemeinsamen mensch-

- 56 -



lichen Situation, der der Bauer ebenso ausgesetzt ist, 
wie der Erzähler oder Leser; daß damit auch die strenge 
Milieudeterminiertheit aufgelöst wird, die Sokolovs 
Doma gekennzeichnet hatte, ist einsichtig (vgl. dazu 
unten).

Im ersten Teil der Erzählung dominieren Verfahren der 
Verklammerung, die den Erzähler an die Situation der 
Figuren annähern; später überwiegt der umgekehrte 
Vorgang: der Erzähler benutzt die Figurenperspektive, 
um seine eigene Stellung der dargestellten Wirklichkeit 
gegenüber auszudrücken. Im achten Kapitel schildert 
der Erzähler die religiöse Haltlosigkeit der Bauern, 
ihre Apathie und ihr Unwissen und kommt dabei auf das 
religiöse Ereignis zu sprechen, das doch auch die 
Bauern zutiefst ergreift: die sommerliche Prozession 
von Dorf zu Dorf mit dem Bild der Muttergottes:

I starik, i babka, i Kir'jak - vse protagivali ruki 
k ikone, Jadno gljadeli na nee i govorili, plaöa:
- Zastupnica, matuSka! Zastupnica!
Vse kak budto vdrug ponjali, £to meidu zemlej i 
nebom ne pusto» £to ne vse e5Öe zachvatili bogatye 
i sil'nye, £to est* e§£e zaSCita ot obid, ot rabskoj 
nevoli, ot tjaikoj, nevynosimoj nuidy, ot straSnoj 
vodki.
Die Alten und Babka und Kir'jak - alle streckten 
die Hände nach der Ikone aus, schauten sie begierig 
an und riefen weinend:
Fürsprecherin, Mütterchen! Fürsprecherin!
Es war, als hätten alle plötzlich begriffen, daß 
zwischen Himmel und Erde kein leerer Raum war, daß 
die Reichen und Starken doch noch nicht alles an 
sich gerissen hatten, daß es noch einen Schutz gab 
vor Kränkung und sklavischer Unfreiheit, vor uner­
träglich schwerer Not, vor dem schrecklichen Schnaps. 
(9.3o7)

Benannt wird hier das Elend in jfukovo und seine Verur­
sacher ("bogatye i sil'nye"), vor denen nur noch die 
Muttergottes erretten kann(vgl. dazu auch 3.2.1). Der 
Erzähler erweckt dabei den Anschein, als gäbe er die 
Gedanken und Gefühle der Bauern wieder; dafür sprechen



etwa der starke emotionale Akzent der Aussagen und die 
im Vergleich zu Sokolov naive gesellschaftliche Bezug­
setzung ("bogatye i sil'nye"). Tatsächlich ist die 
Figurenperspektive nur fingiert ("kak budto" - "als ob"):
der Erzähler spricht für die Figuren, leiht ihnen sein

(23)Wort ("govorenie za drugogo"), um das zu formulie­
ren, was sie selbst nicht mehr ausdrücken können; das
Verfahren läßt sich mit Voloäinov als "zame§£ennaja

( 24)prjamaja re?'" bezeichnen, denn der Begriff meint
eine Erzählerrede, die nur das aussagt, was eine Figur 
unter gegebenen Umständen hätte sagen können oder müs­
sen. Im vorliegenden Textbeispiel muß dabei allerdings 
offen bleiben, ob der Erzähler tatsächlich die unfor- 
mulierten Gedanken der Figuren ausdrückt, oder ob er 
eigenes Denken willkürlich in die Welt der Bauern pro­
jiziert. Die angeführte Erzählerrede steht in enger in­
haltlicher Verbindung mit dem bekannten ' Schlußmonolog' 
Ol'gas (9.311), in dem sie zusammenfassend auf ihren 
Aufenthalt im Dorf zurückblickt. Ol'gas Monolog berührt 
die thematischen Bereiche, die vorher der Erzähler aufge­
griffen hatte: sie spricht von der unmenschlichen Wirk­
lichkeit 2ukovos ("(...) eti ljudi Jivut chuJe skotov 
(...)" - "(...) diese Menschen leben schlimmer als das 
Vieh (...)"), sie spricht von den Reichen und Starken 
als den Urhebern des Elends, von den Bauern als weinen­
den und leidenden Menschen ("(...) oni stradajut i pla-
Cut, kok ljudi (...)*' "(».«) eie leiden und weinen,

wie Menschen (...)"). Was sich im 'Schlußmonolog' Ol'gas 
im Vergleich zur Erzählerrede des schten Kapitels ändert, 
ist also weniger die thematische Basis, als die narrative 
Vermittlung. Derman interpretiert den Monolog Ol'gas, 
wie später Cudakov und Cilevii, als Stellungnahme des 
"Autors", die über die Figur in den Text "eingeschmuggelt"

(23) V.N.VoloSinov, Marksizm i filosofija jazyka, Lenin­
grad 193o, S.127.

(24) VoloSinov 193o.



wird ("provoz 'kontrabandy' avtorskich myslej"); 
auf die Position des "Autors" verweist nach Derman nicht 
nur die besondere sprachliche Gestaltung des Textabschnitts, 
sondern vor allem auch die Thematik, die den Bewußtseins' 
horizont 0 1 'gas bei weitem übersteigt und die, wie zu 
ergänzen ist, auch in anderen Erzählungen zum Ausdruck 
kommt und gerade durch diese Invarianz die Position 
einer Autoreninstanz kenntlich macht (vgl. Moja ?izn1, 
9.256); auf die Position des Erzählers oder "Autors", 
wie Derman formuliert, weist schließlich auch die gene­
ralisierende Bezeichnung "der Bauer" ("mu2ik"), die in 
Ol'gas Monolog mehrfach verwendet wird und die ganz expli­
zit den Bezug zum Titel der Erzählung herstellt. Wenn also 
im achten Kapitel der Erzähler gesprochen hatte, um mög­
lichen Gedanken der Figuren Ausdruck zu verleihen ("za- 
meäCennaja prjamaja reö'"), so spricht nun die Figur, 
um die Gedanken des Erzählers wiederzugeben.

Hier wird deutlich, wie die Verklammerung von Erzähler­
und Figurenposition den thematischen Aufbau der Erzäh-

(26)lung strukturiert : in den ersten Kapiteln der Er­
zählung dominiert die Wahrnehmung und die Wertung der 
Figuren, mit der sich der Erzähler solidarisiert; dazu 
ist auch der Leser eingeladen; am Ende der Erzählung 
(01’gas Monolog) dient umgekehrt die Figurenrede der 
Vermittlung einer auktorialen Bedeutungsposition; die­
ser "provoz 'kontrabandy ' avtorskich myslej" wird da­
bei durch die vorhergehende "zameSöennaja prjamaja 
r e f "  angekündigt, in der der Erzähler den Figuren 
Gedanken in den Mund legt, die (auch) die seinen sind.

*

(25) A.Derman, TvorCeskij portret Cechova, Moskva 1929,
S.248; ebenso Derman 1959, S .127. Cudakov 1971,
S.lo3; L .M.Cilevid?, SjuZet gechovskoqo rasskaza,
Riga 1976, S.192 ff.

(26) Die verschiedenen Abwandlungen und "Modulierungen" 
des Verhältnisses von Erzähler- und Figurenpositio­
nen bezeichnet Stanzel als "Dynamisierung der Er­
zählsituation" (Stanzel 1982, S.89 ff.); mir geht 
es hier allerdings nicht um die Dynamik als solche, 
sondern um ihre Funktion für den Bedeutungsaufbau 
der Erzählung.



Oer Bedeutungsaufbau der Erzählung nimmt damit die Form 
einer deutlichen Gradation an, die von einer "foka1isier - 
ten", personalen Wirklichkeitssicht zu einer immer wei- 
tergehenden Aufdeckung der auktorial intendierten Bedeu­
tung führt. Oie Verklammerung von Erzähler- und Figuren­
position erscheint dabei als Verfahren, das die Glaub­
würdigkeit der Figurensicht hervorhebt, weil die "Unzu­
verlässigkeit" der Figuren durch die Verbindung mit der 
übergeordneten Erzählinstanz aufgehoben, zumindest aber 
eingeschränkt wird. Wenn der Erzähler andererseits die 
Erzählbotschaft oder doch wesentliche Teile von ihr 
über die Figuren vermittelt, dann legitimiert er umge­
kehrt auktoriales Wissen mit der authentischen Erfahrung 
der unmittelbar Betroffenen und kann damit seinerseits 
Anspruch auf besondere Verbindlichkeit und besondere 
Glaubwürdigkeit erheben. Auf diese Weise entsteht in 
MuS i k i ein implizites System metasprachlicher Kommen­
tierung, das dem in Sokolovs Doma durchaus vergleichbar 
ist. Zu berücksichtigen ist dabei allerdings auch, daß 
die Annäherung des Erzählers an die dargestellte Welt
und seine Solidarisierung mit den Figuren die Objekti-

(27)vität einer "epischen Distanz" schmälert und die
Hierarchie der Erzählinstanzen problematisiert.

(27) Das gegen Cilevi£ 1976 S.194 f., der die "epischen" 
Verfahren der Erzählung hervorzuheben sucht.



(3) Perspektivenanqleichunq

Die Verklammerung von Figuren- und Erzählerposition ist 
nur eines der Verfahren, das die "Glaubwürdigkeit" der 
Figuren erhöht. Nicht weniger objektivierend ist die 
Einheitlichkeit, mit der die Figuren ihre Wirklichkeit 
wahrnehmen, erleben und bewerten, denn diese Einheitlich­
keit mindert ganz deutlich den Grad der Subjektivität, 
der der Figurenperspektive als einzelner zukommt. Diese 
Angleichung der Figuren untereinander und ihrer Wirklich­
keitssicht soll hier als Perspektivenangleichung bezeich­
net werden.

Einer solchen Angleichung wirkt zunächst die Ankunft 
von Nikolaj und seiner Familie und das damit bedingte 
Konfliktpotential entgegen. Bezeichnend ist jedoch, 
daß die Erzählung diesen Konflikt zwischen 'Fremd 1 und 
'Eigen1, zwischen 'Innen 1 und 'Außen', zwar anspricht, 
aber im Laufe der Erzählung immer mehr abbaut. Die in 
der Erzählung geschilderten Konflikte verteilen sich 
in gleicher Weise über die alteingesessenen wie die 
neuangekommenen Figuren, da sie der gesellschaftlichen 
Situation des Dorfes entspringen, die sich alle Figuren 
gleichermaßen unterordnet und für alle ähnliche oder 
gleiche Existenzbedingungen schafft. So deutet die Erzäh­
lung den Konflikt zwischen dem Großvater und der Groß­
mutter an (9.29o)p thematisiert ausführlich den Konflikt 
zwischen Mar 'ja und Kir'jak (9.284 f.), zeigt schließlich, 
wie sich Har'ja und Ol'ga auf eine Seite gegen Fekla 
stellen (9.298). Gerade die Freundschaft zwischen Mar'ja 
und Ol'ga (9.286) spricht für die Integration der Neuan­
gekommenen im Dorf; bezeichnend ist hier aber auch der 
freundschaftliche Empfang, der die Cikil'deevs bei ihrer 
Ankunft erwartet (9.288 f.) oder die betonte Liebe der 
Großmutter zu Nikolaj (9.3o4). Entscheidende Bedeutung 
hat jedoch auch hier wieder Ol'gas 'Schlußmonolog1, der 
die Verwachsenheit Ol'gas mit dem Dorf zum Ausdruck bringt



und damit die Opposition von 'Fremd' und 'Eigen* end­
gültig aufhebt.^®^

Oie Angleichung der Figurenperspektiven gegen den Konflikt 
von 'Fremd* und 'Eigen' kommt besonders in der mehr oder*
weniger einheitlichen Wahrnehmung des Raums Zukovo zur 
Geltung, läßt sich also über die Merkmale beschreiben, 
die die Figuren gemeinsam dem Raum des Dorfes zuordnen 
und über die sie sich dann auch, durch eine einfache 
Verkehrung der Wertung, illusionäre Wunsch- und Gegen­
räume schaffen.

V
Die hervorstehenden Merkmale Zukovos sind Armut und Not, 
wie Nikolaj gleich nach seiner Ankunft feststellen muß 
("Bednost*, bednost'!'* - "Armut, nichts als Armut!" -
9.281). Armut zeigt sich im Aussehen der Hütte ("kazalos', 
Cto izba siju minutu razvalitsja" - "es sah so aus, als 
wollte die Hütte jeden Augenblick zusammenbrechen"-
9.281), in der Kleidung ("dlinnye polinjalye rubachi"- 
"lange, verschossene Hemden" — 9.289) oder im ausgemer* 
gelten Zustand der Menschen ("toSCie, sgorblennye, bez- 
zubye" - "abgezehrt, gebückt, zahnlos" - 9.282); nicht 
ohne Grund sprechen die Figuren der Erzählung ständig 
vom Essen, von der Ernte, vom Hunger (vgl. unten Text­
beispiele). Die anderen dominierenden Merkmale hängen 
mit dem Hunger und der Not eng zusammen und zeigen nichts 
anderes als die notwendigen Folgeerscheinungen. Das un-

(28) Ich argumentiere hier mit Berdnikov und gegen CilevlC, 
der den thematischen Aufbau der Erzählung auf der 
Opposition von 'Fremd'^und 'Eigen' begründet sieht. 
Vgl. G.Berdnikov, A.P.Cechov, Idejnye i tvorgeskie 
iskanija, Moskva 1961, S.4o8 und S.413; CileviÖ 
1976, 5.182.
Wenn gerade Ol'gas Schlußmonolog die Verwachsenheit 
mit dem Dorf zum Ausdruck bringt, dann läßt sich 
die Gradation des thematischen Aufbaus, von der oben 
gesprochen wurde, auch als zunehmende Reduzierung 
der Opposition von *Fremd' und 'Eigen' beschreiben.



menschliche Elend in Zukovo führt zu einem brutalen, 
unmenschlichen Verhalten, das in den zahlreichen Prügel­
szenen mehr als deutlich zum Ausdruck kommt: Kir'jak schlägt 
Mar'ja (9.285, 9.288, 9.3o7), die Großmutter schlägt die 
Kinder (9.292), Fekla schlägt Ol'ga (9.298), aber auch 
Kir'jak wird zur Strafe ausgepeitscht (9.312); selbst 
die Katze ist taub, weil sie geschlagen wird (9.281).
Oer Raum Zukovo scheint dabei von einem ständigen Schimpfen 
und Streiten erfüllt zu sein, so daß der Lärm zu einem der 
konstanten Beschreibungsmerkmale wird (vgl. Textbelege).
Zu den Merkmalen von Zukovo gehört die Trunksucht: die 
Bauern sind grob und brutal, wenn sie betrunken sind; 
das gilt ganz besonders für Kir'jak, der, ausgenüchtert, 
ebensosehr Opfer ist, wie Mar'ja, die er schlägt. Als 
Semens Hütte brennt, sind die Bauern vor Trunkenheit 
unfähig zu löschen (9.294). An den Feiertagen besaufen 
sich die Bauern drei Tage lang (9.3o7) usw. Ein letztes 
Merkmal ist schließlich die (religiöse) Unbildung der 
Bauern: Mar'ja hat ihr Oorf noch nie verlassen, sie kann 
weder lesen noch schreiben und kennt nicht einmal das 
Vaterunser (9.286, 9. 3o6 f . ) ; ^ ^  daß die kleine Saäa 
lesen und schreiben kann, ist eine Besonderheit im Dorf 
(9.289), die auf die Kenntnisse der Bevölkerung zurück­
schließen läßt.

Oie folgenden Textbeispiele zeigen, wie die den Raum 
¥
Zukovo charakterisierenden Merkmale ganze Ketten von 
äquivalenten Aussagen erzeugen, die die Intensität der 
Darstellung auch deshalb steigern, weil die Wiederholung 
Merkmale konnotiert wie 'gleichbleibend', 'unveränderlich', 
'ausweglos'. Diese Merkmale weisen auf die Wirklichkeits— 
sicht der verschiedensten Figuren zurück und bezeichnen

V

dabei häufig die kollektive Perspektive der Bewohner Zukovos. 
Schließlich kann die Auflistung der Beispiele bereits als 
Beleg für die paradigmatische Ordnung der Erzählung dienen, 
der der nächste Arbeitsschritt gilt.
(29) Papernyj sieht hier mit Recht das Motiv des Futterals, 

das auf ¿felovek v futljare und die 'Einsiedlerin' Mavra 
vorverwe ist (lo.42 ) ; vgl. Papernyj 1976, S.2o8.



Hunger und Essen

(...) i kogda uvidel (Nikolaj), s kakoju Jadnost'ju starik 
i baby eli Öernyj chleb, makaja ego v vodu, to soobrazil, 
öto naprasno on sjuda priechal (...)
(...) als er (Nikolaj) sah, mit welcher Gier der Alte 
und die Weiber das schwarze Brot aßen, das sie in Wasser 
eintauchten, wurde ihm klar, daß es falsch gewesen war, 
hierherzukommen (...)
(Perspektive Nikolajs - 9.284)

Ot £aja pachlo ryboj, sachar byl ogryzannyj i seryj, 
po chlebu i posude snovali tarakany; bylo protivno 
pit1, i razgovor byl protivnyj - vse o nu2 de da o 
boleznjach.
Oer Tee roch nach fisch, der Zucker war grau und abge- 
bröckelt, über das Brot und das Geschirr liefen Küchen­
schaben; es war ekelerregend zu trinken, auch das Gespräch 
war widerlich - es wurde von nichts anderem als von Not 
und Krankheit geredet.
(Perspektive Nikolajs; implizierte kollektive Perspektive 
("razgovor") - 9.284)

Svoego chleba chvatilo do maslenoj, pokupaem muku v 
traktire, - nu, ona (babka) aerfaet; mnogo, govorit, 
edite.
Unser Korn hat nur bis zur Butterwoche gereicht; jetzt 
kaufen wir Mehl in der Schenke, und nun ist sie (die 
Großmutter) böse. Sie sagt, wir essen zuviel.
(Perspektive Mar'jas, die hier spricht; implizite Perspek­
tive der Großmutter, die hier zitiert wird; - 9.286)

Po slu£aju prazdnika kupili v traktire seledku i varili 
pochlebku iz seledo5noj golovki.
Weil Sonntag war, wurde in der Schenke ein Hering gekauft 
und aus dem Heringskopf eine Suppe gekocht. 
(Erzählerperspektive; implizite Perspektive der Neuange­
kommenen Cikil'deevs; - 9.29o)
Pri gospodach lu£§e bylo, - govoril starik, motaja äelk.
1 rabotaeS' i e ä 1, i spiS1, vse svoim feredom. M obed 
§£i tebe i ka§a (...)
Unter der Herrschaft war es doch besser, - sagte der 
Alte, während er die Seide haspelte. Da haben wir gear­
beitet, gegessen und geschlafen, alles schön der Reihe 
nach. Mittags gab es Kohlsuppe (...)
(Perspektive der Alten; - 9.299)

Govorili o bitkach, kotletach, raznych supach, sousach (...)
Es wurde von Klopsen, Koteletts, von verschiedenen Suppen 
und Soßen gesprochen (...)
(Kollektive Perspektive; - 9.299)
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(...) no v golove brodjat davnie, skuCnye, nudnye mysli
o nu2 de, o kormach, o tom, 6 to muka vzdoro2 ala (...) 
(...) statt dessen hat man den Kopf voll von all den 
widerwärtigen, langweiligen ewigen Sorgen und Nöten: 
ob wohl das Viehfutter reicht; das Mehl ist teurer 
geworden (...)
(Kollektive Perspektive; - 9.3oo)

lärm und Streit

(...) (babka) s poliasa pronzitel'no krifala (...). 
Serdilas' i vorfala ona ot utra do veiera i fasto 
podnimala takoj krik, ito na ulice ostanavlivaiis ' 
prochoJie.
(...) eine halbe Stunde lang hörte man sie (die Groß­
mutter) (...) laut keifen. (...) So zankte und brummte 
sie vom Morgen bis zum Abend, und oft erhob sie ein 
solches Geschrei, daß die Leute auf der Straße stehen- 
blieben.
(Kollektive Perspektive ("prochoJie" ) ; - 9.289)

(...) i v èto vremja s pronzite 1 *nym krikom i s bran'ju 
voSla babka, rasserdilas* Fekla i v izbe stalo Sumno. 
(...) da kam mit durchdringendem Geschrei und Schelten 
die Großmutter herein. Fekla wurde ärgerlich, und mit 
einem Mal war die ganze Hütte voller Lärm.
(Kollektive Perspektive; - 9.293)

(Fekla) vsju dorogu branilas 1 tak gromko, Cto bylo sly§no 
v izbe.
(Fekla) schimpfte auf dem Weg dorthin so laut, daß man 
es in der Hütte hören konnte.
(Kollektive Perspektive; - 9.299)

(Kir'jak) zary£al zverem.
(Kir'jak) brüllte wie ein wildes Tier.
(Kollektive Perspektive; - 9.285)
u.a.



¥Oie Merkmale Zukovos, ins Gegenteil verkehrt, bilden die 
imaginären Gegenräume, in die sich die Figuren aus ihrer 
Wirklichkeit flüchten; wo Zukovo negativ markiert ist, 
weist der Gegenraum dann das positive Merkmal auf. Oer 
bedeutendste Gegenraum zum Dorf ist die Stadt. Das gilt 
zunächst für die Bauern allgemein, die ihre Kinder in 
die Stadt schicken, weil es ihnen dort vermeintlich besser 
g e h t . ^ 0  ̂ Das gilt besonders für Nikolaj und 0 1 'ga, in 
deren Erinnerung die Stadt verklärte Züge annimmt, die 
dem Dorf in allen seinen Merkmalen entgegengesetzt sind.
*Zukovo besteht aus zerfallenen Hütten, Moskau aus stei­
nernen Häusern (9.285); in Zukovo herrscht Hunger, in 
Moskau wird gut gegessen; gleich in den ersten Zeilen 
der Erzählung ist von Schinken mit Erbsen die Rede, dem 
Gericht, das Nikolaj in Moskau stolpernd fallen läßt und 
das damit seine Karriere als Kellner beendet; der Ein­
blick in die Moskauer Speisekarte ist weder überflüssig 
noch zufällig, wie iudakov meint^*^, denn er verweist 
unmittelbar auf die dominierende thematische Ebene der 
Erzählung. Vom Moskauer Essen wird Nikolaj später noch 
träumen, wozu ihm die Begegnung mit dem Koch des Generals 
Zukov reichlich Gelegenheit gibt (9.299). Dem besseren 
Essen entspricht in Moskau die bessere Kleidung, an die 
noch Sa§as rotes Haarbändchen erinnert (9.289). Nikolaj 
pflegt auch in Zukovo seinen Kellnerfrack (9.3ol).

(30) DaO dem nicht so ist, beweist das Schicksal von Ol'ga 
und Niknl«j. h^wpi^t vor ni 1 pik «hpr Hip o*pl®ntp Fort­
setzung der Erzählung, in der die kleine SaSa, wieder 
in der Stadt, in die Prostitution und in den Untergang 
getrieben wird (vgl. Papernyj 1974, 1976); der Erzähler 
macht damit deutlich, daß die Grenzziehungen der 8 auern 
auf 1 1 lusionen gründen: Stadt und Land sind, wie bereits 
bei Sokolov, keine wesentlich verschiedenen Räume; zur 
Diskussion um die Opposition von Stadt und Land vgl. 
Berdnikov 1961, S.4ol ff; Papernyj 1976, S.2o2 ff.

(31) fudakov 1971, S.145.
(32) Nikolajs Frack hat in der Literatur zu fechov tatsäch­

lich eine heftige Diskussion hervorgerufen; er gilt 
vor allem als Symbol des Lakaientums (A.Derman 1959,
S.42; Berdnikov 1961, S.412; Papernyj 1976, S.211), 
aber auch als letzte Erinnerung an ein menschlicheres 
Leben (Cilevif 1976, S.188).



Der größte Unterschied besteht jedoch zwischen den Men­
schen. In Moskau leben keine groben und betrunkenen Bau­
ern, sondern Herrschaften ("gospoda"), die nicht nur "schön 
und fein" ("da takie krasivye, da takie priliffnye!"—
9.285), sondern auch gebildet sind; davon zeugen noch 
SaSas Kenntnisse im Lesen und Schreiben (9.289) und Ol'gas 
vornehm singende Sprechweise (9.286); wenn schließlich die 
Erzählung mit dem gemeinsamen Singen von Ol'ga und SaSa zu 
Ende geht (9.312), dann ist auch hier der Gegensatz zum 
groben Lärmen der Bauern impliziert. In Moskau gibt es 
schließlich "viele,viele Kirchen" ("cerkvej mnogo, mnogo,

*sorok sorokov" - 9.285), während es in Zukovo überhaupt 
keine gibt. Eine besondere Rolle spielt in diesem Zusam­
menhang das Restaurant, in dem Nikolaj bedient hat: der 
"Slavjanskij bazar" bildet einen eigenen Raum im Raum, 
in dem sich die Eigenschaften Moskaus konzentrieren und 
der damit den Gegensatz zum Dorf besonders sinnfällig 
zum Ausdruck bringt: der "Slavjanskij bazar" ist ein 
gemauertes Haus, Zentrum der Eßkultur und schließlich 
der Ort, an dem sich Nikolaj vor den feinen Herrschaften 
im (Kellner-) Frack zeigt.

Kurz angesprochen werden als weitere Gegenräume der Raum 
der Gutsbesitzer und der Raum der Vergangenheit (vgl.
"Pri gospodach luiSe bylo" - "Unter den Herrschaften war 
es besser"; 9 . 2 9 9 ) . ^ ^  Dabei dienen die bereits bekannten 
semantischen Merkmale zur Oppositionsbildung.
Die Gutsbesitzer, zu denen sich Ol'ga hingezogen fühlt, 
haben vor allem Moskauer Eigenschaften: "(...) ona s per- 
vogo vzgljada reSila, £to eto - porjadoCnye, obrazovannye 
i krasivye ljudi." ("(...) auf den ersten Blick entschied 
sie bei sich, daß dies anständige, schöne und gebildete 
Menschen waren."- 9.287; vgl. auch 9.297 f.).

(33) Vgl. hier die zentrale semantische Opposition "preJde"/ 
"nyn'Ce" bei Sokolov (vgl. Kap. 2).



Oer alte Qsip setzt dagegen Gegenwart und Vergangenheit 
über die Opposition *satt* - 'hungrig' in Beziehung (9.299) 
er scheint sich aber auch nach einer Ordnung zu sehnen, die 
in der Vergangenheit verwirklicht war, die es jetzt aber 
nicht mehr gibt: "Vsjakij sebja pomnil" ("Jeder wußte, 
was sich gehört." - 9.299); er ist dabei durchaus Ol'ga 
verwandt, die in der Stadt ja "ordentliche" Menschen 
("porjadoÖnye ljudi") zu finden glaubt.

Die einheitliche Merkmalsetzung der Figuren zeichnet 
¿fukovo als einen in sich kohärenten Raum, wobei nun die 
Opposition zu den Wunsch- und Gegenräumen eine besondere 
Rolle spielt; auch diese verfügen ja über Gemeinsam­
keiten: sie sind erinnerte oder imaginierte Räume; sie 
sind über gemeinsame semantische Merkmale aufeinander 
bezogen; sie stehen überdies in 'realer' historischer 
Wechselbeziehung: die Welt der Gutsbesitzer ist mit 
Moskau verbunden, weil die "Herrschaften" auf dem Lande 
und in der Stadt leben; und sie knüpft an den Raum der 
Vergangenheit an, weil die Gutsbesitzer einmal die tat­
sächlichen Herren von 2ukovo waren; die Figur des Kochs 
von jenem General 2ukov, dessen Namen die Ortschaft 
trägt, ist ganz explizit der Mittler in diese Vergan­
genheit. Diese Gemeinsamkeiten lassen die verschiedenen 
Gegenräume als Teilbereiche eines relativ einheitlichen 
Raumgefüqes erscheinen, das die Welt des Dorfes auf 
verschiedenen Ebenen - einer eigentlich räumlichen 
(Stadt - Land), einer zeitlichen (Vergangenheit - 
Gegenwart) und einer gesellschaftlichen (Gutsbesitzer - 
Bauern) - umschließt. Die Grenzziehung zeichnet das 
Dorf dann aber auch als besonderen Innenraum und leistet 
zusammen mit der einheitlichen Merkmalsetzung das, was 
in V ovraqe die Topographie des Raums bewirkt, die 
Ukleevo als geschlossenen Raum in der Schlucht versinken 
läßt: sie modelliert das Dorf als einheitliche, geschlosse­
ne und kollektive Welt. Die Perspektivenangleichung und



die damit zusammenhängende Raumstruktur wirken hier deut­
lich mit dem 'auktoria1en ' 'Schlußmonolog' Ol'gas und mit 
dem Titel "MuJiki" der Erzählung zusammen, die ja beide 
das Dorf als eine kollektive Wirklichkeit bezeichnen.
Auch hier läßt sich also wiederum von einer lockeren 
Verklammerung der Perspektiven sprechen, in der, wie 
vorher, eine bestimmte Ambivalenz zum Ausdruck kommt; 
wenn nämlich die Perspektivenangleichung das Bild einer 
geschlossenen Welt entwirft, so gilt umgekehrt auch, daß 
die bereits im Titel angedeutete geschlossene und kollek­
tive Wirklichkeit der Bauern erst die Perspektivenanglei­
chung motiviert. Dieser Zirkel von der Figurenperspektive 
zur Raumstruktur und von dieser wieder zurück zur Figu­
renperspektive macht deutlich, daß die Strategien des 
Erzählers die grundsätzliche Ambivalenz der Erzählung 
nicht völlig aufheben, die Ambivalenz nämlich zwischen 
den bereits im Titel angekündigten generalisierenden 
Aussagen über einen gesellschaftlichen Raum und der indi­
vidualisierten und verfremdenden Wirklichkeitssicht der 
Figuren, an die diese Aussagen gebunden sind.



(4) Die paradiqmatische Wirklichkeit9k1a9sifizierunq

Sowohl die Verklammerung von Erzähler- und Figurenposition 
wie die Perspektivenangleichung weisen mit dem Prinzip 
der Wiederholung, das ihnen zu Grunde liegt, auf die para­
digmatische Ordnung der Erzählung; die k1assifikatorisehe 
Funktion dieser Struktur läßt sich an jedem einzelnen 
Textabschnitt nachweisen. Im zweiten Kapitel der Erzählung 
befinden sich Ol'ga und Mar'ja auf dem Weg in die Kirche; 
die Wiedergabe dieses Kirchgangs ist deutlich segmentiert:

(1) Das Kapitel beginnt mit einer auktorialen Einleitung, 
die das Geschehen situiert und die Stimmung der beiden 
Frauen wiedergibt; die dann anschließende Naturschi1derung 
ist locker mit der Perspektive Ol'gas verbunden ("01'ge 
nravilos' razdol'e" - "Ol'ga gefiel das weite, freie Land"-
9.286)

(2) In einem kurzen Dialogfragment erwähnt Mar'ja das 
düstere Leben in jfukovo: "Starik ni£ego, - rasskazyvala 
Mar'ja, - a babka strogaja, deretsja vse. Svoego chleba 
chvatilo do maslenoj (...)" ("Mit dem Vater geht es, 
aber die Mutter ist streng, sie zankt immer. Unser Korn 
hat nur bis zur Butterwoche gereicht (...) ~ 9.286).
Ol'ga antwortet darauf mit einer ihrer stereotypen Flos­
keln: "I-i, kasatka! Terpi i vse tut." ("Iih, mein Lieb­
chen! Aushalten und still sein." - 9.286).

(3) Der Erzähler nutzt die Antwort Ol'gas, um ihren men« 
schenfreundlichen, aber naiven Glauben zu erläutern.

(4) Es folgt ein weiteres Dialogfragment, das nur zwei 
Repliken umfaßt: "-Ty otkuda rodom? sprosila Mar'ja. - 
Jr v I adi mi rskft .ja. A tol'ko ja vzjata v Moakvu ufe davno, 
vos'mi godogkov." ("'Wo bist du her?' fragte Mar'ja.
'Ich bin aus dem Vladimirschen. Ich bin aber schon früh 
nach Moskau gekommen, schon mit acht Jahren." - 9.287).

(5) Mar'ja charakterisiert Fekla, der sie beim Baden 
begegnen.
(6 ) Die folgende Naturschilderung unterstreicht den Unter­
schied zwischen der Schönheit der Natur und dem sozialen 
Elend in Zukovo.
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(7) Ol'ga und Mar'ja sind schlieOlich in der Kirche 
angelangt. Die Ankunft der Gutsbesitzer fassen sie ganz 
verschieden auf: Ol'ga idealisiert die feinen Herrschaf­
ten aus Moskau, während Mar'ja in ihnen nur Ungeheuer 
erbli ckt.

(8 ) Das Kapitel schließt mit einem Rückverweis auf Kir'- 
jak, denn in den Baßtönen des Diakons glaubt Mar'ja er­
neut das wilde Brüllen ihres Mannes zu vernehmen.

Das Kapitel beschreibt in einlinearer und chronologi­
scher folge den Weg der beiden Frauen vom Dorf in die 
Kirche (vgl. die Raum- und Zeitmarkierungen: "Kogda 
oni spuskalis' po tropinke", "PodoSli k reke", "Cerez 
reku byli poloieny Satkie brevenöatye lavy"; "Prifili 
v cerkov1"; - "Sie stiegen den Pfad hinab"; "Sie kamen 
zum Fluß"; "Über den Fluß führte ein schwankender Steg 
aus Balken"; "Sie betraten die Kirche", - 9.286 f.). (;
Der Kohärenz der Fabel stehen deutliche "Leerstellen" 
in der Textentfaltung entgegen. Bereits die semantische

(34) Der Begriff der "Unbestimmtheitsstelle" bzw. der
"Leerstelle" wurde von Iser in Anlehnung an R.Ingar­
den in Die Appellstruktur der Texte, Konstanz 197o, 
geprägt. Zur Diskussion des Begriffs vgl. G.Kaiser, 
"Nachruf auf die Interpretation", in Poetica 4 ;
1971, H.Link, "Die 'Appellstruktur der Texte' und 
ein 'Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaft'?", 
in Jahrbuch der deutschen Schillerqesellschaft 17, 
1973; Titzmann 1977, S.23o ff, sowie Iser, "Im Lichte 
der Kritik", in R.Warning (Hrsg.), Rezeptionsästhetik, 
München 1975.

Der Begriff "Leerstelle" wird hier so verwendet, 
wie ihn Iser in Der Akt des Lesens, München 1976, 
in Absetzung von der "Unbestimmtheitsstelle" neu 
definiert hat. "Unbestimmtheitsstellen" sollen mit 
Ingarden "eine Bestimmungslücke des intentionalen 
Gegenstandes bzw. der schematisierten Ansichten" 
bezeichnen, während "Leerstellen" die Nicht-Be- 
setztheit "einer bestimmten Systemstelle im Text" 
bedeuten; sie kennzeichnen damit die "ausgesparte 
Ansch1ießbarkeit" von Text Segmenten (Iser 1976,
S.284); gerade damit aber fordern sie den Leser 
auf, neue Anschiießbarkeiten ausfindig zu machen 
oder, wie Iser in Anlehnung an Lotman formuliert, 
jene Äquivalenzen herzustellen, die es erlauben,
"das 'Archisem' zu entdecken, das den unverbun­
denen Segmenten unterliegt und das diese zu einer 
neuen Sinneinheit zusammenschließt, sobald es 'ge­
funden' i8 1 ." (Iser 1976, S. 287).
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Heterogenität der Text Segmente problematisiert die syn- 
tagmatische AnschiieObarkeit: das zweite Textsegment 
berührt die Lebenswirklichkeit in Zukovo, das vierte 
geht auf den Glauben Ol'gas ein, das fünfte spricht 
kurz von ihrer Herkunft usw. Auch die Wirklichkeitssicht 
der beiden Frauen ist unterschiedlich und führt 
innerhalb der einzelnen Textsegmente zu einem Moment der 
Spannung: bereits im ersten Dialogfragment (2) geht die 
beschwichtigende Floskel "Terpi i vse tut" nur indirekt 
auf Mar'ja ein und bildet eher mit der folgenden, kommen­
tierenden Erzählerrede (3) eine Einheit, als mit der vor­
hergehenden Figurenreplik; die unterschiedliche Einschät­
zung der Gutsbesitzer (7) macht diese Diskrepanz zwischen 
den Figuren und ihrer Wirklichkeitseinstellung besonders 
deutlich. Deutliche Schnittstellen markiert dann die 
Erzählerrede (3), die die beiden Dialogfragmente (2) 
und (4) aus ihrem (möglichen) Zusammenhang reißt; der 
fragmentarische Charakter dieser Dialogteile ist hier 
ja selbst bezeichnend.

Der durch "Leerstellen" abgeschwächte syntagmatischen 
Anschiießbarkeit der Textelemente stehen ganz deutliche 
paradigmatische AnschiieObarkeiten gegenüber; diese 
AnschiieObarkeit erfolgt über die bereits bekannten 
Merkmale, die den Raum Zukovo charakterisieren: verwie­
sen wird in den einzelnen Textsegmenten nämlich auf Ar­
mut und Not, (2) und (6 ), auf das lärmende Keifen, (2), 
die Brutalität, (8 ), die Glaubensvorstellungen, (3), 
die Welt Moskaus, (4), und die Welt der Gutsbesitzer,
(7). über diese (und auch andere) Merkmale schließen 
die angeführten Textsegmente dann an vorhergehende oder 
nachfolgende Textsegmente an und bilden mit diesen über 
die syntagmatische Textentfa1tung hinweg die äquivalen­
ten Einheiten einer paradigmatischen Ordnung; dabei nähert 
sich die Beziehung der Äquivalenz häufig einer Beziehung 
der Identität an, weil sich nicht nur einzelne semantische



Merkmale, sondern ganze Merkmalsbündel, Lexeme und 
Lexemverbindungen wiederholen. Das erste Textsegment 
weist auf den ursprünglichen Eindruck Ol'gas von 2ukovo 
zurück, auf ihren bewundernden Blick, der vom Dorf den 
Abhang zu den Flußniederungen hinunter und über die Wie­
sen hinüber zum Gebäude der Gutsherren streift (9.282); 
lexikalische Wiederholungen ("tropinka", "lug", "razdol'e", 
"reka", "na göre", "cerkov"', "gospodskij", "spusk" - 
"spuskat' sja") stellen eine besondere Nähe zwischen den 
Textsegmenten her. Auch die zweite Naturbeschreibung (6 ) 
nimmt diesen ersten Eindruck von der Natur um jfukovo 
modifizierend wieder auf; Ol'ga weiß nun aber, daß die 
Schönheit der Natur der sozialen Wirklichkeit in Zukovo 
widerspricht. Die Relativierung des 'locus amoenus' geht 
auf Ol'gas vorhergehende Erfahrungen mit der Familie 
der Cikil'deevs zurück; dazu gehört dann auch die von 
bitterer Armut geprägte Essensszene (9.284), auf die 
sich Mar'jas Erläuterungen zur Familiensituation (2) 
rückbeziehen lassen. Während des gleichen Essens hatte 
sich der brutale Vorfall mit Kir'jak ereignet (9.284 f.), 
an den sich Mar'ja in der Kirche erinnert (8 ) und den 
Ol'ga schon damals mit den Worten zu beschwichtigen 
suchte (9.285), die sie auch jetzt gebraucht: "I-i 
kasatka! Terpi i vse tut" (2). Im dritten Textsegment 
erläutert der Erzähler Ol'gas naiven Glauben, von dem 
sie sich leicht zu Tränen rühren läßt; genau das geschieht 
im folgenden Kapitel, wenn SaSa unter den Tränen Ol'gas 
aus dem Evangelium vorliest (9.289); kurz vorher hatte 
der Erzähler von dem in 2ukovo seit langem üblichen 
Brauch gesprochen, Kinder vom Dorf in die Stadt zu 
schicken (9.288); hier stellt sich dann der Bezug zum 
fragmentarischen Lebenslauf Ol'gas her (4). Die Begegnung 
mit der badenden Fekla (5) weist auf jene Szene voraus, 
in der Fekla nackt und gedemütigt von den Gutsherren 
zurück in die Hütte der Eltern kommt (9.3ol). Die unter­
schiedliche Bewertung der Gutsbesitzer schließlich (7) 
wird sich in gleicher Weise während des Brandes 
wiederholen (9.287 f.) usw.



Die (semantische) Struktur der Erzählung läßt sich also 
als dichtes Netz von paradigmatischen semantischen Bezie­
hungen beschreiben, die im wesentlichen auf der Rekurrenz 
jener Merkmale gründen, die dem Raum Zukovo zugeordnet 
sind, die ihn beschreiben und klassifizieren. Die para­
digmatische Ordnung ist damit ein erster Hinweis auf 
den "klassifikatorischen" Charakter des Textes (Lotman), 
der später genauer bestimmt werden wird. "Klassifi­
kation" soll vorerst nur soviel bedeuten wie die kohären­
te Ordnung der dargestellten Wirklichkeit, die Ausbildung 
von Ordnungsklassen (Paradigmen), die die einzelnen Phäno­
mene dieser Wirklichkeit zusammenfassen; ein "klassifika- 
torischer" Text in diesem Sinn weist demnach bereits die 
Züge "geschlossenen" Erzählens auf. Diese "Geschlossen­
heit" wird in Mu?iki um so mehr markiert, als die Ord­
nungsklassen begrenzt (Armut, Hunger, Brutalität, Trunk­
sucht etc.; vgl. oben), die Verbindungslinien von den 
dargestellten Wi rk1ichkeitsphänomenen (Texteiementen) 
zu diesen Klassen aber äußerst dicht strukturiert sind, 
wie die Untersuchung des paradigmatisehen Netzes zeigen 
konnte. Die Ordnung der dargestellten Wirklichkeit (bzw. 
des Textes) erscheint dadurch als stabil, eindeutig, 
unveränderlich. Wenn "Geschlossenheit" in Sokolovs Doma 
über den auktorialen Erzählerdiskurs vermittelt wurde, 
so wird sie in Mu2iki durch die Verfahren des Textauf- 
baus selbst erzeugt.
An diesen Verfahren laßt sich dann auch die metasprach­
liche Funktion nachweisen, die für das "geschlossene" 
Erzählen der Skizze charakteristisch ist. Das konnten 
wir bereits bei der Verklammerung von Erzähler- und 
Figurenposition beobachten, ist aber auch aus der Merk­
mal srekurrenz zu erschließen, über die sich die paradig­
matische Ordnung der Erzählung konstituiert.

(35) Lotman 1973, Kap.8 .3; vgl. dazu Kap. 2 und Kap.3.2.2. 
der vorliegenden Arbeit.



Die rekurrenten Elemente können in Figurenäußerungen 
enthalten, szenisch entfaltet oder auch in anderer Form 
'expandiert* sein, ohne an der Textoberfläche lexikali— 
siert zu werden. Sind die Merkmale dagegen lexikalisch 
besetzt, dann erscheinen sie als explizite Merkmale an 
der Textoberfläche. Nikolajs erster Eindruck in der Hütte 
seiner Familie, die sich in der Erkenntnis zusammenfassen 
läßt "Bednost', bednost'!" ("Armut, nichts als Armut!" -
9.281), ist etwa eine solche explizite Merkma1setzung, 
während die taube Katze (9.281) nur implizit auf das 
Merkmal 'Brutalität' schließen läßt. Den expliziten 
Merkmalen kommt in Mu?iki eine besondere Bedeutung zu: 
sie bezeichnen zunächst die Kriterien, nach denen sich 
die impliziten Merkmale erschließen lassen, nennen damit 
gleichzeitig aber auch den Kode, auf dem die klassifi­
zierende paradigmatische Ordnung der Erzählung beruht.
In diesem Sinn haben sie nicht nur eine referentiell- 
beschreibende, sondern auch eine implizit metasprachliche 
Funktion. Sie sind, wenn man einen Terminus von Cilevii 
übernimmt, "slova-itogi" . Diese " slova-i t ogi " , die
den Kode der Erzählung zu erkennen geben, weisen dann 
aber wieder auf einen Erzähler zurück, der, wie Sokolovs 
Erzähler, der dargestellten Welt hierarchisch übergeordnet 
ist und sie als "geschlossene" Wirklichkeit modelliert.

Wenn Mu2iki als "geschlossene" Erzählung bezeichnet wird, 
dann gerade deshalb: Mu? i k i stabilisiert über die Verfah­
ren des Textaufbaus die Hierarchie der Erzählinstanzen 
und manifestiert dabei einen zwar nicht als Figur greif­
baren, aber doch überlegenen Erzähler, der auf die Model* 
lierung eines abgegrenzten, einheitlichen und kollektiven 
Raumes zielt. Die Verfahren haben sich dabei im Vergleich 
zu Sokolov durch die Reduzierung des auktorialen Erzähler 
kommentars entscheidend verändert, verfolgen sber die 
gleiche Intention.

(36) Cilevif 1976, S.126.



3.1,2 ."V ovraqe": die Auflösung der Perspektivenhierarchie

Mu?iki ist sicher eine der 'Quellen' von V ovraqe, wie 
Bicilli mit Recht vermerkt. Gerade vor dem Hinter­
grund der Ähnlichkeiten fallen jedoch die Unterschiede 
besonders auf; dazu gehören auch die Unterschiede in 
der Erzählsituation und der Per3 pektivenstruktur. Die 
erzählte Welt ¿ukovos ist ein geschlossener, einheit­
licher und kollektiver Raum, dem die mehr oder weniger 
einheitliche Wirklichkeitssicht der Figuren entspricht. 
Auch Ukleevo ist eine nach außen hin geschlossene Welt» 
deren Grenzen von der Schlucht markiert werden, in der 
sich die Ortschaft befindet. Ukleevo ist jedoch kein 
einheitlicher Raum: mitten durch Ukleevo verläuft näm­
lich eine unüberwindbare Grenze, die den Raum der Fabri­
kanten und Unternehmer vom Raum der Arbeiter und Tage­
löhner trennt. Gerade die Hochzeit Lipas mit dem reichen

(38)Anisim Cybukin , mit der die beiden Räume eine kurz­
fristige Mesalliance eingehen, zeigt die Unüberwindbar- 
keit der Grenze an, denn Lipa wird auch nach ihrer Hoch­
zeit nie dem Raum der Unternehmer angehören. Zur Grenze, 
die den Raum Ukleevo in zwei feindliche Welten trennt, 
kommen andere hinzu: der Raum der Unternehmer ist selbst 
ein von Binnengrenzen durchzogener, zersplitterter Raum, 
der, wie der Raum in Gogol's Povest* o tom, kak posso- 
rils.ja Ivan Ivanovig s Ivanom Nikiforovigem, zur eigenen 
Auf )Kauno HräoQt. Mit knmplpxen Rmimnt ruktur ver­
bindet sich dann ein ebenso komplexes Wechselspiel von 
Perspektiven, denn in V ovraqe wird die erzählte Wirk­
lichkeit, ganz anders als in MuZiki, von verschiedenen

(37) P.Bicilli 1966, S.lo5.
(38) Auch in V ovraqe kommt damit das Schema von Ankunft 

und Abfahrt in gewisser Weise zur Geltung. Die Auf­
nahme Lipas in die Welt der Unternehmer und die 
erzwungene Rückkehr in ihren eigenen Raum bestimmen 
ungefähr die zeitlichen Grenzen der erzählten Wirk- 
1 ichkeit.



Standpunkten aus fokalisiert, vom Raum der Unternehmer 
aus genauso, wie vom Raum Lipas und der Tagelöhner; 
jeder der Teilräume der Erzählung kann dabei, je nach 
Perspektivträger, als 'eigener', 'innerer' oder als 
'fremder*, 'äußerer' erscheinen. Für den Erzähler 
stellt sich damit das Problem, das dem in Mu2iki ganz 
analog ist, wie sich nämlich die verschiedenen, auseln- 
anderstrebenden Perspektiven vereinen lassen, um die 
Einheitlichkeit der Erzählbotschaft zu wahren. Dabei 
werden vor allem zwei Verfahren relevant: das ist zum 
einen die Aktivierung der Erzählerrede und des Erzäh­
lerkommentars, womit V ovrage zunächst an die Verfahren 
der Prosaskizze anknüpft, die auch Sokolov verwendet; 
das ist zum anderen die Herstellung exakter Oppositions- 
beziehungen, die die verschiedenen Räume und die ver­
schiedenen Perspektiven miteinander korrelieren. Das 
Verfahren ist der Bildung von Äquivalenzbeziehungen in 
Mu2 iki analog (vgl. dort "Perspektivenangleichung" und 
"paradigmatische Wirklichkeitsklassifizierung"), denn 
wenn Äquivalenzen Unterschiede ausklammern, um das 
Gemeinsame zu betonen, so schließen Oppositionsbezie­
hungen das Gemeinsame aus, um die Unterschiede relevant 
zu setzen.

(1) Der Erzählerkommentar

Die Erzählung beginnt mit der Anekdote, die die Bewohner 
von Ukleevo fremden zu erzählen pflegen: bei einer Lei­
chenfeier hätte der Küster den ganzen Kaviar alleine 
aufgegessen und etwas anderes gäbe es von Ukleevo nicht 
zu berichten (lo.l44). Bereits hier wird deutlich, daß 
der Erzähler einen ganz anderen Standpunkt bezieht, denn 
die Erzählung selbst beweist ja, daß er mehr und Wesent­
licheres mitzuteilen hat. Der Erzähler beginnt mit einer 
kurzen Beschreibung Ukleevos, die keinen Zweifel an den 
Zuständen läßt, die dort herrschen: das Fieber hört im 
Dorf niemals auf, es riecht ständig nach Fabrikabfällen 
und nach der Essigsäure, die bei der Kattunverarbeitung



verwendet wird; von der Lederfabrik stinkt das Wasser 
des Flüßchens, die Abfälle vergiften die Wiesen, das 
Vieh der Bauern bekommt Maul* und Klauenseuche usw. 
(lo.l44). Im ganzen Dorf, heißt es dann,gibt es nur 
zwei "anständige" Häuser ("dva porjadoCnych doma"; - 
lo.144); in dem einen haust die Bezirksverwaltung, im 
anderen der Großunternehmer Cybukin. Im Text stehen 
diese "anständigen" Häuser und die geschilderten, un­
möglichen Zustände in Ukleevo unmittelbar nebeneinan­
der und lassen die 'Anständigkeit' in einem ganz beson­
deren Licht erscheinen; es kann nämlich deutlich werden, 
daß sich hinter der 'Anständigkeit' eine eigentliche 
'Unanständigkeit 1 verbirgt, die die Bewohner dieser 
Häuser nicht sehen oder nicht sehen wollen. Dem Gegen­
satz von 'Anständigkeit' und 'Unanständigkeit' entspricht 
dann die Opposition von trügerischer Oberfläche und da­
hinter verborgener Wahrheit, die in der Erzählung immer 
wieder aufgegriffen wird; man denke nur an das Motiv 
des Falschgeldes (lo.l64 ff.) oder an die Anekdote 
Cybukins von den eigenen und den fremden Kindern 
(lo.l63). Dem Erzähler scheint nun gerade daran zu 
liegen, hinter die Oberfläche zu blicken und die Wahr­
heit aufzudecken; dazu liefert er mit seinen expliziten 
Kommentaren (die Schilderung der Zustände in Ukleevo)
und seinen impliziten Wertungen (die 'Anständigkeit 1 der

(39)Häuser) den Bezugsrahmen, an dem die Figurenperspek-
l ivon xu moooon und ijoijobonon f o 11 o c u relolivioten o i n d .

Die Hierarchie der Erzählinstanzen ist damit nicht ange­
tastet, wie in MuSiki; die Voraussetzungen für eine ko­
härente und verbindliche "Erzählbotschaft" sind, zunächst 
wenigstens, erfüllt.

(39) Zur Bedeutung der impliziten Wertungen und Merk­
malsetzungen vgl. Kap. 3.2.4.



(2) Die Raumopposition

Der Raum der Unternehmer

Zum Raum der Unternehmer gehört vor allem die Familie 
Cybukin, die mit ihrem Reichtum und sozialem Prestige, 
besonders aber mit dem illegalen Vodkahandel, das ganze 
Dorf in Abhängigkeit hält; dazu gehören die drei Fabrik­
besitzer des Ortes, die am Ende der Erzählung nicht nur 
geschäftlich mit Cybukins Schwiegertochter Aksin'ja 
liiert sind, dazu gehören schließlich auch die weltli­
chen und geistlichen Würdenträger, die, daran läßt der 
Erzähler keinen Zweifel, als Schmarotzer bei allen 
Feierlichkeiten der Cybukins dabei sind (lo*154 f.;

4

lo.l76). Die Erzählung stellt ganz deutlich Cybukin 
in den Mittelpunkt des Unternehmerraums; das belegt 
auch die Perspektivenstruktur, denn nur Cybukin oder 
seine Familie erscheinen dort als Fokalisatorfiguren: 
wenn die Beschreibung der bis ins Ausland reichenden 
Geschäftstüchtigkeit Cybukins mit dem Urteil endet:
"i voobSÖe byl starik oborotlivyj" ("er war überhaupt 
ein wendiger Alter" - lo.245), so wird Cybukin zwar 
leicht ironisiert, denn die Nähe von "oborotlivyj" 
zu "oborot"/"Umsatz" ist unverkennbar, doch geht da­
bei der Eindruck bewundernden Wohlwollens nicht verlo­
ren, der ganz offensichtlich auf den Innenraum der 
Familie zurückverweist. Bei der allmorgendlichen Aus­
fahrt schwingt sich Cybukin frisch und sauber ("Cisten'- 
kij"), mit den Absätzen klappernd ("postukival kablufi- 
kami") und so verwegen ("mo1odcevato"). in die Kutsche, 
daO man ihm sein Alter gar nicht anmerkt (lo.l46 f.).
Die Diminuitivformen zeigen eine Emotionalisierung an, 
die nur der Sicht Cybukins oder seiner Familie ent­
stammen kann; das soziale Unrecht und das Unglück in 
Ukleevo, an dem Cybukin maßgeblich beteiligt ist, ist 
hier natürlich wie weggewischt, obwohl in der Erzählung 
bereits ausführlich davon die Rede war; Cybukins Wirklich-
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keitssicht gerät dann aber in Widerspruch zu den Kommen­
taren des Erzählers und wird eben deshalb relativiert.
Im folgenden ist also Cybukins Sicht immer mit den 
impliziten Wertungen des Erzählers zu vergleichen, der 
seine ironische Distanz kaum verbirgt.

Drei Momente kennzeichnen den Raum Cybukins: das Geschäft, 
die Familie und die ambivalente Grenze zwischen beiden; 
Cybukins Raum beschränkt sich auf das "anständige" ge­
mauerte Haus mit dem Blechdach, in dem sich Familie und 
Geschäft bis zur Unauflöslichkeit durchdringen. "Der 
Alte hatte schon immer eine Neigung zum Familienleben", 
heiöt es in der Erzählung ("U starika vsegda byla 
sklonnost' k semejnoj Jizni" - lo.l45), doch ist die 
Familienpolitik vor allem eine Geschäftspolitik: Heira­
ten sind dann vorteilhaft, wenn sie neue Arbeiter ins 
Haus bringen. Cybukins Familie befindet sich denn auch 
den ganzen Tag über im Laden und handelt mit den ver­
schiedensten Waren, ohne zu merken, daß sie selbst nichts 
anderes ist, als Ware und Besitz; Lipa wird bei der Braut­
schau ("smotriny" - lo.l49 f.) gehandelt, wie auf dem 
Pferdemarkt; was an ihr nicht gefallen kann, wie der Er­
zähler bemerkt, die großen, an "Krebsscheren" erinnern­
den Hände nämlich (lo.l5o), ist für Cybukin besonders 
wertvoll: sie hat "goldene Hände", meint er (lo.l5o) und 
kann sich deshalb die Hochzeit einiges kosten lassen: 
“avtiü'üa Uv« lysjaCi »lull«*” ("Die Hu c Iu b U  hat zweitau­
send gekostet" - lo.l56). Auch Anisim hat für den alten 
Cybukin einen ganz materiel1en Wert: er würde ihn "ver­
golden" lassen (lo«159), bliebe er Haus und Familie er­
halten; daß gerade Anisim falsches Gold herstellt, ist 
bittere Ironie. Tatsächlich ist die Einheit der Familie, 
von der Cybukin träumt, genauso falsch wie Anisims neues 
Geld. Über die Verbindung von Familie und Geschäft ent­
stehen nämlich Binnenräume, in denen der spätere Zerfall 
der Familie von Anfang an angelegt ist. So bildet Varvara

—  8o -



Nikolaevnas Zimmer, das sich bereits durch seine bunten 
Lämpchen und Heiligenbildchen so auffällig von der Welt 
der Unternehmer unterscheidet, einen eigenen Raum, der 
das Geschäft nicht nur ausschlieOt, sondern einen geradezu 
exemplarischen Gegenraum zum Geschäft darstellt: Varvara 
Nikolaevna sieht den Sinn ihres Lebens im Verteilen von 
Almosen und unterstützt damit gerade die Bauern und Tage­
löhner, die ihr Mann ruiniert (vgl. etwa lo.l46). Aksin'- 
jas Raum ist dagegen der Laden, die Scheune und später 
die Ziegelei: die Ermordung des kleinen Nikifor und die 
Verdrängung Cybukins als Familienoberhaupt zeigen deut­
lich, daß für sie Geschäft nicht Familie ist, sondern 
umgekehrt die Familie ein Geschäft, das sie sich nicht 
verderben lassen will; auch ihre Ehe mit dem tauben Stepan 
ist nur äußere Form, die ihren Beziehungen zu den jungen 
Fabrikbesitzern nicht im Wege steht. Stepan seinerseits 
lebt im abgeschlossenen Raum der Taubheit, während sich 
Anisim schon längst aus Ukleevo abgesetzt hat: auf ihn 
warten wegen Falschmünzerei Gefängnis und Verbannung.
Auf die Binnengrenzen im Raum Cybukins und der Unterneh­
mer weist schließlich auch das rekurrente Motiv der ver­
hinderten Kommunikation: Stepan ist taub, Anisims Briefe 
sind unleserlich (lo.l48, lo.l79), das Telefon ist un­
brauchbar, weil die Wanzen in ihm nisten (lo*147, I0 .I6 I), 
Aksin'ja ist am Sprechen gehindert, weil sie die falschen 
Rubel im Munde verbirgt (lo.l6 8 ).

Der Raum L ipaa

Der Raum Lipas ist der Raum der Tagelöhner, zu dem auch 
ihre Mutter, der Zimmermann Kostyl 1 und die Fuhrleute 
gehören, die Lipa nach dem Tod Nikifors vom Krankenhaus 
nach Ukleevo bringen: dazu gehören auch die zahlreichen, 
namentlich nicht genannten Figuren, die den gesellschaft- 
lichen Hintergrund der Erzählung bilden, die anonymen 
Zaungäste bei den Festen Cybukins, die Opfer des Schnaps­



handele, die pi1zesammelnden Mädchen u.a., die vor allem 
als "narod", "tolpa", als "fabrifnye", "baby" und "devki" 
auftreten. Lipa steht ganz deutlich im Mittelpunkt dieses 
Raums: die innenperspektivische Darstellung im Raum der 
Tagelöhner orientiert sich vor allem an ihrer Figur und 
bringt damit gerade ihre Wahrnehmungs- und Wertungsweise 
besonders zum A u s d r u c k . L i p a  steht aber auch deshalb 
im Mittelpunkt ihres Raums, weil sie dessen Eigenschaften 
exemplarisch auf sich vereint; wenn die Opposition der 
beiden gesellschaftlichen Räume auf Gegensätzen baut, die 
sich mit den Merkmalen 'arm' - 'reich', 'schwach' - 'stark' 
'menschlich' * 'unmenschlich' usw. beschreiben lassen, 
dann ist Lipa eben besonders arm ("uSasnaja bednost'" - 
lo.l49), besonders schwach und kindlich (lo.l49), beson­
ders menschlich (vgl. vor allem lo.l63 und lo.l8 o)« 
Schließlich werden gerade über Lipa die beiden Räume mit­
einander konfrontiert, denn Lipa lebt im Hause Cybukins,

(41)ohne dem Unternehmerraum anzugehören.

Die Opposition zu Cybukin ist besonders markiert. Cybukins 
Raum ist der abgeschlossene Raum des Ladens und des "an­
ständigen" Hauses; Lipas Raum ist dagegen ein unbegrenz­
ter und, aller gesellschaftlichen Abhängigkeit zum Trotz, 
ein eigentlich freier Raum. Lipa hat kein festes Zuhause 
(lo.l49) und findet sich auch in geschlossenen Räumen 
nicht zurecht (lo.l65). Lipa geht barfuß und kann sich
a n  ^ fr % o f e 1 u n d  Ifnraofrt niohfr g o w ö H n o n  ( ln, 1 Ä S )  , w o h r o n H

Aksin'je mit knarrenden Stiefeln und Korsett gezeigt 
wird (lo.l52 f.). Lipa ist wie die anderen Figuren ihres 
Raumes immer zu Fuß unterwegs; für Cybukin und seine Toch-

(40) Lipas kindlich-naives Verhalten erinnert dabei durch­
aus an die Kinderperspektive Mot'kas und Saäas in 
Mu?iki; damit wird auch in V ovraqe jenes verfrem­
dende Moment eingeführt, das in Mu?iki bestimmend 
war.

(41) Lipa verhält sich im Hause Cybukins wie eine Tage­
löhnerin und will auch ihren Sohn zum Tagelöhner 
machen (vgl. lo.l67).
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ter ist die Kutsche ein Standessymbol; am Ende der 
Erzählung reißt Aksin'ja dieses Zeichen der Herrschaft 
ganz und gar an sich, der alte Cybukin bewegt sich dann 
bezeichnenderweise fast überhaupt nicht mehr (vgl. lo.l78ff.). 
Das Wandern zu Fuß ist ganz deutlich eine freie, unbegrenzte 
Bewegung * man denke hier auch an die sich über ganz Rußland 
erstreckenden Wanderschaften Kostyl's oder der Fuhrleute; 
vor allem aber findet diese Bewegung in der Natur statt,

(42)die der eigentliche Raum lipas zu sein scheint; in
der Natur trifft Lipa die Menschen, die ihr nahestehen 
(Kostyl * , die Fuhrleute), in der Natur kann sie glück­
lich sein (lo.l63), sie selbst ist schon fast ein Teil 
der Natur (**to bylo pochoie, £to eto toJe iavoronok" - 
Mdann schien es fast, als sei auch sie eine Lerche*' - 
lo.l59). Der Name *'Lipa** ist hier ja selbst bezeichnend.

Lipas Raum ist ein natürlicher Raum, das zeigen schließ­
lich auch die Beziehungen zwischen den Menschen. Auch hier 
nimmt Lipa wieder eine besondere Gegenstellung zu Cybukin 
ein; Cybukins Welt ist eine Familienwelt, während Lipas 
von Anfang an unglückliche Familienbeziehung exemplarisch 
zerstört wird; Cybukins Familienwelt ist jedoch von Gren­
zen durchzogen, während sich in Lipas Raum Menschen befinden, 
die sich auch ohne Fami1ienbeziehungen nahestehen und 
einander vertrauen. Das Gefühl der gegenseitigen Verbun­
denheit kann dabei, wie die Erzählung einmal deutlich 
macht (lo.l63), den Raum der unmittelbar erfahrenen Lebens­
welt überschreiten, um sich auf alles Menschliche oder 
gar alles Lebendige auszudehnen; Lipa und ihre Mutter 
fühlen sich dann als Teil einer "unendlichen Lebensreihe"
("beskonefnogo rjada Siznej" - lo,163); der Zusammenhang

(42) Lipa befindet sich meist im Freien: 5.Kap., Wall­
fahrt; 8 .Kap., Rückkehr mit dem toten Nikifor nach 
Ukleevo; 9.Kap., Heimkehr von der Arbeit; vgl. dazu 
auch die Beschreibung ihres Aussehens: "smuglaja 
ot raboty na vozduche" - "braungebrannt von der 
Arbeit an der Luft" - lo.l49).

- 83 -



dieser Gedanken mit der Thematik anderer später Erzäh­
lungen fechovs ist hier unverkennbar; in Student stellt 
sich Verchopol'skij die menschliche Geschichte als lange 
zusammenhängende Kette vor, deren eines Ende sich bewegt, 
wenn am anderen gerührt wird; für Lyiin (Po delam s 1 uiby) 
ist das "Leben" (Jizn1) ein einziger "Organismus", in 
dem alles Lebendige in Verbindung steht. Lipas Vorstellung 
einer "unendlichen Lebensreihe" erhält durch den Zusam-

( 4 3 )menhang mit einer invarianten Thematik der späten
*Erzählungen Cechovs eine Verbindlichkeit, die die Be­

schränktheit ihres Wissens und die Naivität ihrer An­
schauungen ausgleicht. Das gilt dann aber auch von jener 
Textstelle, in der sie von der Wahrheit in der Welt 
spricht ("i vse l e v boJ'e» mire pravda est' i budet" - 
"so gab es doch in Gottes Welt Wahrheit und Gerechtigkeit 
und es würde sie immer geben" - lo«165); Lipas Raum steht 
auch hier in Opposition zum Raum Cybukins, der ein trüge­
rischer Raum, der Raum des falschen Geldes ist.

(43) Zur invarianten Thematik in den späten Erzählungen
fechovs vgl. Kap. 7 und Kap. 8 der vorliegenden Arbeit.



(3) Die ambivalente Mirklichkeitsmodel1ierunq

Die Opposition zwischen dem Raum Lipas und dem Raum 
Cybukins bringt zunächst einen gesellschaftlichen Gegen­
satz zum Ausdruck, dann auch den Gegensatz von frei und 
Unfrei, Natürlich und Unnatürlich, Wahr und Falsch, Die 
beiden Oppositionssysteme bestimmen den thematischen 
Aufbau der Erzählung. Die Bedeutung der Opposition Wahr/ 
Falsch ist dabei im Vergleich zur gesellschaftlichen Oppo­
sition nicht unmittelbar einsichtig, wird aber durch das 
Leitmotiv 'Falschgeld* besonders hervorgehoben, das dann 
selber einen zentralen Platz im Bedeutungsaufbau der 
Erzählung einnimmt (vgl. mit den "slova-itogi" in Hutiki). 
Das Wechselverhältnis zwischen den beiden Oppositions­
systemen enthält eine deutliche Wertsetzung, die mit 
den Kommentaren des Erzählers zusammenspielt: der Raum 
der Unternehmer wird einer entlarvenden Kritik unterzogen,
während der Raum Lipas jene Werte enthält, mit denen

(44)sich der Erzähler solidarisiert. Die enge Bezogenheit
der beiden dominierenden Räume Ukleevos durch ein System 
von fast symmetrischen Oppositionsbeziehungen, die dabei 
deutlich werdende Hierarchisierung der Wertung und die 
übergeordnete Rolle des Erzählers, auf den sowohl die 
Textorganisation wie implizite und explizite Wertsetzun­
gen zurückverweisen, lassen die Botschaft von V ovrage 
zunächst als kohärente, eindeutige, "geschlossene" Aus­
sage erscheinen. Tatsächlich sind die Bedeutungsstrukturen 
der Erzählung komplexer.

(44) Daß auch hier die bereits aus Mu? i k i bekannte Ver­
klammerung von Erzähler- und Figurenperspektive eine 
zusätzliche Aufwertung von Lipas Wirklichkeitssicht 
bedeutet, wurde hier nicht mehr ausgeführt, ließe 
sich aber an den einzelnen Textsegmenten nachweisen. 
Solidarisierung heißt allerdings nicht, daß Lipa das 
Sprachrohr des Erzählers ist; dagegen spricht schon 
ihre verfremdende, kindliche Wirklichkeitssicht; 
zu meiner Verwendung des Begriffs Solidarisierung 
vgl. genauer Kap. 6 der vorliegenden Arbeit.



Wenn die dargestellte Wirklichkeit in V ovraqe an zwei 
Wertmaßstäben zu messen ist, an einem gesellschaftlichen 
und an einem gesellschaftsunabhängigen, natürlichen, dann 
kann die Wirklichkeitsmodellierung in V ovraqe nur solange 
kohärent bleiben, solange sich die beiden Maßstäbe decken, 
solange also der 'schlechte 1 gesellschaftliche Raum auch 
der unnatürliche, unfreie etc. ist. Einsichtig ist jedoch 
sofort, daß die Erzählung die Beziehung zwischen den beiden 
Wertmaßstäben nirgends expliziert und bereits damit ein 
Moment der Ambivalenz einführt. Tatsächlich sind die 
gesellschaftliche Opposition und die Opposition von 
Natürlich/Unnatürlich, Wahr/falsch etc. nicht völlig 
deckungsgleich; auch im Raum Cybukins finden sich, ansatz­
weise wenigstens, positive, menschlich-natürliche Werte, 
die mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit dieses Raums

(4 5 )nur schwer in Übereinstimmung zu bringen sind. Oas
heißt dann aber, daß das Zusammenwirken der beiden Opposi­
tionsgruppen über die verschiedenen Kommentare und Wertun­
gen des Erzählers hinausweist auf die Position eines 
impliziten Autors, für den sich das gesellschaftliche 
und das natürlich-menschliche Wertesystem nicht mehr 
problemlos zu einem kohärenten System der Wirklichkeits­
auslegung vereinigen.  ̂ Die Eindeutigkeit einer "geschlos­
senen" Wirklichkeitsmodellierung ist damit in frage ge­
stellt.

(45) Vgl. Kap. 3.2.3.
(46) Daß damit die zentrale Problematik der späten Erzäh­

lungen fechovs getroffen ist, werden Erzählungen
wie Slugaj iz praktiki, Dama s sobaCkoj oder Archierej 
belegen.



3.2. Der implizite Autor
3.2.1. Die Präsupposition

Die Veränderungen von Sokolovs Doma zu iechovs Bauerner­
zählungen betreffen natürlich nicht nur die narrative 
Vermittlung, sondern auch die vermittelten Inhalte, die

(47)auf die Position des impliziten Autors verweisen.
MuSiki und V ovrage zeigen im Vergleich zu Sokolovs Doma 
eine deutliche thematische Schwerpunktverschiebung: beide 
Erzählungen modellieren einen bestimmten gesellschaftli­
chen Raum, interessieren sich dabei aber weniger für die 
pol i t i sch »-adm inist rat i ve Dimension dieses Raumes, als 
für das individuelle Erleben und Verhalten der Menschen, 
die darin leben. Sicher bleibt dabei das Wissen

(47) Nach Booth (1974, S.74 f., S.156), der den Begriff 
prägt, ist der "implizite Autor" eine sich in den 
verschiedenen Werken eines Autors auf verschiedene 
Weise manifestierende "implizierte Version 'seiner 
selbst'" (S.77), die mit der konkreten Person des 
Autors nicht identisch ist, da der Autor bewußt oder 
unbewußt immer ein mehr oder weniger idealisiertes 
"Bild" seiner selbst zu schaffen sucht. Dieses "Bild" 
oder "zweites Selbst" (S.78) läßt sich dann aus den 
in den Texten thematisierten Werten und Normen rekon­
struieren. Die Nähe zu Vinogradovs "obraz avtora" ist 
einsichtig (V .V .Vinogradov, 0 teorii chudo?estvennoj 
reCi » Moskva 1971, S.118, S.189 ff. ). W .Schmids Bestim­
mung des "abstrakten Autors" weicht von Booth’s Defi­
nition nur unerheblich ab: der "abstrakte Autor" ist 
"dasjenige Prinzip, das in einem Werk die sprachlaut- 
liche Schicht, die Bedeutungsschicht und die Schicht 
der dargestel1ten Gegenständlichkeiten sowie die 
ästhetische Organisation und Hierarchie dieser Schich­
ten in der Gesamtstruktur so und nicht anders beschaffen 
sein läßt" (W.Schmid 1973, S.24; vgl. dazu auch H.Link, 
Rezeptionsforschung, Stuttgart 1976). Der ßegriff des 
"impliziten" oder, um mit W.Schmid zu sprechen, "ab­
strakten Autors" wird hier allerdings in einer Modifi­
zierung gebraucht, die von der Definition von Fabel 
und Sujet abhängig ist; wenn man, wie Todorov, den 
gesamten Vermittlungsprozeß, und damit auch die sprach­
liche Gestaltung und Komposition der Erzählung, einem 
Erzähler zuordnet, dann können die Verfahren der Ver­
mittlung eben nicht mehr in die Verantwortung des 
"impliziten"/"abstrakten" Autors fallen; das führt zu 
einer eingeschränkten Definition, die den "impliziten"/ 
"abstrakten" Autor als das Subjekt jener semantischen Op 
Positionen bestimmt, die den thematischen Aufbau
der Texte dominieren.



um die politischen, gesellschaftlichen und ökonomischen 
Strukturen des russischen Bauerndorfes Voraussetzung 
für das Verständnis der Erzählungen, doch wird dieses 
Wissen, im Gegensatz zu Sokolovs Doma, nicht mehr explizit 
gesetzt und thematisiert;^®^ wir haben bereits gesehen, 
daß in Huliki und V ovraqe, in bezug auf den Wissens­
standard bei Sokolov, "informatorische Lücken" und

(4 9 )"Unbestimmtheiten" entstehen, die der Leser über seine
eigenen kulturellen bzw. literarischen Erfahrungen schlie­
ßen kann und soll (vgl. Kap. 3.1.1.(1), "Die Indizial- 
struktur"). Dieses Wissen, das der Text selbst nicht mehr 
bereitstellt» aber beim Leser voraussetzt, bezeichne ich 
hier als Präsupposition, wenn man mit S.J.Schmidt als 
Prösupposition "alle Arten von impliziten (mitbehaupteten) 
Voraussetzungen" versteht» "die von Sprechern gemacht wer­
den, wenn sie einen Kommunikationsakt erfolgreich durch­
führen w o l l e n . " U n b e s t i m m t h e i t "  und Präsuppos i t ion 
kennzeichnen, so sei hier nur nebenbei bemerkt» die ambi­
valente Beziehung beider Erzählungen zur literarischen 
Tradition; wenn nämlich die "Unbestimmtheit" eine signifi­
kante Abweichung von den Normen der Tradition bedeutet, 
so stellt die Präsupposition den Anschluß an eben diese 
Tradition wieder her. Sokolovs Doaa soll hier exemplarisch 
jenen Ausschnitt aus der literarischen Tradition darstellen, 
auf den sich Mu?iki und V ovraqe besonders beziehen. Im 
folgenden wird an einigen Beispielen aufgezeigt, welches 
bei bokolov explizit gesetzte wissen oie wirk i icnkeitsoar—

yStellung in den Erzählungen Cechovs präsupponiert und 
welche Bedeutung der Verteilung von "Unbestimmtheiten" 
und neuen "Bestimmtheiten" zukommt. Die Beispiele stammen 
dabei aus Mu2f iki.

(48) Vgl. dazu Lotman 1973, S.355: "Die von der Abbildung 
ausgenommene Welt ist eines der fundamentalen typolo- 
gischen Kennzeichen eines Textes als Modell des Uni* 
versums."

(49) Vgl. Fußnote (34) .
(50) S.J.Schmidt, Texttheorie, München 1976, S.lo2.



(1) Der "sel'skij starosta"

Die russische Gesellschaft ist nach der Bauernbefreiung 
1861 regional wie ständisch gegliedert. Die regionale 
Gliederung in "Gouvernements" ("gubernija") und Kreise 
("uezd") ist aus der 'klassischen' russischen Literatur 
wohl bekannt, nicht so die ständische Gliederung; dieser 
kam nach 1861 eine besondere Bedeutung zu, da den Bauern 
nach der 'Befreiung' eine eigene 'unabhängige' Organisa­
tion verschafft werden mußte. Diese Organisation nahm 
die Form einer Selbstverwaltung an, in der die Bauern 
in einem engen, vom Gesetz festgelegten Rahmen, über 
ihre eigenen Belange selbst entscheiden konnten; Belan­
ge sind etwa die Nutzbarmachung und Nutznießung des 
Gemeindelandes ("obgfcina"), die turnusmäßige Umvertei­
lung der Landparzellen, die Aufsicht über Verkehrswege, 
Schulen und Krankenhäuser (soweit vorhanden), die Über­
wachung der Steuer- und Abgabepraxis, schließlich die 
Aufrechterhaltung der Öffentlichen Ordnung mit Hilfe 
eines eingeschränkten Polizeirechts. Die ständische 
Selbstverwaltung der Bauern verfolgte dabei ein, wie 
man heute sagen würde, 'basisnahes', demokratisches 
Prinzip, da Entscheidungen über Versammlungen ("schod") 
getroffen wurden, in denen alle Bauern einer Verwaltungs­
einheit selbst oder über Delegierte stimmberechtigt waren. 
Die Selbstverwaltung gliederte sich zunächst in "Dorf­
gemeinden" ("sel'skoe obSCestvo") mit der aus allen Bauern 
bestehenden "Dorfversammlung" ("sel'skij schod") als 
entscheidungsberechtigtem Organ; mehrere "Dorfgemeinden" 
(bzw. eine einzige mit überdurchschnittlicher Bevölkerung) 
bildeten dann den "Amtsbezirk" ("volost'") als übergeord­
nete Einheit, deren "Versammlung ("volostnoj schod") 
sich aus den Delegierten der "Dorfversammlungen" konsti­
tuierte; jfukovo etwa ist eine "Dorfgemeinde" (Hu? iki ) , 
Ukleevo ein "Amtsbezirk" (V ovrage). Eine überregionale 
Organisation fehlt, was der bäuerlichen Selbstverwaltung 
politische Bedeutung nimmt. Trotzdem stieß die Selbstver­
waltung der Bauern zwangsläufig immer wieder mit der



staatlichen Administration zusammen, was 1889 zur Ein­
führung eines "zemskij naCal'nik" führte (etwa "Vorsitzen­
der der Landbevölkerung"), der auf Kreisebene ("zemskij 
u£astok") den bäuerlichen Selbstverwaltungen Vorstand, 
aber nicht mehr vondiesen gewählt, sondern vom Gouverneur 
eingesetzt war; diese restaurative Maßnahme bedeutete 
de facto das Ende der Selbstverwaltung, deren Instanzen 
von nun an nichts anderes mehr waren, als die ausführen­
den Organe der Staatsgewalt. Wenn Sokolov vom Wandel 
des "naöal'stvo" zum "pravitel'stvo" spricht (s.o.), 
dann meint er gerade diese Veränderung einer bäuerlichen 
Selbstverwaltung zu einem stark hierarchisierten und 
zentralisierten Verwaltungswesen.

Der "sel'skij starosta" war ursprünglich gewählter Vor­
sitzender des "sel'skij schod" und dessen Exekutivorgan; 
später unterstand er dem "zemskij na£al'nik"; im Rahmen 
seiner Polizeigewalt konnte der "sel'skij starosta" Geld­
strafen bis zu einem Rubel und Arreststrafen bis zu zwei 
Tagen aussprechen. Sein Amt war schlecht bezahlt, mit 
Arbeit überlastet und deshalb nur schwer zu besetzen. 
Selbst 8 rokgauz-Efron gestehen zu, daß sich deshalb 
häufig nicht gerade die zuverlässigsten Elemente eines 
Dorfes dafür zur Verfügung stellten.

Sokolov räumt der Figur des "sel'skij starosta" in seiner 
Erzählung breiten Raum ein (Kap. 6 und Kap. 9), in Huiiki 
ist der "starosta" Antip Sedel'nikov eine nicht unwichtige 
Nebenfigur; die beiden "starosty" sind vergleichbar: 
beide sind arm, beide hängen an der Macht (vgl. Musiki

(51) Informativ ist hier V.Giterman, Geschichte Rußlands, 
Frankfurt 1965; kaum auszuschöpfen ist dagegen Brok- 
gauz-Efron, EnciklopediCeskij slovar*, St.Petersburg 
19oo. Vgl. auch Bruford, Chekhov and his Russia, 
London 1948.



9.3o2) und beide werden in ihrer Machtfülle zur Bedrohung 
für die Dorfbevölkerung: in Mu?iki konfisziert Antip 
Sedel'nikov den Samovar der Cikil'deevs und nimmt ihnen 
damit den letzten, winzigen Lichtblick (Kap. 7); in 
Doma bedroht Kostrygin, dessen 'stacheliger 1 Charakter 
bereits im Namen zum Ausdruck kommt» den Erzähler wegen 
unerlaubten Hissens der russischen Flagge; man erinnert 
sich hier an die Erläuterungen von Brokgauz-Efron. Diese 
bei Sokolov wie Cechov gleichbleibenden Eigenschaften 
werden von den beiden Autoren verschieden interpretiert: 
für Cechov sind sie Ausdruck der Besonderheit eines be­
stimmten Individuums, während Sokolov ihren typischen 
Charakter hervorhebt: Kostrygins Verhalten verweist 
weniger auf seine Persönlichkeit, als auf eine soziale 
Rolle; diese Unterordnung des Individuel1-Menschlichen 
unter eine gesellschaftliche Funktion ermöglicht es 
Sokolov ja erst, die politisch-administrativen Struktu­
ren des Dorfes über die einzelnen Amtsträger zu beschrei­
ben ("sel'skij starosta", "volostnoj staräina", "zemskij 
naÖal'nik"). Die Macht des "sel'skij starosta" beruht 
nun nicht auf individueller Willkür, wie dies bei Antip 
Sedel'nikov in Muliki erscheinen mag, der die Großmut­
ter von der Straße weg verhaftet (9.3o2); der "sel'skij 
starosta" ist mächtig, weil er hinter sich einen Macht­
apparat weiß, auf den er sich stets verlassen kann und 
dessen Hierarchie Sokolov immer wieder zu beschreiben 
sucht. Sokolov zeigt aber auch, wie sich der gleiche 
Machtapparat mit aller Schärfe gegen den "starosta" selbst 
wendet, wenn dieser in seinem Amt fehlt, das heißt, wenn 
er unfähig ist, die fälligen Steuern einzutreiben. Antip 
Sedel'nikov läßt sich hier nichts zuschulden kommen 
(vgl. Kap. 7); Kostrygin gerät dagegen gerade aus diesem 
Grund in eine hoffnugnslose und ohnmächtige Lage (Kap.9). 
In diesem Zusammenhang wird dann auch deutlich, warum 
Kostrygin arm ist, bzw. warum er als "starosta" arm sein 
muß - eine Erklärung, die sich auch auf die Armut Antip 
Sedel'nikovs beziehen laßt: der "starosta" ist arm, weil 
seine Bezahlung nicht ausreicht, weil ihm seine Arbeits-



Überlastung keine Zeit für das Bestellen der eigenen 
Felder läßt, vor allem aber, weil er ohne jede Bildung 
ist, weil ihm die grundsätzlichen Kenntnisse der Buch­
führung fehlen und weil er dann jeden Irrtum und jedes 
Versäumnis aus eigener Tasche bezahlen muß. Macht und 
Ohnmacht, Handlungsspielraum und Armut gehören notwen­
dig zusammen und charakterisieren, so Sokolov, das Amt 
und nicht dessen individuellen Träger.

Die gleiche Ausblendung der politischen und administra­
tiven Zusammenhänge läßt sich in MuSiki an weiteren Bei­
spielen verfolgen. Das gilt etwa für das Strafsystem, 
über das der "sel'skij starosta" bzw. der "volostnoj 
starSina" als Exekutivorgane verfügen. Dazu gehört das 
Gefängnis, das bei Sokolov breiten Raum einnimmt (Kap.
7; Kap. 11 und Kap. 12). Sokolov beschreibt das Aussehen 
der ganz neuen Gefängniszelle mit ihrem schweren Riegel­
werk und erinnert sich schwermütig an die alten Zeiten, 
in denen die Arrestierten noch durch das unvergitterte 
Fenster nach Hause zogen, sobald ihnen der Aufenthalt 
in der Zelle zu lästig wurde; er zeichnet die Inhaftier­
ten, nennt die Harmlosigkeit ihrer Vergehen (vgl. oben), 
schildert die Haltung des "volostnoj starSina", der das 
Gefängnis als notwendiges Werkzeug im Dienste einer "neu­
en Ordnung" sieht usw. Hier wird deutlich, daß Sokolov 
nicht nur auf eine genaue faktographisehe Wirklichkeits- 
wieoergaue ¿leli, bunOern aut tjoiioiaiioiotcuüo paiiliooho 
Aussagen, die sich aus dieser Wirklichkeitswiedergabe 
ableiten lassen: das Gefängnis als Symbol für die neue 
gesellschaftliche Ordnung Rußlands (vgl. oben). Auch 
in Mu2 i k i wird einmal das Gefängnis erwähnt ("raz dafe 
posadil v arestantskuju babku" - "einmal steckte er so­
gar die Großmutter ins Gefängnis"; - 9.3o2), doch wird 
das Gefängnis hier zum Zeichen für die willkürliche Amts­
ausübung Antip Sedel'nikovs. Ähnliches gilt für die Prü- 
gelstrafe. Bei Cechov wird kurz und beiläufig erwähnt, 
daß Kir'jak mit Ruten gezüchtigt wurde ("Ol'ga vspom- 
nila, kakoj Zalkij, priniZennyj vid bylo u starikov, 
kogda zimoju vodili Kir'jaka nakazyvat* rozgami" - "Ol'ga



erinnerte sich, wie unglücklich und gedemütigt die beiden 
Alten ausgesehen hatten, als man Kir'jak im letzten Win­
ter zum Auspeitschen führte"; - 9.312). Sokolov schildert 
dagegen drastisch und anschaulich die widerliche Prozedur 
zeigt ihre historischen Voraussetzungen, ihren Wandel 
in der Zeit, ihren gesellschaftlichen Stellenwert, die 
Folgen für die betroffenen Bauern. Nicht der Schmerz 
sei das eigentlich Unmenschliche der Strafe, sondern 
die Schande (vgl. oben "Jalkij, priniiennyj vid"), der 
Entzug der bürgerlichen Rechte, der meist zum faktischen 
Ausschluß aus der Bauerngemeinde führt; das erinnert 
an Kir'jak, der ja auch mit Ol'ga das Dorf verläßt.

Heftige Kritik an der Prügelstrafe übt übrigens auch 
Uspenskij in Teper 1 i pre2de; Das ist nicht unwichtig, 
weil Uspenskijs Skizze eine Szene aus Mu2 iki erhellt, 
die für den heutigen Leser ihre ursprüngliche Aussage* 
kraft verloren hat. Osip steht vor dem Polizeioffizier, 
der die Steuern eintreibt und beginnt ungereimt zu 
stammeln:

"Osip, govorit, prodaj seno... Ty, govorit, prodaj." 
Otöego 2? Bylo u menja pudov sto dlja proda2i, na 
losku baby nakosi1i...Nu storgovalis’•.. Vse choroSo, 
dobrovol•no...
"Osip", sagt er, "verkaufe mir dein Heu... Verkauf 
es", sagt er. Nun, warum nicht? Ich konnte wohl 
hundert Pud verkaufen, die Weiber haben es am Hohl- 
weg gemäht... Also wir wurden einig... Alles war 
gut, wie du willst...
(9.3o3 )

Uspenskij erklärt, was Cechov nicht ausführt: auch Steuer
rückstände werden mit Prügeln geahndet; das macht Osips
Angst um so verständlicher. Tatsächlich werden die Bauern
so Uspenskij, nicht nur durch Rückstände in den Abgaben,
sondern bereits durch die schlechte Bewirtschaftung ihres
wie auch immer geringen Besitzes straffällig; Uspenskij
stellt einen Bauern vor, der deshalb geprügelt wird, weil

(52)er sein Getreide hätte besser verkaufen können.

