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Lachen und Weinen als leiblicher Ausdruck

von Krisensituationen und ihre literarische Gestaltung.
Anton Cechovs Dramen im Lichte von Helmuth
Plessners philosophischer Anthropologie

1. Die Bildbedingtheit menschlichen Daseins

Das Verhiltnis von Kunst und Leiblichkeit ist nicht nur in der zeitge-
nossischen Asthetik und Kunstpraxis, sondern auch in der philosophi-
schen Anthropologie relevant. Fir Helmuth Plessner waren Leiblichkeit
und asthetische Erfahrung des Menschen immer wieder zentrale Motive
seiner phanomenologischen Analysen. Die dramatische Kunstform ist
fiir Plessners philosophisches Projekt von besonderem Interesse. Denn
auf dem Theater sind Leiblichkeit und #sthetische Erfahrung auf das
Engste miteinander verwoben, sie bedingen die #sthetische Praxis der
Schauspielerei. So interpretiert Plessner in der Abhandlung ,,Zur Anth-
ropologie des Schauspielers® (1948) die Schauspielerei als eine darstel-
lende Kunst, in der der Mensch zugleich Medium und Gegenstand der
asthetischen Praxis verkorpert: ,,Menschen, fertige Charaktere werden
hingestellt. Menschen losen sich von sich ab, verwandeln sich in andere.
Sie spielen ein anderes Sein“!. Dieses ,Spiel’ aus Prasentation, Ablosung
und Verwandlung sei fiir die philosophische Anthropologie von Bedeu-
tung, weil hier die menschliche Existenz eine gewisse Transparenz errei-
che. In der dramatischen Kunstform gestalte der Mensch die menschli-
che Existenz und gelange auf diese Weise in ein reflektiertes Verhaltnis
zu sich selbst.

Dieses Verstiandnis der Schauspielkunst ist freilich ein modernes. Pless-
ner weist darauf hin, dass die Schauspielkunst im vormodernen religio-
sen Ritus nicht durch Individualitit gepragt war. In Bezug auf das antike
Drama schreibt Plessner, im Anschluss an die religionsphinomenologi-
schen Studien Gerard van der Leeuws: ,, Als Stellvertreter verschwinden
die Menschen hinter dem in Maske und zeremonitser Bewegung fest-
gelegten Schauspiel, dessen Rollen keine Riicksicht auf Individualititen

VH. Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers, in: Ders., Ausdruck und menschliche Na-
tur, Gesammelte Schriften VII, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 2003, S. 399-418, hier S. 404.
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nehmen, dessen Autor und Aktor der Gott ist. Thr Handeln ist rituelle
Wiederholung, Anonymitit und Bewegungsvorschrift“2. In der neuzeit-
lichen Kunstform des Dramas finde hingegen eine ,,Emanzipation des
Schauspielers“ statt’. Die literarischen Vorlagen zielten auf die Darstel-
lung von besonderen Charakteren, eine Darstellung, die durch profes-
sionelle Schauspieler hochst individuell vollzogen werde. Thren Hohe-
punkt erreiche diese historische Entwicklung im Film. Denn hier seien
Charaktere letztlich nur noch Mittel zur Selbstdarstellung von Filmstars:
,Der Film bringt es zur Illusion des Schauspielers, der sich selbst ver-
korpert. [...] Douglas Fairbanks, Mary Pickford, Charlie Chaplin, Heinz
Rithmann spielen im Grunde sich selbst“*. Diese Anmerkung legt eine
negative Einschdtzung des Personenkults im Kino nahe. Plessner nimmt
diese Zuspitzung einer dsthetischen Praxis auf einzelne Personlichkeiten
aber nicht als Anlass zur Kulturkritik. Er analysiert sie vielmehr als eine
Form von vermittelter Unmittelbarkeit, durch die Zuschauer ins Filmge-
schehen eintauchen konnen. Die Immersion des Rezipienten erfordert
allerdings, dass dieser sich selbst ,,als Zuschauer und Zuhorer“ vergesse’.
Im Theater sei das nicht in demselben Malle moglich wie im Kinosaal. Es
bleibt in jedem Fall eine Herausforderung fiir den Schauspieler.
Plessner betont in seiner Analyse der Schauspielkunst, wie komplex
sich die Verkorperung von Rollen gestaltet. Es gehe Schauspielern um
die bewusste Erzeugung eines Bildes — ein Vorgang, bei dem der mensch-
liche Korper zu einem idsthetischen Werkzeug werde. An dieser Stelle
scheint in Plessners Abhandlung ein #sthetisches Ideal durch, das als an-
ti-naturalistisch zu bezeichnen ist: ,Gut ist der Darsteller nicht darum,
weil im gegebenen Augenblick seine Gefiihle echt sind und er das und
das wirklich erlebt, was den Handlungen seiner Rollenfigur entspricht,
sondern weil er durch seine Gesten, seine Mimik, seine Stimme imstan-
de ist, fiir sich und andere jene Illusion der Tiefe zu erzeugen, welcher
die Handlungen entsprechen“®. Wenn eine Rolle auf diese Weise gespielt
wird, nimmt der Schauspieler notwendigerweise eine Distanz zu sich
selbst ein, die sich unterschiedlich ausgestalten ldsst. Plessner legt Wert
darauf, dass in der Schauspielkunst verschiedene Methoden und Stile
prinzipiell gleichrangig sind und begriindet diese pluralistische Auffas-
sung anthropologisch: ,Sie alle sind wahr, ein jeder auf ihre Weise. Keine
hat vor der anderen den Vorrang an Echtheit, Grof8e, Eindringlichkeit
oder Schonheit. In jeder manifestiert sich der Mensch auf eine zugleich

