
Wiener Slawistischer Almanach 61 (2008) 31-67 

Brigitte Obermayr 

NOCH IMMER UNENTSCHIEDEN. ÜBERLESENES 
AUS ALEKSANDR PUSKINS NOVELLE „VYSTREL" 

0. Unentschieden 

Aleksandr S. Puskins Novelle „Vystrel" („Der Schuss", 1831), der erste des fünf 
Texte umfassenden Zyklus Povesti pokojnogo Ivana Petrovica Belkina („Die 
Erzählungen des verstorbenen Ivan Petrovic Belkin", Puskin 1995), gehört ohne 
Zweifel zu den meist gelesenen Texten der russischen Literatur. „Vystrel" er­
zählt von einem nicht zu Ende geführten, nicht eigentlich ausgetragenen Duell, 
das eigentlich doch und eigentlich recht nachdrücklich entschieden ist. Die No­
velle erzählt eigentlich nicht von diesem Duell und doch nur vom Schießen. Sie 
lebt von der Erwartung des Gegenschusses, auch noch, wenn dieser schon gefal­
len ist. Sie macht ihr Verständnis von Heldentum an der Schießkunst fest, lässt 
ihren Helden sein Ziel aber verfehlen, wobei er doch einen Volltreffer nach dem 
anderen landet. Die gezielte und rechtmäßige Rache am Duellgegner bleibt aus 
- der Meisterschütze Sil'vio erschießt den Grafen nicht. Das Titelversprechen 
der Novelle wird dennoch eingelöst - es fällt ein bemerkenswerter ,Schuss': der 
Meisterschütze und Held der Novelle setzt seinen letzten Schuss passgenau in 
das vom Grafen produzierte Einschussloch in einem Bild mit einer Ansicht der 
Schweiz. 

Das analytische Leitmotiv folgender Lektüre ist die Unmöglichkeit, zwischen 
Treffer und Fehlschuss, zwischen Sieg und Niederlage zu unterscheiden. Die 
Unentschiedenheit und Unentscheidbarkeit ist der eigentliche .Gegenstand' die­
ses Textes, dieser Erzählung von einem ,unentschiedenen' Duell. Diese Unent­
schiedenheit und Unentscheidbarkeit, so die These, vermittelt zwischen bereits 
gegebenen Antworten auf die Paradoxa und Rätsel des Textes, seinen ultimati­
ven Lektüren und Lösungen, und solchen, die der Text, auf einer Ebene der 
Wortkunst, gleichzeitig bereithält, die bislang aber übersehen, überlesen wur­
den. Diese Untersuchung will dem „konstitutiv Rätselhaften" der Novelle nach­
gehen (Adorno 1990, 184).' Dies, indem es dem Rätsel seinen romantischen 

„Je mehr man ein Kunstwerk versteht, desto mehr mag es nach seiner Dimension sich enträt­
seln, desto weniger jedoch klärt es über sein konstitutiv Rätselhaftes auf." Vgl. auch 182: 
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Zauber nimmt, den Reiz der Lösbarkeit. Ein konstitutiv Rätselhaftes' soll also 
nicht etwa als Kunstgeheimnis hypostasiert werden. 

Insofern ist auch vom ,Überlesenen' als einem Phänomen der Oberfläche die 
Rede. Es bildet eine zweite, simultane Reihe zu den vorliegenden Lösungen, 
nicht also richtigere oder sinnvollere Lösungen. Diese zweite Reihe ist die des 
Sinnüberschusses, eine Feststellung, die für einen Text, in dem zu oft, zu offen­
sichtlich und zu gut geschossen und doch ,das Ziel' verfehlt wird, von besonde­
rer Relevanz ist. 

Zur Lösung des Text-Rätsels mit der These von der diegetischen Entfaltung 
einer Redensart (Schmid 1981, 96) kommt als zweite Reihe die wortkünstleri­
sche Verdinglichung ebendieser Redensart (Abschnitt 1). Das Bild mit der An­
sicht der Schweiz indiziert nicht nur einen sinnstiftenden intertextuellen Bezug, 
sondern partizipiert an der Reihe der Verdinglichung ebenso, wie es die Frage 
zulässt, warum darauf gerade das zu sehen ist, was alle zu sehen meinen. Damit 
kommt zu intertextuellen Leseweisen eine inter- und metadiskursive (Abschnitt 
2). Und schließlich reiht sich zur punktierenden Erzählweise Puskins sein Ge­
brauch der Auslassungspunkte. Darin geraten das auf den Punkt Gebrachte und 
das Defiziente (Ausgelassene) sowie das die Auslassung Markierende und sie 
somit aber Suspendierende in eine konstitutive Spannung (Abschnitt 3, 4).2 

1. Sinnrätsel oder: „Warum schießt Sil'vio nicht auf den Grafen?"3 

1.1 Aufzählung der Gegenstände 

Um zum ,neuen Sehen' der alten, bekannten Dinge4 zu gelangen, sind diese 
alten bekannten Dinge vielleicht und vor allem einfach zu nennen, aufzuzählen. 
So könnte man für die Novelle versuchen, eine Nacherzählung durch eine Auf­
zählung des Inventars des Textes zu ersetzen. Eine solche Aufzählung tritt, inso­
fern sie schon sehr viel sagt, erzählt, in Konkurrenz zu einer Nacherzählung, tritt 

„Dass Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es verbergen, nennt den Rät­
selcharakter unterm Aspekt der Sprache." 

2 Zu den Paradoxien dieses Textes vgl. auch: Hansen-Löve 2004, 16: „Die .schreckliche 
Kunst' des Schießens [...] ist auch eine .schreckliche Kunst' des Schließens." 

3 Vgl. Schmid 1981,93. 
4 Sklovskij 1969, 14-15: „H BOT nun TOTO. mo6bi BepHyxb omyiueHue >KH3HH. noivBCTBOBaTb 

BeuiH, jtjiji Toro, MTo6bi itejiaTb KaMeHb KaMeHHbiM, cymecTByeT TO, HTO Ha3biBaeTca HCKyc-
CTBOM. Uejibio HCKyccTBa üBJiaeTCJi jaTb omymeHHe Beutn, KaK BmeHHe, a He KaK y3Haßa-
HHe, npneMOM HCKyccTBa HBJiJieTC« npneM «ocTpaHeHHH» Beuten H npneM 3aTpy,neHHOH 
(bopMofi [...]". („Und gerade, um das Empfinden des Lebens wiederherzustellen, um die 
Dinge zu fühlen, um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel 
der Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen und nicht als 
Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist das Verfahren der .Verfremdung' der Dinge 
und das Verfahren der erschwerten Form [...]") 
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und kommt ihr also sehr nahe, kann diese jedoch nicht ersetzen. Die Aufzählung 
kann als die zweite Reihe der Nacherzählung gesehen werden: 

Der „abgetragene schwarze Leibrock" (,,...B H3H0ineHH0M nepHOM cepTyKe", 
Puskin 1995, 65), das karg eingerichtete Zimmer, die Wände, „mit Kugeln gera­
dezu bespickt und voller Löcher [...], so dass sie Honigwaben ähnlich sahen"5 

(„CieHbi ero KOMHaTbi 6biJiH Bce HCToneHbi nyjiHMH, Bce B CKa>KHHax, KaK COTM 
nnejiHHbie" Puskin 1995, 65), Bücher, „zum größten Teil militärischen Inhalts, 
auch Romane" („...KHHFH, 6ojibiueK) Hacrnio BoeHHbie, j\& poMaHbi", Puskin 
1995, 65). Eine „reiche Pistolensammlung" („Boraioe co6paHHe HHCTOJICTOB", 

Puskin 1995, 65) Spielkarten, Bürste, Kreide und ein kupferner Kerzenleuchter. 
Eine durchschossene Asskarte, ein Brief und eine rote Mütze „mit goldener 
Troddel und einer Tresse, einen Zoll über der Stirn von einer Kugel durchlö­
chert."6 Eine Dame, Säbel, Pistolen, Kirschen, ein Häufchen Kirschkerne, ein 
Wagen, darauf zwei Kästen, „einer mit den Pistolen, der andere mit seinen Hab­
seligkeiten" („...JXBZ neMOflaHa, OAHH C nHcraneTaMH, .apyroii c ero no>KHT-
KaMH", Puskin 1995, 70) - soweit das Inventar des ersten Teils der Novelle. 

Längst ausgelesene Bücher, die „Lieder der Weiber" („necHH 6a6", Puskin 
1995, 71), Fruchtschnäpse, das Landgut eines Grafen, ein Empfangsraum mit 
„aller [...] nur möglichen [...] Pracht" („OöuiHpHbiH Ka6HHeT 6bui y6paH co 
BceB03MO>KHOK> pocKOiitbK)", Puskin 1995, 71) Schränke mit Büchern, auf je­
dem der Schränke eine Bronzebüste, über dem marmornen Kamin ein breiter 
Spiegel, der Boden mit grünem Tuch bespannt und mit Teppichen belegt.7 Bil­
der an den Wänden, eines mit einer „Ansicht aus der Schweiz" (,,...KaKOH-TO 
BHfl H3 UlBeHuapHH", Puskin 1995, 72) „von zwei Kugeln durchschossen [...], 
von denen eine auf der anderen saß" („KapraHa öbuia npocrpeneHa aßyMH nyji-
HMH, Bca>KeHHbiMH o/wa Ha flpyryro", Puskin 1995, 72). Außerdem zählen die 
Gräfin (die ,Dame' aus dem ersten Teil), ein Pferd, Pistolen, Kerzen, ein Los, 
die durchlöcherte rote Mütze und ein Wagen8 zum Inventarbestand des zweiten 
Teils der Novelle. 

So weit nicht anders angegegeben, stammen alle Übersetzungen aus dem Russischen von der 
Verfasserin. 
Vgl. Puäkin 1995, 68: „...BbiHyji H3 KapTOHa Kpacttyio utanKy c 30JIOTOK> KHCTbio, c ra^yHOM 
... OHa 6biJia npocrpejieHa Ha BepiuoK OT jioöa." 
Puskin 1995, 71: „...OKOJIO CTCH CTOHJIH uiKa<j)bi c KmtraMH, H Haa Ka»abiM 6poH30BbiR 
6KJCT; Haa MpaMopHbiM KaMHHOM 6buio umpoKoe 3epKajio; noji O6HT 6bin 3ejieHbiM cyKHOM 
H yCT^aH KOBpaMH." 

Vgl. dazu L. Lieber 1976, 120. Lieber beobachtet das wiederholte Verschwinden und Er­
scheinen „eines und desselben bewegungslosen Gegenstandes". Es entstehe dabei ein „..vom 
Tempo des wiederholten Vorkommens abhängiger, immer stärker werdender Kontakt [...]" 
zwischen Gegenstand und der diesem Gegenstand zugeordneten Person. „Der Gegenstand 
wird für den zu ihm gehörenden Charakter und für bestimmte Erscheinungen überhaupt so 
weit charakteristisch, daß er sie unter Umständen vertreten kann." 
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Diesen Gegenständen sind drei Aktanten zuzuordnen: „SiLvio" bewohnt die 
Räume mit den durchschossenen Wänden und auch alle anderen Gegenstände 
des ersten Teils, mit Ausnahme der Kirschkerne, gehören ihm oder sind zumin­
dest, wie im Falle der Dame, auch auf ihn bezogen. „Der Graf, er taucht im 
ersten Teil in Verbindung mit dem Brief, der roten Mütze und den Kirschkernen 
auf, ist Eigentümer des prunkvoll ausgestatteten Landguts. Und schließlich der 
beinahe besitzlose Erzähler, dem einzig die Romane, Lieder und Fruchtschnäpse 
aus dem zweiten Teil zuzuordnen sind. 

Es sind zwei Merkmale, die die aufgezählten Gegenstände verbinden: Einer­
seits jenes der Wiederholung, des wiederholten Auftauchens von Inventarbe­
stand (Dame, Pistole, durchschossene Mütze, Wagen), andererseits das wieder­
holt auftretende Merkmal des Einschusslochs bzw. der Einschusslöcher. Viel­
fach haben wir es mit durchschossenen, gelöcherten Gegenständen zu tun, deren 
Einschusslöcher auf Geschehen(es) verweisen, stellen Schusslöcher doch die 
Tatsache aus, dass geschossen wurde, lassen Schüsse doch immer die Fragen 
nach dem Warum, Woher und Wohin stellen. Nun sind Wände, Asskarten, Müt­
ze und ein Bild mit einer Ansicht der Schweiz, bzw. ein Loch in diesem Bild 
gleichermaßen befremdliche ,Zielscheiben'. Könnten die mit Kugeln bespickte 
Wand, die durchlöcherte Mütze und das durchschossene Bild davon sprechen, 
dass sie Spuren fehlgegangener Schüsse tragen, muss sich dies für Asskarten 
und das zweite Einschussloch (im Loch im Bild) anders verhalten, sprechen 
diese Löcher doch von expliziter Treffsicherheit. 

Die Wiederholung des Motivs ,Einschussloch' tritt also, so scheint es, in 
zwei Varianten auf: zum einen als Spur von Fehlschüssen, zum anderen als Do­
kumentation höchster Schießkunst, ein Sachverhalt, der im doppelt durchschos­
senen Bild mit der Ansicht der Schweiz kulminiert. Der Ausruf des Erzählers 
beim Anblick des Bildes - „Das ist ein guter Schuss!" („BOT xopouiHH BH-

CTpeji!", Puskin 1995a, 72) - bezieht sich explizit auf den zweiten Schuss im 
Bild, genauer: auf den Schuss in das bereits vorhandene Loch im Bild.9 Dieser 
Ausruf impliziert also die Erkenntnis, dass es sich um zwei Schüsse im Bild 
handelt, dessen erster, ganz im Gegenteil zum zweiten, niemals Bewunderung 
hätte auslösen können, er wäre immer, falls überhaupt, als das gesehen worden, 
was er vermutlich ist: Ein Fehlschuss, ein Missgeschick. Gleichermaßen wird 
deutlich, wie sehr der zweite Schuss auf den ersten angewiesen ist - auch der 
zweite wäre eben ohne diesen ersten Schuss nie ein ,guter' geworden. Außer­
dem gilt zu bedenken, dass dieser zweite, ,gute' Schuss aus einer anderen Per­
spektive, nämlich einer, die es erlaubt, von einem nicht zu Ende ausgetragenen 

Solcherart Einschüsse sind nur dem professionellen Schützenauge ersichtlich, sprechen nur 
den .Kenner' und Sachverständigen an. Der Streit darum, ob das Einschussloch auf einer 
Zielscheibe lediglich auf einen oder aber auf zwei Schüsse zurückzuführen ist, steht in 
Schützen vereinen auf der Tagesordnung. 
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Duell zu sprechen und nach Sinn und Grund für diesen Sachverhalt fragt, da­
nach, warum Sil'vio den Grafen nicht erschießt, der eigentliche Fehlschuss ist: 
Er ist der finale Schuss, der insofern daneben geht, als er der endgültige Schuss 
,nicht auf den Grafen' ist. 

Die Einschusslöcher in den Gegenständen geben ein ,Rätsel'10 zu lösen 
auf.11 Ein sehr wörtliches ,Bilderrätsel' vielleicht, wenn wir nicht vergessen, 
dass der ,gute Schuss' in einem ,Bild mit der Ansicht der Schweiz' entdeckt 
wurde. Wenn man demnach davon ausgehen kann, dass, formalistisch gespro­
chen, ein „Rätselsujet" („sjuzet zagadka")12 vorliegt, so wäre dies ein Grund 
mehr, von Unentschiedenheit zu sprechen, ist doch das Charakteristikum dieses 
Sujettyps, zwei Lösungen gleichzeitig anzubieten - nämlich eine ,falsche' zu 
entfalten und gleichzeitig zu einer zweiten, dieser widersprechenden Lösung zu 
kommen. Das andere Charakteristikum, dem Ganzen heterogene Einzelteile 
gegenüberzustellen, dürfen wir in der erfolgten Aufzählung der Gegenstände als 
mittlerweile nachgewiesen betrachten. 

1.2 Zweikampf 

Die Konstellation des Zweikampfes bildet die Grundstruktur der Novelle - von 
ihrer Zweiteilung, über die zahlreichen, ausführlich nachgewiesenen Symmet­
rien und Äquivalenzen (vgl. Schmid 1991). Die Episoden des Zweikampfes 
zwischen Sil'vio und dem Grafen werden durch Binnenerzählungen in direkter 
Rede, vermittelt durch den Erzähler als Zuhörer oder Gesprächspartner, nacher­
zählt. Es bedarf eines Ansichtigwerdens der Einschusslöcher, der Spuren dieses 
Zweikampfes, um die Nacherzählungen auszulösen. Die Einschusslöcher sind 

0 Der Text unterstreicht das „Rätselhafte" an Sil'vio: vgl. Puäkin 1995, 65: „KaKaa-Ta TaHH-
CTßeHHOCTb OKpywajia ero cyzu>6y." („Etwas Rätselhaftes umgab sein Schicksal"). Auch 
Puskin 1995, 67: „Minen OT npnpo/ibi poMaHTHtecKoe BooöpawenHe, a Bcex cHnbHee npe>K-
ne Bcero 6biji npHBjnaH K MejtoBeKy, Koero >KH3Hb 6buia 'jarajiKOio, H KOTopbiß Ka3ajiC5i MHe 
repoeM TafiHCTBeHHofi KaKofi-To noBecra." („Da ich von Natur aus eine romantische Vor­
stellungskraft hatte, war ich stärker als alle anderen vor allem zu einem Menschen hingezo­
gen, dessen Leben ein Rätsel war, und der mir wie ein geheimnisvoller Held einer Novelle 
vorkam.") 