(52) Vgl. G.Uspenskij, Teper* i pre2de, Moskva 1977, 
S.222 ff.



Was Osip stammelnd vorbringt ist damit nicht so fehl 
am Platze: beim Verkauf hat er sich nichts zuschulden 
kommen lassen, darauf besteht er und rechtfertigt sich 
damit in einem Punkt, der ihn dann in einem zweiten 
sofort ins Unrecht setzt: wenn er so gut verkauft hat, 
warum kann er dann, so die Sicht des Polizeioffiziers, 
die fälligen Steuern nicht zahlen. Osips kurze Replik 
ist nur im Zusammenhang mit der Ökonomie des Dorfes und 
mit der Praxis der Steuern und Abgaben zu verstehen, 
ein Zusammenhang,der hier vorausgesetzt, aber nicht mehr 
thematisiert ist.

Uspenskijs Beschreibung des Bauernlebens kommt letztlich 
zu dem Schluß, daß die finsteren Zeiten der Vergangen­
heit nicht schlechter, sondern eher besser waren, als 
die Gegenwart. Die gleiche Folgerung zieht Sokolov; da­
bei fällt bei ihm ein Satz, der fast identisch auch in 
Muiiki erscheint: "V starinu pri gospodach luöSe bylo" 
("In den alten Zeiten bei den Herrschaften war es bes­
ser"; Doma III, S.27), heißt es in Doma; der alte Osip 
meint dazu: "Pri gospodach luC§e bylo" ("Bei den Herr­
schaften war es besser"; - 9.299); was jedoch bei Soko­
lov und Uspenskij mit dem Vergleich zwischen den alten 
und neuen Zeiten argumentativ belegt wird, bleibt bei 
Cechov eine nostalgische Erinnerung Osips, deren indi­
vidueller Charakter auch dadurch zum Ausdruck kommt, 
daß Mar'ja eine ganz ander Meinung vertritt: “Net, 
volja lu£§e!" ("Nein, die Freiheit ist besser!"; -
9.3o2); die beiden Meinungen scheinen dabei im Rahmen 
der Erzählung durchaus gleichwertig zu sein. Tatsächlich 
gründet jedoch auch das Geschehen in Mufiki auf jener 
objektiven Verschlechterung des Dorflebens, die Sokolov 
in Doma beschreibt, auf der massiven Landflucht nämlich, 
die die Dorfbevölkerung, wie Nikolaj und Ol'ga, in die 
Städte treibt (vgl. Kap. 1 1 ) . ^ ^

(53) Vgl. Berdnikov 1961, S.4o4 f.



Doch auch hier löst Cechov den Geschehenszusammenhang 
von seinem sozialen Hintergrund und erklärt ihn mit 
einer quasi privaten Fami 1 ientradition : ein legendärer 
Luka Ivanyf aus 2ukovo hatte nach seinem Sprung vom 
Dorf in die Stadt immer Mieder seine Landsleute und nur 
seine Landsleute als Kellner meitervermittelt, so daß 
"heute" in 2ukovo der Brauch besteht, alle Kinder, die 
des Lesens und Schreibens mächtig sind, als Kellner nach 
Moskau zu schicken (9.288); das schließt den ökonomi­
schen und gesellschaftlichen Hintergrund nicht aus - 
schließlich kommen die Kinder in die Stadt, weil sie 
dort bessere Verdienstmöglichkeiten wahnen, aber es ist 
eben nicht dieser gesellschaftliche Hintergrund, den
C.echov thematisiert.

(2) Glaube und Aberglaube

Cechov geht in Huiiki, wie Sokolov in Doma, ausführ­
lich auf die Glaubensvorstellungen der Bauern ein. 
Sokolov stellt die soziale Wirklichkeit und den Glau­
ben der Bauern in ein deutliches Wechselverhältnis: 
die an Aberglauben grenzende religiöse Einstellung der 
Bauern regelt den gesamten weltlichen Alltag und ist 
am wirtschaftlichen Notstand der Bauern ursächlich be­
teiligt. Beispielhaft ist hier eine Stelle aus der 
Bauernerzählung eines anderen Autoren, der Cechov 
ebenfalls bekannt war; in Neskol’ko let v derevne 
von Garin-Michajlovskij wird beschrieben, wie
sich die Bauern weigern, im Frühjahr Asche auf den 
Schnee zu streuen, um ein schnelleres Abtauen und da­
mit ein rechtzeitiges Pflügen zu ermöglichen:

(54) Garin-Michajlovskij, "Neskol'ko let v derevne", 
in Russkaja mysl 1 1892. Ich zitiere aus Polnoe 
sobranie soginenij, Petrograd 1916, t. 4.
Zum Verhältnis Cechovs zu Garin vgl. Berdnikov 
1961, S.396 ff.



Po-naSemu, eto budto protiv Boga. Ego svjataja 
volja sneg poslat', a ja svoimi greSftymi rukami 
gnat' ego budu.
Unserer Meinung nach ist das gegen Gottes Willen. 
Sein Heiliger Wille schickt den Schnee und ich 
soll ihn mit meinen sündigen Händen vertreiben? 
(Neskol'ko let v derevne, S.34)

Was Sokolov ausführt, laßt sich wiederum direkt auf 
Cechov beziehen. Wenn in Mu?iki Semens Hütte abbrennt, 
so fällt dabei die destruktive Untätigkeit der Bauern 
auf; Sokolov gibt dazu in Doma eine plausible Erklärung:

'Krasnyj petuch' v narodnom soznanii neposredstvenno 
svjazyvaetsja s karoj Bo5*ej, i potomu bor'ba s 
nim poiitaetsja za grech velikij,protivodejstvie 
vole BoJiej.
Der 'rote Hahn' verbindet sich im Volksbewußtsein 
unmittelbar mit der Strafe Gottes»und deshalb gilt 
der Kampf mit ihm als große Sünde, als Widerstand 
gegen Gottes Willen.
(Doma III, S. 9)

Die dann folgende Liste von Beispielen, wie Bauern ihre 
gesamte Schläue aufwenden, um den Kampf mit dem Feuer 
zu sabotieren, ist eindrucksvoll und ließe sich durch­
aus um das Beispiel aus Musiki verlängern.

Auch bei Cechov besteht zwischen Glauben und sozialer 
Wirklichkeit eine Wechselbeziehung, doch ist diese nun
0® r o H p  u m g e k e h r t «  Her» R o u o r n  iofr e i n e  ntt i v - p m o t  i OD ft 1 e
Religiosität nicht abzusprechen, die sich vor allem an 
konkret-greifbaren Gegenständen, am Meßbuch, einer 
Ikone, oder, wie das Beispiel Ol'gas zeigt (vgl. Kap.2), 
auch an unverständlichen altkirchenslavischen Formulie­
rungen entfalten kann. Bewußter Glauben jedoch und ein 
bewußtes religiöses Wissen sind in der Unmenschlichkeit, 
der Brutalität und der Not des Alltags verloren gegan­
gen (Kap. VIII). Wenn bei Sokolov und Garin der Glaube 
höchst unglücklichen Einfluß auf die rationale Welt des 
Alltags nimmt, dann geht bei Cechov umgekehrt die Glau­
benswelt im Alltag unter. Einmal im Jahr feiern aller-



dings auch die Bauern in jfukovo mit aller Hingabe ein 
religiöses Fest (9.3o7); dabei wird dann deutlich, 
daß der Glaube nicht, wie Sokolov und Garin vertreten, 
einen möglichen rationalen Alltag gefährdet und ver­
drängt, sondern daß der Glaube die einzige Ausflucht 
aus einem Alltag darstellt, der selber nur noch als 
irrationale, übermächtige und unbegreifliche Macht 
erfahrbar ist.

Oie Beispiele zeigen, daß Cechov und Sokolov die gleichen 
Wirklichkeitsbereiche mit ihren typischen Sachverhalten, 
Gegenständlichkeiten, Geschehensabläufen etc« beschrei­
ben, dabei aber nach anderen Kriterien selegieren; die 
Veränderung von Sokolov zu Cechov läßt sich als Ver­
kehrung von Präsupposition und Thematisierung begrei­
fen: Sokolov thematisiert vor allem den großen poli- 
tisch-gesellschaftlichen Zusammenhang , in dem die 
einzelnen Phänomene der dargestellten Wirklichkeit stehen 
daß diese dabei auch individuelle Züge tragen, wird von 
ihm vorausgesetzt und vernachlässigt, fechov klammert 
dagegen die konkreten politischen, ökonomischen, admini­
strativen Zusammenhänge aus und verzichtet damit auf 
die Dimension rational-erklärender Wirklichkeitsauslegung 
umgekehrt wird nun aber das jeweils Individuelle, Einzel­
ne und Besondere thematisiert und als Einzelnes auch 
dann hervorgehoben, wenn es eigentlich, wie der Vergleich 
mit Sokolov zeigen kann, eine allgemeine Eigenschaft be­
zeichnet (vgl. Antip Sedel'nikov). Eine besondere

(55) Diese Besonderheit hat schon Michajlovskij erkannt, 
der sie fechov allerdings zum Vorwurf macht: allge­
meine Schlußfolgerungen ließen sich aus der Erzäh­
lung keine ziehen (vgl. "Literatura i iizn'", in 
Russkoe boqatstvo 1897, 6 ). In der neueren Litera­
tur zu Muíiki werden dagegen gerade dort generali­
sierende Aussagen gesehen, wo Cechov keine setzt 
(vgl. V.Ermilov, fechov, Moskva 1946, S. 278.
B .Aleksandrov, Seminarii po Cechovu, Moskva 1949,
S.232; Z.Gerson, "Kompozicija i stil* povestvovatel 1 
nych proizvedenij A .P .Cechova", in Trofimov (Hrsg.), 
TvorEestvo A.P.¿echova , Moskva 1956, S.12o; Eliza- 
rova, TvorEestvo Cechova i voprosy realizma konca

Bayerische
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Rolle spielen dabei jene Textelemente, die bei Sokolov 
breit entfaltet werden, die aber bei Cechov, wie die 
kurz erwähnte Prügelstrafe Kir'jaks oder Osips Ausspruch 
"Pri gospodach lui§e bylo", nur wenig markiert sind, 
weil sie weder auf die Entwicklung der Fabel, noch auf 
den Bedeutungsaufbau der Erzählung entscheidend Ein­
fluß nehmen; in diesem Sinne können sie als Signale 
verstanden werden, mit denen Cechov auf den präsupponier- 
ten Wirklichkeitsbereich verweist und diesen damit an 
den Text seiner Erzählung bindet. Diese Signale haben 
eine ganz deutliche "Appel 1 funktion" • sie geben
zu erkennen, daß die "unbestimmt" belassenen Wirklich­
keitsbereiche als präsupponierte am Bedeutungsaufbau 
der Erzählung beteiligt sind und entsprechend berück­
sichtigt werden müssen. Sie spielen dann mit den neuen 
"Bestimmtheiten" zusammen, die Cechov von Sokolov un­
terscheiden; zu diesen "Bestimmtheiten" gehören u.a. 
jene Aussagen, die die Welt des Dorfes nicht mehr als 
lernfähigen, emanzipierbaren und deshalb potentiell 
wertvollen Gesellschaftsbereich beschreiben; in Mufiki 
erscheint die Welt des Dorfes vielmehr als ein Raum 
unmenschlichen gesellschaftlichen Lebens, der keinen 
Ausweg bietet (vgl. dazu etwa die Rolle der Bildung 
bei Sokolov und Cechov und die jeweils ganz andere 
Einordnung von Glauben und Aberglauben). Wenn die Er-

v

zählungen Cechovs einen 'Ausweg' anbieten, dann in der 
Setzung von werten, die sich als ‘menschliche*, inui-

XIX veka, Moskva 1958, S.119 ff.; ansatzweise Berd­
nikov 1961, S. 4o5; CileviC 1976, S.194.
Allerdings werden auch jene Autoren der Intention 
von Cechov nicht gerecht, die die Hervorhebung 
des Einzelnen und Individuellen zum Prinzip der 
"Zufälligkeit" ausdehnen ("princip slutajnosti") 
und gerade darin die wesentliche Eigenart des 
Cechov'schen Erzählens sehen; dazu gehören vor 
allem Cudakov 1971 und Kataev, Proza Cechova,
Moskva 1979 (vgl. dazu Kap. 5 und Kap . 6 der 
vorliegenden Arbeit).

(56) Vgl. Iser 197o



viduelle immer mehr von Gesellschaft und Milieu absetzen 
und einem eigenen, deutlich gesellschaftsunabhängigen 
Bereich der menschlichen Wirklichkeit angehören, die 
deshalb aber auch von der gesellschaftlichen Wirklich­
keit gar nicht mehr eingeholt werden können. Daß sich 
daraus ambivalente Bedeutungsstrukturen ergeben, ließ 
sich an V ovraqe nachweisen (vgl. dazu auch 3.2.3.).



3.2.2. Oer Konflikt

Die Ausweglosigkeit des gesellschaftlichen Raumes, von 
dem sich dann ein eigentlich 'menschlicher' Wirklichkeits 
bereich um so deutlicher absetzt, kommt auch in der Kon- 
f1iktstruktur der Erzählungen zum Ausdruck. Bei Sokolov 
entladen sich die Spannungen zwischen den verschiedenen 
gesellschaftlichen Räumen in der Katastrophe: die ver­
bürgten Gewohnheitsrechte des Dorfes stoßen mit den 
willkürlichen Gesetzen des "nafial'stvo" zusammen; es 
kommt zu einem Aufruhr, dessen Ende nicht abzusehen ist 
und in dessen Verlauf der "volostnoj starSina" ermordet 
wird. Die Katastrophe ist Höhe- und Schlußpunkt zugleich, 
auf den sich die geschilderten Ereignisse notwendig und 
in linearer Folge zubewegen; gerade in der Unvermeid- 
lichkeit und Notwendigkeit dieser Bewegung scheint die

*

warnende Botschaft des Autors zu liegen. Bei Cechov 
kommt der Konflikt nicht zur Entladung: in HuEiki zie­
len die Erzählstrategien auf den Ausgleich des Konflikts 
zwischen Nikolaj und der Dorfbevölkerung (vgl. oben); 
der Gutsbesitzer erscheint auf der Ebene der Fabel nicht 
als "Schädiger", sondern als "Helfer", denn er löscht 
den Brand von Semens Hütte; der Polizeioffizier schließ­
lich ist in der Sicht der Bauern mit einer solchen über­
mächtigen Gewalt ausgestattet, daß an Auflehnung gar 
nicht zu denken ist; auch in V ovrage bleiben die Gren- 
y«»n 7wi*rhpr» Raum H*r Unternehmer und dem Raum der
Tagelöhner unverletzt; selbst Lipas Hochzeit stellt keine 
"Grenzüberschreitung" dar. Mu?iki und V ovrage bleiben 
damit "klassifikatorisch", sie bilden im Sinne Lotmans 
kein "Sujet". (57)

(57) Die Lotman'sche Sujet-Definition ist bekannt (vgl.
Lotman 1973, S.347 ff): das "Sujet" ist eine "bedeu­
tungshaltige Abweichung von der Norm" (S.351) oder, 
mit anderen Worten, "die Versetzung einer Figur 
über die Grenze des semantischen Feldes hinaus." 
(S.35o). "Sujethafte" Texte zeichnen sich also da­
durch aus, daß die Grenzen eines semantischen Feldes 
bzw. die Grenzen des Geltungsbereiches bestimmter 
Normen, verletzt werden; in "sujetlosen" Texten 
bleiben die Grenzen und die mit ihnen verbundenen



Bezeichnend für dieses Fehlen eines "Sujets" ist in 
beiden Erzählungen die Entwicklung der Handlung und 
das besondere Verhältnis von Handlung und Konflikt- 
potential. Tatsächlich beruht die inzwischen allge-/ C Q \
mein bekannte "Handlungslosigkeit" in den Erzäh-
lungen Cechovs nicht nur auf effektiver Handlungsarmut; 
gerade V ovraqe gehört zu den handlungsreichen Erzäh­
lungen Cechovs : die Hochzeit Lipas und Anisims, die 
Verurteilung Anisims» die Ermordung Nikifors und schließ­
lich die Verkehrung der Familienverhältnisse bei den 
Cybukins bilden einen ganzen Handlungsvorrat, der von 
der Erzählung nicht genutzt wird. Auch ist Cudakov 
nicht ganz recht zu geben, wenn er behauptet, in hand­
lungsreichen Erzählungen würde die "nivellierende" Orga­
nisation des Textes den Charakter von Ereignishaftig- 
keit löschen; "nivellierend" heißt bei Cudakov die Bei­
läufigkeit, mit der Kernpunkte der Fabel oft mehr er­
wähnt als entfaltet werden; Beispiele für die These
Cudakovs sind der Tod Nikolajs und Nikifors, der je-

7 5 9 )weils mit nur einem lapidaren Satz abgetan wird.

Wirk liehkeitsnormierungen intakt; "sujetlose"
Texte sind in diesem Sinne "klassifikatorische" 
Texte: sie "bestätigen eine bestimmte Welt und 
ihren Aufbau." (S.355).

(58) Zum besonderen Aufbau der Fabel in den Erzählungen 
Cechovs, der durch Handlungslosigkeit geprägt ist, 
vgl. A.Derman, 0 masterstve Cechova,Moskva 1959,
S. 5o ff; Nilsson, Studies irT Cechov's Narrative 
Technique, "The Steppe" and "The Bishop*1 , Stock­
holm 1968, S .63; Berkovskij, "Cechov. OF rasskazov
i povestej k dramaturgii", in Russkaja literature 
1965, 4; G.Selge, Anton Cechovs Menschenbild, 
München 197o, S . 113 f; Cudakov 1971, Kap. 5"f 
Belkin, Citaja Dostoevskoqo i Cechova, Moskva 
1973, S.179; CileviT 1976, S.98; Linkov, Chudo- 
¿estvennyj mir prozy A.P.Cechova, Moskva 1982,
S. 114 u.a.

(59) C u d a k o v  1971, S. 223



Berdnikov bemerkt dagegen in seiner Kritik an Cudakov 
richtig, daO die Beiläufigkeit, mit der hier das Ster­
ben geschildert wird, die Bedeutsamkeit des Geschehens 
und seine tragische Wirkung keineswegs mindert: von der 
Form der Ereignisdarstellung sei nicht sofort auf die 
intendierte Bedeutung des Ereignisses zu schließen.
Von Ereignislosigkeit ist aber selbst in handlungsrei­
chen Texten wie V ovrage deshalb zu sprechen, weil das 
geschilderte Geschehen nicht unmittelbar auf das Kon­
fliktpotent ia) zurückverweist, das in der Opposition 
verschiedener (semantischer) Räume angelegt ist; die 
Gleichsetzung der Konfliktentwicklung mit den Handlungen 
der Figuren, von der Sokolovs Doma zeugt, ist weder in 
Mu?iki noch in V ovrage möglich: der Tod Nikolajs hat 
kaum mit den thematisierten gesellschaftlichen "Grenzen" 
zu tun; in V ovrage ist weder die kriminelle Laufbahn 
Anisims noch die Ermordung Nikifors ursächlich mit der 
Opposition der verschiedenen (semantischen) Räume ver­
bunden; die Handlungszusammenhänge, in denen die Figuren 
stehen ,ändern nichts am "klassifikatorischen" Charakter 
der Erzählungen. Wenn in beiden Erzählungen das Erzähl­
ende auf den Anfang zurückverweist - in Hu?iki durch 
die Korrespondenz von Ankunft und Abfahrt sowie durch 
das Thema "Mufiki", das den Titel der Erzählung mit 
Ol'gas Schlußmonolog verbindet, in V ovrage durch 
lexikalisch-thematische Wiederholungen, die das Text­
ende in R0 7 1 1Q 7»im TpvI*h**oinn «efr7en - Hann ist diese 
"Ringform" ein letztes deutliches Zeichen dafür, daß 
die Abfolge des Geschehens kein "Ereignis" im Sinne 
Lotmans und keine "Grenzüberschreitung" mit sich bringt 
(vgl. dazu aber unten).

(6 0 ) G. Berdnikov, "0 poetikefechova i principach ee 
issledovanija" , in Voprosy literatury 1972 , b,S ■131.

(61) Die Ringstruktur der Erzählung läßt sich über die 
gegenseitige Bezogenheit von Anfang und Ende hinaus 
verfolgen: beide Erzählungen haben die gleiche An­
zahl von neun Kapiteln, wobei das mittlere, fünfte 
Kapitel einen Höhepunkt, eine Zäsur bildet (in 
Mu?iki der Brand, in V ovrage die Schürzung des



Wenn man Mu?iki und V ovraqe als "klassifikatorische" 
Texte bezeichnet, so ist hier nun eine entscheidende 
Modifizierung anzubringen; "klassifikatorisch" sind für 
Lotman Texte, in denen keine "Grenzen" überschritten 
werden und die deshalb, im Gegensatz zum "sujethaften"
Text, "eine bestimmte Welt und ihren Aufbau" bestäti-

/  /  ä  \

gen. Das ist in den Erzählungen Cechovs sicher
nicht der Fall. Gerade die Ebene der narrativen Vermitt­
lung, die von Lotman ganz außer Acht gelassen wird, 
macht ja deutlich, wie sehr die klassifizierenden 
Grenzziehungen in Frage gestellt werden.

Knotens: Anisim als Falschmünzer, Butekino als 
Konfliktgegenstand); in beiden Erzählungen schließen 
sich die Kapitel vor und nach der Erzählmitte über 
eine einheitliche Thematik oder eine einheitliche 
Erzählperspektive zu kohärenten Gruppen zusammen.
So bringen in Musiki die Kapitel vor der Mitte vor 
allem die Figurenposition zum Ausdruck, während 
nachher der Erzählerstandpunkt überwiegt, ln
V ovraqe dominiert in den Kapiteln zwei bis vier 
der Konflikt Anisim-Lipa, wobei vor allem die 
Perspektive des Raums Cybukin eingehalten wird; 
in den Kapiteln nach der Verhaftung Anisims 
(sechs bis acht) rückt der Konflikt Aksin'ja - 
Lipa in den Vordergrund; dabei herrscht die 
Perspektive Lipas vor. Die Abfolge der Kapitel/ 
Episoden folgt damit in MuZiki wie in V ovraqe 
der gleichen Ordnung 1/2-3-4/5/6-7-8/9, deren 
Symmetrie die in der Ereignisabfolge angelegte 
Ringform unterstreicht.

(62) Vgl. Fußnote (57).
(63) Wenn man fiktionalen Texten eine bestimmte Kommuni­

kationsabsicht unterstellt, und das wird immer der 
Fall sein, wenn die Beziehung Text/Wirk1ichkeit 
nicht als Abbild-, sondern als "Mitteilungsver­
hältnis" verstanden wird (Iser 1976, S.8 8 ), dann 
muß sich auch die klassifizierende Wirklichkeits­
modellierung sowohl mit einer bestimmten "perspek­
tivischen Hinsicht" auf diese Wirklichkeit (Iser 
1976, S.162), mit einem ganz bestimmten Wirklich­
keitsverständnis, wie auch mit einem "Appell" an 
den (impliziten) Leser verbinden, dieses Wirklich­
keitsverständnis adäquat zu rezipieren. Diese (mög­
liche) Perspektivierung der Wirklichkeitsklassifi­
kation, die häufig auf der Ebene der narrativen 
Vermittlung zum Ausdruck kommt, wird von Lotman 
nicht berücksichtigt.



Diese Problematisierung läßt sich in beiden Erzählungen 
weiterverfolgen; tatsächlich kommt es in MuSiki zu einem 
latenten Ausbruch des Konflikts, allerdings nicht auf 
der Ebene der Fabel, die die Grenzen intakt beläßt; auf 
eine gewaltsame Konfliktentladung spielen vielmehr die 
konnotativen Bedeutungen an, die sich aus der paradig- 
matischen Organisation des Textes ergeben. Eine Schlüs­
selstellung nimmt hier der Brand ein, der im fünften 
Kapitel von Musiki geschildert wird.

(1) Mu?iki: Der Brand

In der bereits erwähnten Erzählung Neskol*ko let v 
derevne von Garin-Michajlovskij spielen Brände die 
wesentliche Rolle. Die Erzählung handelt von vergeb­
lichen Versuchen des Ich-Erzählers, nach dem Erwerb 
eines Landgutes die altertümliche und unproduktive Land­
arbeit der Bauern durch modernste landwirtschaftliche 
Techniken zu ersetzen; dabei ist der Erzähler durchaus 
philantropisch gesinnt: sn seinem Gewinn sollen auch 
die Bauern profitieren; nicht gerechnet hat er aller­
dings mit der Haltung der Bauern selbst, die die Um­
ordnung ihrer ganzen Lebensverhältnisse mit dem Zwang 
gleichsetzen, dem sie zu Zeiten der Leibeigenschaft 
ausgesetzt waren; aus dem latenten Konflikt wird offe­
ner Aufruhr, mit dem dann die Erzählung abbricht: die 
Bauern zünden die Besitzungen des Ich-Erzählers an und 
vertreiben diesen selbst aus dem Dorf. Was bei Garin 
Höhepunkt einer eskalierenden Handlungsentwicklung ist, 
reduziert sich bei Cechov auf einen dummen Unglücks­
fall: beim Anzünden des Samovars sind Funken ins Stroh­
dach der Hütte geflogen und haben das Feuer entfacht. 
Unvergleichbar sind die beiden Brände dennoch nicht; 
auch in MuZiki stoßen nämlich während des ßrandes die 
Welt der Gutsbesitzer und die Welt der Bauern aufein­
ander; zwar helfen die Gutsbesitzer mit ihrem Spritzen­



wagen aus (9.297), doch kann dieser Beistand den schwe­
lenden Konflikt nicht verbergen, den Fekla nach Beendi­
gung der Löscharbeiten (und am markierten Kapitelende) 
prägnant zum Ausdruck bringt: "Ctob ich rozorvalo!" 
("Sollen sie doch verrecken!" - 9.298); bereits vorher 
war Kir'jak bei seinen Anstalten, die Löscharbeiten zu 
behindern, von den Gutsarbeitern niedergeschlagen worden. 
Nicht allein das Verhalten von Kir'jak und Fekla spielt 
auf Unterdrückung und Rebellion an; 'Unterdrückung' und 
'Rebellion' erscheinen als implizite semantische Merkmale 
auch in anderen Textelementen und bilden in diesem 
Sinne ein "Archisem"; "Archisem" soll hier mit Lotman 
der semantische 'Querschnitt' mehrerer textueller Ein­
heiten heißen, der an der "Textoberfläche" nicht lexi- 
kalisiert ist, auf den aber etwa formale Äquivalenzen 
oder rekurrente Strukturmerkmale verweisen. Ganz
deutlich zeigt sich das "Archisem" 'Unterdrückung'/ 
'Rebellion' in einem Textabschnitt, der das Verhalten 
des Rappen schildert, der aus den brennenden Ställen 
befreit wird:

Voronoj ferebec, kotorogo ne puskali v tabun, tak 
kak on ljagal i ranil loäadej, pufitfennyj na volju, 
topo&a, so rfan'em, probefal po derevne raz i drugoj 
i vdrug ostanovilsja okolo telegi i stal bit' ee 
zadnimi nogami.
Ein junger Rappe, den man nie in die Herde ließ, 
weil er die Angewohnheit hatte, auszuschlagen und 
die anderen Pferde zu verletzen, lief ein um das 
andere Mol wiehernd und stampfend frei durchs 
Dorf, blieb plötzlich vor einem Wagen stehen und 
schlug mit den Hinterbeinen danach aus.
(9.295)

Die ungezügelten, wilden Bewegungen des Rappen zeugen 
von Freiheitsbedürfnis, von Auflehnung und Gewalttä­
tigkeit; der Rappe verkörpert damit jene Eigenschaften,

(64) J.Lotman, Analiz po^tiCeskogo teksta, Leningrad
1972; deutsch: Die Analyse des poetischen Textes, 
Kronberg 1975; vgl. dort S. llo, S.116. Vgl. dazu 
auch W.Schmid, "Die Semantisierung der Form (Zum 
Inhaltskonzept Jurij Lotraans)", in Russian Litera­
ture V-l, 1977.



die die Bauern in Zukovo nicht leben können und dürfen, 
die aber latent vorhanden sind, wie das Beispiel Kir'jaks 
zeigt. Wenn der alte Osip während des Brandes meint 
"Izba zaätrafovana" ("Die Hütte wurde bestraft" - 9.296), 
so mag dies eine Verballhornung von 'izba zastrachovana' 
sein ('die Hütte ist versichert1) oder einfach sprachliches 
Unvermögen; in beiden fällen ist die Wortverstümmelung 
jedoch nicht zufällig: Osip projiziert die Abhängigkeit 
und Unterdrückung, der er selber ausgesetzt ist, auf 
die abgebrannte Hütte und identifiziert sich dabei offen­
sichtlich selber mit der Obrigkeit. Zu bedenken ist 
schließlich auch, daß gerade der Koch des Generals und 
Gutsbesitzers Zukov den Brand verursacht hat; der ge­
sellschaftliche Konflikt ist hier auf subtile Weise an­
gezeigt. Besonders deutlich wird dieser Konflikt jedoch 
gegen Ende des Brandes;, die Erzählung berichtet, wie 
schnell die Furcht der Bauern vor dem Feuer verflogen 
ist; nach gelungener Löscharbeit bedauern sie fast das 
allzu rasche Ende (9.297). Der Brand wird damit, wie 
die nächtlichen Feuer der Töpfer (9.29o), zum Schauspiel 
und Spektakel, das die Bauern zu genießen wissen. Die 
Erzählung zeugt damit nicht von Rache und Vernichtung, 
wie bei Garin, aber doch von latenter Lust an der Zer­
störung: die Fabel erzählt von einem Unglücksfall, an 
dessen Behebung die Gutsbesitzer beteiligt sind, das 
Zusammenspiel der einzelnen Textelemente suggeriert
d a g e g e n  d e n  K o n f l i k t  u n d  d i e  nu  f  r i i h  r  e  r  i u r h e  n r e n y i i b e r -  

schreitung, für die dann das Lodern des Brandes als 
Symbol erscheinen mag. Bezeichnend ist dabei schließ­
lich auch, daß der Brand der Hütte nicht das einzige 
Feuer ist, von dem die Erzählung berichtet; bereits 
am Ende des vierten Kapitels, also unmittelbar vorher­
gehend, ist von einem Brand die Rede, vom Brand des 
Höllenfeuers nämlich, in dem die Großmutter schmort
(9.294); jedenfalls träumen das die eingeschlafenen Kin­
der; auch der Traum der Kinder ist eine latente Aufleh­
nung, eine Auflehnung gegen die Familie allerdings. Der



Wechsel vom Höllenbrand zum Brand der Hütte bedeu­
tet ln diesem Sinne eine Korrektur der Bezugsebene: 
der in der Erzählung thematisierte Konflikt ist ein 
gesellschaftlicher und kann sich nur in der Kinder­
perspektive auf die Familie beschränken.

Die paradigmatische Organisation des Textes mit der Aus­
bildung eines "Archisems" * Unterdrückung•/'Rebe 11ion' 
stellt Lotmans These vom affirmativen Charakter "klassi- 
fikatorischer" Texte in Frage; die Brandszene des 
fünften Kapitels von Muliki macht deutlich, daß die 
Opposition verschiedener semantischer Räume und die da­
mit verbundene Wirklichkeitsklassifikation nur im Hori­
zont von Aufruhr und Rebellion zu begreifen ist, daO 
also in der Erzählung zumindest die Möglichkeit einer 
sujethaften Entwicklung angelegt ist. Eine analoge 
Problematisierung der Klassifikation findet sich in
V ovraqe; allerdings werden in V ovraqe andere Verfah­
ren relevant: entscheidend ist dort die Ambiguierung 
des Erzählendes, von dem aus das geschilderte Gesche­
hen sowohl als "Ereignis" (Lotman) wie als "Nicht-Er­
eignis" begriffen werden kann.

(2) V ovraqe

In V ovraqe steht das Erzählende durch lexikalisch­
thematische Wiederholungen in deutlichem Bezug zum 
Erzählbeginn; am Anfang der Erzählung kommt die Rede 
auf die zwei "anständigen", gemauerten und mit Blech 
gedeckten Häuser Ukleevos, von denen eines Cybukin 
bewohnt; nach der Verhaftung Anisims dunkelt das Haus, 
das Dach wird rostig, an den schweren, eisenbeschlage­
nen und grün gestrichenen Türen blättert die Farbe ab 
("Dom potemnel, kry§a por/avela, dver 1 v lavke, obitaja 
Selezom, tjafelaja, vykralennaja v zelenyj cvet, poluch- 
la..."; - I0 .I6 6 ); am Ende der Erzählung ist der ursprüng-



liehe Zustand wiederhergestellt: Oach und Türen sind 
frisch gestrichen und blitzen wie neu, und was vor 
drei Jahren geschah ist beinahe vergessen ("V nasto- 
jaSöee vremja kry§a na lavke i dver* vykra§eny i 
blestjat kak novye, na oknach po-prefnemu evetet vese- 
lyj geran* i to, fto proischodilo tri goda nazad (...) 
uJe pofti zabyto." - lo.l77). Die "Ringform" unter­
streicht den im wesentlichen unveränderlichen Charak­
ter Ukleevos: die gesellschaftlichen Grenzen sind un­
berührt, das Geschäft ist Geschäft geblieben und flo­
riert. Stutzig machen kann allerdings das Motiv des 
Vergessens, das im nachhinein Entwicklung und Bewegung 
negiert und u.U. gerade damit darauf aufmerksam macht, 
daß solche stattgefunden hat; tatsächlich ist die Korres­
pondenz von Anfang und Ende nicht vollständig; davon 
zeugt die Figur des alten Cybukin, der die Entwicklung 
seines Hauses am eigenen Körper nachvollzieht; am An­
fang der Erzählung ist er trotz seines Alters eitel, 
verwegen und selbstbewußt und ruft den Bettlern zu:
MGott wird helfen" (vgl. lo.l46); nach der Verhaftung 
seines Sohnes dunkelt er, wie sein Haus (“i sam starik 
Cybukin potemnel kak budto'1; - I0 .I6 6 ); den Bettlern 
ruft er nichts mehr zu. Am Ende der Erzählung hat Cybu­
kin zwar seine alte Arroganz wiedergewonnen ("popreJ- 
nemu ne ljubit muiikov" - lo.l78), nicht aber seine alte 
Lebensfreude; er verwahrlost, ißt und spricht nichts 
mehr und lebt fast nur noch auf der Straße; hier weicht 
Cybukin von der Entwicklung seines Hauses ab, der "Ring" 
ist aufgebrochen,der alte Zustand nicht wieder erreicht. 
Das Erzählende bleibt in diesem Sinne ambivalent: es 
schließt wieder an den Erzählanfang an und markiert 
damit die geschlossene "Ringform" der Erzählung; es 
weicht aber ebenso sehr vom Erzählanfang ab und weist 
damit auf eine lineare Bewegung, die sich von ihrem Aus­
gangspunkt entfernt; gerade vom Erzählende her läßt sich 
also die Frage nach dem Status der Geschehnisse stellen,



die sich im Hause Cybukin abgespielt haben (Hochzeit 
Lipas, Verhaftung Anisims, Tod Nikifors etc.); diese 
Geschehnisse sind entweder "nicht-resultativ", haben 
keinen "Ereignis"-Charakter im Sinne Lotmans, weil 
sie zwar die Familie Cybukin verändern, nicht aber die 
gesellschaftlichen Rollen, die von dieser Familie ein­
genommen werden, und weil sie damit die gesellschaft- 
liehen Grenzziehungen gar nicht berühren; oder aber 
sie gelten doch als "markiertes" Geschehen und haben 
den Charakter von "Ereignissen", fordern dann aber eine 
andere als die gesellschaftliche Bezugsebene. Als sol­
che Bezugsebene kann in V ovraqe jener Zusammenhang 
von gesell schaftsunabhängigen, a-historischen, 'mensch­
lichen' Werten eintreten, der bereits erwähnt wurde (vgl 
oben 3.2.). Die Ermordung Nikifors und die Vertreibung 
Cybukins verletzen ganz deutlich die Grenzen, die in 
diesem Bezugssystem gelten und haben in diesem Sinne 
"Ereignis"-Charakter. Bezeichnend ist ja auch, daß sich 
der alte Cybukin nach der Verhaftung Anisims und der 
Ermordnung Nikifors fast nur noch auf der Straße be­
findet, also im Raum Lipas und im Raum der eigentlichen 
'menschlichen 1 Werte, so daß sich hier ansatzweise eine 
"Grenzüberschreitung" abzeichnet; nicht ohne Bedeutung 
ist dann aber auch, daß am Hause Cybukins gerade die 
Fassade identisch bleibt: sie verbirgt die Veränderungen 
die dahinter stattgefunden haben. Die Ambivalenz des 
Erzählendes weist also auf ambivalente Strukturen, die 
den gesamten Bedeutungsaufbau der Erzählung betreffen: 
ambivalent bleiben nämlich ganz offensichtlich die Kri­
terien, nach denen Wirklichkeit durch "Grenzziehungen" 
klassifiziert wird und die dann über den ereignishaf­
ten oder ereignislosen Charakter des geschilderten 
Geschehens entscheiden. V ovraqe unterscheidet sich 
hier deutlich von Mu2iki: wenn in Hü?iki eine Wirklich­
keit sk1assifikation in Frage gestellt ist, dann des­
halb, weil in der Erzählung eine heimliche und verbor­
gene "Grenzüberschreitung" stattfindet; in V ovraqe



wird eine Wirklichkeitsklassifikation problematisiert, 
weil die Klassifizierungskriterien selbst an Eindeutig­
keit verlieren. Die Bedeutung des Fa 1schge1dmotivs kommt 
hier wieder zum Ausdruck: in ihm verdichtet sich eine 
Thematik, die später als "gnoseologische" beschrieben 
wird (vgl. 6 .I.); "gnoseologisch" deshalb, weil sich 
in ihr die Frage nach dem wahren Charakter der dargestell­
ten und von den Figuren erfahrenen Wirklichkeit stellt 
und damit verbunden auch die Frage, wie diese Wirklich­
keit zu erkennen und vor allem zu bewältigen i s t . ^ ^

(65) Vgl. dazu auch John Harrison, "Symbolic Action in 
Chekhov's 'Peasants' and 'In the Ravine'", in 
Modern Fiction Studies VII, 4, 1961/62.
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MuZiki und V ovrage setzen sich kritisch und engagiert 
mit der Wirklichkeit des russischen Dorfes, mit der Wirk­
lichkeit der Bauern und Tagelöhner auseinander; dieser 
po1itisch-gese11schaft1iche Aspekt wird besonders in 
sowjetischen Arbeiten immer wieder und mit Recht hervor­
gehoben. Daneben wird aber in diesen Erzählungen 
ein weiterer thematischer Aspekt relevant, der zwar den 
politisch-gesellschaftlichen nicht ausschließt, sich 
aber in den späten Erzählungen Cechovs mit immer größe­
rer Eigenständigkeit manifestiert; gemeint ist die 
'menschliche 1 Thematik, die Postulierung von 'menschli­
chen' Werten, die sich weitgehend vom gesellschaftli­
chen Bezugsystem lösen und das bezeichnen, was allen 
Menschen als Menschen gemeinsam ist. Dieses eigentlich 
menschliche Sein ist nicht mehr unbedingt jener von einer 
noblen Fassade nur notdürftig verdeckte Vorrat von Schwä­
chen und Gemeinheiten, den die kritische Literatur vor 
Cechov und auch die frühen Erzählungen von Cechov selbst 
aufzudecken und zu entlarven suchten (vgl. Kap.4) und 
dem in V ovrage auch Anisim 'detektivisch* nachspürt.
Hinter einer offen einsehbaren Fassade können sich, un­
bemerkt, die eigentlich 'menschlichen' Werte verbergen, 
die den äußeren Eindruck Lügen strafen. Das wird in Dama 
3 sobaffkoj Gurov erkennen, wenn er zwischen einem glänzen­
den, aber trügerischen und falschen öffentlichen Leben (vgl. 
das Falschgeldmotiv in V ovrage) und einem wahren, aber ver­
borgenen Leben unterscheidet, das er als "geheimes" Leben 
oder "Geheimnis" ("tajna") bezeichnet (vgl. 7.2. ). Das 
natürliche Menschsein, das oftmals nur als "geheimes"
Leben existiert, das aber allen Menschen ge-
(6 6 ) Vgl. vor allem Ermilov 1946; Aleksandrov 1949; Eli- 

zarova 1958; G.Bjalyj, Cechov i russkij realizro, 
Leningrad 1981; Colubkov, Masterstvo A.P.Cechova,
Moskva 1958; Berdnikov 1961; G.Mejlach, Talant pisa- 
telja i processy tvorCestva, Leningrad 1969; GurviC, 
Proza CechovaT Moskva 197o; Cilevii 1976, u.a.
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3.2.3. Die qese 11schaftsunabhängigen Werte



meinsam ist und alle Menschen über die gesellschaftlichen 
Schranken hinweg verbindet, das also eine gesellschafts­
unabhängige, a-historische condition humaine begründet, 
unterscheidet die Erzählungen Cechovs ganz wesentlich 
von Sokolov« Die Werte, die Sokolov thematisiert, sind 
öffentliche, gesellschaftliche; bezeichnend ist hier 
der Begriff der Ehre und des Ehrgefühls ("¿fest"', vgl. 
Doma 111, S.28), der in Doma die Werthierarchie zu do­
minieren scheint. Nachbarbegriffe zu "test"' sind "trud" 
(gemeint ist eigenverantwortliche Arbeit) und "svet" 
(Aufklärung, Bildung); "Cest1" ist die durch "trud" und 
"svet" erworbene gesellschaftliche Anerkennung, das Wis­
sen um den verdienten Platz in der Gesellschaft; "Cest*" 
weist auf eine bestimmte historische Situation: das Ehr­
gefühl der Bauern konnte sich ja, wie von Sokolov immer 
wieder hervorgehoben, erst nach Aufhebung der Leibeigen­
schaft entwickeln."fest' " bezeichnet damit das Gegenteil 
des Cechov'sehen "Geheimnisses"; "ffest1" und "tajna" 
werden zu Schlüsselbegriffen, die gegensätzlichen Wirk­
lichkeitseinstellungen prägnanten Ausdruck verleihen: 
einer Einstellung, die Wirklichkeit primär als gesell­
schaftliche begreift, und einer Einstellung, die Wirk­
lichkeit nicht nur als gesellschaftliches, sondern im­
mer mehr auch als natürliches Sein begreift. Damit ist 
eine Opposition angesprochen, die in den Erzählungen 
Cechovs, wie wir später sehen werden, den entscheiden­
den P 1 «f7 pinnimmt • Hie flnnnsiHnn von Geflpl 1 schuft / 
Kultur und Natur.

(1) Die Bauern

Behauptungen, die Bauernerzählungen Cechovs spiegelten 
vor allem eine "social'nuju psichologiju" sind

(67) Vgl. Bicilli 1966, S.lo7; Berdnikov 1961, S.4oo, 
S . 4o7.



deutlich einzuschränken. Die Bauern haben zwar ihr "Ge­
heimnis" verloren, wie es einmal heiOt (9.3o5), doch 
werden sie eben nicht nur als soziale Rollenträger mit 
einem bestimmten gesellschaftlich determinierten Verhal­
ten, sondern vor allem auch als leidende und weinende

(68)Menschen vorgestellt; der SchluQ der Erzählung ist
hier ganz entscheidend (vgl. 9.311). Daß der äußere Ein­
druck mit,dem eigentlich menschlichen Wesen nicht iden­
tisch sein muß, belegt Kir'jak, der sich nur anfangs 
wie ein Tier benimmt (9.285), dann aber selbst gedemü- 
tigt und geschlagen wird (9.312), das belegt besonders 
die Großmutter, deren Verhalten am Ende der Erzählung 
den anfänglich negativen Eindruck mindert, wenn nicht 
löscht ("a babku, kotoraja rasskazyvala interesnee vsech, 
oni (devofki) sluSali ne dySa, bojas' poSeve1 1 nutsja." - 
"und der Großmutter, die am interessantesten erzählte, 
hörten sie (die Mädchen) mit angehaltenem Atem zu und 
wagten sich nicht zu rühren." -9.3oo; "Babka ljubila 
i 2alela ego (Nikolaja)" - "Die Großmutter liebte und 
bedauerte ihn (Nikolaj)" - 9.3o4). Wenn Mar'ja (am 
markierten Kapitelende) dem nostalgischen Ausspruch 
Osips "Pri gospodach luCSe bylo" entgegenhält "Net, 
volja luöSe" ("Nein, die Freiheit ist besser" - 9.3o2), 
obwohl gerade sie unter der 'Freiheit 1 in Zukovo am mei­
sten leidet, dann bringt auch sie den Glauben an die 
besonderen Möglichkeiten und Bedürfnisse des Menschen 
zum Ausdruck.

(2) Cybukin und Anisim

V ovrage thematisiert Merkmalsoppositionen, die ganz 
deutlich die Opposition zwischen einem natürlichen Sein 
und einem unnatürlich-gesellschaftlichen Sein erkennen 
lassen: 'natür 1 ich'/'unnatür 1 ich 1, 'menschlich 1 / *unmensch-

(6 8 ) Das scheint auch Papernyj zu vertreten, wenn er
auch in Musiki von "Seelenanalyse" ("issledovanie 
■duSi'") spicht; Papernyj 1976, S.221.
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lieh', 'wahr 1 /'falsch• u.a. Verfehlt wäre es jedoch, 
diese Opposition mit der gesellschaftlichen Opposition 
zwischen Unternehmern und Taglohnern gleichzusetzen.  ̂
Daß sich die beiden Oppositionspaare nicht decken»bewei­
sen Mitglieder der Familie Cybukin, die unabhängig von 
ihrer negativen gesellschaftlichen Rolle auch 'mensch­
liche' Züge tragen; bei den Cybukins vermeidet der Er­
zähler ja die fratzenhafte Karikierung, die sonst die 
Honoratioren Ukleevos zeichnet (vgl. lo.l55, 176). Oas 
gilt für den alten Cybukin» dessen Schwung tatsächlich 
"molodcevato” ist (lo.l47, lo,156) und dessen Hang zum 
Familienleben in der Erzählung als durchaus sympathi­
scher Zug erscheint; von allen Figuren der Erzählung 
ist Cybukin auch diejenige, die sich am meisten einer 
Grenzüberschreitung annähert; er erweist sich dann nicht 
mehr als skrupelloser Unternehmer» sondern vor allem 
als hilfloser alter Mann, dessen Verhalten nicht mehr 
(nur) von seiner gesellschaftlichen Position abhängig 
ist. Ähnliches gilt für seinen Sohn Anisim: Anisim 
fällt durch seine aufgeblasene Mittelmäßigkeit auf 
(lo-149); seine Betroffenheit während der Trauung 
(lo.l53), die Wärme und Aufrichtigkeit beim Abschied 
von der Stiefmutter (lo.l57 f.), schließlich die Angst 
vor der ausweglosen Zukunft, die er sich selbst verbaut 
hat (lo.l53, 159)»modifizieren jedoch den ersten Eindruck 
eines zu Geld gekommenen, nichtssagenden und nichtsnutzi­
gen Gecken: wenn Anisim als Fa 1schtoünzer das Echte gegen 
das Falsche vertauscht, dann deshalb, weil er die Regeln 
seiner Wirklichkeit erkennt und nur konsequent anwendet; 
Anisim ist als Detektiv immer der Wahrheit auf der Spur 
und verweist dabei auf sein sicheres Auge» das ihn "durch

(69) Ein solches Schwarz-Weiß-Schema findet die positiven 
Werte ausschließlich im Raum Lipas» im Raum des 
Volkes, dessen beliebteste Vertreter neben Lipa 
der Zimmermann Kostyl ' und die beiden Fuhrleute 
sind, die Lipa nach dem Tod Nikitins nach Hause 
bringen. Vgl. dazu die in Fußnote (6 6 ) genannten 
Autoren; beispielhaft aber Berdnikov 1961» S.418 
ff.; Bjalyj 1981/ S.5o ff.
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die Dinge" blicken und ihr wahres Wesen erkennen läßt 
("U menja, mamaSa, vernyj, pravil'nyj glaz..." - "Ich 
habe ein gutes, untrügliches Auge, Mamachen..." - 10.152; 
"Ja viiu naskvoz', mamaSa, i ponimaju." - "Ich durchschaue 
alles, Mamachen, und verstehe." - lo*158; vgl. auch 
lo.l52, lo.l55); Anisim macht dabei nicht nur gestohlene 
Hammel und Hemden ausfindig, er erkennt auch die Menschen 
ohne Seele und Gewissen (lo.l58); die Geschäfte seines 
Vaters durchschaut er haargenau (lo.l57 f.). Anisim nimmt 
damit jene Funktion in Anspruch, die in der Erzählung 
auch dem Erzähler zukommt (vgl. oben): er blickt unter 
die Oberfläche der Dinge, um ihr wahres Wesen zu Tage 
zu bringen; diese Annäherung an die Position des Erzäh­
lers macht Anisim nicht unbedingt zu einem sympathischen 
Menschen, vergrößert aber seine "Vertrauenswürdigkeit" 
und verbindet ihn, gegen die gesellschaftliche Stellung 
eines Falschmünzers und zukünftigen Sträflings, mit dem 
Raum des Echten und Wahren, dem Lipa angehört. Die ambi­
valente Überlagerung der beiden in V ovrage thematisier­
ten Oppositionssysteme kommt hier deutlich zum Ausdruck.
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Aksin'ja bringt die Spannung zwischen einem kulturell­
gesellschaftlichen und einem natürlichen Sein fast 
exemplarisch zum Ausdruck. Die Beschreibung Aksin'jas 
baut, wie bereits ein flüchtiger Überblick über die 
Textbeispiele (vgl. unten) zeigt, auf einem gleich­
bleibenden und begrenzten Inventar von Beschreibungs­
elementen, die untereinander über semantische Äquiva­
lenz- und Oppositionsbeziehungen verbunden sind, auf.
Aus der Perspektive Cybukins ist die wesentliche Eigen­
schaft Aksin'jas ihre Nützlichkeit im Laden; rekurrent 
sind hier die Merkmale 'aktiv', 'schnell', 'flink',
'laut', die die Tätigkeiten Aksin'jas zu einem einheit­
lichen Wortfeld verbinden (vgl. "premet'", "SCelkat"',
"smejat'sja","prokrikivat' " , "zvenet'", "begat'", "ob- 
naruiit' neobyknovennuju delovitost*", "fyrkat'", 
"nosit'sja kak vichr'"); dieses Wortfeld überschnei- 
det sich mit dem Wortfeld 'Handel', 'Geschäft', denn 
gerade dort kommt die Tätigkeit Aksin'jas besonders zur 
Geltung (vgl. "ambar", "pogreb", "lavka", "kljuC" , 
"sÖety", "torgovat'", "butylki i den'gi", "pokupatel1", 
"zatejat' novoe delo"). Aksin'ja ist aber nicht nur eine 
tüchtige, sondern vor allem auch eine schöne Frau 
("krasivaja strojnaja 2enS£ina", "kakoe éto bylo krasi- 
voe, kakoe gordoe Sivotnoe!"; das Merkmal 'Schönheit' 
motiviert die häufige Nennung von Körperteilen ("koleni
i grud'", "serye naivnye qlaza", "v malen'koj qolove 
na dlinnoj äee", "étich nemigajuöffich glazach") und
Kleidungsstücken ("v Sljapke i s zontikom", "podobrav
svoi jubki", "Suräa nakrachmalennymi jubkami", "razo-
detaja", "bez plat'ja", "v korsete, v novych skripuöich
botinkach"; vgl. auch lo.l51: "Varvare söili koriCne-
voe plat'e (...), a Aksin'e - svetlo-zelenoe, s Jeltoj
grud'ju i so Slejfom."); der Körper und die Kleidung
Aksin'jas sind ganz deutlich über das Merkmal 'Schönheit'/
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(3 ) Aksin* ja



'Eleganz* miteinander korreliert und äquivalent gesetzt: 
tatsächlich stehen beide auch in einer Oppositionsbezie­
hung, die sich zunächst über das Merkmal 'bekleidet'/ 
'unbekleidet' fassen läßt; der Körper Aksin'jas wird 
nämlich immer wieder als nackter Körper beschrieben 
("podobrav svoi jubki"; "golye koleni i grud'"; "ona 
ne spala (...), razmetavSis' ot Jary, sbrosiv s sebja 
poöti vse"): die Erzählung läßt dann keinen Zweifel 
daran, was für einen Körper Aksin'ja zur Schau stellt, 
denn sie selber gleicht ja einem schönen und stolzen 
Tier ("Kakoe eto bylo krasivoe, kakoe gordoe iivotnoe!"). 
Am Ende der Erzählung wird die Animalität Aksin'jas eine 
ganz spezifische Bedeutung erhalten: Aksin'ja ist eine 
Schlange ("v ee strojnosti bylo dto-to zmeinoe"; "ona 
gljadela, kak vesnoj iz molodoj rii gljadit na procho- 
2ego gadjuka"; "vytjagivala §eju, kak zmeja iz molodoj 
rii"); die bisher dominierenden Merkmale Aksin'jas - 
ihre Geschäftstüchtigkeit und ihre animalische Schönheit 
erscheinen dann aber in einem ganz neuen Licht, denn 
sie verbinden sich mit den (impliziten) Merkmalen 
'Unberechenbarkeit', 'Gefährlichkeit', 'Tödlichkeit'; 
tatsächlich ist die Tüchtigkeit Aksin'jas eine tödli­
che, wie die Ermordnung Nikifors zeigt. Aksin'jas 
Schlangenhaftigkeit steht in der Erzählung in Kontigui- 
tätsbeziehung zu ihrem stereotypen "naiven Lächeln" 
("naivnaja ulybka"); Schlangenhaftigkeit und Lächeln 
befinden sich zunächst in Opposition, wenn man Aksin'ja 
für ihr Handeln gesellschaftliche Verantwortung zu­
schreibt; dann täuscht das Lächeln nämlich über ihr wah­
res Wesen hinweg; es entsteht das implizite Merkmal 
'falsch', das auf die in der Erzählung so wesentliche 
Problematik von Sein und Schein verweist. Schlangenhaf­
tigkeit und Lächeln sind sich aber auch durchaus äqui­
valent, denn das Lächeln kann die naive Unschuld des 
Tieres anzeigen, das sich seines Handelns nicht bewußt 
ist. Oie Merkmale der Figur Aksin'ja - ihre Geschäfts­
tüchtigkeit, ihre Schönheit, die Eleganz ihrer Klei­
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dung, ihre animalische Körperlichkeit, ihre Gefährlich­
keit - stehen untereinander in vielfältigen Oppositions­
und Äquivalenzbeziehungen, lassen sich aber grundsätzlich 
in zwei paradigmatische Gruppen teilen, die zusammen 
eine binäre Opposition bilden: die Geschäftstüchtigkeit 
und der Wunsch, sich vornehm zu kleiden enthalten ganz 
deutlich das "Archisem" •gese11schaft-/kulturbezogen', 
während die nackte Körperlichkeit und die unreflektierte 
Gefährlichkeit das "Archisem" 'animalisch' implizieren.
Oie Opposition zwischen Gesellschaft und Animalität domi­
niert die mit Aksin'ja verbundenen semantischen Merkmale 
und weist damit auf die zentrale Problematik Aksin'jas 
hin: auf die in ihrer Person vollzogene Aufhebung der 
Grenzen zwischen einem gesellschaftlichen und einem natür­
lich-animalischen Bereich: die Figur Aksin'jas muß in 
diesem Sinne ambivalent bleiben, was sich am deutlichsten 
in ihrem Lächeln offenbart.

Textbeispiele

(...) ego Jena Aksin'ja, krasivaja, strojnaja 2en- 
§£ina, chodiväaja v prazdniki v Sljapke i s zontikom, 
rano vstavala, pozdno loiilas' i v e s ' den 1 begala, 
podobrav svoi jubki i gremja kljucami, to v ambar, 
to v pogreb, to v lavku (...)
(lo.145)
Seine Frau Aksin'ja, eine schöne, schlanke Person,
O i e  o n  T e i o t  l o y e n  m i t  H u t  u n d  S c h i r m  o t o n d
früh auf, ging spät zu Bett und lief den ganzen 
Tag mit hochgeschürzten Röcken und klirrenden 
Schlüsseln bald in den Speicher, bald in den Keller, 
bald in den Laden (... )

(69a) Bicilli hat richtig erkannt, daß Aksin'ja auch
gesellschaftsunabhängige Züge trägt; die Reduzie­
rung auf einen "weiblichen Dämon" geht jedoch an 
ihrer Problematik vorbei (Bicilli 1966, S.lo7).
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Aksin'ja edva vy§la za gluchogo, kak obnaruZila 
neobyknovennuju delovitost' (...), deriala pri 
sebe kljuöi, ne doverjaja ich da5e mu5u, SCelkala 
na s£etach, zagljadyvala loSadjam v zuby, kak 
mu2 ik, i vse smejalas' ili pokrikivala;
(10.145)
Aksin'ja war kaum die Frau des Tauben geworden, als 
sie sogleich eine ungewöhnliche Geschäftstüchtigkeit 
entwickelte (...); die Schlüssel nahm sie an sich 
und vertraute sie nicht einmal ihrem Hann an, sie 
klapperte flink auf dem Rechenbrett, schaute den 
Pferden ins Maul, wie ein Bauer, und stets lachte 
oder schalt sie;

E5£e solnce ne vschodilo, a Aksin'ja u2e fyrkala, 
umyvajas' v senjach, samovar kipel v kuchne i gudel, 
predskazyvaja öto-to nedobroe.
(10.146)
Die Sonne war noch nicht aufgegangen, da prustete 
Aksin'ja schon beim Waschen im Hausflur, und der 
Samovar in der Küche kochte und summte bedrohlich.

Aksin'ja torgovala v lavke, i slyäno bylo vo dvore, 
kak zveneli butylki i den'gi, kak ona smejalas' 
ili kriCala i kak serdilis 1 pokupateli, kotorych 
ona obiSala (...)
(10.147)
Aksin'ja verkaufte im Laden, und es war bis auf 
den Hof zu hören, wie die Flaschen und das Geld 
klirrten, wie sie lachte oder schrie und wie die 
Käufer schimpften, die sie übervorteilte (...)

Aksin'ja, §ur§a nakrachmalennymi jubkami, razodetaja, 
progulivalas' na ulice, okolo svoej lavki; mladSie 
podchvatyvali ee i uvozili kak budto nasil'no.
(lo.l47 f. )
Aksin'ja ging herausgeputzt und mit ihren gestärk­
ten Röcken raschelnd auf der Straße vor ihrem Laden 
spazieren; die jüngeren Chrymins ergriffen sie und 
taten, als ob sie sie gewaltsam entführten.

Aksin'ja, zavitaja, bez plat'ja, v korsete, v novych 
skripuCich botinkach, nosilas' po dvoru kak vichr', 
i tol'ko mel'kali ee golye koleni i grud'.
(10.152 f.)
Aksin'ja rannte, die Haare gekräuselt, unangezogen, 
im Korsett und neuen knarrenden Stiefelchen wie ein 
Wirbelwind über den Hof, so daß man nur ihre nackten 
Knie und ihre Brust schimmern sah.



(...); zelenaja Aksin 'ja tol'ko mel'kala, i ot 
Slejfa ee dulo vetrom. (...) U Aksin'i byli serye 
naivnye glaza, kotorye redko migali, i na lice 
postojanno igrala naivnaja ulybka. I v etich nemi- 
gajuSöich glazach, i v malen'koj golove na dlinnoj 
See» i v ee strojnosti bylo Cto-to zmeinoe; zelena­
ja, s ieltoj grud'ju, s ulybkoj, ona gljadela, 
kak vesnoj iz molodoj r2 i gljadit na prochoZego 
gadjuka, vytjanuvSis' i podnjav golovu.
(lo.l55 f. )
Oie grüne Aksin'ja fegte mit wehender Schleppe nur 
so vorüber (...) Aksin'ja hatte graue, naive Augen, 
die nur selten blinzelten und auf ihrem Gesicht 
spielte ständig ein naives Lächeln. Und in diesen 
starrblickenden Augen, dem kleinen Kopf auf dem 
langen Hals und in ihrem biegsamen Leib lag etwas 
schlangenhaftes. Hit dem grünen Kleid und dem gel­
ben Brusteinsatz und ihrem Lächeln glich sie einer 
Natter, die sich im Frühjahr aus dem jungen Roggen 
reckt und mit erhobenem Kopf auf die Vorübergehen­
den blickt.

Ona ne spala i tjaJko vzdychala, razmetavSis' ot 
?ary, sbrosiv s sebja pofti vse - i pri volSebnom 
svete luny kakoe ¿to bylo krasivoe, kakoe gordoe 
Sivotnoe!
(Io.165)
Sie schlief nicht und seufzte schwer, .vor Hitze 
hatte sie alle Gliedmaßen von sich gestreckt und 
fast alles abgeworfen und - im Zauberlicht des 
Hondes - was war das für ein schönes, für ein 
stolzes Tier.

Zatejali novoe delo - kirpiCnyj zavod v Butekine, 
i Aksin'ja ezdila tuda po£ti kaldyj den', v taran- 
tase; ona sama pravila i pri vstreÖe so znakomymi 
vytjagivala Seju, kak zmeja iz molodoj r2i, i 
ulybalas* naivno i zagadofno.
<io.l¿6 r. )
Sie hatten eine neue Sache angefangen - die Ziegelei 
in Butekino, und Aksin'ja fuhr fast jeden Tag hin, 
in dem großen Reisewagen. Sie kutschierte selber, 
und wenn sie Bekannten begegnete, reckte sie den 
Hals, wie eine Schlange im jungen Roggen und 
lächelte naiv und rätselhaft.

Vidno bylo, kak iz lavoöki Öernym chodom vySla 
Aksin'ja; ona tol'ko £to otpuskala kerosin i v 
odnoj ruke der?ala butylku, u drugoj - lejku, i 
vo rtu u nee byli serebrjanye den'gi.
(I0 .I6 8 )



Man sah, wie Aksin'ja durch den Hintereingang des 
Ladens heraustrat; sie war gerade dabei, Petroleum 
abzufüllen, in der einen Hand hielt sie eine Flasche, 
in der anderen den Trichter und im Mund hatte sie 
einige Silbermünzen.

SkazavSi eto, Aksin'ja schvatila kovS s kipjatkom 
i plesnula na Nikifora. (...) Aksin'ja proSla v 
dom, molfa, so svoej preänej naivnoj ulybkoj... 
(10.172)
Mit diesen Worten ergriff Aksin'ja die Schöpfkelle 
mit dem kochenden Wasser und schüttete es über 
Nikifor aus (...) Aksin'ja ging wieder ins Haus, 
schweigend, mit ihrem früheren naiven Lächeln...



3.2.4. Die paradigmatische Ordnung als ästhetische
Struktur

Das Beispiel Aksin'jas zeigt deutlich, wie die Paradig- 
matisierungen in Mu2iki und V ovraqe voneinander ab­
weichen; in Mu?iki zielten die Erzählverfahren darauf, 
die paradigmatisehen Zuordnungen eindeutig zu halten, 
etwa durch die Einschränkung des rekurrenten Merkmal­
inventars oder durch eine implizite metasprachliche 
Funktion, die sowohl die semantischen Merkmale wie 
die über sie hergeste11ten Querverbindungen an der 
"Textoberfläche" thematisierte und gerade damit die 
paradigmatischen Zuordnungen stabilisieren konnte.
In V ovraqe geschieht genau das Gegenteil: die para­
digmatischen Beziehungen vervielfachen und komplizieren 
sich, bis sie sich scheinbar der Kontrolle des Lesers 
entziehen; die von Genette geprägte Formulierung des 
"vertige du texte" ist hier durchaus angebracht; 
eine metasprachliche Funktion fehlt weitgehend; die 
paradigmatische AnschlieObarkeit beruht immer mehr 
auf impliziten Merkmalen, auf "Archisemen" im Sinne 
Lotmans, die nur noch aus der spezifischen Organisa­
tion des Erzählkontextes erschließbar sind, die aber 
nicht mehr an der "Textoberfläche" erscheinen, die häu­
fig nicht einmal dem natürlichen, primärsprachlichen
Mel k i i i d l b l M v e n l d t  ü e i  T o a  l  e 1 n h e  1 1 o n o n ^ o l i ü r o n i  d i o o o

impliziten Merkmale vergrößern zwar bet rächt 1 ich das Be­
deutungspotential von Texten, aber auch deren Ambiva­
lenz, weil der Rückgriff auf ein fest kodiertes Zuord-

(7o) G.Genette, "Le vertige du texte", in Figures I, 
Paris 1966.



nungssystem nicht mehr möglich ist.

(71) Das dichte Netz von lexikalischen und semantischen 
Rekurrenzen läßt sich mit zwei weiteren Begriffen 
in Verbindung bringen; zu nennen ist hier vor allem 
der Begriff der "Musikalität” , der für Bicilli in 
den Erzählungen Cechovs die wesentliche Rolle spielt 
(Bicilli 1966, S.78 ff); das Verfahren, "ein und 
dasselbe 'Thema' oder 'Symbol* in verschiedenen 
Kontexten und in einer Vielzahl von Variationen 
zu wiederholen" (S.lo4), die "Wiederholung von 
Bildsymbolen, Epitheta, Hinweisen auf Bewegung,
Klang, Farbe" (S.I0 8 ) entsprechen musikalischen 
Entwicklungen mit der "Wiederkehr von Melodien, 
Akkorden, Tonarten, Tongeschlechtern und Tempi" 
(S.I0 8 ). (vgl. dazu auch fudakov 1971, S.133; 
genauer dazu im 5.Kapitel der vorliegenden Arbeit). 
Bicillis metaphorische Beschreibung der Textorga­
nisation in den späten Erzählungen fechovs ist 
sicher zutreffend, klammert aber, wie der Begriff 
'Musikalität' selbst aussagt, die semantische Funk­
tion der Wiederholungen und Variationen völlig aus 
und bleibt damit um eine wesentliche Dimension 
reduziert.
Der zweite Begriff, der hier zu erwähnen ist, ist der 
der 'Wiederholung* selbst, wie er von MateSicf 
und Schramm in Bezug auf Erzählungen Cechovs analy­
siert wird (J.MateSid, "Wiederholung als Stilmittel 
in der Erzählprosa Cechovs", in Die Welt der Slaven,
197o, 15; G.Schramm, "Wiederholung als Konstruktions­
element in fechovs 'Tolstyj i tonkij'", in Die Welt 
der Slaven 197o, 15; vgl. dazu auch W.Kasack, "Die 
Wiederholung als Kunstmittel in L.N.Tolstojs Novellen 
'Der Schneesturm* und 'Herr und Knecht'", in Zeit­
schrift für slavische Philologie 1967, 33). MateSics 
Ergebnisse wie "Untermalung" einer Aussage, "Bedeu­
tungssteigerung" und "expressive Rhythmisierung" 
werden von Schramm zu Recht als "literaturwissen­
schaftliche Ubiquität" kritisiert (Schramm 197o,
S.236). Schramm selbst beschränkt sich bewußt auf 
die Analyse einer einzelnen Erzählung, so daß seine 
Ergebnisse nicht ohne weiteres zu verallgemeinern 
sind.Deut 1 ich wird dabei jedoch die zentrale Bedeu­
tung, die der Wiederholung im Textaufbau der Erzäh­
lungen fechovs zukommt; wenn Schramm dabei ihre 
"beruhigende", "selbstversichernde" Wirkung hervor­
hebt (S.249), dann wird die Tendenz bestätigt, die 
der Vergleich von MuZiki und V ovrage zu erkennen 
gibt: die frühen Erzählungen fechovs stabilisieren 
den Textaufbau durch ein Wiederholungssystem, in 
dem eindeutige Zuordnungen möglich sind, während 
die späten Erzählungen diese Stabilisierung aufbre­
chen und ins Gegenteil verkehren (vgl. dazu auch 
Kap. 6 und Kap 7 der vorliegenden Arbeit.).



(1) Oie Komplizierung der paradiqmatischen Zuordnungen

In V ovraqe sind die einzelnen Textelemente in ein 
ganzes Netz paradigmatischer Beziehungen verflochten; 
ein und dasselbe Textelement kann dabei über die Äqui- 
valenz- und Oppositionsbeziehungen der einzelnen in ihm 
enthaltenen semantischen Merkmale gleichzeitig mit den 
verschiedensten anderen Textelementen in Beziehung tre­
ten; so verbindet das Merkmal 'schön' bei Aksin'ja die 
Texte1emente, die ihren Körper und diejenigen, die ihre 
Kleidung beschreiben; über das Merkmal 'animalisch', 
das mit der Körperlichkeit Aksin'jas eng korreliert ist, 
entstehen dann weitere Querbeziehungen, die die Schönheit 
Aksin'jas mit ihrer Tierhaftigkeit und ihrem Schlangen­
wesen in Beziehung setzen usw. Daß sich hier komplizierte 
und nicht sofort durchschaubare Verbindungen ergeben, 
ist einsichtig. Wie verflochten das paradigmatische Netz 
der Erzählung ist, wird allerdings erst dann vollständig 
deutlich, wenn man die Figur Aksin'ja selbst als Teil 
größerer Erzählzusammenhänge sieht (Figurenkonstellation, 
Handlung u.a.); man wird dann nämlich feststellen, daß 
der Anwendungsbereich der Merkmale Aksin'jas nicht auf 
ihre Figur beschränkt ist, sondern auf andere komplexe 
Größen der Erzählung übergreift: über Aksin'jas Geschäfts­
tüchtigkeit stellt sich die Beziehung zum Milieu der 
Unternehmer her, das Falschgeld in Aksin'jas Mund (I0 .I6 8 ) 
dient nicht nur ihrer Charakterisierung, sondern weist 
auch auf den Falschmünzer Anisim wie auf die Problematik 
von Sein und Schein; der Vergleich mit der Schlange steht 
in Zusammenhang mit der Handlungsentwicklung usw. Daraus 
ist u.a. der Schluß zu ziehen, daß nicht die Figuren 
(oder andere Größen der Fabel) einen bestimmten Satz 
von semantischen Merkmalen definieren, eben diejenigen, 
die für sie im Sinne "realistischen" Erzählens charakte­
ristisch oder typisch sind, sondern daß umgekehrt die 
von der Erzählung relevant gesetzten semantischen Oppo­
sitionen u.a. auch die Figuren konstituieren. Auf das 
komplizierte Verhältnis zwischen der thematischen "Basis"



der Erzählung und den Größen der Fabel wird später 
genauer eingegangen. Hier sollte vor allem auf die Dichte 
des paradigmatischen Netzes aufmerksam gemacht werden, 
in dem sich so verschiedene Größen der Erzählung wie Figu­
ren, Handlung, einzelne Motive usw. zu überlagern begin­
nen, weil sie über einen gemeinsamen Vorrat an rekurrenten 
Merkmalen verfügen. Einsichtig ist, daß dann durch die 
Vervielfältigung der paradigmatisehen Zuordnungsmöglich- 
keiten die Eindeutigkeit der Zuordnung eingeschränkt 
wird; am Ende der Erzählung kehrt Lipa von Aksin'jas 
Ziegelei nach Hause zurück; der Weg vor ihr windet sich 
wie eine Schlange ("na doroge, kotoraja zmeej beSala 
po skatu snizu vverch" - I0 .I8 0 ); ein letztes Mal 
wird hier Lipa indirekt, über das Merkmal 'Schlange', 
das nun an den Weg gebunden ist, mit Aksin'ja konfron­
tiert; ob ein solcher Zusammenschluß allerdings vom Text 
intendiert ist, läßt sich in der Erzählung nicht verifi­
zieren. Die Vielzahl wenig markierter Querverbindungen 
läßt den Text als Potential von Anschiießbarkeiten erschei­
nen, innerhalb dessen der Leser seine Wahl zu treffen hat, 
eine Wahl allerdings, die ambivalent bleiben muß, solange 
der Erzähler auf zusätzliche, bestätigende Verfahren 
verzichtet. Diese Unsicherheit betrifft auch die impli­
ziten Merkmale oder "Archiseme", die der Leser aus dem 
Text zu erschließen hat.

(2) "Archiseme”

MuZiki verzichtet zugunsten expliziter paradigmatischer 
Zuordnungen weitgehend auf die implizite, "archisemische" 
Korrelierung von Textelementen; Ausnahme ist hier nur 
das fünfte Kapitel, in dem der Brand geschildert wird.
In V ovrage sind "Archiseme" durchwegs anzutreffen; sie 
haben dabei eine im Sinne Barthes "hermeneutische” Funk-



tion, denn sie lassen an der erzählten Wirklich­
keit das hervortreten, wovon die Erzählung explizit 
nicht berichtet. Während der Hochzeitsmesse, die Lipa 
wie versteinert miterlebt, ertönt plötzlich der Kinder­
schrei "Milaja mamka , unesi menja otsjuda, kasatka!" 
("Mama, Mama, ich will weg!" - lo.l53); der K*inderschrei 
ist mit Lipa engverbunden, denn er drückt genau das 
aus, was Lipa in ihrem ohnmächtigen Zustand weder denken 
kann, noch zu denken wagt; der Kinderschrei erhält damit, 
wenn man so sagen kann, das Merkmal 'Lipa', während sich 
Lipa umgekehrt die Merkmale des Kinderschreis zuordnen: 
Angst, Verzweiflung, der Wunsch, davonzulaufen.
Im fünften Kapitel wird dem alten Cybukin hinterbracht, 
Anisim mache sich als Falschmünzer verdächtig; wenn dann 
die vor dem Laden lagernden Feldarbeiter und Mäher immer 
wieder mit aufreizenden Rufen auf sich ai/merksam machen 
("Dedu3ka-a! - draznil vse tot 2e golos za vorotami. - 
Dedu$ka-a!"-«'Grooßvater!' , rief immer dieselbe Stimme 
vom Tor her, 'Grooßvater1 ; - lo.l64), dann scheinen 
sich diese Rufe bedrohlich auf die neue Situation Cybu­
kins zu beziehen, obwohl sie auf der Ebene der Fabel 
nichts mit ihr gemeinsam haben. Eine besondere Rolle 
spielt die implizite Semantisierung des Textes nach dem 
Tod Nikifors; Lipa befindet sich mit dem toten Kind auf 
dem Weg vom Krankenhaus zurück nach Ukleevo; die Be­
schreibung der vor Leben strotzenden, nächtlichen Natur 
erhält ihre volle Berieutuno erst durch das "Archiaem" 
'Tod', das die einzelnen Beschreibungselemente miteinan­
der verbindet:

(72) Vgl. R.Barthes, S/Z, Paris 197o, S.25 ff.
(73) Das Beispiel verdeutlicht auch, wie Paradigmatisie- 

rung und "Leerstellen"-Gefüge Zusammenwirken (vgl. 
Kap. 3.1.1. (4) und Fußnote (34); als einzelne di­
rekte Rede fällt der Schrei des Kindes (und die 
daran anschließende Replik des Priesters) aus dem 
sonst berichtenden Erzählkontext heraus; an den 
Grenzen zwischen direkter Figurenrede und Erzähler­
rede entstehen Schnittstellen, die den Erzählkon­
text unterbrechen und paradigmatische Anschließbar- 
keit signalisieren.

( 72)



Bol'nica, novaja, nedavno postroennaja, s bol'Simi 
oknami, stojala vysoko na göre; ona vsja svetilas' 
ot zachodivSego solnca i, kazalos1, gorela vnutri. 
Vnizu byl poselok. Lipa spustilas 1 po doroge i, ne 
dochodja do poselka, sela u malen'kogo pruda (...)
No vot 2en§5ina i mal'Cik s sapogami u§li, i u?e 
nikogo ne bylo vidno. Solnce leglo spat' 1 ukrylos' 
bagrjsnoj zolotoj par6 oj, i dlinnye oblaka, krasnye 
i lilovye, storoZili ego pokoj, protjanuvSis' po 
nebu. Gde-to daleko, neizvestno gde, krifala vyp', 
toino korova, zapertaja v sarae, zaunyvno i glucho. 
Krik etoj tainstvennoj pticy slySali kaZduju vesnu, 
no ne znali, kakaja ona i gde 2ivet. Naverchu v pole 
zalivalis' solov'i. C'i-to goda Sfitala kukuSka i 
vse sbivalas' so s£eta, i opjat* na£inala. V prüde 
serdito, nsdryvajas', perek 1 ika 1 is' ljaguäki, i dafe 
mo2 no bylo razobrat' slova: 'I ty takova! I ty takova 
Kakoj byl §um: Kazalos*, ito vse eti tvari krifali 
i peli naroöno,Ctoby nikto ne spal v etot vesennij 
veöer, ftoby vse, daJe serditye ljaguSki, doroiili 
i nasla2 dalis' kaJdoj minutoj: ved* 2 izn' daetsja 
toi'ko odin raz!
(10.172/173)
Das Krankenhaus, das hoch auf dem Berg stand9 war 
neu erbaut und hatte große Fenster; es stand da, 
in die untergehende Sonne getaucht, und sah aus, 
als brenne es innen. Unten Mar ein kleines Dorf.
Lipa stieg hinab und setzte sich auf halbem Weg an 
einem kleinen Teich nieder. (...)
Dann gingen die Frau und der Junge mit den Stiefeln 
davon, und es Mar niemand mehr da. Die Sonne Mar 
schlafen gegangen und hatte sich mit purpurfarbenem 
Brokat zugedeckt; langgezogene rote und lilafarbene 
Wolken trieben über den Himmel und beMachten ihren 
Schlummer. IrgendMO in der Ferne rief eine Rohrdom­
mel wie eine Kuh, die man in die Scheune gesperrt 
hat, melancholisch und dumpf. Man hörte den Ruf 
dieses geheimnisvollen Vogels jedes Frühjahr, doch 
keiner Mußte, wie er aussah, und m o er lebte. Oben 
beim Krankenhaus, in den Sträuchern dicht am Teich, 
hinter dem Dörfchen und ringsum in dem Meiten Feld 
schlugen die Nachtigallen. Ein Kuckuck zählte irgend 
jemands Jahre, verzählte sich ständig und fing Mieder 
von vorn an. Im Teich schrien sich die Frösche 
zornig und aus Leibeskräften etMas zu, man konnte 
sogar die Worte verstehen: 'Bist auch nicht anders! 
Bist auch nicht anders!' War das ein Lärm! Es schien, 
als schrien und sängen alle diese Geschöpfe absicht­
lich, damit niemand schlafe in dieser Frühlingsnacht, 
damit alle, sogar die zornigen Frösche, sich jede 
Minute freuten und keine verlören: denn man lebt 
ja nur einmal!



Zu den Beschreibungselementen, die das Merkmal 'Tod' 
implizieren oder darauf verweisen, gehört die zweimalige 
Nennung des Krankenhauses, in dem Nikifor gestorben ist, 
dazu gehört die metaphorische Beschreibung des Sonnen­
untergangs, der die Assoziation von Mutter und Kind erlaubt 
(man denke hier auch an die Verwandtschaft von 'pokoj 1 

und 'pokojnik'), dazu gehören die verschiedenen Tierlaute: 
das Abbrechen des Kuckucks, der die Lebensjahre zahlt, 
sagt den Tod eines Menschen voraus, der vorwurfsvolle 
Ton der Frösche nimmt den späteren Vorwurf Cybukins 
über den Tod des Kindes vorweg (vgl. lo.l76); auch
auf den Kummer der Mutter scheint die Erzählung zumindest 
in der Lautstruktur anzuspielen: Lautverbindungen wie 
"na göre", "gorela" oder "po doroge" erscheinen nämlich 
als Anagramme von "gore" (Leid, Kummer). Vor allem aber 
die besondere Markierung von Leben und Lebensfreude 
macht deutlich, daß hier nur eine Seite einer Opposition 
angesprochen ist, deren andere Seite notwendig der Tod 
ist. Wenn dann die Beschreibung auf den Satz endet "Ved* 
Jizn' daetsja tol'ko odin raz!", dann wird der Tod als 
notwendiger, alternativer Term der Opposition explizit 
in den Text eingebracht, die vorhergehende implizite 
Merkmalssetzung hier also bestätigt und stabilisiert.

Eine besondere Rolle spielt die implizite Merkmalsetzung 
bei der Darstellung der Handlung *7^ , d i o  ln v ovrouo 
ja vor allem "verdeckte" Handlung ist: Nikifors Tod wird 
mit nur einem Satz erwähnt; das Leben Anisims außerhalb 
Ukleevos wird von der Erzählung gar nicht berührt; daß 
Anisim Falschgeld herstellt, kommt über ein zufälliges 
Gerücht zu Tage, und wenn es später heißt "Davno ufe 
priSlo izvestie, öto Anisima posadili v tjur'mu" ("Schon 
lange war die Nachricht gekommen, daß man Anisim (...)

(74) Vgl. dazu M .E .Rogovskaja, "Cechov i fol'klor 
('V ovrage1)" in 0 pul'3 kaja, Papernyj, £atalov 
(Hrsg. ), 1974, S. 332 .

(75) Vgl. Cudakov 1971, S.22o f.



ins Gefängnis gesetzt hatte." - I0 .I6 6 ), dann ist der 
wesentliche Teil der Handlung bereits geschehen. Das 
bedeutet auch, daO einige Aspekte der dargestellten Wirk 
lichkeit erst im nachhinein als Teil der Handlung erkenn 
bar werden. So erhalten Anisims betont unnatürliches 
Verhalten vor der Hochzeit (lo.l48 ff.), seine Vorahnung 
von einem unabänderlichen Unglück (lo.l53; lo.l59) und 
die Hinweise auf die mit Samorodov geplante "Sache" 
(lo.l58) erst mit der Aufdeckung der Geldfälschung ihre 
Erklärung: das gilt auch für die ständig betonte Freund­
schaft mit Samorodov (lo.l52, lo.l55, lo.l58 etc.), für 
die Geldgeschenke bei der Hochzeit (lo.l51, lo.l59) oder 
das Tragen von neuen Kleidern (lo.l51). Auf Nikifors 
Tod verweisen die Erwähnungen der Ziegelei Butekino 
(lo.l6 o, lo.l6 6 , lo.169), die letztlich zum AnlaG für 
seine Ermordung wird. Diese Einzelheiten der dargestell­
ten Wirklichkeit stehen offensichtlich in einem größeren 
Geschehenszusammenhang, den sie immer wieder anzeigen, 
den sie aber als ganzen nicht aufzudecken vermögen; in 
diesem Sinne wirken sie als "zukunftsungewisse Voraus­
deutungen". Eine ähnlich vorausdeutende Funktion 
erfüllen auch andere Textelemente, die allerdings in 
keinem ursächlichen Zusammenhang mit der Geschehens­
entfaltung stehen, die aber durch den Erzählkontext 
das implizite Merkmal 'Unglück'/'Verbrechen 1 / 1 Tod' er­
halten und durch dieses "Archisem" mit der Handlung 
verbunden sind. Dazu gehört der Vergleich Aksin'jas mit 
einer Schlange, das unheilvolle Summen des Samovars 
("(...) gudel, predskazyvaja Cto-to nedobroe." - I0 .IA6 ) 
das Nüsseknacken Stepans, das wie Pistolenschüsse klingt 
(lo.l56), das Messerwetzen Cybukins vor der Hochzeit 
(lo.l52), das drohend aufziehende Gewitter (lo.l62), 
schließlich auch der Name "Samorodov", der ja soviel 
wie "Selbsterzeuger" heißt. Diese Textelemente verdich­

(76) Lömmert 197o, S.175



ten das Netz von Vorahnungen und Anspielungen und bil­
den zusammen mit den anderen ein gemeinsames Paradigma 
von indirekten Handlungsverweisen, über das Handlung 
in V ovrage erst zum Ausdruck kommt. Oieser Aspekt 
scheint mir wesentlich zu sein: wenn nämlich Handlung 
als derjenige Teil des erzählten Geschehens, an den die 
syntagmatische Entfaltung von narrativen Texten tradi­
tionellerweise gebunden ist, selbst nur noch über ein 
Paradigma von (impliziten) semantischen Merk­
malen manifest wird, dann wird V ovrage zu der Erzählung, 
in der die Bedeutung (impliziter) paradigmatischer Struk­
turen in den späten Erzählungen fechovs auf exemplarische 
Weise zur Geltung kommt.

(3) Die ästhetische Struktur

Das Beispiel Aksin'jas zeigt deutlich, daß nicht nur 
die Rekurrenz von (impliziten und expliziten) semanti­
schen Merkmalen ein dichtes Netz von Äquivalenz- und 
Oppositionsbeziehungen ergibt, sondern daß auch die 
"Textoberfläche1' mit den Häufungen von Lexemwiederho­
lungen dicht strukturiert ist; zu den rekurrenten 
Elementen gehören - wenn man die angeführten Textbelege 
betrachtet - "krasivyj" (2 ), "strojnyj" (2 ), "zelenyj" 
(2), "naivnyjM (4), "kljuö" (2), "lavka" (4), "butylka” 
(Z), "Oen' gl ** (Z), '* juDKa" (Z), "golova" (Z), "Seja"
(2 ), "grud'" (2 ), "glaza" (2 ), "ulybka" ("ulybat 1 sja")
(4), "zmeja" ("zmeinyj") (2), "iz molodoj rZi" (2),
"smejat*sja" (2 ), "pokrikivat*" (2 ), "mel'kat'" (2 ), 
"migat’" (2 ), "gljadet'" (2 ), "vytjagivat'" (2 ); 
einige Textsegmente sind dabei besonders dicht organi­
siert, wie etwa das folgende:

(...) zelenaja Aksin'ja tol'ko melVkaj^ajL i ot j[l£j£a 
ee dulo vetrom (...) U Aksin'i. byli serye naivnye 
glaza, kotorye redko migali, i na lice postojanno 
igrala naivnaja ulybka. I v et ich nemigajuSCich



qIazach, i v malen'koj qolove na dlinnoj 5öe, i 
v ee strojno£t£ bylo Cto-to ^meinoe; zelenaja, 
s ¿el.toj_g£ud 1 s ulybkoj , ona gljadela, kak 
vesnoj i.2_mol£doj_r2 î gljadit na prochoZego 
gadjuka, v ^ y t ^ j a n u v S i s i  podnjav golovu.
(Io.156 f. )

Oie durchgezogenen Unterstreichungen geben dabei das 
Rekurrenzsystem im vorliegenden Textsegment an, wahrend 
die gestrichelten Linien Lexeme bezeichnen, die sich 
in mehr oder weniger benachbarten Textsegmenten wieder­
holen. Viele dieser lexikalischen Wiederholungen weisen 
auf das Bedeutungssystem der Erzählung zurück: die vier­
malige Wiederholung von "naivnyj" und "ulybka" hebt 
einen wesentlichen Charakterzug Aksin'jas hervor (vgl. 
oben); die Wiederholungen von "lavka" betonen Aksin'jas 
Tätigkeitsbereich. Auffällig ist daneben jedoch auch 
die Wiederholung von Lexemen, deren Rekurrenz nicht un­
bedingt über die Verbindung mit den dominierenden the­
matischen Ebenen der Erzählung motiviert ist (etwa 
"gljadet', "migat'", "vytjagivat'"), mit denen sich 
dann also vor allem eine bestimmte Lautstruktur wieder­
holt. Oie Häufigkeit lexikalischer Wiederholungen bei 
oft nur geringer inhaltlicher Harkiertheit und die Enge 
ihrer syntagmatischen Aufeinanderfolge weisen dann auf 
die Dichte eines paradigmatischen Netzes, das nicht mehr 
(nur) bestimmte Bedeutungen zum Ausdruck bringt, son­
dern das auch die Organisation der Signifikanten als 
solche hervorhebt und als eigenen Wert setzt. Die kaum 
zu erfassende Menge lautlicher, syntaktischer und seman­
tischer Äquivalenzen kann damit Jakobsons Definition 
der "poetischen" Funktion verdeutlichen, die ja
"das Prinzip der Äquivalenz von der Achse der Selek-

{78)tion auf die Achse der Kombination" überträgt.
Gerade damit erreicht die "poetische" Funktion die 
"Einstellung auf die Nachricht als solche, die Zentrie-

(77) Jakobson in Sebeok 196o.
(78) Jakobson in Sebeok 196o; deutsch in H.Blumensath 

(Hrsg.), 1974,S. 124.



rung auf die Nachricht um ihrer selbst willen".
In diesem Sinne beginnt die "poetische" Funktion in
V ovrage eine dominierende Rolle zu spielen. Das heißt 
nicht, daß die Erzählung nun primär als poetischer Text 
zu lesen ist; die "poetische" Funktion hat auch in künst­
lerischen Texten keinen Ausschließlichkeitscharakter; 
beobachtbar ist vielmehr, so die Thesen der Prager Schule 
und vor allem Mukafovskys, die Jakobson wiederauf­
greift und präzisiert, ein "ständiger Zwist, eine stän­
dige Spannung zwischen Selbstzweckhaftigkeit und Mittei­
lung, so daß die poetische Sprache, auch wenn sie durch 
ihre Se 1bstzweckhaftigkeit in Widerspruch zu den anderen
Funktionssprachen steht, nicht durch eine unüberwindbare

(81)Grenze von ihnen getrennt ist."