2 Ivi, S. 405.
3 Tvi, S. 406.
4 Ibidem.

> Ivi, S. 407.
¢ Ivi, S. 408.
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unmittelbare und vermittelte, natiirliche und kiinstliche Weise. Darum
sagen sie uns in einem etwas tiber den Schauspieler und seine Kunst und
iber die menschliche Natur, deren Darstellungsfihigkeit als Gabe der
Verkorperung im Schauspieler gesteigert hervortritt, als Darstellbarkeit
menschlichen Seins durch die Verkoperung sichtbar wird“?. Die Vielfalt
der dsthetischen Praxis wird durch die prinzipiell unendlich variierbaren
Moglichkeiten menschlichen Verhaltens bedingt. Somit geht die Dra-
mentheorie hier Hand in Hand mit der philosophischen Anthropologie.
Sie lassen sich als erganzende Zugiange zu der selber Sache begreifen.
Fiir Plessner stellt die Schauspielerei ein Sinnbild fiir das Leben in
sozialen Rollen dar. Indem wir eine Rolle iibernehmen, treten wir nicht
nur in Abstand zu anderen, sondern auch zu uns selbst. Menschen sind
als individuelle Personen nie identisch mit den sozialen Funktionen der
Rollen, die sie in der Gesellschaft iibernehmen. Zudem entdecken sich
Menschen tiberhaupt erst durch den damit verbundenen Abstand zu
sich als soziale Wesen. Wir kiamen gar nicht umher, ,als virtuelle Zu-
schauer unserer selbst und der Welt, die Welt als Szene [zu] sehen. Der
Dichter tut es, der Philosoph, der Historiker, der Soziologe und wer
immer sich mit dem Menschen als Phanomen auseinandersetzt“®. Aus
diesem Grund ist die Analyse des Schauspiels fiir Plessner ein ebenso
guter Ansatzpunkt fiir das Verstandnis menschlichen Verhaltens wie
andere Ausdrucksphanomene. In Abgrenzung von Heidegger besteht
Plessner darauf, dass sich der Sinn menschlicher Existenz nicht nur
durch ,existentialontologische Formeln“ erschlieffen lasse’. Der An-
satzpunkt bei der Schauspielerei habe zudem den Vorzug, dass sie die
Struktur von sozialer Reprisentation verdeutliche, die zum menschli-
chen Leben wesentlich dazugehort. Es gehe dabei um einen ,Bildent-
wurf“, der in bestimmten ,Lagen bewusst durchgehalten“ werden
miisse!®. Eine soziale Rolle ist demnach mehr als ein zeitlich struktu-
riertes Handlungsskript. Sie ergibt sich nicht allein aus der Befolgung
von Regeln. Der vollstindige Sinn einer Rolle erschlief3t erst durch die
Reflexion auf die verschiedenen Aspekte, die zusammen einen Cha-
rakter formen, der sich im Handeln, Sprechen und Denken ausdriickt.
Diese Aspekte bilden eine Einheit und miissen demjenigen, der eine
bestimmte Rolle iibernimmt, gleichzeitig bewusst sein. Die Bildhaf-
tigkeit lasst sich somit auf die Synchronizitat charakteristischer Per-
sonlichkeitsmerkmale zurtickfithren''. Der Rollenvollzug versetzt den

7 1Ivi, S. 409.
81vi, S. 411.
1Ivi, S. 418.
0 Tvi, S. 414.
' Vgl. zu Synchronizitit, Simultaneitit und Geschlossenheit von Bildern G. Figal, Er
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Menschen in eine ,exzentrische Position“? und ermoglicht zugleich

die Einsicht in die ,Bildbedingtheit menschlichen Daseins“®.

Die Bedingungen des menschlichen Daseins werden in dramatischen
Texten vor allem dann deutlich, wenn Figuren scheitern. Ein solches Schei-
tern bedeutet nicht zuletzt, dass ein bestimmter ,Bildentwurf* an eine
Grenze stofSt und sich nicht mehr durchhalten lasst. Das Leben der Figuren
kann sich in einem Drama so andern, dass sich die sinnhaften Elemente, die
die Welt dieser Figuren strukturiert haben, nicht mehr zu einem Ganzen fu-
gen lassen. Dies kann zeitweise der Fall sein, eine begrenzte Krisensituation
darstellen oder auch die Form eines endgtltigen Scheiterns annehmen. Es
handelt sich dabei aber stets um ein Zerbrechen von Bildentwiirfen.

