Diegese, Diegesis, diegetisch:
Versuch einer Begriffsentwirrung

Anton Fuxjager

Souriaus Begriff der Diegese

1950 kreierte Anne Souriau im Rahmen einer Arbeitsgruppe zur As-
thetik am Institut de Filmologie an der Université de Paris einen Be-
grift (Souriau/Souriau 1990, 581), den ihr Vater Etienne zu Beginn
des Semesters 1950/51 dann erstmals im Rahmen einer Vorlesung
iiber «Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der
Filmologie» der akademischen Offentlichkeit prisentierte (publiziert
1951, dt. als Souriau 1997). Er bezog diesen Begrift auf «alles, was sich
laut der vom Film prisentierten Fiktion ereignet und was sie impli-
zierte, wenn man sie als wahr ansihe» (1997, 156), bzw. auf «alles, was
man als vom Film dargestellt betrachtet und was zur Wirklichkeit, die
er in seiner Bedeutung voraussetzt, gehort» (ibid., 151).

Ob es eine gliickliche Entscheidung war, diesen Begrift mit dem
Ausdruck diégése (Souriau 1951, 237)" zu benennen, also einer Trans-
literation des altgriechischen Wortes fiir «Erzihlungy, kann bezweifelt
werden (dazu spiter mehr). Unbestreitbar aber ist die Sinnhaftigkeit
des Konzepts: Auf der Grundlage relativ weniger expliziter Informa-
tionen, die der Rezipient typischerweise durch eine Erzihlung er-
hilt, erginzt er diese zu einer moglichst schliissigen Vorstellung von
der Welt, die darin geschildert wird — der Diegese: «Ausgehend von

1 Ins Deutsche wird Souriaus Terminus meist als «Diegese» transliteriert (vgl. neben
Kesslers Ubersetzung von Souriaus Vorlesung etwa auch Genette 1994, 201f; Mar-
tinez/Scheftel 1999, 23; Metz 1972, z.B. S.29f; Monaco 2000a, 44; Niinning 2004,
115; Rother 1997, 58), seltener findet die sich am altgriechischen Wort orientieren-
de Variante «Diegesis» Verwendung (vgl. etwa Balme 2001, 47; Monaco 2000b, 163;
Schanze 2002, 99).
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den leinwandlichen Gegebenheiten [wird] das Verstindnis des Diege-
tischen in einem mentalen Akt realisiert» (Souriau 1997, 153).
Dies betrifft sowohl Aspekte

— des Raumes — die Stadt x, in der die Erzihlung spielt, hat auch noch
andere Stralen, als jene, die niher beschrieben wurden; die Hiuser
in diesen niher beschriebenen Strallen bestehen nicht nur aus den
Fassaden, die niher beschrieben wurden; die Figur y wurde nicht
durch Geisterhand von Ort A nach Ort B versetzt, blof3 weil in der
Erzihlung nicht geschildert wurde, wie sie nach B gelangte;

— der Zeit — «z.B.: Die nur wenige Minuten auseinander liegenden
Szenen, in denen eine Figur zunichst als Kind, dann als Erwach-
sener auftritt, unterstellen einen diegetischen Zeitsprung von etwa
finfzehn Jahren» (ibid., 156);

— der Handlung — da die Figur nun eine Narbe im Gesicht tragt, muss
sie sich in der Zwischenzeit eine entsprechende Verletzung zugezo-
gen haben; da die Figur nun an Ort B ist, muss sie irgendwie dort-
hin gelangt sein.

Der Rezipient muss also, um die Erziahlung verstehen zu konnen, eine
mehr oder weniger detaillierte und moglichst schliissige raumzeitliche
Vorstellung von der erzihlten Welt bilden. Und diese erzahlte Welt be-
zeichnet Souriau als «Diegese» und entsprechend alles, was zu ihr ge-
hort, als «diegetisch». Man konnte auch formulieren: Eine Erzihlung
verstehen heif3t vor allem: eine moglichst konsistente raum-zeitliche
Vorstellung von der Diegese bilden. Die Diegese ist der Inhalt des
mentalen Konstrukts, das der Rezipient im Zuge des Versuchs, eine
Erzihlung zu verstehen, anfertigt und das auch der Autor anfertigen
muss, bevor er eine Erzihlung zu Papier oder was auch immer brin-
gen kann:

Genau genommen werden die diegetischen Gegebenheiten auf jeder Ebe-
ne als gedankliche Gegenstinde und mentale Referenz behandelt: Sie wer-
den vom Drehbuchautor gesetzt, von den Schauspielern angenommen und
dargestellt usw. (ibid., 152).

Womit freilich keineswegs gesagt ist, dass die Diegese, die der Autor
beim Schreiben im Kopf hatte, mit jener tibereinstimmen muss, die die
Schauspieler auf Grundlage des vom Autor verfassten Textes oder aber
die Rezipienten auf Grundlage des fertigen Films konstruieren.
Entsprechend seiner Sinnhaftigkeit und da es wohl zu umstandlich
wire, stattdessen immer von der «erzihlten Welt» zu sprechen und weil
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sich zu ithm das praktische Adjektiv «diegetisch» bilden lisst, hat der
Begriff in dieser Bedeutung mittlerweile weite Verbreitung erfahren:
«le terme de diégese [...] constitue aujourd’hui un des concepts-clés de
toute analyse sémiologique ou textuelle» (Gardies/Bessalel 1992, 58).

Allerdings tauchen bei Durchsicht der verschiedenen Aussagen
iber den Begriff, seine Tragweite und die Anwendungen der entspre-
chenden Adjektive «diegetisch» und «nicht-diegetisch» gewisse Wider-
spriiche und Ungereimtheiten auf, zu deren Klirung ich hier einen
Versuch unternehmen mochte. Insbesondere ist zunichst das genaue
Verhiltnis zwischen dem Souriauschen Konzept und dem altgrie-
chischen Wort «Diegesis» darzustellen.