(4) Folgerung: Die metaphorische Lektüre

Charakteristisch für die Bedeutungsposition des impli­
ziten Autors sind semantische Strukturen, die in Mu?iki 
noch eine relative "Geschlossenheit" zeigen, die aber 
bereits die ersten Ansätze einer "Öffnung" aufweisen 
(vgl. das Verhältnis von "Bestimmtheiten"und "Unbestimmt­
heiten" und die Ambivalenz der Konfliktentwicklung);

(79) Jakobson in Blumensath 1972, S . 124.
(BoO Vgl. dazu bereits "Thèses du Cercle linguistique 

de Prague; 3.Problèmes des recherches sur les 
langues üe diverses functiona", travaux uu Cercle
linguistique de Prague, 1929 ( 1968).
Wichtig bei Muka?ovsky vor allem "Die poetische 
Benennung und die ästhetische Funktion der Sprache", 
Kapitel aus der Poetik, Frankfurt 1967. Erläuternd 
dazu Lefèbre, Structure du discours de la poésie 
et du récit, Neuchâtel 1971; W.D.Stempel, "Zur 
formalistischen Theorie der poetischen Sprache" 
in Texte der russischen Formalisten II, München 
1972.

(81) Mukarovsky, "0 jazyce baénickem", in Slovo a slo- 
vesnost 6 , 194o, S.114.
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in V ovraqe ist dagegen nur noch bedingt von "Geschlossen­
heit" zu sprechen; wir haben gesehen, wie dort zwei Prin­
zipien der Wirklichkeitsklassifizierung, eine gesellschaft­
liche und eine natürliche (vgl. vor allem Aksin'ja), auf 
einanderstoßen und sich, ganz anders als in Mu2 iki, kaum 
mehr integrieren lassen. Entscheidend für den "offenen" 
Charakter von V ovraqe scheint mir jedoch die besondere 
Form der Paradigmatisierung zu sein. Das Netz der häufig 
nur impliziten semantischen paradigmatischen Beziehungen 
ist in V ovraqe so dicht verwoben, daß sich die Zahl der 
immer weiter führenden und subtilen Querverbindungen kaum 
mehr kontrollieren läßt ("vertige du texte") und schließ­
lich auch offen bleibt, ob sie der Intention des Autors 
entsprechen (vgl. oben Weg/Schlange/Aksin•j a ). Das ver­
führt zu einer Lektüre, die selber beginnt, Äquivalenz* 
und Oppositionsbeziehungen herzustellen und implizite 
Bedeutungen zu suchen. Das Verfahren der Paradigmatisie- 
rung ist damit dem von Hu?iki ganz entgegengesetzt: 
konnten dort über deutlich gesetzte rekurrente seman­
tische Merkmale Äquivalenz- und Oppositionsbeziehungen 
zwischen den Phänomenen der dargestellten Wirklichkeit 
bzw. den Texteinheiten hergestellt werden, so fordern 
in V ovraqe Äquivalenz- und Oppositionsbeziehungen, die 
häufig nur auf 1 aut 1 ich-1 exika1ischer Ebene manifest 
sind, zur Suche nach dem relevanten semantischen Merk­
mal auf, das als "Archisem" den einzelnen Gliedern der 
Relation zu Grunde liegt. Der Text bietet in diesem 
Sinn keine fertigen Bedeutungen an, sondern ist selbst
bedeutungsgenerierend: er stellt ein unausschöpfbares

(82)Potential von Bedeutungen dar, das der "aktive" Leser
nachvo 1 1 ziehen kann, aus dem er wählen kann, an dessen 
Ende er wohl aber kaum gelangen wird. Diese Umgewich— 
tung, die im Zeichen nicht mehr das Signifikat, sondern 
den bedeutungsproduzierenden Signifikanten dominieren

(82) Vgl. Fußnote (2o)
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läßt, und die damit das stabile Verhältnis zwischen
Signifikat und Signifikant durch eine "practique
signifiante" ersetzt, in der der Text eben nicht mehr

(83)nur "Tauschobjekt" zwischen Sender und Empfänger ist i 
läßt eine weitere Folgerung zu. Wenn der Text über (for­
male) Äquivalenz- und Oppositionsbeziehungen Bedeutun­
gen generiert, die den einzelnen Textelementen primär­
sprachlich gar nicht zukommen (vgl. wieder das Bei­
spiel Weg/Schlange/Aksin • ja ), dann verleitet er nicht 
nur zu einer produktiven, sondern auch zu einer meta­
phorischen Lektüre, weil dann die primärsprachliche 
Bedeutung eines Textelements zum Substitut für einen 
andersartigen Bedeutungszusammenhang wird; umgekehrt 
gilt dann aber auch, daß gerade die Möglichkeit einer 
metaphorischen Lektüre die Textproduktivität bedingt, 
denn die metaphorische Substitution setzt Anwesenheit 
eines verbindenden, aber erst aufzufindenden, seman­
tischen Merkmals voraus. Die Tendenz zu einer meta­
phorischen Bedeutungsbildung hat im Hinblick auf die 
literarische Evolution entscheidende Bedeutung, denn 
gerade sie weist auf die Ablösung eines "realisti­
schen" Systems, das, so Jakobson, vor allem durch 
"metonymische" Relationen charakterisiert ist.
Das mag ein erster Hinweis darauf sein, wie die lite- 
rarhistorische Einordnung Cechovs zu präzisieren ist.

- 134 -

(83) Die Struktur von V ovrage kommt hier einer Litera­
turkonzeption entgegen, wie sie von der französi­
schen Tel Quel-Gruppe vertreten wird. Vgl. J.Kri- 
steva, Le texte du roman, The Hague, Paris 197o; 
"Problèmes de la structuration du texte", in 
Théorie d'ensemble. (Tel Quel ), Paris 1968; vgl. 
dort S.298.

(84) Vgl. R.Jakobson, "0 chudoîestvennom realizme", 
in Striedter 1969, S.372-392; ebenso Jakobson/ 
Halle 196o.





4. "Skugnaja istori.ja ( iz zapisok staroqo geloveka)"  ̂ ^

Die "Geschlossenheit" von Sokolovs Erzählen beruht auf 
der Anwesenheit eines souveränen, wissenden Erzählers, 
der die (dargestellte) Wirklichkeit in ihren inneren, 
gesellschaftlichen und historischen Zusammenhängen be­
greift, der also hinter der scheinbaren Kontingenz der 
Wirklichkeitsphänomene ein kohärentes Sinnsystem erkennt, 
das er an den Leser vermittelt. Die metasprachlich-refe- 
rentielle Funktion, die das Erzählen kennzeichnet, weist 
dabei sowohl auf dieses Verfügen über Wirklichkeit wie 
über die Möglichkeiten der narrativen Wirklichkeitsdar­
stellung, die Wissen nicht nur bekannt, sondern auch 
plausibel machen soll. Cechovs Bauernerzählungen greifen 
die Tradition des Sokolov'sehen Erzählens auf, proble­
matisieren sie aber. Diese Problematisierung findet 
auch in der Ich-Erzählung statt, wovon gerade Skugnaja 
istorija zeugt. Skugnaja istorija hat hier exemplarische 
Bedeutung, denn die Erzählung thematisiert mit der Fi­
gur des Erzählers selbst, wie sedimentiertes kulturel­
les Wissen in Frage gestellt wird und seine Geltung 
verliert. Nikolaj Stepar.ovig ist Medizinprofessor, 62 
Jahre alt und befindet sich auf dem Höhepunkt seiner 
beruflichen und gesellschaftlichen Laufbahn. Weder der 
Glanz des "general'skij gin" noch die Autorität seines 
Wissens vermögen ihn jedoch zu befriedigen: den nahen 
Tod vor Augen, sich selbst und seiner Umwelt fremd ge­
worden, zeichnet er in seinen "zapiski" die eigene Ver­
lorenheit. Nikolaj Stepanovig erkennt und kritisiert 
die Verlogenheit der gesellschaftlich anerkannten, 
"öffentlichen" Werte; die Erfahrungen seines Berufes 
geben ihm dazu die Möglichkeit. Doch auch Nikolaj Ste- 
panovifs eigene Ideale sind falsch; am Ende seines Le-

(1) Erschienen 1889 in Severny.j vestnik



bens erkennt er, daß ihm Arbeit und asketische Wissen­
schaft keine sinnstiftende Idee ("obSCdja ideja") ver­
mittelt haben, daß sie vielmehr zur inhaltsleeren Form 
geworden sind, die ihm den Zugang zu den Mitmenschen 
verschließt; damit hat er aber auch, wie die Bauern in 
Mu?iki, ein eigentliches, inneres Leben, ein "Geheimnis" 
ver1oren;wenn Nikolaj StepanoviC die Spaltung seines 
Lebens in einen öffentlichen und einen privaten Bereich 
beklagt - Nikolaj Stepanovi£ unterscheidet hier tref­
fend "moe imja i ja" ("mein Name und Ich"), dann ver­
kennt er, wie nahe sich diese Bereiche sind, denn beide 
werden von der gleichen Leere geprägt. Nikolaj Stepa- 
novif ist aber nicht nur erlebende und erfahrende Per­
son, die unter öffentlichen und privaten Grenzen leidet, 
er ist auch Autor, der seine Erfahrungen literarisch 
umzusetzen versucht. Am Ende seiner Aufzeichnungen wird 
er nicht nur vor dem Ruin seiner Wertvorstellungen ste­
hen, sonderen auch vor der Unmöglichkeit, Wirklichkeit 
schreibend und reflektierend *auf den Begriff* zu brin­
gen* Die Erzählung zeigt damit nicht nur das Versagen 
einer bestimmten form zu leben, sondern auch das Ende 
einer bestimmten form zu schreiben; sie nimmt gerade 
deshalb eine Schlüsselstellung im Werk Cechovs ein.

(1) Erzählendes und erlebendes Ich

(2)Der Untertitel der Erzählung "Iz zapisok starogo
Öeloveka" schließt an Überlegungen Cechovs zu einer 
thematisch ähnlichen, aber nicht verwirklichten Erzäh- 
lung an. Cechov schreibt an Suvorin (28.11.1888):

Sjuiet rasskaza takov: ja lefiu odnu moloduju damu,
znakoml'jus' s ee muZem, porjadoCnym felovekom, ne
imejü§£im ubeZdenij i mirovozzrenija (...)
Znakomstvo na§e venCaetsja tem, £to on daet mne

(2) Zum Titel und den durch ihn bedingten "Erwartungshori­
zont" vgl. M.Smirnov, "Geroj i avtor v 'SkuCnoj istorii' 
in Opul'skaja (u.a.) 1974, S.218.



rukopis' - svoj "avtobiografiöeskij oCerk" sosto- 
jaSdijiz mnofestvo korotkich glav. Ja vybiraju te 
glavy, kotorye mne kaJutsja naibolee interesnymi
i predpodnoSu ich blagosklonnomu Öitatelju."
(Pis * ma 3•80 ) .
Oie Erzählung hat folgendes Sujet: ich behandle eine 
junge Dame und werde mit ihrem Mann bekannt, einem 
anständigen Menschen, ohne jede Überzeugung oder 
Weltanschauung. (...) Unsere Bekanntschaft findet 
darin ihren krönenden Abschluß, daß er mir ein aus 
einer Vielzahl kurzer Kapitel bestehendes Manuskript, 
seine autobiographischen Notizen, überreicht. Ich 
wähle die Kapitel aus, die mir am interessantesten 
zu sein scheinen und lege sie dem wohlgeneigten Leser 
vor.

Im Unterschied zur späteren SkuCnaja istori.ja trennt 
Cechov im Vorentwurf zwischen einem Binnenerzähler, dem 
jungen Mann ohne Weltanschauung, und einem übergeordne­
ten, auswählenden Autoren-Ich. Zwar ist auch SkuCna.ja 
istorija eine Auswahl ("Iz zapisok.•."), doch bleiben 
die Auswahlkriterien unbestimmt, denn sie verweisen 
nicht mehr unmittelbar auf das Interesse eines Autoren- 
Ich. Nikolaj StepanoviÖ wird zum Ich-Erzähler, dessen 
Wahrnehmungen und Reflexionen nicht im Rahmen einer 
manifesten übergeordneten Kommunikationssituation stehen 
und deshalb keiner expliziten Relativierung unterlie­
gen; sie können nur auf ihren inneren Zusammenhang, 
auf die Stimmigkeit der Argumentation hin beurteilt wer­
den; die Problematisierung "geschlossenen" Erzählens
kam» yeidüc Itlci elnaot¿en.

Die zweite Abhebung vom Text der SkuCnaja istori.ja ver­
rät die im Vorentwurf genannte Gattungsbezeichnung 
"avtobiografiíeskij o£erk". Zwar implizieren auch die 
"zapiski" Nikolaj Stepanovi£s eine Lebensgeschichte, 
zielen jedoch nicht primär, wie die Autobiographie, 
auf die rückblickende Darstellung eines Lebensweges.

(3) Zur impliziten Relativierung durch den impliziten 
Autor vgl. unten; dazu auch Smirnov 1974 und Mirsky 
1975, S.43 ff.



Das Doppelspiel von erinnerndem und erinnertem Ich ver­
liert damit seine textkonstituierende Bedeutung. Die 
"zapiski" Nikolaj Stepanoviis reihen autobiographische 
Fragmente, die teils kurze Episoden, teils umfangreiche­
re Lebensausschnitte darstellen, die aber als "tepere§- 
nij obraz iizni" (7.252), als Bild des gegenwärtigen 
Lebens, immer auf die augenblickliche Erzählergegenwart 
bezogen sind; auch wenn Nikolaj Stepanovi? Gegenwart 
und Vergangenheit gegenüberstellt, dann nicht, um vom 
Standpunkt eines geläuterten, erzählenden Ich den ver­
gangenen Weg zur Läuterung darzustellen, sondern um 
durch den Vergleich mit der besseren Vergangenheit die 
Mangelhaftigkeit der Gegenwart besonders hervorzuheben. 
Dieser Bezug auf die Gegenwart des Erzählers hebt die 
zeitliche Distanz zwischen erlebendem und erzählendem 
Ich auf und ersetzt sie durch die Distanziertheit eines 
Ich, das sich selbst zum Gegenstand der Reflexion macht. 
Die Distanziertheit ist oberflächlich: Nikolaj Stepano- 
vi£ gibt vor, schreibend über seine Wirklichkeit zu ver­
fügen, während diese Wirklichkeit immer mehr Oberhand 
über ihn und sein Schreiben gewinnt. Am Ende der Erzäh­
lung wird Nikolaj StepanoviCs Wirklichkeit den Schreiber 
eingeholt und Schreiben unmöglich gemacht haben; Nikolaj 
StepanoviC ist dann nur noch erlebendes Ich:

Mne choöetsja sprosit': "Znaöit, na pochoronach u 
menja ne budeS'?" No ona ne gljadit na menja, ruka 
u nee cholodnaja, slovno £u2aja. Ja mol£a provoZaju 
ee do dverej... Vot ona vy§la ot menja, idet po 
dlinnomu koridoru, ne ogijadyvajas1• Ona znaet,
Cto ja gljaZu ej vsled, i, verojatno, na povorote 
ogljanetsja. Net, ne ogljanulas*. Cernoe plat'e 
vposlednij raz mel'knulo, zatichli §agi... ProSCaj, 
moe sokrovi§£e!
(7.31o )

Ich möchte fragen: "Du wirst also nicht auf meiner 
Beerdigung sein?" Aber sie schaut mich nicht an, 
ihre Hand ist kalt und kommt mir fremd vor. Ich 
begleite sie schweigend zur Tür... Da ist sie von 
mir gegangen, schreitet über den langen Korridor, 
ohne sich umzublicken. Sie weiß, daß ich ihr nach-



schaue, wahrscheinlich wird sie sich an der Ecke 
umdrehen. Nein, sie hat sich nicht umgedreht. Das 
schwarze Kleid leuchtet ein letztes Mal auf, die 
Schritte verhallen... Leb wohl mein Schatz!

Das Präsens der Darstellung ist hier nicht jenes, das 
Nikolaj Stepanoviö in seinen Aufzeichnungen mit Vorliebe 
verwendet und das K.Hamburger als "reproduzierend" be­
stimmt, weil es keine individuelle Zeitabfolge bezeich­
net, sondern dem Nachweis und der Darstellung eines gleich-

(4)bleibenden Sachverhalts dient. Was hier über das
Präsens zum Ausdruck kommt, ist die Gegenwärtigkeit 
einer ganz konkreten und einmaligen Situation, die Niko­
laj StepanoviC unmittelbar, in der natürlichen und nicht 
vorhersehbaren Abfolge ihrer einzelnen Momente, erfährt 
(vgl. "i, verojatno, na povorote ogljanetsja" - "Net, 
ne ogljanulas*."). Die angenommene Schreibsituation 
("zapiski") hat sich aufgelöst, die Distanziertheit 
eines reflektierend erzählenden und deshalb souveränen 
Ich ist nicht mehr existent; Nikolaj StepanoviC bleibt 
als erlebendes Ich in einer Situation verfangen, die 
nach dem Abschied von Katja ausweglos ist und die er 
nicht mehr zu bewältigen vermag; nach den letzten Wor­
ten "ProSöaj, moe sokroviäCe!" bricht die Erzählung 
ab. Die Bewegung von einem erzählenden Ich zu einem 
erlebenden Ich verkehrt die Entwicklung, die für die 
Autobiographie bestimmend ist; dieses Abweichen von 
einem vorhergehenden Gattungsmuster und das Aurorechen 
einer tradierten Erzählsituation weist dann aber nicht 
mehr auf den Autor der "zapiski", sondern auf den Autor 
Cechov, der das leistet, was Nikolaj Stepanovi£ nicht 
gelingt: er löst sich von 'alten* formen der Darstellung 
und schafft sich neue Ausdrucksmöglichkeiten.

2(4) K.Hamburger, Die Loqik der Dichtuno, Stuttgart 1968, 
S. 92.
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Dem Wandel vom schreibend-reflektierenden Ich zum erle­
benden Ich entspricht der Wandel vom Sprechen zum Schwei­
gen, entspricht der allmähliche Verlust sprachlichen 
Verfügens über Wirklichkeit. Nikolaj Stepanovi£ stellt 
sich ursprünglich auf eine Position, die der des Soko- 
lov'schen Erzählers durchaus analog ist, auf die souve­
räne, "olympische" Position dessen, der die erfahrene 
Wirklichkeit überblickt und bewältigt, weil er ihren 
inneren Sinnzusammenhang erkennt und zu beschreiben ver­
mag; diese "olympische" Position ist dabei auch wörtlich 
zu nehmen, denn für Nikolaj Stepanovi£ ist der zentrale 
Raum seines Lebens das Auditorium der Universität, das 
er von seinem Katheder aus beherrscht und "besiegt"
("Cel* moja - pobedit' étu mnogogolovuju gidru." - 7.262). 
Aus den Vorlesungen zieht Nikolaj Stepanovi£ sein Selbst­
verständnis, das ganz wesentlich an Sprache gebunden 
ist. Die Vorlesungen machen dabei auch deutlich, wie 
Nikolaj Stepanovi£ Sprache versteht. Sprache hat "lite­
rarisch" zu sein; "literarisch" sind einfache kurze 
Sätze, die den Inhalt treffend wiedergeben ("Dalee ja 
starajus', £toby re£* moja byla literaturna, opredelenija 
kratki i to£ny, fraza vozmofna prosta i krasiva." - 
"Desweiteren bemühe ich mich, daß meine Rede sprachlich 
korrekt /eigentlich 'literarisch1; G.P./ ist, daß die 
Definition knapp und exakt, die Sätze möglichst einfach 
und schön sind." -7.262). Sprache dient der Vermittlung 
eines Inhalts, der selber geordnet ist, und dessen Ord­
nung sich in Sprache niederschlägt ("(...) £toby mysli 
peredavalis' ne po mere ich nakoplenija, a v izvestnom 
porjadke (...)" - "(...) daß die Gedanken nicht so wie­
dergegeben werden, wie sie auftauchen, sondern in gewis­
ser Ordnung (...)"; - 7.262). Gerade das (sprachliche) 
Ordnen von Wirklichkeit zeichnet Nikolaj Stepanovi£ aus; 
er generalisiert die individuellen Erscheinungen seiner 
Wirklichkeit, fügt sie zu Gruppen zusammen, klassifi­
ziert; die metasprachliche Funktion, die Sokolovs Erzäh­
len charakterisiert, kommt auch hier ganz deutlich zur
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Geltung. Nikolaj StepanoviCs Einstellung zur Sprache
und zur sprachlichen Ordnung von Wirklichkeit drückt 
sich im Stil der Aufzeichnungen aus; es dominieren kurze 
urteilende (verurteilende) Aussagesätze, in denen die 
wesentliche Rolle das wertend-charakterisierende Epithet 
spielt: ^  ̂

Pet r Iqnat1ev i£:
Za stolom v kabinete, nizko nagnuvSis' nad knigoj 
ili preparatom, sidit moj prozektor Petr Ignat'eviC, 
trudoljubivyj, skromnyj, no beztalannyj ¿elovek, 
let 35, u?e pleSivyj i s bol'Sim fivotom. Rabotaet 
on ot utra do noCi, fitaet massu, otliCno pomnit 
vse proiitannoe - i v ¿tom otnoSenii on ne ¿elovek, 
a zoioto; v ostal'nom Je profem - eto lomovoj kon', 
ili, kak ina£e govorjat, ufenyj tupica. Charakternye 
Certy lomovogo konja, otlifajuSfie ego ot talanta, 
takovy: krugozor ego tesen i rezko ograniien spe­
cial • nost' ju ; vne svoej specia 1 'nosti on naiven 
kak rebenok.
(7.259 f. )
Am Tisch des Arbeitszimmers, tief über ein Buch oder 
ein Präparat gebeugt, sitzt mein Prosektor Petr 
lgnat’evi£, ein arbeitssamer, bescheidener, aber 
unbegabter Mann von fünfunddreißig Jahren, schon 
kahlköpfig und wohlbeleibt. Er arbeitet von früh 
bis spät, liest sehr viel und behält das Gelesene 
hervorragend im Gedächtnis - in dieser Beziehung 
ist er Gold wert; aber ansonsten ist er ein Arbeits­
pferd oder, wie man noch sagt, ein gelehrter Schwach­
kopf. Die charakteristischen Züge, die ein Arbeits­
pferd von einem Talent unterscheiden, sind die fol­
genden: sein Horizont ist eng und scharf durch sein 
Spezialgebiet begrenzt; außerhalb dieses Gebietes
i o t  ex n o i v ,  w i e  e i n  K i n d .
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(5) Ich argumentiere hier deutlich gegen Kataev 1979, 
der Nikolaj Stepanovi£s Schreiben als individuali­
sierend bezeichnet: " Individualizirovat’ - znaCit 
videt 1 v 'otdel'nom sluffae' unikal'noe javlenie, 
ne svodimoe k generalizacijam" (vgl. S.loo). Genau 
das Gegenteil ist der Fall.

(6 ) Vgl. dazu auch D.Vvedenskij, "0 jazykovom masterst- 
ve A.P.Cechova v povesti 'SkuCnaja istorija'", in 
Trofimov (Hrsg.) TvorCestvo A.P.Cechova, Moskva 
1956, S.3o5, 31o. Vom "analytischen" Stil Nikolaj 
Stepanovi£s spricht Smirnov 1974, S.219.
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Eto dobryj Celovek i prekrasnyj tovari§£ (...). 
Sam on umen, talantliv, ofen' obrazovan, no ne bez 
strannostej. (...) Samoe charakternoe v ego manere 
govorit 1 - ¿to postojanno Sutlivyj ton (...)
(7.284)
Er ist ein guter Mensch und ein ausgezeichneter 
Kollege (...). Er selber ist klug, talentiert und 
sehr gebildet, aber nicht ohne Schrullen (...)
Was seine Redeweise am meisten kennzeichnet, ist 
der scherzhafte Ton (...)

Katha:
Eto byl krotkij, terpelivyj i dobryj rebenok.
(7.268)
Sie war ein sanftes, geduldiges und liebes Kind. 

Literatur:
(...); to Je samoe sleduet skazat* i o vsech tech 
literaturnych novinkach, kotorye ja proÖel v pos- 
lednie lo - 15 let: ni odnoj zametatel *noj, i ne 
obojdeS'sja bez 'no'. Umno, blagorodno, no ne ta- 
larTtlivo; talantlivo, blagorodno, no ne umno, ili, 
nakonec - talantlivo, umno, no ne blagorodno. 
(7.292)
(...); das gleiche gilt auch für die literarischen 
Neuerscheinungen, die ich in den letzten lo - 15 
Jahren gelesen habe - es ist nichts von Bedeutung 
darunter, und bei keiner einzigen kommt man ohne 
'aber' aus. Sie sind entweder klug und edel, aber 
untalentiert; oder talentiert und edel, aber nicht 
klug; oder schließlich talentiert und klug, aber 
nicht edel.

Michail Fedorovig:

Nikolaj Stepanovi? zeigt Petr Ignat'eviö nicht als Indi­
viduum, nicht als gleichberechtigtes Gegenüber, das fähig 
wäre, in einer reflektierenden Gegenbewegung auch Nikolaj 
StepanoviC zu erfassen; die fehlende Einsicht des Er­
zählers in die Innenwelt der ihn umgebenden Personen 
ist hier mehr als nur Erzählverfahren: Petr Ignat'eviö 
wird taxiert, definiert als Typ, dessen Züge ("charakter- 
nye Certy"; vgl. auch die Beschreibung Michail FedoroviCs 
"samoe charakternoe v ego manere govorit'") deutlich 
unterscheidbar, benennbar und unveränderlich sind; Niko­
laj Stepanoviö spricht, so scheint es, im gnomischen 
Präsens, er verkündet gültige Wahrheiten. Bereits die 
scheinbar problemlosen Attributierungen verraten die
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Anwesenheit eines normativen, jederzeit abrufbaren Klassi­
fizierungssystems; darauf weisen dann aber vor allem 
die häufigen Generalisierungen ("vse", "podobnyj", "voob- 
§Ce" u.a.), die das Einzelne und Einmalige entindividu- 
alisieren, weil sie es nur als Vertreter der übergeord­
neten Gattung zulassen; darauf weisen die zahlreichen 
Sentenzen aus dem sedimentierten Vorrat kulturellen 
Wissens; darauf weist schließlich die Setzung von Moda­
litäten, die die Verbindlichkeit eines Normensystems 
kenntlich macht ("dolien", "moiet tol'ko'* u.a.):

Student, nastroenie kotorogo v bol * Sinstve sozdaetsja 
obstanovkoj, na kaZdom §agu, tarn gde on uCitsja, 
dolSen videt* pered soboju tol*ko vysokoe, sil'noe 
i izjaäCnoe...
(7.258)
Oer Student, dessen Stimmung überwiegend von der 
Umgebung bestimmt wird, sollte dort, wo er studiert, 
auf Schritt und Tritt nur Hohes, Starkes und Schönes 
vor sich sehen...
(...); dlja ufennogo Je i vobSCe obrazovannogo 
öeloveka moqut suSCestvovat' toi 1 ko tradicii 
obSCeuniversitetskie, bez vsjakogo delenija ich 
na medicinskie, juridiCeskie i t.p. (7.26o)
Für einen Gelehrten jedoch und für einen gebildeten 
Menschen überhaupt kann es nur allgemeine Univer­
sität straditionen geben, ohne jegliche Gliederung 
in medizinische, juristische usw.
Argument, kotoryj v s e lentjai privodjat v svoju 
pol'zu, vseqda odjn i tot fe (...)
(7.265)
Das Argument, das alle Faulpelze zu ihren Gunsten 
»nfiihrpn, iflt »tetfl das Gleiche (...)
Esli smert' v samom dele opasnost', to nuZno vstre- 
tit* ee tak, kak podobaet ¿to uEitelju, uffenomu i 
qra?daninu Christianskoqo gosudarstva: bodro i so
spokojnoj du§oj."
(7.284)
Wenn der Tod tatsächlich eine Gefahr ist, so muß 
man ihm begegnen, wie es sich für einen Lehrer, Ge­
lehrten und Bürger eines christlichen Staates 
gehört - mutig und mit seelischer Ruhe.
Vsjakoe obvinenie, daie esli ono vyskazyvaetsja 
v damskom obSCestve, dolZno b y t ’ formulirovano 
s vozmoZnoju opredelennost'ju, inage ono ne ob­
vinenie, a pustoe zloslovie, nedostojnoe porja- 
dognych 1 jude j.
(7.287)
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Jede Anschuldigung muß möglichst exakt formuliert 
werden, auch wenn sie in Damengesellschaft ausge­
sprochen wird, sonst ist sie keine Anschuldigung, 
sondern einfach üble Nachrede und anständiger 
Menschen unwürdig.

Nikolaj StepanoviCs Kritik an Mitarbeitern und Studenten, 
an der Universität, am öffentlichen Leben, dessen hervor* 
ragender Repräsentant er ja ist, überzeugt in vielen 
Punkten; für die Sicherheit von Nikolaj StepanoviÖs 
Urteil kann die Erzählung jedoch letztlich nicht bür­
gen - das Fehlen einer kommentierenden Erzählerrede wirkt 
sich hier entscheidend aus. Eindeutig ist jedenfalls, 
daß Nikolaj StepanoviC mit dem Fortschreiten seiner Auf­
zeichnungen den eigenen Ansprüchen immer weniger genügt 
bzw. daß er ganz andere Ansprüche stellt, denen nun 
seine ursprünglichen Werte und Normen nicht mehr ge­
recht werden. Von Anfang an beschreibt Nikolaj Stepanovi£ 
seine Krisen, seine Todesfurcht, doch wird die Schreib­
situation davon noch nicht affiziert: Nikolaj Stepanovi£ 
bleibt distanziert, ist sich selber Objekt der Analyse 
(vgl. etwa 7.20o). Später ist die erlebte Wirklichkeit 
nicht mehr abzuwehren; an die Stelle generalisierender 
und klassifizierender Aussagen treten immer mehr die 
Hinweise auf ein einmaliges Erleben, das nun auch die 
Schreibsituation erfaßt; die hektische Drängung von 
Adjektiven und Verben ist hier ein deutliches Indiz:

Ja i nenaviiu, i preziraju, i negoduju, i vozmu- 
S£ajus', i bojus1. Ja stal ne v meru strog, trebo- 
vatelen, razdrafitelen, neljubezen, podozritelen. 
(7.282)
Ich hasse, ich verachte, ich zürne, ich empöre 
mich, ich fürchte mich. Ich bin übermäßig streng 
geworden, anspruchsvoll, reizbar,unliebenswürdig 
und mißtrauisch.

Gleichzeitig ändert sich Nikolaj Stepanoviös Einstel­
lung zu sich selbst:
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Krome barchatnogo, baritonnogo smecha i chochota, 
pochoSego na garmoniku, gorni£naja, kotoraja slu2 it 
nam, slySit e§öe neprijatnyj, drebez2a§£ij smech, 
kakim v vodeviljach smejutsja generaly: che-che-che. 
(7.3oo )
Neben dem samtenen Baritonlachen und dem Gelächter, 
das wie das Spiel einer Harmonika klingt, hört die 
uns bedienende Zofe noch ein unangenehm klirrendes 
Lachen, wie es in Lustspielen Generale lachen: 
hehehe•• •

Nikolaj Stepanovii leidet am meisten darunter, kein 
"König" mehr zu sein (vgl. 7.282); er hat jedoch nichts 
mit dem gestürzten Karnevalskönig gemeinsam, auf dessen 
Fall nur neues Leben folgt und der deshalb die Heiter- 
keit des Lachens nicht ausschließt. Nikolaj Stepanovi£s 
Lachen ist nicht das Lachen des Karnevals, sondern das 
Generalslachen der Schmierenkomödie, das, wie der Text­
ausschnitt zeigt, das erlebende Ich metonymisch ersetzt 
und damit abwertet. Das erzählende Ich zieht sich dabei 
ganz aus der Darstellung zurück, um den Platz des distan 
zierten Beobachters, den es bisher eingenommen hatte, 
dem Stubenmädchen zu überlassen. Die zunehmende Degra­
dierung der eigenen Person greift dann aber nicht nur 
Nikolaj Stepanovi£s überlegene Position an, sondern 
auch die Werte und Normen, auf denen diese Überlegen­
heit gründet; die sich am Ende der Erzählung häufenden 
Ausdrücke des hilflosen Unwissens und ausweglosen Schwei 
Qens zeioen nicht nur den Wechsel von einem reflektie­
rend erzählenden zu einem erlebenden Ich an; sie weisen 
auch auf die Aufgabe einer Wirklichkeitsklassifizierung, 
die ihre Gültigkeit verloren hat:

Cto otvetit' ej? Legko skazat' "trudis'", ili "raz- 
daj svoe imu§£estvo bednym", ili "poznaj samogo 
sebja", i potomu, Cto eto legko skazat', ja ne znaju 
Cto otvetit'.
(7.298)
Was soll ich ihr antworten? Es sagt sich leicht: 
arbeite! oder: gib dein Hab und Gut den Armen! oder: 
erkenne dich selbst! - und weil sich das so leicht 
sagt, weiß ich nicht, was ich ihr antworten soll.
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- Cto i e mogu skazat1? - nedoumevaju ja. - Nitego 
ja ne mogu.
(7.3o8 )
"Was kann ich denn sagen"» frage ich verdutzt, 
"nichts kann ich sagen."

Nastupaet molCanie.
(7.3o9)
Schweigen tritt ein.

(2) Die "formale Seite" des Lebens

Die Aufzeichnungen Nikolaj StepanoviCs verraten nicht 
nur» wie ein bestimmtes Normensystem versagt; sie geben 
auch zu erkennen, welche Normen hier versagen und warum. 
Mehr oder weniger wörtliche Zitate und Anspielungen machen 
deutlich, daß sich Nikolaj StepanoviÖ dem Denken der 
"6 o-er Jahre" verpflichtet fühlt, den gesellschaftlichen 
und literarischen Theorien also, die von Autoren wie

*

Pisarev, Dobroljubov, CernySevskij u.a. entwickelt wur-
(8)den. Die thematischen Zusammenhänge zwischen Nikolaj

StepanoviSs Denken und Pisarevs programmatischer Schrift

(7) Unverständlich ist mir in diesem Zusammenhang die 
Position Linkovs, der die Souveränität Nikolaj 
StepanoviCs auch am Ende der Erzählung gewahrt sieht, 
für den sich Nikolaj Stepanovi? über sich selbst 
erhebt, weil er nicht nur die eigenen fehler und 
Versäumnisse erkennt, sondern weil er auch den rich­
tigen Weg sieht, der ihn aus seiner schwierigen Lage 
führen wird. Vgl. Linkov 1982, S.62 ff. Problematisch 
ist auch, die Aufzeichnungen Nikolaj StepanoviCs
mit Vvedenskij als "Beichte" zu bezeichnen, denn 
die Beichte setzt das Wissen um das eigene Versagen 
und seine Gründe voraus; gerade hier ist Nikolaj 
StepanoviC ja nicht einsichtig, wie später noch er- 
hellen wird (Vvedenskij 1956, S.3ol, S.31o).

(8 ) In der Literatur zu Cechov wird gerne diskutiert, 
ob Nikolaj Stepanovi£ Vertreter der "6 o-er" oder 
der "8 o-er" Jahre ist. Vgl. dazu Derman 1929, S.181 
ff.; Ermilov 1946, S.213 ff; Aleksandrov 1949, S.167 
ff.; Gu3<?in 1954, S.51 ff; Berdnikov 1961, S. 237 ff. 
Konkrete Beziehungen zu den Texten der "Realisten" 
werden dabei allerdings nicht hergestellt.



Realisty sind klar zu e r k e n n e n . " K t o  raz poljubil 
nauku, tot ljubit ee na vsju 2 izn' i nikogda ne rassta- 
etsja s neju dobrovol 1 no" ("Wer einmal die Wissenschaft 
zu lieben gelernt hat, wird sie bis ans Ende des Lebens 
lieben und sich freiwillig niemals von ihr trennen" ) ̂ °  ̂ , 
schreibt Pisarev; er trifft damit genau Nikolaj Stepano- 
viCs Situation, für den Wissenschaft auch kurz vor dem 
Tod den höchsten Wert darstellt: "Ispuskaja poslednij 
vzdoch, ja vse-taki budu verit', Cto nauka - samoe va2 - 
noe, samoe prekrasnoe i nuinoe v 2 izni Celoveka (...)" 
("Noch wenn ich meinen letzten Atemzug tue, werde ich 
glauben, daß die Wissenschaft das Wichtigste, Schönste 
und Notwendigste im Leben des Menschen ist (...)" - 
7.263). Die Liebe zur Wissenschaft ist Liebe zu den Men­
schen. Das vertritt Nikolaj StepanoviC ("ona vsegda byla 
i budet vysSim projavleniem ljubvi" - "sie war immer 
die höchste Offenbarung der Liebe und wird es immer 
sein" - 7.263), das betont immer wieder Pisarev: "(...) 
a kak tol'ko 2 izn* napolnena osmyslennym trudom, tak 
zadaCa mo?et sCitat'sja reSennoju: ideja obSCeCelove- 
deskoj ljubvi provedena na vse postupki 2 izni." ("(...) 
wenn das Leben nur einmal mit sinnhafter Arbeit erfüllt 
ist, dann kann man die Aufgabe als gelöst betrachten: 
die Idee der Liebe zu allen Menschen und zwischen allen 
Menschen wird sich auf alle Handlungen im Leben ausbrei­
ten.") Ein "Realist" ist in diesem Sinne jeder,
«Jot üei i konü o i ü e i t o t  und  o o i r t o r  A r b o i t  m i t  L i e b e  n o c h

geht ("Realist - mysljaSCij rabotnik, s ljubov'ju zani-
(1 2 )maju§£ij trudom") , der in seinem Leben den Leitbe­

griffen "Liebe, Wissen, Arbeit" ("ljubov', znanie, 
trud") zur Geltung verhilft. Daß damit auch Nikolaj
Stepanoviös Position getroffen ist, ist einsichtig. Niko-

(9) D.Pisarev, Realisty, (1864), zitiert aus D.Pisarev, 
SoCinenija, Moskva 1956, t.3.

(1°) Realisty , S.127.
(11) Realisty, S. 67.
(12) Realisty, S. 67.
(13) Realisty, S. 138.



laj Stepanoviis Utilitarismus, seine Ablehnung von Thea­
ter und Kunst, lassen sich ebenso auf das Gedankengut

(14)der "6 o-er Jahre" zurückführen , wie die Suche nach 
einer grundlegenden, allesverbindenden "Idee". Von 
"Ob§£aja ideja" spricht Nikolaj Stepanovit (7.3o7),
"ideja preZde vsego" ("die Idee vor allem")^*^, schreibt 
Pisarev und meint damit die Idee von einem "allgemeinen 
Nutzen" und einer "allgemeinmenschlichen Solidarität" 
("obSÖej pol'zy ili obSCeCeloveCeskoj solidarnosti").
Wenn also Nikolaj Stepanovi£ nach der "obSCaja ideja" 
fragt und ihre Abwesenheit beklagt, dann erblickt er 
einen Mangel gerade dort, wo schon durchgängige Lösun­
gen angeboten waren; die Gedanken der "Realisten" antwor­
ten nicht mehr auf alle seine Fragen.

Für den "Realisten" ist die auf überlegenem Wissen beru­
hende Opposition zu den geltenden gesellschaftlichen 
Normen eine Notwendigkeit, die dem Fortschritt dient. 
Gerade hier setzen die Unterschiede zu Nikolaj Stepano- 
viÖ ein. Nikolaj StepanoviC ist unfähig, seine Wertvor­
stellungen zu verwirklichen; er wird dann notwendig in 
eine soziale Isolierung getrieben, der er durch Anpassung 
zu entgehen versucht. Oas gilt für den öffentlichen Be­
reich, den Bereich des "Namens", in dem Nikolaj Stepano- 
vi£ die geforderten Rituale des universitären Lebens 
peinlichst einhält, obwohl er sie ablehnt (vgl. etwa 
die Schilderung der offiziellen Besuche, 7.264 ff.); 
d8 s gilt aber auch für den 8 ereich der Familie, in dem 
Nikolaj StepanoviC eine Rolle spielt, die vor allem dar­
in besteht, den Anschein zu wahren:

(14) Vgl. Pisarevs Arbeit RazruSenie estetiki.
(15) Realisty, S.133.
(16) Realisty, S.74.



(...) to ja re§il, Cto poslednie dni moej iizni 
budut bezupreCny chotja s formal'noj storony; 
esli ja neprav po otnoSeniju k svoej sem'e, Cto 
ja otliCno soznaju, to budu starat'sja delat* 
tak, kak ona choCet.
(7.3o4)
(...) habe ich beschlossen, daß meine letzten Tage 
wenigstens formal gesehen einwandfrei sein sollen; 
wenn ich meiner Familie gegenüber im Unrecht bin, 
und dessen bin ich mir sehr wohl bewußt, so werde 
ich mich bemühen zu tun, was sie will.

Damit reduzieren sich die ehemals auf Öffentlichkeit 
zielenden Werte und Normen der "Realisten" zunächst zur 
unverbindlichen, privaten Wertvorstellung, dann aber 
auch zu einem bloßen Anspruch, dem keine Handlungskonse­
quenz entspricht. Nikolaj StepanoviC erkennt zu spät, 
daß die Einhaltung der "formalen Seite" des Lebens sein 
ursprüngliches Denken ins Gegenteil verkehrt, daß sich 
Ideen und Wertvorstellungen von der gelebten Wirklich­
keit lösen und zum toten Begriffssystem werden, dessen 
ständige verbale Bekräftigung dann nur die Abwesenheit 
dessen bezeichnet, was die Begriffe ("Ideen") eigentlich 
meinen. "Ja choloden, kak moroZenoe, i mne stydno"
("ich bin kalt wie Eis, und ich schäme mich"; - 7.256), 
schreibt Nikolaj StepanoviC über sein Verhältnis zur 
Tochter Lisa; über Katja meint er: "Zanimat1sja ee vospi- 
taniem bylo mne nekogda" ("Mich mit ihrer Erziehung zu 
oefassen, natte len keine ¿eit*'; - 7.zoo), uüei ; "Zaleju, 
Cto u menja ne bylo vremeni i ochoty prosledit' naCalo 
i razvitie strasti, kotoraja vpolne uie vladela Kateju, 
kogda ej bylo 14-15 let" ("Ich bedaure, daß ich keine 
Zeit und keine Lust hatte, den Beginn und die Entwick­
lung der Leidenschaft zu verfolgen, von der Katja schon 
völlig beherrscht wurde, als sie vierzehn, fünfzehn Jahre 
alt war"; - 7.269); als Katja Mann und Kind verliert: 
"(...) to vsjakij raz ja terjalsja i vse moe uCastie 
v ee sud'be vyraZalos' tol'ko v tom, Cto ja mnogo dumal 
i pisal dlinnye, skuCnye pis'ma, kotorych ja mog by 
sovsem ne pisat*" ("(...) da geriet ich jedesmal aus



der Fassung, und meine ganze Anteilnahme drückte sich 
nur darin aus, daß ich viel nachdachte und umfangreiche, 
langweilige Briefe schrieb, die ich überhaupt nicht hätte 
zu schreiben brauchen"; - 7.273). Die Beispiele zeigen 
deutlich, wie sich im ganz konkreten zwischenmenschlichen 
Bereich die hohen Wertvorstellungen des Professors auf 
'schöne Worte' reduzieren, wie an die Stelle der von 
Pisarev geforderten "ob§£e€elove£eskaja ljubov*" nur 
noch die Unfähigkeit zur Kommunikation tritt; das Bei­
spiel des "langweiligen" Briefes zeigt aber auch, wie 
Sprache selbst von der "formalen Seite" des Lebens affi- 
ziert wird, wie sie sich zu einem Verband von jederzeit 
abrufbaren, stereotypen Floskeln wandelt und damit ihre 
Kommunikationsfunktion verliert; als "kitajSöina" 
("Chinesisch") bezeichnet Nikolaj StepanoviC den sprach­
lichen Umgang mit seinen Kollegen (7.264). Sprache füllt 
dann nur den Raum, der sich zwischen die Figuren schiebt, 
ohne ihn zu überbrücken; sie markiert die Grenze, die 
den "Ich-Raum" (Klotz) des Professors umschließt und 
die ihn von seinen Mitmenschen trennt; sie wird damit 
zum Gegenteil dessen, was sie leisten soll: sie wird 
zum Ausdruck verhinderter Kommunikation.

Nikolaj StepanoviCs Leben konzentriert sich damit mehr­
fach auf die "Form": die Normen der Wirklichkeit, in 
der Nikolaj StepanoviC lebt, sind nichts anderes, als 
ein inhaltleeres Ritual, das von ihm resignierend über­
nommen wird; die eigenen Ansichten und Wertvorstellun­
gen bleiben "formal", weil ohne Folgen für die Lebens­
praxis; schließlich ist auch die Sprache eine "Form", 
die ihren Inhalt verloren hat. Das Ende der Erzählung 
mit dem Wandel vom erzählenden zum erlebenden Ich zeigt 
dann das Versagen der leeren Form: mit der Aufgabe eines 
distanziert-reflektierenden Erzählens erlischt der An­
spruch, die erlebte Wirklichkeit in eine geordnete sprach­
liche Form zu bringen; die gelebte Wirklichkeit selbst 
aber hört auf, eine den gewählten Normen und Werten ent­



sprechende "talantlivo sdelannaja kompozicija", eine 
schöne Form, zu sein (7.284). Die Erzählung thematisiert 
damit zunächst das Scheitern eines einzelnen Individuums, 
das am Ende des Lebens feststellt, den eigenen Ansprü­
chen und Zielen nicht gerecht geworden zu sein; die Be­
deutung der Erzählung reicht jedoch über diese biogra­
phisch-psychologische Dimension hinaus; entscheidend 
ist dabei, daß Nikolaj StepanoviC gerade auf das Gedan­
kengut der "6 o-er Jahre" zurückgreift: die Erzählung 
kann damit den Prozeß zeigen, in dem ehemals produktive 
Ideen von großer gesellschaftlicher Tragweite an Leben­
digkeit verlieren, erstarren, um schließlich zur toten 
Form zu werden. Dieser Prozeß impliziert dann aber nicht 
nur eine Kritik an Nikolaj StepanoviC und seinem Ver­
sagen, sondern auch an den übernommenen Werten und Nor­
men selbst. Diese Werte und Normen decken nämlich als 
primär öffentliche und gesellschaftsbezogene jenen 
'inneren 1 und privaten Bereich nicht ab, der dem Bereich 
des "Namens" entgegengesetzt ist und der, wie Nikolaj 
StepanoviC immer mehr erkennt, nicht nur für das eigene 
Selbstverständnis, sondern auch für eine authentische 
und lebendige Kommunikation mit den Mitmenschen unent­
behrlich ist; damit zeichnet sich hier wieder jene inhalt­
liche Verschiebung ab, die bereits im Verhältnis von 
MuZiki und V ovraqe zu Sokolovs Doma sichtbar wurde: 
die Verschiebung weg von einem öffentlichen Wertsystem 
hin zu privaten, "geheimen" Werten, deren Abwesenheit 
Nikolaj StepanoviC als schmerzlichsten Mangel empfin­
det. Der Bezug von SkuCnaja istorija zu einer der frühe- 
sten Erzählungen Cechovs ist hier bezeichnend; in Pis'mo 
k uCenomu sosedu verrät der Pseudointellektuelle Vasilij 
Semi-Bulatov gerade durch sein gesucht anspruchsvolles, 
'wissenschaftliches' Sprechen hinterwäldlerische Rück­
ständigkeit und Dummheit. Semi-Bulatovs Sprechen ist 
voll aggressiver Kraft, übersprudelnd und nicht zum 
Schweigen zu bringen; es entlarvt den Sprecher und nicht 
das Wissen, das zu vertreten er vorgibt. Nikolaj Stepa-
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noviC dagegen verstummt; das Einsetzen sprachloser Ratlo­
sigkeit weist über das Versagen des Sprechers hinaus 
auf das Versagen eines gesellschaftlichen Wissens, das 
sich angesichts eines veränderten Wirklichkeitsverständ­
nisses als ungenügend erweist. Diese Erkenntnis bezeich­
net dann allerdings eine Position, die nicht mehr die 
Nikolaj StepanoviCs ist, sondern die des impliziten 
Autors der Erzählung, dessen Anwesenheit den “Aufzeich­
nungen" Nikolaj StepanoviCs eine ständige, doppelte 
Orientierung verleiht, wie auch im folgenden sichtbar 
wird.

(3) Die Doppelbödiqkeit von Sprache

Nikolaj StepanoviCs leben reduziert sich auf eine "Form", 
die am Ende seines Lebens versagt. Vom Ende der Erzählung 
her ist dann auch die ursprünglich souveräne Position 
des erzählenden und reflektierenden Ich in Frage zu stel­
len; tatsächlich ist auch diese souveräne Position eine 
"Form", die vom Wesentlichen in Nikolaj StepanoviCs Leben 
ablenkt und damit vor allem dem Verbergen dient. Auf­
schlußreich ist hier, wie Nikolaj StepanoviC den Gesche­
henszusammenhang seines Alltags schreibend gestaltet.

In Nikolaj StepanoviCs Leben ist der Geschehensf1uO ste­
hengeblieben, es ist unbeweglich, zur Schablone, zur 
"Form" erstarrt. Dementsprechend wenig entwickelt ist 
die syntagmatische Dimension der Fabel; die Unveränderlich- 
keit der Situation ersetzt Handlung; das Präsens der 
Darstellung weist symptomatisch auf den zeitlichen Still­
stand: "skuCnaja istorija". Nikolaj StepanoviCs Aufzeich­
nungen zielen nun gerade darauf, das Gleichbleibende 
und Unveränderliche hervorzuheben. Um sein gegenwärtiges 
Leben zu präsentieren genügt ihm die Darstellung eines 
einzigen exemplarischen Tages, nach dessen Schema sich 
alle anderen orientieren. Das bedeutet aber auch, daß 
Nikolaj StepanoviC die notwendig gegebenen, einmaligen,
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"singulativen" Momente seines Lebens dem Raster
der Wiederholung unterordnet und nur als Variable des

(18)allgemeinen Schemas gelten läßt. Charakteristisch
sind hier Adverbien, die die mechanische Wiederholung 
bezeichnen ("maSinal'no", "obyknovenno", "po-obyknoveni- 
ju", "kaZdoe utro", "vsegda" u.a.). Bezeichnend ist aber 
vor allem die gegenseitige Substituierbarkeit der "sin- 
gulativen" Momente, wodurch sie erst als bedeutungslose 
Variable des gleichbleibenden Schemas erscheinen. "Zizn' 
menjaetsja" ("Das Leben ändert sich" - 7.291), meint 
Nikolaj StepanoviC, als er die Konturen eines zweiten 
Tages skizziert (4.Kap.), doch zeigen die weiteren 
Ausführungen, daß die geringfügigen Veränderungen nur 
das bereits bekannte Schema variieren, ohne zu seiner 
Auflösung zu führen: der zweite Tag ist nur ein Substi­
tut des ersten. Auf die Substituierbarkeit der "singu- 
lativen" Momente weist vor allem die Konjunktion "ili" 
("oder"), die die Austauschbarkeit signalisiert:

Tak, nedavno v odnu noC ' ja proCel maSinal'no celyj 
roman (...). Ili Je ja, Ctoby zanjat* svoe vnimanie, 
zastavljaju sebja söitat' do tysjaCi, ili voobraZaju 
lico kogo-nibud 1 iz tovariSCej (...)
(7.254)
Auf diese Weise habe ich kürzlich in einer Nacht 
einen ganzen Roman gelesen (...). Oder aber ich 
zwinge mich, meine Aufmerksamkeit abzulenken, bis 
tausend zu zählen, oder ich vergegenwärtige mir 
das Gesicht eines meiner Kollegen (...)

(17) Zur Begriffsopposition "singulativ"/"iterativ" vgl. 
Genette 1972, S.145 ff.

(18) Da Zusammenspiel von konkreter, individueller Ein­
zelheit und damit gemeintem Allgemeinen bezeichnet 
Kuznecov8 treffend als "Castnost 1 - obobSCenie": 
"Sut 1 etich obobSCenij svoditsja k tomu, Cto otdel ' 
nym momentam v Zizni geroev pisatel’ pridaet charak 
ter mnogokratnoj povtorjaemosti." (M.Kuznecova,
" 0 nekotorych sposobach dechovskoj tipizacii", in 
Gromov (Hrsg.), TvorCestvo A.P.Cechova, Rostov-na- 
Donu, 1976, S .22 .



Citaju ¿urnaly, dissertacii ili gotovljus’ k sledu- 
juSCej lekcii, inogda piSu Cto-nibud*.
(7.264)
Ich lese Zeitschriften und Dissertationen oder berei­
te mich auf die nächste Vorlesung vor, manchmal schrei- 
bei ich auch etwas«

Gerade weil die "singulativen" Elemente austauschbar 
sind, laßt sich ihre Darstellung vereinfachen:

Zvonki mogut sledovat* odin za drugim bez konca, 
no ja zdes* ograniCus' tol'ko Cetyr'ma.
(7.268)
Das Läuten an der Tür kann sich unaufhörlich fort­
setzen, ich will mich aber hier lediglich auf vier 
Fälle beschränken.

Petr Ignat'eviCs Anekdoten aus der Wissenschaft werden 
von vornherein abgekürzt, denn:

Vse eti novosti pochoZi odna na druguju i svodjatsja 
k takomu tipu (...)
(7.295)
Alle diese Neuigkeiten sind einander ähnlich, und 
man kann sie auf folgendes Muster zurückführen (...)

Das Prinzip der Generalisierung und Typisierung ist hier 
direkt angesprochen; auch bei der Darstellung seines 
Alltagslebens subsumiert Nikolaj StepanoviC das Einzelne 
unter das Allgemeine; was er schildert, sind nicht einma­
liges Geschehen und einmalige Handlungen, sondern Gesche­
henstypen und Handlungsablauftypen, die "glavnye i osnov- 
nye Certy" seines Daseins (7.252).

Der Fortgang der Erzählung macht bald deutlich, daß die 
wissenschaftliche Objektivität der Alltagsklassifizie- 
rung eine vermeintliche, vorgeschobene ist. Tatsächlich 
ordnet Nikolaj StepanoviC auch die herausragenden Momente 
seines Daseins dem Alltagsschema unter, typisiert das 
Untypische und bringt gerade über diese Nivellierungen



ein subjektives Interesse zum Ausdruck. Im dritten
Kapitel führt Nikolaj StepanoviC seinen exemplarischen 
Tagesablauf mit der Schilderung der abendlichen Besuche 
bei Katja zu Ende; ein zweimaliges "obyknovenno" ("ge­
wöhnlich" -7,282) betont die Iteration, die jedoch so­
gleich wieder in Frage zu stellen ist; wenn nämlich Niko­
laj StepanoviC berichtet, auf welch unverständliche Weise 
sich seine Wirklichkeitseinstellung verändert hat und 
Katja darauf antwortet: "Prosto u vas otkrylis' glaza; 
vot i vse." ("Ihnen sind einfach die Augen aufgegangen, 
das ist alles." - 7.282), dann zeichnet sich hier eine 
Entwicklung ab, die das von Nikolaj Stepanovic betonte 
Alltagsraster eigentlich sprengt. Diese Entwertung des 
Einzelnen und Individuellen kommt wenig später noch 
deutlicher zum Ausdruck. Nikolaj StepanoviC beschreibt 
dann jene "vorob'inaja noC*", in der er zu sterben ver­
meinte :

Byvajut straSnye noCi s gromom, s molniej, doJdem 
i vetrom, kotorye v narode nazyvajutsja vorob'i- 
nymi.
(7.3oo )
Es gibt schreckliche Nächte mit Donner und Blitz, 
Regen und Wind, die im Volksmund Sperlingsnächte 
genannt werden.

Das einleitende, verallgemeinernde "byvajut” hat ganz 
deutlich die Funktion, die Todesangst zu mildern, denn 
der Tod wird dadurch an eine Wiederholung gebunden, die 
als solche die Möglichkeit der Kontinuität bzw. die 
Verschiebbarkeit des Endes suggeriert. Die Aufzeichnun­
gen geben hier das Interesse des Schreibenden zu erken­
nen: zeigen nämlich die "singulativen" Momente in Nikolaj 
StepanoviCs Leben eine lineare Bewegung an, die mit dem 
Tod enden muß, so wird durch die Iteration der Tod aus 
dem Blickfeld gedrängt, negiert; das von Nikolaj Stepa­
novic so besonders hervorgehobene Alltagsraster erweist

(19) Vgl. dazu auch Smirnov 1974, S. 221 ff



sich dann als schützendes Futteral, das zu verlassen 
tödlich ist.

Starobinski schreibt zur Autobiographie: "Si douteux 
que soient les faits relatés, l'écriture du moins livre­
ra une image authentique de la personnalité de celui 
qui 'tient la p l u m e ' . " ^ 0  ̂ Derman meint Ähnliches, wenn
er schreibt "Stil', éto sam Celovek." ("Oer Stil, das

(21)ist der ganze Mensch.") Das wahre Ich des Schrei­
benden mag von der thematisierten Se 1 bstdarste11ung 
abweichen, wird aber durch Sprache und Stil aufgedeckt: 
Sprache kann den Sprechenden Lügen strafen; sie hebt 
gerade das hervor, was der Sprecher verheimlichen will; 
die Doppelung von einem eigentlichen, aber "geheimen", 
verborgenen Leben und dem falschen offiziellen Leben 
wird hier ansatzweise an der Sprache selbst manifest, 
die beides ausdrücken oder anzeigen kann; allerdings 
bedeutet "geheim" hier auch ein "Geheimnis" für den 
Sprecher, der sich nicht bewußt ist, oder nicht bewußt 
sein will, was sein Sprechen eigentlich meint. In diesem 
Sinne weist dann die Doppelbödigkeit der Sprache wieder 
über den Autor der "Aufzeichnungen" hinaus auf den 
impliziten Autor der Erzählung selbst; das scheinbar
monologische Sprechen Nikolaj StepanoviCs ist tatsäch-

(22 )lieh "zweistimmig" , denn in ihm manifestiert sich
kontinuierlich neben der "Stimme" Nikolaj Stepanoviös
die des impliziten Autors, die dem zum Ausdruck ver*
hilft, was Nikolaj StepanoviC nicht wissen kann oder

(25)was er (un)bewußt verbirgt.

(20) J.Starobinski, "Le Style de 1'Autobiographie" 
in Poét i que 197o, III, S.259.

(21) Derman 1929, S.272.
(22) Vgl. dazu Bachtin 1971, S.2o2 ff.
(23) Zur (oft ironischen) Distanz des impliziten Autors 

vgl. Smirnov 1974; Mirsky 1975, S.43 ff; Gotman
1971, S.113-139.
Zur Problematik, wie man mit Sprache lügen kann, vgl.
H.Weinrich, Linguistik der Lüge, Heidelberg 1966.
Als spezifisches "Lügensignal" kann in SkuCnaja istorija 
gerade das (versuchte) Unkenntlichmachen "singu1 ativer" 
Momente gelten.



Oer implizite Autor weist hier auf den drohenden Tod, 
den Nikolaj Stepanovit nicht in seiner vollen Bedeutung 
für sein Leben erfaßt; gerade auch dadurch wird ihm der 
Zugang zu dem inneren und "geheimen" Bereich des Men­
schen so schwer, nach dem er sich eigentlich sehnt.
Die Doppelbödigkeit oder "Zweistimmigkeit" der Aufzeich­
nungen bringt damit ein Gefüge von mehreren Oppositionen 
zum Ausdruck: sie kennzeichnet die implizite Hierarchie 
von Erzählinstanzen, die den impliziten Autor gegen den 
Autor Nikolaj Stepanovic stellt und verbindet diese 
narrative Opposition mit der semantischen von 'form' 
und innerem Wert, von "geheimem" und offiziellem Leben, 
von Mahr und Falsch. Sku£naja istorija weist damit thema-

*

tisch auf die späten "offenen” Erzählungen Cechovs voraus, 
ordnet sich aber gleichzeitig in eine bestimmte Erzähltra­
dition ein, die im folgenden kurz skizziert werden soll.

(4) "Polarisierendes" Erzählen

Die Opposition von einem fassadenhaften äußeren Leben,
das als "offizielle" Form ein (leeres) inneres Leben
umschließt, gehört zu den Konstanten nicht nur des Ce-
chov'schen Erzählens. Gerade Tolstojs Erzählung Smert 1

Ivana Il'i£a, die mit Recht als Folie zu SkuCnaja isto-
(24)ri.ia hafrrarhtpfr wird ' « baut auf der ironischen

Distanz, aus der der Erzähler auf die Verlogenheit einer
Gesellschaft deutet, deren Teilnahme am Tod des Freundes
und Kollegen nichts anderes ist, als "skuCnye objazannosti

(25)priliCija" ("langweilige Verpflichtungen des Anstands").
Dieselbe Erzählerrolle findet sich bei Tolstoj immer
wieder. "Geroj i e moej povesti (...) pravda", heißt es

(26 )am Ende von Sevastopol v mae; hinter dem zur Schau
gestellten Heroismus der Figuren werden ihre wahren Ge-

(24) Vgl. dazu u.a. 8 erdnikov 1961, S.229.
(25) Tolstoj, "Smert* Ivana Il'iÖa", in Sobranie soCi- 

nenij v dvadcati dvuch tomach, Moskva 1978 ff, t.12,
S. 55.

(26) Tolstoj 1978 ff., t.2, S.145.



fühle und Gedanken aufgezeigt - ihre Angst, ihre Eitel­
keit, ihr Ehrgeiz, eben jene Wahrheit, die dem Erzähler, 
nicht aber den Figuren zugänglich ist. Daß das Verfahren, 
die Falschheit äußeren Verhaltens durch die Preisgabe 
der Innenperspektive zu entlarven, in der russischen 
Literatur zumindest seit der Aufklärung Tradition hat, 
ließe sich unschwer nachweisen. So führt in Fonvizins 
Povestvovanie mnimoqo qluchoqo i nemoqo (1783) die ver­
meintliche Taubheit des tugendsamen Protagonisten bei 
seiner Umwelt zu einer hemmungslosen, weil scheinbar 
ungefährdeten Preisgabe innerer Gemeinheit. Bedeutsam 
ist das Verfahren wieder in der "natural * naja Skola"; 
in Panaevs Peterburqskij fel’etonist (1841) stellt sich 
einem korrumpierten Zeitungsschreiber immer wieder die 
"innere Stimme" des Gewissens entgegen, die ihn vor der 
Hohlheit des gesellschaftlichen Glanzes warnt; die Argu­
mente, mit denen sich der Feuilletonist eine skrupellose 
Karriere bahnt, werden dabei als Lug und Trug entlarvt.
Ein solches Erzählen, das den äußeren Anschein mit den 
uneingestandenen und verdeckten Beweggründen konfrontiert, 
soll hier als "polarisierendes" Erzählen bezeichnet wer— 
den, weil es auf der "Polarisierung" von Erzähler und 
Figur und, damit verbunden, auf der "Polarisierung" von
Innen und Außen, von Sein und Schein, von Wahr und Falsch, 

(27)beruht. Der Zusammenhang mit der Opposition von Bekannt
und Unbekannt ist einsichtig: das Unbekannte ist hier die 
'innere" Wahrheit, die der Erzähler gegen die Figuren auf­
deckt. Eine Gleichsetzung der Opposition 8 ekannt/Unbekannt 
und Wahr/Falsch wäre jedoch verfehlt: im "polarisierenden" 
Erzählen geht es weniger um das " In-Erscheinung-Treten" 
einer unbekannten Wirklichkeit, als um die Einübung be­
stimmter Norm- und Wertvorstellungen, die durch die 
Wechselwirkung von Erzähler- und Figurenposition doppelt 
markiert werden: durch den Erzähler, der die Norm expli­
zit affirmiert, und durch die Figuren, deren aufgedeckte

(27) Zur Tradition des auktorialen Anspruchs, in litera­
rischen Texten Wahrheit zu vermitteln, der ja auch 
"polarisierendem" Erzählen zu Grunde liegt, vgl.
Lotman 1973, S.396.



Normverfehlung auf die Norm selbst verweist. Wenn man, 
wie hier, "geschlossenes" Erzählen als ein Erzählen be­
trachtet, das auf die Vermittlung kohärenter und geord­
neter Sinn- und WertZusammenhänge zielt, dann ist "pola­
risierendes" Erzählen ganz deutlich eine besondere Form 
"geschlossenen" Erzählens. Allerdings bildet die Thema- 
tisierung des verdeckten 'inneren' Lebens der Figuren 
auch den Ansatz zu jener thematischen Schwerpunktver- 
Schiebung, die in den späten Erzählungen Cechovs gerade 
das 'innere* Leben der Figuren als zwar privates, aber 
doch eigentliches und wahres Leben, als "Geheimnis", 
zur Geltung kommen läßt, das dann aber, wie zu zeigen 
sein wird, als privates verbindliche Normierungen wieder 
in Frage stellt (vgl. Kap. 7); die "Geschlossenheit" 
birgt hier bereits den Keim der "Offenheit" in sich.^®^

"Polarisierendes" Erzählen ist vor allem für die frühen 
Erzählungen und Humoresken Cechovs charakteristisch, 
die die Wirksamkeit des hohlen gesellschaftlichen Ritu­
als, den Zwang der einschränkenden äußeren Form, aufzei-

(29)gen, der jede Lebendigkeit abtötet. Tolstyj i
tonkij ist eines der bekanntesten Beispiele dafür. Gera­
de aber auch die Erzählungen im Umkreis von Skugnaja 
istorija thematisieren die Opposition von äußerer, ge­
sellschaftlicher Form und (verhindertem) innerem Leben.

(2b) Nur als frage kann hier formuliert werden, ob
die literaturhistorische Stellung ¿fechovs mit der 
des frühen Dostoevskij vergleichbar ist (Bednye 
1judi, Dvojnik); auch Oostoevskijs Erzählen zeich­
net sich ja auf dem "Höhepunkt der Faktographie" 
durch eine "Humanisierung" aus, die u.a. darauf 
beruht, das 'Innenleben* des Menschen als eigen­
ständigen und wertvollen Bereich hervorzuheben.
Vgl. dazu R.Lachmann, "Die Zerstörung der schönen 
Rede", in Poetica 1971, 4, S. 475.

(29) Vgl. dazu §klovskij 1966, S.357; Papernyj 1976,
S . 2 1  ff.
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Es gibt nur noch "Eigenschaften ohne Mann", schreibt 
Marko in Anlehnung an Musil, "Gewohnheiten, Vorurteile, 
abgeschliffene Handlungen ohne persönlichen Strahlkern, 
Futterale ohne lebendiges Wesen," Marko bezieht sich

*

zunächst auf Belikov, den "Celovek v futljare" (Celovek 
v futljare) macht jedoch deutlich, daß Belikov
nur der "Grenzfall" eines weit verbreiteten Typus ist«
Von "futljarnye ljudi" spricht typisierend auch Eliza- 
rova. Der Unterschied zwischen unechtem, aber
formal richtigem, gesellschaftlich anerkanntem Verhalten 
und der uneingestandenen inneren Wahrheit bestimmt Auf­
bau und Thema der Erzählung Imeniny. Das Namgenstags- 
fest von Ol'ga Michajlovna wird zum Anlaß, ein Panop­
tikum von Menschen vorzustellen, die sich dem Fest 
als gesellschaftlichem Ereignis gewachsen zeigen wollen, 
hinter der offiziellen Maske jedoch ihre wahren Bedürf­
nisse verbergen.

(...); i vspominala ona, kak za obedom ee mu2 Petr 
DmitriC i ee djadja Nikolaj NikolaiC sporili o sude 
prisjaZnych, o peCati i o Zenskom obrazovanii; mu2 
po obyknoveniju sporil dlja togo, Ctoby SCegol'- 
nut' pered gostjami svoim konservatizmom, a glavnoe - 
Ctoby ne soglagat'sja s djadej, kotorogo on ne lju- 
bil; djadja 2e protivoreCil emu i pridiralsja k 
kaZdomu ego slovu dlja togo, Ctoby pokazat' obeda- 
juSCim, Cto on, djadja, nesmotrja na svoi 59 let, 
sochranil e5Ce v sebe junoSeskuju sveZest' ducha 
i svobodu mysli.
( . . . )
Gostej utomil etot spor, no vse oni naSli nuJnym 
vmeSat'sja i govorili mnogo, chotja vsem im ne 
bylo nikakogo dela ni do suda prisjaZnych, ni do 
Jenskogo obrazovanija...
(7.167 f. )
(...)* und ihr fiel ein, wie ihr Gatte Petr DmitriC 
und ihr Onkel Nikolaj NikolaiC sich nach dem Essen 
über die Themen Schwurgericht, Presse und Frauenbil­
dung gestritten hatten. Ihr Mann stritt aus Gewohn-

(30) {Jarko, "Menschen im Futteral, über ein Motiv bei 
Cechov", in Wiener Slawistisches Jahrbuch IV, 1955,5.54.

(31) Elizarova 1958, S.I0 8 .



heit, um vor den Gästen mit seinen konservativen 
Ansichten zu paradieren, vor allem aber, um dem 
Onkel, den er nicht leiden konnte, nicht beizustim­
men; der Onkel seinerseits widersprach ihm und be­
krittelte jedes seiner Worte, um den Anwesenden zu 
zeigen, er, der Onkel, habe sich trotz seiner neun­
undfünfzig Jahre noch Jugend, geistige Frische und 
Freiheit des Denkens bewahrt. (...)
Die Gäste hatte dieser Streit ermüdet, aber sie 
hielten es alle für notwendig, sich einzumischen; 
sie redeten viel, obwohl sie alle weder mit dem 
Schwurgericht, noch mit der Frauenbildung etwas zu 
tun hatten.•.

Petr DmitriC, der durchaus liebenswerte Ehemann, verfügt 
über ein ganzes Repertoire an Rollen, die sein eigentli­
ches Wesen verdecken:

Na predsedatel* skom kresle, v mundire i s cep'ju 
na grudi, on soveräenno menjalsja. VeliCestvennye 
Zesty, gromovyj golos, MCto-s", "n-da-s", nebreZ- 
nyj ton ... Vse obyknovennoe CeloveCeskoe, svoe 
sobstvennoe, Cto privykla videt v nein Ol'ga Michaj- 
lovna doma, isCezalo v veliCii, i na kresle sidel 
ne Petr DmitriC, a kakoj-to drugoj Celovek (...) 
(7.174)
Auf dem Präsidentenstuhl, in Uniform und mit der 
Kette auf der Brust war er völlig verändert. Maje­
stätische Gesten, eine Donnerstimme, das "Tja”, 
ein geringschätziger Tonfall... Alles Menschliche, 
alles Eigene, was Ol'ga Michajlovna daheim an ihm 
zu sehen gewohnt war, verschwand hinter der Maje­
stät, und im Sessel saß nicht Petr DmitriC, son­
dern irgendein anderer Mensch (...)

Ol'ga Michajlovna durchschaut kritisch die Falschheit 
ihrer Gäste und ihres Mannes; doch auch sie selber ver­
stellt sich:

U nee, kak dumala ona, ot skuki, dosady, ot naprja- 
Zennoj ulybki i ot neudobstva, kakoe Cuvstvovalos' 
vo vsem tele, naCalas' droZ* v rukach i nogach. I 
Ctoby skryt' ot gostej ètu droZ', ona staralas' 
gromCe govorit1, smejat'sja, dvigat 1 sja.. .
"V sluCae, esli ja vdrug zaplaCu, - dumala ona, - 
to skaZu, Cto u menja boljat zuby..."
(7.185)



Sie begann an Händen und Füßen zu zittern und meinte, 
das komme von der Langeweile, dem Ärger, dem gezwun­
genen Lächeln und dem Unbehagen, das sie am ganzen 
Körper vers.pürte . Um vor den Gästen dieses Zittern 
zu verbergen, bemühte sie sich, noch lauter zu spre­
chen und zu lachen und sich noch mehr zu bewegen... 
Sollte ich plötzlich anfangen zu weinen, dachte sie, 
so werde ich sagen, ich habe Zahnschmerzen•••

Cs ist müßig, die Opposition von Sein und Schein, von 
Wahr und Falsch, mit weiteren ausführlichen Beispielen 
zu belegen; die Erzählungen sprechen hier für sich: 
in Duel 1 spielt Laevskij die Rolle des "nevrastenik" 
und unglücklichen "ÜSnij Celovek", fon Koren die des 
hartgesottenen Naturwissenschaftlers, Samojlenko ver­
birgt unter der mächtigen uniformierten Gestalt sein 
eigentlich kindliches Wesen. Pripadok zeigt die stereo­
typ-unreflektierten und unmenschlichen gesellschaftli­
chen Verhaltensnormen anhand eines Borde 11besuchs, nach 
dem der Student Vasil'ev einen Nervenanfall erleidet; 
nicht die Prostitution, sondern der Nervenzusammen­
bruch gelten dabei, so muß Vasil'ev erfahren, als un­
normal (7.221). Die Falschheit der Menschen, die allge­
mein verbreitete Lüge,läßt den Juristen in Pari auf zwei 
Millionen Rubel verzichten, die er sich durch fünfzehn 
Jahre freiwilliger Haft erworben - erwettet - hat; er 
bricht die vereinbarten Bedingungen, flieht vorzeitig 
aus seinem Gefängnis und zieht sich aus der gesellschaft­
lichen Welt zurück usw.

In diesen Erzählungen manifestiert sich deutlich die 
Tradition "polarisierenden" Erzählens, doch zeigen sich 
bereits jene Modifizierungen an, die schließlich zu 
ihrer Auflösung führen werden. In Imeniny ist die Auf­
deckung und Entlarvung an die Perspektive Ol'ga Michaj- 
lovnas gebunden, die hier den impliziten Autor vertritt; 
dabei ist jedoch zu fragen, ob sie tatsächlich die glei­
che, uneingeschränkt wahre Position vertreten kann, wie 
etwa der Erzähler bei Tolstoj; schließlich ist Ol'ga 
Michajlovna nicht ohne eigenes Interesse, von Eifersucht



auf ihren Mann geplagt und durch die bevorstehende Geburt 
belastet; zudem unterliegt sie dem gleichen Zwang zur 
Verstellung, der auch das Verhalten ihrer Gäste bestimmt. 
Das gilt umso mehr für die Erzählung Pari, in der sich 
die kritisierende Figur auf eine äußerst fragwürdige 
Wette eingelassen hat; in einer frühen Fassung der Er­
zählung kehrt denn auch ihr Protagonist in die 'große1 

Welt zurück und bittet reumütig um die gewonnene Summe.
In Duel 1 löst sich die verbindliche und wahre Position 
einer kritisierenden Erzählinstanz in mehrere Einzel­
perspektiven auf und stellt damit auch die Polarisierung

( 32)in Frage : fon Koren kritisiert glaubwürdig Laevskijs
ausschweifendes und nutzloses Leben, seinen Hang zur 
verlogenen Selbstdenunzierung und zur Phrase, seine Ober­
flächlichkeit und Falschheit. Laevskij seinerseits ist 
nun mit der kritischen Argumentation fon Körens bestens 
vertraut, weiß sie in dessen positivistische Weltanschau­
ung einzuordnen und kritisiert von daher genauso glaub­
würdig die Position seines Widersachers. Eine ähn­
liche Doppelung von kritisierender und kritisierter 
Instanz findet sich nun auch in Skugnaja istorija; die 
Entlarvung falscher, äußerer Werte vollzieht sich dort 
auf zwei Ebenen: auf Entlarvung zielt die berechtigte 
Kritik Nikolaj StepanoviCs an den Normen und Werten des 
öffentlichen Lebens - damit wird er zum Vertreter einer

(3 A )wahren Position; kritisch bloßgestellt wird aber

(32) Hier gilt, was Uspenskij zur "Pluralität der Stand­
punkte" schreibt: der Text zerfällt "gleichsam in 
Einzelbeschreibungen aus der Sicht mehrerer Perso­
nen" und ist damit "eine Summierung der Einzel­
texte, nicht aber ihre Synthese"; vgl. Uspenskij 
1975, S.lo5; vgl. dazu auch Cudakov 1971, S.73 ff.

(33) Zu den Positionen fon Körens und Laevskijs vgl. 
etwa 7.343 und 7.371.

(34) Die Momente berechtigter Kritik hat vor allem Linkov 
hervorgehoben (Linkov 1982, S.62 ff.).



auch Nikolaj StepanoviC, dessen eigene Werte selbst nur 
eine Form sind, die eine innere Leere verbergen sollen. 
Oie kritisierende Instanz bedarf selbst der Kritik und 
kann damit nicht mehr als "zuverlässiger" Erzähler im 
Sinne von Booth gelten. Damit ist jener Parallelismus 
aufgehoben, der, wie bei Tolstoj, die wahre Position 
des Erzählers der falschen Position der Figuren "pola­
risierend" gegenüberstellt und damit die Erzählungen 
zu einem ausgewogenen System der Korrektur werden läßt. 
Hier läßt sich dann aber der Beginn einer Entwicklung 
ansetzen, in der das Wahre und das Falsche nicht mehr 
unhinterfragbarer Ausgangspunkt und Voraussetzung 
des Erzählens sind, sondern ein Ziel, das zwar ange­
strebt, aber kaum erreicht wird (vgl. Kap. 6 ). Das Ver­
sagen der Normen und Werte, die Nikolaj StepanoviCs 
Leben und Schreiben bestimmen, ist in diesem Sinne 
mehr, als die spezifische Thematik einer Erzählung 
oder einer Gruppe von Erzählungen; es kennzeichnet 
vielmehr die Problematisierung einer bestimmten ge- 
sellschaftlich-kulturellen 'Ordnung 1 von Wirklichkeit 
und der davon abhängigen Möglichkeiten, Wirklichkeit 
schreibend zu gestalten und zu begreifen. Gerade hier

V
setzt dann das offene Erzählen Cechovs ein.





5. Aspekte der Theoriebildunq
5.1. "Offenheit" und "Geschlossenheit”

(1) Der "Ausschnitt als Ganzes" und "Das Ganze in Aus­
schnitten”

"Offenheit" und "Geschlossenheit" wurden als systematische
Beschreibungskategorien, so scheint es, zum ersten Mal von
H.Wölfflin in den "Kunstgeschicht1ichen Grundbegriffen"
diskutiert•^ ^  Was "Offenheit" und "Geschlossenheit"
bedeuten, zeigen die annähernd synonymen Oppositionspaare
"tektoni sch"/"atektoni sch", "streng"/"frei", "regulär"/

(2 )"irregulär" u.a. , eine Darstellung nämlich, die in
der geschlossenen Form "mit mehr oder weniger tektoni­
schen Mitteln das Bild zu einer in sich selbst begrenzten 
Erscheinung macht", während "der Stil der offenen Form 
überall über sich selbst hinausweist, unbegrenzt erschei­
nen will, obwohl eine heimliche Begrenzung immerfort da 
ist und eben den Charakter der Geschlossenheit im ästhe­
tischen Sinn möglich macht.”
Das Kunstwerk erscheint so als Spannungsfeld entgegenge­
setzter Kräfte, die nicht nur über den formalen Aufbau
entscheiden, sondern auch eine jeweils "verschiedene

(4)Weltanschauung" sichtbar machen; denn verbindet sich
die geschlossene Form mit "dem Bedürfnis nach Grenze, 
Ordnung, Gesetz" so bedeutet die offene Form
den Willen zu "Freiheit" und "Veränderung".^^
Wölfflins Oppositionspaar wurde mit seinen beiden Aspek­
ten "Form" und "Weltanschauung" in die Literaturwissen» 
schaft eingebürgert - mit großem Erfolg, wie V.Klotz 
schreibt, wozu sein eigenes Werk keinen geringen Bei-

(1) H.Wölfflin, Kunstqeschichtliehe Grundbeqr i f fe,
München 1915.

(2) Wölfflin 1915, S.145.
(3) ebda.
(4) Wölfflin 1915, S.157.
(5) ebda.
(6 ) Wölfflin 1915, S.155 bzw. S.157.



trag l e i s t e t . V . K l o t z  unterscheidet im modernen deut­
schen Drama "offene" und "geschlossene" formen, um den
Spielraum dramatischer Gestaltungsmöglichkeiten auf zwei

/ o ) (9 )"Eckwerte" , auf zwei ideal typische "Sti1tendenzen" ,
einzuschränken. "Offenheit" und "Geschlossenheit" bezie­
hen sich zunächst auf die Gestaltung der "Handlung, der 
Zeit, des Raums, der Personen, der Komposition, der 
S p r a c h e " ^ ^ , auf das also, was Klotz als "Form" bezeich­
net, gelten jedoch auch, wie bei Wölfflin, als "Indiz 
des G e h a l t e s " ; ^ ^  so setzt die "geschlossene" Form 
das "alles durchdringende", begrifflich faßbare und
sprachlich artikulierbare "Weltbild der Ordnung" vor-

(12)aus , die "offene" Form hingegen, wie es einmal 
heißt, den "Verlust einer gemeinsamen Weltanschauung", 
einer "gemeinsamen S p r a c h e " . I n  der "geschlossenen” 
Form wird das Einzelne dem Allgemeinen, der Teil dem Gan­
zen untergeordnet; die "geschlossene" Form bringt damit 
eine bestimmte Modellierung der dargestellten Welt zum
Ausdruck ;sie zeigt, wie Klotz prägnant formuliert, einen

( 14 )"Ausschnitt als Ganzes". Die "offene" Form baut da­
gegen auf dem "unerfüllbare(n) Anspruch auf allseitige 
empirische Totalitat"  ̂ auf, sie tendiert weniger zur 
Wirklichkeitsmodellierung, als zur Reproduktion dessen, 
was (Cudakov in Poetika Cechova als "chaotiönaja sloinost' 
bytija", als "chaotische Vielfalt des Seins" bezeichnen 
wird; sie zeigt ein "Ganzes in Ausschnitten".^*^

( 7) V.Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama,
München 1969; zitiert aus der siebten Auflage München 
1975.

( 8 ) Klotz 1975, S.13.
( 9) Klotz 1975, S.14.
(10) ebda.
(1 1 ) ebda.
(12) Klotz 1975, S. 65.
(13) vgl. Klotz 1975, S.145.
(14) Klotz 1975, S.215.
(15) Klotz 1975, S.219.
(16) fudakov 1971, S. 228.
(17) Klotz 1975, S.215.



Allerdings kann Klotz auch seiner "offenen" Form eine 
modellierende Funktion nicht absprechen. Wenn er bei der 
Analyse der "offenen" Form von "Fluchtlinien" für die/ 1 Q \
"zerborstene Handlung" spricht, von "metaphorischen
Verk 1 ammerungen"^ und anderen "Bi ndewe i sen" ^,

( 2 1  )vom "Integrationspunkt" der Stücke schließlich,
dann zeigt er auf, wie auch in der "offenen" Form jene
heimliche Begrenzung wirksam wird, von der bereits
Wölfflin gesprochen hatte, wie auch die "offene" form

(2 2 )ein "Bedeutungsfazit" "bündig zur Sprache' bringt,
wie sie Wirklichkeit modelliert; die "offene" Form unter­
scheidet sich darin nicht grundsätzlich von der "geschlos­
senen". Das heißt aber, daß die Klotz'sche Typologie 
gerade die Opposition einebnet, die hier als entschei­
dend angesehen wird, die Opposition nämlich, die auf der 
Ebene der Wirklichkeitsmodellierung selbst "offene" und 
"geschlossene" Formen gegeneinander stellt. Klotz'
Typologie bildet demnach nur den gedanklichen Ausgangs­
punkt dieser Arbeit, deren Zielsetzung Analysekriterien

(23)verlangt, die über die Klotz'sche Vorlage hinausreichen.

