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MOTTO - ZITATE 

" ... Ja description ne peut pas se passer d'un outillage theorique, la theorie a 
besoin d'analyses concretes pour tester ses notions." (Aus: Todorov, Tz., 1968: 
L 'analyse du recit d Urbino, in: Communications 11, 16 7 

"Cet arsenal, comme toute autre, sera inevitablement perime avant quelques 
annees, et d'autant plus vite qu'il sera davantage pris au serieux, c'est-a-dire 
discute, eprouve, et revise a l'usage. C'est un des traits de ce que l'on peut appeler 
"l'effort scientifique [ ... ]"(Aus Gerard Genette: 1972: 269) 

"( ... ] Interpretatorische Aussagen müssen eindeutig intersubjektiv verstehbar 
sein (also z.B. mit möglichst präzisen Definitionen oder doch wenigsten Um
schreibungen ihrer Begriffe arbeiten)." 

"( .. . ]Jede Analyse eines "Textes" umfaßt einen Akt der Zerlegung in Segmente 
und davon abstrahierte Klassen und einen Akt der Zusammensetzung durch Kor
relierung und Hierarchisierung dieser abgeleiteten Klassen." 

"( ... ]Jede "Text"-Analyse ist gegenüber der Datenmenge des "Textes" selek
tiv." 

"( ... ] Jedes Modell eines "Textes", das die Analyse erstellt, ist eine Idealisie
rung." (Aus Manfred Titzmann, 1977: 21, 27, 29, 30) 
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VORWORT DES HERAUSGEBERS 

Ein doppeltes Ziel verfolgen die Untersuchungen Alfonso de Toros zur Zeitstruk
tur im Gegenwartsroman. Einerseits legen sie ein theoretisches Konzept zur Zeit
analyse in narrativen Texten vor, das unter Berücksichtigung des aktuellen 
Stands semiotisch-strukturalistischer Erzäh1forschung das bisher im deutschspra
chigen Raum noch wenig bekannte Modell der Recit-Analyse von Gerard Genet
te zugrunde legt, das dieser 1972 in seinem Theorie beitrag Discours du recit an
hand der Textstrukturen in Prousts A la recherche du temps perdu entwickelt 
hatte. Hierbei ist das Genettsche Analyseinstrumentarium, das zwischen den Ka
tegorien ordre (hier Zeitarrangement), duree und frequence unterscheidet, unter 
dem Aspekt einer die Rezeptionslenkung des Lesers stärker unterstreichenden, 
kommunikativ-funktionalen Zeitanalyse durch die Einführung neuer differenzie
render Begriffe erweitert worden. 

Andererseits wird in umfassender Behandlung dreier charakteristischer Werke der 
hispano-amerikanischen und französischen Gegenwartsliteratur das Theoriemo
dell auf seine Anwendbarkeit hin überprüft. Es erweist sich hierbei als ein über
zeugender Forschungsansatz, der geeignet ist, die äußerst komplexen Strukturen 
der Zeitkonstitution im Nouveau Roman und in der Nueva Novela zu erfassen 
und in ihren unterschiedlichen Ausgestaltungen adäquat zu beschreiben. Für 
Garcfa Marquez' Roman Oen afios de soledad (1967) wird hierbei die Opposi
tion zwischen historischer Linearität und mythischer Zirkularität als temporales 
Hauptkriterium ermittelt, während für Vargas Llosas La casa verde (1965) ein 
achronologisch verfremdendes Simultaneitätsverfahren und für Robbe-Grillets 
La maison de rendez-vous (1965) eine innertextliche mise en abyme perspektivi
scher Zeitspiegelung innerhalb einer selbsttätigen Textgeneration und -destruk
tion im Sinne der Tel-Quel-Theorie als grundlegendes Merkmal der jeweiligen 
Textorganisation erkannt wird. 

Die methodisch klar konzipierte Arbeit gibt gewichtige Anstöße für die weitere 
Erforschung narrativer Zeitstrukturen. Sie in die Reihe der Acta Romanica auf
nehmen zu können, ist für mich eine besondere Freude. 

Kiel, im November 1983 Karl Alfred Blüher 



VORWORT DES VERFASSERS 

Die vorliegende Arbeit ist eine überarbeitete Fassung meiner Dissertation, die 
im Sommer 1982 an der Philosophischen Fakultär der Ludwig-Maximillians
Universität zu München angenommen wurde. 

An dieser Stelle möchte ich den Herausgebern von "Acta Romanica. Kieler 
Publikationen zur Romanischen Philologie", den Professoren Dr. K. A. Blüher 
und Dr. H. Lüdtke, die die Arbeit in die Reihe aufnahmen, herzlich danken. 

Mein Dank gilt insbesondere Prof. Dr. K. A. Blüher, der sich für die Publikation 
der Dissertation von Beginn an einsetzte, und dem Kultusministerium des Lan
des Schleswig-Holstein, das durch einen großzügigen Druckkostenzuschuß die 
Veröffentlichung der Arbeit förderte. 

Nicht versäumen möchte ich hier, meiner Frau für ihre Geduld und für viele kri
tische Lektüren der Arbeit in ihren verschiedenen Phasen meinen tiefsten Dank 
auszusprechen. 

Schließlich sei Sylvia Thiele und Christina Pagel für ihre wertvolle Hilfe beim 
Korrekturlesen freundlichst gedankt. 

Kiel, November 1983 



0. EINLEITUNG 

0.1 Begründung und Ziel der Untersuchung 

Die Zeitstruktur als Konkretisierung der Verfahren für die Zeitbehandlung, d.h. 
für die zeitliche Organisation der erzählten Geschichte verstanden,1 mit all ihren 
Implikationen für die Textorganisation, die Sinnkonstitution und die Textrezep
tion, wird spätestens seit Flaubert bis in die Gegenwart hinein sowohl von Ro
manciers als auch von der Erzählforschung als ein wesentlicher Teil der Text
struktur angesehen, selbst wenn die Frage der zeitlichen Organisation in bestimm
ten Phasen des modernen Romans an Relevanz eingebüßt haben sollte. 

Im 19. Jahrhundert ist Flaubert der erste Romancier, der die Zeitbehandlung, 
insbesondere das Zeitarrangement, als ein wirkungsvolles Verfahren der Erzähl
strategie entdeckt und in Madame Bovary, aber vor allem in L 'Education senti
mentale und Bouvard et Pecuchet einsetzt.2 

Im modernen französischen Roman stellt man im Hinblick auf die Zeitstruktur 
extrem entgegengesetzte Positionen fest, wie die Butors, für den die Zeitstruktur 
eine zentrale, wenn nicht die wichtigste Dimension des Textes ist,3 oder die eini
ger Mitglieder der Gruppe Tel Quel, die sich in ihren Werken fast vollständig von 
traditionellen Erzählverfahren lösen und somit der Zeitstruktur keine Bedeutung 
mehr zukommen lassen. Robbe-Grillet z.B. - ein Vertreter des nouveau roman -
behandelt in seinem Werk die noch ansatzweise rekonstruierbare Geschichte zeit
lich unterschiedlich. Von Le Voyeur an wird die zeitliche Verknüpfung der 
Handlung allmählich neutralisiert, in Maison de rendez-vous ist sie nicht mehr 
eindeutig rekonstruierbar.4 

Im Bereich des zeitgenössischen lateinamerikanischen Romans ist die Zeitstruk
tur als Träger einer 'Botschaft', als wichtige strukturierende Instanz der Erzäh-

1 Die Begriffe 'Zeitstruktur', 'Zeitbehandlung' und 'Zeitarrangement' wie auch 'Zeit der 
Geschichte' werden auf S. 4f. definiert. 

2 Flaubert - wie in der Erzählforschung bereits allgemein bekannt und akzeptiert - been
det und überwindet ein von Cervantes geprägtes literarisches System, das sich u.a. durch 
den Einsatz eines allwissenden Erzählers charakterisiert, der den Leser durch die ver
schiedenen Ereignisse in einer linear gestalteten Handlung, mit einem klar umrissenen 
Anfang, einer deutlich markierten Mitte und einem ebenfalls eindeutigen Ende führt; die 
Zeitbehandlung hat hier noch eine untergeordnete Rolle und prägt die Textstruktur nur 
bedingt mit. Das wegweisende Erzählwerk Flauberts wird nicht nur den modernen fran
zösischen Roman im 20. Jh. entscheidend prägen, sondern den modernen Roman über
haupt : sowohl den europäischen wie den nordamerikanischen und lateinamerikanischen 
Romnn. Für eine Vielzahl von Autoren, von Proust über H. James bis hin zu Robbe
Gri llet und Vargas Llosa wird Flaubert als Vorbild fungieren; vgl. hier Brombert (1966); 
l'ricdrlch (51966); Robbe-Grillet (1963); Sarraute (1965); Pabst (1968); Vargas Llosa 
(1975) und Anm . 38. 

J S. lluto r (1975: 49ff., J09ff.). 
~ Zur l11111 kllo11 dor Zcltbohnndlung Im 111odcrncn Romnn vgl. u.a. Robbe-Grillet (1963: 

130 1111 ): 1,11 Mnlsm, rfio rcmclo: vtms ~- hier Knpl lcl 2.3.; <1111.u 1110hr splltcr. 
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Jung und als verbindendes Element zwischen Erzähler und Leser unumstrit
ten. 

In der Erzähltheorie ist der Untersuchung der Zeitstruktur seit dem Ende des 
19. Jahrhunderts ebenfalls wachsende Aufmerksamkeit gewidmet worden. Be
reits vom ersten Jahrzehnt dieses Jahrhunderts an findet sich die Zeitstruktur als 
üblicher Teiluntersuchungsbereich narrativer Texte mit unterschiedlichem Ge
wicht in zahlreichen Publikationen. 

Parallel und unabhängig voneinander liefen Arbeiten über die Zeitstruktur wie 
die der russischen Formalisten, die sich - im Rahmen der Analyse des Verhält
nisses zwischen Fabel und Sujet - als erste der Untersuchung der Funktion der 
Verfahren für die Zeitbehandlung widmeten.5 Ihre Untersuchungen in diesem 
Bereich wurden später von französischen Strukturalisten wie Todorov ,6 Genet
te 7 u.a. weitergeführt. 

Hierzulande charakterisierte sich die wissenschaftliche Beschäftigung ri-iit der 
Zeitstruktur, von ihren Anfängen mit Rührmund (1848) bis hin zu Gerz (1930) 
durch eine positivistische Ausrichtung der Arbeiten, in denen Fragen wie die zur 
Funktion der Zeitbehandlung, zur Relation der Zeitbehandlung zu anderen Text
ebenen (wie Erzählsituation, Handlungslogik etc.) oder überlegungen zur Ent
wicklung eines Begriffsapparates oder eines Modells für die Beschreibung der 
Zeitstruktur in narrativen Texten zunächst keine Rolle spielten. Jeder der in die
ser Periode wirkenden Autoren trug aber zur Beleuchtung eines Teilaspektes der 
Zeitstruktur bei. 8 

5 S. Todorov (1966: 139 ff.). 
6 (ebd.). 
7 S. Genette (1972). 
8 Des weiteren vgl. den Überblick von Ritter (1978: 1-25): die hier genannten Autoren 

bes~häftigen sich in erster Linie mit der Datierung der Entstehung von Texten, mit der 
Datierung von autobiographischem Material. Dann wurden ihre Arbeiten auf die Be
schreibung der Handlungschronologie und auf das Verhältnis zwischen 'innerer' (fiktio
naler) und 'äußerer' (realer) Zeit erweitert. Beispiele für diese Epoche sind (außer Rühr
mund) u.a. Autoren wie Wackernell (1877) und Jauker (1882). Die folgenden Publika
tionen erschöpften sich in der Regel in der Beschreibung der Handlungschronologie und 
in der Untersuchung von Teilaspekten, die andeutungsweise die Funktion der Verfahren 
der Zeitbehandlung berührten, ein Problem aber, das nicht systematisch analysiert wur
de. Somit wird der von den o.g. Autoren abgesteckte Rahmen nicht überschritten. 
Zielinski (1901) z.B. konzentrierte sich auf Fragen der synchron laufenden Handlungen 
und versucht, die Dimension der fiktionalen Zeit mit der des Autors und des Lesers zu 
beleuchten. Heusler (1902) untersuchte, von Zielinski ausgehend, die Handlung nicht 
mehr nach ihrer chronologischen oder synchronischen Abfolge, sondern vor allem im 
Hinblick auf ihre Achronologie und Nicht-Synchronie, und kam zu der Unterscheidung 
zwischen 'idealer' und 'realer' Zeit, die die Zeit des Erzählens, die 'Redezeit' und die des 
Erzählten, die 'Handlungszeit', bestimmen. 
Leibs (1913) Arbeit wies auf den fiktionalen Charakter der' Zeit in der Literatur hin er 
faßte die fiktionale Zeit im Roman als dargestellte Zeit auf. Gerz (1930) analysierte die 
Funktion der Vorausdeutungen und der Handlungschronologie, er ging der Frage nach, 
welche Bedeutung die chronologische Abfolge bzw. deren Unterbrechungen in der Form 
von vorweggenommenen Informationen leiste. Ermatinger (1921) beschäftigte sich mit 
dem Zeitumfang, den er in zwei Kategorien unterteilte, die der 'Geschehniszeit' (= insge
samt abgelaufene Zeit, die er auch imaginäre unbegrenzte Zeit nannte) und 'Handlungs
zeit' (= die tatsächlich dargestellte Zeit, die begrenzt ist). Dicso Unterscheidung findet 
sich in veriinderter Form bei Hirt (1923) in den ßcgriffon ' llnmlh1ngszoit', 'Erz1ihlzcit' 
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Besonders erwähnenswert scheint uns hier, daß bereits mit Muir (1928),9 die Un
tersuchung der Zeitstruktur an die der Raumstruktur angeschlossen wird, eine 
Zielrichtung, die später z.T. von Petsch (1934)10 und Steiger (1939)11

, jedoch 
vor allem von Ohl (1968) übernommen wird, der von "Verzeitlichung des Rau
mes" und "Verräumlichung der Zeit" spricht. 12 Oh! weist mit dieser Formulie
rung darauf hin, daß Zeit- und Raumstruktur in einer Analyse nicht zu trennen 
seien. Einer ähnlichen Auffassung ist Bachtin (1974), der folgende Formel prägt: 
"Die Merkmale der Zeit werden im Raum aufgedeckt, und der Raum wird durch 
die Zeit gedeutet und an ihr gemessen". 13 

Einen der ersten Versuche mit nachhaltender Wirkung, klar normierte Begriffe 
herauszuarbeiten, unternahm Hirt (1923), der sich der Begriffe 'Handlungszeit' 
für die Zeit der erzählten Geschichte und 'Erzählzeit' für den Text-Umfang bzw. 
für die Darstellungs- oder Spielzeit (in Analogie zum Drama) bediente. Hier wird 
aber noch nicht auf die zentrale Relevanz der Zeitstruktur hingewiesen. 14 

Es blieb Robert Petsch (1934)15 vorbehalten, die Zeitstruktur als eine unerläß
liche 'Dimension' im Text erkannt, ohne aber ein kohärentes Instrumentarium 
für die Zeitanalyse vorgelegt zu haben. Er beschränkte sich in seinen Arbeiten 
auf die Analyse der 'Zeitdauer' und 'Zeitdichte'. Bahnbrechend in seiner Unter
suchung waren aber die Feststellungen, daß bestimmte Formen der Zeitbehand
lung (wie etwa die des - in unserer Terminologie (dazu s.u.) - 'Zeitarrange
ments') ein Organisationsprinzip par excellence narrativer Texte seien, und daß 
sie nicht nur eine handlungsbezogene Funktion hätten, sondern zugleich eine Be
deutung in Bezug auf den Leser (damit wird die Zeitbehandlung bereits hier als 
ein Wirkungsinstrument entdeckt, die Frage wird allerdings nicht systematisch 
verfolgt). 

Nach Petschs Vorstoß nahm die Diskussion über die Untersuchung der Zeitstruk
Lur in der Erzählforschung eine philosophische Ausrichtung an, die schon in den 
Überlegungen Lukacs {1916) zu finden war, aber erst nach dem 2. Weltkrieg rezi
piert wurde.16 So interessiert sich z.B. Staiger - unter dem Einfluß Ingardens 
( 1930)17 und vor allem Heideggers (1927)18 

- für den ontologisch-phänomeno
logischen Aspekt der Zeit und wendet sich von jeglichen Formalisierungsversu
chen ab. Erst in den 40er Jahren eröffnet Müller (1946/48)19 erneut die Diskus-

und 'Lesezeit' wieder, womit die Müller'schen Termini bereits hier z.T. vorweggenommen 
werden. Flemmings (1925) Aufmerksamkeit richtete sich auf Phänomene, die sich unter 
der Genctte'schen Kategorie der 'Dauer' einordnen lassen, wie auf den Rhythmus des Er
zii hlten, auf die Raffungen, Ellipsen etc., und ging auf deren mögliche Bedeutung ein, die 
nach ihm darin bestand, einige Teile, die dem Dichter wichtig erscheinen, hervorzuheben, 
andere weniger wichtige nur schnell zu erzählen. Und schließlich Weinreich (1937) unter
~uchte die Zeitstruktur in bezug auf mythische naturhafte zyklische Komponenten. 

'' Uenutzt wurde die Ausgabe von (5 1949). 
10 Benutzt wurde die Ausgabe von (1978). 
11 S. auch Staiger (1964 ). 
12 Aus Ritter (1978: 22ff.). 
11 (cbd.). 
1~ S. lllrt in Ritter (1978: 27- 31). 
11 S. Pctsch in Ritter (1978: 32- 50). 
1~ llcnut1.t wurde d ie Ausgnbc von <3197 1: 107ff.). 
J'/ llc11111 1.t wurde clJc Ausgnbc von (21960: 247 257), 
111 llt111utzt wurd u lliu Aus11111Ju von (6 19~!)). 
1'1 J1•11.1 111• "C111111m1l1 In Mlllkr (2 197~ ), 
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sion über die Zeitstruktur in künstlerischen Texten und prägt die Begriffe 'Er
zählzeit' und 'erzählte Zeit', die sich dann in diesem Untersuchungsbereich 
durchsetzten.20 Seine Methode zeigt jedoch auch gewisse Mängel, wie die Kritik 
von Lämmert (1955)21 , Jauss (1955)22 , Jens (1957)23 und Genette (1972) u.a . 
deutlich macht. 

Von den hier kurz erwähnten Publikationen erweisen sich als zentral für die vor
liegende Untersuchung die Arbeiten von Lämmert, der einen Begriffsapparat füi· 
die Analyse der Zeitstruktur in enger Relation mit den Handlungsverknüpfungs
techniken vorlegt, und vor allem die von Genette, dem es gelingt, ein differen
zierteres und umfassenderes Analysemodell als das Lämmerts aufzustellen. Von 
diesen beiden Arbeiten, insbesondere aber von Genette, ausgehend und auf sie 
aufbauend, soll die Analyse die Formen des zeitlichen Arrangements der erzähl
ten fiktionalen Geschichte in der Verlaufsstruktur des Diskurses und ihre Wir
kungen und Ziele beschreiben in Verbindung mit anderen Aspekten des. Textes 
wie Erzählsituation oder Modi sowie einigen Formen der 'Dauer' und der 'Fre.-
quenz'. · 

Bisher wurden vier Begriffe, der Begriff der 'Zeitstruktur', der 'Zeitbehandlung', 
der 'Zeit der Geschichte' und des 'Zeitarrangements' verwendet, jedoch nicht 
explizit definiert. Da diese Begriffe von Kapitel 1.1 an gebraucht werden, soll 
ihre Definition bereits jetzt erfolgen. 

Unter Zeitstruktur wird hier die Menge der Relationen zwischen zeitlichen Ele
menten eines bestimmten Textes verstanden, wobei sich die Art der Relationen 
aus dem jeweiligen Typ von Zeitbehandlung ergibt. 

Mit dem Begriff Zeitbehandlung ist ein jeweils spezifisches Verfahren für die 
zeitliche Organisation der Geschichte gemeint, wie das des Zeitarrangements, der 
Dauer und eventuell der Frequenz. 

Von diesen drei Typen der Zeitbehandlung (die Frequenz gehört allerdings nur 
bedingt zur Zeitbehandlung, s.u. S. 26) ist das Zeitarrangement das wichtigste, 
das sich als die Summe von Verfahren für die zeitliche Anordnung von histoire
Einheiten definieren läßt. Diese Verfahren sind taxonomisch auf der discours
Ebene anzusiedeln und werden im Kapitel 1.2. beschrieben. 24 

Das Zeitarrangement weist zwei Funktionen auf: eine textinterne Funktion, die 
weitreichende Folgen für die Konstitution der Handlung und der Botschaft ha
ben kann, sowie eine textexterne Funktion, die darin besteht, eine bestimmte 
Rezeptionslenkung zu ermöglichen, dem Leser die Botschaft des Textes auf eine 
jeweils vom Autor vorher bestimmte Weise zu vermitteln, ohne den Einsatz eines 
allwissenden Erzählers. 

Die Zeit der Geschichte (oder fiktionale 'Aktzeit', s. S. ,29 ff.) kann als die linear 
fiktionale, d .h. von einer textexternen historisch unabhängigen, zeitlichen Hand-

20 Müller läßt sich leiten von Goethes Morphologie-Lehre , lngardens ontologischer Konzep
tion der Dichtung und Weizsäckers (1942) Ausführungen über das Verhältnis zwischen 
physikalischer und biologischer Zeit. 

21 Benutzt wurde die Ausgabe Lämmert (51972). 
22 Benutzt wurde die Ausgabe Jauss (2 1970). 
23 S. Ritter (1978: 19). 
24 Zu den Begriffen disco11rs und histoire und der hier vorgc1101nrno11u11 Dh tribution s. To

dorov ( 1966: 125 152) und Knp. 1.13. 
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lungsabfolge, die taxonomisch der histoire-Ebene zuzuordnen ist, definiert 
werden. 

0.2 Vorgehensweise 

Zur Bewältigung des Untersuchungsgegenstandes wurde die vorliegende Arbeit in 
zwei große Kapitel gegliedert. 

Das erste Kapitel enthält die "Theoretischen Grundlagen der Untersuchung", in 
dem zunächst dem Modell für die Zeitbehandlung einige allgemeine Ausführun
gen zur Struktur künstlerischer Texte vorangestellt werden. Dieser Teil hat 
das Ziel, die Analyse-Ebenen zu fixieren, d.h. die verschiedenen Text-Ebenen 
voneinander abzusetzen und ihr Verhältnis zur Zeitstruktur zu bestimmen. Ihm 
folgt das Modell für die Zeitbehandlung, in dem, nach Klärung der Frage, inwie
fern die Zeitstruktur als Teil der 'Botschaft' verstanden werden kann, in drei 
Schritten vorgegangen wird: zuerst werden die Formen des Zeitarrangements be
schrieben, dann die der Dauer und der Frequenz. In einem graphischen über
blick werden schließlich alle Hauptformen der Zeitbehandlung zusammengefaßt. 

Das zweite Kapitel enthält die Anwendung des Modells auf drei zeitgenössische 
Romane: Cien afios de soledad (CAS)25 , Casa Verde (CV}26 und Maison de 
rendez-vous (MR V)27 • Zunächst wird hier die Ebene der histoire untersucht und 
anschließend die des discours mit der eigentlichen Analyse der Zeitbehandlung. 
/,a Maison de rendez-vous bildet dabei bezüglich des Vorgehens eine Ausnahme, 
da hier histoire- und discours-Ebene, die in einer für den nouveau roman spezifi
schen Form organisiert sind, aus Gründen der Zweckmäßigkeit gemeinsam unter
sucht werden. 

Die Zeitbehandlung soll in einem ersten Schritt auf 'Makro-Ebene' beschrieben 
werden , um ein allgemeines Bild der zeitlichen Verhältnisse im jeweiligen Text 
zu vermitteln. Sodann werden wir uns der 'Mikro-Ebene' zuwenden, in der zeit
liche Distorsionen kleiner Geschichtseinheiten behandelt werden. Je nach Not
wendigkeit werden auf Makro- und Mikro-Ebene andere Aspekte der Textstruk
lur wie die Erzählsituation oder drucktechnische Segmentierungsverfahren mit
uinbezogen. Die hier vorgenommene Trennung, deren Notwendigkeit ebenfalls 
bereits von anderen Autoren wie Rossum-Guyon und Genette28 erkannt und 
durchgeführt wurde, läßt sich dadurch rechtfertigen, daß es bei der Makroana
lyse um die allgemeine Rekonstruktion der umgestellten Chronologie geht, 
wiihrencl die Mikroanalyse spezielle strukturell relevante Verfahren betrifft. 

Die methodische Grundlage der Untersuchung bilden Strukturalismus und Se-
111iotik: der Text wird als System untersucht, und die Textbeschreibung erfolgt 
111d I L l 1 is Lorisch-diachronisch , sondern typologisch-systematisch. 29 

1~ llcnutzt wurde hier die Ausgabe von (32 1972). 
11• Benutzt wurde hier die Ausgabe von (12 1972). 
r, Bcnulzt wurde hier die Ausgabe von (1965). 
Jtt Vgl. Rofä11n-Guyon (1970: 232 233 , Anm . l); Genette (1972: 85f.). 
J<i Wir vor,.khtcn uuf eine nilhcre wissenschaftstheoretische und literaturwissenschaftliche 

11u11dlcru1111 1111sorcr 111cthodologiqchc11 llusls nicht nur deshulb, weil Strukturalismus und 
Scmlo llk 111 1111~1 hlnrch;hcml b~k11 1111tc Methoden sind , sondern vor nllcm deshalb , weil 
wli 11111.11111111H11l' IIH1,lhi n l 1·~cr 11 ld 1t rn ,t1 1, l1d1 11111 Au , l1lll11111l1c111.nr Mcllllhco rlcbild11n11 
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Innerhalb des abgesteckten wissenschaftlichen Rahmens wird auf die Analyse 
soziokultureller, philosophischer und historischer Implikationen der Zeitstruktur 
verzichtet. Daher werden die diesbezüglichen Publikationen auch nicht berück
sichtigt. Jedoch soll hier nicht der Anschein erweckt werden, wir stellten die Be
rechtigung solcher Analysen in Frage; denn derartige Fragen können u.U. we
sentlich interessanter erscheinen als jene nach der Textstruktur. Ihre Beantwor
tung ist jedoch erst dann möglich, wenn die spezifischen Modalitäten der Text
struktur geklärt sind, da es der Text ist, der in erster Linie, mehr noch als sozio
kulturelle Aspekte, d.h. als nicht-literarische Faktoren, die Rezeption prägt. Erst 
nach einer gründlichen Textanalyse kann man überhaupt auf historisch-ästheti
sche und rezeptionsästhetische Phänomene schließen. 

0.3 Textauswahl 

Die o.g. Texte wurden deshalb ausgewählt, weil sie für drei verschiedene Erzähl
techniken und ebenfalls für mindestens drei unterschiedliche typische Zeitstruk
turen innerhalb des Gegenwartsromans repräsentativ sind. Der erste zu analysie
rende Text, der wohl bekannteste lateinamerikanische Roman, Cien afi.os de 
soledad (CAS}, von Gabriel Garcfa Marquez 1967 veröffentlicht, in dem die Ge
schichte des Aufstiegs, der Entfaltung und des Verfalls der in Macondo lebenden 
Familien der Buendfas erzählt wird, steht stellvertretend für diejenigen Texte, 
die sich in die Erzähltradition von Miguel Angel Asturias, Juan Rulfo und Alejo 
Carpentier einordnen lassen und der sogenannten 'magischen Wirklichkeitsdar
stellung' verpflichtet sind.30 Cien afi.os de soledad, ein Roman, der sich durch 
eine sowohl lineare als auch zirkuläre Zeitstruktur (sich ergebend aus einer mas
siven und besonderen Anwendung von Rückblicken und Vorausdeutungen) cha
rakterisiert, überraschte vor allem durch die Wiederaufnahme z .T. traditioneller 
Erzählverfahren, wie z.B. durch die Wahl eines allwissenden Erzählers, durch die 
Dominanz der histoire-Ebene (Siebenmann setzte diesen Roman mit der "wie
dergewonnenen Allmacht des Erzählers" gleich, im Gegensatz zur sogenannten 
Sterilität des nouveau roman).31 La Casa Verde (CV) des peruanischen Schrift
stellers Mario Vargas Llosa, die 1965 erschien und zu den erfolgreichsten Roma
nen Lateinamerikas gerechnet wird, gehört - wie die Romane von Dos Passos, 
Faulkner und Carlos Fuentes - zur experimentellen Richtung des Bewußtseins
romans.32 In Casa Verde werden fünf Geschichten , die sich zu verschiedenen 
Zeitpunkten und an verschiedenen Schauplätzen abspielen, ineinander verschach
telt, simultan und achronologisch präsentiert. La Maison de rendez-vous (MR V), 
von Alain Robbe-Grillet 1965 veröffentlicht, stellt in der vorliegenden Arbeit ein 
Gegenbeispiel zu Cien afi.os de soledad und Casa Verde dar, da sie nicht mehr 

belasten wollen. Das theoretische und praktische Vorgehen wird von sich aus Auskunft 
über die methodo\ogische Richtung geben. 

30 Zu diesem Begriffs. Janik (1976), der sich von der Konzeption des realismo magico als 
Verfahren distanziert und diesen als einen anthropologischen Entwurf des Menschen 
versteht. . 

31 Siebenmann (1973: 603 - 623); Kulin (1969); Janik (1978: 331f.). 
32 Die Einordnung von M.A. Asturias' , J. Rulfos und A. Carpcntic rs Werk zum sog. 'magi

schen Realismus' schließ t nicht aus, daß in ihren Romanen die Dnrstc llung vo n ßcwuß t
seinsvo rgiingcn vo rkommt. Diese Differenzierung gilt vo r nll~n1 111r i',/ 1tmsu von C'arpcn
tlcr , dn cl1csor Romnn ohnohln einen Sondcr~tnlu~ in ('11q >1111 tl111~ Wr1k 111nnlmmt. 
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auf einem System 'anachronischer' (seien diese linear-zirkulär oder simultan), 
sondern 'achronischer' Relationen beruht, in dem die Situationen zeitlich nicht 
eindeutig korrelierbar sind. Durch die wiederholten Versuche des Autors aber, 
die zeitliche Relation der Situationen aufzuheben, wird die Zeitstrukturthema
lisch .33 Die Berücksichtigung von Maison de rendez-vous in der Analyse ist nicht 
nur dadurch begründet, daß dieser Text - wie oben erwähnt - typisch für den 
'neuen' Roman in Frankreich (bzw. für mindestens eine Richtung davon) ist, da 
hier Verfahren und Themen verwendet werden, die allen nouveaux romanciers 
und z.T. auch Autoren der Gruppe Tel Quel gemeinsam sind,34 sondern vor al
lem dadurch, daß sich an seinem Beispiel am besten beschreiben läßt, was hier 
unter 'Achronie' in ihrer radikalsten Verwendung verstanden wird. 

/,a Maison de rendez-vous erlaubt uns, dem Eindruck entgegenzuwirken, es kä
men im Gegenwartsroman nur Zeitstrukturen vor, die sich entweder durch Chro
nologie oder durch Anachronie charakterisierten (Beispiele sind dafür außer Cien 
aiios de soledad und Casa Verde, die hier nicht behandelten Romane von Butor, 
wie etwa L 'Emploi du temps oder La Modification bzw. von Simon La raute des 
Flandres) und nicht durch 'Achronie'. Außerdem soll mit La.Maisonde rendez
l'OUS unterstrichen werden, daß die nouveau roman-Texte in keiner Weise nur 
eine esoterische Erscheinung bzw. einen Sonderfall des Gegenwartsromans dar
stellen - auch dann nicht, wenn die Radikalität ihrer Verfahren berücksichtigt 
wird - , sondern einen konstitutiven Romantyp der zweiten Hälfte dieses Jahr
hunderts, der aus einer allgemein bekannten Erzähltradition hervorgeht. 

Die für die Analyse achronologisch gewählte Reihenfolge der Texte läßt sich 
durch die fortschreitende Kompliziertheit der Verfahren der Zeitbehandlung be
gründen: am Anfang steht ein Text, in dem noch chronologisch und zugleich 
zirkulär erzählt wird, dann folgt ein Text, in dem die Ereignisse stark achrono
logisch und simultan vermittelt werden; und schließlich wird die Zeitebene in 
/,a Maison de rendez-vous fast völlig gelöscht. 

Die Typik dieser Texte betreffend, muß folgendes festgestellt werden: wir be
haupten nicht, daß nur diese drei Typen von Zeitstrukturen im Gegenwartsro
man (oder in narrativen erzählenden Texten überhaupt) zu finden sind, sondern 
claf~ diese Zeitstrukturen sich durch einen hohen Grad an Idealtypik charakte
lisieren, so daß zahlreiche Romane diesen Typen zugeordnet werden könnten. 
Dabei muß man beachten, daß ebenso zahlreiche Mischtypen zu finden sind. 

Die knappe Erläuterung der Auswahlkriterien der zu analysierenden Texte sollte 
u.a. deutlich machen, daß hier nicht der Versuch unternommen wird, eine Unter
suchung auf der Basis eines Vergleichs zwischen nueva novela und nouveau 
ro111an durchzuführen, geschweige denn, nach möglichen Gemeinsamkeiten zwi
schen ihnen zu suchen. Ein solches Unternehmen würde mehr Probleme als Klä
rung mit sich bringen (Publikationen in dieser Richtung konnten daher nicht im
mer die erwünschten Resultate erbringen), denn nouveau roman und nueva 
110 JJela weisen mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten auf (und sie sind durch 

.13 Vgl. Miillcr (21974 : 558): " und wenn Ereignisfolgen sehr schwach ausgebildet sind, so 
wiirc zu erwide rn , cl nß flir die Struktur der betreffenden Werke gerade dies bezeichnend 
Ist." 

YI Zu Tul Ou1JI, s. u .11 . Rlcu rdo u , J. (1 967); ( 197 1) und llcmpfor () 976). 
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radikal verschiedene theoretische Prämissen konstituiert): während der nouveau 
r~man sich von jeglichen gesellschaftlichen Bindungen zu lösen versucht , bleibt 
die nueva novela gesellschaftlich bezogen; während im nouveau roman der mime
tische Realismus abgelehnt , die Geschichtsebene umfunktioniert und in ihrer tra
di_tionelle_n Fo~ aufgelöst und somit der mimetischen Prosa der Krieg erklärt 
wird, weisen die Texte der nueva novela eine stark besetzte histoire-Ebene wie 
auch eine dominante discours-Ebene auf. 35 Der oft ausschließlich experimente!J-e 
Charakter des nouveau roman, die Reflexivitä t und die schwache Referenz zur 
"".irklichkei~ stehen in krasser Opposition zu den mimetischen, im allgemeinen 
rucht-reflex1ven Texten der nueva novela. Auch wenn gelegentlich Texte der 
n~eva novela eine schwache Referenz zeigen, geht der Bezug zur Wirklichkeit 
memals ve~loren, w!e dies in nouveau roman-Texten der Fall ist. Berührungs
punkte zwischen beiden Systemen könnten eventuell am Anfang des nouveau 
roman festgestellt werden. Nouveau roman-Autoren wie Butor und Sarraute ste
hen Autoren der nueva novela wie Sabato, Vargas Llosa, Fuentes u .a. nä.her, da
gegen sind Autoren wie Sollers, Derrida und Ricardou sehr weit von den nuevds 
novelistas entfernt. Robbe-Grillet nimmt hier eine mittlere Position ein. Nueva 
novela und no~veau roman mit ihren unterschiedlichen literarischen Konzeptio
nen stellen gleichermaßen zwei Möglichkeiten des Gegenwartsromans dar. Die 
drei ausgewählten Texte - sei dies noch einmal wiederholt - dienen nicht zum 
Zweck eines Vergleichs, sondern sie werden in Hinblick auf drei idealtypische 
Zeitstrukturen untersucht. 

Vor Beginn der eigentlichen Untersuchung scheint es uns ratsam, in Form eines 
Exkurses einige wenige allgemeine und zugleich relevante Merkmale der nueva 
novela und des nouveau roman aufzuzeigen. Es soll aber unterstrichen werden 
daß di~ser Exkurs keinerlei Anspruch auf Vollständigkeit und Systematik er'. 
hebt; em solches Unterfangen wäre im Augenblick, speziell im Bereich des latein
~erikanischen Romans, kaum zu bewältigen und würde eine Untersuchung für 
sich bedeuten, die weit über den hier abgesteckten Rahmen hinausgehen müßte. 36 

35 Wenn wir von 'Dominanz' der einen oder anderen Ebene sprechen bedeutet dies im Falle 
des discours, daß diese Ebene mehr und mehr zum Gegenstand des Textes wird und im 
Extre?1f~ll - \~ie im n?uveau roman oder roman-Tel Quel - die eigentliche Geschichte 
konstituiert. Die Dommanz des discours im skizzierten Sinne ist zu unterscheiden von 
d~r , die in W_erk~n von Fielding oder Balzac zu beobachten ist , denn hier bleibt der 
discours der l11sto1re-Ebene meist untergeordnet. 

36 Die _meisten Literaturgeschichten über den lateinamerikanischen Roman sind zwar infor
mativ, haben aber keine Systematik entwickelt. Ob der von Pollmann (1982) neuerdings 
vorgelegte 1. Band und der noch bevorstehende 2. Band eine Ausnal1me bilden werden 
kann hier nicht gesagt werden, da der Band I aus Zeitgründen nicht mehr berücksichtigt 
werden konnte. 
a) Zum nouveau roman s. hier u.a. Sarraute (1956); Pingaud (1958), ßutor (1960); 

Robbe-Grillet (1963; 1972); Barthes (1964a); Bemal (1964); Janvier (1964)· Stoltz
fus (1964); Anzieu (1965/66); Ricardou (1967; 1971; 1971a; 1972); Goebei (1968; 
197~); Pollmann (_1968); Morrissette (21969); Sturrock (1969); Wilhelm (1969); 
Alberes (1970); Bluher (1970; 1975); Netzer (1970); Zeltner-Neukomm <31970); 
Heath (1972); Ouellet (1972); Ricardou/Rossum-Guyon (1972); Wehle (1972; 1980); 
Hempfer (1976). 

b) Zur nueva novela ~- u.a. Carpe?tier (1949); Alegrt'a (1967); Fuentes (21969); Gross
ma_nn (1969); Kulm (1969); G1acoman (1970; 1971; 1971a; 1972; 1974); Giacoman/ 
Ov1edo (1971); Jara Cuadra (1970); Lorenz (1970; 1971); Carrillo (1971); Vargns 
Llosa (21971; 197 l a); Asedios a Carpentier (1972); Nueve asedios a Garcia Marquez 

0.4 Exkurs: Die nueva novela und der nouveau roman 

0.4 1 Die 'nueva novela' 
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Mil der Bezeichnung nueva novela werden Werke vor allem der 60er Jahre erfaßt, 
\ IC betrifft jedoch unserer Ansicht nach ebenfalls die Texte früherer Autoren seit 
/\~Lurias EI Sefi.or Presidente (1 930 geschrieben, 1946 veröffentlicht).37 

/\us der Synthese einer europäischen, angelsächsischen38 und lateinamerikani
\Chcn Tradition geht die nuem novela als ein eigenständiges Literatursystem her
vor, dessen Evolution in erster Linie nicht durch Bruch, sondern durch Kontinui
lal und Veränderung von Bestehendem gekennzeichnet ist. Daher bezeichnet 
l'ollmann die 60er Jahre, die einen Höhepunkt darstellen, als die der großen Syn
lilcse, eine Charakterisierung, die aber sicher frühere Romane gleichermaßen er
l'alH.39 

1 )1c lateinamerikanische Literatur nimmt natürlich ihren Anfang nicht erst mit 
der nueva no~·ela. Als ersten bedeutenden Text kann man Vida de Juan Facundo 
(J11iroga (1845) von Domingo Faustino Sarmientos bezeichnen, der sich von der 
hlol~en Nachahmung europäischer Autoren loslöst und in seiner literarischen Pro
du klion die lateinamerikanische Wirklichkeit in den Mittelpunkt stellt. Die la
ll'inamerikanische Natur und die Gesellschaft , so fordert er , müßten den Aus
p,,111gspunkt jeglicher literarischen Tätigkeit bilden, Literatur sollte eine didakti
\chc Funktion haben und vor allem erziehen und moralische Verhaltensnormen 
liefern. Nach dieser stellenweise neuen Orientierung, die insbesondere Thematik 
1111d Ziel der erzählenden Literatur bestimmt und die erst in den 20er und 30er 

(31972); Asedios a Vargas Llosa (1972); Georgescu (1972); Siebenmann (1972; 
197 3); Rodriguez Alcala (1973); Segre (1973); Boldori de Baldussi (1974); Martin 
{1974); Arnau (21975); Harss (6 1975); Boorman (1976); Janik (1976; 1978); Roa 
Dastos (1976); Strausfeld (1976); Barroso (1977); Eitel (1978); Meyer-Minnemann 
(1978); Sabato (51979). 

11 Zu Asturias s. Giacoman (1971a); zu den verschiedenen Periodisierungsversuchen der 
ntt('va novela s. Torres-Rioseco (1965); Hamilton (1966); Alegria (1967); Pollmann 
( 1968); Fuentes (21969: 9-34); Grossmann (1969: 244- 257); Franco (1970); Goic 
( 1972; 1973); Siebenmann (1972); Martin (1974/ 15 - 40); Harss (6 1975: 9- 50); Straus
l'dd (1976: 9- 14). 

111 lllcrzu gehören Autoren aus dem 19. und 20. Jh . wie Balzac, Flaubert , Joyce, Woolf, 
llrcton, Faulkner, Dos Passos, Sartre usw. 
t'.u Flaubert als Vorläufer des modernen Romans s. James (1914); Thibaudet (1922); 
llut~cher (1944: 354- 374); Auerbach (1946: 428 - 438); Hauser (1953); Matignon 
(1960: 83 - 89); Poulet (1961: 391-396); Kenner (1962); Rousset (1962: 109-133); 
(:cncttc (1963: 51 - 57); Kayser (31963); Main (1963 : 218- 237); Robbe-Grillet (1963: 
3l ff.); Kesti ng (1965: 9 - 30); Sarraute (1965: 3- 11); Brombert (1966); Friedrich 
(~1966); Pabst (1968: 7ff.); Wilhelm (1969: 14); Jauss (21970: 14ff.; insb. 25- 28); 
C'ros~ (1971); Lukacs (31971:110 ff.); Proust (1971 : 586 - 600); Ricardou (1971: 33-
38); Barthes (21972: 41 - 68, 135- 144); Bert! (1974: 22- 47); Gothot-Mersch (1975). 

1
'1 S. l'ollmann (1968: l 90ff.); zur Kontinuität des lateinamerikanischen Romans vgl. Poll

ninnn (1968 : 68- 69); Martin (1974: 17); Roa Bastos (1976: 47 - 63); Strausfeld (1976: 
7ff.); u.v.a.; hierzu gehören auch Werke von J. Rulfo, wie Pedro Paramo (1955), zu 
l{ulfo s. Giacoman (1974); Rodr iguez Alcala (1973: 85-172); Harss (6 1975: 301 - 337); 
Wolff (1978: 36 1- 383) und A. Carpenticr, wie EI Acoso (1955- 56), dazu s. Giacoman 
(1970): 11.\'t/dios a Carpcntier (1972); Rodrzguez Alcala (1973: 22-38); Harss (61975: 
51 116): Jfr i•is((I I/Jcroa111erlca11a Nr. 92- 93, Julio Diciembre 1975, 397 - 464; Müller
lh•111h ( 197(1 7 1 1 1 1 ): Uc11icw, Fall , 1976, 4- 29; Franzhach (1978: 265- 282); Ram irez 
Moln~ ( l '!'/11 .~6 11 5), ~. nuch Slcbcn1111111n (1972: 2 1). 
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Jahren bei Autoren wie Jose Eustasio Rivera, Ricardo Güiraldes, R6mulo Galle
gos, J orge Icaza und Ciro Alegria ihre Wirkung zeigte, beginnt mit Ruben Dario 
der Modernismus, eine Periode, in der tiefe Veränderungen, besonders im Be
reich der Sprache festzustellen sind.40 

Vom Modernismus Darios, aber z.T. auch vom französischen Surrealismus stark 
beeinflußt, entsteht der brasilianische 'Modernismo', der mit dem Manifest von 
1922 begründet wurde.41 Ein weiteres Moment bilden Huidobro mit dein 
'Creacionismo' (s. das Gedicht Arte Poetica 1916) und Borges zunächst mit dem 
- wie der 'Creacionismo' - aus Spanien eingeführten 'Ultraismo' und später mit 
seinem Manifest E lA rte narrativo y la Magia. 42 

Die größte Leistung all dieser Bewegungen bestand in der Erneuerung der Spra
che und der Betrachtung der Literatur als eines von der Gesellschaft, wenn nicht 
unabhängigen, so doch autonomen Systems. Borges war einer der ersten Autoren 
überhaupt, die sich jedem Realismus, jeglichem wie auch immer begründeten En
gagement der Kunst widersetzten, die die Vertextungsverfahren, die escritura, in 
den Vordergrund rückten und die Literatur als ein Mittel der literarischen Refle
xion verstanden , was jüngere Autoren motivierte, einen eigenen Weg zu suchen. 

Ein letztes Moment, das die nueva novela direkt betrifft, ist die Entdeckung des 
sogenannten 'real maravilloso', ein Begriff, der in die deutsche Lateinamerika
nistik als 'magischer Realismus' einging und der als ein zentrales Merkmal der 
nueva novela angesehen wird.43 Der magische Realismus geht auf Miguel Angel 
Asturias zurück, der sich in Paris der Untersuchung der Maya-Mythen widmete, 
sie ins Spanische übersetzte und in seine Romane und Erzählungen aufnahm. Je
doch blieb es Alejo Carpentier vorbehalten, ausgehend vom französischen Surrea· 
lismus, von dem er sich später löste, das real maravilloso theoretisch zu unter
mauern.44 

Das real maravilloso findet Carpentier in den indianischen und afrikanischen Kul
turen begründet, in denen die Menschen nicht nur an empirische Fakten, sondern 
auch an leyendas und mitos glauben. Für ihn ist der magische Realismus eine 
rei·elaci6n privilegiada, die aus dem Leben selbst entsteht und die Realität verän
dert, erweitert und ihre verborgenen Teile aufdeckt. Der magische Realismus 
kann - ohne unbedingt auf das präkolumbianische Erbe zurückgeführt zu wer-

40 Der Modernismus gilt als die erste genuin lateinamerikanische literarische Strömung vgl. 
hierzu u.a. Siebenmann (1972: 11-12); Strausfeld (1976: 9-11); Eitel (1978: XXIVff.) . 

41 S. Eitel (1978: XXVI). 
42 Vgl. Borges (1976: 71 - 79); zu Ultraism o s. Videla de Rivero (1975: 173- 195), zu EI 

Arte narrativo y la Magia s. Rodriguez Monegal (1976: 177- 189); zu Huidobro s. Sieben• 
mann (1965: 144ff.); die Bedeutung von Borges für die nueva novela ist seit langem un
umstritten, s. hierzu Fuentes (21969: 26); Lorenz (1971: 58 f.); Harss (61975: 49); Eitel 
(1978: XXXI); zu Borges s. Kesting (1965: 50 -66); Kockelkorn (1965); Bürger (1971: 
152- 164 ); Alazraki (21974 ); lberoromania (1975); Rei·ista lberoamericana (1977). 

43 S. Janik (1976). . 
44 Vorher entwickelt Carpentier seine These des real maravilloso im Vorwort von /!,"/ reino 

de este mundo (1949). Neuerdings erbringt Barroso (1977) den Nachweis, daß der Be
griff 'real maravilloso' auf den im deutschen Expressionismus belegten Terminus 'magi
scher Realismus' zurückzuführen ist; da die rrage der Herkunft des hier erläuterten Be
griffs nur sekundär in unserer Arbeit ist , wird sie nicht weite r verfolgt. Fiir den Hinweis 
möchte ich hier Herrn Priv.·Doz. Dr. l lnrnld Wcntzlnff•Eggcbcrt (Erlangen/ München) 
herzlich cl nnken. 
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den - , Janik folgend, als ein universaler, anthropologischer Entwurf des Men
schen, der ihm vor der radikalen Unterwerfung eines neuen Kulturprinzips 
Schutz gewähren soll (in diesem Fall ist die Industrialisierung gemeint, die vor 
allem das mythische Denken in bestimmten Bevölkerungsgruppen Lateinameri
kas zu zerstören droht) verstanden werden,45 der es den Autoren ermöglicht, die 
lateinamerikanische Wirklichkeit adäquat zu beschreiben. 

Die histoire-Ebene ist in der nueva novela im allgemeinen durch das Erzählen von 
Ereignissen charakterisiert, die durch singuläre Figurenschicksale und durch be
sondere Vorkommnisse in der lateinamerikanischen Geschichte oder durch be
sondere sozialpolitische Mißstände konstituiert sind. Die historische Folie wird 
in unterschiedlichem Ausmaß eng verbunden mit privaten Schicksalen in einer 
akausal, mosaikartig zusammengesetzten Handlung thematisch. 

Diese in der nueva novela durch eine sehr ansprnchsvolle Erzähltechnik vermit• 
leite historische Wirklichkeit erschöpft sich jedoch nicht mehr - wie in den Ro
manen der 20er und 30er Jahre - in einer direkten unbarmherzigen Denunzia
lion und Aufdeckung von Mißständen,46 sie bietet dem Leser keine fertigen Lö
w ngen mehr, sie versucht nicht didaktisch-moralisierend, idealisierend zu erzäh
len , sondern vermischt Wirkliches mit Erfundenem, greift Mißstände auf, proble-
111:1 tisiert sie. 

1>1c Figuren stellen keine traditionellen Helden mehr dar, sondern Anti-Helden, 
dw sich durch ihren Verlust an Individualität, durch ihre Entfremdung, durch die 
l ,;1hilität ihres Charakters - als Folge der Umwelt - kennzeichnen. Die Brüchig
keit von Figuren und Umwelt manifestiert sich in einer höchst unzuverlässigen 
1111d instabilen Erzählweise. 

/\111' discours-Ebene ist die nueva novela durch vielseitige und oft sehr unter
',1 ilicdliche Erzählverfahren gekennzeichnet. Es läßt sich feststellen, daß - aus
K11 11 ommen bei einigen wenigen Autoren , unter ihnen G. Garcfa Marquez - von 
11111 Mitte der S0er Jahre an die Ereignisse nicht mehr bzw. nicht mehr allein 
d 11 1d1 einen auktorialen Erzähler vermittelt werden, sondern entweder durch ei-
111•11 verborgenen Erzähler, der sich ebenfalls - wie im Falle von Flauberts Roma-
111•11 eines personalen Mediums und der erlebten Rede bedient, oder durch ei-
111111 Ich-Erzähler (in Verbindung mit massivem Gebrauch des stream of con-
1, lt111sness) oder aber durch den gleichzeitigen Einsatz aller drei Erzählmodi, wie 
1 II . bei Vargas Llosa.47 Ferner erfährt die nueva novela eine Öffnung innerhalb 

•I\ ,'{, Jnnik (1976 : 20). 
•k, S Siebenmann (1972: 21f.); Eitel (1978: IX- LXII) etc .. 
'11 1,11r Vnrgas Llosas Werk z.B. sind sowohl der innere Monolog als auch die Anwendung e i-

111•1 tlhcr Plaubert hinausgehenden, radikaleren, personalen Erzählsituation sowie auch 
,kr 1Jlcichzeitige Einsatz aller drei Erzählsituationen typisch. In La ciudad y los perros 
( 12197 3) e twa bedient sich der Erzähler einer großen Zahl personaler Medien. Dies ermög
lir h l Vurgus Llosa, die unterschiedlichen Erfahrungen der Schüler der Militärakademie 
11h11c Erzhhlcrkommentar zu schildern. Kennzeichnend für die Erzählweise Vargas Llosas 
M ferner die Verwendung der erlebten Rede (sp. discurso indirecto libre oder eliptico), 
1•1111 verflochten mit Erzähler• und Figurenrede, eine Erzähltechnik, die zusätzlich zum 
ll' llnrn111gcment dazu dient, nicht nur - wie im Falle von Flaubert - die Gedanken der 
1 11111ru11 direkt zu vermitte ln, sondern den Eindruck der Simultaneität zu erwecken; vgl. 
h l\111,11 l'ollmu1111 (1 968 : 209- 211 ); Oviedo (21977: 89- 135). 
, 11 V11r1-1ns I lo~n~ Werk s. Glucoman/Ovicdo (1971); Gonzalez Bermejo (1971: 54- 89); 
lw r//r,,1•11 l '111·1111s /,/cm, (1972). llllldori do l)nlclussi (1974); Martin (1974) ; Harss (61975: 

•llO 11(1l ), Ovlmlu (2 11)7 7 ) : Klot•pfor/ Zl111111cnnnnn ( 1978: 469- 493). 
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der Sprache: von einer streng akademischen Sprache wird /\h~tund genommen, 
die Figuren sprechen in regional gefärbter Form, die Autoren verwenden auch 
viele indianische Wörter, sowohl aus der Alltagssprache als auch aus dem Bereich 
von Flora und Fauna, was die Rezeption des lateinamerikanischen Romans zu. 
sä tzlich erschwert. 

Was die Zeitbehandlung in der nueva novela anbelangt, so charakterisieren sich 
zahlreiche Romane durch eine achronologische, zirkuläre oder simultane Hand
lungsführung; die zeitliche Distorsion, Verflechtung und überlagerung wird von 
Roman zu Roman radikaler und komplexer. Eine solche Zeitbehandlung ist 
nicht als ein bloßes künstliches Spiel zu betrachten, sondern hat das Ziel, textin
tern die Totalität der Welt, sowohl der fiktionalen Außenwelt wie der psychi
schen Welt der Figuren, zu erfassen. In diesem Zusammenhang sprechen die 
nuevos novelistas von dem "afan totalizante" der nueva novela, d.h. von dem 
Versuch, die Wirklichkeit in ihrer Totalität darstellbar zu machen.48 Die litera
rische Darstellung der lateinamerikanischen Wirklichkeit soll aber nic!tt mit ei
nem von den nuevos novelistas abgelehnten "sozialistischen Realismus" (als Par
teiliteratur verstanden, die das System absichern soll) oder mit einem "neokapi
talistischen Realismus" (eine Bezeichnung, die - zu Unrecht - auf den nouveau 
roman angewandt wird) gleichgesetzt werden.49 Die dargestellte Realität ist zwar 
eine referentielle , aber eben eine literarisch vermittelte. Der Romancier soll 
- z.B. nach Carlos Fuentes - nicht unterhalten oder moralisierend erzählen, son
dern die Realität mittels des Wortes verändern, neu interpretieren.50 Textintern 
wird in der nueva novela dem Leser eine aktive Rolle zugewiesen, er soll die 
Hauptfigur des Erzählens werden .51 

0.42 Der 'nouveau roman' 

Der nouveau roman als eine literarische Strömung, in der - im Gegensatz zur 
nueva novela - die erzählte Geschichte nicht mehr aus der Vermittlung eines 
(traditionellen) Ereignisses52 besteht, sondern aus dessen Verhinderung, in der, 
in der Regel, weder geschichtliche Vorkommnisse noch sozialpolitische Mißstän
de darstellbar sind, ist von der Mitte der 5Oer Jahre an durch eine mehr oder we-

48 S. Osorio Tejada (1971: 23- 35); Martin (1974: 63, 65 - 67); Oviedo (21977: 67ff.); vgl. : 
Boldori de Baldussi (1974: 122) äul~ert sich darüber wie folgt: 
La ticnica de /a yuxtaposicion y entrecruzamienro de historias que estdn ocurriendo en 
tiempos o Zugares diferentes, no es denotativa de/ mero alarde de eficacia de prestigidi
tador, sino que responde a claras intencionalidades: realizacion de la "novela total", en la 
que los distintos aspectos de la realidad ca6tica se integren en un cuadro de conjunto, 
formen la figura cuyo {nsito ordenamiento es su propia c/ave; rea/ce mutuo y enriqueci
miento de los episodios por el contraste; "deshielo" de/ clima y de[ estilo: evitar /a 
monotonia; acercamiento de/ lector al mundo na;rado, su participacion provocada en el 
armado de /a obra. Agreguemos tambiin el acicate a la impaciencia de/ lector, el manejo 
de/ suspenso. 

49 S. Fuentes (21969: 19); Vargas Llosa in Lorenz (1970: 254) u. Sabato (51979: 37-43) 
lehnen den nouveaux roman ab und sprechen ihm jede Qualität ab. 

50 S. Fuentes (21969: 85). 
51 Die besondere Rolle des Lesers in der nueva novela wird in der Forschung wiederholt 

hervorgehoben; s. Vargas Llosa aus Osorio Tejada (1971: 31); Boldori de Baldussi (1974: 
114, 122, 155); Dorfman (1974: 152); O'Neill (1974: 321); Sacoto (1974: 393-394); 
Strausfeld (1976: 21). 

52 Den Begriff Ereignis verwenden wir im Sinne Lotmans (1973: 347- 348). 
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11114«'1 flt•schlos,0110 (:111ppo von /\.11 101~•11 , d10 jedoch kclnu Schule bllden, vertre
h 11 ~, l>e11 /\nf:111!1 mucllto Surrnuteelnorsei ts mitPortraitd'u11/nco1111u ( l 947), 
ilr 111 t>w1iSIIIC'S ( 1932), ein Text, der erst J 939 erschien, vorausging, und ande-
11•1M1I I~ mit verschlcclenen thcore tische11 /\.ufs[itzcn, zwischen 1947 und 1950 
v1•il11I.H (die im Sammelband/, 'iJre du soup(:on (1956) mit weiteren Aufsätzen 

11•,1111111011 wieder veröffentlicht wurden), in denen zahlreiche Theoreme der spä-
1,111111 l'uc tik des nouveau roman enthalten sind. Zu einem Druchbruch kommt 
d111 11,111veau roman jedoch erst mit Robbe-Grillets Le Voyeur (1955); Robbe
l ,1 lllc t wird zum eigentlichen Sprecher dieser literarischen Gruppe und trägt 
1111 11'11 eine Reihe von programmatischen Schriften, zwischen 1955 und 1963 ge
,, l11leben, die in Pour un nouveau roman (1963) wiedererscheinen, maßgeblich 
1111 1:estigung ihrer theoretischen Grundlagen bei. 

l h•1 11ouveau roman geht aus einer literarischen Tradition hervor, die außer von 
1,1i11 1i>crl 54

, Proust und Joyce im wesentlichen von Autoren wie St. Mallarme,P. 
V,1 l61y, F. Kafka, R. Roussel und S. Beckett geprägt ist, und die vor allem, neben 
d1•111 Vcr1.icht einer traditionellen Geschichte, durch die radikale "Entpersonali
~h•111 11g" der Figuren, durch die Verlagerung von Ereignissen auf Bewußtseinsvor
l(.l11gc charakterisiert ist. Im Zentrum dieser Tradition stehen zwar in immer stär
k1•1 i:111 Maße und oft ausschließlich die ecriture und die Reflexion über den 
S, llrcibakt, jedoch sind Erzähltechniken des Bewußtseinsromans zumindest am 
Anfang des nouveau roman ebenfalls vertreten. Die Poetik des nouveau roman 
k,11 111 ex negativo und ex positivo definiert werden. 55 

~' 1 >ic 11ouveaux romanciers lehnen es ab, als 'Schule' bezeichnet zu werden, vgl. hierzu 
l{obbc-Grillet (1963: 9-10, 114- 115). Sie wollen sich mit dem Terminus 'nouveau 
r11111m1' nur als Autoren verstanden wissen, die auf verschiedene Weisen den tradierten 
Homantypus des 19. Jhs. abzulösen beabsichtigen. Jedoch müssen sie eigentlich als eine 
lilcrnnsche Gruppe betrachtet werden, da es unter ihnen nicht nur unterschiedliche Posi
tionen gibt, sondern auch eine Reihe von erzähltechnischen sowie poetischen Gemein
\,1111keiten; Wehle (1972: 9- 13) unterstreicht, im 'Gegensatz zu Wilhelm (1969: u.a. 12-
13), der dem nouveau roman jegliche Einheitlichkeit abstreitet und die Gemeinsamkeiten 
der Autoren lediglich auf die Ablehnung des herkömmlichen Romans reduziert, daß der 
11ouveau roman trotz aller Unterschiede eine gewisse theoretische und poetische Kohä
renz aufzeigt; Ricardou (1972: 9 ff.) sieht die Existenz des nouveau roman als eine Hy
pothese, findet jedoch einige Parallelen bei Werken von Autoren wie Butor Ollier 
Sarraute, Simon und Robbe-Grillet; Barthes (1964a: 101 - 105) zeigt anderers~its, wi; 
unzutreffend es ist, von einer ecole du nouveau roman bzw. von ecole Robbe-Grillet zu 
~prechen und verweist vor allem auf die Unterschiede zwischen Butor und Robbe-Grillet· 
Ouellet (1972: 7 ff.) versteht den nouveau roman als das Ergebnis einer Summe von Fak'. 
toren wie der Polemik, die mit dieser literarischen Produktion ausbrach, wie der Litera
turkritik, die den nouveau roman begrüßte bzw. bekämpfte, wie der literarischen Theo
rien, die um diese Autoren entstanden, etc . . In L 'ere du soupqon und Pour un nouveau 
roman sieht Ouellet zwei Poetiken, die für die ganze Gruppe verbindlich sind; eine Mei
nung, die wir auch teilen; vgl. auch ferner Sturrock (1969: lff.). Einen Überblick über 
den Stand der nouveau-roman-Forschung bietet Wehle (1972: 10- 39 und 1980: 1- 28). 

54 Flaubert dient den nouveau romanciers als Vorbild insofern als er ein /ivre sur rien ( ... ) 
san,s attache exterieur, qui se tiendrait du lui-meme par /a force de son style schreiben 
mochte, d.h. er versucht eine auf sich selbst bezogene Literatur zu schaffen; vgl. Robbe
GnUet (1963: 31 ff.). Auch seine Deskriptionen, u.a. die seines Spätwerks dienten für die 
ecriture des nouveau roman als Basis. ' 

55 Man hat zu oft nur die negativen Aspekte ('negativ' hier nicht wertend) des nouveau 
roman hervorgehoben; vgl. Sartre (1956: 7-14), der von anti-roman und Pingaud (1958: 
55 - 59), der von ecole du refus spricht; s. ferner zu den Gegnern des nouveau roman in 
Ouellet (1972: 38- 50). Den nouvau roman nur als Gegner einer Tradition zu sehen 
wäre eine krasse Verkürzung seiner Leistung. ' 
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l)ic nouveaux ro111a11clers lehnell einen grof.Scn Teil des gcgonwnrtigcn Romans 
ab, weil er im Romansystem des 19. Jahrhunderts verhafte t geblieben sei (als 
Ausnahme gelten die Vorbilder der nouveaux romanciers). Dieser bürgerliche Ro
mantypus könne - nach ihrer Auffassung - die heutige Wirklichkeit nicht mehr 
adäquat darstellen, denn die moderne, komplizierte, zerrüttete Welt erscheine 
dort als eine heile, von festen Nornien und Werten geprägte Welt, in der die Figu
ren als Individuen mit einem fest zugeordneten Platz, mit einer klar definierten 
Identität, in einem klar umrissenen Milieu behandelt werden; diese Welt erschei
ne als kohärent, widerspruchslos und unantastbar. Ferner sei hier die Sprache 
ein bloßes Vehikel, um eine Geschichte zu erzählen, sie sei nichtssagend und be
dürfe der Erneuerung. 56 Vor diesem Hintergrund kann die Dominanz der discours
Ebene und der Verzicht auf die traditionelle Geschichte in den Texten des 
nouveau roman verstanden werden. 

Die neue Funktion der Sprache im nouveau roman wird vor allem im Bereich der 
Deskription deutlich: die nouveaux romanciers lehnen den "Anthroppmorphis
mus" ab, die Objekte, die Dinge werden nicht mehr metaphorisiert, ihnen wer
den keine Wesensmerkmale mehr zugeschrieben, denn die Dinge - so Rolfüe
Grillet - stehen in keiner Relation zu den Menschen und sollen deshalb in ihrem 
stummen Dasein dargestellt werden. 57 Dinge und Objekte sind hier oft ein Alibi, 
und ihre Deskription ist ein ecriture-Phänomen und keine getreue Wiedergabe. 
Die Sprache und die Deskription verlieren somit ihre Vehikelfunktion, sie sind 
nicht mehr handlungsstiitzend, milieuschildernd, sie werden autonom. Beginnt 
sich ein Sinn zu bilden, wird dieser wieder zurückgenommen. Dieser neue De
skriptionstypus wird 'description creatice' genannt.58 

Die Figuren im nouveau roman besitzen entweder nur einen Vornamen, wie etwa 
in Le Voyeur bzw. einen zweideutigen Namen , wie in La Maison de rendez-vous, 
oder gar keinen Namen. Figurennamen können, wie in La Jalousie, auch zu ei
nem Buchstaben verkürzt oder auf ein grammatikalisches Pronomen wie in 
Tropismes von Sarraute oder in Drame von Ph. Sollers reduziert werden. 59 

Damit soll eine Entpsychologisierung der Figuren erreicht und ihre Anonymität 
dargestellt werden. 

Gerade an diesem Punkt werden die Unterschiede zwischen den nouveaux 
romanciers am deutlichsten: Sarraute und Butor werden des traditionellen Psy
chologismus verdächtigt - und dies nicht zu Unrecht-, da sie, vor allem Butor, 
den Roman immer noch als Erkenntnis des eigenen Bewußtseins sehen wollen 
und der Roman somit Träger von Wirklichkeit bleibt.60 Robbe-Grillet äußert 

56 Robbe-Grillet (1963: 25 - 32); Wehle (1980: lOf.) macht deutlich, daß für die nouveaux 
romanciers die Befreiung der Sprache gleich die Voraussetzung für die Befreiung des Le· 
bens ist. 

57 S. Robbe-Grillet (1963: 20, 48- 51); Wilhelm (1969: 14ff.). 
58 Robbe-Grillet (1963: 123 - 134); Ricardou (1967: 16- 21 , 91 - 121). 
59 Sollers (1965), vgl. dazu die Analyse von Hempfer (1976 : 71 - 94); zur Figurenkon· 

zeption im nou.veau roman vgl. Robbe-Grillet (1963: 26-28); Ricardou (1971: 234-
265); vgl. hierzu auch Ionesco (1966: 226). 

60 Robbe-Grillet wirft Sarraute und Butor vor, Bücher a /a gloire de la psychologie zu 
schreiben und eine Welt darzustellen mit un arriere-monde invisible et mysterieux und 
mit une sorte de conscience superieure qui jugerait l'homme et assurait le rachat de ses 
erreurs et de ses echecs (aus Ouellet (1972: 9)). 
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111 II 111 Sl'l11l• 111 A11 ls11 11 vo11 1 % 1 111i11lh;li w11.: ll111t1r odor S11 11 11ule , jcdocli bleiben 
1lh•\c llicrnc ll\dH: ll ÄuL~c1u111,1on lltr die l'ruxis, vor uliclll in Bezug auf' scin Spä t
w1•1k , 0l11 10 Fol~cn.01 

l l,11\ 1, h;h die 11ouveaux ro111ancicrs gegen den traditionellen Roman wenden und 
d11 11 vor allem gegen die Figurcnkonzeption und Sprachverwendung, hat seine 
W1 11 1ul ill ihrer Realismusauffassung. 'Realismus' bedeutet für sie nicht, die 
W11 ld1d 1kcit objektiv-mimetisch aufzufassen, sondern im Gegenteil subjektiv-
1111111111mctisch. Demzufolge sprechen sie davon, daß ihre Texte Produkt einer 
"11il1Jcctivitc totale" sind.62 Der Verzicht auf die Objektivität wird hier begriin
d1•I dtm.: h die Unfähigkeit des Individuums, neutral und objektiv zu erzählen, da 
dh• llcaiitüt jedem anders und auch nicht in ihrer Totalität, sondern in einem 
A1Mdmitt erscheint. Man kann hier behaupten, daß die Radikalisierung der Er-
1,11llc111eutralität bei Flaubert oder H. James konsequenterweise zur Subjektivität 
1•1i1L'~ oder mehrerer Ich führt, zu einer Ich-Form, die explizit oder implizit in al
lt•11 Texten des nouveau roman enthalten ist.63 

l11 dieser subjectivite totale gibt es keine Hierarchisierung von Ereignissen oder 
S11 11111 ionen mehr: Handlungen und Träume, Halluzinationen und Erinnerungen 
li,1hcn den gleichen Status. Alle Aspekte des Lebens - auch die Tabubereiche -
wn dcn thematisiert und dann bloßgelegt. Vor allem am Realitätsverständnis läßt 
•h·li um besten erklären, warum die nouveaux romanciers die histoire-Ebenc in 
11111•11 Texten vernachlässigen, warum Handlung im traditionellen Sinne nicht 
11whr denkbar ist und Zeit und Raum in ihrer traditionellen Funktion aufgege
hc11 werden. 

1 )1e Geschichte besteht im nouveau roman in der Regel aus einer Aneinanderrei
li11 11g von zusammenhangs- und ereignislosen Situationen, die achronologisch ab
l11lgc 11 ; oft werden die Grenzen zwischen von einer Figur tatsächlich durchge
lllhrtcn Handlungen und von ihr nur imaginierten verwischt, so daß im Extrem-
111 ll der Versuch einer zeitlichen Fixierung der Situationen durch den Rezipien
ll' ll ihren Sinn verliert. Die Geschichte wird im nouveau roman auf eine Wider
~ptcgelung der discours-Ebene, eine fortgesetzte Metapher reduziert; ihr kommt 
lcilweise eine Alibifunktion zu, was zu einem Zusammenfallen von histoire- und 
dil'murs-Ebene führt. Infolge des Verlustes der Geschichte an Ereignishaftigkeit 
1 il lt der Verlust der Zeit der Geschichte entweder partiell oder insgesamt ein. 
Die Zeitbehandlung beginnt somit von Le Voyeur an, als eines der wichtigsten 

ni In Robbe-Grillet (1963). Daher meinen wit', es ist theoretisch nicht zulässig, daß Auto
renäußerungen oft unkritisch in die Textanalyse miteinbezogen werden, ohne vorher auf 
ihr Verhältnis zur literarischen Praxis hinterfragt worden zu sein. Wie weit - und das ist 
nicht neu - Autorenintentionen bzw. Theorie und Praxis auseinanderklaffen, hat ja 
Hempfer (1976) am Beispiel der Theorie und Praxis der Gruppe Tel Quel deutlich gezeigt. 

<,l S. Robbe-Grillet (1963: ll 7f., 123ff.); Blüher (1975: 28lff.), der im Anschluß an Rob
be-Grillet von einer totalen Subjektivität bzw. von einem subjektiven Realismus spricht 
und die Dimension des Bewußtseins hervorhebt. Wehle (1980: 10) spricht von einem re
flexiven Realismus. Beide Positionen sind unserer Ansicht nach im nouveau roman und 
bei Robbe-Grillet vertreten. 

, ,1 ßlüher (1970: 295 - 319) z.B. versuchte nachzuweisen, daß auch in Le Voyeur eine Ich
Perspektive, wenn auch nicht in der Form eines expliziten lch-Deiktikums, in einem Er
Deiktikum verkleidet vorkommt. Goebel (1968) zeigte, daß Mathias in Le Voyeur mit· 
tels seiner Erinnerungen und Halluzinationen und vor allem nach seiner Gedächtnislücke 
mehr und mehr den am Romananfang noch vorhandenen Erzähler verdrängt. 
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Elemente tler Toxtslralug1c, 1111 13etluu lu11g ei11 z.u bulk 11 . Mit der Verbannung der 
Zeit der Geschich te aus dem Text bleibt als einziges Zeitmaß das der Lektüre 
und das der Dauer der ßewußtseinsvorgänge der Figuren , ein temps mental 
also.64 

So wie die Zeitstruktur verliert auch der Raum an Bedeutung, er ist stumm, neu
tral und wird entsemantisiert, der einzige Raum wird im Extremfall durch den 
gedruckten Text selbst konstituiert. 

Statt der traditionellen Verfahren der Handlungsverknüpfung, der zeitlichen und 
räumlichen Organisation der Handlung, bedienen sich die nouveaux romanciers 
anderer Verfahren, die in der hier angewandten Form und Radikalität z.T. ein
malig in der Geschichte des Romans sind. 

Sie organisieren ihre Texte , die auf den sogenannten themes generateurs beru
hen, in Anlehnung an die atonalen und seriell-aleatorischen Kompositionsprinzi
pien der modernen Musik. Der Begriff theme verweist auf die alten traditionellen 
Inhalte, die - bloßgelegt - verfremdet, ja zerstört werden, und d'er Begriff 
generateur verweist auf Verfahren wie z.B. identite, similitude, inversion, con
tiguite, repetition, majoration, minoration, exclusion etc .. _ . Die themes gehen 
von 'Basiselementen' aus, die sich auf die Bedeutung (signifie) und/oder auf die 
Laute (signifiant) eines Lexems beziehen.65 

Die themes generateurs werden durch die verschiedenen 'Operationen' zu ahier
archischen, voneinander unabhängigen 'Serien' gruppiert, die zusammenkom
men, auseinandergehen, sich kreuzen etc .... 66 

64 Zu der Funktion der Zeit im nouveau roman vgl. Robbe-Grillet (1963: 123- 134). 
Gs Vgl. u.a. Wehle (1980: 14). 
66 Es ist auffallend, daß Autoren wie Sturrock (1969); Wilhelm (1969); Alberes (1970); 

Zeltner-Neukomm (31970); Heath (1972) etc. die für den nouveau roman typischen 
'seriell-aleatorischen' Verfahren oder die Verfahren der 'mise en abyme', der 'description 
creatrice' etc. entweder nur am Rande oder überhaupt nicht erwähnen. Diese Verfaluen 
werden oft mit der Phase der 60er Jahre des nouveau roman oder mit der Gruppe Tel 
Quel in Verbindung gebracht, jedoch nicht mit dem nouveau roman ab Le Voyeur. Ein 
Grund dafür mag sein, daß sich erst in den 60er und 70er Jahren Autoren wie Ricardou 
(1967, 1971, 1971a) und Robbe-Grillet (1970a, 1972) theoretisch dazu äußerten und 
daß die volle Entfaltung dieser Verfahren in Werken wie La maison de rendez-vous 
(1965), Projet pour une revolution a New York (1970), La Prise de Constantinople 
(1965) etc. eintrat. (Neuerdings hebt Wehle (1980: 1- 28) hervor, daß seriell-aleatori
sche Verfahren, beruhend auf den themes generateurs, die Verfaluen der mise en abyme 
usw., den ganzen nouveau roman betreffen.) Das bedeutet allerdings nicht, daß sie nicht 
schon in Le Voyeur und Jalousie vorhanden wären, wenn auch mit einer anderen Funk
tion. Literaturwissenschaftler beschränken ihre Untersuchung - hier sind Hempfer 
(1976) und Wehle (1980) eine Ausnahme - auf Teile der Poetik des nouveau roman, auf 
den sog. noui•eau realisme, auf die angeblich so stark vorhandenen psychologischen Ele
mente dieser Texte. Vor allem der psychoanalytische Ansatz scheint uns nicht immer ge· 
rechtfertigt, wenn man von anderen Aspekten ihrer Poetik und von ihren Romanen 
ausgeht. Daher sollen solche psychologisch-spekulativen Arbeiten wie die von Morrissettc 
(21969), aber insbesondere von Anzieu (1965/66: 608- 637) und Stoltzfus (1964), kri
tisch aufgenomipen werden. Die Behauptung, Mathias habe ein Verbrechen begangen, 
das er dann verdrängt habe - wie oft in dieser psychologisch deutenden Kritik geäußert 
wird - , ist eine reine Hypothese, denn dies ist im Text nicht belegbar. Sicher is't hier 
nicht zu bestreiten, daß Robbe-Grillet z.T. selbst einer psychologischen Deutung seiner 
Texte Vorschub leistete. Eine solche Wende in Robbe-Grillets Poetik (1963: 116- 119) 
kann aber nur als eine ideologische Rechtfertigung erklärbar sein, und diese psychologi
sierenden Ansichten haben - soweit wir das übersehen - in seinen Texten wenig An
klang gefunden. 

1/ 

l 111 w1• ll t•1cs Yu1l :d11011 , da•, 11 110 111111 l'crtt1\' ru111u11r·l<•rs vc1h1 11dct, 1st die '111i.1·ac•11 
,1/,1•1111• ~,·,, c111 Verl\1h1 cn. du~ uls solches nlcltt neu ist, wolt l uber in der Form, in 
d1•1 dlt• 1101111(•11ux ro111t111clers es ve1 wenden. llicr hat es nicht nur die Funktion 
wl1• , .II. in /,es Fr111x Mu1111ay eurs von Gide, Ungereimtheiten in der Handlung 
,11 1l 111ltubcn, Fragen , die auf discours-Ebene von der histoire aufgeworfen wer-
1'1•11, 111it tels der 'mise cn abyme' zu beantworten bzw. die Verfahren bloßzule-
111•11 , sondern auch in gradueller Weise von Le Voyeur an bis hin zu La Maison de 
, ,·111ftoz-11ous und La Prise/Prose de Constantinople die logique de la fiction zu 
,1•1 •,torcn und das ecriture-Problem in den Vordergrund der literarischen Tätig-
1 " ' 1 w stellen .68 

1 lh• lcxtucllc Reflexivität wird zu einem der Hauptmerkmale in der Produktion 
iil'~ 11ouveau roman. Deshalb wirft man den nouveaux romanciers vor, den Ro-
1111111 111 ein /aboratoire du recit verwandelt zu haben. Die bewußte Auseinander-
1'1111ng mit ihren eigenen Verfahren soll - so die nouveaux romanciers - dazu 

li1l11c11, die alten Formen zu überwinden, eine neue Form zu schaffen und zu ver-
1111•1dcn, daß die Texte kanonisch werden.69 

1\111•1 nicht nur der Schriftsteller nimmt somit von seinem eigenen Werk Abstand, 
~1111dl! rn auch der Leser, dessen möglicherweise rudimentär entstehende Illusion 
v1• il 11 11 dcrt wird. Dieses Verfahren, wie das der seriell aleatorischen Situationsver
k1111pf'ung und der 'description creatrice', zielt aber zugleich auch darauf, den Le
,,,1 ,ur Uauptfigur des Erzählens zu machen, ihn zu aktivieren. 70 Die Texte sind 
k1•1 11l! Unterhaltungsliteratur mehr, sondern dienen der Reflexion und sollen 
d,1,u beitragen, den Menschen von seiner "Konsurn"-Haltung abzubringen. Daher 
\'111 \liehen die nouveaux romanciers und später in radikalerer Form die Gruppe 
/ ('/ (}uel, den Leseakt dem Schreibakt gleichzustellen; Lesen heißt reinventer, 
V1•1s1chen heißt nicht nur reconstruction du texte, sondern construction, die 
l 1•k1urc wird als re-ecriture, der Leser als gleichberechtigter Komrnunikations
p,11 t ncr aufgefaßt . 71 

I IIL'\c knappe Aufzählung und Erläuterung einiger weniger Aspekte der Poetik 
d1°, 11ouveau roman zeigt einerseits, daß einige Berührungspunkte zwischen ihm 
1111d der nueva novela vorhanden sind, wie z.B. die Verlagerung der Handlung auf 
llt•wußtseinsvorgänge bzw. die Reduktion der Wirklichkeit auf die Perspektive 
1•1 111.: r Figur. Andererseits werden aber die Unterschiede im Bereich der Erzähl
l1•1·h11 ik, der Deskription, der Organisation der Geschichtsebene deutlich. 

1' 1 Unter mise en abyme wird im allgemeinen die, Spiegelung der Struktur oder des Inhalts 
des Gesamttextes in bestimmten Teilabschnitten des Textes verstanden. Neu ist im nou-
1·rau roman , daß d ie mise en abyme die Vertextungsverfahren aufdeckt, daß sie als ein 
Mittel der Reflexion der Produktionsverfahren eingesetzt wird und die histoire-Ebene im 
lrnditionellen Sinne zerstört; vgl. hierzu Ricardou (1967: 171- 190); Dällenbach (1977: 
Kap. 2,3); Hempfer (1976: 95ff.). · 

"'
1 Vgl. Hempfer (1976: 95 - 104). Dällenbach (1977:4lf.; 15lf.); 

1
•'1 Vgl. Butor (1975: 1- 3); Wilhelm (1969: 28- 49). 
M Vgl. dazu Wehle (1972: 247 - 257; 1980: 19f.), der auf die Folgen eines solchen Litera

turtypus für den Leser hinweist; Netzer (1970: 11 - 13, 23- 28, 82- 85) bietet eine recht 
ubcrsichtliche Einführung in den nouveau roman, jedoch erweist sich der Titel als ver
fehlt , denn dem im nouveau roman vertexteten intendierten Leser werden nur am Rande 
~in ige Seiten gewidmet; s. hierzu Hempfers (1972: 244- 247) und Wehles (1972: 36- 37 , 
Anm. 140) Kritik an Netzer; zum Leserstatus im nouveau roman vgl. auch Butor (1960: 
267); Robbe-Grillet (1963: 123ff.); Wilhelm (1969: 4lff.); Blüher (1975: 282, 296-
297). 

11 Ob die Ziele der nouveaux romanciers und der Gruppe Tel Quel erreicht worden sind, ist 
sehr fragwürdig; vgl. hierzu Hempfer (1976: Kap. 3). 



1. THEORETISCHE GRUNDLAGEN DER UNTERSUCHUNG 

Eine kurze Erläuterung des Textsystems und seiner Konstituenten erscheint zwin
gend, wenn wie hier der Untersuchungsgegenstand darin bestehen soll, die zeitliche 
Anordnung von Geschichtseinheiten auf der Verlaufstruktur des discours zu be
schreiben. Als besonders wichtig erweist sich, zumindest im Rahmen dieser Arbeit, 
eine genaue Definition und Abgrenzung des Begriffs discours (der in der Forschungs
literatur mit unterschiedlichen Bedeutungen verwendet wird) zum Zwecke einer 
klaren Zuordnung der Zeitphänomene auf die verschiedenen Analyse-Ebenen. Da 
ferner eine Geschichte immer die Transformation eines zeitlichen Zustandes t1 in 
einen zeitlichen Zustand t 2 ist, sollen die Begriffe Handlung bzw. Hä"ndlungsseg
ment und Handlungssequenz ebenfalls deutlich umrissen und voneinander abgeson
dert sowie die Segmentierungskriterien fixiert werden. 

1.1 Der 'Text' 

Als Text soll zunächst - wie in der Semiotik1 - jedes System, das zur Kommunika
tion dient und von Zeichen Gebrauch macht, bezeichnet werden, seien diese natür
liche oder künstliche, sprachliche oder nicht-sprachliche, mündliche oder schrift
liche. Texte unterscheiden sich dann je nach Typ der verwendeten Zeichen und 
nach dem Typ von Kommunikation und deren Funktion und Intention. Dabei wä
ren schriftliche Texte all diejenigen, die natürliche schriftfixierte sprachliche Zei
chen verwenden, im Gegensatz zur Pantomime oder zu mündlich verfaßten Texten. 
Narrative Texte (und darunter verstehen wir nur Texte mit narrativen Strukturen, 
in denen erzählt wird)2 würden sich u.a. durch die Art der Vermittlung, d.h. insbe
sondere durch die Erzählsituation oder durch eine bestimmte Zeitbehandlung cha
rakterisieren. 

Der Begriff Text kann im Rahmen dieser Arbeit , ausgehend von Lotman, wie folgt 
abgegrenzt bzw. definiert werden: 3 

a) Ausdrücklichkeit: der Text ist die Realisierung eines bestimmten, im Zeichen 
fixierten Systems, er ist der konkrete, materielle Ausdruck 
eines Systems; 

b) Abgegrenztheit: der Text verfügt über Grenzen: Anfang - Ende; das in ihm 
Enthaltene ist eine Auswahl einer Menge n von Termen. 
Durch diese Auswahl erhält der Text einen Satz von Merk
malen, die ihn von anderen Textrealisaten unterscheiden und 
von all dem, was Nicht-Text ist ; 

1 Vgl. Lotman (1973: 85ff.); Link (1974: 67); Titzmann (1977: 9- 10). 
2 Wir sind der Meinung, daß nicht einfach jeder Text, dem eine Handlung zugrunde liegt, 

narrativ genannt werden sollte, da dann z.B. nicht mehr zwischen narrativen und dramati
schen Texten unterschieden werden kann. 

3 S. Lotman (197 3: 87 - 90). 

1 1) 

1 1 S1111 klu1 11 lltlli • clu1 'l'ux t l\ l 111 uliu.n· bustli11111 LUn 1101111 org11 11 lslort, dlo 'l'or-
1110 sl11d li1 ulnu1· mr dlo jcwcll l~o Toxtrcalisatlon/aktuali
slcrung spcilnschcn l1orm kombiniert. 

1 11 Konstruktionsprinzipien klinstlerischer Texte 

l )11 ,.wischen den Verfahren der Zeitbehandlung und den textuellen Organisa
llnnsprinzipien eine sehr enge Verbindung besteht, soll im Hinblick auf die 
-plltc rc Analyse diese Verbindung kurz erläutert werden. Der künstlerische Text 
(1111cl nicht nur dieser) wird nach Lotman auf der Grundlage zweier Typen von 
l{cl11 tionen aufgebaut: 4 

11) Nach einem paradigmatischen Konstruktionsprinzip, d.h. nach dem Verfahren 
der "Gleich- und Gegenüberstellung sich wiederholender äquivalenter Ele
mente", wobei 'Wiederholung' gleichbedeutend mit 'Äquivalenz' ist, 'Äquiva
lenz' aber keine reine Gleichheit, sondern auch die Ungleichheit innerhalb 
gleichbedeutender Elemente impliziert. 

h) Nach einem syntagmatischen Konstruktionsprinzip, d.h. nach dem Verknüp
f'ungsverfahren der "Gleich- und Gegenüberstellung benachbarter (nichtäqui
valcnter) Elemente". 

!)lese Konstruktionsprinzipien sind in jedem Text vorhanden, auch dann, wenn 
piirudigmatische Relationen typisch für lyrische Texte, syntagmatische für 
1111rra tive (und auch für dramatische) Texte sind. Denn bei diesen Textgruppen 
dominiert zwar - wie Lotman bemerkt - jeweils eine dieser Relationen, es ist 
uhc r nie eine von ihnen völlig ausgeschlossen.5 

l',1rndigmatische Vertextungsverfahren implizieren eine tendenzielle oder tat-
1111cilliche Herauslösung von Termen aus ihren Syntagmen, und die Texte kön-
11c11 z.ß. nach einem aleatorisch-seriellen Prinzip organisiert werden. 

Sy11tagmatische Vertextungsverfahren dagegen vereinigen die Terme und füh-
1rn zu einer tendenziellen oder tatsächlichen Kausalität, wobei paradigmatische 
l(c lnlionen unter den Syntagmen möglich, jedoch untergeordnet sind.6 

t\:x tc, die nach paradigmatischen Konstruktionsprinzipien aufgebaut sind, nei-
1\C II zur "Sujetlosigkeit" - im Sinne Lotmans - 7 und im Extremfall zur Auflö
~11 11 g der Geschichtsebene und damit zur Aufhebung der zeitlichen Abfolge von 
( :cschichtseinheiten. 8 Dagegen neigen textuelle syntagmatische Konstruktions
pilnzipien zur "Sujethaltigkeit";9 solche Texte lassen eine sinngebende Ge
~chichtsebene zu. 

1. l 2 Exkurs zur künstlerischen Kommunikation in narrativen Texten 

1 )ic Zeitbehandlung wird - wie o.g. - als ein wirkungsvolles Instrument für die 
l{czcptionslenkung betrachtet, daher sollen hier kurz die Grundmerkmale der 
kunstlerischen Kommunikation und ihre Folgen für die Organisation der Zeit der 
<:0schichte beschrieben werden. 

11 Vgl. dazu Lotman (ebd.: 128ff.), der von Jakobson (1963: 209- 248) ausgeht. 
1 Vgl. Lotman (ebd.: 83- 84). 
0 Vgl. (ebd.: 13lff., 138ff.). 
7 Vgl. (ebd.: 347-358). 
11 Vgl. Bremond (1966: 62), der sich in ähnlicher Form äußert;recit ist bei ihm als histoire 

zu verstehen. 
•> S. Lotman (1973: 356). 



20 

Die Pragmatik in künstlerisch-literarischen Texten wird im Tex t selbst konsti
tuiert durch die Interaktion von Kodierung und Dekodierung - der Text vermit
telt in seiner eigenen Sprache etwas, was der Leser dekodieren muß. Kodieren 
und Dekodieren heißt hier, mit der Sprache und dem System des Textes vertraut 
zu werden, d.h. die Vertextungsverfahren, die textuellen Organisationsprinzipien 
herauszuarbeiten. 