Diegese # Diegesis

Die Benennung des eben vorgestellten Konzepts mit dem Wort «Di-
egese» verursacht bis heute Missverstindnisse,> denn «Diegese ist |...]
keineswegs die Ubersetzung des griechischen diégésis» (Genette 1994,
202).3 «dunynoigy bedeutet im Altgriechischen schlicht und einfach
«Erzihlung, Erorterung» (Gemoll 1954, 215). Und eine Erzihlung er-
zihlt zwar stets von einer Welt (oder auch mehreren), ihre Funktion
besteht also in der Vermittlung einer Vorstellung von einer erzihlten
Welt, diese ist aber nicht identisch mit der Erzihlung/dem narrativen
Diskurs. Genette tibertreibt aber, wenn er behauptet: «Diegesis hat also
nichts mit Diegese zu tun» (1994, 202), vielmehr stehen die beiden
Konzepte in folgendem Verhiltnis zueinander: Die Diegese ist die er-
zihlte Welt, deren Vorstellung durch eine Diegesis vermittelt wird; noch
kiirzer formuliert: Die Diegese wird durch Diegesis vermittelt.

Weiter verwirrt wird die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Die-
gesis und Diegese durch eine Bedeutungsverschiebung, die das altgrie-
chische Wort in der Dichtungslehre seit Platon erfahren hat. Die Figur
des Sokrates fiihrt in Der Staat aus:

In einem solchen Fall [bei der Verwendung von direkter Rede; A.E] gestal-
ten also Homer und andere Dichter die Erzihlung in der Form der Nach-

2 Vgl etwa die Anmerkung des Ubersetzers von Metz 1994, 1005, Fn.1.

3 Konsequenterweise verwenden Genette (und sein deutscher Ubersetzer) Souriaus
Schreibung «diégeése» (in der Ubersetzung «Diegese») nur bei Bezugnahmen auf die
Souriausche Bedeutung und «diégésis» («Diegesis») bei Bezugnahmen auf den alt-
griechischen Begrift; Genette fiigt hinzu: (Komplizierter wird es noch bei den Ad-
jektiven (und leider auch bei der Ubersetzung ins Englische, wo es nur das eine Wort
iegesis gibt» (ibid.).
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ahmung [...]. Wenn sich aber der Dichter nirgends verbirgt, dann entsteht
eine Dichtung oder Erzihlung ohne Nachahmung (Platon 1982, 393c¢).

Platon unterscheidet hier also ganz klar zwei verschiedene «Formen»
(ibid., 392c¢, 393c) oder «Arten» (ibid., 394b) der Erzihlung/Diegesis:
die Erzihlung durch Nachahmung/Mimesis und die Erzihlung ohne
Nachahmung/Mimesis. Seine Unterscheidung wurde und wird jedoch
hiufig auf die Begriffsopposition <Mimesis vs. Diegesis> reduziert.* Die-
se Verkiirzung ist unzuldssig, da fuir Platon Diegesis» der Oberbegriff ist:
«Erzihlung [Diegesis| ist doch beides, die Reden [der Figuren| wie das,
was er [der Dichter; A.E] zwischen den Reden sagt» (ibid., 393b).3

Im Sinne dieser verfilschenden Verkiirzung der Platonischen Unter-
scheidung bedeutet Diegesis also nunmehr soviel wie Erzihlung ohne
Nachahmung oder Erzihlung, die auf nicht nachahmende Weise ver-
fihro. Das Verhiltnis dieses neuen Begrifts von Diegesis zum Souriau-
schen Konzept der Diegese ist selbstverstindlich ein anderes: Die Funk-
tion einer Erzidhlung (Diegesis im Platonischen Sinn) besteht darin,
eine Vorstellung von der Diegese (im Souriauschen Sinn) zu vermitteln,
und sie kann dies auf nachahmende und/oder auf nicht nachahmende
Weise (Diegesis im nunmehrigen, Platon verfilschenden Sinn) tun.

Diegese # Fabula/Story

Souriaus Begrift der Diegese, so formuliert Kessler,

[...] weist [...] eine gewisse Ahnlichkeit mit dem formalistisch/neoformalisti-
schen Konzept der fabula auf, ist aber insoweit umfassender, als er nicht nur die
Handlung als «chronologische Kausalkette von Ereignissen mit einer bestimm-
ten Dauer innerhalb eines raumlichen Feldes» (Bordwell 1985, 49) in sich ein-
schlieft, sondern auch die moglichen Qualititen der erzihlten Welt (1997, 137).

In diesem Sinne ist die fabula oder story® also eine Teilmenge der Die-
gese (Aumont et al. 1992, 90; vgl. Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis

4 Vgl etwa Abbott 2002, 189, 193; Bal 1991, 75; Bordwell 1985, 3, 16; Chatman 1978,
32, 147; Fludernik 2006, 169; Genette 1994, 18, 116, 201, 222; Hawthorn 2000, 76;
Herman/Jahn/Ryan 2005, 107; Journot 2002, 34; Maltby/Craven 1995, 327, 488;
Metz 2000, 42, 93; Ntnning 2004, 115; Rimmon-Kenan 1983, 106; Stanzel 1982,
93, 191; Sebeok 1986, 209; Wilpert 2001, 175.

5 Vgl Kirby 1991, 117; Gaudreault 1985, 38 u. 1999, 24, 55ft.

6 In Film Art verwenden Bordwell und Thompson statt fabula bedeutungsgleich story
(2004, 70).
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1992, 39; Martinez/Scheffel 1999, 23f). Alle Elemente der sfory sind
auch Elemente der Diegese, aber die Diegese geht tiber die story hinaus,
sie enthilt auch nicht auf die Handlung bezogene Informationen.

