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INHALTSANGABE

Cechovs berithmte Axtschlidge in seiner Komodie ‘Der Kirschgarten’ finden sich auch in
Blaumanis’ Drama ‘Die Indrans’. Wie mein Aufsatz herausarbeiten mochte, handelt es sich
bei beiden Axtschligen um die Variation eines dlteren literarischen Bildes, das sozialen
Niedergang mit dem Kahlschlag des Waldes gleichsetzt. Cechov und Blaumanis sind
unabhéngig voneinander auf die Idee gekommen, dieses Bild biihnenwirksam umzusetzen.
Einige theoretische Uberlegungen zum Wesen des literarischen Bildes werden ebenfalls

angestellt.
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WAHREND Anton Cechovs beriihmte Komdodie wohl keiner Hinweise auf ihren Inhalt bedarf,
ist die Fabel! von Radolfs Blaumanis’ Drama Indrani? aulerhalb von Lettland weniger be-
kannt. Deshalb sei eingangs darauf hingewiesen, dass das Stiick von Blaumanis selbst, der
bilingual war, ins Deutsche iibersetz wurde.3 Eine ausfiihrliche englischsprachige Inhalts-
angabe der Indrani bringt Ziedonis (1979: 208-210) und eine deutschsprachige findet sich in

Kindlers Neuem Literaturlexikon (s.v.).

1 Bei der dramenanalytischen Terminologie folge ich Pfister (1988: hier 265 ff.).
2 Die Indrani erschienen erstmalig 1904 in den Nummern 4 und 5 der Zeitschrift Vérotajs. Meinen Analysen
und Zitaten liegt die moderne Edition des Dramas durch Ieva Kalnina (Blaumanis 1997) zu Grunde.
3 Diese Ubersetzung erschien 1921 im Verlag Gulbis (Riga) und wurde 1972 durch den Verlag Hirschheydt
(Hannover-Doéren) nachgedruckt.
!



Mithilfe der Indrani-Fabel, der das damals in der Literatur des Realismus beliebte Motiv des
Vater-Sohn-Konfliktes zu Grunde liegt,* wird von Blaumanis eine Mitteilungsabsicht
verwirklicht, die weit iiber den familidren Erbschaftsstreit hinausreicht. Und hier kommt
Cechovs KomodieS ins Spiel, die — neben anderen Aspekten — eine zu Blaumanis’ Drama
dhnliche kritische Haltung gegeniiber dem, was man die damalige ,neue Okonomische
Realitit® nennen konnte, einnimmt. Und — was ja als Fakt bereits interessant genug ist — beide
Theaterwerke driicken ihre Kritik u.a. mithilfe desselben literarischen Bildes aus, ndmlich
mithilfe des Bildes vom Kahlschlag.

Der Begriff ,Kahlschlag® (ihm entspriche lett. kailcirte) kommt als solcher in den
Theaterstiicken nicht vor. In beiden Theaterwerken geht es um eine auBersprachliche
Informationsvergabe: Der Zuschauer erfahrt das Féllen der Baume im Wesentlichen durch das
Erténen von Axthieben. Bei Cechov handelt es sich um einen Kirschgarten, der am Ende
gefdllt wird; seine Existenz hat der Komddie auch den Namen gegeben, obwohl die Kirsch-
bidume nicht zum bespielten Raum der Biihne gehdren und nur durch ein Fenster zu sehen
sind. Im Nebentext zu Akt I heiflt es: ,,Yxe mali, uBeTyT BuiIHeBbIe nepeBbs (...) OkHa B

xomHarte 3aKkpbITe” (Cechov 1978: 197). Und spiter, im Haupttext:

BAPS (muxo). Aust ciut. (Tuxo omeopsiem okro.) (...) B3riasHuTe, MaMOUKa: Kakue 4yecHbie aepeBbs! (...)
— T'AEB (omeopsiem opyeoe oxno.) Can Bech Oenbiid. (...) BoT 3Ta qmuHHAs amies uaet nmpsMo, mpsiMo (...)
OHa OJIECTUT B JIyHHBIC HOUH. (Op. cit.: 209 f.)

Bei Blaumanis sind es Eschen (0s7) und sie umgeben die Hofgebdude der Indrani sichtbar,
insbesondere wenn der Hof der fiktive Schauplatz des zweiten Aktes ist. In den Regie-
anweisung heif}t es: ,,Pagalms Indranos. Daudz koku, gan lielu, gan siku* (Blaumanis 1997:
121). Spéter, in Akt III, folgen noch indirekte Inszenierungsanweisungen in Edvarts’ Rede:
,Ej un zagé kléts gala tos oSus nost“, ,,Esmu jau pardevis (kokus). Visu to mezu ap maju‘

(loc. cit.: 145). In der darauffolgenden Szene® wird begonnen, die Baume zu fillen, was aber

4 An dieser Stelle begniige ich mich mit einem Seitenblick auf deutschsprachige Literatur des Realismus, die
das genannte Motiv verwendet hat. Konzeptionelle Parallelen zu Blaumanis’ Werk erldutere ich in den
Klammern. Bei Frenzel (1992: s.v.) finden sich u.a. Ludwig Anzengrubers Der Meineidbauer (Drama,
1871: der Altbauer hat den Besitz durch Testamentsfdlschung erschlichen), Gerhard Hauptmanns Einsame
Menschen (Drama, 1891: die Lebensweise des Sohnes ist Ursache fiir den Konflikt; er ist Darwinist, sein
Vater Pietist), Hermann Sudermanns Die Ehre (Drama 1890) und Karl Leberecht Immermanns Alexis
(Drama, 1832). — AuBlerdem wird in etlichen literarischen Werken jener Zeit die Autoritdt des Vaters an
dessen Erziehungsleistung gemessen (Frenzel 1992: 739 ff.), was ebenfalls ein Aspekt von Blaumanis’
Indrani sein kann.