Der künstlerische Text verfügt zwar nicht über die gleiche Art von Pragmatik wie 
die Normalkommunikation, gleichwohl aber über eine Pragmatik10

, die im Text 
angelegt ist und die sich im Laufe des Lektüreprozesses zu stabilisieren, zu kon
kretisieren beginnt. Der Leser hat es hier mit einer höchst verschlüsselten Bot
schaft zu tun, mit einer künstlerischen Botschaft, die nicht sofort verstanden 
werden kann, sondern erst gewonnen werden muß, und hier ist eben der Punkt, 
wo man von der Leseraktivität reden kann und muß.11 

Die künstlerische Botschaft ist im Gegensatz zur Botschaft der Normalkommuni
kation eine fiktiol).ale, deren Kontext der künstlerische Text und seine.dargestell
te fiktionale Welt ist. Dabei ist es für die Textanalyse völlig irrelevant, ob die dar
gestellte Welt rein fiktiv ist (wie in der Science Fiction oder z.T. in der phant~sti
schen Literatur), d.h. ob sie nur eine textuelle Referenz oder eine textexteme 
Referenz aufweist, d.h. auf dem Modell einer bestehenden Weltordnung aufge
baut ist. In beiden Fällen bleibt die dargestellte Welt und damit die künstlerische 
Botschaft fiktional. 12 Künstlerische Texte, deren Referenz außertextuell orien
tiert ist, ändern nichts an diesem Faktum. 

In künstlerischen narrativen Texten findet man im Gegensatz zu normalsprachli
chen nicht nur einen Sender und einen Empfänger, sondern drei Sender und drei 
Empfänger: den Autor1 , den impliziten Autor2 , den Erzähler3 , den realen 
Leser1 , den impliziten Leser2 und den fiktiven Leser3 . 

Unter 'Autor' wird allgemein der empirisch-historisch festgelegte Autor verstan
den, der nicht mit dem impliziten Autor gleichgesetzt werden darf, letzterer wird 
als Aussagesubjekt , als Rollenspektrum des realen Autors, als die Summe der im 
Text impliziten Erzählstrategien begriffen. 13 

Der Erzähler ist eine vom Autor konstruierte vermittelnde Instanz, die die Ge
schichte erzählt und die weder mit dem Autor noch mit dem impliziten Autor 
verwechselt werden darf. Impliziter Autor und Erzähler können jedoch in ihrer 
Vermittlungsfunktion im Falle einer personalen Erzählsituation zusammenfallen. 
Der Erzähler kann - nach Stanze! - entweder auktorial oder unpersönlich sein 
oder in erster Person erzählen .14 

10 Vgl. vor allem Dirscherl (1975: u.a. insb. 38- 39); Warning (1979: 321-337), der von 
einer pragmatique du discours fictionnel spricht. 

11 Hier können wir Hempfer (1976: 51 - 65, 88) nicht zustimmen, der behauptet, daß das 
Lesen immer passiv sei ("der Leser [ist) ... der passiv rezipierende ... "), denn es gibt 
nicht nur passives Lesen, sondern bei komplexen Texten auch aktives. 

12 Es besteht heute völlige Übereinstimmung zumindest in dem Punkt, daß Kunst kein Ab
bild der realen' Welt ist, wie es in der früheren Realismusdiskussion und in der marxisti
schen bzw. marxistisch orientierten Literaturwissenschaft der Fall war, sondern ein Mo
dell der Wirklichkeit. Vgl. Lotman (1973); Iser (1975: 277ff., insb. 294); Schmidt 
<21976: 45); ähnlich Lämmert (5 1972: 27). 

13 Vgl. Booth ( 101973: 67- 77); bereits Valery nahm eine ähnliche Unterscheidung vor, vgl. 
hierzu Blüher (1979: 105- 128). 

14 Zu diesem Begriff vgl. Stanzet (6 1972). Wir versuchen, hier keine weitere Differenzierung 
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i\111 1h11 tl111pl 111 1{01-Sollo des Ko111mu1lika tlonsmodclls befindet sich der empi-
11, II h l~ tuilst:11 l'uslgolcglo Lcscr 1, der vom impliziten Leser2 zu unterscheiden 
1 1, 1111 1111 dlcso1· Ist als Adressat des impliziten Autors, auf dessen Strategie er ein-
1 hl , 11 ls Rollenspektrum des realen Lesers, als Summe aller vergangenen, gegen
w1111 ltWll , ,,u klln ftl gcn richtigen Leserrezeptionen zu verstehen. 15 Im Rahmen der 
ll11k l11 ni lcn Textanalyse wird hier der implizite Leser als ein heuristisches Kon

, 1,11k 1 uufgcfaßt , das aus der Analyse der Vertextungsverfahren zu ge
w-111111111 ls L. 16 Der fiktive Leser ist - wie der Erzähler - eine vom Autor einge

•11 l ll' Figur , in diesem Fall mit einer Empfänger-Funktion, die oft in Texten mit 
, 111111 uuk torialen Erzählsituation zu finden ist. 

Wl1• schon angedeutet, verfügen Sender und Empfänger nicht über den gleichen 
1M11s : wiihrend der Autor und der reale Leser zu einem äußeren Kommunika

ll1111 ~~yste111 (= äußeren pragmatischen Bereich) gehören, gehören Erzähler und 
11kllvc r Leser zum textinternen Kommunikationssystem(= zum binnenpragma
tl~l·hc11 Bereich) und sind innerhalb der Binnenpragmatik der Ebene des 'Diskur
"'~ 11 ' zuzuschreiben. 17 Da Autor und realer Leser zwei außerhalb des Textes lie-
1\l'ltdc Größen sind, können sie weder der Ebene der 'Geschichte' noch der des 
'I )h kurses II' zugeordnet werden. Impliziter Autor/Leser als rein heuristische 
l( n11strnkte sind an der Schwelle beider Systeme (binnen-/außenpragmatisch) 

vorzunehmen, da diese drei Kategorien für unsere Zwecke völlig ausreichend sind. Ein 
differenziertes Modell für das Erzählen bieten Genette (1972: 183ff.) und Janik (1973) 
sowie in jüngster Zeit wieder Stanzet (1979). 
Die drei typischen Erzählsituationen betreffend soll nur kurz auf folgendes Mißverständ
nis hingewiesen werden: Stanzet spricht bezüglich des auktorialen Erzählers von einem 
persönlichen Erzähler in dem Sinne, daß dieser seine persönliche Meinung offen kundtut; 
1111 Hinblick auf den Erzähler der personalen Erzählsituation spricht er von einem verbor
genen unpersönlichen Erzähler, der mittels einer handelnden Person, die als personales 
Medium fungiert, erzählt. In diesem Zusammenhang ergibt sich eine weitere terminologi
sche Schwierigkeit: Stanzet charakterisiert die personale Erzählsituation u.a. als einen er
ziihlerlosen Roman, was ja nicht zutreffen kann, wenn man weiterhin mit dem Begriff 
'Erzählsituation' operieren will. Auktoriale und personale Erzählsituation stellen nur 
zwei Möglichkeiten eines Erzähltypus, nämlich des Er-Erzählens dar, der sich graduell 
durch offene oder verdeckte Präsenz des Erzählers im Text kennzeichnet, zwei Typen, 
die sich nur funktional, doch nicht 'typologisch' voneinander unterscheiden. Wenn wir 
die zwei Stanzelschen Kategorien verwenden, tun wir das also nur auf dieser Basis (vgl. 
hier Höfner (1980: 126ff.), der ebenfalls auf dieses Problem hinweist). Ein weiterer 
Punkt, der der Klärung bedarf, ist die sog. Fixierung oder Nichtfixierung der Perspektive 
in diesen zwei Erzählsituationen. In der sog. auktorialen Erzählsituation gibt es unserer 
Ansicht nach keine Vielfalt der Perspektive - wie Stanze! meint - , sondern vielfältige 
Meinungen der verschiedenen Figuren, die von der Perspektive des auktorialen Erzählers 
aus und von diesem gelenkt und interpretiert wiedergegeben werden. Wichtig ist hier, daß 
der Erzähler in diesem Falle nicht vortäuscht, mittels einer Figur zu erzählen, sondern 
sich direkt manifestiert. Bei der personalen Erzählsituation muß nicht nur eine Perspek
tive herrschen, sondern es kann auch mehrere geben, wichtig ist hier nur, da!~ der Erzäh
ler sich in allen Fällen hinter den Figuren verbirgt, daß diese also konsequent als 'perso
nale Medien' fungieren. 

15 Der Begriff 'impliziter Leser' wird von Iser (1972) als Gegenkonstrukt zum Begriff 'im
pliziter Autor' gebildet. Die Leserrolle wird jedoch schon bei Booth ( 101973: 13 7- 138; 
177) berücksichtigt. 

16 S. Warning (1975: 25); ähnliche Überlegungen finden sich auch bereits bei Valery, s. 
Blüher (1979: 105-128). 

17 Vgl. hierzu Pfister (1977: 20-21), der zwischen einem "inneren" und einem "äußeren" 
Kommunikationssystem unterscheidet, wenngleich er die Unterscheidung zwischen 
Diskurs I und II nicht vornimmt. Zu den Begriffen Diskurs I und II s. S. 24- 25. 



anzusiedeln. Mit einem iiulbercn Ko111111unikationssystcm meinen wir tlon ta tsiich
lichen Kommunikationsakt zwischen einem histo rischen Auto r mittels dessen 
Text und einem historischen Leser, der den Text rezipiert; das innere Kommuni
kationssystem existiert nur im Text. Daher nennen wir den Code der tatsächli 
chen Kommunikation Code 1 und deren spezifische Situation Kommunikations
situation 18 (= KS); der Code 2 ist dann das Zeichensystem des fiktionalen Tex
tes und deren spezifische Situation, im Falle narrativer Texte die Erzählsituation 
(= ES). Aus dem Gesagten ergibt sich folgendes Kommunikationsmodell: 

,---------------Code1--------- ----~ 

,-------------------7 
I J Text/Code2----~ 1 

1 1 Auktorialer Erzähler 
i.A,2 Erz.3 Personaler Erz. f L • 1· L L 

1 
• 3 · ·2 · I 

1 1 Ich-Erzähler / 1 

.___~_-__ -_____ -:::-=_-_-_-~::-=_-_ -_-___ : _........J 

1.13 Der Text als erzähltheoretische strukturale Kategorie 

Wie bekannt, besitzen narrative Strukturen universalen Charakter. 19 Sie sind 
- wie eingangs gesagt - nicht spezifisch literarisch, denn man findet sie z.B. 
auch in der normalen Kommunikation und in der Pantomime. Aus diesem Grund 
wird jeder Text mit narrativen Strukturen als recit betrachtet, ein Begriff, der in 
die Erzähltheorie als 'Erzählung' eingegangen ist. Die Universalität narrativer 
Strukturen soll aber nicht dazu verleiten, jeden beliebigen Text, in dem narrative 
Str~kturen vorkommen, als zur gleichen Textgruppe gehörig zu verstehen, denn 
es gibt genauere Kriterien, z.B. einen Roman von einem Theaterstück zu unter
scheiden. 

R. Barthes betrachtet den recit als einen großen Satz20 , der wie der normale Satz 
eine bestimmte (künstlerische) Ordnung aufweist und keine bloße Aneinanderrei
hung von Termen ist, in dem die Grundkategorien des Verbs wieder vorkommen 
wie Tempo~a, Aspekte, Modi. Dem recit liegt also ein Regelsystem zugrunde. Bei 
der Beschreibung und Systematisierung dieses Regelsystems erwies sich von den 
verschiedenen methodischen Ansätzen das phrastische Modell Benvenistes als das 

18 Zum Situatiori;begriff im pragmatischen Bereich s. Dirscherl (197 5: 24- 26). Dieser Si
tuationsbegriff soll nicht mit dem handlungslogischen Situationsbegriff verwechselt 
werden. 

19 Barthes (1966: lff.). 
20 (Ebd.: (1966: 4ff.). 

2.1 

l111111cli h111stc.l' llc11 vc lllslc gcll11gt es auf' der Basis der Verwendung bestimmter 
l 1•11qrn1 ri, ~wo! 111odes d 'd11011ciatio11 zu erstellen : die enonciation historique und 
ilh• t'11011ciatio11 du discours. 

Al~ erster übertrug Todorov die Unterscheidung Benvenistes auf die strukturale 
1 1111111 tllcorie durch seine konsequente Scheidung zweier Ebenen im recit: der 
11,111111 ivc Tex t ist durch die Ebene der histoire (stammend aus der enonciation 
li/1/orique) und die Ebene des discours (stammend aus der enonciation du 
ilf11•1111rs) konstituiert. 22 

l lh•~o von Todorov gebrauchten Kategorien werden jedoch heute noch von Vf. 
111 Vf'. verschieden verstanden und angewandt, was zu großen Schwierigkeiten 
111111 l. Dazu kommt noch, daß Begriffe wie etwa recit oder discours Bedeutungen 
l11•111ltalten, die auf verschiedene Probleme hinweisen, die die wissenschaftliche 
1 v1minologie noch zusätzlich belasten. Der Vf. beabsichtigt hier nicht, neue Be-

1111 1 l'o einzuführen, sondern die hier zu verwendenden Begriffe zumindest für die
\l' lln Lersuchung festzulegen. 

1, l 31 Die Ebene der 'Geschichte' 

1>10 histoire- bzw. 'Geschichtsebene' (=GE) (in der traditionellen Rhetorik dem 
lll) rcich der inventio entsprechend), die durch Figuren, Handlung, Raum und 
/.c1t gebildet ist, soll, wie in der strukturalen Erzähltheorie üblich, als "eine Ab
Nl1 11ktion" definiert werden, "denn sie wird immer von irgend jemand wahrge-
111 H11 men und erzählt, sie existiert nicht 'an sich'".23 

l )11: 'Geschichte' ist eine variable Konvention von Sätzen, sie existiert nicht auf 
dor Ebene des Textes selbst, sie ist vielmehr ein Konstrukt, das erst gewonnen 
werden muß. Daraus ergibt sich, daß die Analyse der Geschichtsebene nicht auf 
dor Text-Oberfläche erfolgt. Hier geht es in erster Linie darum, die verschiedenen 
~y ntagmatischen Verknüpfungen durch Abstraktionen zu gewinnen. 
1)10 Geschichte wird auch als ein entfaltetes Ereignis betrachtet.24 Nach Lotman 
Mein Ereignis "die Versetzung einer Figur über die Grenze [eines] semantischen 
1:cldes" hinaus25 , wobei die Grenze nicht nur eine topographische, sondern auch 
t·lne beliebig semantische sein kann. Die Überschreitung der Grenze kann z.B. die 
Verletzung einer Norm - welcher Art auch immer - , die Übertretung eines Ver
bots etc. darstellen. 

Eine der wichtigsten Konstituenten der Geschichtsebene ist die Handlung, ein 
Begriff, der objektsprachlich und metasprachlich mehrdeutig ist und den wir hier 
111 Anlehnung an semiotisch-strukturalistische Ansätze definieren wollen.26 

Unter Handlungssegment (=Hsg.) soll die Einzelaktion einer Figur verstan
den werden, die für den übergreifenden Handlungszusammenhang von unerläß-

21 S. Benveniste (1966: 237- 250). 
22 Todorov (1966: 125- 151). Diese Unterscheidung entspricht der der 'Fabel' und des 

'Sujet' bei den russischen Formalisten; der der 'Fabel' bzw. 'story' und des 'plot' beim 
new criticism und der der 'Geschichte' und der 'Fabel' im deutschen Bereich. 

2J (ebd. 127). 
24 S. Lotman (1973: 347- 358). 
25 (ebd.: 350). 
26 Propp (1972: 91); Bremond (1964); (1966); (1970); (1973) und Pfister (1977: 265-

272); vgl. ferner Link (1974: 256). 

• 
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lichcr Dedeulung isl, so daß beim Ausfall einer solchen Aklion dur Abluuf der 
Geschichte unterbrochen wird bzw. dieser unversUincllich bleibt Diese Defini
tion von Handlungssegment eignet sich zugleich als Basis für die Bestimmung ei
nes Kriteriums für die Segmentierung der Gesamthandlung: als unerläßlicher 
Segmentierungspunkt kann immer eine Aktion gewählt werden, in der durch die 
Handlung einer Figur eine relevante Veränderung für den gesamten Hand
lungszusammenhang herbeigeführt wird. 

Diesem intentional und funktional zugrundegelegten Kriterium steht jedoch die 
Schwierigkeit entgegen, daß alle anderen Aktionen, die keine übergreifende Ver
änderung verursachen, nicht erfaßt werden können und somit nur ein Teil der 
Geschichte beschreibbar wird. Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, zwischen 
Relevanzgraden zu unterscheiden, und dies wirft wiederum erhebliche Probleme 
auf. Für den Zweck der vorliegenden Arbeit soll, ausgehend von dieser Minimal
definition, das Relevanzkriterium von Text zu Text spezifiziert werden, denn all
gemein gültige Segmentierungs- und Relevanzkriterien sind bis zum heutigen Da
tum nicht vorhanden - auch nicht in der französischen recit-Forschung.27 

Der übergreifende Handlungszusammenhang kann als Handlungssequ-~nz 
(=Hsq.) bezeichnet werden, die sich aus einer bestimmten Menge von Handlungs
segmenten, Figuren und aus einer zeitlichen und räumlichen Dimension zusam
mensetzt. Handlungssequenzen sind also nur dann gegeben, wenn sie 
a) durch Anfang, Mitte und Ende klar umrissen sind, m.a.W. wenn sie sich aus 

der Triade: Ausgangssituation - Entwicklung (bzw. Überwindung von Hin
dernissen) - Ruhezustand konstituieren, 

b) ein eigenes Personal haben, d.h. wenn ihnen ein oder mehrere Haupthand
lungsträger zugewiesen werden, woraus jedoch nicht folgen muß, daß es keine 
gemeinsamen Handlungsträger von verschiedenen, gleichzeitig vorkommenden 
Handlungssequenzen geben kann,28 

c) und schließlich, wenn sie über einen eigenen Raum und eine eigene Zeitachse 
verfügen. 

1.132 Die Ebene des 'Diskurses' 

In der französischen strukturalen Erzähltheorie werden unter discours die Zeit
behandlung (temps du recit), die Erzählverfahren und die Modi (aspects und 
modes du recit) subsumiert.29 Ferner versteht man darunter im allgemeinen auch 
die rein sprachliche (linguistische) Seite des Erzählens. Um diese im Begriff 
discours enthaltenen Ebenen (die dem traditionellen Begriff der dispositio und 
elocutio im Bereich der Rhetorik in etwa entsprechen würden) voneinander ab
zusetzen und weitere Äquivokationen zu vermeiden, wollen wir Stierle folgend 
unterscheiden zwischen: 30 

a) einer 'Diskursebene I' (= D 1), die er den "Tiefendiskurs" nennt. Diese Ebene 
entspräche in der Rhetorik dem Bereich der dispositio, also dem Arrange
ment; hierzu gehören die Verfahren der Zeitbehandlung, 
und 

27 z.B. bei Bremond, s. Anm. 26. 
28 Wichtig ist hier festzustellen, welcher Status dem Handlungsträger zukommt. 
29 Vgl. Todorov (1966: 138- 147). 
30 Stierle (1975: 49- 55). 

li) (•l11c1 'I )INku I sobo110 11 ' ( 1) 11 ), lllo u1' 11ls do11 " l'ox I dor Gosclilch lo" bozolch-
11o l. Dlcsu Ebcno wHre ulwn 111 IL clocut lo, hier Im Sinne von Er z ii hl e n gleid1-
1usc1zcn ; hlcrw rechnen wir die Erziihlsitualionen und die Modi. Unter dem 
llosri ff Erziihlsilualion werden hier die Techniken des point of view verstan
dun und unter dem der Modi die Erzählweisen wie narration bzw. telling und 
/'('/Jresentation bzw. showing. 3 t 

ll1•111glich der Verwendung des Terminus 'Diskurs' muß nun eingeräumt werden, 
d11I~ diese nicht unproblematisch ist, da der Begriff discours sich im Französi
' IH:n in der Regel auf die Aussage im ganzen (enonciation) bezieht und nur in 

ilt•1 l\rzUhltheorie 'Diskurs' als Vertextungsverfahren, und zwar im Sinne von 
11111·mtion verstanden wird. Aus diesem Grunde fühlt sich Genette veranlaßt, im 
111111,lick auf die Erzählverfahren, nur noch von narration zu sprechen, was uns 
•l11 11voller erscheint. Diese Verwendung beginnt sich hierzulande ebenfalls zu 
1•1i1hlieren.32 Wenn wir trotz der skizzierten Problematik den Begriff Diskurs 
1111·hl durch einen naheliegenden neuen ersetzen, dann nur deshalb, weil im Rah-
111c11 der Arbeit allein die Trennung der beiden Ebenen wichtig ist , abgesehen da
Ytlll , daß eine grundsätzliche Diskussion hierüber die Lektüre des ohnehin mit 
111 il lrcichen Begriffen belasteten theoretischen Teils nur noch erschweren würde. 

1. 133 Die Ebene der typographischen Verfahren für die drucktechnische Seg-
mentierung 

1 lt: r literarisch fixierte Text wird nicht nur auf der Ebene der Geschichte und des 
1 )1skurses durch bestimmte Verfahren organisiert, sondern zugleich durch typo
p,111 phische Anordnungsverfahren, die den Text unterschiedlich segmentieren, wie 
Ahsii tze, Leerzeilen, Leerseiten, Titel, Zwischentitel bzw. Kapitel, Teile, Unter
lcilc, Abschnitte etc. Eine solche Segmentierung kann eine große Bedeutung 
lt11bcn oder auch eine geringe oder überhaupt keine, dies ist von Text zu Text zu 
1111 [scheiden. 
1 )ic Organisationsprinzipien können in diesem Zusammenhang ebenfalls verschie
dt:ner Art sein: die Kapitel, Teile etc. können nach thematischen, räumlichen 
11tlcr zeitlichen Gesichtspunkten oder nach dem Wechsel der Erzählperspektiven 
11der nach dem Auftreten der Figuren gegliedert werden. Die Relevanz oder 
Nicht-Relevanz der drucktechnischen Segmentierung wird mit Sicherheit festzu
~tcllen sein, je nachdem , ob diese Verfahren mit denen des Diskurses I und/oder 
II in Beziehung stehen, wie es z.B. in Casa Verde der Fall ist. Gerade an diesem 
l{oman werden wir zeigen, welche Bedeutung typographischen Anordnungsver
l'ahren zukommt. 

J I S. Todorov (1966: 138-147); Genette (1972: 75-. 
.12 Vgl. z.B. Warning (1980: 13). 
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l .2 Versuch eh1es crwcHcrtcn Modells filr die Analyse von Zcilver
fähren nach G. Genette 

Das hier zugrundegelegte und von Genette in drei Teilen, ordre, duree und fre• 
quence, entwickelte Begriffsinstrumentarium für die Analyse der Zeitbehandlung 
wird ergänzt durch die Einführung von Kategorien, die erlauben , die verschiede
nen Typen und Formen von Zeitbehandlung weiterzuentwickeln: 

- innerhalb des ordre-Teils (den wir 'Zeitarrangement' nennen werden) durch 
die Unterscheidung von 'expliziten' und 'impliziten' Anachronien, die auf der 
Art der Vermittlung basiert, und durch die Berücksichtigung von weiteren 
Zeitphänomenen - neben den von Genette differenzierten Typen von Ana
lepsen und Prolepsen 1 

-, wie der expliziten/impliziten Zeitpermutation, der 
expliziten/impliziten Zeitüberlagerung, der expliziten/impliziten Zeitverflech
tung, der expliziten/impliziten Synchronie, der Simultaneität und der Zirku
larität, 

- im Bereich des duree-Teils ('Dauer') durch eine z.T. von Lämmert und Ricar
dou ausgehende weitere Differenzierung der Formen von Zeitraffung, Ellipse 
und Zeitdehnung. Das Phänomen der Dauer wird bei der Analyse jedoch nur 
eine untergeordnete Rolle spielen, und dies aus zwei Gründen: einmal, weil 
die Dauer als Zeitphänomen das des Zeitarrangements nur am Rande berührt, 
und zum anderen, weil sich die Analyse der Dauer oft in bloßen quantifizie· 
renden Auflistungen erschöpft. ia Nur dann, wenn die Dauer-Formen interpre
tatorisch relevant sind, können sie in der Untersuchung berücksichtigt wer
den. 

Ähnliches gilt für das Phänomen der 'Frequenz'. Die unterschiedlichen Wiederho
lungstypen auf sprachlicher und auf Geschichtsebene stellen ein Phänomen dar, 
das - unserer Ansicht nach - nur teilweise zeitspezifisch ist. Wiederholungen 
wie "jeden Tag ißt X um 12 Uhr" oder "X kommt heute, X kommt heute, X 
kommt heute", haben entweder mit der Geschichte oder mit der Sprache zu tun, 
nicht aber mit der Zeitbehandlung. Diese sprachlichen Wiederholungen oder Wie
derholungen von Geschichtseinheiten können mit der Zeitbehandlung in Berüh
rung stehen, müssen aber nicht, und werden daher von Fall zu Fall einzeln be
rücksichtigt. Die Kategorie der Frequenz erfaßt schließlich auch die 'Zeitkonkre
tisation ' , d.h. die Art und Weise der Erscheinung von Zeitangaben oder ähnlichen 
Daten, und hier werden wir ebenfalls nach deren Funktion fragen. 
Schließlich wird das Genettesche Modell durch die Verwendung von Zeitdia· 
grammen im Dienste der Veranschaulichung und möglichst getreuen Wiedergabe 
der zu beschreibenden Zeitphänomene ergänzt. Die Zeitdiagramme werden unter 
Berücksichtigung der Ebenen der Geschichte, des D I und des D II aufgebaut. 

Auch die Fragestellung der Untersuchung soll gegenüber Genette erweitert wer• 
den: 

1 'Rückwendungen' und 'Vorausdeutungen' im traditionellen Sprachgebrauch; zu diesen 
und den weiteren Begriffen s.u. S. 32 ff. 

1a Dies würde eine Rückkehr zur deskriptiv-quantifizierenden Arbeitsweise der Mlillerschen 
Bonner Morphologischen Schule bedeuten. Zur Kritik der Theorie Müllers s. Lämmer( 
( 51972: 23, 33, 82), Jauss (21970: 15 - 16); Genette (1972: 77-78). 
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H) 11,,duit'li , dul~ wir die 11rnge 11 11cli der 1111nktlo 11 der Zcitbchandlu~1gstürk~r 
ht• nlck~lchligcn werden : sie wird wie oben be~eits erw~hnl - hier als_em 
Wlt ku 113sinstru111cnl mit einer tcxtexternen und emer textmternen F~nkt1on, 
wie etwa die Ironie oder Perspcktivierungsverfahren, verstanden und mcht nur 
ul~ eine bloße Abfolge von Handlungen in der Zeit (Es war ... und dann). 
l l'X l in lern gehen wir davon aus, daß jeder zeitlic_he Organis_ationstyp ~ede~t

Nllltl ist und weiterreichende Folgen für die Textmterpretat1on hat. Die Zeit
hl•halldlung wird also als 'Zeichen', als eine 'Botscha_ft' ~es Textes aufge'.aßt, 

11 ml es Hißt sich feststellen , daß die Zeitbehandlung em Mittel der Rezeptlons-

il•11 kung ist. 
li) l lin die Wirkung der Zeitbehandlung auf den Leser beschreiben zu können, 

t11Jhcn wir von dem oben erstellten Kommuni~a_tionsmod~ll aus, und z:,var vor 
,111cm vom Begriff des impliziten Lesers. Damit 1st Rezeption_fur uns mcht die 
~uhjektive Rezeption durch den einzelnen Leser, sondern em durch Vertex
t1111gsverfahren gelenkter Vorgang.1b 

1 
) 1 )ic Verfahren der Zeitbehandlung werden auch in Verbind~ng mit der_ 'E~

iuhlsituation' untersucht, denn es läßt sich beobachten, daß m Text~n mit e1-
ncr bestimmten Erzählsituation oft ein bestimmter Typus von Ze1tbehand-
11 111g vorkommt. So sind z.B. in Texten mit ~iner •~ukt~rialen'. Erzählsituati~n 
nihlreiche Prolepsen, Analepsen oder eine hnearzirkulare Ze1tbehandl~ng, ~n 
'l'cxten mit einer 'personalen' Erzählsituation, vor allen:1 Vertahren wie Zeit· 
purmutation oder Zeitüberlagerung zu erwarten. Naturhch k~nnen z.B. auc~ 
111 einer 'auktorialen' Erzählsituation typische Formen der Zeitbehandlung ei
ner personalen und umgekehrt vorkommen, so wie auch Erzählsituationen in 
Mischformen zu finden sind; dies aber entkräftet die hier dargelegte Beobach-
11111g in keiner Weise. 

II ) Die oben beschriebenen Konstruktionsprinzipien künstlerischer Texte stehen 
uuch in einem bestimmten Verhältnis zu den zeitlichen Verfahren der Hand
lungsorganisation , deshalb kann man davon ausgehen,_daß Texte, die nach ei• 
11em paradigmatischen Konstruktion:prinzip ge_b~ut smd, wegen der ~eraus
losung der Syntagmen zur radikalen Anachrome , abe~ vor allem zur Achro
nie' neigen, Texte dagegen, die auf der Basis syntagmatischer Vertextun~sver
fahren konzipiert sind, zur 'Chronologie', zu bestimmten Formen der Ana
chronie' und zur 'Zirkulari tät'. 

1.21 Die Zeitstruktur als Teil der 'Botschaft': 
'Selektion'/'Kombination' und Zeitbehandlung 

11, wurde oben festgestellt, daß Texte auf der Basis von paradigmatischen_ un_d 
,,y11 tagmatischen Vertextungsverfaluen aufgebaut sind. Hier w~rden, ~nabha~gi_g 
vo11 der Gewichtung des einen oder des anderen Verfahrens, diese beiden Pnn_z1-
picn auf die Zeitbehandlung übertragen, denn auf allen Ebenen des Textes wird 
111i l diesen Prinzipien operiert. . . 
1 )ie paradigmatische selektive Operation zielt zunächst e1_nm_al auf die Steu_erung, 
Art und Gewichtung des Angebots an zeitlichen Orgamsat10ns_fo_rmen, d_1e ~yn
lagmatische auf die verknüpfende Operation, auf die Art der ze1thchen D1stnbu-

1h llier richten wir uns vor allem nach Waming (1975: 9-41 , insb. 25). 



lion und aufdlo zeitliche Kombination von Geschichtselnhclton. Oelde Opera tio
nen ergeben sich nicht aus dem Zufall, sondern sind funktionale Eingriffe des 
Autors für die Vertextung seiner Botschaft. 
Ähnlich wie der Komponist, der über eine Gruppe von Tönen verfügt, aus denen 
er eine Auswahl trifft und diese auf eine bestimmte Weise kombiniert, geht der 
Schriftsteller vor, der statt Töne Handlungssegmente und Handlungssequenzen 
auswählen und zeitlich kombinieren muß. 

Man kann annehmen, daß ein Autor die Handlungssequenzen A, B, C, D, E ... n 
· mit jeweils fünf Handlungssegmenten 1, 2, 3, 4, 5 zur Verfügung hat und daraus 

die Handlungssequenzen Abis E wählt und kombiniert; er hat dabei eine Viel
zahl von Möglichkeiten der zeitlichen Kombination: er kann, z.B. zuerst die 
Handlungssequenz A mit ihren fünf Segmenten chronologisch darstellen und 
dann ebenfalls chronologisch die vier restlichen, oder er kann vereinzelte Hand
lungssequenzen mit jeweils vereinzelten Segmenten achronologisch verbinden: 

Al ,2,3,4,5 --Bl,2,3,4,5 - - Cl ,2,3,4,5 etc. 
oder 

A3 - E2 - C5 -B2 - DI - Bl etc. 

Hier soll betont werden, daß die zeitliche Kombination/Distribution von Seg
menten ein Zeitphänomen ist und zunächst nichts mit der Handlungssegmentie
rung,2 wie sie Propp, Bremond, Todorov oder Greimas vornehmen, zu tun hat.3 

Aktionen wie: der Held verläßt das Haus, der Held durchläuft eine Reihe von 
Abenteuern (= Überwindung von Hindernissen), der Held befreit eine Prinzessin, 
die er dann heiratet, und schließlich besteigt er den Thron, oder: der Held führt 
eine Handlung durch oder nicht, mit Erfolg oder nicht, sind keine Zeitphänome
ne, sondern Verknüpfungsmöglichkeiten der Handlungssegmente: m.a.W., eine 
solche Analyse bewegt sich auf der Ebene der Geschichte und nicht auf der des 
Diskurses I. 

Schließlich soll noch einmal bemerkt werden, daß auch in der notwendigen Se
lektion und Kombination von bestimmten Verfahren der Zeitbehandlung die Be
gründung für die obige Äußerung liegt, die zeitliche Anordnung hätte immer eine 
Textintention bzw. eine Funktion. Denn jede Selektion von einer Menge von n 
Elementen impliziert, daß diese mit einem und für einen bestimmten Zweck aus
gewählt werden, alle ausgewählten Elemente sind in der Kunst bedeutsam, und 
das heißt nichts anderes, als daß sie eine Intention und Funktion haben.4 

1.22 Formen der Zeitbehandlung 

Wir sind uns bei der Erstellung eines Analyseinstrumentariums für die Zeitbe
handlung in narrativen Texten der methodologischen Problematik eines solchen 
Vorgehens durchaus bewußt, die darin besteht, daß der konkrete Text mit seinen 

2 Lämmert z.B. unterscheidet nicht immer scharf zwischen Verfahren der zeitlichen An
ordnung und 'denen der syntagmatischen, nicht zeitlichen sondern handlungslogischen 
Verknüpfung der Terme; vgl. Kritik von Janik (1973: 10) an Lärnmert. 

3 Bremond (1964, 1966, 1970, 1973); Greimas (1966, 1967); Propp (1972). 
4 

Lotman (1973: 35); hier geht es darum, daß sog. formale Elemente (dazu würde auch die 
Zeitbehandlung gehören) semantisiert werden, d.h. einen Beitrag zur Sinnkonstitution 
des Textes leisten; hierzu vgl. Jakobson (1973: 219-233); Müller (21974: 276). 

111111111l~ft1 lll f1t' ll N1w1lfl~clHl11 IM'ordornlsscn zwungshlulig Immer komplexer als 
,1 ,~ ldl•nltypischc Konstrukt ist. l)eshalb kann und darf nicht erwartet werden, 
,1 II~ In 01,wrn bestimmten Text nlle Verfahren der Zeitbehandlung vorkommen, 
111111 1,wur so idoullypisch, wie sie theoretisch dargestellt werden können. Dieses 
1i,~111111w11tnrlum darf also z.T. als eine heuristische Hilfskonstruktion aufgefaßt 

,11dl• 11, die uns eine genaue und fundierte Beschreibung von Zeitphänomenen in 
11 11111llvc11 künstlerischen Texten ermöglichen soll. 5 

111 1•111(• 111 Analysemodell für die Zeitbehandlung muß zuerst zwischen externer 
1111tl (11/(•mer Zeit differenziert werden.6 

l lh• t' \' /eme Zeit, auf die hier nicht eingegangen wird, weil sie nicht der Gegen-
111111 unserer Untersuchung ist, kann als die Zeit außerhalb des Textes, als die 

, 111 pi I lsc l1e, historische Zeit des Autors, des realen Lesers und als die, in der 
,lt 1 11•x t geschrieben worden ist, definiert werden. 7 

111 11111•me Zeit ist die Zeit im Text, die durch 'Aktzeit' und 'Textzeit' konsti-
111h11 t l~l.u 

111,, , 1 Arzeit ist die zur Ebene der Geschichte gehörende mehrdimensionale, chro-
11,1fr1nlw·he Zeit der vermittelten Ereignisse, die sich in Minuten, Stunden, Tagen, 
111, ,, (11•11, Monaten und Jahren messen läßt. Sie kennt drei verschiedene zeitliche 
11!1111•11~1011en: die der Gegenwart, der Vergangenheit und der Zukunft. Bei der 

V11l hierzu Müller (21974: 300): "Wenn also im .folgen~en versucht wird, ~n ei~igen mar
k,11111.'11 Fiillcn dichterisch gestaltetes Zeiterlebms und mnerwerkliches Zettgerust zu ver-
11t ulllchcn [ ... ] so muß das in stark vereinfachender, schematisierender Weise erfolgen, 
1wd1•r der Mannigfaltigkeit der Erscheinungen, noch den vielfach wechselseitigen Bedin-
1111 11 11,•n im einzelnen Werk gerecht wird und der auch in der Wahl de~ '_'Fäll_e" eine gewis-

Wlllkiir anhaftet." Gleichgültig wie umfangreich ein Modell konz1p1ert 1st, wird diese 
v11111Lllcgcnde, allen Modellen inhärente Problematik, bestehen bleiben; vgl. in einem an
,h 11•11 i'.usammenhang auch Pfister (1977: 15- 16). 

llm ro t/Todorov (1972: 400). 
1 , d11rf die textexterne Referenz der Zeit, auf die wir uns hier beziehen, weder mit der ••~ ,~x l ernen Funktion der Zeit, d.h. mit ihrer Wirkung auf den Leser, noch mit den 
11111•111cn/cxternen Analepsen/Prolepsen verwechselt werden. Unser Begriff der externen 
/ t ll tlcckt sich auch z.T. mit dem von H. Todorov (1968: 41-49); er versteht darunter 
1lh• 1r11lc Zeit der Kommunikationspartner, d.h. eine Zeit, die sich außerhalb des Textes 
1, 1111\lt:l. Seine Definition von temps interne (als temps simule) entspricht der unseren 
1 h1111fnlls nur teilweise, insofern er die Unterscheidung zwischen realer und fiktionaler 
l\k ltc lt' nicht vornimmt. 
f it II lfc)(riff 'Textzeit' übernehmen wir - in abgewandelter Form - von Weinrich 
1' fll'/I : 56), den der 'Aktzeit' von Wunderlich (1970: 31). Ricardou (1967: 161- 170) ~,u lt ltl von temps de la narration und de la fiction im Sinne von 'Textzeit' und 'Akt· 
, 11 ' In unserem Sprachgebrauch. Rossum-Guyon (1970: 215-227) verwendet den Be-

111111 /t'lllf)S de l'ecriture im Sinne von temps de la narration, wie Ducrot/:odorov (1972: 
•11111), Jcdoch ersetzt sie diesen Begriff dann durch den des temps du su1et und defimert 
1t111111· de /a narration (= de l'ecriture) als den der Lektüre; s. auch Ducrot/Todorov 
t l 'I / 2: '1 00), deren Begriff des temps externe sich mit unserem der externen Zeit deckt, 
1h 11, 11 Begriff des temps interne aber nur z.T. mit unserem Begriff der internen Zeit über
' 111~11 1n111l, denn die Autoren rechnen neben dem temps de l'histoire (oder temps de la 
f/, 11t111. temps raconte, temps represente) und dem temps de l'ecriture (oder de la narra-
1/1111 1111 racontant) noch den temps de /a lecture dazu. Abgesehen davon, daß die Zeit der 
1 ••klilrc taxonomisch (sollte eine solche Distribution möglich sein) sowohl der internen 
~,~ 1111clt der externen Zeit angehören würde und daß wir diese Kategorie als unbrauchbar 
1111 ,llc Textanalyse wegen ihrer Variabilität und Unüberprüfbarkeit (jeder Leser liest an-
1h•1~) betrachten, unterscheiden Todorov (1966) und Ducrot/Todorov {1972) nicht zwi-

l1t• 11 rcnler und fiktionaler 'Aktzeit'. 
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Aktzelt muf~ wiederum zwischen realer und fiktionaler Zel l u111c1schicde11 wor
den.9 Die reale Aktzeit ist die der Geschichtsabhandlungen oder der Zeitungsbe
richte, eine Zeit also, die eine externe Zeitreferenz hat. Der historische Text ist, 
wie bekannt, pragmatisch gebunden und besitzt eine grobe Isomorphie zwischen 
seiner Konfiguration, seinem Handlungs- und Zeitablauf und seiner Deskription 
einerseits und den wissenschaftlich beschreibbaren realen Prozessen anderer
seits. 10 Seine Bindung an die Pragmatik beginnt mit der Kettung der literarischen 
Produktion an die Nomrnlzeitrechnung oder Chronometrie. Im historischen Tex~ 
ist also die zeitliche Referenz durch die Beziehung zwischen dem Vorgang des 
Schreibens und der zeitlichen Situierung des Geschriebenen bestimmt. Dement
sprechend ist die hie et nune-Deixis auf die empirische chronometrische Zeit und 
auf den historisch festlegbaren Raum bezogen. Wir können die reale Aktzeit wie 
folgt definieren: 

'Reale Aktzeit'= eine an die empirisch historisch externe Zeit pragmatisch 
gebundene Zeit. 

Die fiktionale Aktzeit ist die der künstlerischen Texte: des Romans, der N~:velle , 
des Dramas etc .. Die fiktionale Zeit muß im Gegensatz zur realen Zeit in der Fik
tion, im künstlerischen Text festgelegt werden und gehört zur Situationsbildung. 
Die fiktionale Zeit kennt die Bindung an die Pragmatik nicht. Sie ist weder durch 
clie Kettung der literarischen Produktionen an die empirische reale Zeit, noch 
durch eine grobe Isomorphie zwischen der Konfiguration, dem Handlungs- und 
dem Zeitablauf und der Deskription einerseits und den wissenschaftlich be
schreibbaren Prozessen andererseits gekennzeichnet. 11 Die hie et nune-Deixis ist 
nur auf sich selbst bezogen, d.h. auf die im künstlerischen Text immanent kon
stituierte Zeit und auf den immanent konstituierten Raum: 

'Fiktionale Aktzeit'= eine auf sich selbst bezogene und im künstlerischen 
Text immanent konstituierte, referenzlose , pragma
tisch ungebundene Zeit. 

Im Falle von künstlerischen Texten muß man konsequenterweise von fiktionaler 
Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft sprechen. 

Die Textzeit ist, worauf Genette ausdrücklich hinweist, ein pseudo-temps, da der 
Diskurs keine eigentliche Zeit hat. 12 Mit diesem Begriff meinen wir die Position, 
in der ein bestimmtes Ereignis auf dem D I vorkommt. Wie bekannt, ist der 
Signifikant des Textes linear, die Ereignisse können aber zeitlich verschieden or-

9 Vgl. auch Mendilow (1952: 65), der von jictional time (= fiktionale Aktzeit) spricht, 
sowie Ricardou (1967: 161 - 170) von temps de /afiction. Rossum-Guyon (1970: 215 -
227) verwendet die Termini temps narre, de l'action, de /'aventure und ebenfalls de la 
fiction und Genette (1972 : 77) die der temps de /a chose-raconttfe, du signifie; Müller 
(21974: 247ff.) gebraucht den Terminus 'erzählte Zeit', der sich mit unserem der 'Akt
zeit' nur teilweise deckt; Kayser ( 151971: 207ff.) verwendet den Begriff 'objektive' Zeit 
im Sinne von 'Erzählzeit' von Müller (21974: 247ff.) und versteht ihn auch wie dieser als 
'Darstellungszeit' (hierzu vgl. Pfister (1977: 327- 381), warnt aber davor zu glauben, daß 
die 'objektive' Zeit mit der 'poetischen' Zeit(= erzählte Zeit) in narrativen Texten zur 
Deckung kommen könnte (vgl. hierzu auch Müller (21974: 258; 307- 308). 

10 Vgl. Link (1974: 286 - 287). 
11 Vgl. (ebd.: 293 - 297). 
12 Vgl. Genette (1972: 77 --78). 

~ IIIINl\1 1(. 11 11 1111 wo11 wo1do11 , so duf,\ ·1„ ll. oi11 'I\Jxl 1111! tlc111 c;hrt)llOloglschcn Ende 
i11, 1 ( :t•~chlchlo 11 11 rungc 11 u11d 11111 dem chro11ulog1scl1en Anfang enden k'.1nn. 
1,11 lt t•1 ls l dor Begri ff Tuxti,cit nicht gunz befriedigend , wir konnten aber kernen 
lt _,c• n•11 l111tlcn . Wenn hier dlescr ßegriff gewählt wird, dann nur deshalb, um 
I• 11lh•hu (: lolchsetzung zwischen ihm und dem Müllerschen Be_griff "Erzählzeit" 
11w1111cl tlo11 , der sich aus einer ganz anderen Fragestellung ergibt.13 

11111 11rl t liif~ t sich wie folgt definieren: 

vrcx tzeit' = Position, in der ein Handlungssegment P einer Handlungsse
quenz P auf der Diskursebene I vorkommt. 

l l Zeitarrangement 13a 

l l1t1 l lnlersuchung der zeitlichen Reihenfolge der Ereignisse auf G~schichtsebene 
111111 Jllrer Disposition auf dem D I beschränkt sich auf die Beschreibung des V~r
li 111 111,ses zwischen Textzeit und Aktzeit, das diskordant oder konkordant sem 
1 11111 1~ 

J l 1~ / ,cllphänomen der Chronologie (= 'zeitlich geo~d~ete Geschich~sdarstel
h1111i ' ) liegt vor, wenn die zeitliche Reihenfolge_ der Ere1g111sse auf Gesch1chtsebe-
111 1111d ihre Disposition auf dem D I tendenziell zusammenfall_en. C~ronologie 
1 1 111 Textgruppen möglich, in denen erzählt oder da_rgestellt wird. Die ~onkor
il 1111 darf in diesen Texten nur als Näherungswert, mcht als exaktes Gle1chmaf~ 
~• , _11111dcn werden. 15 In der abendländischen Erzähltradition ist der Gebrauch 
ilN Konkordanz weniger üblich als der der Diskordanz. 16 Das Zeitphänomen der 
1 u~konlanz das wir mit dem Genetteschen Begriff der 'Anachronie' benennen 
1111\i II Lun, i; t immer dort zu finden, wo die zeitliche Reihenfolge der Ereignisse 
,1111 der Geschichtsebene und ihre Disposition auf dem D I nicht zusammenfallen. 
111- kordanz zwischen Textzeit und Aktzeit in ihrer traditionellen Form von Ana
li p~1•11 und Prolepsen mit einer ergänzenden Funktion läßt sich bis Homer z~
tlh kvcrfolgen.17 Untersuchungswürdig bleibt das Phänomen der Anachrome 

" ,'11 Miillers Theorie vgl. (21974: 225- 246; 247- 268; 299-31~; 3,88- 418;, 556- 5_70; 
, ., J 590). Es soll noch einmal betont werden, daß unser Begn~f Textzeit steh mcht 
111 11 dem Müllerschen der Erzählzeit deckt und daß das Analysemstrumentanum dazu 
,llc11l, die zeitlichen Anordnungsverfahren zu beschreiben und nicht z~ quantifizi~ren 
1111(( zu messen. Unter 'Erzählzeit' ".ersteht Müller den Textumfang (Seiten und Zeilen, 
,l lo für eine bestimmte Zeiterstreckung benötigt werden), obgleich dieser Begriff auch 
11I~ 7,eit der Lektüre oder Spielzeit definiert wird. Mit dem Terminus 'erzählte Zeit' 
111c i11 l er die Zeiterstreckung einer erzählten Geschichte in Minuten, Stunden etc .. Aus 
der Definition dieses Begriffspaares resultiert auch die Fragestellung der Müllerschen 
Sl'11ulc bezüglich der Zeitbehandlung: Müller geht es um die Gegenüberstellung von Text
l ltnfang und ablaufender Zeit, ein Phänomen, das wir in unserem Modell ausgehend von 
( :cnctte im Bereich der Dauer ansiedeln werden. 

111 ,',11111 ßegriff 'Zeitarrangement' s. S. 4. 
11 Vgl. Genette (1972: 77ff.), der den Begriff ordre verwendet. 
1' tchd.: 79). . . 
'" (l'bd.: 79ff.); komplexe Formen des Zeitarrangements finden _sich schon m Helioders 

11'1/tiopischen Reisen , vgl. hierzu Kayser ( 151971: 210) und Noltmg-Ha~ff (1974: 44?ff.). 
11 Vgl. Genette (ebd.); der Unterschied in der Verwendung von Anachr~n_1en m de~ antiken, 

ll llcrcn und modernen Literatur liegt in dem Zuwachs an Komplex1tat der Ze1tbe~a~d
lu11g, in der Veränderung der Funktion, mit der sie eingesetzt werden und m der M1tem
hc1.ichung der Bewußtseinsebene bei der Zeitbehandlung. 
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trotzdem wegen ihror Weitcrenlwlcklu11g, in der sie mit nouon Fo1111c11 und Jo 
weils neuen Funktionen wiederkehrt. 

1.2211 Chronologie 

Der Versuch, die chronologische Reihenfolge der Handlungssequenz(en) herzu 
stellen, dient dazu, zu zeigen, in welchem Maße die zeitlich geordnete Reihenfol 
ge aufgehoben ist und welche zeitlichen Transformationen nötig waren bzw, 
durchgeführt worden sind, um die Chronologie aufzuheben. In der Aufhebung 
der Chronologie einer Handlungssequenz kommt der fiktionale Charakter künst• 
lerischer Texte am deutlichsten zum Ausdruck. 

'Chronologische Handlungssequenz' = chronometrische, d.h. wohlgeord~ 
nete lineare Disposition der Handlungssegmente einer oder mehrerer Hand, 
lungssequenz(en) in der Zeit bzw. tendenzieller Zusammenfall von Text• 
zeit und Aktzeit. 

Das folgende Schema soll den tendenziellen Zusammenfall von q'extzeit und 
Aktze~t verdeutlichen. Die Bindestriche "- " bedeuten den zeitlichen Üb,ergang 
von emem Handlungssegment zum anderen - sei dieser chronologisch ode~ 
nicht. Die Buchstaben geben die verschiedenen Handlungssegmente einer Hand• 
lungssequenz wieder, die wie folgt aussehen könnte: A = Der Held verläßt das 
Haus - B = der Held befreit die Prinzessin - C = Hochzeit - D = Thronbestei
gung. Auf der Ebene der Aktzeit fungieren die Ziffern (rechts) als zeitliche Indi
zierung, da sie die Position der Handlungssegmente in der Chronologie (Ge
schichtsebene) angeben. Die Buchstaben genügen zwar in diesem einfachen Bei
spiel als zeitliche Indizierung, jedoch nicht bei komplexeren Handlungsstruktu
ren, wie wir unten sehen werden. Bei der Textzeit indizieren die oberen Ziffern 
die Position, in der die Handlungseinheiten auf dem D I vorkommen. Diese etwas 
umständliche Indizierung hat den großen Vorteil, die zeitliche Struktur der ar
rangierten Geschichte so wiederzugeben, wie sie im Text vorkommt. Während 
wir bei der AZ den Ablauf der Handlungssequenz immer chronologisch rekon
struiert wiedergeben (das gilt natürlich vor allem für achronologische Handlungs
sequenzen), zeigt die Anordnung auf der Ebene der TZ, wie die AZ arrangiert ist, 
und wie der Leser die Geschichte tatsächlich liest. In diesem Beispiel decken sich 
AZ und TZ. Die Merkmale des D II werden immer dann angegeben, wenn sie re
levant für die Zeitbehandlung sind, wie etwa in CV. 

Geschichtsebene : AZ: Al - B2 - C3 - D4 

DI 

D II: Erzählerbericht 
Dialog etc. 

1. 2212 Anachronie 18 

:TZ:A11 - B2 2- C33- D4 4 

Genette gebraucht den Terminus 'Anachronie' im Hinblick auf Analepsen und 
Prolepsen. F\ir den zeitgenössischen lateinamerikanischen Roman erweist es sich 
jedoch als zweckmäßig, stärker nach Untertypen der Anachronie zu differenzie
ren. 

18 Eine Tabelle mit den wichtigsten Begriffen befindet sich am Ende des theoretischen Teils. 
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1 J.121 l!xpllzl lo A11uchrn11lo 

1111• 1•x pll1ltc A1111ci11·onlo kann ih rorsoits in f'Llnf Typen unterteilt werden : in die 
, 1'plltl lo 'Zellpermutation ', die explizite 'Zeitüberlagerung', die explizite 'Zeit
,, 1 llt•l'htung', die 'Zeilzirkularitlit' und die explizite Synchronie. Bei der explizi-
1 11 /\ 11 11chronie konstituieren Analepsen (= Rückblicke) und Prolepsen(= Vor
i 1II 111) i111 Tex t zwei verschiedene Zeitebenen: 19 eine Zeitebene I (= ZE I), die 
1 ,111c11 w11rl, in die die Anachronie eingefügt ist, und eine Zeitebene II (= ZE II) 

dl'I' 1/,n I untergeordnet - , die von der Zeit der Anachronie selbst gebildet wird 
1111d die durch eine Vergangenheit oder Zukunft, durch eine Tiefenvergangenheit 
1111111 Tio fenzukunft konstituiert wird. Daher werden wir von ZE II1 und von 
/1 11 i sprechen, um die verschiedenen Zeitebenen II zu unterscheiden. Ein schö-
111 ~ lh:lspiel, das diese zwei Zeitebenen veranschaulicht, findet sich in Flauberts 
ftf,1rl11111e ßovary. 20 Ankunft und Leben von Charles und Emma in Tostes bilden 
11111 l. li 1, die Analepse, in der das Leben Emmas in der Klosterschule erzählt 
whd, slollt die ZE II dar. 

11111 1 )II fcrcnzierungen dieser beiden Zeitebenen führen Genette zu einer weiteren 
111111•1 Ncheidung: der zwischen 'Ausdehnung' (amplitude) und 'Reichweite' (por-
111,, ) i i Unter Ausdehnung versteht er den Zeitabschnitt, der von der Anachronie 
1 t\11111L1psc oder Prolepse) in der ZE II eingenommen wird. Mit Reichweite wird 
,h 1 1cl1liche Abstand zwischen den in der Anachronie beinhalteten Ereignissen 
1 / li II) und den in der Gegenwart ablaufenden Ereignissen(= ZE I) gekenn-
~h hnot. Mit anderen Worten, Reichweite ist der zeitliche Abstand zwischen den 

III dor Vergangenheit oder Zukunft liegenden Ereignissen und jenen in der Ge-
11w111·1: 

'Zeitliche Ausdehnung' = zeitliche Erstreckung eines Handlungssegments 
p einer ZE II, das in eine ZE I eingefügt wird. 

'Zeitliche Reichweite' = zeitlicher Abstand zwischen einem Handlungs
segment p einer ZE II und einem Handlungs
segment q einer ZE I 

1111 ,ihigen Beispiel bilden Emmas Erinnerungen an ihre Ankunft in der Kloster-
11111 1.l, ihre Entlassung und Rückkehr nach Hause die Analepse. Die Ausdehnung 

1lh!Nl1r /\nachronie erstreckt sich über einige Jahre in der Klosterschule bis hin zu 
l 111 11U1S Rückkehr nach Hause; die 'Reichweite' der Analepse, der zeitliche Ab-
1,11111 , der zwischen der mit Charles in Tostes verheirateten Emma und der Em-

11111 111 der Klosterschule liegt, beträgt einige Jahre (im Roman wird nicht gesagt, 
wltwiclc Jahre dazwischenliegen). 22 

11111 uxplizite Anachronie kann wie folgt definiert werden: 

'Explizite Anachronie': = zeitliche Permutation, Überlagerung, Verflech
tung und Synchronisierung von Handlungs-

1 I V11I. Genette (1972: 78- 90); Lämmer! (51972: 100- 194) unterscheidet zwei Haupt-
1 l11kordanz-Typen: den der 'Rückwendung' (= Analepse) und den der 'Vorausdeutung' 
1 Prolepse). 

' 1 l•l11 ubert (1971: Kap. vi, 36- 41). 
11 V11I. Genette (1972: 89- 90). 
1 l)lc Zeitangaben sind ja nicht nötig, da Emma Bovary selbst weiß, wann die erinnerten 

1 ruignisse stattfanden. Die Erwähnung der Zeitangaben würde hier die Perspektive Em-
11111~ und die des Erzählers verraten. 



segn10n ten und/oder l lu11cllu11gssoque11zcn sowie 
zirku!Hrc Organisation von llandlungsscque11-
zen, die durch das Einwirken einer tex tin te r 
nen Vermittlungsinstanz (eines Erzählers 
oder einer Figur) entstehen und zur Konstitu
tion zweier (oder mehrerer) voneinander ab 
hängiger Zeitebenen führen, wobei die ZE II 
immer der ZE I untergeordnet ist. 

In dieser Definition wird der Status der verschiedenen Zeitebenen auch deshalb 
zum Ausdruck gebracht, weil Analepsen und Prolepsen, der ZE II angehörig, im
mer von einer ZE I aus eingesetzt werden. Dabei kommt es auch vor, daß sich 
Analepsen innerhalb von Analepsen und/oder Analepsen innerhalb von Prolepsen 
bilden; auch Prolepsen innerhalb von Prolepsen und/oder Prolepsen innerhalb 
von Analepsen treten auf; diese Verschachtelung von Prolepsen und Analepsen 
nennen wir Anaprolepsen. 23 

Die explizite Anachronie unterscheidet sich von der impliziten u.a. dadurch, daß 
der Leser die von den expliziten Anachronien unterbrochene Handlungssequenz 
nicht unbedingt zu rekonstruieren braucht, weil der auktoriale Erzähler bzw. die 
Figur als Garant für die zeitliche Anordnung bleibt, was bei den impliziten Ana
chronien eben nicht der Fall ist. 

1.221211 Explizite Zeitpermutation 

Unter der Bezeichnung 'explizite Zeitpermutation' fassen wir die Genette'schen 
Kategorien der Analepse und Prolepse zusammen: 

'Explizite Zeitpermutation'= analeptische oder proleptische Umstellung 
von Handlungssegmenten und/oder Hand
lungssequenzen, die zur Konstitution zweier 
(oder mehrerer) voneinander abhängiger 
Zeitebenen führt, wobei die ZE II immer 
der ZE I untergeordnet ist. 

1.2212111 Analepsen 

'Analepse' = durch einen Erzähler oder eine Figur vorgenommene zeit
liche Versetzung eines Handlungssegments p einer Hand
lungssequenz P aus der Vergangenheit in die Gegenwart, 
die zur Konstitution zweier Zeitebenen führt , wobei die 
ZE II immer der ZE I untergeordnet ist. 

Bei den Analepsen lassen sich nach Genette drei Haupttypen feststellen: 24 

23 Dieser Begriff wird ebenfalls von Dällenbach (1977: 7 6, Anm. 1) benutzt. 
24 Vgl. Genette (1972: 90ff.); Ducrot/Todorov (1972: 401) verwenden statt zeitlicher Per

mutation den Terminus inversion, ohne die Unterscheidung zwischen expliziter und im
pliziter vorzunehmen; Lämmert (51972: 100) nennt die Analepsen "Rückwendungen". 
Interne und externe Analepsen/Prolepsen sollen nicht gleichgesetzt werden mit interner 
bzw. externer Zeit, denn abgesehen davon, daß das Unterscheidungskriterium ein anderes 
ist, gehören beide Typen von Analepsen und Prolepsen zur internen Zeit. Ebenfalls sollen 
diese Analepsen und Prolepsen nicht mit der internen bzw. externen Funktion der Zeit
behandlung verwechselt werden, obwohl beide Analepsen- und Prolepsentypen beide 
Funktionsmöglichkeiten haben. 

.15 

11 ) l llt• /1111•m t•11 Anulopson slinl dlojo11 lp,on, do1on gosunllo Ausdehnung innerhalb 
tl1•1 Z,I! l hlolbt , d .lt , 1111 1' bis k11 rz nach dem Tex t -An fang zurückreicht. 

mt) (:onotto untorscheldet bei den internen Analepsen weiter zwischen hete
mcllegetische11 Analepsen , die zwar innerhalb der ZE I bleiben, deren 
l lnndlungssegment aber einen anderen Inhalt hat als den der Handlungs
sequenz ZE I25 , und zwischen 

11 h) ltomodiegetischen Analepsen, deren Handlungssegment den gleichen In
ltal t hat wie den der Handlungssequenz der ZE 1. Es lassen sich bei Genet
te ferner zwei Typen von homodiegetischen Analepsen unterscheiden: 
aba) die ergänzenden (completives) Analepsen, die eine ausfüllende 

Funktion haben, d.h. die eine durch eine 'Ellipse' produzierte zeit
liche Lücke nachträglich schließen. In diese Lücken können zeitlich 
unklare oder nur angedeutete Ereignisse plaziert werden. Es gibt 
neben der Ellipse andere Lücken, wie z.B. die 'Paralipse'. Hier spart 
der Erzähler ein Handlungssegment nicht durch einen Sprung aus 
wie bei der Ellipse, sondern er "geht zur Seite", er berichtet über 
irgendein Ereignis lückenlos, läßt aber bestimmte wichtige Hand
lungsmomente im Dunkeln, die später "nebenbei" erwähnt werden. 
Diese Auslassungen, die die chronologische Abfolge der Ereignisse 
nicht direkt betreffen, sind mehr inhaltlicher Art. 

abb) Der zweite Typ der homodiegetischen Analepse ist die wiederauf
nehmende bzw. rückgreifende (repetitive}, die wir mit Lämmert als 
eine der Gegenwart (ZE I) verbundene bezeichnen wollen; sie 
kommt immer wieder vor, um ein Stück Vergangenheit beifügend 
oder vergleichend zu erzählen.26 Diese Analepse stellt zwei Ereig
nisse gegenüber, die sich gegenseitig interpretieren können. Daraus 
kann resultieren, daß vergangene Ereignisse neu verstanden werden, 
eine neue Bedeutung erhalten oder aber ihnen eine bereits vorhan
dene abgesprochen wird. 
Eine Sonderform der wiederaufnehmenden Analepse ist das 'Rät
sel' (enigme).27 Der Erzähler deutet etwas an, was später einen 
Sinn erhalten wird. Diese analeptischen Andeutungen, die im Kri
minalroman so beliebt sind, können den impliziten Leser irreführen 
oder ihm tatsächlich Hilfe bieten, um den verwickelten Ereignissen 
zu folgen. Das Rätsel ist nicht zeitlich fixiert, es ist ein Erzeuger 
von Spannung und fordert den impliziten Leser auf, bestimmte Er
eignisse oder Augenblicke miteinander in Beziehung zu setzen. 

Mit Genette möchten wir zwischen 'expliziten' und 'impliziten' Rätseln unter
scheiden: Rätsel des ersten Typus findet man vor, wenn der Erzähler das im 
Rätsel Angedeutete durch eine Rückblendung mit dem angedeuteten Objekt, 
Ort oder mit der angedeuteten Figur in Verbindung bringt. Das Rätsel wird 
hier vom Erzähler selbst gelöst. Der implizite Leser muß sich trotzdem Mühe 
geben, Vergangenes und Gegenwärtiges aufeinander zu beziehen. Beim impli
ziten Rätsel geht vom Erzähler kein Signal aus, das dem impliziten Leser er-

1~ Lämmert (51972: 112) verwendet den Terminus 'Rückschritt'. 
111 (cbd.: 51972: 122) spricht in diesem Fall von 'Rückgriff'. 
ll Genette (1972: 97). 
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111öglicht , das /\ngedouteto mit dom ungcdoutoton Objekt , Ort oder mil dc1 
angedeu teten Figur in Zusammenhang zu se tzen. Der implizite Leser muß 111 
diesem Fall umschalten und selbst einen Blick in die Vergangenheit werfen 
um so das Rätsel zu lösen. ' 

b) Die externe~ Analepsen sind dadurch gekennzeichnet, daß ihre gesamte Aus 
dehnung - rm Gegensatz zu den internen Analepsen - außerhalb der zeitll 
chen E?ene I, d.h. vor de~ Text-Anfang bleibt. Aus externen Analepsen kön 
nen Episoden_ ent~t~hen ,_ die der Handlungssequenz beziehungslos gegenübe~ 
stehen oder die mit 1hr direkt verbunden sind.28 

Zwei Typen von externen Analepsen lassen sich unterscheiden: 
ba) die unvollständigen (partielles), die eine isolierte, in der Vergangenheib 

liegende Begebenheit zum Inhalt haben und deren Ausdehnung bis vo~ 
den Text-Anfang zurückreicht; 

bb) die vollständigen (completes), deren Ausdehnung sich bis zum Text-An-
fang selbst erstreckt. , 

c) Die gemischten Analepsen, die Genette als diejenigen definiert, deren. Reich
~eite außerhalb der zeitlichen Ebene I liegt, deren Ausdehnung sich,.jedoch 
~1s nach dem Text-Anfang erstreckt. Gemischte Analepsen im engeren Sinne 
s111d vor allem diejenigen, deren Reichweite gleich ihrer Ausdehnung ist. 

1.2212112 Prolepsen 

Die Prolepsen kommen im Gegensatz zu den Analepsen in narrativen Texten sel
t_ener vor, und von der zweiten Hälfte des 19. Jhs. an läßt sich eine weitere deut
liche Abnahme feststellen, nachdem Flaubert die impassibilite des Erzählers als 
erstreben_swe~testes Ziel postulierte.29 Man findet jedoch Prolepsen auch im 
20; Jh. 111 emzelnen Texten von Autoren wie Proust, Thomas Mann, Garcfa 
Marquez etc„ 

'Prolepse'= durch einen Erzähler oder eine Figur vorgenommene zeitliche 
Versetzung eines Handlungssegments p einer Handlungsse
quenz Paus der Zukunft in die Gegenwart, die zur Konstitu
tion zweier Zeitebenen führt, wobei die ZE II immer der ZE I 
untergeordnet ist. 

P_rolepsen _la~sen sich, ebenfalls nach Genette, wie Analepsen in drei Haupttypen 
e111te1len: 111111terne, externe und gemischte. 30 

a) Interne ~rolepsen _sind diejenigen, deren gesamte Ausdehnung innerhalb der 
ZE I bleibt, d.h. bis kurz vor das Text-Ende reicht. Hier kann - wie bei den 
'Analepsen' - zwischen 
aa) heterodiegetischen Prolepsen unterschieden werden, die zwar innerhalb 

der Zeitebene I bleiben, deren Handlungssegmente aber einen anderen 
Inhalt haben als den der Handlungssequenz der ZE I, und 

ab) homodiegetis~hen Prolepsen, deren Handlungssegmente den gleichen In
halt haben Wie den der Handlungssequenz der ZE I. Bei den homodiege-

------
28 Vgl. Genette (1972: 90- 91). Die externen und internen Analepsen sind bei Lämmert 

(
51972: l 12ff.) unter dem Begriff 'Rückschritt' erfaßt. 

29 S. Flauberts Correspondance in Bolleme (1963: 95; 9 decembre 1852). 
30 S. Genette (1972: 105ff.); hier verwendet Lämmert (51972: 143ff.) den Terminus 'Vor

ausdeutung' . 

,1 / 

1 llll' li l.!11 111 ol() pxo11 d l I fo1c111k11 t ( :011(.)ll0 wellor zwischon 
11 h11 ) {'l'Jflill'Z('llc/tt11 (complt!tfvcs) Prolepsen, die zukilnftige, von Ellipsen 

produrlcr lc zeitl iche Lt\ekon Im voraus fllllen ,31 und zwischen 
11hb) vomus11el11ne11den bzw. vorgreif enden (repetitives) Prolepsen, die 

als diejenigen bezeichnet werden können, die zukünftige Ereignisse 
explizit ankündigen, die dann später ausführlich erzählt werden. 
Die Formeln solcher Ankündigungen (annonces)32 lauten z.B. "wie 
wir später sehen werden", "man wird sehen, daß ... " , "viele Jahre 
später" etc„ Neben den expliziten Vorankündigungen gibt es 'Indi
zien ' (amorces),33 d.h. insignifikante Strukturen, die zwar keine 
proleptische, jedoch eine allusive Funktion haben. Oft erkennt der 
Leser ihre Bedeutung a posteriori, nach einer zweiten oder dritten 
Lektüre. 

li ) 1 Uc externen Prolepsen sind dadurch charakterisiert, daß ihre Ausdehnung 
1111fü: rhalb der zeitlichen Ebene I bleibt, d.h. daß sie sich bis über das Text-
1 11 du hinaus erstreckt . Als externe Prolepsen können all diejenigen betrachtet 
w111dcn, die nach dem chronologischen Ende der Geschichte ihren Ort haben, 
d h wenn der Held gestorben ist oder sich der Welt der Ereignisse entzogen 
11111 
1,11 wie bei den Analepsen wird hier zwischen 
h11 ) unvollständigen (partielles) Prolepsen unterschieden, die eine isolierte, in 

der Zukunft liegende Begebenheit beinhalten und deren Ausdehnung sich 
uber das Text-Ende hinaus erstreckt , und zwischen 

hh) vollständigen (completes) Prolepsen , deren Ausdehnung bis zum Text
Ende reicht.34 

1 M1111 kann - jedoch nur aus heuristischen Gründen - - von gemischten Prolep
-rn sprechen , d.h. von Prolepsen , deren Ausdehnung vor dem Text-Ende liegt , 
1h11u11 Reichweite aber über das Text-Ende hinausgeht. 

liltl' i.llich ist es wichtig, darauf hinzuweisen, daß sowohl die Analepsen wie 
1111 h Prolepsen von einem kommunikationstheoretischen bzw. perspektivischen 
1, i l l ht~punkt unterschieden werden müssen. Vor allem in Texten mit einer 
,11ki111ialcn Erzählsituation kann man feststellen, daß eine vom Standpunkt des 
1 1111hlurs als nachgeholt geltende Information für den Leser z.B. eine vorwegge-
11111 11111unc Information ist , wenn er vorher nichts darüber erfahren hat. Wenn ein 
1 111tlilcr einen Roman mit dem Satz eröffnet: "Auf seinem Sterbebett wird sich 

1111 se ine Kindheit erinnern", ist der erste Teil des Satzes eindeutig eine Pro-
1 pw, der zweite eine Analepse; für den Leser haben beide aber einen prolepti-

l11•11 Wert. Ferner ist in diesem Fall die Prolepse dem Erzähler zuzuschreiben, 
,lh• /\11alepse zumindest mittelbar der Figur. Es soll weiter zwischen erwähnten 
1111d a usge führten Analepsen/Prolepsen unterschieden werden. Der Erzähler 
~1111d lgl z .B. an: "X wußte nicht, daß in Rom die Polizei auf ihn wartete". Wenn 

11 V11I. Genette (1972: 105ff.); hier verwendet Lämmert (51972: 17lff.) für diesen Typus 
~11 11 Prolepsen die Bezeichnung 'ergänzende-parallele Vorausdeutung'. 

1 1 tmmcrt (51972: 163ff.) spricht hier von 'Phasen' und 'Ausgangsvorausdeutungen'. 
11 l ,rncttc (1972: 112). 
1 1 Immer! (51972: 154- 159) bezeichnet d iese Prolepsen als 'Vorausdeutung der Endsi

h111 tion' , die vollständigen Prolepsen als 'Vorausdeutung des Endzustandes'. 
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dieser Satz. immer wieder vorkommt ohne wellere Informatlo11, dunn handelt o~ 
sich um eine erwähnte Prolepse; stellt jedoch der Erzähler dar, warum dk 
Polizei in Rom auf ihn wartet und wie er verhaftet wird etc., dann handelt e~ 
sich nicht mehr allein um eine vorweggenommene Information, sondern um ein 
vorweggenommenes Handlungssegment, also um eine ausgeführte Prolepse. 

1.221212 Explizite Zeitüberlagerung und explizite Zeitverflechtung 

Aus einer massiven Verwendung von Analepsen und/oder Prolepsen ergibt sich 
eine explizite Zeitüberlagerung und eine explizite Zeitverflechtung. 
Der Fall der expliziten Zeitüberlagerung ist dann gegeben, wenn eine Figur nebeu 
ihrem gegenwärtigen unmittelbaren Handeln(= ZE I) eine weitere durchgehendt1 
Fiktionsebene - etwa durch die Erinnerung - schafft, die entweder der Vergan 
genheit (= ZE II) angehört oder auf der Ebene des Bewußtseins (in Form von 
imaginierten Situationen) liegt und zeitlos ist. Beispiele dafür finden sich in 
Prousts A la recherche, Joyces Ulysses , Robbe-Grillets Le Voyeur oder Fuentes' 
La muerte de Artemio Cruz. • 
Bei der Zeitüberlagerung können also Ereignisse nachgeholt werden, dies muß 
aber nicht der Fall sein (denn sie können einen neuen Inhalt haben). Im zweiten 
Fall gehören sie trotzdem zu den expliziten Anachronien, da sie zeitliche Distov, 
sionen mittels einer Vernüttlungsinstanz darstellen. Sie können auch einfachen 
oder komplexer Art sein, je nachdem, ob sie zwei oder mehrere ZE bilden oden 
ob zwei oder mehrere Handlungssequenzen überlagert werden. 
Die Zeitverflechtung liegt vor, wenn ein Erzähler verschiedene Handlungsseg• 
mente aus verschiedenen Handlungssequenzen in chronologischer und/odev 
achronologischer Reihenfolge anbringt, so daß es zu einer zeitweiligen Unüber• 
schaubarkeit der Geschichte kommen kann.35 Beispiele dafür finden sich ansatz• 
weise bereits in der Romantradition des heroisch-galanten Romans (als Weiter• 
entwicklung des hellenistischen Romans) und in neueren Romanen wie Radclif• 
fe, The Jtalian oder Sue, Les Mysteres de Paris. Jedoch ist die Handlungsfabfolge 
in diesen Texten durch die Führung eines auktorialen Erzählers übersichtlich und 
erreicht nicht die Komplexität, die den modernen Roman kennzeichnet. 

1.221213 Zeitzirkularität 

Bei dem Verfahren der Zirkularität muß zwischen einer 'zeitlichen Zirkularität' 
(auf der Ebene des Diskurses I) und einer 'Handlungszirkularität' (auf der Ebene 
der Geschichte) unterschieden werden. Zeitzirkularität kommt vor, wenn Ana
lepsen und Prolepsen gleichzeitig verwendet werden, und zwar in der Form, 
daß der Erzähler von einem Zeitpunkt X innerhalb der Fiktion ein von hier aus 
zukünftiges Ereignis A erwähnt, dann ein vergangenes Ereignis B und von hier 
aus linear erzählt, bis er wieder A erreicht und darüber ausführlich berichtet. In 
einer Graphik sieht dies wie folgt aus: 35a 

35 Unser Begriff entspricht nur z.T. dem Todorov'schen (Ducrot/Todorov 1972: 402) der 
histoires enchdssees, da er von einer chronologischen Reihenfolge der Ereignisse ausgeht 
und dies nur eine Möglichkeit der zeitlichen Segmentverflechtung ist. 

35a Zirkularität ist demnach eine besondere Form von Anaprolepsen; vgl. hierzu Vargas 
Llosa (1971: 545ff.);Segre(l973: 152- 193). 

~ V11q{11 11 genhol t 
/11k11 11 ft 

ErtUhler .., 
X--- z. (Erg. A) 

,II) 

111 1\ 1\llso können einfach oder komplex sein. Ein einfacher Kreis ist z.B. der 
1,,, 11 111wlihnlc ; wlirden in diesem Kreis aber weitere Kreise, die sich während der 

11 1l1h11111 vergangener Ereignisse oder während des ~eges von V. bis Z. bilden, 
11lh11lt 1111 sein, dann hätte man einen komplexen Kreis: 

~ 
V V..--z. x-z. 
~ 

II 1t1 llt11lßS1.irkularität liegt dagegen dann vor, wenn gleich strukturierte Situatio-
1, 11 dhl 11111 Anfang des Romans vorhanden waren und im Laufe des Romans 
1,t., 1w1111den schienen, am Ende wieder eintreten: 

/,ustand: A- Zustand: B- Zustand: A (bzw. A') 

1 111 llrlNpicl bietet der im Kap. 0- 1 erwähnte Roman Flauberts Bouvard et Pecu
' /11 r, 111 dem die Helden als copistes beginnen und enden. 

1 ! i l l 14 Explizite Synchronie 
1 ay11r ll ron können Ereignisse bezeichnet werden, die von einem Erz~~e_r oder 

111 , 1 l•IBur parallel chronologisch vermittelt werden, nach de_r F_ormel wahrend 
lt lt 1,1 A x ereignet, ereignet sich in B y und in C q etc. Dabei konnen synchrone 

1111ull1111ßSSegmente oder Handlungssequenzen gelegentlich eine gleiche oder ~hn-
11 1111 I h111dlungs- und semantische Struktur aufweisen, sie müssen es aber mcht. 

1 J l l l2 hnplizite Anachronien 
111 l111 pllziten Anachronien sind zeitliche Umstellungen wie die expliziten, un
h 1 , ltoldon sich aber von diesen durch das Fehlen einer internen Vermittlungs
h11 l11111. · sie umfassen ebenfalls vier Typen: die implizite Zeitpermutation, die 
1111pll11i'o Zeitverflechtung, die implizite Zeitüberlagerung und die i1!1plizite ~~?· 
, 111 111110, llinzu kommt die sich aus diesen Verfahren ergebende S1multane1tat. 

'Implizite Anachronie' = zeitliche Permutation, Verflechtung, überlage
rung und Synchronisierung von Handlungs
segmenten und/oder Handlungssequenzen, die 
nicht durch das Einwirken einer textinternen, 
sondern einer textexternen Vermittlungs
instanz entstehen und zur Konstitution zweier 
(oder mehrerer) voneinander unabhängiger 
Zeitebenen führen. 

lh I diesem Typus von Anachronie bemerkt der Leser die zeitliche Distorsion 
11h lt! direkt, sondern wird von ihr überrascht, da sie weder durch einen Erzähler 



noch durch eine Figur zus1u11de kommt, sondern durch den /\ulor, der dcikllsClh 
nicht greifbar wird. 

l.221221 Implizite Zeitpermutation und implizite Zeitverflechtung 

Die 'implizite Zeitpermutation' ist die achronologische, überraschende Verso! 
zung eines Handlungssegments p einer Handlungssequenz P von einer zeitlichen 
Position tx in eine Position ty innerhalb der gleichen Handlungssequenz P ohne 
eine interne Vermittlungsinstanz, und die 'implizite Zeitverflechtung' -ist die 
chronologische oder achronologische, überraschende Versetzung eines Hand 
lungssegrnents p einer Handlungssequenz P von einer Position tx in eine Position 
t einer anderen Handlungssequenz, z.B. Q, ohne eine interne Vermittlungsin 
s{anz. Derartige Versetzungen haben natürlich ebenfalls analeptischen oder pro• 
leptischen Charakter im Hinblick auf die jeweilige Haupthandlungssequenz, so• 
weit eine solche noch unterscheidbar ist. Sie müssen aber von den eigentlichen 
Analepsen und Prolepsen unterschieden werden, denn letztere sind unserer Defi 
nition nach immer vom Zeitpunkt der Versetzung abhängig und werden durch 
den Eingriff einer textinternen Vermittlungsinstanz (Erzähler oder Figur) herbei 
geführt. Ferner sind Permutation und Verflechtungen keine Auslassungen, son• 
dem Versetzungen und dürfen daher nicht mit den Ellipsen (dazu u.) verwechselt 
werden. 

Beispiel für implizite Zeitpermutation: wir gehen von einer Handlungssequenz 
mit vier Handlungssegmenten A, B, C, D aus, die in folgender zeitlicher Anord• 
nung vorkommen: 

Geschichtsebene AZ: Al - B2 - C3 - D4 

DI 

Bisher haben wir im Falle einer einzigen Handlungssequenz jeweils einen Buch
staben als Kennzeichnung für die Handlungssegmente verwendet. In unserem obi• 
gen Beispiel (S. 32) wurde das Verlassen des Hauses durch den Helden, A, die Be
freiung der Prinzessin, B, die Hochzeit, C, und die Thronbesteigung, D, genannt. 
Dabei erhielten die Buchstaben eine Indizierung (oben) für die Markierung ihres 
Ablaufs auf dem D I und eine Indizierung (rechts) für die der chronologischen 
Abfolge. Diese Indizierung erweist sich aber als unzureichend, wenn mehrere 
Handlungssequenzen vermischt vorkommen. Daher ist es notwendig, einen 
Buchstaben für eine ganze Handlungssequenz beizubehalten, der aber eine zu
sätzliche Ziffer erhält, um die verschiedenen Handlungssegmente zu differenzie
ren. Die obige Handlungssequenz müßte jetzt wie folgt 1 A- 2 A- 3 A- 4 A statt 
A- B- C- D indiziert werden. Man kann sich (um das Phänomen der Zeitver· 
flechtung zu beschreiben) auch eine weitere Handlungssequenz vorstellen: ein 
zweiter Held wirbt gleichfalls um die Prinzessin: Verlassen des Hauses 1 B; unter
wegs stößt er auf Hindernisse: Hindernis 1: Kampf mit Ungeheuern: 2 B; Hinder
nis 2: Kampf mit dem Bösewicht: 3 Bund schließlich verspätete Ankunft/Ent
täuschung: 4 B. 

Als ein fache· Zeitverflechtung, d.h. als eine solche, in der die Hgs. chronolo
gisch abfolgen, können diese beiden Handlungssequenzen graphisch wie folgt 
dargestellt werden: 

1\1 

1, , hh·hl ~ohcno /\Z : 1 Al 

lt 1 ' I Z : 1/\
1 1 

l /\3 2 U4 3 /\5 3136 4 /\ 7 - 4 ß8 
2A33- 2ß44_ 3As5 _ 3866- 4A17_ 

4 ß8 8 . 
1 1 o11111 en auch komplexere Zeitverflechtung~n _vo_rkommen, in denen die 
II nt·hronologisch abfolgcn, wie im folgenden Beispiel. 