Wihrend Souriau seinen Begrift eindeutig und wiederholt auch
auf die zeitlichen Aspekte der erzihlten Welt” und auf die in ihr vor-
fallenden Ereignisse oder Handlungen bezieht («alles, was sich laut der
vom Film prisentierten Fiktion ereignet», Souriau 1997, 156), taucht
bei Erliuterungen des Konzepts durch andere gelegentlich der Ver-
dacht auf, dieses konnte sich nur auf die raumlichen Dimensionen be-
ziehen, die in der erzihlten Welt sich ereignenden Handlungen aber
ausschlieBen. So schreibt etwa Genette: «Die Diegese [...] ist eher ein
ganzes Universum als eine Verkniipfung von Handlungen (Geschich-
te): Die Diegese ist mithin nicht die Geschichte, sondern das Univer-
sum, in dem sie spielt» (1994, 201; vgl. 2001, 404f; Sebeok 1986, 209f).
Er definiert aber im Sachregister desselben Buches: «[...] fur gewShn-
lich bezeichnet MDiegese> das raumzeitliche Universum der Erzahlung»
(1994, 313). Wenn die Diegese das raumzeitliche Universum der Er-
zihlung ist, dann mdissen die darin vorfallenden Ereignisse oder auch
Handlungen ein Teil von ihr sein (Zeit ist bekanntlich ein Abstrak-
tum, das auf der Grundlage von Ereignissen/Vorfillen/Handlungen
konstruiert wird).

Ist die Diegese ein filmspezifisches Phdnomen?

Obwohl sich Souriau in seinen bereits eingangs zitierten Definitionen
nur auf den Film bezieht® und es ihm diesbeziiglich andere Autoren
gleichtun,® kann sein Begriff von MDiegese> durchaus auf alle Arten
von Erzihlungen, egal mit welchem Medium sie vermittelt werden,
angewandt werden: «Lhistoire et la diégese concernent donc la partie
du récit non spécifiquement filmique» (Vanoye/Goliot-Lété 1992, 31).
Sofern man unter Erzihlung die Vermittlung zumindest eines Ereig-
nisses (Abbott 2002, 12) oder auch einer Kette von Ereignissen (Bord-
well/Thompson 2004, 69) versteht, impliziert jede Erzihlung eine <er-
zihlte Welp, in der dieses oder diese Ereignisse stattgefunden haben —

7 Vgl  auch den Beitrag von Bohnke (2007) in diesem Heft.

8 Vgl auch seine Formulierung in L»Univers filmique: «<Diégese, Diégétique: tout ce qui
appartient, «dans I'intelligibilité [...] a histoire racontée, au monde supposé ou pro-
posé par la fiction du film» (1953, 7). Spiter allerdings wandte er das Konzept auch
auf das Theater an (vgl. Souriau 1963, 11).

9 Vgl. Aumont/Marie 2001, 52; Magny 2004, 36f; Pinel/Marie 1996, 116; Rother
1997, 58; Schanze 2002, 99; Sobchack/Sobchack 1987, 204.
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Ereignisse konnen nur in Zeit und Raum vorfallen. Dementsprechend
wurde und wird der Begrift in der Erzihlforschung verwendet.'

Metz’ Redeweise von einer «diegetischen Erziahlung» (2000, 153)
ist also ein Pleonasmus, der blof3 verwirrt. Selbstverstindlich wird auch
durch das nachahmende Handeln auf einer Theaterbiihne eine Die-
gese vermittelt, so dass thm (vgl. 1972, 30) auch in dieser Hinsicht zu
widersprechen ist. Anne Souriau erldutert:

Das Wort Diegese entstand also im Bereich der Erforschung der Asthetik
des Films, aber die von ihm bezeichnete Idee ist nicht spezifisch fiir diese
Kunst: Sie betrifft alle Kiinste, in denen man etwas reprasentiert (Kino, The-
ater, gegenstindliches Ballett, Literatur, Malerei und reprisentative Plastik,
Programmmusik etc.). Die Diegese ist das Universum des Werks, die Welt,
die durch ein Kunstwerk, das davon einen Teil reprisentiert, gesetzt wird.!!

Thre extrem weite Auffassung des Begriffs fiihrt uns allerdings zur oben
bereits diskutierten Frage zuriick, ob eine Diegese zwangsliufig auch
eine zeitliche Dimension hat: Zwar wird jede Art von gegenstindli-
cher Malerei oder Plastik beim Betrachter mehr oder weniger deutliche
Raumvorstellungen hervorrufen, aber diese Vorstellungen weisen nicht
unbedingt auch eine zeitliche Dimension auf. Damit geht Anne Souri-
aus Auffassung von Diegese iiber diejenige ihres Vaters hinaus, der den
Begrift stets auf die raumlichen und zeitlichen Aspekte der erzihlten Welt
bezog. Auch nach Ansicht von Noél Burch wird bereits durch nicht-nar-
rative, blof} deskriptive Vermittlungen eine Diegese konstituiert:

The term diegesis was revived and appropriated by Etienne Souriau to
account for a phenomenon which most scholars have associated peculiarly
with cinema — and this in itself points to a privileged status among the
other signifying practices. However, there is no doubt whatsoever that no-
velistic reading and writing, for example, involve a diegetic process, not
only in dialogue and descriptions of the action but also in the adjunction

10 Vgl. etwa Abbott 2002, 68, 189; Martinez/Scheftel 1999, 192; Rimmon-Kenan 1983, 47.
Der diesbeziiglich einflussreichste Text diirfte Genette 1994 sein (gelegentlich wird die
Begriffsschopfung filschlich sogar Genette zugeschrieben; vgl. etwa Niinning 2004, 115).

11 Le mot de diégese a donc pris naissance dans des recherches desthétique cinémato-
graphique, mais la notion qu’il désigne n’est pas particuliere a cet art: elle s’applique
a tout art ou on représente quelque chose (cinéma, théatre, ballet figuratif, littérature,
peinture et sculpture du second degré c’est-a-dire représentatives, musique descrip-
tive, etc.). La diégese est I'univers de I'oeuvre, le monde posé par une oeuvre d’art
qui en représente une partie» (Souriau/Souriau 1990, 581, Ubers. AF).
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of not directly narrative passages describing places, people, clothing, sounds,
odours, etc. Moreover, one can easily imagine (and in fact find, among the
productions of the nouveau roman) non-narrative fictional writing, consis-
ting, possibly at book length, solely of descriptions and excluding any ma-
nifest narrative action, which would nonetheless conjure up that imaginary
presence which we call the diegetic effect in the cinema (Burch 1990, 245).