Ein solches Zerbrechen reflektiert Anton Cechov in seinem
dramatischen Werk in vielfaltiger Weise und schafft dafiir wiederum ein-
driickliche Bilder. Im Folgenden werden einzelne Beispiele aus Cechovs
Dramen fiir solche Krisensituation analysiert. Dabei wird auch eine post-
moderne Inszenierung von Cechovs Mowe beriicksichtigt, die 1993 am
Kolner Schauspielhaus unter der Leitung von Dimiter Gotscheff aufge-
fithrt wurde und die leibliche Dimension einer Krisensituation besonders
eindriicklich exemplifiziert. Die tragikomischen Aspekte in Cechovs Dar-
stellung menschlichen Scheiterns, werden schlieflich mithilfe von Pless-
ners Uberlegungen zu ,,Krisensituationen® aus der Abhandlung ,,Lachen
und Weinen“ (1941) interpretiert, wobei sich erneut die Leiblichkeit als
ein zentraler Aspekt erweist.

2. Zerbrochene Bilder in Cechovs Dramen

Im zweiten Akt von Cechovs letztem Drama Der Kirschgarten (1904)
erklingt ein merkwiirdiges Gerdusch. In den Regieanweisungen schreibt
der Autor: , Alle sitzen, in Gedanken versunken. Stille. [...] Plotzlich ertont
ein entfernter Laut, wie vom Himmel, der Laut einer gesprungenen Saite,
ersterbend, traurig“**. Dass Cechov in den Regieanweisungen seiner Dra-

scheinungsdinge, Mohr-Siebeck, Ttibingen 2010, S. 140-150.

12 Zum Begriff der exzentrischen Position vgl. H. Plessner, Lachen und Weinen, in: Ders.,
Ausdruck und menschliche Natur. Gesammelte Schriften VII, Suhrkamp, Frankfurt a.M.
2003, S. 201-398, insbesondere S. 236-243, sowie H. Plessner, Die Stufen des Organischen
und der Mensch. Gesammelte Schriften IV, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1981, pp. 360-382.
Vgl. auch die instruktive Darstellung von J. Fischer, Exzentrische Positionalitit. Plessner
Grundkategorie der Philosophischen Anthropologie, ,Deutsche Zeitschrift fiir Philoso-
phie“, Bd. 48, 2, 2002, S. 265-288.

B H. Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 417.

4 A. Cechov, Der Kirschgarten, in: Ders., Gesammelte Stiicke, hrsg. und tibers. P. Urban,
Diogenes, Ziirich 2003, S. 811-882, hier S. 847.
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men haufig Gerausche beschreibt, die zu einem Geschehen gehoren, das
auf der Biihne nicht sichtbar wird, passt zu dem naturalistischen Konzept
seines Regisseurs Konstantin Sergeevi¢ Stanislavskij, der die Urauffiihrung
des Kirschgartens am Moskauer Kiinstlertheater (MAT) leitete. Die Funk-
tion dieser Gerausche geht aber tiber die Verstarkung des naturalistischen
Eindrucks beim Publikum hinaus. Der Laut der gerissenen Saite stellt im
Kirschgarten sowohl seine Figuren als auch Leser und Zuschauer vor die
Frage: Was ist hier gerissen? In Momenten wie diesen wird die existentielle
Spannung wahrnehmbar, die die Figurenkonstellation des Dramas pragt.
Der Laut verweist auf einen Riss im Drama und im Leben seiner Figuren,
er ist ein akustisches Symbol fiir eine Krisensituation.

Risse und Verunsicherung im Selbstverstandnis der Menschen sowie
das Scheitern von Bild- bzw. Lebensentwiirfen durchziehen nicht nur
Cechovs Dramen, sondern auch sein erzihleriches Werk. Das gilt be-
reits fur die frithe Erzidhlung ,Tod eines Beamten® (1883), in welcher
der Held an dem Verusch zerbricht, die Hierarchie des Staatsdienstes
vollstandig zu verinnerlichen. Es trifft auch auf Cechovs letzte Erzih-
lung ,Die Braut“ (1903) zu, in der ein weiblicher Emanzipationsverusch
im Ungewissen endet. Krisensituationen sind fiir Cechov aber nicht nur
tragisches Element, sondern werden nicht selten auch komisch gewen-
det. Die Erzihlperspektive kann sich bei Cechov unvermittelt so dndern,
dass das gesamte Geschehen plétzlich in eine neues Licht gertickt wird®.
Ahnlich verhilt es sich bei den spannungsvollsten Momente in Cechovs
Dramen, auch sie sind in der Regel durch Ambivalenz oder Mehrdeutig-
keit gepragt. Man denke etwa an den missgliickten Mordversuch Onkel
Vanjas im dritten Akt des gleichnamigen Dramas. Neben der Tragiko-
mik kennt Cechov aber auch Scheitern und Leid, die an einen wortlosen
Abgrund fithren. Besonders eindriicklich ist daftir die Schilderung eines
Sduglingsmords in der Erzahlung ,,In der Schlucht“ (1900).