Az ·. Al - ,D2 - 2A3 -- 2B4 - 3AS - 3B6 - 4A? - 4B8 , , hh:htscbene 1 6 7 
II I TZ:2A' 3- 2B24- 3B36- 1A4l - 4Bs8- 1B 2- 4A 7-

A83 2 
A d B · cht nur zeitlich miteinander ver-

1 lh I kllld die Handlungssegmente un m t n A und B sind zugleich 
II h lt' n, sondern die jeweiligen Handlungssegmen e vo 

lllh II permutiert. . G hik n die Ziffern der Handlungssegmente 
Vw-11 l111hc11 _geseh~n, daß 111 den rap _e . A1I - B22; bzw. TZ: iA'3-
I w ,chr_1tte be1bel~a!ten w~r!~n (\~hri~t:· ~icht ka

1
usal aufeinanderfolgen 

II 1) 1)1cs war notlg, v.:e1 iese die unterschiedliche Bezifferung, die 
III li1lf\l. ni_cht ausd~). In tes~: :e~~e;.U\eibehalten werden, sonst würde man 

h 11111 die Han ungs ~gi ' ente als kausal deklarieren. 
1111-tlllich ze itlich aufe111anderfolgende S~gm . N (' b ·d n Fäl-

. B . . 1 . d A und B Schritte gleicher atur 111 e1 e 
h1 lllt~c rcm o?1g~n ~1sp1e s111 H ld d s Haus). Auf die handlungsbezogenen 
' II vrduf~t em Jeweils andere_r e ad in einem Text alle Hand-

h:,'i';•~1\1~~c~l~~e :a~rdl~~~~l;;:~~h:~}e::~;;~fo~;;; da sich in diesem Fall diese 
1111•111 lll il denen der Chronologie decken wurden. 

t • 11222 Implizite Zeitüberlagerung ... 
. . T . r iter Anachronie stellt die implizite Zeituberlagerung 

l 1111 n dn tten YP von imp iz . ( d mehreren) Zeitebenen besteht, und 

1 
1 

1 i1:~11
1:~\1i~: ~:~1

:r:::;\:~~;t;:n;i~:tanz: ~:~:!1i1;l~:~c~i~:=~e:i~:~~ 
111 ,1 t•111facher und komplexer Ze1tuberlagerung 111 Die einfache Zeitüberlage-

111 ~c'.1uenz ode~!~w:t~:;;~~i::e:~
1
':fa~~!~~;~:;ente innerhalb einer_Han_d-

1111111 llcgl vor ,bwe wei verschiedene Handlungssequenzen sich auf Jeweils 

"
11
:~;~~~~;;:n ~:it:i;nne~ befinden ; das einde Handld ungs~:~e~~ ~~:;r~i~n e:e: 

11 z B in der Gegenwart, as an ere • 
111111 ungsse~uenz, . . . k m lexe Zeitüberlagerung ist dann gegeben, 