Diegese und filmische Denotation

Metz bezieht sich bei seiner Verwendung des Begriffs zwar explizit
auf Souriau, schreibt jedoch im Anschluss daran, dass der Begrift <im
Grunde die Gesamtheit der filmischen Denotation» bezeichne (1972,
137f)."> Diese Formulierung entspricht insofern nicht Souriaus Auf-
fassung, als so gut wie jeder Film auch Informationen denotiert, die
nicht die erzihlte Welt betreften, etwa die im Vor- und Abspann eines
typischen Films enthaltenen Informationen dartiber, wer den Film
produziert, inszeniert, geschnitten etc. hat.

Zutreftender wire es, die Diegese als die Gesamtheit aller Denota-
tionen einer Erzdhlung zu bezeichnen. Aber bereits Formulierungen
wie «diegesis [...] designates the denotative elements of a narrative»
(Konigsberg 1997, 91) oder die Festlegung der Diegese als «das deno-
tative Material der Filmerzihlung» (Monaco 2000a, 44) sind wieder
missverstandlich, da die «denotativen Elemente» oder das «denotative
Material» wohl eher an die Ebene des Diskurses (vgl. Todorov 1972,
264), des discourse (Chatman 1978, 9) oder auch plot** denken lassen, an
die Ebene des konkreten oder materiellen Daseins der Erzihlung.

Gibt es nur bei fiktionalen Erzdhlungen
eine Diegese?

Souriau (1997, 151f, 156; 1953, 7) und viele andere, die ihm darin
folgen,' scheinen die Verwendung des Begriffs auf fiktionale Erzih-
lungen zu beschrinken. Sofern man unter Diegese> aber die durch

12 Diese Definition wird in der Folge von anderen Autoren tibernommen, vgl. etwa
Makaryk 1993, 534; Monaco 2000b, 163; Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38.

13 «Everything visibly and audibly present in the film before us» (Bordwell/ Thompson
2004, 71).

14 Vgl. etwa Blandford/Grant/Hillier 2001, 67; Bordwell 1985, 16; Journot 2002, 35;
Kawin 1992, 59, 543; Sobchack/Sobchack 1987, 204; Magny 2004, 36; Metz 1972,
29f, 33; Pinel/Marie 1996, 116; Schanze 2002, 99.
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eine Erzihlung — explizit und implizit — gesetzte Welt versteht, ist
eine derartige Einschrinkung nicht sinnvoll: Alle wesentlichen As-
pekte des Konzepts, etwa die Unterscheidung zwischen den explizit
in der Erzdhlung prisentierten Elementen und denen, auf die der
Rezipient schlieBt, oder die Unterscheidung zwischen diegetischen
und nicht-diegetischen Elementen einer Erziahlung, auf die ich weiter
unten niher eingehen werde, sind bei nicht-fiktionalen Erzihlungen
ebenso gegeben wie bei fiktionalen (vgl. O’Sullivan et al. 1994, 88).
Auch der Rezipient einer nicht-fiktionalen Erzdhlung erhilt durch
diese nur relativ wenige explizite Informationen und erginzt dazu
eine Menge anderer Dinge; auch er versucht also, die erhaltenen In-
formationen zu einer moglichst schliissigen Vorstellung der erzihlten
Welt zu erginzen. Der einzige Unterschied zur fiktionalen Erzihlung
besteht darin, dass der Rezipient diese Welt nicht fiir eine Erfindung
des Autors hilt, sondern flir eine Reprisentation eines Ausschnitts
der wirklichen Welt. Man koénnte auch formulieren: Wir alle haben
unterschiedlich ausgearbeitete Vorstellungen von der wirklichen Welt
in unseren Kopfen. Durch jede nicht-fiktionale Erzihlung bzw. jede
Erzdhlung, die wir fiir nicht-fiktional halten, wird diese Vorstellung
von der «Wirklichkeits-Diegese> erginzt, verindert oder auch besti-
tigt.

Diegetisch vs. nicht-diegetisch

Souriau wendet das Adjektiv diegetisch (diégétique) nur auf «gedank-
liche Gegenstinde» an (1997, 152). Er schreibt z.B. vom «diegetischen
Raum, der nur im Denken des Zuschauers rekonstruiert wird» (ibid.,
144), und definiert: «Diegetisch ist alles, was man als vom Film dar-
gestellt betrachtet» (ibid., 151). Die Negativform «nicht-diegetisch»
oder «nondiegetisch» taucht in seinem Text nicht auf.'

In der filmanalytischen Praxis haben sich die Begriffe «diege-
tisch» und «nicht-diegetisch» mittlerweile aber breit durchgesetzt,
um die verschiedenen Elemente des Plots/Diskurses in zwei Grup-
pen einzuteilen. Demnach gelten die bewegten Bilder von Figu-
renhandlungen und Schauplitzen und die akustische Wiedergabe
von in der erzihlten Welt ausgefiihrten Dialogen, verursachten Ge-
riuschen und Tonen als «diegetisch», aber schriftliche Inserts, die
etwa Auskunft tiber Handlungsort und/oder -zeit geben, oder die
Voice-over eines <allwissenden> Erzihlers, die wesentliche Ereig-

15 Vgl. den Beitrag von Kessler (2007) in diesem Heft.
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nisse der Vorgeschichte mitteilt, gelten, ebenso wie die Credits, als
«nicht-diegetisch».'®

Wenn wir uns jedoch die verschiedenen Elemente eines Films
ansehen, dann fillt auf, dass wir es hier, was die Unterscheidung
«diegetischy/micht-diegetisch> anbelangt, eigentlich mit drei und nicht
blof3 zwei verschiedenen Gruppen von Elementen zu tun haben, zwi-
schen denen zu differenzieren ist:

1. Da wiren einmal jene Elemente, die (im Normalfall'?) ganz klar
nicht-diegetischer Natur sind: Das animierte Logo der Produk-
tionsfirma, die schriftlichen Einblendungen, die Auskunft dartiber
geben, wer den Film produziert, fotografiert, geschnitten, inszeniert
etc. hat, die Uberblendzeichen, die dem Filmvorfiihrer das nahende
Ende der Filmrolle signalisieren, Kratzer auf der Filmkopie oder
etwa ein Mikrofon, das vom Tonassistenten zu tief gehalten und da-
her von der Kamera eingefangen wurde.