5  Es ist ein alter Streit, ob Cechovs Werk eine Komddie oder ein Drama sei. Ich folge hier und im Weiteren
einfach der Bezeichnung, die Cechov selbst dem Visnévyj sad gegeben hat, und diese ist ,,Komedija“.

6  Also in Akt ITI, Szene 13; Blaumanis 1997: S. 146 f.



nur off stage passiert; und in Szene IV,1 sind die Bdume dann bereits komplett gefallt und
liegen auf dem Hof herum, teilweise zerségt.

Die Verwicklungen auf Indrani fiihren zum Streit des neuen mit dem alten Bauern, und
zwar u.a. um das Recht und die Richtigkeit, die Hofbdume féllen zu lassen. Der Altbauer ist
dagegen, denn er identifiziert sich mit seinen Bidumen und schéitz selbst die, die keinen
wirtschaftlichen Wert zu haben scheinen. Das wird z.B. deutlich, als Nolins einen Apfelbaum

in Brand gesetzt hat (Szene 1,5) und sich rechtfertigen muss:

NOLINS (sirsnigi, roku pie krits pielikdams). (...) Un nav jau tur arT nemaz tik daudz ko Z€lot, meza abele
vien jau bija. Vezums malkas. — TEVS. Ap miusu s€tu stav vesels darzs koku. No daza varbit neiznak i
krietna malka. Vai tie tadél japosta? Tirumam vajaga labuma, sétai koSuma ... (Blaumanis 1997: 109)

Diese besondere Verbundenheit von “Vater Indran’ mit den Hofbdumen wird auch noch
einmal in Szene 1,7 deutlich; auch sagt Kaukéns sinngemél, nach Indrani zu kommen, wiére,
als ob man in einen Wald ginge (Blaumanis 1997: 111). Doch ungeachtet des symbolischen
Wertes der Baume verkauft der Jungbauer sie. Und so wird der dritte Akt von Blaumanis’
Dramas dadurch beendet, dass Edvarts seinen Vater auf ein unangemessenes Altenteil (auf
die pirts) verweist und man aus dem Off die Axthiebe hort, mit denen die Hofbdume gefillt
werden. Diese Axthiebe, die hinter der Biihne hervorklingen, sind sowohl bei Blaumanis als
auch bei Cechov’ eine Reprisentation der Handlung des Fillens, welche der Zuschauer des
einen wie des anderen Theaterstiicks nicht als solche zu sehen bekommt, aber sie sind
dariiberhinaus auch effektvolle Zeichen: Signale, dass es jetzt ans Eingemachte geht und dass
die Lebensweise der Altbauern bzw. der Adeligen von Grund auf zerstort wird.

Und die Figuren des Stiicks wissen um den symbolischen Akt, der das Féillen des
Eschenhains beinhaltet, und so ist der Altbauer durch es personlich getroffen. Von jetzt an ist
die Zerriittung der Alten und der Jungen nicht mehr aufzuhalten. Cechov setzte das Zeichen
ein, wenn die Adeligen und ihre Entourage ihren Wohnsitz verlassen miissen,® weil das
Schicksal des Bankrotts (also ihre neue dkonomische Realitét) sie eingeholt hat. Wie bei
Blaumanis ist die Besitzerin des Gutes, Ljubov’ Ranevskaja, ebenfalls direkt vom Abholzen
der Kirschbdume betroffen, weil sie sich mit ihnen (genau wie ‘Vater Indran’) identifiziert.

Das merkt man daran, dass sie sich z.B. standhaft weigert, die Baume fillen zu lassen, um

7 Im Visnévyj sad erschallen sie in Akt IV (erstmalig auf S. 246 von Cechov 1978). Die Laute werden vor
allem am Ende des Aktes bzw. der Komddie (op. cit.: 253 f.) sehr effektvoll eingesetzt, wenn das Haus
leergezogen wird und nur noch das ,Relikt aus alter Adelszeit, der Diener Firs, zuriickbleibt. Die Axthiebe
begleiten also den ganzen vierten Akt des Visnévyj sad, der in Firs’ Ende gipfelt.

8  Zu dieser (fiktiven) Zeit ist es Herbst, was ebenfalls bildhaft verstanden werden kann.
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Platz fiir vermietbare Datschen zu schaffen; oder daran, dass die Bdume sie mit ihrer Kindheit
verbinden wiirden.?

Cechovs ‘Kirschgarten’ betrachtet die Ereignisse aus dem Blick der Adeligen und ihrer
Hoflinge. Und so ist logischerweise ein sozialer Aufsteiger, Lopachin, der ,Ubeltiter, als er
das bankrotte Gut kaufen kann. Damit ist das Schicksal der Ranevskie und der Bidume
besiegelt — sie miissen fort. Diese Parallelitdt zwischen Adels- und Baumschicksal wird direkt

thematisiert:

AHs. Yto BBI cO MHOI chenanu, [leTs, 0Tyero s y»e He JIIOOJII0 BUIIIHEBOTO caja, Kak mpexzae. S moodmia
€ro Tak HeXKHO, MHE Ka3aJloCh, HA 3€MJIe HET Jyyllle MecTa, Kak Hail cajl. — TPO®UMOB. Bcest Poccus Ha
can. (Cechov 1978: 227)

Blaumanis’ Drama kennt keinen derartigen Konflikt zwischen Oben und Unten; nicht ein
sozialer Aufsteiger ist bei ihm der 6konomische Titer, der die alte Lebensweise zerstort,
sondern des Bauern eigener Sohn — also die nédchste Generation. Das hat bereits Ziedonis
(1979: 207) festgestellt: Das Hauptthema des Dramas sei der ,,generation gap®, ,,a problem
that was widely discussed at that time*.10 Dass Blaumanis den Fokus auf die Zerriittung der
Beziehung von Alt und Jung setzt, sicht man schon an der Wahl des Generationsmotivs, das
der Handlung zu Grunde liegt.!!