:~:•
11

~~~;::!t~!er d~~k~~;!~~:~e:e ~~ndlungsseg~ef te/~~ndl_ungss;qui~n~ee~ 

i': 1~ •• :::~r~i'n~;e j:::l;! i:e~;:~::g~:e~~l:~t~:: :!:r:~:~ine~\:

1

~: te;gangen-

h II oder in der Zukunft oder tieferen Zukunft. . 

,11 1• 111 Schema können wir das Besprochene d~ie folgt ü~:r~ag;i~\;;!a~~ 
1111hcrlagerung innerhalb einer gegebenen Han ungsseque , ( ) die 

(ZE I) la„uft· es kommen auch Handlungssegmente vor p, q, r, 11w,11l ver , . .. . 
111 d1•1 Vergangenheit oder Zukunft (ZE II) hegen konnen. 

ZE I Al - A2 - A3 etc. 
-;-/ \ / \ 

ZE II pl - q2 - r3 etc. 



bei zwei l lundl1111gssoque11zeu A und 13 

ZE I Al - A2 - A3 etc. 
°\ / "T / T 

ZE II Bl - B2 - B3 etc. 

Komplexe Zeitüberlagerungen innerhalb einer gegebenen Handlungssequenz A, 
die sich in der Gegenwart, ZE I, befindet ; es kommen die Handlungssegmente p, 
q, r vor, die der Vergangenheit, ZE II l , angehören, und die Segmentes, t, u, die 
der Zukunft, ZE II2 angehören: · 

ZEI Al - A2 - A3 r-__.. T __.. T 
ZE II l pl - ~ - r3 

~ __.. ~ __.. \ 
ZE II2 J - t2 - u3 

bei drei Handlungssequenzen A, B, C 

oder 
ZEI 

ZE 111 

oder 
ZE I Al _ A 2 _ A 3 ZE I 

~ ..--"' ~ --~ 
ZEII1 Bl - B2 - B3 ZEII1 

- ....___,,_ 7'-s./' '-..,. 
ZE 112 c l - c2 - c3 ZE Il2 

1.221223 Implizite Synchronie 

Als implizite Synchronie können parallel chronologisch verlaufende Ereignisse 
bezeichnet werden, die durch das Einwirken einer textexternen Vermittlungsin• 
stanz vermittelt werden und gelegentlich auch eine gleiche oder ähnliche Hand• 
lungs- und semantische Struktur aufweisen können, nicht aber müssen. Man kann 
hier - wie bei den anderen Zeitphänomenen - davon ausgehen, daß Synchro· 
nien nicht zufällig vorkommen, sondern bewußt gewollt sind und mit einer be• 
stimmten Funktion eingesetzt werden, wie schon im Falle von Flauberts Werk 
festzustellen ist. 36 Die Synchronie hat mit dem Einsatz von Analepsen und Pro
lepsen nichts Gemeinsames, da im ersten Fall beide Handlungssegmente (oder 
-sequenzen) zeitlich unabhängig sind und im zweiten nicht. 37 

1.221224 Simultaneität 

In literarischen und speziell in künstlerischen Texten gibt es aufgrund der o.g. Li
nearität des Diskurses keine echte Simultaneität. Diese wird beim Erzählen durch 
Verfahren unterschiedlicher Natur vorgetäuscht. Dazu lassen sich mindestens 
drei Verfaluen nennen: 

a) Simultaneität kann durch Verfahren der Zeitbehandlung (zum D I gehörend) 
erzielt werden , hier durch implizite Anachronien. Die achronologische Be-

36 In Fiauberts L 'Education sentimentale ( 1964: 145 ff.; 280- 84 u .a.) wie auch in Bouvard 
et Pecuchet (1965: 227-233 ). Alle diese Synchronien bringen die Ereignisse in kontra
stierende Beziehung und ersetzen einen auktorialen Kommentar. Hier ist der implizite 
Leser aufgerufen, Schlüsse zu ziehen. 

37 Im Gegensatz zu Lämmer! (21972: 102), der den Einsatz von Analepsen (als Rückwen
dungen) als Synchronisierung betrachtet. 

•I 1 

h1111tll\11tß der AZ mch1 c1cl' l l111tdlt111s~scquc111.c11 ()l,w , d11N 1\111b11 11c11 uwl111111 1 
111111hhll11KIKCt' Zollchc111J11 , vc1111ltlcl 11 dc111 Lcsor dc11 lll11dn1c k, nll oH l\111l li l 
lct 1•1olßllC sich glclchzclllg.J" 

1111111 ,·h do11 r21 nsnl7. mehrerer Er1.llhler oder personnler Medien, do1 c11 l'u1s1wk 
11vr11 und Rede eng verbunden vorkommen und oft kaum tronnbur sh1d, k111111 
lw111'nlls SimultaneiWl bei der Präsentallon der·Geschlchte (d .h. du1ch W 1 

l.1h1t•n, die zum D 11 gehören) erzielt werden. Dieses Verfuhre~1 wird l11 ~hcs1111 
11 11, bei ßeschreibungen und im Rahmen des stream of conscu10Sll(tSS vc, Wl/11 
11111 /\ls Beispiel kann hier etwa CV S. 9- 22; 19Sff. genannt werden . 

1 l llll' jeweils gezielte drucktechnische Segmentierun~ kann schliefMlch 7t11 SI 

11 111 ll1111eil:it beitragen, indem Handlungssegmente emer oder mehrerer I luml 
h1np~~eq11cnzen auseinandergerissen werden, so daß in jedem dr~ektecl111 I 

hi•11 Segment jeweils unterschiedliche Handlungssegmente oder 1 olle dnvu11 
•111kommen.39 

t 11111 die Verfahren zur Erzeugung von Simultaneität von b) und c) nicht zei t 
111 1 Nntur sind, dienen sie in der Regel dazu, den Eindruck der Sirnultuncll ll l 

1 ~,.111 1ken. 

1 1 11 1 J\chronie 
1 11 11 1mllu11gssegment sans date et sans dge bezeichnet Genette40 als Achronlu. 

11 111111•,scheiden zwischen schwacher und starker Achronie: 

1 '· hwflclle Achronie liegt immer vor, wenn Handlungssegmente durch lh1c11 
h1lt11I I (Figuren, Raum etc.) annähernd zeitlich festgelegt werden könuon, 

1 ,1 ll"f4t'II liegt starke Achronie vor, wenn die zeitliche Abfolge überhaupt 11 h:hl 
1111111 1ekonstruiert werden kann. 

wll unten sehen werden, ist die starke Achronie bei Texten üblich, die z111 
11 1l11~lf1kO it neigen. Es wird sich zeigen, daß sich in solchen Texten I-Iandlu11f1H 

1111 1111 1eils auf der Basis von Annahmen in eine bestimmte zeitliche Rolhu 
,111111• 11 lassen, teils aber auch nicht , da es hier nicht nur an Zeitangaben m1111 

11 11111lc111 die Chronologie ohnehin so zerstört ist, daß der zeitlichen Ano1d 
111 ~ 11h10 Bedeutung mehr zukommt. 

J ~ ll1111er 
li I w111 de die Relation zwischen Textzeit und Aktzeit unter dem Aspekt do1 
, l111 111lc analysiert. Dabei beschränkten wir uns auf die Untersuchung dt•~ 
111 1lt11l~~es zwischen Textzeit und Aktzeit. Bei der Analyse der 'Dauer' wli cl 

1, 11 1,11/ l'od; ov (1972: 403) definieren Simultaneität als dedoublement ~ue le w 111p .1' 1/r 
,,,,,, ,, projette dans sa succession. Oft wird von Simultaneität beim El~satz von Anu 

1 1, 11 1111(1 Prolepsen gesprochen (s. Teil 2.1, A?m· 33), was unzutr~ffend 1st, .. da Vor1111N 
1 111111 tfü d ie Simultaneitätsillusion - a!s den ~phz1ten Ana~hromen angeho~cn<I d1i. 

1 hl II i•l11cr tcxtinternen Vermittlungsmstanz 1st. Sobald eine solche Verm1tllu1111Hl11 
1 ,1, v111hnndcn ist, b ilden sich zwei abhängige ZE, wodurch dem Leser dio unl l'I 
hl ,tlh hcn ZE immer bewußt bleiben. 
;I 111h1cr (1977: 122ff.), der nicht nur die Verfahren der Zeitbehandlung für ~io tq 

~111111 der .Illusion der Simultaneität in Betracht zieht, sondern ebenfalls d en hl11 1111lt 
, hlrdllll gearteter Kanäle. 
n,111'( 1972: 119). 



nicht die Relation i\ktzciL/Texlzclt, sondern die Rolnlion Akt.zeit und Toxl-U111 
fang (= TU') untersucht, d.h. die zeitliche Llinge oder Kürze, die 'Dauer' dCll 
Handlungssegmente. Dabei schreiben wir dem 'TU' keine prinzipielle Bedeu lUlll( 
zu, er dient nur als empirischer Ausgangspunkt für den Vergleich der Dauer zwl 
sehen den Handlungssegmenten. 
Kürze oder Uinge stellen kein absolutes Kriterium dar: die Dauer eines Hand 
lungssegments p ist kurz oder lang nur im Vergleich mit einem Handlungsseg 
ment q oder r. So wie sich die Zeit im Text bildet, so konstituiert sich auch dn~ 
Kriterium der Dauer (immanent) im Text.41 Die Relation Aktzeit/Text-Umfan~ 
kann anisochron sein, d.h. abweichend (ein Handlungssegment hat eine Aktzelt 
von einem Tag, für die z.B. ein Text-Umfang von 100 Seiten benötigt wird) ode1 
isochron, d.h. es gibt eine tendenzielle Deckung,42 einen gleichmäßigen Rhyth 
mus zwischen Aktzeit und Text-Umfang; Handlungssegmenten gleicher Zeit 
streckung wird der gleiche oder ein ähnlicher Text-Umfang gewidmet. Das ist 
z.B. der Fall bei Dialogpartien. Wichtig ist hier die Frage nach Zweck und Wiv• 
kung von 'Anisochronie' und 'Isochronie'. • 

Jedem narrativen Text liegt eine zeitliche Gegenproportionalität zugrunde: ein 
Text kann auf Geschichtsebene große Ellipsen und/oder sehr große Pausen auf
weisen; überpointiert formuliert: in einem Text kann das ganze Leben einer Fl 
gur in einer Zeile zusammengefaßt werden oder ein Ereignis , das nur eine Stunde 
dauert, auf tausend Seiten dargestellt werden. 

In Anlehnung an Genette unterscheiden wir drei Typen von Anisochronien: 
'Pause', 'Zeitraffung' und 'Ellipse' und einen Typ von Isochronie: 'szenische' 
Darstellung oder die 'Zeitdeckung'.43 

1.2221 Pause 

Pause oder 'Zeitdehnung' (pause descriptive) liegt vor, wenn der 'TU' viel größer,. 
als die 'AZ' jst. 
Die 'Pause' ist überall dort zu finden, wo die Geschichte zur totalen Ruhe 
kommt, d.h. dort, wo der Erzählfluß durch Eingriffe eines auktorialen Erzählers, 
der aus einer großen Distanz zum Erzählten berichtet, unterbrochen wird. wie 
z.B. durch eine Beschreibung oder einen Kommentar bzw. durch das Nachholen 
von Ereignissen. Wichtig in diesem Zusammenhang ist es, festzuhalten, daß nicht 
jede Pause eine Beschreibung und nicht jede Beschreibung eine Pause bedeutet. 

Wenn eine Beschreibung von einem Erzähler geleistet wird, unterbricht dieser die 
Handlung (= statische Deskription); wenn aber eine Beschreibung durch eine 
gleichzeitig handelnde Figur oder durch einen Erzähler, der sich eines personalen 

41 Dieser Teilbereich des Modells bildet - wie bereits erwähnt - den Hauptgegenstand dei 
Müller'schen Theorie. 

42 Vgl. Genette (ebd.: 1972: 122- 123); Ricardou (1967: 164ff.); Weinrich (21971: 57) 
und Lämmert (5 1972: 84). 

43 Genette (1972: 128ff.); Lämmert (51972: 84ff.); Ducrot/Todorov (1972: 402- 403). 
Todorov verwendet die Termini analyse und digression (für unseren der Pause), die abef 
eher als eine graduelle Unterscheidung denn als eine notwendige Differenzierung für da 
Phänomen selbst zu verstehen sind, wobei bei Todorov der Unterschied zwischen beiden 
Termini nicht ganz deutlich wird. Raffungen nennt er resumes (damit unterscheidet el\i 
nicht zwischen den verschiedenen Raffungstypen), Ellipsen escamotage und die Zeit• 
deckung style direct. 

h dh 1111N lwdhm t, gcllcfo, t wlt·d (• dy11amlschc Deskription), isl dies nicht der 
1 111, till' 1 h111dlu11s.~scquonz wird in Ihrem Ablnuf unwesentlich gestört. 
I' 111\11 11 ' kö 1111c11 schl!olblich durch statische Figurenrede wie Monolog oder 
11, ,1111 oj' co11sclous11ess44 erzeugt werden, da diese Ausdrucksformen den Hand-
111vwl•1 luu r nichl minder unterbrechen als Erzählerdigressionen. 

1 1 1 2 Szenische Darstellung oder Zeitdeckung45 

1 •~1c11ische Darstellung' (scene) oder 'Zeitdeckung' bezeichnet Genette die 
, 111h1 111lcll isochrone Relation zwischen 'TU' und 'AZ', die durch Figuren- oder 
1, tlth·rrcde zustandekommen kann, vorausgesetzt, daß Figuren- und Erzähler

h 111 keiner Weise die Ereignisse unterbrechen oder verzögern. Texte, in denen 
' 1c11ische Darstellung' überwiegt, nähern sich der dramatischen Form, da die 

1111l ttcl11cle Instanz stark reduziert wird. Die Reduktion des vermittelnden in
', 11 Kommunikationssystems, die vor allem in Texten mit einer 'personalen Er
hl 11 1111 tion' vorkommt, läßt beim Leser die Illusion entstehen, die Ereignisse 
111t l lclbar und unvermittelt zu erleben: der Erzähler will hier eine reale, objek-

11 11d fast empirische Wiedergabe der Wirklichkeit erreichen. 

'11111 ische Darstellung kann aber - im Gegensatz zu Genette - zugleich zur 
1I III hronie neigen, wenn in dialogischen Stellen ohne Eingriffe des Erzählers 
1 11h11c das Vorkommen irgendeiner Ellipse der 'TU' viel länger als die 'AZ' 

1t,I diu Isochronie wird gestört, wenn die Rede einer Figur nicht zum Handeln 
h11 , ~rn,dern den Fortlauf der Ereignisse behindert. Ein extremes Beispiel dafür 
1 ,1 1 Monolog - wie oben erwähnt. 

1 1 ' 1 Zcitraffung 

ll1,1 ll't1ng' (sommaire) kann definiert werden als das überwiegen der 'Dauer' 
1 ,\/,' liber den 'TU'. 

/rllrnffung kann sich dem 'zeitdeckenden Erzählen' nähern oder im Grenz
II hl, 1.11r völligen Aussparung oder Ellipse führen. Je nach Art der Zeitraffung 
1111 1111ch 'sukzessiver' und 'iterativ-durativer' Zeitraffung differenziert wer-
,, 411 

lh• sukzessive Zeitraffung ist eine in Richtung der Aktzeit fortschreitende 
\11l1c il1ung von Begebenheiten. Die sprachliche Grundformel dieser Zeitraf
hlllK lautet: "Dann ... und dann". Innerhalb der sukzessiven Raffung kann je 
11 11 h Raffungsintensität unterschieden werden zwischen: 

11 ) 'Sprungraffung', die sich dadurch charakterisiert, daß der Erzähler eilend 
1111d in großen Schritten im Stil des veni vidi vici erzählt; hierzu muß wei-
1<.: r differenziert werden zwischen 

'11 1ltcscm Begriff Humphrcy (81972). Wegweisend sind hier die Romane von V. Woolf, 
/1,~ wr111es (1931) und von J. Joyce, Ulysses (1922). 
1 1111 111c rt ( 51972: 84); Stanze! (61972: 43ff.) spricht von 'szenischer Gestaltung' und To-
1h1111v (1966: 146), ausgehend von Lubbock (31960), von 'style panoramique' bzw. 'style 

, lllquc'. 
\'-1 l'ctsch (1978: 47): Müller (21974: 259); Lämmert (51972: 83-84); wir sprechen 
1111 1 von Zeitraffungen, um diese von anderen Raffungstypen abzusetzen wie etwa 

1 h1111 llche" und "thematische", eine Trennung, die oft allerdings, wie im Falle von ite-
111tv durativen Zeitraffungen, schwierig ist; vgl. Lämmert (51972: 85f.). 



auu) elnfuchor Sprungrnffung wle : "Vlolo Jahre danach k11111 X wrilok 
und 

aab) proleptischer Sprungraffung wie: "Viele Jahre später würde X slo 
in einer anderen Lage befinden", hier verweist die Raffung auf d 
Zukunft. Die Sprungraffung kann ferner oft an die Ellipse grenze, 

ab) 'Schrittraffung', die kontinuierlich ist und sich dem zeitdeckenden E 
zählen nähert; hierzu müssen ebenfalls zwei weitere Typen von SchriH 
raffung unterschieden werden, die · 
aba) reine Schrittraffung wie: "Am ersten Tag ... , am zweiten Tag, 

nige Tage später .. . " und die 
abb) gemischte Schrittraffung, die lautet: "Am ersten Tag, mehrere Ta 

danach, nach zwei Monaten"; hier kommen also kleine Sprungrn 
fungen vor. 

b) die iterativ-durative Zeitraffung faßt einen mehr oder weniger großen ZeJ 
raum durch Angabe einzelner, regelmäßig sich wiederholend1n Begebenheite 
(iterativ) oder allgemeiner, den ganzen Zeitraum überdauernder Gegebenhe 
ten (durativ) zusammen. Diese beiden Formeln kommen oft eng v~rflochte 
vor, so daß sie hier zusammengefaßt präsentiert werden können.47 

Ihre sprachliche Grundformel lautet: 'In dieser Zeit geschah es einmal .. . 
oder 'So geschah es zum Beispiel ... ', 'Immer wieder in dieser Zeit ... 'od 
'Die ganze Zeit hindurch ... 'etc„ Raffungen treten immer dann ein, wen 
~er Erzähler bestimmte Ereignisse oder Angaben über eine Figur vergegenwä 
t1gen muß, um die gegenwärtig laufende Handlung zu erhellen. Diese Erej 
nisse und Angaben bilden nicht den Gegenstand seines Interesses, sie sind ein 
sekundäre und zusätzliche Information, die dem Kern seines Interesses unto 
geordnet sind. Die Erzähldistanz ist hier vor allem im Falle der Sprungraffuu 
sehr groß, da der Erzähler mit einem Vorwissen über Figuren und Ereigniss 
berichtet, das weder die Handelnden noch der Leser haben. Bei Raffungen wiv 
das vermittelnde Kommunikationssystem deutlich. 

1.2224 Ellipse 

'Ellipse' liegt vor, wenn der 'TU' ''viel kleiner" als die 'AZ' ist. 

Wir unterscheiden drei Typen von Ellipsen: 
a) Ellipsen auf Geschichtsebene, d.h. solche, die eine bestimmte Zeitspanne de 

Geschichte auslassen. Wir differenzieren hier weiter drei Formen der Auslas 
sungen:48 

aa) die expliziten 'Ellipsen', die sich dadurch charakterisieren, daß sie vom E 
Zähler explizit erwähnt werden. Die Ellipse kann auf eine bestimmto 
('Zwei Jahre sind vergangen') oder auf eine unbestimmte ('Viele Jahre 
sind vergangen') Weise präsentiert werden, oder sie kann zunächst einmal 
vom Erzähler nicht signalisiert, sondern erst am Anfang des neuen Ab 
schnitts gegeben werden; 

ab) die impliziten Ellipsen; in diesem Fall wird die ausgesparte Zeit nicht an 
gegeben. Der Leser selbst kann nur a posteriori nach aufmerksamste 
Lektüre feststellen, daß es eine zeitliche Lücke in der Diachronie gibt; 

47 Lämmert (ebd.: 83- 84). 
48 Vgl. auch Genette (1972: 139-141). 

III ) 

'1 / 

dh hJ'fJt1/lll'llsl'lw11 13ll1pso 11 sl11d diojcnlgcn, die l11 11crhuib der Diachronie 
111\'hl l'esllcghnr sind . Sie sind dnl1cr 'zeitlose ßll_ipsen'. D~r Leser kann 
1,lt·h hier munchmul durch Inhaltliche Elemente, wie etwa Figuren, Schau
plll 11.o, Mollvo e tc. helfen, um ihren zeitlichen Ort zu bestimmen. 

Pin klusslschcs ßeispiel für die Ellipse überhaupt findet sich in Flauberts 
/, '/:'llucatio11 sentimentale, im Kapitel III zwischen Teil V und VI (Fre
d6ric kclut von Nogent nach Paris zurück und begibt sich anschließend 
11 uf' Reisen) (ES: S. 418-419). 

( 1\llipse) 

Un hurlement d 'horreur s 'eleva 
de /a foule. L 'agent fit un cercle 
autour de lui avec son regard; et 
Frederic, beant, reconnut Senecal. 

II [Frederic] voyagea 
II connut la melancolie des paquebots ... 
Jl revint. 
IIfrequenta le monde ... etc.49 

1 )ic Raffungen II voyagea, II connut la melancolie des paquebots 
p.rcnzen hier an Ellipsen , da sie große zeitliche Lücken überbrücken. 

1 1 J ll lp~cn auf typographischer Ebene; solche sind z.B. _die ~~rgänge von ~api-
1 l11 , 'feilen und Unterteilen oder auch eine leere Seite wie m Robbe-Gnllets 
/ 1• Voyeur. so Damit wird der Erzählfluß unterbrochen. 

1 • hl lc fWch unterscheidet Ricardou Ellipsen auf dem D II, die eine Unterbre-
1 h1111g des Erzähltlusses, nicht aber der Handlungssequenz darstellen, wie es in 
1'h 11 rdous L 'Observatoire de Cannes der Fall ist. 51 

111 l1 1~•i besprochenen 'Anisochronien', Pause, Zeitraffung und Ellipse, und die 
1 111 unie, die szenische Darstellung, können graphisch wie folgt wiedergegeben 

11lt111 : 

11l~1•hc Darstellung Zeitraffung Pause Ellipse 52 

II 1 

I 
\] : 

Frequenz 
1 11 1 Wiederholung auf 'D II' und Frequenz der Geschichte 

1,1 1111•,cm Kapitel soll in Anlehnung an Genette die Relation D II und Geschich
t 11111cr eiern Gesichtspunkt der Frequenz besprochen werden.53 

l l11 111Jcrt (1964: Kap., vi, 419). 
lt11b1Jc-Grillet (1955). 

1 1th ,mlou (1961). 
V11I 1111ch Ricardou (1967: 16lff.). 

l ' ,1•11cllc (1972: 145-182). 



ilR 

l ln11dlunge11 wie 'jedc11 'l'ug ul~ X um 12 Uhl" und uuch SH1,.e 'Jeden Tag af~ X u1 
12 Uhr, jeden Tag aß X um 12 Uhr' etc. kt.ln11011 sich wlcdorhole11 ; die Frcqucn 
ist eine Eigenschaft des D II', der Sprache und der Geschichte, eine quantiflzll'! 
bare Verhäitnisgröße. Demzufolge kann Textfrequenz als die Frequenz des D II 
(= WD) und der Geschichte (= WG) definiert werden.54 

Jedoch soll - wie bereits oben begründet - auf das Phänomen der Frequon 
nicht im Detail eingegangen werden. Für unseren Zweck ist das Phänomen d 
Frequenz als solches, seine Funktion und Relation zu den Verfahren der Zeit! 
handlung allein wichtig und nicht seine verschiedenen Formen. 

Die WD II und die WG haben nach Lotman zwei allgemein grundlegende Funk 
tionen: 

a) innerhalb des Gleichen oder Ähnlichen Unterschiede hervortreten zu lasso 
oder bestimmte Elemente hervorzuheben, 

b) innerhalb des Gleichen oder Ähnlichen die semantische Relevanz des wieder 
holten Elements zu dämpfen und die Organisationsprinzipien· hervortreten 1 

lassen.55 

Wann welche Funktion eintritt, muß von Fall zu Fall entschieden werden un 
wird von der Zahl der WD II und/oder WG abhängen, d.h. davon, ob diese Wlo 
derholungen eine hohe oder niedrige Frequenz aufweisen. Ferner muß berück 
sichtigt werden , ob die Wiederholungen identisch oder ob sie äquivalent sind 

Die Wiederholung äquivalenter sprachlicher Elemente oder Handlungssegment 
kann z.B. dazu beitragen, denselben Gegenstand aus verschiedenen Perspektive 
zu präsentieren , wobei dieser bei jeder Wiederholung eine semantische ode 
strukturelle Bedeutungsveränderung erfährt. Daher werden Wiederholunge 
strukturell bedeutsam und können somit zur Semantik gerechnet und nicht al 
bloße, sog. formale Elemente betrachtet werden. 56 

Die Wiederholung ist auf verschiedene Weisen mit dem Zeitarrangement verbun 
den ; z.B. mit den Analepsen und Prolepsen. Der Erzähler oder eine Figur könne 
immer wieder eine Analepse wiederholen, zur Erinnerung an bestimmte vergan 
gene Ereignisse für die Handelnden (also textintern) oder für den Leser (textex 
tern) oder zum Vergleich von vergangenen und gegenwärtigen ähnlichen ode 
gleichen Ereignissen. Ferner kann jede Handlungswiederholung einen analeptl 
sehen (oder eventuell einen proleptischen) Charakter haben, indem das gegen 
wärtige Ereignis an vergangene ähnliche Ereignisse erinnert bzw. zukünftige vor 
ausgesagt. Die Wiederholung als Unterstreichung der Wiederkehr des Gleiche 
oder Ähnlichen steht ferner in enger Relation mit der Handlungs- und Zeitzirku 
larität: mit der Handlungszirkularität insofern, als die Wiederkehr eines gleichen 
oder ähnlichen Zustandes - wenn auch durch die Wirkung unterschiedliche 
Handlungsträger - eintritt, mit der Zeitzirkularität insofern, als der Erzähler vo 
einem Zeitpunkt t1 ausgeht und zu t1 zurückkommt. 

54 Man köm:ite solche sprachlichen Strukturen auch als Formen der enonciation betrachten, 
würde man sie einer linguistischen Analyse unterziehen. 

55 Vgl. Lotman (1973: 139; 187 - 212). 
56 Jakobson (1973: 219- 233) ist m.W. einer der ersten Autoren, der die in der alten Termi

nologie sog. formalen Elemente als zum Inhalt gehörig erklärt und damit die Semantisie 
rung der Form erkennt und die traditionelle Trennung von Inhalt und Form überwindet. 

11 l'1111kl11l'llc vs. 11lchl-p1111kl11clle Zcilko11krcdsn1lo11 

11 1 1,11,, A~pckl der Zel tbehandlung is t eile Konkretisation des Zeitvergehens 
/ ll1111)\ilill'll , . . 
, 111li-1 Ahwcscnhel t von Zeitangaben können irrelevant oder relevant sem, Je 

loh 111 , oh slo mit einem kommunikationstheoretischen Wert eingesetzt wer-
11 ,11h•1 11ll'ht. Das Zeitvergehen kann sich punktuell oder nicht-punktuell kon-

11 h 11•11. 
11 1 p1111k1 11eller Zeitkonkretisation wird hier die genaue, fast chronometrische 
111 111, l•lxle1ung eines Ereignisses verstanden , unter nicht-punktueller dessen 

1111•111phorische Situierung. 

1 J I J I Formen und Funktionen der punktuellen Zeitkonkretisation 

111 h111Hc11 der punktuellen Zeit lauten : 
Nach drei Wochen, der erste Monat, seit zwei Nächten, sie ist nur fünf
t. t•/111 Jahre alt, es ist sechs Uhr. 

1 1111k1w11en dieser verschiedenen Formen können nicht allgemein formuliert 
, 1, 11 , ~ondcrn müssen auch hier von Text zu Text von neuem untersucht und 

, il111lh des Textes von Kontext zu Kontext gewonnen werden. Sie können fol
' 1 11111klionen haben: 

1 \i, !111•111dungsfunktion: in Texten finden sich Stellen, in denen die Zeitanga-
1 11 ,kh widersprechen und beim impliziten Leser Verwirrung auslösen. 

11h•1c11dc Funktion: Zeitangaben haben hier nicht die Funktion, den Leser 
11111 h zu orientieren, sondern das Verstreichen der Zeit zu negieren. Das 
11il dadurch erreicht, daß an einer bestimmten Textstelle eine genaue Zeit-

111~ 1he bei sonst ausbleibenden Zeitangaben über das Verrinnen der Zeit ge-
11111 II I wird, ohne daß der Erzähler den Leser auf dieses Zeitverrinnen auf: 
1111 il1Mll gemacht hätte. 

1 1 111•11dc Funktion: die punktuelle Zeitkonkretisation ist eine der Möglich-
• 111•11 , durch die Ereignisse gerafft werden können. 

11111·1! orientierende Funktion. 
1 1 llipl l\che Funktion: die punktuelle Zeitkonkretisation wird üblicherweise 

, 1 w1•11dct, wenn der Erzähler einen ganzen Geschichtsabschnitt im Dunkeln 
1111 
11, l111tvierende Funktion : oft wird der Zeitpunkt, in dem bestimmte Ereignis-

~111 llge funden haben , durch Massierung von Zeitangaben in Frage gestellt. 

• 1 IJl Formen und Funktionen der nicht-punktuellen Zeitkonkretisation 

l 1 ,,•11 sich zwei Formen der nicht-punktuellen Zeitkonkretisation unterschei-
11 il11· 1111plizite und die explizite. 

1 l11111•1 halb der nicht-punktuellen, impliziten Zeitkonkretisation kann das Ver-
111•11 der Zeit durch folgende Formen wiedergegeben werden: 

/\111 Tag: "die Mittagssonne"; in der Nacht: "Der Mond war durch Wolken 
w1 deckt." 
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durch ßeschreibung der Figurcnphysiognomic: "X hnt to sd H\111 , lt 
Haare, jetzt ist sie grau." 

- durch Veränderung des Stadtbildes, technischen Fortschritt u11d l(lc 
der Figuren: "Früher gab es hier nur Pferdekutschen, jetzt fahren w 
der U-Bahn." 

- schließlich kann das Verstreichen der Zeit durch den Lebenswandel 
Figur zum Ausdruck gebracht werden: "X war sehr arm, jetzt aber' 
reich geworden." 

b) Bei der nicht-punktuellen, expliziten Zeitkonkretisation werden Zeitan 
über das Verrinnen der Zeit von Stunden , Tagen , Monaten und Jahren ir 
sehr vagen und unbestimmten Form wiedergegeben. Einige dieser FormE 
ten: "es ist viel Zeit vergangen", "mehrere Wochen " etc „ 

Die nicht-punktuelle implizite Zeitkonkretisation wird vor allem in einem i 
ven Erzählungstypus verwendet. Eine ihrer Funktionen ist die Erzeugung < 

multaneitätsillusion. Ihre zentrale Funktion ist jedoch die Aufhebung der 
zen zwischen der Zeit der Fiktion (interne Zeit) und der Zeit des Lesers (e: 
Zeit). Der Leser wird durch eine nicht-punktuelle, implizite Zeitkonkreti 
in die Fiktion hineingeholt und von seiner eigenen Zeitbefindlichkeit abge 
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ANWENDUNG: DREI TYPISCHE ZEITSTRUKTUREN IM 
G.EGENWARTSROMAN 

1, 1 "Cien anos de soledad ": Linearität und Zirkularität als system
prägende Form der Zeitrelationen 

"Ya esto me lose de memoria", 
gritaba Ursula. "Es como si el 
tiempo diera vueltas en redondo 
y hubieramos vuelto al principio" 
(CAS: S. 169). 

1 )n Analyse der Zeitstruktur von CAS soll - wie später der von CV und MR V -
,,11,c kurze Beschreibung der Geschichtsebene vorangestellt werden. Dies er
~1'11cint im Falle von CAS umso zwingender, als sich hier die Ereignisse aus einer 
VtclzahJ von gleichnamigen Figuren und oft von gleichen oder ähnlichen Einzel-
11k I ionen zusammensetzen, die zeitweilig die Lektüre beträchtlich erschweren; 
d11 bci leistet die drucktechnische Segmentierung in diesem Fall keine wesentliche 
l )1 lcn tierungshilfe. 

A111 Anfang dieses Kapitels wird zunächst eine knappe Beschreibung der Figuren
NI ru ktur geboten, um den Zugang zu der Geschichts-Analyse zu erleichtern; so
d11 nn soll die Geschichtsebene von CAS, ausgehend von der Familien- und Hel
densage, von den sich ergebenden Oppositionen, die die Ereignisse konstituieren 
(1 111 Hinblick auf die Segmentierung der Handlungssequenz) und von der Struk-
1111' der Mythen der Weltschöpfung, der ewigen Wiederkehr und des Weltunter-
11.ings analysiert werden. Beide Erzählstrukturen, die der Sage und die des My
lhos, sind für CAS bestimmend. Vor allem die Analyse der mythischen Struktur 
von CAS erweist sich als unerläßlich, weil eine der wesentlichen Funktionen der 
/ ,uitbehandlung in diesem Roman darin besteht, den Mythos der Buendfas und 
den Macondos zu aktualisieren und im Leserbewußtsein als solchen kenntlich zu 
111uchen und einzuprägen. 
l)ic Analyse der Geschichtsebene soll schließlich zeigen, wie eng Handlungswie
derholungen und Handlungszirkularität mit den Verfahren der Zeitpermutation 
1111d der Zeitzirkularität verbunden sind und wie sich alle zum Mythos verhalten. 
1 )ic Geschichtsebene von CAS wird jedoch nicht erschöpfend, sondern nur so
weit behandelt, wie dies für die Analyse der Zeitstruktur, die den zweiten und 
wichtigsten Teil dieses Kapitels (Diskursebene I) bildet, sinnvoll erscheint. 

2.11 Die Geschichtsebene: Sage und Mythos 

2.111 Konfiguration 

Die Blutsverwandten Jose Arcadio Buendia und seine Ehefrau Ursula lguarän, 
Hind die Gründer und somit die erste Generation der in Macondo lebenden Sippe. 

Während sich Jose Arcadio durch viel Phantasie und Unternehmungslust, Wißbe
gierde und seelische Unruhe auszeichnet, ist Ursula zwar ebenfalls energisch und 
unternehmungsfreudig, jedoch zugleich auch besonnen, geduldig und immer dar-
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Auf Josc Arcadio Bucndia und l'.Jrsula folge n in der zwei ten C.: 011 1J111 111111 ,lh.- Ce
schwister Josc Arcadio, eine etwas phantasielose Figur , d ie sich durch ()norme 
physische Kraft und unersättlichen Liebeshunger charakterisiert, sodann Aurelia
no, der sich anfangs schüchtern und introvertiert verhält, sich später jedoch im 
Krieg zwischen Liberalen und Konservativen zu einem mythischen Helden ent
wickelt, und schließlich Amaranta. Zu dieser Generation gehört auch Rebeca. Sie 
ist mit den Buendfas zwar nicht verwandt, als sie aber eines Tages vor der Tür 
des Hauses steht, wird sie in die Familie aufgenommen. 
Aus der unehelichen Beziehung zwischen Pilar Ternera und den Brüdern J ose 
Arcadio und Aureliano entsteht die dritte Generation, die Arcadios und Aurelia
no Joses. Von nun an werden sich bis zum Untergang der Buendfas die Namen 
der Nachkommen stets wiederholen. Diese Wiederholung hat nicht die Funktion 
Rätsel zu produzieren, sondern dient insbesondere dazu, mythische Verhaltens
weisen immer wieder zu artikulieren und diese sowohl bei den Figuren als auch 
beim Leser in Erinnerung zu rufen, sowie auch die Unterschiede zwischen gleich
namigen Figuren zu unterstreichen, um u.a. die Wirkung der Zeit auf die Familie 
zu verdeutlichen. 
Von der dritten Generation an hebt sich Arcadio durch seine despotische Vor
herrschaft in Macondo während des Krieges von den anderen Figuren ab. 
Die vierte Generation entsteht aus der Ehe zwischen dem o.g. Arcadio und Santa 
Sofia de la Piedad, die drei Kinder zur Welt bringt: Remedios la Bella, die sich 
trotz ihrer Schönheit und Sinnlichkeit als liebesunfähig erweist und eines Tages 
gen Himmel steigt, und die Zwillingsbrüder Aureliano Segundo und Jose Arcadio 
Segundo. Vergleicht man die Zwillinge mit Aureliano und Jose Arcadio aus der 
zweiten Generation, stellt man fest, daß sich diese vier Figuren in einer chiasmi
schen Relation befinden. Aureliano Segundo, der in Wirklichkeit Jose Arcadio 
Segundo heißt, aber mit dem Bruder verwechselt und deshalb Aureliano Segundo 
genannt wurde, hat die Merkmale von J ose Arcadio ( der zweiten Generation) 
und ist wie dieser phantasielos, faul und völlig dem sinnlichen Leben verschrie
ben. Jose Arcadio Segundo dagegen - in Wirklichkeit also Aureliano Segundo -
gerät nach dem Oberst Aureliano (der zweiten Generation), denn er engagiert 
sich wie dieser politisch und wird Arbeiterführer, als die Auseinandersetzungen 
zwischen herrschenden Amerikanern und Arbeitern beginnen. 
Aus der Ehe zwischen Aureliano Segundo und Femanda werden wiederum drei 
Kinder, der fünften Generation, geboren: Jose f,\.rcadio, der Papst werden soll, 
Meme, die infolge einer verbotenen Liebe zu Mauricio Babilonia ein tragisches 
Leben führt und ein einsames Ende findet, und Amaranta Ursula, die in Europa 
erzogen wird, später nach Macondo zurückkehrt und dort stirbt. 
Aus der Liebesbeziehung von M. Babilonia und Meme stammt Aureliano Babilo
nia (sechste Generation), der mit seiner Tante, Amaranta Ursula, den letzten 
Aureliano mit cola de cerdo zeugt. 
Die Sippe der Buendfas wird - wie in den Familiensagen - in jeder Generation 
durch eine andere Figur vertreten, die zeitweilig dominant ist. Die hervorragend
sten Handlungsträger in CAS sind ohne Zweifel, abgesehen vom Gründerpaar, 
unter den männlichen Figuren der Oberst Aureliano, die Zwillingsbrüder Aure
liano und J ose Arcadio Segundo und unter den weiblichen Figuren Amaranta 
und Fernanda. 1 

1 Zur Konfiguration in CAS s. auch Oviedo (31972: 89 - 105); Siebenmann (1973: 608-
623). 
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2.112 Familien- und Heldensage als Folie für die Handlungskonstitution 

Die Geschichtsebene von CAS weist - wie oben angedeutet - eine Reihe von 
Gemeinsamkeiten mit der "einfachen Form Sage" auf, so daß sich hier metho
disch anbietet, von Jolles' Untersuchung Einfache Formen auszugehen, in der er 
eine umfassende Typologie von Handlungsstrukturen in der Literatur vorlegt. 

2 

Dabei operiert Jolles mit zwei Grundkategorien, der der "Geistesbeschäftigung"
3 

und der der "Sprachgebärde" ;4 letztere kämen etwa dem Status der fonction im 
Sinne Propps bzw. den Elementarsequenzen nach Bremond gleich.5 

Jolles' Sagendefinition basiert auf den isländischen Geschlechtersagen - zwi
schen dem 10. und 12. Jh. entstanden - und umfaßt nicht den Texttypus 'Sage' 
als solchen, sondern nur einen Spezialfall davon. Aus diesem Grunde wurde von 
seiten der Volkskunde gelegentlich Kritik an seiner Definition geübt.

6 

Ungeachtet der zuweilen berechtigten Einwände gegen Jolles' Typologie genügt 
es für den Zweck dieses Abschnittes, wenn wir die Jolles'sche Definition der 
Sage als einer Familiengeschichte vor dem Hintergrund historischer Ereignisse 
bzw. als der Reduktion einer historischen Begebenheit auf einen Familienkon
flikt beibehalten,7 denn es sind eben diese Komponenten der altnordischen Sage, 
die ein beachtliches Nachleben im Familienroman des 19. und des frühen 20. Jhs. 
erfahren (z.B. in Zolas Zyklus Les Rougon-Macquart, G. Freytags Die Ahnen, 
Thomas Manns Buddenbrooks oder Galsworthys The Forsyte Saga). 7a 
Die Gemeinsamkeiten zwischen der von Jolles beschriebenen isländischen Sage 
und CAS beruhen zunächst darauf, daß die im Privatbereich erzählten Ereignisse 
- gleichgültig, ob diese real oder phantastisch sind - vom Volk geglaubt und 
- wie Garcfa Marquez selbst behauptet - als wahr erlebt werden,8 und dann 
darauf, daß historische Ereignisse Kolumbiens, die auch metonymisch für ganz 
Lateinamerika stehen, aus den Handlungen der Buendfas und in enger Relation 
mit ihnen dargestellt werden und schließlich darauf, daß CAS, vor allem auf Fi
guren- und Handlungsebene, wenn auch in veränderter Form, der sog. "Fami
lien"- und "Königssage" ähnelt.9 Hier seien nur einige der gemeinsamen Merk
male aufgezeigt: 

Wie die Familiensage handelt CAS vom Schicksal (Aufstieg und Untergang) einer 
Sippe, in diesem Fall dem der Buendfas, das untrennbar verflochten ist mit dem 
Schicksal eines von ihnen gegründeten Ortes, nämlich Macondo, und den Bürger
kriegen, die das namenlose Land (Kolumbien), 10 in dem Macondo liegt , erschüt-

2 S. Jolles (21958); bezüglich der Vorzüge und Grenzen der Jolleschen Methode und einer 
literaturwissenschaftlichen Einordnung von Jolles' Einfachen Formen s. Nolting-Hauff 
(1978: 430-433). 

3 Jolles (21958: 35f.; 74f.; 238ff.). 
4 (Ebd.: 45f., 245f.). 
5 S. Bremond (1966: 60ff.); Propp (1972). 
6 Hierzu s. Bausinger (1968). 
7 Vgl. Jolles (21958: 66-86; insb. 74). 
?a V~!. auch Siebenmann() 973: 617). 
8 Vgl. Jolles (21958: 65) und G.Garcfo Marquez in Gonzalcz Bcrmejo (1971: 23-26). (Ge

legentlich werden im folgenden nur Autorenaussagen miteinbezogen, die wissenschaftlich 
und auch durch den Text abgesichert sind). 

9 S. Jo1les (21958: 66ff.); dazu müßte auch die "Geschlechtersage" gerechnet werden. Die 
Analogie zur einfachen Form 'Sage' betrifft natürlich nur das Handlungsschema von CAS 
in seiner allgemeinsten Form. 

IO zu den historischen und biographischen Hintergründen von CAS s. Vargas Llosa (2197 l : 
l 3ff.). 
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tern. Die in Macondo lebende Sippe der Buendfas steht fast ausschließlich im 
Mitte~punkt, und die. Familienbeziehungen bilden jeweils den Erzählgegenstand: 
Es wird von der Beziehung der Buendias untereinander und zu anderen Mitbe
wohnern wie auch von natürlichen und unnatürlichen Ereignissen, die ihnen im 
~ben bege~en, berichtet.11 Die Aktivitäten der Familie_ werden oft zum Ereig
ms, so z.B. die Vergroßerung des Hauses der Sippe durch Ursula. 
Wie i~ der ~önigssag~ bestimmen militärische Ereignisse wichtige Momente der 
Geschichte, Jedoch bilden diese in CAS nur einen Teil der Geschichte und sind 
auf die Fig~r von A~reliano reduziert. Wie u.a. in diesem Sagentypus fehlt an
fa~gs _auch_ m _CAS die Staatsform, die das Zusammenleben der Bewohner regelt. 
Die Sippe 1st m CAS durch die Blutsverwandtschaft bestimmt auch dann wenn 
gelegentlich Fremde in die Familie aufgenommen werden. Dies~ müssen sidh dem 
Familiengesetz unterwerfen .12 

Die Sippen in den alten Sagen, wie die der Buendfas in CAS, kennen kein Natio
nalbe~ßtsein_'. sondern nur Familienzugehörigkeit 13 , und vor diesem Hintergrund 
wud die Emporung der Buendias verständlich, als ein vom Staat ernannter Gou
verneur nach Macondo kommt und seine institutionalisierte Macht ausüben will. 

Im einzelnen kann die Geschichte der Buendias und Macondos - unter Berück
sichtigung der anschließend vorzunehmenden Handlungssegmentierung - wie 
folgt zusammengefaßt werden: 

Die Ges_chichte de~ Buen~ias nimmt - wie oben &esagt - ihren Anfang mit der 
Hochzeit der Cousins Jose Arcadio Buendia und Ursula Iguarän in einem unbe
kannten Ort im Landesinnern. Nach der Heirat befürchtet Ursula ein Kind mit 
co_la de cerd? ~uf die Welt zu bringen (so lehrt es die Familientradition im Hin
blick auf m1temander verwandte Ehepaare), und weigert sich deshalb fast ein 
J~hr lang, die_ Ehe zu vollziehen, was der ganzen Gemeinde Anlaß zu Gerüchten 
~b_t. Als _Jose Ar~adio Buendia Prudencio Aguilar bei einem Hahnenkampf be
zw1~gt, zieht ~guilar aus Rache J. A. Buendfas Männlichkeit in Zweifel, womit 
er die Ehre semes <_.,egners v_erletzt. Daraufhin tötet J. A. Buendia P. Aguilar, der 
d~nn ~ls Gespenst 1mn:1er wieder das Haus der Buendias besucht, bis Jose Arca
cho keu:ie_ Ruhe mehr fmdet und mit einer Gruppe von Freunden den Ort verläßt. 
Nach ~m1gen Monaten machen sie Rast an einem Fluß, wo Jose Arcadio Buendia 
v?n emem Ort voller Spiegel, genannt Macondo, träumt, und so errichtet er an 
diesem Fluß Macondo. 
Macondo, zunächst ein Dorf aus zwanzig Lehmhäusern, beginnt sich allmählich 
durch _w1ederh~lte Ein~rüche von außen zu entwickeln. Dabei spielen die von 
Melquiades geführten Zigeuner mit ihren jährlichen Besuchen eine entscheidende 
~~oll~. Besonders beeinflußt wird Jose Arcadio Buendia, der die Zigeuner als die 

weisesten Menschen auf Erden" betrachtet, was ihn veranlaßt, verzweifelt einen 

11 Einige der ~bernatürlichen Ereignisse sind z.B. die auf Teppichen fliegenden Zigeuner, die 

12 
Anwesenheit von Toten unter den Lebendigen, der Aufstieg Remedios' in den Himmel etc .. 
ABgemem hierzu Jolles (21958: 71- 75), der auf die Bedeutung der Familiengesetze für 
die Aufrechterhaltung der Sippenordnung verweist; aus einer psychoanalytischen Sicht 
u~~l ausge~c~~ vom Inzest-Motiv! versteht Rank (21974) die strengen Familiengesetze 
bei d~11_ prumtlven Kulturen als eme Folge der Absicherung und des Monopolanspruchs 
d~r ~1_b1do durcl~ den Vater; Marcuse (1971) interpretiert - ausgehend von Freud - die 
l·nm1hengcsctze mnerhalb der Entwicklung der Völker von der Urhorde bis zur Nation 
nicht nur als eine Folge des patriarchalischen Libidorechtes, sondern zugleich als Konse~ 
q_uonz clor Domlnun1. des Rcnlit!itsprinzips (bzw. Ober-Ichs) über das Lustprinzip (bzw. 
l•s). 

11 Jolle~ (1 19511 : '/l) 
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Weg zu suchen, Macando mit der Außenwelt, mit der "Welt der Wunder" zu ver
binden. 
Eines Tages schließt sich der älteste Sohn der _Buendias, Jose Arcadio, einer 
Gruppe von Zigeunern an und verläßt Macondo. Ursula macht sich auf die Suche 
nach ihm und kommt Monate später wieder nach Macondo zurück, aber nicht 
mit ihrem Sohn, den sie nicht finden konnte, sondern mit einer Gruppe von klei
nen Geschäftsleuten. Von nun an herrscht in Macondo reges Leben, es wird ein 
Handelsweg gegründet, und aus dem Dorf wird eine Kleinstadt. Bald darauf sen
det die Regierung einen Landrichter (corregidor) und einen Priester nach Ma
condo; Staatsapparat und Kirche erscheinen den Macondanern jedoch als fremde 
Macht und stoßen auf Ablehnung. Die Einrichtung von staatlichen Institutionen 
in Macondo hat zur Folge, daß der einst friedliche Ort in politisch-militäri
sche Auseinandersetzungen hineingezogen wird. In Macondo finden bald darauf 
zum ersten Mal Wahlen statt (zur Wahl stellen sich Liberale und Konservative), 
die vom konservativen Landrichter - wie auch in anderen Orten - manipuliert 
werden, was den unmittelbaren Anlaß für den Ausbruch des Bürgerkrieges zwi
schen den Parteien gibt. Aureliano Buendia schlägt sich nun auf die Seite der Li
beralen. Der folgende lange Krieg führt zu tiefen Veränderungen in Macondo 
und bei seinen Einwohnern. Arcadio z.B., der am Anfang des Krieges als Staats
oberhaupt in Macondo zurückbleibt, entwickelt sich zu einem erbarmungslosen 
Despoten; Macondo wird zum Kriegsschauplatz und zunächst von den Konserva
tiven überfallen, dann von Aureliano selbst zurückerobert. Aureliano, der zu Be
ginn des Krieges für die causa liberal kämpft, geht später im Krieg seinen eigenen 
Weg, als er feststellt, daß es den Liberalen hauptsächlich um die Macht geht und 
daß sie bereit sind, sich mit den Konservativen zu arrangieren unter Verzicht auf 
eigene Grundprinzipien. Nun wird Aureliano zu einer revolutionären Schlüssel
figur, zu einem nationalen Mythos. Nachdem er einem Erschießungskommando 
und zahlreichen Mordversuchen entgangen und des Krieges überdrüssig ist, be
schließt er, diesen - ohne Rücksicht auf die Parteien - auf eigene Faust zu be
enden. Politisch und militärisch wird der Sieg der Konservativen mit der Kapitu
lation der Liberalen in Neerlandia besiegelt. 
Nach dem Krieg entwickelt sich Macondo zu einer Großstadt mit allen ihren 
Nachteilen für die Macodaner, die sich z.T. von den Eindringlingen zurückgesetzt 
fühlen. Eine Ausnahme bildet Aureliano Segundo, der mit seinem großen Ver
mögen Macondo in ein Wohlstands- und Vergnügungsparadies verwandelt. Hier
mit nimmt zwar ein erster Höhepunkt in der Geschichte Macondos seinen An
fang, jedoch zugleich auch der sittliche Verfall. 
Der Bruder Aureliano Segundos, Jose Arcadio Segundo, versucht, wie einst sein 
Urgroßvater, einen Weg zwischen Macondo und der Außenwelt zu finden. Ihm 
gelingt es, auf einem Floß Macondo zu erreichen. Anstatt jedoch diese neue Ent
deckung für das Allgemeinwohl zu nutzen, bringt er französische Bordelldamen 
mit. Jetzt ist Macondo leichter erreichbar, obwohl die geographischen Hindernis
se noch nicht endgültig aufgehoben sind. Dies geschieht erst, als einer der Söhne 
des Obersten Aureliano die Eisenbahn nach Macondo bringt, das nun endgültig 
für die Außenwelt offen ist und den Weg in die moderne Zeit beginnt. Macondo 
wird eine "Stadt der Spiegel", konkretisiert in den Glasfenstern, den zahlreichen 
Straßenlaternen, unzähligen Nachtlokalen und Bazars (dies ist das Macondo, von 
dem Jose Arcadio Buendfa einst träumte, und nicht die aus Eis gebaute Stadt, 
die ihm vorschwebte, als die Zigeuner das Eis als größtes Wunder nach Macondo 
brachten. Eis und Stadt stehen jedoch in einer direkten Beziehung: es war der 
Eisfabrikant Aureliano Triste, der, um sein Geschäft zu erweitern, die Eisenbahn 
nach Macondo brachte), womit Macondo endgültig zur Grof~staclt wurde. 

59 

Zu dieser Zeit entdecken die Amerikaner die Vorzüge des banano und entschlie
ßen sich, die Frucht industriell und systematisch zu nutzen. Damit bahnt sich 
der Untergang Macondos an, was u.a. dadurch verdeutlicht wird, daß die Topo
graphie des Ortes verändert wird, indem zum ersten Mal in Macondos Geschichte 
die Stadt in Privilegierte und Nichtprivilegierte getrennt wird: die Amerikaner 
(die gringos) errichten eine durch elektrische Zäune abgegrenzte Siedlung (den 
gallinero electrico ), zu der kein Einwohner (mit Ausnahme von Renata Reme
dios) Zutritt hat. 
Die Ausbeutung durch die Amerikaner wird so unerträglich, daß sich die Arbei
ter organisieren und zum Streik aufrufen. Die Protestbewegung endet mit einem 
Ma~~aker der ~rbeiter durch die Regierungstruppen, die das fremde Kapital 
schutzen. Unmittelbar nach der Ermordung der Arbeiter beginnt die Sintflut die 
die Amerikaner aus dem Ort vertreibt und Macondo in einem ruinösen Zustand 
hinterläßt. Nach dem Tod Ursulas beginnen Haus und Stadt der Buendfas end
gültig zu verfallen, denn die Überlebenden, Aureliano Segundo, seine Frau Fer
nanda, Aureliano und seine aus Europa zurückgekehrte Tante Amaranta Ursula 
sind entweder nicht in der Lage oder nicht daran interessiert das Haus und ded 
Ort wiederaufzubauen. Kurz nach Ursulas Tod sterben A~reliano Segundo 
Ferna_nda und ihr Sohn Jo~e Arcadio. Als einzige Überlebende der Sippe bleibed 
Aurehano und Amaranta Ursula zurück, die sich - wie einst ihre Ur-Urgroßel
tern - ineinander verlieben ; Amaranta Ursula bringt ein Kind mit cola de cerdo 
zur Welt, das kurz nach dem durch die Geburt verursach ten Tod seiner Mutter 
von den Ameisen gefressen wird. 
Aurelian? verl~ßt d~e Welt zusammen mit Macondo, das von einem Orkan weg
gefegt wrrd, wie es m dem von Aureliano entzifferten in Sanskrit geschriebenen 
Manuskript Melquiades' über die Sippe der Buendias stand. 

2.113 Basisoppositionen und Handlungssegmentierung 

Die hier kurz wiedergegebene Geschichte der Buendfas und Macondos läßt sich 
auf die Triade von Gründung, Aufstieg und Fall zurückführen. Diese drei Schritte 
sind semantisch in drei Bereichen besetzt: dem der Familie, dem des Hauses und 
eiern Macondos. 
Macondo ist in seiner ersten Phase eine aldea de veinte casas de barro y cafiabra~•a 
(CAS: 9), in der die Welt prähistorische Züge aufweist (un lecho de piedras 
pulidas, b/ancas y enormes como huevos prehist6ricos (CAS: 9)), in der die Din
ge noch keinen Namen haben (El mundo era tan reciente, que muchas cosas 
carecian de nombre, y para mencionarlas habia que sefialarlas con et dedo (CAS: 
<))) und niemand gestorben ist (CAS: 16). Das Haus ist bescheiden gebaut: tenza 
1111a salita amplia, bien iluminada, un comedor [ ... ], dos dormitorios [ ... ], un 
lwerto [ ... ], pisos de tierra golpeada, los muros de barro sin encalar, los rusticos 
111uebles de madera construidos por ellos mismos [ ... ] (CAS: 15). Die Familie ist 
kle in, sie besteht aus den Eltern, den zwei o.g. Söhnen und Arnaranta. J ose 
/\rcaclio ist ein Dorfpatriarch, fleißig und gerecht ( CAS: 15). 
111 der zweiten Phase Macondos, der des Aufstiegs, die von der Rückkehr Ursulas 
111i t den Geschäftsleuten und der Gründung einer ruta de comercio (CAS: 38ff.) 
eingeleitet wird , wird Macondo zu einer Kleinstadt (pueblo): Macondo estaba 
tm11sj'omwdo. Las gentes que 1/egaron con Ursula divulgaron la buena calidad de/ 
111<·!0 1- .. ] de 111odo que /a escueta aldea de otro tiempo se conrirti6 muy pronto 
,·11 1111 pueb/o actii•o, co11 tie11clas y talleres de artesania. y una ruta de comercio 
/N'l'llltlll<'III<' l • • -1 (C'IIS : 39), dns lluus wird vergrößert: !,a casa nueva, blanca 
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(CAS: 58) [ ... ] tiene una sala formal para las visitas, otra mas comoda y fresca 
para el uso diario, un comedor para una mesa de doce puestos, nueve dormitorios 
[ ... ] jardin (kein huerto mehr!) de rosas [ ... ] con helechos [ . . . ] y begonias 
[ ... ] un baflo para las mujeres, uno grande para los hombres [ ... ] caballeriza 
[ ... ] establo (CAS: 53- 54). Der Reichtum der Buendias wird so groß, daß sie 
die selbstangefertigten Möbel und der Hausrat nicht mehr zufriedenstellen, nun 
importieren sie alles: eine pianola, muebles vieneses, cristaleria de Bohemia, la 
vajilla de la Compafiza de las Jndias, los manteles de Holanda etc. (CAS: 58). 
Die Familie vergrößert sich durch Neuankömmlinge wie Rebeca, die wie ein eige
nes Kind aufgenommen wird, und durch uneheliche Kinder. Jedoch entwickelt 
sich nicht alles zum Guten ; Krankheit bricht aus (Schlaflosigkeit, CAS: 44ff.), 
Melquiades, Zigeuneroberhaupt und Freund Jose Arcadio Buendias, stirbt (CAS: 
69), Jose Arcadio Buendia verliert später den Verstand (CAS: 73- 74). 
Ein erster Höhepunkt dieser Entwicklung ist - wie oben erwähnt - die Zeit 
nach dem Krieg, die wie folgt beschrieben wird: 
Macondo naufragaba en una prosperidad de milagro. Las casas de barro y cana
brava de los fundadores habian sido reemplazadas por construcciones de ladrillo, 
con persianas de madera y pisos de cemento (und keine pisos de tierra golpeada 
mehr!) (CAS: 168- 169), Aureliano Segundo tapeziert la casa por dentro y por 
fuera, y de arriba abajo con billetes de a peso. La antigua mansi6n pintada de 
blanco [ ... ] adquiri6 el aspecto equ z'voco de una mesquita; von nun an beginnen 
die Sitten zu verfallen: En medio del alboroto de la familia, de! escdndalo de 
Ursula, de/ jubilo de! pueblo que abarrot6 la calle para presenciar la glorificaci6n 
de! despilfarro, Aureliano segundo termin6 por empapelar desde la fachada hasta 
Ja cocina, inclusive los banos y dormitorios, y arrojo los billetes sobrantes al patio 
(CAS: 167- 168). Die tiefen Veränderungen, die Opposition zwischen damals 
und heute wird von Ürsula in dem Wunsch auf Rückkehr zum Ursprung unter
strichen (CAS: 168). 
Der absolute Höhepunkt des Wohlstandes und des Verfalls fällt zusammen mit 
der Ankunft der Amerikaner u. det Eisenbahn, die einen gewaltigen Menschen
strom nach Macondo bringen. Respekt vor Autorität und Moral gehen endgültig 
verloren: deslumbrada por tantas y tan maravillosas invenciones, la gente de 
Macondo no sabz'a por donde empezar: bombillas electrias [ ... ] tren [ ... ] 
teatro, eine, gram6fonos [ ... ] telefono [ ... ] Fue una invasi6n tan tumultosa ein
tempestiva que en los primeros tiempos fue imposible caminar por Ja calle [ ... ], 
y el escdndalo de las parejas que colgaban sus hamacas entre los almendros y 
hacz'an el amor bajo, los toldos, a pleno d[a y a vista de todo el mundo [ ... ] 
Tantos cambios ocurrieron que [ ... )los antiguos habitantes [ ... ] se levantaban 
a conocer a su propio pueblo (CAS: 194- 198); das Haus erlebt eine letzte große 
Erweiterung, um alle Gäste beherbergen und bewirten zu können. 
Eine weitere Opposition bildet sich mit der Ankunft der Amerikaner dadurch, 
daß sie sich von den Eingesessenen abgrenzen, diese ausbeuten und dann ermor
den lassen. Während bis dahin keine Macht die ursprüngliche Gerechtigkeit 
Macondos (wo Jose Arcaio Buendia habz'a dispuesto de tal modo Ja posicion de 
las casas, que desde todas podfa /legarse al rio y abastecerse de agua con igual 
esfuerzo, y traz6 las calles con tan buen sentido que ninguna casa recibz'a mds so/ 
que otra a Ja hora de/ calor (CAS: 15)) erschüttern konnte, bringen die Amerika
ner Ungerechtigkeit und Ausbeutung mit sich. 
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Nach der Sintflut ähnelt Macondo einem Sumpfgebiet, das Haus ist völlig zer
stört, und die Familienmitglieder sterben einer nach dem anderen. 

Die Basisoppositionen der Ereignisse lassen sich wie folgt definieren: 

. 1 Besoh,;d,nheit • vs. Verschwendung 
Sippe~ Sittenstrenge • vs. Amoralität 
! t Geschlossenheit • vs. Offenheit 

H,u, ~ l Gmohügkeit • vs. Ausbeutung 
! t / Selbstbestimmung • vs. Fremdbestimmung 

Macondo Frieden • vs. Gewalttätigkeit 
Gleichheit • vs. Diskriminierung 

- Interaktion der Bereiche, gegenseitige Bindungen 

wird zu 

Die allgemeine triadische Struktur der Ereignisse von CAS schlägt sich in einer 
Handlungssequenz nieder, die - nach dem Kriterium der Veränderung, die die 
Familie Buendia und Macondo letztlich zur Auslöschung führen wird, - wie 
folgt segmentiert werden kann (die Großbuchstaben verweisen auf große Verän
derungen): 14 

Seite 
1A = Hochzeit Jose Arcadio Buendfas mit 

Ürsula Iguaran (Gründung der Familie) (25) 
2a = Kinderlosigkeit von J. A. Buendfa und 

U. Iguanin (25) 
3a = Ehrverletzung (Prudencio Aguilar beleidigt 

J. A. Buendia) (26) 
4a = Wiederherstellung der Ehre: Duell/Tod 

P. Aguilars (26) 
sa = Die Sippe der Buendias verläßt die Heimat (27) 
6a Gründung Macondos (Aufstieg) (28) 
1a = Macondo als Dorf (Aldea): Die Zigeuner 

kommen nach Macondo (Einbruch von außen) (9- 23) 
xa = Beginn des Geschäftslebens durch Orsula (38) 
98 Macondo als Kleinstadt (Pueblo): Einführung 

von fremden Mächten: Staat und Kirche 
(Entwicklung) (39-57) 

w b = Politisierung Macondos: Wahlen (88 89) 
II b Wahlbetrug durch die konservativen politi-

sehen Kräfte: Kriegserklärung der Liberalen 
an die Konservativen (89- 93) 

l l h = Schreckensherrschaft Arcadios in Macondo (94-95, 103) 

111 
Zu einer 1llinllr lw 11 Sl)l4llt l111 tl\!rullg s. Ortcgn <31972: 74ff.), von dem Strnusfcld (1976: 
237 243) lli11tl11111 l111111 ~1111ht 
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13b = Macondo als Kriegsschauplatz: Niederlage 
der Liberalen/Gefangenschaft Aureliano 

(105- 109) Buendias 

14b = Rettung Aureliano Buendfas: Wiederaufnahme (115- 125) 

des Krieges 

1s b = Politisches Ende des Krieges: Rebellion 
(l 28ff.) A. Buendfas (Fortsetzung des Krieges) 

16b = Kapitulation von Neerlandia (Ende des 
(154) Krieges) 

17b = Macondo als Großstadt: Aureliano Segundo 
(159-193) und J ose Arcadio Segundo 

1sb = Bereicherung Aureliano Segundos (167- 168) 

19b = Versuch Jose Arcadio Segundos, eine 
Schiffsverbindung zwischen Macondo und 

(169-170) der Außenwelt herzustellen 

20C = Die Eisenbahn; Einbruch der modernen 
Zeit: Macondo als Bananenrepublik (192ff.) 

21C = Rebellion der Bananenarbeiter (252ff.) 

22C = Ermordung der streikenden Arbeiter, 
(258- 259) Beginn der Ausrottung Macondos 

23C = Die Sintflut (262-280) 

24C - - Inzestuöse Liebesbeziehung zwischen den 
letzten Buendfas: Aureliano und Amaranta 
Ursula: Geburt von Aureliano co/a de cerdo, 

(346- 347) Tod Amaranta Ursulas 

25C = Tod Aurelianos cola de cerdo (349) 

26c - - Macondo wird von einem Orkan dem Erd-
(350- 351) baden gleichgemacht: Tod Aurelianos 

2.114 Exkurs: Mythische Struktur von CAS 

Auf die zentrale Bedeutung des Mythos in CAS und desse~ Rela~ion zu den Ver
fahren des Zeitarrangements haben wir bisher wiederholt hingewiesen. Im f?lgen
den sollen einige Bemerkungen zum Mythos im allgemeine~ und zur ~yth1schen 
Konstitution in CAS insbesondere angeführt werden. Dabei werden w1:. von den 
Untersuchungen Mircea Eliades ausgehen, 15 die sich als ~esonders ad~quat für 
den Zweck des Exkurses und der Beschreibung des Mythos m CAS erweisen. 

Die oben gemachten Einschränkungen bezüglich der ~eschreibung der_Geschichts
ebene gelten im Hinblick auf die Analys~ der mythis~hen Struktur 1m besond~
ren Maße. Es wird nicht beabsichtigt, eme vollstand1ge Analyse ~es Mythos m 
CAS zu leisten , sondern nur einige notwendige Ann~erkungen im_ Dienste der Be
schreibung des Zeitarrangements und dessen mythischer Funktion voranzustel-

len. 

15 Eliade (1963). 
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2.1141 Der Mythos und seine Funktionen 

Eliade definiert den Mythos als eine mündliche oder schriftliche Überlieferung, 
in der über eine Geschichte berichtet wird, die in einer sagenhaften Zeit, in der 
Zeit der Schöpfung der Welt (le temps primordial [ .. . ]fabuleux des commence
ments)16 stattgefunden hat (dabei kann sich der Mythos auf den Gesamtkosmos 
oder nur auf Fragmente des Kosmos, wie z.B. menschliche Verhaltensweisen und 
Institutionen beziehen). Die Handelnden sind ausgestattet mit übernatürlichen 
Kräften, und ihre Taten haben Allgemeingültigkeit für das Volk, das an diese My
then glaubt. 
Der Mythos wird von den jeweiligen Völkern als eine wahre und sakrale Ge
schichte (histoire sacree et [ . .. ] vraie)17 betrachtet - gleichgültig, wie phan
tastisch diese sein mag - , der Mythos hat einen exemplarischen Modellcharakter 
und regelt alle menschlichen 'signifikativen Aktivitäten, darunter auch die profa
nen, wie die erste Beschaffung von Nahrung, Eheschließungen, Arbeit, Erzie
hung etc„ Die primitiven Kulturen handeln also nach vorgegebenen kodierten 
Verhaltensmustern, die in ihrer Substanz auch dann nicht verändert werden, 
wenn sich ihre Formen mit der Zeit wandeln, denn der Mythos ist zeitlos, unver
änderlich und zielt auf Einheit und Beständigkeit. Eliades Mythenanalyse kon
zentriert sich auf drei Mythentypen, vor deren Hintergrund die mythische Struk
tur von CAS am deutlichsten wird: a) auf die Mythen der Weltschöpfung (!es 
mythes cosmogoniques) bzw. des Ursprungs (/es mythes d'origine), b) auf die der 
ewigen Wiederkehr (mythe du retour d l'origine bzw. du retour eternel) und c) 
die des Weltuntergangs (/es mythes de la fin du mond bzw. /es mythes eschato
logiques).18 

Der Mythos der Weltschöpfung ist homolog zu dem des Ursprungs. Während 
ersterer über die Entstehung allen Lebens berichtet und als Modell aller Schöp
fung fungiert, ergänzen und erweitern die Mythen des Ursprungs den Weltschöp
fungsmythos, insofern sie zeigen , wie die Welt verändert, bereichert oder verarmt 
wird. In diesen Mythen wird erklärt, wie die Welt entstanden ist, es wird von 
übernatürlichen Abenteuern der Volkshelden, vom ersten Fischen der Urahnen 
etc. berichtet. 19 

Im Mythos der ewigen Wiederkehr wird der Glaube überliefert , daß durch die 
Nachahmung der Taten und Verhaltensweisen der Urahnen, durch ihre Aktuali
sierung und Vergegenwärtigung, durch das Wissen vom Ursprung der Welt, letzt
lich zu diesem Ursprung zurückgefunden wird.20 

Die Mythen vom Weltuntergang schließlich handeln von Naturkatastrophen ( wie 
etwa Sintflut, Orkane, Erdbeben etc.), die der Welt ein Ende bereiten. Hier un
terscheidet Eliade zwischen der jüdisch-christlichen Apokalypse, die sich durch 
ihre Linearität und Irreversibilität charakterisiert, und der der anderen Kulturen 
(der orientalischen, amerikanischen oder afrikanischen), die sich durch Zirkulari
tät und Reversibilität kennzeichnet. 
Während bei Juden und Christen die Apokalypse definitiv ist und danach ein pa
radiesisches, zeitloses Leben beginnt, bedeutet der Weltuntergang für die anderen 

16 (Ebd.: 14ff.). 
17 (Ebd.: 15- 16). 
18 (Ebd.: 33- 53; 71- 94). 
19 (Ebd.: 15 22). 
20 (Ebd.: 22 32 u.a. und 1969). 
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ner neuen Welt: indem die bestehende Welt in ihren amo1 phc11, d111ol t\1 lt1• 11 llr• 
sprung versetzt wird, kann die Welt überhaupt neu cntstchcn .11 

Der Mythos hat für die primitiven Kulturen verschiedene Funktionen.u Ei 11c der 
wichtigsten, oben bereits erwähnten Funktionen ist die, den Völkern modellhaf
te, exemplarische Verhaltensweisen zu bieten. Darüber hinaus liefert der Mythos 
ein Wissen, das die Völker in die Lage versetzt, die Welt, ihre Herkunft zu erklä
ren. Jedoch ist vielleicht die wichtigste Funktion des Mythos, den in einer chro
nologisch-linearen Zeit und endlichen Welt lebenden primitiven Völkern die my
thische Welt zu vergegenwärtigen und sich mit dieser durch den Ritus zu ver
einigen. Dabei erweist sich die Wiederholung des Mythos, d.h . die Aktualisierung 
mythischer Überlieferungen durch Jahrhunderte hindurch, als zentral. Denn 
durch die rituelle Wiederbelebung des Mythos in den verschiedenen Festen wer
den die Völker in eine mythische Gegenwart versetzt, sie verlassen die chronolo
gisch profane Zeit und begeben sich in einen temps fort, sacre, in die Zeitlosig
keit , in die Unsterblichkeit, in den Ursprung. Hierzu spielt das Gedächtnis, die 
Erinnerung eine entscheidende Rolle, da die Anamnese, die memoire absolue, es 
den Völkern ermöglicht, sich immer wieder innerhalb der rituellen Feste in diese 
mythische Welt zurückzuversetzen. 23 

Vor dem Hintergrund der mythischen Struktur wird deutlich, warum in CAS 
- wie wir sehen werden - Handlungswiederholung, Handlungszirkularität, Wie
derholung von Namen oder die Anwendung von Zeitzirkularität die wichtigsten 
Verfahren des Romans sind und warum sich die "einfache Fo rm Sage" als be
sonders geeignete Folie in Verbindung mit dem Mythos für CAS anbietet: sie ist 
die Gattung par excellence, in der von den Gründungszeiten eines Ortes, eines 
Stammes, einer Sippe und Familie berichtet wird , und der Mythos ist in der Re
gel die Erzählung von den ungewöhnlichen Taten jener Zeit, die als Muster für 
das Verhal ten der Sippe fungieren und immer wieder von neuem aktualisiert 
werden. 

2.1142 Mythenbildung in CAS 

Die mythische Struktur von CAS basiert einerseits auf der Übertragung der drei 
oben genannten Mythen der Weltschöpfung, der ewigen Wiederkehr und des 
Weltuntergangs, andererseits auf der Reduktion des Geschichtlichen (hier der la
teinamerikanischen , speziell der kolumbianischen Geschichte) auf das Naturhafte 
und Private und schließlich auf Anleihen keltischer, griechisch-römischer und 
christlicher Mythologie. Beispiele für diese My~hen wären z.B. das Verlassen 
der Heimat durch Jose Arcadio Buendia und Ursula, eine Handlung, die auf 
das Verlassen des Paradieses hindeutet;24 Macondo während der Zeit der com-

21 (Ebd.: 64- 94). 
22 (Ebd.: 30- 32). 
23 (Ebd.: 111- 115). 
24 Ortega (31972: 74- 75); zu Garc1a Marquez s. Gonzalezßermejo (1971: 11 - 51); Varga_s 

Llosa (21971 ); Fernandez-Braso (1972); Giacoman (1972); Nueve Asedios a Garc1a 
Marquez (31972)· Arnau (21975); Harss (61975: 381- 419); Strausfcld (1976: 233-
260); Janik (1978: 330- 360); Ram1rez Molas (1978: 167- 204), dessen Arbeit sich in 
Paraphrasen der untersuchten Texte und in Wiederholungen von in der Sek~ndärliteratur 
längst Bekanntem erschöpft. Der fachkundige Leser fragt sich, welches Ziel ~1e Arbeit 
Ramfrcz Molas' verfolgt: vgl. hierzu die kritische, z.T. noch sehr mild ausgefallene Re
zension Janiks (1 98 1: 11 4 115). 

(>5 

/H/11111 IH11111111•1,1 11111 tlc1 Lo lulen Lockerung der Mo ral und der Distanzierung von 
den Nor111c11 tlc1 Stppe, das an Sodom und Gomorra erinnert; das endlose Nähen 
eines Tolcnluchcs durch Amaranta, das auf den Penelope-Mythos weist, sowie 
die inzestuösen ß eziehungen der Buendias untereinander, die den Ödipus-My
lhos aktualisieren. 

A) Der mythische Anfang: 

Die Mythisierung der Sage der Buendias und Macondos beginnt bereits mit dem 
Titel, der "im wörtlichen Sinne auf ein chronologisches Jahrhundert, im symbo
lischen auf antike Zahlenkompositionen verweist: Die nach Pythagoras vollkom
mene Zahl zehn, mit sich selbst multipliziert, oder dreimal (Trinität) die christ
liche plenitudo sapientiae, die Zahl 33, plus 1 (das Strukturprinzip der Göttli
chen Komödie) ergibt 100. Beide stellen den kosmischen ordo in der vollkomme
nen Zeit dar". 25 

Macondo steht in CAS nicht nur für den Ort , in dem die Buendfas hundert Jahre 
leben werden, sondern zugleich für das Universum, dessen Ursprung mythisch ge
deutet wird. Dies wird dem Leser durch den Traum Jose Arcadio Buendias ver
deutlicht , in dem eine Stimme ihm befiehlt, wo er seine Heimat gründen soll:26 

Jose Arcadio Buendza son6 esa noche que en aquel Zugar se levantaba una 
ciudad ruidosa con casas de paredes de espejo. -Pregunt6 que ciudad era 
aquella, y le contestaron con un nombre que nunca habz'a o{do, que no 
ten1a significado alguno , pero que tuvo en e/ suefio una resonancia sobre
natural: Macondo (CAS: 28, 1 S- 20).26 a 

und durch die Worte des Erzählers, die eine Umkehrung eines biblischen Zitats 
darstellen: 27 

Fue asi como emprendieron la traves{a de /a sierra. Varios amigos de Jose 
Arcadio Buendza, j6venes como el, embullados con /a aventura, desman tel
aron sus casas y cargaron con sus mujeres y sus hijos hacia /a tierra que 
nadie /es hab1a prometido (CAS: 27, 19- 23). 

Die Mythisierung der Figuren geschieht durch die Reduktion bzw. Übertragung 
der Handlungen übernatürlicher Figuren auf die Tätigkeiten der Mitglieder der 
Sippe, die sich auf den Gesamtkosmos, auf Macondo, oder Fragmente davon, wie 
Familienerweiterung, Erziehung der Kinder, Arbeit und Arbeitsverteilung e tc., 
beziehen. 
Die Rolle der Götter bzw. sagenhaften Kreaturen übernehmen J ose Arcadio 
Buendfa, Ursula , Aureliano und Jose Arcadio. Jose Arcadio Buendia ist der all
mächtige Schöpfer, der zwar nicht über übernatürliche Kräfte verfügt, aber doch 
über eine ungeheure Phantasie, die ihn nach seinen Maßstäben zu ungewöhnli
chen Taten bei der Schöpfung und Absicherung seiner Welt veranlaßt: 

25 Strausfeld (1976 : 235). 
26 Der Traum Jose Arcadio Buend1as erinnert an den biblischen Traum Jakobs und die 

Himmelsleiter: Viditque in somnis sca/am stantem super terram, et cacumen illius 
tangens caelum; angelos quoque Dei ascendentes et descendentes per eam; et Dominum 
inni.xum scalae dicentem sibi: Ego sum Dominus Deus Abraham patris tui, et Deus Isaac; 
terram, in qua dormis, tibi dabo et semini tuo ... (liber Genesis, Kap. 28, 12- 13). 

26a Von nun an werden wir oft die Seite (hier 28) und auch die Zeilen (hier 15- 20) angeben . 
27 Ego Dominus qui eduxi te de Ur Chaldaeorum, ut darem tibi terram istam, et possideres 

eam (liber Genesis, Kap. 15, 7). 
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lose Arcadio Buendz'a, cuy a desaf'orada l11111gf11aC'ln 11 1/w ,1•/1•1111111' 11111 1• /t</m 
que el ingenio de la naturaleza, y aun mds alld de/ 111 fl11>rm 11 /11 11111}fl11 , 

pens6 que era posible servirse de aquella invenci6n inti tll f)//l'fl c/1•.v,•11 1mi111r 
el oro de la tierra (CAS: 9, 26- 30). 

Das Göttliche am Verhalten Jose Arcadios wird ebenfalls durch ein biblisches 
Zitat unterstrichen: 28 

Al principio, Jose Arcadio Buendz'a era una especie de patriarca juvenil, 
que daba instrucciones para la siembra y consejos para la crianza [, .. ] 
Puesto que su casa fue desde el primer momento la mejor de la aldea, las 
otras fueron arregladas a su imagen y semejanza (CAS: 15, 14- 20). 

Phantasie, unermüdliche Unternehmungslust, Gerechtigkeit und Fleiß Jose Arca
dio Buendias werden paradigmatisch bindend für viele Familienmitglieder blei
ben. Dies kommt z.B. zum Ausdruck in der Tätigkeit Jose Arcadio Buendfas als 
Schmied oder als Entzifferer der Manuskripte Melquiades, die ihm das Wissen 
über die ganze Welt vermitteln sollen: wie er werden sich u.a. der Oberst Aurelia
no, Aureliano Segundo und Jose Arcadio Segundo (s.u.) in diesen Bereichen ein
setzen. 

Orsula wird als eine Figur dargestellt, deren Handlungen als Verhaltensmuster zu 
gelten haben (dies wird vor allem bei Amaranta Ürsula deutlich) und die über 
dem Leben steht: sie ist immer und überall anwesend, sie ist unermüdlich, sie er• 
blindet, trotzdem verliert sie die Fähigkeit des Sehens nicht, sie kann die Zu
kunft prophezeien, sie ist die Lebens- und Glücksbringerin , sie erreicht ein über
durchschnittlich hohes Alter und stirbt aus eigenem Wunsch. Die Zuschreibung 
fast übernatürlicher Kräfte und ihre als Verhaltensmuster statuierten Handlungen 
lassen Ursula in CAS als eine mythische Figur erscheinen (vgl. CAS: S. 211 - 212; 
283- 284; 291 ). 

Jose Arcadio stellt die urwüchsige Männlichkeit dar, insbesondere der Phallus
Mythos wird hier thematisch: 29 

De pronto [ ... ] alguien empuj6 la puerta de la calle a las dos de la tarde 
[ ... ] y los horcones se estremecieron con tal fuerza en los cimientos, que 
Amaranta y sus amigas [, .. ] tuvieron la impresi6n de que un temblor de 
tierra estaba desquiciando la casa. Llegaba un hombre descomunal. Sus 
espaldas cuadradas apenas si cabz'an por las puertas [ ... ] los brazos y el 
pecho completamente bordados de tatuajes cn'pticos [ ... ] Tenz'a un ein· 
tur6n dos veces mds grueso que la cincha de un caballo [ ... ] su presencia 
daba la impresi6n trepitadora de un sacudimiento sz'smico [ ... ] Colg6 la 
hamaca [ ... ] y durmi6 tres dz'as. Cuando despert6, y despues de tomarse 
dieciseis huevos crudos, sali6 directamente hacia la tienda de Catarino 
donde su corpulencia monumental provoc6 un pdnico de curiosidad entr~ 
las mujeres [ ... ] Catarino apost6 doce pesos a que no mov(a el mostrador. 
Jose Arcadio lo arranc6 de su sitio, lo levant6 en vilo sobre la cabeza y lo 
puso en la calle. Se necesitaron once hombres para meterlo. En el calor de 
la fiesta exibi6 sobre el mostrador su masculinidad inveros{mil [. , . ] (CAS: 
82, 37- 42, 83; 84). ' 

28 Die Stelle erinnert ebenfalls an einen Passus in der Genesis: Et ait: Faciamus hominem ad 
imaginem et similitudinem nostram ... (Liber Genesis, Kap. I, 26). 

29 Zum Phallus-Mythos vgl. Rank (21974: 283ff.). 

(,7 

/\u ffa llond i~l un cltcse r Stelle aber, daß Jose Arcadio und seine Frau Rebcca 
keine Ki 11dcr bekommen. Die gleiche Situation wird sich später bei Aureliano 
Segunclo und Petra Cotes wiederholen. Man kann die Opposition sexuelle Potenz 
vs. Unfruchtbarkeit - die innerhalb der Thematik der Einsamkeit zu untersu
chen wäre - als ein Signal für den späteren Untergang der Buendfas deuten. In 
beiden Fällen liegt eine mythische Umkehrung vor. 

Aureliano ist der typische mythische Held: er vollbringt Heldentaten , überlebt 
Attentate, sogar einen Selbstmordversuch, er entgeht dem Tod, befreit Macondo 
von der Unterdrückung durch die Konservativen und ist der Inbegriff der Frucht
barkeit: er zeugt siebzehn Kinder mit verschiedenen Frauen, und wie einem 
Gott bringen die Mütter Aureliano ihre Töchter, um die "Rasse zu verbessern". 

Die mythische Struktur von CAS wird ferner durch eine Reihe von übernatürli
chen Ereignissen bzw. von alltäglichen Ereignissen, denen dieser Status zugewie
sen wird, ergänzt. D.h., es wird nicht zwischen profanen und übernatürlichen un
terschieden, alle Ereignisse werden nivelliert, indem übernatürliche Vorkommnis
se als normal betrachtet (sie rufen kein Erstaunen hervor) und banale Vorkomm
nisse als übernatürliche behandelt werden.30 Einige dieser Ereignisse sind z.B.: 

a: Tote können auferstehen bzw. weiter unter den Lebenden verweilen. 
a' Melquiades stirbt (CAS: 22), kommt jedoch kurz danach wieder 

lebendig nach Macondo zurück (CAS: 49, 12). Später stirbt er endgültig 
(CAS: 69), bleibt jedoch für einige Lebende anwesend (CAS: 70, 19; 
161 , 22ff.; 301ff.). 

a" Prudencio Aguilar wird zwar von Jose Arcadio Buendia getötet, er be
sucht jedoch Jose Arcadio Buendfa als Geist immer wieder, und als die 
Buendias die Heimat verlassen und Macondo gründen, folgt Aguilar 
ihnen auch ( CAS: 26- 27; 124- 125). 

a"' Jose Arcadio Buendia stirbt (CAS: 124--125) und wird begraben, den
noch unterhält sich Ursula weiter mit ihm, der nach wie vor an einen 
Baum gefesselt bleibt. (CAS: 209, IOff.). 

b: übernatürliche Ereignisse werden als alltäglich betrachtet: 
b' Die Zigeuner fliegen auf Teppichen: 

Esta vez [ ... ] llevaban una estera voladora. Pero no la ofrecieron como 
un aparte fundamental al desarrollo del transporte, sino como objeto de 
recreo [ .. , ] Una tarde se entusiasmaron los muchachos con la estera 
voladora que pas6 veloz al nivel de la ventana de/ laboratorio llevando 
al gitano conductor y a varios ninos de la aldea que hac1'an alegres 
saludos con la mano, y lose Arcadio Buendz'a ni siquiera la mir6. 
'Dejenlos que suefzen" dijo. "Nosotros volaremos mejor que ellos con 
recursos mds cient1ficos que ese miserable sobrecamas" (CAS: 33, 40-
42; 34, !ff. , 22- 29). 

b" Ein Zigeuner trinkt ein Zaubermittel und löst sich auf: 

y encontr6 un armenio taciturno que anunciaba en castellano un jarabe 
para hacerse invisible. Se habl'a tomado de un golpe una copa de la 
sustancia ambarina, cuando lose Arcadio Buendz'a se abri6 paso [., .] 
y alcanz6 a hacer la pregunta. El gitano lo envolvi6 en el clima at6nito 

30 Hierzu s. auch Vargas Llosa (21971: 577- 585). 
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de su mirada, antes de convertirse e11 un clwrcrnfr (t/q111/l(/I/ ;m1ill<'11 I<: 
y humenate sobre el cual qued6 flotando /a reso11a11 cla cfr ,1·11 n•,r11111•,I·ta: 
"Melquiades Muri6". Aturdido por /a noticia, Jose Arc(tt/lo IJ11e11d {a 
permaneci6 inm6vil, tratando de sobreponerse a la afliccion (CAS: 
22, 13-27). 

b'" Remedios steigt in den Himmel auf: 

en el instante en que Remedios, la be/la, empezaba a elevarse. Ursula, ya 
casi ciega, fue la unica que tuvo serenidad para identificar la naturaleza 
de aquel viento irreparable, y dej6 las sabanas a merced de la luz, viendo 
a Remedios, la bella, que le deda adi6s con la mano, entre el des/um· 
brante aleteo de las sdbanas que sub!'an con ella [ . .. ]Los forasteros, 
por supuesto, pensaron que Remedios, la bella, habfa sucumbido por 
/in a su irrevocable destino de abeja reina, y que su familia trataba de 
salvar la honra con la patraiia de la levitaci6n. 
Fernanda mordida por la envidia termin6 por aceptar el prodigio [ ... ] 
(CAS: 205, 11 -- 25). 

c: Alltäglichen Objekten werden magische Kräfte zugeschrieben: 
c' Dem Magnet: 

Melqu fades, hizo una truculenta demostraci6n publica de lo que el 
mismo llamaba la octava maravilla de los sabios alquimistas de Mace· 
donia. Fue de casa en casa arrastrando dos lingotes metdlicos, y todo el 
mundo se espant6 al ver que los calderos, las pailas, las tenazas y los 
anafes se caz'an de su sitio [ ... ) (CAS: 9, 13ff.). 

c" Der Lupe: 

"La ciencia ha eliminado las distancias" pregonaba Melquz'ades. "Dentro 
de poco, el hombre podrd ver lo que ocurre en cualquier Zugar de la 
tierra, sin moverse de su casa." Un mediodia ardiente hicieron una 
asombrosa demostraci6n con la lupa gigantesca: pusieron un montan de 
hierba seca en mitad de /a calle y le prendieron fuego mediante la con· 
centraci6n de los rayos solares (CAS: 10, 20ff.). 

c'" Dem Eis: 

Jose Arcadio Buendz'a los pago, y entonces puso la mano sobre el hielo, 
y la mantuvo puesta por varios minutos, mientras el corazon se le 
hinchaba de temor y de jubilo al contacto del misterio. Sin saber que 
decir, pago otros diez reales para que sus hijos vivieran la prodigiosa 
experiencia [ ... ] Pero su padre no le presto atenci6n. Embriagado por 
la evidencia de! prodigio [ ... ] Este es el gran invento de nuestro tiempo 
(CAS: 23). 

B) Das mythische Ende : 

So wie der Anfang Macondos und der Sippe und deren Festigung mythisch kon
zipiert ist, so ist das Ende der Sippe in Macondo ebenfalls mythisch. Ein erstes 
Zeichen, ein proleptisches Indiz des Untergangs Macondos, ist die Schlaflosig
keit, die zu Amnesie führt, was in krasser Opposition zur unerläßlichen Anam
nese für das Fortleben des Mythos steht. Hier tritt -- wie in den Mythen primiti
ver Kulturen - ein Retter auf, der über übernatürliche Kräfte verfügt, nämlich 
Melqufades. Er besitzt ein Zaubermittel, mit dessen Hilfe der Schlaflosigkeit ein 
Ende bereitet wird. Die indiziale Funktion dieses Ereignisses, das wie ein Orakel 

don Unto11411 n1-1 Mucontlos prophczo1tJ1
, wird vor nllcm dadurch unlorslrlchcn, 

duf.\ dlo Schlunosigkclt mit der Ankunft Rebccas (einer Fremden also) zusam
menfällt , d .h. mit einem Einbruch von Außen, was schließlich Macondo ins Ver
derben führen wird. 
Die Sintflut, die gleichzeitig mit der Geburt des unehelichen Kindes von Meme 
und mit der Ermordung der Arbeiter eintritt, stellt den ersten Schritt der De
struktion der Sippe und Macondos dar: 

Los acontecimientos que habz'an de darle el golpe mortal a Macondo em· 
pezeban a vislumbrarse cuando llevaron a la casa al hijo de Meme Buendia. 
La situaci6n publica era entonces tan incierta [ ... ) (CAS: S. 249). 

Aureliano Segundo habfa dormido en casa porque all{ lo sorprendi6 la 
lluvia, y a las tres de la tarde todavfa segu1'a esperando que escampara [ ... ] 
(CAS: S. 262). 

Llovi6 cuatro an.es, once meses y dos di'as (CAS: S. 267). 

Die mythische Destruktion Macondos geschieht dann in doppelter Weise, zu. 
nächst durch den gewaltsamen Tod des letzten Buendia mit cola de cerdo, womit 
auf die Zeiten der Urahnen verwiesen wird (CAS: 25) und durch den Orkan, der 
Macondo dann auslöscht, was in den Manuskripten Melqufades vorausgesagt war: 

Y entonces viv al nifio. Era un pellejo hinchado y reseco, que todas las 
hormigas de/ mundo iban arrastrando [ ... ] (CAS: S. 349). 

y vi6 el ep{grafe de los pergaminos [ ... ]: "EI primero de la estirpe estd 
amarrado en un drbol y al ultimo se lo estdn comiendo las hormigas" 
(CAS: S. 349). 

Entonces empez6 et viento, tibio, incipiente, lleno de voces del pasado 
[ ... ) pues estaba previsto que la ciudad de los espejos [ ... ] sen'a arrastrada 
por el viento y desterrada de la memoria de los hombres [ ... ] (CAS: S. 
351). 

Die Ankündißung des Untergangs Macondos läßt keine Wiedergeburt zu, das Ende 
ist definitiv, da sich - wie Ursula sagt - die schlechte Qualität der Zeit und der 
Rasse der Buendias verbraucht hat und nicht erneuerungsfähig ist. 

Neben dem Mythos der Weltschöpfung und der Apokalypse ist in CAS ebenfalls 
der Mythos der ewigen Rückkehr vertreten, dem wir uns nun zuwenden. 

2.1143 Wiederholungsstruktur in CAS als Verfahren für die Mythenaktualisierung 

Die Wiederholung von Handlungen durch Figuren gleichen Namens versetzt die 
Figuren in einen früheren Zustand, der überwunden schien, d.h. sie gestaltet die 
Welt zirkulär, sie erinnert an den Ursprung Macondos und der Buendfas. Solche 
Handlungen sind etwa folgende: 32 

31 Zum Orakel und Mythos s. Jolles (21958: 96 - 104). 
32 Zu der Funktion der Wiederholung im Mythischen s. Eliade (1963: 24- 25; 30- 31 etc.). 

Die Wiederholung von Namen steht nicht nur in enger Verbindung mit Handlungstypen 
(ein Name ist hier die Summe von Merkmalen, die eine Figur konstituieren und die sich 
in ihren Handlungsweisen niederschlagen), sondern auch mit den Verfahren der Zeitzir
kularität und internen Zeitpermutation: die Zirkularität der Genealogie spiegelt sich 
wider in einer zirkulären Zeitbehandlung, charakterisiert durch einen massiven Einsatz 
von Analepsen und Prolepsen. 
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a: Aureliano Buendfa und Arcadio stehen vor einem Erschießungskommando, 
ein Ereignis, das in formelhafter Weise angekündigt wird (s.u.). 

b: Aureliano Buendia und Jose Arcadio unterhalten eine Liebesbeziehung zu P. 
Ternera, die jedem ein Kind, und zwar beide Ma.le einen Sohn, gebiert. Arcadio 
versucht ebenfalls, eine Liebesbeziehung mit P. Ternera zu beginnen. 

c: Ebenso wie Aureliano Buendfa und J. Arcadio die gleiche Frau lieben, lieben 
Aureliano Segundo und Jose Arcadio Segundo gleichzeitig Petra Cotes. 

d: Ebenso wie Aureliano Buendfa bei Pilar Ternera - einer Prostituierten - Lie
bestrost sucht (er liebt ja Remedios), sucht auch Aureliano Babilonia Trost 
(er liebt Renata Remedios) zuerst bei Nigromata - ebenfalls einer Prostituier
ten - und dann bei der hundertjährigen Pilar Ternera, die ihm wie einst sei
nem Urgroßvater hilft. Ähnliches gilt für Aureliano Jose, der Amaranta liebt, 
jedoch, von dieser abgelehnt, sich mit einem Freudenmädchen bei Catarino 
tröstet. 

e: Ebenso wie J. A. Buendfa nach einer Verbindung zwischen Macondo und der 
Außenwelt sucht, versucht das auch J. A. Segundo und später mit vollem Er
folg auch Aureliano Triste. 

f: Ebenso wie sich Aureliano Buendfa, Arcadio, Aureliano Segundo und J ose 
Arcadio Segundo mit den Manuskripten des Melqufades beschäftigen, befaßt 
sich auch Aureliano Babilonia damit. 

g: Ebenso wie sich Aureliano für die Schmiede interessiert, beschäftigen sich 
auch zeitweilig A. Segundo, Arcadio damit. 

h: Ebenso wie am Anfang der Familie Buendfa ein Kind mit cola de cerdo gebo
ren wird, geschieht dies am Ende der Geschichte wieder. Ansätze zu inzestuö
sen Beziehungen gibt es in Gedanken bereits bei Jose Arcadio in bezug auf 
Ürsula, konkreter bei Aureliano Jose mit Arnaranta und bei Aureliano Babi
lonia mit Renata Remedios. 

i: Die Handlungen von Aureliano während des Krieges weisen eine bestimmte 
Rekurrenz auf, die sich in dem Schema - Aufbruch in den Krieg, Durchfüh
rung des Krieges, Rückkehr nach Macondo - niederschlägt. 

j: Ebenso wie J. A. Buendfa einstgallero war, werden auch Arcadio undArcadio 
Segundo galleros. 

k: Ebenso wie Aureliano Buendfa politisch engagiert ist, widmet sich auch J. A. 
Segundo der Politik. 

Diese Wiederholungen, außer den Mythos zu aktualisieren, zeigen zugleich einen 
bestimmten mythischen Determinismus, dem sich kein Buendfa entziehen kann, 
Verhaltensweisen werden zu Institutionen, die von allen erkannt und akzeptiert 
werden. Solche Handlungen haben Modellcharakter, und jede Figur aktualisiert 
sie anders. Die Wiederholung auf Handlungsebene wird stets auch noch durch se
mantische Wiederholungen begleitet, auf die wir aber hier nicht mehr eingehen 
können. 
All diese Wiederholungen lassen die Welt der Buendfas zirkulär erscheinen, da 
jede Aktualisierung eine Rückkehr zu den Anfängen bedeutet. 
Die zirkuläre Gestaltung der Handlung hat aber in CAS auch oft die Aufgabe, die 
Sinnlosigkeit der Welt zum Ausdruck zu bringen. 
Als hochgradig zirkulär und sinnlos erweisen sich z.B. die Handlungen Amarantas 
und Aureliano Buendfas: Amaranta näht Knöpfe an ihr Totentuch, um diese 
dann wieder abzureißen; Aureliano stellt goldene Fische her, um ßi() :,,unlichst ge
gen goldene Milnzen einzutauschen, aus de non or weitere Fl.~~lw 111111 lll ; <1111111 
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aber fabriziert er Fische, schmilzt sie ein und macht neue daraus. Diese zirkulä
ren Handlungen im Mikrokosmos sind equivalent im Makrokosmos mit dem 
Mythos der Buendfas, mit ihrem unentrinnbaren Schicksal (vgL Motto am Anfang 
dieses Kapitels). D.h., die Handlungen konkretisieren in beiden Fällen nicht nur 
die Sinnlosigkeit der Tätigkeit der Figuren, eine Art Sisyphus-Arbeit, sondern 
stehen metonymisch für bestimmte historische Phasen der Menschheitsgeschichte 
und der Geschichte Lateinamerikas. Die Totalität der mythischen Welt Macon
dos wird schließlich unterstrichen durch die Wiederherstellung des Anfangszu
standes Macondos am Ende des Romans. 

2.12 Die Diskursebene I: Die Zeitbehandlung 

Innerhalb der Zeitbehandlung charakterisiert sich das Zeitarrangement von CAS, 
als eines Textes mit einer stark besetzten Geschichtsebene und mit einer unver
kennbaren auktorialen Erzählsituation, einerseits durch eine linear-chronolo
gische und andererseits durch eine anachronisch-zirkuläre Handlungsführung. 
Beide Verfahren sind gleich dominant und befinden sich in einem Spannungsver
hältnis: die Linearität entspricht der profanen und die zirkuläre Anachronie der 
mythisch-sakralen Zeit bzw. dem chronologischen Heute und dem zeitlosen zir
kulären Gestern.33 Innerhalb der Anachronien werden einige Verfahren der zeit-

33 Vgl. Segre (1973: 152- 193), der zwar das Typische der Zeitstruktur von CAS in the 
overlapping of two dimensions; one, chronicle time, scans out the rhythm of events; the 
other is a series of extra-temporal drives which anticipate the future and prolong the 
past, making the wheel of time turn backward and forward to crucial moments of 
Macondo 's century of /ife sieht, jedoch die lineare Aktzeit nicht auf die profane bezieht 
sowie auch die zirkuläre Aktzeit nicht auf die mythische. Segre (1973: 155- 156) geht 
hier von zwei Typen von Zeit aus, von einer mental time bzw. von einer Zeit der Ein
samkeit und von einer calendar-time der gegenwärtig ablaufenden Ereignisse. Er definiert 
[mental time of so/itude] als a sort of introversion that passes from the founder of the 
family to his descendants . . . als eine Zeit, die sich nur teilweise mit unserer mythisch
zirkulären Zeit deckt. Aus den verschiedenen Ausführungen Segres (insb. S. 169) wird 
deutlich, daß er keine klare Trennung zwischen Zeit- und Handlungszirkularität macht. 
Ferner scheint es uns nicht zutreffend, die mental time der Figuren als die beherrschende 
Zeit in CAS zu bezeichnen, da der auktoriale Erzähler im Zentrum des Erzählten steht 
und seine Zeit ebenfalls zirkulär ist: nicht die Figuren erinnern sich direkt, sondern der 
auktoriale Erzähler sagt, daß sich die Figuren erinnern. Die mental time könnte nur dann 
als ein dominanter Teilaspekt der Zeitbehandlung in CAS angesehen werden, wenn diese 
Zeit als die zirkulär-mythische (neben der linear-profanen) verstanden wird. In diesem Zu
sammenhang soll darauf hingewiesen werden, daß es unzutreffend ist, von Simultaneität 
in CAS zu sprechen, wie Carrillo (1971) es tut, da der auktoriale Erzähler immer ord
nend eingreift und somit jede Illusion der Simultaneität unterbindet. Bei Carrillo wird 
der Terminus Simultaneität erst gar nicht definiert, sondern als das Nebeneinander von 
"statischer" und "dynamischer" Zeit umschrieben. Obwohl er die Zeit in CAS als my
thisch auffaßt, wird diese nicht weiter beschrieben. Ähnliches gilt für Kulin (1969), der 
von multiplicacion de los p/anos temporales historicos spricht und darunter verschiedene 
in CAS enthaltene Reminiszensen der lateinamerikanischen Geschichte seit ihrer Ent
deckung meint, eine Zeit also, die textextern ist und daher nicht als ein Verfahren für 
die Zeitbehandlung einer fiktionalen Geschichte eingestuft werden kann. Bezüglich der 
Linearität in C4S vgl. ebenfalls Kulin (1969: 292). Wir teilen Janiks (1978: 345) Mei
nung nur mit Einschränkung, die Einheit von CAS wäre "in der künstlerischen Spiege
lung der spezifischen Form menschlichen Bewußtseins begründet, jener einzigartigen 
rnum- und zei t losen lnstnnz, wo sich Gleichzeitigkeit als Verlauf, Verlauf als Gleichzeitig
keit erc1g11ct " bzw. ('/IS sei die "erzählerische Entfaltung eines individuellen Bewußt
~clm, In ~, 11111111 1•xl~tll11t ll) llc11 1111(1 ßC$Chichtlichcn Sinn. Die lebenswichtige Kraftmensch· 
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liehen Organisation verwendcl, die wir u11Lcr der Katogodo cxplltltc A1111l'11rouio 
subsumiert haben. 
Als die für CAS relevantesten Verfahren erweisen sich die der expliziten Zeitper
mutation, d.h. die des massiven Einsatzes von Analepsen und Prolepsen und de
ren Abkömmlingen, die Zeitverflechtung und vor allem die der Zeitpermutation , 
die in enger Relation zu der Handlungszirkularität stehen. Alle diese Verfahren 
haben in CAS - im Gegensatz zu CV - die Funktion, auf Geschichtsebene die 
bereits beschriebene mythische Struktur zu stützen und auf Diskursebene I die 
Illusion der Zeitlosigkeit - in erster Linie mittels der Zeitzirkularität - hervorzu
rufen. 
Die Zeitanalyse soll, wie bereits in der Einleitung begründet, in zwei Schritten er
folgen. Zunächst soll die Makro- und anschließend die Mikrozeitstruktur von 
CAS beschrieben werden. 

2.121 Zeitliche Makrostruktur 

Wie das Zeitdiagramm auf S. 73 zeigt, setzt sich die Handlungssequenz von CAS 
aus den oben gewonnenen 26 Handlungssegmenten, die am Anfanganachronisch, 
dann aber chronologisch folgen, zusammen. Die zahlreichen Analepsen und Pro
lepsen, die hier vorkommen und auf die wir in der Mikrozeitanalyse eingehen 
werden, unterbrechen zwar den chrpnologischen 'Handlungsablauf, zerstören 
ihn aber nicht, d.h. sie stellen die angegebene Anordnung auf Makroebene nicht 
in Frage. 
Während auf Geschichtsebene das erste Handlungssegment in der Chronologie 
die Hochzeit von Jose Arcadio Buend(a und Ürsula Iguaran ( 1 Al - ) ist, konsti
tuiert sich das erste Segment auf dem D I, aus der Beschreibung Macondos als 
aldea und den ersten Reisen der Zigeuner nach Macondo in 7 a 17. Anschließend 
bringt der auktoriale Erzähler eine große Analepse ( von 1 Al bis 6 a6) an, in der 
über die Herkunft der Buendias (externe vollständige Analepse) und die Grün
dung Macondos berichtet wird (homodiegetische ergänzende Analepse). Damit 
haben wir einen typischen traditionellen Anfang in medias res. Nachdem der 
auktoriale Erzähler über mehrere Figuren unvennittelt sprach, fühlt er sich ver
pflichtet, die Vergangenheit der Figuren und die Gründung Macondos nachho
lend zu erzählen. Diese große Analepse, die relevante Segmente enthält (und da
her als einzige in der Makrozeitanalyse berücksichtigt worden ist), wird zwar 
vom Erzähler eingeleitet, ihr Auftreten ist für den Leser jedoch nicht weniger 
überraschend. Die Veranlassung der Analepse wird dem Leser etwas später klar. 
Als der Erzähler in 7 a 17 über die Zigeuner b·erichtet (ZE I), beschreibt er das 
Erstaunen, das das von den Zigeunern nach Macondo gebrachte Eis (CAS: 22-

liehen Bewußtseins [bestehe] darin, daß es Vergangenheit und Zukunft zusammenzu
schauen vermag, daß es von jeder Gegenwart und Vergangenheit aus mögliche - zu ge
staltende und zu meidende - Zukunft antizipierend zu umgreifen vermag" (348- 49). 
Denn in CAS gibt es keine Gleichzeitigkeit, sondern eine Spannung zwischen Zirkularität 
und Linearität. Ferner ist es schwer, Janiks These zu folgen, die Bewußtseinsebene sei 
das prägende Merkmal von CAS (obwohl er ausdrücklich darauf verweist, daß CAS kein 
Bewußtseinsroman im erzähltechpischen Sinne sei, (S. 348)), da die Geschichte Macondos 
und der Buendfas nicht mittels des Bewußtseins der Figuren, sondern des Diskurses eines 
auktorialen Erzählers artikuliert wird. 
Daß die "Geschichte Macondos" nicht ein für alle Male stattgefunden [habe], sondern 
sie sich immer noch in jedem Augenblick [ereigne] : im Bewußtsein des Lesers (ebd.), ist 
eine absolut richtige Feststellung • wie wir zeigen werden - , doch ist dies v.a. ein Ergeb
nis der Verfahren der Zeitbehandlung (also des D 1). 
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23) bei Jose Arcadio Buendfa hervorruft; hier bricht er die Chronologie vorüber
gehend ab und berichtet über die Vorgeschichte der Buendias. Erst als der Leser 
von der Gründung Macondos und dem Traum Jose Arcadio Buendias (ZE II) er
fährt, erkennt er, daß die Besichtigung des Eises durch J. A. Buendia (ZE I) den 
Erzähler veranlaßt hat, die Analepse anzubringen: 

lose Arcadio Buendz'a no logr6 descifrar el sueno de las casas con paredes 
de espejos hasta el dza en que conoci6 el hielo. Entonces crey6 entender su 
profundo significado (CAS: 28). 

Diese Analepse wird ferner durch die Äußerung des Erzählers bei der Beschrei
bung des Charakters des ältesten Sohnes der Buendias, Jose Arcadio, ausgelöst, 
in der es heißt: y sus padres dieron gracias al cielo al comprobar que no tenia 
ningun organo de animal (CAS: 20). 
Die Angst der Eltern, die sich hierin ausdrückt, bleibt dem Leser solange unver
ständlich, bis er in der Analepse ,erfährt, daß J. A. Buendfa und Orsula eng mit
einander verwandt sind und daß Ursula aus diesem Grunde schreckliche Angst da
vor hat, ein Kind mit cola de cerdo zu gebären, wie es die Familientradition in sol
chen Fällen lehrt. Erst durch die Korrelierung der Inhalte wird dem Leser klar, 