1 Sklovskij, 1969, 26-27: Sklovskij bezeichnet das Verfahren der Verfremdung als Grundlage 
und einzigen Grundgedanken des Rätsels überhaupt: „Ho ocTpaHeHHe He TOJibKo npneM ipo-
THHeCKOH 3araUKH - 3B(beMH3Ma, OHO - OCHOBa H eUHHCTBeHHblH CMbICJl Bcex 3araüOK." 
(„Aber die Verfremdung ist nur ein Verfahren des erotischen Rätsels, des erotischen Euphe­
mismus, sie ist Grundlage und ausschließlicher Sinn aller Rätsel.") 

2 Vgl. Hennig 2002, 273: „Die Besonderheit der Rätselsujets, das bei der Frage nach der Ge­
schlossenheit des literarischen Textes ansetzte, besteht nicht nur in der Entlarvung der Ein­
heit des literarischen Textes als eines Mythos, dem eine Lektüre der heterogenen Einzelteile 
gegenüberzustellen sei. Dieser Sujettyp fasst die Einheit des literarischen Textes als eine pa­
radoxe auf. [...] Der Text entfaltet eine .falsche' Lösung des Rätsels und erlangt seine Ge­
schlossenheit dadurch, dass ihm eine zweite Lösung am Ende des Textes widerspricht." 
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somit beiderlei: als Folge eines Schusswechsels sind sie Verlaufsspur und 
Schlusspunkt des Ereignisses; gleichzeitig jedoch, als Auslöser der (Nacher­
zählungen, Anfangspunkt und Anlass der Erzählung.13 

In dem Maße, wie die Einschusslöcher in keinerlei Schuss-Gegenschuss-
Symmetrie stehen, der Schuss immer von einem Überschuss an Gegenschüssen 
gefolgt ist, suspendiert die Schuss-Reihe jedoch eine symmetrische Ordnung: 
Sil'vios Spielgegner wirft einen Kerzenleuchter auf ihn, Sil'vio erwidert diesen 
Schuss lediglich mit Schießübungen auf eine Asskarte; der Graf schießt ein 
Loch in Sil'vios Mütze, Sil'vios Gegenschuss verhindert der Graf, indem er 
Kirschkerne in seine Richtung spuckt; als der Erzähler das doppelte Einschuss­
loch entdeckt, wird Sil'vios Gewohnheit, zu Übungszwecken auf Fliegen an der 
Wand zu schießen, evoziert; nachdem der zweite Schuss des Grafen auf Sil'vio 
ins Bild gegangen war, schießt Sil'vio in dieses Einschussloch. Mit Blick auf 
diesen Sachverhalt wäre wohl besser von einer zu einer Reihe führenden Asym­
metrie bzw. eben von einer Serie von Schüssen, als von einer Schuss-Gegen-
schuss-Symmetrie zu sprechen. 

Im Duell mit dem Grafen (es hatte sich aus der klassischen Konfliktsituation 
- Vorrangstellung und Brautwerbung, Beleidigung - ergeben), war Sil'vio durch 
Losentscheid der erste Schuss zugefallen. Dieser hatte jedoch sein vermeintli­
ches Ziel verfehlt und lediglich Sil'vios Mütze getroffen. Dieser erste Schuss, 
der ,Fehlschuss' des Grafen, erhält keine Erwiderung, obwohl eine solche auf­
grund der eindrücklich attestierten Treffsicherheit Sil'vios mit großer Sicherheit 
tödlich ausgegangen wäre. Den Gegenschuss Sil'vios verhinderte, so seine Er­
klärung, eine völlig inadäquate Handlung seines Gegners nach dem ,Fehl-
schuss'. Sil'vio zielt bereits rachgierig und erregt, muss aber beobachten, wie 
der Graf nun aus seiner Mütze „gleichmütig die reifsten Kirschen suchte" und 
„ruhig die Kerne ausspuckte" („[...] BwÖHpaa H3 tbypaacKH cnenbie nepeiüHH H 
BbinjieBbiBaa KOCTOHKH" Puskin 1995a, 70), und zwar in Sil'vios Richtung: sie 
„rollten fast" zu ihm („aoneTanH j\o MeHfl", Puskin 1995a, 70). Dies ist also das 
Statement, der Nachsatz des Grafen zu seinem fehlgegangenen (?) Schuss. Die 
Kirschkerne zu Sil'vios Füssen wären als eine Häufung von Auslassungspunk­
ten zu lesen, eine Markierung eines ,Weiter' an Stelle eines abschließenden 
Schusses, eines Schlusspunktes. Den Gegenschuss Sil'vios, der aus der Perspek-

Der Erzähler wird lediglich zwei Mal Augenzeuge eines Schießens / Schusswechsels auf der 
Geschehensebene: Puäkin 1995a, 66: Anstatt sich für den Wurf mit dem Kerzenleuchter (= 
Schuss 1) nach einem Spielstreit zu rächen, schießt Sil'vio auf eine Asskarte (= Schuss 2): 
„ . . .H B SeuieHCTBe cxBaTHB co erojia MeuHbin uiaHiiaji, nycTHJi ero B CnjibBHo. KOTopbiü 
eüBa ycneji OTKJioHHTbcs OT yaapa." („...und erregt griff er sich einen kupfernen Kerzen­
leuchter vom Tisch und warf ihn auf Sil'vio, der Mühe hatte, dem Wurf auszuweichen.") 
..Mbi nouuiH K CHJibBHo H HauiJiH ero Ha aßope, cawatotitero nyjno Ha nyjiK) B Ty3a, npn-
KJieeHHoro B BopoTaM." („Wir gingen zu Sil'vio und fanden ihn im Hof, wo er dabei war, ei­
ne Kugel nach der anderen in eine Asskarte zu setzen, die an das Tor geklebt war.") 
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tive der Kirschkerne-Auslassungspunkte ein unmöglicher Schlusspunkt wäre, in 
diese Reihe ein- und in ihr aufgehen würde, suspendiert also eine befremdliche 
Performanz des Grafen, der, so könnte die Botschaft lauten, auf das Duell 
„spuckt" („plevat' na [...]"),14 wie die russische Idiomatik Gleichgültigkeit und 
Geringschätzung ausdrückt.15 Die durch die Kirschkerne ausgedrückte Suspen­
dierung des Duells, sein Aufschub und die angekündigte Fortsetzung, wird 
durch die verbale Versicherung aus dem Mund des Grafen, Sil'vio habe seinen 
Schuss noch offen, bekräftigt.'6 

Auffällig ist, wie diese Schüsse im ersten Teil des Duells die Verlaufslinien 
eines denkbaren Rahmens markieren. Sie treffen einmal genau über das ,Ziel' 
und also in die Mütze auf Sil'vios Kopf (eine sehr wohl markierte Stelle, wie 
wir im Zusammenhang mit den Bezügen auf Wilhelm Teil feststellen werden) 
und einmal an dessen unteres Ende - in Form der Kirschkerne zu seinen Füßen. 
Insofern sind auch diese beiden Schüsse Treffer, da sie ja keineswegs in die wei­
te Leere gehen, spurlos verschwinden, sondern deutliche Spuren hinterlassen 
und auf eine Fortsetzung hinweisen. 

Für den zweiten Teil der Novelle ist nun also, zumal wir von deren symmet­
rischem Aufbau wissen, zumal wir eine Duell-Logik, eine Schuss-Gegenschuss-
Folge annehmen, der Gegenschuss zu erwarten. War im ersten Teil das Loch in 
der roten Mütze Auslöser für die Analepse der ersten Duellhälfte, so ist es im 
zweiten Teil das doppelte Einschussloch im Bild mit der Ansicht der Schweiz. 
Die Fortsetzung' des Duells ist darin eingeschlossen: Sil'vio hatte den Grafen 
auf seinem Landgut mit der Absicht aufgesucht, sich zu rächen. Anstatt von 
seinem Recht Gebrauch zu machen, seinen noch offenen Schuss abzugeben, 
zögert er und überredet den Grafen dazu, das Duell neu aufzurollen.17 Wieder-

4 Puskin 1995a, 70: „...BbinjieBbiBaa KOCTOIKH [...]" („...und spuckte die Kerne aus"). 
5 Im Deutschen vergleichbar etwa mit „pfeifen auf . 
6 Puskin, „Vystrel", wie Anm. 1, 70: „...BbicTpen Baut ocTaeTca 3a Baum; a Bcer/ra TOTOB K 

BauiHM ycjiyraM." („...Ihr Schuss soll Ihnen verbleiben, ich stehe Ihnen jederzeit zu Diens­
ten.") 

7 PuSkin 1995a, 73-74: .„Tax TOHHO', npoüOJi>Kaji OH, .BbicTpeji 3a MHOK>; a npnexaji pa3pa-
ÄHTb Mofi nHCTOJieT; roroB JIH Tbl?'" riHCTOJieT y Hero Topwaji H3 6OKOBOTO KapMaHa. % 
OTMepmi ztBeHaiiuaTb maroB, H craji Taiu B yrny, npoca ero BbicTpejiHTb cKopee, noKa weHa 
He BopoTHJiacb. OH MezuiHJi - OH npocHJi oraa. noaajiH CBCMH. - ü 3anep aßepb, He Bejieji 
HHKOMy BxoxtHTb, H CHOBa npocHJi ero BbicTpejiHTb. OH Bbmyji nncmneT H npHuennjica... H 
CMHTaji ceKyHÄbi... a ayMaji o Hefi... YaocHaa npoujjia MHHyTa! CnjibBHO onycTHJi pyKy. -
,)Ka.neio, CKa3aji OH, HTO nHCTOJieT 3apa>KeH He HepeuiHeBbiMH KOCTOHKaMH... nyjia Tawejia. 
MHe Bce KaiKeTca, MTO y Hac He ay3Jib, a yönficTBo: a He npHBWK ueJiHTb B 6e3opy>KHoro. 
HaMHeM cbi3HOBa; KHHCM iKpeÖHH. KOMy CTpeuaTb nepBOMy.'" (.„Genau so ist es', fuhr er 
fort, .ich hab noch einen Schuss offen; ich kam, um meine Pistole zu entladen. Bist du be­
reit?' Die Pistole ragte aus seiner Seitentasche heraus. Ich maß zwölf Schritte aus, stellte 
mich dort in die Ecke und bat ihn, schnell zu schießen, bevor meine Frau zurückkommen 
würde. Er zögerte, bat um Feuer. Man reichte Kerzen. Ich verschluss die Tür, befahl, nie­
mandem Zutritt zu gewähren und bat ihn wieder, zu schießen. Er zog die Pistole und zielte... 
Ich zählte die Sekunden... Ich dachte an sie... Eine schreckliche Minute verging! Sil'vio 



38 Brigitte Obermayr 

um per Losentscheid kommt dem Grafen der erste Schuss zu, dieser trifft in das 
Bild.18 Als Sil'vio sich anschickt, nun den Schuss zu erwidern, stürzt die Gräfin 
ins Zimmer und unterbricht den Kampf. Sil'vio verkündet darauf, er wolle auch 
an dieser Stelle von seinem Recht auf den Schuss nicht Gebrauch machen. Kurz 
vor seinem Abgang dreht er sich noch einmal nach dem Bild und dem Ein­
schussloch des Grafen um, und schießt, „fast ohne zu zielen" („IIOHTH He 
uejiHCb", Puskin 1995a, 74), genau in dieses Loch im Bild. Somit ist rätselhaft, 
dass und wie ein Duell beim Stand 2:1 (zwei ,Fehlschüsse' - ein .Treffer') un­
entschieden bleiben kann. 

1.3 Lösungen und der Un-Sinn der Fliege, Verdinglichung 

Warum! - lautet die Frage nach dem Sinn, nach einer sinnvollen Begründung. 
Warum entscheidet Sil'vio das Duell nicht für sich, ,,[w]arum schießt Sil'vio 
nicht auf den Grafen?" Wolf Schmid stellt diese Frage, die, wie es bei Schmid 
heißt, „den Sinn der Novelle aufzuschließen verspricht" (Schmid 1981, 93), und 
beantwortet sie mit der These einer negativ diegetischen Realisierung der Re­
densart „keiner Fliege etwas zu leide tun", im Russischen wörtlich: „Er beleidigt 
nicht einmal eine Fliege" („On i muchu ne obidit"). Sil'vio schießt demnach 
nicht auf den Grafen, verzichtet auch an anderen Stellen auf die Abgabe des 
Schusses,19 weil er seine Schießkunst der Redewendung gemäß nicht auf Le­
bendiges richtet. „Vystrel" wäre demnach die Erzählung davon, wie es um die 
Austragung von Duellen bestellt ist, wenn jemand das Prinzip dieses Sprichwor­
tes lebt. Dabei mag es als romantische Ironie gelten, dass das Sprichwort negativ 
realisiert ist, da Sil'vio, um in Übung zu bleiben, nur Fliegen ,beleidigt', etwas 
zu leide tut, nur auf Fliegen schießt, sie erschießt. In der Tatsache, dass der Held 
Sil'vio ,von' einer Redensart lebt und gewissermaßen kein anderes Lebensziel 
verfolgt, als deren negative Realisierung, zeigt sich, dass er eine ,literarische' 
Figur ist. Und zwar eine, die die Folgen der Existentialisierung eines Stereotyps, 
eines „literarischen Schemas" (Schmid 1981, 97), des romantischen, vorlebt. 
Exemplarisch wird also an Sil'vio das Scheitern eines romantischen Lebens­
kunstwerks anschaulich. Die entrhetorisierende Realisierung einer Redensart 
wird zum Hindernis für ein romantisches Heldentum, welches zum Scheitern 

senkte den Arm. ,Ich bedaure', sagte er, ,dass meine Pistole nicht mit Kirschkernen geladen 
ist... es ist eine schwere Kugel. Mir scheint, als wäre das hier kein Duell, sondern ein Mord. 
Ich bin es nicht gewohnt, auf einen Unbewaffneten zu zielen. Beginnen wir von vorne. Las­
sen wir das Los entscheiden, wer als erster schießt.'") 
Puskin 1995a, 74: „...a BbicTpejiHJi H nonaji BOT B 3TV KapTHHy." („Ich schoss und traf hier in 
dieses Bild.") 
Schmid geht von einem sechsfachen Verzicht Sil'vios auf einen Schuss aus (zwei Mal im 
ersten Duell mit dem Grafen: im Verzicht darauf, den Offizier nach dem Streit beim Karten­
spiel herauszufordern, und drei Mal im finalen Versuch, das Duell mit dem Grafen zu Ende 
zu führen). Vgl. Schmid, 1981 94-95. 
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verurteilt und zum Scheitern verurteilt ist.20 Sil'vio ,verzichtet' also paradoxer 
Weise auf den Schuss auf den Grafen, um seinem Status als Held einer litera­
risch realisierten Fiktion und als Opfer ihrer Konsequenzen gleichermaßen ge­
recht zu werden. ,Belohnt' wird Sil'vio dafür, und dies ist wohl auch Teil der 
widersprechenden zweiten Lösung des Sujeträtsels, indem er am eigentlichen' 
Ende der Novelle als romantischer Held par excellence sterben darf: Sil'vio er­
leidet das Schicksal Lord Byrons und fällt im griechischen Freiheitskampf.21 

„Warum schießt Sil'vio nicht auf den Grafen?" Weil er, Faktur eines ,neuen' 
Heldentums, nur auf Fliegen und in ein Loch im Bild schießen darf, lautet die 
eine Antwort auf die vielleicht entscheidende Frage, die Lösung des Rätsels. 

Gleichzeitig sind aber auch folgende Antworten denkbar und richtig: Sil'vio 
schießt nicht auf den Grafen, weil auch der Graf nicht auf Sil'vio schießt, son­
dern in seine Mütze und (Kirschkerne) auf das Duell spuckt. Und weil er, von 
der Gräfin an der Rache gehindert, in das Einschussloch (Fehlschussloch?) des 
Grafen im Bild mit der Ansicht der Schweiz schießt. Und im Übrigen müsste 
man der Feststellung, Sil'vio habe ,endgültig' auf seinen Schuss verzichtet 
(Schmid 1991 213), widersprechen. Er hat zwar nicht auf den Grafen geschos­
sen, aber doch als letzter, ,am Ende' sehr wohl geschossen (und wurde, auch am 
Ende, selbst erschossen). 

Daraus erklärt sich aber nicht nur die Suspendierung des Duells, es erklärt 
sich auch seine Suspendierung als eigentlicher Erzählgegenstand. Die Novelle 
löst also nicht nur die Rätsel- und Sinnfrage, sie produziert gerade in der Lösung 
des Rätsels .rätselhaften' Sinnüberschuss, indem sie erzählt, -warum und wie das 
Duell nicht erwartungsgemäß ausgetragen wurde. Indem sie womöglich die Fra­
ge nach dem Warum gar nicht, bzw. diese, als eigentlichen Rätselgegenstand, in 
Frage stellt. 