Das offene Ende von Cechovs Komddie und der Tod von Firs’ in der letzten Szene sind
gekonnte kompositorische Tricks, die den Zuschauer noch lange nachdenken lassen, weil er
ahnt, dass die ,harmlosen‘, schrulligen und ihres Hauses vertriebenen Adeligen doch wieder
irgendwo auf die FiiBe fallen werden, und weil er statt dessen vorgefiihrt bekommt, dass die,
die am Ende die Zeche des Wandels zahlen werden, diejenigen sein werden, die ohnehin
schon die armen Schweine der Gesellschaft und des Lebens sind. Im Unterschied zu Cechovs
Stiick bekommt man von Blaumanis die Katastrophe tatsachlich priasentiert — gemeint ist der
Untergang der Altbauern. Und auch Blaumanis weill das duBerst eindriicklich und biihnen-

wirksam darzustellen:

Stylistically, Indrani was a new milestone in Blaumanis’ dramaturgy in that he freed himself from various
nineteenth-century stage effects for the sake of achieving dramatic intensity: “no longer are there shootings,
nor poison, nor insanity, nor [dark] secrets of the past—all of which the writer needed to employ in his
previous dramas and which were characteristic of those nineteenth-century playwrights whom the Latvian

In Akt I; Cechov 1978: 203—-206 und 209 f.

10 Als Beleg fiir dieses widely discussing fihrt Ziedonis jedoch nur Antons Stankevics’ No Braku kalna. Stasts
par Riidolfa Blaumana dzivi (Riga 1973, S. 241) an!

11 Ob die Jungbauern letztendlich den erhofften 6konomischen Erfolgt haben werden, bleibt fiir Blaumanis
offen. Es ist angesichts der Probleme, die dargestellt werden (Akt II, Szenen 1-4 und 6; Blaumanis 1997:
126), gar nicht so wahrscheinlich, dass sie Erfolg haben werden. Denn offensichtlich geht es unter dem
neuen 6konomischen Denken allen nur schlechter.



writer had used for his example.”!2 Without these effects, Blaumanis managed to portray reality with greater
psychological depth. (Ziedonis 1979: 217)

Gemadl der von Kundzins (1972: 42-44) angefiihrten Rezensionen kann man sagen, dass
Blaumanis’ Drama nicht sehr effektheischend gespielt wurde; die Zuschauer hatten nicht so
sehr den Eindruck, es mit dargestellten Figuren zu tun zu haben. Dennoch (oder gerade
deshalb) hat das Ende des Dramas die Zuschauer tief bewegt und sogar erschrocken (Ziedonis
1979: 219); Andrejs Upits, der damals auch als Literatur- und Theaterkritiker arbeitete,
wiinschte sich jedenfalls: ,,Tikai butu javélas, lai pasu beidzamo skatu ,Indranos‘ drusku
satsinatu — ta tumsa un Sausmigie kliedzieni uz melnas skatuves drusku nervozam cilvékam
triec drebulus par kauliem.* (Upits 1956: 675) Man muss also Ziedonis’ zitierte Einschitzung
dahingehend modifizieren, dass Blaumanis bekannte stage effects durch neue ersetzt hat —
dass jedoch auch sein Realismus nicht ohne &sthetische ,Tricks® auskommt. Im Fall des
dramatisch tiberhdhten Endes des Dramas bzw. des Indranu tévs handelt es sich erstaun-
licherweise um einen sehr ,symbol(istisch)en‘ stage effect.13

Nun hatte ich eingangs bereits gesagt, dass es sich bei den Axthieben bzw. bei dem Fillen
von vielen Biumen, sowohl in Blaumanis’ Drama als auch in Cechovs Komddie um ein
literarisches Bild handele. Bei einem solchen muss man zwischen der Bildbedeutung und dem
Bildvehikel unterscheiden. Dabei ist die Bedeutung des Bildes der Axthiebe bzw. des
Kahlschlags recht eindeutig. Das mag daran liegen, dass jedes literarische Bild einen Pritext
besitzt, sodass seine Rezeption im Text bzw. Drama nicht ab ovo und im bedeutungsleeren
bzw. unvoreingenommenen Raum beginnt!4 — was auch die bisherige Rezeption der beiden

Stiicke verdeutlicht. Ich referiere hier der Kiirze wegen nur aus den beiden wissenschaftlichen

12 Ziedonis zitiert hier Kundzins (1972: 42): ,,Te vairs nav ne Sausanas, ne indes, ne arprata un pagatnes noslé-
pumu, kas rakstniekam bija vajadzigi agrakajas dramas un kas raksturigi ari tiem slavenajiem XIX gs.
dramaturgiem, ko latviesu rakstnieks bija némis paraugam. ,Indranos‘ tas viss atkritis ka lieks greznojums.*
— Kundzins’ Einschétzung folgt iibrigens recht genau Upits’ (1956: 674 f.).