Im dritten Akt von Der Kirschgarten lacht der neue Eigentiimer des
Landguts, zu dem der fiir das Stiick titelgebende Garten gehort. Ermolaj
Alekssevi¢ Lopachin hat sich mit der Ersteigerung einen Lebenstraum er-
fulle: ,Herr du mein Gott, der Kirschgarten gehort mir. Sag mir, dall ich
betrunken bin, nicht bei Verstand, dafd ich mir alles nur einbilde... Stanzpft
mit den Fiiflen auf. Lacht nicht (iber mich. Wenn mein Vater und mein
GrolSvater auferstehen und sehen konnten, was geschehen ist, wie ihr Er-
molaj, der gepriigelte Ermolaj, der kaum lesen und schreiben kann, der
im Winter barfuld lief, wie dieser Ermolaj ein Gut gekauft hat, wie es kein
schoneres gibt, auf der Welt“!¢, Die Freude, die sich in Lopachins Lachen

15 Vgl; G. Bauer, Lichtstrahl aus Scherben, Stroemfeld, Frankfurt a.M. und Basel, S. 108.
¢ A, Cechov, Der Kirschgarten, S. 866.



228 SCENARI/ #11

ausdriickt, ist unbindig. Er kann seinen Erfolg kaum fassen. Dass er als
Sohn und Enkel von Leibeigenen, die zu dem Gut gehorten, dessen neue
Eigentiimer ist, stellt fiir sein Umfeld und ihn selbst eine extreme Wen-
dung dar. Er will den Kirschgarten abholzen lassen, um das Grundstiick zu
verkaufen. Ein passenderes Bild fur den sozialen Abstieg des alten Land-
adels und den Aufstieg einer neuen Schicht von Biirgern und Kaufleu-
ten hitte Cechov schwerlich finden kénnen. Der symbolisch aufgeladene
Kirschgarten wird in der profitorientierten Vorstellungswelt von Lopachin
zum zukiinftigen Baugrund fir Sommerhiuser. Der neue Bildentwurf ist
auf diese Weise mit dem Abschied von einer vergangenen Welt verbunden.

In der Schlussszene im vierten Akt des Stiickes schluchzen die ehema-
lige Gutsbesitzerin Ljubov Andreevna Ranevskaja und ihr Bruder Leonid
Alekseevi¢ Gaev. Sie konnen den Verlust des Landgutes kaum verkraften,
verbergen allerdings den Gefiihlsausdruck, weil sie dabei nicht gesehen
werden wollen. Ljubov Ranevskaja will von dem Erlos der Versteigerung
im Ausland leben, doch der Abschied fillt ihr schwer: ,O mein gelieb-
ter, mein zirtlicher, mein schoner Garten!... Mein Leben, meine Jugend,
mein Gliick, lebe wohl!... Leb wohl!...“!” Der Kirschgarten bleibt somit
ein zweideutiges Bild. Er steht fiir die Erinnerung an ein vergangenes
Leben, das weichen muss, damit ein neuer Bildentwurf entstehen kann.
Er symbolisiert eine Krisensituation, die, je nach Perspektive, sowohl mit
Lachen als auch mit Weinen quittiert werden kann.

Auch das Drama ,,Onkel Vanja“ spielt auf einem wirtschaftlich pre-
kiren Landgut. Aleksandr Vladimirovi¢ Serebrjakov, ein emeritierter
Professor, besucht mit seiner neuen Frau, Elena Andreevna, die Familie
seiner verstorbenen ersten Frau, der das Landgut gehorte. Die Familie
seiner verstorbenen ersten Frau verehrt Serebrjakov als einen bedeuten-
den Gelehrten und hat diesen daher auch nach dem Tod seiner ersten
Frau weiterhin finanziell unterstiitzt. Da das Gut nicht genug Geld ab-
wirft, um Serebrjakov ein Leben in der Stadt zu ermdglichen, schligt
dieser im dritten Akt des Stiickes vor, das Gut zu verkaufen. Wohin Sofja
Aleksandrovna, seine Tochter aus erster Ehe und ihr Onkel Vanja — Ivan
Petrovi¢ Vojnicikij, der Bruder der Verstorbenen —, die bisher auf dem
Gut gelebt und es bewirtschaftet haben, ziehen sollen, bedenkt Serebr-
jakov bei seinem Vorschlag allerdings nicht. Vojnickij, der Serebrjakov
ein halbes Leben lang durch seine Arbeit auf dem Gut unterstiitzt hat,
platzt in dieser Situation der Kragen. Er erkennt, wie marginal die Be-
deutung von Serebrjakov als Gelehrter insgesamt ist, wie nutzlos seine
Unterstiitzung war und wie riicksichtslos sein ehemaliger Schwager sich
ihm gegentiber verhilt. Zudem beneidet er ihn um seine junge Ehefrau

17 A. Cechov, Der Kirschgarten, S. 881.
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Elena, in die er sich verliebt hat. Vojnickij redet sich in Rage: ,,Mein Le-
ben ist verpfuscht! Ich habe Talent, bin klug, kithn... Wenn ich normal
gelebt hitte, aus mir hatte ein Schopenhauer werden konnen, ein Dos-
tojevskij... Was rede ich da! Ich werde verrriickt... Mutter, ich bin ver-
zweifelt! Mutter! “', Die Szene endet damit, dass Vojnickij einen Revol-
ver holt und auf Serebrjakov schiel’t. Vojnickij schiel’t jedoch daneben,
er trifft nicht. Die tragikomische Situation spiegelt auf diese Weise seinen
vergeblichen Versuch, die schone Elena zu verfiihren.