2. Zum anderen wiren da jene eindeutig diegetischen Elemente: Wir
sehen die bewegten Bilder von Figuren, die bestimmte Handlungen
ausfihren, von Schauplitzen, auf denen sich diese Handlungen er-
eignen, wir horen die Wiedergabe von AuBerungen der Figuren
oder Musik, die sie machen.

3. In einem typischen Kinofilm finden sich aber auch Elemente, die
zwar ebenfalls Informationen tiber die erzihlte Welt liefern, jedoch
auf andere Weise als jene der zuvor genannten Gruppe: schriftliche
Einblendungen (superimposed titles oder auch captions), die Auskuntt
geben tber Ort und Zeit der Handlung, z.B. «Los Angeles 2029
A.D.», oder die Informationen vermitteln tiber in der erzihlten Welt
zum gegebenen Zeitpunkt bereits vorgefallene Ereignisse wie etwa
die schriftlichen Einleitungen am Beginn der Star-Wars-Filme.
In diese Gruppe fillt aber auch die Voice-over eines Erzihlers, der
selbst keine Figur in der erzihlten Welt ist, also eines noncharacter
narrator (vgl. Bordwell/ Thompson 2004, 87).

16 Vgl. etwa Aumont/Marie 1988, 149; Blandford/Grant/Hillier 2001, 67; Bordwell/
Thompson 2004, 366; Hayward 1996, 69; /Craven 1995, 486; O’Sullivan et al. 1994,
88; Pearson/Simpson 2001, 133;Vanoye/Goliot-Lété 1992, 39.

17 Gerade mit dieser Grenze oder Zuordnung wird immer wieder gespielt, so etwa am
Anfang von CONSPIRACY THEORY (FLETCHERS VISIONEN, USA 1997, Richard Don-
ner), WATERWORLD (USA 1995, Kevin Reynolds) oder HArRp RAIN (USA 1998, Mi-
kael Salomon), in denen jeweils ein flieBender Ubergang vom Logo der Produk-

tionsfirma zur ersten Einstellung vom Handlungsschauplatz zu beobachten ist.
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Obwohl auch die Elemente der dritten Gruppe den Rezipienten tiber
die Diegese informieren, werden sie (zusammen mit den Elementen
der ersten Gruppe) als micht-diegetisch> klassifiziert. Als «diegetisch>
gelten tblicherweise nur die Elemente der zweiten Kategorie. Be-
griindet wird diese Zuordnung damit, dass die «diegetischen> Elemente
(Teile der erzihlten Welt> seien'® oder aus ihr stammten,' z.B.: «die-
getic sound is sound that has a source in the story world» (Bordwell/
Thompson 2004, 366).

Aber Moment mal: im Kino sehen oder héren wir doch keinen
einzigen Teil der Diegese, kein einziges Element der erzihlten Welt
— schlieBlich sind wir nicht dort, sondern im Kino! Genau genommen
treffen die Formulierungen, mit denen typischerweise die nicht-die-
getischen Anteile des Plots/Diskurses charakterisiert werden (vgl. etwa
Bordwell/ Thompson 2004, 71), auf alles zu, was wir in einem Film
zu sehen und zu horen bekommen: Der gesamte Film einschlielich
seiner Tonspuren befindet sich «uBerhalb der erzahlten Welo. Eine ge-
wisse Ausnahme bilden hier lediglich Dokumentarfilme. Sie sind hin-
sichtlich ihrer materiellen Existenz tatsiachlich ein Teil der Diegese, die
sie entwerfen. Die Filmrollen eines Dokumentarfilms stammen aus
eben jener Welt, von der der Film erzihlt.

Auch jene immer wieder referierte Faustregel zur Unterscheidung
von diegetischen und nicht-diegetischen Elementen des Plots/Dis-
kurses funktioniert nicht, sofern man bei ihrer Anwendung exakt ge-
nug vorgeht: «Nichtdiegetische Elemente des Films sind definiert als
solche, die von einer Figur des Films nicht wahrgenommen werden
oder, strikter, prinzipiell nicht wahrgenommen werden kénnen» (Ro-
ther 1997, 58). Ich wiirde meinen: Ublicherweise gehen wir davon
aus, dass die Figuren in einem Film eben diesen Film prinzipiell nicht
wahrnehmen konnen, dementsprechend auch keinen seiner Teile oder
Elemente (auch hier gilt die oben erwihnte Ausnahme im Fall von
Dokumentarfilmen).

Diese Kritik betrifft nur die Unterscheidung der verschiedenen
Elemente des Plots/Diskurses mithilfe der Adjektive «diegetisch> und
aicht-diegetisch> und nicht deren Anwendung auf die erzihlte Welt:
Zu sagen, dass irgendetwas von dem, was wir im Kino zu sehen und
zu horen bekommen, «diegetischy sei, ist insofern falsch im Sinne der

18 Vgl. etwa Blandford/Grant/Hillier 2001, 67; Kessler 1997, 137; Maltby/Craven
1995, 486; Pearson/Simpson 2001, 133.

19 Vgl. etwa Bordwell/Thompson 2004, 332, 366, 369; Branigan 1984, 43; Journot
2002, 35; Kawin 1992, 59; Nelmes 1996, 430; O’Sullivan et al. 1994, 88; Percheron
1985, 75;Vanoye 1998, 147.
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Urheber des Konzepts, als die Diegese> (bei fiktionalen Erzihlungen)
ja nur in unserer Vorstellung existiert. — Im Kino haben wir es lediglich
mit Zeichen zu tun, die auf die Diegese verweisen oder genauer ge-
sagt: uns dazu veranlassen, eine Vorstellung der Diegese zu konstruie-
ren. Aber Souriaus Rede von der «diegetischen Abfolge der Ereignisse»
(1997, 148) oder seine Formulierung «diegetisch liegt Blaubarts Burg
in Frankreich, der geographisch tatsichliche (profilmische) Standort
des Schlosses aber ist in Bayern» (ibid., 152), sind durchaus konsequent
im Sinne des Konzepts.