13 Wobei dessen Verwendungsanlass recht einfach zu sehen ist: Des Indranu tévs’ Tod soll auf der Biihne
nicht ,wirklich® dargestellt werden — Realismus hin, Realismus her. Auch von z.B. Anna Kareninas Tod
wird in Lev Tolstojs gleichnamigem Roman (ersch. 1875-1877) mithilfe eines ,Tricks® erzdhlt: Denn die
Karenina wirft sich am Ende des Romans unter einen Zug (Tolstoj 1981: 733 f.). Dies wird wie folgt kom-
mentiert: ,,My>XH4YOK, MPUTOBApPHBasi YTO-TO, paboTan Hax xeme3oMm. M cBewa, mpu KOTOpOH OHa yuaia
HCIOJTHEHHYIO TPEBOT, 00MaHOB, TOPS U 3714 KHUTY, BCIIBIXHYJIa OoJee sIpKuM (...) CBETOM, (...) 3aTpemaia,
cTana MepkHyTh U HaBcerna mortyxia.” (loc. cit.) Die Kerze, die (wie in Blaumanis’ Drama) auflodert und
verlischt, ist Anna Kareninas Leben und das Buch ist das Buch ihres Lebens. Diese allegorische Kon-
struktion legt nahe, in dem Myocuuox den Tod selbst zu sehen, der im konkreten Fall ,,am Eisen“ der
Eisenbahn ,.arbeitet (paboman nao swcenezom), um ,seinen Auftrag® auszufithren und dem Erzdhler die
Beschreibung des Selbstmords der Karenina zu ermdglichen. (Kessler 1998: 86 f.)

14 Die theoretische Literatur zum literarischen Bild und seinem Pritext ist natiirlich Legion, sodass ich mir
erlaube, an dieser Stelle nur auf eine dltere Arbeit meinerseits zu verweisen: Kessler 1995 (hier S. 122 ff.).



Monografien, die zu Blaumanis erschienen sind, und die die Bildbedeutung des Kahlschlag-
Bildes hinlénglich erfassen:

e Volkova (2008: 610 f., 622) sieht, dass es in den Indrani um zwei Wirtschaftsweisen geht.
(1.) Die iltere Okonomie denkt langfristig, ist auf den Erhalt der Ressourcen bedachten und
fiir sie spielt auch die bestehende Lebensqualitit eine Rolle; Geld zu erwirtschaften, ist ihr
nicht an sich wichtig, sondern nur im Hinblick auf den Menschen, sodass ihr ein gutes, be-
scheidenes Leben in anstdndiger Arbeit mehr gilt als Profit; der Bauer ist der Hof, ist dort
eingebettet. (2.) Die neue Okonomie denkt kurzfristig, ist gierig und will das Maximale aus
allen vorhandenen Ressourcen herausholen, selbst wenn dadurch die Ressourcen selbst oder
Lebensqualitit verloren gehen; sie glaubt an das Geld, das dem Leistungstrager ein kom-
pensatives Leben nach getaner Arbeit ermdglichen soll, und sie hat deshalb unbescheidene
Wiinsche an den ,Feierabend‘; der Bauer bewirtschaftet einen Hof, d.h. er hat ein Objekt, das
er nach belieben formen kann. Blaumanis’ Axtschlige sind nach Volkova (loc. cit.) ein
Warnsignal, eben nicht nach dem Muster des neuen 6konomischen Denkens zu leben.

e Ziedonis (1979: 209 f)) hat den Gegensatz von ,alter* und ,neuer* Okonomie ebenfalls
gesehen, aber er (op. cit.: 207) versteht ihn so, dass es in den Indrani um ,,problems of moder-
nization that touch Latvian farm life* gehe; ,,0ld traditions and aesthetic values“, die noch
dem ,,patriarchal system* entstammten, stiinden ,,the wake of utilitarianism* gegeniiber, wo es

»progressive man* gébe ,,going to use new technologies®:

Blaumanis, as usual, introduces the theme and lets the audience comprehend the situation, which pro-
gressively will become worse. The audience thus shares the drama, becoming involved in the tragedy of the
protagonists. (loc. cit.)

Auch wenn Ziedonis die 6konomische Modernisierung und ihre Akteure positiver als
Volkova einschitzt bzw. stirker rechtfertigt, so geht seine Interpretation des Kahlschlag-
Bildes mit Volkovas iiberein: Gerade der Verkauf der Hausbdume lasse die Krise entstehen.
Der ‘Vater’ wirke dabei nostalgisch, wenig rational, in der Vergangenheit verfangen (Zie-
donis 1979: 208); andererseis sei Edvarts blind fiir die dsthetischen Werte des Hofes bzw. der
Béume und damit sei er blind fiir einen bestimmten Teil von Gottes Schopfung (op. cit.: 209).

Man kann zusammenfassen, dass das Bild der Axthiebe in Blaumanis’ Drama fiir ein
neues, ,rationales‘ 6konomisches Denken steht, eben fiir die Lebensweise von Edvarts und
Ieva. Fiir eine ebensolche neue Gkonomische Realitit stehen die Axthiebe auch in Cechovs
Stiick: Fiir die neuen Zeiten, die dem Menschen 1904 blithten. Das Thema beider Stiicke
konnte damit aktueller nicht sein; beide Stiicke konnte man ohne Miihe mit — wie es immer so

schon heif3t — traditionellen Bankiers auf der einen und modernen ,,Mastern of the Universe
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auf der anderen Seite besetzen. Dann wire Cechovs Ranevskoe eine Bank, von deren Chef-
etage aus die Bankierswitwe Ljubov’ Andrejevna traurig iiber ihren gerade filettierten Kirsch-
garten blicken wiirde, und Blaumanis’ /ndrani wére ein mittelstandischer Betrieb, den die
Fondsgesellschaft Edvarts-leva-Invest aufgekauft hat, um ihn auf 20 % Rendite zu trimmen.