Mit anderen Worten: Sil'vio schießt nicht auf den Grafen, weil er in das von 
diesem geschossene Loch schießt. Der ,Sinn', die Lösung, steckt in diesem dop­
pelten Einschussloch, allerdings könnte er/sie uns dort als „paradoxe Instanz" 
erwarten, die „niemals ist, wo man sie sucht", und „die man nicht dort findet, 
wo sie ist", die „an ihrem Platz fehlt" (Deleuze 1993, 62). Die Symmetrien des 
Textes sind nicht nur Sinn erschließend, sie funktionieren auch wie „simultane 
Serien", die die übermäßige Produktivität des binären Bezeichnungs- und Sinn­
bildungsspiels lesbar machen. Das Gesetz dieser Serien lautet, „[...] daß sie nie­
mals gleich sind" (Deleuze 1993, 58). Dies ist auch von den beiden Einschüssen 

Vgl. auch Schmid 1991. 214: „Zielscheibe des Autors ist nicht der Held, der eine authenti­
sche Romantik, die jenseits aller Verzerrungen unangetastet bleibt, verfehlt, also der roman­
tisch unzulängliche Sil'vio, sondern die Romantik selbst, als grundsätzlich nicht lebbares fik­
tives Schema. [...] Im Jahre 1830 konnte es für Puskin keine authentische romantische Exis­
tenz mehr geben. [...] Die Helden konnten ihre Romantizität nur noch inszenieren. Und dann 
lebten sie in jenem .romantischen Wahn', [...]" 
Puskin 1995a, 74. Schmid 1991, 202-204. 
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im Bild mit der Ansicht der Schweiz zu sagen: Sie sind zwar ihrer Form nach 
vollkommen gleich, d.h. passgenau; sie sind aber ihrer Qualität, ihrer Bedeutung 
nach völlig konträr. Ein Fehlschuss der eine, ein Volltreffer der andere. Ent­
scheidend ist dabei, dass nicht zu entscheiden ist, welcher der beiden Schüsse 
als Fehlschuss gedeutet werden kann. Der eine bezeichnet den anderen, der eine 
markiert den anderen, der eine rechtfertigt den anderen. Der eine macht ohne 
den anderen keinen Sinn, gleichzeitig heben sie jeweils den Sinn des anderen 
auf, anstatt sich zu einem sinnvollen Paar zu schließen.22 

Analoges ist für die These von der negativen diegetischen Realisierung des 
Sprichworts „keine Fliege beleidigen" zu sagen. Zur diegetischen Realisierung, 
ein Aspekt der Sujetlogik, des ,Syntagmas', der Erzählkunst tritt die simultane 
Reihe einer wortkünstlerischen VerdingiichungP Erklärt die diegetische Reali­
sierung, dass Sil'vio nur auf Fliegen schießt und deshalb nicht auf den Grafen, 
und somit auch, warum die Novelle eben gerade davon erzählt, so zeigt die Ver-
dinglichung der Redewendung jenen Sinnüberschuss, den diese Lebenspraxis als 
Sprachpraxis, als wörtliches ,Tun\ als Worttun realisiert. Um dies auszuführen, 
müssen wir uns wiederum der Gegenüberstellung von Löchern, den durchlö­
cherten Wänden' in Sil'vios Wohnung und dem ,Bild mit der Ansicht der 
Schweiz und zwei Einschusslöchern' auf dem Landgut des Grafen widmen. 
Noch bevor die Entstehung der beiden Einschusslöcher im Bild mit der Ansicht 
der Schweiz geklärt wird, erfahren wir, wie es zu den durchlöcherten Wänden in 
Sil'vios Wohnung gekommen war. Dem Erzähler war beim Besuch auf dem 
Landgut des Grafen das „Bild mit irgendeiner Ansicht der Schweiz" aufgefallen, 
wobei er aber nicht das Bild lobte, sondern den Schuss darin, den zweiten 
Schuss: „Das ist ein guter Schuss!" („BOT xopouiHH BbiCTpeji!", Puskin 1995a, 
72) lautete der Ausruf, der die verlegene Situation zwischen dem Erzähler und 
seinem Gastgeber, den Grafen, lockert, die Rede über die Schießkunst eröffnet, 
die das exklusive Thema der Novelle ist: Nur die Rede vom Schießen bringt sie 
zum Sprechen. Das Kennerschaft dokumentierende Urteil des Erzählers erhält 
nicht nur die vorbehaltlose Zustimmung des Grafen, dieser beginnt sich für sei­
nen Gast zu interessieren - genauer: für dessen Schießkünste: 

Vgl. Adorno 1990, 184: „Schließt ein Werk ganz sich auf, so wird seine Fragegestalt erreicht 
und erzwingt Reflexion; dann rückt es fern, um am Ende den, der der Sache versichert sich 
fühlt, ein zweites Mal mit dem Was ist das zu überfallen." 
Deleuze 1993, 58-59: „Was bedeutet wird, ist demnach niemals der Sinn selbst. Bedeutet, 
und zwar im eingeschränkten Sinne, wird der Begriff; und im weiteren Sinne jedes Ding, das 
durch den Unterschied, den dieser oder jener Aspekt des Sinns zu ihm aufweist, definiert 
werden kann. [...] So ist, sobald man die serielle Methode erweitert, indem man zwei Ereig­
nisserien oder aber zwei Dingserien oder zwei Satzserien oder aber zwei Ausdrucksserien 
betrachtet, die Homogenität ganz offensichtlich: Stets übernimmt die eine die Rolle des Sig­
nifikanten, die andere die des Signifikats, selbst wenn diese Rollen miteinander vertauscht 
werden, sobald wir die Perspektive ändern." 
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„BOT xopouiHH Bbicrpeji", CKa3aji H, oöpamaacb K rpadpy. - ,„ZJ,a, OTBenaji 
OH, BbicTpeji oneHb 3aMenaTe^bHbiH. A xopomo BM crpejuieTe?" npoaoji-
acan OH. - „H3paaHo", oTBenaji a, o6paaoßaBUJHCb, HTO pa3roßop KOCHyji-
CH HaKOHeu npeaMeTa, MHe 6jiH3Koro. „B TpHHa/maTH marax npoMaxy B 
KapTy He BAU, pa3yMeeTca, H3 3HaKOMbix nHcraneTOB." (Puskin 1995a, 
72) 

„Das ist ein guter Schuss", sagte ich zum Grafen. „Ja", sagte er, „der 
Schuss ist sehr gut. Und, schießen Sie gut?" fuhr er fort. „Ganz ordent­
lich", sagte ich, erfreut darüber, dass das Gespräch endlich auf ein mir 
nahe stehendes Thema gekommen war. „Ich verfehle auf dreißig Schritt 
keine Karte - wenn ich die Pistole kenne, versteht sich." 

Die Gegenfrage nach den Schießkünsten des Grafen lässt nicht lange auf sich 
warten. Dieser gesteht, leider seit vier Jahren aus der Übung gekommen zu sein, 
worauf die Gesprächspartner wiederum zur völligen Übereinstimmung darüber 
gelangen, dass „die Pistole nach täglicher Übung verlangt" („[...] nHcmneT 
Tpe6yeT «KcziHeBHoro ynpa>KHeHHa", Puskin 1995a, 72), eine Tatsache, die un­
seren Erzähler ermutigt, seiner Rolle gerecht zu werden und nun sehr bereitwil­
lig von seinen Bekanntschaften mit bemerkenswerten Schützen zu berichten, bis 
die Rede auf den „besten" kommt: 

JTyHuiHH CTp&noK, KOToporo yaajiocb MHe BCTpenaTb, CTpenaji KaacflbiH 
aeHb, no KpaHHefi Mepe TpH pa3a nepea o6eaoM. 3TO y Hero 6buio 3aBe-
^eHo, KaK pioMKa BO/IKH. (Puskin 1995a, 72) 

Der beste Schütze, den ich je zu treffen das Glück hatte, schoss jeden Tag 
wenigstens drei Mal vor dem Essen. Das gehörte bei ihm dazu wie ein 
Gläschen Vodka.24 

Beflügelt von der Freude der Gastgeber über seine zunehmende Gesprächig­
keit gibt der Erzähler immer bereitwilliger Auskunft.25 Dabei ist zu beobachten, 
dass seine Rede verstärkt die Merkmale vertrauensvoller Mündlichkeit annimmt, 
eine zunehmende Digression erfährt. Ist der erste Satz noch auf die sachlich kor­
rekte Wiedergabe eines Inhalts ausgerichtet (auf dreißig Schritt keine Karte ver­
fehlen, soweit die Pistole bekannt ist), gönnt sich die Darstellung der Übungs­
praxis des besten Schützen bereits ein Simile (noch dazu ein keineswegs .nüch­
ternes': ,wie ein Gläschen Vodka'), so ist die Erzählung von der Entstehung der 

Vgl. auch: Schmid 1991, 211: Schmid sieht die Anspielung auf das Gläschen Vodka im 
Kontext entfalteter Parömien und Kalauer, verweist auf die „eifrigen Übungen in beiden 
Künsten." (Das heißt: Schießen und Trinken, B.O.). 
Vgl. Puskin 1995a, 72: .Tpacb H rpadpHH» paau ÖMJIH, HTO H pa3roBopnjicH." („Der Graf und 
die Gräfin waren froh, dass ich ins Reden gekommen war.") 
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Einschusslöcher in Sil'vios Behausung26 stark von mündlicher Rede geprägt. Es 
handelt sich hierbei um eine ausgeprägte „skaz"27-Passage: 

„A xaKOBo CTpenaji OH?" - cnpocwi MCHH rpa(b. - ,JJ,a BOT IOK, Bauie 
CHaTejibCTBo: GbiBano, VBH,ZIHT OH, cejia Ha CTeHy Myxa: BW cMeeTecb, 
rpaij)HH5i? Efi-öory, npaß/ia. Ebmano, yBHjniT Myxy H KPHHHT: „Ky3bKa, 
nHCTOJieT!" Ky3bKa H HeceT eMy 3apsDKeHHbiH nHCTOJieT. OH xjion, H 
BflaBHT Myxy B CTeHy!" - „3TO yflHBHTejibHo!" - CKa3an rpadp, - „a KaK 
ero 3BanH?" (Puskin 1995a, 72-73) 

„Und wie schoss er denn?" fragte mich der Graf. „Ja also so, seine 
Erlaucht: es kam vor, er sieht, es saß eine Fliege an der Wand: Sie lachen, 
Gräfin? Bei Gott, es ist die Wahrheit. Es kam vor, er sieht eine Fliege und 
schreit: ,Kuz'ka, Pistole!' Und Kuz'ka bringt ihm die geladene Pistole. Er 
paff, und drückt die Fliege in die Wand." - „Das ist erstaunlich!" sagte der 
Graf, „und wie hieß er?" 

Vom Vergleich des Aussehens der durchlöcherten Wände im ersten Teil der 
Novelle, in dem es heißt, die Wände hätten „wie Honigwaben von Bienen" 
(„kak soty pcelinyje"28) ausgesehen, bis zur Erzählung ihrer Genese erst im 
zweiten Teil („er sieht eine Fliege [...]" [„uvidit muchu"]) in der eben zitierten 
Skaz-Rede des Erzählers passiert ein Sinnwandel bzw. ein Sinnwandeln, der 
bzw. das sich im Nebeneinander von Bienen und Fliegen vollzieht. Hier treffen 
wir auf ein weiteres Nebeneinander zweier simultaner, aber völlig ungleicher 
Reihen: Die ,Honigwaben-von-ß/e«e«'-gleichen Wände entstanden nämlich, so 
erfahren wir nun, indem auf Fliegen geschossen wurde. Die Forschung hat 
mehrfach auf das kulturtypologische Spannungsverhältnis zwischen Bie-

Das kann aus diesen beiden, aufeinander folgenden Sätzen geschlossen werden: PuSkin. 
1995, 65: „HnaBHoe ynpaiKHeHHe ero COCTOHJIO B cTpejib6e H3 nHCTOJieTa. CreHbi ero KOM-
HaTH 6biJiH Bce HCToneHbi nyjiHMH, Bce B CKBa>KHHax, KaK COTW niejiHHbie." („Seine Haupt­
beschäftigung bestand im Pistolenschießen. Die Wände seines Zimmers waren von Kugeln 
durchbohrt, voller Löcher wie Honigwaben von Bienen.") 
Vgl. Ejchenbaum 1969, 164-165: „He noTOMy MTO JIH nyuiKHH M COWHHHJI EeJiKHHa, MTO 
eMy Hy)KeH 6bui, XOTH 6bi TO b̂KO B npeacTaBJieHHH, onpeaejreHHbifi TOH paccKa3HHKa? [...]" 
XapaKTepHo npn 3TOM, HTO nyuiKHH eme yKa3a.n, OT Koro BCJIKHH cjibimaji 3TH paccKa3bi. 
TOHHO »ejiajl 3THM nOBbICHTb HJ1J1K)3HK) HenOCpeUCTBeHHOrO CKa3a H OT nHCaTeJIJI B03BeCTH 
HX npoHcxoJKaeHHe K CKa3HTejiio [...]" („Hat Puäkin nicht auch Belkin eben deshalb ge­
schaffen, weil er, und sei es nur in der Vorstellung, einen bestimmten Ton des Erzählers 
brauchte? [...] Charakteristisch dabei ist, daß Puäkin noch angab, von wem Belkin diese Er­
zählungen gehört hatte, als ob er wünschte, die Illusion des unmittelbaren skaz zu erhöhen 
und ihre Herkunft vom Schriftsteller auf den mündlichen Erzähler zurückzuführen.") 
Im Russischen bedeutet das Pluralwort „soty" „Wabe" bzw. „Honigwabe", es wird aber auch 
mit „Bienenwaben" wiedergegeben. Puskin verwendet hier also, auch aus syntaktisch-rhyth­
mischen Gründen, die sehr korrekte und genaue Bezeichnung, die suggeriert, dass es in der 
Natur eben nicht nur die Honigwaben von Bienen, sondern auch solche von Wespen etc. 
gibt. Dies führt somit zu einer nicht unbedingt notwendigen Nennung des Bienen-Morphems. 
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nen(staat) und Fliegen(schwarm) hingewiesen. Während die Biene Teil der hie­
rarchisch geordneten Ganzheit (russisch: „stroj") des Bienenstaates ist, ist die 
Fliege Teil einer „Zufalls-Menge, eine[r] Masse, eine[r] Anhäufung von Frag­
menten, zwischen denen sich die Fliegen im ,Schwärm' (russisch: „roj") bewe­
gen" (Hansen-Löve 1997, 437-438).29 Parasitentum, Krankheitsübertragung, 
Anarchie, Nutzlosigkeit und Kurzlebigkeit werden mit Fliegen assoziiert. Der 
Vergleichsgrund der Fliegenschusslöcher (,wie Bienenwaben') macht das Simi-
le nahezu oxymoral. 

Und die „Fliegen" sind es auch, die für die Verdinglichung der Redensart zu­
ständig sind, die zweite Reihe zu ihrer diegetischen Realisierung bilden: Über­
fliegt man die oben zitierte Passage des Dialogs zwischen dem Erzähler und 
dem Grafen, jenen Redefluss, den das Schussurteil vor dem Bild der Ansicht der 
Schweiz ausgelöst hatte, fällt die Häufigkeit auf, mit der die vokalischen Be­
standteile des russischen Wortes für Fliege - „mucha" („Myxa") auftreten: 
„obrascajas' k grafu", „promachu v kartu", „upraznenie", „kak rjumka vodki".30 

Auch in der Umgebung dieser ausgewählten Stichwörter treten ,a' und ,u'31 

sehr häufig auf, wobei außerdem die Vokalreduktion in der Aussprache des 
Russischen zu berücksichtigen wäre, wonach die ,o'-Laute in unbetonter Positi­
on wie ,a'-ähnliche Schwalaute klingen. Die sprachkünstlerische Verdingli­
chung des ,sinnmachenden' Sprichwortes „on i muchu ne obidit" („er beleidigt 
nicht einmal eine Fliege") kulminiert dann in der Skaz-Rede des Erzählers, in 
der Sil'vios Schießkunst und die dafür nötige Übungspraxis anhand der Darstel­
lung der Genese der Einschusslöcher in den Wänden vorgeführt wird.32 Hierin 
wird der Lautgehalt des Wortes „mucha" zum Bedeutungs- und Sinngenerator -
„unter Umgehung der transitiven (lexikalischen) Referenz, wenn auch vor ihrem 
Hintergrund" (Hansen-Löve 1989, 188): 

„A kakovo streljal on?" - sprosil menja graf. - „Da vot kak, vase sija-
tel'stvo: byvalo, uvidit on, sela na stenu mucha: vy smeetes' grafinja? Ej-
bogu, pravda. Byvalo, uvidit muchu i kricit: Kuz'ka, pistolet! Kuz'ka i 
neset emu zarjazennyj pistolet. On chlop, i vdavit muchu v stenu!" - Eto 
udivitel'no! - skazal graf - a kak ego zvali?" [Hervorhebungen B.O.] 