(10) Klotz 1975, S .lo3 .
(19) Klotz 1975, S .1o4 ff.
(20) Klotz 1975, S.lo7.
(21) Klotz 1975, S.112.
(22) Ebda.
(23) Tatsächlich dürfte es schwierig sein, Klotz' Unter­

suchungskriterien im einzelnen auf narrative Texte 
zu übertragen, in denen ja auf Grund des spezifi­
schen Kommunikationsmodells, in dem ein Erzähler 
frei über die dargestellte Wirklichkeit verfügt, 
grundsätzlich eine bestimmte "Offenheit" im Sinn 
von Klotz vorauszusetzen ist (vgl. dazu Pfister 
1977, S.22f.). Hier ließe sich dann die These an­
schließen, daß Klotz' Bestimmung der "offenen"
Form im Drama im eigentlichen eine implizite Be­
schreibung von Episierungsverfahren ist, wie sie 
nach Szondi das moderne Drama charakterisieren 
(Szondi, Theorie des modernen Dramas, Frankfurt 
1956; vgl. dazu auch I.No 11ing-Hauff,"'Hythenre- 
naissance' und Episierung in Giraudoux' 'La Guerre 
de Troie n'aura pas lieu'", in Zeitschrift für 
französische Sprache und Literatur XCIII, 2, 1983).



fine erste Präzisierung bietet hier die Lotman'sche
Texttheorie, die zwischen den Begriffen “Mythologie”
und "Fabel” ähnlich unterscheidet, wie Klotz zwischen
"offener" und "geschlossener" Form. Für Lotman ist der
"mythologische" Aspekt eines Textes, derjenige, der
"das ganze Universum modelliert” (vgl. Klotz, "der
Ausschnitt als Ganzes"), während die "Fabel" "irgendeine
Episode der Wirklichkeit abbildet" (vgl. Klotz, "das

(24)Ganze in Ausschnitten"). Wenn jedoch Klotz mit der
Opposition von Mode 11 haftigkeit und (näherungsweisen)
Ni cht- Mode 11 ha ft igke i t verschiedene Texttypen unter- 
scheidet, so differenziert Lotman verschiedene "Aspekte" 
oder "Dimensionen” des fiktionalen Textes selbst: der 
fiktionale Text ist für ihn zugleich zufälliger Wirklich­
keit sausschnitt ("Fabel” ) und Wirklichkeitsmodell, er 
ist eben, um mit Klotz zu sprechen, "Ganzes” und "Aus­
schnitt" zugleich (vgl. dazu auch Kap. 6 dieser Arbeit). 
Lotman expliziert damit das auch bei Klotz angelegte 
Zusammenwirken von "offenen" und "geschlossenen" Tenden­
zen im selben Text und kann so deutlich machen, daß
fiktionale Texte grundsätzlich wirklichkeitsmodellierend

(25)sind , daO eine relative "Offenheit” aber dann ent-
%

steht, wenn der Text den Wirklichkeitsausschnitt der 
"Fabel" als solchen dominant setzt. Das wird später bei 
der Analyse der "offenen” Erzählungen (fechovs zu beachten 
sein (vgl. Kap. 6 und 7). Deutlich wird aber auch, daO 
die Lotman‘sehe Theorie ebensowenig ausreicht, wie die 
Klotz'sche Typologie, um "offene" und "geschlossene" 
Formen der wirklichkeitsmodeliierenden, "mythologisehen" 
Dimension selbst zu unterscheiden.

(24) Lotman 1973, S.319
(25) Ebda.



(2) Das Bedeutungsfeld

'Moderne' Literatur bietet dem Leser keine "geschlossenen" 
Wirklichkeitsmodellierungen mehr an. Das ist heute schon 
fast zu einem Allgemeinplatz geworden. Die Bedeutungs* 
Strukturen, die diesen Texten und ihren Wirklichkeits­
modellierungen zu Grunde liegen, lassen sich nicht mehr 
zu einer eindeutigen Hierarchie organisieren; Vieldeutig-* 
keit und Ambiguität sind den Werken inhärent, auktorial 
intendiert und deshalb nicht durch einfachen Rückschluß
auf den Autor zu beseitigen; so jedenfalls U.Ecos Thesen

( 26 )in Opera aper ta. Die Vieldeutigkeit kann allerdings
verschieden abgestuft sein; sie kann, und das ist der 
geringste Grad von "Offenheit", auf der subjektiv-will­
kürlichen Leseerfahrung beruhen und ist damit vor allem 
dem Leser zuzurechnen; sie kann aber auch der Kommunika­
tionsabsicht des Autors entsprechen, der dann das Werk 
eben so strukturiert, daß ein eindeutiger Zusammenschluß 
der verschiedenen Bedeutungskomponenten nicht mehr mög­
lich ist; im extremen Fall, Eco spricht dann von "oeuvre

( 27 )en mouvement" , wird die (materielle) Werkstruktur
selbst beweglich und veränderbar, wie in den Mobiles von 
Calder oder dem Livre von Mallarmé. Tatsächlich ist das 
Bedeutungsangebot "offener" Werke meist nicht unendlich; 
sie werden dem Leser dann zwar keine festgelegte und ver­
bindliche "Botschaft" ("message"), wohl aber ein begrenz­
tes Bedeutungspotential, eine endliche Reihe von nicht 
hierarchisierten Bedeutungsmöglichkeiten, anbieten; Eco 
spricht hier einmal treffend von einem "champs de possi­
bilités".^®^ Auch diese "Offenheit" ist begrenzt, doch 
zeigt diese Begrenzung keine heimliche "Geschlossenheit"

(26) U.Eco, Opera aperta, Milano 1962; zitiert aus der 
französischen Übersetzung, L'Oeuvre ouverte ,Paris 
1965.

(27) Eco 1965, S.35.
(28) Eco 1965, S.15.



an, wie bei Klotz und Wölfflin, sie markiert vielmehr
die Alternativen, die innerhalb des begrenzten "champs
de possibilités" möglich sind. "Offenheit" bedeutet für
Eco, wie schon für Klotz und Wölfflin, Widerstand gegen

( 29 )"nécessité", "ordre","loi" , bedeutet aber auch
Kreativität, spielerischen Einsatz des Rezipienten. Wie 
dieser spielerische Einsatz innerhalb des "champs de 
possibilités" eines literarischen Werkes zu denken ist, 
darüber gibt Eco allerdings nur wenig Auskunft; bei ihm 
bleibt ja schon 'offen', welche Faktoren ein literari­
sches "champs de possibilités" überhaupt konstituieren.

Ecos Unterscheidung verschiedener Grade von "Offenheit" 
ist im eigentlichen eine Unterscheidung verschiedener, 
strukturell nicht vergleichbarer Bereiche, in denen die 
"Offenheit" bzw. "Geschlossenheit" eines Werkes zur Gel­
tung kommen kann. So ist die intendierte "Offenheit" 
des Bedeutungsaufbaus ein ganz anderes Phänomen, als die 
"Offenheit",die durch die Beteiligung des Lesers an der 
Konstitution des Textes entsteht. Diese ist in unserem 
Zusammenhang von geringerem Interesse. Ingarden hat dar­
gelegt, daß literarische Werke als "intentionale" Gebilde 
nur "schematisierte Ansichten" der von ihnen entworfenen 
Gegenstände anbieten;^0  ̂ sie implizieren deshalb, neben 
der endlichen Zahl von thematisierten "Bestimmtheiten" 
eine unendliche Zahl von "Unbestimmtheiten", die die 
Komplementierungsarbeit, die "Konkretisiation" des Lesers 
verlangen. Das gilt für alle literarischen Texte; die

(29) Eco 1965, S.2o.
(30) R.Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tübingen 

1931, ^1972; vgl. darin vor allem Kap.7 ("Die Schicht 
der dargestellten Gegenständlichkeiten"), Kap. 8 
("Die Schicht der schematisierten Ansichten"), sowie 
Kap.13 ("Das 'Leben' des literarischen Werkes"); 
vgl. dazu Z .Konstantinovif, Phänomenologie und Lite« 
raturwissenschaft, München 1973; G.Gabriel, F i k t i on 
und Wahrheit, Stuttgart 1975; R.Warning (Hrsg.), 
Rezeptionsästhetik, München 1975; W.Iser, Der Akt 
des Lesens, München 1976.



"Unbestimmtheit" als "Bestimmungs1ücke des intentionalen 
Gegenstandes"^*^ bedeutet demnach zwar eine gewisse 
"Offenheit", die an die Aktivität des Lesers appelliert, 
ist aber kein Differenzmerkma1 in einer Typologie, die 
"offene" und "geschlossene" Texte (in dem hier verwende­
ten Sinne) unterscheidet. Das geht letztlich auch aus 
den Folgerungen hervor, die sich aus dem Vorhandensein 
von "Unbestimmtheiten" ziehen lassen; Ingarden setzt die 
Möglichkeit einer 'richtigen' "Konkretisation" voraus, 
die der Leser, gelenkt durch den "ästhetischen Wert" und 
die "metaphysischen Qualitäten" des Werks, zu leisten
imstande ist; die "Unbestimmtheit" schließt für Ingarden

(32)"Geschlossenheit" nicht aus. Iser sieht dagegen gera­
de in den "Unbestimmtheiten” die Grundbedingung auch für 
die semantische "Offenheit" literarischer Werke; 
die sich hier abzeichnende unterschiedliche Funktionali-
sierungsmöglichkeit von "Unbestimmtheiten", auf die auch

( 34)G.Kaiser verweist , zeigt an, daß sie selbst nicht 
als entscheidendes typologisches Differenzkriterium zu 
gelten haben. Ähnliches gilt für einen zweiten Aspekt, 
den wir hier mit Bachtin als den "dialogischen" bezeich­
nen wollen. Gemeint ist die Interaktion von Texten mit 
anderen Texten, literarischen wie nicht1iterarisehen, 
gleichzeitigen wie vorhergehenden, sowie mit der ganzen 
Vielfalt von kulturellen Systemen und Subsystemen. Ein 
weitgefaßtes Verständnis einer solchen " Intertextua1i- 
tät" bedeutet, daß der Text in einer unabschließbaren 
Bewegung ständig über seine eigenen Grenzen hinausweist, 
was letztlich die Kategorien in Frage stellt, mit denen 
wir hier arbeiten: den Begriff des Textes selbst, die 
Voraussetzung einer Autorenintention, die stabile Zuord­
nung von Signifikant und Signifikat, und natürlich auch

(31) Iser 1976, S.284.
(32) Vgl. dazu R.Ingarden, Vom Erkennen des literarischen 

Kunstwerks, Darmstadt 1968; vgl. darin besonders
S.142, 156, 169 ff.u.a.; dazu auch Iser 1966, S.267 ff.

(33) Vgl. dazu W.Iser, Die Appellstruktur der Texte, Kon­
stanz 197o, sowie Iser 1976, S.267 ff.; S.284 ff.

(34) G.Kaiser, "Nachruf auf die Interpretation?” , in 
Poetica 4, 1971.



den Begriff der "Geschlossenheit";  ̂ eine solche prin­
zipielle Unabgeschlossenheit von Texten vermag dann zwar 
u.U. literarische/poetische und nicht-literarische/nicht­
poetische Texte als "Textsorten" zu trennen, trägt aber 
nicht nur nicht zu einer typologischen Unterscheidung 
von "offenen" und "geschlossenen" Texten bei, sondern 
widerspricht diesem Gedanken selbst und wird hier des­
halb nicht berücksichtigt. Ein Text, so läßt sich mit 
Titzmann die hier vertretene Auffassung beschreiben, 
bedient sich eines "Zeichensystems im Sinne einer vorge­
gebenen und kulturell geregelten oder aber aufgrund der 
kulturellen und logischen Spielregeln rekonstruierbaren 
Zuordnung von Signifikanten und Signifikaten**^^ und 
hat deshalb eine nachweisbare Bedeutung, die sich auch 
mit den Merkmalen "offen"/"geschlossen" beschreiben 
laßt.

(3) Der Text als Perspektivenstruktur

Wenn man davon ausgeht, daß sich die wirklichkeitsmodel­
lierende "mythologische" Dimension eines Textes über 
ein System von semantischen Oppositionen, also über 
den Bedeutungsaufbau eines Textes, erfassen laßt (vgl. 
etwa die lotman'schen Raumoppositionen), dann ist bei 
der Analyse "geschlossener" und "offener*' Bedeutungs —  
Strukturen zunächst nach dem Begriff der Bedeutung
o i n o p  l i t e r o r i o r h e n  U o r ( / P Q  a p l h q t  ; n  f p O Q p n ,  Q o w i o  n a c h
den Einheiten, die diese Bedeutung konstituieren. Daß 
einem literarischen Werk eine solche Bedeutung zukommt, 
die mehr ist als die Summe der einzelnen Satzbedeutun-

(35) Das sind in etwa die Positionen von J.Kristeva und 
der Gruppe Tel Quel, deren Verständnis von "Inter- 
textualität" explizit auf Bachtin und VoloSinov 
zurückverweisen; vgl. dazu Kap. 3, Fußnote (83).

(36) M.Titzmann, Strukturale Textanalyse, München 1977, 
S.338.



gen und die Lotman deshalb als "sekundär m o d e l l i e r e n d " ^ ^  
bezeichnet, ist unbestritten. Versteht man nun mit Lot- 
man das literarische Werk als Modell, das auch die Wirk­
lichkeitssicht des modellierenden Subjekts zum Ausdruck
bringt, oder, um mit Iser zu sprechen, als "Kommunika-

( 38)tionsstruktur" , die mit einer bestimmten Wirklich­
keit in einem "Mittei1ungsverhä1tnis"  ̂ steht, dann 
läßt sich die Bedeutung eines Textes als "perspektivi­
sche Hinsicht auf eine Welt" begreifen, die der 
Autor in seinem Werk vermittelt. Ganz analog hatte 
bereits W.Schmid formuliert, der die "Weise der Wirk- 
1ichkeitsdarstellung im literarischen Werk (als) indi-
ziales Zeichen, Anzeichen, Symptom, für die Stellung des

(41)abstrakten Autors zur Welt" sieht. Die semantische
Organisation des Textes ist dann aber, um wieder Iser
zu folgen, selbst ein System von Teilperspektiven,

(42)die zusammen als "Innenperspektivik" die "Hinsicht"
des Autors "auf eine Welt", seine Wirklichkeitsmodellie­
rung, bezeichnen.

(43)Bachtin begreift das literarische Werk sicher als
einer der ersten als System von Perspektiven oder, wie 
er es nennt, von "Stimmen", wobei er allerdings nur die 
"Stimme" des Autors und die der Figuren meint. Die daran

(37) Zum Text als ganzheitlichem Zeichen ("celostnyj znak") 
vgl. Lotman 1973, S.42f; dazu Lachmann 1977, S.2 ff.; 
bereits für Mukafovsky, so kann hier nur erwähnt 
werden, war der literarische Text eine einheitliche, 
"globale Benennung"; vgl. J .Mukafovsky, "Die poeti­
sche Benennung und die ästhetische Funktion der 
Sprache", in Kapitel aus der Poetik, Frankfurt
1967, S.54.

(38) Iser 1976, S.8 8 .
(39) Ebda.
(4 0 ) Iser 1976, S.162.
(41) W.Schmid 1973, S.3o. Vgl. dazu auch Lotman 1973,

S.396.
(42) Iser 1976, S.163.
(43) Vgl. M.Bachtin, Problemy poetiki Dostoevskoqo, Moskva

1972.



anschließende Unterscheidung von "monologischem" und 
"polyphonem" Roman ist bekannt. In "monologischen" Texten 
legt der Autor fest, welche "Ideen" als richtige und 
falsche zu gelten haben und ordnet sich dabei die "Stimmen" 
der Figuren hierarchisch unter. Im "polyphonen" Werk werden 
dagegen die einzelnen'Stimmen" nicht hierarchisiert, sondern 
als gleichwertig konkurrierende oder "dialogisierende" 
nebeneinandergestellt. Wenn aber die Vielfalt von "Stimmen" 
nicht zugunsten einer einzigen "Stimme" aufgehoben wird, 
dann läßt sich die Aussage des Werks nicht mehr als kohä­
rente Gesamtbedeutung fassen; sie bleibt ambivalent, 
unentschieden, "offen". Dabei mag die Bachtin'sche 
Konzeption zweifelsohne "provozierend" sein, daß sich 
auch die "Stimme" des Autors mit den "Stimmen" der Figu-

(4 4 )ren "auf einer Ebene mit gleichen Rechten" trifft. 
Einleuchtend bleibt jedoch, daß der abstrakte Autor als 
strukturell übergeordnete Instanz auch die Möglichkeit 
hat, auf eine festumrissene, widerspruchsfreie und vor 
allem dominierende Bedeutungsposition zu verzichten, um 
im gleichwertigen Zusammenspiel verschiedener "Stimmen" 
Unentschiedenheit, Zweifel, Nicht-Wissen u.a. auszu­
drücken.

Bachtins "Po 1yphonie"-Begriff bildet, wie mir scheint,
den Ausgangspunkt für spätere Definitionen semantischer
"Offenheit" in literarischen Werken. In Uspenskijs Pofetika

( * 5 )kompozicii wird Bachtins "Polyphonie" kaum modifiziert
übernommen; Uspenskij spricht allerdings nicht mehr von 
"Stimme", sondern von "Standpunkt" ("tofka zrenija") und 
macht damit die Verbindung von "Polyphonie" und Perspekti­
venstruktur deutlich. Als "offene Perspektivenstruktur"

(44) Schmid 1973, S.lo.
(45) B.Uspenskij, Pofetika kompozicii, Moskva 197o; 

deutsch: Poetik der Komposition, Frankfurt 1975, 
vgl. dort vor allem S.19 f.
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bezeichnet Pfister die "Offenheit" im Drama, die dann 
gegeben ist, wenn "entweder durch den Verzicht auf 
Steuerungssignale oder durch widersprüchliche Signal­
vergabe (...) die Relation der Figurenperspektiven zu­
einander ungeklärt und damit die auktorial intendierte 
Rezept ionsperspektive unbest immt oder ambiva1 ent"  ̂
bleibt. Als Perspektivenstruktur begreift schließlich 
auch Iser, wie bereits angedeutet, den Aufbau literari­
scher bzw. fiktionaler Texte,geht dabei aber weiter als 
Bachtin oder Pfister, denn als "Perspektiven" gelten 
ihm nicht nur die Position von Erzähler und Figuren, 
sondern auch die "markierte Leserfiktion" und die Hand­
lung (Fabel, plot), in deren Entwicklung ebenfalls eine

(47)"Hinsicht" auf Wirklichkeit zur Geltung kommt; damit
faßt Iser die elementaren 'Bausteine' narrativer Texte 
als "Perspektiven" auf, deren Kombination dann über die 
"Offenheit" bzw. "Geschlossenheit" von Texten entschei­
det. In der "kontrafaktisehen" und "oppositiven" "Modali- 
sierung" der Perspektivenzuordnung stehen die einzelnen 
Perspektiven in einem stabilen, hierarchischen Verwei­
sungszusammenhang, der für einen hohen "Eindeutigkeits­
grad" des Textes bürgt;^®^ in der "gestaffelten" und 
"seriellen" Anordnung der Textperspektiven wird die

(4 9 )"vorgezeichnete Lenkung der Beziehbarkeit" suspendiert;

(46) M.Pfister, Das Drama, München 1977, S.lo2.
(47) Iser 1976, S.163. Nicht ganz verständlich ist mir 

allerdings, warum Iser die "Innenperspektivik" eines 
Textes auf diese vier Elemente beschränkt; die spe­
zifische "Hinsicht auf eine Welt" kann auch anders 
zur Geltung kommen; etwa durch die besondere Ver­
formung der Fabel im Sujet oder durch die Raumstruk­
turierung, wie Lotman nachgewiesen hat (Lotman 1973,
S. 327 ff; Lotman 1974, S.2oo ff.).

(48) Iser 1976, S.171 ff.
(49) Iser 1976, S.173 ff.
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"die Dichte des Darstellungsrasters, die Montage und 
Interferenz der Perspektiven, das Angebot an den Leser, 
identische Vorkommnisse aus vielen einander gänzlich 
widersprechenden Blickpunkten zu s e h e n " ^ ° \  lösen 
fixierte Beziehungen zwischen den einzelnen Perspekti­
ven ab und lassen an ihre Stelle eine im Extremfall 
unendliche Zahl von Beziehungsmöglichkeiten oder "An- 
schließbarkeiten" treten, eben das, was Eco als "champs 
de possibi1it£s" bezeichnet. Einsichtig ist, daß die 
"kontrafaktische" und die "oppositive" Perspektivenmo- 
dalisierung eine eindeutige auktoriale,"monologische" 
"Hinsicht auf Welt" zum Ausdruck bringt, die einen be­
stimmten Wirklichkeitsausschnitt "als Ganzes" modelliert; 
in der "gestaffelten" und "seriellen" Anordnung wird 
die wirklichkeitsmodellierende Funktion von Literatur 
problematisiert oder ganz aufgehoben; sie kann dann etwa 
die ungeordnete Faktizität, den Zufall, zum Ausdruck 
bringen, eben das, was Klotz mit der Formel "Das Ganze 
in Ausschnitten" meint; sie kann das Versagen oder die 
Ambivalenz einer Wirklichkeitsmodellierung bezeichnen, 
sie kann schließlich auch die Aufmerksamkeit auf ihre 
eigene Form lenken und wird damit "autoref1exiv".^ ^

Im folgenden wird der Bedeutungsaufbau der "offenen" 
Erzählungen Cechovs als ambivalenter Verweisungszusam­
menhang von Perspektiven im Iser'schen Sinn beschrieben 
(Kap. 6 und Kap./J; aut die Adaquatheit dieses Verrahrens

Vverweist u.a. auch, daß die Besonderheit des Cechov'schen 
Erzählens in der Literatur immer wieder mit Begriffen 
bezeichnet wird, die den Iser'schen Beschreibungskrite- 
rien analog sind.

(50) Iser 197o, S.29.
(51) Zum (auf Jakobson zurückverweisenden) 8 egriff der 

"Autoref1exivität" vgl. U.Eco, Einführung in die 
Semiotik, München 1972.



5.2. Die Literatur zu fechov

Die Problematik von "Offenheit" und "Geschlossenheit" 
teilt die fechov-Forschung in zwei, wie es scheint, un- 
vereinbare Lager: Cechov vermittelt in seinen Erzählun­
gen, so der eine Standpunkt, ein "geschlossenes" Welt* 
bild; diese "Geschlossenheit" wird durch einzelne Erzähl- 
verfahren, die eben das Besondere des Cechov'schen Erzäh­
lens ausmachen, problematisiert, aber nicht aufgehoben; 
Vertreter eines solchen Standpunkts wurden bei der Analyse 
der Bauernerzählungen vorgestellt. Das andere Lager vertritt 
die entgegengesetzte Meinung: fechov verzichtet in seinen 
späten Erzählungen auf die Modellierung von Wirklichkeit; 
seine Erzählungen reproduzieren die Faktizität und die 
Kontingenz der empirischen Wirklichkeit, sie zeichnen 
das "Ganze in Ausschnitten", um mit Klotz zu sprechen. 
Argumentiert wird in beiden Lagern mit den gleichen 
Kriterien: (1) dem Verhältnis von Erzähler (Autor) und 
Figuren, (2) der Fabel und (3) dem "Detail", dessen Ver­
wendung als besonderes Verfahren der Selektion der Fabel­
wirklichkeit beschreibbar ist. Die Iser'schen Elemente 
der "Innenperspektivik" eines Textes werden hier deutlich 
e rkennba r.

(1) Erzähler und Figuren

*Charakteristisch für Cechovs Erzählen, so wurde bereits 
von Cechovs Zeitgenossen erkannt, sei die Reduzierung 
der narrativen Vermittlung zugunsten der scheinbar unver­
mittelten Wirklichkeitssicht der Figuren (vgl. dazu MuZiki, 
die Problematik des "Reflektors" und des "personalen" 
Erzählens). Der narrativen Vermittlung in den Erzählungen 
Eechovs gelten die ersten Teile von (udakovs Poet ika



Eechova; Cudakov setzt dabei das inzwischen gebräuch­
liche narrative Kommunikationsmodell voraus, das den 
abstrakten Autor und den Erzähler als "Sende"-Instanzen 
dem Leser (fiktiv? implizit?) gegenüberstel1t; die ver­
mittelte Welt ist die Welt der Figuren. Das Verhältnis 
von Erzähler und Figuren und das damit verbundene Problem 
der sprachlichen und der räumlich-perspektivischen Orga- 
nisation der Erzählungen führt Cudakov zu einer Periodi- 
sierung, die Cechovs Schaffen mehrmals untergliedert.
Oer subjektiv wertende Ton einer sich frei entfaltenden 
Erzählerrede, die volle Verfügbarkeit des Erzählers über 
die dargestellte Wirklichkeit, charakterisiert das Er- 
zählen der ersten Schaffensperiode Cechovs (bis 1888); 
Erzähler- und Autorenstandpunkt fallen dabei meist zusam­
men. Bereits ab 1883 werden allerdings entscheidende 
Veränderungen erkennbar; der Erzähler wird neutraler, 
seine subjektiv wertenden Kommentare nehmen ab. Subjek­
tive "Töne" stammen dann von den Figuren, deren Wertungs­
standpunkt immer deutlicher zur Geltung kommt. Hier macht 
sich bereits jenes "objektive" Erzählen bemerkbar, das 
nach Cudakov die zweite, "objektive" Periode des Cechov'­
schen Erzählens bestimmt (1888-1894). "Objektiv" heißt 
hier ein Erzählen, in dem die Wahrnehmungs- und Wertungs­
weise (meist) eines Protagonisten dominiert und die Er­
zählerrede scheinbar ganz verdrängt; die "objektive" 
Periode ist demnach die Periode der direkten Figurenrede
u n d  v o r o o h i o d o n o r  F o r m e n  d e r  "Towfc i n t  o r f o r o n i " , i n  H o n o n

sich der Figurenstandpunkt manifestiert (indirekte Rede,

(52) Cudakov, Poetika Cechova, Moskva 1971.
Zur Kritik an Cudakov vgl. G.Berdnikov, "0 poetike 
C e c h o v a  i principachee iasledovanija", in Voprosy 
1iteratury 1972, No 5; T.K .§ach-Azizova, "Sovre- 
mennoe proCtenie Cechovskich p'es (6o-7oe gody)", 
in Opul'skaja, Papernyj, Satalov 1974, S.334; 
Z.Papernyj, Zapisnye kniZki Eechova, Moskva 1976,
S. lo5 ff; ebenso T.Eekman, "The Narrator and the 
Hero in Chekhov's Prose", in California Slavic 
Studies, VII, 1975.



erlebte Rede, erlebte Wahrnehmung u.a.). Die dritte 
Periode macht diese Entwicklung wieder rückgängig 
(1894-19o4), ohne allerdings den Ausgangspunkt wieder 
zu erreichen: die wertende Erzählerrede nimmt erneut 
zu, der Standpunkt der Figuren kommt häufig nur noch 
über subtile stilistische Verfahren, etwa eine feine 
stilistisch-semantische "Tönung" ("tonkij stilistifes- 
kij n a l e t " ) ^ ^  zur Geltung, der Unterschied zur ersten 
Periode besteht vor allem darin, daß Erzähler- und Auto­
renposition nicht mehr ohne weiteres zu identifizieren 
sind. Cudakov ist der kompromißlose Vertreter jenes La- 
gers, das im Aufbau der Erzählungen Cechovs vor allem 
den Zufall am Werk sieht ("princip slu£ajnosti"); inso­
fern mangelt es seinen Folgerungen aus der Evolution 
des Verhältnisses von Erzähler und Figuren an Konsequenz 
gerade über die Figuren kann ja die ungeordnete Faktizi­
tät einer Wirklichkeit zum Ausdruck kommen, deren Teil 
sie selber sind. Tatsächlich ordnet Cudakov die Figuren 
immer, und das heißt auch in der "objektiven" Periode, 
dem Erzähler oder dem abstrakten Autor unter und macht 
sie damit zum Bestandteil einer auktorialen Wirklich­
keitsmodellierung, die er dann auf Grund seiner Prämis­
sen ("princip sluöajnosti") nicht als solche anerkennt. 
Hier wird spater meine Kritik ansetzen (vgl. Kap.6 ).

Weniger systematisch, aber ganz analog sehen auch andere
Autoren das Verhältnis von Erzähler und Figuren; dabei
wird immer wieder die besondere Rolle der Figur hervor-
gehoben, wie sie Cudakov vor allem für die "objektive"
Periode geltend macht; das impliziert den gleichzeitigen
Rückzug des Erzählers. Cechov "ne dokazyval, da£e ne

(54)rasskazyval, on pokazyval", schreibt Erenburg. Bei
Tschiiewskij heißt es: *'(... ) die Ereignisse (...) wir­
ken nur in der Gestalt, die sie annahmen, als sie in

(53) iudakov 1971, S. 97.
(54) 1.Erenburg, Peregityvaja Cechova, Moskva 196o, S . 86



der Psyche der Menschen gebrochen und umgeprägt wurden.
Ganz analog formuliert Nilsson: "There are stories in which
many of the events are seen through the eyes of the main
character, although they are told in the third person
and the narrator holds the reins from beginning to e n d . " ^ ^
Ejchenbaum schreibt: "techov do predela sZimal avtorskij
tekst (.••)• Tema i poloZenie raskryvajutsja u nego obyfno
ne avtorom, a samymi dejstvujuSfimi (...) l i c a m i . " ^ ^
GurviC: "CitaeS* öechovskij rasskaz - i kaZetsja, budto,

(58)krome vosprijatija geroja, v nem nifego net." Die
Aktivierung des Bewußtseins der Figuren, die die darge­
stellte Melt als personalen Bewußtseins- und Wahrnehmungs­
raum erscheinen läßt, führt jedoch nicht zu jenem Ideal 
des "dichterischen" Romans, den Spielhagen im gänzlichen 
Verschwinden des Erzählers/Autors zugunsten der Figuren

(55) B.TschiZewskij, "über die Stellung C e c h o v s  \nnerhalb 
der russischen Literaturentwicklung", in T.Eekman 
(Hrsg.), Anton C e c h o v  I8 6 0 — 196o, Leiden 196o, S.3o7.

(56) N.Ä.Nilsson, Studies in Cechov's Narrative Technique, 
"The Steppe" and "The Bishop", Stockholm 1968, S.6 0 .

(57) B.tjchenbaum, "0 Cechove", in 0 proze, Leningrad
1969, S.366.

(58) I.GurviC, Proza Cechova, Moskva 197o, S.162 f.
Ähnlich auch A.Belyj, Lug zelenyj, Moskva 191o,
S.128; Z.Gerson, "Kompozicija i stil* povestvovatel 
nych proizveden^j A.P.Cechova", in Trofimov (Hrsg.) 
TvorCestvo A.P.Cechova, Moskva 1956, S.132 f; V.Vino­
gradov, 0 jazyke chudoZestvennoj literatury, Moskva 
1959 , S .139 ; S .153 ; L .Usmanov, "Princip ' sZatost i ' 
v ooptikp oo7 dnpoo Cechova-he 11 etrista i russkii 
realizm konca XIX veka", in Pofetika i stilistika 
russkoj literatury, Leningrad 1971, S .247 f ;
I.Vidu^ckaja, "Sposoby sozdanija illjuzii real'- 
nosti v proze zrelogo Cechova", in Opul'skaja, 
Papernyj, §atalov (Hrsg.), V tvorgeskoj laboratorii 
Cechov a , Moskva 1974, S. 285; L.CileviC, SjuZet 
Cechovskogo rasskaza, Riga 1976, S.231 ff; J.van 
der Eng, "The Semantic Structure of *Lady with 
Lapdog'", in J.van der Eng, J.M.Meijer, H.Schmid 
(Hrsg.), On the Theorie of Descriptive Poetics:
Anton P.Cechov as Story-Teller and Playwright, 
tTsse 1978, S .61 ; B.Kataev, PVoza Cechova, Moskva 
1979, S.24; V.Linkov, ChoduZestvennyj mir prozy 
A .P .Cechova, Moskva 1982, S.112.



sieht; Spielhagen wird hier nicht umsonst erwähnt,
wird doch der Titel eines seiner Romane in der Erzählung 
Skugnaja istorija zitiert darin einen Hinweis auf
ein dominierendes narratives Verfahren der Zeit zu sehen, 
liegt nicht allzu ferne. Wenn man von TschiZewskij
absieht, der den Blick der Figuren mit einer "impressio­
nistischen", und das heißt nicht-modellierenden, Wirk-

(62)lichkeitsdarstellung verbindet , dann rücken die
oben genannten Autoren die figurenperspektive zwar in 
eine gewisse, aber nicht näher definierte Nähe zur 
Autorenposition, ordnen sie ihr aber ganz deutlich 
unter; Nilssons Aussage ist hier bezeichnend. Be­
reits Gor'kij hatte ja gegen die abwertende Literatur- 
kritik seiner Zeit formuliert: "U Cechova est' neöto 
bol'See, £em mirosozercanie, - on ovladel svoim pred- 
stavleniem Jizni i takim obrazom stal vy&e ee. On osve- 
§£aet ee skuku, ee neleposti, ee stremlenija, ves' ee 
chaos s vysSej toCki zrenija. I chotja feta toÖka zrenija 
neulovima, ne poddaetsja opredeleniju, - byt ' mo2 et, 
potomu, Cto vysoka, - no ona vsegda ¿uvstvovalas 1 v ego 
rasskazach i vse jarffe probivaetsja v nich."

(59) Vgl. F .Spielhagen, Beiträge zur Theorie und Technik 
des Romans, Leipzig 1883.

(6 0) Was die Schwalbe sang. Vgl. Skugnaja istorija, 7.254.
(61) Es wäre eine eigene Arbeit wert, die Formen und 

Ursachen des personalen Erzählens zu erforschen, 
das im ausgehenden 19.Jahrhundert nicht nur die 
Literatur, man denke hier an Flaubert und H.James, 
sondern auch die Literaturtheorie beherrscht (Spiel­
hagen) .
TschiZewskij 196o, S. 3oo ff.
Vgl. dazu auch Derman, 0 masterstve Üechova, Moskva
1959, S.28. Gerson 1956, S.121, S. 131 ff; Gurvi*
197o, S.165; Berdnikov 1972, S.138; Gre6 nev, Russkij 
rasskaz konca XIX - XX veka, Leningrad 1979, S.4o f.
M.Gor'kij, "Po povodu novogo rasskaza A.P.Cechova 
'V ovrage'", in M.Gor'kij, Sobranie soginenij v 
3o tomach, Moskva 1953, t.23, S.316.

( 59)

(62)
(63)

(64)
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Gor'kij bringt ganz deutlich jene beiden Positionen zum 
Ausdruck, die die Cechov-Forschung teilen ("chaos" vs 
"vysSaja toCka zrenija") und nimmt Stellung für eine 
von beiden; Gor'kijs Formulierungen sind nicht ohne 
Ambivalenz, denn sie lassen offen, wie das Verhältnis 
von Erzähler (Autor) und Figuren tatsächlich beschaffen 
ist ("neulovima","nepoddaetsja opredeleniju"). Oie 
gleiche Ambivalenz zeigt sich auch bei den neueren Auto­
ren, die das Dominieren der Figurenperspektive akzentu­
ieren, diese Perspektive dann in die Nähe zur Autoren­
instanz zu bringen, um sie ihr schließlich ganz unter­
zuordnen. Mögliche und notwendige Präzisierungen sollen 
im folgenden Kapitel vorgestellt werden.

(2) Die Fabel

In bezug auf das Verhältnis von Erzähler und Figuren 
zeigen sich die unterschiedlichen Positionen der Cechov- 
Forschung nur an der verschiedenen Gewichtung eines 
sonst ähnlich verstandenen Sachverhalts (Unterordnung 
der Figuren unter die Erzähler- bzw. Autorenposition 
vs Dominanz der Figurenperspektive bei gleichzeitiger 
Unterordnung unter den Erzähler/Autor). Ganz anders ist 
die Bewertung der Fabel. "SuSCestvuet uZe bol'Saja lite-

«r

ratura na temu, kak v rasskazach i povestjach Cechova
* (65)'nil^poo np s 1 ui*net9 i a s c h r e i b t  Cudakov , was sich

tatsächlich bestätigen läßt. Handlungslosigkeit
in den Erzählungen Cechovs kann jedoch ganz verschieden 
aufgefaßt werden. Für Derman, dessen Position hier als 
repräsentativ angesehen werden kann, schließt die Belie-

(65) Cudakov 1971, S.213.
(66) Vgl. Gerson 1956, S.loo; H.Auzinger, Die Pointe 

bei fechov, Kempten 1956, S. 13o ff;M .Elizarova, 
TvorÖestvo Cechova i voprosy realizma XIX veka, 
Moskva 1958, S.49 ff; Derman 1959, S.5o; G.Selge, 
Anton Cechovs Menschenbild, München 197o, S.112;
A .Be 1k i n , Citaja DostoeVskoqo i Cechova, Moskva
1973, S.179; Cilevi* 1976, S.231; Linkov 1982,
S.114.
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bigkeit und Ungeordnetheit des seligierten Wirklichkeits­
ausschnitts eine bestimmte Modellierung nicht aus ("tema"): 
"Ljuboj kusok ljuboj îizni daet temu i fabulu."
Für Cudakov dagegen wird die Fabel zum entscheidenden

( 68 )Argument für das "princip s l u C a j n o s t i D i e  Fabel
der Erzählungen Cechovs ist entweder tatsächlich hand-

( 69 )lungsarm ("nulevoj rezul'tat") oder aber, und das
ist für Cudakov das Wesentliche, sie erscheint nur so, 
weil die Organisation des Sujets vorhandene Geschehnis­
se nivelliert, 'Wichtiges 1 gleichwertig neben 'Unwich­
tiges' stellt und damit keinerlei Wertung zum Ausdruck 
bringt; Beispiele sind für Cudakov der nur kurz
erwähnte Tod Nikolajs und Nikifors in Mu*iki und V ovra- 

(71)ge ; daraus resultiere, so Cudakov, ein "effekt
neotobrannosti" eine "nemotivirovannost ' "
die eine dargestellte Episode in ihrer "individuellen 
Zufälligkeit" erscheinen läßt ("konkretnyj épizod, 
izobraïennyj vo vsej ego individual*noj sluCa jnosti" ) ̂ ^  
und das Bemühen des Erzählers zu erkennen gibt, der 
"chaotischen Vielfalt des Seins" zu folgen ("sledovanie 
avtora za chaotiCnoj sloînost'ju bytija"). Daß die­
se spezifische Organisation des Sujets auch ganz anders 
bewertet werden kann, zeigt die bereits angeführte Kritik 
Berdnikovs (vgl. Kap. 3.2.2.). Eine ähnliche Position 
wie Cudakov vertritt G.Selge, die in der "Zertrümmerung der 
F a b e l " ^ ^  ©ine Hinwendung zur " F m p i r i e " ^ ^  sieht, w o b , s o  sei

(67) Derman 1959, S.5o.
(6 8 ) Cudakov 1971, S. 188-245.
(69) Cudakov 1971, S. 217.
(70) Cudakov 1971, S. 222 ff.
(71) Cudakov 1971, S. 22o.
(72) Cudakov 1971, S. 19o.
(73) Cudakov 1971, S. 2o8.
(74) Cudakov 1971, S. 227f.
(75) Cudakov 1971, S. 228.
(76) Sel ge 197o, S.112.
(77) Sel ge 197o, S.I0 8 .
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hier nur angemerkt, ihren eigenen Arbeitsvoraussetzungen 
widerspricht; schließlich nimmt sie sich vor, eine "poeti­
sche Anthropologie" und damit eine Wirklichkeitsmodellie­
rung zu beschreiben.

Eine besondere Rolle im Aufbau der Erzählungen spielt
(78)der immer wieder angeführte "offene Schluß". Oie

Fabel in den Erzählungen Cechovs ist häufig unabgeschlos­
sen, zeigt nur eine bestimmte Episode im Leben der Prota­
gonisten, um dann unvermutet abzubrechen, führt den Leser 
bis zu einer bestimmten "Schwelle", aber nicht weiter, 
weist ständig über sich hinaus auf die nicht-erzählte 
Wirklichkeit usw. Bekanntestes Beispiel ist wohl der 
bereits von Derman untersuchte Schluß von Dama s sobaC-
koj t der mit dem Verbum "naCinaetsja" ("beginnt") zusam-

(79)menfällt. Klotz 1 Formel vom "Ganzen in Ausschnitten"
ist hier durchaus zutreffend; gerade die Ausschnitthaftig- 
keit untersützt, so Cudakov, das behauptete "princip 
sluCajnosti". Der "offene Schluß" läßt sich auch anders 
interpretieren. Das Zufällige verberge nicht das Gesetz­
mäßige, schreibt Gerson ("v slu£ajnom raskryvaetsja za-/ q n \
konomernoe"); Derman begreift das Erzählende mit
Gornfel'd als jenen Punkt, von dem aus die vorhergehende
dargestellte Wirklichkeit überblickbar und verstehbar
wird; es impliziert den Helden, "der zu denken beginnt"

(81)("kogda geroj zadumyvaetsja") , für den also die

(78) Vgl. A.Gornfel'd, "Cechovskie finaly", in Krasnaja 
Nov', 1939, 8/9. Gerson 1956, S.lo4; Auzinger 1956,
S.lol ff; Derman 1959, S.8 o ff; Vinogradov 1959,
S.348 ff; V.äklovskij, "A .P .Cechov" , in Povest i
o proze, Moskva 1966, S.336; Selge 197o, S.I0 8 ff; 
Cudakov 1971, S.227 ff; N.Krutikova, "Realizm Cecho- 
va", in V.KuleSov u.a. (Hrsg.), Cechovskie Ctenija 
v Jalte, Moskva 1973, S.9; Cilevif 1976, S.99 ff.

(79) Derman 1959, S.54.
(80) Gerson 1956, S. lo4.
(81) Derman 1959, S.86; vgl. Gornfel'd 1939, S.294 f.
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erfahrene Wirklichkeit kein Zufall mehr ist, sondern
ein bestimmter Sinnzusammenhang. Für Auzinger ist der
"offene Schluß" ein Sonderfall des "Nicht-zu-Ende-Spre-
chens", das den Leser zur "Enträtselung" dessen auffor-

/ 82)dert, was unausgesprochen bleibt; der "offene
Schluß" ist dann eine auffüllbare "Unbestimmtheitsstel­
le". CileviCs Position ist einleuchtend: er unterschei­
det zwischen der Unabgeschlossenheit der Fabel und der 
Abgeschlossenheit des Textes, der häufig durch bestimm­
te Signale Anfang und Ende und damit einen Rahmen mar-

(83)kiert; wenn man dann mit Lotman annimmt, daß der
Rahmen Voraussetzung für eine Wirklichkeitsmodellierung 
ist dann kann deutlich werden, daß auch die Unab­
geschlossenheit der Fabel eine "geschlossene" Wirklich­
keitsmodellierung nicht ausschließt (vgl. Kap. 6 ).

ln Verbindung mit der Fabel und dem Aufbau des Sujets 
sind Verfahren der Komposition zu nennen, die in der 
Literatur als Besonderheit des Cechov'schen Erzählens 
beschrieben, aber nicht explizit in ihrem tatsächlichen 
Zusammenhang mit der Problematik "offenen" und "geschlos­
senen" Erzählens gesehen werden. Gemeint ist die "Leer- 
stellen"-Struktur, die Nilsson als "Blocktechnik" ("bloc 
technique") bezeichnet; gemeint ist das System von Wieder­
holungen, das gerne als "Musikalität” umschrieben wird, 
gemeint ist schließlich der semantische "podtekst" in 
den Erzählungen Cechovs; diese drei Phänomene stehen 
in einem strukturellen Zusammenhang, der im folgenden 
deut 1 ich wird.

(82) Auzinger 1956, S.lol ff; vgl. auch S. 132 f
(83) Cileviö 1976, S. 99 ff.
(84) Lotman 1973, S.315 ff.



Die "Blocktechnik" ist ein besonderes Verfahren: "Such
a technique (...) consists in placing small complete
scenes next to each other without any comments.
There is still a clear chronological scheme and logical
development from one scene to another, but the reader
should never feel, that there is a narrator guiding him,

(85)anxious to explain everything." Was Nilsson hier
beschreibt, ist mehr als die manifeste Abwesenheit eines 
Erzählers, der den Leser dennoch leitet, wie das bereits 
Gor'kij festgestellt hatte (vgl. oben). Nilsson kennzeich­
net den Textaufbau als lose Reihung von mehr oder weniger 
selbständigen Einheiten, die durch "Leerstellen" vonein­
ander getrennt sind und deren syntagmatische AnschlieO- 
barkeit deshalb geschwächt ist. Ganz analog spricht Vino­
gradov von den "priemy kompozicionnoj 'preryvistosti'

(86)i nepri1a2ennosti Castej"; "Svobodnaja kompozicija
(87)rasskaza" heißt es allgemeiner bei Greönev. Als

"bruchstückartig" bezeichnet Kjetsaa die Syntax in Oama
(88)3 sobaftkoj. Der Vergleich mit der Montagetechnik

des Films und die Hinweise auf Ejzen&tejn sind hier be-
( 89)rechtigt. Auf das "iskusnoe teredovanie zrimych form"

und die "smena planov"  ̂ weist Dobin, von "mnogo-
(91)plannoe povestvovanie" spricht Cudakov , von "Montage"* •

Semanova, die genauso wie Cudakov EjzenStejn zum Vergleich

'Q*> S i l o c o n  lOifl, <; . 7 o.

(8 6 ) Vinogradov 1959, S.352.
(87) Greffnev 1979, S.4of.
(8 8 ) G.Kjetsaa, "Tschechows Novellenkunst. Versuch einer 

Analyse der Erzählung ’Die Dame mit dem Hündchen', 
in Ceskos1ovenska Rusistika2, 1971, S.67. Vgl. auch 
van der Eng 1978, S.67.

x 89) E.Dobin, Iskusstvo detali, Leningrad 1975, S.116.
(90) Dobin 1975, S.114.
(91) Cuda kov  1971, S.134.



heranzieht. Die "Leerstellenstruktur" verhindert
oder schwächt in den Erzählungen Cechovs die kohärente 
AnschlieObarkeit der Textelemente; die einzelnen Ele­
mente lösen sich aus ihren unmittelbaren Kontextbezügen, 
zeigen 'freie Valenzen', über die sie dann Äquivalenz- 
und Oppositionsbeziehungen mit anderen syntagmatischen 
Stellen eingehen; die Rekurrenz von semantischen Merk­
malen und Merkmalsbündeln, von Lexemen und ganzen Lexem­
verbindungen wurde in Mu2iki und V ovrage als paradigma­
tische Ordnung der Erzählung beschrieben; dem gleichen 
Sachverhalt gilt die metaphorische Bezeichnung "Musi­
kalität", die in der Literatur zu Cechov immer wieder

(93)anzutreffen ist. Bicilli sieht gerade die "Musi­
kalität" als das Spezifikum des Cechov'sehen Erzählens 
an. "Musikalität" ist für Bicilli ein Phänomen
des "Prosarhythmus", der nicht nur auf dem Wechsel von

(92)

(92) M.Semanova, "Cechov-oöerkist (Ot fakta, dokumenta k 
tvorfeskomu voplo§£eniju)", in KuleSov (u.a.) 1973,
S.99. Vgl. Cudakov 1971, S.184. Vgl. zu dieser 
Problematik auch J.M.Meijer, "Cechov's Word", in 
Eng, Meijer, Schmid 1978, vor allem S. 129.
Die Diskussion um die "Leerstellen" bei Cechov beginnt 
im wesentlichen mit der Erzählung Step1, die auf 
der syntagmatischen Achse in eine Reihe lose mitein­
ander verknüpfter Szenen zerfällt; Cechov selbst 
sprach ja von "suchoj pereCen' vpeöatlenij" (vgl.
Brief vom 9.1.1888 an Korolenko). Die Fortsetzung 
von Cechovs Schaffen zeigt, daß Step1 nicht aus 
Unvermögen eine wenig kohärente "Steppenenzyklopä­
die" darstellt, nicht ein mangelhaftes Jugendwerk;
Step * zeugt vielmehr bereits von jenen Erzähl verfah­
ren, die das spate Erzählen Cechovs charakterisieren.

93) Derman 1959, S.12o ff.; Golubkov, Masterstvo A.P.
Cechova, Moskva 1958, S.lo; Bicilli 1966, S.78-113;
K .Cukovskij, 0 fechove, Moskva 1967, S.lo4 ff.;
Nilsson 1968, S.85 ff.; Cudakov 1971, S.133 ff.u.a.

(94) Bicilli 1966, S.87; vgl. dazu auch Kap.3., Fußnote‘71



00050461

langen und kurzen Sätzen beruht , sondern auch auf
der "rhythmischen" Abfolge von "Situationen, realen Por-

(96)traits und Erlebnissen der dargestellten Menschen"' 
von thematischen Einheiten also, die wie musikalische 
Motive immer wieder aufgegriffen werden und sich zu 
einem Wiederholungs- und Variationssystem zusammenschlie­
ßen. "Musikalität" kann in diesem Sinne als ein die laut­
liche, syntaktische und semantische Ebene umfassendes 
Aquivalenzsystem verstanden werden, das die Aufmerksam­
keit des Lesers weniger auf den Fortgang des Geschehens, 
als auf die Vergleichbarkeit zwischen den Textsegmenten 
lenkt. Jakobsons Definition der "Poetizität" liegt hier 
ganz nahe; nicht ohne Grund werden in der Literatur zu
*

Cechov die Begriffe "Musikalität” und "Lyrik" annähernd
(97)synonym gebraucht. Für Bicilli bedeutet "Musikali­

tät" "Geschlossenheit" des Erzählens, denn die rhythmi­
schen Wiederholungen suggerieren jenes ganzheitliche 
Wirklichkeitsbild, das die Erzählungen Cechovs zu ver­
mitteln suchen. Der Begriff "Musikalität” zeigt 
dabei die Grenzen der Analyse, denn er kann die seman­
tische Dimension der Erzählungen nur ungenügend erfas­
sen; die aber ist nun, wie bereits Mu?iki und V ovraqe 
gezeigt haben, keineswegs als "geschlossenes" System

(95) Bicilli 1966, S.79 ff.; zum Prosarhythmus bei Cechov 
vgl. auch P.Rehder, "Zum Prosarhythmus bei Cechov", 
in CoHonUorhr i ffr für Alojg SrhmaMfi. München 1971: 
ders., "Verfahrensweisen der Beschreibung des Rhyth­
mus künstlerischer Prosatexte", in Referate und 
Beiträge zum VIII. Internationalen Slavistenkon- 
qreß Zagreb 1978, München 1978; Düwel, "Zum Problem 
des Rhythmus von künstlerischer Prosa", in Zeit- 
schrift für Slawistik 23, 1978; auch Auzinger 1956, 
S. 125 f.

(96) Bicilli 1966, S. 87.
(97) Vgl. dazu Derman 1929, S.245 ff.; Derman 1959, S. 

124; Gerson 1956, S.13o; Elizarova 1958, S.5o; 
Nilsson 1968, S.85 ff.; Cudakov 1971, S.133;
I.Svatonovä, "0 lirizme Cechova", in Eekman 196o.

(98) Bicilli 1966, S. 57.

- 19o *

(95)
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zu beschreiben. Wenn sich Textelemente aus ihrer seman­
tischen Kontextdeterminiertheit lösen, dann erhöht sich 
ihre Polysemie, die vielfältige paradigmatische seman­
tische Anschiießbarkeit möglich macht ("Archiseme"); 
daß dabei in einem fast nicht mehr kontrollierbaren Pro­
zeß auch 'neue 1 Bedeutungen freigesetzt werden, ist an
V ovrage deutlich geworden ("vertige du texte"). Es 
scheint nun, daß diese an der Textoberfläche nicht 
lexikalisierten Bedeutungen das sind, was in der russi-
sehen Literatur zu Cechov als "podtekst" bezeichnet 

( 99)wird. "Podtekst est' (...) ne Cto inoe, kak rassre-
dotoöennyj, distancirovannyj povtor, vse zven'ja koto- 
rogo vstupajut drug s drugom v sloZnye vzaimootnoSenija, 
iz Cego i roidaetsja ich novyj,bolee glubokij smysl'.", 
schreibt T.Sil'man und definiert damit theoretisch
jene Freisetzung von Bedeutungen innerhalb eines Wieder- 
holungs- und Variationssystems, die wir in V ovrage 
beobachten konnten. Auf den "podtekst" in den Erzählun­
gen Cechovs geht detailliert CileviC ein; den 
"podtekst" meint auch Auzinger, wenn sie unter dem 
Stichwort des "Nicht-zu-Ende-Sprechens" die "Stilmittel 
indirekter Darstellung" beschreibt, "denen verdeckt die 
eigentliche Thematik der Erzählung zugrunde liegt."
J.Holthusen formuliert hier ganz deutlich: "Han darf 
sagen, daß Cechovs dichterische Konzeption in seinen 
reifen Zeiten davon ausgeht, daß die direkte Rede die 
entscheidenden Dinge immer verhüllt und daß die Wahr­
heit in den Untertönen liegt."

( 99) Vgl. etwa Elizarova 1958, S.173, 184; Z.Papernyj,
A .P .Cechov , Hoskva 196o, S.132; Derman 1959, S.24; 
Berdnikov, A.P.Cechov. Idejnye i tvorCeskie iska- 
nija, Hoskva/Leningrad 1961, S .365; E jehenbaum
1969, S.367; Cileviö 1976, S.lo9-135; u.a.

(100) T.Sil'man, "Podtekst - ¿to glubina teksta", in 
Voprosy literatury, 1969, 1, S.94.

(101) CileviC 1976, S.lo9-135.
(102) Auzinger 1956, S.132.
(103) J.Holthusen, Russische Gegenwartsliteratur, Hünchen 

1963, S.14. Bedeutungen, die innerhalb eines seman­
tischen Äquivalenz- und Oppositionssystems entste­
hen, analysiert Eng 1978 anhand von Dama s sobaCkoj 
vgl. dazu auch Heijer 1978, vor allem S.129.
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(3) Das "Detail"

Die Auflösung einer strengen Kontextdeterminiertheit 
("Leerstellen") und der damit verbundene, nicht-ab­
schließbare Prozeß einer sekundären Bedeutungsbildung 
("Archiseme", "podtekst") läßt sich als Tendenz zu einer 
semantischen "Offenheit" beschreiben, der dann auch das 
"Detail" als isoliertes Beschreibungselement unterwor- 
fen ist. Oie Diskussion um das Cechov'sche Detail bewegt 
sich jedoch zunächst wieder um die bereits bekannten 
Pole 'Motiviertheit* und *Nicht-Motiviertheit*, 'Zufäl­
ligkeit*. Der Vorwurf der Beliebigkeit und Zufällig- 
keit ist alt. Bereits Skabi£evskij hatte über Cechov 
geschreiben "piSet pervoe, Cto pridet v golovu" f
und Michajlovskij meint: "G.Cechov (...) guljaet mimo 
?izni i, guljajuöi, uchvatit to odno, to drugoe. PoCemu 
imenno êto, a ne to? Poffemu to, a ne drugoe?"
Cudakov wendet den Vorwurf ins Gegenteil: Cechov thema­
tisiere mit Hilfe des nicht motivierten Details das 
"individua 1 'noe-sluëajnoe" und realisiere gerade damit 
seine Intention, die Zufälligkeit eines beliebigen Wirk­
lichkeitsausschnitts wiederzugeben; das "Detail" 
ist dann vor allem ein "effet du réel", wie Berthes for­
muliert. Eine analoge Position bezieht Kataev, der 
jedoch den Begriff "sluCajnoe" durch den des "ediniCnoe" 
ersetzt; die Modifizierung soll bedeuten, daß die Bezie-

(104) A.Skabiievskij, "'Pestrye rasskazy' A.fechonte", 
in Severnyj vestnik 1886, No 6 , 5.125; zitiert 
aus Papernyj 1976, S.lo2.

(105) N.Michajlovskij, "Ob otcach i detjach i o g. 
Cechove", in Polnoe sobranie soginenij, Sankt- 
Peterburg 19o9, t.6 , S.777.

(106 ) Cudakov 1971, 5.138-188; zum Begriff "individual'- 
noe-slu£ajnoe" vgl. S.241f.

(107) R.Barthes, "L'effet du réel", in Communications 11,
1968.
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hung des "Einzelnen" zu einem "Allgemeinen" ("ob§Cee") 
und "Wesentlichen" ("suSCestvennoe") zwar voraussetz- 
bar, aber undeutlich und (noch) ungeklärt ist.
Auf die Nicht-Motiviertheit der Cechov'schen Details 
verweisen weniger akzentuiert und weniger systematisch 
auch Tschiiewskij ("die Erscheinungen durch den blinden 
Zufall (...) erklären") ¿estov ("in defiance
of all literary principles the basis of action appears

( 111'

( 1 1 2 )
to be (...) naked accident") ^ * ° \  Timmer ( m )  und,
wenn ich richtig verstehe, auch Vinogradov.

Auchdie Thesen des anderen Lagers haben Tradition, sie 
gehen nämlich auf Tolstoj zurück, der gesagt haben soll: 
"Nikogda u nego net liänich podrobnostej, vsjakaja ili 
nu2na ili prekrasna." Tatsächlich bestätigt die
Mehrheit der Forscher die Motiviertheit des Cechov'schen 
Details, so Papernyj ("glubokaja nesludajnost 1 pod vidom 
slu£ajnosti"), Berdnikov ("öto pri illjuzii neoto-
brannosti i sluöajnosti detalej iz obraZaemogo mira oni 
na samom dele vsegda strogo i oßen' ekonomno otobra- 
ny") CileviC ( " Vyskazy vanie po javl jaetsja vper-
vye v tekste kak upotreblennoe 'nekstati* - i li§' po- 
stepenno, v processe povtorenija i var 1 irovanija obnaru-

(108 ) Kataev 1979, S.72 f.
(109) TschiZewskij 196o, S.3o5.
(110) L.§estov, "Anton Cechov : Creation from the Void", 

in Cechov and Other Essays, Ann Arbor 1966, S.13.
(111) Ch.Timmer, "The Bizarre Element in Cechov's Art", 

in Eekman 196o; vgl. vor allem S. 277.
(112) V.Vinogradov 1959, S.14.
(113) A.Gol'denvejzer, Vblizi Tolstoqo, Moskva 1959,S.98.
(114) Papernyj 1976, S.lo2.
(115) Berdnikov 1972, S.138.



Jivaetsja ego v naíale skrytyj,podspudnyj smysl.")
(117)u.a.

Oie Differenz zwischen der behaupteten völligen Motiviert­
heit und der ebenso völligen Nicht-Motiviertheit läßt 
daran zweifeln, ob hier überhaupt vom selben Sachverhalt 
gesprochen wird. Formulierungen, wie die von Papernyj 
(nesluCajnost 1 pod vidom sluöajnosti"), Berdnikov 
("illjuzija neotobrannosti i sluöajnosti") oder auch 
Vidueckaja ("ka2u§?ajasja sluöajnost '") weisen
jedoch auf die Möglichkeit einer vermittelnden Position, 
die etwa, wie CileviC argumentiert, im motivierenden 
"podtekst" zu finden ist (v processe povtorenija i 
var'irovanija obnaru?ivaetsja (...) smysl1"). Darauf 
wird im nächsten Kapitel zurückzukommen sein.

Im folgenden werden das Verhältnis von Erzähler (Autor) 
und Figuren, die Fabel und damit auch das Detail als 
Komponenten der "Innenperspektivik" der Erzählungen in 
eine neue oder modifizierte funktionale Zuordnung gebracht

(116) Cileviö 1976, S.126.
(117) Vgl. auch V.Sklovskij, Zametki i proze russkich 

klassikov, Moskva 1953, S.3o4 f.; Gerson 1956, 
S.lo2; I.Pitljar, 0 chudo5estvennom svoeobrazii 
rasskazov A .P .Cechova", in Trofimov (Hrsg.),
TvorÖestvo A.P^Cechova, Moskva 1956, S.171f.; 
Golubkov F95TT, "S'. 11 ‘f. ; ö.Mejlach, laiant pisa- 
telja i processy tvorCestva, Leningrad 1969,
S. 347 f.; tjchenbaum 1969, S.36o; J.Katsell,
The Potential for Growth and Change - Oekhov's 
Mature Prose 1888 - 19o3, Ann Arbor 1972, S.15o f.; 
Belkin 1973, S.179 ff-; Vidueckaja 1974, S.291; 
Sach-Azizova 1974, S.344 f.; E.Dobin, Iskusstvo 
detali, Leningrad 1975.

(118) Vidueckaja 1974, S.291.
(119) Eine solche vermittelnde Position zeichnet sich 

auch bei Auzinger ab (vgl. den Begriff der "nedo- 
skazannost*", Auzinger 1956, S.132), bei Bicilli 
(1966, S .99-lo4), bei Belkin (1973, S.179 ff.) 
und Papernyj ( 1976, S.123).



Dabei wird deutlich werden, daß die Problematik "offenen" 
und "geschlossenen" Erzählens tatsächlich mit der Opposi­
tion von "Fabe1aspekt" und "mythologischer" Dimension 
von Texten (Lotman) zu tun hat, also auch mit jener Oppo­
sition, die Klotz als "Das Ganze in Ausschnitten" und 
"Der Ausschnitt als Ganzes" bezeichnet. Allerdings sind

*die Erzählungen Cechovs keineswegs deshalb "offen", weil 
sie in einem Prozeß spiegelbildlicher Abbildung die 
Ungeordnetheit der empirischen Wirklichkeit wiedergeben; 
das "princip s 1uöajnosti", das Cudakov, Kataev u.a. 
vertreten, wird hier explizit abgelehnt. Die Erzählungen 
Cechovs thematisieren vielmehr den Prozeß einer Wirklich­
keit smode11ierung selbst, der jedoch angesichts der Fak­
ten der erfahrenen Wirklichkeit problematisch, wider­
sprüchlich oder unabgeschlossen bleibt.
"Offenheit" ist damit keine Frage der "Fabel", sondern 
der Wirklichkeitsmodellierung bzw. der strukturellen 
Spannung zwischen "Fabel" und Wirklichkeitsmodellierung. 
Das anschließende Kapitel, das der "Offenheit" der spä- 
ten Erzählungen Cechovs gilt, wird sich demnach in zwei 
größere Abschnitte gliedern, von denen der erste die 
Wirklichkeitsmodellierungen von Figuren und Erzähler 
(impliziter Autor) untersucht, das zweite dann die "Fabel" 
bzw. das Wechse1verhä1tnis von "Fabel" und Modellierung. 
Dabei wird deutlich werden, daß die verschiedenen thema­
tisierten Ansätze und Versuche, die erfahrene Wirklich­
keit zu einem kohärenten Sinnzusammenhang zusammenzu­
schließen, ein (allerdings begrenztes) "champs de possi­
bilités" bilden, ein Feld von gleichwertigen Alternativen 
oder, um mit Bachtin zu sprechen, eine "Polyphonie" von 
"Stimmen", zwischen denen der Leser zu entscheiden hat. 
Dieser Entscheidungsprozeß ist dann nicht mit der "Kon- 
kretisation" gleichzusetzen, die "Unbestimmtheitsstel- 
len" komplettiert, auch nicht mit dem Nachvollzug unend­
licher "intertextuel 1er" Beziehungen; der Bedeutungs­
aufbau der Erzählungen fechovs konfrontiert den Leser 
vielmehr mit einer begrenzten Zahl von "Bestimmtheiten",



die nicht mehr eindeutig hierarchisierbar sind; gerade 
darauf zielen die "Signal vergäbe" (Pfister) und die 
"Strategien" der Wahrnehmungs1enkung, ab. Mit Kramer 
läßt sich deshalb formulieren, "that no single reading 
will adequately account for the whole fabric in any of 
these stories"; der Bedeutungsaufbau dieser Er­
zählungen ist als "unresolved paradox"^*^*^ zu fassen. 
Oabei ist allerdings eine wesentliche Einschränkung 
zu machen: wenn später (Kap.7) der in den Erzählungen 
thematisierte ProzeG einer unabgeschlossenen oder wider­
sprüchlichen Wirklichkeitsmodeliierung beschrieben wird, 
dann gilt die "Offenheit", die sich dabei feststellen 
läQt, nur für die Einzelerzählung selbst. Gleichzeitig 
wird dabei eine immer größere Zahl von invarianten 
Themen deutlich, die die verschiedenen Einzelerzäh­
lungen miteinander verbinden und die dann wiederum eine 
bestimmte, und durchaus nicht widersprüchliche, "Hinsicht" 
auf Welt (Iser) zu erkennen geben; damit läßt sich vorab 
als These formulieren, daß in den späten Erzählungen 
fechovs eine immer größere (semantische) "Offenheit" der 
Einzelerzählung einer immer größeren "Geschlossenheit" 
eines umfassenden Textkorpus entspricht.

(12o) K.Kramer, The Chameleon and the Dream. The Image 
of Reality in fexov's Stories, The Hague, Paris
197o, S.153.
W e n n  K r e m e r  d i e  l e t i t o n  F r * ö h 1 u n g o n  r o r h o w o  o l o
"Stories of Ambiguity" bezeichnet (Kap. 9), dann 
ist seine These zunächst durchaus mit der hier 
vertretenen gleichzusetzen. Allerdings wird schnell 
deutlich,daß Kramers "ambiguity" primär die Ebene 
der Figuren betrifft, also eine dargestellte Ambi­
guität ist und damit nicht beanspruchen kann, den 
Bedeutungsaufbau der Erzählungen zu erfassen.

(121) Kramer 197o, S.153



6 . "Offenes" Erzählen
6.1. Die dominierende Rolle der Figur

Die Besonderheit des "offenen" Erzählens in Cechovs 
letzter Schaffensperiode, so meine grundsätzliche These, 
beruht vor allem auf einer wesentlichen Modifizierung 
der Abhängigkeiten zwischen den verschiedenen Instanzen 
des narrativen Kommunikationsmodells (impliziter Autor - 
Erzähler - Figur). Cechovs spätes Erzählen unterschei­
det sich damit nicht nur von den frühen Schaffensperio­
den, sondern überhaupt von der vorhergehenden Erzähl­
tradition: waren nämlich in dieser die Erzählinstanzen 
als Bedeutungsträger deutlich hierarchisiert (vgl. 
oben "polarisierendes Erzählen") ^ ^ , so nähern sie 
sich nun bei Cechov einander an. Gemeint ist damit weni-
ger die bereits von Cudakov beschriebene Annäherung von

(2)implizitem Autor und Erzähler , als die zwischen 
implizitem Autor/Erzähler und den Figuren. Diese Annähe­
rung läßt sich als mehr oder weniger solidarische Per­
spektive auf die dargestellte bzw. erlebte Wirklichkeit 
beschreiben. Eine solche Solidarisierung war bereits 
in Musiki zu beobachten (Ol'ga), doch ist dort die Fi­
gur vor allem Träger einer auktorial intendierten Bedeu­
tungsposition, die sich auch unabhängig von der Figur

(1) Vgl. dazu Lotman 1978, S.396.
Vgl. dazu auch die Thesen Bachtins, der, wie bekannt, 
das "dialogische" Erzählen Dostoevskijs von einer 
"monologischen" Erzähltradition absetzt, in der die 
"Stimme" des Autors die Hierarchie der Erzählinstan­
zen eindeutig dominiert (Bachtin 1971, S.87 ff.); 
ebenso Vidueckaja 1974; vgl. auch J.Holthusen, 
"Erzählung und auktorialer Kommentar im modernen 
russischen Roman", in Die Welt der Slaven, 1963,
8 , S.253.

(2) Cudakov 1971, S.19 ff., S.lol f.; vgl. auch Gerson 
1956, S.124.



manifestiert und über den Gesamtsinn der Erzählung ent­
scheidet. In den "offenen" Erzählungen folgt die 
Angleichung - so sei vorläufig formuliert - der umge­
kehrten Richtung: die übergeordneten Instanzen des 
impliziten Autors und des Erzählers treten dort hinter 
die Figur zurück, um deren subjektive Wirklichkeitssicht 
zu vermitteln; der Gesamtsinn der Erzählung ist damit 
zunächst nur als Bedeutungsposition der Figur zu 
erfassen; bereits hier liegt, wenn man die erzählten 
F iguren als Instanzen von nicht unproblematischer

(4 )'Vertrauenswürdigkeit 1 betrachtet , der Ansatz für 
ambivalente Bedeutungsstrukturen, die das "offene" 
Erzählen bei Cechov charakterisieren.

Im folgenden werden drei Aspekte vorgestellt, die mit 
der dominierenden Stellung der Figur im narrativen Schema 
der späten Erzählungen Cechovs Zusammenhängen: (1) die 
mit der Figurenperspektive verbundene "Verfremdung",
(2) die durch die Figur bedingte "gnoseologische" The­
matik und (3) die damit verbundene, besondere Sujet- 
Struktur der späten Erzählungen Cechovs.

(3) Wenn in der Literatur zu Cechov von einer Annäherung 
zwischen Figur und Erzähl.er/implizitem Autor gespro­
chen wird, dann nur in diesem Sinn; den Autorenin­
stanzen bleibt dabei die dominierende Rolle, der 
sich die Figur unterordnet. Vgl. Derman 1929, b .>1 /; 
Gerson 1956, S.132; Pitljar 1956, S.173; Papernyj
196o, S.229; Ejchenbaum 1969, S .367;<Cudakov 1971,
S.lo2 ff.; CileviC 1976, S.231. Für Erenburg sind 
die Figuren nichts anderes als Sprachrohr des Autors; 
vgl. trenburg zu Sluffaj iz praktiki: "Anton PavloviC, 
a v  dannom sluCae doktor Korolev govorit (...)"; 
(Erenburg 196o, S. 9 f.).

(4) Vgl. etwa Stanzel ^197o, S.A3
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Der Bedeutungsaufbau der späten, "offenen" Erzählungen 
Cechovs ist meist an die Wirklichkeitssicht einer zen­
tralen Figur gebunden: dargestellte Wirklichkeit wird 
dabei über diese Figur "fokalisiert", was allerdings 
kurze Einblicke in das Bewußtsein anderer Figuren nicht 
ausschließt. ^ ^  Eine so verstandene Hauptfigur ist in
V rodnom uglu Vera, die in ihr väterliches Gut zurück­
kehrt, in Na podvode die Dorfschullehrerin Mar'ja Vasil'­
evna auf dem Weg von der Stadt nach Hause; in U znakomych 
ist der Rechtsanwalt Podgorin die dominierende Fokalisa- 
torfigur, in SluCaj iz praktiki der Arzt Korolev, in 
Dama s sobaCkoj Gurov, in Archierej der Bischof Petr, 
in Nevesta Nadja Sumina usw. Uspenskij bezeichnet eine 
solche konsequent eindimensionale Fokalisierung als "real", 
da sie dem Muster der alltäglichen Wahrnehmung und Wahr­
nehmungsschilderung folgt (das ist etwa bei der gleich­
zeitigen Markierung mehrerer "Innenperspektiven" nicht 
der Fall). Die einem Wahrnehmungszusammenhang fol­
gende "reale" Fokalisierung garantiert die raum-zeit­
liche Kohärenz der Erzählung und integriert heterogenes 
Motivmaterial zu einer relativen Einheit; sie übernimmt 
damit eine der Funktionen, die traditionellerweise dem 
Erzähler zukommt. Allerdings vermag auch die "reale" 
Fokalisierung 'Wirklichkeit' nicht in ähnlich unproble­
matischer Weise zu vermitteln, wie dies einem "zuverläs-

(5) Vgl. dazu die Einleitung; dazu Cudakov 1971, S.48,
S.95; Eekman 1975.

(6 ) Uspenskij 1975, S.lo3 f.; Uspenskijs "reale" Fokali­
sierung entspricht weitgehend dem, was Stierle als 
eine Reduzierung des Erzählerdiskurses (bei Stierle 
genauer "discours I") auf eine "Nullstelle", auf 
eine "unergriffene Möglichkeit" beschreibt, so daß 
dann die Fabel (bei Stierle die "Geschichte")in ihrer 
scheinbar natürlichen Entfaltung den Text dominiert. 
Vgl. Stierle "Geschehen, Geschichte, Text der Ge­
schichte", in Text als Handlung, München 1975, S.54.
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(1) Die "Verfremdung11



sigen" Erzähler möglich ist, denn auch die "reale" Foka- 
lisierung ist an die Subjektivität des jeweils Wahrneh­
menden gebunden; Fokalisierung bedeutet in diesem Sinne 
für den Leser immer auch ‘fremdes 1 Sehen, "Verfremdung", 
die dann sber das einfache Muster einer alltäglichen 
Wahrnehmungsschilderung aufhebt und problematisiert.

Für die mit der Figurenperspektive verbundene "Verfrem­
dung" spielt neben der Figur des Wahrnehmenden die be­
sondere Wahrnehmungssituation eine wesentliche Rolle. 
Cechov zeigt seine Figuren nämlich in Situationen, in 
denen die fraglose Sicherung der Alltagswelt durch Rou­
tine verlorengeht, in denen institutionalisierte Verhal­
tensmuster und sedimentierte Wissensbestände problema­
tisch werden: in diesem Sinne sind die dargeste11ten 
Situationen Grenzsituationen. Gurov (Oama s sobagkoj)
ist seine vertraute Lebenswirklichkeit fremd geworden; 
seine bislang gültige Wirklichkeitseinstellung erweist 
sich nach der Bekanntschaft mit Anna Sergeevna als un­
brauchbar, ehemals feste Bedeutungen haben ihren Sinn 
verloren; die versichernde Eindeutigkeit einer vertrau­
ten Alltagswelt muß sich Gurov erst neu erwerben (vgl.
7.2. Dama s sobaCkoj). Das gleiche Fremdwerden einer 
Alltagswelt erleben etwa auch Nikitin in UCitel 1 sloves­
nosti , Vera in V rodnom uqlu, der Bischof Petr in 
bS£j\X£T.eA und Nadja in Ne.VL6.8 ta- In den Erzählunoen, die

(7} Hier wird deutlich, daß mit "Grenzsituation" keines­
wegs jener "physio-psychologische Ausnahmezustand" 
gemeint ist, den Selge in ihrer "poetischen Anthro­
pologie" so hervorhebt (Selge 197o). Sicher kämpfen 
Cechovs Figuren mit Krankheit, Tod u.a., mit "mensch­
lichen Grundbefindlichkeiten" (Selge 197o, S.11), 
doch sind diese Ausnahmesituationen immer an den 
Rahmen einer bestimmten gesellschaftlichen Situa­
tion gebunden, werden durch sie beeinflußt oder 
nehmen umgekehrt selber Einfluß auf die gesell­
schaftliche Wirklichkeit, indem sie sie etwa pro­
blematisieren, in Frage stellen etc.
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dem Schema von Ankunft und Abfahrt folgen (vgl. Einlei­
tung) werden die Figuren dagegen tatsächlich mit einer 
neuen Wirklichkeit konfrontiert (etwa Fabrik oder Bauern­
dorf), die die Kriterien ihrer Wirklichkeitssicht verän­
dert (vgl. 7.1. SluEaj iz praktiki und Po delam slu2by). 
Diese besondere Wahrnehmungssituation führt zu einer 
deutlichen Modifizierung der mit der subjektiven Figuren­
perspektive verbundenen "Verfremdung".

Nach Sklovskij versetzt die "Verfremdung" einen "Gegen­
stand aus seiner normalen Wahrnehmung in die Sphäre

/ 8)einer neuen Wahrnehmung" , "entautomatisiert" damit
eingefahrene Wahrnehmungsweisen und provoziert ein 
neues Sehen der Dinge; auch die Bindung der Wirklichkeits­
darstellung an eine subjektive Figurenperspektive kann 
als verfremdendes Erzähl verfahren begriffen werden, das 
ein neues Sehen einleitet oder hervorruft. Bezeichnend 
ist hier die Kinderperspektive in Muliki (s.o.); der 
Leser erfährt die Wirklichkeit Zukovo über die ihm 
fremde Wahrnehmung der Kinder, die ihre Lebenswelt auf 
die ihnen eigentümliche, naive Weise verstehen und miß­
verstehen. Die Überprüfung der Kinderperspektive kann 
dann auch dem Leser zum Anlaß werden, die eigenen Vorstel­
lungen zu überprüfen, gegebenenfalls zu korrigieren und 
damit zu einem neuen "Sehen" zu gelangen. In den späten, 
"offenen" Erzählungen Cechovs wird dieses Verfahren in 
die Fabel integriert, denn dort sind es die Figuren 
selbst, die eine fremde oder fremd gewordene Wirklichkeit 
neu wahrnehmen und damit ihre Wirklichkeitssicht verän­
dern, "entautomatisieren". Die "Verfremdung" verbindet 
sich damit mit einem dargestellten Fremdwerden oder 
Fremdsein und wird so selbst thematisch. Die Folgen für 
den Bedeutungsaufbau der Erzählungen sind entscheidend.

(8 ) V.Sklovskij, "Iskusstvo, kak priem" in Striedter
(Hrsg.), Texte der russischen Formalisten I, München
1969, S .3o•

- 2ol -
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Wenn Sklovskijs "Verfremdung" ein neues Sehen provozie­
ren will, wenn "Verfremdung" darauf abzielt, wie er sel­
ber formuliert, "(...) das Empfinden des Lebens wieder­
herzustellen, (...) die Dinge zu fühlen, (...) den Stein

(9)steinern zu machen" , dann geht er von einer Evidenz 
aus, der das wirkliche Sein der Dinge (der steinerne 
Stein) einsichtig ist. Diese Einsicht weiterzuvermitteln 
ist eben Angelegenheit des impliziten Autors oder Erzäh- 
lers. Wenn Cechovs Figuren die Bedingtheit ihrer "auto­
matisierten" Wahrnehmungen erfahren, dann führt dies 
nicht zur Einsicht in den wirklichen Charakter der "Dinge 
Das neue Sehen der Figuren ist vielmehr ein Ausgangspunkt 
von dem aus die erfahrene Wirklichkeit neu begriffen 
und neu geordnet werden kann, ohne daß der Endpunkt im 
Rahmen der erzählten Wirklichkeit sichtbar wird. Was 
bei Sklovskij mit dem Verfahren der Verfremdung voraus-

v

gesetzt ist, wird bei Cechov zu einem meist nicht erreich 
baren Ziel.

(2) Die "gnoseologische" Thematik

Gegenstände und Vorgänge der dem Menschen erfahrbaren 
Wirklichkeit werden im menschlichen Bewußtsein nie als 
völlig isolierte begriffen; sie erscheinen vielmehr in
f t o l o t  i o n  tu on i i o ron  C o g © n q fr önHon und l / n r g ä n g o n ,  i n  7ti-

sammenhängen von Interessen, Zwecken, Handlungen, Erleb­
nissen, und weisen damit nicht nur auf eine vorgegebene 
Wirklichkeitsstruktur zurück, sondern auch auf die 8 e- 
wußtseinstätigkeit des Wahrnehmenden, Erlebenden, Handeln 
den, der die Welt, in der er lebt, als sinnhaften Zusam­
menhang zu erfassen sucht. Wenn man diese Zusammenhänge, 
in denen Wirklichkeit erfahren und interpretiert wird,

- 2o2 -

(9) Sklovskij 1969, S. 15



als "Geschichten" bezeichnet , dann lassen sich
die mit dem Fremdwerden einer bekannten Welt verbünde-

90

nen Orientierungsversuche der Cechov'schen Figuren als 
Versuche beschreiben, neue "Geschichten", neue Sinnzu­
sammenhänge, zu finden. Der Begriff "Geschichte", der 
ja einen 'Geschichtenerzähler' voraussetzt, bringt 
deutlich zum Ausdruck, daß die in den späten Erzählun- 
gen Cechovs thematisierte Wirklichkeitssicht der Figu­
ren keine objektive, ontologische Wirklichkeitsstruktur 
"widerspiege 11", sondern vor allem als subjektives Wirk­
lichkeitsverständnis, als besondere, subjektive Modellie­
rung von Wirklichkeit zu verstehen ist. Wenn die 
Figuren der Erzählungen Cechovs also die Zusammenhänge 
ihrer Lebenswelt als "Geschichten" zu begreifen begin­
nen, dann stehen sie ihrer Wirklichkeit nicht mehr in 
einer selbstverständlichen und naiven Einstellung gegen­
über; ihre Lebenswelt hat dann den Charakter eines quasi 
natürlichen Raumes verloren; sie wird als System von 
(kulturellen) Zeichen erfahrbar, das nicht mehr unbe­
dingt auf eine (natürliche) Ordnung der Dinge zurück­
verweist und deshalb hinterfragbar ist. Die Neubildung 
von "Geschichten" läßt sich damit als Bewußtwerdungs-
prozeß begreifen, der auf einer "Umkodierung" im

(1 2 )Sinne Lotmans beruht > denn die Figuren suchen tat-

(10) W.Schapp, In Geschichten verstrickt, Hamburg 1953; 
ebenso S.J.Schmidt, "'Text' und 'Geschichte' als 
Fundierungskategorien", in Stempel (Hrsg.), Bei­
träge zur Textlinguistik, München 1971; Kallmeyer 
u.a., Lektürekolleg zur Textlinguistik, Bd.I: 
Einführung, Frankfurt 1974, S.14o.

(11) Bezeichnend ist hier auch, daß in den Erzählungen 
Cechovs die Figuren häufig selbst als Geschichten­
erzähler auftreten, so in den Ich-Erzählungen 
(Skugnaja istorija, St rach, Rasskaz neizvestnoqo 
geloveka, Moja 2izn 1 , ¿ena, Dom s mezoninom), aber 
auch in den zahlreichen, eingeschobenen Binnener­
zählungen (Ogni, Baby, Rasskaz starSego sadovnika, 
Ariadna, Celovek v futljare, Kry^ovnik, 0 ljubvi).

(12) Lotman 1973, S.62 ff., S.75 ff.
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sächlich nach einem (neuen) Kode für den Zusammenhang 
von Zeichen, als den sie ihre (gesellschaftliche) Wirk­
lichkeit nun erfahren. Die mit der "Umkodierung" verbun­
dene Veränderung der Wirklichkeitssicht wird in der 
Literatur zu Cechov gerne als "sdvig v soznanii geroja" 
("Umschwung im Bewußtsein des Helden") oder als "pere- 
vorot" ("Umkehr") bezeichnet, die Erzählungen selbst 
als "rasskazy otkrytija" ("Erzählungen der Entdeckung"), 
als "rasskazy prozrenija" ("Erzählungen des Erwachens"),
als "tales of spiritual growth" oder "searching stories"

(13)u.a.

Es ist aufschlußreich, Begriffe wie "perevorot” , "pro- 
zrenie" oder "otkrytie" mit dem "prevraSCenie" ("Wand­
lung") zu vergleichen, das J.Mann als strukturbildend
für Texte des frühen Realismus in der russischen Lite-

(14 )ratur ansieht \ "prevraSÖenie" bedeutet dort die
Aufhebung der Opposition Individuum - gesellschaftliche 
Wirklichkeit, die dann eintritt, wenn das Individuum 
auf sein eigenes Begehren verzichtet und sich der vorge­
gebenen Realität anpaßt. Der Bewußtwerdungsprozeß der 
Figuren in den späten, "offenen" Erzählungen Cechovs 
verläuft umgekehrt: die Figuren stellen ihre bislang 
unproblematische Sicht auf eine vorgegebene, schein­
bar unveränderliche, gesellschaftliche Wirklichkeit 
in F r o g o ,  a n r h p n  n n r h  p i n p r  npii^n W i rk 1 i chl<p i t fl p i n« t P 1 - 
lung und neuen Lebensmöglichkeiten und lösen sich damit

- 2o4 -

(13) Vgl. Gerson 1956, S.lo3 ("sdvig v soznaniigeroja", 
"prozrenie", "duSevnyj perevorot"); CileviC 1976,
S.231 f. ("sdvig v soznanii geroja", "prozrenie"); 
Kataev 1979, S.loff. ("otkrytie"); Katsell, The 
Potential for Growth and Change - Chekhov's Mature 
Prose 1888 - 19o3. Ann Arbor 1972, S.46 ff.; S.78 
ff.; Th.Winner, "Cechov and Scientism. Observa­
tions on the Searching Stories", in Eekman 196o. 
Vgl. dazu auch G u r v i £ 197o, S.7o ("Geroj pered v o - 
prosom"), Cudakov 1971, S.68, sowie, allerdings 
nur auf Step1 bezogen, Nilsson 1968, S.22.

(14) J.Mann, "UtverZdenie kritiöeskogo realizma. Natu- 
ral'naja Skola", in U.Focht (Hrsg.), Razvitie rea­
lizma v russkoj literature v 3 tomach, Moskva 1972, 
t. 1, S.241.
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aus ihrer gesellschaftlichen Anpassung. Im Gegensatz zum 
"prevraägenie" im Sinn J.Manns sind Begriffe wie "perevo- 
rot", "prozrenie", "otkrytie" mit einer deutlich themati­
sierten gesellschaftskritischen Position verbunden; das 
gilt besonders für Erzählungen wie Uffitel1 slovesnosti, 
Dama s sobagkoj, Archierej oder Nevesta, läßt sich aber 
auch für andere späte Erzählungen Cechovs nachweisen 
(vgl. unten die Analyse einzelner Erzählungen). Proble­
matisch ist allerdings der finale Charakter dieser Be­
griffe, denn der Bewußtseinsstand der Figuren reicht, 
von wenigen Erzählungen a b gesehen^^^, auch nach der 
"Wende", nach dem "Erwachen" oder der "Reifung" kaum 
über das Stadium der Verunsicherung und des Suchens 
hinaus. Wir konnten bereits sehen, daß Nikolaj Stepa- 
novig (Skugnaja istorija) bei dieser Suche scheitert 
und resigniert; mit einem Scheitern endet auch die 
Suche des Bischofs Petr in Archierej, der die Gegen, 
wart der Alltagswelt durch eine halluzinatorisch wieder­
erstandene Kindheit ersetzen will (vgl. dazu genauer
7.3.); die neue Wirklichkeitssicht von Korolev (Slugaj 
iz praktiki) und LySin (Po delam sIu?by) erscheint 
als (Wach-)Traum und hat damit mehr oder weniger hypo­
thetischen Charakter (vgl. 7.1.); in Dama s sobagkoj 
(vgl. 7.2.) und Nevesta zeichnen sich zwar die Kontu­
ren einer tatsächlichen Neuorientierung ab, doch lassen 
die Erzählungen offen, ob sich diese Neuorientierung 
in der Lebenswelt der Figuren dauerhaft verwirklicht.
Hier wird deutlich, daß die Begriffe "perevorot", 
"prozrenie", "otkrytie" eher die Absetzung von einem 
problematisch gewordenen Wirklichkeitsverständnis be­
zeichnen, als die Formierung einer verbindlichen neuen 
Wirklichkeitssicht. Das "Erwachen" der Figuren ist 
nicht resultativ; es erscheint vielmehr als Prozeß, 
in dem die Figuren die Elemente ihrer Lebenswirklich—

.  v(15) Vgl. etwa Duel1 oder Zena.
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keit zu neuen Sinnzusammenhängen, neuen "Geschichten" 
zusammenstellen oder zusammenstellen wollen; das "Er­
wachen" der Figuren, ihr neues Sehen, verleiht damit 
der beschriebenen "Verfremdung" in den Erzählungen 
Cechovs eine ganz bestimmte Dimension, eine Funktion, 
die hier als "gnoseologische" bezeichnet werden
soll.