Der Mordversuch bringt Serebrjakov von dem Plan ab, die Familie
zum Verkauf des Landguts zu iiberzeugen. Bevor der Professor und sei-
ne Ehefrau im vierten Akt abreisen, bemiihen sich die Bewohner des
Landgutes, in ihr gewohntes Leben zurtickzufinden, wie es sich vor Se-
rebrjakovs Besuch abgespielt hat. Besonders nachsichtig verhalten sich
die Bewohner des Landgutes in dieser Situation gegeniiber Vojnickij.
Dieser kommentiert ihr Verhalten mit Zynismus: ,Ich habe einen Mor-
danschlag veriibt, werde aber weder verhaftet noch dem Gericht vor-
gefiihrt. Das hei8t, man halt mich fir verriickt. Bises Lachen. Ich bin
verriickt, aber nicht verriickt ist, wer hinter der Maske eines Professors,
eines gelehrten Magiers, seine Talentlosigkeit verbirgt, seinen Stumpf-
sinn, seine himmelschreiende Herzlosigkeit“!®. Das Bild, das Vojnickij
von seinem ehemaligen Schwager hatte, ist am Ende des Dramas zerbro-
chen. Damit ist allerdings zugleich sein eigener Lebensentwurf fraglich
geworden. Es erscheint als sinnlos, weiterhin mit seiner Nichte Sonja auf
dem Gut zu arbeiten und Serebrjakov finanziell zu unterstiitzen. Vojni-
ckij muss sich daher selbst als gescheiterte Existenz verstehen. Sein Le-
ben geht nichtsdestotrotz weiter. Es ist das von Cechov unscheinbar in
die Regieanweisungen eingetragene und oben zitierte ,bdse Lachen®, das
es Vojnickij ermoglicht, sein Leben auf dem Landgut fortzufiihren, ohne
dabei tatsachlich den Verstand zu verlieren und verriickt zu werden.

3. Die Verwandtschaft von Lachen und Weinen

Eine solche Interpretation dieser Szene aus Cechovs Onkel Vanja ver-
dankt sich freilich den Ergebnissen der phanomenologischen Analysen,
die Plessner in seiner Abhandlung ,,Lachen und Weinen“ gewonnen hat.
Plessner fasst Lachen und Weinen als Phanomene auf, die ein Monopol
des Menschen bilden. Sie umfassen nach seiner Auffassung nicht nur
eine physische Ausdrucksseite, sondern auch ein geistiges Verhaltnis

18A, Cechov, Onkel Vanja, in: Ders., Gesammelte Stiicke, S. 647-714, hier S. 696.
Y A. Cechov, Onkel Vanja, S. 702.
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des Menschen zu sich selbst, das zur Komplexitit menschlicher Leben-
digkeit gehort. Tiere konnen demnach strenggenommen weder lachen
noch weinen, denn ,[zJum Lachen (und zum Weinen) gehort — sonst
sind die Begriffe nicht am Platz — die sinnvolle und sinnbewulite Be-
ziehung der eruptiv ausbrechenden, zwangshaft abrollenden, symbolisch
ungeprigten Aullerung auf einen Anlaf8. Nicht mein Korper, sondern
ich lache und weine aus einem Grunde, ,iiber etwas‘. Wihrend Mienen
und Gebirden den Anlal} in einem symbolischen Ausdruck unmittelbar
verarbeiten und ihn direkt abreagieren, halte ich in Lachen und Weinen
Distanz zu ihm: ich beantworte ihn“?, Lachen und Weinen sind dem-
nach intentional strukturiert und setzen ein selbstreflexives Bewusstsein
voraus. In der Freiheit der Abstandnahme driickt sich fiir Plessner somit
ein spezifisches Merkmal menschlichen Bewusstseins aus. Lachen und
Weinen sind von besonderem Interesse fiir die philosophische Anthro-
pologie. Sie bilden eine eigene Gattung des Ausdrucksverhaltens, die
von Gesten, Gebirden und Sprache zu unterscheiden ist?!.

Plessner hebt die geistigen Aspekte dieses Verhaltens hervor. Dem-
entsprechend beschreibt und analysiert er ausfiihrlich die verschiede-
nen Arten der Situationen, in denen Menschen anfangen, zu weinen
oder zu lachen. Dabei betont Plessner, dass solche Situationen zwar
,Anldsse®, aber in der Regel keine zwingende Ursache fiir ein bestimm-
tes Ausdrucksverhalten darstellen??. In der Bandbreite verschiedener
Antwortmoglichkeiten zeigt sich erneut ein Moment der Freiheit, das
menschliches Verhalten als solches ausmacht. Lachen und Weinen treten
in ,Grenzlagen® auf?. Sie sind ein Ausdrucksverhalten, das sich unter ir-
ritierenden, mehrdeutigen oder prekiren Umstanden seine Bahn bricht.
Es handelt sich dabei also um Situationen, die sich nicht ohne Weiteres
durch alltiglich eingelibtes Verhalten 16sen lassen.