Über eine Serie von ,a'-Lauten, prominent im aus dem hochsprachlichen 
„kakovo" in das umgangssprachliche „kak" transformierten Fragewort „wie", 

Ausfuhrlicher zum mucha-Paradigma in der russischen Literatur vgl. Hansen-Löve 1999. 
Von hier aus könnte man auch zur Replik des Grafen nach dem ersten Duellversuch zurück­
kommen. Puäkin 1995a, 70 „[...] ja vsegda gotov k vaSim uslugam." („[...] ich stehe jeder­
zeit zu Ihren Diensten.") 
Parallel dazu entwickeln sich auch das „i" und das „o", jene Vokale, die den Namen 
„Sil'vio" ankündigen. 
Schon die erste Zielscheibe Sylvios stammt aus der ,mucha'-Reihe: Die „Asskarte" (russ. 
„tuza"), vgl. Puskin 1995a, 66. 
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kommt es zur Nennung der „mucha'', eine Tatsache, die die Gräfin belustigt, sie 
in einer dunklen Vorahnung erleichtert, ein lächerliches Element einführt, wel­
ches mit der Evokation von „Gott" im Ausruf „ej-bogu, pravda" („bei Gott, es 
ist die Wahrheit") an Groteske zunimmt, zumal auch hierin u und a insistieren. 
Völlig evident wird dann der Nachdruck des Lexems „mucha" im Namen des 
Dieners - „Kuz'ka". Das Idiom realisiert sich also im sehr wörtlichen Sinn: 
nicht nur, indem es einen Gegenstandsbezug, einen Sinnbezug herstellt, die oben 
beschriebene Existenz und Existentialisierung des Heldentums Sil'vios begrün­
det, sondern indem es dem (Namen des) Helden noch einen zweiten zur Seite 
stellt - einen ,Kuz 'ka1 aus u und a, aus der ,mucha'-Reihe. 

Nicht übersehen werden darf, dass parallel zur u-a-Reihe („mucha", „Kuz'­
ka") in denselben Passagen auch die i-o-Reihe („Sil'vio"), beides im Idiom ent­
halten („On i muchu ne obidit"), auftritt. Von „vot chorosij vystrel!" zu „Sil'­
vio" verläuft die andere Reihe der Verdinglichung des Sprichworts, hier im Na­
men des Helden,33 eines ausgezeichneten Schützen, mit seinem Handlanger 
„Kuz'ka", den Sil'vio braucht, um seinen Heldenstatus, seine Treffsicherheit zu 
gewährleisten, seiner Beschäftigung' und ,Übung' (russisch: „upraznenie") 
nachzukommen, der zahlreiche Vertreter aus dem Geschlechte der „mucha" zum 
Opfer fallen müssen. 

Die diegetische Realisierung des Sprichworts, die Schmid als Antwort auf die 
Frage nach dem Sinn der Weigerung Sil'vios, auf sein Ziel zu schießen, liest, 
produziert also gleichzeitig eine wortkünstlerische Verdinglichung, in der das 
zentrale Lexem „mucha" seine Umgebung mit seinen vokalischen Bestandteilen 
infiziert, ja geradezu poetisiert. In dieser zweiten Reihe der wortkünstlerischen 
Verdinglichung steht weniger die vernünftige Antwort auf eine Sinnfrage („Wa­
rum nicht?") im Zentrum, als vielmehr die Infragestellung des Sinns dieser Fra­
ge („Warum ,warum nicht'?"). 

Der dargestellte Sachverhalt wird durch einen Kontext „kultureller Zweispra­
chigkeit" (Lotman 1994, 21) unterstrichen, wie sie zur Zeit der Entstehung der 
Novelle gerade noch bzw. aufgrund kulturhistorischer Entwicklungen: wieder 
aktuell ist. Die Rede ist von der Bedeutung der französischen Sprache in der 
russischen Kultur und Literatur zwischen 1730 und 1840. Vor diesem Hinter­
grund kann auf das französische Lexem „mouche" verwiesen werden, welches 

Schmid 1982, 198: „Die Auffassung einer Dingbezeichnung als Ding-Name verleiht dem 
sonst als unbelebter .Gegenstand' behandelten Objekt einen .beseelten', ja personalen Status, 
wogegen durch die Verdinglichung der Personennamen (ihre imaginative Konkretisierung) 
die Bezeichnung beseelter Subjekte gleichsam zu .Personifizierungen' verbaler Figruren um­
gedeutet wurde. Im Extremfall entpuppt sich der literarische .Held' als eine bloße Realisie­
rung bzw. Personifizierung des Namens, der ihm zum Schicksal wird, der sein Geschick ,in 
nuce' vorprogrammiert." 
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unschwer im russischen „mucha" wieder zu erkennen ist.34 Der Bedeutungsum­
fang des französischen Wortes ist jedoch größer; „Fliege" scheint nur eine Kon­
kretisierung im semantischen Feld , schwarzer Fleck' zu sein. Hier bedeutet 
„mouche" dann eben auch „Fliegendreck", „kleiner dunkler Schmutzfleck"; aber 
auch die vor allem im 17. und 18. Jahrhundert modischen Schönheitspflaster -
und: die schwarze Mitte von Zielscheiben. 

Puskins literarische Reflexionen der strukturellen Produktivität des Französi­
schen im Russischen betreffen einerseits ihren Status als (Schrift-)Sprache der 
Liebe,35 andererseits bediente er sich, wie Jurij Lotman bemerkt, des Französi­
schen vornehmlich in heiklen Situationen,36 was auch im berühmten Antwort­
schreiben Puskins auf den „Lettre Premiere" der zwischen 1829 und 1830 ver-
fassten „Lettres Philosophiques adressees ä une dame" des Philosophen Petr Ja. 
Caadaev der Fall ist (Caadaev 1991). Lotman relativiert den oftmals zitierten 
Satz Puskins, er antworte auf Französisch, der Sprache Europas, mit der er ver­
trauter als mit der russischen sei. Damit teile Puskin vor allem mit, dass er Caa-
daevs Vorgabe als diskursives ,Spiel' auffasse (Lotman 1994, 49), an dem er 
sich als solches dann auch beteilige. Caadaev hatte Puskin im Mai 1831 das 
Manuskript anvertraut, die darin vertretenen russlandskeptischen Thesen hatten 
in intellektuellen Kreisen großes Aufsehen erregt, der „Erste Brief konnte erst 
1836 erscheinen.37 

Es ist weder zu klären, noch wäre es für unsere Überlegungen von Relevanz, 
wie bewusst in der Novelle mit der potentiellen Doppelbödigkeit des ,mucha'/ 
,mouche'-Lexems operiert wird. Im Gegenteil geht es in der ,zweiten Reihe' 
gerade auch um die unbewussten Operationen der Sprache. Die angedeutete 
Rekonstruktion des historisch-diskursiven Kontextes zeigt eine zumindest laten­
te Aktivität der französischen Sprachschicht an. Im Gegensinn zur Sinnfrage, 
dies lässt sich auf jeden Fall festhalten, würde „auf Fliegen (,mucha') schießen" 
auch „ins Schwarze (,mouche') schießen/treffen" bedeuten - ein Sachverhalt, 
der im Sinne der Produktion von Sinnüberschuss durchaus seinen Platz in unse-

Ich danke Felix-Philipp Ingold herzlich für diesen Hinweis, auch darauf, dass „mouche" im 
Französischen eben nicht nur Fliege, sondern, u.a. auch „das Schwarze (der Zielscheibe)" 
bedeute (vgl. „faire mouche": „ins Schwarze treffen"). Le Grand Robert, 1685-1686: „Petit 
insecte volant" [...] „Petite tache" [...] „Point noir au centre d'une cible." „Faire mouche: 
toucher ce point". Vgl. auch das deutsche „Mücke". 
So etwa die berühmte Passage aus dem Verspoem Evgenij Onegin (Eugen Onegin), da der 
Erzähler angibt, er habe den auf Französisch verfassten Liebesbrief Tat'janas an Onegin ins 
Russische übersetzt. Vgl. dazu auch Lotman 1994, 35. 
Vgl. Lotman 1994, 49: „[...] B CKOJib3KHx H nBycMbioneHHbix CHTyauHHx" („in heiklen und 
zweideutigen Situationen"). 
Ein Aufsehen, das sich in der berühmten Aussage des Publizisten Aleksandr Gercen zuspitzt, 
der von den Briefen Caadaevs als „ein Schuss [sie!] in der dunklen Nacht" sprach („3TO 6MJI 
Bbicrpeji B TeMHyio Hotb [...]"). Vgl. Gercen 1956, 139. Auch Jurij Lotman ist der Überzeu­
gung, dass die Briefe Caadaevs das ganze denkende Russland erschüttert hätten. Vgl. Lot­
man 1994,53. 
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rer zweiten Reihe findet. , Weil'' er nur auf Fliegen schießt, stellt sich die Frage 
danach, warum Sil'vio den Grafen nicht erschießt, so gesehen dann nur sehr 
bedingt. 

Von einer „Verdinglichung" der lexikalischen Semantik zu sprechen, impli­
ziert somit zweierlei: Einerseits kann damit auf eine zweite Sinnreihe des Textes 
aufmerksam gemacht werden, auf das konstitutive Nebeneinander und Unent­
schieden zwischen ,Wortkunst' und ,Erzählkunst', buchstäblicher' und ,figura-
tiver' Bedeutung,38 zwischen ,Determination von oben' bzw. ,Determination 
von unten' (Hansen-Löve 1978, 227). Neben dieser vielleicht universellen Qua­
lität der Literarizität ist jedoch relevant, dass , Verdinglichung', die hier als „Re­
stitution primärer Zeichenprozesse" neben Realisierung bzw. Entfaltung tritt, als 
„Unmittelbarkeitspostulat" verstanden wird, das an der Wurzel der klassischen 
Moderne ebenso wie an der jeder Avantgarde steht (Hansen-Löve 1982, 205-
206).39 Auf der Ebene seiner Lautsemantik produziert der Text eine eigene, 
konkrete, wörtliche Lautwelt, in der diese Laute als Dinge eine Unmittelbarkeit 
darstellen, die eine gegenständliche Sinnhaftigkeit unterlaufen, und zwar in ei­
nem Regress auf die gezeigten Lautserien.40 Dabei ist diese Restitution des Pri­
mären auf die Sekundärakte angewiesen, da es gerade die ,Sekundärakte' sind, 
die Sinn als Sinnüberschuss produzieren. Es sind jene Sekundärakte, in denen 
sinnvolles Sprechen in seiner Wörtlichkeit und seinem Lautrealismus entstellt 
wird, ab- und hinübergleitet in einen Bereich, wo der Sinn eine unheimliche 

Im Sinne de Mans, vgl. de Man 1988, 40. 
Hansen-Löve entwickelt diese Einschätzung anhand der Prämissen der Ungegenständlichkeit 
in der bildenden Kunst: „In Analogie zur Ding-Gegenstand-Dialektik der modernen bilden­
den Kunst könnte man von einer ,Entgegenständlichung' der lexikalischen Semantik spre­
chen, wenn .Gegenstand' (russ. .predmet') eine .Realie' bezeichnet, die im System einer be­
stimmten Kultur kommunikativ-pragmatischen Zwecken dient, wogegen .Dinge' jene Objek­
te darstellen, die noch nicht (oder nicht mehr) im kulturellen Kode figurieren, also Phänome­
ne einer außer- bzw. vorkulturellen Ordnung sind; die vielfach [...] als .Natur' verstanden 
wird. Gerade der Akt der Bezeichnung gliedert das außerkulturelle Ding (sei es physischer 
oder unbewußter-imaginativer Natur) in Kodes und Subkodes einer Kultur ein, verwandelt es 
also in einen .Gegenstand' des (kommunikativen oder praktischen) Gebrauchs bzw. der Re­
ferenz. Insofern ist also ein .Gegenstand' so verstanden ein .übertragenes' Ding oder die 
.Gegenstandsbedeutung' eine Figur oder Metapher für die .Dingbedeutung'. Wenn aber in 
einer Kultur diese .Übertragungen' von Dingen zu Gegenständen und von Gegenständen zu 
.Begriffen' (bzw. rein konventionellen Zeichen oder gar Indizes für komplexe Phänomene) 
überhand nimmt, entstehen gleichsam automatisch gegenläufige Tendenzen der .Entge-
genständlichung'. der Desemiotisierung (Deidiomatisierung, Demetaphorisierung. Dephra-
seologisierung etc.). .Ungegenständlichkeit' (etwa in der abstrakten Kunst, russ. .bespred-
metnost") und Verdinglichung (in der konkreten Kunst der .Großen Realistik' Kandinskijs 
etwa, russ. .oveäcestvlenie') sind fundamentale Akte der Restitution der primären Zeichen­
prozesse durch Reduktion der sekundären (und tertiären)." [Kursiv B.O.] (Hansen-Löve 
1982,205-206). 
Vgl. Hansen-Löve 1982, 205-207. 
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Sinnlichkeit, ein Präsentisches ist.41 Dieser Sachverhalt ist für die ästhetisch 
innovatorische Spezifik der Novelle zentral. 

Im nächsten Abschnitt wird anhand der Überlegungen zur Bedeutung des 
,Landschaftsgemäldes' (die ,Ansicht der Schweiz' als Zielscheibe) ein weiterer 
Aspekt dieses Nebeneinanders von ,primären' und ,sekundären' Reihen eine 
Rolle spielen, und zwar dort, wo Puskins ,Zerstörung der schönen Rede' (Lach­
mann 1994), seine Demontage der sentimentalistischen Rhetorik, zu betrachten 
sein wird. 

2. Bilderrätsel, oder: Warum schießt Sil'vio in ein ..Bild mit irgendeiner 
Ansicht der Schweiz"? 

2.1 Schusswechsel 1: Die besten Schützen 

Warum schießt der Graf in ein Bild mit der Ansicht der Schweiz, warum schießt 
Sil'vio in dieses Loch im Bild mit der Ansicht der Schweiz? Wir wollen versu­
chen, uns dem topographischen' Rätsel „Schweiz" zu nähern, dem .Bilderrät­
sel'. 

Auch im Bezug auf dieses Toponym, es wird im zweiten Teil der Novelle 
genannt, ist das Gesetz der Symmetrie bzw. der Reihe konsequent. Die 
.Schweiz' ist bereits im ersten Teil der Novelle impliziert, in jener überzeugten 
Einschätzung von Sil'vios Schießkunst, wonach keiner gezögert hätte, seinen 
Kopf für Sil'vios Versuch hinzuhalten, eine „Birne" (russ. „grusa") von der 
„Mütze" (russ. „fürazka")42 zu schießen. Sil'vio ist also, und wieder einmal sind 
es seine Schießkünste und Zielscheiben, die diese Definition bedingen, ein 
Schweizer Held, ein Freiheitsheld, Sil'vio ist Wilhelm Teil.43 Mit dem Unter-

Deleuze. 1993, 48: „Ich sage nie den Sinn dessen, was ich sage. Dagegen kann ich immer 
den Sinn dessen, was ich sage, zum Gegenstand eines anderen Satzes machen, dessen Sinn 
ich dann wiederum nicht sage. Ich trete folglich in eine endlose Regression des Vorausge­
setzten ein. Diese Regression zeugt gleichzeitig von der völligen Machtlosigkeit des Spre­
chenden und der vollkommenen Macht der Sprache." 
PuSkin 1995a, 65: „HCKVCCTBO, RO Koero aocTHr OH, 6WJIO HeHMOBepHO, H ecjiH 6 OH BW-
3Bajica nyjiefl CÖHTT, epyiuy c (pypajicKu Koro 6 TO HH 6bmo, HHKTO 6 B HameM nojiKy He 
ycyMHMjioi noACTaBHTb einy CBoeft rojioBbi." [Hervorhebung B.O.] 
(„Die Fertigkeit, die er erreicht hatte, war unglaublich, und wenn er sich angeschickt hätte, 
eine Birne von irgendjemandes Mütze zu schießen, hätte keiner in unserem Regiment gezö­
gert, ihm den Kopf hinzuhalten.") 
Dabei ist der Name dieses Helden nachdrücklich .verfremdet': Er sei, wie es heißt, zwar 
Russe, trage jedoch einen fremd klingenden Namen: Puäkin 1995a, 65: „[...] OH Ka3ajicn 
pyccKHM. a HOCHJI HHoerpaHHoe HM». [...] CHjibBHo (Tan Ha30By ero) [...]" („[•••] er war 
Russe, trug aber einen ausländischen Namen [...] Sil'vio (so will ich ihn nennen) [...]"). 
Sehr auffällig hier auch die Betonung, dass Sil'vio ,nur' ein Name sei, durch den Nachsatz in 
Klammem („so will ich ihn nennen"). Die Spuren dieses Namens führen in zumindest zwei 
Richtungen. Wolf Schmid vermutet, er stamme aus Victor Hugos Drama Hernani. Der 
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schied jedoch, dass von Sil'vio eben behauptet wird, er würde eine lebensbedro­
hend positionierte Birne nicht verfehlen. Eine Birne nämlich auf jener Stelle am 
Kopf, auf die der Teil-Apfel gelegt wurde, der übrigens etwa an der gleichen 
Stelle getroffen worden sein müsste, wo die Kugel des Grafens in Sil'vios Müt­
ze ging - „einen Zoll über der Stirn" („[...] npocTpeneHa BepmoK OT jio6a", 
Puskin 1995a, 68). Insofern hat auch der Graf Teil-Anteile, zufälligen Anteil am 
Schweizer Heldentum, was zusätzliche Unscharfe in die Frage bringt, inwieweit 
es sich bei den Schüssen des Grafen um Fehlschüsse handelt. 