daß der Bericht über die Vergangenheit der Buendias eine Analepse ist, die aber 
so verdeckt vorkommt, daß sie an das Verfahren der impliziten Zeitpermutation 
grenzt, ein Verfahren, das eine absolute Ausnahme in CAS darstellt. Das einzige 
explizite Signal für den Leser, hinsichtlich des Wechsels der Zeitebenen, ist die 
Unterbrechung von Diskurs und Geschichte durch die drucktechnische Segmen
tierung, denn die Analepse fängt mit einem neuen typographischen Segment an 
(CAS: 24). 
Die interne Funktion der Analepse ist traditionell: sie dient nicht der Zerstörung 
der Chronologie und damit der Auslösung von überraschender Information (da
für ist ihr entropischer Wert zu gering, sie wirft keine Rätsel auf), sondern der In
formationssicherung, Klärung und Ergänzung von Erwähntem. Daraus ergibt sich 
eine schwache textexterne Funktion: der auktoriale Erzähler schränkt eine ak
tive Beteiligung des Lesers an der Konstitution der zeitlichen Nachricht ein, die 
für einen Leser von CV oder MR V unerläßlich ist. Der Diskurs II schließlich ist in 
CAS - wie bereits erwähnt - von einem auktorialen Erzähler besetzt, der allge
genwärtig, allwissend berichtet. Sein Bericht ist immer der seiner Sichtweise und 
nicht der der Figuren. Dies kommt vor allem in den zahlreichen Kommentaren 
und Werturteilen über die Figuren und deren Handlungen zum Ausdruck. Denn 
der mythische Erzähler ist Gott gleich, ist ein Orakei.34 

34 Dagegen s. Strausfeld (1976: 254- 255), die im Erzähler einen neutralen Berichterstatter, 
einen Chronisten sieht, der "in die Einzelgestalten schlüpft und aus ihrer Perspektive 
spricht", was für CAS nicht zutreffend ist. Die letzte Charakterisierung des Erzählers ent
spricht eher der des unpersönlichen, verborgenen Erzählers und steht übrigens im Wider
spruch zu Strausfelds eigener Aussage (einige Zeilen vorher), der Erzähler sei allwissend. 
Die Perspektive in CAS ist immer die des auktorialen Erzählers, und dieser verzichtet auf 
keinen Fall auf massive Kommentare. wie es das Beispiel Fernandas deutlich zeigt. Ein 
einziger großer Bruch stellt die große Auseinandersetzung zwischen Fernanda und Aure
liano Jose während der Sintflut dar, wo eindeutig aus der Perspektive Fernandas (in er
lebter Rede) erzählt wird (CAS: 274ff.); vgl. hierzu Vargas Llosa (21971:538- 545, insb. 
542- 543). 
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2.122 Zeitliche Mikrostruktur 
2.1221 Zeitzirkularität als Verfahren für die Stützung mythischer Strukturen 

im Text und im Leserbewußtsein 

Innerhalb der chronologisch-linearen Handlungsabfolge, die durch die Perspek
tive des auktorialen Erzählers unerschüttert bleibt, bilden sich Zeitkreise, d.h. die 
zeitliche Organisation der Handlung ist zirkulär. Dabei ist die ~eitzirkulari~ät ~n 
CAS dadurch gekennzeichnet, daß der Erzähler in der Zukunft hegende Ere1gn~s
se nicht erzählt, sondern erwähnt, um dann auf einen bestimmten Punkt m 
der Vergangenheit zurückzuspringen, von wo aus er linear zu erzä~le~ begi_~nt, 
bis er das in der Zukunft erwähnte Ereignis erreicht und vollstand1g erzahlt, 
d.h. den geöffneten Kreis schließt.35 

Das Verfahren der Zeitzirkularität entspricht auf Geschichtsebene dem der 
Handlungszirkularität, das eng verbunden mit der Handlungswiederholung vor
kommt. Denn wie auch hinsichtlich der Geschichtsebene behauptet und nachge
wiesen werden konnte, daß Wiederholung und Zirkularität die Funktion hatte~, 
den Mythos zu aktualisieren, zu vergegenwärtigen, ihn in der Erinnerung der Fi
guren zu festigen und die Figuren in einen ursprünglichen Zustand zu_verse_tzen, 
so kann hier festgestellt werden, daß die Zeitzirkularität (wie auch die Zeitper
·mutation (s.u.)) textintern durch die zeitweilige Aufhebung der Linearität und 
somit des Zeitvergehens zu einem zeitlichen Stillstand, zur mythischen Zeit führt 
und textextern dieses Verfahren dem Leser die Illusion der Zeitlosigkeit ver
mittelt, die dadurch erreicht wird, daß der Erzähler dorthin zurückkommt, wo er 
zu erzählen begann, d.h., daß Vergangenheit und Zukunft in einer zeitlosen Ge
genwart vereinigt werden, um den Leser immer wieder zum ~usgangspunkt füh
ren.36 So wie die Handlungszirkularität eine Handlung von emem Zustand A zu 
einem Zustand A bzw. A' zurückführt, so versetzt die Zeitzirkularität eine Hand
lung von einem Zeitpunkt t 1 über einen Zeitpunkt t2 in einen Zeitpunkt t1 bzw. 

t' 1. 
Im folgenden sollen einige Beispiele zur Zeitzirkul_arität !m ~etail ~esp~och~n 
werden. Dabei werden sowohl große als auch kleme Ze1tkre1se berucks1cht1gt 
werden. Die Kreise finden sich in CAS nicht isoliert, sondern kommen oft inein
ander verschachtelt vor. Wir werden - trotz der erheblichen Schwierigkeiten der 
Beschreibung einiger Zeitkreise - versuchen, diese in der komplexen Form, in 
der sie tatsächlich auftreten, wiederzugeben. 

Beispiel (1): Kreis: 'Aureliano Buendia vor dem Erschießungskommando und 
das Eis' 

Muchos anos despues, frente al pe/ot6n de fusilamiento (= a) el coronel 
Aureliano Buendz'a hab 1a de recordar aquella tarde remota en que su padre 
lo l/ev6 a conocer el hielo (= b). Todos los aiios por el mes de marzo una 
famila de gitanos desarrapados plantaba su carpa cerca de la aldea (= c) 
En marzo volvieron los gitanos (= d) [ ... ] 
Cuando lleg6 Melqui'ades a poner las cosas en su punto (= e) [ ... ] Cuando 
vo/vieron los gitanos (= f) [ ... ] oyendo a la distancia los pifanos Y tam
bores y sonajas de los gitanos que una vez md.s l/egaban a la aldea [ . . •] 
Tanto insistieron, que lose Arcadio Buendz'a pag6 los treinta reales Y los 

35 Vgl. hierzu auch Scgrc (1973 : 152ff.); Vargas Llosa (21971: 545 - 576). 
3<i Vgl. hierzu auch Amau (2 1975 : 56 ); zur Wiederholungsstruktur in CAS s. auch Vargas 

Uosu(2J97 1: 598 615). 
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condujo al centro de la carpa [ ... ] el cofre dej6 escapar un aliento glacial 
(= b') [ ... ] Cuando el pelot6n lo apunt6, la rabia se habz'a materializado en 
una sustancia viscosa y amarga que le adormeci6 la /engua y lo oblig6 a 
cerrar los ojos (= a'). 

Entonces desapareci6 el resplandor de aluminio de/ amanecer y vo/vi6 a 
v~rse a sz' mismo, muy nifzo, con pantalones cortos y un lazo en el cuello, y 
vzo a su padre en una tarde esplendida conduciendolo al interior de la 
carpa, y via el hielo (= b") 

(CAS: 9, 1- 3; 9, 9- 11; 10, 14; 12, 21; 14, 24; 2 1, 28- 29; 22, 34-40; 
23; 115, 12- 19). 

Die Er~ähnung des Ereignisses a ist als eine interne, heterodiegetische Prolepse 
zu bezeichnen, denn sie bringt ein Ereignis, das nicht der Gegenstand des gerade 
Erzählten ist. Dagegen ist das erwähnte Ereignis b ein vergangenes Ereignis (aus 
der Sicht des impliziten Lesers ist b jedoch eine interne, heterodiegetische Pro
lepse, denn der Leser kennt dieses Ereignis genausowenig wie a; aus der· Sicht 
des Erzählers ist b eine interne, homodiegetische, rückgreifende Analepse, denn 
b findet vor a statt). 37 Der Erzähler aber beginnt nicht gleich, von der Besichti
~ng des E_ises zu berichten, sondern geht mittels einer internen, homodiege
tlschen, erganzenden Analepse noch weiter in die Vergangenheit zurück, bis zum 
ersten Besuch der Zigeuner(= c), und erzählt chronologisch alle anderen Besuche 
(= d, e) bis zum sechsten Besuch (= f), in dem das Eis in Macondo zur Schau 
gestellt wird und Jose Arcadio Buendfa es mit seinen Kindern besichtigt. Hier 
schließt sich der 'Eis-Kreis' (b '). Dann berichtet der Erzähler über eine weitere 
Reihe von Ereignissen bis zu dem Zeitpunkt, zu dem Aureliano vor dem Er
schießungskommando steht (a'); so wird auch der 'Erschießungskommando
Kreis' geschlossen. Ausgehend von a', wird dann eine letzte Erinnerung an die 
Besichtigung des Eises angebracht (b"). 

Es ergibt sich folgende Zirkularität: Zeitdiagramm II 

GE: AZ: cl- d2- e3 - f4- b5 (= b'5/b"5) - a6 (= a'6) 

Prol. 

D 1: TZ: a 16(- b 25-(c3 l-d4 2-e53 - f64)- b'75] - a •86- (b"9 5) 
-1- -1- ,j, ..!, i 

Prol. Anp.1 Anp.2 G. G. Anp. 

Anp. 

Die Klammern [], (), () weisen auf den zeitlichen Status bzw. auf die zeitliche 
Abhängigkeit hin: b25 ist von der Prolepse a 16 abhängig (bzw. Aureliano Buendfa 
erinnert sich während des Ereignisses a an das Ereignis b); die Segmente cl, d2, 
e3, f4 sind von b5 abhängig (bzw. der Erzähler beginnt, veranlaßt durch das Er
eignis b5, nicht mit dem sechsten Besuch der Zigeuner, d.h. mit J. A. Buendias 
Besichtigung des Eises, sonder11 mit dem ersten Besuch der Zigeuner, dann be
richtet er über alle anderen Besuche chronologisch bis b'5). b'7 5 ist also die Ge
genwart, hier besichtigen Jose Arcadio Buendfa und die Kinder tatsächlich das 
Eis. So wird nun mit a'86 ein zweiter Zeitpunkt in der Gegenwart erreicht. Da 

37 Vgl. hierzu Segre (1 973 : 154 ), der ebenfalls auf die Zugehörigkeit w Vcrg11 11gcnholt und 
Gegenwart (Annprolcpscn) bestimmter Annchronicn hinwclsl , ohno 11bl1r zu dlff1ir1i11zlc• 
rcn, von welcher Porspcklivo 11uq diese vcrgnngonholtq- oder wk11111'1 ~11ri11 hl~t ~11111 
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sich aber b'7 5 auf S. 22- 23 in CAS befindet, ist der Erzähler auf S. 115, wo 
Aureliano sich vor dem Erschießungskommando befindet, gezwungen, mittels 
der zirkulären Analepsen dem Leser das angekündigte Ereignis (b'7 5) in Erinne
rung zu rufen. Das Ende der Sequenz auf Diskursebene I (b"9 5) wird mit dem 
Anfang (b25) verbunden, so wie der Anfang (a16) auf das Ende a'86) verweist: 

Innerhalb des beschriebenen Kreises kommt ein weiterer vor, nämlich der des 
Neffen Aureliano Buendfas (bzw. des Sohnes seines Bruders Jose Arcadio und 
Pilar Terneras), der, wie einst sein Onkel, vor einem Erschießungskommando ste
hen wird. Der Leser ist etwas verwirrt, denn diese Ankündigung ist im gleichen 
Ton formuliert wie die, die sich auf Aureliano Buendia bezieht. 

Beispiel (2): Kreis: 'Arcadio vor dem Erschießungskommando' 

Anos despues, frente al pelot6n de fusilamiento (= g), Arcadio habz'a de 
acordarse de/ temblor con que Melquz'ades /e hizo escuchar varias pdginas 
de su escritura impenetrable, que por supuesto no entendi6, pero que al 
ser /ez'das paredan encz'clicas cantadas. Luego sonrz'6 por primera vez en 
mucho tiempo y dijo en castel/ano [ ... ] (= h) 

- Ahi te dejamos a Macondo - fue cuanto /e dijo a Arcadio antes de 
irse -. Te lo dejamos bien, procura, que /o encontremos mejor (= i). A 1 
amanecer, despues de un consejo de guerra sumario, Arcadio fue fusilado 
contra el muro de/ cementerio (= g') ... (CAS: 68; 94; 106). 

Zeitdiagramm III: 

GE : AZ: hl i2 - g3 (= g') 

DI :TZ: g13 - [h21 - i32] - g'43 

1 Anp. 1 
Prol. G. 

Pro!. 

Der Erzähler kündigt durch eine interne heterodiegetische Prolepse die Erschie
f~ung Arcadios an (g13), kehrt dann in die Vergangenheit zum Gespräch zwi
schen Melqufades und Arcadio zurück (h 21: dies ist eine interne heterodiegeti
sche Analepse; für den impliziten Leser erscheint diese Analepse als eine interne 
lieterodiegetische Prolepse), erzählt chronologisch weiter, wie Arcadio von Aure
llano zum St3tthaltor e rnannt wird (i32) und schließt den Kreis mit dem Bericht 
tlbe r die ta tslichllche Hrsehießung Arcadios (g'43) ab. Faßt man die zwei analy
sie rten Kreise 1 11 sn111111t111 , S~) lhf~t sich die Zirkulari tät in einem Zeitdiagramm 
wlo folgt d111stollo11 
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Der Kreis wird auf der Diskursebene I mit der Ankündigung der Hinrichtung von 
Aureliano, al 9, eröffnet, dann folgt die Analepse über die Besichtigung des Eises, 
b2 5, schließlich wird chronologisch bis zum Abschluß des Eiskreises in b '7 5 er
zählt; nun, in g88, beginnt der Kreis über Arcadio vor dem Erschießungskom
mando, der in g'll 8 zu Ende geht, so wie später der Kreis Aureliano vor dem Er
schießungskommando. Dieses Ereignis wird mit einer Analepse, b"13 5, über die 
Besichtigung des Eises verbunden. Auf Geschichtsebene stellt c 1, d.h. der erste 
Besuch der Zigeuner in Macondo, den Anfang und a9, Aureliano vor dem Hin
richtungskommando, das Ende dar. 

Ein dritter Kreis, der sich innerhalb des ersten Kreises konstituiert, aber außer
halb geschlossen und daher gesondert behandelt wird, ist der der 'Abenteuer des 
Aureliano Buendia' während des Krieges. 

Beispiel (3): Kreis: 'Abenteuer des Aureliano Buendfa' 

El coronel Aureliano Buendia promovi6 treinta y dos levantamientos ar
mados y los perdi6 todos. Tuvo diecisiete hijos varones de diecisiete mu
jeres distintas, que fueron exterminados uno tras otro en una sola noche, 
antes de que el mayor cumpliera treinta y cinco afios. Escap6 [ ... ) a un 
pelot6n de fusilamiento. Sobrevivid una carga de estricnina en el cafe que 
hab{a bastado para matar un caballo. Rechaz6 la Orden de! Merito que le 
otorg6 el presidente de la republica. Lleg6 a ser cornandante general de las 
fuerzas revolucionarias [ ... ) pero nunca perrniti6 que le tornaran una foto· 
grafia. Declin6 la pensi6n vitalicia que le ofrecieron despues de la guerra y 
vivi6 hasta la vejez de los pescaditos de oro que fabricaba en su taller de 
Macondo. Aunque pele6 siernpre al frente de sus hornbres, la unica herida 
que recibi6 se la produjo el rnisrno despues de firrnar la capitulaci6n de 
Neerlandia [ ... ) Se dispar6 un tiro de pistola [ ... ) 

- Ah{ te dejarnos a Macondo - fue todo cuanto le dijo a Arcadio antes de 
irse - (CAS: S. 94). 

Kreiseröffnung (S. 94) 

a: Die 3 2 von Aureliano Buendfa geführten Kriege 
b: Die 17 Söhne Aureliano Buendias 
c: Die Ermordung der Söhne Aureliano Buendias 
d: Aureliano Buendia vor dem Erschießungskommando 
e: Vergiftungsversuch an Aureliano Buendia 
f: Ablehnung des Verdienstkreuzes 
g: Aureliano Buendia als Kommandeur aller 

revolutionärer Milizen 
h: Verbot, ein Foto von ihm zu machen 
i: Ablehnung der Rente 
j: Fabrikation von goldenen Fischen 
k: Selbstmordversuch 

1: i\urcliuno vcrHl l~t M11co11clo und 
iichl in den K11l'11 (i\n11 lcpsc S. 94) 

Kreisschließung 

a' (S. 149) 
b' (S. 133- 134) 
c' (S. 207 ff.) 
d' (S. 115 ff.) 
e' (S. 1 20) 
f' (S. 156) 

g' (S. 146) 
h' (S. 154) 
i' (S. 174) 
j' (S. 173) 
k' (S. 155-156) 
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Nach elf internen homodiegetischen vorgreifenden Prolepsen, die die wesentli
chen Ereignisse im Leben von Aureliano Buendia zusammenfassen, geht der Er
zähler in die Vergangenheit, wo er den Abschied Aurelianos von Macondo dar
stellt. Von da an beginnt er chronologisch zu erzählen, bis er die verschiedenen 
Kreise schließt. 

Das Zeitdiagramm V zeigt auf Geschichtsebene, daß das Segment 11 das erste in 
der Chronologie ist, dagegen den Platz 12 auf der Diskurse bene I einnimmt. Die 
TZ ergibt, daß zuerst die Prolepsen (a16 --b22 ... k 11 10) vorkommen, anschlie
ßend das Segment der Vergangenheit, 1121, und daß schließlich in chronologi
scher Reihenfolge alle Prolepsen eingelöst werden. Hier fungiert der auktoriale 
Erzähler wie ein Orakel, das unfehlbar die Zukunft voraussagt und somit zum 
Weltschöpfer Macondos und der Buendfas wird.38 

Ein letzter Kreis, der hier analysiert werden soll - und sicher der komplexeste in 
CAS - , ist der von Aureliano Segundos Leben (S. 159- 182), der erst auf S. 300 
endgültig geschlossen wird. 
Da in diesem Fall ein Textzitat zu viel Platz in Anspruch nehmen würde (man 
müßte eigentlich 23 Seiten zitieren), sollen ersatzweise kurz die wesentlichen 
Schritte, so wie sie auf der Textoberfläche erscheinen, wiedergegeben werden. 
Dieser Kreis kann wie folgt resümiert werden: 

Beispiel (4): Kreis 'Aureliano Segundos Leben' 

Kreiseröffnung 

a: Proleptische Erwähnung des Todes 
von Aureliano Segundo (15 9) 

b: Geburt Jose Arcadios (159) 

c: Analeptische Erwähnung der Hochzeit von 
A. Segundo und Fernanda (159) 

d: Analeptische Erzählung der Kindheit A. Segundos 
und Jose Arcadio Segundos ( 15 9- 16 1) 

e: Analeptische Erzählung von Petra Cotes' 
Leben (165) 

f: Analeptische Erzählung des Reichtums 
A. Segundos (165) 

g: Analeptische Erzählung des Zusammenlebens 
von A. Segundo und P. Cotes (166- 167) 

h: Proleptische Erwähnung der Bekanntschaft zwischen 
A. Segundo und Fernanda ( 1 70) 

i: Ernennung von Remedios zur Karnevalskönigin 
( 170) 

j: Analeptische Erzählung von Remedios' 
Kindheit (170- 172) 

k: Fcrnandas Ankunft in Macondo als Königin 
von Madagascar ( 175) 

1: Suche A. Segundos nach Fern an da 
( 176) 

1" 8. Anm. 3 I undl·hudc (l963: 111 l14);Arnau (2 J975:55 58). 

Kreisschließung 

a' 
(300) 

b' (182) 

c' 
(176 

f' (167) 

h' (175) 

i' (175) 

l' (179) 
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m: Auflösung der Ehe A. Segundo/Fernanda 
(177) 

n: Analeptische Erwähnung des Bildes von P. Cotes 
als Königin von Madagascar ( 1 77) 

o: Analeptische Erzählung von Fernandas 
Kindheit ( 180) 

n' (182) 

Im Zeitdiagramm VI wurde der zeitliche Status des Segments durch "P" (= Pro
lepse), "A" (= Analepse) und "G" (= Gegenwart) gekennzeichnet. 
Die eckige Klammer am Anfang dieser Sequenz weist auf eine unabhängige 
Prolepse hin. Der Erzähler kehrt in die Gegenwart zurück(= b), und von da aus 
geht er in die Vergangenheit (= c), c ist also eine Analepse, die von b abhängig 
bzw. b untergeordnet ist, so wie d, e, f, g und f' von c abhängig sind, denn von 
hier aus springt der Erzähler in die Vergangenheit. Von d aus berichtet der Er
zähler analeptisch über die in den Hsg. e, f und g enthaltenen Ereignisse, von e 
aus berichtet er über f und g; schließlich ist g f untergeordnet. Das Hsg. f'6 ist 
(wie alle anderen mit einem Strich versehenen Hsg. eine Kreisschließung sind) die 
Schließung von f 6; hier wirft der Erzähler einen Blick in die Vergangenheit A. 
Segundos und stellt fest: 

En pocos aiios [ ... ], habia acumulado una de las mds grandes fortunasde 
/a cienaga, gracias a /a proliferacion sobrenatural de sus animales [ ... ] 
(GAS: 165, 40-42; 166), 

dann berichtet er über die Herkunft dieses Vermögens, nämlich das Zusammen
leben mit P. Cotes, die angeblich ihre Weiblichkeit und Sinnlichkeit den Tieren 
übertragen und bewirkt haben soll, daß diese sich ungewöhnlich stark vermehr
ten; schließlich erreicht der Erzähler die Gegenwart: 

Asi empezaron las cosas. De la noche a /a manana, Aure/iano Segundo se 
hizo dueno de tierras y ganados, y apenas si tenia tiempo de ensanchar las 
cabal/erizas y pocilgas desbordadas. Era una prosperidad de delirio que a e/ 
mismo le causaba risa [ ... ](GAS: 167, 27-42; 168 ff.). 

Das Hsg. h ist eine zweite unabhängige Prolepse, in der die Begegnung von A. 
Segundo und Fernanda während des Karnevals angekündigt wird, dann folgt i, 
die Ernennung Remedios' zur Karnevalskönigin, danach ein Rückblick in ihre 
Kindheit, j ( der Erzähler hat bisher diese Zeitspanne verschwiegen, daher ist er 
gezwungen, sie nachzutragen), ein Hsg., das i untergeordnet ist; der Kam~val 
findet statt, Fernanda kommt an, k, und Remedios wird zur Königin ernannt, 
i' (= Kreisschließung). Die Hsg. i, j, kund i' sind der Prolepse h untergeordnet, 
denn der Erzähler berichtet, veranlaßt durch die Erwähnung der Begegnung A. 
Segundos und Fdas. während des Karnevals, über den Karneval, über Remedios 
etc .. A. Segundo lernt aiso Fda. kennen, h' (= Kreisschließung), und nach dem 
Karneval, als Fda. sich wieder zu Hause befindet, macht sich A. Segundo auf die 
Suche nach ihr, 1, um sie zu heiraten, c'. Schon kurz nach seiner Hochzeit ist die 
Ehe so gut wie gescheitert, m, A. Segundo kehrt - gelangweilt von der sexuellen 
Enthaltsamkeit seiner Frau - zu Petra Cotes zunick. Um ihre Zuneigung wieder
zugewinnen , läßt er sie als Königin von Madagascar fotografieren , d.h. in dem 
Kostüm, das seine Frau während des Karnevals trug, n. Veranlaßt durch tlns Ver-
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ltullcn Femu11das, dns slurk von dem der 1>, Cotos 11 hw11h ht. Klhl dt• t l;11,i1hlar cl• 
nen ßericht über ihre Kindheit, durch den sich der I cso1 llttö Vc1klcn11ntheil , 
ihre Vorurteile und ihre Eitelkeiten erklären kann. Schllof.l llclt werden ulle llbrl• 
gen Kreise l' , n', b' und a' geschlossen, und mit dem letzten erreicht der Er
zähler die Gegenwart. Die kleine Sequenz n bis b' ist m deshalb untergeordnet, 
weil der Erzähler, motiviert durch die Erwähnung des frühen Scheiterns der 
Ehe, sich genötigt fühlt, die Gründe dafür anzugeben. Schließlich sollte bemerkt 
werden, daß alle Hsg. von b bis b' a bis a' untergeordnet sind, denn es ist die Er
innerung des sterbenden A. Segundo, die die Erzählung all dieser Ereignisse aus
löst. 

Nun sollen die Anachronien näher spezifiziert werden. Die Prolepse a ist eine 
homodiegetische, ergänzende, denn sie gibt die Erinnerungen A. Segundos wie
der, die zum Zeitpunkt seines Todes nicht erwähnt werden (300). Die Prolepse h 
ist dagegen eine homodiegetische, vorausnehmende, denn sie nimmt ein Ereignis 
vorweg, über das später ausführlich berichtet wird. 

Alle Analepsen, mit Ausnahme von n und o (= wiederaufnehmende), sind ergän· 
zende , d.h. es wird über Ereignisse berichtet, die während der Erzählung zeitlich 
getilgt worden sind. Die Analepsen n und o werfen ein neues Licht auf die gegen
wärtigen Ereignisse: n dient dazu, die verschiedenen Charaktere der beiden von 
Aureliano Segundo geliebten Frauen zu vergleichen und somit durch o den 
Grund für das Verhalten Fernandas und die größere Zuneigung A. Segundos zu 
Petra Cotes zu liefern. 

Ferner haben alle am Eingang des Passus ' erwähnten Ereignisse für den impliziten 
Leser einen proleptischen Charakter : er hat bisher nichts über den Tod A. Segun
dos, nichts über die Hochzeit erfahren, nur von seiner Geburt. Daher wird auch 
die Notwendigkeit der vielen Analepsen deutlich: sie haben die Funktion, diese 
vorweggenommene Information verständlich zu machen. 

So wie die Handlungswiederholung und die Handlungszirkularität das Leben der 
Buendfas und ihre Verhaltensweise von einem bestimmten Zeitpunkt an ent• 
wicklungslos erscheinen lassen, als eine ununterbrochene Kette der Wiederkehr 
des Gleichen oder Ähnlichen, so annullieren zeitweilig die beschriebenen Zeit
kreise das lineare chronologische Zeitvergehen, das durch Zeitlosigkeit ersetzt 
wird. In diesem Zusammenhang bemerkt Arnau39 zutreffend, daß beispielsweise 
die Prolepsen in erster Linie nicht die Funktion haben vorauszusagen, sondern 
vielmehr das Vergehen der Zeit zu neutralisieren, dasselbe gilt für die Analepsen, 
sie wollen nicht nur nachholen, sondern vor allem die Grenzen zwischen Zukunft 
und Vergangenheit aufheben.40 

Die zeitweilige Aufhebung der Zeitdimensionen der Vergangenheit, Gegenwart 
und Zukunft erfolgt in CAS aber nicht nur durch Zeitzirkularität, sondern auch 
durch massive Anwendung von einfachen Prolepsen und Analepsen, die in for
melhafter Weise immer wieder vorkommen und als Gedächtnisstütze des Lesers 
und Verstärkung der Aktualisierung des Mythos dienen.41 Dabei entspricht die 

39 S. Anm. 36. 
40 Für eine grammatikalisch-semantische Analyse des futuro perfecto in CAS s. Gallo 

(1974 - 75 : 115- 135). 
4 1 Segre (1973: 154) verweist zwar auf die erinnernde Funktion der hier erwähnten Pro

lepsen, bringt aber die hartnäckige Wiederholung der Prolepsen oder Analepsen nicht mit 
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Zol11.hku l11il t111 wlo 111>0 11 e rwahnl der mythisch-sakralen Zeit, während die 
L lneurlt tt der p,ot'nncn Zeil entspricht. 

2 .1222 Explizite Zeitpermutation als Verfahre°:. de_r Kenntlic~ma~hung. u~d 
Aktualisierung von Mythen und als zusatzliches Orgarusahonspnnztp 
für die Konstitution einer mythischen Zeit 

Die Anwendung der Prolepsen und vor allem der Analepsen ist kein Zufall in 
CAS und nicht nur allein die Folge der auktorialen Erzählsituation, sondern zu• 
gleich der mythischen Konzeption dieses Romans. Es gib! kaum eine. Seite. in 
CAS , auf der nicht Analepsen und Prolepsen auftreten. Die Chronologie ble~bt 
für den Leser - dies sei noch einmal betont - trotzdem erkennbar, auch 1m 
Kreis 'Aureliano Segundos Leben', in dem viele andere Kreise enthalten sind; da-

für sorgt der auktoriale Erzähler. 
Im folgenden sollen nicht alle analeptischen und proleptischen Textstellen be
handelt werden, sondern nur diejenigen, die die mythische Struktur von CAS 
deutlich machen, die zu einer Neutralisierung aller Zeitdimensionen und damit 
zu deren Annullierung führen.42 

Zwei der häufigsten Prolepsen und Analepsen sind die Aurelianos vor dem Hin• 
richtungskommando und die der Besichtigung des Eises :

43 

Muchos anos despues, frente al pe/ot6n de fusi/amiento, el coronel Aure· 
liano Buend(a habz'a de recordar aquella tarde remota en que su padre lo 
llev6 a conocer el hielo (CAS : S. 9). 
Aquellas alucinantes sesiones quedaron de tal modo impresas en la me· 
moria de los nifios, que muchos afios mds tarde, un segundo ant.es de que_ e/ 
oficial de los ejercitos regulares diera orden de fuego al peloton de fus1/a· 
miento, el coronel Aureliano Buend(a volvi6 a vivir /a tibia tarde de marzo 
en que su padre interrumpi6 la lecci6n de f(sica, y se q~ed6 f~scinad~, con 
/a mano en el aire y los ojos inm6viles, oyendo a la d1stanc1a los p1fanos 
[ . . . ]de los gitanos [ ... ] (CAS: S. 2 1). 
Tenia /a misma languidez y la misma mirada clarividente que habz'a de 
tener afzos mds tarde frente al pelot6n de fu silamiento (CAS: S. 50). 

EI mismo, frente al pelo t6n de fusilamiento, no habla de entender mu~ 
bien c6mo se fue encadenando la serie de sutiles pero irrevocables casuail· 
dades que lo llevaron hasta ese punto (CAS: S. 87). 

Escap6 a catorce atentados [ .. . ] y a un pelot6n de fusilamiento (CAS: S. 
94). 
Nadie puso en duda el origen de aquel nino sin nombre: era igual al coro· 
nel por los tiempos en que lo llevaron a conocer e/ hielo (CAS: S. 133). 

Sus unicos instantes felices, desde la tarde remota en que su padre lo llev6 
a conocer e/ hielo [ .. . ] (CAS: S. 149). 
y por primera vez desde su juventud pis6 conscientemente una trampa d~ 
/a nostalgia, y revivi6 /a prodigiosa tarde de gitanos en que su padre lo llevo 
a conocer el hielo (CAS: S. 229). 

ihrer den Mythos stützenden Funktion in Verbindung und geht auch nicht darauf ein, 
was diese Wiederholungen bei der Rezeptionslenkung leisten. 

42 (ebd.); Oviedo (3 1972: 102). 2 
43 zu formelhaftem Reden und Wiederholung in CAS s. Vargas Llosa ( 1971: 590- 615). 
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Neben diesen Prolepsen untl A1111 lepsc11, die sich 11 111' 11 u l d111 llht<1Nt Aurcli11 110 
Buendfa beziehen, kommen zwei wellere In gloichol' l 00 1111 vo1, dli• Nil'II 11 hcr auf 
Arcadio vor dem Erschießungskommando beziehen : 

Anos despues, frente al pelot6n de fusilamiento , A rcad/o /Jab1'<1 de acor
darse del temblor con que Melquz'ades le hizo escuchar varias pdginas [ ... J 
(CAS: S. 68). 

Fue ella la itl!ima persona en que pens6 Arcadio, pocos anos despues 
frente al peloton de fusilamiento (CAS: S. 82). 

Die hier erwähnten Prolepsen und Analepsen sind nicht bloße sprachliche Wie
derholung, . d.~. nach Genette ein Phänomen der Frequenz, sondern sie sind 
- und das 1st m unserem Zusammenhang das Entscheidende - Wiederholungen 
von Prolepsen und Analepsen. Im traditionellen Roman findet man kaum eine 
s~lche Häufung von_ Analepsen oder P~olepsen, geschweige denn die hartnäckig 
wiederholte a~al~pttsche_ oder proleptische Erwähnung eines Ereignisses. Pro
lepsen :,'-'aren u~hcherwe1se dazu bestimmt, Spannung zu erzeugen, Analepsen 
dazu, die Geschichtsebene zu ergänzen, sie zu erläutern, das Erzählte transparen
ter zu _mac~en, z.B .. durch systematische analeptische Einführung von Figuren 
etc .. Hier wird deutlich, daß Prolepsen nicht nur dazu da sind, etwas anzukündi
gen oder S~an~ung z~ erzeu?en, denn mit einer oder zwei Ankündigungen wäre 
der Leser hmre1chend mforrmert bzw. die Spannung gesichert. 
Die traditionelle Funktion der Analepsen und Prolepsen verliert in diesem Fall 
z.T. ihren Sinn, wenn 229 Seiten lang immer wieder an dasselbe erinnert oder 
dasselbe ang~kündigt wird bzw. die wiederholte Ankündigung oder Nachholung 
verbraucht sich kommunikationstheoretisch und verliert damit ihre spannungs
erzeugende Funktion. 

Die Ankündigung 'Arcadio vor dem Erschießungskommando' ist ähnlich formu
liert wie die Aurelianos vor dem Erschießungskommando, so daß beide Ereignis
se verwechselt werden können, was auch tatsächlich geschieht wenn der Leser 
ni:h! sorgfältig ~uf die Namen achtet. Durch die stereotype Ankündigung der 
Hmnchtun~en. wird die ~ufmerksamkeit des Lesers vom Namen abgelenkt und 
auf da_s Ere1gms_ konzentnert. Damit wird erreicht, daß Ereignisse, die mit zwei 
verschiedenen Figuren verbunden sind, als ein Ereignis aufgefaßt werden. 

Der Unte~schied ~wischen den Prolepsen ist hier, daß bei der Prolepse, die sich 
a~f Aurehano bezieht, die Erschießung nicht durchgeführt wird, da dieser noch 
fliehen kann, und bei der, die das Ereignis um Arcadio beinhaltet, die Erschie
ßung v_ollzogen wird. Dieser Unterschied, der vor allem durch die stereotype 
sprachlic_he Fo~ der Prolepse unterstrichen wird, ist hochgradig semantisch be
laden: die Erschießung Arcadios ist die eines Mitgliedes der Familie Buendia 
das _erste_ M!t~lied, das in Macondo stirbt. Damit hat die Erschießung einen pro~ 
leptisch-m~zialen Status, denn sie stellt einen derart großen Bruch in Macondos 
Leben und m der Familie dar, daß sie als Hinweis auf die spätere Verdorbenheit 
und den Untergang der Sippe sowie auf die Erschießung der Söhne des Oberst 
aufgefaßt werden kann.44 . • 

44 
Diese ~nnahm~ wird durch das Verhalten Arcadios unterstützt, der sich (so wie sein Va
ter Jose Arcadw sich einst Grundstücke aneignete, die ihm nicht gehörten) auf Kosten 
~acondos bereichert, was ein deutlicher Sittenverfall ist, verglichen mit dem aufrich
tigen, gerechten und ehrlichen Charakter Josc Arcadio Buendias, seines Großvaters. 
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Zclt1,lrkul111l t11 1, Wl1Jdcrholt111g von Analcpsen und Prolepsen sowie Handlungszir
kulurltll t und l lundlungswieclerho lung tragen nicht wie z.B. in Werken von Flau
bcrt zur Oiimpfung der Geschichtsebene und Betonung der Diskursebene oder 
wie bei den nouveaux romanciers (wie in Le Voyeur oder La maison de rendez
vous) zur Umfunktionierung der Geschichte als Spiegelung des Diskurses bei, 
sondern zur Aktualisierung des Buendia-Mythos, zur Aufhebung der zeitlichen 
Grenzen und zur Konkretisierung und Konstituierung eines mythisch konzipier
ten Sujets im Leserbewußtsein. 

Die Illusion der Zeitlosigkeit wird außerdem durch Dehnung der Gegenwart in
folge des massiven Einsatzes von Prolepsen und Analepsen erweckt. Ferner er
weist sich auch die Raffung als ein notwendiges Verfahren für die zeitliche Orga
nisation eines mythischen Sujets. 

2.1223 Zeitdehnung und Zeitraffung als weitere Verfahren für die mythische 
Konstitution der Zeit 

A) Zeitdehnung 

Eine große Analepse bilden alle Ereignisse, die sich zwischen S. 159 und 182 be
finden. Diese Textstelle wurde oben im Rahmen der Zeitzirkularität wegen ihrer 
zahlreichen Zeitkreise analysiert, sie bietet sich aber zugleich als geeignetes Bei
spiel an, die Ausdehnung der Gegenwart zu erläutern. 
Der Passus beginnt mit der Erwähnung des zukünftigen Todes Aureliano Segun
dos, dann kehrt der Erzähler in die Gegenwart zurück und erwähnt die Geburt 
des ersten Kindes von Fernanda und Aureliano Segundo. Von hier aus springt 
der Erzähler in die Vergangenheit und berichtet von der Kindheit und Jugend 
der Zwillinge Jose Arcadio Segundo und Aureliano Segundo, vom Karneval, auf 
dem Aureliano Segundo Fernanda kennenlernt, von der Suche nach Fernanda, 
die inzwischen in ihre Heimat zurückgekehrt ist, von der Kindheit Fernandas bis 
hin zur ersten Zeit ihrer Ehe mit Aureliano Segundo. Der analeptische Passus en
det bzw. der Erzähler erreicht die Gegenwart mit der erneuten Erwähnung der 
Geburt des Sohnes A. Segundos (CAS: S. 182). All diese Ereignisse erscheinen 
dem Leser im Laufe der Lektüre zunächst als gegenwärtig, erst als auf S. 182 die 
Geburt Arcadios wieder zur Sprache kommt, merkt der Leser, daß alles bisher 
Erzählte vergangene Handlungen darstellte. Die Darstellung der Gegenwart wird 
also 23 Seiten lang unterbrochen und Vergangenes erscheint als gegenwärtig. 

Ein weiteres Beispiel - u.v.a. - stellt die bereits in der Makrozeitanalyse bespro
chene Textstelle, in der über die Herkunft der Buendias berichtet wird ( CAS: 
S. 24- 28), dar. Vor allem durch die nicht direkte Bindung der Analepse an den 
Erzählerdiskurs werden diese Ereignisse als Bestandteil der Gegenwart gewertet, 
das Zeitvergehen wird neutralisiert, und erst als der Erzähler vier Seiten später 
die Gegenwart wieder erreicht, wird dem Leser die Analepse bewußt. 

B) Zeitraffung 

Der dominante Erzählmodus in CAS ist der 'Bericht', Dialogpartien sind kaum 
vorhanden, Beschreibungen, wenn sie überhaupt vorkommen, sind immer der 
Handlung untergeordnet und zumeist statisch konzipiert. Die Raffung ist die 
meistverwendete Formel in CAS, und dies war zu erwarten - wenn auch nicht in 
diesem Ausmaß - , da hier eine auktoriale Erzählsituation - i.G. zu CV - vorliegt. 



D~r Grund_ des mas~iven Einsatzes von Rnffungcn Jlcgl wlu ol>t••• oiwn hnl 

E
w1e~h1erum ~m Mythischen. Jolles charakterisiert die Raffung bolrn rny thischen 

rza en wie folgt: 

~erade _d_as, w~s allgeJ?cin, aber im Vielfachen tätig ist, faßt die Mythe mit 
emem eiligen S1ch-Ere1gnen, mit einem plötzlich eintretenden, unabweisba
ren Gesc_hehen: es springt zutage, es entspringt. "Und so geschah es" 
heißt es m unserem Genesismythos.4s ' 

Der Erzählrhyt~us ist in _CAS, u.a., aber vorwiegend durch proleptische Sprun _ 
~affungen ~nd e_mfache (mcht proleptische) Zeitraffung einerseits und SchrittrJ 
ung und iterativ-durative Zeitraffung andererseits bestimmt• d h d E ··w nei t hl · 1 . , • . as rza en 

. g sowo zu emer re ativen Deckung als auch zu einer Abweichung von Akt-
zeit und Text-Umfang, wobei die Abweichung in CAS dominiert. 

Beispiel (1): 

a) - Muchos a~os de~pues frente al pelot6n de fusilamiento, et coronel Aurelia- • 
no Buendw ~abz~ de recordar (CAS: 9) (= proleptische Sprungraffung) 

- Durante varzos anos esper6 la respuesta (CAS· 11) (= e · f h s fung) · m ac e prungraf-

b) - P_as6 largos meses de lluvia; permaneci6 noches (CAS· 11) (= ·t t· d 
t1ve Raffung) · 1 era 1v- ura-

- Los primeros dzas, al termino de la primavera (CAS: 17) 

Inn~rhalb_ der hie_r genannten Zeitraffungen ist in CAS der dominante Typus der 
de;f iter~!1v-durati:ven Raffung und der der proleptischen und einfachen Sprung
ra ung, m der Mmde~zahl befindet sich die Schrittraffung, und dies war wieder
um ~u erwarten, da dieser Raffungstyp für Texte mit einer personalen Erzählsi
tuation (wenn Raffungen vorkommen) charakteristisch ist. 

Beispiel (2) für iterativ-durative Raffung (auf Tag, Nacht und Vormitta b _ 
gen): g ezo 

to_das las tardes; ~odas las noches bzw. por las tardes; por las noches· todos los 
dws, todas la mananas, los martes (CAS: s. J I; J 2; 13; 17· 25· 28· 29· 31 . 34 . 
41;43;46;61;63;58;70;72;74;77;79;81;84etc.) ' ' ' ' ' ' 

- in bezug auf Monate: 

durante varios meses (CAS: s.w. 10; J I; 25; 27; 28;47; 80; 95; 129; 146 etc.) 
in bezug auf Jahre: 

todos los anos, durante varios anos (CAS: 1 O, 15 ; J 8; 2 1; 82; 143; 161 etc.) 

~-ieses Verf~hr~n di~_nt da~u, beim Leser die Illusion entstehen zu lassen, die er-
zahlten Ere1gmsse hatten schon vor langer Zeit stattgefunden" d h · · 
se Vertrautheit beim Leser zu erwecken. , .. eme geWJs-

Ferner ist dieser Raff~ngstyp, der die Handlungsabfolge stabilisiert, eine Konse
quenz der syntagmatischen Vertextungsverfahren, die CAS zugrundeliegen; je 

45 S. Jolles <21958: 113- 114). 
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stll rkcr die 1,y111 111-1111t1llschc Vorkm\pfung der Segmente, des to dominanter und 
no twendiger bzw. unvcrmoidlieher ist diese Raffungsart. Die Beschleunigung der 
iterativ-durativen Raffung führt zur einfachen Sprungraffung: 

Beispiel (3): 

Al decirlo, no imaginaba que era mds facil empezar una guerra que terminarla. 
Necesit6 casi un ano de rigor sanguinario para forzar al gobierno [ ... ] y o tro afio 
para para persuadir a sus partidarios (CAS: 149). 

Durante varios anos esper6 la respuesta (CAS: 11). 

Diese erlaubt dem Erzähler nebensächliche Ereignisse, die eine notwendige In
formation für den Leser darstellen, zusammenzufassen und zum Wesentlichen 
überzugehen. Die Sprungraffung ist sehr oft in CAS von einer proleptischen 
Sprungraffung begleitet, die eine Folge der Zeitzirkularität ist. 

Beispiel ( 4): proleptische Sprungraffung 

Muchos anos mds tarde oder meses despues (CAS: s. w. 21; 37; 38; 50; 56; 67; 
77; 79; 81; 87; 96; 101 ; 1 03; 116; 117; 1 23; 13 7 etc.) 

Die proleptische Sprungraffung ermöglicht dem Erzähler nicht nur, nach Belie
ben in die Zukunft zu springen, sondern trägt zur textuellen Kohärenz von CAS, 
die durch die Vielfalt an Figuren und Handlungen oft gefährdet ist, bei. Dieser 
Raffungstyp ist fast eine Ellipse (vgl. hier S. 46 ff.), denn der Erzähler kündigt 
ein Ereignis an , ohne Rücksicht auf die gegenwärtigen Ereignisse; der Leser steht 
vorübergehend völlig neuen, nicht vorbereiteten Ereignissen gegenüber. 

Schließlich sei ein Beispiel (5) für die seltene Schrittraffung angeführt, die kaum 
in reiner Fonn, sondern sehr häufig gemischt mit anderen Raffungstypen vor
kommt: 

a) reine Schrittraffung: 

Esa misma tarde; pocos dzas despues; por varios d(as; en las tardes; una tarde; 
al d1a siguiente; Media hora despues; al principio; poco a poco (CAS: 57; 61; 
66; 67; 69; 80; 82; 89; 109; 112; 129; 124; 128; 132; 143; 146; 148; 152) 

La unica persona infeliz en aquella celebraci6n estrepitosa que se prolong6 
hasta el amanecer del lunes, fue Rebeca Buendza [ ... ] pero Pietro Crespi 
recibi6 el viernes una carta con el anuncio de la muerte inminente de su 
madre. La boda se aplaz6. Pietro Crespi se fue [ ... ] una hora despues de 
recibir la carta [ ... ] Pietro Crespi regres6 a la media noche de/ domingo [ ... ] 
(CAS: 76) 

La v1spera de las elecciones el propio don Apolinar Mascote ley6 un bando 
que prohibza desde la media noche de! sabado, y por cuarenta y ocho horas, 
la venta de bebidas alcoh6Ucas [ ... ] Desde las ocho de la manana del domin-
go se instal6 en la plaza la urna de madera [ ... ] el propio A ureliano que estu-
vo casi todo el düz con su suegro vigilando [ ... ] A las cuatro de la tarde, un 
repique de redoblante en la plaza anunci6 el termino de la jornada ( ... ] Esa 
noche, mientras jugaba domin6 con Aureliano, le orden6 al sargento romper 
la etiqueta para contar los votos. Luego volvieron a sellar la urna [ ... ] y al d{a 
siguiente a primera hora se la l/evaron para la capital de la provincia [ ... ] 
(CAS: 88-89) 



·,u 

lülc Scltritlschrnffungc11 sind vful uusgcdcli11 lur uls z IJ In C'V ·'1 1 
ungen kaum über den Ta 1 • d · " · , wo u c fand

fungen niemals wie in c·}s a1uu1s;srnls arg~sdtellt werden, so daß dort Scl1rillraf
r , , e 1en wur en. 

b) gemischte Schrittraffung: 

Cu:_1ndo la respiraci6n de Melquiades em , . 
banarse al rio los jueves en la m - ~ezo ~- oler'. Arcadzo /o llev6 a 
mucho tiempo [ . .. J salvo la noch:::na. ar~czo me1orar [ .. . J As1· pas6 
por componer la pianola [ J U. . que hzzo un conmovedor esfuerzo 
al rz'o, Aureliano lo oy6 d~~i; [ n {~eved _antes de __ que lo llamaran para ir 
camino Y no lo encontraron hast~ la· mas: ia ~e ':1et10 en el agua por un mal 

nana szguzente (CAS: 68- 69) 

2._122~ _Das mythische Erlebnis der Zeit bei Figuren und implizitem Leser 
Die ze1thche Organisation von CAS im D' .. 
ten Welt wird schließlich im Zeitempfi d ie~ste :er Mythis1e~ung ~er dargestell
Eindrücken stellvertretend für den Lest :\ er d~guren deutlich, die oft in ihren 
lebnis, zum Gegenstand der Fi u r_ s ~- en : ie mythisc~e Zeit wird zum E~ 
haben aber keinen reinen meta~p::~hf1~ Au~~run:cn de~ Figuren über die Zeit 
in Texten des nouveau roman. In CA;\ en ara ~er, wie e!wa die _Figurenrede 
der Zeit der Geschichte, die Figuren ;:ndel~ es s1~h ui:n ~me Vermnerlichung 
abläuft wie ihr Leben.46 mer en, aß die Zeit 111 der gleichen Form 

Jose Arcadio Buendia ist die erste Figur in CAS d. . h . d . 
befaßt: ' ie sic rrut em Zeitvergehen 

Beispiel (1): 

a) lose Arcadio Buendia consigui6 or fi l 
rina de cuerda el mencanismo d~l relon· o qu~ buscab~: _co~e~t6 a una baila
compas de su propia music d J, Y el 1ugete bazlo sm mterrupci6n al 

h . a urante tres dz'as Aquel h ll 1 .. 
muc o mas que cualquiera de sus . a azgo o exclto 
No vo/vi6 a dormir [ J d . . empresas descabelladas. No vo/vi6 a comer. 

. · · · se e10 arrastrar por su i · · · h . de delzrio perpetuo de/ cual no 1 • magmaczon ac1a un estado 
1 • . se vo verta a recuperar [ J 

ose Arcadzo Buend La convers6 con Pr d . : .. 
Pocas horas despues [ . .. J entr6 al tal/ ~ e~czo 1gu1lar hasta el amanecer. 
dz'a es hoy?" Aureliano le contest6 er e urelzano y le pregunt6: l "Que 
dijo l ose Arcadio Buend1'a "Pero d que era martes. "Eso mismo pensaba yo ", 
siendo lunes como ayer Mira el ~ front? me he dado cuenta de que sigue 
Tambien ho; es lunes ".Aco t bc1edo, mzra las paredes, mira las begonias. 

Al . s um ra o a sus manz'as Aur Z- l caso. d1'a siguiente miercole l . . • e iano no e hizo 
es un desastre -· dijo •_ Mira sl, _ose Arcadzo Buendz'a volvi6 al taller. "Esto 

• ,.,, · e azre, oye el zumbido del so! · z antzer. , ambien hoy es lunes ,, [ J EI . . . , zgua que ayer y 
con un doloroso aspecto de tierr; ~;rasaJ:e~~~/olvz? a _aparece~ en e/ ta/ler 
descompuesto [ . . . J!" Pas6 seis hora _. a maquma de! tzempo se ha 
trar una diferencia con el as ecto s exam!nando_ las ~osas, t~atando de encon
descubrir en ellas algun cam~io qu!ue tulvzeroln el dza anterzor, pendiente de 

reve ara e transcurso de/ tiempo [ . . . J EI 

46 Wenn auch richtig ist , daß Prolepsen und A al 
tern kein mise en abyme-Status zugewie; epse~ bzwk Anaprolepsen in CAS t ex tin
- durch die stetigen Verweise auf ver en wer en_ a~n, _so_ le~ken sie doch z.T. 
samkeit des Lesers auf die Erzählverf:;;ee;e ~de~zukun_ft!ge Ereignisse - die Aufmerk• 
Anaprolepsen können eventuell textex t ern· al .a ... - emb1ge Prolep_sen, Analepsen und 

s m1se en a yme fungieren. 

1/ 1 

1 
11/1•111t•.v, 11111,•v ,1,, 11111• .11• /1• 1•1111111m 1111tllt: , v11/vw 11 11/Kllar lt, II/Jttrie11cl11 dt: /11 
11a /1tr11/1•:11, l,111/11 11111• 1111 11111a /a 111 i:11or ducla de qua scg11 1'a sie11du luncs 
l- .. J ( c11 s. ll. .1 1 11 2 ; 7 J , 1 a 4 2 ; 7 4 >. 

b) Hn cl c11ar1110 apartado, adonde nu11ca lleg6 el vie11to drido, ni el polvo ni el 
calor, ambos recordaba11 [Jose Arcadio Segundo und Aureliano BabiloniaJ la 
visi6n atdvica de un a11cia110 con sombrero de alas de cuevo que hablaba de/ 
mundo a espaldas de la ventana, muchos aizos antes de que ellos naciera [ . .. ] 
Ambos descubrieron al mismo tiempo que alli siempre era marzo y siempre 
era lunes, y entonces comprendieron que lose Arcadio Buendz'a no estaba tan 
loco como contaba la familia, sino que era el unico que habia dispuesto de 
bastante lucidez para vislumbrar la verdad de que tambien el tiempo sufrz'a 
tropiezos y accidentes, y pod1'a por tanio astillarse y dejar en un cuarto una 
fracci6n eternizada (CAS: 296, 14-25). 

Zu Beispiel (I a): 

Hier ist es nicht nur die mit einer Uhr verbundene Puppe, die Jose Arcadio 
Buendfa dazu bringt, sich mit dem Zeitvergehen auseinanderzusetzen, sondern 
in erster Linie der Besuch des Geistes von P. Aguilar, d.h. der Besuch des Todes, 
der Josc Arcadio Buendfa holt bzw. einer Figur, die sich in einer anderen zeitli
chen Dimension befindet . Die Zeit hört für Jose Arcadio Buendfa auf zu verrin
nen, sie bleibt an einem Montag stehen, weil die rruiquina del tiempo kaputtge
gangen ist; hier wird die Zeit personifiziert, Jose Arcadio Buendia glaubt, die 
Zeit sei selbst daran schuld, daß alles zum Stillstand gekommen ist , jedoch ist er, 
Jose Arcadio Buendfa selbst, diese mtiquina del tiempo: sein Gehirn ist seiner un
geheueren Phantasie zum Opfer gefallen . Andererseits aber bedeutet dieser Still
stand für Jose Arcadio Buendfa den Abschied von seinem irdischen Leben, nicht 
aber vom Leben schlechthin ; die Zeit, die nicht mehr vergeht, ist eine Zeit, die 
nicht chronometrisch meßbar ist, ist die Zeit des Mythos, die Zeit P. Aguilars, 
Melquiades', eine Zeit, in der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft vereinigt 
sind. Das Leben Jose Arcadio Buendfas in dieser anderen Dimension druckt sich 
auch durch seine Sprache (Latein) aus, die niemand außer dem Priester verstehen 
kann. Gespräche führt er nur noch mit Toten, obwohl er selbst noch nicht tot 
ist. Die irdische Welt existiert für ihn nicht mehr: Stillstand der Zeit einerseits als 
Abschied vom irdischen Leben, andererseits als Betreten einer Welt, in der die 
Zeit keine Bedeutung mehr hat (vgl. CAS: 74 , 78, 124). 

Diese gleiche Erfahrung machen Jose Arcadio Segundo und Aureliano Babilonia 
(Beispiel 1 b), die durch die intensive Beschäftigung mit den Manuskripten Mel
qufades' zu verstehen beginnen, was Jose Arcadio Buendfa damals ausdrücken 
wollte . Das Beispiel 1 b) fungiert also als eine Textstelle, die a) interpretiert. 

Drsula ist die nächste Figur in CAS, die sich über die Relation zwischen Zeitver
gehen und Leben klar wird: 

c) sino algo que ella misma no lograba definir pero que concebia confusamente 
como un progresivo desgaste del tiempo. "Los aizos de ahora ya no vienen 
como los de antes", solz'a decir, sintiendo que la realidad cotidiana se !es esca· 
paba de las manos [ ... ] la mala clase de/ tiempo la habz'a obligado a dejar las 
cosasamedias(CAS: 21 1, 13 - 17, 34- 35). 

Hier wird wiederum die Zeit personifiziert: Ursula macht die mala clase del 
tiempo verantwortlich für ihre durch das Alter bedingte Unfähigkeit, all das zu 



orlcdigcn, was slc sich vorgc1101111110u hul. Dlc Ze lt 1111d dt1N ll l.'11111 l li ~11 111 111ala 
clase - liiuft mit einer proportional enlgegengeselz lc11 Goschwindlgkclt als die 
innere Zeit ÜrsJllas, sie ist zu langsam geworden. Daß die ma/a clase de/ tiempo 
noch mehr bedeutet als das hier Gesagte, erfährt man im folgenden Beispiel (2): 

a) En el la larga historia de la familia, la tenaz repetic6n de los nombres le habia 
permitido sacar conclusiones que le parecian terminantes (CAS: 15 9, 9- 12). 

b) la historia de la familia era un engranaje de repeticiones irreparables, una 
rueda giratoria que hubiera seguido dando vueltas hasta la eternidad, de no 
haber sido por el desgaste progresivo e irremediable del eje (CAS: 334, 17-20). 

c) "Ya esto me lo se de memoria ", gritaba Ürsula. "Es como si el tiempo diera 
vueltas en redondo y hubieramos vuelto al principio" (CAS: 169, 26- 28). 

d) - Hay que traer el ferrocarril - dijo. 
Fue la primera vez que se oy6 esa palabra enMacondo. Ante el dibujo que 
traz6 Aureliano Triste en la mesa, y que era un descendiente directo de los • 
esquemas con que Jose Arcadio Buendia ilustr6 el proyecto de la guerra solar, 
Ursula confirm6 su impresi6n de que el tiempo estaba dando vueltas en re
dondo (CAS: 192, 11 - 17). 

In den vier Beispielen (2a, b, c und d) redet Ursula über die Wiederholungsstruk
tur (repeticiones) und die Zeitzirkularität von CAS (rueda giratoria, como si el 
tiempo diera vueltas en redondo ). Ihre Beobachtungen stehen auch stellver
tretend für den impliziten Leser, der Zeitzirkularität und Handlungszirkulari
tät im Leben der Buendfas ebenfalls so erlebt wie Ursula. Ferner entspricht 
hier die Rede von desgaste de! eje (2 b) weiteren Äußerungen Orsulas wie des
gaste bzw. mala clase de! tiempo (Beispiel 1 c) oder J. Arcadio Buendias la md.
quina de! tiempo se ha descompuesto (Beispiel 1 a). Fügt man hinzu, daß von der 
Geburt Arcadios und Aureliano loses ab die "Rasse" an Qualität verliert und daß 
z.B. lose Arcadio , der Sohn Fernandas und A. Segundos, kein richtiger Buendia 
mehr ist , kann man ableiten, daß die Zeit hier metonymisch für das Leben bzw. 
für die Lebensgeschichte der Buendias steht; die Sippe der Buendias se desgasta 
wie auch el tiempo. 

Die Äußerungen der Figuren legen aber die Fiktion nicht bloß, sondern unter
streichen auf der Ebene der Figurenerlebnisse die zeitliche und Handlungsorga
nisation einer mythisch strukturierten Geschichte. 

Die Geschichts-Analyse und die Analyse der Zeitbehandlung in CAS zeigen mit 
aller Deutlichkeit, daß alle Textschichten zur Mythisierung der Geschichte bei
tragen. Nicht nur Figuren und Handlung sind mythisch konzipiert, sondern a\jch 
Ort und Zeit. Es besteht eine deutliche Korrespondenz zwischen den Verfahren 
der Konstitution der Geschichte (Wiederholung von Namen, von Ereignissen und 
Handlungszirkularität), denen der Diskursebene I (Zeitzirkularität, interne zeit
liche Permutation etc.) und denen der Diskursebene II (auktoriale Erzählsitua
tion, Erzähler als Orakel, als Weltschöpfer), Verfahren, die eine geschlossene, to
tale fiktionale Welt schaffen, die. dem mythischen Sujet gerecht wird.47 

47 
S. hierzu auch Vargas Llosa (21971: 479- 576). 
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1 1 V f h C t bzw. 11ls Bol-s l11111ll1lh• Sy11d 11011ll' nlN h1tm·1H·c1111or ~c_,cs c '.· t'. r • 
l. 122. schnfl dcM lmplhd1c11 Autors 1111 den lmpltzatcn Lcsca 

' 1 . CAS crwartungsgemä~ nicht zu 
Ein letztes zu bcscl1rei?cndcs ~ erfa l~~cn,s~et~~/~ine~ bestimmten Synchronienty-
llndcn oder kaum _zu fö:den scm ~o ei~~r auktorialen Erzählsituation ist. 
pus dar, der unty_p1scl: für Text\1!1'~ s nchron verlaufende Ereignisse, die sich 
Es handelt sich luerbe1 um ve~sc ,e eneh y . setzen hier wie einst bei Flau-

. . . t retieren Diese Sync romen er ' . 
gcgense1tlg 111 erp · b . V Llosa J·eglichen Erzählerkommentar,Ja bert oder in den 60er Jahren et argas ' 
sie machen ihn überflüssig. 

In CAS finden sich drei Synchronien dieser Art: 

Synchronie I:, d it den fremden Händlern (38); 
a) Rückkehr Ursulas ~ach M~cfn h o ~ohn von lose Arcadio und P. Ternera (39). 
b) Geburt von Arcad10, une e 1c er . . . 

. . b t htet - eine 11Uphz1te Prolepse, denn 
Die Synchronie _ist ~1er - i~sge~amt ;~~:icklung Macondos und der Buendias hier nimmt bereits die verhangmsvo e 

ihren Anfang. 1 se Arcadio jedoch verläßt den Ort 
Bisher hatte niemand M~conf o ve;l~s~ei oDie Gefahr lauert ja - wie Lotman 
mit den Zigeunern: und ~rsu} ;;r o ~' ~:~m Aus diesem kamen bisher nur die 
sich ausdrüc~en wurde. - im o ene;. b eh in das Leben der Macondaner be
harmlose~ Zigeuner' die ~en edr~te~ .. I~l rumit die Macondo aus seiner Primitivi-
wirkten. Ursula jedoch brmgt ie an er , 

tät herausreißen und !n ~ine Kleinstadt ver;s~:~:~~rd, erreicht - wie bekannt -
Diese Entwicklung, die imm~r von/~~e( ~AS· 

192 
ff.) um sein Geschäft zu er

ihren Höhepunkt, als Aureli~no ns e. he . Macond~ und der Außenwelt her
weitern,. eine Ei~enbahnverbmdung z;1:ö ~chen Fremden, die aus Macondo ei
stellt. Mit der Eisenba~~ 9~ornen d~en Siftenverfall Macondos einleiten. Später 
ne Großstadt mache\ . i:chrnack der bananos begeistert, J. Brown ver
kommt Mr. Herbert, er_, v~~- e b t Das Ende dieser Periode sind der anlaßt, sie dann industnemaß1g auszu eu en. 
blutige Streik und die Sintflut. d 

S hn . d Sippe der Buendias der erste, er 
Arcadio ist d~r erste un:heliche ·1f -/~ ;;r Mutter - ohne zu 'wissen, daß sie 
inzestuöse Ne1gunge~ ze1~t (erb w1_ ;1 ~eginnen) er verkörpert den Beginn des 
seine Mutter ist - em~ L1~b;8 ez1~ un~itglied we~iger Buendia sein (vgl. Reme
Verfalls; von nu~ an w1rdJe es andere 11 A Segundo). Diese Entwicklung endet 
dios, lose Arcad10, der Pa~st wer ;~so 'd~ (als Folge einer inzestuösen Bezie
mit der Geburt von Aurelüno to d ~ ce;lia~o Babilonia) ihrem unehelich gebo
hung zwischen ~maranta r~u a un_ ur im im liziten Leser, daß er spätestens 
renen Neffe~. Die Sy~chrome J;;1~~: ~nkunfi der Fremden als ein schlechtes 
bei der zweiten Lekture von d. A k ft fäll t zusammen mit der Geburt eines 
Zeichen auffassen kann, de~n ie n und t" kt bzw bestätigt. 
bastardo; dieser Eindruck w1rd am Texten e vers ar . 

Synchronie II: Fall b · n werden· 
a) Politische Unru~en, die fv:ac~

nd
odzu S ht;!~ata Rem~dios' und M. Babilo-

b) übergabe Aureliano Bab1lomas, em ? d 
nias, an Fernanda; Versuch Fernandas, ihn zu ermor en. 



Los acontecimientos que habi'all de 1 .1, ,1 1 a vislumbrarse cuando llevaron a la < 
111 

t ~ )(~1 
/I I' morrul II Munmtlo 1•11111c w ba11 

medios) (CAS: 249, 1- 3). casa a 11110 de M eme 11111•11ilw ( Rc 1111 tu Rc-

ii;:~~~~ ~~:ri!~~~,n~:r d~~ch~l~~~c~:e~:~:i~~• s~:~:::i a~~: :~:;;}:te~1z v;n 
A an~~ Ipte entziffern wird, was zugleich das Ende Macondos bedeutet ' u:l d Je 
wi~: I~o ~~~ d~ cerdo ze~gen. wird, der seinerseits von den Ameisen gefressee~ 

. am1 In et auch die Sippe der Buendfas ihr Ende Ferner zei . 
~r~~::;s~:n;.e~_Fernandas den Grad des sittlichen Verfalls s.ehr deutlich~e~e!: 
ner Einwohn~r !~n - wenn auch verdeckt - den Niedergang Macondos und sei-

Synchronie III: 

a) ~ass~ker der Arbeiter, Verfolgung der Überlebenden (CAS· 258 ff)· 
b) die Smtflut (CAS: 267- 280). · · , 

Der Streik fmdet statt d' A b · . • 
b 

. ' Je r e1ter werden medergeschossen in Vieh 
a transportiert und ins Meer geworfen Die Üb 1 b d ' waggons 
ermo d t d · · · er e en en werden gesucht und 
stark:r ~~ ee; e;z1g.e, d.er s~ch re_ttet, ist J. A. Segundo. Parallel dazu beginnt ein 

für die Er~o;du~gs~;r ~r~~i~e~~~~~:f:~rt:~~~~ ~ne:e;eitsb als St~afgeric.ht 

~:;;ngfe i;la~et:g~~p=gt~e~/usta~d dder Reinheit un~ u:s:h~ld~u;~~ri~~~ 
hat seinen Preis für den Wohlst~n::,:rz:::It. zerstort, und sie reisen ab. Macondo 

Macondo estaba en ruinas. En los pantanos de l ll 

~:zra~o~~;~:~~=ti~v!~e~-~::z;:;~~ifirtos de f ~i: c~~dr~~!:~:~/;t:/::~:::::; 
como habüzn lle ado L ugaron e Macondo tan atolondradamente 
banano, habzan ~-do ~b::/:::~::/rr:a: con ~?t~ urgencia durante la fiebre del 
ciones. Las casas de mad [ ] on:z panza ananera desmatel6 sus instala
viento profetico que habi=r~e b~~,:,.ar~zan a;ra~ad:Sfipor una anticipaci6n del 
vivientes de la catdstrojie [ J a . acon _o e a az de la tzerra. Los sobre-

bl · · • parecwn sat1sfechos de haber d 
pue o en que nacieron (CAS: 280, 17- 42, 281 , 1- 2). recupera o al 

Aus den Beispielen wird deutlich d ß h hi . . 
Funktion der Synchronie den M;th~s tt~~zt u~r/i1~s:f:!~t:~:tnd textex_!e_rne 
verdorbene Welt zugrundegeht. Die Naturkatast l '. ne gewalttatJge, 

Er:gn~sse im srnchronen Auftreten, mißbilligt r;~l~:it ~;st=~: J:~~rte
nd

e 
un zeigt zugleich die sich ergebende Strafe an. ungen 

Zusammenfassung 

95 

/\ llc Vcrfnht tlll , llc8(111 Hie 11u11 au(' der Ebene der Geschichte, des D I oder D II, 
dienen zur Ccs t11 lt1111g und Stützung des Mythischen. 
J\uf der Ebene des D l charakterisiert sich die Zeitbehandlung durch eine Span
nung zwischen Linearität und Zirkularität: die linear-chronologische Handlungs
abfolge unterstreicht das vergängliche hie et nunc der Welt der Figuren, während 
die Zirkularität dazu dient, den Leser immer wieder zum Ausgangspunkt zurück
zuführen. Die zirkuläre Behandlung der Zeit ist in CAS zwar stark, aber nicht das 
einzige Verfahren, und kennt keine Entsprechung in der drucktechnischen Seg
mentierung, wie oft behauptet wird.48 

Die Zeitzirkularität ist ergänzt durch die explizite Zeitpermutation und, hier 
vor allem, durch die stetige Wiederholung von Analepsen und Prolepsen. Diese 
Zeitverfahren stehen auf Geschichtsebene in Korrespondenz mit denen der 
Handlungswiederholung und Handlungszirkularität und stützen das Verfahren 
der Wiederholung überhaupt z.B. bezüglich der Namensgebung oder - im Hin
blick auf das formelhafte Reden (D II) - der Figuren und des Erzählers. Die 
Wiederholung auf Handlungsebene aktualisiert den Mythos des Ursprungs und 
der ewigen Wiederkehr, und zwar sowohl textintern bezüglich der Figuren als 
auch textextern im Hinblick auf den Leser. 

Die Verfahren der Zeitzirkularität, der expliziten Zeitpermutation sowie der 
Handlungswiederholung und Handlungszirkularität sind das Ergebnis eines my
thischen Erzählens, in dessen Mittelpunkt der mit den Merkmalen eines Orakels, 
einer göttlichen Gestalt ausgestattete auktoriale Erzähler steht, der seine Ver
doppelung in der Figur des Melqufades findet, der die Chronik der Buendias und 
Macondos Geschichte verfaßt hat. Damit wird die Erzählerinstanz mit den in der 
Fiktion agierenden Figuren (Melquiades gehört dazu) in einer totalen Welt ver
schmolzen. Die Totalität der dargestellten Welt wird auch durch den Tod Mel
quiades', d.h. des textimmanenten Verfassers, durch den Tod des letzten Buen
dfa (cola de cerdo) und durch den Tod des Entzifferers des in Sanskrit geschrie
benen Chronikmanuskripts, nämlich Aureliano Babilonia, der für die Lesersitua
tion stellvertretend steht, unterstrichen: so wie der Leser muß dieser das Ma
nuskript entziffern, dekodieren, und mit dem letzten Wort des Textes endet 
die Geschichte, und die Kommunikation löst sich auf. Hier fallen fiktionale Welt 
und Lesersituation zusammen zu einem geschlossenen Ganzen.49 Diese geschlos
sene mythisch-zirkuläre Konzeption von CAS bietet einen Weg zur Bewältigung 
der Wirklichkeit, der sich von der offenen zeitlich-simultanen Struktur CVs 
grundsätzlich unterscheidet. Hier wird die Wirklichkeit - wie wir anschließend 
sehen werden - nicht auf der Basis mythischer Strukturen, sondern, zumindest 
dem Anspruch nach, auf realistische Weise vermittelt. 

48 Vgl. Strausfeld (1976: 250). 
49 Vgl. ähnlich Vargas Llosa (21971: 547ff.). 



2.2 "La Casa Verde": Simultaneität als syslcmp1·1tgcndc hmn de r 
Zeitrelation 

2.21 Die Geschichtsebene 

2.211 Die Basisoppositionen 

"Romper esa ley que se respetaba tanto 
en la novela, que es la ley de la causa· 
lidad, que obliga a explicar los hechos 
segun su transcurrir cronol6gico y su 
distribuci6n espacial. Al contrario: creo 
que muchos hechos, al ser abstraidos de 
su tiempo y de su espacio y fundidos en 
un tiempo y espacio puramente narrati· 
vos, se explican, se condicionan, se enri
quecen uno a otro, descubren dimesio· 
nes, valores que, juzgados por separado, 
en su tiempo y espacio "reales", no 
tendrzan" (Vargas Llosa in: Gonzdlez 
Bermejo (1971: 68)) 

"[, .. ] los acontecimientos mds disimi/es 
hallan su autentico sentido cuando se 
barajan en el /aberinto de las simultanei
dades, conexiones y saltos cronol6gicos 
[ ... ] poseen el valor relativo pero pre
ciso que tienen las piezas de un rompe· 
cabezas." (J. M. Oviedo (21977: S. l 76)) 

Die Geschichte d~r CV vo~ Vargas Llosa setzt sich aus einer Reihe von Ereignis
sen zusammen, die an zwei Hauptschauplätzen stattfinden: in Piura, einer an die 
W~ste grenzenden ~tadt, und im Amazonasgebiet. Neben diesen Hauptschau
platzen kommen weitere relevante Orte vor. In Piura konzentrieren sich die Er
eigniss: im wesentlichen auf das von Anselmo in die Wüste gebaute Bordell, we
gen Semes Anstriches das grüne Haus genannt, und auf ein am Stadtrand liegen
des Viertel, die Mangacheria. 

Die Ereignisse sind in Piura durch den Konflikt konstituiert, der sich einerseits 
du~ch den Bau des Bordells und andererseits durch die ablehnende Haltung eines 
Teils der Bew~hne'., ausgelöst durch den Padre Garcia, ergibt. Die Entstehung 
des Bordells teilt die Bewohner in zwei Gruppen: in jene, die in der casa verde 
leben bzw. dort verkehren, und in jene, die in der Stadt bleiben und von dort aus 
~Vid~rsta~d gegen den "sittlichen Verfall" Piuras - wie sie sagen - leisten, d.h. 
m eme sich unmoralisch und eine sich moralisch verhaltende Gruppe von Bür
gern. Diese moralisch-semantische Trennung entspricht der topographischen 
Struktur von Piura und Umgebung: die casa verde ist von Piura durch eine dop
pelte Grenze getrennt: durch die natürlichen Grenzen zwischen Stadtrand und 
Wüste und durch einen Fluß (CV: 95; 96; 99). Diese natürlichen Grenzen waren 
für die Bevölkerung topographisch immer durchlässig, was besonders durch die 
Brücke über den Fluß, die Stadt und Wüste verbindet, kenntlich gemacht wird 
(CV: 99). Die Durchlässigkeit der Grenze wird aber mit dem Bau der casa verde 
eingeschränkt: die Brücke ist jetzt nur noch nachts passierbar, nicht mehr tags-

t\bor ( :1,u111tchNL 1111~p,0110111111en mr /\usohno), tla sio 7.Lllll Uordoll flihrt. Die vcrgnü
gungss11chc11tlo11 1-itntl Lbewoh11er müssen die ßrücke im Schutze der Nacht über
queren , um ihre IdentitHt geheimzuhalten. Mit der Zeit wird die Grenze jedoch 
permeabel, so daß die Bürger jederzeit ohne Scham der Anziehungskraft der casa 
verde nachgeben können (CV: 99; 100). Die Grenze wird so offen und verletz
lich, daß sich sogar die Prostituierten (habitantas genannt) in die Stadt wagen 
(CV: 100- 101). Die überwindung der Grenze wird mit der Entführung Antonias 
durch Anselmo und mit dem Brand der casa verde erreicht. Anselmo wagt es 
- aus Liebe - , ein Mädchen aus dem bürgerlichen Milieu, das blind und stumm 
ist , zu entführen; die Bewohner Piuras überqueren daraufhin die Brücke tagsüber 
und zerstören die casa verde. 

Die zerstörte casa verde erlebt später aber eine Wiedergeburt durch Chunga ( die 
Tochter Anselmos, die aus seiner Liaison mit Antonia hervorgegangen ist), die 
das Bordell im Stadtviertel Mangacheria, d.h. innerhalb Piuras, neu errichten 
läßt. Damit wird das einst bekämpfte Bordell ein Bestandteil der Stadt, und der 
Konflikt wird aufgehoben. 

Der hier beschriebene Konflikt läßt sich auf folgende Basisoppositionen reduzie-
ren: 

Piura casa verde 

Phase I: Semantik: Moral vs. Unmoral 

1 
Zeit: Tag vs. Nacht 

Raum: geschlossen vs. offen 
(Stadt) (Wüste) 

Phase II: Semantik: Moral Unmoral 

Zeit: Tag Nacht 

Raum: geschlossen offen 

Interaktion der Bereiche, gegenseitige Bindungen 

Zwei weitere Figuren, die das Geschehen in Piura bestimmen, sind Selvatica, eine 
Indianerin, die eigentlich Bonifacia heißt, und ein Sargento (die militärische Be
zeichnung fungiert hier als Eigenname). Beide lernen sich am Amazonas kennen, 
wo der Sargento seinen Militärdienst leistet; etwas später heiraten sie und ziehen 
nach Piura, dem Heimatort des Sargento. Dort landet er wegen eines Vergehens 
im Gefängnis, und Bonifacia wird Prostituierte in der casa verde von Chunga. 

Im Amazonasgebiet verteilen sich die Ereignisse auf drei Schauplätze: die Gar
nison von Santa Maria de Nieva, wo eine Gruppe von Nonnen ein Kloster zur 
Zivilisierung und Christianisierung der Indianer leitet, die Insel des Banditen 
Fushia, von der aus er die verschiedenen Stämme überfällt, sich des für die Land
besitzer bestimmten Kautschuks bemächtigt und so zum gefürchtetsten Räuber 
der Region wird, und schließlich auf Iquitos, eine kleine Handelsstadt, die von 
dem Großgrundbesitzer Reategui beherrscht wird. 



·,n 

In der Erzählung Uber Santa Marfa de Nicva wird die wohlwollondo Tlitigkcit der 
Madres problematisiert , die nicht nur gute Folgen fiir die lncliancr hat, sondern 
diese ungewollt in eine fremde und zugleich korrupte Welt stürzt. Die Ereignisse 
beruhen hier auf der Opposition 'heidnisch' vs. 'christlich' bzw. 'wild' vs. 'zivili
siert' (s.u. S. 130 ff.). Die Ereignisse um Fushia und Reätegui bringen das Pro
blem der Ausbeutung und des legalisierten und nicht legalisierten Verbrechens 
zum Ausdruck. Der Leser erfährt, wie Reätegui die mit Kautschuk handelnden 
Indianer betrügt, indem diese für den wertvollen Rohstoff wertlose Gegenstände 
(wie Messer, Schmuck etc.) erhalten. Als die Indianer aufgeklärt werden und sich 
zu organisieren versuchen, wird ihr Aufstand niedergeschlagen. Betrug und Tot
schlag von seiten der patrones werden von Staat und Polizei unterstützt. Zu den 
gleichen Mitteln wie die patrones greift der Bandit Fushia, der sein Handwerk 
bei seinem früheren Arbeitgeber Reätegui gelernt hat. Fushfa aber genießt die 
Unterstützung durch den Staat nicht, er wird daher verfolgt und verurteilt. 
Die verschiedenen Basisoppositionen, auf denen alle Ereignisse in CV beruhen, 
können auf die Archiopposition 'Zivilisation vs. Barbarei' reduziert werden. Je„ 
doch stellt Vargas Llosa den Konflikt in einer Weise dar, in der diese Kategorien 
nicht mehr klar einer bestimmten Gruppe von Menschen, einer Region oder ge
sellschaftlichen Organisationsform zuzuordnen sind. So kann die Stadt Piura 
z.B. nicht eindeutig als zivilisiert bezeichnet werden, da viele Indianer dort ihr 
Verderben finden ; das Verhalten der Weißen im Urwald oder in den Städten ist 
weder zivilisiert noch christlich. In beiden Räumen und Bevölkerungsgruppen ist 
also diese Basisopposition zu finden. 

2.212 Handlungswiederholung und Handlungszirkularität als Ausdruck der 
Figurendetenniniertheit 

Im Gegensatz zu CAS spielen Handlungswiederholung und Handlungszirkularität 
in CV nur eine untergeordnete Rolle. Dies hängt damit zusammen, daß die Ge
schichte in CV nicht auf Mythen beruht wie in CAS, sondern ein Roman ist, der 
nur gelegentlich von mythischen Strukturen Gebrauch macht. 
Wiederholung und Zirkularität dienen hier nicht dazu, Mythen zu aktualisieren 
bzw. eine mythische Gegenwart zu konstituieren, sondern dazu, die Milieudeter
miniertheit der Figuren bzw. bestimmter Bevölkerungsgruppen, zu zeigen. 
Das Leben des Banditen Fushfa z.B. zeichnet sich durch eine starke Stereotypie 
aus, die nach dem Kriterium Erfolg/Mißerfolg bzw. Verbesserungszustand/Ver
schlechterungszustand konzipiert ist. Seine Handlungen bleiben während des 
ganzen Verlaufs paradigmatisch gleich: Fushias wiederholte Versuche , zu Geld 
zu kommen, enden, abgesehen von zeitweiligen Verbesserungen, immer mit 
Scheitern und Flucht; er versucht, sein Ziel entweder durch ehrliche Arbeit (am 
Anfang) oder durch Betrug und Raub (auf verschiedenen Betätigungsfeldern) zu 
erreichen . Die Stereotypie auf Handlungsebene - Absicht zu Geld zu kommen, 
Ausführung des Versuches und Scheitern - kehrt durch eine ebenfalls stereotype 
Semantik in der Form von Hoffnung, Begeisterung und Haß (vgl. CV: 28; 50; 52; 
72; 132; 216) wieder. 
Der Lebensweg Fushfas ist'nicht nur stereotyp, sondern zugleich zirkulär: der 
Anfangszustand von Fushias Leben ist durch Armut und Gefangenschaft geprägt 
(= Zustand A) und wird am Ende des Romans in ähnlicher Form wiederherge
stellt: Fushfa wird in ein Lepralazarett eingeliefert, das er nie wieder wird verlas-
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.. f enommen zu werden, muß er sein gesamtes 
sen können, und um ub~rhau_pt ~u g "hnlichen Zustand wie früher gerät: Armut 
Vermögen opfern, womit er 111 e111en a 
und Gefangenschaft(= Zustand A'):1 

\ Zustand des Ungenügens 7 
Verschlechterungsprozeß Verbesserungsprozeß 

L (Zustand der Zufriedenheit)~ 

nur zeitweilig und ausnahmsweise 

. . F' die in verschiedenen Geschichten immer 
Der Lebensweg Lalltas, emer igur, t . h und wird durch die Triade Begeg-
wieder auftaucht, ist ebenfa~s ste;.o rplS°an sie und Trennung konstituiert: sie 
nung mit einer _män~liche~ F_1gur,_ i~e~nÖrwald, bekommt ein Kind von ihm, 
begegnet Fush1~ , ~1eh~ mit_ ihm 111 n Lotsen der Bande, flieht mit diesem nach 
dann verliebt sie sich 111 N1eves, de ih hrere Kinder Als Nieves festge-
Santa Maria de ~ieva_ u~d be~ommt vo:in:/~.°arnisonssoldaten, und bekommt 
nommen wird, lner_t ~1e s:.h ;;ut 1;;.sat~benswege von Nieves, Bonifacia, Sargento 
auch von diesem e1111g~ m erh. ie . Leben Anselmos sind gleichfalls höchst 
alias Lituma und bestimmte p asen im 

zirkulär: al ·t d ß erau-. . · · z angsrekrutierung, so mi er . 
Nieves' Geschichte begmnt mit em~r bw "hnt - im Gefängnis; Bonifacia 

F ih ·t nd endet - wie o en erwa „ 
bung der re e1 , u . . ·usierten brutalen und menschenunwur-
wird - so die Mad_res :- aus„e1~e:~;~:~h der H~chzeit mit dem Sargent? ~e
digen Leben befreit, sie gerat J~. . .. m1• h die Prostitution ( dies wird im 
derum in ä~lic~e ~bensverhält~~s:;t:äh~~nd seiner Jugend in Piura ein. in
Text klar artikuliert), der Sargen d . der Soldat nach seiner Gefang
conquistable, ein arbeitssc~euer ~ch;f~, ftan~;'fuhälter sein~r Frau. Es wird also 
nisstrafe wird er jedoch wieder emd c u_ h~· in Piura baut Anselmo ein Bordell, 
ein dem Anfang ähnlich~r Zustan _erre1_~ Pfle etochter Juana Bauras. Anselmos 
die casa verde, und ~nt~uhrt ~toma, t a s!ura entführt und baut die zweite 
Tochter, Chunga, wud 1hre~sed1ts v~n ~~g wird auch von den Figuren erkannt: 
casa verde. Diese Stereotypie er an 

, b [ ] "la estcin resucitando her-
la Chunga estaba tlodolel t~lzla .~n„qlaui~/fo h~r~da no lo hurta" (CV: 289-
mano ", "de tal pa o ta as z a , 
290). 

. . dl en verbirgt sich ein bestimmter Fata-
Hinter all diesen gle1chble1?enden Han . ung d sie können nie aus ihrer ur-
lismus, eine Vorprogra_mm1~rung de~ ~1gure~;ec~:~. ein Schicksal, das als reprä
sprünglich negativen S1tuat1on :_nd~Ultig. aut t . arn'erika (und sicher nicht nur 
sentativ für die sozialen Verhältmsse m a e111 
dort) betrachtet werden könnte. k„ r bedingt die von Fushia und 
Als mythisch konzipierte H_andlungen onnden bnu ichnet werden. Fushia wird 
Anselmo in Verbindung mit der casa ver e eze 

. . .. t ommen. 
B d (1970· 251) mit emer kleinen Anderung en n 

1 Das Modell wird aus remon · 

1 

l 

1' 
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- wie Vargas Llosa selbst in seinen Ausfllhrungcn zur Entsll.:hu11g von 'V host!l
tigt2 - von allen Stämmen als eine Art übermenschliches Wesen bctrochtet und 
gefürchtet. Fushias Macht ist in seiner Schlauheit begriindet. Er wird nie von sei
nen Verfolgern gefaßt und begeht immer wieder neue Greueltaten. Im Gegensatz 
zu CAS, wo der Mythos der Bindung einer Familie, der Erhaltung einer Sippen
tradition dient, wird er hier in CV in sein Negativum verkehrt: Fushfa ist für die 
Stämme ein Gott des Bösen, dem es sich zu unterwerfen und den es zu fürchten 
gilt. Seine wiederholten Überfälle werden überall erzählt, auch Jahre nach seiner 
Flucht in das Lazarett. 

Der Fall von Anselmo und der casa verde liegt etwas anders. Anselmo und sein 
Bordell werden zum Inbegriff der Lust und des Vergnügens. Sein Haus wird eine 
Art Staat im Staate und explizit als Sodom und Gomorra bezeichnet. Alle Ereig
nisse in casa verde, wie z.B. das Niederbrennen des Bordells, die großen Orgien 
etc., erhalten in der miindlichen Überlieferung einen Hauch von Fantastischem, 
von Unglaubwürdigem, an das aber jeder gern glaubt. Anselmo selbst wird als ein 
höheres Wesen betrachtet, was vor allem durch seine geheimnisvolle Herkunft, • 
durch die aus der Perspektive der Bevölkerung nie richtig geklärten Ereignisse um 
ihn und Antonia und um den Grund des Untergangs des Bordells herrührt. 
Die lateinamerikanische Wirklichkeit wird in CV nicht auf der Basis des realismo 
mdgico, sondern auf eine verobjektivierte empirische Weise verarbeitet und bietet 
somit einen anderen Darstellungsweg als CAS. Die Verfahren für die Zeitbehand
lung haben daher nicht die Funktion wie in CAS, den Mythos zu stützen und die
sen im Leserbewußtsein kenntlich zu machen. 

2.213 Drucktechnische Segmentierung 

Die CV ist in vier Kapitel - UNO, DOS, TRES, CUATRO - und einen EPiLO
GO gegliedert. Jedes Kapitel beginnt mit einem isolierten Segment, das vor dem 
jeweiligen Kapitel steht, und das wir mit Null (o) bezeichnen wollen, und es setzt 
sich aus einer bestimmten Anzahl von Teilen (drei oder vier) zusammen. Jeder 
Teil ist im Text vom Autor mit römischen Ziffern versehen und durch vier bzw. 
fünf typographisch voneinander getrennte Segmente konstituiert, die inhaltlich 
zu irgendeiner der fünf Handlungssequenzen gehören und die wir aus systemati
schen Gründen mit Großbuchstaben A, B, C, D und E wiedergeben. Jede Hand
lungssequenz bildet ihrerseits eine mehr oder weniger unabhängige Geschichte. 
Schematisch kann die drucktechnische Gliederung der CV wie folgt dargestellt 
werden: 

2 
S. Vargas Llosa (1971a). Vargas Llosas Äußerungen messen wir einen theoretischen Sta
tus zu - im Gegensatz zu Äußerungen anderer Autoren -, da er nicht nur ein Romancier 
ist, sondern ein Literaturtheoretiker und promovierter Literaturwissenschaftler, der an 
zahlreichen Universitäten Amerikas und Europas gelehrt hat. Seine Äußerungen sind 
- wie die Überprüfung am Text belegt - fast immer (auch in Interviews) wissenschaft
lich abgesichert. Daher erklärt sich, daß wir wiederholt auf ihn zurückgreifen. 
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UNO DOS TRES CUATRO EPfLOGO 

o 1(A) o2(A) o\A) o4(B) o\A/D) 

I ABCDE I ABCDE I ABCE I ABCE I B 

II : ABCDE II : ABCDE II : ABCE II : ABCE II : C 

III: ABCDE III: ABCDE III: ABCE III: ABCE III: A 

IV: ABCDE IV: ABCE IV: C/E 

Wie aus dem Schema abzulesen ist, umfassen die Kapitel UNO, TRES und der 
EPiLOGO jeweils vier Teile, die Kapitel DOS und CUATRO jew~il~ dr~i Teile. 
Wir stellen weiter fest, daß die Teile der Kapitel UNO und DOS m Je fünf Seg
mente gegliedert sind, die ~er Kapitel TRES und ~UATRO in j~ :ier_ Segmente 
und schließlich die des EPILOGO in ein bzw. zwei Segmente. Die isolierten Seg
mente Null sind inhaltlich mit irgendeiner Handlungssequenz verbunden, und so 
gehören ol, o2, o3 zur Handlungssequenz A, o5 zu_A und D, o4 zu B. 3 • 

Die Handlungssequenz A ist durch 19 drucktechnische Abgre?zungen konstitu
iert, B und C jeweils durch 8 und schließlich E durch 15. I)ie Gesam~zahl der 
oberflächenstrukturellen, drucktechnischen Segmente betragt 72. Diese von 
Vargas Llosa vorgenommene drucktechnische SeßJ:lenti~ru?g hat _für d_~s T_extver
ständnis weitreichende Folgen. Zum einen entspncht sie mhalthch ganzhch der 
Einteilung des Erzählten in fünf Handlungssequenz~n und zum_ anderen deckt 
sie sich wenn auch nur zum Teil, mit der Segmentierung der emzelnen Hand
lungsse~uenzen . Die Unterbrechung, die durch die drucktechnische Seg~ent!e· 
rung auftritt, dient dem Leser als gewisse Orientierung, auch dann, wenn die Em
zelsegmente nicht datiert werden (i.G. z.B. zu L 'Emploi du temps von Butor), 

3 Kloepfer/Zimmermann (1978: 483), anscheine':1d vo~ Boldori de ~aldussi (1974: 120) 
ausgehend, übersehen - wie auch diese -, daß 1m Te!l TRES o 3 nicht zu HandlunJ!SSe
quenz D, sondern zu A gehört; hier kommt ein neuer Leutnant nach S_anta Mar1a ~e 
Nieva, an einen Schauplatz, der zur Handlungssequenz A gehort. Daß mittels der ~e1t
überlagerung der Sargent dem neuen Leutnant das Anlie~en !um~ er~lärt, bedeutet nicht, 
daß dieses Segment D zuzuordnen ist. Völlig unverständlich 1st die Wiedergabe der dru~k
technischen Segmentierung bei CUA TRO, l, wo die Handlungss_equenz B angegeben wud 
und A, C und E ausgelassen werden; im EPILOG o 5 kommen die Handlungssequenzen A 
und D zusammen, und im EPILOG III kommt ein Segment von Handlungssequ~nz A, 
nämlich Lalita verläßt vorübergehend Santa ~aria de Nie~as, u~ ihren Sohn in lqu1t~s zu 
besuchen, und nicht von B vor. Es soll hier darauf hmgew1esen werden, daß die 1m 
Schema enthaltenen Buchstaben weder den Status von Handlungssegmenten haben, noch 
ihre Reihenfolge der zeitlichen Abfolge von Handlungssegmente~ entspri~ht, sie geben 
lediglich die vom Autor vorgenomme~e drucktechnische _Segmentierung wieder. Das be
deutet andererseits aber nicht, daß emzelne drucktechmsche Segmente zugleich Hand· 
lungssegmente bilden können. 
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und sie hat schließlich die Funktion, die Spannung der einzelnen l lundlungsse
quenzen zu erhöhen. 

2.214 Segmentierung der Handlungssequenzen 

Die drucktechnische Segmentierung liefert uns in diesem Fall also eine erste 
Hilfe für die Einteilung der Ereignisse in fünf Handlungssequenzen. Das entschei
dende Kriterium für die Gewinnung von Handlungssequenzen finden wir aber in 
der im theoretischen Teil angegebenen Definition von Handlungssequenz, nach 
der Ereignisse, die durch ein eigenes Personal, durch eine eigene Problematik, 
Raum- und Zeitachse und durch eine Entwicklung von einem Zustand A in einer 
Zeit t 1 über einen Zustand B in einer Zeit t2, d.h. durch eine bestimmte Menge 
von Handlungssegmenten konstituiert sind, eine solche Sequenz bilden. In CV 
kommt - wie erwähnt - nicht eine Handlungssequenz vor, sondern es treten 
insgesamt fünf auf.4 Denn all diese Sequenzen verfügen über eine eigene Proble
matik, über ein eigenes Personal etc„ Nur die Tatsache, daß bestimmte Figuren 
ihren ursprünglichen Raum wechseln und in einer anderen Sequenz erscheinen, 
reicht nicht aus, um von einer einzigen Handlungssequenz zu sprechen, die ledig
lich zu verschiedenen Zeitpunkten fortgesetzt würde. Denn bei jedem Wechsel 
einer Hauptfigur ändern sich nicht nur der Raum und das Personal, sondern 
- was entscheidend ist - die Identität und Funktion der Figur(en). Der beste 
Beleg dafür findet sich in den Handlungssequenzen A, C und E. In Hsq. A ver
lassen Bonifacia und der Sargento Santa Marfa de Nieva, womit die Hsq. A prak
tisch abgeschlossen ist. Beide Figuren leben dann in Piura (Hsq. E). Der Leser hat 
aber Mühe, diese Figuren wiederzuerkennen, da der Sargento hier ein ehemaliger 
Sträfling ist, der gerade n!lch Absitzen seiner Gefängnisstrafe in Lima nach Piura 
zurückkehrt und Lituma heißt. Von Bonifacia ist keine Rede, man spricht von ei
ner Prostituierten, die Selvatica genannt wird. Beide Figuren haben Namen und 
Lebensform so geändert, daß sie mit ihren früheren Identitäten nichts mehr zu 
tun haben. Die Handlung von Selvatica und Lituma in Hsq. E wird gezielt so an
gelegt, daß sie nicht als Fortsetzung von A angesehen wird.5 

Die Unabhängigkeit der Handlungssequenzen wird insbesondere in Hsq. C deut
lich, die zeitlich parallel zu allen anderen läuft. Das heißt, während sich alle an
deren Hsq., A, B, D und E, a posteriori mit einer relativ großen Sicherheit zeit-

4 Vgl. hierzu Rodrfguez Monegal (1971a: 60); Pacheco (1972: 25) möchte die von ihm 
selbst erwähnten fünf Geschichten in CV auf drei reduzieren; dabei übersieht er, daß die 
Handlungssequenz D nicht Bestandteil von Hsq. B und daß die Hsq. E nicht di~ Fortset
zung von Hsq. A darstellt; vgl. weiter Boldori de Baldussi (~97~: 119); Martin (1974,: 
177f.) geht von einer Haupthandlungssequenz aus (von Bomfac1a-Sargento bzw. Selva
tica-Lituma konstituiert), die von weiteren begleitet wird (Fushfa-Aquilino-Lalita; Los 
inconquistables; Anselmo-Antonia; Jum-Reategui). Diese Einteilung ist jedoch höchst 
willkürlich und läßt sich nicht aufrechterhalten, da die Hsq. C (Anselmo-Antonia) z.B. 
quantitativ und funktional der Handlungssequenz A ebenbürtig ist, die Handlungsse
quenz E - wie Martfn selbst durch die differenzierte Wiedergabe der Namen der Haupt
akteure von Hsq. A und E zu erkennen gibt - nicht als Fortsetzung von A zu sehen 1st, 
und schließlich, weil die Geschichte der inconquistables, E, eher mit Hsq. C verbunden 
ist so wie die von Jum und Reategui ein Teil von A, Bund D konstituiert. Vor allem ist 
es 'unzutreffend, Reategui ausschließlich mit Jum in Verbindung zu setzen, da sich beid_e 
nur einmal begegnen, während Fushfa etwa jahrelang mit ihm zu tun hat, so wie Jum mit 
den Behörden Santa Maria de Nieva, wo er gefoltert wird; in unserem Sinne vgl. auch 
Oviedo (21977: 137); Castaficda (1971: 314). 

5 S. u.a. Colmcnares (1971: 374- 375). 
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Aus dem Gesagten ergibt sich, daß in einem ersten Schritt die isolierte Segmen
tierung der Handlungssequenzen nicht nur legitim ist , sondern auch sinnvoll. Die 
aus inhaltlichen Gründen durchzuführende Segmentierung in fünf Sequenzen ist 
auch - wie oben erwähnt - durch die drucktechnische Segmentierung getragen, 
die nicht als Zufall betrachtet werden kann, sondern als vom Autor so gewollt. 
In einem zweiten Schritt soll dann der gesamte Ablauf aller Handlungssequenzen 
wiedergegeben werden. 
Zu diesem Zweck und zum besseren Verständnis der Konstitution der einzelnen 
Handlungssequenzen werden bei jeder Segmentierung Personal, Ort und Inhalt 
der jeweiligen Sequenz vorangestellt werden. 
Als Kriterium für die Segmentierung der einzelnen Sequenzen von CV gilt jede 
Verletzung oder Überwindung einer Grenze (sei diese topographisch oder nur se
mantisch), 6 die eine Veränderung für die an der jeweiligen Handlungssequenz be
teiligten Figuren bedeutet. Dabei wird bei der Beschreibung der einzelnen Hand
lungssequenzen auch die drucktechnische Segmentierung berücksichtigt, die Art 
der Vermittlung (D II) aber erst bei der Zeitanalyse mit einbezogen. 

2.2141 Handlungssequenz A 

Kennwort: 
Ort: 
Figuren: 

Zivilisierung und Christianisierung der lndiomädchen: Bonifacia. 
Santa Maria de Nieva und Umgebung (im Urwald} 
a) Madres 

Madre Superiora (Oberin) 
Madre Angelica 
Madre Patrocinio 
Madre Griselda 
Bonifacia (Missionsaufseherin) 

b) Soldados 
Teniente (Leutnant) 
Sargento 
Chiquito, Oscuro, Ru bio und Pesado 
Practico (Lotse), Nieves und Lalita, seine Frau 

c) Gobernaci6n 
Gourverneur I Julio Reategui 
Gourverneur II Don Fabio 
Bürgermeister Miguel Aguila 

d) Comerciantes de caucho y Terratenientes 
J. Reategui 
Escabino 
Benzos 

c) Jum 

6 
Nach Lotman (1973: Kap. 8 und 1974: 200-271) umfaßt der künstlerische Raum ver
schiedene Beziehungen des Weltbildes, wie etwa zeitliche, soziale, ethnische, ethische 
etc., und dah"er ist dieser nicht nur von topographischen, sondern zugleich durch seman
tische Größen konstituiert, die sich auch in Opposition befinden (können). Die Opposi
tion teilt den Raum in zwei disjunktive Felder, die durch enge Grenzen getrennt werden; 
diese kann ebenfalls eine rein topographische, wie ein Fluß oder ein Waldrand, oder eine 
semantische, wie etwa eine Norm, ein Gesetz sein. 
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Inhaltsangabe: 
Reategui, ehemaliger Gouverneur von Sta. M. de Nieva, kommt von cinor Expe
dition aus dem Land der Aguarunas zurück, wo er den Aufstand dieses Stammes 
niedergeschlagen hat. Er nimmt den Häuptling Jum, der schwer bestraft wird , 
und ein kleines Indiomädchen (nämlich Bonifacia, wie sich später herausstellen 
wird), das er den Madres übergibt, nach Sta. M. de Nieva mit. 
Die Madres, die die Aufgabe haben, Indiomädchen zu zivilisieren und zu christia
nisieren, müssen diese oft selbst unter Lebensgefahr mit der Unterstützung der 
Garnisonssoldaten aus dem Urwald holen. So wird beschrieben, wie die Madres 
nach mehreren Tagen vergeblicher Suche in Chicais eine Gruppe von Indios, die 
Aguarunas, finden und zwei von deren Kindern (zwei Mädchen) gewaltsam nach 
Sta. Maria de Nieva mitnehmen. Bonifacia, die inzwischen nach einigen Erzie
hungsjahren die Aufsicht über die Mädchen in der Mission hat, läßt die neuen, ge
rade in die Mission gebrachten kleinen Indianerinnen aus Mitleid entfliehen. Da
bei aber fliehen auch einige ältere Schülerinnen. 
Bonifacia wird zur Rede gestellt und zur Strafe aus der Mission gewiesen, die 
Madres versuchen, Bonifacia nun Reategui, dem damaligen Gouverneur von Sta. 
Maria de Nieva, als Dienstmädchen zu überlassen. Als Bonifacia sich weigert, mit 
Reategui zu gehen, wird sie von der Familie des Lotsen Nieves aufgenommen, wo 
sie den Sargento kennenlernt, in den sie sich verliebt. In der Zwischenzeit wer
den die entlaufenen Indianerinnen gesucht und nach einigen Tagen wiedergefun
den. 

Ein neuer Leutnant kommt nach Sta. M. de Nieva und erhält den Auftrag, nach 
einer Bande zu suchen, die vor langer Zeit sehr viel Unheil angerichtet hatte. Ge
meint ist die Bande Fushias. Der Sargento, der Bonifacia heiraten will, muß mit 
dem Leutnant und seinen Männern abreisen.6a 
Der Leutnant, der Sargento und die Truppe erreichen die berüchtigte Insel 
Fushias, die sie unbewohnt und von den Banditen verlassen vorfinden. Der ein
zige Bandit, der zurückgeblieben ist, ist der drogensüchtige Patancha. Dieser wird 
verhört und erzählt, daß Fushia und die Bande vor langer Zeit die Insel aufgege
ben haben. Durch das Verhör erfährt der Leutnant, daß sein eigener Lotse, Nie
ves, der aus Furcht entlarvt zu werden, in Sta. M. de Nieva geblieben ist, der 
Lotse Fushfas war. Der Sargento, der vor den anderen Soldaten in Sta. M. de 
Nieva ankommt, heiratet Bonifacia. Als der Teniente und das kleine Kommando 
in Sta. M. de Nieva eintreffen, läßt er Nieves festnehmen. Kurz danach verlassen 
der Sargento und Bonifacia den Ort. 
Anschließend heiratet Lalita, die ehemalige Frau des festgenomenen Nieves'. 
den pensionierten Soldaten Huambachano, alias Pesado, mit dem sie dann Iqui
tos, ihren Heimartort, besucht. 
Es resultieren folgende Handlungssegmente, die mit dem Symbol A (= zu Hand
lungssequenz A gehörend) und einer Ziffer versehen sind, die auf das jeweilig 
neue Handlungssegment hinweist. Die Aufteilung in 3 A, 3 A', 3 A" etc. bedeutet, 
daß wir die dort ausgeführten Ereignisse als ein Handlungssegment betrachten, 
das aber vom Autor in mehrere drucktechnische Segmente aufgegliedert worden 
ist. Das Symbol "o" verweist auf den achronischen Status des Segments. In 
Klammern stehen die Seitenangaben der jeweiligen Handlungssegmente. 

6 a Hier entsteht eine Mangelsituation, da der Sargent bei der Aktion sein Leben lassen bzw. 
Bonifacia von anderen Soldaten, die im Ort bleiben, verführt werden könnte. 

3A' 
3A" 
3A'" 
4A 

s A 
6A 
6A' 
1A 
sA 
9A 

10A 
10A' 

11A 
12A 
nA 

14Ao 

I'111llt1 ll1111ng Uonifucius in die Mission 
S11cllc nnch neuen lndiom!idchen 
Frcilussung der lndiomiidchen aus der Mission 
durch Bonifacia 

Ausweisung Bonifacias aus der Mission 
Suche nach den entflohenen Indioschülerinnen 
Bonifacias neues Leben: der Sargento 

Ankunft des neuen Leutnants 
Zeitweilige Trennung von Bonifacia und Sargento 
Vorbereitung der Hochzeit des Sargen tos und 
Bonifacias 
Suche nach den Banditen 

Hochzeit 
Festnahme Nieves' 
Abreise Bonifacias und Sargentos von 
St. M. de N. 
Lalitas Reise nach Iquitos 

IOS 

(379- 383) 
( 9- 22) 

23- 27 
43- 48, 
65- 70, 
85- 91) 

(113-121) 
(123- 129) 
(145-151, 
171 - 176) 

(195-205) 
(207-214) 

(229- 235) 
(253- 261, 
279- 284) 

(307-314) 
(331-337) 

(355-359) 
(399-404) 

Die Handlungssegmente 7 A, 8 A, 10 A und 10A' könnten zunächst dazu veranlas
sen, zu glauben, sie seien Segmente der Handlungssequenz B (Fushias Aben
teuer). Jedoch erweist sich dieser Eindruck bei näherer Betrachtung als unrichtig, 
da die o.g. Segmente nur der Handlungssequenz A zuzuordnen sind, und dies aus 
folgenden Gründen: die Strafexpedition hat keine Folgen für die Banditen oder 
für ihren Führer, da die Bande nicht mehr existiert und Fushia sich seit langer 
Zeit im Lazarett befindet. Die Expedition hat nur Konsequenzen für die Bewoh
ner von Sta. Maria de Nieva, für Nieves und Lalita z.B„ Das heißt, hier handelt es 
sich um Ereignisse, die mit dem Personal und mit dem Ort von Sta. M. de Nieva 
verbunden sind, zu einem Zeitpunkt, der viel später in der Chronologie (s.u. S. 
11 Off.) liegt als die Raubzüge Fushfas. Das Handlungssegment 14 A ist eine Art 
Epilog, mit dem eine letzte wichtige Figur Sta. M. de Nieva, wenn auch zeitwei
lig, verläßt. 
Die Zersplitterung, ja Atomisierung einiger Handlungssegmente wie 6A, 10A und 
insbesondere 3 A in mehrere drucktechnische Segmente ist eine Folge der exter
nen Zeitverflechtung und dient in erster Linie dazu, Spannung und Simultanei
tät beim Leser zu erzeugen, wie später zu zeigen sein wird. 

2.2142 Handlungssequenz B 

Kennwort: 
Orte: 

Figuren: 

Die Abenteuer des Banditen Fushia 
Campo Grande, Santiago, Iquitos, Moyabamba, Insel, Fluß Maraii6n 
und San Pablo 
a) Fushia alias Japones, Lalita, seine Lebensgefährtin 
b) Fushias Bande: Aquilino, Nieves, Patancha und der Stamm der 

Huambistas 
c) Jum 
d) Reätegui, Don Fabio, Dr. Portillo, Lalitas Mutter 
e) Gefängnisgenossen Fushias: Chango, Iricuo 
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Inhaltsangabe: 
Fushias Geschichte beginnt als Buchhalter bei einem Wuronhil ndlor in Ca rnp o 
Grande, der ihn eines Tages des Betruges bezichtigt und festnehmen liißl. Kurz 
darauf gelingt Fushia und seinen Zellengenossen Chango und Iricuo die rlucht. 
Fushia verrät seine Freunde und kommt nach langer Flucht in lquitos an. Dort 
hält er sich bei Don Fa bio auf (der später Gouverneur von Sta. M. de Nieva wird 
und seinen Freund und Arbeitgeber Reätegui ablöst), der das Hotel Reäteguis 
führt. Fushia stellt sich als Geschäftsmann vor, doch bei der ersten Gelegenheit, 
die sich ihm bietet, stiehlt er die Kasse des Hotels und verläßt eilends Iquitos. 
Er hält sich dann in Moyabamba versteckt, wo er Aquilino - einen Wasserträ
ger - kennenlernt, der später sein Hehler wird. Hier betreibt er wiederum dubio
se Geschäfte, so daß er erneut die Flucht ergreifen muß. Anschließend begibt er 
sich zum zweiten Mal nach lquitos und beginnt im Auftrag Reäteguis, illegal mit 
Kautschuk zu handeln (als er hier ankommt, ist Don Fabio bereits Gouverneur 
von Sta. M. de Nieva, daher weiß Reätegui nichts über Fushia). Das illegale Ge
schäft wird entdeckt, und Fushia sieht sich wieder gezwungen - dieses Mal mit 
seiner Geliebten Lalita - zu fliehen. 
Fushia und Lalita finden bei Reategui in Uchamala Zuflucht, wo dieser das Mäd
chen dem Arbeitgeber verkauft, um Geld für seine Weiterreise zu haben. Doch 
wie schon bei anderen Gelegenheiten hält Fushia sein Abkommen mit Reätegui 
nicht und setzt mit Lalita heimlich seine Reise nach Santiago fort. Er versteckt 
sich beim Stamm der Huambistas, die sich für Fushias Plan, eine Bande zu grün
den, zur Verfügung stellen, und zusammen finden sie eine Insel, die ihre zukünf
tige Heimat wird. Von dort aus überfallen sie verschiedene Stämme der Region. 
Kurze Zeit später bringt Lalita ihr erstes Kind zur Welt, das sie Aquilino tauft. 