Die Anwendung des Adjektivs «diegetisch» zur Unterscheidung ver-
schiedener Elemente des Plots/Diskurses eines Films®® ist also genau
genommen unzulissig, aber dennoch hilfreich. Es stellt sich also die
Frage, worauf diese Unterscheidung tatsichlich griindet: Inwiefern
unterscheidet sich die Art und Weise, in der z.B. superimposed titles iber
die erzihlte Welt informieren, von jener, in der dies die bewegten Bil-
der von Figurenhandlungen tun?

Mimetische und nicht-mimetische Informationen
liber die Diegese

Die tblicherweise als «diegetisch> klassifizierten Elemente unterschei-
den sich von jenen, die zwar ebenfalls iiber die Diegese informieren,
aber dennoch nicht als diegetisch gelten, durch den Umstand, dass sie
auf nachahmende Weise tiber die erzihlte Welt informieren. Bei den
«diegetischen Elementen> handelt es sich um Abbildungen oder Nach-
ahmungen von Dingen und Vorgingen, die in der erzihlten Welt exis-
tieren (sollen) oder sich dort zugetragen haben (sollen). Zwischen den
bewegten Bildern von den Figurenhandlungen, die uns auf der Lein-
wand begegnen, und den Vorgingen in der erzihlten Welt, auf die sie
verweisen (sollen), besteht eine groBe Ahnlichkeit. Nicht-diegetische
Elemente> des Plots/Diskurses wie etwa superimposed titles oder amicht-
diegetische Musik> informieren zwar ebenfalls tiber die erzihlte Welt,
tun dies aber nicht, indem sie Aspekte der erzihlten Welt nachahmen.
Die schriftlichen Prologe am Beginn der STar-WaRrs-Filme haben kei-
nerlei Ahnlichkeit mit den diegetischen Ereignissen, von denen sie be-
richten; die bedrohliche Musik, die vor einer Mordszene ertont und

20 Da auch eine literarische Erzihlung aus einem Plot/Diskurs besteht, lieBe sich auch
hier fragen: Welche Elemente sind «diegetisch> und welche micht-diegetisch>? Ant-
wort: keines. Sofern keine Abbildungen oder abbildenden Elemente enthalten sind,
fillt der groBte Teil des Textes in die letzte der oben difterenzierten drei Gruppen
von Elementen, der Rest in die erste.
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uns dariiber informiert, dass Gefahr lauert, hat keinerlei Ahnlichkeit
mit dieser Gefahr oder sonst einem akustischen Ereignis in der erzahl-
ten Welt, wihrend «iegetische Musik> groBe Ahnlichkeit mit musika-
lischen Ereignissen in der erzihlten Welt hat.

Man konnte hier mit Peirce von ikonischen im Unterschied zu sym-
bolischen Informationen tber die Diegese sprechen. Die «diegetischen>
Elemente des Plots/Diskurses sind — in der hier zur Debatte stehenden
Hinsicht — icons: Sie reprisentieren die entsprechenden Dinge und Vor-
ginge in der erzihlten Welt «by [...] similarity» (Peirce 1998, 276). Die
aicht-diegetischen> Elemente dagegen sind als Symbole zu klassifizie-
ren: Die Verbindung zwischen superimposed titles, Stimmen von noncha-
racter narrators und nicht-diegetischer Musik mit den entsprechenden
diegetischen Zusammenhingen besteht aufgrund von Konventionen
der Verbalsprache, des typischen Einsatzes bestimmter Musik etc.*!

Aber gerade die bereits erwihnte Platonische Unterscheidung zwi-
schen der Erzihlung durch Nachahmung und der Erzihlung ohne
Nachahmung oder, kurz gesagt, der Platonische Mimesis-Begriff (der
im Gegensatz zum Aristotelischen noch ohne Weiteres mit <Nachah-
mung libersetzt werden kann??) eignet sich gut zur Beschreibung der
Differenz zwischen den «diegetischeny und den micht-diegetischen
Elementen des Plots/Diskurses: Die bewegten Bilder von Vorgingen
in der erzihlten Welt, die Wiedergabe von Dialog und «diegetischer
Musik> erzihlen auf nachahmende, also mimetische Weise von diesen
Ereignissen; sie haben groBe Ahnlichkeit mit Kernaspekten der Vor-
stellung von der erzihlten Welt, die in unseren Kopfen erzeugt werden

21 Der vielbeschworene indexikalische Charakter des Filmbildes stellt lediglich eine
Verbindung zwischen Plot/Diskurs und der profilmischen Ebene, also dem Studio
oder den Dreharbeiten her. Einen Einfluss auf die Konstruktion der Vorstellung von
der erzihlten Welt kann er daher auch nur bei dokumentarischen Formen haben
oder insofern, als ein Film als eine Dokumentation der profilmischen Ebene be-
trachtet wird.

22 Vgl. Aristoteles 1982, 1447a ff; Petersen 2000, 37ff. Petersens Argument, dass der Be-
griff auch bei Platon nicht mit (Nachahmung tbersetzt werden kénne (ibid., 21),
weil dieses Wort nur auf Imitationen von real Existentem bezogen werde, kann ich
mich gerade in Zusammenhang mit Souriaus Konzept der Diegese nicht anschlie-
Ben: Die Filmemacher versuchen, insofern sie mit den mimetischen Ausdrucksmit-
teln des Films arbeiten, bewegte Bilder herzustellen, die eine mdglichst groBe Ahn-
lichkeit mit ihrer eigenen Vorstellung von der Diegese haben, diese also moglichst
getreu nachzuahmen, um den Rezipienten zu einer dementsprechenden Vorstel-
lungsbildung zu veranlassen. Und dieser kann gar nicht umhin, die bewegten Bilder
als eine Nachahmung der erzihlten Welt aufzufassen, sei diese nun erfunden oder
nicht, sind diese Bilder doch das Ausgangsmaterial, auf deren Grundlage er eine
moglichst konsistente Vorstellung von der erzihlten Welt zu bilden versucht.



Diegese, Diegesis, diegetisch 29

© 1,2 BEAUTE VOLEE.

soll.® Dagegen informieren uns superimposed titles wie zu Beginn der
StarR WARs-Filme, Stimmen von noncharacter narrators und mitunter auch
background music auf nicht-mimetische Weise tiber die erzihlte Welt.