(3) "Sujet" und Handlung

Wenn die Figuren die Wirklichkeit, in der sie leben, 
als "Ceschichte" begreifen, die weniger eine objektive 
Realität als eine bestimmte, problematisierbare Wirk*
1ichkeitssicht wiedergibt, dann zeichnet sich mit der 
BewuOtwerdung der Figuren der Konflikt zwischen einer 
alten, problematischen "Geschichte" und einer neuen, 
im Entstehen begriffenen "Geschichte" ab. In UCi tel1 
slovesnosti ist das der Konflikt Nikitins zwischen der 
Welt der poälost1, in die er eingeheiratet hat, und 
seiner neuen Wertorientierung, in Nevesta die Opposi­
tion zwischen der engen Welt der Kindheit und der 
neuen Welt Petersburgs, in SluCaj iz praktiki die Diffe 
renz zwischen Korolevs Vorwissen von der Fabrik und 
seinen tatsächlichen Erfahrungen usw. (vgl. die Einzel- 
Interpretationen). Mit diesem Konflikt sind die wesent­
lichen Voraussetzungen für eine Sujetbildung im Sinne 
Lotmans gegeben: die problematische alte "Geschichte" 
und die entstehende neue "Geschichte" semantisieren 
nämlich die Lebenswirklichkeit der Figuren auf gegen­
sätzliche Weise und zeigen damit die Grenzen zweier 
oppositioneller semantischer Felder an, zwischen denen 
die Figuren wechseln wollen (vgl. Lotmans Definition

(16) Der Begriff ist übernommen aus Kataev 1979, S.24 f



des Ereignisses als Einheit eines "Sujets": "Versetzung 
einer Figur über die Grenze des semantischen Feldes 
hinaus."). Tatsächlich kommt der in den späten "offenen" 
Erzählungen angelegte Konflikt nicht zur Entladung; ein 
"Sujet" im Sinne Lotmans wird nicht gebildet. Das liegt 
vor allem am besonderen ßewußtwerdungsprozeß der Figu­
ren, der subjektiv, privat und unabgeschlossen ist (vgl. 
oben) und damit zu Wirklichkeitsinterpretationen ("Ge­
schichten") führt, die im Rahmen der erzählten Welt we­
der Verbindlichkeit noch Stabilität aufweisen. CileviS 
bezeichnet als Ereignis in den späten Erzählungen Cechovs 
zu Recht den "sdvig v soznanii geroja" (vgl. oben), der 
die übrigen Figuren der Erzählung gar nicht berühren 
muß und der als unabgeschlossener, so ist zu ergänzen, 
auch für die sich bewußt werdenden Figuren durchaus am­
bivalent ist. Oie semantischen Oppositionen, auf 
denen Konflikt und sujetbildende "Grenzüberschreitung" 
bauen, sind damit in den späten "offenen" Erzählungen 
Cechovs erst im Werden; die Figuren bewegen sich auf 
Konflikt und "Grenzüberschreitung" zu, realisieren sie 
aber nicht. Oer Lotman'sche Sujetbegriff ist hier erneut, 
wie bereits in Mu2iki, in Frage zu stellen: die "offenen" 
Erzählungen Cechovs sind sicher nicht "sujetlos", weil 
sie eine "bestimmte Welt und ihren Aufbau" eben nicht 
bestätigen; sie sind aber auch nicht "sujethaft", weil 
Grenzen zwischen relevanten semantischen Räumen nicht 
überschritten werden. Cechovs "offene" Erzählungen sind 
auf Konflikt und "Grenzüberschreitung" hin angelegt, 
ohne die angelegten Möglichkeiten einzulösen: sie sind 
in diesem Sinne nur potentiell "sujethaltig".

Wenn das wesentliche Geschehen der späten "offenen" Er- 
Zahlungen Cechovs ein individueller und unabgeachlosse- 
ner Bewußtwerdungsprozeß ist, der zwar die Grenzen zwi­
schen verschiedenen "semantischen Feldern" sichtbar macht, 
aber zu keiner "Grenzüberschreitung" führt, dann wäre 
es verfehlt, Handlung als Abfolge von "Handlungsfunk-



tionen" im Sinne Propps zu verstehen: der Bewußt-
werdungsprozeß, der als tastende Neuorientierung der 
Figuren in ihrer Lebenswelt zu begreifen ist, setzt sich 
weder in wahrnehmbare 'äußere* Handlung um, noch läßt 
er sich in Begriffen einer präzisen "Handlungslogik" 
beschreiben. Gerade deshalb ist der "perevorot" in den 
Erzählungen Cechovs nicht mit dem "Wendepunkt" der 
Novelle gleichzusetzen, der ja, wenn man der Definition 
Tiecks folgt, sowohl eine 'äußere* Handlung wie eine 
markierte Handlungsrichtung voraussetzt. Die mangeln- 
de Umsetzung von 'innerer1 Bewußtseinstätigkeit und 
'äußerem' Handeln ist sicher einer der ausschlaggeben­
den Gründe für den bekannten Eindruck von Handlungs-

(18) ~ losigkeit in den Erzählungen Cechovs; das konnte
ansatzweise bereits in MuZiki festgestellt werden. 
Handlungsarmut bedeutet auch, daß sich der in den Er­
zählungen thematisierte Konflikt, der ja der innere 
Konflikt einer bestimmten Figur ist, nicht in einer 
bestimmten Figurenkonstellation niederschlägt bzw. tra­
ditionelle Figurenkonstellationen entscheidend modifi­
ziert: in Texten mit dominierender 'äußerer' Handlung 
stellt sich den Intentionen des "Helden" eine als 
"Schädiger" agierende Figur entgegen, die durch diese 
Opposition Handlung erst initiiert oder vorantreibt.
In den späten "offenen" Erzählungen Cechovs muß die 
Figur des "Schädigers" in den Hintergrund treten, da 
der "Held" seinen inneren Konflikt als privaten mit 
sich selber austrägt. Eine wesentliche Rolle spielt

(19)jedoch die Figur des "Helfers" im weitesten Sinn
des Wortes; als "Helfer" werden hier solche Figuren be-

(17) Vl.Propp, Horfoloqija skazki, Moskva ^1969.
(18) Vgl. Kap. 5.
(19) Daß Begriffe wie "Held", "Helfer", "Schädiger"

(bzw. "Gegenspieler") der Funktionsdistribution 
Propps entstammen, muß nicht hervorgehoben werden.



zeichnet, die den inneren Konflikt des "Helden" wissent­
lich oder unwissentlich auslösen, die ihn voranbringen 
oder selbst daran partizipieren. "Helfer" in diesem 
Sinne sind Anna Sergeevna in Dama s sobagkoj, die Mutter 
des Bischofs in Archierej, ganz deutlich Sa§a in Nevesta, 
der den (inneren und äußeren) Aufbruch Nadjas erst be­
wirkt, aber auch Lisa, die Tochter des Fabrikbesitzers 
in SluEaj iz praktiki (vgl. dazu die EinzelInterpre­
tationen). Die Reduzierung der Rolle des "Schädigers" 
und die Aufwertung des "Helfers" weisen ganz deutlich 
auf den Abbau eines sich in Handlung manifestierenden 
Konfliktpotentials. Hervorzuheben ist hier jedoch ein 
anderer Aspekt: die Beziehung zwischen "Held" und 
"Helfer", die sich als eine Beziehung von Nähe und ge­
genseitiger Zuwendung beschreiben läßt, spielt in den 
späten Erzählungen Cechovs eine Rolle, die weit über 
Handlungsstruktur und Figurenkonstellation hinausreicht; 
die Nähe zwischen Menschen, die in den späten Erzählungen
v

Cechovs immer wieder hervorgehoben wird, erscheint näm­
lich als invariantes Motiv, das den thematischen Aufbau 
der Erzählungen wenn nicht dominiert, so doch entschei­
dend prägt. Dieses invariante Motiv wird in den folgen­
den Einzeluntersuchungen als Motiv des "blizkij Celovek" 
bezeichnet werden; der Ausdruck ist in den späten Er- 
Zahlungen Cechovs immer wieder anzutreffen (vgl. 7.1.).



6.2. Der "implizite Autor1'

Die Figuren der späten "offenen" Erzählungen Cechovs 
versuchen, das Wissen über die Wirklichkeit, in der 
sie leben, zu neuen Sinnzusammenhängen, zu neuen 
"Geschichten" zu ordnen. Wenn, wie eingangs behauptet, 
"impliziter Autor", Erzähler und Figuren in ihrer Per­
spektive auf die dargestellte Wirklichkeit solidarisch 
sind, dann muß sich die Neuorientierung der Figuren 
weitgehend mit der Position von Erzähler und "impli­
zitem Autor" treffen. Im folgenden wird gezeigt werden, 
wie sich die Perspektive der Figuren mit der Perspek­
tive von "implizitem Autor" und Erzähler vereinbaren 
läßt. Falsch wäre es nämlich, die Solidarisierung der 
Erzählinstanzen als unproblematische und geradlinige 
Gleichsetzung zu verstehen, in der die Figuren zum 
bloßen Sprachrohr der Autoreninstanz werden. Davor hat

/ A \
bereits Derman gewarnt. Solidarisierung ist viel­
mehr Resultat eines komplizierten Wechselspiels, in 
dem die Wirklichkeitseinstellung der Figuren nicht nur
bestätigt, sondern immer wieder auch in Frage gestellt

■ ^ ( 2 1 ) wird.

(2o ) Derman 1929, S.317.
(21) Dip Aroument»tion richtet «ich sowohl opopn Antnrpn, 

die, wie exemplarisch Erenburg, die Position von 
Figuren und Erzähler/implizitem Autor unkritisch 
gleichsetzen (vgl. Fußnote 3), wie gegen Autoren, 
die der Figurenposition im Namen des "princip slu- 
öajnosti" jede Verbindlichkeit absprechen; gemeint 
sind vor allem Kataev, "Geroj i ideja v proizvede- 
nijach fechova 9o-ch godov", in Vestnik Moskovskoqo 
Universiteta 1968, 6 (weiterentwickelt in Kataev 
1979) und, daran anschließend, fudakov 1971 (vgl. 
vor allem S.257). Beide Standpunkte werden alleine, 
das heißt, ohne die notwendige Ergänzung durch den 
anderen, dem vielschichtigen Öedeutungsaufbau 
der späten Erzählungen fechovs nicht gerecht.



(1) Die Relativierung der Figurenperspektive

Wenn "impliziter Autor*' und Erzähler darauf verzichten, 
die Figurenperspektive explizit zu kritisieren oder mit 
einer korrigierenden Gegenperspektive zu konfrontieren, 
so verfügen sie doch über Verfahren, die die Wirklichkeits- 
sicht der Figuren in ihrer Bedeutung einschränken und 
in Frage stellen. Das wesentliche dieser Verfahren ist 
die Ironisierung der Figuren; die Erzählungen weisen 
immer wieder ironisch auf die Bedingtheit der Figuren­
perspektive von äußeren Umständen oder charakterlicher
Veranlagung und vermerken ironisch die Widersprüche,

(22)in die sich die Figuren selbst verwickeln«

N.Mirsky hat nachgewiesen, daß die pathetischen Gedanken 
des Studenten Verchopol*skij (Student), der die Geschich­
te der Menschheit als zusammenhängende Kette verstanden 
wissen will, deren eines Ende sich bewegt, wenn am ande­
ren gerührt wird, durchaus von der Kälte des Abends,
vom Hunger und von der Jugend Verchopol ' skijs herrühren 

(23)können. In Rasskaz starSego sadovnika empfindet

(22) Vgl. dazu Kataev 1968; E.Polockaja, "Vnutrennjaja 
ironija v rasskazach i povestjach Cechova", in 
Masterstvo russkich klassikov, Moskva 1969; Gurvifc 
J97o, S .6 o f.; Cudakov 1971, S.257 ff.; S.Gotman, 
Cechov's Use of Irony in his Fiction, Ann Arbor 
1971; di es r, "The Ro1e of I rony Tn fexov's Fiction", 
in Slavic and East European Journal 1972, 16; S.Narin, 
The Use of Irony in Cexov's Stories, Ann Arbor 1973; 
N.Mirsky, Erzähltechnische Behandlung weltanschauli­
cher Probleme bei Cechövj München 197 5 (M s . ); Kataev 
1979, S .144 ff. ("Geroj i ideja"). Zur Ironie bei 
Cechov vgl. auch den Essay von Th.Mann, "Versuch
über Tschechow", in: Sinn und Form, Berlin 1954,Heft5/6.

(23) Mirsky 1975, S.73 ff.; vgl. dazu auch Derman 1959,
S.34 ff.; Kataev 1968, S.36; Cudakov 1971, S. 257 ;
Belkin 1973, S.298. Allerdings ist häufig auch die 
Gegenposition anzutreffen: die Erkenntnis des Studen­
ten Verchopol'skij erscheint dann als authentische, 
nicht-ironisierte, nicht-relativierte "Stimme"; vgl. 
dazu Gerson 1956, S.lo4; Elizarova 1958, S.15o f.;
G.Jacobson, "Die Novelle *Der Student'. Versuch 
einer Analyse*', in Eekman 196o; R.Klostermann, "Die
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der Qbergärtner Michail KarloviC Befriedigung, wenn 
Angeklagte vor Gericht freigesprochen werden, auch wenn 
das Urteil falsch begründet ist; dann wurde nämlich dem 
Menschen mehr geglaubt, als Beweisen und Indizien. Diesen 
"Glauben an den Menschen" hat Michail Karlovi£ mit der 
impliziten Autoreninstanz der späten Erzählungen Cechovs 
gemeinsam (vgl. unten), und doch wird auch er ironisiert: 
die Emphase des Vortrags, vor allem aber die "wichtig­
tuerische, arrogante Miene", die er aufzusetzen pflegt 
(8.342), können hier als " I roniesignale" gelten. In 
der Thematik der späten Erzählungen Cechovs haben die 
gesellschaftskritischen Äußerungen Ivan Ivany£s (Kry- 
govnik) eine wichtige Bedeutung; diese Äußerungen, die 
die dumpfe Indifferenz allem menschlichen Leid gegenüber 
anklagen, werden gerne mit der Meinung des Autors identi­
fiziert. übersehen wird dabei nicht nur, daß Ivan IvanyCs 
Erzählung von seinem Bruder bei den Zuhörern gar nicht 
ankommt (lo.64/65), übersehen wird auch, daß Ivan Ivanyö 
selber nicht die Konsequenzen tragen will, die er von 
seinen Mitmenschen fordert: er handelt nicht, sondern 
"grämt sich in seinem Herzen" (lo.64), womit er die Ver­
bindlichkeit seiner Aussagen deutlich einschränkt. In 
Po delam slu2by hängt die Veränderung von Ly2ins Wirk­
lichkeit ssicht ganz offensichtlich mit LyJins jugendli­
cher Unerfahrenheit zusammen, mit seiner Erregung durch 
den Selbstmord Lesnickijs, schließlich auch mit der Un-/ 24 )heimlichkeit des Schneesturms. Auf ähnliche Weise
wirken die äußeren Umstände auf Korolevs Gedankengänge 
in Sludaj iz praktiki ein (vgl. unten). ^ 5 )  ^  Hallu-

Novelle 'Der Student'. Ein Diskussionsbeitrag", 
in Eekman 196o; L.O'Toole, "Structure and Style 
in the Short Story: Cexov's 'Student"*, in The 
Slavonic and East European Review, XLIX, 1971.

(24) Vgl. dazu auch Derman 1959, S.112 f.
(25) Vgl. Mirsky 1975, S.81 ff.
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zinationen übergehenden Erinnerungen und Vorstellungen 
des Bischofs Petr (Archierej) lassen sich unmittelbar 
auf seine Krankheit zurück führen. Eine Krankheit ist 
in den Erzählungen Cechovs, wie es scheint, auch die 
Liebe, die die Figuren an ihrer Wirklichkeit vorbei­
sehen laßt. Nikitin (UCitel 1 slovesnosti) erkennt zu­
nächst nicht, in welche Welt der "poSlost"' er aus Liebe 
eingeheiratet hat; ähnliches gilt für den Landarzt 
Starcev in lonyC; der ideologische Konflikt in Dom s 
mezoninom scheint nicht nur inhaltlich motiviert zu
sein, sondern auch von der spannungsreichen Dreiecks-

(2 6)Situation Erzähler - Lida - Misjus* abzuhängen.

So verschieden diese Beispiele sein mögen, so haben 
sie doch gemeinsam, daß die Wirklichkeitssicht der Figu­
ren von äußeren Faktoren abhängt, oft einer Augenblicks­
stimmung entspringt und damit nur geringe Verbindlich­
keit aufweist. Zu einer Reduzierung der Verbindlichkeit 
trägt auch das Motiv des Vergessens bei, das bereits 
aus MuZiki und V ovrage bekannt ist.

Ja uie naCinaju zabyvat' pro dom s mezoninom (...)
Das Haus mit dem Zwischenstock vergesse ich schon 
(...)
Dom s mezoninom, 9.191

A minut Cerez desjat 1 on u2e sidel za stolom i rabo- 
tal i u?e ne dumal o Kuz’minkach.
Nach zehn Minuten saß er schon an seinem Schreibtisch 
und arbeitete und dachte nicht mehr an Kuz'minki.
U znakomych, lo.23

Korolev u2e ne pomnil ni o raboöich, ni o svajnych 
postrojkach , ni o d'javole (...)
Korolev dachte bereits weder an die Arbeiter, noch 
an die Pfahlbauten, noch an den Teufel (...)
SluÖaj iz praktiki, lo.85

26) Dazu Kramer 197o, S.165 ff.; ebenso Belkin 1973, 
S.23o ff. und 8 .Egorov 1974, S.253 ff.



(...) o preosvja§gennom Petre u2e nikto ne 
vspominal (...)
(...) an den Bischof Petr dachte schon niemand 
mehr (...)
Archierej, lo.2ol

Wenn die Figuren am Ende der Erzählungen den eben neu 
erfahrenen Wirklichkeitsbereich verlassen, um in ihre 
Alltagswelt zurückzukehren (Schema Ankunft - Abfahrt), 
dann verlieren die gewonnenen Erfahrungen scheinbar ihre 
Gültigkeit; auffällig ist in allen Beispielen das Adverb 
u2e, das die Zeit verkürzt und auf die Schnelligkeit 
des Vergessensprozesses weist. Eine dem Vergessen analoge 
Funktion hat das 'Vertagen' der neu gewonnenen Einsichten 
in eine ungewisse Zukunft: auch auf diese Weise lassen 
sich mögliche Konsequenzen für die augenblickliche Lebens­
gegenwart vermeiden. Die Erzählung Dama s sobagkoj endet 
mit dem Verbum "naginaetsja" ("beginnt"); die eigentli­
che, neue "Geschichte" setzt, wenn überhaupt, erst nach 
Erzählschluß ein. Korolev vergißt am Ende von S1ugaj 
iz praktiki, was er in der Fabrik erfahren hat, um an 
eine vage Zukunft zu denken, die für den Menschen besser 
und glücklicher sein wird (lo.85); anders als in Dama 
s sobagkoj sind die Erwartungen Korolevs inhaltlich nur 
wenig determiniert und mit seinem eigenen Leben nicht 
schicksalshaft verknüpft; es liegt also nicht fern, die 
ontimistisehe. zukunftsorientierte Einstellunq Korolevs 
auf sein momentanes, physisches Wohlbefinden nach der 
angespannt durchwachten Nacht, auf sein Verlangen nach 
dem kleinen Glück, zurückzuführen; Ironisierung, Verges­
sen und Vertagen spielen hier in ihrer Wirkung zusam­
men.

(2) Die Bestätigung der Fiqurenperspektive

Die Ironisierung und Relativierung der Figurenperspektive 
ist in den späten Erzählungen Cechovs immer im Zusammen­
hang mit den gleichzeitigen Verfahren der Bestätigung 
zu sehen und deshalb nicht mit kritischer "Polarisierung"



gleichzusetzen. Verbindliche auktoriale Bedeutungsposi­
tionen, an denen die Figuren zu messen und zu relativie­
ren sind, die also der Wirklichkeitssicht der Figuren 
ein verbindliches, auktoriales Wirklichkeitsmodell ent­
gegensetzen, fehlen in den späten "offenen" Erzählun- 
gen Cechovs.

Explizite und direkte Bestätigung erfährt die Wirklich­
keitssicht der Figuren durch jene bereits aus Mu2iki 
und V ovrage bekannten Textsegmente, die formal an die 
Figur gebunden sind, die auch inhaltlich mit der Figuren­
perspektive weitgehend vereinbar sind, über die aber 
wie Derman formuliert, der Autor ganz deutlich seine
eigenen Gedanken in den Text "schmuggelt" ("provoz

(27)*kontrabandy* avtorskich myslej"); auf die Auto­
reninstanz verweisen in diesen Textsegmenten (meist) 
die besondere lautliche Strukturierung, vor allem aber 
die Veränderung der Kommunikationssituation mit dem 
Einbezug des Personalpronomens der "ersten Person" (my, 
na§) und dem Tempuswechsel ins Präsens. Die Verklamme­
rung von Autoren- und Figurenposition ist in den späten 
Erzählungen Cechovs häufig und wurde auch häufig beschrie­
ben (vgl. KryZovnik lo.52; SluCaj iz praktiki lo.82; 
Po delam sluZby lo.99; Daroa s sobaCkoj lo.l33; Archierej 
I0 .I8 8 ). Die Eindeutigkeit allerdings, mit der etwa in 
MuZiki und V ovrage die Autorenposition zu identifizie­
ren ist, weil sie den Verstehenshorizont der Figuren 
bei weitem übersteigt, geht in vielen späten "offenen" 
Erzählungen gerade wegen der Nähe zwischen Autoren- und 
Figurenposition verloren. Ob die Wirklichkeitssicht der 
Figuren mit einer vom Text intendierten, auktorialen 
Bedeutung gleichzusetzen ist und dadurch bestätigt wird, 
ist dann nur über die Herstellung intratextueller Bezüge

(27) Vgl. Kap. 3 der Arbeit.
(28) Vgl. Kap. 3 der Arbeit.



möglich; anzunehmen ist nämlich, daß die Wirklichkeits- 
einstellungen der Figuren dann auf die Autoreninstanz 
zurückverweisen, wenn sie in verschiedenen Texten als 
thematische Invarianten erscheinen. Der Aufbau eines 
paradigmatischen Netzes von thematischen Invarianten, 
die sich vom besonderen Kontext der Einzelerzählung 
lösen (Wirklichkeitssicht einer bestimmten Figur in 
einer bestimmten Situation) und damit auch nicht deren 
Ambiguisierungsverfahren unterliegen (Ironisierung, 
Relativierung etc.), soll hier als ein zweites, wesent­
liches Verfahren gelten, das die Nähe von Autoren- und 
Figurenposition bestätigt. Auf welchen thematischen 
Invarianten die Erzählungen Cechovs bauen, wird bei 
der späteren Analyse von Einzelerzählungen ausführlich 
behände 1 1 .

(3) Die Position des impliziten Autors

Die Negierung der Figurenperspektive durch Verfahren
der Ironisierung und Relativierung und die gleichzeitige
Bestätigung derselben Figurenperspektive durch den "pro-
voz 'kontrabandy’ avtorskich myslej" und den Aufbau einer
invarianten Thematik, muß in den Einzelerzählungen Cechovs

( 2 9 )als "widersprüchliche Signalvergäbe" erscheinen,
J i e  ü o a  , « v a o  l i a J l l i u i t e U o l H o i o o  o l o  " O o t o o h o f t "  e i n e o

Textes gilt, ambiguiert und in Frage stellt.

Iser hat nachgewiesen, daß in fiktionalen Texten bereits 
die Negation als solche ohne eine gewisse Ambivalenz 
nicht auskommt: wenn in nicht-fiktionaler Kommunikation 
die Negation auf einen positiven Inhalt weist, den negier­
ten aber löscht, so bleibt in fiktionalen Texten der 
im Text fixierte, aber "durchgestrichene" Inhalt "zumin-

(29) Pfister 1977, S.lo2
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dest als durchgestrichener" im Bewußtsein des Lesers 
haften. Das gilt umso mehr, wenn der Negation "Signale 
und Referenzen fehlen, die vom Negierten weg zu dessen 
Gegenbildlichkeit führen". Diese in der Negation selbst 
angelegte Ambivalenz wird in Cechovs "offenen" Erzählun­
gen weitergeführt; zwar fehlen dort nicht die Signale, 
die auf eine positive "Gegenbildlichkeit" verweisen; 
als Signale erscheinen jedoch die genannten Verfahren 
der Bestätigung, die den eben noch negierten Inhalt 
affirmieren, und damit die "Durchstreichung" wieder auf- 
heben.Einsichtig ist, daß sich dieser Zirkel von der 
Negation zur Affirmation und zurück als "Kommunikations­
impuls" von großer "Sogwirkung" auswirkt, der an den 
Leser "appelliert", die Ambivalenz zwischen Negation 
und Affirmation aufzuheben.

Der implizite Autor der Einzelerzählungen läßt sich damit 
zunächst als Erzählinstanz beschreiben, die über eine 
"widersprüchliche Signalvergabe" innertextuelle Ambiva­
lenzen erzeugt und deren Auflösung an den Leser weiter­
gibt. Die Ambivalenz zeugt dann allerdings von einem Ver­
hältnis zur dargestellten Wirklichkeit, das selbst wider­
sprüchlich und unentschieden ist. Der implizite Autor 
erscheint als Erzählinstanz, die der erzählten Wirklich­
keit keine feste und verbindliche Ordnung verleiht, für 
die sich die erzählte Wirklichkeit zu keiner sinnhaften 
und kohärenten "Geschichte" zusammenfügt. Die Wirklich­
keitsmodellierung des impliziten Autors und die themati­
sierten Wirklichkeitsmodellierungen der Figuren sind 
in diesem Sinne homolog: für beide ist die Sicherheit 
eines stabilen und verbindlichen Wissens über Wirklich­
keit verloren; neue Wissens- und Sinnzusammenhänge 
müssen sich erst ausbilden; sie sind nicht mehr Ausgangs-

(3o) W.Iser, "Die Figur der Negativität in Becketts Prosa", 
in H.Mayer, U.Johnson (Hrsg.), Das Werk von Samuel 
Beckett. Berliner Kolloquium, Frankfurt 1975, S.55.
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punkt oder Voraussetzung des Erzählens, sondern ein Ziel, 
das zwar angestrebt aber selten erreicht wird. Hier ist
Cudakov oder Kataev recht zu geben, wenn sie vom "undog-

(31)matischen" Charakter der Erzählungen Cechovs sprechen; 
hier ist dann auch die so häufige und immer wieder beton­
te Modalisierung der erzählten Welt durch Begriffe wie 
"scheinen" ("kazat 1 sja" ), "als ob" ("kak budto", "toCno", 
"slovno") u.a. einzuordnen, die nicht nur, wie TschiJews- 
kij oder Bicilli hervorheben, eine trügerisch-impressio­
nistische Wirklichkeitswahrnehmung bezeichnen, sondern

(32)auch die Unsicherheit des Wirklichkeitsverständnisses.
Im Hinblick auf die Ambivalenz der Wirklichkeitsmodellie­
rung ist dann die Frage sekundär, ob bestimmte Äußerungen, 
Anschauungen oder "Ideen" der Figuren die Position des 
impliziten Autors ausdrücken oder nicht; die Solidari­
sierung von implizitem Autor und Figuren kommt dadurch 
zur Geltung, daß die Figuren potentielle Positionen eines 
Wirklichkeitsmodells formulieren, dem auch der implizite 
Autor nahesteht, dem aber,und das machen die Ironisie­
rungen und Relativierungen deutlich, noch keine Verbind­
lichkeit, Abgeschlossenheit oder Endgültigkeit zukommen
 ̂ (33) kann.

{31) Vgl. Cudakov 1971, Kap. 6 ; Kataev 1979, S.2o3 ff.; 
ebenfalls Vidueckaja 1974, S.285.

(32) Zur Problematik von "kazat*sja" in den Erzählungen 
fechovs vgl. vor allem TschiZewskij 196o, S.3o6 f.;
O l c l l l i  l ? O ö ,  3 . 5 9  r r . j K a t a e v  1 9 7 ? ,  3 . 2 1  f f . ,  U.  
Herbst, "Zum Problem der 'Unbestimmtheiten' in 
späten Erzählungen fechovs unter dem Aspekt einer 
literaturwissenschaftlichen Stilistik", in Zeit- 
schrift für Slawistik. 23 (1978).

'33) Isers Begriff der "Entpragmatisierung" ist hier 
nahe: nach Iser selektiert funktionale Rede aus 
den verschiedenen "Konventionsbeständen" der histo­
rischen Lebenswelt; diese "Konventionsbestände" 
verlieren nun durch den Eingang in die Fiktion die 
Stabilität ihrer Geltung, hören auf, als Regulative 
zu wirken, werden "entpragmatisiert"; dadurch gewin­
nen sie dann allerdings eine neue pragmatische Funk 
tion, denn sie erlauben dem Leser zu sehen, wovon 
er gelenkt wird, wenn er (in seiner Lebenswelt)



6.3. "Fabel" und "mythologische” Dimension: die Erzäh­
lungen als zufälliger Wirklichkeitsausschnitt und 
als Modell

Nach Lotman ist ein literarisches Kunstwerk ein endliches 
Modell der unendlichen Welt. Textanfang und Textende gren­
zen aus einem unendlichen Wirklichkeitskontinuum den im 
Text thematisierten Wirklichkeitsausschnitt aus, der dann 
nicht nur sich selbst bezeichnet, sondern gleichzeitig 
ein Modell jenes Kontinuums ist, dem er entnommen ist. 
Demnach sind in jedem Erzählen der von der Fabel abge­
deckte Wirklichkeitsausschnitt und das damit gemeinte 
Modell von Wirklichkeit zu unterscheiden; Lotman differen­
ziert hier terminologisch, wie wir gesehen haben, zwischen
"Fabelaspekt" und "mythologischem Aspekt" des Erzäh-

(34)lens; daß hier Klotz 1 Unterscheidung zwischen dem
"Ausschnitt als Ganzem" und dem "Ganzen in Ausschnitten" 
sehr nahesteht, konnte ebenfalls gezeigt werden. Einsich­
tig ist, daß das in der "mythologischen" Dimension von 
narrativen Texten enthaltene Wirklichkeitsmodell mit 
der Position des impliziten Autors übereinstimmt; ein­
sichtig ist ebenfalls, daß das Verhältnis von Fabel und 
"mythologischer" Dimension Einfluß auf den "offenen" oder 
"geschlossenen" Charakter von Texten nimmt: als Zufälli­
ger1, über sich selbst hinausweisender Wirklichkeitsaus­
schnitt tendiert die Fabel eher zur "Offenheit", während 
die Mode 11bi1dung der "mythologischen" Dimension zur Ent­
faltung von kohärenten Sinnzirsammenhängen und damit zur 
"Geschlossenheit" neigt.

handelt. Die Besonderheit des Cechov'schen Erzählens 
besteht dann darin, daß die "Entpragmatisierung" 
selbst thematisiert wird; die in den Texten angespro­
chenen oder zitierten "Konventionsbestände" haben 
ja bereits auf der Ebene der Fiktion ihre regulative 
Funktion verloren und werden dem Leser vom implizi­
ten Autor als bereits problematische vermittelt; 
leicht überspitzt ließe sich deshalb formulieren, 
daß Cechovs Erzählungen hier das Funktionieren von 
fiktionaler Literatur selbst thematisieren. Vgl.
Iser 1976, S.loo.

(34) Lotman 1973, S.319 ff.



Oie von Lotman postulierte Teilung narrativer Texte in 
zwei verschiedene "Aspekte" oder Dimensionen erscheint 
in den "offenen" Erzählungen Cechovs in modifizierter 
Form, denn die Figuren der Fabel stellen in ihren Re­
flexionen bzw. im Prozeß ihrer Bewußtwerdung selbst 
Wirklichkeitsmodelle her. Damit deutet sich zunächst 
eine Dreiteilung an, in der zur Fabel und zur Wirklich- 
keitsmodel1ierung der "mythologischen" Dimension meist 
noch jenes thematisierte Modell hinzukommt, das sich 
die Figuren von ihrer Wirklichkeit selbst machen. Tat­
sächlich weisen jedoch die Wirklichkeitsmodellierungen 
der Figuren, wie sich mit der Solidarisierung von Auto­
ren- und Figurenperspektive nachweisen ließ, auf die 
Position des impliziten Autors und damit auf die Modell­
bildung der "mythologischen" Dimension der Erzählungen 
zurück. Die Wirklichkeitsmodellierung der Figuren dient 
dann aber (u.a.) einer engen Verklammerung von Fabel 
und "mythologischer" Dimension, denn als Perspektive 
der Figuren gehört diese Modellierung der Fabel an, 
während sie thematisch mit der Position des impliziten 
Autors und dessen Wirklichkeitsmodell verbunden ist. 
Diese Verklammerung ist einer der Faktoren, der über 
den "offenen"/"geschlossenen" Charakter der späten Er- 
Zahlungen Cechovs mitentscheidet: die in der Tendenz 
"geschlossene" Ordnung der "mythologischen" Dimension 
der Erzählungen wird durch die enge Verbindung mit der 
Fabel beeinträchtigt, während umgekehrt die 'Zufällig­
keit* der Fabel im Hinblick auf die (thematisierten) 
Ansätze einer Wirklichkeitsmodellierung modifiziert 
wird. Diese Wechselwirkung von Fabel und "mythologi­
scher" Dimension soll im folgenden an drei Aspekten 
exemplifiziert werden: (1) der Problematik von Text­
anfang und Textende, (2) der Semantisierung narrativer 
Verfahren und (3) dem Problem des "zufälligen" Details.



(1) Textanfanq und Textende

Schwache Textgrenzen markieren notwendig die Fabel von 
Texten, denn der dargestellte Wirklichkeitsausschnitt 
wird dann über seine Grenzen hinaus auf das Kontinuum 
verweisen, dem er entnommen ist und damit die modellie­
rende Funktion des Textes einschränken; umgekehrt heben 
starke Textgrenzen die hypothetische Kontinuität zwischen 
erzählter Wirklichkeit und nicht-erzählter Wirklichkeit 
auf und bilden damit erst die Voraussetzung für den Mo-

(3 5 )dellcharakter von Texten. Cechovs Erzählungen sind
in diesem Sinne widersprüchlich: Anfang und Ende bilden 
einerseits 'Gelenkstellen' zwischen erzählter und nicht- 
erzählter Wirklichkeit und betonen damit die Fabel der 
Erzählungen; gleichzeitig konstituiert sich mit ihnen 
jedoch auch ein deutlicher Rahmen, der den modellieren­
den, "mythologisierenden" Charakter der Erzählungen her­
vorhebt. Entsprechend widersprüchlich sind die Positio­
nen der Forschung, wie bereits gezeigt werden konnte; 
die Widersprüche entbehren jedoch nicht einer gewissen
Logik-, vergleichen wir dazu Textbeginn und Textende
• • r - u  (37) einiger Erzählungen.

Charakteristisch für den "offenen" Erzählbeginn ist der
Anfang von SluCaj iz praktiki:

Professor poluöil telegrammu iz fabriki Ljalikovych: 
ego prosili poskoree priechat'. Byla bol'na do£' 
kakoj-to gospo2i Ljalikovoj, po-vidimomu, vladelicy 
fabriki, i bol'Se nifego nel’zja bylo ponjat 1 iz

(35) Lotman 1973, S.319.
(36) Vgl. Kapitel 5 der Arbeit.
(37) Zum Textbeginn in den Erzählungen Cechovs vgl. auch

H.Halm, "Titel und Anfangssatz in Cechovs Erzählun­
gen", in Wiener Slawistisches Jahrbuch lo (1963), 
sowie M.Haubrich, Typisierung und Charakterisierung 
in der Literatur. Dargestellt am Beispiel der Kurz­
geschichten Cechovsi Mainz 1978, S.loS ff.



etoj dlinnoj, bestolkovo sostavlennoj telegrammy.
1 professor sam ne poechal, a vmesto sebja poslal 
svoego ordinatora Koroleva.
(lo.75)
Der Professor hatte ein Telegramm von der Ljalikov'- 
schen Fabrik erhalten: man bat ihn, so schnell wie 
möglich zu kommen. Die Tochter einer Frau Ljalikova, 
offenbar der Besitzerin der Fabrik, war krank, und 
mehr konnte man aus dem langen, unverständlich ab- 
gefaßten Telegramm nicht verstehen. Der Professor 
fuhr nicht selbst, sondern schickte seinen Stations­
arzt Korolev.

Ort und Zeit der Handlung sind ausgeblendet; weder der 
Professor noch seine Ärzte werden in ihrem Lebenszusam­
menhang gezeigt; von Korolev heißt es später nur noch, 
er habe Familie (lo.79); der Professor schwindet ganz 
aus der Erzählung. An die Stelle einer Bedeutungsfülle, 
wie wir sie aus Sokolovs und Garins Erzählungen kennen 
und wie sie am deutlichsten wohl in den "Vorgeschichten" 
Turgenevs verwirklicht wird, tritt nun ein Bedeutungs­
defizit, denn die Erzählung geht ganz offenbar von einem 
Vorwissen aus, das das der Figuren ist, dem Leser aber 
unzugänglich bleiben muß. Darauf weisen auch die unper­
sönlichen Konstruktionen "prosili" und "nel'zja bylo 
ponjat'", sowie die Unbestimmtheit von "kakoj-to gospo- 
2i Ljalikovoj" und "po-vidimomu", die auf den Verste­
henshorizont der Figuren, nicht aber auf das Informa­
tionsbedürfnis des Lesers abgestimmt sind.

Ähnlich beginnen auch andere Erzählungen aus Cechovs 
später Schaffensperiode:

Posly§alsja stuk loäadinych kopyt o brevenCatyj 
pol; vyveli iz konjuöni snaiala voronogo Grafa 
Nulina, potom belogo Velikana (...)
Han hörte das Getrappel von Pferdehufen auf dem 
Holzpflaster; zunächst führte man den Rappen Graf 
Nulin aus dem Stall, dann den Schimmel Velikan (...)
(Ugitel* slovesnosti, 8.31o)



V polovine devjatogo utra vyechali iz goroda.
Sosse bylo sucho.(...)
Um halb neun Uhr morgens fuhren sie aus der Stadt. 
Die Straße war trocken. (...)
(Na podvode, 9.335)

Utrom priSlo pis'mo:
"Milyj Mi§a, Vy nas zabyli sovsem, prieziajte po- 
skoree, my chotim vas videt' (...)"
Am Morgen kam ein Brief an:
"Lieber Mi§a, Sie haben uns ganz vergessen, kommen 
Sie doch so schnell wie möglich, wir möchten Sie 
gerne sehen. (...)"
(U znakomych, lo.7)

Govorili, Öto na nabereinoj pojavilos* novoe lico: 
dama s sobaCkoj. Dmitrij DmitriC Gurov, pro2iv3ij 
v Jalte u5e dve nedeli i privykSij tut, t o i e  stal 
interesovat1sja novymi licami.
Es hieß, auf der Strandpromenade sei ein neues Ge­
sicht aufgetaucht: eine Dame mit einem Hündchen. 
Dmitrij DmitriC Gurov, der schon zwei Wochen in 
Jalta verbracht und sich eingewöhnt hatte, begann 
sich auch für neue Gesichter zu interessieren.
(Dama s sobaCkoj, lo.l28)

Der Informationsentzug ist in den einzelnen Beispielen 
verschieden stark ausgeprägt; immer wird jedoch zu Text­
beginn Information ausgespart, die in der Perspektive 
der Figuren redundant erscheint. Wer die Pferde aus dem 
Stall führt und wozu, das spricht der unmittelbare 
Textbeginn nicht an (UCitel 1 slovesnosti); wann und 
wo der Brief eintrifft, für wen er bestimmt ist (U zna­
komych ) bleibt zunächst ebenso unbekannt, wie die Situa­
tion in Na podvode (wer fährt) und Dama s sobaCkoj (wer 
spricht und wo, wer ist die "dama s sobaCkoj"); in Dama 
s sobaCkoj wird die lokale Situierung "v Jalte" bald 
nachgereicht; bezeichnend ist jedoch die Beiläufigkeit, 
mit der sie in die Partizipialkonstruktion des zweiten 
Satzes verlagert wird; das Wissen, wo sich die Uferpro­
menade befindet, ist scheinbar vorausgesetzt.

Hier wird deutlich, daß der Beginn der Erzählungen Cechovs 
nicht nur kataphorischen Charakter hat, wie jeder Erzähl-



beginn, weil er auf den nachfolgenden Text verweist,
sondern daß er auch in einem gleichsam anaphorisehen

/ 30 \Verweisungszusammenhang steht , der den Text mit 
der (vorhergehenden) nicht - erzählten Wirklichkeit ver­
bindet. Dabei werden nicht nur die Grenzen zwischen 
erzählter und nicht-erzäh1ter Wirklichkeit durchlässig: 
der Text setzt den Wahrnehmungs- und Wissenshorizont 
der Figuren beim Leser als bekannt voraus, zieht den 
Leser damit scheinbar in die erzählte Welt hinein und 
verwischt so auch die Grenzen zwischen Fiktion und Nicht- 
F ikt ion.

Was für den Textanfang gilt, gilt auch für das Textende;
*das Ende der Erzählungen Cechovs schließt häufig nicht 

die erzählte Wirklichkeit ab, sondern bildet den Über­
gang zum Raum der nicht (mehr) erzählten Wirklichkeit;
daß das Textende in diesem Sinne sls "Schwelle" ("porog")

(39)erscheint konnte bereits in MuSiki beobachtet werden;
Ol'ga und SaSa befinden sich am Ende der Erzählung auf
dem Weg zwischen zwei Räumen: wenn sie sich umblicken,

¥
sehen sie auf die (erzählte) Wirklichkeit von Zukovo zu­
rück, während sich vor ihnen ein scheinbar grenzenloser, 
neuer Raum öffnet: die Kette der Telegraphenmasten ent­
schwindet am Horizont und leitet Ol'ga und SaSa zu diesem 
fernen Ziel. Die Erzählungen Tri qoda und Dom s mezoninom 
schließen mit direkter Figurenrede unmittelbar an den
n i c h t «  e r t ü h ) t e n  P o u m  o n  u n d  n o r k i o r o n  o o  d i o  C o h w o l  t o n f u n k

tion des Textendes ("£to oiidaet nas v budu§£em? I dumal: 
'PoJivim - uvidim'."-"Was erwartet uns in der Zukunft? Und 
er dachte: 'Wir werden's erleben*." -9.91; "(...) i malo 
pomalu mne poiemu to na£inaet kazat'sja, £to obo mne 
to?e vspominajut, menja Jdut i ffto my vstretimsja . . . 
Misjus', gde ty?" - "(...) und dann beginnt es mir all­
mählich zu scheinen, als erinnere man sich auch meiner,

(38) Zu den Begriffen "kataphorisch" und "anaphorisch" 
vgl. etwa Dressier, Einführung in die Textlinguistik, 
Tübingen 1973, S.57 ff.

(39) Cilevif 1976, S.I0 6 .



als warte man auf mich und als würden wir uns begegnen... 
Misjus', wo bist du?" - 9.191). Eine besondere Bedeutung 
haben hier die "rasskazy otkrytija" ("prozrenija"), die 
die Veränderung des Protagonisten und seiner Wirklich­
keitssicht thematisieren. Gerson bezeichnet solche Er­
zählungen als "novelly-prologi" ^, weil sie den Hel­
den bis zu einem neuen wesentlichen Lebensabschnitt 
begleiten, bis zur entscheidenden Veränderung der Wirk­
lichkeitssicht, ihn aber dann verlassen; sichtbar wird 
dann nur die Schwelle, die Grenze, nicht aber, was da- 
hinter liegt (vgl. Duel1, Zena, UCitel* slovesnosti,
Dama s sobaökoj,Nevesta). Der Schwellencharakter des 
Textendes kann natürlich verschieden ausgeprägt sein; 
wenn Nadja (Neves ta) ihre Stadt verläßt, um in Peters­
burg zu studieren, dann ist ihre Zukunft nicht reine 
Unbestimmtheit; wenn Korolev (SluCaj iz praktiki) und 
Verchopol1skij (Student) am Ende der Erzählungen eupho­
risch an eine strahlende Zukunft denken, dann erscheint 
diese Zukunft als (fast) inhaltsleeres Produkt der Phan­
tasie, das dann weniger den neuen Raum, als die Gegen­
wart der Protagonisten kennzeichnet; der Schwellencha­
rakter des Textendes ist hier trotz Ausblick in den 
Raum der Zukunft deutlich reduziert. Bezeichnend ist, 
daß in den Erzählungen Cechovs häufig auch das existen­
tielle Ende,der Tod, nur Schwellencharakter hat: Gusev 
geht in der gleichnamigen Erzählung nach seinem Tod in 
den - unbarmherzigen - Kreislauf der Natur ein, Jakov 
Ivanov 'Bronze 1 (Skripka RotSil'da) lebt im Spiel seiner 
Geige weiter; auch der Bischof (Archierej) hat mit dem 
Tod (vielleicht) nur eine Schwelle überschritten; auf 
den ambivalenten Charakter dieses Textendes wird später 
genauer eingegangen werden. Wenn in diesen Erzählungen 
das Textende nicht mit dem Tod der Figuren zusammen-

(4o) Gerson 1956, S. lo5



fällt, wie etwa in Tolstojs Smert 1 Ivana Il'lga, wenn 
also über den Tod hinaus weiter erzählt wird, dann wird 
die Bedeutung des Todes als Grenze auch formal einge­
schränkt. Am Ende von Celovek v futljare hat der Gymna­
siallehrer Burkin eben die Geschichte vom Futteralmen­
schen Belikov mit dessen Tod beendet, als Mavra, die 
Einsiedlerin, die selbst wie in einem Futteral lebt, 
an den beiden Erzählenden vorbeihuscht. Hier wird auf 
der Ebene der Fiktion selbst deutlich, wie sich der Raum 
einer erzählten Wirklichkeit in den nicht-erzählten Raum 
öffnen kann.

Fehlende oder durchlässige Grenzen zwischen erzählter 
und nicht-erzählter Wirklichkeit finden sich auch schon 
in früheren Erzählungen Cechovs; charakteristisch sind 
hier die Erzähleingänge der "objektiven" Periode, die 
häufig mit einem Dialogfragment unmittelbar in das Ge­
schehen einsetzen, dabei aber den Leser über Sprecher

(41)
und Sprechsituation im Unklaren lassen (vgl. etwa
Nedobroe delo, Doma, Drama, Skoraja pomo§g*, Neprijat- 
naja is torija, Otec, Intriqi, Hai1giki u.a.). Fehlende 
Information ist in diesen Erzählungen aber an die (an­
satzweise) szenische Präsentation des Geschehens (direk­
te Rede, Dialog) und die (scheinbare) Abwesenheit einer 
vermittelnden Kommunikationssituation gebunden; der 
looor i o fr rfomit mit einpr Atiftpnp* rspp k t i v e konfron­
tiert, die als solche einen bestimmten Hangei an In­
formation impliziert und motiviert. Gerade hier werden 
die Unterschiede zu den späten Erzählungen Cechovs deut­
lich, denn dort fehlt die narrative Vermittlung nicht; 
sie ist, ganz im Gegenteil, über die besondere Markie-

(41) Cechovs Erzählungen erinnern hier an die moderne 
Kurzgeschichte; vgl. dazu etwa R .Ki1chenmann, Die 
Kurzgeschichte, Stuttgart 1978, sowie den der 
Kurzgeschichte gewidmeten Band von Akzente 3,
1962 .



rung von Anfang und Ende hervorgehoben. Hervorhebung 
bedeutet etwa eine auf die narrative Vermittlung ver­
weisende Rahmenstruktur, die die erzählte Wirklichkeit 
nicht als zufälligen Ausschnitt, sondern als bewußte 
Ausgrenzung erscheinen läßt. Rahmenstrukturen sind in 
den späten Erzählungen Cechovs häufig; Textanfang und 
Textende weisen dann nicht nur über sich hinaus auf die 
nicht-erzählte Wirklichkeit, sondern nehmen gleich­
zeitig auch aufeinander Bezug. Einen deutlichen Rahmen 
bildet etwa das die Erzählungen ein- und ausleitende 
Schema von Ankunft und Abfahrt ( vgl. Po de 1 am slu?by, 
Slugaj iz praktiki, Novaja daCa, Na podvode etc.); um­
rahmende Funktion hat aber auch, wie in V ovrage, die 
Korrespondenz identischer oder analoger Motive, die 
Anfang und Ende miteinander verbinden. Gerade diese Um- 
rahmung ist für die späten Erzählungen Cechovs bezeich­
nend. U znakomych beschreibt einen fast regelmäßigen 
Kreis, weil sich Anfang und Ende (fast) genau entspre­
chen :

Anf anq
Utrom priSlo pis'mo:
"Milyj Mi§a, Vy nas zabyli sovsem, priezfajte 
poskoree (...)"(lo.7)
"Lieber MiSa, Sie haben uns wohl ganz und gar ver­
gessen, kommen Sie recht schnell (...)

Ende
Doma u sebja na stole on uvidel pre2de vsego zapisku, 
kotoruju polufil vffera. "Milyj MiSa, - profei on,
- vy nas zabyli sovsem, priez2 ajte poskoree..."
(...)(lo.23)
Zu Hause erblickte er auf dem Tisch als erstes den 
Brief, den er gestern erhalten hatte. "Lieber MiSa", 
las er, "Sie haben uns wohl ganz und gar vergessen, 
kommen Sie recht schnell..." (...)

Das Gleiche gilt für Po delam sluSby:

Anf anq
IspravljajuSCij dolZnost' sudebnogo sledovatelja 
i uezdnyj vraf echali na vskrytie v selo Syrnju. 
(I0 .8 6 )
Der Untersuchungsrichter und der Kreisarzt fuhren 
zu einer Obduktion in das Dorf Syrnja.



Doktor i sledovatel' niöego ne skazali, seli v sani 
i poechali v Syrnju.( Io.lol )
Der Arzt und der Untersuchungsrichter sagten kein 
Wort, sie stiegen in den Schlitten und fuhren 
nach Syrnja.

ln S1 u E a j iz praktiki tritt neben das Schema von Ankunft 
und Abfahrt die gegenseitige Bezogenheit der Naturbe­
schreibungen; verbindendes Motiv ist in Archierej die 
Mutter, deren Ankunft der Textbeginn beschreibt und die 
am Ende der Erzählung dem ßischof beim Sterben beisteht. 
Ein schwach ausgeprägter Rahmen umgibt auch die Erzäh­
lung Dama s sobagkoj; am Anfang der Erzählung werden 
kurz die verschiedenartigen Liebesbeziehungen Gurovs 
erwähnt (lo.l28 f.; lo.l31 f.); das Ende der Erzählung 
kommt erneut darauf zu sprechen (lo.l42 f.); das Verfahren 
ist bereits bekannt: vor dem Hintergrund der Identität 
kommt die Veränderung besonders zur Geltung (vgl. V ovra- 
g e ) .

Die gleichzeitige Markierung der späten Erzählungen 
Cechovs als abgeschlossene Ganzheiten (Rahmen) und als 
zufällige Wirklichkeitsausschnitte (Unabgeschlossenheit 
der Fabel) führt zu einer strukturellen Spannung, die 
sich entscheidend auf den Bedeutungsaufbau der Erzäh­
lungen auswirkt. Die Ambivalenz zwischen dem Modellcha­
rakter der Erzählungen und ihrem Charakter als zufälli­
ger Wirklichkeitsausschnitt weist nämlich auf die Ambi­
valenz der Wirklichkeitssicht von implizitem Autor und 
Figuren zurück: Autor wie Figuren versuchen nämlich, 
die vorgegebenen, scheinbar zufälligen Elemente der dar- 
gestellten/erlebten Wirklichkeit zu kohärenten Sinnzu­
sammenhängen zusammenzuschließen, gelangen dabei aber 
zu keinem verbindlichen Ergebnis, weil die Modellie­
rungsversuche immer auch von der Zufälligkeit des Wirk­
lichkeitsausschnitts geprägt sind, in dem sie stattfin­
den oder auf den sie sich beziehen; die oben beschriebe­
ne Relativierung und Ironisierung der Figurensicht ist

Ende



eine solche Einschränkung der Wirklichkeitsmodellierung 
durch die Fabel; von besonderer Bedeutung ist hier auch 
der "offene" Ausgang der Fabel, denn die nicht mehr er­
zählte Wirklichkeit könnte jenen Kontext abgeben, in 
dem sich die in den Erzählungen thematisierten Ansätze 
von Wirklichkeitsmodellierung verifizieren ließen; diese 
Möglichkeit wird von den Erzählungen bewußt ausgeklammert. 
Wenn so die wirklichkeitsmodellierende "mythologische" 
Dimension der Erzählungen durch die Fabel als Wirklich­
keitsausschnitt affiziert wird, so gilt allerdings auch 
umgekehrt, daß die Fabel immer im Hinblick auf die "my­
thologische" Dimension der Erzählungen zu lesen ist 
und durch den Bezug auf die Ansätze von Wirklichkeits­
modellierung eine bestimmte Orientierung erhält.

(42)(2) Die Semantisierunq narrativer Verfahren

Das ambivalente Verhältnis von Fabel und "mythologischer" 
Dimension der Erzählungen läßt sich nicht nur an der 
Problematik von Textanfang und Textende, sondern an be­
liebigen Textelementen und den Verfahren ihrer Verknüp­
fung nachweisen. Diese Elemente bilden zunächst die line­
are Folge von Textzeichen, aus denen sich die Fabel kon­
stituiert; sie verbinden sich aber gleichzeitig mit "se­
kundären" Bedeutungen, die der wirklichkeitsmodellie­
renden, "mythologischen" Dimension der Erzählungen ent­
stammen, auf diese zurückverweisen und damit den Zusam­
menhang Fabel - "mythologische" Dimension herstellen.
Das führt zu einer doppelten Lesbarkeit der Erzählungen 
Cechovs: die Textzeichen sind sowohl als Elemente der 
Fabel im Sinne eines zufälligen Wirklichkeitsausschnittes

(42) Zur Semantisierung vgl. auch W.Schmid, "Die Seman- 
tisierung der Form (Zum Inhaltskonzept Jurij Lot­
mans)", in Russian Literature V-l, 1977.
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lesbar, wie auch als Elemente der "mythologischen" Dimen­
sion, deren semantische Positionen über diese Textzei­
chen unmittelbar an der Textoberfläche manifest werden.
Das läßt sich besonders an den deskriptiven Elementen 
der Erzählungen nachweisen (s.u.), aber auch an anderen 
Elementen, wie etwa der Zeitgestaltung, der das folgen­
de Beispiel aus Archierej gilt.

Die "Fokalisierung" ist in Archierej "real" im Sinne 
Uspenskijs (vgl. oben), der Textaufbau folgt damit einer 
strengen, einlinearen Chronologie, die durch die ständi­
gen Hinweise auf die Zeit und das Verstreichen der Zeit 
besonders hervorgehoben wird:

Verweise auf die Fabelzeit: Angaben der Uhrzeit ( 8 mal, 
ohne die indirekten Zeitangaben durch Mahlzeiten und 
Gottesdienste), Angaben der Wochentage (7 mal) und des 
Monats ("byl aprel' v nafale" - "Es war Anfang April"
- 10.187).

Verweise auf den Zeitverlauf durch Präpositionen, Adver­
bien und Partizipien: Bestimmungen nach der Formel "vor/ 
in... Jahren, Monaten, Tagen " etc. (28 mal); "potom"
(2 1 ); "kogda...(to )", "vdrug" (6 ); "e§Ce", "uJe", "vse", 
"dolgo" (5); "togda", "kogda-to" (4); "posle", "davno"
(3); "nemnoqo pogodja", "izredka", "popreinemu", "nemno- 
go" (2 ); "pered tem", "tomu nazad", "poka", "malo-pomalu", 
"daveöa", "opjat1" (1); temporale Partizipialkonstruktio- 
nen (6 ).

Einlinearität äußert sich auch in der zeitlichen Segmen­
tierung der Erzählung und in der syntagmatischen Anordnung 
der einzelnen Zeitsegmente. Ein Tag im leben des Bischofs
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(43) Die temporale Gliederung der späten Erzählungen
Cechovs ist stark markiert; vgl. dazu Cilevif 1976, 
S.137 ff.; Kramer 197o, S.134-153; Maxwell D.,
"Cechov*s 'Nevesta': A Structural Approach to the
Pole of Setting", in Russian Literature 6 , 1975.



ist dem anderen gleich, jeder Tag gliedert sich in die 
obligatorischen Messen und Gottesdienste ("obednja", 
"vedernja", "vsenoCnaja" ) und die stereotypen Tätig­
keiten des Alltags - die Fahrten vom Kloster in die Kir­
che und zurück, Mahlzeiten, Schlafen, die Besuche Sisojs:

4.Kap•
Donnerstag

Mittagsmesse
Rückweg

Abendmesse 
Rückweg 
Kloste rzelle 
Siso j

3 • Kap. 
Dienstag

Mittagsmesse

Abendmesse

2. Kap.
Sonnt ag

Mittagsmesse

Mittagessen 
Abendmesse 
Rückweg 
Klosterzel1e 
Siso j

1. Kap. 
Samstag

Abendmesse 
Rückweg 
Klosterzelle 
Siso j

Das Schema zeigt deutlich, wie die Wiederholungen der 
Textsegmente den Wiederholungen der Fabel folgen, die 
Fabel also zunächst strukturbildende Funktion übernimmt. 
Das Schema läßt aber auch deutlich werden, daO die syn- 
tagmatische Textentfaltung gerade durch die genaue Befol­
gung der temporalen Fabelordnung mehr bewirkt als die 
exakte Wiedergabe einer bestimmten Zeitstruktur. Wenn 
etwa SkuCnaja istorija zusammenfassend, "iterativ", zeigt, 
was immer wieder geschieht, so führt Archierej jede Wie­
derholung einzeln an und hebt damit den stereotypen Cha­
rakter der geschilderten Wirklichkeit besonders hervor.
Das ständige Zusammenfallen von Kapitel/Tagesende mit 
dem leitmotivischen Auftreten des Vaters Sisoj setzt 
hier einen weiteren Akzent: die Grenzen zwischen den 
einzelnen Erzählsegmenten werden markiert, ihre Unver­
bundenheit und bloße Summierung betont; die Wieder­
holung konnotiert damit die Unpersönlichkeit einer Mecha­
nik, die weniger mit dem Zeitverlauf zu tun hat, als

(44) Vgl. in Kap. 5 die Bedeutung von "Blocktechnik" 
und "Leerstellenstruktur".
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mit der besonderen Beschaffenheit des Lebens, das der 
Bischof führt. Die Folge von Wiederholungen ist damit 
einerseits Ausdruck der markiert einlinearen tempora­
len Ordnung der Fabel und erfüllt so die gleiche Funk­
tion, wie die häufigen Verweise auf die Fabelzeit; ande­
rerseits erscheint sie als Verfahren, das über die tempo­
rale Fabelordnung hinausreichende Bedeutungen freisetzt 
wie "Routine", "Mechanik", "Unpersönlichkeit" , die den 
Lebensraum des Bischofs charakterisieren; der in Archi- 
ere j erzählte Wirklichkeitsausschnitt von einer Woche 
ist damit selbst ein Modell, das die ganze Lebenswirk­
lichkeit des Bischofs umfaßt; wir werden später sehen, 
wie dieses Fabelmodell mit dem Wirklichkeitsmodell der 
Erzählung ("mythologische" Dimension) unmittelbar 
korreliert ist.

Erzäh 1verfahren bilden eine bestimmte Wirklichkeit nicht
unmittelbar ab, sondern modellieren sie; das läßt sich

(45)auch am Wechselspiel von Dehnungen und Raffungen 
nachweisen. Wenn der Bischof zu Bett geht, schließen 
sich die einzelnen, belanglosen Tätigkeiten zu einer 
ununterbrochenen Kette zusammen:

posidel (...) razdumyvaja - poSel k sebje v spal'nju
- posidel vse dumaja - pereodelsja i stal Öitat* 
molitvy - on vnimatel'no fital (...) i v to 2e vrem-
jo Jumol u ovuej malet 1 - un t otücloja J. loy — pt eü*

stavilis' emu ego pokojnyj otec (...) - pripomnilsja
- zasmejalsja - perekrestilsja i povernulsja na dru- 
goj bok - vspomnil on i zasmejalsja
(10.188 f. )
saß nachdenklich da - gin9 zu sich ins Schlafzimmer - 
saß noch da und dachte nach - zog sich um und begann 
Gebete zu lesen - er las aufmerksam (...) und dachte 
gleichzeitig an seine Mutter - zog sich aus und legte 
sich hin - in der Erinnerung tauchte sein verstorbe­
ner Vater auf (...) - er erinnerte sich - er lachte 
auf - er bekreuzigte sich und legte sich auf die 
andere Seite - er erinnerte sich und lachte auf

(45) Vgl. dazu Lämmert, ^197o, S.82 ff.; ebenso Genette
1972, S.122 ff.
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Oie Erzählung gibt die einzelnen Verrichtungen und 
Tätigkeiten des Bischofs minuziös wieder; die Verknüp­
fung dieser Tätigkeiten folgt dabei einer sachlichen 
und zeitlichen Logik, die den Eindruck einer fortlaufen­
den und sinnhaften Chronologie erweckt und Wirklichkeit 
unmittelbar und 'wertfrei 1 abzubilden scheint. Tatsäch­
lich verrät die Aufgliederung aber ein Streben nach Voll­
ständigkeit, das sich besonders in Augenblicken der Ruhe 
und Untätigkeit, in den Augenblicken des Erinnerns, be­
merkbar macht: gerade dem 'Nicht-Geschehen* gilt die 
Zuwendungdes Erzählers, oder, anders formuliert, tradi­
tionelles * Nicht-Geschehen 1 wird hier zum eigentlichen 
und wesentlichen 'Geschehen* aufgewertet. Daß hier wirk­
lich eine Wertung zum Ausdruck kommt, beweist das ent­
gegengesetzte Verfahren, das Vorgänge nicht dehnt, son­
dern rafft: dann wird nämlich deutlich, daß die Erzählung 
das 'übliche' Verständnis von wichtigem und unwichtigem 
Geschehen verkehrt, indem sie die stereotypen Verrich­
tungen des Alltags breit entfaltet, aber alles ausspart 
oder nivelliert, was diesen Rahmen zu sprengen droht; 
diese Aussparungen betreffen besonders das öffentliche, 
offizielle Leben des Bischofs:

Posle nego prieziala igumen'ja iz dal'nego monastyrja.
A kogda uechala, to udarili k veöerne, nado bylo 
idti v cerkov'
(10.195)

Nach ihm kam die Äbtissin eines entlegenen Klosters.
Als sie wegfuhr, wurde zur Abendmesse geläutet, und 
man mußte in die Kirche gehen.

(...) i ryba kazalas* presnoj, nevkusnoj, vse vremja 
chotelos' pit *...
Posle obeda priezSali dve bogatye (..-) pomeäficy, koto- 
rye sideli Casa poltora molCa, s vytjanutymi fizio- 
nomijami; prichodil po delu archimandrit, molCalivyj 
i gluchovatyj. A tarn zazvonili k veöerne, solnce 
opustilos* za lesom, i den' proSel. VernuvSis' iz 
cerkvi, preosvjaSöennyj toroplivo pomolilsja, leg 
vpostel', ukrylsja poteplej.
Neprijatno bylo vspominat' pro rybu, kotoruju el 
za obedom.
(10.192)
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(...) der Fisch schien schlecht und Fad zu schmecken, 
und dauernd hatte er Durst...
Nach dem Mittagessen kamen zwei reiche Gutsbesitze­
rinnen angefahren, sie saßen anderthalb Stunden 
schweigend und mit langen Gesichtern da; der Archi- 
mandrit, ein schweigsamer und schwerhöriger Mann, 
kam in geschäftlichen Angelegenheiten. Und dann läu­
tete es zum Vespergottesdienst, die Sonne versank 
hinter dem Maid, und der Tag ging zur Neige. Aus 
der Kirche zurückgekehrt, betete der Bischof hastig, 
legte sich ins Bett und deckte sich warm zu.
Ungern dachte er an den Fisch, den er zu Mittag ge­
gessen hatte.

Vom Besuch der Äbtissin werden nur Ankunft, Abfahrt und 
ungefähre Dauer angegeben; ähnliches gilt für den Besuch 
der reichen Gutsbesitzerinnen und des Archimandriten. 
R.Barthes hat ein solches Verfahren der fragmentarischen 
Darstellung einmal als "asyndetisch" bezeichnet und 
darin eine bestimmte Wertung erkannt: das Asyndeton gebe 
die lächerliche Kürze des Geschehens wieder. Dehnen­
de Expansionen und raffende Aussparungen spielen so 
in ihrer Wirkung zusammen: sie lassen in der erzählten 
Welt Alltagsstereotypen dominieren, die in der Erzähl- 
tradition häufig nicht mehr als Hintergrundfunktion über­
nehmen. Darauf weist im letzten Beispiel die un­
mittelbare Nachbarschaft von Aussparung (Besuche) und 
Expansion ("pomo1i1sja, leg v postel', ukrylsja potep- 
lej"); darauf weist auch die Einbettung des gerafften 
Besuches in den Rahmen des wiedererinnerten Mittages­
sens: die Darstellung von Essen und Schlafen wird der 
Schilderung des hohen Besuches vorgezogen. Daß damit 
Wirklichkeit wertend modelliert wird, wobei diese Mo­
dellierung auf die Perspektive des Bischofs zurückver­
weist, ist einsichtig (vgl. auch die negativen Quali­
fizierungen "molfia, s vytjanutymi fizionomijami", 
"molfalivyj i gluchovatyj").

(46) R.Barthes,"S/Z", Paris 197o, S.llo.
(47) Kr.Pomorska, "0 Clenenii povestvovatel'noj prozy", 

in Jan van der Eng (Hrsg.), Structure of Texts and 
Semiotics of Culture, The Hague 1973, S.352.



Die Fabel ist also bereits modellierte Wirklichkeit, 
die wiederum mit der "mythologischen" Dimension der Er­
zählung in Beziehung steht. Wie diese Beziehung zu 
verstehen ist, auch dafür ist das Schema aufschlußreich, 
das den Zeitablauf im Alltag des Bischofs wiedergibt; 
die tabellarische Aufstellung der Tätigkeiten des Bischofs 
verdeutlicht nämlich, daß die Erzählung - wie bereits 
SkuCnaja istorija - zwei Möglichkeiten temporaler Orga­
nisation realisiert: die Erzählung betont zunächst die 
einlineare Zeitabfolge, die durch die zahlreichen Zeit­
markierungen besonders hervorgehoben ist (vgl. oben); 
siebetont zum anderen die Wiederholung, denn der Alltag 
des Bischofs ist ein Kreislauf von gleichbleibenden re­
kurrenten Elementen, ein Zyklus, der ständig von neuem 
beginnt. Wenn man nun postuliert, daß die "mythologische" 
Dimension der Erzählung u.a. auf der Opposition von fina­
lem und zyklischem Lebensprinzip baut, auf der Opposition 
zwischen dem endlichen, auf den Tod gerichteten Leben 
des Menschen und dem unendlichen, immer wiederkehrenden 
Leben der Natur (vgl. 7.3 Archierej), dann wird deut­
lich, daß die Gegenläufigkeit von einlinearen und zykli­
schen Zeitstrukturen unmittelbar auf die semantischen 
Oppositionen der "mythologischen" Dimension der Erzäh­
lung zurückverweisen. Die Textelemente erhalten so eine 
zweifache Orientierung, die dann auch die 'doppelte Les­
barkeit' der Erzählung bedingt. Das wird allerdings an 
den deskriptiven Elementen deutlicher werden, auf die 
sich der folgende Abschnitt bezieht; aufschlußreich ist 
hier vor allem das "zufällige" Detail, das ja, wie der 
Name schon sagt, zunächst auf die Fabel als zufälligen 
Wirklichkeitsausschnitt verweist.



(3) Das "zufällige11 Detail ^

Wenn man die Raumbeschreibungen in Archierej mit den
Raumbeschreibungen vorhergehender Erzählungen ver- 

(4 9 \
gleicht , dann werden entscheidende Veränderungen 
deutlich. Die gegenständliche Wirklichkeit sieht in 
Archiere.j anders, ärmer, aus, denn die Beschreibungen 
bzw . rudimentären Beschreibungselemente zielen eher, 
wie leicht zu zeigen ist, auf die Herstellung bestimm­
ter 'Bedeutungen', als auf die ausführliche Entfaltung 
einer gegenständlichen Wirklichkeit. Nach der Abend­
messe zieht sich der ßischof in seine Gemächer zurück; 
"gostinaja" (Gästezimmer, Empfangsraum) und "spal'rya" 
(Schlafzimmer) werden genannt; dann aber ist nur noch 
aus den Tätigkeiten des Bischofs auf einen eingerich­
teten Raum zu schließen: "posidel", "razdelsja", "leg", 
"ukryvalsja odejalom" ("setzte sich", "zog sich aus", 
"legte sich nieder", "zog eine Decke über sich"). Nen­
nenswert scheinen dem Erzähler jedoch wieder Momente, 
die der Begriff 'Innenraum 1 bereits sachlich-logisch 
impliziert: die Wände und die dahinter befindlichen 
Räume, der Boden, das Fenster, die Decke; dieses Verfah­
ren der Selektion erinnert an die Beschreibung in Palata 
No 6 , nur fehlt in Archierej jede beschreibende Weiter-

(48) Zur Diskussion vgl. Kap. 5
(49) Beispiele für breit entfaltete und detaillierte 

ftaumoescnreiDungen sind in den trzahiungen Cechovs 
immer wieder zu finden; vgl. etwa die Beschreibung 
des Krankenzimmers in Palata No, 6 (8.72 f.), von 
Katjas Zimmer in Skugnaja istorija (7.273) oder 
vom Raum Julia Sergeevnas in Tri goda (9.28). Auf­
schlußreich ist hier gerade die Beschreibung in 
Palata No 6 , die sich im wesentlichen aus densel­
ben Elementen konstituiert, wie die Raumbeschrei­
bungen in Archierej; hervorgehoben werden nämlich 
die äußeren Grenzen des Raumes ("steny", "potolok", 
"pol"),und das nicht umsonst, schließlich ist das 
Krankenzimmer nichts anderes als ein Gefängnis. 
Anders als in Archierej werden aber diese Beschrei­
bungselemente durch ein dichtes Netz von "metony­
mischen" Qua 1ifizierungen genau bestimmt und ent- 
fa 1 tet.
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führung und Detaillierung« Damit reduziert sich der kon- 
krete Lebensbereich des Bischofs auf seine Grenzen, auf 
einen nach außen hin abgeschlossenen Raum, der ganz deut­
lich das Motiv des Futterals erkennen läßt. Auf das Futte­
ral verweisen auch Details, wie die einmal erwähnten 
Doppelfenster (1o.19o), die Fensterläden (lo.l96, 199) 

oder die Bettdecke (lo.l99), denn wenn sich der Bischof 
in sein Bett verkriecht oder die Läden schließt, dann 
schafft er sich ein vermeintlich schützendes Futteral, 
das jedoch nichts anderes anzeigt, als die Enge, Abge­
schlossenheit und Lebensfeindlichkeit seines ganzen 
Daseins. Wenn man davon ausgeht, daß die "mythologische" 
Dimension der Erzählung ein Wirk1ichkeitsmode11 zeichnet, 
in dem der begrenzte Raum der individuellen menschlichen 
Existenz dem unbegrenzten und unendlichen Raum des natür­
lichen Lebens gegenübersteht (vgl. 7.3), dann wird deut­
lich, daß in Archierej die Elemente der Fabel mit seman­
tischen Merkmalen besetzt sind, die auf die "mythologi­
sche" Dimension der Erzählung verweisen, daß Fabel und 
"mythologische" Dimension über eine gemeinsame Menge an 
semantischen Merkmalen verfügen und damit eng verbunden 
sind. Diese Semantisierung bedeutet jedoch nicht, daß 
die Beschreibung ganz ohne konkret-individuelle und 
sinnlich-einprägseme Details auskommen. Diese Details 
bleiben jedoch isoliert und stellen keinen räumlichen 
oder sachlichen Beschreibungszusammenhang her: zum einen 
wird damit eine auch nur annähernde visue 1 1 «gegenständ­
liche Vorstellung vom Lebensraum des Bischofs unmöglich; 
zum anderen erscheint die Selektion gerade dieser Details- 
zunächst wenigstens - als schwach oder gar nicht moti­
viert: die Erzählungen explizieren nicht, warum von 
der Vielzahl der möglichen "Ansichten" und Aspekte, die 
ein Gegenstand bietet, gerade der eine, und nicht ein 
anderer hervorgehoben wird; das Prinzip der "Schemati­
sierung" ist nicht zu erkennen, um mit Ingarden zu spre­
chen; die Details sind dem Anschein nach "zufällig", wie
4
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Cudakov behauptet.
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Zu diesen Details gehört im Rahmen der Raumbe­
schreibungen von Archierej etwa der Tisch mit 
dem leuchtend weißen Tischtuch, an dem der Bischof zum 
ersten Mal seine Mutter empfangt (1o.19o); der isolierte 
Hinweis auf das weiße Tischtuch leistet sicher keine 
sachl ich-beschreibende, "metonymische” Entfaltung des 
dargestellten Raumes wie die Beschreibungen in Palata 
No 6 , SkuCna.ja istori.ja oder Tri qoda und ist unter die­
sem Aspekt nur wenig motiviert. Ähnliche Beschreibungsele­
mente fallen in der Erzählung immer wieder auf. Katja, 
die kleine Nichte des Bischofs, hat leuchtend rotes 
Haar und ein rotes Haarkämmchen; mehr erfährt der Leser 
von Katja nicht. Beim Kaufmann Erakin brennt eine elektri­
sche Glühbirne; wieso aus dem unendlichen Kontinuum der 
Lebenswirklichkeit des Bischofs gerade diese Glühbirne 
als Beschreibungselement in den Text eingeht, wird aus 
der Fabel nicht deutlich. Am Dienstag der Karwoche zele­
briert ein junger Priester mit schwarzem Bart die Messe; 
an diesem Priester wird nur der schwarze Bart hervorge­
hoben, warum ist nicht unmittelbar einsichtig.

Die Beschreibungselemente werden offensichtlich nicht 
oder nicht genügend durch den Bezug auf einen Referenten 
der fabel motiviert; dennoch ist die Selektion der Details 
keineswegs zufällig: die beschreibenden Details bezeich­
nen (in unseren Beispielen) ohne Ausnahme intensive Färb- 
und üianzerrekte, verfugen damit über einen gemeinsamen 
Vorrat an semantischen Merkmalen und machen damit eine 
paradigmatische Ordnung kenntlich, deren Klassen zuein­
ander in Äquivalenz- und Oppositionsbeziehungen stehen, 
die, wie zu zeigen ist, den Äquivalenzen und Oppositionen 
des in der "mythologischen" Dimension der Erzählung ent­
haltenen Wirklichkeitsmodells entsprechen. Damit wird 
nicht (oder nicht nur) die Fabel zum Referenten für das 
Inventar von "zufälligen" Beschreibungselementen, sondern 
wiederum die "mythologische" Dimension der Erzählung, 
die dann auch die Selektion der Beschreibungselemente 
motiviert und ihnen ihren scheinbar "zufälligen" Charak-
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ter nimmt- So gehören das weiße Tischtuch, Katjas leuch­
tendes rotes Haar und das rote Haarkämmchen zur paradig­
matischen Reihe der Licht- und Glanzerscheinungen, die 
in Archierej vor allem den Raum der Frühlingsnatur als 
den Raum des jungen Lebens charakterisieren. Die Opposi­
tion von jungem und altem Leben, von Leben und Tod, gehört 
ja, wie die Textanalyse später zeigen wird (vgl. 7.3), 
zu den Basisoppositionen des thematisierten Wirklichkeits­
modells. Die Verbindung von weißem Tischtuch, den roten 
Haaren Katjas und der Frühlingssonne über das Merkmal 
/Glanz/ wird dabei von der Erzählung explizit hergestellt: 
"Vo vremja obeda v okna so dvora vse vremja smotrelo 
vesennee solnySko i veselo svetilos* na beloj skaterti, 
v ryiich volosach Kati." ("Während des Mittagessens schien 
die Frühlingssonne durch die Fenster und schimmerte Fröh­
lich auf der weißen Tischdecke und auf Katjas rotblon­
dem Haar." - lo*19o). Deutlich wird hier auch das ver­
bindende Merkmal /Jugend/, das sowohl auf Katja wie auf 
die Sonne (vgl. die Diminuitivform "solnySko") bezieh­
bar ist. Uber die Merkmale /intensive (Haar-) Farbe/ 
und /Jugendlichkeit/ läßt sich auch der junge Priester 
mit dem schwarzen Bart dem Paradigma des jungen Lebens 
zuordnen, dem bereits Katja angehört. Die Opposition 
des 'schwarzen Bartes' mit dem kurz vorher erwähnten 
altersgrünen Bart des greisen Sisoj (lo.l93) belegt, 
daß diese Äquivalenzbildung nicht willkürlich ist; der 
schwarze Bart des jungen Priesters ist weniger gegen­
ständlich-anschauliches Beschreibungselement, als Teil 
jener umfassenden semantischen Opposition, die das alte 
Leben dem jungen Leben, das Lebensende dem Lebensbeginn 
entgegenstellt. Ähnliches gilt für das elektrische Licht, 
das beim Kaufmann und Millionär Erakin brennt. Dieses 
Licht ist mit dem Licht und dem Glanz der Natur nicht 
vergleichbar. Als elektrische Beleuchtung steht es in 
markiertem Gegensatz zum Licht der Natur; die schwache 
Intensität und das Flackern der Glühbirne ("sil'no 
migalo" - lo.!87) heben den Gegensatz zum vollen und
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hellen Glanz des natürlichen Lichtes deutlich hervor.
Nicht zufällig wird das elektrische Licht Erakins gera­
de vom alten Sisoj erwähnt (lo*19o); es verbindet sich 
so auch mit dem Merkmal /Alter/ und tritt damit nicht 
nur in Opposition zum Raum der Natur im allgemeinen, 
sondern ganz besonders zum Raum der jungen Frühlingsna­
tur. Auch hier ist also wieder der Rückschluß auf die 
"mythologische1* Dimension der Erzählung möglich.

Der Status der scheinbar "zufälligen" Details läßt sich 
damit genauer fassen. Wenn man den semantischen Aufbau 
narrativer Texte als hierarchisch geordnetes System be­
schreibt, dessen niedrigste Position von der "Textober­
fläche" eingenommen wird, das heißt von einer syntagma- 
tischen Reihung von Aussagen, die sich nach primärsprach­
lichen Gesetzen zusammenschließen und eine bestimmte 
Geschichte (Fabel) erzählen, dessen ranghöchste Position 
dagegen als Gefüge von zentralen semantischen Oppositio­
nen zu begreifen sind ("thematische Basis"), die die 
wirklichkeitsmodeliierende, "mythologische" Dimension 
der Erzählungen konstituieren, dann muß die Zuordnung 
der einzelnen Textelemente zu den semantischen Basis­
oppositionen die syntagmatische Ordnung der Fabel in 
eine paradigmatische Ordnung überführen. Setzt man ein 
solches Modell narrativer Texte voraus, dann ist die 
Stellung der Textelemente in den späten "offenen" Erzäh- 
l i m Q p n  l^prhnvfl q  r u n d «  ä fr 7 1 i rh a m h i u * )pnt f  *ip R i n d  ü b e r  
ihre syntagmatischen Anschiießbarkeiten in die "Text­
oberfläche" eingefügt; gleichzeitig stehen sie aber über 
ihre paradigmatischen Anschiießbarkeiten mehr oder weni­
ger unmittelbar mit der semantischen Basis der Erzählung 
in Verbindung: Sie enthalten (meist implizit) die seman­
tischen Merkmale, über die sich die thematische Basis 
der Erzählungen konstituiert. Die behauptete zweifache 
Lesbarkeit der späten Erzählungen läßt sich in diesem 
Sinne neu fassen: sie sind lesbar als lineare Folge 
von Satzbedeutungen, die eine durchgängige Fabel erzählen, 
und sie sind lesbar als paradigmatisehe Ordnung, in der 
sich die Elemente der Fabel nach ihrer Similaritätsbe-



Ziehungen zu Gruppen zusammenschließen, die untereinan­
der in Opposition stehen und die das Wirklichkeitsmodell 
der "mythologischen" Dimension der Erzählung konstitu­
ieren. Die "zufälligen" Details sind dann Textelemente, 
die an der "Textoberfläche" als wenig motiviert erschei­
nen (warum wird vom Wohnraum des Bischofs nur das weiße 
Tischtuch genannt, vom Priester nur der schwarze Bart), 
deren Motivierung sich aber in jedem Fall über die 
paradigmatischen Zuordnungsmöglichkeiten des Textes her­
leiten läßt. Die "zufälligen" Details spielen dabei 
im Vergleich zu den anderen (beschreibenden) Textelemen­
ten eine besondere Rolle: gerade die Beispiele aus 
Archierej mit ihren Licht-, Färb- und Glanzeffekten 
zeigen, wie die "zufälligen" Details der gegenständli­
chen Welt der Fabel eine intensive Sinnlichkeit verlei­
hen, die sich als Gegengewicht zu den abstrakten seman­
tischen Strukturen der "mythologischen" Dimension der 
Erzählung verstehen läßt. Die "zufälligen" Details sind 
damit Textelemente, die als besondere "effets du réel" 
(Barthes) die Fabel als Wirklichkeitsausschnitt markie­
ren, ohne dabei den 8 ezug zur "mythologischen" Dimen­
sion der Erzählungen aufzugeben, die damit mehr als 
andere Textelemente die ambivalente Spannung hervor- 
heben, die die späten "offenen" Erzählungen Cechovs 
bestimmt: die Spannung zwischen dem Modellcharakter 
der Erzählungen und ihrem Charakter als zufälliger 
Wirklichkeitsausschnitt.



6.4. Der 'schöne' Text

Oie Verfahren der Bedeutungsbildung, die hier exempla­
risch an Archiere.j aufgezeigt wurden, sind durchaus mit 
den aus V ovrage bekannten vergleichbar. Vergleichbar 
ist vor allem die dominierende Steilung der paradigma­
tischen Ordnung und der damit verbundenen Semantisie- 
rung, die ja zum großen Teil auf impliziten, nicht- 
lexikalisierten semantischen Merkmalen oder Archisemen 
beruht (schwarzer Bart vs grüner Bart = jung vs alt etc.); 
einsichtig ist, daß dann wieder jenes metaphorische Mo­
ment ins Spiel kommt, das bereits in V ovrage beschrie­
ben wurde. Was hier allerdings im Zusammenhang mit 
Wirklichkeitsmodellierung und Zufälligkeit nicht ver­
folgt wurde, ist die Vielzahl von Bedeutungsmöglichkei­
ten, jener "vertige du texte", der sich aus den immer 
weiter führenden paradigmatischen Anschließbarkeiten 
der Textelemente ergibt. Tatsächlich ist jedoch in 
Archierej die Textoberfläche, wie mir scheint, dichter 
strukturiert, als in den meisten anderen Erzählungen 
Cechovs. Diese Dichte soll nun am Beispiel des Text­
beginns auf der lautlich-lexikalischen Ebene nachge­
zeichnet werden, nicht um, wie in V ovrage, einzelne 
Bedeutungseffekte aufzuzeigen, sondern um nachzuwei­
sen, daß die Muster der lautlichen und lexikalischen 
Organisation selbst einer bestimmten Semantisierung 
unter! legen.

1. Pod verbnoe voskresenie v Staro-Petrovskom 
monastyre §la vsenoäCnaja.
Im Staro-Petrovskij-Kloster wurde am Vorabend 
des Palmsonntags die Abendmesse zelebriert.

Der einleitende Satz kennzeichnet die den Text bestim­
menden lautlichen Organisationsprinzipien: gedrängte laut­
liche Rekurrenzen, die sich zu bestimmten Wiederholungs­
mustern ordnen. Es dominiert die Vokalwiederholung auf /o/, 
/a/, die den einleitenden Satz mit dem folgenden verküpft,



sowie die Alliteration auf /v/. Neben diesen ganz deut­
lichen, strukturbildenden Wiederholungen finden sich 
sekundäre "Stützelemente"^0 ^, die weniger ausgeprägt 
sind, aber doch zur lautlichen Dichte beitragen; zu 
nennen sind hier vor allem die Verbindung von /r/+/o/,
/a/ und /r/+/e/,/i/ (voskresenie, v Staro-Petrovskom 
monastyr_e), sowie die regelmäßig alternierende Konsonan­
tenverbindung /sk/, /st/ (voskresenie, v Staro-Petrovskom 
monast^yre). Auch diese "Stützelemente" weisen auf kommende 
Lautfolgen voraus. Wenn sich schließlich im Syntsgma 
"vStaro-Petrovskom monastyre" die Adjektivendung (Petrovs- 
koro) chiastisch mit der Anlautgruppe des folgenden Substan~ 
tivs (monastyre) verbindet, so verdeutlicht sich bereits 
hier die Tendenz des Textes, syntaktisch-lexika1isehe 
Grenzen auf lautlicher Ebene zu überspielen.

2. Kogda stali razdavat* verby, to byl uie desjatyj 
£as na ischode, ogni potuskneli, fitili nagoreli, 
bylo vse, kak v tumane.
‘Als man mit der Verteilung der Palmzweige begann, 
war es schon kurz vor zehn, die Lichter verloren 
ihren Glanz, die Dochte rußten, und alles war 
wie in Nebel gehüllt.

Das Prinzip der 'Vokalharmonie * setzt sich fort; /o/- 
und /a/-Laute dominieren; dabei zeichnet sich die Ten­
denz ab, lautliche Isolierung zu vermeiden; Vokale 
scheinen immer in eine identische oder ähnliche lautliche 
Umgebung gebettet ; mit anderen Worten, der vorhergehende 
Vokal scheint immer die nachfolgenden zu bestimmen; das 
Bild der Grenzen überwindenden Kette (vgl. Student ) ist 
hier lautlich konkretisiert: Kogd£ s t £ Ü  razdaviat * - verb^, 
to b)rj_ - desjatyj Cas n£ - ischode, ogni potuskneli - 
ischode, ogni^ potuskneH, fi^ti_H nagoreU - bylo vse - 
kak v tumane.

(5o) Zu diesem Begriff und zum methodischen Vorgehen vgl. 
R.Kloepfer, Ursula Oomen, Sprachliche Konstituenten 
moderner Dichtung, Bad Homburg 1970, vor allem S.3o ff. 
Zu berücksichtigen ist hier allerdings, daß sich die 
Lautwerte des Russischen abhängig von der Betonung 
ändern. Hier sind Präzisierungen möglich, die aber 
zu keiner Veränderung der Ergebnisse führen.



Oie Vokalketten werden unterstützt durch identische/ähn­
liche konsonantische Umgebungen: Koqda sta1i razdavat- 
verbjs to b^l - staj_i, o^ni potusknel i , f i t i 1 i naqore 1 i - 
pot_uskneli, v tumane.
Bezeichnend ist, daß sich die einzelnen Vokalketten nicht 
gegenseitig abdichten, sondern fließende Übergänge finden 
so verbindet sich "ogni potuskneli“ über den /o/-, /a/- 
Laut mit dem vorhergehenden "na ischode", über den / i/— 
Laut mit dem nachfolgenden "fitili nagoreli"; auch hier 
werden deutlich syntaktisch-1 exika1isehe Grenzen über­
wunden .
An den Eingangssatz schließen - neben den Wiederholungen 
auf /o/, /a/ - die Verbindungen /s/, /z/ + /t/, /d/ sowie 
/s/ + /k/, /ch/ (s^ali, razdavat1, potuskneli, ischode). 
An einigen Stellen bündeln sich die Phonemwiederholungen 
zu morphologischen/lexikalischen Einheiten, die den Ein­
gangssatz wiederaufgreifen: /verb-/, /byl/, /vse/.
Diese Wiederholungen scheinen dabei gerade durch ihre 
lautliche Identität signifikant zu sein, denn von einer 
semantischen Bedeutsamkeit der wiederholten Einheiten 
kann nicht die Rede sein.