Lalita, die sich von Fushia innerlich entfernt - dieser hat neben ihr einen Harem 
von Indianerinnen, die er von seinen Raubexpeditionen mitbringt, und ist außer
dem wegen einer lepraähnlichen Krankheit nicht mehr in der Lage, ein normales 
Eheleben zu führen -, verliebt sich in Nieves und flieht mit ihm und ihrem Kind 
von der Insel. Der schwerkranke Fushia, der seinem Schicksal ausgeliefert bleibt 
- auch die Bande verläßt ihn, nur Patancha bleibt bei ihm -, wird eines Tages 
von Aquilino abgeholt, der ihn nach San Pablo in ein Lazarett bringt, wo er ihn 
nach einem Jahr wieder besucht. 

sB 
9Bo 

10B 
11B 
12Bo 

13 Bo 

14B 

1s B 
16B 
17B 

Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Arbeit 
als Buchhalter (• Gefängnis) 
Flucht Fushias · 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Betrug 
Flucht Fushias 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Kautschuk
schmuggel 
Flucht Fushias 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Verkauf 
Lalitas an Reätegui 

28- 29) 

( 29- 31) 
( 48- 50) 
( 50- 53) 
( 70- 71) 

( 71 - 75) 
( 91- 95) 

Flucht Fushias und Lalitas vor Reategui auf eine Insel (214- 219) 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Erster Raubzug (176-182) 
Versuch der Patrones, Fushias Bande zu fassen (129- 135) 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Zweiter Raubzug(235-240) 
Lalita verliebt sich in Nieves (152- 158) 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: Dritter Raubzug (299--306) 
Liebesverhältnis zwischen Lalita und Nieves (315 - 320) 
Flucht Lalitas und Nieves' (337-344) 
Rettung Fushias durch Aquilino (360- 366) 
Flucht Fushias und Aquilinos nach San Pablo (366) 

111111111 111111 111-1 1'11~h(11~ 1111 L111,uro l l von S11 11 P11blo 
lk~,1~•1i i\q11lllnos bol l·\1sh(a in Sun Pablo 

2.2143 Handlungssequenz C 

Kennwort: Lebensgeschichte Anselmos: Die casa verde 
Ort: Stadt Piura und Wüste am Stadtrand 
Figuren: Anselmo, Antonia, Juana Baura, Chunga, Padre Garcia 

Inhaltsangabe: 

10 / 

(366) 
(385- 390) 

Die Hsq. C beginnt mit einer auktorialen Beschreibung der Stadt Piura, in der 
u.a. über ein Freudenhaus berichtet wird. Eines Tages kommt ein Mann namens 
Anselmo nach Piura und läßt sich dort nieder. Anselmo, dessen Herkunft so 
mysteriös ist wie die seines Vermögens und der unvergleichlich schön Harfe 
spielt, kauft ein Grundstück etwas außerhalb der Stadt, wo die Wüste anfängt, 
und baut dort das Freudenhaus die casa verde. Kurz darauf wird Antonia, ein 
Waisenkind, mit seinen Stiefelt~rn von Banditen überfallen, sie überlebt den 
überfall, bleibt jedoch blind und stumm infolge der grausamen Angriffe von 
Geiern. Antonia wird - wie oben erwähnt - von Juana Baura in Pflegegenom
men und eines Tages von Anselmo verführt und entführt. Sie wird schwanger und 
stirbt bei der Geburt ihres Kindes. Als Juana Baura dies erfährt, hetzt sie, zusam
men mit Padre Garcia, die ohnehin aufgebrachte Bevölkerung gegen Anselmo auf, 
und sie setzen die casa verde in Brand. Das Neugeborene wird aus den Flammen 
gerettet und Chunga genannt. Die Tochter Anselmos, die von Juana Baura ent
führt wird, baut viele Jahre später die zweite casa verde und engagiert ihren Va
ter und dessen Orchester für die Unterhaltung der Gäste. Schließlich stirbt der in
zwischen gealterte und erblindete Anselmo. 

1 Co 

2Co 

2C~ 

3Co 

4Co 

sCo 

6 Co 

1Co 

sCo 
9Co 

10Co 
11Co 

12Co 

13C 

Ankunft Anselmos in Piura 
Die Entstehung der casa verde 

Überfall auf Antonia 
Verführung Antonias 
Entführung Antonias 
Suche Juana Bauras nach Antonia 
Schwangerschaft Antonias 
Tod Antonias/Geburt Chungas 
Brand der casa verde/Rettung Chungas 
Entführung Chungas 
Anselmo gründet ein Orchester 
Chunga baut die zweite casa verde 
Tod Anselmos 

53- 57) 
75- 79, 
95-103) 

(135- 137) 
(320-324) 
(344- 349) 
(159-161) 
(366- 370) 
(182- 184) 
(219-222) 
(240- 244) 
(267- 271) 
(287- 291) 
(391 - 397) 

Die Handlungssequenz C ist die am traditionellsten konzipierte in CV, da hier 
zum größten Teil ein auktorialer Erzähler die Ereignisse vermittelt, und die Ge
schichte nach der Triade Aufstieg-Entwicklung-Fall Anselmos gebaut ist. Diese 
Sequenz kontrastiert - wie wir später sehen werden - mit einigen ihrer eigenen 
Phasen und mit allen anderen Sequenzen, die diesen Typ von triadischem Auf
bau nicht kennen, und in denen kein auktorialer Erzähler vorkommt. 
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2.2144 Handlungssequenz D 
Kennwort: 
Ort: 
Figuren: 

Aufstand der Aguarunas: Jum 
Garnison von Borja, Urakusa, Sta. Maria de Nieva, Insel von Fushia 
a) Adrian Nieves (Rekrut), Hauptmann Artemio Quiroga, Gruppen

führer Roberto Delgado 
b) Häuptling Jum, Aguaruna-Stamm, kleines Indiomädchen 
c) Die Patrones: Reategui, Don Fabio etc ... 

Der Mangel an Rekruten in der Garnison von Borja zwingt den Hauptmann Qui
roga, die Männer der Umgebung mit Gewalt zu rekrutieren. Einer von diesen 
zwangsrekrutierten Männern ist Nieves, der zusammen mit einem Diener als Be
gleiteskorte für den reisenden Gruppenführer Delgado ausgewählt wird. Unter
wegs überfällt Delgado ein Dorf in Urakusa in Abwesenheit seiner indianischen 
Bewohner, die am nächsten Morgen überraschend zurückkommen und die Sol
daten angreifen. Dabei nimmt Nieves die Gelegenheit zur Flucht wahr. Während 
Nieves auf der Insel Fushias Zuflucht findet, weigern sich Jum und sein Stamm, 
den Patrones Kautschuk zu den alten ausbeuterischen Bedingungen zu verkau
f~n. Als die Patrones dies erfahren, begeben sie sich nach Urakusa, um Jum und • 
die Aguarunas zu bestrafen, die unter anderem vom Hauptmann Delgado be
schuldigt werden, ihn überfallen und dabei Nieves getötet zu haben. Anschlie
ßend nehmen die Patrones Jum und ein kleines Indiomädchen, das wegen seiner 
schönen grünen Augen die Aufmerksamkeit Reateguis auf sich zieht, nach Sta. 
Maria de Nieva mit, Reategui läßt Jum foltern und übergibt die Indianerin den 
Madres. 

Unter Berücksichtigung der drucktechnischen Segmentierung kann diese Hand
lungssequenz in sieben Handlungssegmente eingeteilt werden: 

1D 
2D 
3D 
4D 
sD 
6D 
6D' 
6D" 
1D 

Zwangsrekrutierung Nieves' 
Reise von R. Delgado, Nieves und Diener 
R. Delgado überfällt die Aguarunas in Urakusa 
Flucht Nieves' 
Indianeraufstand 
Festnahme Jums 

Folterung Jums, Übergabe eines Indiomädchens an 
die Madres in Sta. Maria de Nieva 

( 79) 
( 79- 80) 
( 80- 81) 
(103-105) 
( 57- 60) 
(138-140, 

162- 165, 
184-187) 

(379- 383) 

Die Handlungssegmente 7 D und 1 A überschneiden sich als einzige in CV und 
sind als ein Segment zu betrachten. Jedoch kann die Hsq. A nicht als Fortset
zung von D verstanden werden, weil sie durch verschiedene Figuren, durch eine 
andere Ort- und Zeitachse und durch einen ganz anderen Konflikt konstituiert 
ist. 

2.2145 Handlungssequenz E 

Kennwort: Selvatica und Lituma 
Ort: 
Figuren: 

Piura: Stadtviertel: die Mangacheria 
a) Lituma (ehem~liger Hauptmann und Sträfling, Josefino Jose und 

Mono(= die inconquistables), Selvatica ( = habitanta) 
b) Don Anselmo, Bolas, Joven, Chunga 
c) Seminario 
d) Padre Garcia, Dr. Zevallos 
e) A. Mercedes(= Barbesitzerin) 

1 ()1) 

l II hnl I Hlll ll\11 lw 
ßonlfuclu und d11r S11rf1c111 0 l'\ll ~cn in tlcsscn llcimnlorl Piurn. Dort gehl dc_r Sa_r
genlo seinen /\ uf'gnhcn nls Slrcifcnpoliz isl nach. Eines Nachts k ommt e_r 1_~ die 
casa verde von 'hunga, wo er in eine Ause inandersetzung mit dem stre1tsuchtl
gen Großgrundbesitzer Seminario gerät. Der Sargento wird vo~ diesem zum 
Duell herausgefordert, dabei stirbt Seminario, und der Sargento wird gefangenge
nommen und zu einer langen Gefängnisstrafe in Lima verurteilt. Seine mittellose 
schwangere Frau, die sich ein bürgerlich-christliches, geordnetes Leben wünschte, 
wird von Josefino einem der besten Freunde ihres Mannes, zum Schwanger
schaftsabbruch und zur Prostitution gezwungen. Bonifacia wird eine habitanta in 
der casa verde von Chunga, erhält den Namen Selvatica und gerät ins Abseits der 
Gesellschaft. Nach Verbüßung der Gefängnisstrafe kehrt der bezüglich Bonifacias 
Schicksals ahnungslose Sargento, Lituma, nach Piura zurück. Als er erfährt, daß 
Josefino seine Frau zur Prostitution veranlaßte, rächt er sich mit Hilfe seiner 
Verwandten, Jose und Mono, an ihm. Schließlich scheint sich Lituma mit der 
Tätigkeit seiner Frau abgefunden zu haben und wird ihr Zuhälter. Diese Sequenz 
besteht aus neun Segmenten: 

1 E Ankunft Bonifacias und Litumas in Piura 

2 E Das Duell: Lituma und Seminario 
2E' 
2E" 
2E"' 
3E 
4E 
sE 
6E 

6E' 
6 E" 
1E 
7E' 
sE 
9E 

Litumas Festnahme 
Bonifacia wird Prostituierte 
Rückkehr Litumas aus dem Gefängnis 
Begegnung Litumas mit den inconquistables 
Josefino, Jose und Mono 
" " " 

Begegnung Litumas und Bonifacias 
'' " '' 

Bestrafung Josefinos 
Lituma wird Zuhälter Bonifacias 

(324- 329) 
(223 - 228, 
244- 251, 
271 - 277, 
291-296) 

(349- 353) 
(370- 376) 
( 37- 41) 
( 60- 64, 

82- 84, 
106-109) 

(140- 144, 
165- 170) 

(188- 192) 
(405-430) 

Diese Sequenz ist so eng verbunden mit der Sequenz C, daß man sie als deren 
Fortsetzung betrachten könnte. Dies ist jedoch auch hier nicht der Fall, obwohl 
die Abhängigkeit voneinander größer als bei den anderen Sequenzen ist . Nicht 
nur gemeinsame Figuren treten hier wie dort auf (wie Anselmo und Chunga 
z.B.), sondern die casa verde wird wieder errichtet. Der Status der Sequenz E _als 
neue Sequenz wird vor allem dadurch deutlich, daß hier nicht Anselmo und seme 
casa verde bzw. der Konflikt zwischen dem Bordell und einem Teil der Piuraner 
das Thema des Erzählens konstituiert, sondern die Wandlung Bonifacias und 
Sargentos in Selvatica und Lituma. . . 
Die Unabhängigkeit dieser Sequenz wird ferner dadurch unterstnchen, daß die 
Ankunft des Sargento und Bonifacias in Piura und Sargentos Streit mit Semina· 
rio - wie später gezeigt wird - per Analepse in den Gesprächen zwischen 
Chunga, Selvatica und Anselmo nachgeholt werden, d.h. der Anfang der in Se
quenz E enthaltenen Geschichte kein Teil der erzählten Gegenwart ist. 

Die Tatsache, daß wir hier von fünf mehr oder weniger unabhängigen Handlungs
sequenzen sprechen, hindert uns nicht, all diese Sequenzen zeitli~h in ~i?er 
Superhandlungssequenz A - B - C - D - E, die auf der o.g. Arch10ppos1tlon 



1 J 0 

'Zivilisierung' vs. 'Barbarei' beruht, einzuordnen , wobei Jede einzelne I lsq . ihre 
eigene spezielle Basisopposition hat:6b 

ZIVILISATION vs. BARBAREI 

A christlich vs. heidnisch 
B legalisiertes Verbrechen vs. nicht legalisiertes Verbrechen 
C Moralität vs. Amoralität 
D Ausgebeuteter vs. Ausbeuter 
E bürgerliches, religiöses Leben vs. asoziales Leben 

2.22 Die Diskursebene I: Die Zeitbehandlung 

2.221 Zeitliche Makrostruktur: implizite Anachronie als realistisches Verfahren 
und als Verfahren zur Vorspiegelung von Simultaneität 

Nachdem die fünf Handlungssequenzen, die die Geschichte von CV konstituie
ren, einzeln segmentiert wurden6C, können sie nun chronologisch als eine Super
handlungssequenz rekonstruiert und die Art und Weise, wie sie auf D I zeitlich 
arrangiert sind, beschrieben werden. Die Zeitanalyse wird zugleich durch die Be
rücksichtigung der drucktechnischen Segmentierung u nd des D II ergänzt. Bei 
der Notation ist im Zeitdiagramm I (S. 113 ff.) zu beachten, daß die große Ziffer 
rechts neben dem jeweiligen Buchstaben auf die Position in der Chronologie, die 
kleinen Ziffern oberhalb der Buchstaben au f die Position auf dem D I der ver
schiedenen Hsg. und die kleine Ziffer links neben dem Buchstaben auf die jewei
ligen Handlungsschritte hinweisen. Die mit "o/" versehenen Hsg., wie etwa C und 
einige Hsg. von B, verweisen auf den achronischen Status dieser Handlungsseg
mente. Die Handlungssegmente von C sind deshalb in Klammern geschrieben, 
weil ihre zeitliche Position nur eine reine Annahme ist, sie können innerhalb der 
Superhandlungssequenz nicht fixiert werden. 

( 1 Co/1) 
2 B 2 

( 2 Co/ 2) 
( 2 C'o/2) 

3 B 3 
( 3 Co/3) 

4 B 4 
( 4 Co/4) 
( 5 Co/5) 

Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: 
Arbeit als Buchhalter (Gefängnis) 
Ankunft Anselmos in Piura 
Flucht Fushias 
Die Entstehung der casa verde 

Versuch Fushias, zu Geld zu kommen : Betrug 
überfall auf Antonia 
Flucht Fushias 
Verführung Antonias 
En tführung An tonias 

28- 29) 

53- 57) 
29- 31) 
75- 79) 

( 95- 103) 
( 48- 50) 
( I 35 - 137) 
( 50- 53) 
(320-324) 
(344- 349) 

6b Die Begriffe 'Superhandlungssequenz' und 'Handlungssequenz' sollen nicht mit denen 
der Haupt- und Nebenhandlungen verwechselt werden; wäre das so, würde das hier Ge
sagte mit unseren Äußerungen auf S. 102 in krassem Widerspruch stehen. Denn die Hand· 
Jungssequenzen sind der Superhandlungssequenz nicht untergeordnet, sondern sie konsti
tuieren diese. Traditionell ausgedrückt: es handelt sich um fünf Haupthandlungen, die die 
Gesamtgeschichte ausmachen. · 

6 C Diese Segmentierung entspricht - wie o.g. - nur teilweise der druck technischen Segmen
tierung, was ja zu erwarten war, da die Oberflächenstruktur eines Textes niemals voll
kommen der Tiefenstruktur entsprechen kann. Speziell in CV klaffen sie stark auseinan
der (vgl. hierzu Pfister (1977: 307ff.)). Dies wird besonders an der unterschiedlichen 
Zahl zwischen Handlungssegmenten und drucktechnischen Segmenten deutlich. 

( 6Co/6) 
6 DG 

( 7 Co/7) 
( 8 Co/8) 

7 B 7 

8 B 8 

( 9Co/9) 
( 10Co/ 10) 
( 11 Co/11) 

1 D 9 
2 D 10 
3 D 11 
4 D 12 

( 12 Co/ 12) 
5 D 13 
6 D 14 
6 D' 14 
6 D" 14 
7 D= 1A 15-: 

980/ 16 

10 B
0
/ 17 

11 B 18 

12Bof19 
13Bo/20 

14 B 2 1 
15 B 22 
16 B 23 
17 B 24 
18 B 25 

19B 26 
2 A

0
/27 

3 A 28 

3 A' 28 
3 A" 28 
3 A"' 28 
4 A 29 
sA 30 
6 A 3 1 
6 A' 3 1 
7 A 32 
8 A 33 
9 A 34 

V1•11111 c h 1-t tNh Ins, w (;010 1. 11 ko111mon: 
K1111 t~chukschmuggcl 
Ju11 n11 Bauras Suche nach Antonia 
Flucht rushias 
Schwangerschaft Antonias 
Tod Antonias/Geburt Chungas 
Versuch Fushi'.as, zu Geld zu kommen: 
Verkauf Lalitas an Reategui 
Flucht Fushias und Lalitas vor Reategui 
auf eine Insel 
Brand der casa verde/ Rettung Chungas 
Entführung Chungas 
Anselmo gründet ein Orchester 
Zwangsrekru tierung Nieves' 
Reise von R. Delgados, Nieves und Diener 
R. Delgado ü berfällt die Aguarunas in Urakusa 
Flucht Nieves' 
Chunga baut die zweite casa verde 
Indianeraufstand 
Festnahme Jums 

Folterung Jums, Übergabe eines Indiomädchens 
an die Madres in Sta. Maria de Nieva 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: 
Erster Raubzug 
Versuch der Patrones, Fushias Bande zu fassen 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: 
zweiter Raubzug 
Lalita verliebt sich in Nieves 
Versuch Fushias, zu Geld zu kommen: 
Dritter Raubzug 
Liebesverhältnis zwischen Lalita und Nieves 
Flucht Lalitas und Nieves 
Rettung Fushias durch Aquilino 
Flucht Fushias und Aquilinos nach San Pablo 
Internierung Fushias im Lazarett von 
San Pablo 
Besuch Aquilinos bei Fushia in San Pablo 
Suche nach neuen Indiomädchen 
Freilassung der Indiomädchen aus der Mission 
durch Bonifacia 

" " 
'' " 
" " 

Ausweisung Bonifacias aus der Mission 
Suche nach den entflohenen Indioschülerinnen 
Bonifacias neues Leben: der Sargento 

" '' 
Ankunft des neuen Leutnants 

( 70 

111 

7 1) 

(159- 16 1) 
( 71- 75) 
(366- 370) 
(1 82-184) 
( 9 1- 95) 

(214-219) 

(219-222) 
(240- 244) 
(267-271) 
( 79 ) 
( 79- 80) 
( 80- 8 1) 
(103- 105) 
(287-291) 
( 57- 60) 
(138-140) 
(162-165) 
(184- 187) 
(379-383) 

(176- 182) 

(129- 135) 
(235- 240) 

(152-158) 
(299 - 306) 

(3 15- 320) 
(337-344) 
(360- 366) 
( 366 ) 
( 366 ) 

(385- 390) 
( 9- 22) 
( 23 - 27) 

43- 48) 
65- 70) 

( 85- 91) 
(1 13- 121) 
(123- 129) 
(145- 151) 
(171 - 176) 

Zeitweilige Trennung von Bonifacia und Sargento 
Vorbereitung der Hochzeit des Sargentos 

(195 - 205) 
(207-214) 
(229- 235) 

und Bonifacias 
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11 2 

10A 35 
10A' 35 
11 A 36 
12A 37 
13A 38 

1 E.39 
2 E 40 
2E' 40 
2 E" 40 
2E'" 40 
3 E 41 
4E 42 
sE 43 

14A
0
/44 

6E 45 

6E' 45 
6 E" 45 
1E 46 
1E'46 
aE 47 

13C 48= 
9E 49 

Suche n ach den Banditen 
" (235 26 1) 

(279 284) 
. , (307- 314) 

Fest~ahme ~iev~s (33] - 337) 

Hochzeit 

Abreise Bom~ac1~s und Sargentos von St. M. de N. (355- 359) 
Ankunft Bo~tfacias und Litumas in Piura (3 24- 3 29) 
!;>as ~uell: :S1tuma und Seminario (223-228) 

Litumas Festnahme 
Bonifacia wird Prostituierte 
Rückkehr Litumas aus dem Gefängnis 
Lalitas Reise nach Iquitos 
Begegnung Litumas mit den inconquistables 
Josefino, Jose und Mono ' 
" 

Begegnung Litumas und Bonifacias 
" " 
Bestrafung Josefinos 
Tod Anselmos 
Lituma wird Bonifacias Zuhälter 

(244- 251) 
(271 - 277) 
(291 -296) 
(349- 353) 
(370- 376) 
( 37- 41) 
(399- 404) 

( 60- 64) 
( 82- 84) 
(106- 109) 
(140- 144) 
(165 - 170) 
(188- 192) 
(391-397) 
(405- 430) 

011 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede der 
Madres und der Garnisonssoldaten) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und analeptischer Dialog 
zwischen Madre Superiora und Bonifacia über die Freilassung 
der Indiomädchen) 
(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia während 
der Reise nach San Pablo: Fushias Leben) 
(" " 
(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Josefi
no, Mono und Jose) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und analeptischer Dialog 
zwischen M. Superiora und Bonifacia ... ) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia .. . und Dia
log zwischen D. Fabio und Fushia und D. Fabio und Reätegui) 
(" ) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura, Anselmo und die casa 
verde) 

(Figurenrede: Delgado, Nieves) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Josefi
no, Mono, Jose und Lituma) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und analeptischer Dialog 
zwischen M. Superiora und Bonifacia ... ) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... und 
Dr. Portillo und Lalitas Mutter) 

(" " 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura ... ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede: Delgado und 
Nieves) 

(" " ) 

(" " ) 

>-l 
N 

..... 
'? ... 
0 
;; 

> 
N ..... 



1 l•l 

(Unpersönliche Erzählcrbcschroibung und Figurcnrcdc . Johc l1110, 
Mono, Jose und Lituma) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und analeptischer Dialog zwischen 
M. Superiora und Bonifacia ... und Madre Angelica) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia und Reategui, 
Lalita und Fushia; unpersönliche Erzählerbeschreibung) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura ... ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Selbstgespräch Nieves) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Josefino, 
Mono, Jose und Lituma) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede: Madres, Reate
gui, D. Fabio und Bonifacia) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede der Garni
sonssoldaten) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... und Dr. 
Portillo, Reategui und D. Fabio) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura . .. ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede: C. Delgado und 
Nieves) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Chunga, 
Josefino, Mono, Jose und Lituma) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Sargento, 
Nieves, Lalita und Bonifacia) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia, Lalita und 
Nieves und unpersönliche Erzählerbeschreibung) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura ... ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede: Reategui, die 
Patrones und Jum) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Selvatica, 
Josefino, Mono, Jose und Lituma) 

,, 
0 

.... 
0 

V> 

0 

w 

.... 
f" .., 
0 
;:::---

• -

(llniw i~!\nlh lw I llllhh•i IWNI ll1 l• lh111111 u11d Fi1:111 rc111 cdc: S11r11cnlo, 
Lulilu und llrnlll 11d11) 

( U n pcrsön I ich er Er liihlcrbcrich t) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura. • .) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede: Reategui, 
die Patrones und Jum) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung _u!1d Figurenrede: Chunga, 
Josefino, Mono, Jose, Lituma und Selvatica) 

(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und ~igurenrede: Tenie~te, 
Sargento und Jum/analeptischer Dialog zwischen Jum und Reate-

gui) 
(Unpersönliche Erzählerbeschreibung und Figurenrede) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede: Fushfa und Lali

ta) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura .. . ) 

(Analeptischer Dialog in der casa verde von Chunga: Chunga, An
selmo , Bolas, Joven und Bonifacia) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura ... ) 

(Analeptischer Dialog in der casa verde von Chunga • • .) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura. - .) 

11 ~ 
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~ 
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0~ -.... 
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(Analeptischer Dialog in casa verde von Chunga ... ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Auktorialer Erzählerbericht über Piura ... ) 

(Analeptischer Dialog in casa verde von Chunga ... ) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Unpersönlicher Bericht und Figurenrede) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... Dialog 
Fushias und Lalitas) 

(Analeptischer stream of consciousness bzw. Beichte Anselmos) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... ) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... ) 

(Analeptischer stream of consciousness bzw. Beichte Anselmos) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Analeptischer Dialog zwischen Aquilino und Fushia ... ) 
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w 
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w 
9" 
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(/\ 1111JopllN1'1i111 l )III ICl t\ /\VIHclic 11 i\quilino und l·\1shfo ., ,) 
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t::r:! 
°' ~ t"r1 

(Analeptischer stream of consciousness bzw. Beichte Anselmos) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede in casa verde) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 
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(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) J 
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(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 

(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 
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(Unpersönlicher Erzählerbericht und Figurenrede) 
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Das Zoll_dlagrnmm 1 zelgt, dar~ /\klzelt und Textzoll 111 ( '11 1111 C:t•Hti 11s11 11, i.u Cl'IS 
durch eile Anwendung der Verfahren der impliziten Zc11po1111111 11 1io11 , Zei tver
flechtung und Zeitüberlagerung völlig auseinanderklaffen.7 

Die ~on uns chronologisch rekonstruierte Geschichte von CV nimmt ihren An
fang m der Aktzeit mit 1B1, mit dem Versuch Fushfas, als Buchhalter zu Geld 
zu kommen, dann erfolgen die Hsg. 2B2 bis 8 B8; hier werden die Handlungsse
quenzen B und D zeitlich verflochten: nach der Flucht Fushfas und La!itas auf 
d~e Insel, sB8, wird Ni~ves rekrutiert, 1D9, der dann eine Reise mit dem Gruppen
f~rer Delga_do untermmmt, 2D10, und später, während der Auseinandersetzung 
1:11t den Indianern, die Flucht ergreift, 3 DI I, und Zuflucht auf der Insel Fushfas 
f1_ndet, 4012. Nach diesem Vorfall findet der Aufstand der Indianer statt, 

5
D13, 

~1e von den Patrones bestraft werden, 6 D14 und 7 D/ 1 Al 5. Anschließend lassen 
sich anfangs nur mit relativer Sicherheit die ersten Raubzüge und sonstigen 
Handlungen auf ~e~ Insel zeitlich fixieren. Von 14 B21 an aber können alle Hsg. 
der Seque~z B zeitlich genau korreliert werden. An die Sequenz B schließt in der 
Chronologie A an. Man kann allerdings nicht feststellen, wieviel Zeit zwischen • 
19826 und 2 A27 (der Suche nach neuen Indiomädchen) vergangen ist. Der Leser 
erfahrt ab~r (~V: 120), daß zum Zeitpunkt der Befreiung der Indioschülerinnen 
durch Bomfacia, 3 A28, sich diese bereits vier Jahre im Kloster befindet und daß 
d!e Bande Fushfas - nach den Aussagen Patanchas in 10A'35 - vor langer Zeit 
d!° ~nsel verlassen hat. Diese Zeitangaben erlauben uns also, 3A28 nach 19B26 zu 
P_ a~1eren, wenn man zugleich berücksichtigt, daß zwischen 3 A28 und 

10
A'35 nur 

em1~e Wochen verga~gen sin_d. Nac~ der Handlungssequenz A folgt Hsq. E, sie 
schließt an 13 A38, die Abreise Bomfacias und Litumas nach Piura an die Se
quenz E liegt, zeitlich gesehen, der Gegenwart am nächsten wobei B u;d C sich 
am tiefsten in der Vergangenheit befinden. Nach 5 E43, de~ Rückkehr Litumas 
aus dem Gefängnis, kann 1~ Aof44, La!itas Reise nach Iquitos, plaziert werden, 
und zwar aus folgenden Grunden: kurz bevor Lituma und Bonifacia Sta. Maria 
de Nieva in Richtung Piura verlassen, wird Lalitas Ehemann, Nieves, festgenom
me~ (A37); kurz nach dem Eintreffen Litumas und Bonifacias in Piura heiratet 
~hta den Garmsonssoldaten Pesado, und Lituma wird verhaftet (E4I). Nach 
vielen J~ren Gefängnis werden Nieves (CV: 403) und Lituma (E43) freigelassen. 
D.~. zwischen A38 und Aof44 ist eine Reihe von Jahren vergangen, so daß diese 
Reise et_wa zur gleichen Zeit wie die Freilassung Litumas hat stattfinden können. 
N~ch semer Ankunft in Piura rächt sich Lituma an Josefino (E4 7), kurz darauf 
stirbt Anselmo (C48), und Lituma wird der Zuhälter Bonifacias alias Selvaticas 
{E49). 

Das ~~itdiagra~ macht auch deutlich, daß die Handlungssequenzen A- B- D
E z~1th_ch korreherbar sind, während die Handlungssequenz bis C48 zeitlich un
abhangig_ von den anderen bleibt. Die Annahme, daß C parallel zu BI bis hin zu 
D_I 2 ablauft, b:ruht auf der Tatsache, daß die Jugend der inconquistables, also 
L1tumas u~d semer Freunde, mit der zweiten casa verde zusammenfällt (sie ha
ben ~!so ~1e casa verde von Anselmo nur vom Hörensagen gekannt) und vor der 
Abreise Litumas nach Sta. ~aria de Nieva als Garnisonssoldat zu situieren ist, 
7 

Boldori (1974: 1_49) scheint Ver'.ahr~n wie Zeitpermutation und Zeitüberlagerung zu ver-
kennen ~nd spncht von Lmeantat m CV. Ferner verwechselt sie die drucktechnische 
Segmentierung mit der _Handlungssegmentierung, eine Verwechslung, die im allgemeinen 
allzuoft zu beobachten 1st; vgl. Anm. 3. 

1 l'J 

d .h. vo1 do1 l i1111dh111wi~l'tl1ll'III /\ , 1 >lo 1/,elt , dlo i'.wlsche11 C0 / 12 und_ C4_8 vergeht, 
1~t eine nlchl c11lthll l' Zl!II, li1 der /\nselmo mll seinem Orchester bei semer T?ch
lcr spielt , diese Zell wird ausgespar t, man erfährt erst wieder in E40 etwas uber 
/\nselmo. 

Dem Leser wird aber der chronologische Ablauf der Ereignisse gar nicht bewußt. 
Die drucktechnische Segmentierung hilft ihm zwar, sich inhaltlic~ zu ?rientieren, 
jedoch nicht zeitlich. Er erfährt die Ges~hichte, wie die TZ zeigt, simultan'.. da 
die verschiedenen Ereignisse nicht nachemander, sondern vers_~hachtel~ erz~~t 
werden; gleiche Figuren tauchen z.B. an verschiedenen Schauplatzen gl~1c~e1tlg 
auf, so wie Lalita in Hsq. A, B, D oder Bonifacia in A, B, D, E_ etc., ~1er 1st der 
Leser dazu berufen zeitliche Distorsion und inhaltliche Ungereimtheiten aufzu
heben. Die Zeitverflechtung der Handlungen wird begleitet von Zeitpermutation, 
d.h. die Handlungen treten innerhalb der miteinand:r verfloch~enen Se_quenzen 
nochmal in achronologischer Reihenfolge auf. So beginnt z.B. die Geschichte auf 
D I mit dem Hsg. A1

0
/27, dann folgt A228, B3 1, B4_2 und E543 etc .. _Die Ereig

nisse werden in größter zeitlicher Unordnung verrruttelt, der entrop~sche Wert 
der Verfahren der Zeitbehandlung ist somit sehr hoch, und proportional dazu 
kann das Interesse des Lesers wachsen, der Leser soll somit in das Zentrum der 
Fiktion gestellt werden.8 

Die in CV angewandte Zeitverflechtung und Zeitpermutation ist makr?struktu
rell als implizit zu bezeichnen, da diese ~icht :on einer inter~en„ve~1ttelnden 
Instanz sei es von einem Erzähler oder emer Figur, ausgeht, die raumhchen und 
zeitlich~n Wechsel der Ereignisse werden nicht erzähltechnisch markiert, daher 
ist die aktive Anteilnahme der Leser für die Sinnkonstitution in CV i.G. zu CAS 
unerläßlich. Eine nicht engagierte, ja oberflächliche Lektüre würde einen chaoti
schen Eindruck der Struktur von CV hinterlassen und die dort intendierte Bot
schaft nicht erfassen können. 

Aus der impliziten Zeitverflechtung und Zeitpermutati~n ergibt si~h eine impli
zite Zeitüberlagerung, da die Handlungssegmente verschiedenen Zeitpunkten d~r 
Geschichte angehören. Die verschiedenen Handlungsse~uenzen_, oft auc~ die 
Handlungssegmente, charakterisieren sich ferner durch eme bestimmte typ1sc~e 
Erzählweise (= D II). Im allgemeinen herrscht in CV sowohl Figurenrede, Wl~ 

auch der unpersönliche Erzählerbericht oder die unpersönliche Erzählerbeschre1-
bung mittels eines personalen Mediums. 

Die auktoriale Erzählsituation findet man in der Sequenz C, mit Ausnahme von 
C59 

0
/4: Verführung Antonias, C64 ofS: Entführung _Antonias _und C69_0 /7: 

Schwangerschaft Antonias. Diese Handlungen werden mcht von e!nem_ Erzahler 
chronologisch erzählt, sondern sie werden dem Leser achron_?logisc~ mnerhalb 
eines stream of consciousness Anselmos vermittelt. Ungeklart bleibt, ob der 
stream of consciousness die letzten wirren Gedanken des st:rbenen Ans:lmo 
- wie etwa in La muerte de Artemio Cruz von Fuentes - enthalt oder ob dieser 
durch die bei Padre Garcfa abgelegte Beichte Anselmos in C7348 (CV: 3_9~ -39'.) 
motiviert ist. Bei allen anderen Handlungssegmenten von Hsq. C dom1mert die 
auktoriale Erzählhaltung, und die Ereignisse werden chronologisch erzählt. 

s s, Osorio Tejada (1971: 31); das Problem der Leseneaktion bezüglich seiner komplizier
ten Erzählverfahren ist Vargas Llosa (in Gonzalez Bermejo 1971: 66; 68f) bewußt,denn 
nicht nur das Interesse des Lesers kann geweckt, sondern er kann entmutigt werden; vgl. 
Castaiieda (1971: 314); den nouveau roman betreffend vgl. Blüher (1975: insb. 296f.). 



Wult,cnd die E1c1gnlsso von l l1111d lu11gsqcq11011:t. (' ulNo v,11 wl1•11,1• 111I du 11.'11 cl 11en 
aukLorialcn Erlhltlcr ve1miLLelL werden, werden dioso 111 do1 1 l~q A du11;lt e inen 
unpersönlichen Erlähler vermitlclt , oder der Autor iitl~L diu F1gu1c11 direkt han
deln und reden. Die Abenteuer Fushias in Sequenz ß werden aus der Rlickschau 
innerhalb eines Gesprächs zwischen Fushia und Aquilino während der Flucht 
nach San Pablo per Analepse vergegenwärtigt. Das Gespräch zwischen den zwei 
Figuren bildet die Gegenwart , die dort erzählten Abenteuer eine Analepse, d.h. 
die Vergangenheit. Die Analepse ist so unabhängig von der Gegenwart, daß hier 
- im Gegensatz zu der traditionellen Anwendung von Analepsen - Gegenwart 
und Vergangenheit nicht immer klar voneinander zu trennen sind.9 Oft fällt der 
Gesprächsrahmen aus, und ein unpersönlicher Erzähler berichtet über die dort 
enthaltenen Handlungen. Der Ausfall dieses Rahmens, der bis dahin neben der 
drucktechnischen Segmentierung als ein zusätzliches Orientierungssignal beim 
Leser fungiert , bewirkt zeitweilig Verwirrung beim Leser, dessen Aktivität erneut 
in starkem Maße gefordert wird. 

Ein ähnliches Verfahren findet sich z.B. in den Hsq. A und E, wo die Freilassung 
der Indianerinnen per Analepse in einem Gespräch zwischen der Madre Superiora 
und Bonifacia erzählt wird; die Ankunft Litumas und Bonifacias in Piura, das 
Duell zwischen Lituma und Seminario, seine Festnahme und das Schicksal Boni
facias als Prostituierte werden in einem Gespräch, auf die Fragen Bonifacias hin, 
zwischen Anselmo, Joven, Bolas und Chunga in der casa verde dargestellt. 

Nachdem die zeitliche Makrostruktur von CV beschrieben worden ist, stellt sich 
nun die Frage, was die hier skizzierten Verfahren der Zeitpermutation, der Zeit
verflechtung und der Zeitüberlagerung makrostrukturell betrachtet leisten. 
Die Zeitpermutation von Handlungssegmenten dient zunächst textextern dazu, 
die Spannung und Leseraktivität zu erhöhen, dadurch, daß bestimmte Hsg. aus 
ihrem chronologisch-kausalen Zusammenhang gerissen werden. In A2 28 (CV: 
23 f.) erfährt der Leser z.B., daß Bonifacia die Funktion einer Aufseherin im 
Kloster hat, in A"'20 28 (CV: 85-91) gibt es einige Andeutungen über Bonifacias 
Herkunft. Diese zwei Segmente werfen Rätsel auf, die zu diesem Zeitpunkt von 
keinem Erzähler entschlüsselt werden, sondern erst in D/A71 15 (CV: 379- 383) 
wird berichtet, wie Bonifacia den Madres von Reategui übergeben wird. Dem Le
ser wird also eine notwendige Information vorenthalten , die ihm erst 200 Seiten 
später zugeleitet wird, so daß er diese Information nachträglich in den Gesamtzu
sammenhang einbauen muß, um überhaupt aus der Information einen Nutzen 
ziehen zu können. 

Die Zeitpermutation sowie die Zeitverflechtung und die daraus resultierende 
Zeitüberlagerung haben die textinteme Funktion, bestimmte Segmente, die chro
nologisch-kausal nicht zusammengehören, zusammenzubringen, so daß der Leser 
die auf D I nebeneinander gestellten Hsg. vergleichen und ohne Erzählerkom
mentar interpretieren kann.10 Als Beispiel können folgende Hsg. dienen: E'19 45 
(CV: 82- 84)/A"'2028 (CV: 85- 9 1) und E7042 (CV: 370-376)/D/A71 15 (CV: 
379-383). Beide Segmentpaare bringen kontrastierend den Beginn und das Ende 
von Bonifacias Leben in der zivilisierten Welt zum Ausdruck. In E'19 45 erfahren 

9 Diese Verfahren erinnern an die von Carpentier in EI Acoso, Fuentcs in La muerte de 
Artemio Cruz, Robbe-Grillet in Le Voyeur oder Rulfo in Pedro Pdramo. 

10 Vgl. Vargas Llosa in Gonzalez Bermcjo (1971: 68, 80). 
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1 1 , uch der Leser dul~ Bonifacla 
dur l\C111illl 111 1 111111 r h1 1-11'l1ol lc11c L tt111'.a s~,w o ~\t Schwei en l;nd sein Cousin 
eine Prostit11l01tc ncw111 dcn isl: Utuma i ~_ii~cr~•~ A'"202ifit~det ein Gespräch 
Mo no c ricitlul C111e11 l lustenanfoll. Anse , ,e en_ . 111 . d Bonifacia nach ·r . M' d S periora und Angehca statt , 111 em 
zwischen B0 111 acia , . ,, re ~ h t die Indianerinnen freizulassen, eine 
dem Motiv g~fragt wird , das s1ef bew~g~n :r~iehung, die Bonifacia bei ihnen ge
Handlung, die den Madres au ~run .. er s Se ment E das Schicksal Boni
nossen hat, als _u1~faßbar erschem\i ~;h;:n~;;t A ~ie religiöse Erziehung Boni
facias als Prostituierte betont, wir I k k ·t u··ckt Mehr noch im 

. . y d d der Leseraufmer sam e1 ger · ' 
~cias i~ 1e:ird ~~e~r~:~1tvandlung Bonifacias in eine salvaje (n_ach ihren ei~en~ w::;) berichtet, die sie ihre Ehrzaliehung_ vdergoenssednenlä~~::e! ~: ~::~~lsi~e un~ 

· · f · ulassen Ihr Ver ten wu v • dianennnen reiz . . 1 . h n Prädikatoren verwendet, mit de-
schmutzig verurteilt , d.h. es werden die g e1c e C nd E die casa verde und ihre 
nen Padre Garcfa in den Handlungssequenzen u 

Bewohner bezeichnet. . 
70 . d ··ber den Anfang der Tätigkeit Bonifacias als habztanta der casa 

ln dE b42_ Wlhtr t ~n D/An 15 über die Einlieferung Bonifacias in die K.losterschu
ver e enc e , 1 
le wo sie von den Madres erzogen werden muß. . 

' . s· r die in E und A enthalten sind, 
Der Ko_ntrTa~t- zkwi_~c~en te;d!:1~e:d ~1~a;i~~~~ der zivilisierten Welt erneut in 
stellt die at1g ei er . Le die Entscheidung darüber, ob 
Frage. Der Erzähler jedoc~ ve;~rr:~\ad~;\hre:t Milieu zu lassen und ihr damit 
es nicht besser gewesen ware, d. s ätere Verstoßung aus der 
die Qualen des gesellschaft~ichen ~ch~els ~nf 301~f.j. Auf diese Weise überneh-

Mission z: ;rspa;;; d\~a~~i~::;;~~un; n~~ht ·mehr allein eine zeitlich o~ganisie: 
men Ver a r_en d t direkt zur Konstitution der Botschaft bei, wobei 
rende Funktion, son ern ragen . 11 
sie eine vermittelnde Instanz überflüssig machen. . .. 

. d Zeit ermutation der Zeitverflechtung und Ze1tuberla-
Eine letzte ~un~t1on er .. p f der'fünf Handlungssequenzen. Der Leser, 
gerung ist die simultane P~asenta io~ während der Lektüre nicht in der Lage 
der - worauf oben hmgewiesen wur e - • s nzen herzustel
ist , die zeitlichen Rclatio~en zwischedn den ~rs~~g1e:r~~~~n .1~q~~esen Verfahren 
Jen soll das Dargestellte simultan un mosa1 ar d. h Var as 

der' Zeitb~handlung lie~t ~n~t r~~~s~~~eh~i~:::~s:~n~;~a~:~~~e~n~e v~;l~eitig te 

~ ~;icta~~r:::::1~:~ :d~ie ;elt wird_ nicht chron?logisc:a~~~~ie:a;
1
;~

1
~:~ ne;~ 

lebt, über die Menschen hat t: k~;n rr;~;l~~::~s~~~ Figuren in CV oft nicht 
Bruchteile ihrer Lebensgesc ic e. . . haben dann einen Spitznamen ; 
. • N der - wenn sie emen -

emmal emen amen. o_ e ihrer Lebensphasen bleiben weitgehend im Dunkeln. ~:: i:::~~f~~;:t :1:~gauch deutlich , daß das Zeitarrangeme~t hier al~ ein Ver-

fahren d~~-Wirkli~hkeitsill_usion v=~~~i:1~;~r~~~r~~;t::rw~~~.
1
~ad;:rctn~=ß dd~: 

die Reahtat als die psychische d ß . d die Sicht der Figuren vermit
Ereignisse vorwiegend durch das Bewu tsem o er 

telt werden. 

11 Vgl. (ebd.: 66). . . . .. gl Castaneda (1971: 319) und Martin (1974: 
12 Im Hinblick auf die Sunultane1tat v . u.a. 1972. 6 7 - 81 ). 

18l ff.) ; Oviedo (21977: 17~ff.); Georges(c~9~ 1. 80f) und Osorio Tejada (1 97 1: 25 - 29). 
13 Vgl. Vargas Uosa in Gonzalez BermeJo · · 
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2.222 Zeitliche Mikrostruktur: explizite Anachronic uls Vcrf'ult1·c11 für die Kon
stitution einer 'verborgenen' Botschaft des impliziten Autors nn den im
pliziten Leser 

~ährend sich in_ der zeitlichen Makrostruktur von CV die Analyse auf die impli
z1~en Anachromen und deren Funktion konzentrierte, sollen bei der zeitlichen 
Mikroana!yse zunächst zwei Typen der expliziten Anachronie, die explizite Zeit
pe~~tatlo~ -~unter Berücksichtigung der impliziten Zeitpermutation) und die 
~xphz1te Zeituberlagerung sowie einige Verfahren, die zur Simultaneität führen , 
1m Vordergrund stehen. Sodann werden zwei Sonderformen von Analepse und 
Prolepse, die des Rätsels und die des Indizes, beschrieben. In einem letzten Teil 
sollen der achronische Status einiger Handlungssegmente sowie einige Formen 
der Dauer in CVanalysiert werden. 

2.2221 Expliz!te und implizite Zeitpe~utation und explizite Zeitüberlagerung 
als weitere Verfahren zur Vorspiegelung von Simultaneität und zur Re
zeptionslenkung 

Die explizite Zeitpermutation und die explizite Zeitüberlagerung, die am häufig
sten verwendeten Verfahren für die Zeitbehandlung in CV, charakterisieren sich 
i.G. z~ _CAS dad~rch, daß die Analepsen (Prolepsen kommen in CV - abgesehen 
v~n e1mgen bereits erwähnten Ausnahmen - nicht vor) an die Perspektiven einer 
Figur geb~nden sind und nicht von einem auktorialen Erzähler eingesetzt wer
den. Dabei verfügen die analeptischen, d.h. nachgeholten Ereignisse über eine 
große Unabhä_ngigke!t von den gegenwärtigen Ereignissen, von denen sie ausge
h~n, so d~ß sich - Je nach Fall - zwei oder mehrere kleine Sequenzen bilden. 
Die Konstltut1on der Zeitebenen wird ferner einerseits durch verschiedene Prä
sentationstechniken ergänzt, d.h. die in den verschiedenen Zeitebenen enthalte
nen Ereig_nisse werden von unterschiedlichen Vermittlungsinstanzen erzählt, und 
andererseits durch jeweils unterschiedliche Handlungsträger und Konflikte ver
vollständigt. 

Als Beis~iel für diese in CV typischen Verfahren der Zeitbehandlung werden hier 
nu~ zwei. Textstellen ausgewählt, die aber in extenso besprochen werden. Die 
weiteren 111 CV vorkommenden Zeitüberlagerungen werden lediglich genannt. 

Beispiel (1): A 28 Freilassung der Indiomädchen aus der Mission durch Bonifacia 

Das Handlungssegment A 28, in vier drucktechnische Segmente eingeteilt (CV: 
23- 27, 43-48, 65- 70, 85-91), gehört zu den sowohl zeitlich als auch erzähl
technisch am komplexesten konzipierten Segmenten von CV und handelt zu. 
n~chst ~on einem ?espräch zwischen Bonifacia und Madre Angelica zu einem 
mcht naher zu bestimmenden Zeitpunkt der Vergangenheit, in dem die trauma
tischen Kindheitserlebnisse Bonifacias angedeutet werden, die bei ihrer Einliefe
rung i_~ die Schule beob~chten konnte, wie Jum, der Häuptling ihres Stammes, 
der m_oglicherwe1se auch 1hr Vater ist , von den Weißen gefoltert wird(= Al). Eini
ge Zeit danach begegnet Bonifacia (die , wie bereits erwähnt, die Aufseherin der 
lndioschülerinnen in der Missionsschule ist) zwei neuen, gewaltsam von Chicais 
nach Sta. Mari_a deN_ieva verschleppten Indianerinnen (A

0
/27, CV: 9- 22)(=B2), 

deren durch die volhg neue Umgebung verursachte Leiden Bonifacia zutiefst be
wegen. Im Verlauf ihrer verschiedenen Annäherungsversuche (z.B. durch das 

Rclchc11 v1111 S1wl~1111 11 11 dlo l11dl11 11otl1111c11 oder durch /\nroden In Ih rer Sprache) 
beginnt Bo 11 ll11cl11 sieh zu vcrwu11dcl11 (= C3) , so daß sie ihre Funktion als Auf
seherin vcrglf~t und die zwei Mädchen freiläßt. Dabei ergreifen aber auch die übri
gen Indioschlllerinnen die Flucht und verlassen ebenfalls die Mission(= D4), Bo
nifacia versteckt sich anschließend in der Missionskapelle (= ES). 

Als die Flucht der Schülerinnen bemerkt wird (= F6), wird nach Bonifacia ge
sucht, und nachdem Madre Leonor und Madre Angelica sie in der Kapelle ent
deckt haben ( = G 7), führen sie sie zur Oberin, vor der sie ihre Tat rechtfertigen 
muß (H8). 

Die hier chronologisch wiedergegebene Ereigniskette (A l - B2-C3- D4- E5-F 
6-G 7- H 8) ist aber achronologisch, durch verschiedene Zeit-und Handlungsebe
nen und durch verschiedene Erzählweisen konstituiert. Die verschiedenen Hand
lungssegmente werden typographisch zersplittert (s.u. S. 125 ff.), so daß man in 
regelmäßiger Abfolge jeweils etwas vom Gespräch zwischen Bonifacia und der 
Oberin, etwas von der Flucht der Indianerinnen oder vom Gespräch zwischen 
Bonifacia und Madre Angelica erfährt, und zwar aufD II in der Reihenfolge: 
Gespräch Bonifacia-Oberin - Flucht der Indianerinnen - Gespräch Bonifacia
Oberin - Flucht der Indianerinnen - Gespräch Bonifacia-Madre Angelica -
Flucht der Indianerinnen etc .. Ferner werden zwischen diesen Segmenten Hand
lungssegmente anderer Handlungssequenzen eingefügt. Die verschiedenen 
Segmentierungsniveaus werden hier, um die Analyse zu erleichtern, nicht gleich
zeitig beschrieben, sondern stufenweise, um so am Ende der Analyse ein vollstän
diges Bild vom Aufbau der zu besprechenden Textstellen zu erhalten. 

Das Gespräch zwischen der Oberin und Bonifacia stellt eine eigene Sequenz in 
der Gegenwart(= ZE I) dar, die aus der Befragung Bonifacias nach dem Grund 
ihres Verhaltens und aus den Rechtfertigungsargumenten Bonifacias vor der Obe
rin besteht. Ausgehend von diesem Gespräch bildet sich eine ZE II1 (= eine der 
Gegenwart nahe Vergangenheit), auf der der Bericht eines unpersönlichen Erzäh
lers - meistens mittels des personalen Mediums Bonifacia - über die Begegnung 
Bonifacia1> mit den Schülerinnen, über die Verwandlung Bonifacias, über die -Frei
lassung der Schülerinnen, über das Verstecken Bonifacias in der Kapelle und 
schließlich über ihre Entdeckung durch die Madres anzusiedeln ist. Die Zeitüber
lagerung befindet sich in diesem Fall an der Schwelle zwischen dem expliziten 
und impliziten Typ, sie wäre als implizit zu bezeichnen insofern, als die Flucht 
der Indianerinnen unmittelbar im Präsens und darstellend vorgebracht wird und 
nicht per Analepse durch eine Figur oder einen analeptischen auktorialen Be
richt, andererseits aber bedient sich der Erzähler oft Bonifacias als Medium. 13a 
Hier ergänzt die Darstellung der qualvollen Situation der Schülerinnen und der 
Reaktion Bonifacias das Rechtfertigungsgespräch zwischen Bonifacia und der 
Oberin. Damit werden beide Ebenen zeitweilig so stark aneinander gebunden, 
daß sie syntaktisch kaum und typographisch überhaupt nicht trennbar sind. Die
se Feststellung soll aber nicht so verstanden werden, als ob es sich hier nur um 
eine Ebene handle. Beide Ebenen sind zeitlich und räumiich unterschiedlich und 
z.T. durch andere Konflikte und Handlungsträger konstituiert. Vargas Llosa aber 

13a Typisch für die Konstitution der personalen Erzählsituation sind Verben der Bewegung, 
Orts- und Zeitdeiktika, Verben der Sinneswahrnehmung wie mirar etc., vgl. CV (121972: 
66-67 u.a.). 



neigt immer dazu, die Grenzen zwischen Vcrga11 gc11cm und Z11kll11l llgcm In der 
Darstellung zu verwischen , um die Totalität der Wirklichkcll d11 1slcllbur zu ma
chen. 

Das Gespräch zwischen Madre Angelica und Bonifacia liegt am tiefsten in der 
Vergangenheit , und zwar nach der Bestrafung Jums, d.h. lange vor der Frei
lassung der Indianerinnen und vor dem Gespräch zwischen der Oberin und Boni
facia, und bildet somit eine ZE II2 .14 In diesem Gespräch sind die traumatischen 
Erlebnisse Bonifacias nicht nur als eine eigene Zeitebene zu betrachten, sondern 
sie sind zugleich Bestandteil der Erinnerungen Bonifacias, als sie sich in der Ka
pelle nach der Freilassung der Schülerinnen versteckt und sich an ihre eigene, 
nun vier Jahre zurückliegende Einlieferung erinnert. Die Einbettung des Ge
sprächs in die Erinnerung ist aber weder typographisch noch erzähltechnisch 
explizit signalisiert (und daher völlig unabhängig von der Erinnerungszeit) und 
nur ableitbar aus folgender Textstelle: 

ZE Il2 Verg. = - Todo me lo dices con un tonito de burla y una mirada 
pz'cara que me dan ganas de azotarte - dijo la Madre 
Angelica - . zQuieres que te cuente otra historia? 

ZE 112 Verg. + Geg. = - No, Madre - d1jo Bonifacia - . Aqu{ estoy rezando 
hace rato. - zPor que no estds en el dormitorio? - dijo 
la Madre A'ngela - . zCon que permiso has venido a la 
capilla a estas horas? (CV: 91 ). 

Der Passus von Todo me lo dices bis otra historia ist Teil des Gesprächs zwischen 
Bonifacia und Madre Angelica in der tiefen Vergangenheit. Madre Angelica, die 
von Madre Leonor benachrichtigt wird, daß Bonifacia sich in der Kapelle aufhal
te, sucht sie dort auf und stellt ihr Fragen. Die Frage von Madre Angelica in der 
Vergangenheit dQuieres que te cuente otra historia?, die aus den Erinnerungen 
Bonifacias stammt, wird von ihr z.T. in der Vergangenheit beantwortet: No, 
Madre - dijo Bonifacia. Der zweite Teil des Satzes Aqu{ estoy rezando hace rato 
ist aber zugleich eine Antwort auf eine von Madre Angelica in der Gegenwart an 
die betende Bonifacia gestellte Frage, die - um die Ebenen zu verwischen -
nicht artikuliert wird; somit beantwortet Bonifacia zwei auf verschiedenen ZE 
gestellte Fragen gleichzeitig. 15 Nach No, Madre geht die Vergangenheit in die 
Gegenwart über, in der Bonifacia gefragt wird, wieso sie sich nicht, wie um diese 
Zeit üblich, in ihrem Zimmer befinde. Bonifacia hat wohl gebetet, dies wird zwar 
nicht dargestellt, doch innerhalb dieses meditierenden Zustands läßt sie ihrer 
traumatischen Erinnerung freien Lauf, die ja ihr Handeln vor Gott rechtfertigen 
soll (s.u.). Der Name Angela, eine Abkürzung für Angelica, die nur einmal be
nutzt wird, kann nur als ein Druckfehler oder als eine bewußte Irreführung des 
Lesers betrachtet werden, der zunächst die beiden Namen nicht direkt in Bezie
hung bringen kann, da der Name Angela weder nach 91 Seiten Lektüre noch da
nach belegt ist. 
Die hier beschriebene Zeitstruktur kann in einem Zeitdiagramm II wie folgt wie
dergegeben werden: 

Geschichtsebene: Al- B2- C3- D4- ES- F6- G7- H8 

D I F 16-B2 2-A3 1-C4 3-D5 4-E6 5-G7 7-H8 8 

14 S. Oviedo (21977: 177ff.), der zu der gleichen Distribution der Zeitebenen kommt wie 
wir. 

15 Vgl. Anm. 9. 
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l)1c Vl'l N~·lttod1•111•11 S1•1i1111•11l1• kt111 11c11 Ju 11 11ch den Zcilchcncn, denen sie angehö
ren, folgcndo111111l.\l•11 ll iil KO lcll l wer-den : 

ZE .I : Gcgcnw11r1 - 11 8 
ZE II 1 : Nahe Vergangenheit = ll 2-C 3-D 4-E 5-F 6-G 7 
ZE ll2 : Tiefe Vergangenheit = AI 

Wie oben erwähnt, wird die analysierte Textstelle auf D II alternierend konstru
iert. Das folgende Beispiel soll - unter Berücksichtigung der verschiedenen ZE -
das Gesagte verdeutlichen: 

D 11 - Segmentierung 
Gespräch Bonifacia und Oberin= ZE I (Abk.= G1 /ZE I) 

Freilassung der Indianerinnen durch Erzählerbericht = ZE 111 (Abk.= EB/ZE 
111 ) bzw. Gespräch zwischen Bonifacia und Madre Angelica und Leonor in 
der Kapelle(= G3 /Z 11 1 ), hier mündet die ZE 11 1 in die ZE I ein 

Gespräch Bonifacia und M. Angelica = ZE II2 (Abk.= G2/ZE Il2) 

1. G1 /ZE I 

2. EB/ZE II 1 

3. Gi/ZE I 

4. EB/ZE II1 

: - N O SIGAS HACIENDOTE la nina - dijo la Superiora -. 
Has tenido toda la noche para lloriquear a tu gusto. Bonifacia 
cogi6 el ruedo de! hdbito de la Superiora y lo bes6: - !)ime 
que la Madre Angelica no va a venir. Dir:ze Ma~re, tu ere~ 
buena. - La Madre Angelica te rifi.e con razon - dz10 la Supen· 
ora - . Has ofendido a Dios y has traicionado la confianza que 
te tenz'amos. - Para que no le de rabia, Madre - dijo Bonifa· 
cia - . 
i N o ves que siempre que la da rabia se enferma? Si no me im· 
porta que me rina (CV: 65, 1- 12). 

: Bonifacia da una palmada y el cuchicheo de las pupilas dismi· 
nuy e pero no cesa, otra mds fuerte y cal/an: [ ... ] Enciende un 
mechero, coge un plato de /at6n lleno de pldtanos fritos, 
descorre e/ pestillo de la despensa, entra y al fondo, en la oscu
ridad, hay como una carrera de ratones. [ .. _.] Estdn detrds de 
los costales de ma(z : un tobillo delgado, cenido por un aro de 
piel, dos pies descalzos que se frotan y curvan ['. .. ] deben 
hallarse incurstadas una contra /a otra, no se /es s1ente llorar 
(CV: 65 , 13- 27 ;66, 1- 4). 

: - Puede ser que et demonio me entrara, Madre - dijo Bonifa· 
cia - . Pero y o no me di cuenta. Yo solo sentz' pena, creeme. 

[ ... ] .. ·t, . 
- De las dos paganitas de Chicais, Madre - d110 Bonz ac1a - . 
Te estoy diciendo la verdad. i Tu no las viste /lorar? No viste 
c6mo se abrazaban? Y tampoco comieron nada cuando la 
Madre Griselda las llev6 a la cocina, ,i nO viste? - No es culpa 
de ellas ponerse asz' - dijo la Superiora - (CV: 66, 5- 15). 

: Bonifacia se arrodilla, ilumina los costales con el mechero Y 
a!U estdn: anudadas como dos anguilas [ ... ] Vastas, oscuras, 
hirviendo de po/vo, de pajitas, sin duda de liendres, las cabelle
ras llueven sobre sus espaldas y muslos desnudos, son diminu
tos basurales [ ... ] (CV: 66, 22- 30). 

· - Fue como de casualidad, Madre, sin pensarlo - dijo Bonifa
. facia -. [ ... ) Me acuerdo y m e asusto, me volv{ otra y y o 
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crez'a que era por la pena, pero a lo 11111/or 1•/ r/111/Jlo 111 1• 1,•ntarz'a 
como dices, Madre. - Eso no es ww excusa cl/10 /a Supcr/ora 
- , no te escudes tanto en e/ diablo. Si te tent6 fue porque te 
dejaste tentar. Que quiere decir eso que te volviste o tra (CV: 
66, 34- 38; 67, 5-10). 

6. EB/ZE II 1 : Bajo los matorrales de cabellos, los pequenos cuerpos entreve-
rados se han puesto a temblar, se contagian sus estremicimien
tos y ese castaneo de dientes parece el de los asustadizos ma
quisapas cuando los enjaulan. Bonifacia [ ... ] comienza a 
grufiir [ . .. ] sigue graznando (CV: 67, 11 - 21 ). 

7. G 1 / ZE I : - Se habz'an puesto nerviosas desde que las vieron - dijo Boni-
facia -. [ . . . ] Que pas6 en la despensa con esas criaturas - dijo 
la Superiora - . Toda la noche he rezado para que no me botes. 
ci Que har(a yo solita, Madre? Voy a cambiar si me prometes. Y 
entonces te cuento todo [ . . . ] (CV: 67, 22-38). 

8. EB/ZE II 1 : Bonifacia /es acerca el plato de lat6n y e/las no tiemblan. [ . .. ] 
Grune siempre [ ... ] la cabecita se yergue, tras la cascada de 
cabe/los surgen das luces breves [ ... ] das dedos sucios asen un 
pldtano, lo sepultan bajo la floresta (CV: 68, 6- 15). 

9. G 1 /ZE I : - Pero yo no soy como ella, Madre - dijo Bonifacia - : La 
Madre Angelica y tu me dicen siempre ya saliste de la oscuri
dad, ya eres civilizada. D6nde voy a ir Madre, no quiero ser 
otra vez pagana. La Virgen era buena ,icierto? todo lo perdona
ba ,iCierto? Ten compasi6n, Madre, se buena para m{ tu eres 
como la Virgen. [ . .. ] - A mz' no me compras con zalamen'as, 
yo no soy la Madre Angelica (CV: 68, 16-23). 

10. EB/ ZE 11 1 : La chiquilla mastica sin apartar la mano de la boca [ ... ]Ha 

11. G 1 /ZE I 

apartado sus cabel/os [ ... ] (CV: 68, 36-38). 

: - ci Y por que no viniste a avisarme? - dijo la Superiora. Te 
escondiste en la capilla porque sabz'as que hab(as hecho mal. -
Tenz'a susto [ ... ] Dz'me que no me vas a botar, Madre. - Te 
has botado tu misma - dijo la Superiora - [ .. . ] (CV: 69, 10-
18). 

12. EB/ZE ll 1 : La que estd tendida se resiste [ .. . ] Y, de repente, se abren: 
veloces, los dedos introducen en la boca abierta los restos casi 
disueltosdel pldtano [ ... ] (CV: 69, 29- 35). 

13. G 1 /ZE I : - Sus dientes /es sonaban, Madre - dzjo Bomfacia - , /es hable 
pagano para quitar/es el miedo. Tu hubieras visto que parecz'an. 
- ,iPor que nunca nos dijiste que hablabas aguaruna, Bonifa
cia? - dijo la Superiora. - ,iNO vez c6mo de todo las madres 
dicen ya te sali6 el salvaje? - dijo Bonifacia - ,iNO vez c6mo 
dicen estds comiendo con las manos, pagana? Me daba vergüen
za, Madre (CV: 85 , 1- 9). 

14. EB/ZE II 1 : Las trae de /a mano desde la despensa y, en el umbral de su 
angosta habit~.ci6n, les indica que esperen. Ellas se juntan, se 
hacen un ovillo contra la pared. Bonifacia entra, enciende el 
mechero, abre el bau[, lo registra, saca el viejo manojo de 
1/aves y sa/e. Vuelve a coger a las chiquil/as de /a mano ( CV: 
85, 10- 15). 

l.?I 

1 ~ . <: 2 / Zl1 II A 1, ('/1•1'/11 1/llt ' 11/ /J1tgim11 fo s11bwr1111 11 fa c11pirona? d/jo /Joni
/111'111 . 1, (111,1 fe com1ron cl pe/o y se qued6 con /a cabeza 
b/11nca? l- .. J Pero e/fa sab z'a, mam ita: lo trajeron los soldados 
en 1111 bote, lo amarraron al drbol de /a bandera, las pupilas se 
sub1'an al techo de /a Residencia para mirar [ ... ] ,iDe veras le 
cortaron su pelo? ,iCOmo a las paganitas la Madre Griselda? -
Se /o cortaron los soldados, tonta - dijo la Madre Angelica - . 
No se puede comparar. La Madre Griselda se los corta a las 
ninas para que ya no /es pique. A el fue en castigo [ . . . ] (CV: 
85, 16-28;86, 1-4). 

16. EB/ZE 11 1 : Bomfacia y las chiqui/las salen en puntas de pie [ ... ] /a Resi-
dencia de las madres ha desparecido en la noche (CV: 86, 9-
15). 

17. G 1 /ZE I : - Tienes una manera muy injusta de ver las cosas - dijo /a 
Superiora - . A las madres /es importa tu alma, no e/ color de 
tu piel ni el idioma que hablas. Eres ingrata, Bonifacia [ ... ] -
Ya se, Madre, por eso te pido que reces por m{ - dijo Boni
facia - Es que esa noche me volv( salvaje, vas a ver que horrible 
[ ... ] Deja de 1/orar de una vez [ .. . ] ya se que te volviste una 
salvaje. Yo quiero saber que hiciste (CV: 86, 16-25). 

18. EB/ZE 11 1 : Las suelta, les indica silencio con un gesto [ .. . ]Lleganjuntas 
ante la puerta clausurada. Bonifacia [ ... ] prueba las gruesas, 
enmohecidas 1/aves de/ manojo, una tras otra. La cerradura 
chirria [ ... ] (CV: 86, 26 - 31). 

19. G2 /ZEll2 : - ,iYO eramuychiquitaentonces?-dijoBonifacia - . [ ... ] 
Asi de este tamaiw - dijo la Madre Angelica - . Pero ya eras 
un demonio [ . .. ] y a Bonifacia la habz'an traüio a Santa Maria 
de Nieva con el pagano ese [ .. . ] (CV: 86, 35-38; 86, 87, 7-
14). . 

20. EB/ZE 11 1 : La tercera 1/ave gira, la puerta cede [ ... ] (CV: 87, 15). 

21. G1 / ZE I : - Me volv( como ellas, Madre - dijo Bonifacia - La del aro en 
la nariz comi6 y a la fuerza la hizo comer a la otra paganita 
[ ... ] (CV: 87, 25 - 27). 

22. EB/ZE 11 1 : Y ella tiene los ojos como das cocuyos, vdyanse, verdes y asus-
tados, vuelvan al dormitorio, da un paso hacia las pupilas, i, con 
que permiso salieron? [ .. . ] De nuevo les ordena que regresen 
al dormitorio pero e/las no responden (CV: 88, 6- 14). 

23 . G2 /ZE 112 : - ,iEl pagano ese era mi padre, mamita? - dijo Bonifacia. -
No era tu padre [ . . . ] Nacen'as en Urakusa pero eras hija de 
otro, no de ese malvado [ ... ] (CV; 88, 15-18). 

24. EB/ZE 11 1 : Tampoco esta vez /e obedecen, vdyanse, vue/van al dormitorio, 
y las das chiqui/las estdn a sus pies [ ... ] Las das chiquillas 
estdn junto a ella pero no se deciden a cruzar el umbral [ . .. ] 
(CV: 88, 28- 36). 

25. G 1 /ZE I : - Se los buscaban la una a la otra, Madre - dijo Bonifacia -, 
y se los sacaban y los mataban con los dientes. No por maldad, 
sino jugando, Madre y antes de morder se lo mostraban di
ciendo mira lo que te he sacado. Jugando y tambien por cariiio, 
Madre. - Si ya tem'an confianza en ti, pod(as haberlas aconse
jado - dijo la Superiora -. Decirles que no hicieran esas sucie
dades. 
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l'ero ella s<ilo pe11salw e11 et dfr1 sig11 i1•11ft', /1111(/11• 11111• 11 11 1/ega• 
ra 11wiia1u1, que /a Madre (/rise/da 110 /es corte ,111.1· 11c/11s, 110 ha 
de cortdrselos, 110 ha de echarles desi11fecta11/<' [ ... J (CV: 88, 
37- 38;89, 1- 9). 

26. EB/ZE II 1 : iQue querian?, i POr que 110 le hacian caso? y unos segundos 
despues, elevando la voz, ;,tambien irse?, iVOlverse paganas de 
nuevo?, y las pupilas han sumergido a las dos chiquillas, ante 
Bonifacia hay solo una masa compacta de guardapolvos y ojos 
codiciosos [ ... ] (CV: 89, 26- 31). 

27. G2 /ZE 112 : - Le cortaron el pelo para sacarle al diablo que ten{a adentro 
- dijo la Madre Angelica - . [ . .. ] Es que ella siempre se acor· 
daba, mamita, de c6mo serz'a cuando se lo cortaron y iel 
diablo era como los piojitos? iQue cosas deci'a estd loca? A el 
para sacarle et diablo, a las paganitas para sacarle los piojos. 
Querz'a decir que los dos se metz'an el pelo, mamita [ . . . ] (CV: 
89,33-38,90, 1- 3). 

28. EB/ZE 11 1 : Salen una tras otra [ ... ] Dias las ayudaria, rezar{a por ellas 
( . . . ] (CV: 90, 4- 7). 

29. G 1 /ZE I : - Y de repente se solt6 de la o tra y se vino donde mi - dijo 
Bonifacia - . La mds chiquita, Madre , y crez'que iba a abrazar
me pero tambien comenzo a buscarme con sus deditos, y era 
para eso, Madre [ ... ] i Acaso estds hablando como una cristia· 
na? (CV: 90, 13- 25) [ . .. ] 
Y ella tambien le buscaba en sus pelos y no le daba asco, 
Madre, y a cada uno que encontraba lo mataba con sus dien tes 
[ .. . ] y la paganita se haci'a la que le encontraba y le mostraba 
su mano y rdpido se la metz'a a la boca como si fuera a matarlo. 
Y tambien la otra comenz6, Madre, y ella tambien a la otra. -
No me hab/es en ese tono - dijo la Superiora - . [ . .. ] Y ella 
que entraran las Madres y la vieran, la Madre Angelica y tarn· 
bien tu, Madre, y hasta las hubiera insultado, que furiosa esta· 
ba, que odio tenz'a, Madre, 

30. EB/ZE II 1 : y las dos chiquillas ya no estdn: deben haber salido entre las 
primeras, gateando velozmente. Bonifacia cruza el patio, al 
pasar junto a la capilla se detiene. Entra, se sienta en una banca 
(CV: 90, 26-38, 9 1, 1- 3). 

31. G2 / ZE 112 : - Y ademds eras una fierecilla - dijo la Madre Angelica - . [ . .. ] 
No sabz'a lo que hacz'a - dijo Bonifacia - 1, no ves que era paga· 
nita? [ . . . ] 
- Todo me lo dices con un tonito de burla y una mirada pz'ca
ra que me dan ganas de azotarte - dijo la Madre Angelica - . 
i Quieres que te cuente otra historia? (CV: 9 1, 7- 15). 

32. G3 /ZE II 1 =: -No, Madre - dijo Bonifacia - . Aquz' estoy rezando hace rato. 
G 1 /ZE I - i Por que no estds en el dormitorio? - dijo la Madre Angela 

-. 1,Con que permiso has venido a la capilla a estas horas? -
Las pupilas ,se han escapado - dijo la Madre Leonor -, la 
Madre Angiilica te estd buscando. Anda, corre, la Superiora 
quiere hablar contigo, Bonifacia (CV: 9 1, 16-23). 

N 
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Die hier exemplarisch wiedergegebene D 11 -Segmenllcrung 1.elgt, dnl.\ tJcl' Ccge11 -
wartsrahmen des Passus' das G 1 / ZE I bildet, innerhalb dessen die ZE J 11 und ZE 
II2 ihren Platz haben, wobei die ZE 11 1 dann bei 32. G1 ZE I die Gegenwart er
reicht. Obwohl fast alle D II-Segmente typographisch trennbar sind, bilden 29. 
G 1 /ZE I und 30. EB/ZE 11 1 eine syntaktisch fast untrennbare Einheit. Bei ge
nauerem Betrachten geht jedoch der Präsentationsmodus ab y las dos chiquillas 
... von der Dialogform in die Berichtform über, womit sich letztlich die Ebenen 
trotz der unauffälligen Obergänge doch trennen lassen. Die Angleichung der Ebe
nen geht jedoch in bestimmten Textstellen so weit, daß dort eine Trennung 
kaum noch möglich ist, da Figurenrede und Erzählerrede mittels des discurso 
z'ndirecto libre inhaltlich verschmolzen werden. Der wechselnde Ablauf der D II
Segmente und die Zeitüberlagerung der verschiedenen Geschichts-Einheiten ha
ben die Funktion, Simultaneität zu erzeugen und - verstärkt durch den Einsatz 
von Handlungssegmenten anderer Handlungssequenzen - die Spannung beim Le
ser zu erhöhen. In jedem Segment erhält der Leser eine weitere Information, die 
ihn in die Lage versetzt, am Ende des Passus' die vertextete Botschaft zu dekodie
ren. Die Sprach- und Ereignis-Fetzen lassen sich - wie oben beschrieben - zu ei
nem Ganzen rekonstruieren. Die Handlungen, die auf der jeweiligen ZE vorkom
men, bilden kleine Sequenzen (ZE I = Anfang des Gesprächs, Durchführung des 
Gesprächs und Ende des Gesprächs; ZE 111 = Begegnung der Schülerinnen, Ver
wandlung Bonifacias, Freilassung der Indianerinnen; ZE ll2 = Beginn der Erinne
rung, Durchführung der Erinnerung (Gespräch) und Ende der Erinnerung (Boni
facia wird in der Kapelle abgeholt)), die auf einer genau definierten Raum- und 
Zeitachse beruhen. 

Alle Ereignisse, die auf der ZE II 1 vorkommen, stellen eine große interne, homo
diegetische, rückgreifende Analepse dar, denn sie holen die Freilassung der In
dianerinnen in der Gegenwart nach. Die 'Reichweite' der Analepse (Bonifacia 
wird kurz nach der Flucht der Schülerinnen zur Rede gestellt) wie auch ihre 
'Ausdehnung', die nur ein paar Stunden beträgt, ist sehr gering. Die auf der ZE 
112 liegenden Ereignisse bilden eine interne, heterodiegetische Analepse, da die 
Kindheitserinnerungen Bonifacias zunächst mit der Handlung 'Freilassung der 
Schülerinnen' nicht direkt zu tun haben und da der Inhalt dieser Erinnerungen 
sich auf Ereignisse bezieht, die etwa vier Jahre vor der Freilassung der Schülerin
nen stattgefunden haben. 

Die zentrale Frage, die sich nun ergibt, ist, welche Konsequenzen die hier be
schriebenen Verfahren des Zeitarrangements und der D II für die Konstitution 
der Botschaft haben, denn hier kommen Ereignisse eng ineinander verschachtelt 
vor, die normalerweise, zeitlich betrachtet, in der Chronologie weit auseinander 
liegen würden. Die folgende Analyse soll erläutern, wie ein Text, vor allem mit
tels Verfahren des Zeitarrangements, einen auktorialen kommentierenden Er
zähler ersetzt und dem Leser eine Interpretation nahelegt, ohne sie ihm aufzu
drängen. Die Problematik, die hier durch die Zeitüberlagerung zum Ausdruck ge
bracht wird, kann in zwei Bereiche aufgeteilt werden, je nachdem, aus welcher 
Sicht die Tätigkeit der Madres beurteilt wird: 

a) Die Missionstätigkeit der Madres, konkretisiert an der Erziehung der Indio
schülerinnen und Bonifacias, die scheinbar zivilisiert und christianisiert wor
den sind, wird in Frage gestellt durch das Leiden der Indiomädchen im Erzie
hungsprozeß, durch ihre Flucht und durch die Verwandlung Bonifacias. 

111 

b) l)lc Mud1 0M, dt11i•11 1111t1-1kt11l 1111 cl11lstlichen Gluubcn begrl\n_dc t is t, bc_trnchten 
die 1,ebonswolso dor l11dluner als unwtlrdlg und unmenschhch , was sie veran
iafbl, die l11 dlomlldchen gewaltsam ihren Familien zu entreißen, olrne Rück
sicht auf die seelischen Folgen für die Kinder. 

Es geht in beiden Fällen um die Terme 'christlich'/'zivili~iert' i~ Opposit~on _zu 
'heidnisch'/'wild', die durch konsistente lsotopien 16 gebildet smd und d1~ s1~h 
gegenseitig präsupponieren, es geht aber zµsä_tzlich auch u~ die Frage, "".le die 
beiden Terme der Opposition zu bewerten smd: aus der emen Perspektive er
scheint das zivilisierte Verhalten als inhuman, aus der anderen als human. 

Die Terme 'christlich' und 'zivilisiert' sind äquivalent("") (Weitere Belege für die
se Äquivalenz finden sich in CV: 123-129). Die Merkmale sind folgende : 

'christlich'"=' 'zivilisiert' 

'Erziehung': tunica, vestido (CV: 25, 7; 44, 36;45, 25) 
educaci6n (CV: 45 , 25-26;46, 16- 17;47, 1- 20) 
pelo corto (CV: 85, 27) 
habla cristiana (CV: 4 7 , 13) 

'Religion': Dios(CV: 25 , 34; 27, 19;45,23) 
remordimiento (CV: 27, 20) 
vergüenza (CV: 85, 8) 
agradecimiento (CV: 43, 5) 
civilizada/cristiana (CV: 68, l 8, 23- 24) 

'Heimat': hogar, familia (CV: 43, 13- 22) 

Alle diese Lexeme haben das Sem 'christlich/zivilisiert' gemeinsam, und so wie 
sich 'christlich' zu 'zivilisiert' verhält, so verhält sich 'zivilisiert' zu 'christlich'. 
Man kann ferner ableiten, daß 

'christlich' ~ 'zivilisiert' 
bzw. 'nicht-christlich' ~ 'nicht-zivilisiert'. 

Dann und nur dann kann Bonifacia als christlich bezeichnet werden, wenn sie 
sich auch zivilisiert verhält. 

Die Terme 'heidnisch' und 'wild' genau wie oben 'christlich/zivilisiert' stehen in 
Äquivalenzrelation("=') (weitere Belege CV: 123-129): 

'heidnisch' "" 'wild' 
animal(CV: 25, 10;43,3,5;45,21;66, 23) 
salvaje (CV: 46, 21) 
lombriz/gusano (CV: 44, 32) 
inmundicias (CV: 45 , 2) 
habla pagana, grunen ( CV: 4 7, 28 ; 68, 9 ; 85, 2) 
desnudez (CV: 44, 35; 46, 19; 66 , 30) 
pelo Largo (CV: 66, 29- 30; 67 , 11; 68, 11) 
malvada/ingrata ( CV: 43, 3; 45, 26) 
demonio (CV: 25, 33;43, 1;45, 1;46,27;66,5;67,6,9;86,38; 

87, 5, 29) 
infierno ( CV: 43 , 1 2; 87, 1 0) 

16 Zum Begriff 'lsotopie' s. Lewandowski (1975: 590- 591). 
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perversa (CV: 43, 12) 
malos instintos (CV: 45, 1) 
bandida (CV: 45, 15) 
pagana (CV: 46, 18; 85, 8) 
perezosa (CV: 46, 27) 
loca/ idiota (CV: 68, 31) 

Alle diese Lexeme haben das Sem 'heidnisch/wild' gemeinsam, und so wie sich 
'heidnisch' zu 'wild' verhält, so verhält sich 'wild' zu 'heidnisch'; wir leiten daher 
ab: 

'heidnisch' +> 'wild' bzw. 'nicht-heidnisch' +> 'nicht-wild' 

In dieser letzten Isotopie entfallen die Lexeme 'Religion', 'Heimat' und 'Erzie
hung', denn beide Kategorien sind im Text nur in bezug auf 'christlich/zivilisiert' 
erwähnt, Indianer sind hier gottlos, heimatlos und eben wild. Daher bleibt nur 
die Kategorie 'Wildheit'/'Gottlosigkeit'. 

In dem oben zitierten Gespräch zwischen Bonifacia und der Oberin (S. 125 ff.) 
(= ZE I) wird alles aufgezählt, was die Madres für die Schülerinnen und für Boni
facia tun, und warum sie das tun, nämlich um diesen Mädchen ein besseres Le
ben zu bieten. Auf ZE II 1 wird das Leiden der von Todesangst beherrschten In
dianerinnen dargestellt und die Ängste Bonifacias vor dem, was ihnen bevorsteht: 
die Erziehung (kurze Haare tragen, mit Messer und Gabel essen, Spanisch lernen, 
sich anziehen etc.) wird als eine Qual empfunden. Der implizite Leser, der unter 
dem Einfluß der im vorangegangenen Handlungssegment Aof2 7 (CA: 9- 22) ent
haltenen Ereignisse steht, in dem die Kinder ihrem Stamm gewaltsam entrissen 
werden, fragt sich, ob die Tätigkeit der Madres tatsächlich so positiv ist, wie 
diese behaupten, und ob die Folgen ihrer missionarischen Tätigkeit nicht schlim
mer sind als das traditionelle Leben der Indianer. Die Vorwürfe, die die Madres 
Bonifacia machen, werden durch die Empfindungen Bonifacias (= Mitleid, Angst) 
und der zwei Kinder (Angst) relativiert. Diese Empfindungen bewirken eine 
Wandlung der Merkmale Bonifacias, sie bekommt jetzt Prädikatoren zugespro
chen, die man ihr zu diesem Zeitpunkt eigentlich nicht mehr zuschreiben müßte: 
durch den Kontakt mit den zwei neu hinzugekommenen Indianerinnen beginnt 
sie, sich mit diesen zu identifizieren, bis sie genau so wild handelt wie diese: sie 
gibt ihnen mit den Fingern zu essen, sie spricht pagano mit ihnen(= grune), sie 
läßt Läuse (die sie nicht mehr hat) von den anderen Indianerinnen in ihrem Haar 
suchen, sie selbst mach das gleiche bei ihnen (Entfernen von Läusen= Liebe bei 
den Indianern). 

Die Tätigkeit der Madres gerät ferner nicht nur durch die Flucht der Indianerin
nen und durch die zeitweilige Wandlung Bonifacias ins Zwielicht, sondern auch 
dadurch, daß die Madres Bonifacia das Recht verweigern, sich auf Gott zu beru
fen, in seinem Namen um Erbarmen zu flehen sowie auch den Teufel für ihre 
Wandlung verantwortlich zu i;nachen. Sie entziehen ihr also die moralisch-reli
giöse Basis, die sie selbst ihr gegeben haben, um ihr Verhalten zu beurteilen. Die 
Madres werden hier Opfer ihrer eigenen zweideutigen Theologie und Teufelsleh
re. Obwohl die Madres Bonifacia eine christliche Erziehung gegeben haben, miis
sen sie zugeben, daß diese noch das Merkmal 'wild' hat: sie wird oft dem onio , 
perversa, bandida, pagana etc. genannt, d.h. es werden ihr alle Priicll ku torcn zuge• 
schrieben , die sie vor ihrer Ankunft in der Mission hatte, und die chrlslllche Ar-
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gumentation Bonifacias als zalamerias (hier S. 126, 9. G1 ZE I) als Alibi abgetan, 
womit sich die Madres selbst unglaubwürdig machen. Bonifacia, deren Zwiespalt 
('christlich/zivilisiert' vs. 'heidnisch/wild') auch für den Zwiespalt der missionari
schen Tätigkeit der Madres steht, kann von den Madres nicht akzeptiert werden 
und wird aus der Mission verwiesen, womit die Kluft zwischen Ziel und Wirkung 
der Tätigkeit der Madres nur noch unterstrichen wird. Als Beleg dafür sollen die 
Worte Bonifacias in 9. G 1 /ZE I dienen, als sie um Verzeihung bittet. 

Anschließend wird die ZE Il2 , in Form des zweiten o.g. Typs der Analepse,einge
setzt, deren Reichweite von der Einlieferung Bonifacias in die Mission bis zum 
Zeitpunkt des Gespräches mit Madre Angelica, wo Bonifacia bereits 'zivilisiert' 
sein soll, geht und aus der Rückschau alles erläutert wird. Ihre Funktion erschöpft 
sich nicht in der bloßen Information über Bonifacias Vergangenheit, sondern sie 
dient auch dazu, die Prädikatoren salvaje, demonio zu unterstreichen, dadurch, 
daß sie mit einem Indianer, J um, der als böse bezeichnet wird, in die Mission ge
bracht worden war. Jum soll sogar ihr Vater sein, das wird aber nie klar. Man ver
mutet vor allem deshalb, daß Jum ihr Vatrer ist, weil dieser immer, wenn er bei 
den Behörden von Sta. M. de Nieva vorstellig wird, verlangt, daß man ihm das zu
rückgibt, was Reategui ihm vor vielen Jahren gestohlen hatte, darunter auch das 
kleine Indiomädchen Bonifacia (CV: 197- 200). 
Ferner erläutert die Analepse die Angst Bonifacias vor dem Haareschneiden ( das 
ist einer der Gründe, warum Bonifacia die neu hinzugekommenen Mädchen frei
läßt: am nächsten Tag sollen ihnen die Haare geschnitten werden), das sie als 
eine Strafe betrachtet: sie wird - wie bekannt - zusammen mit Jum in die Mis
sion gebracht, Jum wird als Strafe an den Armen aufgehängt, man schert ihm 
den Kopf und peitscht ihn aus. Was vor allem der Indianer nicht vergißt, ist, daß 
man ihm den Kopf schor, denn Haareschneiden gilt unter den Indianern als 
Schande und Demütigung {CV: 198, 25- 30). Für die Madres ist es aber ein Weg 
der Teufelsaustreibung und nicht zuletzt eine Methode der Läusebekämpfung 
(CV: 86, 1- 8, 89, 33- 38; 90, 1- 3). 

Die Analyse des Gehalts der analeptisch heterodiegetischen Ereignisse auf der 
ZE 112 macht ihre Notwendigkeit deutlich: Bonifacia läßt die Schülerinnen nicht 
nur aus bloßem Mitleid frei, sondern das Verhalten der zwei neu dazugekomme
nen Indianerinnen läßt in ihr traumatische Erlebnisse ihrer eigenen Ankunft und 
Erziehung wieder wach werden, die nicht überwunden worden sind, und die sich 
als stärker erweisen als die wohlgemeinte Erziehungsarbeit der Madres. Diese Er
eignisse dienen dazu, das Verhalten Bonifacias auf der ZE 11 1 zu rechtfertigen, 
und lassen ihre Tat als Vergangenheitsbewältigung, als Befreiung erscheinen. 
Die zeitliche Organisation dieses Passus', die durch eine komplexe drucktechni
sche Segmentierung wie durch eine ebenfalls komplexe Erzählweise zusätzlich 
belastet wird, erschwert dem Leser die Lektüre auch dadurch, daß hier alle drei 
ZE eine ähnliche Semantik aufweisen: Lexeme wie demonio, pelos largos, corte 
de pelo, pagano etc. sind überall zu finden. 

ßcispiel (2): Liebesgeschichte Anselmos und Antonias 

Der Tod Ansclmos löst bei seinem Arzt, Dr. Zevallos, der zusammen mit Padre 
Garc1a ( dem Todfeind Anselmos) bis zuletzt bei dem Sterbenden wacht, eine 
Reihe von Erinnerungen aus, die das Verhältnis zwischen dem Bordellbesitzer 
u11d der slummcn und blinden , noch minderjährigen Antonia moralisch in einem 
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anderen Licht erscheinen läßt {= C). Der Arzt Zcvallos crLllhlt , wlo Ansclrno ihn 
eines Nachts abholte und anflehte, mit ihm ins Bordell zu gehen, 11111 seine Frau 
zu retten. Als Zevallos in der casa verde eintraf, fand er die einst spurlos ver
schwundene Antonia im Sterben. Ursache ihres Todes war eine zu spät eingelei
tete Geburt, bei der ihr Kind gerettet werden konnte {=A). Diese Ereignisse 
werden durch die von Josefino erzwungene Abtreibung an Bonifacia überlagert 
{=B); Ereignisse, die mit dem Tod Antonias anscheinend nichts zu tun haben, 
die jedoch wesentlich für die Konstitution der Botschaft sind. 

Das Gespräch zwischen Dr. Zevallos und Padre Garcfa, das Kommentare, Urteile 
und Reaktionen der Gesprächspartner bezüglich der damaligen Ereignisse ent
hält, konstituiert die Gegenwart (ZE I). Die Ereignisse haben als solche zwar im 
Gespräch ihren Ausgangspunkt, bilden jedoch eine eigene Sequenz in einer tiefen 
Vergangenheit (ZE II); die Abtreibung an Bonifacias schließlich liegt viele 
Jahre vor Anselmos Tod (sie findet kurz nach der Einlieferung Litumas in das 
Gefängnis von Lima statt), aber viele Jahre nach dem Tod Antonias, und konsti
tuiert die ZE II 1 . Während die Zeitüberlagerung zwischen dem Gespräch Zevallos
P. Garcfa und dem Tod Antonias als explizit zu bezeichnen ist (dabei bildet das 
Gespräch zwischen Zevallos und Padre Garcia den Rahmen), ist die Zeitüberla
gerung über die Abtreibung implizit, da sie von keiner vertexteten Vermittlungs
instanz ausgeht, sondern diese Ereignisse einfach eingefügt wurden. Die Ereig
nisse, die auf Geschichtsebene die chronologische Kette (Zeitdiagramm III) Akt
zeit: Al - B2 - C3 bilden, kommen auf der Ebene des D I in der Reihenfolge: 
Textzeit C 13 - A 2 1 - B3 2 vor und können den jeweiligen ZE zugeteilt werden: 

ZE I : Gegenwart: C 3 
ZE 11 1 : eine der Gegenwart entfernte Vergangenheit: B 2 
ZE 112 : eine der Gegenwart sehr entfernte Vergangenheit: A 1 

Die Ereignisse auf der ZE II2 werden mittels einer homodiegetischen, wiederauf 
nehmenden, elliptischen Analepse nachgetragen, deren Ausdehnung wenige Stun
den beträgt (nämlich die Zeit, während sich Dr. Zevallos im Bordell aufhält) und 
deren Reichweite sehr groß ist: sie erstreckt sich vom Tod Antonias bis zum Tod 
Anselmos. Die Ereignisse, die auf der ZE II 1 liegen, sind durch eine heterodiege
tische, ergänzende Analepse nachgeholt, da sie nicht zur 'Handlungssequenz C', 
sondern zu E gehören, ergänzen aber beide Sequenzen, wie des weiteren gezeigt 
wird. 

Das Gespräch Zevallos-Padre Garcfa sowie der Tod Antonias und die Abtreibung 
kennen - wie das obige Beispiel - eine alternierende D II-Segmentierung, die 
aber durch zwei gleichbleibende Vennittlungsinstanztypen geprägt sind: auf allen 
drei Ebenen kommen Figuren- und Erzählerrede vor, so daß hier die Ebenen we
der typographisch noch erzähltechnisch, sondern nur inhaltlich auseinanderge
halten werden können: der Status der Dialoge jedoch ist verschieden: während 
der Dialog zwischen Dr. Zevallos und Padre Garcfa den Gegenwartsrahmen für 
die anderen ZE bildet, sind die Dialoge auf ZE 111 und ZE 112 Bestandteil der 
Vergangenheit; und während der Vennittlungsmodus in der ZE I und ZE Il2 ex
plizit ist, ist der in der ZE II1 implizit. 

1.1~ 

Dio l) II-Sck111t11ll lu11111 K vt1iltl11f l wlc folgl : 

Gcsprilch lk Zovu llos-Putl rc Gnrda und Er1.ilhlcrbeschrcibungen , 16a ZE I {ab
gckllrz t: G ./UBc 1) 
Tod Antonlas/Gcburt Chungas ; Gespräch zwischen Dr. Zevallos und Anselmo 
und Erzählerbeschreibung, ZE 112 (abgekürzt: G./Eße.2) 

- Abtreibung Bonifacias; Gespräch zwischen Josefino und Dona Santos und Er
zählerbeschreibungen, ZE 11 1 (abgekürzt: G./Eße.3) 

1. G./EBe1: ZE I 

2. G./EBe.2: ZE 112 

3. G./EBe1 : ZE I 

4. G./EBe2 : ZE 112 

5. G./EBe1: ZE I 

: Es una mujer rara, la Chunga. Yo crei que ella no sabz'a. 
Se vuelve hacia el Padre Garda [ ... ] que no sabia que 
cosa. EI Padre Garda mira al doctor Zeva/los de traves. -
Que yo la traje al mundo - [ ... ] Lode usted estd claro -
grune el Padre Garcia como si hablara con la mesa -. Este 
vio morir a mi madre, que vea morir a mi padre tambien. 
;,Pero por que tema que /lamarme a miese marimacho? 
(CV: 411, 13-32). 

: - ;,Que significa esto? - dice el doctor Zeval/os - . ;,Que 
le pasa? - Venga conmigo doctor [ ... ] Ahorita, tal como 
estd doctor, no hay tiempo [ ... ] - ;,Cree que no lo re
conozco? - dice el doctor Zevallos - . Salga de ahz', Ansel
mo. 
;,Por quese esconde? 
- Venga, doctor, rdpido - una voz quebrada en la oscuri
dad del zagudn que el eco repite, en lo alto - . Se me 
muere, doctor Zeva/los venga [ ... ] - ;,Su mujer? - dice el 
doctor Zevallos, at6nito - ;,Su mujer, Anselmo? (CV: 
411,33- 38,412, 1-12). 

: Pueden estar muertos los dos, pero yo no lo acepto - el 
Padre Garda da un golpe en la mesa [ ... ] No puedo acep
tar, esa infamia. Dentro de cien anos tambz'en me parece
ria infame (CV: 412, 13-16). 

: La puerta del vestz'bulo se ha abierto y el hombre retroce
de como si viera un fantasma [ .. . ] Espereme en el Male
c6n - susurra - . Voy a sacar mi maletin (CV: 412, 17-
25). 

: - Vayan tomando el ca/dito - Angelica Mercedes pone 
dos calabazas humeantes sobre la mesa - . Ya tienen sal y 
en un ratito mds les traigo el piqueo [ ... ]EI doctor Ze
va/los remueve el caldo pensativamente, el Padre Garda 
alza la calabaza con cuatro dedos, la acerca a su nariz y 
aspira el aroma caliente. - Yo tampoco lo entendi nunca 
y en ese tiempo creo que tambz'en me pareci6 infame -
dice el doctor Z evallos -. Si usted hubiera sido testigo esa 
noche, no lo habna odiado tanto al pobre Anselmo, Padre 
Garcia, se lo juro (CV: 412, 26- 38; 413, 1- 2). 

6. G./EBe2 : ZE II2 : - Se lo pagard Dios, doctor - lloriquea el hombre mientras 
corre ddndose encontrones contra los drboles [ . . . ] Yo 

16a Der Erzähler schaltet sich immer wieder mittels einer anwesenden Figur ein und be• 
schreibt die Figuren, wie Padre Garcfa und Dr. Zevallo, und die Speisen, die sie zu sich 
nehmen. 



7. G./EBe.1: ZE I 

8. G./EBe.1 ZE I = 
G./EBe.2 ZE II 

hare /o que 111 a p/cla, /(! dord (1/t/(I 1/1( 11/11/11, t/tJ(' (OI', f11dt1 
mi vida, doctor (CV : 41 3, 3 6). 

: - ;,Quiere conmoverme? - grui1e e/ Padra Uarc,'a, 111ira11-
do al doctor Zevallos, parapetado tras /a calabaza que 
sigue olfateando - . [ ... ] Ei Padre Garcz'a toma /a tempe
ratura del caldo con la punta de la lengua, sopla, bebe un 
traguito, eructa, grune una disculpa y sigue bebiendo a 
sorbitos y soplando. Poco despues vuelve Angelica Mer-
cedes con una fuente de piqueo y jugos de lucuma [ ... ] 
Un poquito caliente apenas se enfriara se la tomaba [ ... ] 
Ahora !es calentaban el cafe [ ... ] El doctor Zevallos 
acuna la calabaza con un dedo, examina meticulosamen
te la turbia y redonda superficie que oscila y el Padre 
Garc1'a ha comenzado a trinchar pedacitos de carne y a 
masticar con empeno. Pero de repente se interrumpe, ;,se 
hab1'an enterado todos?, y queda con la boca abierta: 
;, las perdidas y los perdidos estaban ahz"? ( CV: 413, 7-
30). 

: Al entrar vi en la cabecera a unagorda pelirroja a la que 
: llamaban la Luciernaga y no me pareci6 enferma y yo 

iba a hacer una broma y ah( vi el bulto y la sangre [ ... ] 
en las sabanas, en el suelo, todo el cuarto una pura 
mancha. Parec1'a que hubieran degollado a alguien (CV: 
414, 24- 29). 

9. G./EBe.1 : ZE I = : El Padre Garda no trincha, tritura ferozmente los trozos 
G./EBe.2 : ZE II : de carne, los ensarta en el tenedor, los retuerce contra la 

fuente. El trozo chorreante no sube hasta su boca, ;,se 
desangraba la criatura? queda temblando en el aire, 
como su mano y el cubierto, 1,sangre por todas partes? y 
una brusca ronquera lo ahoga, su barbilla, imbecil, que /a 
soltara, no era hora de besos la estaba ahogando, habfa 
que hacerla gritar, imbecil: mds bien que la cacheteara 
(CV: 414, 30- 38). 

10. G./EBe.3 ZE 11 1 : Pero Josefino se l/eva un dedo a la boca: nada de gritos 
;,no vez'a que hab1'a tantos vecinos? ;,no los 01'an conver
sando? Como si no lo oyera, la Selvdtica chilla con mds 
fuerza y Josefino saca su panuelo, se inclina sobre el 
camastro y le tapa la boca. Sin inmutarse, dona Santos 
sigue hurgando, manipulando diestramente los dos mus
los morenos (CV: 415, 1-6). 

11. G./EBe.1: ZE I = : Y ahi' /e habz'a visto la cara, Padre Garda, y le comenza-
G./EBe.2: ZE II 2 : ran a temblar las piernas [ .. . ]: era la Antonia, Dias mio. 

Don Anselmo ya no la besaba, derrumbado a los pies de 
la cama le ofrecz'a de nuevo su plata doctor, Zevallos, su 
vida, iSdlvemela! (CV: 415, 7- 14). 

12. G./EBe.3 ZE II1 : y Josefino se asust6, dona Santos, 1,no se haMa muerto? 
No fuera a matarla, no fuera a matarla, dona Santos, y 
ella chist: se hab1'a desmayado, no mds. Era mejor no 
han'a bulla y acaban'a mds rdpido, que le mojara la fren
tecita con el trapo (CV: 415, 13-1 7). 

14. G./Eilc.3 ZE 11, 

15. G./EBe.1 ZEI 

1 '/ 

/ / rlrw/111' l.t•11111/o.1' lt- t•ll fl'l'J{IJ cl 111110 /or(o co11 11/ole11 da, 
l/ llt' l11r11/urr111 111 //s ogua, lmb<lcll, l/oriq11~11ado e11 11az da 
11y1u/11r [ ... ], do ctor, qua 110 se /a m,mera [ ... ) era su 
11/da [ ... ] (CV: 41 5, 17- 23). 

• - Pdsam e la bolsa - dice dona Santos - . Y ahora le doy 
· un matecito y se despierta. Llevate eso, y entierralo bien, 

y que no te vea nadie (CV: 415, 27- 29). 

: - ;,Hab {a alguna esperanza? - grune e! Padre Garcz'a, 
martirizando los trozos de carne, punzandolos y arras
trandolos de un lado a otro -. iEra imposible salvarla a 
la nifia? [ ... ] naci6 cuando la madre estaba muerta (CV: 
415; 30- 38, vgl. auch 416). 

Die Zeitüberlagerung hat hier neben der Funktion, eine simultane Organisation 
der Ereignisse zu ermöglichen und Spannung zu erz~ug~n, a~ch den Zweck, 
durch Kontrastierung ähnlicher Situationen das Verhaltms zwischen Anselmo 
und Antonia zu beleuchten, ohne aber dem Leser die Entscheid~ng z~ nehmen, 
das Verhalten Anselmos zu bejahren oder abzulehnen. Dazu, bedient sich Var?as 
Uosa nicht nur der kontrastierenden Aussagen Dr. Zevallos und Padre Garcias, 
sondern zugleich der in Opposition stehenden Verhaltensweisen Anselmos und 
Josefinos. . 
Die intendierte Botschaft läßt sich gewinnen durch die semantische Analyse der 
auf den verschiedenen ZE liegenden Ereignisse der oben zitierten Textstellen. 
Auf der ZE I ergeben sich folgende Isotopien: 

Isotopien: 
'Flüssigkeit': 

'Fleisch': 

'Werkzeuge': 

'Hand '/'Finger': 
'Hitze': 
'Öffnung': 
'Gewalttätigkeit': 

ZE II 1 : lsotopien: 
'Flüssigkeit': 

'Finger': 
'Fleisch': 

ca/dito, agua (CV: 412, 26, 32;415, 18) 
cafe (CV: 413, 23) 
jugo de lucuma (CV: 413, 19) 
hilillo de baba (CV: 414, 32, 35-36) 
carne (CV: 413, 27;414, 30-31, 33;415,31;416, 

17) 
tenedor(CV: 414,31,34;416, 17) 
fuente (CV: 414, 32) 
ca/abaza (CV: 412, 27; 413, 25,413, 33) 
dedos, mano (CV: 412, 33; 413, 25; 414, 34) 
humeante/ca/iente (C V: 412, 27, 34; 413, 21) 
boca (CV: 30;414, 32;416, 17) 
masticar (CV: 413, 28) 
triturar (CV: 414, 30) 
trinchar (CV: 414, 30) 
martirizar (CV: 415, 31) 
ensartar (CV: 414, 31) 
retuerce (CV: 414, 31) 
punzandolos (CV: 415, 31) 
arrastrando (CV: 415, 31 - 32) 

moja (CV: 415, 17) 
mate (CV: 415, 28) 
dedo (CV: 415, 1) 
eso (= Fötus) (CV: 415, 28) 
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'Öffnu ng': 
' Hitze': 

ZE II2 : Isolopien: 
'Flüssigkeit': 

'Schrei': 
'Weinen': 
'Hitze': 
'Werkzeug': 
'Tätigkeit': 
'Liebe': 

/11111111111/tJ (('V: 11 1 S, ~) 
1/1(//II /I IIIIJ lldO (C: V: 41 5 , <,) 
11ada de gritos (CV: 4 15, 6) 
trapo (C V: 4 15, 17) 
bolsa (CV: 415, 27) 

1 l'/ 

entre los dos muslos morenos (= vagina) (CV: 415, 6) 
que le mojara la frentecita {CV: 415, 17) 

sangre (CV: 414, 26) 
agua (CV: 415 , 18) 
lloriquea (CV: 413, 3) 
hacer/a gritar (CV: 4 14, 38) 
hirvieran (CV: 415, 18) 
lavatorio (CV: 415, 21 ) 
operarla (CV: 4 15, 35) 
besos (CV: 414, 37) 
darle vida (CV: 413, 6, 415 , 23) 

Wir stellen ferner fest, daß die Isotopien 'Flüssigkeit' und 'Fleisch' alle drei ZE 
verbinden,17 sei es in Form von Antonias Blut, von Padre Garcfas Speichel, in 
Form einer Suppe oder des Wassers, das Dr. Zevallos für die Operation an Anto
nia benötigt, oder des Wassers, mit dem Josefino Bonifacias Gesicht bei der Ab
treibung erfrischt. Das Fleisch kommt vor als Nahrungsmittel - Padre Garda ißt 
Fleisch - oder in Form eines Neugeborenen, Chunga, oder eines Fötus, Boni
facias Kind. Padre Garcia drückt seinen Haß gegen Anselmo durch die Art und 
Weise, wie er ißt, aus, er zerquetscht das Fleisch mit seiner Gabel, und je mehr er 
über den Tod Antonias hört, desto größer wird die Gewalt, die er beim Schnei
den ausübt: hier werden beide Handlungen von ZE I und 112 durch Fleisch und 
durch Blut/Speichel zusammengeführt. Ferner steht der Mund von Padre Garcfa 
metonymisch für die Vagina von Antonia und Bonifacia ; dabei kann die Gewalt, 
die Padre Garcfa auf das Fleisch ausübt, als Metonymie für die Abtreibung von 
Bonifacias Kind (dona Santos hurga meticulosamente) und die blutige Geburt 
von Chunga gesehen werden. Ferner stellen die Instrumente, wie calabaza, plato, 
lavatorio, weitere verbindende Elemente dar. 

Aus den herausgearbeiteten Isotopien können wir folgende Homologie erstellen : 

Tötung : Aufwachen : : Geburt : Sterben 

Während Bonifacias Kind getötet und begraben wird {Tötung), wird Chunga ge
boren (Geburt); Bonifacia überlebt den Eingriff (Aufwachen), Antonia stirbt 
(Sterben). 

Die Gefühle Anselmos, der, um die sterbende Antonia zu retten, bereit ist , sein 
eigenes Leben zu opfern, stehen in krasser Opposition zu denen Josefinos, der 
aus Selbstsucht und niederen Beweggründen handelt. P. Garcfa kann bzw. will 
Anselmos Gefühle nicht verstehen und verdammt ihn. Der Arzt Zevallos dagegen, 
der alles miterlebt hat, kann Anselmo verzeihen und Verständnis entgegenbrin
gen, er begreift die tiefe und wahre Liebe Anselmos zu Antonia. Es ist daher kein 
Zufall, daß nur in dieser auf ZE II2 liegenden Sequenz die Isotopie 'Liebe' belegt 

17 George Bataille verwendet in Histoire de l'oei/ (1967) ein ähnliches Verfahren mit den 
Elementen 'rund' und 'flüssig'. 
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ist, im Gegensatz zur auf ZE II I liegenden Sequenz, In tlor dlo Nlodot 11 lldll lgkoit 
Josefinos im Vordergrund steht, um ohne Erzlihlerkom111cnln1· tllo Rclnhcil von 
Anselmos Gefühlen hervorzuheben. 

Die textinterne Funktion der Zeitüberlagerung ist - wie im Beispiel (1) ( 122 ff.) -
die gegenseitige Interpretation der in den verschiedenen ZE implizierten Bot
schaften, wobei hier implizit für die Position Anselmos plädiert wird, dadurch, 
daß Anselmos Verhalten durch Liebe gekennzeichnet, also positiv ist, während 
das Josefinos als negativ betrachtet werden kann. 
Die textexteme Funktion der Zeit fordert den impliziten Leser auf, auf die Stra
tegie des impliziten Autors einzugehen, zu versuchen, zuerst die ZE auseinander
zuhalten, die durch eine stereotype Semantik und syntaktische Verflechtungen 
verwischt werden. 

Diese beiden Beispiele mögen als Beleg für die Zeitüberlagerung, als Interpreta
tionsangebot des impliziten Autors an den impliziten Leser genügen. 
Anschließend sollen die restlichen Zeitüberlagerungen - wie oben erwähnt -
kurz benannt werden, die in den Handlungssequenzen A, B, C, D und E vorkom
men: 

A 32: Ankunft des Leutnants (CV: 195-205): 

Unmittelbar nach ·der Ankunft des Leutnants in Sta. Maria de Nieva sucht Jum 
den neuen Leutnant auf, um Wiedergutmachung für den Schaden, den Reategui 
ihm vor vielen Jahren zugefügt hat, zu verlangen. Die ZE I, die Gegenwart, ist 
durch das Gespräch zwischen dem Leutnant, Jum und dem Sargent konstituiert. 
In dieses Dreiergespräch wird die frühere Auseinandersetzung zwischen Jum 
und Reategui eingeflochten. Die Zeitüberlagerung ist einfach, da sie nur durch 
zwei ZE konstituiert ist und implizit, da sie keiner Perspektive und keinem Er
zähler zugeordnet ist. Die ZE Il1 ist als eine heterodiegetische Analepse zu be
zeichnen, da sie mit dem Inhalt der Handlungssequenz nicht direkt zu tun hat, 
und sie hat die Funktion, die Figur Jum einzuführen und sein Anliegen zum Aus
druck zu bringen. 

A 36: Hochzeit von Bonifacia und Sargento (CV.· 307- 314): 

Die Hochzeit von Bonifacia und Sargento findet in der Kapelle der Mission unter 
Teilnahme aller Nonnen statt(= ZE I). Diese Situation wirft zunächst Rätsel auf, 
da der Leser bis dahin nur von der Ausweisung Bonifacias aus der Schule erfah
ren hat, aber nicht von einer späteren Versöhnung mit den Madres. Während der 
Hochzeitsfeier wird ein Gespräch zwischen Lalita und Madre Angelica einge
flochten, in dem dargestellt wird, wie Lalita als Vermittlerin sie bat, den Wunsch 
Bonifacias, sich kirchlich und mit den Segen der Madres vermählen zu lassen, zu 
erfüllen. Die Zeitüberlagerung ist einfach und implizit, die fehlende Information 
ist mittels einer externen, homodiegetischen, ergänzenden, elliptischen Analepse 
nachgeholt. 

Handlungssequenz B: Die Abenteuer Fushfas: 

Hier bildet das Gespräch zwischen Aquilino und Fushfa während der Flucht 