Diese ,Nichtbeantwortbarkeit hat fiir Plessner auch eine physi-
sche Seite. Sie zeigt sich im Ausdrucksverhalten, insofern das Lachen
und Weinen plotzlich auftreten und eine Eigendynamik entfalten kon-
nen. Der Mensch verliert dabei die Kontrolle iber Gestik, Mimik und
Stimme und auf diese Weise begrenzen Lachen und Weinen auch die
Freiheit des Menschen. Eine solche Erfahrung des Kontrollverlusts und
der Begrenzung durch den eigenen Korper ist nach Plessners Interpre-
tation selbst wiederum wesentlich menschlich: ,Mit dieser Kapitulation

20 H. Plessner, Lachen und Weinen, S. 227.

2 1vi, S. 253-277. Vgl. auch die spitere und kompaktere Darstellung der Thematik in H.
Plessner, Philosophische Anthropologie. Gottinger Vorlesung vom Sommersemester 1961,
Suhrkamp, Frankfurt a.M. 2019, S. 173-197.

2 Vgl. H. Plessner, Lachen und Weinen, S. 372.

2 1vi, S. 328-333 und S. 352-358.
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als leibseelisch-geistige Einheit behauptet er [der Mensch] sich als Per-
son. Der auBer Verhiltnis zu ihm geratene Korper tibernimmt fiir ihn die
Antwort; nicht mehr als Instrument fiir Handeln, Sprechen, Gesten und
Gebirden, sondern in direktem Gegenstof8. Im Verlust der Herrschaft
tiber ihn, in der Desorganisation bezeugt der Mensch noch Souverinitit
in einer unmoglichen Lage. Er zerbricht an ihr als geordnete Einheit von
Geist, Seele, Leib, aber dieses Zerbrechen ist die letzte Karte, die er aus-
spielt. Indem er unter sein Niveau beherrschter oder wenigstens geform-
ter Korperlichkeit sinkt, demonstriert er gerade seine Menschlichkeit:
Da noch fertig werden zu kénnen, wo sich nichts mehr anfangen 1a3¢t“%,
Die Einheit, die das menschliche Dasein ausmacht, wird demnach gerade
in den Momenten, in denen sie gestort oder gefahrdet ist, sichtbar.

Ein enstprechender Kontrollverlust zeigt sich im dritten Akt von
Cechovs Der Kirschgarten, in dem oben zitierten Monolog von Lopa-
chin, als dieser nach der Ersteigerung des Landguts im Freudentaumel
zu lachen beginnt und ,mit den Fullen stampft“. Lopachin ist sich in
der Situation bewusst, dass er licherlich aussehen konnte, er kann aber
nicht anders, als seiner Freude mit unbeherrschtem Lachen und unfor-
migen Bewegungen Ausdruck zu verleihen. Ebenso sind das Weinen und
Schluchzen geradezu als ein Geschehen zu begreifen, das Ljubov Ra-
nevskaja und ihrem Bruder Gaev widerfihrt. Sie versuchen es zu verber-
gen und zu unterdriicken, es gelingt ihnen aber nicht und gerade darin
zeigt sich ihre Menschlichkeit. Das ,,bose Lachen® von Onkel Vanja wie-
derum lasst sich tatsachlich mit Plessner Worten als , die letzte Karte, die
er ausspielt,“ interpretieren. Es gibt nichts, was Vojnickij in der Situation
noch tun konnte, um seine ausweglose Lage zu verbessern. Er konnte
genauso gut in Trdnen ausbrechen, wenn er Serebrjakov fiir das eigene
Leid verantwortlich macht. Ausdruckslosigkeit und Verstummen wiren
dieser Figur jedoch wesensfremd.

Plessner weist wiederholt darauthin, dass die Verbindung von Lachen
mit Lust und Weinen mit Unlust zu kurz greift”. Es gibt sowohl das
Phinomen der Freudentrinen als auch das zynische Lachen, in dem sich
Lust und Unlust vermischen. Das Kriterium, um zu unterscheiden, wann
in der Regel gelacht oder geweint wird, gewinnt Plessner tiber die Analyse
der Verhaltensanlasse. Sie unterscheiden sich strukturell hinsichtlich der
Einschitzung der ,Unbeantwortbarkeit einer Grenzlage. Der Mensch
gerate in ihnen ,iiber das ihm Mogliche hinaus“, ,[mit] dem Lachen
auf die Begrenzung durch Mehrsinnigkeit der Verweisungen, mit Wei-
nen auf die Begrenzung durch Verweisungslosigkeit, durch Aufthebung

2 1vi, S. 364.
» 1vi, S. 354.
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der Verhiltnismafigkeit im Ganzen des Daseins“?. Das Letztere trifft
auf die Situation von Vojnickij zu. Das Leben, das er auf dem Landgut
gefiihrt hat, erscheint plotzlich bedeutungslos und vollig unverhaltnis-
milig in Bezug auf seine eigene Moglichkeiten und sein soziales Umfeld.
Sein zynisches Lachen konnte daher in jedem Moment in Tranen um-
schlagen. Ein solcher Spannungsabfall findet allerdings erst im vierten
Akt von Onkel Vanja, nach der Abreise von Serebrjakov statt und zwar
im Schlussmonolog von Sonja, seiner Nichte. Sonja weint gewissermallen
die Trinen, die ihr Onkel Vanja nicht weinen kann?.