Puskins Novelle ersetzt den Apfel (russisch: ,jabloko"), durch eine Birne 
(„grusa"), die von der Mütze (russisch „furazka"), nicht vom Kopf (russisch: 
„golova") geschossen wird, wie dies im Original, in Schillers 1829 ins Russi­
sche übersetzten Drama bekanntlich der Fall ist. Die Birne („grusa") auf der 
Mütze („furazka") als ,Antwort' auf den Apfel stammt im Sinne der obigen 
Ausführungen aus dem ,Reich der Fliege', gehört ihrem Lautgehalt nach ein­
deutig der „mucha"-Reihe an. Ihrer Gestalt nach weist sie groteske Züge - Un­
förmigkeit, Asymmetrie - auf. Im Vergleich zu Äpfeln kann Birnen folglich 
eine überaus schlechtere Standhaftigkeit attestiert werden. Eine Birne auf die 
Mütze anstelle eines Apfels auf den Kopf zu setzen, heißt, ein Bild zu deformie­
ren und das Risiko zu verändern. Die „Birne" dürfte somit mehr sein, als eine 
,glatte' intertextuelle Anspielung. Im Hinblick auf die „mucha"-Reihe ist sie 
intratextuell, führt also geradewegs ins durchschossene, frakturierte Bild einer 
Ansicht der Schweiz, und somit nicht so sehr zu sinnformenden Intertextualis-
men, sondern zu intertextuellen Deformationen, um nicht von einem intertex-
tuellen Ikonoklasmus zu sprechen. Der Bezug auf die Schweiz ist also keines­
wegs eindeutig, einwertig, etwa als durchaus politischer Subtext eines Freiheits­
kampfes. 

Dies ist auch für den zweiten Schuss Sil'vios in das durch den Schuss des 
Grafen entstandene Loch im Bild der Schweiz zu sagen. Dieser Schuss scheint 

gleichnamige Held ist Rivale des Herzogs Don Ruy Gomez de Silva im Werben um Dona 
Sol. Schmid belegt diese These anhand einiger auffälliger lexikalisch-motivischer Überein­
stimmungen (Schmid 1991, 201-202). Für diese These spräche sicher, auch im Sinne revolu­
tionär-innovativer Relevanz, der Theaterskandal im Umfeld der Uraufführung des Werks 
1830. Namentlich näher liegt wohl ein Bezug auf Christoph Martin Wielands 1764 erschie­
nen Roman Der Sieg über die Natur der Schwärmerei, oder die Abenteuer des Don Sylvio 
von Rosalva. Eine Geschichte worin alles Wunderbare natürlich zugeht. Der Roman erschien 
in Russland 1782 mit dem Titel Novyj Don Kisot ili cudnye pochozdenija Don Silvio de Ro-
zalvy (Der neue Don Quichot oder die wunderbaren Abenteuer des Don Silvio de Rosalva). 
Gerade Sil'vios .Scheitern" als Held, als ein Scheitern literarischer Fiktionen, könnte unter 
dem Einfluss des Wielandschen Romans gesehen werden. Auf jeden Fall spielen Bilder -
wenn auch recht unterschiedlicher Natur - in beiden Texten eine Rolle: Bei Hugo sind es die 
Porträts der Ahnengalerie (die u.a. eine Doppelfunktion als Tapetentüren haben), bei Wie­
land sind es die von Rokoko-Vorstellungskraft produzierten Ähnlichkeiten zwischen Natur. 
Feenmärchen und Imagination (so etwa in der Reihe Schmetterling - Miniaturbildnis einer 
Frau [.Prinzessin'] - junge Witwe). 
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zu bestätigen, dass der Zufallstreffer' paradoxer Weise am rechten Ort ist, auch 
der Schuss des Grafen gar nicht so weit daneben gegangen war, und Puskin mit 
der toponymischen Konkretisierung eine genaue, ernst zu nehmende Wahl ge­
troffen hat. Ja, man könnte sogar sagen, dass alle drei Schüsse gezielt ins selbe 
Ziel - ins Bild der Schweiz - gehen. So könnte Sil'vios Schuss ins Loch, der 
zweite Schuss ins Bild, als eine Aufnahme des Motivs des zweiten Schusses von 
Schillers Teil gesehen werden, das von Puskin umformuliert und deformiert 
wird: Bei Schiller handelt es sich ebenso um einen nur angedrohten, jedoch vor­
erst, bis zum Finale, ausgesparten Schuss: Nach dem geglückten Schuss in den 
Apfel auf dem Kopf des Sohnes44 greift Teil zu einem zweiten Pfeil.45 Vom 
Landvogt nach dem Zweck dieses Tuns befragt, will Teil sich vorerst auf die 
Schützensitte berufen („Herr, das ist also bräuchlich bei den Schützen"), wird 
jedoch zu einer ,wahren' Antwort gezwungen, die dann lautet: „Mit diesem 
zweiten Pfeil durchschoss ich - Euch, / Wenn ich mein liebes Kind getroffen 
hätte, / Und Eurer - wahrlich! Hätt ich nicht gefehlt." (Schiller 1980, 220-221) 
Nun hatte sich aber dieser zweite Schuss durch den ersten Treffer erübrigt. Er 
wird aufgespart und aufgeschoben, um im Finale des Dramas als Befreiungs-
schuss abgegeben zu werden, auch Teil wird an diesem letzten Treffer, seiner 
Schießkunst also, identifiziert werden.46 

Sil'vios zweiter Schuss des im Bild der Ansicht der Schweiz ausgetragenen 
Duells kann sich mit der Tellschen Schießkunst ebenso messen wie mit der 
Schillerschen Gabe, den Spannungsbogen bis zum Ende zu halten. Treffsicher­
heit, Zielgenauigkeit und der Überraschungsschuss aus den Hüften beim Ab­
gang des Helden sind die entsprechenden Kriterien. Gleichzeitig wissen wir a-
ber: Schon alleine über die „Birne" („grusa") partizipiert diese Reihe, partizi­
piert auch die „Schweiz" an der Serie des überschüssigen' in der Novelle.47 

Insofern ist der finale Schuss bei Puskin ein Meta-Schuss, der die ganze Auf­
merksamkeit noch einmal auf die Tatsache lenkt, dass hier nicht auf den Grafen 
geschossen wird (und umgekehrt: auch der Graf nicht auf Sil'vio schießt), son­
dern in ein Loch im Bild mit einer Ansicht der Schweiz. Sil'vios ,erster' Schuss, 
der dritte und letzte in diesem offenen und gleichzeitig überfinalisierten Duell, 
kann somit auch, wie mehrfach festgestellt, als der Eröffnungsschuss in einem 

Schiller 1980, 219-220. (3. Aufzug, 3. Szene): „Der Knabe lebt! / Der Apfel ist getroffen! 
[...] Das war ein Schuß! Davon / Wird man noch reden in spätsten Zeiten." 
Schiller 1980, 217, (3. Aufzug, 3. Szene): „Plötzlich greift er in seinen Köcher, nimmt einen 
zweiten Pfeil heraus und steckt ihn in seinen Goller. Der Landvogt bemerkt alle diese Bewe­
gungen." 
Schiller 1980, 253 (4.Aufzug, 3. Szene): „Das ist Teils Geschoß. [...] Du kennst den Schüt­
zen, such keinen andern! / Frei sind die Hütten, sicher ist die Unschuld / Vor dir, du wirst 
dem Lande nicht mehr schaden." 
Dies auch im Hinblick auf die vom Grafen im ersten Duell getroffene Mütze Sil'vios - von 
der man aus einer Teil-Perspektive behaupten könnte, dass der Schuss des Grafen .gesessen' 
habe. 
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literarischen, ästhetischen ,Kampf gelesen werden.48 Sil'vio (und der Graf) 
schießen nicht nur wie Teil, Sil'vio und der Graf schießen auch a«/,Tell'. 

2.2 Schusswechsel 2: Die beste Prosa 

Nun birgt aber die „Ansicht der Schweiz" noch ein anderes Rätsel, eines von auf 
dem ersten Blick fraglicher Relevanz: die Frage nämlich danach, was auf die­
sem Bild zu sehen war. Die Frage nach dem Schauplatz, den Schauplätzen des 
Metaduells. Ganz selbstverständlich scheint es zu sein, „Landschaft" anzuneh­
men, die meisten Übersetzungen geben „KaKofi-TO BHA H3 LUBefiuapHH" (Puskin 
1995a, 72) (wörtlich: „eine Ansicht aus der Schweiz") mit „Schweizer Land­
schaff' (z.B. Pu§kin 1952, 27) wieder, was dann unweigerlich mit „Gebirge"49 

Konkretisierung erfährt. 
Das (durchschossene) Bild mit der , Ansicht aus der Schweiz' gerät so einer­

seits in Kontrast zur bilderlosen, ja zur landschaftslosen Landschaft des Puskin-
schen Textes. Andererseits aber, als durchschossener Wandbehang, in ein Ver­
hältnis zu den mit Kugeln bespickten Wänden, handelt es sich doch in beiden 
Fällen um ,Schussbilder'.50 In beiden Fällen kommt es zu einer Fraktur, einer 
Raumöffnung. Im ersten wird ein Vorstellungsraum (,Schweizer Landschaft') 
eröffnet und gleichzeitig durch die Einschüsse durchbrochen.51 Im zweiten wird, 
insofern die Wände als Wohnraum der Fliegen aufs engste an die diegetische 
Realisiserungen im Text gebunden sind, Erzählraum erschlossen. Dies auch, 
weil die Einschüsse jeweils Anlass (,Startschuss') für Retrospektiven auf den 
Duellverlauf sind. Anzunehmen ist also ein sehr konkreter Zusammenhang zwi-

48 Vgl. auch Meyer 2000, 273: Meyer geht auf das Baratynskij-Motto der Novelle („Streljalis' 
my" / „Wir schössen uns") ein: „Baratynski war derjenige Schriftsteller, den Puschkin als 
den ärgsten Rivalen auf dem Gebiet der Lyrik und der Verserzählung betrachtete. Dies be­
stimmt einen der Hintergründe des zweiten Mottos zur Belkin-Erzählung ,Der Schuß'. Das 
Motto ist der Versnovelle ,Der Ball' von Baratynski entnommen, und lautet schlicht und ein­
fach: .Wir schössen uns'. Das war alles andere als ein harmloses literarisches Zitat. Es war 
ein literarischer Schlachtruf." 

49 z.B. Meyer 2000, 287. 
50 Im Restaurierungswesen bezeichnet man von Granateinschüssen .gezeichnete' Wände als 

„Schussbilder". 
51 Womit sich jene berühmte Störung des „Studium" durch ein „punctum" ergibt, von der Ro­

land Barthes spricht: Barthes 1989, 35-36: „Ein Wort gibt es im Lateinischen, um diese Ver­
letzung, diesen Stich, dieses Mal zu bezeichnen, das ein spitzes Instrument hinterlässt; dieses 
Wort entspricht meiner Vorstellung um so besser, als es auch die Idee der Punktierung re­
flektiert und die Photographien, von denen ich hier spreche, in der Tat punktiert, manchmal 
geradezu übersät sind von diesen empfindlichen Stellen: und genau genommen sind diese 
Male, diese Verletzungen Punkte. Dies zweite Element, welches das Studium aus dem 
Gleichgewicht bringt, möchte ich daher punctum nennen: denn punctum, das meint auch: 
Stich, kleines Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt - und: Wurf der Würfel. Das punctum ei­
ner Photographie, das ist jenes Zufällige an ihr, das mich besticht (mich aber auch verwun­
det, trifft)." [Kursiv B.O.] 



Uberlesenes aus Puskins Novelle ,, Vystrel" 51 

sehen der Schweiz ,als' Landschaft und Landschaftsbild und ihrer Funktion als 
Zielscheibe im metanarrativen und unentschiedenen Schusswechsel der Novel­
l e ^ 

Die Schweiz wird, mit dem Absender Jean-Jacques Rousseau und u.a. seinen 
1761 erstmals erschienen Lettres de deux amants d 'une petite ville aux pieds des 
Alpes, 1764 mit dem Übertitel La Nouvelle Heloise versehen, in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts gewissermaßen zur konkreten Adresse von Arka­
dien. Für Russland sind es die Pis'ma russkogo putesestvennika (Karamzin 
1848) {Briefe eines russischen Reisenden) von Nikolaj M. Karamzin (1790/91 
bzw. 1800/01), die den Leserinnen und Lesern den durch das Rousseausche 
Prisma gebrochenen Idealraum Schweiz vermitteln: Die Schweiz ist Landschaft, 
idealtypisch und idyllisch - bildhafte („zivopisnaja" / „malerische") Natur und 
,Natürlichkeit', wie sich in der Beschreibung der Ankunft des ,russischen Rei­
senden' im Land seiner Sehnsucht zeigt: 

HTaK, H yace B LllBeHuapHH, B crpaHe «HBoriHCHOH HaTypu, B 3eMJie CBO-
6oaw H 6jiaronojiyHH5i! Kapere«, HTO 3AeuiHHH B03ayx HMeeT B ceöe 
HenTO o>KHBJiHiomee: auxaHHe Moe CTano Jierne H cBoöoaHee, eraH MOH 
paenpaMH^ca, rojioßa MOH caMa noAHHMaeTca BBepx, H H C ropaocTtio 
noMbiuiJiaio o CBoeM HejiOBenecTBe. (Karamzin 1948, 192)53 

Vgl. dazu auch Menke / Schmidt 2005, 230-231: „Wenn sich hier, in Puschkins Text, das 
Ritual selbst zu untersagen scheint, indem die Austragung des Zweikampfes den parallelen 
Beginn eines anderen Kampfes verbietet, so ist damit die Grundstruktur dessen ausgebildet, 
was später, in Conrads Novelle, als eine epochale Signatur des frühen 19. Jahrhunderts gel­
ten wird: daß der Krieg, der den Kampfan anderen Schauplätzen erfordert, jedes Duell arre­
tiert und dem Ritual gerade dadurch zum Exzeß verhilft. Während aber bei Conrad der Offi­
zier Feraud in Form eines exzessiven Meta-Rituals einen Kampf für die fragwürdig erschei­
nende Geltung des Ehrenhandels betreibt und auf diese Weise endlose Narration in Umlauf 
bringt, zeigt sich bei Puschkin sehr deutlich, daß das Erzählen sich immer schon als Duell, 
und selbst aus dem fraglos erscheinenden, nährt. Bei Puschkin setzt das Erzählen notwendig 
dort ein, wo ein Schuß - und sei es einer, der nicht getroffen hat; und sei es nur für eine vo­
rübergehende Zeitspanne - unerwidert bleibt." 
Zum Verhältnis Karamzins zur Schweiz vgl. Lotman 1997, 79: Lotman weist auf die Zensu­
reingriffe in dieser Passage hin: „B .riHCbMax' KapaM3HH oTMeTHji CBOH npne3a B LLlBeHua-
pmo xaKHMH cJioBaMH: ,HTaK a y>Ke B LLlBeHuapHH, B CTpatte jKHBonncHOH HaTypw, B 3eMJie 
CBOÖoztbi H 6jiaronojiyHHii!' (B nepBofi HcypHaubHOH peaaKUHH 6biJio ,CBo6oabi H ruacTH«', B 
aajibHefimeM KapaivnHH, BHAHMO H3 uernypHbix coo6pa>KeHHH, y6paji .CBoßoziy': ,B 3eMJie 
THuiHHbi H 6jiaronojiyHHa', ,B 3eMHe MHpa H macTHa', HO C HacTyoneHHeM 6onee cnoKofi-
HMX BpeMeH CBo6oay BoccTaHOBHJi; [...]" („In den Briefen hat Karamzin seine Ankunft in 
der Schweiz so beschrieben: ,Und so bin ich also nun in der Schweiz, im Land der maleri­
schen Natur, auf dem Gebiet der Freiheit und des Wohlstands!' (in der ersten Zeitschriften­
redaktion hieß es .Freiheit und Glück', im weiteren hat Karamzin, offensichtlich aus Zensur­
überlegungen, .Freiheit' entfernt: ,im Land der Ruhe und des Wohlstands'. ,im Land des 
Friedens und des Glücks', aber mit dem Beginn ruhigerer Zeiten hat er die Freiheit wieder 
eingesetzt.") Auch die letzten beiden Wörter („über mein Menschsein") seien zwischenzeit­
lich getilgt gewesen, so Lotman. 
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(Und so bin ich also schon in der Schweiz, im Land der malerischen 
Natur, auf dem Gebiet der Freiheit und des Wohlstands! Es scheint, als 
habe die Luft hier etwas Belebendes, mein Atem wurde leichter und freier, 
meine Haltung aufrecht, mein Kopf erhob sich von selbst, und stolz denke 
ich über mein Menschsein nach.) 

Karamzins Vorstellungen von der Schweiz können als paradigmatisch für 
den Ausdruck der gesamteuropäischen Schweizmode54 der Zeit gelten, wie sie 
etwa in der Beschreibung des Gebirgsdorfes Meiringen und seiner weiblichen 
,Ureinwohnerinnen' ihre Konkretisierung findet. 

