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Folgt man Theater- und Filmdramaturgien, so besteht eine der grund-
legenden Funktionen des Filmanfangs, vielleicht gar seine erste und
wichtigste, darin, fiir Orientierung des Zuschauers zu sorgen. Be-
tont wird die Bedeutung von Schauplatzeinfiihrung, Etablierung des
Handlungsortes und der Handlungszeit, des settings oder auch (Milieus»
einer Geschichte. Cherry Potter (1990, 95) bezeichnet die Frage nach
dem Schauplatz als erste Uberlegung des Zuschauers, die sogar noch
der Frage nach dem Protagonisten vorausgehe. Wir scheinen uns zu-
nichst in der abgebildeten Welt zurechtfinden, gewissermalen ihren
Boden unter unseren Fiilen ertasten zu miissen, bevor wir bereit sind,
diese fremde Welt wirklich zu betreten und den Faden der sich ent-
spinnenden Geschichte aufzunehmen. Der anfinglichen Unsicherheit
begegnet der Zuschauer mit der Suche nach Orientierung — und fiir
gewOhnlich kommen die Filme diesem Bediirfnis entgegen, indem sie
zunichst den Handlungsraum abstecken und die Atmosphire setzen,
um dem Zuschauer den Kontakt mit der erzihlten Welt zu ermogli-
chen, bevor die Figuren auftreten und die Handlung einsetzt.!

1 Manche Filme spielen mit diesem Kontrollbediirfnis, so etwa Kyle Coopers Titel-
vorspann von SE7EN (USA 1995, David Fincher), der den Zuschauer mit der Ar-
beit eines Serienmérders konfrontiert, aber durch schnelle Montage und extreme
GroBaufnahmen die Orientierung verunméglicht und ihn so nur erahnen lisst, was
er da im Einzelnen zu sehen bekommt; vgl. Bohnke (2003). Als Gegenmodell sei
auf die Vielzahl atmosphirischer Anfangsbilder verwiesen, Flug- oder Landschafts-
aufnahmen etwa, mit denen wir allmihlich in eine Geschichte <hineingleiten,
oder auch deere> Bilder wie die Einstellung vom flieBenden Wasser bei UNE PAr-
TIE DE CAMPAGNE (EINE LANDPARTIE, F 1936, Jean Renoir), die Odin (1980; 2006)
untersucht.
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Die klassischen Dramaturgien schreiben die Etablierung von Ort,
Zeit und Milieu gemeinhin der «Exposition» des Bithnenstiickes oder
des Films zu. In Auseinandersetzung mit solch normativen Entwiirfen?
pladiere ich dafiir, die vielfiltigen Informations- und Steuerungsfunk-
tionen des Anfangs nicht insgesamt unter Exposition> zu subsumieren.
Vielmehr sollte das <Expositorisches strikt funktional, als eine Teilfunk-
tion innerhalb der Initialphase des Erzihlprozesses — aber nicht nur
dort — gefasst werden, und zwar eine, die einer «didaktischen> Form
narrativer Darlegung entspricht (Hartmann 1995, 107ff). In diesem
Zusammenhang ist auf Edward Branigans «narratives Schema» (1992,
17f) hinzuweisen, in dem er zwischen orientation und exposition als zwei
verschiedenen Funktionen des Text(anfang)s unterscheidet. Die das
setting des Films etablierende Funktion wird hier als «Orientierungy»
beschrieben und unterschieden von «Exposition» als Vermittlung von
Informationen tiber Ereignisse der Fabel, die vor dem (Nullpunkt des
Plots liegen. Aufgabe von Orientierung als einer Phase im narrativen
Prozess ist die Beschreibung des gegenwirtigen Zustands der erzihlten
Welt vor dem Handlungsbeginn oder, in der Sprache der Drehbuch-
literatur, dem point of attack. In diesen Festlegungen dhnelt Branigans
narratives Schema, auch wenn es in der grafischen Darstellung durch
die Anordnung der Funktionen in einem Hexagon (ibid., 17) der Fest-
legung ihrer Abfolge innerhalb der Erzihlung entgehen will, den tradi-
tionellen Dramaturgien ebenso wie dem von Tzvetan Todorov (1972,
117f) bekannten Transformationsmodell des Erzihlens, das auch die
Drehbuchliteratur prigt. Doch soll es mir hier nicht um die Diskussion
der problematischen Festschreibung der Erzihlfunktionen auf die ein-
zelnen Akte des Films gehen, sondern um die Erhellung von Orien-
tierung oder, wie ich diesen Funktionskreis spezifischer fassen mochte:
von Diegetisierung als Leistung der Initialphase.