Doch weiter in meiner Analyse. Wenn es also liberhaupt ein Problem mit den Axthieben
und dem aus ihnen resultierenden Kahlschlag gibt, dann ist nicht die Bildbedeutung das inter-
pretative Problem, sondern das Bildvehikel.!> Das Bildvehikel-Problem lésst sich in einem
ersten Schritt ndher dahingehend umreiBlen, dass literarische Bilder ein gewisses Eigenleben
fiihren konnen, und zwar sowohl in den Kdpfen der Menschen wie auf der Biihne. Das
mochte ich im Folgenden genauer theoretisch darlegen, bevor ich auf Blaumanis’ und
Cechovs Theaterstiicke zuriickkomme.

Die Semiose erfordert drei beteiligte GroBen, die erstmalig durch Peirce (2002: §§ 1.372,
2.228 et passim) als ,,Objekt®, ,,Reprisentamen‘ und ,,Interpretant™ bestimmt wurden. Die
Semiotik spricht von ihnen heute eher als von Referenzobjekt, Zeichentrager und Bedeutung;
dariiber hinaus haben sich verschiedene andere adidquate Begriffe eingebiirgert (vgl. N6th
2000: 136-141). Wie festgestellt, ist die Bedeutung (Peirce’ ,,Interpretant) eines literarischen
Bildes nicht so sehr das Problem, sondern die anderen beiden Aspekte der Bildsemiose sind
es. Es macht zu ihrer Explikation Sinn, auf Peirce zuriickzugehen, weil er die unschlagbare
Idee hatte, Klassen von Zeichen u.a. durch ihr Verhéltnis von Referenzobjekt (,,Objekt™) zu
Zeichentriger (,,Reprdsentamen®) zu definieren: Auf diese Weise unterscheidet Peirce (2002:
§§ 2.247-2.308, 4.447 et passim) die drei Zeichentypen ,Symbol‘, ,Index‘ und ,Ikon‘. Diese
Unterscheidung hat sich durchgesetzt und muss deshalb hier nicht weiter ausgefiihrt werden.

Das Ikon ist nun durch die Ahnlichkeit von Referenzobjekt und Zeichentriger bestimmt:
Ahnlichkeit ,,versteht Peirce als Gemeinsamkeit an Merkmalen, Formen oder Eigenschaften,
als Analogie oder Isomorphie oder als Gleichheit des Eindrucks, den Zeichen und Objekt
beim Interpreten hervorrufen™ (N6th 2000: 195). Dabei hat bereits Peirce selbst hinsichtlich
der Ahnlichkeitsbeziehung von Referenzobjekt und Zeichentriger eine gewisse Tiicke
bemerkt. Ich spiele hier nicht auf die hiufig vorgebrachte Kritik an, dass die Ahnlichkeits-
beziehung nicht objektiv bestehe; es ist klar, dass die gemeinte Ahnlichkeit erst durch das
Zeichen erschaffen oder behauptet wird. Die Tiicke liegt nach Peirce vielmehr im (mdglichen)

hohen Grad der Ahnlichkeit von Referenzobjekt und Zeichentriger:

15 Das hat auch noch einmal die Diskussion, die sich an meinen Vortrag entziindete, gezeigt.
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I call a sign which stands for something merely because it resembles it, an icon. Icons are so completely
substituted for their objects as hardly to be distinguished from them. Such are the diagrams of geometry. A
diagram, indeed, so far as it has a general signification, is not a pure icon; but in the middle part of our
reasonings we forget that abstractness in great measure, and the diagram is for us the very thing. So in
contemplating a painting, there is a moment when we lose the consciousness that it is not the thing, the
distinction of the real and the copy disappears, and it is for the moment a pure dream—not any particular
existence, and yet not general. At that moment we are contemplating an icon. (Peirce 2002: § 3.362)

Es ist, mochte ich folgern, also der Witz des literarischen Bildes, dass sich im Bildvehikel
Referenzobjekt und Zeichentriger verweben; dass die Differenz, die gewohnlich zwischen
beiden wahrgenommen wird, sozusagen gegen Null zuriickgefahren wird. Das Bild ist dann
nicht der stringente Ersatz eines Gedankens durch einen anderen (was eine Allegorie wére)
und es ist auch nicht eine Metapher oder Metonymie (wenngleich es solche beinhalten kann),

sondern es ist (bedeutet) tiickischerweise das, was es verbildlicht. Man hat deshalb

das Bild als Prototypen des urspriinglichen mythischen Zeichens beschrieben. Es war durch die Ver-
schmelzung von wahrgenommener Erscheinung und wahrnehmendem Betrachter gekennzeichnet. Das
mythische Bild bedeutet stets das, was es mitteilt, und es bezeichnet nur das, was es bedeutet. In ihm kommt
ganz zur Erscheinung, worauf es verweist (Griibel 1987: 49).