CKO.M> npexpacHa 3flect Haiypa, CTOJib npeicpacHbi H JHOOT, a OCOÖJIHBO 
»eHUJHHbi, H3 KOTopbix pe,m<aa He KpacaBHua, Bce OHH CBOKH, Kaie 
ropHbie po3bi, - H noHTH Boncaa Morjia 6bi npe/icTaBJiaTb HOKHyio Ojiopy. 
YÄHBHTecb JIH BH, ecuH H npo6y,ay 3,aecb HecKOJibKO üHeö? MoaceT 6biTb, 
B ueiiOM CBeTe HeT apyroro MefipHHreHa. (Karamzin 1848, 283)55 

(So schön ist hier die Natur, so schön sind hier auch die Menschen, vor 
allem die Frauen, von denen kaum eine keine Schönheit wäre. Alle sind 

Nach Lotman führt Karamzins Zugang zur Schweiz über Rousseau und Schiller; die „patri-
archale" Schweiz habe, als Pendant zum aufgeklärten England (und im Kontrast zu Frank­
reich), Karamzins Idealbild von Europa ausgemacht: „[...] B IÜBeHuapnH ero co6eceaHHKM, 
Ha CBHiiaHHe c KOTopbiMH OH ToponHjtcji Mepei BCK) Eßpony, öbijin Ajibnbi H .nocejisme' -
uiBefiuapcKHe nacTyxn, BoeneTbiMM jiio6HMbiMM noaraMH, HaTypa, npocnaBJieHHaH )KaH-
)KaKOM. („[...] In der Schweiz waren die Gesprächspartner, die zu treffen er durch ganz Eu­
ropa eilte, die Alpen und die .Siedler', die Schweizer Hirten, die von den geliebten Dichtern 
besungen wurden, und die Natur, wie Jean-Jacques sie gepriesen hat.") Lotman, Sotvorenie, 
80. 
Lotman verweist u.a. auf eine frühe Übersetzung eines Gedichts von Solomon Gessner durch 
Karamzin (Lotman 1997, 78). Dass Karamzins Zugang zur Schweiz im Kontext einer kom­
plexen Rousseau-Rezeption in Russland zu sehen ist, erschließt eine andere Studie Lotmans: 
Lotman 1992. 
Diese lässt sich unter anderem anhand von Verkaufserfolgen von Panorama-Wandtapeten 
mit Ansichten der Schweiz zeigen. Vgl. Thümmler 1995. Thümmler beschreibt etwa den 
Verkaufserfolg der Vues de Suisse, die der Pariser Künstler Pierre Antoine Mongin 1802 (das 
Entstehungsjahr des Wilhelm Teil) für die elsässische Firma Zuber entwarf. 
Sehr bezeichnend für die Idealisierung des .Natürlichen' ist Karamzins Kritik an der Klei­
dung der Bergbewohner. In dieser wird nicht zuletzt das arkadische Kleidungsideal in Form 
der klassizistisch miederlosen, unter der Brust gebundenen Kleider brüchig, die Differenz 
zwischen kulturell kodierter Natürlichkeit und Naturbelassenheit ermessbar. Die oben zitierte 
Passage geht in folgende kritische Bemerkung zur Mode über: „Ho »cajib, MTO 3.newHHe Kpa-
caBHUbi HeMHoro 6e3o6pa3jrr ce6a oaeacuoio, HanpHMep, noaBJBbiBaioT toÖKy noa caMbiMH 
njienaMH, H KaweTCH, 6yaTO OHH B MeuiKax 3autHTbi." („Schade jedoch, dass sich die örtli­
chen Schönheiten mit der Kleidung etwas verunstalten, sie binden zum Beispiel den Rock 
direkt unter den Schultern fest, was aussieht, als wären sie in einen Sack eingenäht.") 
(Karamzin ebda). Interessant in diesem Zusammenhang auch Karamzins Lob der Zürcher 
Kleiderordnung: Karamzin 1848, 241-242: Karamzin lobt das Fehlen von Seide, Samt und 
Brillanten; von Pelzen im Winter und das Kutschenverbot als Indizien einer natürlichen 
Kleiderordnung. 



Überlesenes aus Puskins Novelle „ Vystrel" 53 

sie frisch, wie Alpenrosen, fast jede von ihnen könnte die sanfte Flora 
sein. Ist es denn verwunderlich, dass ich ein paar Tage hier verweilen 
werde? Vielleicht gibt es auf der Welt kein zweites Meiringen.) 

Wo der Name Karamzin fällt, festgestellt wird, dass der Resonanzraum 
,Schweiz' für ein russisches Publikum durch die Karamzinschen „Briefe" zum 
Klingen gebracht wurde,56 ist auch das Stichwort gegeben für Puskins Ausei­
nandersetzung mit der sentimentalistischen Ästhetik, die sich in seinem Ringen 
um eine Prosasprache konzentriert: Die Rede ist von Puskins berühmter, Frag­
ment gebliebener Abhandlung „O proze" („Über die Prosa", 1822, Puskin 
1995c, 18-19), in der er in Abgrenzung zur Prosa des Sentimentalismus und 
deren arabesker Rhetorik „Genauigkeit" („tocnosf") und „Kürze" („kratkost"') 
als Maxime proklamiert. Was hier kritisiert wird, sind die Verfahren der Ver­
mittlung des Unmittelbaren, ein Unmittelbares, wie es im sentimentalistischen 
Idealbild der Schweiz zu gerinnen scheint. ,Schweiz' indiziert somit mehr als 
den Schillerschen Freiheitskampf, ,Schweiz' indiziert auch und vor allem ein 
Ringen um adäquate Weisen literarischer Beschreibung, eine Suche nach einer 
zeitgemäßen Sprache. Puskins Ausführungen zur Prosa brechen bedenkenswer­
ter Weise dort ab, wo der Name seines Vorbilds, Förderers, Übervaters und 
Kontrahenten Nikolaj M. Karamzin erwähnt wird. Vielleicht gehört auch diese 
Lakune mit zur Symptomatik des Puskin'schen (ödipalen) Prosa-„Traumas".57 

Der erhaltene Teil des letzten Satzes lautet: 

Bonpoc, Hb» npo3a JiyHinaa B Hamen JimepaType. OTBCT - Kapaunina. 
3TO noxßajia He 6ojibiuafl - CKaweM HecKOJibKO CJIOB 06 ceM noHTeHHOM. 
(Puskin 1995c, 19) 

(Die Frage ist, wessen Prosa die beste in unserer Literatur ist. Die Ant­
wort: die Karamzins. Das ist noch kein großes Lob - sagen wir einige 
Worte über den Verehrten) 

2.3 Schusswechsel 3: Die Zerstörung der schönen Ansicht 

Puskin eröffnet seine Überlegungen in „O proze" mit einer Stellungnahme zu 
einem stilistischen Streit zwischen Jean d'Alembert und Georges Louis Leclerc 
Comte de Buffon. Er bezieht Stellung, indem er vorschlägt, eine Sprache der 
Beschreibung der Natur von jener der literarischen Beschreibung zu unterschei­
den; für letztere aber die Forderung nach Genauigkeit und Kürze ebenso ver­
pflichtend zu sehen. Puskins Überlegungen kreisen um eine Konkretheit der 
Gegenstandsbezeichnung - der Satz „Warum nicht einfach Pferd sagen?" (Pus-

56 Der Topos .Schweiz' wäre zu erweitern um eine Betrachtung der sentimentalistischen Land­
schaft insgesamt (Bukolik. Idylle etc.). 

57 Vgl. Meyer 2000. 
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kin 1995c, 18)58 wird dabei zum Leitsatz einer Kritik, einer Ablehnung der (sen-
timentalistischen) Rhetorik bzw. des „krasnorecie" („Schönrednerei"). Die stilis­
tischen Mittel werden hier als „Verhinderung von Unmittelbarkeit" kritisiert.59 

Die ,Ansicht der Schweiz', die diskursanalytisch zu einer idealtypischen 
Landschaft, zu einer modischen Klischeevorstellung, und somit zu einer 1830 
schon längst aus der Mode geratenen Welt- und Kunstanschauung gehört, steht 
somit für die Problematik einer nicht mehr vermittelbaren ,Natürlichkeit', eine 
Problematik, für die die Evokation der Enzyklopädisten exemplarisch sein könn­
te. Vielleicht ist das Toponym „Schweiz", welches offensichtlich unbedingt 
,Landschaft' evoziert, an dieser Stelle in unserer Novelle zwingend. Joachim 
Ritter sieht in der ,Landschaft(sdarstellung)' als „der sichtbaren Natur" die 
„Entzweiungsstruktur der modernen Gesellschaft". So lasse sich gerade anhand 
der Landschaftsmalerei nachvollziehen, wie die künstlerische Gestaltung der 
Natur - hier ist auch von ihrer „Entfernung" (Bätschmann 1989) die Rede - ihre 
Erfahrung erst bedinge, die „ästhetische Einholung und Vergegenwärtigung der 
Natur als Landschaft [...] den Zusammenhang des Menschen mit der umruhen­
den Natur" offen halte, „und ihm Sprache und Sichtbarkeit" verleihe. (Ritter 
1989, 161-162).60 Gerade daran muss die Puskinsche Ästhetik Zweifel anmel­
den. Die bereits gemachte Erfahrung einer vermittelten Unmittelbarkeit führt zu 
einer Transformation, in der die Wahrnehmungsschwellen gewissermaßen tie­
fer' gelegt werden, die Unversöhnlichkeit von Natur- und Kunsterfahrung ästhe-

Puskin 1995c, 18: „3aneM He npocTO CKa3aTb Jiomaai." („Warum nicht einfach Pferd 
sagen.") 
Lachmann 1994. 287: „Rhetorismus bedeutet Rückfall in depersonalisierte Formen, die eher 
der Regel verpflichtet sind als der Realität. Die Erfahrung der ins Klischee verkehrten Un-
mittelbarkeits- und Authentizitätssuche des Sentimentalismus hat jedoch die Aufmerksam­
keit auf die Ausdrucksmittel, d.h. die Mittel als Vermittler gerichtet. Da das Authentizitäts­
ideal nicht aufgegeben wird, erscheinen nun die stilistischen Mittel selber als Verhinderung 
von Unmittelbarkeit. Die Unmittelbarkeit allerdings gilt für einen Kontext, in dem nicht 
mehr das Gefühl, sondern die Realie zum Gegenstand wird: an die Stelle der kompromittier­
ten Realität des Gefühls tritt die Realität der sozialen Wirklichkeit." 
Vgl. Ritter 1989, 161-162: „Die Landschaft gehört so geschichtlich und sachlich als die 
sichtbare Natur des ptolemäischen Erden lebens zur Entzweiungsstruktur der modernen Ge­
sellschaft. Die große Bewegung des Geistes, in welcher der ästhetische Sinn die Aufgabe der 
.Theorie' übernimmt, um die ohne ihn notwendig entgleitende .ganze Natur' als Landschaft 
gegenwärtig zu halten, hat aber nichts mit dem bloßen Spiel und mit illusionärer Flucht oder 
dem (tödlichen) Traum zu tun, in den Ursprung als in eine noch heile Welt zurückzugehen. 
Sie ist das Gegenwärtige." Explizit wird dies etwa anhand Alexander Cozens' „blot"-
Methode. Vgl. Busch 1995, 213; 222. Cozens kommt nicht mehr von der „[...] imitatio natu-
rae zum künstlerischen Ideal, sondern von der abstrakten künstlerischen Form zu Naturerfah­
rung [...]" „Die Verlegung der Ideenproduktion in den künstlerischen Prozeß selbst kappt 
ein für allemal die Bindung der Idee an die klassische Themenüberlieferung, sei es christli­
cher, mythologischer oder historisch-exemplarischer Natur. Cozens scheut sich insofern auch 
durchaus nicht, das blot-Verfahren selbst für die Historie zu empfehlen. Die Besinnung für 
die Kunst und nur ihr eigenen Produktionsweisen beendet die jahrhundertealte ut pictura 
poesis-Tradition." 
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tisch erfahrbar wird.61 Erfahrbar wird somit die Differenz zwischen den bereits 
erwähnten Primär- und Sekundärprozessen. Aus dieser Perspektive könnte der 
Schuss ins Landschaftsbild sehr wörtlich genommen werden. Nachdem sich die 
Einsicht in die Notwendigkeit und Technik zeichenhafter Vermittlung und vor 
allem: Repräsentation in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts schon etabliert 
hat, sind es nun uneigentliche Zeichen, die einen Raum erschließen, bzw. eröff­
nen, „der bereits beschrieben und beschritten und gezeichnet ist".62 Uneigentli­
che Zeichen wie die beiden Schüsse im Landschaftsbild, im Bild der Schweiz: 
Sie zeugen von der innovativen Logik einer ,Kunstzerstörung als Kunstbedin­
gung', eines Ineinandergreifens von Faktur (als wahrnehmbare Oberfläche - der 
gute Schuss) und Fraktur (eines Zerstörens als Bedingung der Faktur). Eines 
Zerstörens auch, das aus den Gegenständen (wahrnehmbare) Dinge macht - aus 
dem Landschaftsgemälde ein Schussloch. So könnte man, etwas zugespitzt, die 
Schüsse ins Bild mit der Ansicht der Schweiz, ins Landschaftsgemälde, als den 
eigentlichen Kommentar zur Prosa bzw. Ästhetik (Karamzins) verstehen, für 
den Puskin in seinem Fragment einige Jahre davor entweder die Zeit oder der 
Mut gefehlt hatten. 

Ein Akt der Zerstörung und Zweckentfremdung begründet übrigens auch die 
Existenz der Novelle als solcher - zumindest mit Blick auf ihre Rahmung in der 
berühmten Herausgeberfiktion der Erzählungen Belkins, die den Zyklus eröff­
net, und mit den Initialen „A.P." gezeichnet ist. Es handelt sich dabei, wie es 
heißt, um den ,Abdruck' eines anonymen Briefes, in dem mitgeteilt wird, dass 
der Autor der vorliegenden Texte verstorben sei, und diese selbst den einzigen 
erhaltenen Teil eines umfangreichen Oeuvres darstellten. Mit den Novellen lä­
gen „erste Versuche"63 vor, der einzige und zufällige Rest einer Reihe hinterlas-
sener Handschriften, deren größerer Teil „für unterschiedliche Haushaltszwe­
cke" verwendet worden war. So sei der erste Teil eines unvollendeten Romans 
von der Beschließerin zum Verkleben der Fenster ihres Flügels benutzt wor­
den.64 Dieses sehr wörtlich mise en abyme des Romans in der Rahmung der No­
velle lässt noch einmal an die mise en abyme des Landschaftsbildes denken. Der 
Roman, mag er einmal über lange Winterabende geholfen haben, taugt nun nur 

61 Dies ist, sehr anschaulich, auch in der bildenden Kunst der Zeit zu beobachten, etwa bei 
Eugene Delacroix. Sabine Slanina spricht mit Blick auf die von Dclacroix produktiv gemach­
ten „touches" bzw. „taches" zurecht von der Relevanz eines „taktilen Sehens": Vgl. Slanina 
2006: „[...] [D]ie bildimmanenten Mittel [vermögen] jenen Widersinn zu bewahren [...], der 
das Sichtbarkeitsversprechen der Malerei durchkreuzt, um den Realisierungseffekt im Ge­
genzug .außerhalb' bzw. .unterhalb' der optischen Wahrnehmungsschwelle zu situieren." 

62 Meyer 2000, 287. 
6 3 Pulkin 1995b, 61: „BbiujeynoMHHyTbie noBec™ 6buin, KaweTca, nepBWM ero onwTOM." 

(„Die oben erwähnten Novellen waren, wie es scheint, sein erster Versuch.") 
6 4 Ebd.: „TaKHM o6pa30M npouijioio 3HMOK) Bce OKHa ee tbjTHrejm 3aKJieeHbi 6buiH nepßoio 

MacTHio poMaHa, KOToporo OH He KOHHHJI." („So wurden im vergangenen Winter alle Fenster 
ihres Flügels mit dem ersten Teil des Romans verklebt, den er nicht beendet hatte.") 
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noch zum Verkleben der Fenster, zum Schutz vor den klimatischen Widrigkei­
ten der Außenwelt. Als Konsequenz dieser Verwendungsweise muss dann aber 
auch die wörtliche Perspektiv- und Aussichtslosigkeit65 bedacht werden, der 
Roman verhindert in dieser Funktion etwa den Blick auf das unmittelbar vor 
dem Fenster Liegende, auf die russische Landschaft. 

4. Lückentext oder: wie (nicht) erzählt wird 

4.1 Auslassungspunkte, oder: eine Geschichte, die eine Frau nicht hören 
will 

Konnte die Gräfin das Duell (dessen Grund sie ist), Sil'vios sehr wahrscheinlich 
tödlichen Schuss auf den Grafen, erfolgreich verhindern,66 und war sie somit ein 
Grund für Sil'vios Ersatz-Schuss ins Bild, bleibt ihre flehende Bitte an ihren 
Mann, die Geschichte nicht zu erzählen, unerhört. Erzählt wird somit eine Ge­
schichte, die eine Frau nicht hören will,67 die nicht für die Ohren bzw. Augen 
einer Frau, ja gegen ihren Wunsch und Willen erzählt/geschrieben zu sein 
scheint. 

„Ax, MHJIMH MOH", CKa3ajia rpatbHH«, „pa/m 6ora He paccKa3biBafi; MHe 
CTpauiHO öyaeT cjiyuiaTb." (Puskin 1995a, 73) 

„Ach, mein Lieber", sagte die Gräfin, „erzähl es um Gottes Willen nicht, 
es wird schrecklich für mich zu hören sein." 