nach San Pablo die ZE 1. Von hier aus werden die Abenteuer Fushfas nachgeholt 
(= ZE II). Die ZE sind nicht immer voneinander zu trennen, und oft fällt die 

1'1 1 

Rult,no111.11111 ltlt111H 111111, wh• t'N hol do11 l h111dlu11gssog111c11tcn ll4J 8, B41 18 und 
Bo/!c, 20 tlN 1•1111 1~1, d Ir. dor 11 n11loptlscl1c l)inlog zwischen den Figuren 1indet 
nicht stull , 1111d 0111 1111 po1st)11llchcr Eri,lihler berichtet weiter über die Abenteuer 
Fushi::ts, nls o h die Ereignisse gegenwärtig und nicht per Analepse präsentiert 
würden. Ausgehend vom Zeitdiagramm I (hier S. 113), kann das Gesagte schema
tisch wie folgt wiedergegeben werden: 

Zeitdiagramm (IV): 
ZE 1: Gegenwart: Dialog während der Flucht: - B24 - B25 - B26 

ZE II: Abenteuer: BI .... . . . ........... . B23 
(Einfache, interne Zeitüberlagerung) 

In B 24 befinden sich also beide Figuren auf der Flucht, dort erfährt der Leser 
die Geschichte Fushfas von B 1 bis B 23, die Rettung Fushfas durch Aquilino, 
dann läuft die Handlung bei B 24 in die Gegenwart ein, in B 25 wird Fushfa ins 
Lazarett eingeliefert, und in B 26 , ein Jahr später, hat er Besuch von seinem 
Freund Aquilino. 
Die auf ZE II enthaltenen Ereignisse konstituieren eine gemischte Analepse, 
denn fast das ganze Leben Fushfas spielt sich vor der Reise nach San Pablo ab; 
die A;alepse reicht aber bis in die Gegenwart hinein, von dem Augenblick an, in 
dem Fushfa von Aquilino von der Insel abgeholt wird. Die Funktion dieser Ana
lepse ist es, die Lebensgeschichte Fushfas aus der Rückschau zu vermitteln. Der 
Unterschied zWischen dem traditionellen Anfang in medias res und dem in CV ist 
jedoch, daß traditionell die Vorgeschichte von einem Erzähler oder einer Figur 
in extenso oder gerafft explizit erzählt wird (wie in CAS), so daß der Erzähler 
nach wenigen Seiten die Gegenwart erreicht und die vorübergehend unterbroche
ne eigentliche Geschichte fortsetzen kann. In CV dagegen wird die Gegenwart 
ständig von der Vergangenheit überlagert und durch sie abgeschwächt, bis erst im 
vorletzten Segment beide ZE in die Gegenwart einmünden. Ferner wird die ver
gangene Geschichte in erster Linie von den Figuren selbst erzählt oder szenisch 
dargestellt. 

D 13: Indianeraufstand (CV: 57- 60): 

Eine einfache, z.T. implizite z .T. explizite Zeitüberlagerung findet sich in D 13, 
wo die ZE I von dem Gespräch zwischen Reategui und seinen Freunden über die 
Weigerung der Indianer, ihnen weiteren Kautschuk zu den alten Bedingungen zu 
verkaufen, konstituiert wird. Die ZE II besteht aus dem Gespräch Jums, dem 
Häuptling der Urakusa, mit Bonino Perez und Te6filo Caii.as, zwei Männern, die 
die Indianer über ihre Rechte aufklären wollen und diese veranlassen, sich gegen 
die Patrones dadurch zu wehren, daß sie sich zu Kooperativen zusammenschlie
ßen. Diese homodiegetische, wiederaufnehmende Analepse hat hier die Funk
tion, beifügend den Inhalt des Gesprächs auf ZE I zu verdeutlichen. 

E 40: Das Duell: Lituma und Seminario (CV: 223-228; 244- 251; 271 -277; 
291 - 296): 

Schließlich kommt eine einfache, explizite Zeitüberlagerung im Handlungsseg
ment E 40 vor, wo die ZE I durch die Gespräche zwischen Selvatica, Chunga und 
den Mitgliedern des Orchesters in der casa verde über den Grund der Gefängnis-
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strafe Litumas konstituiert wird. Die ZE II slclll dns Due ll :,,,wischen Ulunw uud 
Seminario dar. Diese homodiegetische, ergänzende, elliptische Analepso holl die 
weggelassene Infonnation nach, denn dem Leser bleibl bis E 40 der Grund fllr 
Litumas Strafe vorenthalten. 

2.2222 Einige D II-Verfahren für die Erzeugung der Simultaneitätsillusion 

Während der bisherigen Analyse wurde wiederholt darauf hingewiesen , daß be
stimmte Verfahren der Zeitbehandlung u.a. die Funktion haben, Simultaneitäts
illusion zu erzeugen als Folge einer bestimmten Wirklichkeitsauffassung. Dabei 
erweisen sich Verfahren wie Zeitpermutation, Zeitverflechtung und Zeitüberlage
rung, vor allem in ihrer impliziten Form, als die wirkungsvollsten. 

Außer diesen Verfahren aber wurden bestimmte nicht-zeitliche Verfahren, wie 
die der drucktechnischen Segmentierung, beschrieben und andere Verfahren, die 
in den Bereich des D II gehören, erwähnt. Auf diese letzten soll nun insbesonde
re eingegangen werden, zuerst sind aber einige Vorbemerkungen vonnöten. 
Verfahren der drucktechnischen Segmentierung haben zunächst die Funktion, 
den Text - und nicht die Aktzeit - typographisch zu organisieren , wobei die 
typographische Anordnung mit einem bestimmten erzählstrategischen Ziel (oder 
auch nicht) eingesetzt werden kann. Ähnliches gilt für die Verfahren des D II , 
d.h. für die der Präsentation, in der es zunächst um Vertextungsverfahren für die 
Vermittlung der Geschichte geht. Jedoch können, wie oben gezeigt wurde, 
drucktechnische Segmentierungsverfahren und Verfahren der Präsentation so 
eingesetzt werden, daß sie zeitliche Verfahren der Simultaneität stützen. Verfah
ren des D II haben dann - dies sei noch einmal unterstrichen - eine zeitlich or
ganisierende Funktion, sie ergänzen die Zeitverfahren. Einige dieser Verfahren 
sind z.B. syntaktische Verflechtung, erlebte Rede und die Verwendung der nicht 
punktuellen impliziten Zeitkonkretisation. 

1. Syntaktische Verflechtung zweier Zeitebenen durch einen Satz, der zu zwei 
ZE gehört: 

Beispiel ( 1): 

ZE I : - Pero eso ya me lo contaste al salir de la isla, Fushz'a - dijo Aquili-
110 -. Yo quiero que me digas c6mo fue que te escapaste. 

ZE II : - Con es ta gan zua (diese Hervorhebung und die folgenden vom Vf.) 
- dijo Chango - . La h izo Jricuo con el alambre de/ catre. La probamos 
y abre la puerta sin hacer ruido. i Quieres ver, japonesito? [ ... ] 

ZE I - i. Y result6 tal cual, Fushia? ... dijo Aquilino. - Tal cual - dijo Iri
c uo - . ,!No ven que en Aiio Nuevo todos se mandan a mudar? (CV: 29 , 
1- 6 , 12, 14) 

Die Sätze Con esta ganzua und Tal cual sind Antworten auf die Frage Aquilinos: 
c6mo fue que te escapaste und i Y result6 tal cual, Fush ia? und zugleich auf die 
Fragen, die die Zellengenossen Iricuos stellen. Die Antworten kommen aber 
nicht von Fushia (= ZE 1), sondern von Chango und von Iricuo (= ZE II). 

Ah11 ll1.:li t•~ ~1111 1111 il1t1 l11tw~11 du I 1•x l~lcllc· 

Uclsplcl U)· 
Zß II 'l'rlll tJ 1111• lo d lcl!s co 11 u11 10 11 /10 de bur/a y u 11a mirada pz'cara que me 

c/0 11 ga11as de azotarte clijo /a Madre A11gelica - ,! Quieres que te cuen 
te o tra llistoria? 

ZE I - No, Madre - dijo Bonifacia - . Aqui estoy rezando hace rato. - ,! Por 
que no estds en el dormitorio? - dijo la Madre Angela-. Con que per
mismo has venido a la capilla a estas horas? (CV: 9 l , 13- 20) 

Die ZE II stellt ein Gespräch zwischen Bonifacia und Madre Angelica in einer tie
fen Vergangenheit dar; da diese Textstelle bereits oben im Detail analysiert wor
den ist, braucht sie hier nicht weiter besprochen zu werden. 

2. Verflechtung der Rede mehrerer Figuren und der Erzählerrede durch erlebte 
Rede: 

Dieser von Flaubert entwickelte Diskurstyp, der viele neue Möglichkeiten für das 
Erzählen eröffnet (wie Variation, Perspektivierung etc.), wird auch von Vargas 
Llosa benutzt, einmal um seiner Forderung nach der Neutralität des Erzählers 
nachzukommen, 18 und zum anderen, um den Leser die Ereignisse simultan erle
ben zu lassen. 

Beispiel (3): 

La Madre Patrocinio estd muy pdlida, mueve los /abios, sus dedos aprietan las 
cuentas negras de un rosario y eso si Sargento, que no olvidara que eran niiias, 

3 ya lo sabia, ya lo sabz'a, y que el Pesado y el Oscuro tuvieran quietos a los cala
tos y que la Madre no se preocupara y la Madre Patrocinio ay si cometian 

5 bru talidades y el prdctico se en cargaria de llevar las cosas, muchachos, nada 
de brutalidades: Santa Maria, Madre de Dias. Todos contemplan los labios 

7 exangües de la Madre Patrocinio, y ella ruega por nosotros, tritura con sus 
dedos las bolitas negras y Ia Madre Angelica cdlmese, Madre, y el Sargento ya, 

9 ahora era cuando (CV: 18, 25 - 36). 

Wir haben hier Erzählerrede (Z. 1- 2, 3, 6), die Rede von Madre Patrocinio (Z. 
2- 3), das Gespräch des Sargento mit seinen Soldaten (Z. 3-6), das Gebet von 
Madre Patrocinio (Z. 6- 8), die Rede Madre Angelicas (Z. 8). Dieser Passus setzt 
sich über mehrere Seiten in der gleichen Form fort , so daß der Leser von den ein
zelnen Figuren sprachliche Segmen te erhält, die ihn die Ereignisse simultan erle
ben lassen. Der Eindruck der Simultaneität ist ferner durch das Wegfällen jegli
cher syntaktischer Zeichen und durch den Ausfall der Inquit-Formel 'el dijo que' 
verstärkt. Somit werden die Grenzen zwischen Handeln und Reden verwischt. 19 

Beispiel (4): 

el Oscuro y el prdctico N ieves estdn parados al fondo de Ia cabaiia y el Ru bio 
llega corriendo, se acuclilla junto al Sargento. Ahi' estaban, Madre Angelica, 

3 ahi estaban ya y la Madre Angelica sen'a vieja pero ten1a buena vista, Madre 
Patrocinio, los estaba viendo, eran seis. La vieja, melenuda, lleva una pampa-

5 nilla blancuzca y dos tubos de carne b/anda y oscura penden hasta su cin tura 
[ ... ] Miran el claro desierto, la mujer abre Ia boca, los hombres menean las 

18 Vargas Llosa in Gonzalez Bermejo (197 1: 6 1) und in Oso rio Tejada (1 97 1: 31). 
19 S. Vargas Llosa in: Osorio Tcjada (1971: 31); Castaiieda ( 197 1: 317). 
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7 i·abezas. 1,Jb1111 11 ha/J/(lr/es, Martre A 11gl11lca? )' et S111>1<'11/11 s,, u/11' us/11111 la,v 
madr es, ate11ci611111uchac:lios (CV : 13, 6 23). 

Im Beispiel (4) wird aus der Perspektive einer Figur, die als 'personales Medium ' 
fungiert, erzählt bzw. beschrieben. Die Ankunft der Indianer erlebt der Leser 
mittels der Perspektive von Madre Angelica (serza vieja pero ... z. 3). In den 
hier gebrachten Beispielen werden verschiedene Präsentationsverfahren ver
mischt, d.h. gleichzeitig verwendet, und zwar nicht nur mit dem Ziel, den 
Diskursfluß abwechslungsreich zu gestalten, den jeweiligen Perspektiven gerecht 
zu werden, sondern vor allem auch Simultaneität zu erzeugen. Vargas Llosa 
versucht, die Zwänge der Diskurslinearität zu durchbrechen, um alles gleichzeitig 
erscheinen zu lassen.20 

Der Erzähler bedient sich in diesen Fällen bestimmter Isotopien, die auf Tag 
oder Nacht schließen lassen, wobei nicht spezifiziert wird, um welchen Tag oder 
welche Nacht es sich handelt. So beginnen viele Handlungen bei Anbruch des Ta
ges, sie finden aber an verschiedenen Tagen statt, andere enden bei Einbruch der 
Nacht, hier wiederum handelt es sich aber um verschiedene Nächte, die zeitlich • 
weit voneinander entfernt liegen.21 

Diesem besonderen Verfahren der Zeitkonkretisation und ihrer Typik in der CV 
ist nun das anschließende Kapitel gewidmet. 

2.2223 Punktuelle vs. nicht-punktuelle Zeitkonkretisation in CV 
2.22231 Punktuelle Zeitkonkretisation 

Dieser in der CV nicht dominante, vor allem in auktorialen Textstellen vorkom
mende Zeitkonkretisationstyp kennt Formen wie 

Dos d1'as mds tarde (CV: 55, 17- 18); Iba todos los domingos (CV: 56, 5); El 
primer mes de su estancia (CV: 57,3), EI primer ano [ . . . Je/ segundo ano [ ... J 
Al tercer ano (CV: 100, 2, 7, 12) etc .. 

Die Funktionen der punktuellen Zeitkonkretisationen in CV sind folgende: 

a) Negierende Funktion: die Zeit in der Handlungssequenz B ist auf der ZE I 
(Fahrt nach San Pablo) statisch gestaltet. Der implizite Leser spürt und er
fährt das Verrinnen der Zeit nicht. Nach 344 Seiten jedoch taucht die erste 
Zeitangabe auf: Aquilino stellt fest, daß dreißig Tage vergangen sind (CV: 
344, 4). Diese Zeitangabe besagt für den Leser im Endeffekt nichts, da die 
dreißig Tage nicht in Handlung umgesetzt bzw. nicht dargestellt worden sind. 
Die Zeitangabe wird noch abgeschwächt durch folgende Äußerungen: 

zHAS CONTADO los d1'as, viejo? - dijo Fushi'a - . Yo he perdido la nocion 
de/ tiempo. - Que te importa el tiempo, para que sirve eso - dijo Aquilino. -
Parece que hiciera mil anos que salimos de la isla - dijo Fushz'a - (CV: 129, 
32- 35; 130, 1 ). 

20 Vgl. Vargas Llosa in Gonzalez Bermejo (1971: 68). 
21 

Hugo z.B. verwendet in Ruy Blas die gleiche Technik, er läßt die Handlung in der Mor
gendämmerung beginnen und in der Nacht enden. Die Funktion ist aber - im Gegensatz 
zu Vargas Llosa - nicht, die Illusion der Simultaneität hervonurufen, sondern trotz des 
zeitlichen Sprunges von sechs Monaten die zwischen Akt I und III vergehen, dem Stück 
etwas zeitliche Kohärenz zu geben; vgl. Übersfeld (1971: 62). 
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1 llor Hlohl J 11~11, 11 iilollv1,11i t'iu11d 11\r dc11 i1t1plizllc1~ Leser, cl?r den gleichen 
Elndi uck liul c,1111 1,, <' </II<' /ilclcra 111il aiws . . . ) . Die o .g. Ze1tan~abe macht 
dem Leser dcut llchor u11 tl bewuß ter, daß die Zeit von Anfang bis ~nde der 
1-Jancllungsscqucnz stillgestanden hat , sich selber auch da~urch neg1ert hat, 
daß die ZE 11 im Vordergrund steht, die etwa 30 Jahre betragt. 

b) Raffende Funktion: die punktuelle Zeitkonkreti~ation kannjedoc~ durchaus 
ein positives Ziel haben, nämlich eine große Zeitspanne schnell wi_ederzu_ge
ben, um zum Kern der Handlung zu gelangen. Eine solche Stelle fmdet sich 
u.a. in Handlungssequenz C: 

El primer ano, el rio Piura crecio y siguio creciendo [ ... )EI !e~undo_ano, 
como en represalia contra las injurias que le lanzaron los duenos de tzerras 
anegadas, el rfo no entro [ ... J Al tercer ano, las plagas diezmaron las cosechas 
(CV: 100, 1- 13). 

c) Orientierende Funktion: In Hsq. B (CV: 385- 390) wird berichtet, ~-aß Aqui
lino ein Jahr nachdem er Fushfa im Lazarett verlassen hat!e, zuruckkehrt. 
Die;e Zeitangabe ist nötig, denn es wurde weder über_ den Zeltpu~kt, z~ dem 
Aqui1ino San Pablo verlassen hat, nocl~ über das Vernnnen der Zeit zwischen 
seiner Abfahrt und seiner Rückkehr berichtet. . . . 
Eine weitere Zeitangabe mit derselben Funktion findet sich m Hsq. C (CV. 
405---430). Hier weiß man nur, daß Anselmo in einem seh~ hohen Alter ge
storben ist, nicht aber, wie alt er geworden ist. Jedoch_ wird genau angege
ben, wie viele Jahre vom Brand der Casa Verde bis zu semem Tod vergangen 

sind. d ß z ·t 
Ohne hier allgemeine Schlüsse ziehen zu wollen, fällt auf, a genauere e1 -
angaben erst dann gegeben werden, wenn die Figuren dem Tod nahe oder be
reits gestorben sind. 

d) Die raffende und die orientierende Funktion sind sehr e~g mit der elliptischen 
Funktion verknüpft. Durch punktuelle Zeitangaben konne~ mehrere Jahre, 
Wochen, Tage etc. ausgespart werden. Als Beispiel diene die o.g. Textstelle. 

e) Relativierende Funktion: eine solche kommt in Hsq. A (CV: 253-261, 27~-
284) vor; hier versuchen der Leutnant und seine Truppe, auf der Insel Fus~ias 
herauszufinden , seit wann die Insel von den Banditen verlassen worden 1st. 

No se fueron anoche sino hace tiempo (C_!f: 257, 22) Para mi hace meses, 
Quizds mds de un ano, Para m i hace varios anos (CV: 258, 16- 23). 

Hier kommen punktuelle (anoche, un ano ), ge_mischt mit nicht-punktuellen 
Formen vor, beide haben aber die gleiche Funktion. 

2.22232 Nicht-punktuelle Zeitkonkretisation 

Die impliziten Formen der nicht-punktuellen Zeitkonkretisation in CV kommen 
zustande 

a) durch die Erwähnung von An- oder Abwesenheit der Sonne: 

amarillento sol del medio_d1'a (CV: 9 , 6) 
cielo ceniza (35, 3) . 8) 
la rojiza /uz de! a/ba [ ... ] cuando las lenguas de! sol comienzan (53 , 7-
El so/ centellea (57, 5) 
alargadas, azules unas rayas cuarteaban e/ cielo (123, 2) 
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este maldito calor (138 , 8) 
e/ so/ estd ya alto (2 99, 26) 
el so! se refleja (3 07, 7) 
e/ so/ dispara rayos (320, 3) 

b) durch die Erwähnung von An- oder Abwesenheit des Mondes oder eines Be
leuchtungskörpers: 

Borrosamente, alld en lo alto (CV: 21, 31) 
alz6 la lamparilla (24, 1) 
Ya oscurecia, aun no habz'an encendido los faroles (37, 18) 
resplandedan las velas de sebo (60, 22- 23) 
La luna muy alta (145, 6) 
EI pueblo estaba en puras tinieb/as ( 171, 5) 
la embarcaci6n es solo una lucesita blanca sobre el n'o ( 195, 1- 2) 
Bajo la sombra curva de los platanos (229, 1) 

c) durch die Beschreibung der Figurenphysiognomie: 
am Beispiel Anselmos: 

- Era un joven atletico, de hombros cuadrados, una barbita crespa banaba 
su rostro (54, 4-5) 

- Don Anselmo habza engordado, se vestia con exceso chill6n: sombrero 
de paja blanda, bufanda de seda, camisas de hilo [ ... ] (101, 1 7-21) 

- Porque desde el incendio habia envejecido: sus hombros se desmorona· 
ron, se hundi6 su pecho, brotaron grietas en su piel, se hinch6 su vientre, 
sus piernas se curvaron [ . .. ] (241, 5- 11) 

- El arpista seguia su vida, sus caminatas. Estaba mds viejo cada dia [ ... ] 
(242,37) . 

y don Anselmo tenia b/ancos los pe/os, curva la espalba, arrastraba los pies 
(270, 11 - 12) 

- el viejo ya casi ciego (290, 5) 
- mds de ochenta anos (396, 24) 

d) durch die Veränderung des Stadtbildes, aufgrund technischen Fortschritts 
und durch die Kleidung der Figuren: die Stadt Piura wird wie folgt beschrie
ben: 

La calles de la ciudad credan, se transformaban, se endureczan con adoquines 
y veredas altas, se engalanaban con casas flamantes y se vo/vian ruidosas, los 
chiquillos correteaban tras los automobiles. Hab{a bares, hoteles y rostros 
forasteros, una nueva carretera a Chiclayo y un ferrocarril de rieles /ustrosos 
un1a Piura y Paita pasando por Sullana. [ ... ] ya no se /es ve1a por las calles 
con botas y pantalones de montar, sino con ternos y hasta corbatas y las 
mujeres, que hab1an renunciado a las faldas oscuras hasta los tobillos, se 
vestian de colores, ya no iban escoltadas de criadas [ . .. ] (243, 5-15). 

e) schließlich durch den Wandel einer Figur, wie im Falle Chungas: 

- en alta voz coinpadedan a la criatura (222, 30) 
- la Chunga, que estarz'a por cumplir seisans .(242, 28) 
- la Chunga comenz6 a trabajar en el barcito de Doroteo (287 , 23-24) 
- ella se convirti6 en propietaria (289, 19) 
- Pero un d1a el bar-restaurante cerr6 sus puertas y la Chunga se hizo humo. 

14 '/ 

U11t1 ,11•111t111t1 ,J,1,1111111,1• 110/11/r) 11 /11 barrlm/11 cap/1a11ca11du 111w cuadrilla de 
0111'1(11/o ,1 1,,, 1 • " ' ,•,1·1r111 rc,1·11c/11 1a1ulo ltermano» «de tal palo tal astilla» , 
«(f tilen /tJ lt l'l't'dll 110 lu lturta » (289, 3 1- 38; 290, 1) 

Die explizilc nichl-punkluclle Form der Zeitkonkretisation in CV ist zum Bei
spiel: 

- un mont6n de tiempo (31, 14) 
- todo el tiempo (70, 8) 

- una manana viene e/ Cabo [ ... ] (79, 30) 
- muchas semanas (95, 19) 
- y un dza los piuranos admitieron (96, 4) 
- varios anos (258, 23) 

Die nicht-punktuelle Form der Zeitkonkretisation ist die meistgebrauchte Form 
in CV. Zusammenfassend können ihre Funktionen z.B. Raffung und Relativie
rung sein, die jede externe pragmatische Bindung der Zeit unmöglich machen. 
Die punktuelle Zeitkonkretisation könnte in CV in erster Linie das Ziel haben, 
den Leser zeitlich zu orientieren und ihn dabei in die Lage zu versetzen, stets 
zwischen fiktionaler und realer Zeit zu unterscheiden. Dies kann hier jedoch 
kaum der Fall sein, weil die punktuellen Zeitangaben erstens isoliert und nicht in 
einem zeitlichen Zusammenhang vorkommen, und weil sie zweitens eine Form 
der fiktionalen Zeit sind und daher nicht an die empirisch chronometrische Zeit 
gekettet werden können. 

2.2224 Rätsel und Indiz als Spannungserzeuger 

In CV kommen - im Gegensatz zu CAS - keine Analepsen vor, die von einem 
auktorialen Erzähler ausgehen (abgesehen von den besprochenen Ausnahmen), 
da hier die Ereignisse weitgehend durch einen unpersönlichen Erzähler vermittelt 
werden. Analepsen und Prolepsen sind in CV aber als Rätsel und Indizien zu fin
den, letztere nur in dieser Form, d.h. in der Form von Erzählstrukturen, und 
zwar beziehen sie sich ohne Bindung an eine Vermittlungsinstanz und auf sehr 
verborgene Weise auf Vergangenes oder Zukünftiges. Anschließend werden nur 
einige Beispiele dieser für CV typischen Anwendungsform von Analepsen und 
Prolepsen analysiert. 

Beispiel (1): 

Die Farbe 'grün' durchzieht die CV wie ein roter Faden und fungiert sowohl als 
Rätsel als auch als Indiz. Am Anfang der Lektüre haben z.B. die ojos verdes 
Bonifacias für den Leser eine indiziale Funktion bezüglich: 

a) der Erkennung Bonifacias als Selvatica in Hsq. E und im Hsg. A 14 als lndia
nerkind (ojos, claros, ojos verdes) 

b) der Zukunft Bonifacias: das Bordell in Piura ist grün gestrichen, dort wird 
Bonifacia enden, 

c) des Speichels von Anselmos Esel: baba verdosa (CV: 53) und Anselmos Harfe, 
die auch grün ist (arpa verde, CV: 427), 

d) der Farbe grün überhaupt; grün steht ferner für 'Selva' und für 'salvaje' 
e) des Namens Selvatica. 

Das hier von seiner syntagmatischen Bindung gelöste Lexem 'grün' ist ein Glied 
eines Paradigmas, nämlich das der Isotopie 'verde' , die alle diese Handlungen ver-



knlipft, die Zukunft Bonifacias voraussagt und die l lorku 11 l't A11 so l1110s (1111s dem 
Urwald) verrät, die im Text im Dunkeln bleibt. Dieses Indiz, das uuch zur Text
kohärenz beiträgt, kann als solches aber erst nach einer oder mehreren vollstiin
digen Lektliren erkannt werden. Erst dann erhält die zunächst irrelevante Farbe 
'verde' eine Bedeutung, das heißt aber nicht, wie lser argumentieren wi.irde , daß 
der Leser hier diesem Lexem einen bestimmten ( oder einige bestimmte) Prädika
tor( en) zuschreibt, sondern daß der implizite Leser nach einer oder mehreren 
aufmerksamen Lektüre(n) bereits so viel Information hat dekodieren können, 
daß er das Paradigma 'grün' und dessen Funktion erkennt.22 

Rekonstruiert man die Chronologie der Hsq. A, dann ist das Lexem 'grlin ' bzw. 
ojos verdes ein Rätsel: es weist auf die Herkunft Bonifacias hin und darauf, daß 
sie das namenlose Indiomädchen ist, das von Reategui aus Urakusa nach Sta. M. 
de Nieva zur Mission gebracht wird. Allerdings muß der Leser etwa 300 Seiten 
warten, um das Rätsel klären zu können, er muß die Augenfarbe dieses Mäd
chens mit der Bonifacias vergleichen, um schließlich zu dem Ergebnis zu kom
men, daß beide Mädchen ein und dieselbe Person sind. Es wird weder vom Er
zähler noch von einer Figur direkt gesagt, daß dieses Indiomädchen in der Mis
sion jetzt Bonifacia heißt. 

Beispiel (2): 

Ähnliches gilt für die Lexeme mangache und inconquistable, die vom Sargento in 
CV: 146 und 174 ausgesprochen werden; sie sind aus der Sicht des Lesers Indi
zien, denn durch sie kann er erkennen, daß der Sargento in Hsq. A dieselbe Figur 
ist wie Lituma in Hsq. E, jedoch sind beide Lexeme nach der Rekonstruktion der 
Chronologie als Rätsel aufzufassen, denn sie verweisen auf das frühere Leben des 
Sargento, d.h. auf die Zeit, bevor er Soldat war und nach Sta. M. de Nieva kam. 

Als 'Rätsel' fungieren auch Litumas Erwähnungen des Flusses Maranon, der 
durch den Urwald fließt, und der Stadt Sta. M. de Nieva, nachdem er aus Lima 
nach Piura zurückkommt: durch sie wird der Leser die Figur Sargento/Lituma 
verbinden können, denn sie verweisen auf den Aufenthalt Litumas als Sargento 
im Urwald. 
Als Rätsel kann auch die Warnung Chungas betrachtet werden, als Lituma und 
die inconquistables das Bordell betreten: 

22 Wir beziehen uns hier auf Isers Aussagen wie 
a) "Bedeutungen literarischer Texte werden überhaupt erst im Lesevorgang generiert" 

(lser, 1975: 229); 
b) "denn [der Text] ist zu verschiedenen Zeiten von unterschiedlichen Lesern immer 

ein wenig anders verstanden worden" (ebd.: 230); 
c) "von all dem ist im Text selbst nichts formuliert; vielmehr produziert der Leser selbst 

diese Innovationen [= Bedeutungsveränderungen"] (ebd.: 236); 
d) "wenn dies so ist, wo hat dann die Intention des Textes ihren Ort? Nun, in der Einbil-

dungskraft des Lesers" (ebd.: 248) etc .. 
Diese und andere Äußerungen lsers haben eine große Diskussion hervorgerufen, die vor 
allem von Kaiser (1971: 267- 277) und Link (1973: 532- 583) ausgetragen wurde; die 
Antwort Isers darauf s. (1975: 325 - 342). In jüngster Zeit griff Titzmann (1977: 230 ff.) 
die Diskussion wieder auf, der von einer im Text fixierten Bedeutung ausgeht, die dann 
- je nach der Fähigkeit des Lesers - herausgearbeitet werden kann, aber dieser Vorgang 
berührt die Bedeutung als solche nicht. Verschiedene Interpretationen besagen nicht 
immer, daß ein Text verschiedene Bedeutungen zuläßt, sondern daß verschiedene Inter
preten zu unterschiedlichen Ergebnissen kommen, was eben ein ganz anderes Phänomen 
ist. Was die Relation Text/Leser anbelangt, folgen wir Warning (1975: 25). 

llolsp lol ( J) 
11/1 se 111111 l't'/Jt•t/r lo de la 11ez /Htsada (CV: 144). 
Der Losor frngt sich , was sich nicht wiederholen soll; er erfährt den Sinn dieser 
Äußerung c twa 200 Seiten später, als Chunga und die Mitglieder des Orchesters 
Selvütica in analeptischer Form erzählen, warum ihr Mann ins Gefängnis kam 
(CV: 223 ff.; 244 ff.; 27 1 ff.), nämlich infolge eines Streits zwischen Lituma und 
Seminario, der mit dem Tode des letzteren endete. 

Als reine Indizien können folgende Stellen angegeben werden: 

Beispiel ( 4): 
a) in Hsq. C, nachdem über Anselmos Ankunft, Eingewöhnung und Niederlas

sung in Piura berichtet worden ist, stellt der Erzähler fest: 
el primer ano de su estancia en la ciudad, nada ocurri6 (CV: 51, 3). 

b) Pero don Anselmo desdenaba los consejos y replicaba con frases que paredan 
enigmas (CV: 79). 

c) se prepara una agresi6n contra /a moral en esta ciudad (CV: 97). 

Alle diese Sätze sowie der nächtliche Ritt Anselmos in der Wüste weisen auf den 
zukünftigen Bau der casa verde hin. An dieser Stelle fragt man sich, was in Ver
bindung mit Anselmo passieren sollte, denn es wird hier zwar die Existenz der 
casa verde angekündigt, ihre Entstehung wird aber nicht in Relation zu Anselmo 
gebracht. 
Nach dem nächtlichen Ritt wird Anselmo von allen ausgefragt, er drückt sich in 
Form von Indizien aus, und Padre Garcfa wiederholt seine Warnung vor einem 
möglichen Verstoß gegen die Moral. Hier kann der implizite Leser die verschiede
nen Aussagen z.T. aufeinander beziehen. Das Indiz wird wenige Seiten später, als 
Anselmo in der Wüste ein Haus baut, es grlin streicht und Frauen aus einer gro
ßen Nachbarstadt holt, restlos geklärt. 

Als letztes Beispiel (5) für Indizien dienen hier die verschiedenen Äußerungen der 
Figuren nach der Ankunft Litumas in Piura: 
a) Trdiganse al coleguita (gemeint ist Josefino) entonces . .. A ver que cara pone 

(CV: 38). 
b) Lituma se fue entristeciendo (CV: 64). 

Beide Sätze sind ein Signal für den impliziten Leser in bezug auf den Konflikt, 
der zwischen Josefino und Lituma anschließend entsteht. Berücksichtigt man, 
daß Josefino extrem nervös auf die Nachricht liber die Ankunft Litumas reagiert, 
kann man behaupten, daß 'coleguita' eine Abwertung von Josefino bedeutet. 
Daß Lituma traurig wird, signalisiert eine Vorahnung der schlimmen Nachricht, 
daß seine Frau unter dem Einfluß Josefinos Prostituierte wurde. Diese Indizien 
sind deshalb nur als ein Signal für den impliziten Leser zu bewerten, weil Lituma 
bis dahin von alldem nichts geahnt hat. 

Die Tatsache, daß in CV Analepsen und Prolepsen nur mittels der Figuren (mit 
Ausnahme einiger Stellen in Hsq. C) vorkommen, und Rätsel und Indizien wie 
implizite Anachronien überwiegen, deckt sich mit der Forderung V. Llosas nach 
einem verborgenen Erzähler und einer aktiven Leserrolle.23 Hier ist es der Le-

23 S. Vargas Llosa in Gonz<llez Bermejo (1971: 60- 61); Osorio Tejada (1971: 31) u.a .. 



150 

ser, der - wie oben gezeigt - in der Vergangenhcil ode r 111 llur Z11k1111fl llcgendc 
Ereignisse zueinander in Beziehung setzen muß, der allein R!I Lscl losen und Indi
zien verfolgen kann, da vom Erzähler nur sehr verdeckte und zweideutige Signale 
gesendet werden. 

2.2225 Achronie in CV 

In CV kommen zahlreiche einfache Achronien vor (solche Handlungssegmente 
wurden alle mit einer "o" gekennzeichnet), insbesondere treten sie in der Hand
lungssequenz B auf. Dies hängt eng mit dem dieser Hsq. zugrundeliegenden para
digmatischen Konstruktionsprinzip zusammen: Fushfa erreicht trotz all seiner 
Versuche nie sein Ziel, reich zu werden. 

Eine allgemeine Achronietendenz - auch dann, wenn sich in allen anderen Hsq. 
die Hsg. zeitlich einordnen lassen - ist in CV latent vorhanden; sie kommt be
sonders klar darin zum Ausdruck, daß Zeitdeiktika fehlen, daß die Chronologie 
aufgehoben wird , und nicht zuletzt darin, daß eine große Zahl von Segmenten 
erst nach einer gründlichen Analyse nur z.T. in die Chronologie eingeordnet wer
den kann. Aus der Feststellung, daß in CV einfache und komplexe Achronien zu 
finden sind, kann man schließen, daß dieser Text eine traditionelle Erzählform 
überwunden hat, in der die Zeitlichkeit nicht autonom ist, in der Chronologie 
und Anachronie in einfacher Form dominieren. Infolge der Radikalisierung der 
anachronischen Verfahren und des Vorhandenseins komplexer Achronie wächst 
die Bedeutung der Diskursebene. Dies besagt aber nicht, daß der Diskurs zum ei
gentlichen Ereignis und die Geschichte vernachlässigt wird. Jedoch ist in CV die 
Notwendigkeit , die Verfahren aufzudecken , um den Text überhaupt dekodieren 
zu können, ungleich größer als in CAS. 

2.2226 Formen der Dauer in CV 

2.22261 Anisochronie 

Die CV charakterisiert sich durch eine mäßige Anwendung von Anisochronien, 
zumindest werden große Ellipsen, Raffungeh oder Pausen so behandelt, daß sie 
dem Leser zunächst nicht klar bewußt werden. 
Die meisten Ellipsen sind impliziter Art und sparen in der Regel eine relativ 
kurze Zeitspanne aus. So bleibt die Zeit zwischen A37 (Festnahme Nieves) und 
A38 (Abreise Bonifacias und Sargentos) wie auch die Zeit zwischen A38 und 
A44 (Lalitas Reise nach Iquitos) völlig im Dunkeln. Größere Ellipsen sind aber 
auch zu finden: z.B. daß Lalita wieder geheiratet und viele Kinder von Pesado 
bekommen hat und Nieves lange Zeit im Gefängnis war, wird nur analeptisch 
kurz erwähnt. 

Eine explizite bestimmte und große Ellipse kommt zwischen AIS (CV: 379-
383) und A29 (CV: 113- 121) vor, wo festgestellt wird, daß sich Bonifacia seit 
vier Jahren in der Klosterschule befindet; diese vier Jahre werden aber überhaupt 
nicht dargestellt. 

In der Hsq. B konnten wir nur eine relevante explizite bestimmte Ellipse zwi
schen B25 (CV: 366) und B26 (CV: 385-390) feststellen. Zwischen den beiden 
Hsg. wird der Aufenthalt Fushias im Lazarett von San Pablo, der ein Jahr und 
eine Woche dauerte, nicht erzählt. 

1 S 1 

l)rcl Blt)l,\c l\ll lpN\l ll tl 11dc11 sich nusnnhmswelse In der llsq. C, was eine Folge der 
toilweisu nuklorlulon Erzhhlsilualion in dieser Ilsq. lst : 
die erste, eine Jmpllzltc ß llipse, liegt zwischen C

0
/6 (CV: 159- 161) und C0 /8 

(CV: 182- 184), wo die Verführung Antonias und ihr Zusammenleben mit An
sclmo in der casa verde ausgespart werden und erst 221 Seiten später auftauchen. 
In C

0
/ 10 (CV: 240- 244) und C

0
/ l l (CV: 267- 271) haben wir solche expliziten 

unbestimmten Ellipsen, die auch als Grenzfall von Raffung betrachtet werden 
können. Denn solche Ellipsen - abgesehen davon, daß sie innerhalb einer Text
stelle vorkommen, in der die Ereignisse gerafft präsentiert werden - entstehen 
dadurch, daß der Erzählrhythmus extrem beschleunigt wird. Der Erzähler über
springt mit wenigen Worten viele Jahre in Anselmos Leben nach dem Brand der 
casa verde: 
solo anos despues comenz6 a aventurarse el arpista fuera de los limites de la 
Mangachen'a (CV: 243). 

Der dritten großen impliziten Ellipse begegnen wir zwischen Cof 10 (CV: 240-
244) und C

0
12/CV: 287- 291), wo Chungas Jugend übersprungen wird. Es 

scheint, daß Chunga nur gebraucht wird, um sie die zweite casa verde bauen zu 
lassen , also um die Hsq. zyklisch zu gestalten . 

Zwischen E41 (CV: 349- 353, Festnahme Litumas) und E43 (CV: 37- 41 , Rück
kehr nach Piura) liegt eine explizite unbestimmte Ellipse: 
Se lo llevaron a Lima esta manana - Dicen que por muchos anos (CV: 349); 

der langjährige Gefängnisaufenthalt Litumas wird ausgelassen. 

In E47 (CV: 188- 192) und E49 (CV: 405-430) wird der ganze Zeitraum zwi
schen der Ankunft Litumas in Piura und dem Tod Anselmos weggelassen. 

Ellipsen, die gleichermaßen den Diskurs wie die Geschichte betreffen, kommen 
in CV vor. Auf jeder leeren Seite zwischen den Kapiteln und Teilen oder zwi
schen den Absätzen, durch die die Segmente voneinander getrennt werden, ver
geht eine bestimmte Zeit, dies können Minuten, Stunden, Tage oder Jahre sein, 
was aber nicht thematisch wird. Das beste Beispiel bietet die Einlieferung Boni
facias in die Missionsschule: in CV: 187 bei der Festnahme Jums im Urwald, 
entschließt sich Reategui, das kleine Mädchen mit den grünen Augen nach Sta. 
Marfa de Nieva mitzunehmen und dieses den Madres zu übergeben, auf S.197 be
findet sich Reategui in Sta. Maria de Nieva und will zu der Schule gehen, und 
erst auf S. 379- 383 übergibt er Bonifacia den Madres. Diese Zersplitterung bzw. 
Atomisierung einer Handlungsstruktur erinnert an Techniken von Rulfo und Car
pentier und wird - wie wir sehen werden - auch in MR V verwendet; während 
jedoch im lateinamerikanischen Roman solche Zersplitterungen eine zeitliche 
Basis haben, sind sie in MR V achronisch, sie stellen ein Mosaik kubistischer alea
torischer Art von sprachlichen und nicht von Handlungsstrukturen dar , die nicht 
auf einer Zeitachse beruhen. 

Zusammenfassend gesagt, besteht die Funktion der Ellipse im allgemeinen darin, 
Spannung zu erzeugen, für den Fortlauf der Handlung Unwichtiges beiseite zu 
lassen oder das Verrinnen der Zeit anzudeuten. Die Tatsache, daß sich die impli
ziten Ellipsen in der Mehrzahl befinden, deckt sich mit der textinternen und 
textexternen Funktion der Gesamtzeitkonzeption von CV, nämlich der Funk
tion, die Illusion der Simultaneität zu erwecken (das Verstreichen der Zeit muß 
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nicht intellektuell chronome trisch erfuß t, sondern orlobt wordo11) u11 tl dumiL 
Leerstellen zu erzeugen, um den Leser zu aktivieren. 

Die Raffung ist ein Verfahren, in dem das äußere Kommunikationssystem, die 
vermittelnde Instanz, am stärksten präsent ist. Immer dort, wo der Erzähler ei
nen beachtlichen Anteil am Text und eine große Distanz zum Erzählten hat, 
wird man Raffungen finden. Die Raffung hat die Funktion, für den Erzähler se
kundäre, jedoch für den Gang der Handlung notwendige Ereignisse nicht auszu
lassen wie bei der Ellipse, sondern sie - ganz gleich, ob sie nun in der Vergangen
heit oder in der Gegenwart liegen - zusammenfassend wiederzugeben. Es gibt 
nun - wie im theoretischen Teil dargelegt wurde - verschiedene Raffungsarten, 
die in der Regel in unterschiedlichen Mischungsverhältnissen vorkommen. Für 
die Bestimmung, wann eine Raffung als sukzessive Schritt- oder als sukzessive 
Sprungraffung definiert werden kann, kann hier kein allgemeines Kriterium ge
nannt werden, sondern diese Unterscheidung muß von Fall zu Fall getroffen wer
den. Es wird erst möglich sein, in einem Text von Sprung- oder Schrittraffung zu 
sprechen, wenn alle im Text vorkommenden Raffungstypen miteinander vergli
chen worden sind und dabei festgelegt wurde, welche die schwächste oder stärk
ste Raffung ist. 
In den Hsq. A und E sind kaum Raffungen zu finden, da sie vorwiegend szenisch 
gestaltet sind. 
Einige der im berichtenden Modus erzählten Ereignisse in der Hsq. B werden 
durch eine Schritt- oder Sprungraffung präsentiert. Dies ist z.B. in B8 (CV: 
214- 218) der Fall, wo Fushias Flucht aus Uchamala zum Stamm der Huam
bistas und seine Weiterreise zur Insel mittels einer sukzessiven Schrittraffung ge
schildert werden: 

Se alejaron de Uchamala con el motor apagado [ ... ) Despues llovi6 toda la 
noche [ ... J Embarcaron al amanecer [ ... J viajaban desde que salz"a el sol 
hasta que se iba [ ... ) En las tardes buscaban una isla [ ... ) Cruzaban los 
pueblos de noche [ ... ) Tardaron dos semanas en pasar los pongos (CV: 
214-215). 

Eine weitere Schrittraffung, die die ganze Flucht Nieves' zusammenfaßt, kommt 
in D 12 (CV: 103- 105) vor: 

Se deja ir flotando [ ... ) y despues [ ... ) trepa la banda derecha del rz'o 
[ ... ). Ahi' mismo se duerme [ ... ) despierta [ ... ) Sigue despues [ ... ) llue-
ve dz'a y noche [ ... )solo dosdias mds, y asiuna punta de dz'as [ . .. ) (CV: 
103 ff.). 

Die zur Zeitdeckung neigende Schrittraffung dient nicht nur dazu, die Hauptfi
guren oder Nieves schnell zu ihrem Ziel zu bringen, sondern auch dazu, während 
der Flucht Fushias die Reise durch den Urwald und die Gebräuche der Huam
bistas nebenbei zu beschreiben. Die Schrittraffung im Hsg. B8 trägt ferner zur 
Erzeugung von Spannung bei, denn die Abreise Fushias mit den Huambistas ist 
genauso mysteriös wie sein Ziel: 

Y el dej6 de hablar de la frontera y pasaba las noches sin dormir, sentado 
en la barbacoa, caminaba, hablaba solo [ ... ) Y una manana el se levant6, 
baj6 a saltos el barranco [ ... ] y el sigui6 macheteando la lancha hasta 
[ ... ) hundirla [ ... ) aqui me puedo hacer rico [ .. . ] veny te explico [ ... ] 
y un d{a partieron [ ... ) (CV: 216, 18- 38). 

15 .l 

l)or l\111111101 liii lt l~ l 11~11 1,1 1, l<clso 111 olnor Zollo zusummonfasscn können , statt 
dcsso11 vo1w1Jl ll 01 hol dur llosclt rolbung der Reise , eile die EnthlUlung von Fushfas 
Vorhnbon 1111d Rolsozlol Immer weiter verschiebt. 

Die meisten Raffungen in CV sind in den auktorial gestalteten Stellen zu finden. 
.In C

0
/ l (CV: 53- 57) faßt der Erzähler das Leben Anseimos nach seiner Ankunft 

in Piura durch eine sukzessive Schrittraffung und durch eine iterative Raffung 
zusammen: 

Al cll'a siguiente de llegar, apareci6 en la Plaza de Armas L. -1 Dos dlas 
mds tarde [ ... ] Todas las mananas Anselmo salia a la Plaza [ ... ) Asi se 
hizo de amigos [ ... )etc. (CV: 55, 14- 23) 

über den Bau der casa verde wird wiederum durch eine iterative Raffung berich
tet: 

Su edificaci6n demor6 muchas semanas [ ... ] Cada manana, habt'a que 
rehacer lo empezado [ . . . ] Pero transcurrian los di'as [ ... ] Poco despues 
don Anselmo parti6 [ .. . ) (CV: 95-97) 

Diese Raffung subsumiert an diesen Stellen nicht nur die verschiedenen Baupha
sen des Grünen Hauses, sondern zugleich eine Reihe von Situationen, die sich aus 
der Entstehung des Bordells ergeben, wie die Reaktionen der Bevölkerung, ihre 
Kommentare, Neugierde und Stimmung, die Warnungen von Padre Garcia, die 
Furcht der beatas etc„ 
Im gleichen Segment werden in zwölf Zeilen die ersten drei Jahre der casa verde 
durch eine Sprungraffung folgendermaßen geschildert: 

EI primer ano el ri'o creci6 [ ... ] 
EI segundo ano el n'o no entr6 
EI tercer ano, las p/agas diezmaron las cosechas [ ... ] 
ni la inundaci6n, ni la sequia, ni las plagas detuvieron la gloria crecinete de 
la Casa Verde (CV: 100). 

Eine weitere Sprungraffung findet sich in C)l O (CV: 243- 244), wo Anselmos 
Alltag nach dem Niedergang der casa verde beschrieben wird. 

In den vorliegenden Sprungraffungen werden mehrere Ereignisse, die sich inner
halb eines großen Zeitraumes abspielen, zusammengefaßt dargestellt. Ferner 
kann eine Sprungraffung dazu dienen, die Vorgeschichte einer Figur in wenigen 
Zeilen wiederzugeben, um deren gegenwärtige Situation verstehen zu können. So 
werden im Hsg. C

0
/l 1 (CV: 267) die Umstände im Leben des Orchestermitglieds 

Alejandro, auch Joven genannt, geschildert, der aus bürgerlichen Verhältnissen 
stammt, die dazu führten, daß er nun in einem Bordell musiziert. 

Ein schönes Beispiel für die iterativ-durative Raffung stellt das Hsg. C)6 (CV: 
159-160) dar. Hier wird über den Alltag Juana Bauras und Antonias berichtet: 

Todos los dias Juana Baura saUa [ ... ] 
Volvia a buscarla a mediod(a [ ... ] 
Toda la manana [ ... ] e tc. 

Die Funktion dieser Raffung an dieser Stelle ist ( ohne hier auf das Problem der 
Iteration eingehen zu wollen) eine immer wiederkehrende Situation zu syntheti
sieren. 
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Pausen können durch Erzählereingriffe, wie Kommen Lure tidor Ntullscho Desk rip
tionen, durch statische Figurenrede zustandekommen. Pause und Deskription 
dürfen nicht gleichgesetzt werden, da nicht jede Pause eine Deskription und 
nicht jede Deskription eine Pause ist. Ferner soll genau zwischen Pause und 
bloßer Verzögerung unterschieden werden. 
Wenn man unter Pause die totale Unterbrechung des Handlungsablaufs versteht, 
so kommen Pausen in CV nur sehr spärlich vor. Das Gespräch der Madres mit 
Bonifacia (CV: 23, 24-27, 43-48) wird stets durch Erzählerbeschreibungen un
terbrochen. Die statische Beschreibung von Sta. M. de N. dient hier nicht nur da
zu, ein möglichst getreues Bild dieser Stadt zu geben und die Situationsbildung 
durch descriptio loci und descriptio temporis zu stabilisieren, sondern zugleich 
dazu, Spannung zu erzeugen: die Deskription bringt die Gespräche nicht zur to
talen Ruhe, sie verzögert aber den Augenblick, in dem Bonifacia erklärt, wie und 
warum sie die Schülerinnen freigelassen hat. 

Eine z.T. statische bzw. dynamische Deskription mit der gleichen Funktion wie 
die in den obigen Hsg. läßt sich in E45 (CV: 60- 64) und E46 (CV: 140- 141) 
feststellen. Das Stadtviertel Mangacheria wird z .B. direkt vom Erzähler beschrie
ben: 

Con la avenida Sdnchez Cerro terminaban el asfalto, las fachadas blancas, 
los s6/idos portones y la luz electrica, y comenzaban los muros de carrizo 
[ . .. ) (CV: 60). 

oder durch die Perspektive der inconquistables: 

La gente sentada en la arena estaba silenciosa [ ... )La atm6sfera hervia 
de olores tibios y contrarios y, a medida que las calles se iban borrando, 
surgz'an perros, gallinas [ ... ]Los inconquistables avanzaban sin prisa por 
los tortuosos senderos [ ... ) (CV: 61). 

Die casa verde wird wiederum durch die Perspektive der inconquistables, die als 
kollektives personales Medium fungieren, beschrieben: 

La casa de la Chunga es cubica y tiene dos puertas [ ... ] cordzones, flechas, 
bustos, sexos femeninos como medialunas. pingas que los atraviesan [ ... ] 
La otra puertecilla [ ... ]da al Bar[ . .. ) Don Anselmo, instalado sobre un 
banqui/lo, utiliza la pared como espaldar [ ... )Ei que ocupa la silla de fibra 
y manipula un tambor y unos platillos [ ... ]es Bolas[ ... ) Estaban en el 
umbral de la pista de baile [ ... ] Lituma se balanceaba en el sitio, Josefino 
/o tenza siempre de/ brazo pero los Leon lo habian soltado [ ... ) (CV: 142, 
143). 

Die Beschreibungen, seien sie vom Erzähler oder von den Figuren geleistet, ver
zögern das Wiedersehen zwischen Lituma und Bonifacia. Die einzige tote Stelle 
des Textes stellt der stream of consciousness Lalitas dar (CV: 284- 287); Ansel
mos stream of consciousness (CV: 320- 324, 344-349, 366, 370) dagegen be
wirkt nicht den Stillstand des Ereignisflusses, sondern treibt ihn vielmehr weiter, 
denn er ist hier vermutlich der Anfang von Anselmos Beichte bei Padre Garcfa 
(in 391 wird Padre Garcfa abgeholt; in 320 ff., 344 ff., 366 ff. legt Anselmo 
seine Beichte ab, vgl. S. 345, 1- 9, 370, 17-21). 

I SS 

2.22262 lsochroJ1lc 

l)us Ph11110 111en der lsochronie, der tendenziellen Deckung zwischen der Dauer 
der Aktzeit und des Textumfangs, ist nicht nur das schwierigste Problem, das ei
nige Schriftsteller - wie etwa Butor - zu lösen versucht haben, sondern auch 
eine der strittigsten Fragen in der Literaturwissenschaft, die - wie der heutige 
Forschungsstand über diese Materie zeigt - noch lange ungelöst bleiben wird. 

Auf den wenigen Seiten, die im Rahmen dieser Untersuchung diesem intrikaten 
Problem gewidmet werden, soll sich die Analyse darauf beschränken, in allgemei
ner Form das Phänomen der Isochronie zu behandeln, das von Genette kaum be
rührt wurde.24 

Isochronie kann es nur annähernd - so Ricardou, Genette und Lämmert - 25 in 
Erzählpartien geben, die szenisch gestaltet sind, d .h. in denen Figurenrede vor
kommt. Diese Behauptung ist nur zum Teil richtig, denn Dialoge können auch 
die Deckung zwischen der Dauer der Aktzeit und des TU sprengen. Man geht fer
ner davon aus, daß immer dann, wenn die Erzählerrede dominiert, Isochronie 
zwangsläufig unmöglich ist. Diese Behauptung ist wiederum nur teilweise richtig, 
da - wie es gezeigt werden wird - an Stellen mit starker Erzählerdominanz AZ 
und TU durchaus isochron sein können. Das Phänomen der Isochronie wird 
schließlich sehr einseitig beurteilt, wenn man glaubt, daß ein Zeichen für Isochro
nie die immer wiederkehrende gleiche oder ähnliche Seitenzahl sei. Betrachtet 
man die Relation der Dauer der AZ und des TU im Dialog isoliert, so ist die Be
hauptung berechtigt, daß hier eine annähernde Isochronie vorliegt (nur annä
hernd, da wir nichts über die Geschwindigkeit der ausgesprochenen Worte erfah
ren, wie etwa über die Geschwindigkeit von gespielten Tönen in der Musik). Be
trachtet man aber die Dauer von AZ und TU im Dialog als Teil eines Ganzen, so 
kommt man zu dem Ergebnis, daß auch hier keine Isochronie möglich ist. Bei
spiele dafür, die schon in einem anderen Zusammenhang gebracht wurden, fin
den sich in CV: 23, 24, 27, 43- 48 etc., wo die Dialoge die AZ ausdehnen, d.h. 
wo einer kurzen Zeitspanne ein beträchtlicher Textumfang gewidmet wird. 
Wenn man ferner vergleicht, wie AZ und TU in den verschiedenen Hsq. verteilt 
sind, so stellt man fest, daß der Erzähler in der Hsq. E für die Darstellung von 
etwa einer oder zwei Stunden etwa neun Handlungssegmente, dagegen für die 
Darstellung von Jahren in Hsq. C insgesamt 13 Hsg. benötigt. 

Das Beispiel schlechthin für unsere Argumentation liefert die Hsq. B: hier um
faßt ein Gespräch, das sich über dreißig Tage erstreckt, achtzig Seiten, für ein 
Jahr dagegen braucht der Erzähler nur eine Zeile. Zusammenfassend kann be
hauptet werden, daß der Dialog keine Garantie für Isochronie ist, in Dialogen 
können sich TU und AZ decken oder auseinanderklaffen, je nachdem, wie sie 
gestaltet sind. Dasselbe gilt für Erzählpartien, in denen die Ereignisse durch einen 
Erzähler vermittelt werden, und für diejenigen Stellen, in denen die Erzählerrede 
mit der direkten Figurenrede und der erlebten Rede zusammen zu finden ist: 

Beispiel (1): 
1 Ella estd acodada en la borda y Huambachano, en el suelo, Ja espalda contra 
2 unos cabos enrollados [ ... ] su voz suena debil y enferma cerraba los ojos para 
3 no vomitar mds, Lalita: ya habza botado todo lo que tenza, pero le seguzan las 

24 Genette (1972: 122- 144). 
25 Ricardou (1967: 164); Genette (1972: 122- 124); Lämmert (51972: 84). 
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4 ganas. Era culpa de el/a, el quen a quedarse e11 San ta /11111·111 eh• N11•1111 1, . , l /,a 
5 gente de cubierta se afana por ganar un puesto ju1110 a /a bord11. l'esado, nu 
6 seas flojo, te vas a perder lo mejor - dice Lalita - (CV: 399, 4 16). 

Beispiel (2): 
1 EI Sargento echa una ojeada a la Madre Patrocinio y el moscard6n sigue all!'. 
2 La lancha cabecea sobre las aguas turbias [ ... ] Una sombrilla de jejenes escol-
3 ta la lancha, entre los cuerpos evolucionan mariposas, avispas, moscas gordas. 
4 El motor ronca parejo, se atora, ronca y el prdctico Nieva lleva el tim6n con la 
5 izquierda, con la derecha fuma [ ... ] Estos selvdticos no eran normales, 1,por 
6 que no sudaban como los demds cristianos? (CV: 9, 1 - 15). 

Im Beispiel (1) mündet die reine Erzählerrede (Z. 1-3), die Beschreibung des Zu
stands des seekranken Huambachano, nach einem Übergangssatz: su voz suena 
debil ... cerraba los ojos para no vomitar mds . .. in eine Erzähler- und Figuren
rede (nämlich des Huambachano (Z. 3-5)): cerraba los ojos para no vomitar 
mds, Lalita ya habta botado todo ... Während der Ausruf Lalita eine Figuren
rede ist, kann der Satz cerraba los ojos und ff. sowohl dem Erzähler als auch 
Huambachano zugeschrieben werden; damit dieser Satz reine Figurenrede wäre, 
müßte sie von der Vergangenheitsform 'cerraba' in die Präsensform 'cierro' ver-
wandelt werden. Ab (Z. 4- 6): La gente ... liegt wieder reine Erzählerrede, doch 
von (Z. 6): te vas a perder lo mejor ... reine Figurenrede vor. Ähnliches ge-
schieht im Beispiel (2), in dem verschiedene Figuren als personales Medium fun
gieren, wie z.B . der Sargento und Nieves (Z. 1, 4). Hier kommen Figuren- und 
Erzählerbeschreibungen (der Erzähler bleibt ja hinter dem personalen Medium 
verborgen) mit direkter Rede eng zusammen (Z. 5- 6). Durch ein solches Verfah
ren wird die Illusion der Simultaneität gestiftet und mit aller Deutlichkeit ge
zeigt, daß hier TU und AZ stark zur Isochronie neigen. 

Betrachtet man die Relation zwischen der Dauer der AZ und dem TU global, d.h. 
im Gesamttext, so kommt man zu der Einsicht, daß in CV eine allgemeine Ten
denz zur Isochronie festzustellen ist. Diese Feststellung resultiert daraus, daß 

a) in der CV nur sehr wenige große Ellipsen vorkommen, 

b) abgesehen von der Pause in (CV: 284- 287), keine weiteren Pausen zu finden 
sind, nur einige wenige Verzögerungen, 

c) die Schrittraffungen, Raffungen also, die zur Zeitdeckung neigen, sich in der 
Mehrzahl befinden, 

d) die dargebotenen Ereignisse - mit einigen Ausnahmen - sich meistens an ein
zelnen oder aufeinanderfolgenden Tagen abspielen, 

e) mit Ausnahme von Hsq. D alle übrigen Sequenzen eine ähnliche AZ und einen 
ähnlichen TU aufweisen, 

f) die Hsg. der verschiedenen Handlungssequenzen einen ähnlichen TU für eine 
ebenfalls ähnliche AZ haben. 

Die Funktion der Isochronie besteht einerseits darin, dem Leser die Ereignisse 
unmittelbar und dynamisch zu präsentieren, so daß dieser sich inmitten der Fik
tion glaubt, mit a.W. darin, die künstlerische Welt so real wie möglich darzustel
len. 

l.S / 

Z t18!llll llltHI fi1N~II II ),\ 

Diesen Tell abschließend, sollen die tcxtinterne und die textexterne Funktion 
der verschiedenen Verfahren der Anachronie, die wir hier unter dem Begriff der 
'Zeitdeformation' subsumieren wollen, zusammenfassend im Hinblick auf den 
impliziten Leser erläutert werden. 

Daß wir von Funktion der Zeitdeformation sprechen, impliziert, daß wir diese 
als bewußt gewollt, als einen Teil der textuellen Botschaft betrachten. Zeitdefor
mation ist für uns nicht nur Rauschen im Kanal, das die Rezeption dieser Texte 
künstlich und unnötig erschwert, sondern ist höchst informativ. Die textexteme 
Funktion der Zeitdeformation führt in CV zur Aufhebung der kausalen Hand
lungsführung, da bei allen Hsg. der Anfang der Ereignisse auf Diskursebene nicht 
der der Ereignisse auf Geschichtsebene ist. Am deutlichsten und radikalsten wird 
die Zeitpermutation auf der Ebene der einzelnen Handlungssequenzen bei den 
Hsq. E, D und B; in A und C wird nur das erste Hsg. zeitlich getilgt und auf einen 
späteren Punkt auf Diskursebene versetzt. Die zeitliche Rekonstruktion der ein
zelnen Hsq. ergab, daß alle fünf Hsg. zeitlich betrachtet eine Superhandlungsse
quenz bilden, ohne ihre Eigenständigkeit zu verlieren; m.a.W. diese Hsg. bleiben 
inhaltlich weitgehend selbständig, lassen sich jedoch auf der gleichen Zeitachse 
situieren. Die tatsächliche Anordnung ist aber achronologisch, sie führt durch die 
beschriebenen Verfahren der Zeitverflechtung, der Zeitpermutation und der 
Zeitüberlagerung zu Simultaneität, dem Merkmal par excellence der Zeit
struktur in CV, zugunsten einer "totalen Wirklichkeitsdarstellung". Die Achro
nologie ist aber auch eine Folge der Vermittlung der Ereignisse mittels des Be
wußtseins der Figuren, dem Merkmal par excellence der Diskursebene II in CV. 
Die für CV typische Zeitbehandlung eiweist sich als unerläßliches Verfahren, um 
die von verschiedenen Figuren wahrgenommene Welt darstellbar zu machen, was 
vor allem in den Handlungssequenzen A, Bund E deutlich wird. 
Die simultane Organisation der Geschichte von CV wird ferner als ein Mittel ver
wendet, das dem Leser - und zwar ohne die Einmengungen eines auktorialen Er
zählers - eine selbständige Interpretation (von den Textdaten ausgehend) über
läßt. Die Aussparung des chronologischen Anfangs bzw. die zeitliche Versetzung 
der Hsg. verursacht 'infonnatorische Nullpositionen' und erzeugt Spannung, un
ter Umständen auch Befremden und Veiwirrung. 
Eine der wichtigsten Funktionen einer solchen zeitlichen Distorsion ist die text
exteme, auf den impliziten Leser gerichtete Funktion: durch die hohe Entropie 
der Botschaft wird die Beteiligung des impliziten Lesers erheblich erhöht, nach 
der Formel: je mehr zeitliche Tilgungen, Permutationen etc. vorkommen, d.h. je 
mehr durch die Zeitdeformation auf 'Geschichtsebene' verursachte und vom 
Diskurs nicht erfüllte Nullpositionen es gibt, desto intensiver ist die Rezeptions
lenkung, die Reaktion des impliziten Lesers. Die Komplexität der Zeitstruktur in 
CV erfordert, um die verschiedenen 'Nullpositionen' (wenn möglich) zu füllen, 
eine mehnnalige Lektüre des Textes. Die Interaktion Text - impliziter Leser 
wird zu einem Kommunikationsakt, der erst zu Ende geht, wenn feststeht, wel
che Nullpositionen zu schließen sind und welche bestehen bleiben. Der intensive 
Dekodierungsprozeß, ein Normalzustand in CV, stellt den Leser in den Mittel
punkt des Textes.26 

26 Vgl. Anm. 8. 
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Man kann aufgrund dieser Ergebnisse feststellen, dnl.~ dnN In de r Einleitung er
wähnte Ziel der nueva novela und Vargas Llosas im Uinblick auf die Aktivierung 
des Lesers, diesen zur "Hauptfigur der Fiktion zu erheben", in CV gänzlich ein
gelöst wird. 

Es kann schließlich behauptet werden, daß jede radikale Zeitdeformation einen 
Illusionsbruch darstellen kann, ein Verfremdungsverfahren, denn der implizite 
Leser muß zunächst die Lektüre abbrechen, die verschiedenen Hsg. zeitlich kor
relieren und sich zwangsläufig die Frage nach der Funktion solcher zeitlicher 
Verzerrungen stellen. Nicht nur der vom Text vermittelte Inhalt steht im Zen
trum der textuellen Botschaft, sondern zugleich - und dies in zunehmender Wei
se - die Frage, wie die Organisation dieses Inhalts, d.h. wie der Text gemacht 
ist.27 Das Gesagte soll aber nicht so verstanden werden, daß die CV oder Texte 
der nueva novela die Reflexion über Vertextungsverfahren in den Vordergrund 
stellen, wie es z.B. im nouveau roman, in MR V von Robbe-Grillet der Fall ist. 

Wie unterschiedlich ein Text des nouveau roman im Gegensatz zu einem Text • 
der nueva novela funktioniert - v .a. im Hinblick auf die Zeitbehandlung - soll 
nun im folgenden Kapitel beschrieben werden. 

27 Die russischen Formalisten verweisen bereits in den 20er Jahren auf die Relevanz der 
Verfremdung, die die Leseraufmerksamkeit auf die Vertextungsverfahren mehr als auf 
den Inhalt lenkt; vgl. hierzu Striedter (1971). 

2.J "l.11 11 1111-.011 dt• 1'l'tHh.•1,•vo11s" : ' l'ra11:-.fo l'Jn111ion einer 111111chroni-
1,cht•n Zl'lt-. tn1 ktu1· in ein System aclu onischcr Relationen: Zeit 
als Labyrinth 

Jci / 'espace detruit le temps, et le temps 
sabote l'espace. La description pietine, 
se contredit, tourne en rond. L 'instant 
nie la continuite 
(Robbe-Grillet 1963: 133). 

Die MR V, von Morrissette als ein roman jamesbondien pour intellectuels, diver
tissement d'elite, juste assez pimente de violence et d'erotisme 1 charakterisiert, 
setzt sich aus einer Reihe von themes (entnommen aus der Trivialliteratur) wie 
Sadomasochismus, Spionage, Mädchen- und Drogenhandel und Liebeskonflikten 
mit tragischem Ausgang zusammen,2 die Robbe-Grillet die mythes modernes 
nennt.3 Die themes bilden jedoch nur andeutungsweise eine Art 'Sex-and-Crime
Story', denn eine richtige 'story' kommt nicht zustande. Die zunächst geweckte 
Erwartung wird zurückgenommen, die angedeutete Geschichte zerfällt in eine 
Reihe von achronischen, d .h. zeitlosen Situationen bzw. Szenen, die sich selbst 
widersprechen und negieren (s. Motto). Die zeitliche Verknüpfung der Szenen 
wird durch verschiedene Verfahren, auf die unten eingegangen wird, thematisiert 
und zerstört, d h. es wird eine chronologische Kette angedeutet, dann aber vari
iert, negiert oder annulliert, so daß sich jede zeitliche Rekonstruktion als unmög
lich erweist (s. Motto).4 Durch vorübergehendes Zulassen der Bildung von Zeit
einheiten einerseits und deren Zerstörung andererseits wird dem Leser signalisiert 
- wie in der Einleitung bereits gesagt-, daß in MR V eine andere Zeitbehand
lung vorliegt, nämlich eine achronische, die sich ja radikal vom traditionellen Ro
man und von der nueva novela unterscheidet. Robbe-Grillet hat selbst Stellung 
genommen bezüglich der Verfahren der Zeitbehandlung in seinen Romanen und 
sich wie folgt geäußert: 

C'est ce meme mouvement paradoxal (construire en detruisant) que l'on 
retrouve dans le traitemen t du temps [ ... ] 
[ ... ] /es recherches actuelles semblent au contraire mettre en scene, le plus 
souvent, des structures mentales privees de "temps ". 5 

In diesem Zitat kommt klar zum Ausdruck, daß Verfahren (construire en detrui
sant), die sowohl die Handlung als .auch die Deskription betreffen, die Zeitbe
handlung ebenfalls berühren und daß die Aktzeit im nouveau roman, und insbe
sondere in MR V, ein temps mental ist, der sich bezüglich der Handlung als achro
nisch erweist. 
In der MR V hat die Zeitbehandlung keine mythische (wie in CAS) oder interpre
tative Funktion (wie in CV) mehr, sie will also nicht zur Konstitution einer my
thischen oder realistischen Welt beitragen, sondern nur noch sich selbst themati-

1 Morrissette (21969: 242). 
2 (ebd.: 241 - 242). 
3 Robbe-Grillet (1970a) und (1972: Bd. 2, 157ff.). 
4 Vgl. u.a. Robbe-Grillet (1963: 123ff.). 
5 Robbe-Grillet (1963: 130). 
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sieren und negieren und eine refcrenzlosc literarische Roull Ui l bilden. Vor nllem 
an diesem Punkt wird deutlich, wie weit die Konzeption der Rcali lii t in den 
Systemen der nueva novela und des nouveau roma,1 auseinanderklaffen. Reali tiit 
'produzieren' bedeutet dort, die vorgegebene Wirklichkeit literarisch interpretie
ren, produzieren und verändern, hier die vorgegebene Wirklichkeit als Basisele
ment für eine ecriture-Beschäftigung zu verwenden. 

Die MR V erfaßt erzähltechnisch zwei Seiten der Schreibweise Robbe-Grillets: 
die eine charakterisiert sich durch die Hinwendung des Autors zu den choses im
mediates, hier geht es um die destruction du sens, die andere durch die Hinwen
dung zu den choses mediates, hier ist Robbe-Grillet createur du sens. Diese Un
terscheidung entspricht methodisch dem Vorgehen Robbe-Grillets,6 das aus der 
von ihm selbst genannten Wechselwirkung zwischen construire und detruire be
steht. 7 Beide Schreibweisen oder Erzählhaltungen bilden eine Klammer nicht 
nur zwischen seinem Frühwerk (etwa Le Voyeur), das weitgehend durch eine an
timimetische Wirklichkeitsdarstellung charakterisiert ist, und seinem späteren 
Werk (etwa Pour une revolution d New York), gekennzeichnet durch die auto
representation, sondern ebenfalls zwischen nouveau roman und roman-Tel Quel. 
Die themes sind producteurs du sens, da sie tradierte Inhalte reproduzieren, die 
aber durch verschiedene Verfahren (operations) bloßgelegt und zerstört werden 
(== destruction du sens). Die Bloßlegung der themes trägt dazu bei, die Schreib
mechanismen zu thematisieren, die den Textgegenstand ausmachen. Die themes 
werden weitgehend zur Widerspiegelung der Diskursverfahren, und sie können 
daher nicht mehr allein als Konstituenten der Geschichte betrachtet werden. 

Von den in MR V am häufigsten verwendeten Verfahren sollen die der Negation 
und die der Transformation hervorgehoben werden. Das Verfahren der Negation 
(gommage in der Poetik des nouveau roman)8 besteht darin , sämtliche Szenen 
oder Gesagtes als nicht existent zu erklären. Szenen, die in einer bestimmten 
Form durchgeführt werden, können auf entgegengesetzte Weise nochmals darge
stellt oder einfach abgebrochen werden.9 

Das Verfahren der Transformation beruht auf den seriell-aleatorischen Verknüp
fungsverfahren und auf der mise en abyme: die themes werden unterschiedlich 
variiert und durch andere Medien vermittelt. In MR V kann ein theme beispiels
weise durch eine Skulpturengruppe oder durch eine Gruppe von Schauspielern 
auf der Bühne oder durch real agierende Figuren präsentiert werden. Es findet 
also eine Wiederholung, eine Verdoppelung ad libitum statt. 
Diese Verfahren, die die Struktur des Werkes widerzuspiegeln haben, und zwar 
auf allen Ebenen, lassen die MR V als einen Roman erscheinen, dessen Interesse 
vom enonce zur enonciation bzw. narration verlagert wird, mit einer narzißtischen 

6 S. Barthes in Morrissette (21969), der diese Unterscheidung, ausgehend vom Gesamtwerk 
Robbe-Grillets, trifft; s. auch Wehle (1980: 16). 

7 Robbe-Grillet (1963: 123- 144, insb. 130). 
8 (Ders. 1963: 126- 128); Ricardou (1967: 108- 111). 
9 Ricardou (1971a: 143- 162), der die seriell-aleatorischen Verfahren wie die Theorie der 

Generatoren im Gesamtwerk Robbe-Grillets enthalten sieht und nich t nur als Bestand
teil des roman-Tel Quel; Wehle betrachtet (1980: 1- 30) ebenfalls diese und andere Ver
fahren als ein Charakteristikum für den gesamten nouveau roman. Robbe-Grillet selbst 
entwickelt diese Verfahren auch z.T. theoretisch (s. Anm. 3 und 7) , man findet sie in 
allen seinen Werken von Le Voyeur an, auch dann, wenn die Funktion der Verfahren 
variiert. 

1 fl i 

SI 111k 1111 , d lo 11ld11 d lo Wl1 kllcltkoll 11 11chnh1111 , so11do1 n d lo f 1111('sis. 10 1)11hor dlc-
11~1 11 dlo t/1' '1111'~, 1ds Sl'H111011tu ul11ur l'soudo.(:oschichlo, In erster Linie als Rohma
lcrlnl, nls sprnclillcho Ausgu11gsolcn1cnto, nm Anfang des Textes gesammelt, die 
inl ltcls eines scrlcll -aleatorischen 'Spiels' variierend kombiniert werden.11 Der 
Loser muf~ hier slimtliche Transformationen registrieren und fixieren. Dies er
Colgt im Falle von MR V - und vielen anderen Texten des nouveau roman -
nich t durch eine traditionelle Art der Lektüre , sondern durch eine schriftliche 
T:i tigkeit , die darin besteht, daß der Leser für jeden theme eine Karteikarte an
legt und somit die verschiedenen Transformationen, Variationen und Verknüp
fungsmöglichkeiten verfolgen kann. Erst diese Aktivität ermöglicht das Textver
ständnis und macht aus dem Leser einen aktiven Kommunikationspartner .12 Sie 
hat jedoch zugleich zur Folge, daß sich der Leserkreis empfindlich reduziert, 
worauf die oben zitierte Äußerung Morrissettes bereits hinweist.13 

Ein Verfahren, das hier näher erläutert werden muß, ist das der mise en abyme, 
das in engster Verbindung mit der Zeitbehandlung steht. Dieses Verfahren ist in 
diesem Text so dominant, daß man die MR V als einen 'mise en abyme-Roman' 
definieren könnte . 
In seiner Arbeit über die mise en abyme bietet Dällenbach einen umfassenden 
Überblick über dieses Verfahren von Gide bis hin zum nouveau-nouveau roman 14 

und definiert es folgendermaßen: 

est mise en abyme tout miroir interne reflechissant l'ensemble du recit par 
reduction simple, repetee ou specieuse, 15 

wobei er drei Haupttypen unterscheidet: die mise en abyme als reflexion de 
l 'enonce, de l 'enonciation und du code. Während mit dem ersten Typus von mise 
en abyme die Wiederkehr der Gesamtgeschichte oder nur Teile von ihr in analo
ger Form gemeint wird, betreffen die zwei anderen Typen die Vertextungsver
fahren, die Erzähler-Leser-Relation, den Kanal und die Materialität des Zei
chens. 16 Innerhalb dieser drei allgemeinen Typen nimmt Dällenbach weitere Dif
ferenzierungen vor, die für den Zweck unseres Abschnitts nicht erläutert zu 
werden brauchen. 

10 Vgl. Robbe-Grillet, Anm. 3; Ricardou (1967: 16- 20); Hempfer (1976: 95ff.); Wehle 
(1980: 12). 

11 Zum Spielcharakter der Texte des nouveau roman vgl. Robbe-Grillet (1970a); Wehle 
(1980: 12, 13, 18). 

12 Dies soll freilich nicht bedeuten, daß der Leser zum Verfasser des Textes wird, wie in der 
Poetik des 11ouveau roman und Tel Quel propagiert wird, denn der Leser schafft keinen 
neuen Text; vgl. hierzu u.a. Morrissette (2 1969 :241); Wehle (1980: 19- 20). 

13 Morrissette (ebd.: 242); Wehle (ebd.). 
14 Nicht einleuchtend ist die Periodisierung Dällenbachs (1977: 152-153), der sich nicht 

nach Strukturmerkmalen richtet - wie etwa Hempfer (1976: 66-71) -, sondern einfach 
nach rein chronologischen Kriterien. So nennt er nouveau roman die Zeit von 1954-
1958 und nouveau-nouveau roman die von 1969-1973, weil im Kolloquium von Cerisy
la-Salle von 1971 (Nouveau roman: hier aujourd 'hui, Bd. I, S. 117) diese Periode so be· 
zeichnet wird. Die Zeit dazwischen wird als eine Übergangsperiode betrachtet. 
Diese Einteilung ist umso unverständlicher, als die MR V - wie wir zeigen werden - ein 
Roman ist, der sich vor allem durch eine massive Verwendung der mise en abyme und 
der seriell-aleatorischen Kombinatiomverfahren, ausgehend von den themes generateurs, 
auszeichnet, Merkmale, die für den gesamten nouveau roman typisch sind; vgl. im glei
chen Sinne Wehle (1980: lff.).' 

1s S. Dällenbach (1977: 52). 
16 (ebd.: 61ff.). 
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Wichtig in diesem Zusammenhang ist , daß Dällcnbach bcsllmmtc Vorfahren der 
Zeitbehandlung, ausgehend von der Tem1inologie Genettes, wie e twa Analcpscn, 
Prolepsen und interne, vollständige Anaprolepsen, drei Typen von mise en 
abyme-Verfahren gleichsetzt: die mise en abyme prospective, reflechit avant 
te~me l 'his:oire_ d avenir, die retrospective, rejlechit apres coup l 'histoire accom
plze und die retroprospective, rejlechit l'histoire en decouvrant /es evenements 
anterieurs et /es evenements posterieurs d son point d'ancrage dans te recit. 11 

~aß_ die _mise en abyme mit den Verfahren der Zeitbehandlung eng verbunden 
1st, 1st em. unbe~treitbares Faktum, jedoch kann nicht jede Prolepse oder Ana
lep~e als_ em~ mlS(: en abyme betrachtet werden, wenn die mise en abyme ein 
rec1t speculazre sem soll. Prolepsen und Analepsen können eine mise en abyme 
darstellen, müssen dies aber nicht - wie wir in CAS zeigten - denn die Verdop
pelung von Hand_lun?ssegmenten etwa, die bei der Veiwendung von Prolepsen 
und Analepsen emtntt, kann nur dann als eine mise en abyme verstanden wer
den, wenn sie reflexiv ist. Diese Einschränkung ist vor allem im Hinblick auf 
MR V von Bedeutung, da hier die mise en abyme immer einen reflexiven Status 
besitzt, sie ist in erster Linie ein ecriture-Phänomen. 

Im folgenden soll die Analyse in drei Schritten durchgeführt werden: zunächst 
wird die Geschichtsebene als Widerspiegelung der Diskursverfahren untersucht 
dann werden die Figuren, die Konstitution der Erzähler und der themes genera~ 
teurs und die Verfahren, mittels derer diese verknüpft werden, sowie die Zeit
struktur b_eschrieben; ferner _sollen einige mise en abyme-Verfahren analysiert 
werden, die den metasprachltchen Status vieler Situationen deutlich zum Aus
druck kommen lassen; schließlich werden wir auf die aus den verschiedenen Ver
textungsverfahren resultierende Ambiguität eingehen, die ja von der von Texten 
der nueva novela, wie z.B. CV, erheblich abweicht. Die Unterscheidung zwischen 
der Ebene der Figuren und der themes generateurs einerseits und der Erzähl- und 
Zeitebene andererseits soll nicht als eine Scheidung zwischen den traditionellen 
Kategorien Geschichte und Diskurs verstanden werden da im Falle von MR V 
beide ~ben~n zusam~enfallen und eine Einheit bilden. Die hier gewählte Vorge
henswe1s~ dient nur emem praktischen Zweck, nämlich dem Versuch, die MR V 
systematisch zu beschreiben, ohne in eine Paraphrase des Romans zurückzufal
len, wie es in der Forschung gelegentlich zu beobachten ist. Die Meinung Morris
settes, Robbe-Grillets Texte, insbesondere die MR V, könnten nur dann vollstän
dig beschrieben werden, wenn man den Roman ein zweites Mal schreibe ist wis
senschaftlich nicht zulässig und das Resultat davon, daß er die für den ~ouveau 
roman typischen Verfahren oft außer acht läßt. 18 Daher kommt er im Bemühen 
die MR V - wie auch andere Romane von Robbe-Grillet - als eine kohärente Ge'. 
schichte lesen zu wollen, zu einer offensichtlich unzutreffenden fixierenden Wie
dergabe der Romanstruktur. Jeder Versuch, der MR V auf Geschichtsebene eine 
eindeu~ige S~n~t1;11ktur aufzuzwingen, wird fehlschlagen, da speziell diesem Ro
man eme pnnz1p1elle, aus den veiwendeten Verfahren resultierende semantisch 
of~ene, sie~ selbst aufhebende Struktur zugrundeliegt, die ja vom Autor selbst 
zwischen Titel und Textanfang artikuliert wird: 

17 (ebd.: 82-83). 
18 Z.B ... bei Morrissettc (21969), was ja Barthes (ebd.: 1 lff.) und Barthes (1964a: 202) auch 

bemangelt. 

1 Ci l 

/ , i111/t'III //1•1t ( 1/ /111' 1 /,Vt ' I' //11 (' 1'1' 1'11 1111111 III ' /lt' ll l, (' II /III C'll/I (! 111//ll iere, eire 
c1111.vlrlc•11' , ·11111111<• 1111 dtH' t1111c111 s111· /a vie tla11s /e tcrritoire anglais de llong
/{0111f, 1 '011 11• r,•.vse111/J /a11ee, du cldcor 0 11 cle situatio11s, avec celui-ci ne serait 
</Ll(J l'efj'et c/11 lumml, objectij' ou 11011 (MR V: S. 7). 

vs. 
Si que/qu e iecteur, habitue des escales d'Extreme-Orient, venait d penser 
que /es /ieux decrits ici ne sont pas conformes d la realite, l'auteur, qui y a 
lui-meme passe la plus grande partie de sa vie, lui conseillerait d 'y revenir 
voir et de regarder mieux: les choses changent vite saus ces climats (MR V: 
S. 9). 

2.31 Die Geschichtsebene als Spiegelung der Diskurs-Verfahren 19 

2.311 Die Pseudo-Figuren 

In MR V kommen elf Figuren vor, die im Zentrum des Erzählten stehen, wobei 
Johnson und Lauren wohl als die wichtigsten betrachtet werden können. 
Die erste Schwierigkeit, die dem Leser bei der Lektüre begegnet, ist die, die Fi
guren zu identifizieren und die Beziehung, in der sie zueinander stehen, zu erken
nen. Die Namen der Figuren werden nämlich so oft variiert, daß sie erst dann, 
wenn die Lektüre sehr fortgeschritten ist, in Zusammenhang gebracht werden 
können - falls dies überhaupt möglich ist, da die Namen mit einer bestimmten 
beschriebenen Figur nicht direkt und explizit in Verbindung gesetzt werden. Auf 
ähnliche Weise geht Robbe-Grillet bei der Herstellung der Beziehungen unter den 
Figuren vor, die oft ungeklärt bleiben. Diese Ambiguität bei den Figuren und de
ren Relationen ist die Folge davon, daß sie in erster Linie keine anthropomor
phen Konstrukte darstellen, wie wir zeigen werden,20 sondern vielmehr Elemente 
von themes, die beliebig austauschbar und kombinierbar sind ( oder kombiniert 
werden können). Die erste Figur ist die eines homme de haute silhouette noire 
bzw. de haute taille, en smoking sombre bzw. de couleur foncee bzw. noir (MR V: 
S. 12- 13; 17; 21; 27; 30; 37; 52; 82), der, wie sich später herausstellt, den Na
men Sir Ralph Johnson dit l'Americain bzw. Ralph Johnson, l'Americain dit Sir 
Ralph trägt. Seine Rolle ist genauso zweideutig und verunsichernd wie sein Name 
(man bedenke, daß die hier angegebenen Merkmale nur allmählich zu gewinnen 
sind), und seine tatsächliche Identität wird nie restlos klar, da es scheinbar zwei 
Johnson gibt: der eine ist ein Gast der Villa Bleue (ein Bordell in Hongkong), ein 
Portugiese aus Macao, der aber zugleich für einen Amerikaner bzw. einen Eng
länder gehalten wird; der andere ist ein zwielichtiger Amerikaner, der sich in den 
Nouveaux Territoires niedergelassen hat und den Anbau von Hanf und Mohn be
treibt (MRV: S. 63-64 vs. 95-96). Diese bivalenten Angaben sind eine bewußte 
Irreführung des Lesers; es scheint so zu sein, daß Johnson nur eine Figur dar
stellt, die aufgrund ihrer dubiosen Geschäfte ihre wahre Identität und iliren Be
ruf absichtlich im Unklaren läßt. Johnson soll - wie ein Erzähler vermittelt -
ein Drogenhändler sein, der diese Tätigkeit durch seine landwirtschaftliche Be
schäftigung tarnt bzw. ein kommunistischer Agent, der diese Tätigkeit wieder
um durch Drogenhandel zu verdecken versucht (MRV: S. 19; 163; 206). Es wird 

19 Hier lassen wir aus Griinden der Ökonomie einen wichtigen Aspekt der MR V, nämlich 
den parodistischen Charakter dieses Romans, außer acht. 

20 Wir gehen hier vom Pfisterschen (1977: 220ff.) Figurenbegriff aus. 



von diesem Erzähler behaupte t, Lady Avn, die Ue~lt1,e il11 ue1 Villa Bleue, lwhe 
Johnson gezwungen, ein kommunistischer Agent zu worden, um Lauron (eine 
Bordelldame ihres Hauses), in die er verliebt ist , zu bekommen bzw. Lady Ava 
habe Lauren Johnson zu einem sehr hohen Kaufpreis angeboten; daraufüin habe 
Johnson versucht, sich Geld zu verschaffen, und in seiner Verzweiflung soll er 
Manneret, einen vermögenden Drogenhändler, erschossen haben. Johnson ist fer
ner eine Art medicine man, der alle möglichen Liebestränke herstellt, deren Wir
kung er an der von ihm gekauften Prostituierten, Kito, ausprobiert (MR V: S. 
165- 166). 
Die Fixierung von Johnsons Identität wird zusätzlich dadurch erschwert, daß er 
verschiedene handelnde Figuren gleichzeitig darstellt, die zwar einen anderen Na
men haben, jedoch eine gleiche oder ähnliche Funktion bekleiden bzw. in die 
gleichen Situationen verwickelt sind. So heißt z.B. der Bildhauer einer Gruppen
skulptur Johnson oder Joneston (MR V: S. 28). Der Leser erfährt später, daß die
se Szene, in verwandelter Form, einen wichtigen theme konstituiert, bei dem 
Johnson selbst eine entscheidende Rolle spielt. Hier wird zumindest insinuiert, • 
daß der Bildhauer und Johnson ein und dieselbe Figur sind. Ferner könnten 
Johnson und ein anonymer Ich-Erzähler für eine Person gehalten werden, da bei
de bemüht sind, die Ereignisse an einem bestimmten Abend in der Villa Bleue 
(und zwar in wortwörtlicher Ähnlichkeit) zu rekonstruieren. Weitere Belege für 
die mögliche Identität beider Figuren werden bei der Analyse der Erzählstruktur 
gegeben. 

Die zweitwichtigste Figur ist die bereits erwähnte Lauren bzw. Loraine bzw. 
Laureen,21 die durch folgende Merkmale charakterisiert wird: 

femme blonde, en robe longue blanche d jupe tres bouffante avec /es epau
/es et le d as nus bzw. au corsage largement decolle te, /aissant /es epaules 
decouvertes et la naissance de la gorge etc. (MRV : S.1 2; 15; 25 - 27;30-
31;38;52; 62 ; 81; 161- 162). 

Lauren arbeitet in der Villa Bleue, sie ist die Verlobte von Georges Marchat und 
wird später die Geliebte Johnsons. Lauren könnte aber auch mit Kito (einer 
petite Japonaise) gleichgesetzt werden, da Teile der Beschreibung auf beide pas
sen und beide von Johnson gekauft werden. Ferner sind die zwei Frauen desti
nees aux chambres du deuxieme etage der Villa Bleue, haben eine Rolle auf der 
kleinen Bühne der Villa und sterben an einer Drogenüberdosis.22 Die relative 
Identifizierung dieser Figur wird dadurch erschwert, daß sie lange beschrieben 
wird, ohne aber namentlich genannt zu werden, und daß sie auch in unterschied
lichen Situationen gezeigt wird: z.B. im Park der Villa in einer Liebesauseinan
dersetzung alternierend mit Johnson und mit Marchat; tanzend mit Johnson im 
Salon der Villa; als Schauspieler im kleinen Theater der Villa, und zwar oft in der 
gleichen bzw. einer ähnlichen Rolle wie in den zwei anderen Situationen etc .. 
Ihre Identität klärt sich z.T. auf S. 161 ff., wird jedoch durch die Einführung von 
Kito wieder verdunkelt. 

21 Hier spielt Robbe-Grillet mit dem signifiant, wie auch etwa in Le Voyeur (viol, violette 
etc.). Belegt ist aber in MR V der Name Lorraine nicht, den Morrissette (21969: 246) er
wähnt, was wohl als ein Druckfehler verstanden werden soll. 

22 Robbe-Grillet behält in diesem Fall die Rolle der Figuren, wechselt aber ihre Namen. 
Hier kommt sehr deutlich zum Ausdruck, daß Figuren und Namen vor allem Elemente 
von themes sind. 

K I to, tl l\l 1,,•1111• .1i,11r1m1t1<' , d lll ,.oll wo1llg hl r L11111 0 11 goh,ul tcn ~erden könn tc und 
die JolulNO II ltlr Hcluc t!xpc ilmentc benutz t, wird nach ihrem ro~_ an ein Restau
ront verknuf t, In tlcm 1111111 eine solche " Fleischsorte" sehr s<:hatzt, oder aber 
Kilo bleibt nm Loben und wird von Kirn, einer servante euras1enne L~dy Avas, 
Manneret abgekauft und als Schauspielerin ~ kleinen !he~ter der ~illa Bleue 
bei sadomasochistischen Strip-tease-Rollen eingesetzt (sie WH? von ~mem dres
sierten grand chien 110ir entkleidet und verletzt, was dem Publikum emen beson-

deren Genuß bereitet). 
Eine weitere weibliche Figur in MR V ist eine Spaziergängerin (pro::zene~se) mit 
Hund (chien noir), deren tatsächliche Identität nie restlos gekla~t. wHd u_nd 
höchst verwirrend ist. Zunächst glaubt der Leser, daß es sich um zwei m der Villa 
Bleue beschäftigte servantes eurasiennes handle: eine befi~de sich ~uf der Straße 
und eine andere in der Villa bei Lady Ava. Welche der beiden wo 1st bzw. ob es 
sich nur um eine einzige Figur handelt, bleibt ein Rätsel. Beid_~ haben den_ Na
men Kirn bzw. Kirn', und falls es einen Unterschied~~. Klanggabe, wurde ~1eser 
nur für die "feinen chinesischen Ohren feststellbar sem , behauptet der Erzahler. 
Auch die Farbe ihrer ansonsten gleich aussehenden Kleider ka~m ni<:ht weit~rhel
fen (einmal ist die promeneuse in Schwarz, ein anderes Mal m We1~ gekle~de~)
Der Erzähler behauptet gelegentlich, die sich im Haus ~efindende F1gu~ sei ~ 
bzw. doch nicht Kirn, ebenfalls soll die promeneuse Kun bz"".. doc~ mc~t K1i:n 
heißen. Schließlich heißt es, die eurasiennes seien Zwillinge, eme _he1ß_e Kirn, die 
andere aber Lucky, und sie würden von ihrem Vater Manneret für seme Perv~r
sionen mißbraucht. Die Spaziergängerin(nen) hat (haben) den Auftrag - so VIel 
läßt sich feststellen - , einen mit Drogen gefüllten Um~chl~g (~nveloppe bru~e) 
bzw. die petite Japonaise von Menneret zu kaufen u~? 1~ die Villa Bleue zu bnn
gen. Kirn bzw. Kirn' oder Lucky ist (sind) drogenabhangig und s~eht (ste~en~ un~ 
ter dem Einfluß des Vaters (MR V: S. 13; 16; 23; 33- 34; 39- 40, 50-52, 69, 72, 
77· 101 · 118· 119; 124; 140; 182-183; 204). 
Ge~rges' Mar~hat oder Marchand, ein Belgier bzw. ein Hollän~er aus gu~en Hause 
und Geschäftspartner Johnsons, der Verlobte Laurens, soll sich aus L1ebesku~
mer umgebracht haben, oder er soll von Lauren bzw. von Johnson bzw. von ei
ner Prostituierten umgebracht worden sein (MR V: S. 25-27; 5~- 57 ;_ 8~, 97 , 
120- 122, 128- 129, 131, 166). Die oben erwähnte Lady Ava bietet m ~rem 
Hongkong'schen Bordell ihren Gästen außer bildhübschen Fra~en au~h ~xotische 
Theaterstücke. Sie hat eine besondere Neigung zu Frauen - ihre weiblichen Be
diensteten sollen mit ihr sexuelle Beziehungen unterhalten - und zu Drogen, an 
deren Mißbrauch sie letztlich stirbt . Sie ist ebenfalls als Eva Bergmann bzw. La~y 
Bergmann bekannt. Ihr wahrer Name soll jedoc~ Ja~queli.ne sein, sie leugn~t m 
einem Gespräch mit einem Ich-Erzähler (das mcht m Asien, so~dern an ~mem 
anderen unbenannten Ort stattfindet), Lady Ava zu heißen und emen englischen 
Lord geheiratet zu haben, jemals in China gewesen zu sein, geschweige denn, em 
Luxusbordell in Hongkong besessen zu haben, dies alles seien Erfindungen von 
Reisenden (MRV: S. 37-38; 58 ff.; 100 ff.; 136 ff.; 186 f.; 208). . 
Schließlich bleiben noch drei Figuren zu erwähnen: erstens Mr. Tschang, em Be
diensteter Mannerets, zweitens ein gros homrne au teint rouge bzw. hornrne 
chauve petit et rond . .. et le teint . . . rouge (MR V: S. 13; l 9;45; 12~- 130; t.82; 
184), ein Gast in der Villa Bleue, der sich stet~ m~t ~ohnson u~terhält _bzw. ihm 
exotische Geschichten erzählt und drogenabhang1g 1st, und dnttens em anony-
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mer Ich-Erzähler, der ebenfalls ein Gast und zugleich ein Vcrl n1111 or Lndy Avus 
wie auch Johnsons ist (MRV: S. 23 ff.; 52 ff.; 66 ff.; 96 ff.; 129 ff.; 201 ff.). 
Die Analyse der Figuren, genauer der Pseudo-Figuren in der MR V, legt die gro
ßen Unterschiede zu den Figuren von CAS und CV offen. Denn in den latein
amerikanischen Romanen bleiben die Figuren anthropomorphe Subjekte: sie 
sind in CAS durch Vor- und Familienname, durch Familie und Beruf bzw. Tätig
keit genau definiert, in CV erlangen sie zwar eine starke Anonymität, die sich 
z.B. dadurch ausdrückt, daß die Figuren oft nicht nach dem Vor- bzw. Nachna
men, sondern nach einer Berufsbezeichnung oder einem Spitznamen genannt 
werden, sie sind auch nicht immer in einem Milieu oder einer Familie verankert, 
jedoch konstituieren sie immer noch anthropomorphe Konstrukte. Die bei be
stimmten Figuren (Bonifacia und Sargento etwa) eintretende Identitätsambigui
tät ist ganz anders geartet als in der MR V: während Namenswechsel und Funk
tion von Bonifacia und Sargento einen tiefgreifenden Lebenswandel bedeuten, 
und letztlich diese Identitätsambiguität (nicht aber die enthaltene ambivalente 
Botschaft dieses Wandels) aufhebbar ist, ist die Ambiguität der Figurenidentität 
in MR V weder aufhebbar, noch bedeuten die verschiedenen Masken und Rollen 
der Figuren einen Lebenswandel; kurz, während in CAS und CV die Figuren sich 
als anthropomorphe Subjekte, als "Summe ihrer strukturellen Funktionen der 
Situationsveränderung und der Situationsstabilisierung [ ... ] und als Summe der 
Korrespondenz- und Kontrastrelationen zu den anderen Figuren des Textes"23 

definieren lassen, sind die Pseudo-Figuren in MR V weitgehend als Teilelemente 
von themes generateurs - wie oben erwähnt - zu betrachten, als Teil eines 
sprachlichen Spiels, in dem die Veränderung von Elementen, durch die sie kon
stituiert werden, keine funktionalen oder sonstigen Folgen haben. Nicht die Fi
guren, sondern die sprachlichen Elemente, die sie ausmachen, stehen im Vorder
grund. 

2.312 Die Erzähler der MR V 

Die bei der Figurenidentität festgestellte Ambiguität findet sich auf der Ebene 
des Erzählens wieder, da sich nicht mit definitiver Klarheit sagen läßt, wer für 
das Erzählte bürgt, auch dann nicht, wenn ein Erzähler gegenüber dem anderen 
dominiert. In MR V liegen alle drei Grundtypen von Erzählformen vor: die Er-, die 
Ich- und die Dialogform. Oft bildet sich ein Er-Er- bzw. ein Ich-Ich-Rahmen oder 
ein Dialograhmen, dh. ein bestimmter Erzählertypus beginnt und beendet die 
Beschreibung einer Szene. Dies ist jedoch nur bedingt der Fall, da sich innerhalb 
dieser allgemeinen Rahmen andere Rahmen konstituieren - oft ineinander ver
schachtelt - wie etwa: Ich-(Er-Er)Ich oder Ich-Er-Ich-Er etc .. Dabei sind die ver
schiedenen Ich- oder Er-Erzähler nicht einmal die gleichen. 

Um die Erzählstruktur zu klären, sollen nun die unterschiedlichen Erzähltypen 
und dann deren Relationen untereinander beschrieben werden. Einer der zwei 
wichtigen Erzähler kommt in Er-Form vor, weist Merkmale eines auktorialen 
Chronisten auf, befindet sich außerhalb der Fiktion und setzt zeitweilig andere 
Er-Erzähler nach dem Motto "X erzählte, daß Y etwas unternahm" ein, womit 
die Übertragung der Erzählerrolle auf eine andere Erzählfigur zumindest insi
nuiert wird: 

23 S. Pfister (1977: 224). 

M11f,I' r/1•11 \ 111•1,1•1111 111,Ht•s ,I' '111111111·1•111 e t 11111,1·q11 e11 1 {)fcn 16 1 fa sca,w, 111w ha11 tc 
sflh 1111t•t11• t'II .1•111nkl11g so111 bre, r1 q 11 / 1111 gros ho111 111.e a11 tel11t rouge parle 
c/e .\'I!,\' 110)'/l!(t'S, 

/:'t 110/ld 111.1c /e m em e gros homme sanguin s 'interpose de nouveau, parlant 
toujours d vo ix haute d e la vie d Hong-Kong [ ... ] 
Mais, sans y prendre garde, l'homme continue d parler. II raconte une his· 
ro ireclassique detraite desmineures[ ... ](MRV: S.13, 16, 19). 

Diese Textstelle zeigt eine Überlagerung zweier Er-Erzähler (des auktorialen Er
zählers und des gros homme), die über Hongkong berichten (d.h. hier zugleich 
iiber den Gegenstand des Romans (s.u.)). Ferner fungiert Manneret als ein weite
rer Er-Erzähler: 

L 'acteur qui tient le r6le de Manneret est assis dans son fauteuil, ci sa table 
de travail. Il ecrit. II ecrit que la servante eurasienne traverse alors le cerc/e 
sans rien voir, faisant craquer !es eclats [ ... ] (MRV: S. 66). 
Le Vieux [ ... ] qui se nomme Edouard Manneret. II est seul [ ... ]II est 
assis dans son fau teuil, ci sa table de travail. Il ecrit (MR V: S. 70). 
Edouard Manneret, ci sa table de travail, gomme avec soin le mot «secret» 
de maniere ci n 'en laisser subsister aucune trace sur le feuille de papier, puis 
il ecrit ci la place le mot «lointain » (MR V: S. 83). 

Per mise en abyme übernimmt er die Rolle des schreibenden Autors. Er selbst 
wird zunächst in dieser Rolle präsentiert, dann auch als Handelnder. 
Ebenfalls wird Marchant vom auktorialen Erzähler als möglicher Erzähler einge
setzt: 

il a continue ci rouler tout en essayant de raconter son histoire (MR V: S. 120); 

als er seinen Kummer, durch den Abbruch der Beziehung zu Lauren verursacht, 
einer Prostituierten erzählt. 
Der Satz i/ a continue d rouler taut en essayant de raconter son histoire deutet 
an, daß Marchant eine derjenigen Figuren ist, die den Ablauf des Abends in der 
Villa Bleue und die mit ihm zusammenhängenden weiteren Ereignisse zu erzäh
len versucht. 
Es wird ferner angedeutet, daß die Geschichte in einem Gespräch zwischen John
son und dem Concierge des Hotels Victoria erzählt wird: 

C'est le portier de nuit qui a fourni le renseignement, moyennant un gros 
pourboire (MR V: S. 163). 

Das Wort renseignement verweist im Kontext darauf, daß der Portier Johnson 
gegen ein hohes Trinkgeld ausführlich über die Villa Bleue und ihre Soirees in
formiert. 
Lady Ava fungiert ebenfalls als möglicher Erzähler in zwei Gesprächen: in einem 
mit dem Ich-Erzähler und in einem anderen mit Johnson: 
Lady Ava/Ich-Erzähler: 

je demande: «Qui est·ce? [ ... ] « La est la question.» Je commence avec pre· 
caution: «N'est-elle pas [ ... ]» «[ ... ] d vendre?» dit Lady Ava, continuant 
ma phrase, et y repondant ensuite, quoique de fa9on tres evasive: «J'ai 
dejci quelque chose pour elle, je crois» (MR V: S. 63- 64). [ ... ] 
Elle m 'explique alors qu 'il s'agit d'un Americain nomme Johnson [ ... ] 
(ebd.). 
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Je l'ai pris pour le f euilleter [l 'album de phuwgrapllles j, p/1111!1 pour m e 
donner une contenance [ ... ] Et il s'est ouvert par hasarcl s11r une /ille tres 
blonde et tres belle que je ne connaissais pas [ ... ] «Hlle s 'appelle Loraine », 
dit Lady Ava au bout d 'un temps assez long (MRV: S. 139 ff.). 

Lady Ava/Johnson: 

Et c'est cette derniere [Lady Ava] qui, montrant sur l'album d Sir Ralph 
les filles disponibles [ ... ] 
Sir Ralph examine avec soin l 'image qu 'on lui presente. Jl estime /a propo
sition interessante, bien que le prix /ui paraisse eleve ( ... ] Les presenta
tions doivent s 'effectuer au cours de la reception du meme soir, dont /e 
deroulement a fait l'objet de plusieurs relations detaillees ( ... ] (MR V: S. 
162). 

In diesen Textstellen wird also über die Beziehung zwischen Johnson und Lauren 
bzw. Loraine, über die Besonderheiten dieser Beziehung gesprochen, d.h. es wird 
von dem gesprochen, was einen TeH des Textgegenstandes bildet. 
Diese Textstellen sinu zugleich sehr wichtig bezüglich der Identität Johnsons und 
eines anonymen Ich-Erzählers, für die Annahme, daß diese Figuren ein und die
selbe Figur darstellen. 
Johnson und der anonyme Ich-Erzähler konstituieren einen dritten möglichen 
Erzählertypus in der MR V, der zugleich der komplexeste ist. Der anonyme Ich
Erzähler berichtet über den Abend in der Villa Bleue, von seiner Ankunft bis 
zum Ende des Abends. Im Zentrum seiner Aufmerksamkeit stehen nicht nur 
seine eigenen Erlebnisse, sondern die Ereignisse um Johnson, Lauren, Lady Ava, 
Manneret etc„ Dieser Erzähler berichtet also über sich selbst und über Johnson 
wir nennen ihn erzählendes Ich 1 (= erlch 1) und handelndes Ich 1 (= halch 1)'. 
Johnson erzählt ebenfalls über den Abend in Lady Avas Villa, wir nennen ihn 
das erzählende Ich 2 (= erlch 2) und das handelnde Ich 2 (= halch 2). Beide Ich
Erzähler berichten über den gleichen Gegenstand. Ihr Bericht ist nicht nur inhalt
lich gleich, sondern auch sprachlich; wortwörtliche Wiederholungen sind hier die 
Regel. Daher liegt die Annahme nah, daß beide Erzähler eine Figur sind. Wenn 
dies so wäre, dann würde die Besonderheit dieser lch-Erzählsituation darin lie
gen, daß der anonyme Ich-Erzähler über sein eigenes handelndes Ich erzählt, als 
ob es zwei verschiedene Figuren gäbe; m.a.W., wir haben zwei Ich-Erzähler und 
zwei handelnde Ich, die ein ich sind, die sich aber wie zwei verschiedene verhal
ten (Je suis arrive d la Ville Bleue ... MR V: S. 23- 24; Lauren en compagnie 
d'un certain Johnson . .. MRV: S. 52- 53; Johnson, qui a eu le temps de se 
preparer d cette question, connence, aussit6t le recit de sa soiree: "Je suis arrive 
d la Villa Bleue vers neuf heures dix [ ... ] "MR V: S. 96). Damit wäre die traditio
nelle binäre Ich-Ich-Struktur gesprengt, die sich dadurch charakterisiert, daß eine 
eindeutige Abhängigkeit zwischen einem erzählenden bzw. sich erinnernden Ich 
und einem handelnden bzw. erinnerten Ich besteht. Das bedeutet weiter, daß das 
erlch 1 die Züge eines Er-Erzählers annimmt, und in der Tat ist es so (s.u.), daß 
sich Er- und Ich-Erzählpartien abwechseln. 

Man kann die Annahme, daß erlch 1/halch 1 und erlch 2/halch 2 eine Figur bil
den, zusätzlich durch Querverbindungen stützen; einige davon sind folgende: 

1. Der Ich-Erzähler 1 versucht, den Abend bei Lady Ava zu rekonstruieren: er 
kommt um 21: 10 p.m. in der Villa Bleue an, macht einen Spaziergang durch 

1 (>1) 

do11 (:11 11 11 , woll ol' sich w r1llh gl11 11bt, und hcolrnchtct 01110 Eifersuchtsszene 
Im l'llrk dos l lnusos otc„ 
Von S. 96 un aber erzählt Johnson in Ich-Form (Ich2) der Polizei dasselbe: 

1. crich 1/halch 1 
Je vais donc essayer maintenant de raconter cette soiree chez Lady Ava, de 