Bildlichkeit und Begrifflichkeit waren in mythischer Zeit nicht voneinander zu trennen. Semi-
otisch gesprochen: Man machte keinen Unterschied zwischen Referenzobjekt und Zeichen-
trager. Erst in unmythischer Zeit, in der wir leben, haben wir gelernt, zwischen Funktion und
Illusion, Ding und Eigenschaft, Zeichen und Bezeichnetem zu unterscheiden. Das gilt auch
fiir unsere Wahrnehmung der ikonischen Zeichen; allein: das ,moderne‘ literarische Bild
bleibt seinem Erbe treu und streut uns Sand in die Augen.16

Die Konsequenzen fiir die erzdhlerische bzw. dramatische Praxis sind einzigartig: Das
Bildvehikel erscheint im erzdhlten Geschehen!? bzw. in der dramatischen Fabel bzw. In-
szenierung als ,unbedeutsamer® Teil der dargestellten Welt, ist aber, wenn man diese Mate-
rialitdt zu lesen versteht, ein ikonisches Zeichen. Was hier aus mythischer Zeit auf uns
kommt, ist die ,richtige Sichtweise‘, derer es bedarf, um z.B. einen dargestellten Baum zu
einem literarischen Bild werden zu lassen, und damit zu einem ,,michtigen und trans-
zendenten, gleichwohl lebensbejahenden und historisch belegten Symbol des Lebens
tiberhaupt® (Kessler 1995: 148). Nicht anders liegen die Schwierigkeiten fiir Blaumanis’
Indrani und Cechovs ‘Kirschgarten’: Sie liegen in der Entdeckung eines dramaturgischen,

symbolistischen!® | Tricks‘ (der Axtschlige aus dem Off) als eines ikonischen Zeichens; zu

16 Fiir den gesamten Absatz erlaube ich mir, auf einen fritheren Artikel von mir zu verweisen, ndmlich auf
Kessler 1996: 283 f.

17 Bei der erzdhltextanalytischen Terminologie folge ich Kahrmann et al. (1991).

18 Es geht hier beim Begriff ,symbolistisch® nur um die Art des besprochenen stage effect, den Blaumanis und
Cechov verwenden. Keinesfalls soll diese Einschitzung von der Art eines einmal verwendeten ,Tricks® die



verstehen, dass die Axtschldge pars pro toto fiir einen Kahlschlag stehen (fiir eine Handlung,
die eine ganze Gruppe von Biumen umlegen wird), und zu sehen, dass der Kahlschlag ein
literarisches Bild fiir den soziokulturellen Niedergang ist.

Um, wie es gesagt worden war, ein literarisches Bild in seiner ganzen Tiefe zu verstehen,
bedarf es der Kenntnis eines Pritextes;!® um aber ein literarisches Bild sicher zu diagnos-
tizieren, bedarf es dreierlei:

(1.) Hat die Bildbedeutung einen Pritext, so hat das Bildvehikel eine Ikonografie. Wie wir
gleich sehen werden, verrit sich das literarische Bild bis zu einem gewissen Grade immer
selbst; auch geben die Autoren resp. Erzdhler gerne flankierende Hinweise auf die Ikonizitdt
des Objektes der dargestellten Welt bzw. Geschichte, das als literarisches Bild gesehen
werden kann. Insofern wire die Entdeckung eines literarischen Bild nicht alleine von der
Kenntnis seiner Ikonografie abhingig, aber ohne Zweifel ist die Kenntnis derselben ein
entscheidender Vorteil.

(2.) Bereits Peirce (2002: § 2.274) unterschied zwischen dem ikonischen Zeichen an sich,
dem ,,reinen Zeichen®, und seinem konkret realisierten Pendant, dem ,,Hypoikon“. Diese
abstrakt anmutende Theorie hat in der Praxis weitreichende Konsequenzen, sowohl pro-
duktions- wie rezeptionsseitig: Es gibt moglicherweise irgendwo eine Idealform des litera-
rischen Bildes, aber der Autor braucht diese nicht zu verwenden, um ein Bild in seinen
Erzdhltext bzw. in sein Theaterstiick einzuschreiben. Das konkret gewidhlte Bildvehikel kann
— als Hypoikon, das es ist — z.B. nur einen Teilaspekt des reinen ikonischen Zeichens
evoziieren, es kann bestimmte Bildattribute betonen oder verfremden oder es kann, wie in
Blaumanis’ Indrani, auf einer Art akustischer Anspielung (pars pro toto) beruhen. Dies erf-
ordert rezeptionsseitig einen schwierigen intelligiblen Akt: Auf moglicherweise nur geringe
Anreize hin den groBeren ikonischen Zusammenhang zu erkennen.

(3.) Zum literarischen Bild als Hypoikon gehort auch der Bildautbau im Text bzw. Drama.

Zum Bildaufbau im Erzdhltext kann man u.a. sagen,20 dass einzelne Stilfiguren (vornehmlich

Zuordnung von Blaumanis’ oder Cechovs Werk zu einer bestimmten Asthetik rechtfertigen. Wenn wir statt
dessen festsetzten, dass Impressionismus im dramatischen Werk dann vorliegt, wenn dessen Struktur der
Darstellung (d.i. die szenische Prisentation der Geschichte) intuitiv ist, Realismus aber, wenn die Struktur
der Darstellung diskursiv ist, dann ist Blaumanis’ Drama eindeutig realistisch und Cechovs Komodie
impressionistisch zu nennen.