Vgl. Meyer 2000, 275. Meyer spricht von einem „Prosa-Traum(a)", und weist darauf hin, 
dass für Puskins Prosa-Projekt nicht nur die „Angst vor Epigonentum", eine nahezu natürli­
che .anxiety of influence', bzw. so wäre zu ergänzen: .fear of influence', sondern auch das 
Faktum von der „absoluten Präzedenzlosigkeit des Vorhabens" zu bedenken sei. 
Wie ein Phantom kehrt Rene Magrittes Bild Les Charmes du Paysage (1929, Öl auf Lein­
wand, 53x73 cm) wieder. Ein leerer Rahmen mit der Aufschrift „Paysage", ein an die Wand 
gelehntes Gewehr daneben. Wieland Schmid weist in seiner Interpretation auf die Bedeutung 
des Jägers als Grenzgänger in den Bildern Magrittes dieser Zeit: „Die Leere provoziert unse­
re Vorstellung. Eine einzige Hilfe ist ihr - außer der Horizontlinie - gegeben: das Gewehr. 
Es verweist auf einen Jäger und seinen angestammten Jagdgrund - die Landschaft." (Magrit­
te 1989, 12-13). 
Puskin 1995a, 74: „CmibBMO CTajr B MCHH npHuejtHBaTbCH. Bapyr aßepH OTBopHJtHCb, Maiua 
BÖeraeT, H C BH3TOM KH^aeTca MHe Ha meto." („Sil'vio begann auf mich zu zielen. Plötzlich 
öffneten sich die Türen, Masa läuft herein und wirft sich kreischend auf mich.") 
Genau dies beklagte die zeitgenössische Kritik: .J\R* cepaua oneHb Majio B 3THX noBecrax. 
H a ayMato, HTO HM oa.Ha HyBCTBHTejibHajt /raiua, He BbipoHHJia H nojicne3HHKH." („Für das 
Herz ist in diesen .Erzählungen' sehr wenig, und ich glaub, daß keine einzige empfindsame 
Dame auch nur ein halbes Tränchen vergossen hat") Vgl. Schmid 1981, 85. (Die zitierte 
Kritik erschien 1831 in der Zeitschrift Severnajapcela [„Die nördliche Biene"]). 
Jurij Lotman betont in seiner Karamzin-Biographie, dass Karamzin nicht nur ein Werk, son­
dern auch den Leser „geschaffen", gebildet habe, wobei er sich vor allem am „Damen-
Publikum" („damskaja auditorija") orientiert habe. Vgl. Lotman 1997, 221. 
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Der Auftritt der Gräfin in der Duellszene selbst ist bezeichnend sprachlos, 
ohne jedoch konsequenzlos zu bleiben. Die erste Konsequenz, die Erzählung 
vom (letzten) Schuss, ist eng an die zweite gebunden, den Ausschluss der als 
feminin markierten Zuhörerinnenschaft / Leserinnenschaft aus dem ästhetischen 
Kommunikationszusammenhang. Dieser Ausschluss einer impliziten Leserin­
nenschaft findet in der Novelle ihren Niederschlag, er ist notiert und bezeichnet. 
Das Erzählen entgegen den Willen einer möglicher Weise noch sentimentalis-
tisch gestimmten Zuhörerinnenschaft,68 angelegt in der Reduktion des Duellsu­
jets auf den Schusswechsel, im Abzug aller Elemente einer Liebesgeschichte, 
kann mit der vielfach beschriebenen „hohen Selektivität" (Schmid 1991, 26f.) 
der Puskinschen Novellen in Zusammenhang gebracht werden. Mit ,hoher Se­
lektivität' bezeichnet Schmid die Tatsache, dass von Puskins Novellen immer 
wieder als „verdichteten Romanen" die Rede sei, einer Dichte allerdings, die auf 
den ersten Blick als lockere Aneinanderreihung erscheine, die die erzähllogische 
Kontinuität zwischen den einzelnen zur Darstellung ausgewählten Episoden und 
Sequenzen oft nicht nachvollziehbar mache, die „Sinnlinie, die durch das Ge­
schehen gelegt wurde [...] gar keinen stetigen und kontinuierlichen Verlauf 
(Schmid 1991, 27) nehmen lasse. Für die Dichte der Puskinschen Novellen sind 
somit ihre Auslassungen und Leerstellen verantwortlich. Schmid bezeichnet 
diesen Sachverhalt als „,Punktier'-Technik", wobei er an die Diskrepanz zwi­
schen ,,dynamische[r], schnelle[r] Narration" und ,,retardierende[r] Deskription" 
(ebd.) denkt, durch die die Narration der Deskription zu wenig Raum zu lassen 
scheint, es zu Auslassungen kommen müsse, zu „Lücken der Geschichte", die 
„an Motiven höchster narrativer Relevanz auftreten" (Schmid 1991, 30). 

Sinnlinie und Auslassungen scheinen im Kontext ästhetischer Transformatio­
nen in der Prosa zwischen Sentimentalismus und Romantik von höchster Rele­
vanz zu sein, und zwar im wörtlichen, ja schriftbildlichen Sinn. Dies zeigt sich 
in der Interpunktion, und zwar im Einsatz der Auslassungspunkte. Auslassungs­
punkte sind markierte Auslassungen, sie sind Zeichen der Punktierung, ge­
schriebene Punktierung. In der russischen Literatur zwischen ca. 1800 und 1830 
hat sich der Status der Auslassungspunkte von einem der Sichtbarkeit und Refe-
rentialität zu einem der Lesbarkeit und Selbstreferentialität69 verändert. Es 
konnte gezeigt werden, wie Auslassungspunkte im Sentimentalismus einen oft­
mals mimetischen Realitätseffekt erzeugen - wenn sie etwa auf das Wort „Trä­
nen" („slezy") folgen, oder Imaginationsraum markieren (etwa im Gedanken an 

Dies gilt im Übrigen auch für den Erzähler, der angibt, Sil'vio gerne zugehört zu haben, da er 
sich mit ihm mit „s prostodusiem" („mit Vertrauensseligkeit") und „s neobyknovennoj pri-
jatnost'ju" („außergewöhnlich angenehm", Hervorhebung B.O.) unterhalten konnte. Puäkin, 
1995,67. 
Vgl. Obermayr 2006: Es handelt sich hierbei um einen Vergleich der Verwendung der Aus-
lassungspunktc in Nikolaj Karamzins Rvcar' nasego vremeni (1802) und Aleksandr Puskins 
Evgenij Onegin (1825-1833). 
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das geliebte Subjekt), während bei Puskin gerade dort, wo Auslassungspunkte 
etwa im Hinblick auf ihre lexikalische Umgebung in auf den ersten Blick zum 
Sentimentalismus identischer Weise verwendet werden, diese nicht die verbale 
Umgebung illustrieren oder den Imaginationsraum erweitern, sondern eher den 
lexikalischen Sinn verändern und ironisch-distanzierend deformieren. 

Puskin pflegt einen normverletztenden Umgang mit den Auslassungspunkten, 
die im Sentimentalismus ja gerade nicht Teil einer ,Punktier-Technik', einer 
Verdichtung durch Weglassung waren, sondern vielmehr Strategie der Auffül­
lung und Erfüllung der Normen der Empfindsamkeit. Dieser Gegenstandsbezug 
ist in der Ästhetik Puskins verschwunden, was gerade nicht dazu führt, dass die 
Auslassungspunkte aus dem Schriftbild verschwinden, sie werden im Gegenteil 
weiterverwendet, als Bezeichnung .normativer Vakanzen',70 als Zeichen, deren 
Gegenstandsbezug nun neu zu bestimmen sein wird. 

Die „Punktier-Technik" findet in der Interpunktion nicht so sehr ihre zei­
chenhafte Entsprechung, die Interpunktion ist im Bezug auf die Punktier-
Technik viel mehr eine weitere der hier festgestellten simultanen Reihen. Beide 
Aspekte sind gewiss Sedimente71 eines ,Kampfes um die Prosa'.72 Gerade die 
formalistische Literaturtheorie hat die Bedeutung der Auslassungen bei Puskin 
immer wieder hervorgehoben. Für Viktor Sklovskij gehören sie, vor allem mit 
Blick auf den Einfluss Laurence Sternes, zum „Sujetspiel" („sjuzetnaja igra", 
Sklovskij 1962, 212); Jurij Tynjanov sprach von ihrer „Wortfunktion" („sloves-
naja funkcija"), er bezeichnete sie als „graphische Wörter" („graficeskie slova" 
Tynjanov 1977, 316 ). Beide Autoren hatten dabei aber in erster Linie Puskins 

Schmid verweist im Zusammenhang mit dem Begriff „Sinnlinie" auf Georg Simmeis „ideel­
le Linie"; für unseren Kontext wäre zurückzuverweisen auf die „line of beauty", wie sie etwa 
im Werk Laurence Sternes, jenes auch für Puskin so einflussreichen Autors, eine zentrale 
Rolle spielt. Vgl. dazu: Jehle 2006: Jehle sieht in Sternes Hang zur Abschweifung, zur Aus­
lassung eine mit den ästhetischen Normen der Zeit brechende Rehabilitation der Arabeske -
einen Ausdruck der Selbstreferentialität und Selbstreflexivität des Erzählens. 
Dass Satzzeichen ein besonders virulentes Feld historisch-ästhetischer Transformationen 
sind, hebt auch Adorno hervor: Adorno 1980, 165-166: „In den Satzzeichen hat Geschichte 
sich sedimentiert. und sie ist es weit eher als Bedeutung oder grammatische Funktion, die aus 
jedem, erstarrt und mit leisem Schauder, herausblickt. Das geschichtliche Wesen der Satz­
zeichen kommt daran zutage, daß an ihnen genau das veraltet, was einmal modern war." 
Würde man Holt Meyers psychoanalytisch indizierten Terminus vom „Kurzprosatraum(a)" 
(vgl. Meyer 2000) lacanianisch lesen, könnte man mit der von Lacan im Zusammenhang mit 
den Psychosen erwähnten Praxis des Stichlingsvogels argumentieren. Dieser wird seinem 
Namen nicht nur dadurch gerecht, dass er mit seinem Schnabel Nistplatzlöcher bohrt und da­
bei sein Territorium abgrenzt. Er führt diese Einstiche auch dann durch. „[...] wenn das alles 
vollbracht ist, und [er] noch Zeit findet, hier und da eine Menge Löcher zu bohren." Beson­
ders aktiv wird er in dieser Hinsicht auch in der Konfrontation mit einem männlichen Ge­
genüber, das jedoch noch nicht nahe genug ist, um direkt angegriffen zu werden. „[...] Wenn 
[das Stichlingsmännchen, B.O.] nicht weiß, was es tun soll auf der Ebene der Beziehung zum 
gleichgeschlechtlichen Ebenbild, [...] fängt es an, etwas zu machen, das es macht, wenn es 
daran geht, den Liebesakt zu vollziehen." (Lacan 1997, 114). 
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Verspoem Evgenij Onegin im Auge, ein Text, der eben aufgrund seiner Inter-
punktions-Extasen hervortritt. 

Im Vergleich zum sehr exzessiven Einsatz von Auslassungspunkten im Vers­
poem kann man in der vorliegenden Novelle ihre sehr ,selektive', beinahe un­
auffällige Verwendung beobachten, auf die nun exemplarisch eingegangen wer­
den soll. Puskin beschränkt sich auf die ,normierte' Verwendung von 3 bis 5 
Auslassungspunkten. Diese normenkonforme Verwendung kann nicht nur in 
quantitativer Hinsicht festgestellt werden, sie trifft über weite Strecken auch für 
die semantisch-syntaktische Funktion der Auslassungspunkte zu. Dies jedoch 
nur auf den ersten Blick. Es lässt sich zeigen, wie die Auslassungspunkte in eine 
innovatorische Eigendynamik geraten. Für die folgenden Ausführungen werden 
neben der Akademie-Ausgabe die Erstausgabe von 1831 (Puskin 1831) und die 
Handschrift aus dem Puskin-Archiv73 herangezogen und somit fallweise editi­
onskritische Perspektiven mit berücksichtigt, ohne jedoch methodische Ansprü­
che auf eine Critique genetique zu erheben. 

4.2 Punkte mitzählen, mit Punkten erzählen 

Auslassungspunkte treten zum ersten Mal gegen Ende des ersten Teils der No­
velle in Erscheinung, und zwar in jenen Passagen direkter Rede, da Sil'vio in 
der Ich-Form vom Duellverlauf und dessen Konsequenzen berichtet: „[...] MHe 
He xoneTca BaM noivieuiaTb..." („ [...] ich möchte Sie nicht stören...") erwidert 
er dem Grafen, der dabei ist, Kirschen zu essen und Kerne zu spucken, und: 
„Hbme nac MOH iiacia.i " (Puskin 1995a, 70) („Heute ist meine Stunde ge­
kommen "), erklärt er dem Erzähler, seinen Bericht abschließend. Gerade im 
ersten Beispiel ist das Verfahren der punktierten Narration, eines durch Auslas­
sungspunkte markierten Nichtgesagten bzw. Nichtgetanen aktiv, die Auslas­
sungspunkte beziehen sich hier auf das Negationswort „ne", dehnen diese Ver­
neinung schrifträumlich, und somit zeitlich, verleihen ihr Nachdruck, sie wirken 
wie ein Pausenzeichen in der Musik. Auch im Hinblick auf Sil'vios Erregtheit74 

zeigen die Auslassungspunkte an, dass die verbale Sprache an ihre Grenze gerät, 
sie lediglich negativ präsent ist. In der Handschrift finden sich an dieser Stelle 
sogar 4 anstatt der 3 Punkte aus der Akademie-Fassung (ebd.). Erst die Replik 
des Grafen unterbricht die ,Redezeit' Sil'vios, der Graf erklärt, Sil'vio Jeder­
zeit zur Verfügung zu stehen. Markierten die Auslassungspunkte im Bezug auf 
Sil'vios Replik noch ein Weglassen, ein Verschweigen („[...] ich möchte Sie 
nicht stören..."), ein ,Nicht Jetzt', sind dieselben Punkte mit Blick auf die Erwi-

PuSkin, A.S., „Vystrel", Manuskript F. 244, op. 1, Nr. 995. Institut Russkoj Literatury (IRLI, 
Puskinskij Dom), St. Petersburg. 
Ebd.: „3jio6Ha>i Mbicnb MejTKHyjia B yMe MoeM." („Ein böser Gedanke blitzte in meinem 
Kopf auf.") 
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derung des Grafen eine Vorwegnahme, werden sie zum „Noch Nicht", lassen sie 
eine Fortsetzung bzw. ihre Auf- oder Erfüllung erwarten. 

Gerade die markierte Auslassung ist es, die auf die Relevanz des (noch nicht) 
Gesagten, (noch nicht) Geschehenen verweist. Dieses noch nicht Geschehene 
(,histoire') ist aber durch die Auslassungen bereits bezeichnet - es wird auch in 
Folge ,folgenlos' geschossen, punktierend erzählt werden. Insofern ist dann 
eben gerade das Geschehen als Erzählung (,narration') mit den Auslassungs­
punkten exakt bezeichnet, beschrieben, ja geschrieben. Verallgemeinernd kann 
gesagt werden, dass der Text auf diesem Verfahren der punktierenden Bezeich­
nung insistiert. Wenn das Geschehen der Novelle durch die zu Beginn dieses 
Beitrags aufgezählten durchlöcherten, punktierten Gegenstände verbunden ist, 
so gehören die Interpunktionszeichen ebenso wie die Kirschkerne aus dem ers­
ten Duellteil, gehören die Auslassungspunkte mit in diese Reihe. Die Auslas­
sungspunkte sind mitzu(er)zählen, mitzulesen, bestimmen die Lektüregeschwin­
digkeit eben ganz im Sinne des berühmten Mottos in de Mans Allegorien des 
Lesens (de Man 1988, 30).75 

„Quand on lit trop vite ou trop doucement on n'entend rien." Ein halbes Jahrhundert vor de 
Man hat übrigens der Kulturphilosoph Michail Geräenzon (1869-1925) den Verlust der Kul­
turtechnik des langsamen Lesens beklagt, und dieses vor allem für die Lektüre Puskins ge­
fordert: „B Haute BpeMH pe6em<a cpaiy oöynaioT 6erjioBOMy HJIH HHTyHTHBHoiny HTCHHIO; 
[...] CoBpeMeHHHH HHTaTejtb He BHÜHT CJIOB, noTOMy HTO He CMOTPHT Ha HHX; Myapaa H 
npexpacHa« njtoTb cjioßa eMy He Hy>KHa, - OH Ha 6ery, MeJibKOM yjiaBJtHBaeT TeHH CJIOB H 
6e30THeTH0 cjtHBaeT HX B HCKHH B03jjyuiHbiH CMbicjt, CTOjib we 6ecnjroTHbiH, KaK cnara-
fouiHe ero TeHH. l"lo3TOMy B cTapHHy JHOJJH MHTaJtH cpaBHHreJibHo MeaneHHo H co3epua-
TejtbHO, KaK neutexoa. KOTopuß Ha xoay BHÜHT Bce B nonpoÖHOc™. H HacjiajKnaeTCH BHÜH-
MbiM, H no3HaeT HOBOC a HbiHeutHee HTeHHe nojtoÖHo 6bicTpoft e3ae Ha Be.nocMne.ae. [...] 
Htua npeatne Bcero 6wcTpoTbi, MM pa3yHHJtHCb xoaHTb; Tenepb TOJtbKO HeMHorHe eme 
yMeior MHTaTb neutKOM, - noHTH Bce wHTaiOT BejiocHne.aHo, no 30 H 40 BepcT, TO ecTb xoieji 
CKa3aTb - CTpaHHit B wac. [...] BcjtKyio coaepjKaTejibHyK) KHHry Haao HHTaTb MeajieHHO, 
ocoöeHHo MeflJieHHo Haao iHTaTb noiTOB, H Bcero Mennemiee Ha.no H3 pyccKHX nHcaTejteti 
HHTaTb riyiiiKHHa, noTOMy MTO ero KopoTKHe crpoKH HaH6oaee coaepjKaTejtbHbi H3 Bcero, 
HTO HanncaHo no-pyccKH." (Geräenzon 2000, 116). („In unserer Zeit lehrt man das Kind so­
fort das fließende, flüchtige oder intuitive Lesen; [...] Der zeitgenössische Leser sieht die 
Wörter nicht, deshalb schaut er sie auch nicht an; er hat das weise und schöne Fleisch des 
Wortes nicht nötig. - er hat es eilig, fängt oberflächlich die Schatten der Wörter ein und lässt 
sie intuitiv zu irgendeinem luftigen Sinn zusammenfließen, genauso fleischlos, wie die 
Schatten, aus denen er besteht. Deshalb haben die Menschen im Altertum vergleichsweise 
langsam und besonnen gelesen, wie ein Fußgänger, der beim Gehen alles im Detail sieht, 
sich am Gesehenen erfreut. Neues erkennt; das Lesen heutzutage ist wie eine schnelle Fahrt 
auf dem Fahrrad. [...] Auf der Suche nach Geschwindigkeit haben wir zu gehen verlernt, nur 
wenige können heute noch wie Fußgänger lesen, beinahe alle lesen, als würden sie Fahrrad 
fahren - 30 bis 40 Werst, will sagen: Seiten pro Stunde. [...] Jedes inhaltlich gehaltvolle 
Buch muss langsam gelesen werden, besonders langsam muss man die Dichter und am lang­
samsten von allen russischen Schriftstellern muss man Puäkin lesen, weil seine kurzen Zeilen 
das Gehaltvollste von allem sind, was auf Russisch geschrieben wurde.") 