4.Verzweiflung ohne Lachen und Weinen

Auch im vierten Akt von Cechovs Die Méwe fillt hinter der Bithne ein
Schuss. Im Unterschied zu Vojnickij trifft Konstantin Gavrilovi¢ Treplev.
Der junge Schriftsteller und der Sohn der Gutsbesitzerin und berithmten
Schauspielerin Irina Nikolaevna Arkadina nimmt sich am Ende des Dra-
mas das Leben. Es ist der mangelnde literarische Erfolg und mehr noch
die unerwiderte Liebe zu der jungen Schauspielerin Nina, die ihn in die
Verzweiflung treiben. Die gesamte Figurenkonstellation des Dramas ist
durch eine Verkettung unerwiderter Zuneigung und verhinderter Liebe
gekennzeichnet. Polina Andreevna, die Ehefrau des Gutsverwalters liebt
den Arzt Dorn, Dorn aber erwidert ihre Liebe nicht. Der Lehrer Med-
vedenko liebt Polinas Tocher Masa, Masa liebt jedoch nur Treplev, der
wiederum Nina begehrt. Nina gelingt es trotz einer gescheiterten Affire
nicht, sich von ihrer leidenschaftlichen Bewunderung fiir den berithmten
Schriftsteller Trigorin zu befreien, der wiederum der Geliebte von Irina
Arkadina ist etc. So ist es nur zutreffend, dass Cechov das Stiick als Ko-
modie betitelt?®. Es ist aber zugleich ein Drama, das kiinstlerisches und
menschliches Scheitern in einer schmerzhaften Intensitdt thematisiert.
Die Selbstbeztiglichkeit der Protagonisten verhindert Solidaritat und
echtes Mitgefiihl. Es ist diese Selbstbeziiglichkeit, die es Treplev letztlich
unmoglich macht, tiber die ausweglose Situation, in die er sich selbst
hinein maneuvriert hat, zu lachen. Bezeichnend ist dafiir der Vorwand,
den der Arzt Dorn nach dem Schuss im Nebenzimmer erfindet, um die
Mutter von Treplev zu beschwichtigen und fortfiihren zu lassen, damit
sie das Blutbad im Nebenzimmer nicht sehen muss: ,Da ist sicher in
meiner Reiseapotheke etwas geplatzt. Keine Sorge. [...] Genau so war

Ty, S. 383.
7 Vgl. A. Cechoyv, Onkel Vanja, S. 712.
3 Vgl. A. Cechov, Die Mowe, in: Ders., Gesammelte Stiicke, S. 577-645, hier S. 577.
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es. Das Atherflaschchen ist geplatzt“?. Das Atherflischchen symbolisiert
den tiberambitionierten Treplev, der unter dem Druck iiberzogener Er-
wartungen an seine Mitmenschen und an sich selbst zerbricht. Mit Pless-
ner gesprochen, lasst sich der Selbstmord Treplevs somit als ein Akt ver-
stehen, in dem eine unbeantwortbare Situation nicht beantwortet wird.
Treplev vermag am Ende seines Lebens weder zu lachen noch zu weinen.

In Dimiter Gotscheffs Inszenierung der Méwe auf dem Jahr 1993 am
Kolner Schauspielhaus, die vom ZDF in einer Sondervorstellung ohne
Publikum aufgezeichnet wurde, spielt Treplev seinen eigenen Selbst-
mord. Er tut nur so, als ob er sich erschiel’t, indem er seine Hand zu
einer Pistole formt, sie an die Schlife fithrt und das Gerausch des Schus-
ses nachahmt. Es handelt sich um eine postmoderne Interpretation des
Dramas, in der die Figur sich selbst mit schauspielerischen Mitteln re-
flektiert. Die Figur erhilt damit einen Abstand zu sich selbst, der Treplev
im Originaltext fehlt. Bemerkenswert ist auch die Bewegungsregie im
vierten Akt. Das Bithnenbild besteht aus vier groflen, weiflen Stufen. Auf
der héchsten sitzen Arkadina und Trigorin, auf der zweiten von oben
sitzen der Gutsverwalter Samraev, der Arzt Dorn und Sorin, der Bruder
von Arkadina, auf der dritten schlieflich Medvedenko, Masa und Polina
Andreevna. Treplev bleibt alleine unten. Die Inszenierung l6st sich von
der literarischen Vorlage. Jede Figur spricht fiir sich einzelne Satze oder
Satzfragmente, die zusammen ein Durcheinander von unabhangigen
Stimmen ergeben. Alle Schauspieler wiederholen immer wieder Worte,
die fiir die jeweilige Figur besonders charakteristisch sind:

Arkadina (emphatisch): »Schauspielerin!“

Arkadina (ironisch): ,Mutter?“

Trigorin (singend): »Schreiben.

Dorn (frohlich): ,Weil man nur in Genua vergessen
5 kann.“

Samraev (singend): ,Bravo, Silva!“

Sorin (suchend). ,Kostja?“

Treplev (lachend): »Richtige Menschen...“

Masa (verbittert): ,Liebe ausreiflen, ausreillen!“

Polina (halblaut): LZeit lauft, Zeit lauft, weg, weg, weg, weg.
Medvedenko (leise): ,Essen, Trinken, Tee, Zucker, Zweiback.“
Arkadina (affektiert): ,Charkov!”