19 Es muss nicht verwundern, dass die Bildbedeutung verstanden wird, obwohl die Diagnose des Bildes
unsicher bleibt bzw. nicht erreicht wird. Fiir letzteres braucht man ein bestimmtes (man ist versucht zu
sagen: besonderes) sprachreflexives bzw. literaturreflexives Wissen; fiir ersteres aber ,nur‘ die kommuni-
kative Kompetenz, die jeder Sprecher einer Sprache besitzt.

20 Vgl. hierzu noch einmal Kessler (1996: 282 f.).



Tropen) die Bildeinheiten bilden. Bildeinheiten konnen sich zu Bildsequenzen (allegorische
Konstruktionen) zusammenschlieen. Das hei3t, dass es im Erzdhltext einen hierarchischen
Autfbau des Bildes gibt, wobei ,,die Metapher (...) als kleinste Bildeinheit der Bildhierarchie*
bezeichnet werden kann (Janelsina-Priedite 1987: 26 f.),

die sich durch eine Bildsequenz zu einer Allegorie verwandeln 146t, aber auch durch Anlehnung an gesell-
schaftliche und kulturelle Konventionen oder durch eigene private Bildfestigkeit zu einem Symbol werden
kann. Bildsequenzen konnen sich zu Bildkomplexen oder groferen Bildketten zusammenschlieBen und durch
ihr Zusammenspiel das Gesamtbild eines (... Textes) entstehen lassen (loc. cit.).

Die Bildeinheiten schaffen fiir den Leser den Anstol und das Argument, iibertragene
Bedeutungen zu suchen und zu herzustellen (das literarische Bild verrit sich gewissermallen
selbst). Nicht notwendigerweise muss der Autor aber iiberhaupt solche Bildsequenzen und
andere, groBere ikonische Zusammenhinge erschaffen; auch ein einmaliges Vorkommen, die
sozusagen ,einfache® Bildeinheit, ist moglich und geniigt. Im Drama gestalten sich die Mdg-
lichkeiten, ein literarisches Bild in die Handlung einzuschreiben, zudem recht polymorph. Das
hingt damit zusammen, dass die Informationsvergabe im Drama nicht nur iiber den Kanal
,Worte‘, sondern auch iiber andere, non-verbale Kanile erfolgt. Und so kommen wir zuriick
auf Blaumanis® Indrani und Cechovs ‘Kirschgarten’, in denen das Bild des Kahlschlags non-
verbal erfolgt.

AbschlieBend mochte ich einen kleinen Beitrag zum o.g. Punkt 1 liefern: Zur Ikonografie
des Kahlschlag-Bildes. Damit ideell verbunden sind die Suche nach mdglichen Vorbildern fiir
Blaumanis’ Variante des literarischen Bildes und die Frage nach dem genetischen Verhéltnis
der Indrani zum Visnevyj sad. Ziedonis (1979: 205) hat bereits herausgearbeitet, dass beide
Stiicke relativ gleichzeitig entstanden, sodass der eine Autor sich nicht hat von den Axthieben
des anderen inspirieren lassen kdnnen. Wenn nun beide Autoren, Cechov wie Blaumanis,
dasselbe Bild, aber unabhingig voneinander gebraucht haben, so gibt es eigentlich nur drei
mogliche Schlussfolgerungen:

(a.) Sie haben sich einer bestimmten dritten Quelle bedient, die dieses Bild birgt;

(b.) sie haben es unabhingig voneinander entwickelt bzw. benutzt; oder

(c.) es ist liberhaupt ein bekanntes literarisches Bild gewesen.

Man sieht sogleich, dass Ursache B und C zusammenhingen konnen, dass aber letztendlich
auch Ursache A moglich wire, ohne dass B und C ausgeschlossen werden miissten.

Ich frage zuerst nach der unabhéngigen Entwicklung (Punkt B). Eine solche ist moglich
und immer mal wieder in den Literaturen der Welt vorgekommen. In Bezug auf Blaumanis’

und Cechovs Kahlschlag-Motiv diirfte es dann allerdings keine litauische Literatur geben,

’



keine Schriftsteller wie Jonas Maciulis-Maironis (1862—1932) oder Antanas Baranauskas
(1835-1902). Der Priester und Dichter Maironis veroffentlichte namlich 189521 das Gedicht
Miskas ir Lietuvis (‘Ein Wald und ein Litauer’), in dem es in Strophe III heif3t:

Miskas verkia didziagiriy: / Baisus kirviai jas i8skyne; / Verkia Lietuva didvyriy, / Nes juos uZkas¢ tévyne. —
Ubers.: Ein Wald beklagt seine grolen Baume: / Grauenvolle Axte fillen sie zur Génze; / Litauen beklagt
seine groBen Minner, / Denn das Vaterland hat sie begraben.