3. V cerkovnych sumerkach tolpa kolychalas1, kak 
more, i preosvjaSCennomu Petru, kotoryj byl 
nezdorov ule dnja tri, kazalos', Cto vse lica - 
i starye i molodye, i mu2 skie, i Jenskie - po- 
chodili odno na drugoe, u vsech, kto podehodil 
za verboj, odinakovoe vyraienie olaz.
in der dämmrigen Kirche wogte die Menschenmenge 
wie ein Meer, und seiner Eminenz, dem Bischof 
Petr, der sich schon seit drei Tagen nicht wohl 
fühlte, schien es, als seien alle Gesichter - 
alte und junge, männliche und weibliche - einan­
der gleich und als hätten alle, die sich die 
Palmzweige holten, den gleichen Ausdruck in den 
Augen.

Durch die Lautverbindungen /e/, /i/ + /r/, /r/ + /e/,
/ i / (v ce_rkovnych sumerkach, verby, kak more, i preosv ja- 
§£ennomu), /st/, /zd/t /sk/ (s_tsrye, nezdorov, muSsk ie, 
iensk^ie), /li/, / i 1 / (I ica , pochodi 1 i , podchodiJJ setzt



sich die Lautstruktur der vorhergehenden Satze fort.
Eine solche Weiterführung bilden auch die Lautfolgen 
der rekurrenten lexikalischen oder morphologischen Ein­
heiten /vse/,/vsech/,/by l/,/na/,/uíe/,/i/,/chod/,/ verba/. Auch 
hier scheint der Nachdruck weniger auf dem semantischen, 
als auf dem lautlichen Gehalt der Wiederholungen zu lie­
gen .
Die lautliche Dominante des vorliegenden Satzes bilden 
bereits im Eingangssatz anzutreffende Verbindungen von
/o/, /a/ + /Konsonant/:

/o/, /a/ + /!/: tolpa, kol^ychaj^as' , molodye, kazalos *
/o/, /a/ + /d/: moloclye, pochodi 1 i, odno, podchodi 1 ,

odinakovoe, kotoryj
/o/, /a/ ♦ /v/: cerkovnych , nezdorov^ odinakovoe
/o/f /a/ ♦ /r/: nezdorov, more, kotoryj
/o/, /a/ + /s/: preosvjafigennyj, kazalos*

Besondere Schwerpunkte bilden dabei tautfolgen, in denen 
sich /o/, /a/ bzw. /o/, /a/ ♦ /Konsonant/ mehrmals in 
unmittelbarer Nachbarschaft wiederholen; so entsteht 
häufig die Verbindung /o/, /a/ ♦ /Konsonant/ + /o/, /a/: 
toipa kolychalas 1, kotoryj, nezdorov , molodye, pochodi 1 if 
odno, kt£ podchodi 1 .

Neben den dominanten /o/- und /a/-Verbindungen fallen 
weitere Lautwiederholungen auf: /k/ ♦ /a/, /o/ (v cerkov- 
nych sumerkach, kolychalas', kak more, kotoryj, kazalos' , 
odinak£voe), /Vok8 l/ + /ch/ (v cerkovnych sumerkach, 
kolychalas1, vsech), /2/ + /Vokal/, /Vokal/ + /f/
(mu_ískie, l e nsk ie , vy raZen i e , ule ). Morphologisch bedingt 
sind die Äquivalenzen in /preosvja§£ennomu Petru/,/¿ starye, 
i_ molodye, ¿ muJsk^e, ¿  2 enskie/.
Dem Auffinden von Korrespondenzen läßt sich scheinbar 
kein Ende setzen; sie überziehen in einem unendlichen 
Netz den Text und verbinden - ein solcher Eindruck mag 
entstehen - alles mit allem. Genettes Formulierung vom 
"vertige du texte" angesichts sich ins Unendliche erstrek- 
kender Beziehungsmöglichkeiten, trifft hier deutlich zu.
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4. V tumane ne bylo vidno dverej, tolpa vse dviga- 
la8 ',i pochoie bylo, Cto ej net i ne budet konca. 
Pel Jenskij chor, kanon iitala monaSenka.
Durch den Nebelschleier waren die Türen nicht 
zu erkennen; die Menschenmenge wogte unaufhör­
lich, es sah so aus, als wolle sie überhaupt 
kein Ende nehmen. Ein Frauenchor sang, und 
eine Nonne las den Kanon.

Der Einleitungssatz hat dominierende Lautfolgen und 
ihre Anordnungsmuster in den Text eingeführt; der letzte 
Satz des Absatzes hat abschließende Funktion; er wieder­
holt variierend das vorhergehende Lautmaterial, ohne 
wesentliche neue Elemente hinzuzufügen. Diesen Zusammen­
hang verdeutlicht u.a. die Alliteration auf /v/:
\/ tumane ne bylo vidno dverej, tolpa vse ¿vigalas'. Auf 
den ersten Satz verweist auch das abschließende "mona- 
Senka", das semantisch wie lautlich "monastyr'" wieder- 
aufnimmt. Gleichzeitig wird der vorhergehende Text durch 
Lexemrekurrenzen und identische/ähnliche Lautgruppie­
rungen wiederaufgenommen (V tumane, bylo, tolpa, vse, 
i öto, ienskij; /ze/, /cho/, /al/, /ka/, etc.).

Nilsson weist in seiner Untersuchung der rhythmischen 
Muster der Erzählung einen "flowing rhythm" nach ("i 
starye i molodye, mufskie i Zenskie"), der ebenso wie 
die fehlende syntaktische Hierarchisierung oder die 
häufigen koordinierenden Satzanschlüsse ("i") die 
thematisierte Grenzenlosigkeit verdeutlicht (vgl. auch 
"net i ne budet k o n c a " ) . A u c h  die Lautstruktur ist in 
diesem Sinne semantisiert, da die Beziehungsmöglichkeiten 
zwischen den Signifikanten tatsächlich bis ins 'Unend­
liche 1 reichen und die lautlichen Rekurrenzen ganz auf­
fällig Wort- und Satzgrenzen überspielen. Die lautliche 
Organisation der Erzählung baut damit auf Strukturen,

(51) Nilsson 1968, S.97; übrigens stimmt auch die sich 
auf der lautlichen Ebene ergebende Dreigliedrig- 
keit des Einleitungsteils mit dessen rhythmischen 
Strukturen überein; vgl. dazu Nilsson 1968, S. 93.
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die die semantische Opposition von Grenze und Grenzen­
losigkeit sichtbar werden lassen und die damit auf die 
"mythologische" Dimension der Erzählung zurückverweisen. 
Die Rolle der Lautwiederholungen ist jedoch mit einer 
solchen Semantisierung nicht ganz erfaßt. Die lautliche 
Organisation der Erzählung läßt nämlich vor allem auch 
die poetische Sprachfunktion hervortreten, wenn man der 
Definition Jakobsons folgt (vgl. V ovrage). Archierej ist 
ein ausgeprägt "poetischer" Text, der als solcher eine 
weitere und letzte Lesbarkeit anbietet: die Lesbarkeit 
als 'schöner' Text, in der die Ambivalenzen der thema­
tischen Struktur aufgehoben sind.



7._____Die Wirklichkeitsmodellierungen der Figuren und
die thematische Struktur der Erzählungen

7.1. Die Thematik des "blizkij Celovek": "SluCaj iz 
praktiki" und "Po delam sluSby"

7.1.1. "SluCaj iz praktiki"

Die Figuren der späten "offenen" Erzählungen Cechovs 
problematisieren in einem Prozeß der Bewußtwerdung das 
Wirklichkeitsverständnis, das ihnen bislang fraglos vor­
gegeben war; die gesellschaftlichen Wissens- und Erfah­
rungszusammenhänge, in denen und mit denen die Figuren 
leben, erscheinen dann nicht mehr als unverrückbare Tat­
sachen, sondern als Sinngefüge, als "Geschichten",die 
sich verändern oder durch andere "Geschichten" ersetzen 
lassen. Die Bewußtwerdung der Figuren bedeutet also 
zum einen die Ablösung einer problematisch gewordenen 
Wirklichkeitssicht, bedeutet aber auch die Suche nach 
neuen Sinnzusammenhängen, nach neuen "Geschichten", die 
Wirklichkeit auf sinnhafte und verbindliche Weise model­
lieren. Die "Offenheit" der wirklichkeitsmodellierenden, 
"mythologischen" Struktur der Erzählung beruht dann dar­
auf, daß der Bewußtwerdungsprozeß der Figuren unabge- 
schlossen ist, daß er zu keinem verbindlichen Ergebnissen 
führt, daß sich den Modellierungsversuchen immer wieder 
die Wirklichkeit als zufälliger Wirklichkeitsausschnitt 
entgegenstellt. Die "mythologische" Dimension der Erzäh- 
lun^eii nimmt üawil eine UeoUtiiiNie Struktur an: öle ver­
mittelt kein einheitliches und festgefügtes Wirklichkeits­
modell mehr und ist deshalb nur als ambivalentes Nebenein­
ander mehrerergleichwertiger Alternativen zu beschreiben, 
mit denen die Figuren ihre Wirklichkeit zu erfassen suchen 
als solche Alternativen können etwa eine abzulösende, 
aber noch nicht abgelöste, problematische Wirklichkeits­
modellierung und eine (oder mehrere) neue, aber noch 
nicht verbindliche Wirklichkeitsmodellierung(en) erschei-

(1) Erschienen 1898 in Russkaja mysl'.



nen. Die "mythologische" Dimension der "offenen" Erzäh- 
lungen Cechovs läßt sich damit als "Sinnpotential '1 be­
greifen, das mehrere Ansätze von Wirklichkeitsmodellie­
rungen gleichwertig vereinigt und das deshalb nicht mehr 
mit Eindeutigkeit auf eine einzige, verbindliche Posi­
tion zu reduzieren ist; einsichtig ist, daß sich ein 
solches Nebeneinander gleichwertiger Alternativen einer 
Struktur annähert, die Bachtin als "Polyphonie" von 
"Stimmen" bezeichnet; einsichtig ist auch, daß damit 
die Tradition polarisierenden Erzählens endgültig ab­
bricht. Im folgenden wird diese "polyphone" Struktur 
genauer beschrieben; dabei wird vor allem die Raumstruk­
tur der Erzählungen besonders berücksichtigt: Ausgangs­
punkt der Wirklichkeitsmodellierungen sind nämlich die 
Räume, die die Figuren erleben oder neu erfahren. Die 
wirklichkeitsmodellierenden "Geschichten" der Figuren 
erscheinen dann als spezifische Semantisierungen von 
Räumen oder Raumoppositionen, die meist sozialer oder 
geographischer Art sind (Stadt - Land, Moskau - Provinz, 
hier - dort), in denen aber auch der Raum der 'wachen 1 

Welt gegen die Welt des Traums steht.

(1) Die Fabrik als sozialer Raum

Siufiaj iz praktiki erzählt den kurzen Besuch des Moskau­
er Arztes Korolev bei der Fabrikbesitzerin Ljalikova, 
deren Tochter Lisa erkrankt ist. Die Raumgrenzen sind 
besonders markiert: Korolev verläßt die ihm vertraute 
Welt (Moskau, Familie) und dringt in den ihm unbekann­
ten Raum der Fabrik ein (Schema Ankunft - Abfahrt), 
den er als fremden Innenraum erlebt. Korolev hat bereits 
über Fabriken gelesen und sich eine Meinung gebildet, 
an der er die neuen Erfahrungen messen kann:

(...) i kogda on videl kakuju-nibud' fabriku izdali 
ili vblizi, to vsjakij raz dumal o tom, öto vot 
snaruii vse ticho i smirno, a vnutri, dolZno byt', 
neprochodimoe neveSestvo i tupoj ¿goizm chozjaev, 
skuCnyj, nezdorovyj trud rabo£ich, drjazgi,vodka, 
nasekomye.
(lo.75)
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(...); wenn er von ferne oder aus der Nahe eine 
Fabrik sah, muOte er jedesmal daran denken, daß 
von außen alles ruhig und friedlich aussah, daß 
es aber drinnen wahrscheinlich hoffnungslose Un­
wissenheit gab, stumpfsinnigen Egoismus der Be­
sitzer, ungesunde, langweilige Tätigkeit der Ar­
beiter, Zänkerei, Vodka und Ungeziefer.

Korolev ist mit dieser Meinung nicht allein; eine ähn­
liche kritische Einstellung der sozia1e n W i r k 1ichkeit 
gegenüber kommt bereits am Ende von Mu?iki zum Ausdruck 
und wird in fast der gleichen Weise auch von Ivan IvanyC 
in Kryfovnik geäußert.

(...) Cto ne vse e5Ce zachvatili bogatye i sil'nye, 
Cto est' eSCe zaSCita ot obid, ot rabskoj nevoli, 
ot tjaSkoj, nevynosimoj nu2dy, ot straänoj vodki.
(Mu?1k i, 9.3o7 )
(...) daß die Reichen und Mächtigen doch nicht alles 
an sich gerissen hatten, daß es noch einen Schutz 
gab vor Kränkung und Sklaverei, vor unerträglich 
schwerer Not, vor dem schrecklichen Schnaps.

Tja2kij trud, ot kotorogo po noCam bolit vse telo, 
2estokie zimy, skudnye t*ro2a i » tesnota, a pomoSCi 
net i neotkuda Jdat' ee. Te, kotorye bogaCe i sil'- 
nee ich, pomoC*ne mogut, tak kak sami gruby, ne- 
Cestny, netrezvy (...)
(Mu? ik i, 9.311)
0a war ihre schwere Arbeit, von der ihnen in der 
Nacht der ganze Körper weh tat, die grausamen Win­
ter, die dürftigen Ernten, die Enge. Und keine Hilfe. 
Woher sollte sie auch kommen? Die Reichen und Mächti­
gen konnten nicht helfen, weil sie selber roh und 
unehrlich waren und sich betranken (...;

Vy vzgljanite na etu iizn': naglost1 i prazdnost' 
si1'nych,nevefestvo i skotopodobie slabych, krugom 
bednost' nevozmoSnaja ,tesnota, vyroZdenie, p'janst- 
vo, licemerie, vran'e...
(Kryfovnik, lo.62)
Sehen Sie sich dieses Leben an: Unverfrorenheit und 
Müßiggang der Starken, Unwissenheit und Tierähnlich­
keit der Schwachen, ringsum unglaubliche Armut, Enge, 
Entartung, Trunkenheit, Heuchelei, Lügen....

Invariante Motive sind hier die schwere Arbeit ("skuCnyj, 
iiezdorovyj trud", "tjaJkij trud"), die Not ""ot tjaikoj,
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nevynosimoj nuidy", "skudnye uroSai", "bednost* nevoz- 
moinaja"), die Enge ("tesnota") t der Alkohol ("vodka", 
"ot straSnoj vodki", "netrezvy", "p'janstvo"), die Un­
wissenheit ("neprochodimoe neveSestvo", "nevelestvo i 
skotopodobie slabych"), die gemeine Indifferenz der 
Mächtigen ("neveZestvo i tupoj egoizm chozjaev", "Te, 
kotorye bogaCe i sil'nee ich, pomo£' ne mogut", "nag­
lest' i prazdnost' sil'nych"), die grundsätzliche Auf­
teilung der Welt in Mächtige und Schwache ("egoizm 
chozjaev" - "trud raboCich", "ne vse e§£e zachvatili 
bogatye i sil'nye", "Te, kotorye bogaCe i sil'nee ich", 
"naglost' i prazdnost' sil'nych, neveSestvo i skotopodo­
bie slabych"). Auf ähnlichen Merkmalen bauen auch die 
ausführlichen szenischen Beschreibungen der Arbeiter­
wohnungen in Bab'e carstvo (8.262 f.)- Korolevs kriti­
scher Blick auf die Fabrik hat, wie hier sichtbar wird, 
in den Erzählungen Cechovs Tradition und weist damit 
über die Figur hinaus auf die Position des impliziten 
Autors.

Korolevs kritische Einstellung wird gleich nach Ankunft 
in der Fabrik bestätigt. Auf dem ganzen Fabrikgelände 
überwiegt die graue Farbe, weil die Gebäude entweder 
grau gestrichen oder mit einer grauen Staubschicht be­
deckt sind (lo.76); auch der Flieder in den kläglichen 
Gärtchen ("2alkie sadiki" - lo.76) ist mit Staub bedeckt 
Farblich heben sich nur die Verwaltungsgebäude mit ihren 
roten und grünen Oächern ab; der aufdringliche Geruch 
der frischen Farbe wird Korolev ständig begleiten (vgl. 
I0 .8 0 ). Widernatürlichkeit (der mit Staub bedeckte 
Flieder), Leblosigkeit (die graue Farbe) und eine ver­
steckte gesellschaftliche Abhängigkeit (die Dominanz 
der Administration), das sind die ersten Eindrücke 
Korolevs von der Fabrik, die sich dann in den Räumen 
der Fabrikbesitzer fortsetzen; Korolev findet dort 
nur klägliche Kultur und sinnlose Protzerei ("bednaja 
kultura", "rosko§' sluCajnaja, ne osmyslennaja9 neudob- 
naja" - lo.79), eben jene "neveJestvo" und "tupoj ¿goizm



die er erwartet hatte und die die Fabrikbesitzer genauso 
zu ersticken scheinen (die Krankheit Lisas), wie der 
Staub den Flieder. Der geschmacklose Reichtum - man denke

(?)hier an den Kutscher mit den Pfauenfedern (lo.75 f.) , 
die dicken Goldrahmen (lo.79) oder den teuren Madeirawein 
zu« Abendessen (lo.79) - drücken ein Selbst Verständnis 
aus, das der Sicht Korolevs ganz entgegengesetzt ist, 
und das die tonangebende Gouvernante immer wieder expli­
ziert (vgl. lo.79: "RaboÖie nami offen* dovol'ny (...)" - 
"Die Arbeiter sind sehr zufrieden mit uns (...)M ). Kein 
Zweifel, daß hier Korolev die richtige, überlegene Posi­
tion vertritt, die Erzählung bis hierher der Tradition 
"polarisierenden" Erzählens folgt, in der falsches Be­
wußtsein aufgedeckt wird. In seinen Überlegungen zur 
Fabrik unterscheidet Korolev zwischen einem "Innen" 
und einem "Außen" ("snaruZi vse ticho i smirno, a vnutri, 
dolJno byt', neprochodimoe neveJestvo (...)") und über­
nimmt damit genau die Rolle des kritischen auktorialen 
Erzählers, der dem äußeren Schein das wahre Wesen der 
Dinge gegenüberstellt; Korolev glaubt dieses wahre Wesen

(2) Alles, was zum Raum der Fabrikbesitzer gehört, indi­
ziert Reichtum und Banalität; diese Indizialfunktion 
wird vom Erzähler nur selten expliziert; hier hat 
der Leser selber einzuspringen (vgl. oben, Einstel­
lung des Textbeginns auf den Wissenshorizont der 
Figuren); zur Vergewisserung kann man dann immer 
Turgenev heranziehen, der auch die Bedeutung eines
o o  i elclt y o o c l i m ü c k l e n  K u l o o h e r e  b r e i t  b o o o H r o i b l i
"Vy izvolite smejst'sja, a ja vam skaiu: NaS brat, 
bednyj ¿inovnik, vse v soobraienie prinimaj...
Koli ku£er sidit knazem, da Sapki ne lomaet, da 
e§Ce posmeivaetsja iz-pod borody, da knutikom 5e- 
velit - smelo bej na dve depositki!"
Sie geruhen zu lachen, ich aber muß Ihnen sagen, 
unsereiner, die wir arme Leute sind, der muß auf 
alles achten. Wenn so ein Kutscher wie ein Fürst 
dasitzt und nicht einmal die Mütze berührt, ja noch 
dazu in seinen Bart lacht und mit dem Peitschen 
spielt, mach dich ruhig auf zwei Banknoten gefaßt! 
(Turgenev, "Uezdnoj lekar'", in Polnoe sobranie 
soEinenij i pisem v dvadcati vos'mi tomach, Moskva- 
Leningrad 196o ff., t. 4, S.44.
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zu erkennen: für ihn ist die Fabrik vor allem eine 
unheilbare Krankheit (lo.So). Diese Sicht der 
Fabrik scheint damit zunächst Verbindlichkeit zu er­
halten, doch sind in ihr bereits jene Momente angelegt, 
die zu einem anderen Verständnis führen.

Der MaGstab, an dem Korolev die Fabrik mißt und bewer­
tet, ist ganz offensichtlich nicht nur einer gesell­
schaftlichen, sondern vor allem auch einer natürlichen 
Ordnung entnommen. Bereits die ersten Eindrücke Koro« 
levs assoziieren ja das widersinnige Verhältnis von 
Natürlichkeit und Unnatürlichkeit: die Administra­
tion "lebt" ("Jivet" - lo.76), während die lebendige 
Natur (hier der Flieder) unter einer grauen Staubschicht 
erstickt. Das Motiv des Flieders erscheint in leicht 
veränderter Form bereits in Cechovs Notizbüchern:

13. dek. Videi vladelicu fabriki, mat' semejstva, 
bogatuju russkuju 2en§£inu, kotoraja nikogda ne 
vidala v Rossii sireni.
17.52
13.Dez. Bin einer Fabrikbesitzerin begegnet, einer 
reichen Frau und Familienmutter, die in Rußland 
noch nie Flieder gesehen hat.

Die Notiz zeichnet die hermetische Geschlossenheit eines
Fabrikmilieus, für das Natur zu einem nicht erreichbaren

(3) Die Interpretationen der Erzählung beschränken sich 
meist auf diesen sozialkritischen Aspekt, ohne die 
nächtlichen Überlegungen Korolevs, die ja eine ganz 
andere "Geschichte" der Fabrik erzählen, zu berück­
sichtigen. Vgl. Ermilov 1946, S.3ol; Elizarova 1958 
S.153; Berdnikov 1961, S.426 f.; Simmons 1968, S.481.
Auf eine Reduzierung der Sozialkritik weist dagegen 
ganz deutlich Linkov 1982, S.75 ff.; für Kramer und 
Drouilly gehört SIuEaj iz praktiki zu den Erzählungen, 
in denen Cechov das Absurde (wenigstens ansatzweise) 
thematisiert; dabei verlieren sie wiederum den so­
zialkritischen Aspekt der Erzählung aus den Augen 
(vgl. Kramer 197o, S.163 f.; J.Drouilly, "Cexov et 
le sentiment de 1 'absurde", in Canadian Contributions 
to the Seventh International Conqress of Slavists, 
Warsaw, August 21-27, 1973, The Hague, Paris 1973. ).
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AuGenraum wird. Im Text der Erzählung ist die Opposition 
dann nicht mehr räumlicher Art, denn such auf dem Fabrik- 
gelände wächst Flieder, allerdings unter einer Staub­
schicht verborgen; die Fabrik, so macht diese Staub­
schicht deutlich, tilgt alle Spuren von Natur, sie wird 
selbst zur Unnatur. Der widernatürliche Charakter der 
Fabrik wird in der Erzählung immer wieder angesprochen: 
ein zermürbendes, blechernes Rasseln und Schlagen gibt
alle Stunden die Uhrzeit an und unterbricht den natür-

(4)liehen Verlauf der Zeit; der Raum der Natur ist da­
gegen erfüllt vom Schlagen der Nachtigallen und von den 
Schreien der Frösche (lo.8 o f.). Der nächtlichen Fried­
lichkeit der Natur (I0 .8 I) steht die Unruhe der Fabrik 
gegenüber, natürlichem Schlaf unnatürliche Wachheit 
(vgl. die Schlaflosigkeit Lisas und die wandelnden Nacht­
wächter). Die Fabrik zerstört die natürlichen menschli­
chen Regungen (Gouvernante), sie zerstört schließlich 
menschliches Leben selbst (die Krankheit Lisas). Im 
Raum der Fabrik kann Natur nur noch in verstümmelter 
Form Vorkommen, als Heer1andschaft auf den kitschigen 
Ölgemälden des Hausherrn (lo.79), als Blumenmuster auf 
der Bluse der Gouvernante (lo.76), als Arzneimittel 
(Maiglöckchentropfen) schließlich für Lisa (lo.78). 
Korolevs kritische "Geschichte" der Fabrik erhält so 
ihre Bedeutung aus der Konfrontation des gesel1schaft- 
lirhpn Raumes mit pjn*r nafür 1 ichen DrHrnmo. die in 
diesem gesellschaftlichen Raum zerstört wird, die aber 
Vorbild und Muster für das menschliche Leben sein könn­
te (vgl. den Erzäh 1 sch 1 u ß : "a dumal o tom vremeni , byt’ 
moZet, uie blizkom, kogda 5izn' budet takoju l e svet- 
loju i radostnoj, kak eto tichoe voskresnoe utro" - 
"sondern er dachte an die vielleicht schon nahe Zeit, 
da das Leben ebenso hell und freudig sein würde, wie 
dieser stille Sonntagmorgen" - lo.85). Gleichzeitig
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ist in der Opposition gesellschaftlicher Raum (Fabrik) 
vs Natur aber auch die Möglichkeit angelegt, die kriti­
sche "Geschichte1' in eine andere zu überführen. Das wird 
dann der Fall sein, wenn als oppositioneller Begriff zur 
Natur nicht mehr nur der enge Raum der Fabrik, sondern 
der Raum des menschlichen Lebens schlechthin gesehen 
wird, für den die Fabrik dann nur noch metonymisches 
Substitut ist. Das ist genau die Denkbewegung, die 
Korolev vollzieht.

(2) Die Fabrik als Raum einer allgemeinen condition 
humaine

Korolev verliert die Arbeiter und ihre Situation relativ 
bald aus dem Blickfeld; in der Erzählung wird von ihnen 
kaum mehr die Rede sein. Auch die Fabrikbesitzer begreift 
Korolev bald weniger in ihrer gesellschaftlichen, als 
in ihrer 'menschlichen' Rolle. Frau Ljalikova erscheint 
nicht als Fabrikbesitzerin, sondern vor allem als Mut­
ter (vgl. "Skol'ko otCajanija, skol'ko skorbi na lice 
staruchi! Ona mat' , vskormila, vyrastila do£' (...)"
- "Wieviel Verzweiflung, wieviel Leid war auf dem Ge­
sicht der Alten! Sie, die Mutter, hatte die Tochter 
genährt und aufgezogen (...)" - lo.77). Die Unterschiede 
zu Bab'e carstvo sind hier bezeichnend: so ist zwar auch 
in SluCaj iz praktiki die Welt der Fabrikbesitzer eine 
Weiberwirtschaft, denn über die Fabrik regieren Mutter, 
Tochter und Gouvernante, doch geht die Wechse1wirk1ung 
zwischen der 'menschlichen' und der gesellschaftlichen 
Dimension der Figuren, die in Bab'e carstvo so sehr be­
tont wird, fast ganz verloren. Sluga.j iz praktiki unter­
scheidet sich hier auch von Mu2iki und V ovraqe; in 
Musiki erscheint die Wirklichkeit fukovos immer wieder 
als Familienwirklichkeit, doch weist dieses Wirklichkeits­
verständnis ganz deutlich auf die verfremdende Perspek­
tive der Figuren, die dann aber den gesellschaftlichen



Hintergrund nicht verbirgt, sondern über die Verfremdung 
um so deutlicher hervortreten laßt. V ovrage hebt zwar 
bei den Cybukins die menschlichen Züge hervor, ver­
schweigt aber keineswegs ihre negative gesellschaftliche 
Rolle. Wenn jedoch Korolev die Welt der Fabrikbesitzer 
als Familienwirklichkeit wahrnimmt, dann ist das weder 
ein verfremdendes Verfahren, noch ein zusätzlicher 
menschlicher Aspekt, sondern ein deutliches Abrücken 
vom sozialkritischen Verständnis der Fabrik. Dieses 
Abrücken findet im nächtlichen Wachtraum Korolevs seinen 
Höhepunkt (lo.79 ff.). Nach dem Abendessen bei den fa- 
brikbesitzern(lo.79) wird Korolev von starken, emotions­
geladenen Eindrücken überrascht, dem blecherner* Stunden­
schlagen im Garten und dem unheimlichen Anblick des pur­
purroten Fensters im schwarzen Fabrikgebäude. Diese 
Wahrnehmungen führen Korolev zu einem anderen Verständ­
nis der Fabrik, zu einer anderen "Geschichte", die seine 
anfänglich sozialkritische Distanz überlagert und zeit­
weise vergessen macht. Die Fabrik wird für ihn dann zu 
einem Raum, der nicht mehr die Beschränktheit der gesell­
schaftlichen Organisation, sondern die Beschränktheit 
der menschlichen Existenz exemplarisch zum Ausdruck 
bringt. Die Spannung zwischen dem "Fabelaspekt" der Er­
zählung und ihrer "mythologischen" Dimension wird hier 
besonders deutlich: wenn nämlich die Fabel, wie bereits 
der Titel suggeriert, einen Wirklichkeitsausschnitt wie­
dergibt ("sluöaj"), so zielt die Erzählung auf die Mo­
dellierung von menschlicher Wirklichkeit schlechthin.

Im Folgenden wird die Entwicklung des neuen Verständnisses 
der Fabrik in ihren einzelnen Schritten aufgezeigt. Koro­
lev verändert in einem Zustand zwischen Wachen und Träu­
men die realen Sinneswahrnehmungen; er löst sie aus ihrem 
zeitlichen und sachlichen Zusammenhang, betont ihren 
"emotionalen Akzent" und gelangt so zu assoziativen

(5) "In dem emotionalen Akzent der Wortbedeutung kommt 
die gefühlsmäßige Haltung des Sprechers zu dem ge­
meinten Gegenstand und zu dem Adressaten der Äuße­
rung zum Ausdruck." H.Schmid, Strukturalistische 
Dramentheorie, Kronberg 1973, S.33.



Beziehungen zwischen den Elementen der wahrgenommenen 
Wirklichkeit» die eine ganz neue "Geschichte" von der 
Fabrik erzählen, ln der anschließenden Segmentierung 
von Korolevs Bewußtseinstätigkeit werden die neuen Be­
ziehungsmöglichkeiten unter dem Stichwort "Rückbezug" 
vermerkt.

(1) Bereits vor dem Abendessen vernimmt Korolev abge- 
hackte, sehri11-meta11isehe Töne (das Stundenschlagen, 
wie sich später herausstellt), die in seiner Seele unan­
genehm widerhallen (lo.79).

(2) Unmittelbar nach dem Verklingen der widerwärtigen 
Geräusche beginnt das Abendessen, dominiert von der 
gefräßigen und geschwätzigen Gouvernante. Korolevs 
vorwiegender Eindruck: unangenehmer und fruchtloser 
Reichtum (lo.79).

(3) Korolev will nicht schlafen: er tritt ins Freie und 
betrachtet die nächtlichen, schwarzen Fabrikgebäude;
in zwei Fenstern leuchtet purpurnes Licht ("bagrovyj"
- lo.8o).
(4) Korolev faßt seine ersten Eindrücke zusammen: die 
Fabrik ist eine unheilbare Krankheit (lo.So).

(5) Korolevs Blick verengt sich auf die leuchtenden 
Fenster (Rückbezug auf (3)); seine Überlegungen verlassen 
die Ebene intersubjektiv nachvollziehbarer Sozialkritik: 
Arbeiter wie Besitzer leiden; wohl fühlt sich in der 
Fabrik nur die von Stör und Madeira lebende Gouvernante 
(lo.Bo/81); (Rückbezug auf (2)).

(6 ) Wieder dringt von allen Seiten metallisches Stunden­
schlagen auf Korolev ein (I0 .8 I); (Rückbezug auf (1)).

(7) Korolev assoziiert: die Töne stammen vom Teufel, 
dem Ungeheuer mit den roten Augen ("bagrovyj"), das 
über Arbeiter und Besitzer herrscht (I0 .8 I); (Rückbe­
zug über "bagrovyj" auf (3) und (5)).

(8 ) Auch die Gouvernante, für die die ganze Fabrik zu 
arbeiten scheint, ist nur Strohmann; die Hauptrolle spielt
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der Teufel (I0 .8 I); (Rückbezug auf (2), (5) und (7)).

(9) Die zwei roten Fenster der Fabrik scheinen jetzt 
die Augen des Teufels selbst zu sein (lo.81/82); (Rück­
bezug auf (3), (7) und (8 )).

(10) Die Welt spaltet sich für Korolev in zwei Lager: 
vereint auf der einen Seite Starke wie Schwache, auf 
der anderen Seite die geheimnisvolle, alles beherrschen­
de Macht, der Teufel:

(...) kogda i sil'nyj i slabyj odinakovo padajut 
Jertvoj svoich vzaimnych otnoSenij, nevol'no pokor- 
jajas’ kakoj-to naprav 1 jajuSöej siie, neizvestnoj, 
stojaSSej vne 2 izni, postoronnej £eloveku.
(lo.82)
(...) wenn der Starke wie der Schwache gleichermaßen 
ihren gegenseitigen Beziehungen zum Opfer fallen 
und sich unwillkürlich einer unbekannten, lenkenden 
Macht unterwerfen, die außerhalb des Lebens steht 
und dem Menschen fremd ist.

(11) In den schwarzen Fabrikgebäuden wird diese Macht 
unmittelbar spürbar; die Fabrikgebäude erscheinen dabei 
als besonderer Raum, der mit dem Alltagsraum der Fabrik 
nichts mehr gemeinsam hat:

Me2du tem vostok stanovilsja vse blednee, vremja 
Slo bystro. Pjat' korpusov i truby na serom fone 
rassveta, kogda krugom ne bylo ni du§i, toSno
vymerlo vse, imeli osobennyj vid, ne takoj, kak 
dnem; sovsem vySlu iz pumjuii, ciu Lul vnulil 
parovye dvigateli, elektriCestvo, telefony, fto 
kak-to vse dumalos' o svajnych postrojkach, o 
kamennom veke, fuvstvovalos' prisutstvie gruboj, 
bessoznatel'noj sily...
(lo. 82)
Inzwischen wurde der Himmel im Osten immer blasser, 
die Zeit war schnell vergangen. Die fünf Fabrikgebäu­
de und die Schornsteine sahen vor dem grauen Hinter­
grund der Morgendämmerung, da ringsum alles erstor­
ben schien, eigenartig aus, anders als am Tag. Man 
dachte gar nicht mehr daran, daß es in ihrem Innern 
Dampfmotoren, Elektrizität und Telefone gab, sondern 
man dachte an Pfahlbauten, an die Steinzeit, und 
man spürte die Gegenwart einer rohen, unbewußten 
Macht.

(Rückbezug auf (3), (5), (7) und (8 )).
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(12) Die metallischen Laute ertönen erneut (lo.82); 
(Rückbezug auf (1) und (6), aber auch auf (8) bis (11)).

Korolev stellt durch assoziative Rückbezüge immer neue 
Verbindungen zwischen den einzelnen Wahrnehmungen und 
Reflexionen her, so daß sich diese unabhängig von ihrer 
zeitlichen Abfolge und von ihrem sachlichen Zusammen« 
hang zum gegenseitigen Auslegungshorizont werden: die 
schrillen, unangenehmen Töne evozieren das Bild des 
Bösen, des Teufels, das sich über die Merkmale /unheim­
lich, böse/, /schwarz/ und /purpurrot/ sofort mit dem 
dunklen Fabrikgebäude verbindet, in dem zwei rote Fen­
ster leuchten. Die Einführung des Teufels führt dann 
zu einem neuen Erklärungszusammenhang, der Gouvernante 
und Fabrik einander annähert und beiden eine besondere 
Rolle zuspricht: die Gouvernante erscheint als der Doppel« 
ganger, die fabrik als der Raum des Teufels. Damit wird, 
wie bereits in Mu?iki und V ovrage, eine übergreifende 
Paradigmatik zum textkonstituierenden Verfahren, in der 
verschiedene Inhalte (metallische Klänge, schwarze 
Fabrik mit roten Fenstern, Gouvernante) zumindest in 
einem Merkmal ("Archisem") äquivalent gesetzt sind 
(der Teufel, das Böse); an die Stelle temporaler Ko­
härenz semantisch heterogener Erscheinungen tritt seman­
tische Kongruenz. Diese weist nun aber nicht mehr un­
mittelbar auf eine auktoriale Strukturierung zurück, 
wie in Mu2iki und V ovrage; sie ist vielmehr Ergebnis 
einer assoziativen Bedeutungsgebung, in der Korolev 
die Elemente der wahrgenommenen Wirklichkeit zu einer 
neuen "Geschichte" zusammenstellt; das Verfahren
der paradigmatischen Bedeutungskonstitution ist hier 
also an die Figur gebunden und wird damit auf der Ebene 
der Fiktion selbst thematisch.

(6) Vgl. dazu auch das ausgeprägte Feld von verba dicen- 
di, die auf Korolev verweisen: "on dumal", "kazalos1", 
"tak dumal Korolev", "im ovladelo nastroenie",
"vyälo iz pamjati", "vse dumalos'" (lo.Sl f.).
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In Korolevs neuer "Geschichte" werden die Grenzen zwi-
schen Arbeitern und Besitzern aufgehoben, da sie gemein­
sam einer dritten Macht, dem Teufel, ausgeliefert sind 
(vgl. Segment lo). Bezeichnend ist hier der Vergleich 
der Fabrik mit einem mythischen Raum, der an die Vorzeit 
erinnert (Steinzeit, Pfahlbauten) und in dem der Teufel 
seine Rolle spielt (vgl. Segment 11). Oer Rückgriff auf 
vor- oder frühgeschichtliche Zeiten ist in den Erzählun­
gen fechovs nicht selten:

Ordinator noC'ju sluSaet stuk storoJej i dumaet. 
Prichodjat na um svajnye postrojki. "Neuieli vsju 
svoju Jizn* ja dol2en rabotat*, kak i ¿ti fabriC- 
nye tol'ko dlja etich niCtoSestv, sytych, tolstych, 
prazdnych, glupych?" - "Kto idet?" ToCno tjur'ms. 
(Notizbucheintrag zu SluCaj iz praktiki, 17.54)
Oer Assistenzarzt hört nachts das Klopfen der Wäch­
ter und denkt nach. Pfahlbauten kommen ihm in den 
Sinn. "Muß ich wirklich mein ganzes Leben, wie die­
se Fabrikarbeiter, für diese satten, dicken, 
nichtstuenden, dummen Nullen arbeiten?" - "Wer 
da?" Wie ein Gefängnis.

A derevnja takaja Je, kakaja esce pri Rjurike byla, 
niskol'ko ne izmenilas1, te Je peCenegi i polovcy.
Und das Dorf ist noch dasselbe wie zu Rjuriks Zei­
ten, es hat sich nicht im geringsten verändert, es 
sind die gleichen PeCenegen und Polovcer.
(Zena, 7.493)

(...) Student dumal o tom, Cto toCno takoj 2e veter 
dul pri Rjurike, i pri loanne Groznom, i pri Petre, 
i Cto pri nich byla takaja Je ljutaja bednost1 (...)
(...) der Student dachte daran, daß der gleiche Wind 
auch zu Zeiten Rjuriks, Ivans des Schrecklichen und 
Peters des Großen geweht hatte und daß zu ihrer 
Zeit die gleiche grausame Armut (...) geherrscht 
hatte (...)
(Student, 8.3o6)

(...) mefdu tem derevnja, kakaja byla pri Rjurike, 
takaja i ostalas' do sich por.
(...) indessen ist das Dorf bis zum heutigen Tag 
so geblieben, wie es unter Rjurik war.
(Dom s mezoninom, 9.186)



Der Doktor Sobol* (Zena) und der Künstler (Dom s mezoni- 
noro) argumentieren mit "Rjuriks Zeiten", um der sozialen 
Rückständigkeit des Dorfes deutlich Ausdruck zu verlei­
hen. Das gilt auch für den Notizbucheintrag zu SluEaj 
i z p rak t i k i, gilt anfänglich wohl auch für die Gedanken 
Verchopol'skijs (Student); diese nehmen dann aber einen 
entscheidend anderen Gang: die zuhörende Vasilisa bricht 
nach der Erzählung Verchopo1'skijs vom Verrat Petri in 
Tränen aus; Verchopo1 *skij schließt daraus, daß das 
Verbindende zwischen Gegenwart und Vergangenheit nicht 
so sehr die Armut, als eine allgemeine Menschlichkeit 
ist, die sich im Laufe der Geschichte nicht verändert; 
gerade deshalb kann sich Vasilisa ja von einer Begeben- 
heit, die schon so lange vergangen ist, zu Tränen rühren 
lassen (vgl. dazu unten Po delam sluSby). In diesem 
Gedanken einer alle Zeiten verbindenden Menschlichkeit 
schließen Student und Sluffaj iz praktiki aneinander an. 
Sicher konnotiert der Rückgriff auf die Vorzeit auch 
in SluEaj iz praktiki die primitive Grobheit und Bruta­
lität zwischenmenschlicher Beziehungen, doch ist der 
andere Aspekt entscheidender: der Vergleich der Fabrik 
mit dem Steinzeitalter hebt den zivilisatorischen 
Prozeß auf, an dessen Ende die Fabrik stehen wird, und 
betont damit eine a-historisehe, 'menschliche' Befind­
lichkeit, die den Anfang und das Ende der geschichtli­
chen Entwicklung vergleichbar macht. 'Menschlich' ist 
diese Befindlichkeit, weil in ihr die gesellschaftlichen 
Unterschiede zwischen den Menschen ihre Bedeutung ver­
lieren, weil in ihr alle Menschen in der Konfrontation 
mit der Macht des "Teufels" vereint w e r d e n ^ \  weil

(7) über das Teufels- und Höllenmotiv ist SluEaj iz
praktiki mit anderen Texten fechovs verbunden. Als 
Anna Akimova in Bab'e carstvo zum ersten Mal die 
Merkhallen ihrer Fabrik besichtigt, hat sie den 
Eindruck, in der Hölle ("ad" - 8.26o) zu sein. Der 
sozia1 kritische Aspekt, der in Slucaj iz praktiki 
durch den Teufel so sehr reduziert wird, ist in 
Bab'e carstvo unübersehbar: die Wirklichkeit der



Starke und Schwache gleichermaßen leiden. Oie Solidarisie­
rung im Leid, die in Mu? ik i auf den Stand der Bauern be — 
schränkt war, dehnt sich hier auf alle Menschen aus.
Das bedeutet aber auch, daß die zu Beginn der Erzählung 
vorherrschende gesellschaftliche Kritik durch die Vor­
stellung eines alle Menschen verbindenden bloOen und natür­
lichen Menschseins, durch die Vorstellung einer allgemei­
nen condition humaine ersetzt wird.

(3) Die thematische Struktur der Erzählung

Wenn Korolev in seinem nächtlichen Wachtraum zur Erkennt­
nis eines natürlichen Menschseins gelangt, das eine für 
alle Menschen gültige condition humaine begründet, dann 
wird zur zentralen thematischen Opposition der Erzählung 
die Opposition zwischen einer gesellschaftlichen Wirk­
lichkeit und einer 'natürlichen' Wirklichkeit, die den 
Raum der Natur (vgl. oben) und das natürliche Sein des 
Menschen umfaßt. Zunächst entsprechen dieser Opposition 
ganz deutlich verschiedene Räume: der Raum der Fabrik 
ist als gesellschaftlicher Raum ein widernatürlicher 
Raum, der den Raum der Natur durch Mauern ausschließt; 
diese Grenzziehung ist später wenigstens teilweise auf­
gehoben; die Fabrik wird ja auch zu einem exemplarischen 
Raum eines gesellschaftsunabhängigen, natürlichen Mensch-

Fabrik ist unmenschlich, furchterregend, der Vergleich
mit Hör Mn 1 1o ouo7>orf Uo i non my+hioohon 7 o u h e r r o u m ,
sondern ist eine nur allzu treffende Charakterisierung. 
Koralevs Teufel erinnert andererseits an Treplevs Stück 
in Cajka; auch dort taucht in einer fernen Urzeit der 
Teufel mit den roten Augen auf ("Vot pribli2aetsja moj 
mogu£ij protivnik, d'javol. Ja vi2u ego straänye bagro- 
vye glaza..." - "Da nähert sich mein mächtiger Gegner, 
der Teufel. Ich sehe seine schrecklichen roten Augen..."- 
13.14). Die Reduzierung von Geschichte und Gesellschaft, 
die in Korolevs Traum zum Ausdruck kommt, ist in Treplevs 
Stück noch weiter ausgeprägt und führt dort zu einem 
ideellen Dualismus zwischen Geist ("ObSCaja mirovaja 
du§a") und Materie, als deren Vater der Teufel erscheint 
("otec veönoj materii"). Die hier beschriebene Tendenz 
des Cechov'schen Erzählens weg von einer dominierenden 
gesellschaftsbezogenen Thematik läßt sich so weiter 
best ä t i gen.
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seins, in dem die Grenzen zwischen Arbeitern und Besit­
zern durch die gemeinsame Ausgeliefertheit an den "Teu­
fel" ihre Gültigkeit verlieren. Auf dem Raum der Fabrik 
treffen damit zwei verschiedene Wirklichkeitsmodellie­
rungen zusammen, deren Wechselbeziehung von der Erzäh­
lung nicht thematisiert wird: die Modellierung der Fabrik 
als unnatürliche gesellschaftliche Wirklichkeit bricht 
nach Korolevs nächtlichen Überlegungen unvermittelt 
ab, um der Modellierung einer allgemeinen condition 
humaine Platz zu machen; wenn die Zuordnung zwischen 
den beiden Modellierungen eine offene "Leerstelle" bleibt,
dann wird hier der Bruch zwischen den Bereichen Kultur

(7a)und Natur sichtbar, den R.Döring-Smirnov in den Erzählun­
gen fechovs hervorgehoben hat. ln unserem Zusammenhang 
bedeutet das, daß die Erzählung kein zusammenhängendes 
und verbindliches Wirklichkeitsmodell vorstellt; sie 
grenzt vielmehr einen Verstehensspielraum ab, ein 
"champs de possibilités", in dem zwei verschiedene Mög­
lichkeiten, Wirklichkeit zu verstehen, Zusammentreffen.
Die Erzählung ist aber nicht nur deshalb als "offene" 
zu bezeichnen. Am Ende der Erzählung hat Korolev beide 
Möglichkeiten, Wirklichkeit zu verstehen, vergessen; 
diese Unverbindlichkeit schließt dann nicht aus, daß 
die thematisierten Wirklichkeitsmodellierungen bei 
einer weiteren Veränderung von Korolevs Wissens- und 
Erfahrungsstand durch andere ersetzbar sind. Hier wird 
zum einen sichtbar, wie die Fabel auf die Wirklichkeits­
modellierung Einfluß nimmt; zum anderen zeichnet sich 
hier vielleicht ein Wirklichkeitsverständnis ab, das 
Wirklichkeit als Zusammenhang von Zeichen begreift, 
die in einem unabgeschlossenen, "offenen" Prozeß immer 
wieder anders auslegbar sind.

Die thematisierten Wirklichkeitsmodellierungen sind für 
den impliziten Autor dennoch nicht gleichwertig; den 
Eindruck einer zumindest ansatzweisen Hierarchisierung 
vermittelt die Fabel und die Figurenkonstellation, die
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( 7a) Döring-Smirnov 198o, S.3o5 ff.



in Slugaj iz praktiki eine eigenständige Perspektive 
(im Sinne Isers) auf die dargestellte Wirklichkeit frei­
gibt. Gemeint ist die Beziehung zwischen Lisa und Koro­
lev. Lisa gehört zunächst ganz dem widernatürlichen ge­
sellschaftlichen Raum an; sie ist die unglückliche und 
häßliche Erbin der Fabrik (lo.77); dieser Eindruck Koro­
levs macht bald einem Gefühl der Nähe Platz; die Erzäh­
lung hebt ja immer wieder hervor» was Lisa und Korolev 
gemeinsam ist: sie gehören der gleichen Generation an 
(10.84), sie befinden sich beide in einer Stimmung des 
Aufbruchs (vgl. Korolevs Zukunftsvision am Ende der 
Erzählung und Lisas Wunsch, die Fabrik zu verlassen), 
sie sehen beide nachts den Teufel, anstatt zu schlafen 
(vgl. lo.83). So gelingt es denn auch Korolev im 
letzten Gespräch mit Lisa, jene zwischenmenschlichen 
Schranken aufzuheben, an deren Unsinnigkeit er nachts 
gedacht hatte ("(...) i emu kazalos1, Cto ona verit emu, 
choiet govorit' s nim iskrenno i Cto ona dumaet tak Je 
kak on (...). I on znal, Cto govorit* ej." - ("(...) 
und es schien ihm, daß sie ihm vertraute, aufrichtig 
mit ihm reden wollte und genauso dachte, wie er (...). 
Und er wußte, was er ihr sagen sollte" - lo.84). Die 
Situation entspricht in ihren Umrissen dem Ende von 
SkuCnaja istorija, doch findet das Scheitern zwischen­
menschlicher Kommunikation, das in SkuCnaja istorija 
«to pvempUriqrh 7iim AiiarlrMck kommt. 7wi«rh*n ( i«« und 
Korolev eben nicht statt (vgl. SkuCnaja istorija: 
"Govorite 2e: Cto mne delat'? - Po sovesti, Katja: ne 
znaju ..." - '"Sagen Sie doch, was soll ich tun?' - 
'Auf Ehre, Katja, ich weiß es nicht...'" - 7.3o9). Am 
Morgen nach der fast durchwachten Nacht verabschiedet 
Lisa Korolev im weißen Festtagskleid mit Blumen im 
Haar (lo.85); wenn die Blumen jene Annäherung an die 
Natur andeuten, die vorher auf dem Gelände der Fabrik 
unmöglich war, so suggeriert die ganze Erscheinung Lisas 
das Bild einer festlich geschmückten Braut: Korolev ver­
körpert für sie nicht mehr eine bestimmte gesellschaft-



liehe Rolle (den Arzt), sondern den "blizkij Celovek",
den vertrauten Menschen, nach dem sie sich gesehnt hatte
("(...) mne chotelos* by pogovorit' ne s doktorom, a s
blizkim Celovekom (...)" - "(...) ich möchte nicht mit
einem Arzt sprechen, sondern mit einem mir nahestehen«

(8)den Menschen (...)" - lo.83). Die neue Beziehung zu
Lisa verleiht Korolevs nächtlichen Überlegungen einen 
ganz anderen Akzent. Nachts hatte Korolev an die Gleich­
heit aller Menschen im gemeinsamen Leid gedacht; die 
Begegnung mit Lisa hebt dann gerade vor dem Hintergrund 
dieser Überlegungen die Möglichkeit einer menschlichen 
Nahe hervor, die nicht mehr (nur) auf der Erfahrung ge­
meinsamen Unglücks beruht, sondern umgekehrt die Mög­
lichkeit individuellen Glücks bereithält. Die Erzählung 
schließt mit dieser Thematisierung einer möglichen ver­
trauten und nahen Beziehung zwischen Menschen ab; sie 
klärt damit zwar nicht das Verhältnis zwischen den ver­
schiedenen Wirklichkeitsmodellierungen, legt aber den 
Nachdruck des Erzählens deutlich auf ein Verständnis 
von Wirklichkeit, für das nicht so sehr die gesellschaft­
lichen, als die natürlich-menschlichen Beziehungen 
wichtig sind.

(8) Der Unterschied zu Turgenevs thematisch ähnlicher 
Erzählung Uezdnyj 1ekar1 ist hier bezeichnend: der 
Kreisarzt berichtet (in der Ich-Form) von einer 
jungen, unheilbaren Kranken, die sich während des 
Krankenbesuches in ihn verliebt, um nicht ohne Liebe 
gestorben zu sein. Der Arzt, ein bereits einsamer 
und resignierter Mann, erwidert die Gefühle seiner 
jungen Patientin, vermag ihr aber nicht mehr zu 
helfen. Die erzählte Welt in SluCaj iz praktiki 
ist weit weniger intensiv: Lisa ist krank, aber 
nicht todkrank; an die Stelle einer (melo-)drama- 
tischen Liebe tritt menschliche Zuneigung; gerade 
das ist aber entscheidend; fcechov stellt nicht 
die Frage nach dem Entstehen und tragischen Schei­
tern von Liebe zwischen zwei Individuen; er fragt 
viel allgemeiner, wie die Grenzen zwischen Menschen 
aufgehoben werden können, wie sich eine sinnvolle 
zwischenmenschliche Beziehung herstellen läßt.



Eine weitere Folgerung läßt sich hier anbringen» Wenn 
die Begegnung Korolevs mit Lisa zu einer Positivierung 
der nächtlichen Überlegungen führt, dann zeichnen sich 
hier die Umrisse einer weiteren Wirklichkeitsmodellie­
rung ab, die nicht das allen Henschen gemeinsame Un­
glück, sondern die Möglichkeit einer erfüllten Nähe 
zwischen den Menschen hervorhebt. Diese Veränderung 
weist auf eine Wertsetzung des impliziten Autors zu­
rück, wird doch die (mögliche) Nähe zwischen Menschen 
zu einem invarianten Thema der späten Erzählungen 
fechovs. Dieses Thema soll hier mit dem Begriff des 
"blizkij Celovek" bezeichnet werden, der in SluCaj 
iz praktiki die Beziehung zwischen Korolev und Lisa 
charakterisiert: die späten Erzählungen fechovs zeigen 
immer wieder, wie sich Menschen gegenseitig zum 
"blizkij Celovek" werden oder werden wollen; "bliz­
kij Celovek" bedeutet dabei eine Nähe, die von allen 
gesellschaftlichen Konventionen absieht, auf einem 
bloßen natürlichen Menschsein beruht, und damit auch 
zwischen allen Menschen möglich ist. Damit zeichnet 
sich in diesem Begriff auch die Möglichkeit ab, den 
Bruch zwischen Kultur/Gesellschaft und Natur zu über­
winden. Auf diesem Gedanken baut ganz besonders die 
Erzählung Po delam slulby auf.



7.1.2. "Po delam sluiby" ^^^

(1) Ly?ins Traum

Po delam slu?by nimmt die Thematik aus SluCaj iz praktiki 
wieder auf, führt sie jedoch in entscheidenden Punkten 
weiter. In Slugaj iz praktiki ist die erzählte Welt 
(aus der Sicht der Fabrikbesitzer) auf den geschlossenen 
Innenraum der Fabrik beschränkt; in Po delam slu?by teilt 
sich die erzählte Welt in mehrere, sehr heterogene Teil« 
räume: der Untersuchungsrichter LyJin reist in das 
Bauerndorf Syrnja (l.Raum), um dort der Obduktion des 
Selbstmörders Lesnickij beizuwohnen; die Nacht verbringt 
er jedoch nicht in einer Bauernkate, sondern beim benach­
barten Gutsbesitzer fon Taunic (2.Raum); der dritte Raum 
ist ein Phantasie- und Wunschraum, der Raum Moskaus und 
Petersburgs, wo Ly2in einmal seine Karriere beenden 
möchte. Oie Trennung in mehrere Teilräume entspricht 
der Raumordnung in V ovrage; anders als dort werden die­
se Räume jedoch durch eine einheitliche Perspektive ver­
bunden: Ly2in ist eine von außen in mehrere unbekannte 
Räume eindringende Fokalisatorfigur und erfüllt damit 
die Rolle von Korolev in SluCaj iz praktiki.

Die Grenzen zwischen den einzelnen Räumen sind scharf 
gezogen: der Raum Moskau/Petersburg ist als Phantasie­
welt vom Alltagsraum grundsätzlich getrennt; die Welt 
der Bauern und die des Gutsbesitzers werden über eine 
Reihe symmetrischer Oppositionsbeziehungen gegenein- 
andergestellt: zu nennen ist hier vor allem der Gegen­
satz von Licht (lo.96) und Dunkelheit (lo.92) 
von Wärme (lo.96) und Kälte (lo.92,lo.94 ), von Sau­
berkeit (lo.98) und Schmutz (lo.87), von unheimlichen 
Naturgeräuschen (lo.88, lo.92, lo.95) und Musik und

(9) 1899 in KniSki nedeli.
(lo) Zur Analyse der Farbkontraste in Po delam slulby 

v g K  Katsell 1972, S.151.



Gesang (lo.96, lo.97). Die wesentliche Grenze ist jedoch 
eine gesellschaftliche: die Menschen in Raum des Dorfes 
sind mit dem Schwersten und Dunkelsten im Leben beladen 
("vzvalili na sebja samoe tjaZeloe i temnoe v Jizni"
- lo.loo), während die Menschen im anderen Raum ein 
helles, geräuschvolles Leben für sich beanspruchen 
("felat' svetloj, Sumnoj Jizni sredi sCastlivych, do- 
vol'nych ljudej" - lo.loo). Das dominierende Differenz­
merkmal ist sozialer Art; es macht deutlich, daO hinter 
der räumlichen Opposition andere Oppositionen stehen, 
die Opposition verschiedener Lebensmöglichkeiten, die 
Opposition verschiedener Wirklichkeitsauffassungen, 
verschiedener "Geschichten". Der Begriff "Geschichte" 
ist hier auch wörtlich zu verstehen, denn wie die 
(gesellschaftliche) Wirklichkeit im Dorf verstanden wird, 
das erfährt Lyiin vor allem vom bäuerlichen Sotskij, 
der ihm aus seinem Leben erzählt.

Der thematisch dominierende Teil der Erzählung ist der 
nächtliche Traum LyZins (man erinnert sich an den nächt­
lichen Wachtraum Korolevs in SluCaj iz praktiki), in 
dem er sein Wissen von den verschiedenen erfahrenen und 
neu erfahrenen Räumen in einen neuen Sinnzusammenhang 
bringt, zu einer neuen "Geschichte" ordnet. LyZin er­
kennt im Traum, daß der Raum des Dorfes vom Raum der 
qroßen Welt abhänqig ist* er erkennt aber auch, daß die 
verschiedenen Räume unabhängig von ihrem gesellschaft­
lichen Stellenwert über Gemeinsamkeiten verfügen, daß 
sie Teil eines Ganzen, eines Organismus sind:

Kakaja-to svjaz ' , nevidimaja, no znaÖitel*naja 
i neobchodimaja, suSCestvuet mefdu oboimi, dafe 
mefdu nimi i Taunicem, i meJdu vsemi, vsemi; 
v etoj 5izni, öai e v samoj pustynnoj gluSi, 
ni£to ne slu£ajno, vse polno odnoj ob§£ej mysli, 
vse imeet odnu du§u, odnu cel* (...) i ¿to öasti 
odnogo organizma, Cudesnogo i razumnogo, dlja togo, 
kto i svoju Jizn' söitaet ffast'ju etogo obSCego 
i ponimaet eto. 
lo.99



Eine unsichtbare, aber bedeutungsvolle und unum­
gängliche Verbindung besteht zwischen den beiden, 
sogar zwischen ihnen und von Taunic und zwischen 
allen, zwischen allen; in diesem Leben war nichts 
zufällig* nicht einmal in der abgelegensten Ein* 
öde, alles hatte einen allgemeinen Sinn, eine 
Seele, ein Ziel (...), und das waren Teile eines 
wunderbaren und vernünftigen Organismus für den, 
der auch sein eigenes Leben für einen Teil des 
Allgemeinen hält und das begreift.

Der hier zugrunde liegende Gedanke der "Fusion" 
zwischen allen Menschen durch die Teilhabe an einem 
gemeinsamen organischen Leben verbindet Po delam slulby 
mit früheren Erzählungen und konstituiert damit eine

Vthematische Reihe, die für das späte Erzählen Cechovs 
charakteristisch ist. Diese invariante Thematik ließe 
sich mit dem aus S 1uCa j i z prak t i k i bekannten Begriff 
des "blizkij Celovek" bezeichnen, der die auf einer all­
gemeinen, a-historischen, natürlichen Menschlichkeit be­
ruhende Nahe zwischen den Menschen meint. Po delam s 1ulby 
spielt hier eine besondere Rolle, denn mit Lyiins Traum 
wird der Gedanke der Fusion explizit ausgesprochen, 
der in anderen Erzählungen nur implizit vorausgesetzt 
ist. Aufschlußreich ist hier auch das Ende der Erzählung. 
LySins Traum ist nämlich, ganz anders als der flüch­
tige Wachtraum Korolevs in Sluffaj iz praktiki, das 
Ergebnis einer langsamen Bewußtwerdung ("Tak dumal 
Ly?in, i eto bylo ego davnej zataennoju mysl'ju, i tol'­
ko teper’ ona razvernulas' v ego soznanii Siroko i 
jasno." - "So dachte Ly2in, und das war ein Gedanke, 
den er schon lange im Verborgenen gehegt hatte und der 
ihm erst jetzt voll und ganz zum Bewußtsein kam." - 
lo.99). Im Vergleich mit Korolevs Wachtraum nähern 
sich Ly2ins Einsichten dem Charakter eines Bedeutungs­

ill) Zu diesem Begriff vgl. D.Krusche, Kommunikat ion
im Erzähltext, 1.Analysen, München 1978, S.92-129. 
Vgl. dazu auch Bicilli 1966, S.93.
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fazits an, das nicht nur die immanenten Ambiguierungsver- 
fahren der Erzählung einschränkt (vgl- oben), sondern 
auch in einem größeren Erzählkontext deutliche Domi­
nanten setzt.

(2) Der Gedanke des “blizkij Celovek" als invariantes 
Thema

Das bekannte Cechov'sehe "Aneinandervorbeireden" verliert 
in den späten Erzählungen Cechovs seine ausschließliche 
Gültigkeit; die späten Erzählungen zeigen zumindest die 
Möglichkeit einer vertrauensvollen Wärme zwischen den 
Menschen auf, einer zwischenmenschlichen Nähe, die zwar 
nur selten oder nur mit Schwierigkeiten zu realisieren 
ist, die aber im thematischen Aufbau der Erzählungen 
eine wesentliche, wenn nicht dominierende Rolle spielt. 
MuSiki und V ovraqe waren Beispiele dafür. Bereits in 
Vory (189o) hatte der Arztgehilfe KalaSnikov die Sinn- 
haftigkeit der Grenzen zwischen den Menschen in Frage 
gestellt:

U nego putalos' v golove, i on dumal: k Cemu na 
fetom svete doktora, fel'dSera, kupey, pisarja, 
muiiki, a ne prosto vol'nye ljudi? Est' 5e ved* 
vol'nye pticy, vol'nye zveri, vol'nyj Merik, i 
nikogo oni ne bojatsja, i nikto im ne nuSen!
1 h t o  ©fco v y d u m o l j  k t o  o h o t o l  | 8 1 o v o t o v o t 9 n u l n o
utrom, obedat' v polden', loiit'sja veöerom, Cto 
doktor staräe fel'dSera (...)
(7.324/25)
Im Kopf war ihm ganz wirr, und er dachte: Wozu gibt 
es auf der Welt Ärzte, Heilgehilfen, Kaufleute, 
Schreiber, Bauern und nicht einfach freie Menschen? 
Es gibt doch auch freie Vögel, freie Tiere, den 
freien Merik, und sie fürchten niemand und brauchen 
niemand: Und wer hat sich das ausgedacht, und ge­
sagt, daß man morgens aufstehen, mittags essen und 
sich abends hinlegen muß, daß ein Arzt höher steht, 
als ein Heilgehilfe (...)
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KalaSnikov ist ein unangenehmer Mensch, feige und ge« 
mein, der von einem Schneesturm gezwungen wird, die 
Nacht ausgerechnet bei Pferdedieben zu verbringen. Oie 
Angst und gleichzeitige Faszination beim Anblick der 
wilden und freien Menschen, vor allem aber die eroti­
sche Anziehungskraft von Ljubka, der Diebsbraut, 
verwirren Kalaänikov, bringen ihn zunächst auf seine 
neuen Gedanken, dann aber auf die schiefe Bahn, denn 
KalaSnikov beschließt, selbst Dieb zu werden. KalaS- 
nikovs Schlußfolgerungen liegen sicher nicht im Sinn 
des impliziten Autors. Trotzdem verweist KalaSnikovs 
Problematisierung einer bestimmten gesellschaftlichen 
Wirklichkeit, die auf uneinsichtige Weise Grenzen zwi­
schen den Menschen zieht, auf die Thematik der späten 
Erzählungen Cechovs voraus. Die Zuordnung der neuen 
Gedanken KalaSnikovs zu einer invarianten Thematik 
hebt dabei die textimmanente Ambiguierung auf und ver­
leiht den Figurenaussagen eine Bedeutung, die im Kon­
text der Einzelerzählung nicht zu erkennen ist; "Idee" 
und Figur können sich durchaus voneinander lösen,
womit die Thesen Cudakovs wiederum einzuschränken

(12)sind. Bezeichnend ist hier, daß sich eine Formulie­
rung KalaSnikovs in fast identischer Form in V ovrage 
wiederfindet: KalaSnikov fragt, warum ein Arzt mehr 
ist, als ein Heilgehilfe; genauso fragt der Zimmermann 
Ko8tyl# , dem in V ovrage ganz deutlich die Sympathie 
des Autors gehört:

A potom etogo, posle, zna£it, razgovoru, ja i 
dumaju: kto Je staröe? Kupec pervoj gil'dii ili 
plotnik? Stalo byt', plotnik, detoCki!
(10.163)
Und hinterher, also nach diesem Gespräch, da über­
lege ich: Wer ist denn nun mehr, ein Kaufmann der 
ersten Gilde oder ein Zimmermann? Natürlich doch 
ein Zimmermann, Kinderchen!

- 271 *

(12) Vgl. Cudakov 1971, S. 255



Deutlicher ist die spezifisch menschliche Thematik in 
den Erzählungen Student (1894) und Rasskaz starSeqo 
sadovnika (1894); die Verbindung mit LySins Traum in 
Po delam sluZby läßt sich dabei leicht nachvollziehen. 
Lyiin begreift seine Gegenwart als organischen Lebens­
zusammenhang, Verchopo1'skij (Student) bezieht in die* 
sen Zusammenhang die Vergangenheit mit ein. Wie hätte 
sich die Bäuerin Vasilisa von Verchopo1'skij zu Tranen 
rühren lassen können, wenn das längst vergangene Ge­
schehen um den Verrat Petri, von dem Verchopol'skij 
erzählt, für sie seine Bedeutung verloren hätte? Und 
nicht nur für sie, sondern auch für Verchopol*skij 
selbst und für alle Menschen ("to (...) Cto proischo- 
dilo devjatnadcat' vekov nazad, imeet otnoSenie k 
nastojaSëemu - k obeim ienSCinam i, verojatno, k 
ètoj pustynnoj derevne, k nenu samomu, ko vsem ljudjam." 
"(...) daß das, was vor neunzehn Jahrhunderten gesche~ 
hen war, eine Beziehung zur Gegenwart haben mußte - 
zu diesen beiden Frauen und wahrscheinlich auch zu 
diesem öden Dorf, zu ihm selbst, und zu allen Menschen." 
8.3o9). Was Lyïin als Verbindung ("svjaz"1) zwischen 
den Menschen ("meîdu vsemi, vsemi") bezeichnet, wird 
bei Verchopo1'skij zu einer Kette ("cep1"), die nicht 
nur die gegenwärtigen, sondern auch die vergangenen 
Menschen erfaßt und die damit eine Menschlichkeit vor-
o u o o o t  , d i e  von C o e o l l o o H o f t  und  Z e i t  u n o b h d n g i g  l o t .

Gerade diese Menschlichkeit steht im Mittelpunkt der 
Erzählung des Übergärtners (Rasskaz starSeqo sadovnika), 
der fordert, an den "Menschen" zu glauben ("Net, vy v 
ieloveka uverujte!" - 8.343) und der diesen Glauben über 
alles setzt ("(...) to razve êta vera v Eeloveka sama po 
sebe ne vySe vsjakich iitejskich soobraienij?" - "(...) 
steht dann nicht dieser Glaube an den Menschen 
an und für sich höher als alle alltäglichen Erwägungen?" 
8.343).



Wir konnten bereits sehen, welche Rolle die menschliche 
Thematik in SluCaj iz praktiki spielt. Oer Zusammenhang 
mit der wenig später veröffentlichten Erzählung Po delam 
slu^by ist hier besonders wichtig. Was die Menschen über 
alle gesellschaftlichen Schranken hinaus verbindet ist 
für Korolev das gemeinsame Ausge1iefertsein an eine 
fremde, feindselige Macht, die er als Teufel bezeich­
net (vgl. oben); für Ly2in ist dagegen das Leben selbst 
eine lebendige "beseelte11 und in sich sinnhafte Kraft. 
Korolevs Verständnis einer ausweglosen condition humaine 
impliziert als Alternative eben jene sinnhafte und orga­
nische Gemeinschaft zwischen den Menschen, die Lyiin 
in seinem Traum erkennt. Ein ähnliches Verhältnis
besteht zwischen Po delam slu?by und Krygovnik: Ivan 
Ivany£ beklagt dort, wie vor ihmKala§nikov in Vory 
und Korolev in Slu£aj iz praktiki, die Grenzen zwischen 
den Menschen, wobei er vor allem an die Grenze zwischen 
den starken und den schwachen Menschen denkt. lyiins 
Traum bezieht zu dieser negativen Bestimmung der (ge­
sellschaftlichen) Wirklichkeit des Menschen ganz deut­
lich die Gegenposition; er erhält die Funktion einer 
Antwort, die sich auf die Problematik vorhergehender 
Erzählungen bezieht.

Oer Gedanke des "blizkij Celovek", in dem eine a-histori- 
sche und gesellschaftsunabhängige Menschlichkeit zur 
Geltung kommt, ist in den späten Erzählungen Cechovs

(13) Dabei ist allerdings zu bedenken, daß Korolev be­
reits unmittelbar nach seinen nächtlichen Überle­
gungen eine intensive Nähe zu Lisa herstellt, in 
der weder zwischenmenschliche Schranken, noch ein 
existentielles Ausge1iefertsein zu spüren sind, 
in der vielmehr jene zwischenmenschliche Nähe er­
fahrbar wird, die in LySins Traum als Basis 
menschlichen Zusammenseins erscheint. Das Ende von 
SluEaj iz praktiki weist hier auf die Thematik von 
Po delam slulby voraus.



auch dann zu erkennen, wenn er nicht explizit angespro­
chen oder durch die Fabel unmittelbar einsichtig gemacht 
wird, ln der Erzählung Novaja dafa versuchen die neuen 
Gutsbesitzer, wie der Ich-Erzähler in Neskol*ko let v 
derevne, die Grenzen zu den Bauern abzubauen und sich 
ins Dorfleben zu integrieren. Der Versuch scheitert 
wie bei Garin, doch handelt die Erzählung eben nicht 
(nur) von der Unaufhebbarkeit gesellschaftlicher Grenzen. 
Garins Erzählung endet mit dem nicht zu überwindenden 
Antagonismus zwischen Herren und Bauern; in Novaja daCa 
fragen sich die Bauern selbst, warum das Zerwürfnis 
nötig war; nach der erzwungenen Abreise der KuCerovs 
erkennen sie, daß die Gemeinsamkeiten mit den Gutsbe­
sitzern größer waren, als die trennenden Unterschiede 
("V ich derevne, dumajut oni, narod choroäij, smirnyj, 
razumnyj, boga boitsja, i Elena Ivanovna toie smirnaja, 
dobraja, krotkaja, bylo tak Jalko gljadet* na nee, no 
poöemu Je oni ne u2ilis' i razoälis*, kak vragi? Cto 
eto byl za tuman, kotoryj zastilal ot glaz samoe va2noe 
(...)" - "In ihrem Dorf, denken sie, sind die Leute 
gutmütig, friedlich und vernünftig und sanftmütig, und 
auch Elena Ivanovna war friedlich, gutherzig und sanft­
mütig, es tat einem leid, sie anzusehen; warum aber 
konnten sie sich nicht vertragen, warum sind sie wie 
Feinde auseinandergegangen? Was für ein Nebel war das, 
der das Wichtigste in ihren Augen verhüllte (...)" - 
lo.l27).

Nur scheinbar bestimmen in Na svjatkach die zwischenmensch­
lichen Grenzen den Bedeutungsaufbau der Erzählung. Die 
alte Vasilisa diktiert dem aufgeblasenen Egor in der 
Dorfschenke einen Brief an die Tochter in der Stadt, 
von der sie seit Jahren nichts mehr gehört hat. Vasilisa 
weiß vor Aufregung nicht mehr, was sie schreiben will, 
so füllt Egor die Zeilen nach eigenem Gutdünken mit Ge­
schwätz und militärischen Floskeln; Na svjatkach erin­
nert hier an die frühe Erzählung Van1ka in der der 
kleine Van'ka ?ukov aus der Stadt ins Dorf schreibt, 
um dem Großvater von seinen Leiden zu erzählen; anders



als Vasilisa weiß Van'ka seinem Herzen sehr wohl Erleich­
terung zu verschaffen, doch kommt sein Brief nie an;
"An den Großvater im Dorf" setzt er als Adresse aufs 
Briefkuvert. Van'kas Brief ist voll schweren Inhalts, 
verfehlt aber sein Ziel; Vasilisas Brief kommt bei der 
Tochter an,ist aber inhaltsleer. Damit sind die Voraus­
setzungen für das Scheitern von Kommunikation in beiden 
Erzählungen gegeben. Na svjatkach unterscheidet sich 
von Van'ka gerade darin, daß Kommunikation doch noch 
stattfindet: die bloße Ankunft des Briefes löst in 
Efim'ja, der Tochter,ein Gefühl tiefster Beziehung zum 
Dorf, zu den Eltern, aus; der Inhalt spielt dabei keine 
Rolle, denn Efim'ja vermag ihn vor Rührung gar nicht 
wahrzunehmen.

Eine besondere Rolle spielt hier die Erzählung DuSeCka, 
in der die Thematik des "blizkij Celovek" deutlich her­
vorgehoben, gleichzeitig aber auch ironisiert wird. 
Olen'ka, das "Seelchen", ist ganz und gar nicht fähig, 
auch nur kurze Zeit ohne einen "nahen Menschen", und 
das heißt bei ihr, ohne einen Ehemann oder Lebensge­
fährten, zu verbringen; und da es das Schicksal will, 
daß Olen'kas Männer immer wieder sterben oder sich aus 
dem Staube machen, wechselt Olen'ka von einem Mann zum 
anderen und auch von einer "Meinung" zur anderen, denn 
Olen'ka pflegt immer genau das zu denken, was ihre 
Männer denken. Olen'ka wird als "Seelchen" in der 
Stadt gutmütig belächelt, eine Einstellung, die offen­
sichtlich auch dem Erzähler eigen ist: seine ironische 
Distanz ist nicht mit kritischer Abwertung gleichzusetzen. 
Damit wird Olen'kas dringliche Suche nach dem vertrauten 
Menschen, über den sie erst zu leben und zu denken ver­
mag, nicht grundsätzlich in frage gestellt; in Frage 
gestellt ist vor allem die Form, die diese Suche in 
Olen'kas Leben annimmt; Olen'kas Selbstverständnis und 
ihr Bedürfnis nach vertrauten Menschen läßt sich damit 
als Verfremdung beschreiben, die die Problematik des



"blizkij ¿elovek" umso deutlicher hervortreten laßt.
Oie Beispiele verdeutlichen die Rolle, die die Thematik 
des 'nahen und vertrauten Menschen', des "blizkij 
öelovek", in den späten Erzählungen Cechovs spielt.
Oie invariante Thematik muß dabei die Ambiguierungs- 
verfahren der Einzelerzählung aufheben oder zumindest 
einschränken; ganz offensichtlich verweist sie nämlich 
auf eine Bedeutungsposition, die mit der des impliziten 
Autors eines größeren Textkorpus identisch ist. Oie 
invariante Thematik beschränkt sich dabei nicht auf den 
Gedanken des "blizkij ¿elovek"; wir werden in Dama s 
sobaEkoj sehen, wie sich der Gedanke des "blizkij 
¿elovek” mit anderen Themenbereichen verbindet und mit 
diesen einen größeren invarianten Themenkomplex bildet.



7.2. "Dama s sobagkoj" und die Problematik des “Geheim-
nisses"

Slugaj iz praktiki und Po delam sluSby zeigten, wie 
unbekannte Raume neue "Geschichten" motivieren können, 
in denen sich die erfahrene Lebenswirklichkeit zu neuen 
Sinnzusammenhängen ordnet. Auch Gurov, der Protagonist 
von Dama s sobagkoj , begreift, daß seine Vorstel­
lung von Wirklichkeit nicht mit einer natürlich vorge­
gebenen, objektiven Realität gleichzusetzen ist, sondern 
auch von seinen Wahrnehmungs- und Verstehensmustern ab­
hängt; 'Wirklichkeit* ist dann, wie Gurov erkennt, vor 
allem auch eine bestimmte Sicht auf Wirklichkeit, eine 
"Geschichte", die sich verändern kann und die andere 
"Geschichten" nicht ausschlieOt; so ist Gurovs Bezie­
hung zu Anna Sergeevna, der Dame mit dem Hündchen, für

(2)die Welt, in der er lebt, ein sittlicher Skandal , 
für ihn selber aber die Liebe, die sein Selbstverständ­
nis ändert. Diese Veränderung des eigenen Selbst- und 
Wirklichkeitsverständnisses weist auf Slugaj iz praktiki 
und Po delam sluZby zurück; während sich jedoch Gurovs 
ganzes Leben entscheidend verändert, ist in Slugaj iz

(1) 1899 in Russkaja mysl*.
(2) Vgl. dazu Berdnikov, "Dama s sobagkoj" A.P.Cechova, 

Leningrad 1976, S.22 ff. Den Skandal haben auch 
Leser empfunden; kurios mutet heute das Urteil Tol- 
stojs an, das nicht nur ein bezeichnendes Licht 
auf sein Verständnis der Erzählung Dama s sobagkoj, 
sondern überhaupt der 'gnoseologischen* Thematik
in den Erzählungen (fechovs wirft. Tagebucheintrag 
vom 16.1.19oo: "Cital 'Dama s sobagkoj1 Cechova.
Eto vse NicSe. Ljudi, ne vyrabotavSie v sebe jasnogo 
mirosozercanija, razdeljaju§gego dobro i zlo. PreJfde 
robeli, iskali. Teper' 2e, dumaja, gto oni po tu 
storonu dobra i zla, ostajutsja po sju storonu, 
to est* pogti 2ivotnye." (L.N.Tolstoj, Sobranie sogi- 
nenij, Moskva 1965, t. 2o, S.124.



praktiki und Po delam slufby keineswegs sicher, ob die 
neuen Erfahrungen von Korolev und Ly2in mehr sind als 
ein nächtlicher Traum. Dama s sobaCkoj ist damit entschie­
dener als die vorhergehenden Erzählungen die Geschichte 
einer Bewußtwerdung entschiedener ein "rasskaz pro-
zrenija" (Cilevid) oder "rasskaz otkrytija" (Kataev), 
und das umso mehr, als Gurov zu Beginn der Erzählung 
nicht als durchwegs positiver Charakter erscheint, son­
dern erst am Ende, wie Kjetsaa vielleicht überspitzt 
formuliert, eine "geistige Wiedergeburt" durch die Liebe 
er fährt. ^  ̂

Der Aufbau der Erzählung folgt dem Bewußtwerdungsprozeß 
Gurovs und ist damit zunächst als temporale Ordnung zu 
beschreiben; Kjetsaa hat mit Recht auf die strukturbil­
dende Rolle temporaler Adverbien hingewiesen ("potom").^^ 
Das heißt nicht, daß die Erzählung auf konstituive Raum­
oppositionen verzichtet; auch in Dama s sobaCkoj wechseln 
die Figuren zwischen verschiedenen topographischen Räu­
men (Moskau, Provinzstadt S., Jalta)« denen verschiedene 
semantische Räume entsprechen. Gurov wird erkennen, daß 
sich hinter dieser "diatopischen" Struktur nebeneinander- 
liegende Räume eine "isotopische" Raumstruktur ver­
birgt, da sich die gleichen topographischen Räume mit 
verschiedenen semantischen Räumen verbinden können:
o o  o p  i o  1 t q  i o h  i m  R a u m  H o o k o u  n i c h t  n u r  d o o  f o o o o d o n h a  f

te Gesellschaftsleben ab, an dem Gurov beteiligt ist,

(3) Jan van der Eng bezeichnet Gurovs Entwicklung als 
"gradual process of emotional and moral awakening"
(Eng 1978,5.89); ähnlich Kjetsaa in "Tschechows 
Novellenkunst. Versuch einer Analyse der Erzählung 
'Die Dame mit dem Hündchen1", in Ceskos1ovenskä 
Rusistika 2 , 1971; vgl. dazu auch H.J.Gerick, 
"Tschechow. Die 'Dame mit dem Hündchen'", in B. 
Zelinskij (Hrsg.), Die russische Novelle, Düssel­
dorf 1982.

(4) Kjetsaa 1971, S.61.
(5) Kjetsaa 1971, S.63.
(6) Zur Terminologie vgl. R.Grübel, "Zwischen 'Leier1 

und 'Trommel*. Zur Funktion zweier Topoi im Wechsel­
verhältnis von Struktur und Selbstverständnis russi­
scher avantgardistischer Lyrik", in Wiener Slswisti- 
scher Almanach 2, 1978, S.25.
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sondern auch jenes "geheime" Leben, das für Gurov das 
eigentliche und wahre Leben ist (vgl. unten). Hinter 
der vordergründig temporalen Ordnung der Fabel steht 
dann wieder eine a-temporale Ordnung von (semantischen) 
Räumen, über die sich die wirklichkeitsmodellierende 
"mythologische" Dimension der Erzählung konstituiert.
"Fabe1aspekt" und "mythologische" Dimension stehen dabei 
wie in SluCaj iz praktiki und Po delam sluSby in einem 
besonderen Zuordnungsverhältnis, weil die Modellierung 
von Wirklichkeit mit dem BewußtwerdungsprozeO Gurovs 
verbunden und damit auf der Ebene der Fabel thematisiert 
ist. Gurov gelangt aber nicht zur Einsicht eines mehr 
oder weniger abstrakten, von seinem Leben unabhängigen 
Wirklichkeitsmodells, wie die Protagonisten der vorher­
gehenden Erzählungen (vgl. oben Wirklichkeitsmodellie­
rung als Traum oder Wachtraum); er geht vielmehr vom exem­
plarischen Charakter seines eigenen Lebens aus, das ihm 
zum Modell für die umgebende (gesellschaftliche) Wirk­
lichkeit wird. Dann muß die "Offenheit" der Erzählung 
u.a. auch darauf beruhen, daß die (thematisierte) Wirk­
lichkeitsmodellierung von £iner Fabel * abhängt, die selbst 
nicht abgeschlossen ist; wie sich Gurovs Bewußtwerdung 
tatsächlich in Leben umsetzt, bleibt ja von der Erzählung 
ausgeklammert. Gurovs Wirklichkeitsmodellierung ist in 
diesem Sinne nicht-resultativ, sie führt zu keinem kohä­
renten und verbindlichen Wirklichkeitsmodell.

(1) Gurovs Bewußtwerdung

Gurovs Bewußtwerdung ist zunächst an topographische 
Raumoppositonen gebunden, denn wie in den vorhergehenden 
Erzählungen stehen auch in Dama s sobagkoj verschiedene 
Teilräume gegeneinander (Moskau, Jalta, die Provinzstadt 
S.). Auf diese räumliche Gliederung gehen viele Unter­
suchungen der Erzählung ein. Papernyj weist in seiner 
Untersuchung der Notizbücher Cechovs die Genese der Er-
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zählung aus verschiedenen Motivreihen nach (darunter 
eben "gorod S., Jalta,Moskva s jubilejami i zvanymi obe- 
dami" - "die Stadt S., Jalta, Moskau mit seinen Jubiläen 
und Festessen). Jan van der Eng weist dagegen in
einer systematischen, textimmanenten Analyse die Wechsel­
wirkung verschiedener thematischer Ebenen und Motivrei­
hen nach und untersucht dabei die geographischen und
sozialen Räume Moskau, Jalta und S. als Ebene des "social

(8)setting". v Die thematisierten Räume der Erzählung 
sind jedoch nicht nur als Erzählmotive oder thematische 
Ebenen zu begreifen, sondern vor allem als semantische 
Räume im Sinne Lotmans, die über markierte Äauivalenz- 
und Oppositionsbeziehunqen in Zusammenhang stehen. Mos­
kau und S. sind Alltagsräume, denen als besonderer, 
verzauberter Raum Jalta gegenübersteht.

Die Opposition zwischen Jalta und Moskau/S. ist zunächst

stellt, der Kälte (lo-135 ff.) die Hi t m  (lo. 13o, 134), 
dem Schnee (lo.l35) den Staub (lo.l3o), derDjmküiheit 
(lo.l35) Helligkeit und C^anz (lo.l33, 134); in Jalta 
glänzen sogar Anna Sergeevnas Augen (lo.l31); Gurovs 
Moskauer Leben ist ein dunkles, nächtliches (lo.136,137), 
während Jalta vor allem auch eine morgendliche Welt ist
(lo.l33). Jalta ist von der Buntheit und natürlichen 
Farbenpracht südlicher Länder geprägt (vgl. vor allem 
lo.l3o, 131); in Moskau herrschen dagegen Schwarz-Weiß-

(7) Papernyj 1976, S.78.
(8) J.van der Eng unterscheidet in Dama s sobaEkoj

drei thematische Ebenen: die Handlungsebene("action 
level") mit der Entwicklung der Beziehung Gurov - 
Anna Sergeevna, die Ebene der Charakterisierung 
("level of characterization") und die Ebene der 
sozialen Situierung ("social setting"); vgl. Eng 
1978, S. 59 ff.



Kontraste vor (lo.l35), in der Provinzstadt S. schließ­
lich nur noch ödes Grau (lo.l37 f.). Die graue Farbe, 
die bereits Charkov in SkuCnaja istorija (7.3o7, 3o9)
und die Fabrik der Ljalikovs in SluCaj iz praktiki

(9)(2o.76) charakterisierte , macht dabei deutlich, daß 
die geographische Opposition von einer andersartigen 
überlagert wird, die dem grauen Alltag Jalta als beson­
deren Raum entgegensetzt. Daß hier die Perspektive der 
Protagonisten maßgebend ist, muß nicht betont werden.

Der Gegensatz zwischen Moskau/S. und Jalta ist nicht 
auf die Opposition von Nord und Süd beschränkt. Moskau 
und S. sind ganz deutlich der Raum der städtischen Zivi­
lisation und der kulturellen Institutionen (Zeitungen, 
Klubs, Theater usw.; vgl. lo.l36, 138); eine Institu­
tion sind dabei, wie es scheint, auch Ehe und Familie t 
der Gurov immer wieder zu entkommen versucht; Jalta bil­
det hier den deutlichen Gegenraum: die zahlreichen 
Klatschgeschichten kursieren sicher nicht umsonst in der 
Stadt (lo.l29). Vor allem aber ist Jalta der Raum der 
Naturi in Jalta werden die Gärten betont (lo.!29, 134), 
die Blumen (lo.l31), die Bäume (lo.l33, 136) und immer 
wieder das Meer (lo.l3o, 131, 133, 134). Gerade die Natur 
scheint dabei auch das Wachsen natürlicher menschlicher

(9) Zur grauen Farbe vgl. van der Eng 1978, S.78 und 
S.87 f., Kjetsaa 1971, S.66; sowie Auzinger 1956,
S.128; daß gerade die graue Farbe in den Erzählungen 
Cechovs die Farbe des Alltags ist, belegt ganz deut- 
lich Nevesta; Saäa spricht dort von einer "nepodvii- 
naja, seraja, greSnaja Zizn'" (von einem unbewegli­
chen, grauen, sündigen Leben" - lo.2o8). Wie Gurov 
staunt Nadja über die grauen Zäune ihrer Heimat­
stadt ; vgl. lo.219.