http://Be.nocMne.ae
http://Ha.no
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4.3 Punktierung als heiße Spur 

In jenem Abschnitt, der zur Schilderung des Duellverlaufs führt (der Erzähler 
beginnt zu verstehen, dass ihm in Person des Grafen, der eben in der Schilde­
rung der Schießkünste Sil'vio erkannt hatte, der Duellgegner des gemeinsamen 
Bekannten gegenüber steht), treffen wir auf Auslassungspunkte, die Ahnungslo-
sigkeit, zögernde Verneinungen, verworfene Erwägungen und immer konkreter 
werdende Vorahnung indizieren. Diese Auslassungspunkte sind Teil eines 
rhythmisierten, sich immer wieder selbst unterbrechenden, zurücknehmenden 
Redeflusses. Sie sind Hinweis auf eine sehr uneindeutige Verneinung und wer­
den zunehmend zur heißen, konkreten Spur - man denke an die Identifikation 
von Schussspuren in der Kriminalistik.76 

In der Erzählung des Grafen vom Duellverlauf schließlich sind die Auslas­
sungspunkte wiederum Teil der direkten Rede, machen sie den unmittelbaren 
Vorgang und temporalen Verlauf des Erzählens nachvollziehbar und bilden ge­
rade im Vergleich mit der gerafften, auf engem Raum stattfindenden Präsentati­
on des Geschehens eine beinahe überschwängliche, maximale Retardierung, 
eine Verräumlichung (Derrida 1990, 151): Wenn die sentimentalistische Inter­
punktionspraxis die Vorstellung einer erregten Schriftperformanz verursacht, 
konkretisiert sich Interpunktion hier zu einer Bezeichnung des Erzählens. Denn 
solange die Punktierung wahrnehmbar bleibt und wahrnehmbar, lesbar gemacht 
wird, bezeichnet sie ja gerade keine Leere, kein Fehlen, sondern eine Auslas­
sung, die weniger auf einen Mangel, als, auch an dieser Stelle, auf einen Über-
schuss verweist. Ein Überschuss, der die Sprache als Rede versagen lässt, nicht 
aber die Schrift, die Zeichen des Beschreibens, des Erzählens. Die Auslassungs­
punkte erlangen zunehmend ihre „Wortfunktion".77 

Puäkin 1995a, 73: ,„TaK H Barne CHHTejibCTBO crajio 6biTb 3Hajin ero?' - ,3Haji, oneHb 3Haji. 
He paccKa3biBan JIH OH BaM... HO HeT; He ayMaio; He paccKa3biBaji JIH OH BaM o/JHoro oweHb 
CTpaHHoro npoHcmecTBHü?' - ,He nomenHHa JIH, Bame CHHTejtbCTBO, nojiyHeHHaji HM Ha 
6aae OT KaKoro-To noßecbi?' - ,A cKa3biBaji OH BaM HMH 3Toro noßecbi?' - ,HeT, Bame CHH-
TejibCTBO, He CKa3biBan... ,Ax! Bame CHHTejibCTBo', npoaoji>Kaji n, floraabiBaacb 06 HCTHHe, 
,H3BHHHTe... a He 3Haji... yw He BW JIH?. . . '" („,Haben Ihre Erlaucht, so scheint es, ihn ge­
kannt?' ,Ja, sehr wohl gekannt. Hat er Ihnen nicht erzählt... aber nein; ich denke nicht; hat er 
Ihnen nicht von einem sehr eigenartigen Vorfall erzählt?' ,Etwa von der Ohrfeige, seine Er­
laucht, die er auf einem Ball von irgend so einem Kerl erhalten hatte?' ,Und hat er Ihnen den 
Namen dieses Kerls genannt?' ,Nein Erlaucht, hat er nicht... Oh, Erlaucht, fuhr ich fort, die 
Wahrheit allmählich erratend, ,verzeihen Sie... ich wusste nicht... es sind doch nicht 
Sie?...'") 
Vgl. auch Peytard 1982, 17-18, Untersuchung zu Lautreamonts „Chants de Maldoror": „La 
mise en ,mots graphiques', avec application des signaux de ponetuation, a pour fonetion 
d'induirc une lecture visuelle, avec toutes les consequences aux differents niveaux, lexical, 
syntaxique, semantique." [Kursiv B.O.] 
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ü OTMepmi jiBeHaauaTb uiaroB, H CTaji TaM B ymy, npoca ero BbictpejiHTb 
CKopee, noKa aceHa He BopoTHJiacb. OH MCZUIHJI - OH npocHJi orwi. Ilo-
aajiH cßeHH. - 51 3anep JXßepb, He Bejieji HHKOMV BXOAHTb, H CHOBa npocnji 
ero BbicTpeJiHTb. OH Bbmyji nHCTOJieT H iipnue.iii.icii... R CHHTaji ceKyH-
aw.. . H /ryinan o neu... YacacHafl npouuia MHHyTa! CHJibBHO onycTHJi 
pyicy." - „)Kajieio", CKa3an OH, „HTO nHCTOJieT 3apa>KeH He nepeuj-
iieBi.iMii KOCTOMKaMH... nyjifl TJDKejia." „[...] a BbicTpejiHJi H nonaji BOT B 
3Ty KapTHHy. [...] 51 BbicrpejiH.ii", npo,ao/DKaji rpacj), „H cjiaßa 6ory um 
npoMax; Tor/ja CH.II.BUO.... (B 3Ty MHHyTy OH 6WJI, npaBO, y»aceH) 
CHJibBHO CTan B MeHH npHiiejiHBaTbca. Bapyr /iBepH OTBopHJincb [...] 
(Puskin 1995a, 74) 

Ich maß zwölf Schritte aus, stellte mich dort in die Ecke und bat ihn, 
schnell zu schießen, bevor meine Frau zurückkommen würde. Er zögerte, 
bat um Feuer. Man reichte Kerzen. Ich verschloss die Tür, befahl, nie­
mandem Zutritt zu gewähren und bat ihn wieder, zu schießen. Er zog die 
Pistole und zielte... Ich zählte die Sekunden... Ich dachte an sie... Eine 
schreckliche Minute verging! Sil'vio senkte den Arm." „Ich bedaure", 
sagte er, „dass meine Pistole nicht mit Kirschkernen geladen ist... es ist 
eine schwere Kugel." „[...] ich schoss und traf hier in dieses Bild. [...] Ich 
schoss", setzte der Graf fort, „und, Gottlob, verfehlte; darauf begann 
Sil'vio... (in dieser Minute, wahrlich, sie war schrecklich) begann Sil'vio 
auf mich zu zielen. Plötzlich ging die Tür auf [...] 

Das punktierte Ausdehnen und Auskosten dieser Passage ist umso bemer­
kenswerter, da ja, wie oben zitiert, die Gräfin darum gebeten hatte, auf diese 
Erzählung zu verzichten (Puskin 1995a, 73), ihre Erinnerung daran nicht wach­
zurufen. In absoluter Ignoranz diesem Verlangen gegenüber werden jedoch ge­
rade, wie es eine realistische' Wiedergabe des Erzählens erfordert, die Schre­
ckensminuten gedehnt: Das Zielen, das Zählen der (letzten) Sekunden, die Ge­
danken an ,sie'. Gerade in diesem Fall der ,sentimentalistischen' Verwendung 
der Auslassungspunkte (Markierung des Imaginationsraums) wird deutlich, dass 
es sich abweichend davon hier nicht nur um Vorstellungsraum handelt, sondern 
dass dieser in der Reihe zielen-zählen-erinnern temporale Implikationen, eben 
solche der verbal vermittelten Erinnerung, deren Spur auf den Beginn dieses 
Duells zurückweist, erhält. Gleichzeitig wird sich bald darauf der Raum füllen -
die Gräfin wird eintreten, wird den Handlungsraum betreten und ins Geschehen 
eingreifen. Als Erinnerungsspur machen diese Auslassungspunkte die Erzählung 
vom Duellverlauf, die wiederum durch Auslassungspunkte und Auslassungen 
charakterisiert ist, präsent. Als Raummarkierung sehen sie die Stelle vor, an die 
die Gräfin treten wird. Sie markieren eine weibliche Zuhörerinnenschaft, die, so­
weit man sie durch die Interpunktionsekstasen des Sentimentalismus als in der 
Interpunktion figurierte und figurierende Leserinnen betrachten könnte, in die-

http://iipnue.iii.icii
http://BbicrpejiH.ii
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sen punktierten Intensitätszonen der Erzählung vorkommen und ihr Auskommen 
finden (muss).78 

Prekär wird dieser, die weibliche Zuhörerinnenschaft implizierende, sie aber 
intentional exkludierende Raum durch die gleichen drei Auslassungspunkte 
nach Sil'vios Anspielung auf die „Kirschkerne...":79 als sei hier jene Stelle 
markiert, an der Leserinnen endgültig besser Augen und Ohren verschließen 
oder den Raum verlassen, denn bald wird ein ,echter' Schuss fallen. 

4.4 Entscheidungen, oder: getilgte Punkte 

Sind, wie eben gezeigt, im Bericht des Grafen Auslassungspunkte häufig, so 
fehlen sie in der „Fliegen"- („mucha"-) Passage gänzlich. Zumindest ist dies mit 
Blick auf die repräsentative Akademie-Ausgabe der Fall. In der Handschrift 
hingegen finden sich sehr wohl auch Auslassungspunkte in der „mucha"-Replik 
des Erzählers. Es mag auf höchst unbewusste, zufällige ,Punktierung' zurückzu­
führen sein, dass diese getilgt wurden.80 Die bereits mehrfach zitierte, zum ,mu-
cha-Komplex' führende Passage, lautet: 

[...] 6biBajio, yBHflHT OH, cejia Ha creHy Myxa: BU cMeeTecb, rparJpHHH? 
(Puskin 1995a, 72) 

[...] es kam vor, er sieht, es saß eine Fliege an der Wand: sie lachen, 
Gräfin? 

Mit Blick auf Puskins Handschrift auf, dass gerade aus der Umgebung dieser 
Replik die Auslassungspunkte getilgt wurden.81 Diesem Prozess sind auch vier 
Punkte nach dem Wort „mucha" zum Opfer gefallen. Die Handschrift sieht vor: 

Vgl. zu diesem Komplex der restriktiven Transformation von Erregung (,Körperströmen') in 
Schriftzeichen Koschorke 1999, 462: „Die Empfindsamkeit im engeren Sinn ist schnell aus 
der Mode gekommen. Sie hat schon den Anfang des 19. Jahrhunderts nur in Gestalt eines 
sinkenden Kulturguts erreicht, teils als Unterstrom, teils als Gegenbild der Romantik. [...] 
Während Rührung zum Gattungsmerkmal der Trivialkunst degeneriert, herrscht in der Hoch­
literatur eine Tendenz wachsender Restriktion von Gefühls- und Schmerzäußerungen." 
Puskin 1995a, 73-74: ,„)Ka.neio', CKa3an OH, ,HTO nncTO.neT 3apn>KeH He HepeuiHeBWMH KOC-
TOiKaMH... nyjiH Ta>KeJia.'" (,„Ich bedaure', sagt er, ,dass meine Pistole nicht mit Kirschker­
nen geladen ist... die Kugel ist schwer.'") 
Schon in der Erstausgabe. Vgl. Puskin 1831, 21 f. 
Einmal im Satz: „/Ja, OTBewan OH, Bbicrpeji oneHb 3aMeHaTeJibHbifi." (ebd.) (,„Ja', antwortete 
er, ,ein sehr guter Schuss.'") In der Handschrift wird hier nicht mit Punkt, sondern mit fünf 
Auslassungspunkten geendet: „/Ja, OTBewan OH, BbicTpeji oneHb 3aMeHaTejibHbiH..." Außer­
dem in der Replik. Puäkin 1995a, 72: „[...] HO BOT ya<e neTbipe roaa, Kax n He 6pan B pyKH 
nncTOJieTa." (.„Und jetzt sind es schon vier Jahre, dass ich keine Pistole mehr in der Hand 
hatte.'"). Dieser Satz endet in der Handschrift so: „[...] HO BOT y*e teTbipe rona, KaK x He 
6pan B pyKH nHcrrojieTa..." Die Auslassungspunkte machen an beiden Stellen gerade im 
Hinblick auf die Markierung eines Erzählens vom eigentlich ausgelassenen Erzählen Sinn. 

http://nncTO.neT
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[...] öbißajio, VBH.ZIHT OH, cejia Ha cieHy Myxa... BU CMeeiecb, rpadpHHH? 
[Hervorhebungen B.O.] 

Aus Puskins Manuskript zu „Vystrel", F. 244, op. 1, Nr. 995 
Institut Russkoj Literatury (IRLI, Puskinskij Dom, St. Petersburg) 

Vor dem Hintergrund der hier gezeigten Bedeutung der „mucha"-Passage ist 
Puskins motorische Intuition an dieser Stelle nur folgerichtig. Da gerade die 
punktierende Linienführung' herausragender Bestandteil von Puskins innovati­
ver Ästhetik ist, scheint der Hinweis auf diese im Verlauf der Textgenese ge­
löschte Markierung von großer Relevanz zu sein. Wenn gezeigt werden konnte, 
wie diegetische Realisierung, sprachkünstlerische Verdinglichung und erzähl­
technische Punktierung in der zweiten Reihe dieser Novelle fungieren, muss die 
Tilgung der Auslassungspunkte aus der „mucha"-Passage als Eingriff einer 
sinnökonomischen Zensur gewertet werden. Interpunktion wird bei Puskin zu 
einer „notwendigen", oder, positiver formuliert: wieder möglichen Arabeske. Im 
Hinblick auf ihre historische Referentialität gehören die Auslassungspunkte zu 
jenen „toten", aber „wieder verfügbar gewordenen" Gegenständen, wie dies 
auch von den erschossenen Realia unserer Novelle behauptet werden könnte 
Busch 1985, 42-43).82 Vielleicht wollten die getilgten Auslassungspunkte nach 
dem Wort „mucha" einmal jene Stelle markiert haben, an der das Rätsel ist, oh­
ne dass es zu lösen wäre. Auf jeden Fall setzten sie Nachdruck auf eine Passage, 
die die Funktion der geschriebenen Auslassung neu bestimmt. Offensichtlich 
konnte die Editionspraxis die Relevanz dieser Zeichen von Bedeutung - im Ge-

82 Busch weiter: „Wenn Hegel mit Notwendigkeit aus der Autonomie des Künstlers das Chaos 
der Gegenstände hervorgehen sieht und damit ihre Entwertung, sucht der Romantiker in die­
sem Trümmerfeld den toten, aber verfügbar gewordenen Einzelgegenstand auf, belässt ihn 
zwar als Bruchstück, sucht ihm jedoch neues Leben einzuhauchen und verklärt ihn schließ­
lich poetisch [...] Das Streben nach .unendlicher Fülle in der unendlichen Einheit' (Schle­
gel), nach dem Zusammenhang mit dem Absoluten, lässt den Romantiker dennoch nur von 
Gegenstand zu Gegenstand springen, von Sinnrest zu Sinnrest, als habe er Angst, den Boden 
ganz unter den Füßen zu verlieren." 
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folge der nichtigen Fliegen - nicht nachvollziehen. Sehr schnell hat man sie 
übersehen und überlesen. 

Obgleich die Sinn produzierende Potenz des Lexems „mucha" auch ohne die 
getilgten Auslassungspunkte83 nachzuweisen ist, sollte doch der Unterschied 
deutlich geworden sein, den diese Zeichen machen. Als seien sie eben genau 
jene entscheidenden Punkte, die für ein klares Unentschieden im Lesewettbe­
werb bislang gefehlt haben. 

brigitteo@gmx.de 
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