Arkadina (triumphal): »Applaus.“

Trigorin (schreiend): ,1ch fress mein eigenes Leben aus. Ich

werd* nicht satt.“

2 Vgl. A. Cechov, Die Méwe, S. 644.
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Dorn (iiberdeutlich): ,Soda, Baldrian oder Chinin.“

Samraev (hysterisch): ,Hahahahaha!“

Sorin (weinerlich): ,Was verstehen sie schon davon?“

Treplev (wahnhaft): »1ch zeige ein anderes Leben, eine Le-
ben, das in euren Kopfen spielt.“

Nina (mowengleich): ,Aah, aar.“

Sorin (flehend): ,Kostja!“

Dieses Stimmenwirrwarr symbolisiert den Verlust von Bedeutsamkeit
und die Unverhaltnismaligkeit der Grenzlage, in der sich Treplev befindet.
Die Figuren, werden in dieser Szene ,zu Schatten ihrer selbst®, sie glei-
chen , monologisierenden Menschenstiimpfen“*°. Gotscheff hebt in seiner
Inszenierung auf diese Weise die leibliche Dimension der Krisensituation
hervor. Das Schauspielensemble bildet ein Kollektiv, das sich nicht in einer
gemeinsamen Stimme artikuliert, sondern in viele, fragmentierte Stimmen
auseinanderfallt. Es handelt sich um eine akustische Desorganisation im
Verhiltnis von Person und Leib. Der verstorende Selbstmord Treplevs
wird bei Gotscheff so in eine Darstellung von Wahnsinn tibersetzt. Die
Stimmen der anderen lassen sich nicht mehr genau aufschliisseln, die man-
nigfaltigen Eindriicke nicht mehr synthetisieren. Treplev hat seine innere
Einheit verloren. Bei Gotscheff lacht Treplev zum Schluss tiber sich selbst.
Die Kakophonie aus leitmotivischen Gesprichsfetzen ist nicht nur Aus-
druck eines zerriitteten Bewusstseins, sie ist zugleich auch komisch.

Hier zeigt sich exemplarisch, was Plessner als ,Abgriindigkeit der
Komik“ bezeichnet. Diese Abgriindigkeit bleibt zwar haufig unbewusst,
aber sie macht sich ,trotzdem geltend und erinnert auch in der gering-
fiigigsten Erscheinung an die exzentrische Position des Menschen. Die
Kunst des groBen Komikers: des Karikaturisten, Dichters, Schauspie-
lers, Clowns weifl davon und gewinnt ihr die eigentlich treffenden, die
wahrhaft unerbittlichen Wirkungen ab, die an Leuchtkraft gewinnen, je
naher sie dem Dunkel der Tragik kommen“’!. Tragik und Komik vertie-
fen sich gegenseitig, wenn sie durch die Arbeit des Regisseurs und der
Schauspieler aufeinander bezogen werden. Cechovs Dramen sind hierfiir
eine hervorragende Vorlage. In Gotscheffs Inszenierung gelingt Treplev
schlieflich etwas, dass der Figur in literarischen Vorlage verwehrt bleibt.
Treplev findet hier, zumindest fiir einen kurzen Augenblick, ein vermittel-
tes Verhaltnis zu sich selbst, das sowohl Lachen als auch Weinen zulasst.
Seine Krisensituation erhalt auf diese Weise einen asthetischen Wert, auf
den es nicht zuletzt auch in der schriftstellerischen Praxis ankommt.

%0 B. Reineke, Die Notwendigkeit zu spielen: Der bulgarische Regisseur Dimiter Gotscheff
im Gesprich, ,Forum Modernes Theater®, 9, 2, 1994, S. 204.
3V H. Plessner, Lachen und Weinen, S. 304.
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Laughing and Crying as Corporal Expression of Crisis Situations
and Their Literary Shape. Anton Cechov’s Dramas in the Light
of Helmuth Plessner’s Philosophical Anthropology

The relation between art and the human body is not only an important
issue for contemporary art practices but has been explored by philosoph-
ical anthropologists as well. Helmuth Plessner took particular interest in
the corporeality and aesthetic experience of acting. In his treatise Oz the
Anthropology of the Actor (1948), Plessner described acting as a form of
art in which the human being represents the medium and the message at
the same time. Actors use their bodies to convey an image of a character.
Plessner compares this process to the way we perform social roles in ev-
eryday life. Yet, in the situation of a personal crisis images can fall apart.
In his plays, Anton Chekhov reflects on the meaning of broken images
masterfully. In this essay, we consider crucial moments from Chekhov’s
plays in order to understand how people cope with profound disappoint-
ments and the loss of meaning. Furthermore, a postmodern staging of
Chekhov’s The Seagull (1896) — which exemplifies the physical dimension
of a personal crisis — is taken into account. Finally, the tragicomic aspects
of Chekhov’s plays are interpreted with the help of Plessner’s Laughing
and Crying (1941). Plessner’s theory of expressive behavior emphasizes
the role of the human body for understanding human nature and art.

Keyworps: Chekhov, Gotscheff, Plessner, acting, crisis, crying, laughing,
limits.