(lo) Die Erzählung gibt genügend relativierende Hinweise,
daß Jalta auch als Raum der poSlost1 verstanden werden 
kann; vgl. etwa lo.l31: "poJilye damy byli odeti, 
kak molodye, i bylo mnogo generalov" ("die älteren 
Damen gingen sehr jugendlich gekleidet, und es gab 
eine Unmenge Generale"). Wie das mondäne Kurortsle­
ben negativ gezeichnet werden kann, hatte Cechov 
bereits in Ariadna gezeigt.



Beziehungen herbeizuführen; sie wird zum Raum der Liebe, 
denn bezeichnend ist ja, daß nur die erste Begegnung 
Anna Sergeevnas und Gurovs mit dem stickigen Hotelzim­
mer (lo«131), die anderen aber mit dem Raum der Natur 
verbunden sind. Jalta als Raum der Natur und der
Liebe wird damit auch zu einem heiteren und freien Raum, 
zu« Raum der "prazdnost'" (vgl. "legkij razgovor ljudej 
svobodnych, dovol'nych" - "das leichte Gespräch zufrie­
dener freier Menschen"; - lo.l3o; "soverSennaja prazd­
nost *" - "vollständiger Müßiggang"; "mel'kanie pered 
glazami prazdnych, narjadnych, sytych ljudej" - "das Vor­
beiflimmern müßiger, eleganter und satter Menschen"; - 
lo.l34). Hier ist dann eine letzte Opposition zum Raum 
Moskau/S. angesprochen, der ja auch der Raum der Arbeit 
ist: Gurov ist Bankangestellter; Anna Sergeevna hat in 
Jalta bereits .vergessen,wo und was ihr Mann arbeitet 
(lo.13o ).

Oie Verbindung von erwachender Liebe, von Gärten und 
Natur und einer Atmosphäre leichten Müßiggangs, die Cechov 
bereits in früheren Erzählungen geschildert hatte (vgl.

(11) Die Verbindung von Blumen (Natur) und Liebe geht in 
der Erzählung einmal eine besondere 'subtextuelle' 
Beziehung mit der Fabel ein (vgl« lo.l31): Anna Ser­
geevna und Gurov erwarten auf der Mole mit einer 
Menge anderer Neugieriger die Ankunft eines Dampfers; 
für die neu ankommenden Bekannten und Verwandten 
sind Blumensträuße bereitgehalten; Anna Sergeevna 
riecht an ihren Blumen, also trägt auch sie einen 
Strauß; später verläuft sich die Menge wieder und 
Gurov beginnt Anna Sergeevna zu küssen: dabei um­
fängt ihn der Duft und die Feuchtigkeit der Blumen 
("ego obdalo zapachom i vlagoj cvetov").
Tatsächlich befindet sich aber auch Anna Sergeevna 
in einer Erwartungshaltung, denn die Ankunft ihres 
Mannes ist angekündigt; wenn sich also die Blumen, 
die ja auf der Mole Zeichen des Empfangs sind, mit 
Gurov verbinden, dann zeichnet sich hier bereits 
die Abwendung vom Ehemann und die Hinwendung zu 
Gurov ab, die dann im fo 1 genden geschi 1 dert wird.
In der gleichen Szene verliert Anna Sergeevna ihre 
Lorgnette, das sie im Beisein ihres Mannes zu tragen 
pflegt. Kjetsaa interpretiert diesen Verlust einsich­
tig als Zeichen der Trennung von der "Außenwelt", 
vom Ehemann (vgl. Kjetsaa 1971, S. 63).



Ugitel 1 slovesnosti, Dom s mezoninom, ansatzweise auch 
lonyg), zeichnet Jalta als einen Raum, der sich dem All­
tagsraum als besonderer, verzauberter Raum entgegenstellt. 
Gurov gewinnt in Jalta einmal ganz explizit den Eindruck 
einer "skazo£naja obstanovka", einer "märchenhaften Um­
gebung" (lo.l34) und meint damit genau jene Enthebung 
aus dem Alltagsleben, auf die auch die einzelnen Merk­
male Jaltas verweisen. Als Zauberraum hat Jalta jedoch 
genauso wenig Beständigkeit wie bereits der Zauberraum 
Nikitins in UCitel1 slovesnosti oder der des Künstlers 
in Dom s mezoninom. Tatsächlich ist er beständig von 
der Alltagsrealität bedroht, wie etwa der Ankunft des 
Ehemanns, und nur deshalb möglich, weil mit der Rück­
kehr nach Moskau und S. ein Ende eingeplant ist. Bereits 
in Jalta sieht ja Gurov die Beziehung zu Anna Sergeevna 
nicht nur als märchenhaftes Glück, sondern, bei einem 
kurzen Wechsel der Perspektive, auch als weiteres Glied 
in der Reihe seiner "bitteren Erfahrungen" mit fremden 
Frauen (lo.l29, 132, 135). Damit ist der Zauber-
raum Jalta aber der gleiche vordergründige Evasionsraum, 
von dem viele Figuren Cechovs träumen (vgl. Einleitung); 
die Begegnung Gurovs und Anna Sergeevnas bestätigt zu­
nächst nur jene Skandalgeschichten, von denen Jalta voll
ist; eine Grenzüberschreitung hat genauso wenig stattge-

/

funden, wie in UCitel1 slovesnosti oder Dom s mezoninom.

Gurovs Bewußtwerdung, mit der sich der Weg zu einer tat­
sächlichen Grenzüberschreitung anbahnt, beginnt erst nach 
seiner Rückkehr in den Alltagsraum Moskau; Jalta wandelt 
sich dort zum Raum der Erinnerung; aus einer Traumwelt 
wird tatsächlich die Welt des Traums, der der alltäglichen 
Lebenswelt ("moskovskaja 2izn'") als ständig präsenter 
Gegenraum gegenübersteht (lo.l36). Wie in anderen späten 
Erzählungen Cechovs (vgl. Na podvode, Archierej) hat der

(12) Vgl. dazu Eng 1978, S. 64 ff
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Traum dabei größere Anschaulichkeit als die Wirklichkeit 
der wachen Welt, stellt sich zumindest gleichwertig neben 
sie (vgl. lo.l36) und weist damit zunächst auf die Mäch­
tigkeit der Fluchtgedanken. Tatsächlich unterscheidet 
sich jedoch das Verhältnis von Traum und wacher Wirklich­
keit in Dama s sobagkoj von dem in anderen Erzählungen. 
Die Grenzen zwischen wacher Welt und Traum sind fließend 
war Jalta eine traumhafte Wirklichkeit, so trägt nun 
der Traum 'wirklichen', gegenständlichen Charakter. Wenn 
Gurov Anna Sergeevna später erneut zu treffen beginnt, 
dann setzt sich der Traum wieder in die Wirklichkeit 
der 'wachen' Welt um. Die Erzählung folgt damit einer 
Bewegung von der 'wachen* Welt in den Traum und von 
diesem zurück in die 'wache' Welt. In dieser Bewegung 
wird die ursprüngliche Raumopposition aufgehoben: die 
Welt Moskaus und die Zauberwelt Jaltas lösen sich aus 
ihrer konkreten Raum- und Zeitgebundenheit und werden 
zum Ausdruck für verschiedene Lebensqualitäten; sie 
werden, in unserer Terminologie, zu semantischen Räumen, 
die nicht mehr notwendig an einen bestimmten geographi­
schen/topographischen Raum gebunden sind. Die neue Oppo­
sition, die an die Stelle der ursprünglichen Raumoppo­
sition tritt, bezeichnet Gurov als die Opposition zweier 
"Leben" (lo.l41 f.); er meint damit die Opposition eines 
"geheimen" Lebens, in dem er seine Beziehung zu Anna 
S p r o ^ p v n a  v p r w i r k l ioh t , und p  i d p  « "nff i 7 i p 1 I p o " I p K p o q ,
das der Alltagswirklichkeit, der Familie und dem Beruf 
gilt. Das "geheime" Leben ist das eigentliche und wahre 
Leben, während das "offizielle" Leben uneigentlich und 
falsch ist. Diese Opposition ist uns schon mehrfach 
begegnet (MuZiki, SkuCnaja istorija, V ovraqe; vgl. 
dort vor allem das Falschgeldmotiv), wird aber in Dama 
s sobaCkoj besonders markiert; der Begriff des "Geheim­
nis'* spielt dabei eine zentrale Rolle:



00050461

- 285 -

U nego byli dve Jizni: odna javnaja, kotoruju 
videli i znali vse, komu eto nuJno bylo, polnaja 
uslovnoj pravdy i uslovnogo obmana, pochofaja 
soveräenno na Jizn* ego znakomych i druzej, i 
drugaja - protekav§aja tajno.
(...) vse Cto bylo dlja nego vaJno, interesno, ne- 
obchodimo, v Cem on byl iskrenen i ne obmanyval 
sebja, Cto sostavljalo zerno ego Jizni, proischo- 
dilo tajno ot drugich, vse Je, Ctobylo ego loJ'ju, 
ego oboloCkoj, v kotoruju on prjatalsja,Ctoby 
skryt' pravdu (...), - vse eto bylo javno. I po 
sebe on sudil o drugich, ne veril tomu, Cto 
videl, i vsegda predpologal, Cto u kaJdogo Celo- 
veka pod pokrovom tajny, kak pod pokrovom noCi, 
prochodit ego nastojaSCaja, samaja interesnaja 
Jizn'. KaJdoe liCnoe suSCestvovanie derJitsjs 
na tajne, i, byt' moJet, otCasti poetomu kul'- 
turnyj Celovek tak nervno chlopoCet o tom, Cto­
by uvaJalas' liCnaja tajna.
(10.141 f.)
Er führte zwei Leben: ein offizielles, allen sicht­
bares, das alle kannten, die es anging, das erfüllt 
war von bedingter Wahrheit und bedingter Täuschung, 
ein Leben, das dem seiner Bekannten und Freunde völ­
lig glich, und ein anderes, heimliches.
(...) Alles, was für ihn wichtig, interessant und 
notwendig war, worin er aufrichtig dachte und sich 
nicht selbst betrog, was den Kern seines Lebens 
ausmachte, verlief im Geheimen; und alles, was 
seine Lüge war, die Hülle, unter der er sich ver­
steckte, um die Wahrheit zu verbergen (...), all 
das war offenbar. Und von sich schloß er auf ande­
re, glaubte nicht, was er sah und nahm immer an, 
daß sich bei jedem Menschen, unter dem Schleier 
des Geheimnisses, wie unter dem Schleier der Nacht, 
das echte, eigentlich interessante Leben abspielte. 
Jede persönliche Existenz hält sich im Geheimen, 
und vielleicht ist ein kultivierter Mensch zum Teil 
deshalb so aufgeregt darum bemüht, sein Persönlich­
stes geheimzuhalten.



(2) "Tajna" - das "Geheimnis"

Bereits die Tradition "polarisierenden" Erzählens hatte 
einen inneren, sozusagen "geheimen" Bereich des Menschen 
vorausgesetzt; dieser innere Bereich war jedoch nichts 
anderes, als der Vorrat an Gemeinheit und Verlogenheit, 
der sich unter der glatten Fassade des offiziellen gesell­
schaftlichen Lebens verbergen konnte und den der Erzähler 
aufzudecken suchte. In den frühen Erzählungen techovs 
hat das "Geheimnis" schon eine ganz andere Bedeutung: 
"Geheimnis" meint dort das Unglück, die Schmerzen und 
die Tränen, die die Menschen vor ihren Mitmenschen ver­
bergen. in den späten Erzählungen deckt dann das 
"Geheimnis" wiederum einen intimen, privaten Bereich ab, 
der jedoch nicht mehr unbedingt mit menschlichem Unglück 
ident i sch ist.

Ein Notizbucheintrag ist hier aufschlußreich. Cechov 
schre ibt:

U Jivotnych postojannoe stremlenie raskryt* tajnu 
(najti gnezdo), otsjuda u ljudej uvaienie k fuioj 
tajne, kak bor'ba s iivotnym instinktom!
Tiere haben den beständigen Trieb, das Geheimnis 
zu entdecken (das Nest zu finden); die Achtung des 
Menschen vor dem fremden Geheimnis gleicht deshalb 
dem Kampf mit den tierischen Instinkten!(1 7.5 1)

Wesentlich in diesem Eintrag ist weniger die Opposition 
von Mensch und tierischen Instinkten, als die Lokalisie­
rung des "Geheimnisses" in einem natürlichen Bereich.
Das "Geheimnis" weist so auf die Natur des Menschen, 
auf eine ursprüngliche und unverstellte Natürlichkeit 
und Triebhaftigkeit, und steht damit in Opposition zur 
gesellschaftlichen Wirklichkeit, deren Verlogenheit Gurov 
beklagt (vgl. oben Textauszug). Dennoch strebt Gurov kei­
neswegs die Befreiung natürlich-animalischer Triebe und

(13) Vgl. dazu Papernyj 1976, S. 76 ff
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tnstinkte an: die Selbstbestimmung des Menschen findet 
ja gerade im Kampf mit den tierischen Instinkten, in 
der Wahrung des "Geheimnisses", statt; der Eintrag ins 
Notizbuch könnte hier nicht deutlicher sein (vgl. auch 
den Textauszug ("(...) kul'turnyj Celovek tak nervno 
chlopofet o tom, Ctoby uvaJalas' liCnaja tajna."). Oas 
"Geheimnis11 ist demnach nur im Konfliktfeld zwischen 
dem Bereich der Natur und dem Bereich der gesellschaftli­
chen Wirklichkeit zu verstehen. Es bezeichnet jenen inner­
sten und persönlichsten Bereich des Menschen (vgl. oben 
"zerno Jizni", "nastojaäfaja, samaja interesnaja Jizn'"), 
der gegen den Machtanspruch der Gesellschaft und gegen 
den Ansturm einer animalischen Triebhaftigkeit die Iden­
tität des Individuums begründet und sein wahres, weil 
menschlich-natürliches Sein ausmacht. ^Daß sich diese 
Gedanken mit der Freud’schen Triebtheorie in Verbindung 
bringen lassen, ist nicht schwer einzusehen.

Die Stellung des "Geheimnisses" im Spannungsfeld zwischen 
Natur und Gesellschaft wird durch den Begriff des "Lebens" 
bestätigt, der in Dama s sobaCkoj eine besondere Rolle 
spielt und mit dem "Geheimnis" eng korreliert ist.^*^

Die Protagonisten der Erzählung sprechen oft vom Leben; 
sie meinen damit das Leben der Gesellschaft, in der sie

(14) Vgl. dazu die ganz anders akzentuierte, aber doch ver­
gleichbare Position Tolstojs, der in Vojna i mir 
ebenfalls von zwei "Leben" spricht: MEst' dve storo- 
ny Jizni v kaJdom Celoveke: Jizn* liCnaja, kotoraja 
tem bolee svobodna, dem otvleCennee ee interesy,
i Jizn' stichijnaja, roevaja, gde Celovek neizbeJno 
ispolnjaet predpisannye emu zakony"." — Tolstoj 1978 (f.), 
Bd. 6, S .1o .

(15) Zur Verwendung des Begriffes "Leben" ("Jizn'") in 
den Erzählungen und Dramen Cechovs vgl. Ch.Bartvicka, 
Slova "Jizn*" i "Jit1" v tvorCestve A.P.fcechova 
(Semantiko-sti1istiCeskij analizTI Avtoreferat,
Leningrad 1978.
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sich befinden ("moskovskaja Jizn'” ), sie meinen vor allem 
aber ihre eigene, individuelle Existenz; dabei wird immer 
wieder der Mangel an Leben angesprochen:

(...) i chotelos1 2it' (...)
(...) und man wollte leben (...)
(lo.l29)

(...) ved* e s t ’ Je, - govorila ja sebe, - drugaja 
Jizn'. Chotelos* poiit*! Poiit* i po?it'...
(...) "ich sagte mir - es gibt doch noch ein ande­
res Leben. Ich wollte einmal leben! Leben, nur 
leben. . . **
(10.132)

Oas offizielle, "Moskauer" Leben kann dem Lebensbedürfnis 
der Figuren nicht entsprechen, denn ihm fehlt jene Fülle, 
die sich, wie Gurov erkennen wird, nur im "geheimen”
Leben findet; nur dem "Geheimnis" kommt damit das Merkmal 
'Lebendigkeit', 'Leben* zu, während das offizielle Leben 
eigentlich ' N i cht**»L eben ' , 'Tod' bedeutet. Diese Absetzung 
des "Geheimnisses" vom offiziellen Leben der Gesellschaft 
i81 nur deshalb möglich, weil das "geheime” Leben ein 
natürliches Leben ist, weil es am Leben der Natur teilhat, 
das in Dama s sobagkoj in einem vom Erzähler hervorgeho­
benen Abschnitt thematisiert wird.

Anna Sergeevna und Gurov sitzen am Strand von Oreanda 
und hören dem Rauschen des Meeres zu:

Tak Sumelo vnizu, kogda eSCe tut ne bylo ni Jalty, 
ni Oreandy, teper' Sumit i budet Sumet' tak l e rav- 
noduSno i glucho, kogda nas ne budet. I v etom 
postojanstve, v polnom ravnoduSii k Jizni i smerti 
kaZdogo iz nas kroetsja, byt* mo?et, zalog naSego 
vednogo spasenija, nepreryvnogo dviZenija 2izni na 
zemle, nepreryvnogo soverSenstva.
(lo.l33)
So hatte es dort unten gerauscht, als es hier weder 
Jalta noch Oreanda gab, so rauscht es jetzt, und 
ebenso gleichgültig und dumpf wird es rauschen, wenn 
wir einmal nicht mehr sein werden. Und in dieser 
Beständigkeit, in dieser völligen Gleichgültigkeit 
gegenüber Leben und Tod eines jeden von uns ist 
möglicherweise das Unterpfand unserer ewigen Erlö­



sung enthalten, der unaufhörlichen Bewegung des 
Lebens auf der Erde, der unaufhörlichen Vollendung.

"Leben" meint hier eine natürlich biologische Lebenskraft, 
die alles Lebendige umfaßt und zu einem einzigen "Organis­
mus" zusammenschließt, wie es in Po delam slu?by heißt; 
Bergsons Gedanke eines élan vital steht hier nahe.^*^ 
Dieses sich in der Natur verwirklichende Leben kennt 
keinen Tod und kann bereits deshalb dem Menschen als Raum 
der Vollendung und der Sinnhaftigkeit erscheinen. Damit 
steht es zum Raum des Menschen zunächst in einer Bezie­
hung der Opposition, die sich mit den Merkmalspaaren 
'Tod'/'Leben *, 'Endlichkeit*/'Unend1ichkeit *, 'Unvollkom­
me nhe it'/'Vollkommenhe i t * , 'Sinnlosigkeit*/'Sinnhaftig- 
keit' beschreiben läßt; wie daraus die Vorstellung einer 
condition humaine entsteht, die die gesellschaftlichen 
Schranken nur im gemeinsamen Leid, in der gemeinsamen 
Ausge1iefertheit an den "Teufel", aufhebt, hat Slugaj 
iz praktiki gezeigt. Die menschliche Existenz kann aber 
auch in Übereinstimmung mit dem Leben der Natur gesehen 
werden, dann nämlich, wenn sie selbst als Teil des alles 
umfassenden natürlichen "Organismus" verstanden wird.
Das ist der Kern von Ly2ins Traum (Po delam sluZby), das 
kommt verdeckt und mit Vorbehalten ("byt* moJet") auch 
in Gurovs Überlegungen zum Ausdruck ("zalog naSeqo veCnogo 
spasenija*') das ist schließlich eine der dominieren-
den thematischen Ebenen vieler später Erzählungen Cechovs 
(vgl. Kap. 8). Die Natur erscheint dort als Vorbild für 
die menschliche Gesellschaft, aber auch als Raum, dem 
sich die Menschen selber angehörig fühlen und aus dem 
sie ihr Selbstverständnis gewinnen können. Die Bedeutung 
des "Geheimnisses" wird hier evident: als natürlicher 
Bereich des Menschen spielt es die Rolle des Mittlers, 
der die gesellschaftliche Wirklichkeit mit dem Raum der

(16) Vgl. Bicilli 1966, S.93.
(17) Vgl. dazu auch Kjetsaa 1971, S. 64.



Natur verbindet. Das "Geheimnis" nimmt damit eine 
Schlüsselstellung in der Wirk1ichkeitsmode11ierung der

*späten Erzählungen Cechovs ein, bedeutet es doch die 
ansatzweise Überwindung des Bruches zwischen Kultur und 
Natur, den Cechov in seinen frühen Erzählungen immer 
wieder thematisiert und den wir auch in Erzählungen 
wie Mu? i k i oder V ovraqe beobachtet haben.

9

(3) Die thematische Struktur der Erzählung

Offizielles Leben, "geheimes" Leben und das Leben der 
Natur sind die dominierenden thematischen Bereiche, über 
die die Erzählung Wirklichkeit modelliert. Gleichzeitig 
läßt sich über die Zuordnung der einzelnen Textelemente 
zu diesen Bereichen wieder die Bedeutung der paradigma­
tischen Textstruktur erkennen, die wir bereits in frühe­
ren Erzählunqen festqestellt haben (vql. MuZiki, V ovra- 

(18)ge) . Die thematischen Bereiche (paradigmatischen
Klassen) sind mehr oder weniger miteinander korreliert:
das Leben der Natur ist die Fundierung für das offizielle
und für das "geheime" Leben, während diese beiden in einer
Beziehung der Opposition stehen. Die Verfahren polari-

(19)sierenden Erzählens klingen hier wieder an : Gurov 
deckt die Unzulänglichkeit seines bisherigen, ganz der 
offiziellen Wirklichkeit verschriebenen Lebens auf und 
nimmt damit die Kolle des kritischen auktonaien trzan- 
lers an, der die Wahrheit der Lüge gegenüberstellt (vgl. 
lo.l37); Gurows Einstellung ist dabei Korolevs (Slugaj 
i z prakt i ki ) ursprünglich kritischer Wirklichkeitssicht 
vergleichbar, impliziert jedoch mehr, denn für Gurov 
verkehrt sich das Verhältnis von Wahr und Falsch, von

(18) Da diese paradigmatisehe Ordnung erst nach der Thema- 
tisierung der Opposition von "geheimem" und offiziel­
lem Leben erkennbar ist, läßt sich das strukturbil­
dende Prinzip der Erzählung mit Eng treffend als 
"regressive re-orientation" bezeichnen; vgl. Eng
1978, S.91.

(19) Die von Kjetsaa hervorgehobene Rolle
der adversativen Konjunktion "no" ist in diesen Zusam­
menhang einzuordnen; vgl. Kjetsaa 1971, S.62.



Norm und Normverletzung, ins genaue Gegenteil: der Verstoß 
gegen die Regeln des offiziellen Lebens (Ehebruch) führt 
zu einer neuen Wahrheit, von der aus sich die geltenden 
Normen selbst kritisieren lassen; diese Wahrheit ist die 
Wahrheit des "Geheimnisses", das sich damit von einer 
ursprünglich kritisierten Position (vgl. Kap.4, Tolstoj) 
zu jener Position verändert, von der aus Kritik erst mög­
lich ist. Das bedeutet dann nicht nur eine grundsätzliche 
Wandlung der Voraussetzungen polarisierenden Erzählens, 
sondern seine tendenzielle Se1 bst auf1ösung (vgl. unten); 
daß sich damit auch die Bedingungen der Wirklichkeitsmo­
dellierung grundsätzlich geändert haben, ist einsichtig.

Der Verweisungszusammenhang zwischen den einzelnen thema— 
tischen Bereichen zeichnet zunächst ein in der Tendenz 
einheitliches und kohärentes Wirklichkeitsmodell; Dama 
s sobagkoj unterscheidet sich eben dadurch von der Erzäh­
lung Slugaj iz praktiki, die den Raum der Fabrik einmal 
als spezifische gesellschaftliche Wirklichkeit, einmal 
als Raum einer a-historisehen condition humaine zeichnet 
und damit auf dem unvermittelten Nebeneinander zweier 
Mode 11ierungsansätze baut. Trotzdem ist Dama s sobagkoj 
von einer stabilen und verbindlichen Wirklichkeitsmodel­
lierung weit entfernt: der Stellenwert der Natur in 
einem Wirklichkeitsmodell ist in der Erzählung nur ange­
deutet, der Zusammenhang mit dem "geheimen" und dem offi­
ziellen Leben nirgends expliziert; auch das Verhältnis 
von "geheimem" und offiziellem Leben ist nicht als end­
gültiger Bestandteil eines verpflichtenden Wirklichkeits­
modells angelegt, denn wie diese beiden Leben zueinander 
stehen, hängt von Gurovs Bewußtwerdungsprozeß und damit 
von einer unabgeschlossenen und jederzeit veränderbaren 
Fabel ab; die Spannung zwischen dem "Fabe1aspekt" der 
Erzählung und ihrer wirklichkeitsmodellierenden, "mytho­
logischen" Dimension wird hier durch das offene Erzähl­
ende besonders deutlich (vgl. dazu Kap.6). Schließlich 
ist auch die mit dem "Geheimnis" verbundene Polarisierung 
uneindeutig: zwar ermöglicht erst das "Geheimnis" Gurovs Kritik



Rm offiziellen Leben, aber nur, uro sie gleich wieder in 
Frage zu stellen; wenn nämlich die Opposition von "geheimem" 
und offiziellem Leben nicht nur Gurov allein betrifft, wovon 
er ausgeht (vgl- lo.l41), dann muß er damit rechnen, daß 
sich hinter der Fassade des offiziellen Lebens auch bei ande­
ren Menschen ein "Geheimnis" verbirgt, das durch diese Fassa­
de nur geschützt wird, und dessen Anwesenheit der Wirklich­
keit, in der er lebt, einen positiven Wert verleiht. Allein 
das Möglichsein des "Geheimnisses" kann dann eine Affirma­
tion der gesellschaftlichen Wirklichkeit bedeuten; das bestä­
tigt die Erzählung Mu? i k i, in der die Wirklichkeit des Dorfes 
u.a. deshalb so unmenschlich istv weil in ihr das "Geheimnis" 
keinen Platz mehr hat. Gerade diese Ambivalenz des "Geheim, 
nisses", das die offizielle Wirklichkeit gleichzeitig negiert 
(vgl. oben Polarisierung) und tendenziell affirmiert, führt 
zur Uneindeutigkeit des thematischen Aufbaus der Erzählung 
und zu einer Wirklichkeitsmodellierung, die hier als "offen" 
bezeichnet wird. Allerdings kommt auch in Dama s sobagkoj 
die relative "Geschlossenheit" zur Geltung, die bereits aus 
Slufaj iz praktiki bekannt ist; das "Geheimnis" ist nämlich, 
wie der Begriff des "blizkij felovek", Teil einer invarianten

*Thematik, die die späten Erzählungen Cechovs verbindet und 
die eine bestimmte "Hinsicht auf eine Welt" erkennen läßt.

(4) Die invariante Thematik

Hio 7w»i ̂ » i 1 iihq Hör qoqo I 1 o r h a f  H  Wi rl̂  1 i chle i t ir> »inen
allen zugänglichen offiziellen Bereich und einen inneren, spe­
zifisch menschlichen Bereich, den Gurov als den Bereich des 
"Geheimnisses" bezeichnet, ist bereits in vorhergehenden Er­
zählungen zumindest der Sache nach angelegt. Das konnten wir 
schon in Hu? i k i, V ovrage und Slugaj iz praktiki feststellen. 
Wenn Ol'ga Michajlovna in Imeniny bedauert, daß ihr Mann sein 
eigentliches und menschliches Wesen verbirgt ("vse obyknoven- 
noe ielovefeskoe, svoe sobstvennoe" - 7.174), dann weist sie 
damit auf den Beqriff des "Geheimnisses" in Dama s sobagkoj 
voraus. In Skripka Rot5i1 'da ist Jakovs Geigenspiel und 
seine Musikalität ein ureigenster Besitz , der ihn über
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die triste Ode des Dorfes und seines Daseins als Sarg- 
macher erhebt und dem durchaus jene Bedeutung zukommt, 
die später der Begriff des "Geheimnisses'* bezeichnet.
Auch in Po delam sluSby ist der Gedanke des "Geheimnis- « 
ses" anzutreffen: der Zusammenschluß alles Lebendigen 
zu einer organischen Einheit ist Lyiins "davnej zataennoju 
mysl'ju" (lo.99), ein "Geheimnis" also, das gegen das 
offizielle Leben gerichtet ist. Häufiger allerdings ist 
der Platz des "Geheimnisses*1 leer. In SkuCnaja istorija 
ist die Unterscheidung zwischen dem "Namen" und dem 
"Ich" des Professors der Trennung von "offiziellem** und 
"geheimem" Leben analog, nur ist eben das "Ich" Nikolaj 
StepanoviCs nicht von der Anwesenheit, sondern von der 
Abwesenheit eines sinnstiftenden "Geheimnisses" geprägt. 
Ähnliches gilt für Belikov, den Menschen im Futteral 
(Celovek v futljare), auf den Dama s sobagkoj ganz deut­
lich anspielt, wenn das "offizielle" Leben als "obologka" 
bezeichnet wird (vgl. oben die Formulierung "vse 2e, 
gto bylo ego loJ'ju, ego obologkoj, v kotoruju on prja- 
talsja, gtoby skryt* pravdu."). Was Belikov als das Wich­
tigste in seinem Leben ansieht, die "offizielle" Wirklich­
keit eben, ist für Burkin und Ivan Ivanyg, die Erzähler 
der Trilogie (Celovek v futljare, Kry2ovnik, 0 1jubvi), 
eine Hülle, die nur noch einen leeren Raum umgibt, weil 
Belikov eine innere Wahrheit, ein "Geheimnis" fehlt.
Die Zweiteilung in "offizielles" und "geheimes" Leben 
ist auch hier vorhanden, nur bleibt die Stelle des "Ge­
heimnisses", wie in Skugnaja istorija, unbesetzt. Die 
Bedeutung von Dama s sobagkoj liegt dann u.a. darin, 
in einer Weiterführung der Thematik früherer Erzählungen 
die Kritik an einer defizitären gesellschaftlichen Wirk­
lichkeit mit der Thematisierung des positiven Pols ver­
bunden zu haben, von dem aus Kritik erst möglich und 
sinnvoll wird; Dama s sobagkoj ersetzt dann eine negative 
Wirklichkeitsmodellierung, in der der Mangel dominiert, 
durch eine andere, die zumindest die Möglichkeit einer
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zwar gefährdeten und verborgenen, aber doch vorhandenen 
Fülle aufzeigt, die in der Erzählung als "Geheimnis” 
bezeichnet wird.

Die Bedeutung der Erzählung geht noch weiter.
Wenn man davon ausgeht, daß der Begriff des "Geheimnis­
ses" mit seiner Hervorhebung einer individuellen, gesell- 
schaftsunabhängigen Menschlichkeit in enger Verbindung 
mit dem Gedanken des "blizkij gelovek" steht, der ja 
jene vertrauensvolle Nähe zwischen Menschen meint, die 
nicht über eine gesellschaftliche Stellung, sondern nur 
über eine gemeinsame Menschlichkeit erreicht wird, dann 
wird zwischen Dama s sobagkoj und den anderen Erzählungen 
des Cechov'schen Spätwerks ein dichtes Netz thematischer 
Verbindungslinien erkennbar (zur invarianten Thematik 
des "blizkij gelovek" vgl. oben 7.1.). Dama s sobagkoj 
spielt dabei eine besondere Rolle. Anna Sergeevna ist 
ja mehr als Gurovs große Leidenschaft; sie ist ihm, wie 
umgekehrt er ihr, vor allem ein naher und vertrauter 
Mensch, ein "blizkij gelovek" (vgl. "Anna Sergeevna i 
on ljubili drug druga, kak ogen' blizkie, rodnye ljudi"
- "Anna Sergeevna und er liebten einander wie Menschen, 
die sich sehr nahestehen, die sich ganz und gar gehö­
ren" - lo.l43). Dama s sobagkoj schließt damit an eine 
Thematik an, die weniger die Frage nach der Möglichkeit 
von Liebe stellt (vol. «twa Alechin in (1 1 iuhv i > "Kak 
zaroidaetsjs1jubov*" - "Wie entsteht die Liebe" - lo.66), 
als nach den Möglichkeiten sinnerfüllter zwischenmensch­
licher Beziehungen. Wenn der Begriff des "blizkij 
gelovek" eine Antwort auf solches Fragen ist, dann wird 
deutlich, daß auch Dama s sobagkoj den Charakter einer 
Antwort hat, denn die Erzählung realisiert mit Gurov 
und Anna Sergeevna exemplarisch jenes Modell zwischen-

(2o) Unbrauchbar ist in diesem Zusammenhang die Arbeit 
von V.L.Smith, Anton Chekhov and the Lady with the 
Doq, London 1973. Smith versucht mit den Erzählungen 
Cechovs dessen "sex-life" (S.14) zu rekonstruieren 
bzw. umgekehrt, mit dem Liebesieben Cechovs die 
Erzählungen zu kommentieren.
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menschlicher Beziehungen, das in den vorhergehenden 
Erzählungen implizit oder explizit angesprochen wurde 
und das so häufig nur im Gegenbild des Scheiterns erkenn­
bar war. Das heißt aber auch, daß Dama s sobagkoj nicht 
nur den ambivalenten und "offenen" Prozeß einer Wirklich­
keitsmodellierung thematisiert, sondern vor dem Hinter­
grund der invarianten Thematik des "blizkij Celovek" 
selbst als Modell erscheint. Der "offene" Charakter der 
Erzählung wird damit deutlich eingeschränkt.

- 295 -



7.3. "Archierej" und die Problematik von Leben und Tod

/ 21)Die Erzählung Archierej schließt in Thematik und
narrativer Struktur (Fokalisierung und "Geschichtenbil­
dung"; Thematik der "Fusion", Opposition zwischen Leben 
und Tod u.a.) nicht nur an die unmittelbar vorhergehen­
den, sondern auch an weiter zurückliegende Erzählungen 

(22)an. / Aufschlußreich ist hier der Vergleich mit 
SkuCnaja istorija. Beide Erzählungen gründen auf der 
Schilderung des stereotypen Tagesablaufs und der bana­
len Alltagsverrichtungen im Leben einer hochgestellten 
Persönlichkeit; beide Erzählungen markieren dabei die 
Teilung des Lebens in einen privaten und einen öffent­
lichen Bereich, der mit Gurovs Trennung von "geheimem" 
und offiziellem Leben weitgehend identisch ist. Der 
Bischof geht wie der Professor Nikolaj StepanoviC in 
seinem Beruf auf; die Messen sind hier den Vorlesungen 
vergleichbar; wie der Professor beklagt er jedoch das 
Übergewicht des offiziellen Lebens, der offiziellen 
Besuche und der mit dem Beruf verbundenen Förmlichkeit; 
die Stelle des "Geheimnisses" bleibt dagegen weitgehend 
unbesetzt, es kann nur als Mangel, als Abwesenheit 
empfunden werden; der Bischof und der Professor formu­
lieren hier ganz ähnlich: "(...) dlja menja jasno, Cto 
v moich ielanijach net Cego-to glavnogo, Cego-to oCen'
v o ¥ n n g n  . M ( ” ( . . )  f ü r  m i c h  iofc o o U o r ( n o i n o n  U i i n a n h e o

fehlt etwas Wesentliches, etwas sehr Wichtiges." - 
7.3o7)f schreibt der Professor; vom Bischof heißt es 
analog "(...), no vse Je ne vse bylo jasno, Cego-to 
e§Ce nedostavalo, ne chotelos' umirat'; i vse eSCe 
kazalos', Cto net u nego Cego-to samogo vaJnogo, o 
Cem smutno meCtalos* kogda-to (...)" - ("(...) und doch 
war ihm noch nicht alles klar, etwas fehlte noch, er

(21) Zurnal dlja vsech, 19o2, 4.
(22) Vgl. dazu Berdnikov 1961, S.45; Bicilli 1966, S.153 

ff.; Nilsson 1968, S.76.
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wollte nicht sterben; aber noch immer schien ihm etwas 
sehr Wichtiges zu fehlen, von dem er einst dunkel ge­
träumt hatte (...)" - lo.l95). Die Abwesenheit des "Ge­
heimnisses" macht sich umso mehr bemerkbar, als beide 
Protagonisten vom Tode gezeichnet sind und ihrem Leben 
jenen abschließenden Sinn verleihen wollen, der ihnen 
bislang versagt war. Krankheit und Leiden öffnen keinen 
Einblick in das "Geheimnis", zerstören aber die äußere 
form des offiziellen Lebens: Nikolaj Stepanovig ist 
nicht mehr fähig, Vorlesungen zu halten, der Bischof 
übersteht die Gottesdienste nur mit Mühe. Beide suchen 
deshalb verzweifelt Halt an einem "nahen Menschen", drän­
gen zurück in die Geborgeheit eines "rodnoe gnezdo". 
Einsamkeit wird jedoch zum dominierenden Motiv, der An­
schluß an die Familie gelingt weder Nikolaj Stepanovig 
noch dem Bischof. Kontakt ist nur noch möglich zu dem 
sprachlosen Pförtner Nikolaj (Skugnaja istorija) oder 
dem ebenso sprachlosen Vater Sisoj (Archierej). In bei­
den Erzählungen steht jedoch eine Person den Protagoni­
sten näher: das ist in SkuEnaja istorija Katja» die 
Ziehtochter des Professorsy in Archiere.j wiederum Katja, 
die Nichte des Bischofs. Hier setzen dann die Unterschie­
de zwischen beiden Erzählungen ein; der Professor verliert 
mit Katja kurz vor seinem Tode auch den letzten nahen 
Menschen, während der Bischof mit Katja zurück zu seiner 
Mutter und vielleicht auch zu seinem "Geheimnis" findet. 
Wenn also Skugnaja istorija über die invariante Thema­
tik und die bis in Einzelheiten vergleichbaren Motive 
als Folie zu Archiere.j erscheint, so wird Archierej 
durch die Veränderung des Erzählendes zur Antwort auf 
Skugnaja istorija.

(I) Die Modifizierung der Erzählsituation

Die Erzählsituation entspricht in Archierej zunächst 
der der späten "offenen" Erzählungen Cechovs: der weitaus 
größte Teil der geschilderten Wahrnehmungen, Gefühle« 
Erinnerungen u.a.bezieht sich auf den Bischof Petr, der
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zum Fokalisator des erzählten Geschehens wird. Der Er­
zähler beschränkt sich auf die raum-zeitliche Situie­
rung des Geschehens und auf die Wiedergabe einfacher 
Geschehensabläufe; aber auch hier weist die Selektion 
der erzählten Welt häufig auf die Perspektive des Bi­
schofs zurück. Bereits der Erzählbeginn macht die domi- 
nierende Rolle des Bischofs deutlich; der Vergleich von 
Archierej mit dem Beginn von Ubijstvo ist hier aufschluß­
reich; beide Erzählungen setzen mit der Schilderung einer 
Abendmesse ein; beide verwenden dabei ein weitgehend 
gleichbleibendes Motivinventar; die Unterschiede beru­
hen vor allem auf der verschiedenen foka 1 isierung :

Archierej
Pod verbnoe voskresenie v Staro-Petrovskom mona­
styre Sla vsenoSCnaja. Kogda stali razdavat' verby, 
to byl uie 'desjatyj das na ischode, ogni potuskneli, 
fitili nagoreli, bylo vse, kak v tumane. V cerkov­
nych sumerkach tolpa kolychalas' kak more, i pre- 
osvjaSCennomu Petru, kotoryj byl nezdorov u2e dnja 
tri, kazalos1, Cto vse lica - i starye, i molodye, 
i muZskie, i Jenskie - pochodili odno na drugoe, 
u vsech, kto podchodil za verboj, odinakovoe vyra- 
Jenie glaz. V tumane ne bylo vidno dverej, tolpa 
vse dvigalas', i pochoie bylo, Cto ej net i ne 
budet konca. Pel Jenskij chor, kanon Citala mona- 
Senka.
(I0 .I8 6 )
Am Vorabend des Palmsonntags wurde im Staro-Petrovs- 
kij Kloster die Abendmesse abgehalten. Als man mit 
der Verteilung der Palmzweige begann, war es schon 
kurz vor zehn, die Lichter verloren ihren Glanz,
ü l e  O u c l i l o  r u O l o n ,  o l l e o  m a r  n i o  i m  N o b e l .  D i e  M e n ­
schenmenge wogte in der Dämmerung der Kirche wie 
ein Meer, und dem Bischof Petr, der schon seit drei 
Tagen kränkelte, schien es, als seien alle Gesich­
ter, alte und junge, männliche und weibliche, einan­
der gleich, als hätten alle, die sich die Palmzweige 
holten, die gleichen Augen. Durch den Nebel waren 
die Türen nicht zu erkennen; die Menschenmenge be­
wegte sich unaufhörlich, es sah so aus, als wolle 
sie überhaupt kein Ende nehmen. Ein Frauenchor sang, 
und eine Nonne las den Kanon.



Der faktographische Erzähleingang nähert sich dem
Geschehen von außen und nennt die zum Verständnis nöti­
gen Daten; ein Wertungsstandpunkt der Erzählinstanz 
bleibt verborgen; erst der Vergleich "kak v tumane"
("wie im Nebel") löst die strenge referentielle Bezogen- 
heit auf, denn er gibt nicht mehr Daten, sondern deren 
emotionalen Gehalt wieder. Die optische Perspektive 
verengt sich dabei zusehends: sie wandert von einem, 
seiner Ausdehnung nach unbestimmten Außenraum ("Staro- 
Petrovskij monastyr'") über den Innenraum der Kirche 
zu jener Stelle, von der aus die Menge der Gläubigen 
zu übersehen ist. Damit ist räumlich der Blickpunkt des 
Bischofs markiert, der schon wenig später explizit als 
Wahrnehmungssubjekt gekennzeichnet wird ("i preosvjaSCen- 
nomu Petru (...) kazalos'" - "und dem Bischof Petr (...) 
schien"). Die darauf folgenden unpersönlichen Ausdrücke 
"bylo vidno" ("waren zu erkennen") und "pochoie bylo"
("es sah so aus") bezeichnen dann erneut eine Wahrneh­
mung, ohne den Wahrnehmenden zu nennen: der Eindruck 
der endlosen Menge scheint sich undifferenziert dem 
Bischof wie dem Erzähler mitzuteilen: ein solches Ver­
fahren wurde bereits in MuJiki als Perspektivenverklamme­
rung beschrieben. Ebenso ist der abschließende Satz nicht 
nur vom Erzählerstandpunkt bestimmt, denn er beschreibt 
eine von den Figuren wahrnehmbare und wahrgenommene Wirk- 
1 ichkeit •

Ubijstvo:
Na stancii Progonnoj sluiili vsenoäfnuju. Pered bol'- 
§im obrazom, napisannym jarko,na zolotom fone, stoja- 
la tolpastancionnych siuJaäöich, ich 5en i detej, 
a takie drovosekov i pil'SCikov, rabotavSich vblizi 
po linii. Vse stojali v bezmolvii, ofarovannye bles-

(23)

(23) Vgl. dazu auch Nilsson 1968, S. 63 ff., S. 89ff



kom ognej i voem meteli, kotoraja ni s togo, ni s 
sego razygralas' na dvore, nesmotrja na kanun Bla- 
gove§£enija. Slu2il starik svjaSCennik iz Vedenja- 
pina; peli psalomSfik i Matvej Terechov.
(9.133)
Auf der Station Progonnaja wurde ein Abendgottes­
dienst gefeiert. Vor dem großen Heiligenbild, das 
in leuchtenden Farben auf goldenem Grund gemalt war, 
stand die Menge der Stationsangestellten mit ihren 
Frauen und Kindern, sowie die Holzfäller und Säger, 
die in der Nähe des Bahnhofs arbeiteten. Sie alle 
standen schweigend, verzaubert von dem Glanz der 
Lichter und dem Heulen des Schneesturms, der ganz 
unvermutet noch jetzt, am Vorabend von Mariä 
Verkündigung, draußen aufgekommen war. Es zele­
brierte der alte Geistliche aus Vedenjapino, der 
Psalmenleser und Matvej Terechov sangen.

Ganz offensichtlich entspricht der syntaktische und thema­
tische Aufbau dieses Erzählbeginns dem von Archiere.j.
Auf einen situierenden Einleitungssatz (Archiere.j: "Pod 
verbnoe voskresenie v Staro-Petrovskom monastyre Sla 
vsenoäfnaja"; Ubi.jst v o : "Na stancii Progonnoj sluSili 
vseno§£nuju") folgt in einer längeren Periode die Dar­
stellung des Kirchenraum8 mit der betenden Menge. Den 
Abschluß bildet die Nennung von Sängern und Vorlesern 
(Archiere.j: "Pel Senskij chor, kanon Citala monaäenka."
Ubijstvo: "SluJil starik svja9£ennik iz Vedenjapina; 
peli psatomSCik i Matvej Terechov.") Die Menge der 
Gläubigen wird von einem festen, räumlich aber nicht 
fixierbaren Außenstandpunkt aus erfaßt, der ganz deut­
lich der des neutral registrierenden und analytisch 
beschreibenden Erzählers ist. Charakteristisch für 
diesen Erzähler sind differenzierende Beschreibungs­
elemente wie etwa die Berufsspezifizierung der Gläubi­
gen, charakteristisch ist aber auch das zweimalige, in­
differente "stat1" ("stehen"), das das Verhalten der 
Menge so ganz anders zum Ausdruck bringt, als das vom 
persönlichen Erleben geprägte "kolychat*" ("wogen") in 
Archierej; einen Einblick in das Innenleben der Gläu­
bigen gestattet der Erzähler nur für einen kurzen 
Augenblick ("oiarovannye" - "verzaubert"). Betont ist,



so wird hier deutlich, die referentielle Funktion der 
Beschreibung, der es um die objektive und detaillierte 
Entfaltung des Beschreibungsgegenstandes geht; die Be­
ziehung zwischen den Sprachzeichen und den bezeichneten 
Gegenständen weist dabei keinerlei Problematik auf. ln 
Archierej wird dagegen erkennbar, wie hinter der schein­
bar homogenen Erzählerrede immer wieder die Perspektive 
der Figur erscheint, wie sich der Erzählermonolog per­
spektivisch auflöst und wie sich damit die Struktur 
der einfachen Aussage kompliziert: diese weist nämlich 
ebenso sehr auf das sprechende oder wahrnehmende Subjekt 
zurück wie auf den Wahrnehmungs- oder Aussagegegenstand. 
Im Gegensatz zu Ubijstvo zeichnet Archierej weniger eine 
gegenständlich-reale Wirklichkeit, als den besonderen 
Wahrnehmungs- und Bewußtseinsraum des Bischofs, in dem 
die wahrgenommene Wirklichkeit eine besondere Brechung 
erfährt.

Diese bereits bekannte Verfremdung durch die Figuren­
perspektive spielt in Archierej eine besondere Rolle 
und führt schließlich auch zum Auseinanderbrechen der 
eingangs so sicher erscheinenden Verklammerung von Er­
zähler- und Figurenposition. Die sich verschlimmernde 
Krankheit des Bischofs bedeutet nämlich eine immer grö­
ßere Verzerrung der Wahrnehmungen, bis am Ende Wahr­
nehmung und wahrgenommene Wirklichkeit nicht mehr über­
einstimmen (der Bischof hält etwa die Geräusche im eige­
nen Magen für das Öffnen der Tür; - lo.l97); die für 
die Erzählungen Cechovs charakteristische Ambiguierung 
und Relativierung der Figurenposition ist hier in der 
Krankheit scheinbar natürlich angelegt und motiviert.
Die Erzählerrede wird dann allerdings zur impliziten 
Korrektur, bis am Ende der Erzählung die Solidarisie-



rung in Distanz umschlägt : der Erzähler nimmt dann
eine explizite Gegenposition zu den Halluzinationen des 
Bischofs ein. Ähnlich wie in SkuCnaja istorija wechselt 
also auch in Archierej die Erzähl Situation und ändert 
damit scheinbar die Voraussetzungen "offenen" Erzählens, 
das ja, bislang jedenfalls, an die von der Erzählerrede 
unabhängige, dominierende Figurenperspektive gebunden 
war. Tatsächlich führt in Archierej da9 Neueinsetzen

(24)

(24) Die Distanzierung des Erzählers zeigt sich für einen 
kurzen Augenblick bereits zu Beginn der Erzählung.
Der Bischof hat eben von der Ankunft seiner Hutter 
erfahren:

On vnimatel'no Cital eti starye, davno znakomye 
molitvy i v to l e vremja dumal o svoej materi 
(...)
Miloe, dorogoe, nezabvennoe detstvo! OtCego ono, 
eto naveki uSedäee, nevozvratnoe vremja, otCego 
ono kaSetsja svetlee, prazdniCnee i bogaCe, 
fern bylo'. na samom dele? Kogda v detstve ili juno- 
sti on byval nezdorov, to kak ne2 na i Cutka byla 
mat'! 1 teper' molitvy meSalis' s vospominanijami, 
kotorye razgoralis* vse jarCe, kak plamja, i 
molitvy ne meSali dumat' o materi.
(I0 .I8 8 )
Aufmerksam las er die alten, längst bekannten 
Gebete und dachte dabei an seine Mutter (...)
Liebe, teure, unvergeßliche Kindheit! Weshalb 
erscheint sie, diese auf ewig entschwundene, 
niemals wiederkehrende Zeit, weshalb erscheint 
sie heller, festlicher und reicher, als sie in 
Wirklichkeit war? Wenn er in der Kindheit oder 
Jugend krank war, wie zärtlich und feinfühlend
*or do dio Muttor gowooonl lind jof y t vormiorht o n
sieb die Gebete mit den Erinnerungen, die wie 
eine Flamme immer heller aufloderten, und die 
Gebete hinderten ihn nicht, an seine Mutter zu 
denken.

Der erste Satz zeigt eine unauffällige, aber bemerkens­
werte "Ansteckung" des Erzählers durch die Figurensicht, 
denn der Bischof kann natürlich nicht "aufmerksam" die 
Gebete lesen und an seine Mutter denken. Erst später 
heißt es, daß sich die Gebete mit den Erinnerungen 
vermischten. Mit dem Ausruf "Miloe, dorogoe, nezab­
vennoe detstvo!" scheint dann die eigentliche Solida­
risierung des Erzählers mit der Figur einzusetzen; 
die besondere sprachliche Gestaltung des ganzen Aus­
drucks (dreigliedrige Adjektivreihung, anaphorische 
Satzkonstruktion und emphatischer Ausruf) lassen
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der Erzählerrede am Ende der Erzählung weder zur Wieder­
herstellung der traditionellen Hierarchie von Erzähl­
instanzen, noch zu einem "geschlossenen” Bedeutungs­
aufbau. Diese These wird im Folgenden zu belegen sein.

(2) Die semantischen Raume der Erzählung

Die Wirklichkeitssicht des Bischofs beruht, ähnlich wie 
in vorhergehenden Erzählungen, auf der Interpretation 
der verschiedenen Wirklichkeitsbereiche, die von ihm 
erfahren werden. Die Beziehungen zwischen den einzelnen 
Räumen der Erzählung sind in Archierej jedoch vielfälti­
ger und komplexer als etwa in Dama s sobagkoj, Slugaj 
iz praktiki u.a. Die Erzählung stellt zunächst den Raum 
der Natur gegen den Raum der gesellschaftlich -kulturel­
len Wirklichkeit, unterteilt diesen gesellschaftlichen 
Raum aber selber wieder in einen Raum des Alltags, der 
für den Bischof weitgehend mit der Klosterzelle identisch 
ist, und den Raum des Gottesdienstes, der Kirche. Diese 
erste räumliche Gliederung überlagert eine zweite, die 
den Raum der Gegenwart gegen den der Vergangenheit setzt; 
da dem Bischof die Vergangenheit nur über Einnerungen, 
Träume und Halluzinationen greifbar ist, verbindet sich 
die zeitliche Relation mit der Relation zwischen wacher 
Alltagswirklichkeit und der Wirklichkeit des Traums. 
Jedem dieser Räume entspricht eine spezifische "Hinsicht" 
auf Wirklichkeit, eine spezifische Wirklichkeitsmode11ie-

nämlich einen "provoz 1 kontrabandy* avtorskich myslej" 
vermuten, wie er aus V ovrage oder Dama s sobagkoj 
bekannt ist; tatsächlich widerspricht hier jedoch 
die auktoriale Einmischung dem Erleben der Figur: 
die Kindheit ist nicht das, was sie in der Erinne­
rung scheint, womit dann aber auch die anschlieflen- 
de Idealisierung der Kindheit durch den Bischof 
(erlebte Rede) in Frage gestellt wird. Die Gabelung, 
die am Ende der Erzählung Erzähler- und Figurenposi­
tion auseinanderführt, kündigt sich bereits hier 
a n .
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rung, die auf jeweils andere Weise zu beantworten sucht, 
wie das Verhältnis von Leben und Tod zu verstehen ist; 
das gibt eine weitere Gliederung zu erkennen, die Räume 
des Lebens gegen den Raum des Todes stellt. In jedem 
dieser Räume spielt der Bischof eine andere Rolle, die 
Rolle des Priesters und Bischofs, die Rolle des einfachen 
Hannes, die Rolle des Kindes; wie Nikolaj Stepanovig 
geht es dem Bischof daraum, die verschiedenen Rollen 
zu einer einzigen zu vereinen, die nur noch im Raum des 
Lebens spielt und damit seinem Dasein Sinn verleihen 
kann; der Bischof scheint sein Ziel im Tode zu erreichen, 
doch bleibt offen, ob seine Erlösung anderes ist, als 
eine letzte Halluzination; die Ambivalenz der Fabel rührt 
gerade daher. Die "mythologische" Dimension der Erzählung 
bleibt dagegen "offen", weil nicht zu entscheiden ist, 
mit welchem der thematisierten Räume sich die Wirklich­
keitssicht des impliziten Autors verbindet.

Der Raum des Alltags und der Krankheit

Der Alltag des Bischofs spielt sich vor allem in seiner 
Klosterzelle ab. Die Erzählung zeichnet diesen Raum als 
einen Raum der Routine und Selbstentfremdung f als ein 
Futteral, das weniger Schutz gibt, als Zwang ausübt.
Für diesen Zwang sind bereits die stereotypen und bana* 
len Verrichtungen des Alltags bezeichnend, in denen Essen 
und bchlafen die wesentliche Kolle spielen (vgl. oben); 
ob man dieses Al1 tagsgeschehen mit Pomorska als "nicht-
markiert" bezeichnet, mit R.Barthes als "catacly-

/ 26)ses" oder ob man mit Propp allgemein von der Abwesen­
heit von Handlungsfunktionen spricht: immer wird deutlich, 
daß der Bischof als eigenständiges Handlungssubjekt fehlt, 
daß er sich Wirklichkeit nicht unterordnet, wie Gurov 
in Dama s sobagkoj, sondern daß er selber der Wirklich-

(25) Pomorska 1973, S. 354.
(26) Barthes 1966, S. 9f.
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keit des Alltags unterliegt. Der Alltag als Futteral 
verhindert für den Bischof jede Kommunikation; er wird 
unfähig, die Distanz zu anderen Menschen zu überbrücken; 
daß dabei der Titel "Eminenz" Besucher und Gläubige, 
sogar die Mutter, einschüchtert, ist hier eine zusätzliche 
Last (vgl. lo.l94 f.). Nur mit dem Vater Sisoj vermag der 
Bischof umzugehen, dessen Sprache sich auf Stammeln und 
Husten beschränkt und dessen böses "ne _ndravitsja mne" 
("das gefällt mir nicht") jedes Gespräch beendet. Die 
Einsamkeit als Grundbefindlichkeit muß dabei auch zu 
einer Selbstentfremdung führen, die den Bischof an sich 
und seinem Beruf (seiner Berufung) zweifeln läßt ("Kakoj 
ja archierej?" - "Was bin ich schon für ein Bischof?" -
lo.l99). Aber nicht einmal diese Selbstentfremdung er­
scheint als, wenn auch negatives, Zeichen einer eigen­
ständigen Individualität: der Bischof wiederholt hier 
nur die Entwicklung des Erzbischofs, der, wie es heißt, 
sogar das Interesse am Glauben verloren hat (lo.l94).
Wenn der Bischof also in einer Klosterzelle lebt, so 
ist dies nicht nur eine ans Klosterleben gebundene Zufäl­
ligkeit, sondern Ausdruck einer Lebenswirklichkeit, in
der Routine und Entfremdung vorherrschen, in der sich

(27)das Futteral zum Gefängnis gewandelt hat.

In den letzten Tagen des Bischofs wird der Lebensraum 
zum Raum der Krankheit, die dann die dominierenden Merk­
male des Alltags weiter intensiviert. Die Klosterzelle 
erscheint dann nur noch als dunkles Futteral: der Bischof 
fühlt sich durch das Tageslicht beunruhigt, er läßt die 
Läden schließen (lo.l92, 196); der Raum des Bischofs 
ist leblos still; umso deutlicher vernehmbar werden die 
Geräusche und Laute draußen, das Singen der Vögel in 
der Natur, die Gespräche Sisojs und der Mutter im Neben-

(27) Zur Bedeutung des Gefängnisses in den Erzählungen 
Cechovs vgl. Einleitung.
Auf den Bischof als Gefangenen seines "Futterals" 
verweisen auch Nilsson 1968, S. 72; ßicilli 1966, 
S.163.



raum, ja selbst das nächtliche Husten Sisojs (vgl. 
lo.l89, 19o, 192, 198, 199); schließlich grenzt sich 
der Raum des Bischofs auch durch seine fiebrige Hitze 
von der 'Außenwelt* ab, in der Frühlingstemperaturen 
herrschen (1o .19o , 193). Der Bischof hat den Schutz 
eines Futterals dringend nötig, steigert doch die Krank­
heit seine hilflose Abhängigkeit; nicht einmal zu ste­
hen vermag er noch (lo.l98); selbst als ganzheitliche 
Person scheint der Bischof verloren zu gehen, denn 
wenn die Erzählung von ihm spricht, dann nennt sie 
vorwiegend einzelne schmerzende Körperteile ("plefii, 
"nogi", "ruki", "golova", "zatylok", "spina") und er­
weckt damit den Eindruck einer unzusammenhängenden Reihe 
von verselbständigten Gliedern. Die Krankheit stört auch 
keineswegs, zunächst wenigstens, die Routine des Alltags, 
denn die Augenblicke der Krise und des Wohlbefindens 
scheinen ebenso regelmäßig zu wechseln, wie das stereo­
type Raster der Alltagsverrichtungen. Tatsächlich ist 
die Krankheit jedoch nicht die Wiederholung des 'immer 
Gleichen1, sondern führt unmittelbar zum Tod, der dann 
nur das zur eigentlichen Geltung bringt, was in der 
Alltagswirklichkeit des Bischofs von Anfang an bestimmend 
war: das Nicht-Leben, die Leblosigkeit.

Der Raum der (erinnerten) Kindheit

Wie die meisten der Cechov'schen Figuren sucht der Bi­
schof in der Entfremdung des Alltags einen entlastenden 
Fluchtraum. Hatte Nikolaj StepanoviC auf die Illusion 
einer glücklichen Zukunft vertraut, so versetzt sich 
der Bischof in seinen Erinnerungen in die Kindheit zu­
rück, die mit der unvermuteten Ankunft der Mutter wie­
der lebendig wird. Die Mutter gehört damit sowohl dem 
Raum der Gegenwart an wie dem Raum der Vergangenheit 
und verbindet beide. Wenn jedoch dem Bischof daran 
liegt, die Mutter in der Vergangenheit zu belassen, sie 
eben als Mutter zu sehen ("mat'"), so stellt sich die
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Hutter ganz und gar in den Raum der Gegenwart: sie fühlt
sich mehr als "d'jakonica" denn als Hutter, fürchtet
sich vor dem Sohn, wie alle anderen Besucher, und wird
damit Teil des stereotypen Alltags. Oie Kommunikation
mit der Hutter, die in der Realität des wachen Lebens

(28)nicht gelingen konnte , findet für den Bischof dann
in der Erinnerung statt(vgl. I0 .I8 8 , 189, 192, 193, 198); 
die erinnerte Wirklichkeit wird, wie in Dama s sobagkoj, 
HuSiki t ansatzweise auch SkuCnaja istoria, zu einem Raum 
der Evasion, der die erlebte Gegenwart an Lebendigkeit 
bei weitem übertrifft und der dann natürlich in allen 
seinen Herkmalen als genaues Gegenbild zum Alltagsraum 
erscheinen muß. In der Erinnerung wird die Hutter wie­
der zu jenem "blizkij Celovek", nach dem sich der Bischof 
in seiner Gegenwart sehnt (vgl. "kak ne2na i Cutka byla 
mat'!" - "w ie zärtlich und feinfühlend war die Hutter"! -
I0 .I8 8 ), in der Erinnerung findet er die Geborgenheit 
eines "rodnoe gnezdo" und die unbeschwerte und naive

(28) Die Kommunikation zwischen Hutter und Sohn ist
nur noch als verstümmelte möglich; vgl. lo«191 ff.: 
die Mutter,ihre Enkelin Katja und Sisoj unterhal­
ten sich, während der Bischof vom anschließenden 
Raum aus zuhört und die zu ihm dringenden Gesprächs­
teile mit seinen Erinnerungen verbindet; die Bezie­
hung i8 1 einseitig, die trennende Zimmerwand erhält 
eine geradezu symbolische Bedeutung.
Bezeichnend ist jedoch, wie die Erzählung die Äuße­
rungen der einzelnen Figuren ineinander montiert, 
um den Eindruck eines authentischen Dialogs zu er­
wecken: die Erinnerungen des Bischofs reihen sich 
nach dem Huster "potom...potom..." ("und dann ... 
und dann..."); wenn dann plötzlich der Erinnerungs­
fluß des Bischofs abbricht und das Gespräch im 
Nachbarzimmer mit der unvermittelten Frage fort­
setzt "a potom Cto" ("und was war -dann" - lo.l93), 
so wird ein Anschluß an die Erinnerungen des Bischofs 
simuliert, der in der realen Gesprächssituation 
nicht existiert. Dialog ist dann nur noch äußere 
Form, die von der Textgestalt unterschoben wird.



Giücklichkeit der Kindheit wieder (vgl. "bez Sapki, 
bosikom, s naivnoj veroj, s naivnoj ulybkoj, sCastlivyj 
beskoneCno" - "ohne Mütze, barfuß, mit einem naiven Glau- 
ben und einem naiven Lächeln und unendlich glücklich" -
lo.l89). Barfüßigkeit und Barhäuptigkeit zeigen eine 
Freiheit an, der das "Futteral" unbekannt ist; schon 
der Geburtsort des Bischofs, "Lesopol'e" ("Waldfeld") 
evoziert ja die Vorstellung von Weite und Unbegrenztheit, 
denn Wald und Feld konnotieren in den Erzählungen Cechovs 
vor allem das Fehlen von Grenzen (vgl. unten Kap. 8 ).
In dieser glücklichen und freien Kindheit ist die Reli­
gion noch keine Last und keine Pflicht ("snaivnoj veroj") 
nicht zufällig erinnert sich der Bischof gerade an die 
Feldprozessionen (lo.l89), die den Raum des Glaubens 
und den unbegrenzten Raum der Natur verbinden. Die er­
innerte Kindheit negiert« so wird hier deutlich, die 
Entfremdung und die futteralhafte Begrenztheit des All­
tagsraums; sie negiert auch die Routine, die in der Kind­
heit keinen Platz hat; die Vergangenheit ist für den 
Bischof ein ereignisreicher Raum, in dem sich die Zeit 
zu einer zusammenhängenden Chronologie zusammenschließt 
(Kindheit - Seminar - Auslandsaufenthalt), in dem sich 
die einzelnen Episoden an Einmaligkeit und Individuali­
tät zu überbieten scheinen. ("Dem ' jan-Zmeevidec " 5 "nad- 
pis*na latinskom jazyke, soverSenno bessmyslennaja - be­
tul o kindprhwlsamip« J 11 l^ornojo, mnrhnotojo
sobaka, kotoruju on nazyval tak: Sintaksis" u.a. - 
"Dem'jan, der Doppe1seher"; "eine lateinische, vollkom­
men sinnlose Aufschrift: betula kinderbalsamica secuta"; 
"ein schwarzer, struppiger Hund, den er so nannte: 
Syntaxis" u.a. - I0 .I68 f.). Die Kindheit ist damit die 
eigentliche, lebendige und erfüllte Wirklichkeit und 
kann gerade so den Gegenpol zum toten Raum des Alltags 
b i1 den.



Oer Raum der Kirche

Auch der Raum der Kirche und des Gottesdienstes 
bildet einen Gegenraum zum Alltag des Bischofs. Auch 
in der Kirche ist eine Erfüllung möglich, wie sie der 
Bischof in der Kindheit sucht; nicht umsonst gehen Kir­
che und Kindheit in der Erinnerung des Bischofs eine 
enge Verbindung ein. Die Kirche erscheint dabei vor allem 
als Raum, der die Grenzen zwischen den Menschen abbaut, 
in dem es möglich ist, zum "blizkij Celovek" zu werden. 
Aussagen wie "Na du§e bylo pokojno, vse bylo blagopoluC- 
no" ("Ihm war leicht zumute, alles war woh1 beste 111" -
lo.l8 6 ), "Cuvstvoval (...) dufievnyj pokoj i tiSinu" 
("fühlte (...) seelische Ruhe und Frieden" - lo.l95), 
"Bodroe, zdorovoe nastroenie ovladelo im" ("Eine frohe, 
gesunde Stimmung bemächtigte sich seiner" - lo.l98), 
"Cuvstvoval sebja dejatel'nym, bodrym, sCastlivym"
("fühlte sich tätig, froh und glücklich" - lo.l98) wei­
sen nicht nur auf einen Zustand von Gesundheit, Wohlbe­
hagen und innerer Ruhe, wie er zwar in der Kindheit, 
nicht aber im Alltagsraum denkbar ist, sie zeichnen den 
Bischof auch als eigenständiges, tätiges ("dejatel 'nyj") 
Individuum, das erst als solches mit den Mitmenschen 
in Beziehung treten kann. Die Nähe zwischen den Menschen 
entsteht in der Kirche durch die Gebete und Lieder, die 
Priester und Gläubige vereinen, sie zeigt sich vor allem 
aber in einem gemeinsamen Gefühl, einer gemeinsamen 
Stimmung, die sich allen Anwesenden mitteilt (vgl. lo.l8 6 ) 
und die die Unterschiede zwischen den Gläubigen zum 
schwinden bringt ("vse lica - i starye i molodye, i 
muJskie, i 2enskie - pochodili odno na drugoe" - "alle

(29) Wenn hier immer wieder auf den Raum des Gottesdien­
stes verwiesen wird, dann deshalb, weil die Kirche 
ja auch eine Institution ist, eine Hierarchie von 
Würden und Rängen, die der Bischof als Teil seiner 
Alltagswelt versteht und von der er sich gerade 
absetzen möchte.

(29 )



Gesichter« die alten und die jungen, die der Männer und 
die der Frauen, glichen einander 11 - I0 .I8 6 ; vgl. auch 
lo.l98); selbst der Kirchenraum scheint dabei seine Gren­
zen zu verlieren ("V tumane ne bylo vidno dverej, tolpa 
vse dvigalas', i pochoJe bylo, Cto ej net i ne budet 
konca." - "Durch den Nebel waren die Türen nicht zu er­
kennen, die Menschenmenge wogte unaufhörlich, und es 
sah so aus, als wolle sie überhaupt kein Ende nehmen." -
I0 .I8 6 ). Die Kirche, so macht die Erzählung deut­
lich, umfaßt aber nicht nur die gegenwärtigen, sondern 
auch die vergangenen und zukünftigen Menschen, denn in 
der Kirche verwirklicht sich eine Tradition, die Vergan­
genheit, Gegenwart und Zukunft sinnhaft verbindet und 
damit die Zeit aufhebt ("i kazalos1, Cto eto vse te Je 
ljudi, Cto byli togda, v detstve i v junosti, Cto oni 
vse te l e budut kaSdyj god" - "es schien, als wären es 
immer noch dieselben Menschen, die schon damals da wa­
ren, in seiner Kindheit und Jugend, und ala werde es 
jedes Jahr so sein" - lo.l98); der Bischof verkörpert 
diese Tradition ja selbst, denn alle seine Vorfahren 
gehören der Geistlichkeit an (lo*198). Damit wird die 
Kirche exemplarisch zu jenem Raum der "Fusion", an den 
Verchopol'skij in Student und Ly2in in Po delam sluJby 
denken. Dieses Aufheben von Grenzen, das im Begriff der 
"Fusion" zum Ausdruck kommt, betrifft schließlich auch 
den Tod, denn in der Kirche iet der Tod keine Grenze, 
sondern eine Schwelle zu neuem Leben (vgl. hier auch 
die angesprochenen Evangelientexte Matth.25, 1 - 1 3  und 
Joh. 13, 31 f.). Die Opposition von Kirchenraum und All­
tagsraum erscheint damit auch als Opposition von vergäng­
lichem und unvergänglichem Leben. Auch hier steht der 
Raum der Kirche in einer bestimmten Beziehung zum Raum 
der Kindheit, der zwar tatsächlich vergänglich, aus der 
Kinderperspektive aber zeitlos ist.

(3o) Vgl. dazu auch Nilsson 1968, S. 92.
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Der Raum der Natur ist in Archierej ein deutlicher Außen­
raum, der in Opposition zur Abgeschlossenheit der Kloster­
zelle steht, die den Alltagsraum des Bischofs sinnfällig 
verkörpert: die Natur dringt von außen in den Alltags­
raum des Bischofs, vom Hof durch die Doppelfenster in 
die Wohnung, von den Feldern in die Stadt. Die Natur 
steht in Archierej mit allen ihren Eigenschaften dem 
Alltagsraum des Bischofs entgegen: die Natur ist hell, 
glänzend, weit und unbegrenzt, von einer lärmenden und 
fröhlichen Ausgelassenheit» die sich gerade nach dem Tod 
des Bischofs zu einer nahezu aufdringlichen Lebendigkeit 
steigert (vgl. lo.2o2; zu den Merkmalen der Natur in 
den Erzählungen Cechovs vgl. Kap. 8 ). Die Unmittelbar­
keit, mit der im Text der Erzählung der Tod des Bischofs 
und die junge, lebendige Frühlingsnatur aufeinandertref­
fen, weist wiederum auf die Opposition von Leben und 
Tod, die den thematischen Aufbau der Erzählung domi­
niert; Nilsson hat dies mit Deutlichkeit nachgewiesen.
Die Natur steht zunächst auch in Opposition zum kultu­
rellen Raum der Kirche; die Erzählung markiert hier je­
doch nicht die Oppositionsbeziehungen, sondern die Be­
ziehung der Äquivalenz: vergleichbar sind die Licht- 
und Glanzerscheinungen (Licht und Sonne in der Nstur, 
der Glanz der Kerzen in der Kirche), vergleichbar sind 
die vielfältigen, freudigen und Freude verkündenden Lau­
te (Voge1gesang in der Natur, Lieder und Glockengeläute 
in der Kirche; vergleichbar ist vor allem aber die Rolle, 
die in den beiden Räumen Leben und Tod spielen: in der 
Kirche wie in der Natur überwindet das Leben den Tod 
und verbürgt damit die Sinnhaftigkeit des Daseins; auch 
der Bischof verbindet ja in seinen Erinnerungen Kirche 
und Natur und weist damit auf die Nähe der beiden Räume. 
Schließlich scheint auch die Erlösung für den Bischof 
nichts anders zu sein, als die Rückkehr in die Natur; 
das jedenfalls sind seine letzten Erfahrungen (lo.2oo).

- 311 -

Der Raum der Natur

(31) Vgl. Nilsson 1968, S. 7o ff.; vgl. auch S. lo9.



(3) Die narrativen Schemata

Die verschiedenen Räume der Erzählungen bauen auf immer 
wieder den gleichen Merkmalen; das sind Glanz, Heilig* 
keit/, /+ Freude/, /+ Unbegrenztheit/, /+ Lebendigkeit/, 
/+ Leben/. Daß in der Reihe dieser Merkmale die Opposi­
tion Leben/Tod dominiert, ist einsichtig geworden. Diese 
dominierende Opposition ordnet dann die Räume der Erzäh­
lung zu einem komplexen Gefüge, in dem die Räume der 
Kirche, der Natur und die Welt der erinnerten Kindheit 
die positiven Merkmale auf sich vereinen und sich als 
Räume des Lebens dem Alltagsraum als Raum des Todes ent- 
gegenste11en.

Leben
Ki rche
Natur
erinnerte Kindheit

Wenn man von der dominierenden Rolle der Opposition von 
Leben und Tod ausgeht, dann ist die Raumstruktur der 
Erzählung auf eine einfache binäre Opposition zurückzu­
führen, in der, wenn man so will, die auf den Alltag 
beschränkte Welt Nikolaj StepanoviCs (SkuCnaja istorija) 
und die zur Erlösung hinführende Welt Ivan Il'iCs in Toi- 
stojs Smert1 Ivana ll'iCa unmittelbar aufeinanderstoOen. 
Diese Opposition läßt sich in der Erzählung weiterver­
folgen; in Archierej verwirklichen sich nämlich verschie 
dene narrative Schemata, die das Leben des Bischofs in 
einen jeweils anderen Sinnzusammenhang stellen und dabei 
einmal das Leben und einmal den Tod betonen.

Die (umgekehrte) Lebensqeschichte

Archierej erzählt zunächst die Geschichte vom Leben und 
Sterben des Bischofs Petr. Die Einstellung des Bischofs 
zu einer lebendigen Vergangenheit, die es wiederzuerrei­
chen gilt, verleiht der Erzählung eine bestimmte Verlaufs 
form. Wenn der Bischof in der Erinnerung sein gegenwärti

Tod

Alltag



ges erinnerndes Ich mit dem erlebenden Ich der Vergangen­
heit konfrontiert, dann nicht, um die Distanz zwischen 
beiden zu überbrücken, um den Weg einer erfolgreichen 
Karriere nachzuzeichnen oder um die Gegenwart mit der 
Vergangenheit zu erklären; ihm liegt vielmehr ander um­
gekehrten Bewegung, die die Gegenwart ganz streicht und 
an ihre Stelle die Vergangenheit setzt. Mit dem Tod 
scheint der Bischof dann sein Ziel zu erreichen: er wird 
wieder ganz zum Kind, die Hutter wieder ganz zur Mutter 
("I ej to2e poCemu-to kazalos', Cto on chudee, slabee 
i neznaCitel'nee vsech, i ona u2e ne pomnila, Cto on 
archierej, i celovala ego, kak rebenka, oCen* blizko- 
go, rodnogo." - "Auch ihr schien es, er sei magerer, 
schwächer und unbedeutender als alle anderen, und sie 
dachte nicht mehr daran, daß er ßischof war, sie küßte 
ihn wie ein Kind, das ihr besonders lieb und nahe war." -
lo.2oo). Die letzten Halluzinationen des Bischofs, in 
denen er sich als einfachen und glücklichen Menschen 
übers freie Feld wandern sieht, erinnern dabei an den 
jungen PavluSa, wie er "grenzenlos glücklich" den Bitt­
prozessionen über die Felder folgt (vgl. oben). In 
diesem Sinne ist die Erzählung eine Anti-Autobiographie, 
eine Spiegelgeschichte (Ilse Aichinger), die nicht nur 
den Weg von der Geburt zum Tod, sondern auch den Weg

(32)vom Tod zur Kindheit und zum Leben (zurück-) verfolgt.
Diese Bewegung läßt sich mit den Begriffspaaren Mutter/ 
d'jakonica und Pavluöa/Archierej, die das jeweilige 
Selbstverständnis der Figuren ausdrücken, beschreiben 
und ergibt dann folgendes Bild:

Kindheit______________Gegenwart_____________Sterbeszene_________
Mutter (Diakonin) Diakonin (Mutter) Mutter (Diakonin) 
Pavluäa Archierej (Pavlusa) PavluSa (Archierej)

Die Erzählung kulminiert in jenem Moment, in dem die 
Glückserfahrung des Bischofs mit seinem Tod zusammenfällt.

(32) Vgl. dazu Bicilli 1966, S. 162.



00050461

Auf dieser unlösbaren Verbindung von Leben und Tod beruht 
gerade die Ambivalenz der Fabel, die offen läßt, was nun 
eigentlich der Bischof am Ende seines Lebens erreicht 
hat. Wenn die Erzählung als Lebensgeschichte also die 
Opposition zwischen Leben und Tod aufhebt, um sie zu 
einer ambivalenten Einheit zusammenzuschließen, so bau­
en die beiden anderen narrativen Schemata gerade auf 
der Beziehung der Opposition; die Erzählung als Oster« 
geschichte betont Leben und Auferstehung, während die 
Erzählung als säkularisierte Heiligenlegende den Tod 
hervorhebt•

Die Osterqeschichte

Die Erzählung ist ganz deutlich eine O s t e r g e s c h i c h t e , 
in der Leiden und Tod des Bischofs und die Passion Christi 
paralleiisiert und damit vergleichbar werden: die Erzäh­
lung setzt mit dem Palmsamstag ein, schildert den Palm­
sonntag, den Dienstag der Karwoche, schließlich Grün­
donnerstag und Karfreitag; am Karsamstag ist der Bischof 
tot, doch folgt sofort die Schilderung des Osterfestes, 
das dann auch die Auferstehung und Erlösung des Bischofs 
suggeriert. Die Analogie zwischen Tod und Erlösung des 
Bischofs und der Auferstehung Christi wird dabei auch 
durch die besondere Organisation des Textes nahegelegt; 
dazu gehört die unmittelbare textuelle Nachbarschaft
v u m  f u d  u n d  O o l e i  T e a l ,  ü < * 4 u  ^ o l i ü i t  v u i  a l l e m  e i l t  f l e i ' k -

malsinventar, das beide verbindet:
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(33) Ostergeschichten verwirklichen seist eine Struktur, 
die durch die in den Evangelien geschilderte Passion 
und Auferstehung Christi vorgegeben ist; dabei sind 
zwei grundlegende Varianten möglich: entweder zeigen 
die Erzählungen, wie sich das Wunder der Auferstehung 
in der Alltagswirklichkeit wiederholt oder diese doch 
verändert, oder aber sie zeigen gerade die Distanz 
zwischen dem Geschehen der Bibel und der Alltags­
wirklichkeit. Ostererzählungen sind in der russischen 
Literatur zahlreich: vgl. etwa VI.Dal', Svet1yj 
prazdnik; Saltykov-ofiedrin, "Christos voskres!1*; 
Korolenko, V nog* pod svetlyj prazdnik; Bunin, Pos- 
lednjaja vesna; L.Andreev, Barqamot i Gara^ka; Cechov, 
Svjatoju nog'ju; und natürlich auch Tolstoj, Voskre- 
senie.



Der Tod

(...), i predstavljalos' emu, Cto on, uie prostoj, 
obyknovennyj Celovek, idet po polju bystro, veselo, 
postukivaja paloCkoj, a nad nim Sirokoe nebo, zali- 
toe solncem, i on svoboden teper', kak ptica, moiet 
idti, kuda ugodno!
(lo.2oo )
(...) er hatte den Eindruck, er sei schon ein einfa­
cher ,gewöhnlieher Mensch, er gehe schnell und fröh­
lich über das Feld und stoße mit dem Wanderstab auf, 
über ihm wölbe sich, von Sonnenlicht überflutet, 
der weite Himmel, er sei jetzt frei wie ein Vogel 
und könne gehen, wohin er wollet

Das Osterfest

(...); gulkij, radostnyj zvon s utra do veCera stojal 
nad gorodom, ne umolkaja, volnuja vesennij vozduch; 
Pticy peli, solnce jarko svetilo.
7777)
- odnim slovom, bylo veselo, vse blagopoluCno (...)
(lo.2o1)
(...) vom Morgen bis zum Abend war die Stadt ununter­
brochen von lautem, freudigem Geläut erfüllt, das 
selbst die Frühlingsluft zum Wogen brachte; die Vögel 
sangen und die Sonne schien hell.
( . . . )
- mit einem Wort, es war fröhlich, alles war in bester 
Ordnung (...)

Wenn also die Erzählung durch die Verfahren ihrer Organi­
sation den Bischof zum Protagonisten einer Ostergeschich­
te macht, so gibt sie doch gleichzeitig zu verstehen 
(vgl. die angeführten Textauszüge oben), daß die Erlösung 
des Bischofs zwar eine Überwindung des Todes ist, nicht 
unbedingt aber ein Auferstehen im christlichen Sinne; 
Archierej unterscheidet sich hier deutlich von Tolstojs 
Smert* Ivana Il’iCa. Der Bischof überwindet den Tod, 
weil er, so Bicilli, endlich zu seinem wahren Ich findet, 
und weil er, so Nilsson, in den Kreislauf der Natur ein­
geht; die letzten Vorstellungen des Bischofs thematisie-

(3 4 )ren ja gerade diesen Gedanken.

(34) Vgl. Bicilli 1966, S.162f.; Nilsson 1968, S.lo9.



Die verweltlichte Hei Iiqenleqende

Der Ostergeschichte widerspricht das letzte der in der 
Erzählung verwirklichten narrativen Schemata. Archierej 
steht nämlich auch in der Tradition der Heiligenlegen­
de einer gebrochenen, verfremdeten Heiligenlegende 
allerdings, die nur noch in säkularisierter Form zum 
Ausdruck kommt. Die Merkmale der Heiligenlegende sind 
in Archierej deutlich wiederzufinden.

Fester Teil der Heiligenlegende ist die wundersame reli­
giöse Berufung des künftigen Heiligen: der Heilige ist 
ein Auserwählter, in dessen Kindheit sich bereits die 
Macht und Gnade Gottes offenbart; in Archierej ist diese 
Berufung zu einer Antiberufung verkehrt: erwähnt wird 
das prosaische Interesse des jungen PavluSa und späteren 
Bischofs für Postbeamte und deren Gehalt (lo.lB9); wun­
dersam war der Bischof auch in seiner Kindheit nicht: 
in der Schule zeichnete er sich nur durch schlechtes 
Lernen aus (lo.l89). Eine wesentliche Eigenschaft des 
Heiligen ist in der Legende die Askese; asketisch ist 
auch der Bischof; er will ja nichts anderes sein, als 
ein kleiner, unbedeutender Mensch (lo.l99), doch Ihm 
qeht es nicht um Go11gefä11igkeit, sondern um die eige­
ne, irdische Glückerfül1ung; für Gott scheint der Bischof 
Zeit und Interesse verloren zu haben (vgl. Kap. III);
d o Q  d o r  0 i o c h o f  d a m i t  U o i n o  M u n d o r t o t  o n  i m  N o m o n  C o t  t o o

vollbringen kann, wie der Heilige der Legende, ist ein­
sichtig. Ein deutlicher Verweis auf die Heiligenlegende 
ist der Schluß der Erzählung. Das Leben des Heiligen 
dauert nämlich nach dem Tode fort, die wundersamen Ta­
ten, die er noch nach seinem Tode vollbringt, gehören 
zum festen Motivbestand der Legende; das belegt auch

(55) Zur russischen Heiligenlegende vgl. Russische Heili- 
qen1eqenden(übersetzt und erläutert von G.Apel, E. 
Benz, W.Fritze, A.Luther und D.Tschiiewskij, heraus­
gegeben und eingeleitet von E.Benz), Zürich 1953*



Gogol's Sinei *, wie Seemann nachgewiesen hat. Auch
in Archierej ist die Erzählung nicht mit dem Tod des 
Bischofs beendet; es folgt ein Nachsatz, der auf die 
'Existenz' des Bischofs nach dem Tode eingeht, der 
aber die Tradition der Legende ins Gegenteil verkehrt: 
der Bischof vollbringt keine Wundertaten, sondern wird 
selber ganz und gar vergessen.