Damit ergibt sich eine amiisante begriffsgeschichtliche Ironie: Die
zuletzt erwihnten Elemente, die in der tblichen filmanalytischen Pra-
xis als micht-diegetisch> klassifiziert werden, fallen im Sinne der (Platon
verfilschenden) Begriffsopposition <Mimesis vs. Diegesis> in die Rub-
rik Diegesis». Das heillt, ein Teil jener Elemente, die der Filmanalytiker
micht-diegetisch> nennt, hitte ein mit der Begriffsopposition <Mimesis
vs. Diegesis arbeitender Narratologe als «diegetisch> zu klassifizieren!
Der Filmanalytiker bezeichnet sie als micht-diegetischy, weil sie micht
zur Diegese gehoren oder micht aus ihr stammen, der Narratologe
nennt sie «diegetiscly, weil sie auf nicht-mimetische Weise erzihlen
(vgl. Cuddon 1998, 225; Fludernik 2006, 169; Hawthorn 2000, 78f).

Auch mithilfe eines superimposed title kann die Diegese nachgeahmt
werden; geschieht dies, dann handelt es sich folglich gleichfalls um
ein «diegetisches> Element. Ein Beispiel daftir findet sich in Bernardo
Bertoluccis Film BeauTE voLEE (Gefiihl und Verfuhrung, FR/IT/GB
1996).

Lucy Harmon (Liv Tyler) ist beim Schreiben ihres Tagebuches zu
sehen, im Voice-over spricht ihre Stimme den Text, den sie offenbar
gerade schreibt, zugleich wird dieser in handschriftlicher Form suk-
zessive eingeblendet — quasi als wiirde die Figur auf die vierte Wand
schreiben.

Wire der superimposed title aut die von mir in Abb. 2 illustrierte
Weise eingefligt worden, dann wiirde es sich im Sinne der tiblichen
terminologischen Praxis um ein icht-diegetisches> Element handeln,
so aber ist es als «diegetisches> anzusehen, allerdings mit Einschrin-

23 Verstraten weist auf die «funktionelle Homologie» zwischen dem platonischen Kon-
zept der «Erzihlung durch Nachahmung» und dem Souriauschen Diegese-Begrift
hin, ohne dem allerdings weiter nachzugehen; 1989, 63, Ubers. AE
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kungen, da Lucy tatsichlich nicht mit weiller, sondern mit schwarzer
Tinte schreibt. Dies fithrt uns zur Frage der Wiedergabetreue.

Unterschiedlich treue Nachahmungen der Diegese

Die Begriffe animetisch> und micht-mimetisch> verweisen genau ge-
nommen lediglich auf zwei Extreme eines ganzen Spektrums an mog-
lichen Zwischenformen. Die Information tber die erzihlte Welt kann
auf mehr oder weniger nachahmende Weise erfolgen: Beispielsweise
ahmt ein Schwarzweil3film die erzihlte Welt weniger «tark> oder «ge-
naw nach als ein Farbfilm. Aber Rezipienten eines Schwarzweil3films
diirften wohl kaum annehmen, dass es in der durch diesen Film pri-
sentierten Diegese keine Farben gibt.** Vielmehr ahmt der Film die
erzahlte Welt in dieser Hinsicht einfach nicht nach.

Ein anderes Beispiel fuir eine filmische Zwischenform zwischen mi-
metischer und nicht-mimetischer Vermittlungsweise wire die Land-
karte, mit deren Hilfe in Steepress iN SearTie (USA 1993, Nora
Ephron) der Rezipient iiber die diversen Flugreisen der Figuren in-
formiert wird:

Diese Einfligungen informieren uns auf weniger nachahmende,
abstraktere Weise iiber diese Reisen, als wenn wir die Figuren im Flug-
zeug sitzen, am Flughafen der jeweiligen Stadt ankommen etc. sehen
wiirden, andererseits aber auf weniger abstrakte Weise, als wenn wir
durch eine Voice-over erfithren, dass Annie von Seattle nach New York
geflogen ist.

In Zusammenhang mit diesem Spektrum an moglichen Zwischen-
formen bietet sich die Verwendung des Begriffs der fidelity, der (Wie-
dergabe-) Treue an, den Bordwell und Thompson fiir die Analyse des
Filmtons vorgeschlagen haben (2004, 365f): Im Falle der animierten
Karte aus SLEEPLESS IN SEATTLE wird die Diegese weniger treu nach-
geahmt als durch eine konventionelle filmische Wiedergabe. In diesem
Zusammenhang ist auf Siegrist zu verweisen, der die «ibliche Geridu-
schung von Faustschligen mit (unrealistisch) lautem Donnern oder gar
Knacken» als «nicht diegetischen Ton» bezeichnet — im Unterschied
zur «getreuen Wiedergabe des realistischerweise kaum horbaren Ge-
rauschs» (Siegrist 1986, 97). Aber miissten wir nicht, solange dem Re-
zipienten nicht bewusst wird, dass es sich bei dem lauten Donnern oder
Knacken nicht um das dem Faustschlag entsprechende Geriusch han-

24 Es sei denn, dass genau darauf explizit hingewiesen wurde wie etwa in PLEASANTVILLE
(USA 1998, Gary Ross).
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deln kann, sehr wohl von «diegetischem Ton sprechen? In diesem Fall

gelten ithm diese Geriusche als Nachahmungen akustischer Ereignisse
in der erzihlen Welt. Und mit dem von Siegrist ebenfalls verwendeten
Begrift der Tieue lasst sich die hier zur Debatte stehende Differenz recht
treffend beschreiben: Die «iibliche Gerduschung von Faustschligen mit
(unrealistisch) lautem Donnern oder gar Knacken» ist eine weniger treue
Nachahmung der akustischen Ereignisse in der Diegese als die «Wieder-
gabe des realistischerweise kaum horbaren Geriauschs». Eine rein dicho-
tomische Anwendung der Begriffe «diegetisch> und micht-diegetisch>
auf die verschiedenen Elemente des Plots/Diskurses ist folglich gar
nicht moglich. An Siegrists Aussage kann das leicht demonstriert wer-
den: Wie treu misste die Wiedergabe des Tons denn sein, damit er als
«diegetischy klassifiziert werden kann? Und wer sollte das entscheiden?