preciser en tout cas quels furent, d ma connaissance, /es principaux evene
ments qui l'ont marquee. Je suis arrive d la Villa Bleue vers neuf heures 
dix, en taxi. Un parc d la vegetation dense entoure de tous les c6tes /'im
mense maison de stuc [ ... ] Comme j'avais l'impression d'etre un peu en 
avance ( ... ] j'ai oblique vers la gauche pour faire quelques pas dans cette 
partie du jardin, la plus agreable ( ... ] on ne distingue bient6t plus que le 
contour ( ... ] En me retournant, j'ai aper9u d'un seul coup la scene: deux 
personnages immobilises [ ... ] (MR V: S. 23; 24; 25). 

2. erich 2/haich 2 
Johnson, qui a eu le temps de se preparer d cette question commence aussi· 
tot le recit de sa soiree: «Je suis arrive d la Villa Bleue vers neuf heures dix, 
en taxi. Un parc d la vegetation dense entoure de tous les c6tes /'immense 
maison de stuc [ ... ] Comme j'avais l 'impression d 'etre un peu en avance 
( ... ] j'ai oblique vers la gauche pour faire quelque pas dans cette partie du 
jardin, la plus agreable [ ... ] On ne distingue bient6t plus que la forme ge· 
neral des ( ... ])) etc. Je passe aussi sur le bruit des insectes, dejd signale 
[ ... ] J'en arrive tout de suite d la scene de rupture entre Lauren et son 
fiance [ .. . ] (MRV: S. 96; 97). 

Abgesehen von der teilweise wortwörtlichen Wiederholung, sind im 2. Passus 
die Worte dejd signale und la scene de rupture entre Lauren et son fiance ent
scheidend für die Bestätigung unserer Annahme: beide Sätze präsupponieren 
den ersten Passus: das erlch 2 wiederholt vor der Polizei, was das erlch 1 auf 
S. 23 dem Leser bereits erzählt hatte. 

2. Sowohl das erlch 1 als auch das erlch 2 unterhalten sich - wie erwähnt - mit 
Lady Ava, dabei blättern sie das Album durch, in dem beide Ichs eine neue 
protegee Lady Avas, die sie nie zuvor gesehen hatten, entdecken (MRV: S. 
83-84; 139 für das erlch 1; S. 130; 162 für das erlch 2). 

3. Beide Ichs besuchen die sterbende Lady Ava (MR V: S. 186 für erlch l und 
S. 208 für erlch 2). Lady Ava drückt sich bei den Ichs ähnlich aus: 

1. beim Ich 1: Et je suis une vieille comedienne qui n 'interesse plus person
ne [ ... ] lls son tous partis /es un apres /es autres (MR V: 
s. 138). 

2. beim Ich 2: Elle parle des choses [ ... ] disant aussi qu 'eile est depuis tou
jours une mauvaise comedienne et que, vieille d present, eile 
n 'interesse plus personne (MR V: S. 208). 

4. So wie Johnson weiß auch das Ich l bereits vom Tod Mannerets: 

1. erlch 1: Notre h6tesse se montre souriante et detendue [ ... ] Pourtant, 
aussit6t qu 'eile m 'aper9oit, elle les quitte tous avec brusquerie, 
vient jusqu 'd moi en ecartant ces corps importuns clont eile ne 
distingue meme plus les visages et m 'entrafne loin de la foule dans 
une embrasure de fenetre [ . .. ] (MR V: S. 58; 59). 
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«C'est u11e chose gra1,e cli r-e/1 • ,, 1 
M 

' e, qiw J af 1 111111,1· 111,vrc,11/re · Fdo1u11·,1 
anneret est m ort. » · ·' 

Je le · d ,.. b · com sais eJa, ~en entendu, mais n 'en laisse rien paraftre Je 
pose man attltude et ma phy io • · demand b „ s gnomie sur les siennes et lui 

. ~ rievement comment la chose est arrivee (MR V: S. 59). 
2 - erlch 2: (Die Polizei fragt ihn) 

Vous connaissiez Edouard Manneret? 
- De nom seulement [ . .. ] 
- II est mort. Vous le saviez? 
Johnson joue l'etonnement: «Ah non! Pas du taut [ ] 
- Ce soir m~me. II s'est suicide [ ... ] · · · » 

;~~s~;o:i~~;es~e piege et ne fait pas la moindre remarque qui 
[ ... ) pposer que cette version lui paraft contestable 

Ens__uite, rien de_ notable ne s'est passe jusqu 'au moment ou l 
ma1tresse de ma~son rn,:apprend - ou plut6t croit m 'apprendre ~ 

. que Manneret v1ent d etre assassine [ ... ) (MR V: S. 94- 95; 98). 

Die Frage, die sich hier stellt, ist woher das erlch 1 . 
!~~ i~t, ;enn Johnson (erlch 2) ~icht gleichzeitig er~~s;:~~~• 1:!n~~~~:~t 

Ja anneret umgebracht haben (MR V· s 211) ' n 
Polizei ihn angeblich. · · , und deshalb verfolgt die 

5. Beide Ichs nehmen eine Rikscha ( = ousse- ) 
gängerin: Ich l (MR V: S. 5 l) Ich f (MR /osusse und begeg~en der Spazier-
daß das Ich 1 nachsinnt über ~inen Mord d )~/f.). :eze1chnend ist hier, 
ret verübt hat bzw. verüben wird: , en o son, as Ich 2, an Manne-

m 'est venu d l'esprit quelque chose comm . 
combes, un crime aux ornements i·nut·z be. « ... dans la splendeur des cata-

1 es, aroques .. . » (MR V: s. 51). 

Natürlich könnte man auch behau ten daß . MR 
den seien, in denen deutlich zuJ A~sdru;~ ko~enug Textstellen zu fin-
Johnson verschiedene Erzähler sind (vgl. MR V· S 56t, 5~aß63da~ e)lch _ I und 

::i~ht~n!:~ ~~7 ~~~~~~i:n ~~~d i!~~etl;~ is g~ als? die Mögl~hie·i~~: ::; 
um zwei verschiedene Erzähler handelt. rz er smd, oder aber, daß es sich 

Es ist für den Leser - trotz der von uns v b h . 
vollziehen, daß Johnson zugleich der ano orge rac ten __ Bele~e - schwer nachzu-

n~n gibt, in denen sich dieser Erzähler ;it~ v~c~~~:~:~;r ist.'. ia es :e~ug Sze
m1t Lauren tanzt, d.h. Johnson und der ano .. , wa ren . ohnson 
verschiedene Handlungen aus.24 nyme Ich-Erzahler führen gleichzeitig 

A~sgehen~ von dieser Erzählstruktur, die vor allem von dem Ich E ähl. b 
stimmt Wird kann die MR V n h d h. - rz er e
des Abends '_ insgesamt siebe ac en_ vers~ iedenen Rekonstruktionsversuchen 
anonymen Ich-Erzähler untern:~ seien diese_ durch Johnson oder durch den 
man auch nach den Wechseln von ei:n, sel~ent1e~t werden. ~-an könnte den Ro-

em c - zu emem Er-Erzähler segmentieren; 

24 Ein ähnliches Verfahren verwendet Butor in L 'Ern f . d 
!er, zugleich Detektiv und Täter sein soll· w·· P o1 u te~ps, wo ~evel, der Ich-Erzäh
selbst also) zu ermitteln, versucht Revel : 1 ;i~~end_ ~evel sich bemuht, den Täter (sich 
sich selbst) zu verbergen. ' a s a er, seine Tat vor dem Detektiv (also vor 

1 '/1 

diese Wochncl Nllld Jodoch HO 1111Nyslcnrntlsch u11d lnkonslslcnl, dnß dunach eine 
111ögllcho Sosmo11tlo11111g des 'J'oxlos nlcl1t vorgenommen werden könnte, obwohl 
die Ich-lktllhlor wlo orwtlhnt - Ähnliches berichten wie die Er-Erzähler; die 
Grenzen zwischen beiden sind fließend. Das Segmentierungskriterium liegt hier 
- i.G. zu CAS und CV - auf der Diskursebene und nicht auf der der Geschichte, 
da - wie bereits erwähnt und wie im Verlauf dieses Kapitels gezeigt werden 
wird - keine sinnvolle und stabile Ereigniskette vorhanden ist, von der aus eine 
Segmentierung möglich wäre. 

Morrissette war der erste, der auf diese für die MR V typische Erzählstruktur hin
gewiesen hat, und er hebt die masques et metamorphoses du narrateur als beson
deres Merkmal hervor: 25 Einige Beispiele seien hier genannt: 

1. La chair des femmes a toujours occupe, sans doute, une grande place dans 
mes reves. Meme d l'etat de veille, ses images ne cessent de m'assaillir [ ... ] 
Souvent je m 'attarde d contempler quelque jeune femme qui danse, dans un 
bal. Je prefere qu 'eile ait /es epaules nues [ ... ] Elle execute avec une applica-
tion gracieuse un de ces pas compliques [ . . . ] Elle s'est maintenant retiree 
[ ... ] pour rattacher /a bouc/e de sa fine chaussure d brides [ ... ]eile se tient 
courbee en avant [ ... ] Mais deux personnages s 'avancent et masquent bient6t 
lascene [ . .. ] (MRV: S. 11, 12). 

2. Taut la monde connait Hong-Kong, sa rade, ses jonques, ses sampans, les buil
dings de Kowloon, et l'etroite robe d jupe entravee, fendue [ ... ] (MRV: 
S. 13). 

3. Et voild que /e meme gros homme sanguin s'interpose de nouveau, parlant 
toujours d voix haute de la vie d Hong-Kong et des magasins elegants de Kow
loon [ .. . ] Devant la vitrine, la promeneuse en fourreau noir rencontre le 
regard que refiechit la paroi de glace; eile se detourne lentement vers sa droite 
[ ... ] Il se dirige vers le buffet [ ... ] tandis qu'il reprend son recit en faisant 
des gestes courts avec ses petits bras [ ... ] Le buffet s'est degarni de far;on 
notable [ .. . ] Mais, sans y prendre garde, l'homme continue d parler. Il racon
te une histoire classique de traite des mineures [ ... ](MR V: S. 16, 17, 19). 

4 . Je m 'approche d mon tour de la maitresse de maison et m 'incline, tandis 
qu 'eile me tend d baiser le baut de ses longs doigts [ ... ] (MR V: S. 21 ). 

In der ersten Textstelle erzählt ein sich erinnerndes Ich, und obwohl ab Zeile 19 
von Seite 12 das Deiktikum 1e' ausfällt (der Erzähler sagt nicht mehr - wie 
oben - je pref ere qu 'eile ait les epaules nues, sondern Sa chair polie luit d 'un 
eclat doux; er hätte sagen können je prefere qu 'elle ait une chair polie etc.), 
bleibt der ganze Passus in der Ich-Perspektive. Diese wird wieder greifbar, als der 
Erzähler sagt: Mais deux personnages [ . .. ] masquent [ . . . ]Ja scene, d.h. er kann 
nicht weiter beschreiben, denn er sieht im Augenblick den Salon nicht mehr, 
weil zwei Figuren seine Sicht behindern. 
Von taut le monde an (Nr. 2) scheint alles in der Perspektive eines Er-Erzählers 
zu stehen, dann geht dieser kurz wieder zur Ich-Perspektive über (Nr. 3), als der 
gros homme dem Ich-Erzähler die Sicht versperrt: et voild que le meme gros 
homme sanguin s 'interpose de nouveau; dann wird weiter in der Er-Perspektive 
erzählt, schließlich kehrt das Erzählte in die Ich-Perspektive zurück, Je m 'ap
proche d man tour [ . . . ] . 

25 Morrissette (2 l 969: 239 ff.). 
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Die verschiedenen Wiederholungen, die die Rckons11uk1hrnsvo1s11clw mit sich 
bringen, tragen in MR V - im Gegensatz zu CAS - nicht zu r mythischen Bch:rnd
lung des Stoffes, zur Hervorhebung der Unterschiede oder Gemeinsamkeiten in
nerhalb einer Entwicklung bei, sondern verweisen lediglich auf den Austausch 
von Elementen, die keinen Sinn mehr ergeben. Die unterschiedlichen Perspekti
ven befinden sich alle in einer unbestimmten Zeit und beleuchten keine Proble
matik aus verschiedenen Sichten wie in CV, sie sind - wie die Figuren - Teil von 
verschiedenen Vermittlungs- nicht von Interpretationsmöglichkeiten. 

2.313 Die Pseudo-Geschichte und die Konstitution der themes generateurs 

Die Ambiguität - wie oben gezeigt - , durch die sich Figuren wie Erzähler cha
rakterisieren, durchzieht ebenfalls die Geschichte und verhindert damit die Bil
dung einer sinnvollen Ereigniskette, diese wird zu einer Pseudo-Geschichte degra
diert bzw. zu einer Widerspiegelung der Diskursverfahren umfunktioniert. Es 
wurde darauf hingewiesen, daß die Figuren keine anthropomorphen Subjekte 
sind, sondern themes generateurs darstellen. Neben diesen themes kommen wei
tere vor, die mit Aussehen, Sprache und Situation der Figuren zu tun haben. Die 
Beschreibung einiger wichtiger themes soll hier nun systematisch erfolgen. Wir 
werden sie in einer Matrix zusammenfassen, um dann im nächsten Abschnitt ei
nige ihrer Kombinationen exemplarisch zu analysieren. Es darf jedoch keine vo!J
ständige Analyse erwartet werden, wir werden diese nur so weit führen, wie es 
zwingend für die Erklärung der Zeitbehandlung erscheint. 
Die Beschäftigung mit den themes generateurs soll eine geschlossene Inhaltsan
gabe ersetzen, auf die wir bewußt venichten, und zwar aus folgenden Gründen: 

während sich in CAS und CV eine erkennbare bis klar umrissene Geschichte re
konstruieren läßt, ist dies hier aufgrund der zahlreichen Negationen und des Zu
sammenfalls von Geschichte und Diskurs nicht möglich. Entscheidet man sich 
dafür, eine Inhaltsangabe zu erstellen, und zwar ohne Berücksichtigung der meta
sprachlichen Ebene des Textes, dann verkennt man eine wesentliche Textdimen
sion; m.a.W., ordnet man bestimmte themes nur der Geschichte - wie es Morris
sette tut - 26 und nicht dem Diskurs zu, verfälscht man die Textstruktur, da die 
größte Zahl der themes beiden Ebenen angehört. Die Geschichte von MR V ist 
nicht die des Konflikts zwischen Johnson und Lauren - bzw. sie ist dies am we
nigsten -, sondern die der ecriture, wobei die Geschichts-Residuen eine Alibi
funktion besitzen. Ferner ist eine Inhaltsangabe hier auch deshalb nicht angemes
sen, weil diese alle Negationen, Widersprüche usw. beinhalten müßte, und dies 
setzt voraus, daß der Leser alle Aspekte des Textes wie Figuren, Raum und Zeit
verfahren etc. im Griff hat; d .h. zuerst müßten alle Textebenen beschrieben wer
den, dann könnte man eine Inhaltsangabe bieten, die sich aber durch die Be
schreibung der verschiedenen Ebenen erübrigen würde. 

Die themes sind durch figurale und nicht-figurale Elemente konstituiert. Bei den 
ersteren kann unterschieden werden zwischen männlich- und weiblich-figuralen 
Elementen (bereits oben besprochen), und bei den nicht-figuralen kann u.a. dif
ferenziert werden zwischen denjenigen Elementen, die sich auf das Aussehen 
(hier Körperteile bzw. Körperhaltung, Kleidungsart bzw. einzelne Kleidungs-

26 (ebd.). 

1 ., .1 

Nlllcko), nuf dlo 1{(1(10 d(• r 1111-1111011111HI uuf bostlrnmto ~;ogo~1sl!lndo ~ozlchcn, u1~d 
schllo{Wch zwlscho11 do11ju11 lgo11 Elumonton, die ei le S1tuat1onen wiedergeben, m 
der sich die Figuren bcnndcn. Die tllemes können wie folgt systematisiert wer-

den :27 

1. Beteiligung drcier Figuren: zwei Männer und eine Frau oder zwei Frauen u~d 
ein Mann bzw. eine Frau, ein Mann und ein Tiger bzw. zwei Frauen und em 

Hund: 
a) Zwei Männer und eine Frau: Parkszene: Dreieck-Liebeskonflikt. Im Park der 

Villa Bleue diskutiert eine junge Frau, Lauren,28 mit einem jungen Mann, 
Marchat im weißen Smoking, den sie scheinbar erschießt; dieser bricht durch 
einen v~n Lauren angeblich losgelösten Schuß zusammen, und sie begibt sich 
in die Villa. Einige Meter entfernt sitzt nachdenklich ein weiterer Mann -viel
leicht Johnson - dunkel gekleidet (MRV: S. 26-27). 
Die gleiche Szen: wiederholt sich mit leichten Verände~ngen;. Va,:iation: Die
ses Mal befindet sich Lauren Johnson gegenüber, der im Begnff1st zu gehen. 
Hier wird nicht klar ob Lauren ihn ablehnt oder ihn zurückhalten will. Dann 
wird die Konstellati~n dieser Szene in Frage gestellt: der Mann, der im Streit 
mit Lauren ist, sei doch nicht Johnson, sondern Marchat. Auf einer Bank soll 
Johnson sitzen. Dies wird ebenfalls korrigiert, es sei doch Marchat, der dort 
über das Scheitern der Beziehung zu Lauren nachsinnt (MR V: S. 56-58). 

b) Zwei Frauen und ein Mann: Lauren setzt sich ~m Salon der "'.'ill~ Bleue mit 
Lady Ava auseinander, die ihr einen Befehl erteilt, gegen _den sie sich ~u weh
ren versucht. Sie soll etwas tun, was Johnson, der geduldig etwas abseits war
tend, die Szene beobachtet, betrifft (MRV: S. 29-31). 

c) Ein Mann, eine Frau und ein Tiger: Diese drei Figuren bilden ~ine Skulptur 
- genannt l'Apptit (Köder/Opfer) - im ~ark d~r Villa Ble~e. ~me _Frau s_teht 
angelehnt an einen Baum, bedroht von emem Tiger, und die mannliche Figur, 
die ein Jäger sein soll, beobachtet die Szene, ohne etwas zu unternehmen 
(MR V: S. 27- 28). 

d) Zwei Frauen und ein Hund: Die Figuren befinden sie~ zunächst auf der ~-tra
ße. Kirn holt die petite Japonaise von Manneret ab, die vom Hund bedrangt 
und bedroht wird (MRV: S. 40- 41). 

Variation: Die gleichen Figuren befinden sich auf der Bühne der Villa Bleue, 
der Hund entkleidet und verletzt dabei die petite Japonaise (MR V: S. 41 f.). 

II. Gespräch bzw. Szenen mit zwei Figuren: ein Mann und eine Frau: 

a) Gespräch zwischen Ava und Ich-Erzähler über die Lia~~on zwischen Johnson 
und Lauren und über den Tod Mannerets bzw. Gesprach Avas und Johnsons 
über den Tod Mannerets und über den Kauf Laurens. 

b) Gespräch zwischen Johnson und dem gros homme au teint rouge (MR V: S. 
13; 16- 19;49 etc.). 

27 zu einer anderen Möglichkeit, die themes generateurs zu klassifizieren, s. Ricardou 
(1971a: 145- 147). . . .. 

28 Die Namen dies sei noch einmal betont, werden zu diesem Zeitpunkt der Lektüre noch 
nicht deutlich mit den entsprechenden Figuren in Relation gebracht; wir geben sie je
doch jetzt aus Griinden der Verständlichkeit an . 
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c) Zwei Besuche Johnsons bei Manncrct (MR V: S. J 13 ff. 11ud 2 10 ff.). 

d) Besuch Kims bzw. Kims'/Luckys bei Manneret mit Variationen: Ausgangssi
tuation: Manneret ist allein in seinem Zimmer, er befindet sich am Schreib
tisch, mit dem Rücken zur Tür, Kirn bleibt, an die Tür gelehnt, stehen (MR V: 
S. 70). 
Variation 1: sie steht vor ihm, mit dem Rücken zur Wand, in einer Haltung, 
die Angst erkennen läßt (MR V: S. 71). . 
Variation 2: sie steht vor ihm, über seinen Schreibtisch gebeugt, Manneret 
bleibt sitzen (MR V: S. 71). 
Variation 3: Kirn liegt halb auf einem Sofa, neben ihr Manneret , sie steht 
möglicherweise unter dem Einfluß von Drogen (MR V: S. 72- 73). 
Variation 4: Manneret liegt auf dem Boden, Kirn wird nicht erwähnt (MR V: 
s. 73). 
Variation 5: Kirn wird wieder halb liegend, diesmal auf einem Bett, mit einer 
Spritze in der Hand, dargestellt; Manneret, der seinen Schreibtisch nicht ver
lassen haben soll, begnügt sich mit Beobachten (MR V: S. 76). 
Variation 6: Kirn steht vor dem Schreibtisch Mannerets (MR V: S. 76). 
Variation 7: Ähnliche Situationen wie in den obigen Szenen kommen hier 
vor,jedoch in einer Illustrierten dargestellt. Diese Szene hat drei Bilder: 
1. eine junge Frau, halb liegend auf einem Bett, mit einer Spritze in der 

Hand, 
2. die junge Frau liegt auf dem Rücken und ist an Beinen und Armen gefes

selt, 
3. die Frau ist nun entblößt, ohne Fesseln, und sie ist von einer Spritze, die 

die Größe eines Schwertes hat, durchbohrt (MR V: S. 78-80). 

e) Eine Frau und ein Mann: Johnson und Lauren tanzen, dabei wird der Tanz 
unterbrochen, da Lauren sich ihren Schuh binden muß (MR V: S. 12- 13 u .a.). 

III. Szenen, die eine Figur betreffen: 

a) Lady Ava auf der Bühne: sie bereitet sich für die Nacht vor und nimmt an-
scheinend Drogen ein (MR V: S. 100 ff.; 186 ff.; 208 f.). 

b) Johnson auf der Suche nach Geld (MR V: u.a. S. 107- 129; 188- 198). 

Die bisher beschriebenen Situationen zeigen eine Reihe von Ähnlichkeiten, trotz 
ihrer Unterschiede. Es gibt Parallelen zwischen Figurenverhalten, Situationen 
und Figurenkonstellation, die oft durch ein Element leicht variiert oder verän
dert werden. Diese Situationen und Figuren weisen auch Ähnlichkeiten im Aus
sehen (Kleidung, Körperhaltung), gelegentlich auch in der Sprache auf. Mittels 
der Gemeinsamkeiten werden die Serien gebildet, d.h. die Elemente seriell-alea
torisch kombiniert. Wie diese Kombinationen zustandekommen, soll im folgen
den gezeigt werden. 

1 ·, ~ 

7 .. \ 14 Sl11h•lll• nll'u tollNchc Vcrlrnll1lfu11g.qvcrfuhrcn und 111/se e11 aby111e vs. zeit
llf'ht• Orgn11IN11lhm vo11 ll1111dl1111gsscgme11tcn: Wiederholung äquivalenter 
und nlcht-llquivnlcnter Elemente 

Die hler verwendeten Verfahren verbinden die unterschiedlichen Situationen und 
Figuren in einer Form, die zur Destruktion der logique de /a fiction führt (wobei 
seriell-aleatorische Verfahren und das Verfahren der mise en abyme als zentrale 
Ursachen dafür anzusehen sind).29 Aus diesem Grunde kommt keine sinngeben
de Geschichte mehr zustande wie in CAS und CV, sondern die Geschichte ist 
- wie auch die Figuren und die Erzähler - ein sprachliches Spiel, ein Mosaik von 
Einzelsituationen, die ein kubistisches Bild abgeben und kein Mosaik rekonstru
ierbarer Geschichts-Einheiten. Die seriell-aleatorischen Verfahren können am 
Beispiel von vier weiblichen Figuren (wobei Lauren und Kirn in jeweils zwei Rol
len vorkommen) beschrieben werden und lassen sich in einer Matrix wie folgt zu
sammenfassen: 

29 Vgl. hierzu u.a. Hempfer (1976: 95 ff.). 



a) Seriell-aleatorische Verfahren: 

themes generateurs Lauren im Park Lauren tanzt und bindet ihren Schuh zu 

Kleidung robe longue, blanche robe du soire en muosseline blanche; d longue jupe tres 
d jupe tres bouffante (MR V: S. 26) bouffante et au corsage largement decollete (MR V: 

s. 30) 

Aussehen femme [ .. . ] avec les epaules et le dos nus une jeune femme blonde les epaules decouvertes bzw. 
(MRV: S. 26) les epaules nues, et aussi [ ... ] la naissance de la gorge 

(MRV: S. 12; 30). 

Haltung deux personnages immobilises [ ... ] main gauche la cavaliere se tient eloignee de son danseur [ .. . ] se 
d peine ecartee du corps, d la hauteur de la retournant de nouveau en une souple volte-face, 
hanche, et la droite levee jusqu 'au niveau des offrant de nouveau ses epaules et sa nuque (MR V: 
yeux, le coude d demi plie et les doigts etendus, s. 12- 13) 
disjoints, comme si elle s'appuyait dune paroi de 
verre [ ... ] [ . .. ]somnambule[ .. . ] la main gauche Assise sur le bord d'un canape elle se tient courbee en 
repoussant devant elle ['invisible paroi de glace avant, sa chevelure d demi renversee decouvrant, davan 
(MR V: S. 25-27) tage la peau fragile au duvet blond (MR V: S. 13) 

Ils ne se parlent pas. Ils sont d quelque distance l'un de 
l'autre deux metres environ (MR V: S. 53) 

Worte Lauren disant lentement, d 'une voix tres basse: [Lady A va fragt Lauren] 
«Non. Ne partez pas [ ... ]Je vous en prie [ .. . ] Jamais [ .. . ]Jamais [ . . . ]Jamais [ .. . ]? 
Ne partez pas tout de suite.» [ . . . ] Jamais! (MRV: S. 30) 
Jamais! Jamais! (MRV: S. 53; 56) 

Kirn als Promeneuse bzw. Mannequin Kirn bei Manneret 

I Kleidung l'etroite robe d jupe entravee, fendue Toujours vetue de sa robe-fourreau, fendue sur le c6te d la mod~ 
sur le c6 te jusqu 'd la cuisse [ ... ] f our· chinoise, dont la mince soie blanche, portee sans doute d mirr.f! 
reau de soie noire d petit col droit et sans la peau, fait d la taille une multitude de petits plis [ ... ] 
manches, coupe net au ras des aisselles et (MRV: S. 72) 
au cou. La mince etoffe brillante est bzw. 
portee d meme la peau, epousant les for· la fine soie noire de la robe ajustee plusieurs series de petirs p~ 
mes du ventre; de la poitrine, des han- divergents: en haut des cuisses, d la taille, sur les seins, aux a-~e:-
ches, et se plissant d la taille en un les [ ... ] robe [ . . . ] ouverte jusqu'd la hanche [ ... ]bzw. robe er..-
faisceau de menus sillons [ ... ] trouverte (MR V: 75- 76; 79) 
(MRV: S. 13) 

Aussehen Les traits de son visage, sous la chevelure tres noire, marquee 
(fJ d 'une fleur rouge d'hibiscus au-dessus de l'oreille gauche, rester.: 

aussi figes que ceux d'un mannequin de eire (MRV: S. 34) 

Haltung la promeneuse, qui s 'est arretee devant elle [reste] adossee [ ... ] au battant referme [ ... ] face d face ar;ec 
une vitrine, a tourne la tete et le buste lui, debout tous les deux [ ... ] immobiles et muets [ ... ] la ser-
vers la paroi de glace, ou, immobile, le vante placee dos au mur comme si elle avait recule [ ... ] par 
pied gauche ne reposant sur le sol que crainte (MRV: S. 70- 71) 
par la pointe d 'un soulier d tres haut Un pied s'appuie sur le plancher par la pointe de la chaussure d 
talon, pret d reprende sa marche au mi- lanieres; l'autre pied, dechausse [ ... ] la jambe, pliee au genau, se 
lieu du pas interrompu, la main droite degageant autant qu 'il est possible de la jupe entravee, par son 
en avant, un peu ecartee du corps, et le ouverture laterale; la cuisse opposee [ .. . ] s'applique de toute sa 
coude d demi flechi, elle contemple un longueur [ ... ] sur les couvertures defaites, tandis que le buste se 
instan t la jeune f emme de eire [ ... ] pu souleve sur un coude [ ... ] en se tournant vers le c6te droit. La 
bien son propre reflet dans la vitre main droite, ouverte, s'etale sur le lit, paume offerte et doigts d 
[ ... ] (MRV: S. 13- 14) peine recourbes. La tete est un peu renversee en arriere, mais le 
On dirait qu 'elle ne voit rien de tout visage a garde son masque de eire, son sourire fige, ses yeux 
cela, comme une somnambule grand ouverts, sa totale absence d'expression (MRV: S. 72-73) 
(MRV: S. 34) 
(Kirn wird von einem Hund begleitet) 

Worte (fJ (fJ 

1 

' 

--.J 
0 

-..:: 
-..:: 
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J\1 11 ~t1111 ,11luH 1"'11111•, tlltN 11 110 nu~gowllhlton welhllchon Figuren betrifft, lst 
f 'A/JtHlf , dns Opf'or bzw, dor Köder. Ln11ron Jst das Opfer Jolrnsons, dieser soll die 
Ursncho soin fllr dun U, uch Ihrer Uezichung mit Marchat bzw. Lauren ist das 
Opfor von Ludy Avn und soll gegen ihren Wunsch, in der Villa Bleue zu bleiben, 
an Johnson verkauft werden ; Lauren fungiert aber zugleich als Köder der Polizei, 
um Johnson zu verhaften bzw. als Köder Lady Avas, um Johnson zu zwingen, 
als kommunistischer Agent zu arbeiten. Die petite Japonaise ist das Opfer John
sons, der sie als Versuchskaninchen für seine Drogenexperimente benutzt, das 
Opfer Kims und des Hundes, der sie auf der Bühne der Villa Bleue entkleidet und 
verletzt. Dabei hat sie ebenfalls die Funktion, die Gäste der Villa, die solche Ver
anstaltungen besonders genießen, in die Villa zu locken. Kirn ist ihrerseits das 
Opfer Lady Avas, die sie als Sexualobjekt benutzt, wie das von Manneret, der sie 
mißbraucht. 
Alle in der obigen Matrix enthaltenen weiblichen Figuren sind von Angst ergrif
fen, die sich vor allem in der Haltung, die sie ihren Bedrohem gegenüber einneh
men, artikuliert. Die Figuren wirken starr (immobile) und abwesend (somnam
bule) und zeigen sich abweisend und schutzsuchend: die Frau der Skulptur lehnt 
sich gegen einen Baum, Kirn und die petite Japonaise lehnen sich gegen die 
Mauer. Alle Frauen· zeigen ferner entblößte Körperteile, sei dies beabsichtigt 
oder nicht, z.B. durch den Schnitt des Kleides bedingt oder durch die Eingriffe 
eines Tieres (beim Skulptur-Mädchen durch den Tiger, bei der petite Japonaise 
durch den Hund) oder durch die einer Figur (bei Kirn durch Manneret). Einzel
ne Worte wie paroi de glace bzw. de verre oder die ablehnenden Worte Laurens 
(Jamais) bzw. die Frage Lady Avas (Jamais?), die ja die Verweigerung Laurens 
präsupponieren, verbinden weitere Figuren und Situationen miteinander. Die 
Äquivalenzen und Gleichheiten dämpfen die semantische Aktivität der Szenen 
und legen die Verfahren bloß. Die Unterschiede dienen dagegen dazu, die Figu
ren - wenn auch nur vorübergehend - auseinanderzuhalten, denn ihre Identität 
wird - wie erwähnt - nicht gleich mit ihrem Handeln in Verbindung gebracht. 
So kann der Leser, z.B. die junge Frau im Park - aufgrund ihrer äußeren Merk
male - als die tanzende Lauren erkennen bzw. Kirn, die Spaziergängerin als die 
Frau , die Manneret besucht, etc„ 
Äquivalenzen und Unterschiede halten die Ambiguität aufrecht (die ja auch 
durch die vom Erzähler gewollte Verwechslung der Rollen - Lauren soll plötz
lich Kito, also die petite Japonaise sein - unterstützt wird) und ermöglichen das 
sprachliche Spiel. 

b) Die mise en abyme 

Die hier behandelten Figuren befinden sich in Situationen, die einmal als tat
sächlich stattfindend dargestellt werden, ein anderes Mal aber nur als Teil einer 
Skulptur oder eines Theaterstückes. Dieses Verfahren, das Morrissette als ein 
principe primordial de la structure von MR V bezeichnet, ist das der mise en 
abyme und durchzieht in der Tat den ganzen Roman.30 

Die Konfliktsituation im Park (MR V: S. 24- 25) wird auf der Bühne fortgesetzt 
(MRV: S. 55- 56): La fin du premier acte approche: l'heroine [ ... ] releve enfin 
le visage pour dire avec lenteur et vehemence, en regardant l 'homme droit dans 

30 Jedoch bezeichnet Morrissette (21969: 245 f.) dieses Verfahren nicht als mise en abyme . 
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les y eux: äamais! Jamais! Jamais!, Diese Szcno, durch eine Frn11 und zwei 
Männer konstituiert, wird dann per mise e11 abyme durch ein weiteres Medium 
reproduziert, nämlich eine Skulptur. Dabei werden einige Elemente variiert: die 
Frau bleibt, einer der Männer auch, die dritte Figur wird dagegen durch einen 
Tiger ausgetauscht. Diese Szene wird wiederum per mise en abyme auf die Bühne 
verlegt (Cependant, il ne s 'agit pas ici d'un tigre mais de l'un des grands chien 
noirs de la maison ... L 'homme qui joue le chasseur n 'a pas de bicyclette, cette 
fois, mais il tient d la main un grosse laisse de cuir tresse; et il porte des lunettes 
noires (MR V: S. 31-32)) und dann auf die Straße; hier gibt es nach wie vor eine 
bedrängte ängstliche Frau, die männlichen Figuren sind gegen eine Frau und der 
Tiger ist gegen einen Hund ausgetauscht. Die·Straßenszene wird ihrerseits in der 
gleichen Besetzung auf die Bühne transferiert. 
Weitere Vorkommnisse in der Villa werden zunächst nicht direkt, in actu, son
dern etwa in einer couverture d'un illustre chinois oder im Ring des homme au 
teint rouge reproduziert. Das Prinzip der Reproduktion per mise en abyme ist 
hier z~eigleisig: eine bewegliche Szene geht in eine unbewegliche über (Skulptur, 
I~ustnerte, Ring etc.) bzw. aus einer unbeweglichen Szene entsteht eine beweg
liche. Alle Szenen haben den gleichen fiktionalen Status, und daher wäre es un
zutreffend, von realen und irrealen, von wahren und falschen Szenen zu spre
chen. Da es in MRV nicht um die Vermittlung einer Geschichte geht, sondern 
um das Spiel mit den themes generateurs, kann hier nicht der Versuch unternom
~en ~erde~, eine konsistente Geschichte zu lesen. Dies hat tiefgreifende Folgen 
für die Zeitbehandlung, da aus der Unmöglichkeit heraus, sich für bestimmte 
Szenen als wahre und richtige zu entscheiden, keine konsistente chronolo
gische Kette entstehen kann. Auch dann, wenn es möglich wäre, eine solche zu 
bilden, würde diese wiederum durch Negationen und irreführende Zeitangaben, 
Prolepsen und Analepsen zerstört. Damit - wie bereits in der Einleitung ange
deutet - werden aber die Zeit der Geschichte und die Zeitbehandlung thema
tisch. Die Besonderheit dieser Zeitbehandlung in MR V soll nun beschrieben 
werden. 

2.315 Die Unmöglichkeit der zeitlichen Rekonstruktion der themes generateurs: 
zeitliches Angebot vs. zeitliche Negation 

Die MR V, die typographisch weder in Kapitel noch in Teile gegliedert ist und so
mit einen kontinuierlichen Fluß der themes generateurs ermöglicht, kann auf 
D II in sechs Erzähleinheiten segmentiert werden, denen eine Einheit ( o) voraus
geht, in der die themes generateurs eingefiihrt werden. Das Kriterium, das dieser 
Segmentierung zugrundeliegt, sind die Versuche eines Ich-Erzählers bzw. John
sons, einen Abend in der Villa Bleue zu rekonstruieren. Die jeweiligen Einheiten 
aber tragen weder zur Klärung der Geschichte noch der Chronologie bei, sondern 
widersprechen, ja negieren die vorher angegebenen Daten. Nach der Einheit N 
z.B. wird sogar die gesamte Pseudo-Geschichte negiert, indem behauptet wird, 
daß Johnson die Villa nicht habe besuchen können, weil er den passenden wei
ßen Smoking nicht gehabt habe, obwohl bis dahin ständig von Johnson mit ei
nem smoking noir bekleidet in der Villa Bleue die Rede war. Bei bestimmten Ein
heiten läßt sich eine relativ konsistente Abfolge feststellen (die Abfolge ist an
dererseits jedoch brüchig, weil die Szenen von einem traditionellen Standpunkt, 
bezüglich der Geschichte gesehen, verschiedener Natur sind), die dann aber zer-

IHI 

Ntil1 L wild 111 d1•1 1'111111•11 1 hulsplclswolsc kommt Joh11so11 111 der Villa an, macht 
einen Sp111k••ßllllfl 1111\1 hcohnchtot den Lic l>eskonOikt, dann geht er ins Haus, 
hlllt slcl1 11 111 llltli:1 t uuf', lunzt mil Lauren etc. (im Haus wiederum wird die Rei
henfolge tlor Situlltionen variiert, s.u. Tabelle), dann verlagert sich das Geschehen 
auf die Straße , kehrt zurück in den Salon der Villa bzw. in den Park etc„ Die 
verschiedenen Ziffern am Rande der unteren Tabelle weisen auf die Anordnung 
der themes hin, die aber keine zeitliche ist, sondern eine Anordnung auf D II. 
Die unterschiedlich bezifferten Segmente haben auch nicht den Status von Hand
lungsschritten - wie in CAS und CV - , sie sind bloße themes oder Teile davon. 
Die Segmentierung der Erzähleinheiten ist folgende: 

Einheit 0: Vorstellung der 'themes generateurs' 
(MR V: S. 11 -23) 

Einheit J: Erster Versuch des Ich-Erzählers (=erlch 1), den Ablauf eines bestimm
ten Abends in der Villa Bleue zu rekonstruieren 

1 : Ankunft des Ichs in der Villa Bleue um 9: 10 

2: Spaziergang im Park 
3: Parkszene 1 : Lauren 

Johnson 
Marchat 

Parkszene 2: L 'Apptit: 
- femme, chemisette 

en lambeau 
- tigre 
- chasseur + bicyclette + fusil 

4: deux personnages: 
gros homme au teint rouge und Johnson 

5: police 
6: Gespräch Lady Ava, Lauren 
7: Danseurs: Johnson, Lauren 
8: Theaterszene 1: L 'Apptit: 

(= Parkszene 2) 
jeune femme 
chien 
chasseur avec laisse d e cuir, lunettes noires 

9: Promeneuse und chien noir 
4: Buffet: deux personnages, gar9on champagne 
5: po/ice se dirige vers la ma itresse 

6: Gespräch Lady Ava, Lauren 
7: Danseurs: Johnson, Lauren 
9: Servante eurasienne im Haus 

l 0: Buffet: deux personnages: coupe de cristal 
qui choit sur le so/ 

11: Promeneuse und chien noir 
geht ins Gebäude und holt enve/oppe brune 
Promeneuse mit chien noir und petite Japonaise 

8: Theaterszene 1: L'Apptit: 
(= Parkszene 2) 

(MR V: 23ff. ) 
(MRV: 24-25) 
(MRV: 25-27) 

(MRV: 27) 

(MRV: 29) 

(MRV: 29) 
(MRV: 30, 31) 
(MR V: ibid) 
(MRV: 31 - 32) 

(MR V: 33- 35) 
(MRV: 35-36) 
(MRV: 36) 
(MRV : 37-38) 
(MRV: 38) 
(MRV: 38) 
(MRV: 38) 

(MRV: 38-41) 

(MRV: 41 - 45) 
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Promeneuse mit chien ,wir und pellte Japonalse 
4: deux personnages: gros homme 

erzählt am Buffet vom Tod Mannerets 
12: Theaterszene 2 ( = Parkszene 1): 

Americain/Lauren (bzw. Loraine) 
8: Theaterszene 1 (= Parkszene 2): 

Promeneuse 
11: Promeneuse und chien noir 

9: Pousse-pousse/ taxi: 
Ich-Erzähler sieht promeneuse, Kirn 

(MRV : 45 46) 

(MR V: 46- 49) 

(MRV: 49) 

(MRV: 50- 51) 
(MRV:51) 

Einheit II: Zweiter Versuch des Ich-Erzählers (= er/eh 1 }, den Abend zu rekon
struieren 

1 : Ankunft des Ichs in der Villa Bleue 

2: Parkspaziergang 
3: Parkszene 1 
4: Deux personnages 

12: Theaterszene 2 (= Parkszene 1) 
13: Gespräch, Ava, Ich: Anfang des Abends, 

Begrüßung der Gäste 
Tod Mannerets: Lady Ava teilt dies dem Ich mit, 
das zum Bufett geht 

6: Gespräch, Lady Ava, Lauren 
7: Danseurs: Sir Ralph Johnson, Lauren 

13: Gespräch: LadyAva,Ich 1 
4: Buffet: deux hommes, verre brise, objet de scandale 
9: Servante eurasienne im Haus 
7: Danseurs: Johnson, Lauren 

11: Promeneuse und chien noir: Kirn 
14: Tod Mannerets: Titel eines Theaterstückes 3 
4: Buffet: deux hommes, verre, ampou/e de morphine 

9: Servante eurasienne im Haus 
11: Promeneuse: inconnue avec enve/oppe brune 

5: po/ice 
9: Servante eurasienne im Haus 

Promeneuse und chien noir 

14: Promeneuse bei Manneret: 
illustre chinois 
Bild 1: Manneret a sa table d e travail 
Bild 2: Jeune fille vor Manneret stehend 
Bild 3: Jeune fille sucht etwas auf seinem Tisch 
Kirn auf dem Sofa 

14: Tod Mannerets: Theaterszene 3 
4: Buffet: deux hommes und gar{:on 

14: Promeneuse bei Manneret 
Kirn auf dem Sofa, Variation: Bett 

11: Promeneuse und chien noir 

(MRV: 52) 
(MRV: ibid.) 
(MRV: 52- 55) 
(MRV: 56) 
(MRV: 56) 
(MRV: 58- 61) 

(MRV: 62) 
(MR V: 62- 63) 
(MRV: 63- 64) 
(MRV: 65) 
(MRV: 65) 
(MR V: 65- 66) 
(MRV: 66) 
(MRV: 66) 
(MR V: 66- 67) 
(MRV: 66) 
(MRV: 67) 
(MR V: 67- 68) 
(MR V: 69) 
(MRV: 69 - 70) 
(MRV: 70- 71) 

(MRV: 70) 
(MRV: 71) 
(MRV: 71) 
(MRV: 72) 

(MRV: 73) 
(MRV: 74) 
(MRV: 75 - 77) 

(MRV: 77) 

111• 1 1111 1111I d 1•111 S,1111 V111 1u 1w 11 : 11111 ll l' lll Ur t l 
4 , Uull c t . t/1•11 \ /}('l ',\/11111///,ft '.\' , J.fllf('tJ /1 

7: /)11 11.1·,•11rs : Johnson , Luun:11 
4 : Buffe t: de11x perso1111ages, co11 pe ri cha111pag11e brisee 

14 : l'ro 111 e11 e11se bei Manncrc t: 
Ma1111eret a sa table de travail 

1 S: L'ousse-pousse/taxi: die Suche nach dem Geld 
5 : po /ice : Verhör Johnsons 

16 : Tod Mannerets: Mitteilung der police an Johnson 

I IH 

(MN V: 78 79) 
(MRV: 80- 8 1) 
(MRV: 8 1) 
(MR V: 82-83) 
(MRV: 83) 

(MRV: 87) 
(MR V: 89-98) 
(MR V: 94-95) 

Einheit III: Dritter Versuch des Ich-Erzählers (= erich 2 = Johnson), den Abend 
zu rekonstruieren 

1: Ankunft des Ichs(= Johnson) 
2: Spaziergang im Park 
3: Parkszene 1: deux personnages: 

Lauren und fiance 
un homme seul sur un banc mit pistolet 

13: Gespräch: Lady Ava, Ich 2 = Johnson, 
Begrüßung der Gäste 
Tod Mannerets: Ich 2/Johnson muß Ho ngkong 
verlassen 

8: Theaterszene 1: L 'Appat 
(= Parkszene 2): 
L 'Appat: jeune Japonaise 

17: Theaterszene 4: Lady Avas Szene, Schlafzimmer, 
enveloppe brune 
Servante eurasienne im Haus 

15: Pousse-pousse/Taxi: die Suche nach dem Geld 
Hotel Victoria - Taxi - bei Manneret - Taxi -
Fähre - Hotel Victoria 

11: Promeneuse und chien noir 

J 4: Promeneuse bei Manneret 

(MRV: 96) 
(MR V: 96- 97) 
(MRV: 97-98) 

(MRV: 98) 

(MR V: 98-100) 

(MRV : 100- 107) 

(MRV: 107- 129) 

(MRV: 108, 
110- 111, 
118- 119 
- 126) 

(MRV: 126) 

Einheit IV: Vierter Versuch eines Er-Erzählers, den Abend in der Villa Bleue zu 
rekonstruieren 

J: Ankunft Johnsons in der Villa Bleue um 9: 10 
4: Buffet: deux personnages 

7: Danseurs: Johnson, Lauren 
18: Tod Marchats/Marchands 
12: Theaterszene 2 ( = Parkszene l ): 

Lauren/Loraine, Johnson, Marchat 
1: Parkspaziergang 

19: Parkszene 3: Le Poison (Variation von Promeneuse 
bei Manneret) 

3: Parkszene 1 (= Theaterszene 2): Lauren, Johnson 

(MRV: 129) 
(MR V: 129- 130) 
(MRV: 130) 
(MRV: 131) 
(MRV: 131 - 132) 

(MRV: 135) 
(MRV: 135) 

(MRV: 136) 
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17 : Thcalcrszenc 4: /\_':u , Schlufw11n1cr 
13: Gespriich: Lady Ava, Ich 1 

Tod Mannerets: Ava teilt es dem Ich 1 mil 
1 1: Promeneuse und chien noir 
14: Promeneuse bei Manneret 
20 : Tod Mannerets durch einen Hundebiß 
Negation: Johnson ist nicht in die Villa Bleue gegangen, 

sondern im Hotel Victoria geblieben 
21 : Kitos Verkauf an ein Restaurant in Aberdeen 

durch Manneret 
20: Variationen über den Tod Mannerets: 

ermordet vom Polizisten 
14: Promeneuse bei Manneret 

(MU V: IJ'/ ) 
(MR V: 138 ff.) 

(MRV: 143 - 158) 
(MR V: 159 ff.) 
(MRV: 159) 

(MRV: 163) 
(MR V: 167 ff.) 

(MR V: 169 ff.) 

(MRV: 181 ff.) 

Einheit V: Fünfter Versuch des Ich-Erzählers(= er I ch 1 ), den Ablauf des Abends 
zu rekonstruieren 

4: Buffet 
deux personnages 

7: Danseurs: Johnson, Lauren 
9: Servante eurasienne im Haus 

13: Gespräch: Lady Ava, Ich 1 
15: Pousse-pousse/Taxi: Suche nach dem Geld 

- in Aberdeen, in einer Bar, bei Manneret 
- Johnson mit Marchat 
- Johnson vor einer Bank 
- Johnson im Hotel Victoria 

22: Johnson beim Essen in Aberdeen 

(MRV: 184) 

(MR V: ibid.) 
(MRV: 186) 
(MRV: 186-188) 
(MRV: 188- 198) 

(MRV: 199- 200) 

Einheit VI: Sechster Versu ch eines Er-Erzählers, den Ablauf des Abend zu re
konstruieren 

1 : Ankunft Johnsons in der Villa Bleue um 9: 10 
13: Gespräch : Lady Ava, Johnson 

Tod Mannerets (Erwähnung) 
4: Buffet: deux personnages: Johnson, Marchat 
9 : Servante eurasienne im Haus 
5: police 

17: Theaterszene 4: Lady Ava im Schlafzimmer 
13: Gespräch: Lady Ava, Johnson 
15: Pousse-pousse/Taxi: Suche nach dem Geld 
20: Tod Mannerets: Johnson erschießt ihn 
23: Johnsons zweite Rückkehr in die Villa Bleue 

Gespräch: Lady Ava, Johnson 
po/ice: Johnson , Lauren 

(MRV: 201) 
(MR V: 201-202) 
(MRV: 202) 
(MRV: 202) 
(MRV: 203) 
(MR V: 205 ff.) 
(MR V: 207 ff.) 
(MRV: 208) 
(MR V: 209 ff.) 
(MRV: 209- 212) 
(MRV: 213) 
(MRV: 2 13) 
(MRV: 2 14) 

Sieht man von den einzelnen Negationen, Widersprüchen und von der Verschie
denartigkeit der Situationen ab, so ergeben sich mindestens zwei Möglichkeiten 
der zeitlichen Abfolge, die sich allerdings selbst annullieren. Dazu kommt noch, 
wie bereits erwähnt, daß in der Mitte des Romans das Stattfinden des Abends in 
der Villa überhaupt negiert wird. 

M(l)llt l hk l1l1 1 
/\ • J t1h 11 ~11 11 1111 l lo ll•I, 7, l 'i 
U . John~on hc1n1 E~wn 111 /\ bcrdccn 
(' : /\ 11 ku111'1 JohllMlllS l1l der Villu Bleue um 9 : 10 

D : Spaziergang im Park 

d 1 : Parkszene 1 
d 2 : Parkszene 2 
d 3 : Parkszene 3 
E : Johnson im Salon des Hauses 
c 1 : Gespräch mit Lady Ava im Salon 

e 2 : Johnson am Buffet 
e3 : Gespräch Johnson bzw. Ich-Erzähler/ 

gros homme au teint rouge 
e 4: ampule de morphin bzw. coupe a champagne brisee 

eS : Gespräch Lady Ava/Lauren 

e6 : Tanz Johnson/Lauren 
e7 : Ankunft der Polizei im Salon des Hauses 

e8: Theaterszenen 1, 2, 3 , 4 

Variationsfolge: 
bzw.: el - e8-e2- e3- e5 - e6- e7 
bzw.: e l - e2- e8- e2- e8- e5 - e6- e3-e4- e7 
F : Johnson verläßt das Haus nach Mitternacht 

G : Suche nach dem Geld 

g l : Queen Road 
g2: Die Polizei verhört Johnson und zwingt ihn, nach 

Kowloon zu fahren; mit ihm fahren Marchat und 
Kirn bzw. Kirn' 

g3: Johnson in Kowloon, Fahrt zum Hotel 
g4: Johnson bei Manneret ( 1. Mal) 

I H5 

(MRV: 164) 
(MR V: 199-200) 
(MR V: 23- 24; 

96; 129; 
20 1) 

(MR V: 23 ff., 
96 ff. 
etc.) 

(MR V: 25 ff.) 
(MR V: 27) 
(MRV: 27) 
(MR V: 58 ff.) 
(MR V: 58-59, 

74) 
(MRV: 60, 74) 
(MR V: 20-21) 

(MRV: 21; 29; 
36; 38; 
60; 6 1; 
65 ; 67 
etc.) 

(MR V: 30- 3 1; 
37- 38; 
62) 

(MRV: 29;36; 
67; 205) 

(MRV: 31 - 32; 
41 - 45; 
47- 49; 
52; 55; 
137 e tc.) 

(MR V: 87) 
(MR V: 87 ff.; 

107- 129 ; 
188- 198; 
209 ff.) 

(MR V: 87) 
(MR V: 90 f f. ; 

107; 
118- 119) 

(MR V: 107 ff.) 
(MRV: 109- 11 9) 
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g5: Johnson kchrl zurilck zum llo lcl Viclona : 
Entdeckung des toten Marchal 

g6: Johnson versucht, an verschiedenen Orten Geld 
zu bekommen 

g7: Johnson bereitet seine Flucht nach Macao für 6 Uhr vor 
g8: Johnson versucht, an verschiedenen Orten Geld zu 

bekommen 
g9: Johnson bei Manneret (2. Mal), er tötet ihn · 
H : Johnsons Rückkehr in die Villa Bleue: 

Tod Avas, Tod Laurens; die Polizei wartet auf ihn 

Al - B2 - C3 - D4 - E5 - F6 - G7 - H8 

Die zweite mögliche Zeitabfolge wäre: 

A'l = Suche nach dem Geld 
B'2 = Johnson im Hotel, 7: 15 
C'3 = Johnson beim Essen in Aberdeen 
D'4 = Ankunft Johnsons in der Villa Bleue um 9: J O 
E'5 = Spaziergang im Park 
F'6 = Johnson im Salon des Hauses 

(MJ<V: 126 127) 

(MRV: 188- 193) 

(MRV: 193 - 195) 
(MR V: 196- 198) 

(MRV: 209- 212) 
(MRV: 212- 215) 

G'7 = Eintreffen der Polizei in der Villa (um Johnson zu verhaften? oder um Lady 
Ava wegen Drogenhandels zu verhaften?) 

A'l - B'2 - C'3 - D'4 - E'5 - F'6 - G'7 

Die Negation: si bien que l'emploi du temps de sa soiree - etabli par de tels ob
ser~ateurs - ne comportait meme pas de visite d la Villa Bleue: il 
a~azt _to~t simplement regagne l'hotel Victoria pour le dfner et 
n en etalt plus ressorti. 

L 'ennui d'avoir d mettre une chemise de soie et son smoking trop 
lourd, par une teile chaleur, lui a fait renoncer d la reception chez 
Lady Bergmann[ ... ] (MR V: S. 163- 164) 

Bei der erste_n Möglichkeit soll sich Johnson nach dem Abend in der Villa (und 
d.h. nach Mitternacht: nach dem Cocktail, werden wahrscheinlich die Theater
szenen angeboten, und diese beginnen um 11 Uhr (MR V: S. 131)) auf die Suche 
nach G~ld gemacht haben. Zwei Belege können dafür u.a. erbracht werden die 
entscheidend sind für die Annahme dieser Zeitabfolge: ' 

a) nach dem Verlassen der yma wir~ Johnson von der Polizei aufgehalten, und 
z:,var von denselben Polizisten, die vorher in der Villa auftauchten und die 
steh a~ Johnson noch erinnern und bemerken, daß zwischen dem Abend in 
?er Villa und dem Verhör Johnsons auf der Straße schon viel Zeit vergangen 
1st: 

« Vo1,1~ etiez tout d !'heure chez Madame Eva Bergmann ». Johnson, qui s'at
tend a cette remarque depuis le debut de l'entretien, se garde bien de nier 
[ . .. ] 
La reception est finie depuis longtemps. Vous avez marche pendant combien 
d 'heures? (MR V: S. 92- 94) 

I H/ 

b) l.ndy Av11 Nllßl l( llll , duß Johnson dlo gunzo Nacht mil dor Suche nnch dem 
Geld bcttchllftlgl sein wird: 

/1 [Jolwsvn] y passera toute sa nuit, et ne trouvera rien (MR V: S. 105) 

ßei der zweiten Möglichkeit soll Johnson die Suche nach dem Geld vor dem 
Abend in der Villa gestartet haben. Der wichtigste Beleg dafür ist, daß Manneret 
bereits ermordet worden ist, als Johnson um 9 : 15 in der Villa Bleue eintrifft, 
und da er ihn ermordet haben soll, müssen alle Ereignisse vor dem Abend.statt
gefunden haben. Diese zwei Möglichkeiten werden aber weiter abgeschwächt 
durch die Angaben, daß Manneret von einem Agenten, der ihn wegen des Ver
kaufs Kitos an ein Restaurant erpressen will bzw. durch den Biß des Hundes von 
Kirn getötet worden ist. 
Eine dritte Möglichkeit wäre, das Erzählte in zwei oder mehrere Tage zu segmen
tieren. Einen Hinweis unter vielen anderen stellt die Szene dar, in der der Ich-Er
zähler bzw. Johnson sich mit Lady Ava über ein im Album des Hauses neu einge
tragenes Mädchen, nämlich Lauren, unterhält, für das sich Johnson interessiert 
(MR V: 139, 162). Dieses Gespräch muß zu einem früheren Zeitpunkt stattgefun
den haben, da in MR V: S. 63-64 das Verhältnis zwischen Lauren und Johnson 
als bereits bestehend dargelegt wird. Diese Möglichkeit wird aber zugleich in 
Frage gestellt (MRV: S. 162 ff.), da Johnson, unmittelbar nachdem er das Al
bum gesehen hat, das Mädchen zum Kauf vorgestellt bekommt. 

Die Entscheidung, wie die themes tatsächlich zeitlich anzuordnen sind, wäre zwar 
möglich, jedoch bleibt offen, welche die richtige Anordnung ist, da - abgesehen 
von allen bereits genannten Gründen - eine absolute Handlungszirkularität vor
liegt: Der Leser erfährt, daß Johnson um 9: 10 in der Villa Bleue ankommt, dann 
diese verläßt und sich auf die Suche macht. Anschließend werden einige Aktio
nen Johnsons geschildert, und plötzlich heißt es auf S. 129, daß Johnson ein 
Taxi nimmt und in der Villa Bleue zum ersten Mal eintrifft, statt seine vorheri
gen Aktionen fortzusetzen. Nun beginnt das Ganze noch einmal von vorne. Diese 
Zirkularität unterscheidet sich von der in CAS dadurch, daß Johnsons Aktionen 
am gleichen Ort beginnen, wo sie enden, während bei Garcia Marquez zunächst 
etwas vorweggenommen wird, der Erzähler dann in die Vergangenheit springt, 
von da an bis zum vorweggenommenen Ereignis erzählt und dann erst weiterbe
richtet. Während wir bei CAS, v.a. mit einer Zirkularität auf der Diskursebene I 
zu tun haben, liegt diese in MR V auf Geschichtsebene. Die Zirkularität hängt 
hier außerdem mit der prinzipiellen Offenheit der MR V und mit den Rekon
struktionsversuchen des Ich-Erzählers zusammen. Die Frage, die sich stellt, ist 
die, warum immer wieder dieser Versuch unternommen wird. Eine mögliche 
Antwort wäre per Analogie zu l e Voyeur, 31 daß der Ich-Erzähler bzw. Johnson, 
der Manneret getötet hat, und daher befürchten muß, festgenommen zu werden, 
versucht, sich einen Bericht über den Abend zurechtzulegen, der der Polizei plau
sibel erscheint; dies wird in der folgenden Stelle angedeutet: 32 

31 Es ist ja bekannt, daß Mathias nach seiner Gedächtnislücke am Ende des I. Kapitels ver
sucht, seinen Tagesablauf zu rekonstruieren, um sich ein Alibi zu verschaffen, falls er in 
Verbindung mit dem geheimnisvollen Tod Jacquelines gebracht werden sollte. 

32 Hier wird am deutlichsten, warum Robbe-Grillet (1963: 130) die Zeit in seinen Roma
nen als einen temps mental bezeichnet: die Pseudogeschichte scheint sich aus dem Ver
such des Erzählers, sich ein Alibi zu verschaffen, zu entwickeln. 
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Johnson qui a eu /e temps de se preparer <1 celle q11estlrm co111111e11ce aussi
t6t le recit de sa soiree (MR V: S. 96). 

Die Rekonstruktion der Chronologie wird ferner durch irreführende Prolepsen, 
Analepsen und Anaprolepsen verhindert, die zugleich einen mise en abyme-Sta
tus haben und denen wir uns nun zuwenden. 

2.3151 Die Funktion der Pseud-Anachronien: mise en abyme prospective, rcitro-
spektive und retro-prospective 

Auffallend sind in MR V die zahlreich vorkommenden Prolepsen und Analepsen 
und die etwas seltener zu findenden Anaprolepsen. Die Frage, der hier nachge
gangen wird, ist, welche Funktion solche Anachronien in einem Text haben, der 
offenbar eine achronische Zeitstruktur aufweist, sei die Achronie nun durch völ
lig zeitlose Situationen oder aber durch sich selbst negierende Angebote des Zeit
ablaufs konstituiert. Es liegt daher die Annahme nah, daß die Anachronien keine 
zeitlich orientierende Funktion mehr haben, und wenn ihnen noch - im oben 
festgelegten Sinne - ein mise en abyme-Status zugewiesen wird, dann kann ihre 
Funktion nur noch in der Thematisierung, Bloßlegung und Destruktion der Zeit 
der Geschichte liegen. Wie bekannt, ist das Ziel Robbe-Grillets, Texte zu verfas
sen, die sich zeitlich durch structures ... privees de temps charakterisieren, die 
sich in einem present perpetuel qui rend impossible tout recours d la memoire 
befinden, in einem monde sans passe qui se suffit d lui meme d chaque instant. 33 

Daher nennen wir die mise en abyme prospective, retrospective und nitro-pro
spective Pseudo-Anachronien. 

a) Die mise en abyme prospective (proleptische mise en abyme): 

Beispiel 1 (MR V: S. 19): 
Mais, sans y prendre garde, l'homme continue d parler. Il raconte une histoire 
classique de traite des mineures dont le debut manquant devient vite facile d 
reconstituer dans ses grandes lignes: une jeune fille achetee vierge d un inter
mediaire cantonais, et revendue ensuite trois f ois plus eher, en bon etat mais 
apres plusiers mois d 'usage, d un Americain fraichement debarque qui s'etait 
installe dans les Nouveaux Territoires, saus le pretexte officiel d'y etudier les 
possibilites de culture des . . . (deux au trois mots inaudibles). Il recoltait en 
realite du chanvre indien et du pavot blanc, mais en quantites raisonnables, ce 
qui rassurait la police anglaise. C'etait un agent communiste qui dissimulait 
son activite veritable sous celle, plus anodine, de la fabrication et du trafic de 
diverses drogues, sur une tres petite eche/le, suffisante surtout pour alimenter 
sa consommation domestique et celle de ses amis. Il parlait le cantonais et le 
mandarin, et frequentait naturellement la Villa Bleue, ou Lady Ava organisait 
des spectacles speciaux pour quelques intimes. Une fois, la police est arrivee 
chez eile [ ... ] 

In der zitierten Textstelle wird nicht erzählt, als ob es sich- um eine Vorweg
nahme bestimmter Ereignisse handle, sondern so, als sei dies die Erzählung 
des homme au teint rouge. Der Passus nimmt aber in der Tat eine Reihe zen
traler Situationen vorweg: die Pseudo-Geschichte der MR V zitiert eine tradi
tionelle histoire classique, die von einer traite des mineures handelt (von 

33 S. Robbe-Grillet (1963: 118, 130-131). 

tlor fJt ' fl f< ' .!1111111111111• Kilo), die vo11 einem i11 rer111ediaire (Munnoret) an einen 
A111,:rwr1111 (Joli11so11) vcrknuft wird . Der crw1ihnte traji"c de clrugues bezieht 
sich auf' Johnso11 , Manneret und Lady Ava, die ja auch explizit genannt wird 
usw .. Diese mise en abyme prospective , die stilistisch nicht proleptisch konzi
piert ist , bietet dem Leser keinerlei Orientierungshilfe, da sie bezüglich der 
Handlung zwar eine mögliche, jedoch willkürliche und für den Leser irrefüh
rende Organisation der am Anfang des Romans angegebenen themes genera
teurs wiedergibt; zeitlich leistet sie ebenfalls keine Hilfe, da eine Prolepse ja 
aus einer klar definierten oder klar rekonstruierbaren Zeitachse entsteht und 
nur im Hinblick auf diese als Prolepse definiert werden kann. Die Pseudo
Prolepse legt hier einige Situationen durch ihre Erwähnung bloß. 

Beispiel 2 (MR V: S. 83; 98): 
Lady A~•a, assise solitaire [ .. . ] sachant trop bien d l'avance tout ce qui va 
arriver: la rupture brutale du mariage de Lauren, le suicide de son fiance pres 
du bosquet de ravenalas, la decouverte par la police du petit laboratoire d 
heroi'ne, la liaison venale et passionnee entre Sir Ralph et Lauren [ ... ] je 
m 'aper9ois que le jeune homme tient un pistolet dans sa main droite, l'index 
dejd pose sur la detente, mais le canon dirige vers le sol. Cette arme va d 'ail
leurs lui causer bien des ennuis, un peu plus tard, lors de la fouille generale 
des invites par la police. 

Der vorliegende Passus ist - im Gegensatz zum obigen - im proleptischen Stil 
verfaßt, ist aber keine Prolepse, da alles, was kommen soll, bereits wiederholt 
eingetroffen ist. Die Erwähnung des Selbstmordes Marchats bleibt unverständ
lich, da der Leser weiß, daß Marchat angeblich von Lauren erschossen worden 
ist bzw. er erfährt später, daß Marchat von Johnson bzw. von einer Prostitu
ierten ermordet wurde; der Selbstmord ist also nur eine Möglichkeit unter 
mehreren. Die Entdeckung des Heroinlaboratoriums findet im Roman nicht 
statt, und als die Polizei mitten in eine soiree bei Lady Ava einbricht, erfährt 
der Leser den Grund dafür nicht. Das einzig Neue sind einige Angaben zu der 
Beziehung zwischen Lauren und Johnson, die aber wiederum eine Variation 
von früheren Stellen darstellt. Auch der Hinweis, daß der Revolver Marchat 
bei der Polizei Schwierigkeiten bereiten würde, ist nicht zutreffend, weil der 
Selbstmord erstens nur eine Annahme ist und zweitens nirgendwo im Roman 
erzählt wird, daß Marchat von der Polizei durchsucht wird. Damit ist dieser 
Passus - wie oben - wiederum ein Zitat bestimmter themes, durch die die 
bis dahin erzählte Pseudo-Geschichte negiert bzw. variiert wird, eine Neuorga
nisation der themes also, um zu neuen Kombinationen zu gelangen; ein Ver
fahren, das als typisch für das gesamte Werk Robbe-Grillets zu betrachten _ist. 

b) Die mise en abyme retrospective (analeptische mise en abyme), die noch häu
figer auftritt als die prospective und die gleiche Funktion hat wie diese, näm
lich die Verfahren bloßzulegen, die Zeitabfolge der Situationen zu thematisie
ren, zu zerstören. 

Beispiel Ja (MR V: S. 41): 
Je crois avoir dit que Lady A va donnait des representations pour amateurs sur 
la scene du petit thetitre prive de la Villa Bleue. C'est sans doute de cette 
scene qu'il s'agit ici. 
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Beispiel lb (MRV: S.120): 
c'est Georges Marchat, l'ex-fiance de Lauren, qui a longtemps erre d l'a1,cnture 
en remtichant sans cesse dans sa tete les elements de son bonheur perdu et de 
son desespoir. Parti tres tot de la reception, ou sa presence ne se justifiait plus 
guere, il a d'abord marche lui aussi d travers ce quartier residentiel [ ... ] puis il 
est revenu prendre sa voiture restee d proximite de la Villa Bleue[ .. . ]. 

In beiden Textstellen werden Rückverweise auf bereits Erzähltes gemacht, die 
aber keine Klärung für das Verständnis der Geschichte mit sich bringen, da 
der Inhalt der scenes au petit thetitre ähnlich ist wie der der tatsächlich statt
findenden Situationen, die aber - wie bereits erwähnt - nach real oder irreal 
nicht trennbar sind. Daher gibt der Versuch, das bisher Erzählte handlungs
mäßig und zeitlich einzuordnen, keinen Sinn. Dies betrifft ebenfalls das Bei
spiel lb, wo tempusmäßig per Analepse die Rolle Marchats dargestellt wird, 
jedoch in einer neuen Version, denn er kann ja die Villa gar nicht verlassen 
haben, da er von Lauren angeschossen worden ist. 

Beispiel 2a (MR V: S. 81): 
Le verre bascule et choit sur les dalles de marbre au il se brise en mille eclats. 
Ce passage a dejd ete rapporte, il peut donc etre passe rapidement. 

Beispiel 2b (MR V: S. 143): 
Il a ete dit quelque part que la servante le laissait dans le hall, entre la porte 
cochere qui donne sur la rue et le vestibule ou prennent les ascenseurs, mais 
c'est une erreur surement, au alors il s'agissait d'une autre fois, d'un autre 
moment, d'un autre jour, d'une autre endroit, d'un autre immeuble (et peut· 
etre meme d'un autre chien et d'une autre servante) [ ... ]. 

Beispiel 2c (MR V: S. 158): 
Ensuite eile est dans une cour au ont ete abandonnes divers objets au rebut 
[ ... ] (cet episode, dejd passe, n 'a plus sa place ici). 

Alle drei Textstellen haben gemein, daß die angedeuteten Zeitangaben einer 
eindeutigen Zeitachse entbehren und daß diese Zeitangaben wiederum früher 
angegebenen widersprechen. Für den Leser bleibt auch hier die Szene am Büf
fet (wo der gros homme au teint rouge sein Sektglas, offenbar mit Heroin 
bzw. Morphium gefüllt, fallen läßt) im Dunkeln, da diese Szene zeitlich immer 
noch nicht klar festgelegt worden ist, aber trotzdem als sehr gut bekannt vor
ausgesetzt wird (il peut donc etre passe rapidement). Die angeblich analepti
schen Angaben im Beispiel 2b sind ebenfalls irreführend, da nirgendwo gesagt 
wird, daß die Bedienstete Lady Avas einen Aufzug genommen hat, denn das 
hier gemeinte Haus ist das von Manneret, das alt ist und über keinen Aufzug 
verfügt. Schließlich stellt der Erzähler selbst seine Angaben in Frage, er ist 
nicht sicher, ob es sich um die gleiche Situation, um die gleiche Zeit und um 
den gleichen Ort handelt. Das letzte Beispiel negiert wiederum eine vorherge
hende zeitliche Fixierung. Diese Negation ist für die MR V typisch: immer 
wieder wird dem Leser die Möglichkeit, eine zeitliche Abfolge zu rekonstruie
ren, gegeben, aber stets wird sie wieder zurückgenommen. 

c) MI.,·,·,,,, 11/iy111,• 1r•tr1111ro.1·1wct liJ/' (1111uprolcptlschc 111 /se e11 aby me) 

BelsfJM (MN I' : S. ICJO 163) : 

19 l 

Je ref)re11d.1· et je resu111e. Kito - an l'a compris - est destinee aux chambres 
du deux iem e etage de la Villa Bleue. Elle sera ensuite cedee par Lady A va d 
un Americain, un certain Ralph Johnson qui cultive le pavot blanc d la limite 
des Nouveaux Territoires. L 'histoire de la petite Japonaise n 'ayant pas d 'autre 
lien avec le recit de cette soiree, il est inutile d 'en relater plus en detail /es dif· 
ferentes peripeties. L 'important, c'est que Johnson, ce jour - ld [ ... ] 
[ ... ] 
Les presentations doivent s'effectuer au cours de la reception du meme soir 
[ ... ] 
[ .. . ] si bien que l'emploi du temps de sa soiree - etabli par de tels observa-
teurs - ne comportait meme pas de visite d la Villa Bleue: il avait taut simple
ment regagne l'hotel Victoria pour le dfner et n 'en etait plus ressorti. 

Hier faßt der Ich-Erzähler einige Elemente der bisher erzählten Pseudo-Ge
schichte zusammen und fügt andere hinzu . Die Analepse ist eine Variation der 
Rolle Laurens, die jetzt aber die petite Japonaise sein soll und nicht Lauren, 
sondern Kito heißt und dal1er für den Leser zeitlich wie handlungsmäßig wert
los ist. Proleptisch ist dagegen der Verweis, daß Johnson und Lauren während 
des Abends einander vorgestellt werden sollen, womit das Geschäft abge
schlossen würde; analeptisch ist die wiederum irreführende Feststellung, daß 
Johnson das Hotel nicht verlassen hat und daher die Villa Bleue gar nicht be
suchen konnte . 
Zusammenfassend kann behauptet werden, daß die Anachronien auf Pseudo
Anachronien reduziert werden, nicht nur, weil sie ihrer traditionellen Verwen
dung entbunden sind (durch die Destruktion der Chronologie und jeglicher 
zeitlicher Fixierung), sondern weil sie zugleich in umgekehrter Weise benutzt 
werden: Stellen, die dem Tempusgebrauch nach Analepsen sein müßten, ver
weisen auf noch nicht Eingetroffenes und proleptisch konzipierte Stellen auf 
Vergangenes. 34 

2.3152 Der achronische Status von Zeitangaben in der MR V 

Genauso wie mit den Pseudo-Anachronien verhält es sich mit den Zeitangaben in 
der MR V. Sie sind weitgehend ihrer zeitlich orientierenden Funktion enthoben 
und besitzen daher einen achronischen Status, und zwar in zweierlei Hinsicht: 
einmal, weil sie auf keiner konsistenten Zeitachse beruhen und zum zweiten, 
weil sie sich selbst negieren. 
Die Ambiguität aller Textschichten kehrt bei den Zeitangaben wieder. In MR V 
ist immer von ce soir (MRV: S. 94; 130) bzw. La soiree (MRV: S. 98) bzw. von 
cette nuit-ld (MR V: S. 124) die Rede. Der Leser weiß nie mit Genauigkeit, um 
welchen in der Villa Bleue erzählten Abend es sich handelt, um einen einzigen 
Abend, um zwei oder mehrere Abende, oder ob mehrere Abende als einer erzählt 
werden. 

34 Hier werden traditionelle Verfahren für die Zeitbehandlung von ihrer traditionellen 
Funktion befreit, so wie Robbe-Grillet bereits in Le Voyeur die Tempusgebung verfrem
det. 
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Diese Ambiguität wird im Text auch explizit artikuliert: D emain, par eX('lllf)le 
[ ... ) Ou apres - demain [ ... ); sans duute cette scene a-t-elle eu lieu u11 autre 
soir; ou bien, si c 'est aujourd 'hui, eile se place en tout cas un peu plus t6 t, avant 
le depart de Johnson (MR V: S. 30); ce jour - ld .. . (bei diesem letzten Satz 
verweisen die Auslassungspunkte darauf, daß der Erzähler selbst nicht weiß, wel
chen Tag er meint mit 'jenem Tag'); oder c 'est de douzieme au moins qu 'il 
ramasse depuis qu 'il a commence son travail. ( Quand?). Der Erzähler selbst be
stätigt an einer anderen Stelle die zeitliche Unordnung: les choses ne sont ja
mais definitivement en ordre (MR V: S. 209). Daher bleiben alle expliziten Zeit
angaben wie A onze heures un quart, le rideau se leve (MR V: S. 98-99) oder 
Si Manneret vient dejd d'etre assassine, cette scene se passe auparavant, de tuute 
evidence (MR V: S. 182) ohne chronometrische Bedeutung. Durch die Erwäh
nung der Zeitangaben in einer traditionellen Funktion werden sie thematisiert, 
durch ihre widersprüchliche Verwendung ihre Orientierungsfunktion zerstört. 
Auf diese Weise wird dem Leser Altes und Neues vor Augen geführt, und er wird 
zu einer neuen Art der Lektüre veranlaßt. 

2.3153 Die vorgetäusch te Pseudo-Synchronie und Pseudo-Simultaneität 

Wiederholt werden in MR V die Situationen als synchron bzw. simultan darge
stellt. Die Illusion von Synchronie und Simultaneität kann aber deshalb nicht 
entstehen, weil ja eine eindeutige Zeitachse fehlt. Der zeitliche Bezug zu anderen 
Situationen bleibt im leeren Raum. 
Einige Beispiele für Pseudo-Synchronien und Pseudo-Simultaneität sind folgende : 

Beispiel 1 (MR V: S. 29): 
«Si vous n 'avez pas vu ce/a, vous n 'avez rien vu», dit d son sujet le gros 
homme en reposant sa coupe de champagne, vide, sur la nappe [ ... ) dont 
un petale se trouve alors pris saus le disque de cristal formant la base du 
verre. C'est d ce moment que la grande porte du salon s'ouvre d'un seul 
coup [ .. . ] pour laisser passer les trois policiers britanniques en uniforme 
[ ... ] 

Beispiel 2 (MR V: S. 67): 
Les accidents se multiplient pourtant de toutes parts: un verre de cristal 
qui se brise sur le sol, une fille qui brusquement s'evanouit, une petite am
poule de morphine qui tombe de la pochette d 'un smoking au moment au 
un invite en tirait son mouchoir d e soie pour rafraichir ses tempes moites, 
un lang cri de douleur qui dechire le bourdonnement mondain du salon, la 
muette entree en scene de l'une des servantes, un des grands chiens noirs 
qui vient de mordre une danseuse d la jambe, un mouchoir de soie blanche 
tache de sang, un inconnu qui taut d 'un coup se tient devant la maftresse 
de maison et lui tend d baut de bras une grosse enveloppe de papier brun 
que l'on croirait bourree de sable, et Lady Ava qui, sans perdre son calme, 
prend l'objet d'une main rapide, le soupese et le fait disparaftre, taut 
comme a disparu en meme temps le messager. 
C'est juste d ce moment-ld que la police anglaise a fait irruption dans le 
grand salon de la Villa Bleue[ .. . ] 

Beispiel 3 (MRV: S. 100; 106- 107): 
Lady Ava elle-meme, seule en scene depuis le debut jusqu 'd la finde l'acte 
[ ... ) 

l '1.1 

J,,//1• / l lt' llli / '1•11 111'111 11111' h11111t• 1/11/ 1·0 11 //('I/{ l t'S l/l/1/1'(/ l/ ll!S(J/ / l saclw ts de 
111111Cfrc 1, . , 1 s1 la c11c/1 1· 11e se tm 111•11it dtms la clwm/Jre 111cnw, il aurait ete 
rt11111,; 1ii'1m1s lu11}(/t'III/JS c11 llcm .n1r, 11 pe11se la servante, pense Lady A va, 
d11 le 1wrra te11r au tei111 rouge qui est en Lrain de conter l 'histo ire d son voi
s/11 , da11s la salle cl11 petit thedtre. Mais Johnson, qui a d 'autres affaires en 
te le, ne pre te qu'11ne orei/le distraite [ ... ]Pendant ce temps, Lady Ava, 
dans sa cham bre, a fait jouer le systeme secret [ . .. ] 
Pendant ce temps, l'Americain regagne Kowloon par un des bateaux de 
nuit [ . . . ) 

Die Beispiele 1 und 2 beziehen sich auf das plötzliche Eintreffen der Polizei in 
der Villa Bleue. Die Polizisten sollen in dem Augenblick hereinbrechen, in dem 
der gros homme dabei ist, ein Glas Sekt zu trinken (vgl. ferner MRV: S. 19-20; 
35- 36; 38). Dann wird jedoch das Eintreffen der Polizei so dargestellt, als ob es 
sich parallel zu anderen Situationen ereignete, die aber zeitlos sind bzw. es wer
den neue themes hinzugefügt, wie das des mit Morphium gefüllten braunen Um
schlags. Dieser Passus ist nichts anderes als eine Zusammenfassung von themes an 
einer übergangsstelle, um von hier aus eine neue Serie zu bilden, die auf S. 67 ff. 
ihren Anfang nimmt und Teile der Soiree variiert noch einmal erzählt. 
Die Illusion der Simultaneität entsteht nicht und nicht nur, weil die anderen Si
tuationen zeitlos sind, sondern auch darum, weil sich die darin enthaltenen Kor
relationsmöglichkeiten selbst widersprechen. Dies wird in den Beispielen 3 und 4 
deutlich. Hier befindet sich Lady Ava auf der Bühne und nimmt einen braunen 
Umschlag in Empfang; dann folgt die Situation im Theatersaal, wo der gros 
homme Johnsons Anekdoten erzählt, und Lady Ava befindet sich nun nicht 
mehr auf der Bühne, sondern tatsächlich in ihrem Schlafzimmer, während John
son, der gerade eben im Theatersaal war, Kowloon erreicht. 
Mit der Illusion der Simultaneität, wie sie sich in CV ergibt, haben wir es hier 
nicht mehr zu tun. Denn in dem Augenblick, in dem den Segmenten die chrono
logische Zeitachse entzogen wird, d.h. die Segmente zeitlich nicht mehr rekon
struierbar sind, entfällt die Simultaneität. Es hat nur dann einen Sinn, von Simul
taneität, von Prolepsen und Analepsen etc. zu sprechen, wenn man von zeitlich 
gebundenen Ereignissen ausgeht. Ein Ereignis ist proleptisch, analeptisch oder si
multan im Vergleich zu einem anderen, das sich in einer bestimmten zeitlichen 
Position befindet. Hier wird am deutlichsten, daß bei Aufhebung der Syntagma
tik, der Kausalität und der Sujethaltigkeit eines Textes zugleich eine Zerstörung 
der Zeit der Geschichte erfolgt. 

2.32 Mise en aby me als metasprachliche Reflexion über Produktion und Rezep-
tion: lecture als re-ecriture 

In der Einleitung der Untersuchung wie auch am Eingang dieses Kapitels wurde 
als eines der zentralen Merkmale des nouveau roman - i.G. zur nueva novela -
seine metasprachliche Dimension erwähnt und hinzugefügt, daß eine Inhaltsan
gabe (die der Bestätigung einer traditionellen Geschichte gleichkommen würde) 
deshalb verfehlt wäre, weil eine Reihe von themes nicht nur der Geschichte son
dern zugleich dem Diskurs zugeordnet werden muß, und daß die Reflexio; über 
die Vertextungsverfahren einen wesentlichen Textgegenstand darstellt. Im fol
genden sollen Beispiele für die Thematisierung der Produktionsverfahren, der Re
zeption und für Textstellen, die eine binäre Zuordnung verlangen, angegeben 
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werden. Der Erzähler beschreib t, z .ß. den von Gästen Uberfllllten Sulon der Vill u 
Bleue und verweist zugleich auf die Produktionsverfaliren: /,es grouµes l von 
Gästen] se font et se defont au hasard des rencontres (MR V: S. 60). Groupes be
zieht sich nicht nur auf die Gäste, sondern auch auf die themes generateurs, die 
nach dem seriell-aleatorischen Prinzip zufällig zusammenkommen und auseinan
dergehen, zufällig (hasard) in dem Sinne, daß sie dem Kausalitätsprinzip (dJ1. ei
ner kohärenten Handlung, Figuren, Zeit und Raumangaben) nicht unterworfen 
sind, sondern sich nach gemeinsamen Merkmalen richten, liegen diese auf der 
signifiant oder signifie-Ebene. Dasselbe gilt für die folgenden Stellen: 

Beispiel 1 (MR V: S. 63-64): 
Je commence avec precaution: «N'est-elle pas ... » Mais je m 'arrete, mon 
interlocutrice ayant, d present, l'air de penser d autre chose et de ne plus 
m 'accorder qu 'une attention de pure politesse. Ce morceau de musique qui 
dure depuis un certain temps, ou meme depuis le debut de la soiree, est 
une sorte de rengaine d repetitions cycliques, ou l'on reconnaft toujours /es 
memes passages d intervalles regulieres. « ... d vendre?» dit Lady Ava [ ... ] 

Der Ich-Erzähler, der sich mit Lady Ava unterhält, verweist auf ein Musikstück, 
das vom Beginn des Abends an gespielt wird. Mit dem Stück ist aber auch der In
halt des Gesprächs beider Figuren, nämlich die Geschichte Laurens und John
sons, also die Pseudo-Geschichte der MR V, die sich vom Beginn des Textes an 
stets wiederholt, gemeint. Mit den Worten 'musique' und 'intervalle' wird ferner 
die Verbindung zu musikalischen Kompositionsverfahren offengelegt. 

Beispiel 2 (MRV: S. 132- 134): 
C'est une sorte de cour-jardin en plein air, eclairee par de grosses lanternes 
d petrole, assez malpropre et qui doit servir de degagement aux coulisses 
du thedtre, car des elements de decors y sont abandonnes ra et la dans une 
grande confusion. 
[ ... l 
je distingue encore dans /a lumiere incertaine une boutique de mode, vue 
depuis la rue: dans la vitrine aux inscriptions anglaises, un mannequin en 
robe collante tient d bout de laisse un grand chien noir [ ... ] je decouvre 
aussi quelques elements de mobilier qui doivent appartenir d la scene de la 
fumerie d'opium [ ... ] 
En dehors de ces restes de spectacles, la cour est encombree par une quan
tite d'objets au rebut: un pousse-pousse [ ... ]de vieux balais en paille de 
riz [ .. . ] plusieurs statues [ . . . ] caisse de coupe d champagne [ . .. ] Comme 
je cherche une issue d ce desordre, j'atteins des regions qui ne sont plus 
eclairees du tout [ .. . ] Il y a surtout des inscriptions chinoises [ . .. ]Je 
dech1ffre [ . . . ] 

Der Ich-Erzähler steht mitten in einer Theaterszene auf und geht aus dem Haus. 
Er kommt dann in einen rückwärtigen Teil des Gartens, der als Abstellplatz für 
die Theaterrequisiten zu dienen scheint. Der Satz car des elements de decors y 
sont abandonnes 9a et la dans une grande confusion verweist nicht nur auf die 
Requisiten, sondern auch auf die themes und deren Kombinationen, die beim 
Leser einen chaotischen Eindruck erwecken. Diese Requisiten werden dann auf
gezählt, sie sind zugleich die themes der MR V. Der Erzähler versucht, aus dem 
ihm unbekannten Garten einen Ausgang (issue) zu finden. Dieser Versuch stellt 

:,,,11glolcli olt1111 Holt~ dlu llo111ll11u11go11 des E11.lihlorn <lur, nus der verfahrenen 
Schrclllllll unt 1011 nus;,.uhrcchen und neue Variationen zustundezubringen , ande
rersolls die Bomllhungcn des Losers, sich innerhalb der ungeordneten Geschichte 
zurcch tzul111dcn. Das Dechiffrieren verweist zum einen auf den Texthermetis
rnus, zum anderen uuf den Leser, der versuchen muß, den Text zu dekodieren. 
Weitere Stellen , die die Rezeptionssituation weiter thematisieren, sind u.a. fol
gende: 

Beispiel Ja (MR V: S. 32): 

ll cherche quelque chose [ ... ] de solide, et il ne sait pas quoi. La bicyclet
te a donc disparu, [ ... ] il n '.Y a plus de jardin, ni jalousies, ni lourds rideaux 
qui glissent [ ... ] Il ne reste a present que des debris epars: fragments de 
papiers [ ... ] 

Beispiel Jb (MR V: S. 55): 
Le voisin du gros homme au teint rouge finit par perdre patience [ ... ] 

Beispiel Je (MRV: S. 120): 
Il a continue a rouler tout en essayant de raconter son histoire, d laquelle 
nature/Zement la femme n 'a rien compris, tant l'elocution du fiance de
venait confuse et sa presentation des evenements incoherente. 

Beispiel Jd (MRV: S. 202- 203): 
Dans le petit salon de musique, Lauren, la fiancee de Marchat, joue au 
piano pour quelques invites silencieux une composition moderne, pleine de 
ruptures et de trous, qu 'elle ponctue de rires nerveux, soudains, sans duree, 
signalant des fausses notes, qu 'eile est la seule d pouvoir reconnaftre. 

Im Beispiel 3a kann mit dem 'il' Manneret gemeint sein, der zu einem Punkt des 
Schreibens gelangt, an dem er nicht mehr weiß, wie es weitergehen soll, die the
mes sind auf einen "Trümmerhaufen" (debris) reduziert.35 Dies ist aber ebenfalls 
die Situation des Lesers, der mit den vielen variierten themes oft nichts anzufan
gen weiß, was sich im Beispiel 3b in Ungeduld ausdrückt: hier liegt die Annahme 
nahe, der gros homme stehe für den Autor und Johnson für den Leser. Im Bei
spiel 3c kann Marchat ebenfalls als stellvertretend für den Verfasser und die 
Prostituierte für den Leser aufgefaßt werden, der - wie sie - von seiner verwor
renen (confuse) Liebesgeschichte nichts verstanden hat, da diese völlig inkohä
rent ist. Dasselbe bringt das Beispiel 3d zum Ausdruck, in dem Lauren ein Kla
vierstück spielt, das als composition moderne pleine de ruptures [ ... ] sans duree 
charakterisiert wird, das also die Struktur der MR V wiedergibt. Dieses Stück aber 
ist nur für die Pianistin verständlich. Damit wird deutlich gemacht, daß die MR V 
nur für einen bestimmten Rezipientenkreis geschrieben ist, der wie der Erzähler 
befähigt ist, das Stück zu erfassen, was wiederum bedeutet, daß der Leser, wenn 
er verstehen soll, seine passive Haltung aufgeben und auf die Strategie des Textes 
eingehen muß. Re-ecriture kann in diesem Zusammenhang also nur als die Bemü
hung des Lesers verstanden werden, die Verfahren, mit denen der Text konstru-

35 Hier sehen wir von den intertextuellen Beziehungen einiger themes ab, wie etwa 'bicyc
lette', das auf Le Voyeurs oder 'ni jalousies', 'ni lourds rideaux qui glissent', die auf La 
Jalousie verweisen. 
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iert ist, zu durchschauen. In dem Maße, wie dem Leser dies gol111gt , wlrd er selbst 
eine Ordnung in den Text bringen können. Daß es in MR V um die Thematisie
rung von Vertextungsverfahren und nicht um die Darstellung einer traditionellen 
Geschichte geht, sollte spätestens in diesem Abschnitt deutlich geworden sein. 

2.33 Zusammenfassung: die nicht mehr sinngebende Ambiguität oder die De-
struktion der Leerstellen 

In CV wurde eine prinzipielle Ambiguität festgestellt, die darin bestand, dem Le
ser die Entscheidung über Konfliktsituationen zu überlassen. Ihm wurden von 
den Figuren zwei oder mehrere Positionen angeboten, aber ohne daß der Text 
eine Lösurig herbeiführte . Die daraus resultierende Leerstelle war bedeutungs
tragend, da sie semantisch begründet war, und aktivierte den Leser zur Selbst
beteiligung an der Konstitution der Botschaft. 
Anders liegt der Fall einer radikalen, ja ad absurdum geführten Ambiguität in 
MR V Hier werden dem Leser keine klaren semantischen Deutungsmöglichkeiten 
mehr angeboten, da die sich immer wieder bildende Geschichte negiert wird. 
Während es also in CV z.B : die Möglichkeiten a und b gab, findet sich in MR V 
die Möglichkeit a und non-a, womit also die Leerstelle, die zwischen a und b re
sultierte, annulliert wird. Damit ist die Textintention in der MR V - worauf 
Hempfer im Hinblick auf den Tel Quel-Roman verweist -, fixierter als jeder 
Text mit einer gut funktionierenden Geschichtsebene. Denn in MR V braucht der 
Leser nicht nach einer sinnvollen Geschichte mit allen ihren vielfältigen Gestal
tungsmöglichkeiten und Lösungsmöglichkeiten des dargestellten Konflikts zu 
suchen, sondern nur auf die Kombinationsverfahren zu achten. Damit wird die 
Rezeption in nur einer Richtung so deutlich fixiert, daß eine sinngebende Ambi
guität in MRV kaum gegeben ist, denn fixiert der Leser die verschiedenen end
lichen themes und deren Organisationsprinzip, dann ist jegliche Ambiguität, die, 
z.B. in Le Voyeur durchaus belegt ist , aufgehoben. In dem Augenblick also, in 
dem der Leser die Serien zu analysieren versucht und das Spiel zu verstehen be
ginnt, wird der Unterschied zwischen statischen Szenen und beweglichen, zwi
schen direkt oder durch eine Zeitschrift dargestellten Situationen bedeutungslos, 
wichtig bleiben die Elemente, die die Serien bilden, und ihre verschiedenen Kom
binationen. Ambiguität kann es in MR V demzufolge nur bei einer traditionellen 
Lektüre bzw. Analyseweise geben. Damit kann man letztlich schon in bezug auf 
die MR V behaupten, daß der Textgegenstand weitgehend durch ecriture/re-ecri
ture konstituiert ist, daß die Geschichtsresiduen als eine Allegorie der Diskursver
fahren angesehen werden können, wodurch schließlich die Kommunikations
struktur die wichtigste Dimension des Textes bildet. Die einzige Zeit, die bleibt, 
ist die des Erzählens und die der Lektüre, ein temps mental also, der so lange 
dauert, wie Erzähler und Leser tätig sind. 
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SCHLUSSBEMERKUNG 

Die vorausgehenden Analysen erlauben folgende zusammenfassende Feststel
lungen: 

Der im Kapitel 1 unternommene Versuch, das Genette~che. Modell für die _An~
lyse der Zeitstruktur zu ergänzen und zu erweitern'. e~1es sich al~ no~wend1g für 
eine adäquate Beschreibung der Verfahren der ze1thchen ~rgams~tion der G~
schichte im Gegenwartsroman. Die Anwendung des Modells im_ Kapitel? bot die 
Möglichkeit, seine Vorzüge und Grenzen zu prüfen, und auf die_ser Basis konnte 
gezeigt werden, daß die Zeitbehandlung im Gegenwartsroman em zentrale~ u~d 
unerläßliches Verfahren für die Konstitution der textuellen Botschaft und für die 
Rezeptionslenkung ist, daß eine große Abhängigkeit_ bzw. Interaktion zwi~chen 
den verschiedenen Textebenen einerseits und der Zeitbehandlung und bestimm
ten Konstruktionsprinzipien andererseits besteht. 

Am Beispiel von CAS konnte gezeigt werden, daß eine aukt~riale Erzählsituation 
eng verbunden mit dem Einsatz von expliziten Anachromen (Prolepsen, A~a
lepsen, expliziter Zeitzirkularität) vorkommt bzw. ~-orko?Ime~ kan~. ~er ~!wis
sende Erzähler der den Status eines Orakels hat, prasentiert die Ere1gmsse lmear 
und auch zirk~lär. Linearität und v.a. Zirkularität, sowohl im Bereich des Zeitar
rangements als auch der Handlung, stellten sich als die _syste~prä~enden Verfah
ren in CAS und als Typen von Zeitbehandlung im (latemamerikamschen) Gege_n
wartsroman worauf sich zahlreiche Romane zurückführen lassen, dar. Auktona
ler Erzähler'. Handlungs- und Zeitzirkularität sind ihrerseits das Resultat einer 
mythischen Erzählkonzeption. Dabei verweist die linea_re Z~ita~folge ~~r ~and
lungssegmente auf die Sphäre der profanen Wirklichkeit, die Zirkulantat hin~e
gen auf die der mythischen. Die Wiederholung von Namen und H~dlungen d1~
nen der Aktualisierung und Erneuerung des Macondo-Mythos ~ow1e der _K?ns~1-
tution einer zeitlosen Gegenwart, dh. dem Einbruch der mythischen Zeit 111 die 
profane. 

Mit CAS schließt Garcia Marquez an die Romantradition Balzacs und an die von 
Asturias eingeleitete und über Carpentier weiterge~tih~te T~adition ~es my~i
schen Erzählens als Teil der lateinamerikanischen Wirklichkeit an zu emem Zeit
punkt, in dem - vor allem im europäischen Roman - das my~hische Denken wie 
auch die Wiedereinführung eines allwissenden Erzählers und einer stark bese_tzten 
Geschichtsebene als ein Anachronismus erscheinen. Eben dieser Anachromsmus 
aber, die Wiederbelebung traditioneller Verfahren in einer au~ die latein~~rika
nische Geistes- und Literaturgeschichte umgemünzten Form, 1st das Faszm1eren
de an Garcia Marquez und wohl auch der Grund für seinen Erfolg als Autor.1 

1 Zwischen 1967 (Erscheinungsdatum) und 1978 sind ca. drei Millio.z:ien Exemplare in der 
spanischen Originalfassung erschienen, ohne hier ?ie zahlr:ichen U~ersetzungen zu be
rücksichtigen, die mehrere Auflagen erlebten; vgl. luerzu Janik (1978. 330). 



198 

Garcfa Marquez macht aus historischen lateinamerlkanisch-kolumblanlschcn Er
eignissen, autobiographischen Daten, mythisch-phantastischen Erzählungen ein 
geschlossenes Ganzes, in dem alle Ereignisse den gleichen Status haben. 

Einen ganz anderen Romantypus bietet Vargas Llosa in CV, wo die radikale Neu
tralisierung des Erzählers (mit der bereits bekannten Ausnahme einiger Teile der 
Handlungssequenz C) zum Eindruck einer totalen Simultaneität auf allen Text
ebenen führt: hier konkurrieren verschiedene Erzählperspektiven miteinander, 
die Reden von Erzähler und Figuren sind eng ineinander verflochten, typogra
phisch wird der Text in zahlreiche Kapitel, Teile und Segmente aufgeteilt, auf 
Geschichtsebene werden die Ereignisse in fünf unabhängigen Handlungssequen
zen organisiert, die auf Diskursebene (I) achronologisch ineinander verschachtelt 
und überlagert dargestellt werden. Die Ereignisse werden so präsentiert, als ob sie 
nicht einer bewußten Organisation folgten, was z.T. als eine Folge der Vermitt
lung der Ereignisse mittels des Bewußtseins der Figuren anzusehen ist. 

Explizite und implizite Anachronien werden dermaßen radikalisiert, daß in CV 
zahlreiche achronische Handlungssegmente vorkommen. Die Handlungssequen
zen neigen zur Stereotypie und Paradigmatisierung, ohne jedoch auf syntagma
tische Konstruktionsprinzipien zu verzichten. 

Die Anachronie-Verfahren der impliziten Zeitpermutation, Zeitverflechtung und 
Zeitüberlagerung haben in CV die Funktion, jegliche Erzählerkommentare auf ein 
Minimum zu reduzieren bzw. diese ganz auszusparen, verschiedene Ereignisse, 
die in einer chronologischen Reihenfolge normalerweise nicht bzw. nur durch 
auktoriale Eingriffe in Berührung kommen würden, in Beziehung zu setzen, so 
daß sie sich gegenseitig beleuchten. Damit wird zugleich dem impliziten Leser 
eine bedeutungsvolle Rolle bei der textuellen Sinnkonstitution zugewiesen, die
ser wird zur Mitarbeit, zum Mitdenken aufgerufen,jedoch auf eine grundsätzlich 
andere Weise, als es im nouveau roman und roman-Tel-Quel der Fall ist: in der 
nueva novela wird der implizite Leser durch die komplexe Textstruktur veran
laßt, seine Aufmerksamkeit nicht nur auf die Vertextungsverfahren zu richten, 
sondern auch und insbesondere auf das Erzählte, das als kritische Information 
über die lateinamerikanische Wirklichkeit gelesen werden soll ( ein Aspekt, der 
hier zwar nur am Rande berücksichtigt werden konnte, jedoch immer präsent 
war). Mit einer solchen Textstruktur wird eine Formel gefunden, die diese Ro
mane (ohne sich in Experimentierfreudigkeit um ihrer selbst willen zu erschöp
fen) zur Weltliteratur erhebt, was u .a. an dem weltweiten Renommee, das diese 
Texte genießen, abzulesen ist. 

Vargas Llosas CV geht, literarhistorisch betrachtet, z.T. aus der Flaubertschen 
Tradition, was die Erzählverfahren anbelangt, wie auch aus der Tradition des 
Bewußtseinsromans hervor, die u.a. von Autoren wie Joyce, Faulkner und Dos 
Passos geprägt war. Ober das Flaubertsche Modell, das von Genette als das eines 
recit d point de vue bezeichnet wird, geht er also hinaus, um sich in die Reihe der 
Romane, die ebenfalls von Genette als recit objectifbzw. behaviouriste bezeich
net werden, zu stellen.2 Andererseits führt er den u.a. von Dos Passos und C. 

2 C.J. Cela in Colmena ist einer der ersten Autoren in spanischer Sprache, der bereits am 
Ende der 30er Jahre diesen Weg beschreitet; vgl. hierzu Hie (21971: 27); Martfoez Cache
ro (1973: 203). Flaubert jedoch bereitet zumindest programmatisch diesen Weg vor: 
C'est un de mes principes, qu 'il ne faut pas s'ecrire (in Bolleme (1963: 188, Brief vom 
18. März 1857)). 
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Fuo11Los pr11k tlzlorlo11 Ron11111Lyp11s wcilor, lndom or dlo Distorsion dor Zelt der 
Coschlchtc sowlo don Einsatz zohlrelchor Perspektiven zu Gunsten einer " totalen 
Wirkllchkcitsdnrstcllung" radikalisiert. Hierbei spielt der Mythos nur eine unter
geordnete Rolle; Vargas Llosa ist bemüht, die lateinamerikanisch-peruanische 
Wirklichkeit literarisch-empirisch wiederzugeben. 

Von besonderer Bedeutung ist in diesem Roman schließlich, daß Vargas Llosa 
die Behandlung der Zeit wie kaum ein anderer Romancier als Verfahren der Kon
stitution der Botschaft und der Rezeptionslenkung verwendet. 

Diesen zwei Romanen der nueva novela, von denen jeder auf seine Weise eine 
starke Referenz zur Wirklichkeit aufweist und in denen die Textreflexion keinen 
Platz hat, steht MR V gegenüber, ein Roman, der eine der radikalsten Ausprägun
gen eines nicht referentiellen, antimimetischen Schreibens ist, und in dem die 
Reflexion der ecriture-Verfahren den eigentlichen Textgegenstand darstellt. 

Bei MR V werden die programmatischen Äußerungen Flauberts, ein livre sur rien 
... dans lequel le style etant d lui taut seul une maniere absolue de voir !es 
choses zu schreiben, weitgehend eingelöst. 

Das Hauptmerkmal der MR V, wie das vieler nouveau roman-Texte, ist die De
struktion traditioneller Verfahren, die durch neue ersetzt werden. Hier ist der Er
zähler nicht mehr klar identifizierbar, und die Erzählsituationen als solche wer
den aufgelöst, so daß die Perspektiven beispielsweise eines evozierten allwissen
den Erzählers oder eines Ich-Erzählers, der sowohl als Beobachter als auch als 
Handelnder vorkommt, oder einzelner Figuren, die als potentielle Erzähler fun
gieren, nicht mehr trennbar sind. Die Geschichts-Einheiten werden zu einem Ali
bi für die Reflexion des Schreibens, sie haben vor allem einen metasprachlichen 
Charakter, daher ist keine sinnvolle Geschichte mehr erkennbar, die Figuren sind 
bloße sprachliche Konstrukte, das Zeitarrangement erfüllt keine sinngebende 
Funktion mehr, außer sich selbst durch seine Thematisierung und Bloßlegung zu 
zerstören. So, wie eine story angedeutet und dann zurückgenommen wird, so 
werden Figuren als anthropomorphe Gestalten evoziert und zu Spielelementen 
eines theme degradiert bzw. es werden chronologische Handlungsabfolgen ange
deutet, dann negiert. 

Die Struktur der MR V ist letztlich durch eine achronische Zeitstruktur gekenn
zeichnet und durch neue, z.T. an die moderne Musik angelehnte Verfahren (wie 
die seriell-aleatorischen) bzw. durch die Verwendung der mise en abyme als eines 
Verfahrens der Destruktion der logique de lafiction, das als Mittel der Reflexion 
eingesetzt wird. 

Das Gesagte soll nicht so verstanden werden, als ob hier die MR V als die negative 
Entwicklung des Romans im Gegensatz zu einer positiven der nueva novela be
trachtet wird, denn 'positiv' oder 'negativ' sind Wertungen, die eher in der Litera
turkritik als in der Literaturwissenschaft ihren Platz haben und daher im Rah
men der Textanalyse bedeutungslos sind. Beide Systeme, das der nueva novela 
und das des nouveau roman, haben auf ihre Weise einen Heitrag zur Evolution 
des Rorrians in der zweiten Hälfte dieses Jahrhunderts geleistet und zeigen tief
greifende Unterschiede, die nicht nur in ihren Verfahren zu suchen sind, sondern 
vielmehr in den eingangs dieser Untersuchung skizzierten Merkmalen. 
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Zum Abschluß dieser Untersuchung soU erneut darauf hingewiesen worden, daß 
die hier analysierten Romane drei Typen von Zeitstruktur zugeordnet werden 
können, die vennutlich nicht die einzigen möglichen sind. 

Nach einer wenn auch nicht erschöpfenden Oberprüfung zahlreicher Texte (wie 
Balzac, le pere Goriot, Cesar Birotteau und La Cousine Bette3

, Flaubert, Ma
dame Bovary, Education sentimentale und Bouvard et Pecuchet4

, Proust, A la 
recherche du temps perdu 5 , Joyce, Ulysses6 , Virginia Woolf, The Waves7 , Faulk
ner, The Sound and the Fury8 , Dos Passos, Manhattan Transfer9 , oder Werken 
von Butor10 , Simon11 und Robbe-Grillet12 , Rulfo,Pedro Pdramo 13 , Carpentier, 
El Acoso 14 , Carlos Fuentcs, La Muerte de Artemio Cruz oder Cambio de pie/15

, 

G. Garcfa Marquez, El coronel no tiene quien le escriba oder La Hojarasca 16
, 

Roa Bastos, Hijo de Hombre 17 , M. Vargas Llosa, La ciudad de los perros und La 
conversaci6n en la catedra/18 ) kann jedoch behauptet werden, daß eine große 
Zahl von Romanen des 19. und des 20. Jhs. einem der drei Typen zugeordnet 
werden können. 

Eine detaillierte und umfassende Beschreibung der Zeitstrukturen weiterer Tex
te, möglichst auch unter stärkerer Berücksichtigung weiterer Vertextungsverfah
ren und unter Miteinbeziehung literarhistorischer und außertextueller Fragen, 
wäre sicher sinnvoll und wünschenswert und würde das hier gewählte Vorgehen 
wesentlich ergänzen. Daß solche Fragen in der Arbeit keinen Eingang fanden, ist 
- wie in der Einleitung erwähnt - dadurch zu rechtfertigen, daß sie über das ge
steckte Ziel hinausgehen würden, das darin bestand, eine Textebene zu isolieren 
und nach einem soliden Modell die Zeitbehandlung zu analysieren. 

In der vorliegenden Untersuchung mußten wir uns damit begnügen, nur einen 
bescheidenen Beitrag zu einem Teilaspekt der Erzählforschung und der For
schung innerhalb der nueva novela und des nouveau roman (hier in noch geringe
rem Umfang) zu liefern. Denn es scheint uns wichtig - vor allem gilt dies für die 
Lateinamerikanistik - zunächst die isolierte Klärung von Teilaspekten der Text
struktur zu sichern, um sich erst dann anderen, über den Text hinausgehenden 
Bereichen zu widmen. 

3 Le pere Goriot (1976); Cesar Birotteau (1977); La cousine Bette (1950). 
4 Benutzt wurden jeweils die Ausgaben von (1971); (1964); (1965). 
5 Hier wurde v.a. Du cote de chez Swann (1954) berücksichtigt. 
6 Benutzt wurde die Ausgabe von (1932). 
7 Benutzt wurde die Ausgabe von (21979). 
8 Benutzt wurde die Ausgabe von ( 141978). 
9 Benutzt wurde die Ausgabe von (21953). 

10 Wir denken hier an L 'Emploi du temps (1957) oder La modification (1957a). 
11 Z.B. La raute de Flandres (1960). 
12 Z.B. Le Voyeur (1955), La Jalousie (1957) und Projet pour une revolution a New York 

(1970). · 
13 Benutzt wurde die Ausgabe von ( 131973). 
14 Benutzt wurde die Ausgabe von (1963). 
15 Benutzt wurde die Ausgabe von (6 1970) und (1974). 
16 Benutzt wurde die Ausgabe von (1972) und (1973). 
17 Benutzt wurde die Ausgabe von (21979). 
18 Benutzt wurde die Ausgabe von ( 121973) und (9 1976). 
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