( 36)

(4) Die Ambivalenz der thematischen Struktur

Die Ostergeschichte zeigt eine Wirklichkeitsmodellierung, 
die auf der möglichen Überwindung des Todes beruht; 
die verweltlichte Legende betont gerade vor dem Hinter­
grund der sakralen Gattungstradition den Tod; die Oster­
geschichte problematisiert damit die Legende, genauso 
wie diese die Ostergeschichte in frage stellt; daraus 
resultiert eine Ambivalenz, die der Erzählung als Le­
bensgeschichte selbst inhärent war. Ganz analog läßt 
sich das Verhältnis der semantischen Räume bestimmen, 
in denen die Räume des Lebens den Raum des Todes in 
frage stellen und umgekehrt. Das Gleiche gilt für die 
Beziehung zwischen Erzähler und Figuren, denn wenn der 
Erzähler das banale Vergessenwerden des Bischofs her­
vorhebt, so glaubt dieser in ein neues Leben einzugehen. 
Die bereits anfangs aufgezeigte Distanzierung von Er­
zähler und Figur (vgl. oben) kommt hier zur vollen Gel­
tung. Die Opposition von Leben und Tod läßt sich damit 
in Archierej auf mehreren Ebenen verfolgen:

Tod
Alltag

verweltlichte 
Legende (Lebens 
geschichte)
Erzähler

Leben
Kirche, Natur, 
erinnerte Kindheit
Ostergeschichte
(Lebensgeschichte)

F igur

semantische Basis- 
opposi tion
semantische Räume

narrative Schemata

Erzählinstanzen

(36) K.D.Seemann, "Eine Heiligenlegende als Vorbild von 
Gogol's 'Mantel"', in Zeitschrift für slavische 
Philologie 33, 1966.
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Zu fragen ist nun, wie die Glieder dieses komplexen 
Oppositionsgefüges miteinander vermittelt werden, um 
die Botschaft des impliziten Autors auszudrücken. 
Entscheidend ist hier die Abwesenheit von textuellen 
Faktoren, die die Glieder der Opposition im Hinblick 
auf die Wirklichkeitsmodellierung des impliziten Autors 
einander zuordnen oder hierarchisieren. Oie (möglichen) 
Abhängigkeitsverhältnisse erscheinen in diesem Sinne 
als "Leerstellen", die gerade am Ende der Erzählung 
besonders manifest werden: der Tod des Bischofs ist 
mit seiner geistigen Wiedergeburt identisch, mit dem 
Tod des Bischofs setzt das Osterfest ein und der Früh­
ling, mit dem Tod erreicht der Bischof den Zustand 
seiner Kindheit wieder; die syntagmatische Anordnung 
der einzelnen Räume und der damit verbundenen semanti­
schen Positionen erscheint dabei als lose Reihung, in 
der Hinweise auf das Zusammenwirken der Räume, ihre 
gegenseitige über- oder Unterordnung, fehlen; die ent­
stehenden "Leerstellen" sparen gerade die Abhängigkeiten 
zwischen den einzelnen Räumen aus und suggerieren damit 
ihre Gleichwertigkeit. Auch dem Erzähler scheint keine 
hierarchisierende Funktion zuzukommen; wenn man davon 
ausgeht, daß sowohl die Ostergeschichte wie die verwelt­
lichte Legende für den Aufbau der Erzählung gleicher­
maßen konstitutiv sind, dann vertritt der Erzähler ja 
nur eine der Auslegungsmöglichkeiten, die das Sinnpoten­
tial der Erzählung bereithält; seine Position kann dann 
mit der des impliziten Autors nicht identisch sein. Das 
heißt aber, daß die Wirklichkeitsmodellierung der Oster­
geschichte (Leben) und die der verweltlichten Legende 
(Tod) tatsächlich als gleichwertige Alternativen er­
scheinen, in denen ein jeweils anderes Wirklichkeitsver­
ständnis zum Ausdruck kommt. Die thematische Struktur 
von Archierej weist damit auf vorhergehende Erzählungen 
zurück (vgl. Slugaj iz praktiki und Dama s sobagkoj), 
ist aber mit deren Bedeutungsaufbau nicht identisch; 
wenn dort nämlich der Zusammenhang zwischen den verschie-



denen semantischen Räumen und den mit ihnen verbundenen
Wirklichkeitsmodellierungen grundsätzlich denkbar, aber 
nicht mit Eindeutigkeit fixierbar ist, so befinden sich 
der Raum des Lebens und der Raum des Todes in Archierej 
in einer genau angebbaren logischen Relation: sie schlie­
ßen sich gegenseitig aus; wenn der eine Raum wahr ist, 
dann ist der andere notwendig falsch. Da die Erzählung 
nun beide Alternativen gegen ihre logische Relation als 
wahr setzt, birgt sie die Möglichkeit des "jeweils An- 
ders-Gelesenwerdens" in sich; sie zeigt verschiede­
ne, grundsätzliche Möglichkeiten, "Welt" zu verstehen, 
ohne sich einer dieser Möglichkeiten anzuschließen. Die 
"mythologische" Dimension der Erzählung ist dann nicht 
mehr auf ein einziges, kohärentes und verbindliches Wirk- 
1 ichkeitsmode 1 1  zu reduzieren; sie bildet vielmehr ein 
Sinnpotential, ein beschränktes "champs de possibilités",

(37) Iser, Der implizite Leser, München 1972, S. 357.
Dieses "jeweils Anders-Gelesenwerden" schlägt sich 
auch in der Sekundärliteratur nieder, die sich ganz 
deutlich die im Text selbst thematisierten Wirklich­
keit smode 1 1 ierungen zu eigen macht, dabei aber immer 
einer den Vorzug gibt. Für Nilsson (1968) themati­
siert die Erzählung den Gegensatz von "time" und 
"eternity": das Individuum sei zwar sterblich, gehe 
aber als Teil des biologisch-natürlichen Lebens 
in den ewigen Kreislauf der Natur ein (vgl. S.74 
ff.). Bicilli (1966) argumentiert ähnlich: er be­
schreibt zunächst die stereotypen Wiederholungen 
des Alltags und die Bewegung hin zum Tod, interpre­
tiert die Erzählung schließlich aber doch als geisti­
ge Wiedergeburt des Bischofs (vgl. S.158). Berdnikov 
(1961) deutet die Erzählung vorsichtig als Ansatz 
einer neuen, positiven Weitsicht Cechovs (S.452), 
während G.Selge (197o) ebenso einseitig Krankheit 
und Tod betont sieht (S.3o f.). Auch für Katsell 
thematisiert die Erzählung ganz eindeutig den Tod 
des Bischofs; dessen "spiritual growth" besteht 
für Katsell gerade darin, den Tod als natürlichen 
Teil des Lebens akzeptiert zu haben (vgl. Katsell
1972, S . 8 6 f.). Als unangemessen erscheint mir die 
These, Archierej belege die christliche Weitsicht 
des Autors (vgl. dazu B.Zajcev, 6echov, New York 
1954; R.Marshall,"Chekhov and Russian Orthodox Cler- 
gy", in The Slavic an East European Journal 1963,
VII, 4, S.379; zur Kritik dazu vgl. vor allem Kataev
1979, S.278 ff.). Auf die ambivalenten Strukturen 
der Erzählung geht nur Kramer (197o) ein; allerdings 
kann ich seinen Standpunkt nicht nachvollziehen: 
die Erzählung stelle am Ende die Existenz des Bi­
schofs selbst in Frage (vgl. S.158, S.172).



das tiit der Opposition von Leben und Tod zwei gegensätz­
lich« Möglichkeiten der Wirk1ichkeitsmodel1ierung als 
gleichwertige Alternativen in sich vereint; daO die eine 
der Alternativen dabei selbst wieder in drei, wie es 
scheint, gleichberechtigte Teilbereiche zerfällt, führt zu 
einer zusätzlichen Komplizierung; Bachtins Konzeption einer 
"Po 1yphonieM von "Stimmen" ist hier durchaus anwendbar.

(38) Die "Polyphonie" in den Erzählungen Cechovs deckt 
sich nicht ganz mit jener, die Bachtin bei Dosto- 
evskij beschreibt (Bachtin 1971). "Die Vielfalt selb* 
ständiger und unvermischter Stimmen und BewuGtseine, 
die echte Polyphonie vollwertiger Stimmen ist tatsäch­
lich die Haupteigenart der Romane Dostoevskijs", 
schreibt Bachtin (S.lo). Dabei scheint es ihm mehr 
um die Vo11 wertigkeit und Selbständigkeit der "Stim­
men" zu gehen, als um deren "polyphones" Zusammenspiel : 
auf das konkrete Wechse1verhä1tnis der "Stimmen" geht 
Bachtin ja auch dann nicht ein, wenn er - sehr abstrakt 
vom Dialogcharakter der Romane Dostoevskijs spricht. 
Eudakov wendet deshalb mit Recht gegen Bachtin ein, 
daß "Polyphonie" bei Dostoevskij auf einer summieren­
den Reihung ausgeprägt "monologischer" Wirklichkeits­
einstellungen beruht (Cudakov 1971, S.246). Eine 
solche Struktur verwirklicht am ehesten Archierej, 
wenn man die Räume des Lebens und des Todes als "selb­
ständige" und "vollwertige Stimmen" betrachtet; das 
ist in den vorhergehenden Erzählungen anders: dort 
stehen sich keine vollwertigen, abgeschlossenen Wirk­
lichkeit smode11ierungen als selbständige "Stimmen" 
gegenüber, sondern Ansätze und Möglichkeiten von 
Wirklichkei tsmode11ierungen, die problemati sch, wider- 
sprüchlich, unabgeschlossen bleiben, sich eben nicht 
zu einem sinnhaften Ganzen integrieren lassen; wenn 
also in den Erzählungen techovs verschiedene Ansätze
Hör Ui f 1/ 1 i rh^o i t o in o Ho 1 1 i o r t m g  unvorbundon nobonoin««
anderstehen, wie etwa in SluEaj iz praktiki, d8 nn 
steht dahinter eine verhinderte oder gescheiterte 
"monologische" Wirklichkeitseinstellung, die mit 
einer echten "Polyphonie" im Sinne Bachtins nicht 
vergleichbar ist. Hier wird ein zweiter Aspekt we­
sentlich: die Wahrheit, schreibt Bachtin, entsteht 
zwischen Menschen, die gemeinsam, in dialogischer 
Kommunikation, nach ihr suchen" (S.122); die Wahr­
heit kann kein verfügbares, fertiges Produkt sein, 
sondern entwickelt sich aus dem Gespräch , dem Streit, 
dem Dialog, dessen Vorbild dann der sokratische 
Dialog ist. Die "Polyphonie" der "Stimmen" in den 
Romanen Dostoevskijs ist als jener Dialog begreifbar, 
aus dem Wahrheit entsteht oder entstehen kann; die 
Wahrheit bildet dann den Hintergrund, vor dem die



Wenn die Erzählung in diesem Sinne als "offen” zu beschrei­
ben ist, so ist doch auch hier die "Offenheit" deutlich 
begrenzt. Als Begrenzung erweist sich auch in Archierej 
die Verbindung mit der invarianten Thematik der späten 
Erzählungen fechovs; dabei kommt der Kindheit und der 
Natur in Archierej eine besondere Bedeutung zu:

Die Erzählung zeigt, wie die Opposition zwischen dem 
Bischof Petr und dem Kind PavluSa aufgehoben, wie ein 
gesellschaftliches Sein nicht nur wieder in ein 'mensch­
liches' Sein, sondern vor allem in ein kindliches Sein 
zurückgeführt wird; dieses (idealisierte) Kindsein hebt 
dann das von jeder gesellschaftlichen Last befreite, 
bloße Menschsein besonders hervor. Das bloGe Menschsein 
als Kindsein verlangt als schützenden Raum ein "rodnoe 
gnezdo" im eigentlichen Sinne des Wortes und modifiziert 
damit auch den Begriff des "blizkij öelovek": der eigent­
lich vertraute und nahe Mensch ist dann, wie für den 
Bischof, die Mutter. Das Kindsein im geborgenen "rodnoe 
gnezdo" der Mutter muß in der Erinnerung, wie die Erzäh­
lung deutlich zeigt, als lebendiges, authentisches Leben 
erscheinen und nähert sich damit dem an, was Gurov als 
"Geheimnis" bezeichnet; der Begriff des "Geheimnisses" 
ließe sich damit, zumindest für Archierej, neu fassen 
als erinnertes, interiorisiertes Kindsein; daß hier eine

"Polyphonie" der "Stimmen" sinnhaft wird. Diese 
auf den sokratischen Dialog zurückverweisende Zu­
versicht auf die Wahrheitsfindung ist in den Er­
zählungen Cechovs verloren gegangen; das Zusammen­
treffen verschiedener "Stimmen" bei Cechov betont 
vor allem mangelnde Kohärenz und Widersprüchlich­
keit und stellt den Begriff der Wahrheit bzw. 
die Möglichkeit der Wahrheitsfindung selbst in 
F rage.
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psychoanalytische Interpretation naheliegt, ist einsich- 
(39)tig. Das ist allerdings nicht die einzige und nicht

die entscheidende Modifizierung der invarianten 'mensch­
lichen' Thematik. Wenn Archierej diese Thematik wieder­
aufnimmt und im Gedanken des Kindseins auf wesentliche 
Züge komprimiert« so nur, um gleichzeitig auch die Pro­
blematik der thematisierten Wertvorstellungen hervorzu­
heben: die Kindheit ist ja eine verlorene Zeit, die 
der Bischof gerade im Tode wieder findet, womit Erfüllung 
und Scheitern in engste Nähe rücken. Ob ein bloßes Mensch­
sein und die damit verbundene Möglichkeit einer unmittel­
baren Nähe zwischen den Menschen mehr sind, als Illusion 
und Utopie, das läßt die Erzählung offen; das ambivalen­
te Verhältnis von Leben und Tod modifiziert hier auch 
die in den späten Erzählungen Cechovs invariante The- 
mat ik.

Nicht modifiziert wird dagegen der zweite thematische 
Bereich, mit dem Archierej an vorhergehende Erzählungen 
und besonders an Dama s sobagkoj anschließt; das ist 
die Natur, die in der Erzählung als ein weiterer Raum

(39) Vgl. dazu auch das Ende von Na podvodes Mar'ja 
Vasil'evna erblickt im vorbeifahrenden Zug eine 
Frau, die ihrer Mutter ähnlich sieht:
"(...) i Mar'ja Vasil'evna vzgljanula na ee mel'- 
kom: mat'! Kakoe schodstvo! (...) I ona iivo, s 
porazitel*noj jasnost'ju, v pervyj raz za vse eti 
trmadcat' let, predstaviia sebe mat', otca, brate 
(...) ot vostorga ona s 2 ala sebe viaki ladonjami 
i okliknula neino, s mol'boj: - Mama!"
I zaplakala neizvestno otCego." (9.342)
"(...) und Mar'ja Vasil'evna schaute sie flüchtig 
an:Die Mutter! Welche Ähnlichkeit! (...) Und sie 
sah mit verblüffender Deutlichkeit zum ersten Mal 
in diesen dreizehn Jahren ihre Mutter vor sich, 
den Vater, den Bruder (...) vor Entzücken preßte 
sie die Hände an die Schläfen und rief zärtlich 
und flehend: 'Mutter'!
Und siebegann zu weinen, sie wußte nicht, weshalb.
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authentischen und vor allem unvergänglichen Lebens er­
scheint und damit in Opposition zur Lebenswelt des Men­
schen tritt. Gerade diese Opposition wird von der Er­
zählung besonders hervorgehoben. Oie Betonung des mensch­
lichen und kindlichen Seins verbindet sich dann nicht 
nur, wie in vorhergehenden Erzählungen, mit der Frage, 
wie Menschen eine gegenseitige Nähe finden oder wie sie 
sich ein "Geheimnis" wahren können; sie verbindet sich 
vor allem mit der Frage nach der Bedeutung der Lebens­
grenzen in einem sonst unbegrenzten, unvergänglichen 
natürlichen Raum, mit der Frage nach Leben und Tod. Die­
se existentielle Thematik, die im Ansatz bereits in 
Gurovs Überlegungen vorhanden war (vgl. oben Dama s 
sobagkoj), dominiert den Bedeutungsaufbau der Erzäh­
lung; sie erscheint dann aber selber in der Einheit­
lichkeit der Fragestellung als besondere "Hinsicht" 
auf "Welt" (Iser) und bildet damit einen (thematischen) 
Rahmen, der die in der "mythologischen" Dimension der 
Erzählung bereitgeha1tenen Alternativen umschließt und 
"Offenheit" begrenzt.

- 323 -



B. Der semantische Raum der Natur

MereJkovskij hat als einer der ersten die dominierende
( 2 )Rolle der Natur in den Erzählungen Cechovs erkannt.

Seitdem gehört die Natur zum festen Repertoire der
Cechov-Forschung. Die Ergebnisse gleichen sich dabei
durchaus: die Naturschilderungen schaffen, wie es
heißt, eine lyrische Atmophäre; sie sind lyrisch,
weil sie an einen ganz konkreten Beobachter gebunden

(4)sind, dessen innere Stimmung sie 'widerspiege1n '.
Hier ist Cudakovs Definition "objektiven" Erzählens 
anzusetzen, das ja vor allem die Figurenperspektive 
zum Ausdruck bringt aber auch Bicillis Unterschei­
dung von "analytischem" und "synthetischem" Erzählen: 
meint "analytisches" Erzählen die detaillierte, refe- 
renzbezogene Entfaltung des Beschreibungsgegenstandes, 
so zielt "synthetisches" Erzählen auf die Wiedergabe 
einer ganzheitlichen Stimmung oder Wahrnehmung und 
weist damit zurück auf eine Beobachterfigur. Kra-

( O  Die Ausführungen beziehen sich auf ein Textkorpus, 
das die letzten 25 Erzählungen fechovs umfaßt; an 
längeren Naturbeschreibungen wurden dabei im ein­
zelnen erfaßt: Tri qoda, 9.89; Dom s mezoninom,
9.174, 9.188, 9.189; HuJiki, 9.282, 9.287; Na pod- 
vode, 9.335; U znakomych, lo*21; lonyC, lo.31;
Celovek v futljare, io.53; KryJovnik, lo.55;
S l u i o j  i« p r  ok t  >hi  , l o . 7 5 ,  1 Oi P I , Nnwo j a  Haftp ,
lo. 114; Dama s sobagkoj, lo.l34; V ovraqe, lo.l59, 
lo.l63, lo.l65f., lo.l73; Archierej, lo.l87, 1o.19o, 

lo.l96, lo.2ol; Nevesta, lo.2o2, lo.2o6.
(2) Vgl. D.Mereikovskij, "Staryj vopros po povodu novo- 

go talanta", in Severnyj vestnik 1888, No. 11; 
zitiert in Cudakov 1971, S.111.

(3) Vgl. Derman 1929, S.244; Gerson 1956, S.133; Eliza- 
rova 1958, S.184; Derman 1959, S.lo7; Nilsson 1968, 
S.I0 8 ; fudakov 1971, S.167; Belkin 1973, S.211,
213, 287.

(4) Gerson 1956, S. 126, 134; Bicilli 1966, S.39, 57, 
Belkin 1973, S.21o, 286. Zu Kramer 197o vgl. Fuß­
note (7) .

(5) fudakov 1971, S.166.
(6) Bicilli 1966, S.58 ff.



mer weist nach, daß die Natur in den Erzählungen Cechovs 
geradezu zum 'Seelenspiegel', zum "indicator of emotio­
nal mood" wird; ein deutliches Beispiel dafür ist 
uns in Skugnaja istorija mit der "vorob'inaja noC,M 
begegnet. Wenn Gerson (u.a.) der Natur darüber hinaus

( 8 )aber eine "obobSCajuäCe-simvoliöeskuju rol'" zuschreibt , 
dann wird deutlich, daß die Natur mehr sein kann, als 
Metapher für den Seelenzustand der Figuren. Dieses 'Mehr* 
soll im Folgenden genauer bestimmt werden: die Natur 
erscheint nämlich in den Erzählungen Cechovs als eigen­
ständiger semantischer Raum, der sich immer wieder über 
die gleichen Merkmale und Merkmalsoppositionen konsti­
tuiert und deshalb der invarianten Thematik der späten 
Erzählungen Cechovs zugerechnet wird.

Das Verständnis der Natur als semantischer Raum reduziert 
einen unmittelbaren, referentiellen Objektbezug, denn 
die Bedeutung der Naturbeschreibungen beruht dann nicht 
auf einer möglichst erschöpfenden, charakteristischen 
oder typischen Wirklichkeitswiedergabe, sondern vor al­
lem auf dem Stellenwert in einem semantischen Oppositi­
onssystem. Damit fehlt den späten Naturschilderungen 
Cechovs gerade das, was für die vorhergehende Erzähltra­
dition typisch war: die möglichst detaillierte, prädika­
tive wie qualitative Expansion des Beschreibungsgegen­
standes, die als "effet du réel" (Barthes) vor allem
auf die Herstellung eines konkret-gegenständlichen Vor-

(9)stel 1ungsbi1 des zielt. Bezeichnend sind hier in den
Erzählungen Cechovs jene Reihungen von Benennungen, die

(7) Kramer 197o, S.42 f.; S.47; S.71,S.72 ff., Vgl. dazu 
auch Katsell 1972, S.149 ff., sowie D.Maxwell,
"Îechov's 'Nevesta': A structural Approach to the 
Role of Setting, in Russian literature 6 , 1974.

(8 ) Gerson 1956, S.135; vgl. dazu auch Derman 1959,
S.lo7; Nilsson 1968, S.lo9.

(9) Vgl. dazu Derman 1929, S.257; Gerson 1956, S.135; 
vgl. auch Nilsson 1968, S.I0 8 ; Cudakov 1971, S.164.
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auf jede weitere beschreibende Entfaltung verzichten:

(.».)ioba oni znali, £to ¿to bereg reki, tarn luga, 
zelenye ivy, usad'by (...)
...und beide wußten, daß dort das Flußufer war; 
da gab es Wiesen, grüne Weiden und Gutshöfe (...) 
(Kry?ovnik lo.55)
1 ego plenjal veCer, i usad'by, i dagi po storonam, 
i berezy, i eto tichoe nastroenie krugom.
Ihn bezauberten der Abend, die Gutshöfe und Land­
häuser zu beiden Seiten, die ßirken und diese ruhi­
ge Stimmung ringsum.
(Sluffaj iz praktiki, 1o .7 5 )
(...) v vidu etoj skazofnoj obstanovki - morja, 
gor, oblakov, Sirokogo neba (...)
(...) angesichts dieser märchenhaften Umgebung - 
des Meeres, der Wolken, des weiten Himmels (...)
(Dama s sobagkoj, lo.l34)

Die Beschreibung reduziert sich hier auf eine Auflistung, 
in der traditionelle Objekte der Beschreibung ("bereg", 
"reka", "lug", "pole", "les") selbst zu beschreibenden 
Elementen werden, die als neuen Beschreibungsgegen­
stand die Ganzheit eines weiten Raums entwerfen. Be­
zeichnend ist, daß die Ganzheitlichkeit und die Weite 
eben nicht an der Textoberfläche benannt werden; sie 
erscheinen vielmehr als implizite semantische Merkmale, 
als "Archiseme", die aus der paradigmatischen Zusammen* 
atollimQ Hop ®in7p|npn Fl^mpntp jmj urflchl i pß^n sind: 
das Verfahren ist ja bereits bekannt (vgl. V ovrage).
Als implizite semantische Merkmale dienen sie dann aber 
eher dem Bedeutungsaufbau der Erzählung, als der Entfal­
tung eines Wirklichkeitsbildes, das sich als quasi natür­
liches vor dem Leser ausbreitet. Die den Naturbeschrei­
bungen impliziten Merkmale verweisen dabei unmittelbar 
auf die Opposition semantischer Räume und damit auf die 
wirklichkeitsmodellierende, "mythologi sehe" Dimension 
der Erzählung zurück. So stehen etwa die Merkmale 'Ganz­
heit 1 i-chkei t ' und 'Weite' in Opposition zur Enge und 
Abgegrenztheit des gesellschaftlichen Raumes. Im folgen­

- 526 -
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den wird zu zeigen sein, wie sich die Naturbeschreibungen 
in den Erzählungen Cechovs gerade über diese grundlegen­
de Opposition konstituieren. Dabei sind im gesell­
schaftlichen Raum zwei verschiedene Momente zu beachten: 
der gesellschaftliche Raum im eigentlichen Sinne und 
die Figur des Wahrnehmenden, die diesem Raum entstammt.

Die Naturbeschreibungen in den Erzählungen Cechovs
sind "fokalisiert"; sie weisen immer auf den Standpunkt
eines bestimmten Beobachters zurück. "Fokalisierung"
ist bei Cechov jedoch mehr, als eine "rein rhetorische
Technik (...), die die Beschreibung wahrscheinlich oder
natürlich machen soll (..♦), indem sie die Illusion der

(12)Realität erweck(t). "Fokalisierung" hat auch eine
andere Funktion, als bei Turgenev, in dessen Beschrei­
bungen sich Natur als nachdenklich stimmendes, beeindruk- 
kende9 oder ergötzliches, immer aber als weitgehend 
selbständiges Schauspiel dem Betrachter darbietet, der 
gleichzeitig "Phänomenologe" ist, wie Cudakov schreibt, 
und sie in ihren wesentlichen und typischen Zügen zu 
erfassen weiß. Was die Figuren der späten Erzäh-
lungen Cechovs in der Natur suchen, ist vor allem Iden­
tifikation, die Spiegelung der eigenen, augenblickli-

- 327 -

(10) Hier argumentiere ich gegen Dobin 1975, der die 
Integration von Natur und Alltagswelt behauptet 
(vgl. S. 133 f.).

(11) Vgl. Fußnote (4); besonders deutlich ist die "Foka- 
lisierung" bei einem mobilen BeobachterStandpunkt 
(Fahrt in der Kutsche), dem sich die dargestellte 
Wirklichkeit als Sukzession otischer Eindrücke 
darbietet (vgl. Slugaj iz praktiki lo.75 und 
Archierej lo.18777

(12) F .van Rossum-Guyon, "Aspekte und Funktionen der 
Beschreibung bei Balzac. Ein Beispiel: 'Le curé
de village'", in Gumbrecht, Stierle, W a m i n g  (Hrsg.), 
Honoré de Balzac, München 198o, S.287 f.

(13) Cudakov 1971, S.164 ff.
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chen Empfindungen, Bedürfnisse und Wünsche. Tatsäch
lieh qualifiziert in den Naturschilderungen ein großer 
Teil der Beschreibungselemente eher den Naturbetrachter 
und seine Gefühle, als die Natur selbst. Zu diesen Be­
schreibungselementen gehören die folgenden:

- 328 -

( 1 4 )

veselyj grustnyj odinokij skazoCnyj
neveselyj zloj krotkij krasivyj
Cudnyj roskoSnyj privetlivyj prekrasnyj
öudesnyj mirnyj laskovyj skuCnyj
nelnyj peial'nyj otradnyj zadumCivyj etc.

Auch in den oben angeführten Beispielen i9t ja der "emo* 
tionale Akzent" der Beschreibungen weniger in den Beschrei­
bungselementen selbst, als in der umrahmenden Wahrneh­
mungssituation enthalten ("i ego plenjal", Mv vidu etoj 
skazoCnoj obstanovki"). Wenn aber die Natur als Projek­
tionsfläche für die Bedürfnisse des Betrachters erscheint, 
dann weist sie nicht nur auf dessen psychische Situation 
zurück, sondern auch auf den Mangel der gesellschaftli­
chen Wirklichkeit, in der sich der Betrachter befindet; 
gerade so kann das Oppositionsverhältnis zwischen Natur 
und gesellschaftlichem Raum zur Geltung kommen. Der ge­
sellschaftliche Raum (der Gutshof, das Dorf, die Stadt 
etc.) ist dabei als komplementärer Gegenraum in den 
Naturschilderungen ständig präsent; konstitutiv für die
Ntt l u  l ü e  oclil e 1 üofitjeM o i n d  rtämllch a u c h  e e l o h e  D o g r i f f o

w i e :

(14} Das hat vor allem Kramer belegt; vgl. Fußnote (7). 
Die Beschreibungen 1assen dabei keinen Zweifel, daß 
die Wahrnehmungen und Eindrücke der Figuren subjek­
tiv, von einer momentanen Stimmung abhängig und 
damit veränderlich sind; die relativierenden Sig­
nale sind eindeutig und zahlreich ("kazalos"*, 
"predstavljalos1", "Cuvstvovalos"', "chotelos' 
dumat'" etc.); die "fokalisierten" Naturbeschrei­
bungen werden aber nicht nur relativiert, sondern 
auch "bestätigt" (vgl. unten, invariante Thematik) 
und unterliegen damit dem gleichen ambivalenten 
Wechsel von Relativierung und "Bestätigung", der 
die Figurenperspektive ganz allgemein betrifft 
(vgl. Kap. 6 ).



poezdSkola oknoselo 
usad1ba kry§a skotina

ograda loSad'
kanava gus 1

stena stado
zabor byk

vorota 
kal itka

izba
dvor
sad
stoga
prud

Das heiOt nicht, daß die Naturschilderungen mit breiten, 
beschreibenden Entfaltungen des gesellschaftlichen Raumes 
abwechseln; der gesellschaftliche Raum wird jedoch in 
den Naturschilderungen immer wieder angesprochen, er 
dringt in den Raum der Natur ein oder grenzt sich von 
ihr ab und macht so auf die Differenzqualitäten aufmerk­
sam. Schon die Auflistung der Beschreibungselemente aus 
dem gesellschaftlichen Raum weist ganz deutlich auf die 
Rolle der Grenze. Begriffe wie "stena", "zabor", "ograda'1, 
"kanava" bezeichnen die Grenze zwischen Natur und Nicht- 
Natur, die so deutlich markiert sein kann, wie in Slugaj 
iz praktiki, wo Mauern den lebendigen Raum der Natur 
vom widernatürlichen, unmenschlichen Raum der Fabrik 
abgrenzen, oder wie in V ovrage, wo der Raum der Nicht- 
Natur in der Schlucht zusammengedrängt ist. 'Öffnungen* 
wie "vorota", "kalitka", "okno" implizieren die Grenze, 
deuten aber die Möglichkeit des Übergangs an; Vermitt­
ler sind aber auch der Garten oder die immer wieder 
erwähnten Haustiere ("skotina", "stado", "byk", "loSod1", 
"gus1"). Natur und gesellschaftlicher Raum stoßen aber 
nicht nur an mehr oder weniger geschlossenen Grenzen 
gegeneinander. Auch die freieste Natur ist noch von den 
Spuren des gesellschaftlichen Gegenraumes durchzogen, 
von Bahngleisen etwa oder Telegraphenmasten (vgl. etwa 
Mu? ik i, 9.312, KrySovnik lo.55); in Musiki erscheint 
nach den weiten Feldern doch wieder nur das Gutshaus 
(9.282); am Horizont der Steppe schwenkt eine Windmühle 
die Flügel ("maSet kryl'jami"; Step' 7.17); sie scheint 
schon fast Teil der Natur zu sein (vgl. wenige Zeilen 
vorher "(...) korlun (...) vzmachivaja kryl'jami"), ge­



hört aber dennoch dem gesellschaftlichen Raum an, von 
dem aus der Vater Christofor in geschäftlichen Angele­
genheiten in die Steppe eindringt. Der Gegensatz von 
Natur und Gesellschaft wird häufig von den Figuren 
selbst erkannt und benannt: in Hu? iki wird die Not 
der Menschen ganz explizit von der Schönheit der Natur 
abgesetzt (9.287); Podgorin (U znakomych) vergißt beim 
Anblick der nächtlichen Natur Menschen und Geld ("ni 
ljudi i den'gi"; lo.21); der Anblick der nächtlichen 
Natur scheint für Lipa und Praskov'ja das "Böse" ("zlo") 
in der Welt auszugleichen (V ovrage, lo.l65; ebenso 
Celovek v futljare, lo.53), u.a.

Wenn in den späten Erzählungen Cechovs die Natur in 
ihrem Gegensatz zum gesellschaftlichen Raum auf den Be­
trachter zurückverweist, so wäre es dennoch verfehlt, 
die Natur nur in ihrer Abhängigkeit vom Betrachter und 
als Ausdruck seiner momentanen Seelenstimmung zu sehen. 
Auf die Eigenständigkeit der Naturschilderungen und 
ihre Unabhängigkeit vom jeweiligen Wahrnehmungskontext 
weisen die von Erzählung zu Erzählung gleichbleibenden 
Wiederholungen, die die einzelnen Beschreibungen als 
Montage von Versatzstücken aus dem immer gleichen Reper­
toire erscheinen lassen und damit Positionen des implizi­
ten Autors zu erkennen geben. Damit ist in den Natur­
schilderungen ständig auf die Doppelung von Figurenper-
o p o K l i v o  und d o r  Poo i t  i o n  dop imp I i v i t o n  Aut n r  q 7 ii o r h *

ten, auf die Möglichkeit ihrer Dissoziierung oder,
häufiger, ihrer Äquivalenz, was dann einer Augenblicks­
stimmung der Figuren eine weiterreichende Bedeutung ver-

(15) Wie die Figuren Natur ganz anders erfahren können, 
als der Intention des impliziten Autors entspricht, 
die durch die invariante Thematik nahegelegt wird, 
das zeigen die Naturbeschreibungen in Tri qoda 
("1 vse eto byli neveselye vospominanija” ; 9.89) 
und Na podvode (**(...) no dlja Mar*i Vasil'evny 
(...) ne predstavljali nifego novogo i interesno- 
go ni teplo, ni tomnye, sogretye dychaniem vesny 
prozraCnye lesa (...)" - 9.335).



leiht. Die invarianten Beschreibungselemente, die
die Naturschilderungen konstituieren, lassen sich nach 
wenigen semantischen Achsen ordnen. Was die Natur in 
den späten Erzählungen Cechovs in Absetzung von ihrem 
Gegenraum zunächst charakterisiert, ist ihre Weite, ihre 
Offenheit und Grenzenlosigkeit; das erklärt die Anwesen­
heit eines semantischen Feldes, das große Flächen und 
weite Dimensionen bezeichnet; Qualifizierungen wie 
"Sirokij", "dlinnyj", "dalekij", "dal•nij", "bezdonnyj", 
"beskoneCnyj", "nepreryvnyj", "veönyj", "velikij", "bol'- 
Soj", "gromadnyj", "glubokij", "vysokij", u.a. sind hier 
bezeichnend. Dazu gehören aber auch Gegenständlichkei­
ten, die Weite und große Entfernung konnotieren, wie 
"more", "gora", "zvezda", "nebo", "gorizont" u.a. oder 
die im Zusammenhang mit den adjektivischen Qualifizie­
rungen explizit als weit und grenzenlos bestimmt werden; 
in den Erzählungen sind dies häufig "lug", "les", "reka", 
"äosse" u.a.; eine besondere Rolle spielt hier das Feld 
("pole"), das geradezu zum Synonym für Weite und Grenzen­
losigkeit zu werden scheint:

Tot£as za zaborom byla meZevaja kanava s valom, a 
dal'Se bylo pole, Sirokoe, zalitoe lunnym svetom.
Gleich hinter der Mauer war ein Grenzgraben mit einem 
Erdwall, dahinter das weite, von Mondlicht überflu­
tete Feld.
(U znakomych, lo.21)
Nalevo s kraja sela naCinalos' pole; ono bylo vidno 
daleko, do gorizonta, i vo vsju Sir1 etogo polja, 
zalitogo lunnym svetom, tofe ni dviienija, ni zvuka.
Links am Rande des Dorfes begann das freie Feld; 
es war weithin zu sehen, bis an den Horizont, und 
auch in der ganzen Weite dieses vom Mondschein über­
fluteten Feldes gab es keine Bewegung, keinen Laut. 
(Eelovek v fuljare, lo.53)
(...) i pole predstavljalos' im beskone£nym.
(•••), to ottuda vidno takoe i e gromadnoe pole (•••)
(...) und das freie Feld schien ihnen endlos.
(...) so erblickte man von dort ein ebenso endloses 
Feld.
(K rygovnik, lo.55)

(16) Zu den Verfahren der "Bestätigung" vgl. Kap. 6.



In Ce 1ovek v fut1jare wird, wie einsichtig ist, die Gren­
zenlosigkeit des natürlichen Raumes durch die Absetzung 
vom Raum des "Futterals" besonders markiert. Grenzenlo­
sigkeit muß aber nicht nur räumlich sein. Erzählungen 
wie Dama s sobafkoj und Archierej haben bereits erkennen 
lassen, daß die Natur, die sich in ewigen Kreisläufen 
wiederholt und jedes Jahr mit dem Frühling ein neues 
Leben beginnt, auch in der Zeit grenzenlos ist. Das 
"gewundene" ("izvi1istajaH ) Flüßchen in Hu? i k i mag 
mit seinem eigenwilligen (nicht eingegrenzten) Lauf 
jene Freiheit konnotieren, die den Menschen im Dorf 
fehlt (9.282); gerade dieses letzte Beispiel kann wie­
der deutlich machen, daß die relevanten semantischen 
Merkmale nicht unbedingt im Lexikoneintrag eines Lexems 
zu suchen sind, sondern über die kontextuellen Bezüge 
rekonstruiert werden müssen.

Neben der unbegrenzten, freien Ausdehnung setzen vor 
allem die Licht-, Glanz— und Farberscheinungen den 
Raum der Natur vom Raum der Nicht— Natur a b ; ^ * ^  als 
Farbe der Alltagswelt wurde ja bereits das eintönige 
Grau bestimmt. Das semantische Feld von Licht, Glanz 
und Farbe vereint als Beschreibungselemente solche Lexeme 
wie "solnce", "zvezda", "luna", "svet", "rassvet", "zali- 
tyj svetom", "jarkij", "jasnyj", "prozraönyj", "zolotoj", 
"ho}yj" n o . , H»p mi¥ rtpn Flpmpntpn kompl*mpntÄren
Feldes /Dunkelheit, Finsternis/ ("noC", "veCer", "ten"1, 
"mrafnyj", "temnyj", "fernyj" u.a.) starke Farbkontraste 
bilden, auf denen einige Beschreibungen ganz aufzubauen 
scheinen (vgl. etwa Tri qoda, 9.89; Ionyg, lo.31;
Archierej, lo.l87). Die optische Vielfalt wird von 
intensiven akustischen Eindrücken begleitet. Die 
Natur ist von auffälligen Lauten erfüllt

(17) Zu den Licht-, Farb-und Klangerscheinungen vgl.
auch Katsell's Interpretation von Po delam slugby 
in Katsell 1972, S.151 ff.; vgl. auch Kramer 197o, 
S.87; Nilsson 1968, S.lo7.



("gum", "krik", "penie", "zvon" u.a.), von den Lauten 
der Vogel ("solovej", "favoronok", "kukuSka", "perepel", 
"dergaC", "grai", "skvorec", "petuch", "gus*") und den 
Lauten der Frösche. Die Licht- und Lauteffekte konnotie- 
ren eine Intensität und eine Lebendigkeit, die die Diffe­
renz zum Lebensraum des Menschen markieren. Wir konnten 
in Slugaj iz praktiki sehen, wie sich dort die Abgestor- 
benheit des Fabrikbesitzermilieus mit dem schrillen, 
blechernen Stundenschlagen, die Lebendigkeit der Natur 
mit dem Gesang der Nachtigallen und den Lauten der 
Frösche verbindet. Die gleiche Lautopposition bezeich­
net in Nevesta den Gegensatz zwischen natürlichem 
und gesellschaftlichem Raum (lo.2o6). Besonders hervorge­
hoben wird die Lebendigkeit der Natur in den Erzählungen, 
die vom Tod der Protagonisten handeln; in V ovraqe und 
Archierej ist die glänzende und aufdringlich laute Natur 
von triumphierender Lebendigkeit erfüllt, in der sich 
der Tod Nikifors und der Tod des Bischofs zu verlieren 
scheinen (lo.l73, lo.2ol). Vor diesem Hintergrund ist 
vor allem auch der Frühling als Zeichen für Lebendigkeit, 
für neues, junges Leben zu verstehen (V ovraqe, Archierej, 
Nevesta).

In den Naturbeschreibungen der Erzählungen Cechovs spielt 
die Nacht eine besondere Rolle. Viele Beschreibungen 
Cechovs sind die Beschreibungen stiller mondheller 
Nächte:

- Noö1 byla tichaja, lunnaja, duSnaja 
Es war eine stille, schwüle Mondnacht 
(Tri qoda, 9.89)

- Kogda my vozvraSCa1is ' domoj, bylo temno i ticho 
Als wir nach Hause gingen, war es dunkel und still

- Byla grustnaja avgustovskaja n o f ;
Es war eine wehmutsvolle Augustnacht;

- Luna u2e stojala vysoko nad domom i osve§£ala
spjaSöij sad

(18) Vgl. dazu auch Nilssons Interpretation von Archierej
in Nilsson 1968.
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Der Mond stand bereits hoch über dem Haus und 
beleuchtete den schlafenden Garten 
(Dom s mezoninom, 9.177, 9.188, 9.189)

- Byla tichaja, zadumffivaja noC1, offen1 svetlaja
Es war eine stille, träumerische, ganz helle Nacht

• a dal'Se bylo pole, äirokoe, zalitoe lunnym svetom 
dahinter das weite von Mondlicht überflutete Feld 
(U znakomych lo.21)

- Svetila luna. Bylo ticho, teplo, no teplo po- 
osennemu
Der Mond schien. Es war still und warm, aber schon 
herbst 1 ich

- Pri lunnom svete na vorotach mo2no bylo proiest1 
Im Licht des Mondes konnte man auf dem Torbogen 
lesen

- mir, gde tak choro§ i mjagok lunnyj svet
eine Welt, in der das Mondlicht so schön und so 
weich war 
(Ionyf 1o .3o f. )

- Byla uie polnoff * .
Es war bereits Mitternacht.

- Kogda v lunnuju noö’ vidi§' Sirokuju sel'skuju 
ul icu
Wenn Du in einer Mondnacht eine breite DorfstraOe
siehst

- i vo vsju §ir* etogo polja, zalitogo lunnym svetom 
und in der ganzen Weite dieses von Mondschein über­
fluteten Feldes
(Celovek v futljare, lo.53)

- Byl subbotnij veöer, zachodilo solnce
Es war ein Samstagabend, die Sonne ging gerade 
unt *r

- ¿uvstvovalas ' majskaja nod' 
man spürte die Mainacht

- no vse 2e noC* byla ticha, mir spokojno spal 
trotzdem aber war die Nacht still, die Welt schlief
f riedlich
(SluCaj iz praktiki, lo.75; lo.81)

- I kak ni veliko zlo, vse Je not' ticha i prekrasna 
Und wenn das Böse noch so schlimm ist, so ist die 
Nacht doch schön und still

- Na nebe svetil serebrjanyj polumesjac, bylo mnogo 
z vezd
Am Himmel leuchtete der silberne Halbmond, viele 
Sterne waren zu sehen 
(V ovrage, lo.l65, lo.l73)



- dalekaja luna na nebe 
der ferne Mond am Himmel

• kolokol'nja, vsja zalitaja svetom
der Glockenturm,ganz von Licht überflutet

- 1 tut tak2e vysoko nad monastyrem tichaja, za- 
dumfivaja luna
und auch hier stand hoch über dem Kloster der stille, 
verträumte Mond 
(Archierej, lo.l87)

- Byla uie iasov desjat' vefera, i nad sadom svetila 
polnaja luna
Es war schon gegen lo Uhr abends, über dem Garten 
stand der Vollmond 
(Nevesta, lo.2o2)

Die Nacht bietet besondere Möglichkeiten zur Darstellung 
von Lichtkontrasten; durch das Mondlicht, durch den 
Widerschein von Feuer und Bränden, aber auch einfach 
durch eine Glühbirne,wie in Archierej, werden aus der 
Dunkelheit helle Zonen ausgegrenzt und hervorgehoben.
Der Wechsel von Helligkeit und Dunkel kann damit auch 
ein Verfahren motivieren, das die Selektion der erzähl­
ten Welt ganz vom Betrachter abhängig macht, denn wahr­
nehmbar ist für diesen nur, was aus der Dunkelheit in
die Helligkeit tritt. Als Beispiel dafür ist uns etwa

(19)bereits der Brand in MuSiki begegnet. Die Nacht
ist aber vor allem für den thematischen Aufbau der Erzäh­
lungen von entscheidender Bedeutung. Gerade die nächt­
liche Natur ist besonders geeignet, den Gegensatz zum 
Raum der gesellschaftlichen Wirklichkeit auszudrücken; 
als "Nachtseite" des Lebens vereint sie Eigen­
schaften, die dem 'wachen' Alltagsraum fehlen, die dort

(19) Vgl. auch Celovek v futljare, lo.42: "Ivan Ivany£ 
(...) sidel snaru2i u vchoda i kuril trubku; ego 
osveéCala luna. Burkin leial vnutri na sene, i 
ego ne bylo vidno v potemkach."
Ähnlich Duél' 7.388f.: Student 8.3o6 f.; Po delam 
sluiby lo.86.

(20) Tschi2ewskij, Russische Literaturgeschichte des
19.Jahrhunderts, Bd.I, Die Romantik, München 1964,
S.152; TschiJewskij, Vergleichende Geschichte der 
slavisehen Literaturen, Berlin 1968, Bd. 2, S.15 ff.



nicht zur Geltung kommen oder untergehen. In der Dunkel­
heit verschwinden die Gegensätze zwischen den Dingen; 
nachts sind alle Blumen von der gleichen Farbe, heißt 
es ganz deutlich in Dom s mezoninom (9.189; ähnlich auch 
Step1 , 7.45 und U znakomych, lo.lo). Die Grenzen ver­
schwimmen im Mondlicht, wie im Nebel, der in den letzten 
Erzählung Cechovs eine zunehmende Rolle spielt (vgl.
Dama s sobagkoj lo.l34, V ovrage lo.l63; Nevesta, lo.2o6) 
Auch die Stille vereinheitlicht die verschiedenen Gegen­
stände der Natur und nimmt ihnen ihre Unterschiede. Diese 
Einheit in der stillen, an Schlaf erinnernden Bewegungs­
losigkeit kommt besonders in Celovek v futljare (lo.53), 
aber auch in Dama s sobagkoj (lo.l34) zum Ausdruck. Die 
Natur erscheint dann als organische Einheit, als Ganzheit 
in der Binnengrenzen ihre Bedeutung verloren haben und 
unterscheidet sich damit von der Vereinzelung und Iso­
lierung, die den gesellschaftlichen Raum charakterisiert 
(vgl. Einleitung). Vor allem aber ist die nächtliche 
Natur eine "geheimnisvolle" Natur. Eine Bemerkung Gurovs 
(Dama s sobagkoj) ist hier aufschlußreich, denn Gurov 
verbindet in einem Vergleich das "Geheimnis" mit der 
Nacht:

i vsegda predpologal, Öto u kaJdogo geloveka pod 
pokrovom tajny, kak pod pokrovom nogi, prochodit 
o Q r »  n  o  q  t n  j o i ^ a  j p  , interpsnaja ?izn'
(10.141)
und er nahm immer an, daß sich bei jedem Menschen 
unter dem Schleier des Geheimnisses, wie unter dem 
Schleier der Nacht, das eigentliche und inter­
essanteste Leben abspielte.

Gurov verbindet "Geheimnis" und Nacht und macht damit 
deutlich, was in den Naturbeschreibungen mit den Merk­
malen 'Intensität1, 'Ganzhei11ichkeit' und 'Lebendigkeit* 
bereits angelegt ist: die nächtliche Natur befindet sich 
im Besitze des "Geheimnisses", das die Menschen , wie



es in MuSiki heißt, bereits verloren haben: ( 2 1 )

(...) tak i e byli tainstvenny i strogi teni (...) 
(...) die Schatten waren genauso geheimnisvoll und 
streng (...)
(Tri qoda, 9.89)

(21) Es ist einsichtig, daß Cechov mit diesem Verständnis 
der Nacht eine bis in die Romantik und Vorromantik 
zurückreichende Tradition aufgreift. Ein kurzer 
Blick in Anthologien russischer Poesie ist hier 
bereits aufschlußreich. Wie die nächtliche Natur 
als "Nachtseite" des Lebens von der Alltagswelt 
abgesetzt wird, wird besonders deutlich etwa in 
¿ukovskijs Nog1 (1923), in den Gedichten A.Chomja- 
kovs t loqi ja (1835), Videnie (184o), Sutnrak veger- 
ni j (1841 ), in den Gedichten mit dem immer gleichen 
Titel Nog* von S.Sevyrev (1828), L.Jakubovig (1836), 
Pletnev (1827), J.Polonskij (185o), in Tjutgevs 
Bessonnica (1873) u.a. Die nächtliche Natur ist 
auch hier eine geheimnisvolle Welt, wobei das Ge­
heimnis allerdings vor allem mystischer, sakraler 
Art ist:

LugSe, gern v lone lazurnych morej,
Polnoe tajny i polno lugej,
Vegnoe nebo gljadelos' by v nej
So vsemi zvezdami.
(A.Chomjakov, Sumrak vegernij , 1841)
Est' gas tainstvennyj duchovnych naslaidenij -
To nogi gas ... kogda ves mir usnet(...)
(L.Jakubovig, Nog1, 1836)
Zadumgivaja nog',
Smeniv mateSnyj den',
Na vse nabrosila tainstvennuju ten'.
(P.Pletnev, Nog'. 1827)

Bereits diese wenigen Beispiele, die vor allem das 
"Geheimnis" in der romantischen Naturbeschreibung 
belegen sollen, lassen einen Vorrat von Beschrei­
bungselementen erkennen, über den auch fechov ver­
fügt: das Wechselspiel von Licht und Schatten 
("polno lugej", "so vsemi zvezdami", "ten'"), die 
Stille ("kogda ves' mir usnet", "smeniv matejnyj 
den'"), die Grenzenlosigkeit ("vegnoe nebo"). 
Bezeichnend ist hier auch die Qualifizierung der 
Nacht als "zadumgivaja", auf die auch Cechov immer 
wieder zurückgreift.



Krik etoj tainstvennoj pticy slySali kaiduju vesnu 
(. . . )
Man hörte den Ruf dieses geheimnisvollen Vogels 
jedes Frühjahr (...)
(V ovrage, 1o .173)
fuvstvova1sja maj, milyj maj ! (...) i chotelos1 
dumat', Cto (...) razvernulas* teper ' svoja vesennja 
ja ?izn', tainstvennaja, prekrasnaja, bogataja i 
svjataja (...)
Man spürte den Mai, den lieben Mai! (...) und es 
schien, als rege sich (...) sein Frühlingsleben, 
geheimnisvoll, herrlich, reich und heilig (...)
(Nevesta lo.2o2)

Wie das "geheime" Leben des Menschen ist auch das "ge­
heime" Leben der Natur ein eigentliches ("nastoja5Caja” ) 
und authentisches Leben, das sich dem "Bösen" ("zlo") 
in der Welt entgegenstellt und das damit zum Ausdruck 
der "Wahrheit" wird (vgl. V ovrage, lo.l65; felovek v 
f ut1 ja re, lo.53). Die (nächtliche) Natur scheint damit 
für den Menschen besonders anziehend zu sein, nicht 
nur, weil sie weit, grenzenlos und lebendig ist, sondern 
vor allem auch deshalb, weil sich hinter ihrem "Geheim­
nis" jene nicht entfremdete Form von Leben verbirgt, 
jene Wahrheit, die in der gesellschaftlichen Wirklich­
keit nicht (mehr) möglich ist.

Gesellschaftliche Wirklichkeit und Natur sind nicht nur 
7*»oi uororhipHono w i r k 1 i c hk p i t *bp r p i che , dpren wesent­
lichster Unterschied auf den Merkmalsoppositionen 'ent­
fremdet' vs 'nicht-entfremdet', 'authentisch* vs 'nicht- 
authentisch', 'wahr' vs 'falsch' beruht, ln den letzten 
Erzählungen Cechovs wird die Natur immer mehr mit dem 
Leben selbst gleichgesetzt, mit einer unendlichen, natür 
1 ich-biologischen Lebenskraft, die sich, unberührt vom 
individuellen Einzelschicksal des Menschen, in unaufhör­
lichen Kreisläufen entfaltet; aufschlußreich ist hier 
besonders der bereits besprochene Textabschnitt aus 
Dama s sobagkoj (lo.l34); von einem eigenen und besonde-



ren Leben, das sich in der Natur verwirklicht, ist in
Archierej und Nevesta die Rede ("5ili svoej osoboj
5izn*ju" - lo.l87; "razvernulas ' teper' svoja vesennja-
ja Jizn'" - lo.2o2). Das oppositionelle Merkmal zu
diesem Lebensbegriff ist dann nicht nur die Entfremdung
und die Abgestorbenheit des gesellschaftlichen Lebens,

(22)sondern die Endlichkeit, der Tod. Daß sich die
gesellschaftliche Dimension ganz deutlich um eine 
existentielle erweitert, belegen Archierej und V ovraqe, 
die dem Tod des Menschen das Leben der Natur entgegen­
setzen. Von dieser Unendlichkeit her, die den Tod ne- 
giert, erklärt sich die Verschüchterung, die Cechovs 
Figuren häufig beim Anblick der Natur empfinden, erklärt 
sich ihr Gefühl, einer anonymen und indifferenten Macht 
gegenüberzustehen (vgl. Dom s mezoninom, S.189; Dama
s sobagkoj, lo.l34; V ovraqe, lo.l73; Archierej,lo.2ol;

(2 3 )Nevesta, lo.2o2). Von daher erklären sich aber
auch die Versuche, dem individuellen Dasein über die
Annäherung an die Natur Sinn zu verleihen (vgl. dazu
Dama s sobagkoj, lo.l34, und Archierej). In der frühen
Erzählung Gusev war diese Indifferenz der Natur aukto-
rial markiert: Gusevs Leichnam taucht in die lebendige
Welt des Meeres ein und wird dort von Haien gefressen.
In den letzten Erzählungen Cechovs sind die Grenzen

(24)keineswegs so streng gezogen : die Unmöglichkeit,
das Leben der Natur zu verstehen, schließt emotionale 
Nähe nicht aus; von einem unverständlichen, aber dem 
Menschen nahen Leben wird in Archierej gesprochen

(22) Vgl. dazu besonders Bicilli 1966, S.93, der sich 
allerdings besonders auf Step * bezieht, sowie die 
Interpretation von Archierej in der vorliegenden 
Arbeit.

(23) Auf diesen Aspekt schrankt Rossbacher die Rolle 
der Natur in den Erzählungen Cechovs ein; vgl. 
Rossbacher, "Nature and the Quest for Meaning in 
Chekhov's Stories", in The Russian Review, Vol.24, 
No.4, 1965.

(24) Vgl. dazu Nilsson 1968, S.lo9
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(" (...) iizn'ju neponjatnoj, no blizkoj öeloveku." 
lo.l87). Wenn in den letzten Erzählungen (vgl. vor allem 
Archierej und Nevest a ) die Natur immer wieder als warm 
("teplyj"), weich ("mjagkij"), fröhlich ("vese1yj" ) und 
lieb ("milyj") geschildert wird, dann entsteht der deut­
liche Eindruck eines "rodnoe gnezdo", in dem der Mensch 
Geborgenheit finden kann.

Oer Charakter der späten Naturbeschreibungen kommt im 
Vergleich mit Beschreibungen früherer Erzählungen Cechovs 
deutlich zum Ausdruck. Bereits in den frühen Erzählungen 
bauen die Naturbeschreibungen auf Verfahren, die auch 
in den späten Erzählungen Verwendung finden. Oer ver­
gleichbare Hintergrund hebt jedoch die Unterschiede 
besonders hervor. Bereits Step1 benützt im wesentlichen 
die stereotypen Beschreibungselemente der späten Erzäh­
lungen. Weite und Grenzenlosigkeit sind die markantesten 
Eigenschaften der Steppe, die im Laufe der Erzählung 
immer wieder thematisiert werden (vgl. "Sirokaja, bes- 
koneönaja ravnina", "tjanetsja (...) do samogo gorizon- 
ta i isiezaet v lilovoj dali; edefi1 - edeä* i nikak 
ne razbereS*, gde ona natinaetsja i gde konöaetsja.. . " - 
"eine weite, grenzenlose Ebene", "(...) zieht sich bis 
an den Horizont und verschwindet in der lilafarbenen 
ferne; man fährt und fährt und kann überhaupt nicht un­
terscheiden, wo sie beginnt und wo sie endet..." - 
7.16); die Natur ist farbig und glänzend ("lilovaja dal'",
"jarko-Jeltaja polosa", "solnce", "polosa sveta", "zasver- 
kat'", "oblaskannoe solncem" - "lilafarbene ferne", "grell- 
gelber Streifen", "Sonne", "Lichtstreifen", "aufb1itzen", 
"von der Sonne liebkost" u.a.; 7.16) und von den Lauten 
der verschiedensten Vögel und Insekten erfüllt ("stariCki", 
"susliki", "iibisy", "kuropatki", "kuzneffiki", "sverdki", 
"skripaöi", "medvedki " u.a. - "Steppenlerchen", "Ziesel­
mäuse", "Kiebitze", "Rebhühner", "Grashüpfer", "Heimchen", 
"Schnarrheuschrecken", "Maulwurfsgrillen"). Auch in Step1 
ist die Natur von einer besonderen Lebendigkeit, von

- 34o -



einem besonderen Leben (vgl. etwa 7.65), das dem Leben
des Menschen gleichgültig gegenübersteht. Diese Leben-
digkeit wird, und hier setzt der wesentliche Unterschied
zu den späteren Erzählungen ein, über eine auffällige

(25)Zahl von Anthropomorphisierungen ausgedrückt:

- Tesnjas* i vyq1jadyvaja drug iz-za druga, eti 
cholmy slivajutsja (...)

- Solnce uie vygljanulo szadi iz-za goroda i 
ticho, bez chlopot prinjalos' za svoju rabotu.

- okolo (...) vetrjanoj mel'nicy, kotoraja izdali 
pochoJa na malen'kogo feloveka, razmachivajuSCe- 
go rukami

- i vdrug vsja Sirokaja step* sbrosila s sebja 
utrennjuju poluten', ulybnulas* i zasverkala 
rosoj.
(7.16)

- Eng aneinandergeschmiegt und einer hinter dem 
anderen hervor lugend, verschmolzen diese Hügel(...)

- Im Rücken der Reisenden schaute schon die Sonne 
hinter der Stadt hervor und machte sich still 
und ohne Hast an die Arbeit.

- neben (...) einer Windmühle, die von ferne wie 
ein kleines, mit den Armen fuchtelndes Männlein 
aussah

- und auf einmal warf die ganze weite Steppe den 
Halbschatten der Dämmerung ab und funkelte im 
morgendlichen Tau.

- A vot na cholme pokazyvaetsja odinokij topol* (...) 
Ot ego strojnoj figury i zelenoj odeSdy trudno 
otorvat' glaza. S^astliv li etot krasavec? Letom 
znoj, zimoj stu?a i meteli (...), a glavnoe -
vsju Jizn’ odin, odin...
(7.17)
Auf einem der Hügel tauchte eine einsame Pappel 
auf (...)
Es war nicht leicht, von ihrer schlanken Gestalt 
und ihrem grünen Kleid die Augen loszureiOen.
War diese Schöne glücklich? Im Sommer die Hitze, 
im Winter der Frost und die Schneestürme (...), 
und vor allem: diese Einsamkeit, das ganze Leben 
nur Einsamkeit...

(25) Zu den Anthropomorphisierungen in den Erzählungen 
Cechovs vgl. Derman 1929, S.243, S.261; ßicilli 
1966, S.38 f.; Nilsson 1968, S.46; Kramer 197o,
S.72.



- No vot, nakonec, kogda solnce stalo spuskat'- 
sja k zapadu, step', cholmy i vozduch ne vyder- 
?ali gneta i, isto§£iv5i terpenie, izmu£iv§is(, 
popytalis' sbrosit' s sebja igo. Iz-za cholmov 
neoSidanno pokazalos* pepel 'no-sedoe kudrjavoe 
oblako. Ono peregljanulos* so step'ju - ja, mol, 
gotovo - i nachmurilos' .
(7.28)
Doch endlich, als die Sonne sich dem Westen zu­
neigte, hielten Steppe, Hügel und Luft den Druck 
nicht länger aus und versuchten, nachdem sie sich 
lang genug gequält hatten und ihre Geduld er­
schöpft war, das Joch von sich abzuwerfen. Unver­
hofft tauchte hinter den Hügeln eine aschgraue, 
krausköpfige Wolke auf. Sie wechselte einen 
flüchtigen Blick mit der Steppe - ich bin bereit, 
sollte das heißen - und verfinsterte sich.

- Edva zajdet solnce i zemlju okutaet mgla, kak 
dnevnaja toska zabyta, vse proSCeno, i step* 
legko vzdychaet Sirokoju grud'ju.
(7.45)
Kaum ist die Sonne untergegangen und die Erde 
in Finsternis gehüllt, da ist die Schwermut 
des Tages vergessen und verziehen, und die Steppe 
atmet leicht, aus voller Brust.

Die Steppe, so machen Vergleiche und Metaphern deutlich, 
gleicht einem menschlichen Wesen; sie verhält sich wie 
ein Mensch, hat offensichtlich eine menschliche Psyche 
Die Steppe kann verstanden und beschrieben werden, weil 
sie sich bekannten, menschlichen Verhaltensmustern unter­
ordnen laut. Damit wll'O ÜCI Ocllaclilot urnJ d l o  W e l t ,  

in der er lebt, zum Modell, mit dem sich auch die unbe­
kannte Wirklichkeit der Steppe näher bringen, erklären 
läßt. Der Unterschied zu den späten Erzählungen Cechovs 
ist einsichtig: wenn dort der Betrachter seine innersten 
Sehnsüchte und Wünsche in der Natur wiederzufinden glaubt, 
dann deshalb, weil sie von seiner Lebenswelt so verschie­
den ist, weil sie ihm nun selber als nicht-entfremdete, 
authentische und "geheimnisvolle" Wirklichkeit zum Modell 
für ein erfülltes, sinnhaftes Leben werden kann. Die 
folgende Übersicht umfaßt die semantischenPositionen, 
die diesem Modell in Absetzung vom gesellschaftlichen



Raum zukommen

Gese11scha f tNatur
leben
"Geheimnis"
Authentizität

T od
Abwesenheit des "Geheimnisses"
Ent f remdung 
VereinzelungEinheitlichkeit

Ganzheitlichkeit Isolation
Enge
Abgegrenztheit ("Futteral") 
Abgestorbenheit 
Farblosigkeit, Grau

Weite
Grenzenlosigkeit
intensive Lebendigkeit
Farben, Licht- und 
Glanze f fekte, 
intensive Laute

Vergleichen Mir dieses Bild der Natur mit der Thematik 
der "Fusion", mit den utopischen Vorstellungen einer 
harmonischen und organischen menschlichen Gesellschaft, 
wie sie im Traum LyZins (Po delam sluSby) thematisiert 
ist, wie sie der nächtliche Wachtraum Korolevs impliziert 
(Slugaj iz praktiki) und die Erzählungen Student, Vory 
und Rasskaz starSeqo sadovnika ansatzweise zum Ausdruck 
bringen, wie sie schließlich in Slugaj iz praktiki,
Dama s sobagkoj und Archierej auf der Ebene der Fabel 
wenigstens in der Tendenz realisiert werden, dann wird 
deutlich, daß der Raum der Natur, der Raum des natürli- 
chen Lebens, mit seiner Weite und Grenzenlosigkeit, mit 
seiner Lebendigkeit und seiner Sinnhaftigkeit ein exempla­
rischer Raum der Fusion ist, der den Figuren der Erzäh- 
lungen Cechovs gerade deshalb zum Vorbild für ein nicht- 
entfremdetes gesellschaftliches Leben werden kann; Fusion 
heißt im Raum der Natur aber auch, daß die Grenze des 
Todes überwindbar ist, womit die Natur zu einem unerreich­
baren Vorbild für eine sinnhafte, und das soll zunächst 
nur heißen, nicht vom Tod bedrohte, menschliche Existenz 
wird. Die Natur ist für die Figuren Cechovs aber nicht 
nur ein anderer, fremder Raum, der gerade deshalb zum 
Vorbild und Modell werden kann; die Figuren können sich



in ihrem natürlichen Menschsein ja selber als Teil dieses 
Raumes verstehen und von daher ihr Selbstverständnis 
beziehen, wie ansatzweise Ly2in in Po delam sluiby oder 
Gurov in Dama s sobagkoj. Tatsächlich betonen die späten

*

Erzählungen Cechovs gerade diesen Zusammenhang zwischen 
den Menschen und der Natur bzw. einem natürlichen Sein. 
Von daher stellt sich dann auch die Verbindung zwischen 
den dominierenden Elementen der invarianten Thematik 
der späten Erzählungen Cechovs her: sowohl der Gedanke 
des "blizkij gelovek", wie der des "Geheimnisses” und 
der Natur bauen auf der Opposition zu dem als inauthen- 
tisch und unwahr empfundenen Raum der offiziellen ge­
sellschaftlichen Wirklichkeit und akzentuieren dabei 
ein gesel1schaftsunabhängigesi natürliches (Mensch-)
Sein, das als das eigentliche ("nastojaSCij"), wahre und 
lebendige Sein begriffen wird. Wenn man dieses natürliche 
Sein als das dominierende und verbindende Merkmal der 
invarianten Thematik begreift, dann kommt den einzelnen 
Elementen vor allem die Funktion zu, dieses natürliche 
Sein in verschiedenen Wirklichkeitsbereichen zur Geltung 
zu bringen: dem Bereich des Individuums und seiner 
Identität ("Geheimnis"), dem Bereich der zwischenmensch­
lichen Beziehungen ("blizkij gelovek") und dem Bereich 
einer umfassenden Lebenswirklichkeit (Natur). Das heißt 
dann aber auch, daß die dargestellte Wirklichkeit in 
ihren wesentlichen Bezügen von der Opposition jener zwei 
Leben ("dve Jizni") durchzogen wird, die Gurov in Dama 
s sobagkoj für sich und seine Wirklichkeit erkennt, von 
der Opposition zwischen einem natürlichen und einem 
gesellschaftlichen Leben; den Naturschilderungen, die 
sich ja mit besonderer Deutlichkeit über diese Opposition 
konstituieren, kommt dabei eine exemplarische Bedeutung 
zu. Die Opposition von natürlichem und gesellschaftlichem 
Leben kann aber auch erhellen, warum gerade das einzelne 
Individuum in den Erzählungen Cechovs eine hervorragende



Stellung einnimmt; das Individuum gehört ja beiden Räumen 
an und markiert damit genau den Schnittpunkt, an dem 
sich beide überkreuzen. Daraus resultiert dann die beson­
dere Problematik des Individuums, wofür wohl Aksin'ja 
das deutlichste Beispiel ist (V ovrage); daraus mag 
dann auch die Problematik und Ambivalenz der thematisier­
ten Wirklichkeitsmodellierungen resultieren, die beide 
Räume zu vermitteln suchen, ohne zu einem gültigen 
Ergebnis zu gelangen. Die beschriebene "Offenheit" der 
späten Erzählungen fechovs beruht u.a. darauf. Auch 
hier spielt dann aber wieder die Natur und das natür­
liche Sein die wesentliche Rolle; wir haben bereits 
gesehen, wie sich in den späten Erzählungen fechovs das 
problematische Gleichgewicht zwischen natürlichem und 
gesellschaftlichem Sein immer mehr zu Gunsten des natür­
lichen Seins verschiebt, das damit als eine einheitliche 
"Hinsicht" auf Wirklichkeit erscheint und "Offenheit" 
begrenzt.
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Lexikalische Häufigkeiten

6_
1 es
Sirokij 
Cernyj
utro, utrennij

tajna (tainstvennyj) 
tuman 
zvezda 
zelenyj
veCer, veCernij 

4
gor a 
dom 
dvor 
cerkov 1 
stado 
1jaguSka

3_ 
lug 
kust 
listva 
bereg 
kanava 
voda 
prud 
vorota 
stena 
dlinnyj 
vysokij 
bezdonnyj 
jarkij

22

ti§ina, tichij

_LL
po1e (po1jano )
luna, lunnyj (mesjac, 
polumesjac)

1J>
svet, svetlyj, svetit' 

11
be lyj (belen * k ij )

12
noC • , noCnoj
sad

n

nebo
dalekij (dal'nij ) 

lo
teplotai teplo, teplyj 
vesna, vesennij

9_
solnce (solnySko) 
krik, krifat '

8_
temnota, temnyj 
prekrasnyj 
selo (poselok)

7_ 
ten 1 
reka 
de revo

zalityj 
veselyj 
pt ica 
kukuSka 
?avoronok 
oblako



9. SchluQbemerkunqen

(1) Nicht alle späten Erzählungen fechovs sind "offen"; 
Erzählungen wie lonyg, Celovek v futljare oder DuSegka 
modellieren die abgekapselte Wirklichkeit eines Futterals 
das die Figuren am Leben hindert, in der sie ersticken, 
wie lonyg, den das körperliche Futteral der Dickleibig* 
keit keine Luft mehr finden läOt, und zu der dann der 
Erzähler eine wertende Gegenposition einnimmt. Auch hier 
ist allerdings die Polarisierung deutlich eingeschränkt 
(vgl.Kap.4): DuSegka wird ironisiert, aber nicht grund­
sätzlich abgewertet; lonyg ist am Ende der Erzählung 
uneingeschränkt negativ gezeichnet, doch ist die Recht­
mäßigkeit seiner Kritik an der "po51ost1", in der er 
leben muß, nicht anzuzweifein; lonyg ähnelt hier Nikolaj 
Stepanovig in Skugnaja istorija; in Celovek v futljare 
öffnet die Rahmenerzählung eine Gegenperspektive zur 
Welt des Futterals usw.

Diese Modifizierung "polarisierenden" Erzählens bedeu­
tet jedoch keine grundsätzliche Hinwendung zur "gnoseo­
logischen" Thematik der "offenen" Erzählungen, die nicht 
mehr eine bestimmte (gesellschaftliche) Wirklichkeit 
modellieren, um sie kritisch bloßzustellen oder zu prob­
lematisieren, die vielmehr nach den Bedingungen und Mög­
lichkeiten fragen, wie Wirklichkeit zu verstehen und 
zu modellieren ist. Eine "Offenheit" in diesem Sinn zeich 
net sich zwar in vielen Erzählungen auch früherer Schaf­
fensperioden ab (vgl. Einleitung), doch beschränken sich 
tatsächlich "offene" Erzählungen, wenn ich richtig sehe, 
auf die hier vorgestellten; wenn sie in den Vordergrund 
gerückt wurden, dann deshalb, weil sie die in den vorher­
gehenden Erzählungen angelegte Tendenz zu "offenen" 
Strukturen, die selbst in einer "geschlossenen" Erzäh­
lung wie M u M k i  bemerkbar war (vgl. Kap. 3), entschei­
dend und in sich schlüssig weiterführen; sie bilden da-



mit den Abschluß jener thematischen und strukturellen 
Veränderungen, die sich als Evolution des Cechov*schen 
Erzählens beschreiben lassen. Diese Evolution verfolgt

Valso keinen Kreis, wie Cudakov andeutet, wenn er die
*letzte Schaffensperiode Cechovs mit dem Dominieren der 

Erzählerrede wieder an die erste anschlieOen läßt 
sondern eine kontinuierliche und geradlinige Bewegung, 
die zu den "offenen" Erzählungen hinführt.

Der Begriff der "Offenheit" ist auf die Einzelerzählung 
bezogen; tatsächlich ist der thematische Aufbau der spä­
ten "offenen" Erzählungen nur in seiner Doppelnatur zu 
begreifen; der "Offenheit" der Einze1erzäh 1ung steht ja 
die relative thematische "Geschlossenheit" gegenüber, 
die die späten Erzählungen fechovs als Erzähl verband 
auszeichnet; die zentrale These dieser Arbeit lautet ja 
gerade so, daß der zunehmenden "Offenheit" der Einzeler­
zählung die zunehmende "Geschlossenheit" eines größeren 
Textkorpus entspricht. "Offenheit" und "Geschlossenheit" 
erscheinen dann in ihrem Zusammenhang als Momente einer 
"widersprüchlichen Signa1 vergäbe" (Pfister), die, analog 
zum Bedeutungsaufbau der Einze1 erzählung (vgl. Kap. 6), 
die Erzählbotschaft der späten Erzählungen ambiguiert: 
die "Offenheit" der Einze1erzäh1ung problematisiert die
t h e m a t i s c h e  " O S ä C l i l u t i & e d l i e l l "  «Joe C r c ü h l v o r b a n d o o ,  w ü h

rend diese die "0ffenheit" der Einzelerzählung einschränkt. 
Der ambivalente Zusammenhang von "Offenheit" und "Geschlos­
senheit" bestimmt die Wirklichkeitseinstellung des impli­
ziten Autors und ermöglicht ihre Einordnung in einen 
literarisch-kulturellen Kontext.

(1) Cudakov 1971, Kap. 3



(2) Die "Offenheit" der späten Erzählungen ¿fechovs ent­
hält zwei zusammenhängende Aspekte. "Offen" ist zunächst

*
der thematische Aufbau der Erzählungen Cechovs 
ihre wirklichkeitsmodellierende "mythologische" Dimen­
sion, die nicht mehr ein einheitliches und verbindliches 
Wirklichkeitsmode11 vermittelt, sondern alternative 
Model 1ierungsmöglichkeiten kenntlich macht und damit 
eine im Ansatz "polyphone" Struktur aufweist. Erzäh­
lungen wie Slugaj iz praktiki und Dama s sobagkoj 
lassen dabei keinen Zweifel, daß die thematisierten 
Wirklichkeitsmodellierungen von der jeweiligen Lebens­
situation der Protagonisten abhängig sind, eine Verände­
rung dieser Lebenssituation also eine Veränderung des 
Wirklichkeitsbildes nicht ausschließt (zur Spannung 
zwischen der wirklichkeitsmodeliierenden, "mythologi­
schen" Dimension der Erzählungen und ihrem "Fabelaspekt" 
vgl. Kap.6). Die "offenen" Erzählungen fechovs zeichnen 
damit eine Wirklichkeit, die immer wieder neue Auslegun­
gen möglich und nötig macht, deuten also einen im Prin­
zip unabgeschlossenen Prozeß der Substitution an, in 
dem eine Wirklichkeitsauslegung an die Stelle der ande­
ren tritt, ohne die Verbindlichkeit eines endgültigen 
Wirklichkeitsmodells beanspruchen zu können. Die 
Erzählungen fechovs verweisen damit auf jene Zeichen­
theorien, die Wirklichkeit nur noch als Kette von 
Signifikanten gelten lassen, an deren Horizont immer 
wieder andere Signifikantenketten erscheinen, nicht 
aber ein fixierbares Signifikat; Bedeutung ist dann
nur noch ein "Signifikanteneffekt", der jederzeit durch

( 2 )einen anderen substituierbar ist. Hier setzt der zweite 
Aspekt von "Offenheit" ein, der nicht mehr die Zeichen 
einer Wirklichkeitsmodellierung, sondern die Textzeichen 
selbst betrifft.

(2) In Frankreich vor allem Derrida und Lacan; vgl. etwa 
J.Lacan, Ecrits 1,2, Paris 1966, 1971; J. Derrida, 
L'écriture e la Différence, Paris 1967.



Wir konnten bereits in Musiki beobachten, wie sich der 
Textaufbau weniger an der syntagmatischen als an der 
paradigmatischen Ansch1ießbarkeit der Textelemente ori­
entiert; was für Mu?iki gilt, betrifft alle späten Er­
zählungen Cechovs: ihre Struktur ist dominant paradig­
matisch und weist bereits dadurch eine Tendenz zur 
"Offenheit" auf, denn paradigmatisehe Strukturen sind 
weit weniger kodiert als syntagmatische. Die tendenziel 
le "Offenheit" ließ sich besonders in V ovraqe verfol­
gen; die Textzeichen schließen dort durch rekurrente 
(lautliche, syntaktische, semantische) Merkmale paradig 
matisch an andere Textzeichen an, erwerben dadurch neue 
Bedeutungsmerkmale, die weitere Anschiießbarkeiten er­
möglichen und so fort; die Textzeichen hören damit auf, 
vorgegebene Bedeutungen (Signifikate) zu repräsentie­
ren; sie konstituieren vielmehr einen im Prinzip unab­
geschlossenen und nicht-kodierten Prozeß der Bedeutungs 
generierung, in dem jedes Zeichen nicht nur immer wie­
der auf andere verweist, sonderen über die Beziehung 
der Äquivalenz durch andere Zeichen ersetzbar wird.
Oie Möglichkeit einer metaphorischen "Lektüre" der 
Erzählungen beruht gerade darauf. Die Analogie zu den 
thematisierten Wirklichkeitsmodellierungen ist einsich­
tig: beide Male wird das Primat des Signifikats zu 
Cunoion von iigni f ii/antpn aii f Qithohen • die in einem stän 
digen "Gleiten" ("glissement" ), wie es bei Lacan heißt, 
an andere Signifikanten anschließen und dabei nur 
vorübergehende Bedeutungseffekte, aber keine verbind­
lichen Bedeutungen erzeugen.

Oer Verlust einer Normierung, die den Signifikanten mit 
einem 'gültigen1 Signifikat verbindet, ist sicher Aus­
druck jener nur noch unvollkommenen "Vermittlung von 
Selbst und Welt", die Iser als "Reduktionsform der 
Subjektivität" beschreibt und zeugt damit von

(3) W.Iser, "Redukt 1 0 nsformen der Subjektivität" in 
H.R.Jauss (Hrsg.), Die nicht mehr schönen Künste, 
München 1968.



jener Krise des Erzählens, von der seit Benjamin und
(4)Adorno immer wieder die Rede ist. Die Austauschbar­

keit von Erfahrung, ja die Erfahrung selbst, sei verlo­
ren gegangen, klagt Benjamin, damit aber auch der Er­
zähler und die Weisheit, mit der er Rat zu geben wußte. 
Tatsächlich birgt die Krise jedoch auch die Möglichkeit 
ihrer Überwindung in sich. Adorno ordnet dem unproblema­
tischen, "geschlossenen" Kunstwerk, das sich in Über­
einstimmung mit sich selbst und der Welt befindet, eine 
nur geringe Erkenntniskraft zu: "es erkannte nicht, son­
dern ließ Erkenntnis in sich verschwinden"; indem es 
sich zum Gegenstand bloßer "Anschauung" macht, verhüllt 
es "alle die Brüche, durch welche Denken der unmittel­
baren Gegebenheit des ästhetischen Objekts entweichen 
konnte." Nur das "offene", "zerrüttete" Kunstwerk ist 
nicht "blind": "Erst das zerrüttete Kunstwerk gibt 
mit seiner Geschlossenheit die Anschaulichkeit preis 
und den Schein mit dieser. Es ist als Gegenstand des 
Denkens gesetzt und hat am Denken selber Anteil"/^
Wenn diese Erkenntnisfähigkeit das "offene" Kunstwerk 
vor dem "geschlossenen" auszeichnet, dann ist gerade 
hier wieder auf Üechov zurückzukommen, dessen Erzählun­
gen ja nicht nur die Krise der Erfahrung und die Krise 
des Erzählens thematisieren, sondern auch die Möglich­
keit ihrer Überwindung reflektieren.

(4) Vgl. Benjamin, "Der Erzähler", in 111uminationen, 
Frankfurt 1961; Th.Adorno, "Der Standort des Erzäh­
lers im zeitgenössischen Roman", in Noten zur Lite­
ratur , I, Frankfurt 1958.

(5) Benjamin 1961, S.4o5 ff.
(6) Th.Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 

1978, S.118.



(3) Damit ist wieder auf die Doppelnatur des thematischen 
Aufbaus der späten Erzählungen fechovs zurückzukommen, 
in dem "offene" und "geschlossene" Momente aufeinander­
treffen; die Rekurrenz von Textzeichen und semantischen 
Merkmalen tendiert ja nicht nur zur Auflösung eines 
verbindlichen Signifikats, sondern hält in einer Gegen« 
bewegung gerade durch die Wiederholung bestimmte Bedeu­
tungen fest; gemeint ist die invariante Thematik, die 
mit den Begriffen des "blizkij gelovek", des "Geheim­
nisses" und der "Natur" ein Sinnangebot vorstellt, das 
den Sinndefiziten der (dargestellten) Erfahrungswelt und 
damit auch der Krise, von der Benjamin und Adorno spre­
chen, entgegenwirkt und auf diese Weise auch die "Offen­
heit" der Erzählungen begrenzt.

Die Vorstellungen des "blizkij gelovek", des "Geheimnis­
ses" und der "Natur" sind mit den Wertvorste11ungen nicht 
unverträglich, die dem Erzählen Cechovs immer wieder 
zugeordnet werden. Kataev listet hier zusammenfassend 
auf "kul'turnost1" , "svobods", "gummanost1", "nauka", 
"trud", "dostoinstvo liönosti" und fügt selber noch 
hinzu "pravda", "krasota" und "spravedlivost'"; 
nicht immer dürfte es jedoch einfach sein, diese Wert* 
Vorstellungen auf das semantische System konkreter
Ct < u r Ü o k t u f U h r e n ,  b o y e i r h n o n  o i o  H o c h ,  wi »
es scheint, ganz allgemein die Wirk1ichkeitseinste1—

Vlung des Erzählers Cechov; dann tragen sie aber auch 
nur wenig dazu bei, die thematische Entwicklung des 
Cechov'schen Erzählens festzuhalten, wie sie gerade 
in der invarianten Thematik der späten Erzählungen zum 
Ausdruck kommt. Diese Entwicklung wird besonders mani­
fest, wenn man die Begriffe des "blizkij gelovek", 
des "Geheimnisses" und der "Natur" dem "künstlerischen 
Weltmodell" entgegenstellt, das R .Döring-Smirnov den 

*Texten Cechovs entnimmt, dabei aber vor allem die frühe-
(8)ren Erzählungen berücksichtigt. Dieses Weltmodel]

(7) Kataev 1979, S.2o5 ff.
(8) R .Döring-Smirnov 198o, S.3o5 ff.



ist durch Widersprüche und Dissonanzen bestimmt, die
auf der Ebene der Fabel die Form des Verlustes annehmen:
Verlust der Verständigung zwischen den Menschen, Verlust
der Orientierung in Raum und Zeit, Verlust der Einsicht
in die Ordnung der Dinge, die sich nur noch als Zufall
präsentiert. Der Zufall ist dabei "als Schnittpunkt
eines Chiasmus zwischen (den) zwei widersprüchlichen

(9)Bereichen" Natur und Kultur zu begreifen , zwischen 
denen in der Welt der Erzählungen die vermittelnde Bewe­
gung verlorengegangen ist. Die "Komposition" der Texte 
fechovs zeigt dann den "Schnittpunkt des Chiasmus, den 
Bruch, der auf die verlorene Zusammengehörigkeit, die 
Umkehr der Werte und der Wertpositionen hinweist."
Gerade hier setzt die thematische Gegenbewegung der spä­
ten Erzählungen fechovs ein; es wäre verfehlt, in diesen 
Erzählungen nun an der Stelle des Verlustes Fülle und 
Erfüllung zu sehen, doch ist die Gegenposition zum Ver­
lust nicht mehr nur unerreichbare Utopie. Die invariante 
Thematik kennzeichnet einen impliziten Autor, der inner­
halb der erzählten Welt selbst den "Brüchen" und "Disso­
nanzen" ein positives Gegenbild entgegenhält, dessen 
Anwesenheit allein die späten Erzählungen von den frühen 
unterscheidet. Dieses Gegenbild ist den Figuren teilwei­
se selbst zugänglich, entspringt ihrer Reflexion über 
die erfahrene Wirklichkeit und ist damit Ausdruck einer 
Orientierung in der Welt, die zumindest versucht, den 
Zufall zu überwinden und dem eigenen Dasein Sinn zu ver­
leihen. Schließlich zeigt auch die Fabel dieser Erzäh­
lungen das noch vorsichtige Herantasten an das eigene 
"Geheimnis", die zögernden Versuche»im anderen Menschen 
den "blizkij Celovek" zu finden (SluEaj iz praktiki,
Dama s sobagkoj). Wir haben dabei gesehen, daß die Neu-

(9) R.Döring-Smirnov 198o, S.311.
(lo) R.Döring-Smirnov 198o, S.317.



Orientierung der Figuren am Begriff einer Natur ausge­
richtet ist, die zum Modell für die menschliche Wirk­
lichkeit wird; gerade die Vorstellung des "blizkij 
Celovek" kann aber deutlich machen, daß die Rückbesin­
nung auf ein natürliches Menschsein die gesellschaft­
liche Wirklichkeit nicht ausschließt, impliziert sie 
doch den Versuch, die Beziehung zwischen den Menschen 
neu zu gestalten; insofern läßt sich die invariante 
Thematik der späten Erzählungen auch als Ansatz begrei­
fen, die Pole Natur und Kultur über eine Annäherung der 
Kultur an die Natur zu vermitteln; daraus erhellt die 
dominierende Stellung, die die Natur im Bedeutungsauf­
bau der späten Erzählungen ¿fechovs einnimmt; erklärbar 
wird dann aber auch die zunehmende existentielle Thema­
tik in den späten Erzählungen fechovs, die nicht nur 
nach dem Verhältnis von gesellschaftlicher und natürli­
cher Wirklichkeit fragt, sondern auch das natürliche, 
aber begrenzte Sein des Menschen dem unbegrenzten Sein 
der Natur gegenüberstellt. Daß auch hier das Angebot 
einer Vermittlung vom Begriff einer alles Lebendige 
umfassenden Natur ausgeht, konnte gezeigt werden (vgl. 
Kap. B )

(4) Die Doppelnatur des fechov'schen Erzählens, in dem 
sich "Offenheit** uno ,,oe»craut»setiheUH wocttoo 1 oo i 1 1 9 

begrenzen, zeugt von einer Wirklichkeitseinstellung, 
um auf Adorno zurückzukommen, die die naive Anschaulich­
keit des "geschlossenen", 'realistischen 1 Kunstwerks 
als Schein entlarvt, für die aber noch eine Überwindung 
der Krise der Erfahrung denkbar ist, die mehr bedeutet, 
als die "Zurückweisung des falschen Bestehenden"

(11) Vgl. die Adornokritik von Neuschäfer, in H.J.Neu- 
schäfer, Populärromane im 19.Jahrhundert, München
1976, S.19.



mehr als eine "sehnsüchtige Negation" , die nur
noch die Utopie gelten lassen kann . Die so verstan­
dene Doppelnatur des Cechov'schen Erzählens weist 
diesem dann eine Schwellenstellung an der Grenze zur 
'Moderne' zu, deren Ort sich innerhalb der russischen 
Literaturgeschichte präzisieren läßt. Ganz sicher löst 
Cechovs Hinwendung zum "offenen" Erzählen bislang domi­
nierende formen realistischen Erzählens ab, wie bereits 
Gor'kij erkannt hatte; die Absetzung eines dominie­
renden erzählenden Subjekts, die "Zertrümmerung" der 
Fabel (Selge), das Zunehmen einer paradigmatisehen Ord­
nung, die Ablösung metonymischer durch metaphorische 
Zeichenrelationen, schließlich die thematisierte Des­
orientierung der Figuren sind hier deutlichster Beleg.
Was sich im Rückblick auf die Vergangenheit als Destruk­
tion erweist, bedeutet gleichzeitig den Beginn neuer 
literarischer Ausdrucksformen, eines neuen literari­
schen Selbstverständnisses: sowohl die Symbolisten
wie noch Majakovskij werden Cechov später, und nicht

(14)zu Unrecht, für sich reklamieren. Majakovskij
sieht in Cechov vor allem den "chudo2 nik slova", der 
dem künstlerischen Wort durch seine Lösung vom Gegen­
stand einen neuen Wert verliehen hat, den Wert eines 
"slovo-simvol" und eines "slovo-samocel'".

(12) H.Scheible, "Sehnsüchtige Negation. Zur ästhetischen 
Theorie Th.W .Adornos", in Protokolle. Wiener Halb­
jahresschrift für Literatur, Bildende Kunst und 
Musik, 1972,2.

(13) "Znaete, Cto vy delaete? Ubivaete realizm ." ("Wis­
sen Sie, was Sie tun? Sie töten den Realismus."); 
Gor'kij an Cechov, 5.1.19oo.

(14) VI.Majakovskij, "Dva Cechova", in Polnoe sobranie 
soSinenij v 13 tomach, Moskva 1955; A.Belyj, "Vi§- 
nevyj sad", in Vesy 2 , 19o4; "Cechov", in Vesy 8 , 
19o4; vgl. dazu J.Holthusen, Studien zur Ästhetik 
und Poetik des russischen Symbolismus, Göttingen 
1957.

(12 )

(15) Majakovskij 1955, S.297



Daß die Abschwächung der gegenständlichen Bezogenheit 
des Wortes symbolistischen Vorstellungen von einer 
Autonomie der Sprache, eines "oiivlenie slova", einer 
"magija slov" (*^) entgegenkommt, braucht nicht betont 
zu werden« In die Vergangenheit und in die Zukunft 
der russischen Literatur weisen aber auch die Begriffe, 
die in den Erzählungen fechovs ein positives Gegenbild 
zur Wirklichkeit des gesellschaftlichen Alltags zeich­
nen. Oie Hervorhebung der "Nachtseite des Lebens", 
die Vorstellung einer organischen und "geheimnisvollen" 
Natur, sowie der Begriff des "Geheimnisses" selbst, 
stehen , wie kurz angedeutet werden konnte, in einer 
deutlich romantischen Tradition und verbinden ¡fechov 
vielleicht gerade dadurch - mit dem Oenken der Symbo­
listen; dem "Geheimnis" kommt hier sicher eine Schlüssel­
stellung zu. Damit zeichnen sich aber die Konturen einer 
neuen Arbeit ab, die erst noch zu schreiben wäre.

(16) Vgl. etwa Belyjs Aufsatz "Magija slov", in 
Siwvolizm, Moskva 191o.
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