Der Dichter benutzt hier genau das literarische Bild, das auch Blaumanis und Cechov ver-
wenden, und durch den Parallelismus der Gedanken lésst er keinen Zweifel daran, dass der
gefillte Wald bzw. die gefillten Bidume fiir Litauen und seine grofien Minner stehen.22
Bekanntermaflen (vgl. Slavinskaité 1987: 4044, 115 f.) hat sich Maironis in diesem Gedicht
durch einen élteren litauischen Dichter inspirieren lassen, durch Baranauskas, der aus dem
Bild des Kahlschlags eine zeitkritische Verserzahlung gemacht hat. Es handelt sich um den
berithmten ‘Hain von Anyksciai’ (Anyksciy Silelis), der erstmals 1860/61 verdffentlicht wurde.
Dieser Hain ist ein umwerfender, schoner Wald (was ausfiihrliche durch Baranauskas
dargestellt wird) und er symbolisiert Litauen, Litauens ehemalige bzw. wiedererstandene
Pracht und Herrlichkeit. Am Ende der Verserzédhlung sind die Hiigel, auf denen der Hain
stand, jedoch kahl. Denn der Forstaufseher (kucmeistras) hat den Wald heimlich abgeholzt,
um das Holz mit Gewinn zu verkaufen; fiir diese Tat hat er sogar seine Herrschaft belogen ...
Das sollte uns aufthorchen lassen, denn es ist dhnlich zu Blaumanis: Ein Besitz an Bdumen,
der unter vorgespiegelten Tatsachen erworben wurde, wird aus Gier abgeholzt. Aulerdem
kommt dieses Ende von Baranauskas’ Verswerk erstmals in der 1882er-Ausgabe des ‘Hains’
vor, die im Zusammenhang mit den litauischen Dialektstudien stand, die Baranauskas und
verschiedene ostpreuBlische Indogermanisten durchfiihrten.23 Damit ist es ein wichtiges De-
siderat zu iiberpriifen, ob Blaumanis diese Ausgabe des Anyksciy Silelis durch Baranowski /
Weber gekannt hat oder nicht — was nicht unmoglich wire, da es sich um eine deutsch-
sprachige Edition handelt. Fiir die weitere Erorterung der Frage nach der unabhéngigen
Entwicklung desselben Bildes in den Indrani und dem Visnévyj sad ist klar, dass wohl kaum
Baranauskas, Blaumanis und Cechov das Motiv des Kahlschlags unabhéngig voneinander
entwickelt haben diirften. Und selbst wenn Baranauskas die Bildquelle fiir Blaumanis

gewesen sein sollte, so kann man Baranauskas — jedenfalls nach bisherigem Forschungsstand

21 Bezogen auf die zitierte Fassung, die Maironis’ sehr erfolgreichem Gedichtband Pavasario balsai ent-
nommen ist (es ist dort Gedicht Nr. 4). Erstmalig erschien das Gedicht 1885 in der Zeitschrift Auszra, aber
dort in einer anderen, frithen Fassung.

22 Ein dhnlicher Parallelismus findet sich auch in Strophe V des Gedichts.

23 Baranowski/ Weber 1882; vgl. hier das Vorwort und die Einleitung sowie insbes. die Angaben auf S. IV.

;



— wohl kaum mit Cechovs Komédie in Verbindung bringen; auch die textuelle Verbindung
beider ist unspezifisch.

Was also bleibt, ist anzunehmen, dass das Kahlschlag-Motiv bereits ein bekannteres war,
als es durch die beiden Autoren, Cechov und Blaumanis, in einen neuen Zusammenhang
gebracht wurde. Schon der heute noch im Deutschen geldufige Begriff des sozialen
Kahlschlags legt nahe, dass es sich um ein verbreitetes Bild handelte; jedenfalls um ein Bild,
dass nicht speziell lettisch-, litauisch- oder russischsprachig ist. Aber welche Geschichte hat
es? Ich sehe bisher nur zwei Erklarungsansitze:

e Deutschen muss man es wahrscheinlich erkldren, aber sicherlich keinem Balten: Dass der
Baum bildhaft fiir einen Menschen stehen kann; das ist lettische und litauische Volkslied-
Folklore in Reinform (Riuke-Dravina 1986). Und in dieser Gestalt und Bedeutung tritt der
,Baum‘ auch in vielen anderen Folkloren Europas auf, darunter auch der russischen (Tolstoj
1999: s.v., insbes. S. 63); denn am Ende hingen sie alle irgendwie zusammen. Dieses Bild des
Baumes kann man leicht breiter ausfiihren: Wenn ein Baum einen bestimmten Menschen(typ)
meinen kann, dann konnen viele Bidume — z.B. eben ein Wald — eine menschliche
Gemeinschaft versinnbildlichen. In der Logik dieses Bildes liegt es dann auch, sozialen und
kulturellen Niedergang durch das Fallen des Waldes aufzuzeigen.

e Der Wald als Symbol menschlicher Gemeinschaft kommt bereits in der Bibel vor. In Hosea
14,6 heildt es: ,,Ich werde fiir Israel da sein wie der Tau, damit es aufbliiht wie eine Lilie und
Wurzeln schlidgt wie der Libanon* (Einheitsiibersetzung). Der ,Libanon‘ ist hier eine Met-
onymie fiir bewaldetes Land; und da sich die Metonymie in Hoseas Aussage auf die Kinder
Israels bezieht, ist klar, dass sie es sind, die Wurzeln schlagen und einen Wald bilden sollen.
Beide Erkldrungsansitze schlieen sich nicht aus, sondern kénnen sich zu einem Prétext

erginzen.
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ABSTRACT:

Chekhov’s famous blows of an axe in his comedy ‘The Cherry Orchard’ are also found in
Blaumanis’ drama ‘The Indrans.’ I want to bring out that both blows of the axe are a variation
of an older literary image that social decline equates to a clearcut forest. Most likely, both
authors, Chekhov and Blaumanis, have independently come up with the idea to adapt this
literary image for the stage. Some theoretical reflections concerning the nature of literary

image are also added.
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Dieser Aufsatz ist die deutschsprachige Vorlage der folgenden Verdftentlichung:

Stephan Kessler: »Kailcirtes motivs Rudolfa Blaumana drama ,,Indrani“ (1904) un Antona
Cehova komedija ,,Kirsu darzs* (1904)<, Riidolfs Blaumanis: teksts un konteksts. Hrsg. v. leva
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