Mehrere mégliche Anwendungsebenen
der Unterscheidung

Bei der Erdrterung mimetischer und nicht-mimetischer Informa-
tionen iber die Diegese ist desweiteren in Betracht zu ziehen, dass
diese Differenzierung auf verschiedenen Ebenen angewandt werden
kann. Sobald von in der Diegese stattfindenden Vermittlungsvorgin-

gen erzihlt wird (also diegetische Vermittlungen vermittelt werden),
kann bei jeder dieser Vermittlungsebenen die Frage nach einer Ahn-
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lichkeit zwischen dem Vermittelnden und dem Vermittelten, zwischen
dem Bezeichnenden und dem Bezeichneten gestellt werden.

Evident wird dies etwa, wenn Zeitungsschlagzeilen, Ortstafeln und
Briefe gezeigt oder Figurendialoge wiedergegeben werden. Die in der
erzihlten Welt existierende Schlagzeile hat zwar keine Ahnlichkeit mit
den Ereignissen, von denen sie erzihlt, aber die fotografische Wieder-
gabe der Zeitung auf der Leinwand weist groBe Ahnlichkeit mit dem
diegetischen Gegenstand «Zeitung auf. Offensichtlich handelt es sich
hier hinsichtlich des Nachahmungsaspektes um eine Mischform: Uber
die Zeitung selbst, tiber dieses in der erzihlten Welt produzierte und
existierende Papier, werden wir mimetisch, tiber die Ereignisse, von
denen sie berichtet, jedoch auf nicht-mimetische Weise informiert.
Insgesamt genommen informiert dieses Element (Abb. 4) also weniger
mimetisch iiber die Diegese, als wenn die in der Zeitung berichte-
ten Ereignisse durch Schauspieler dargestellt oder mittels historischen
Nachrichtenmaterials (Abb. 5) wiedergegeben worden wiren, ande-
rerseits aber auf mimetischere Weise, als wenn von diesen Ereignissen
durch superimposed titles erzihlt worden wire.

Fiir gewohnlich wird ein Insert wie in Abb. 4 als «diegetisch> bezeich-
net. Entscheidend fuir die Zuschreibung dieser Eigenschaft zu Elementen
des Plots/Diskurses ist also offensichtlich nur die letzte Vermittlungsebene
bzw. jene, die dem Rezipienten am nichsten ist. Die Zeitung dient dazu,
bestimmte diegetische Ereignisse anderen Figuren zu vermitteln, wohin-
gegen die fotografische Wiedergabe der Zeitung auf der Leinwand an den
Rezipienten adressiert ist. Auf der letzten Vermittlungsebene, mit der der
R ezipient unvermittelt oder cunmittelbap konfrontiert ist, findet eindeutig
eine Nachahmung diegetischer Zusammenhinge statt. In diesem Sinne ist
auch eine Zeitungsschlagzeile im Film eine mimetische Information tiber
die Diegese. Dasselbe gilt flir den Dialog von Figuren, den Fink entspre-
chend als «standard mimetic dialogue» bezeichnet (1982, 16).

Will man also das Adjektiv «diegetisch» im Sinne der filmanalytisch
iiblichen Verwendung exakt definieren, dann reicht es nicht zu sagen:
«Diegetisch ist alles, was zur erzihlten Welt/Diegese gehort». Die De-
finition muss vielmehr lauten:

Als diegetisch wird nicht nur alles bezeichnet, was zur erzihlten
Welt gehort, sondern auch all jene Anteile des Plots/Diskurses, die
den Rezipienten (auf jener Vermittlungsebene, mit der er unmittel-
bar konfrontiert ist)*® auf nachahmende Weise iiber die erzihlte Welt

25 Diese Erginzung ist genau genommen nicht notwendig, da mit Plot/Diskurs eigent-
lich nur diese Vermittlungsebene bezeichnet wird.
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informieren, wobei diese Nachahmung mehr oder weniger treu und

ein Element des Plots/Diskurses daher auch mehr oder weniger die-
getisch sein kann.

Nachtrigliche Korrekturen der Vorstellung
von der Diegese

In Zusammenhang mit dem Adjektiv «diegetisch> taucht bei Durch-
sicht der Literatur eine weitere Streitfrage auf; Branigan schreibt: «a
sound [...] is non-diegetic if it is not, and could not be, heard by a cha-
racter even if the sound later also functions diegetically (as in a sound
bridge between scenes)» (1984, 43; vgl. auch Rother 1997, 58). Sehen
wir von der zuvor ausfiihrlich diskutierten Ungenauigkeit einmal ab,
dann ist der Ton der darauf folgenden Szene, der bei einem vorgezo-
genen Ton bereits in der Szene davor zu horen ist, auch fur die Figuren
horbar — nur eben fiir die Figuren der folgenden Szene. Die Frage,
die hier zur Debatte steht, lautet: Zu welchem Zeitpunkt im Verlauf
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der Rezeption soll entschieden werden, ob ein jeweiliges Element des
Plots/Diskurses «diegetisch> ist oder nicht? Ist ein Element, das der Re-
zipient zunichst fur micht-diegetisch> hilt, das sich dann aber doch als
«diegetisch> erweist, nun das eine oder das andere? Die Antwort miisste
sein: Derartige Elemente scheinen zunichst micht-diegetischy, stellen
sich aber spdter als «diegetisch> heraus. Dass es im Verlauf der Rezeption
einer Erzihlung zu mehr oder weniger umfangreichen Re-Konstruk-
tionen der Vorstellung von der erzihlten Welt kommen kann, scheint
mir ein impliziter Aspekt des Souriauschen Diegese-Konzepts zu sein.
Der Rezipient versucht, eine méglichst schliissige und moglichst voll-
standige Vorstellung der Diegese zu bilden. Dabei kann er sich irren
oder mag vorsitzlich getiuscht werden, was sich anhand der <alschen
Fihrten> (vgl. Blaser et al. 2007) augenfillig zeigen lisst. Hier spielt die-
se mentale Re-Konstruktionstitigkeit eine zentrale Rolle.
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