Um eine Erzihlung, unabhingig in welchem Medium, zu verste-
hen, missen wir ein raumzeitliches Universum konstruieren: die Die-
gese oder erzdhlte Welt, die ein narrativer Text designiert und innerhalb
derer sich die Geschichte entfaltet. «Lire un texte, voir un film com-
me une fiction, suppose d’abord de construiere un monde: de diégé-
tiser», formuliert Odin (2000, 18). Die Diegese speist sich aus dem
Gezeigten und im Tonfilm selbstverstindlich auch aus dem zu Ho-
renden sowie den daraus unmittelbar erschlieBbaren Implikationen,

2 Normativ sind solche Konzepte insofern, als sie die funktionale Festlegung von
Exposition mit einer sequenziellen koppeln und Exposition hiufig dem Anfang
gleichsetzen.
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die unter Riickgrift auf unser Welt(en)- und Geschichtenwissen sowie
auf unser spezifisch filmisches Wissen erginzt, «ausgestattet und <auf-
gerundet wird (vgl. Martinez/Scheftel 2000, 124). Soweit eine erste
Bestimmung eines der wohl umstrittensten Konzepte innerhalb der
literatur- und filmwissenschaftlichen Narratologie, das zahlreiche Un-
schirfen aufweist und in verschiedenen Entwiirfen durchaus unter-
schiedlich definiert wird.?

Diegese und diegetischer Prozess

Das heute in der Filmtheorie vorherrschende Verstindnis von diégése/
Diegese verdankt sich der gemeinschaftlichen Arbeit von Anne Souri-
au und ihremVater Etienne Souriau.* Das Konzept wurde von Etienne
Souriau in einem Artikel aus dem Jahr 1951 (Souriau 1997) vorgestellt,
von Christian Metz sowie von Gérard Genette aufgegriffen und liefer-
te in der Folge einen wichtigen Bestandteil des film- und literaturwis-
senschaftlichen Basisvokabulars.®

Souriau definiert diegetisch als «alles, was man als vom Film darge-
stellt betrachtet und was zur Wirklichkeit, die er in seiner Bedeutung
voraussetzt, gehort» (Souriau 1997, 151; Herv.i.O.), und die filmische
Diegese entsprechend als «alles, was sich laut der vom Film prisen-
tierten Fiktion ereignet und was sie implizierte, wenn man sie als wahr
ansahe» (ibid., 156). Die Diegese bezeichnet damit eine imaginire Welt,
die der Zuschauer aus dem Dargestellten erschlieBt (vgl. Kessler 1997,
137). Sie manifestiert sich (wie die Fabel, diese Eigenschaft teilt sie mit
ihr) nicht auf der Ebene des narrativen Diskurses, zihlt also nicht zu
den narrativen Substanzen (vgl. Eco 1990, 1571t), sondern ist ein men-
tales Konstrukt der Leserin, Horerin oder Zuschauerin, Resultat oder
Eftekt einer Entwurfstatigkeit, die No&l Burch als «diegetic process»
(1979, 19) und Roger Odin als «diégétisation» (2000, 18 et passim) be-
zeichnet. Ich mochte diesen Aspekt hier aufgreifen.

3 Vgl fiir die Filmwissenschaft etwa die Darstellungen bei Chateau (1983); Branigan
(1986 u. 1992, 33-63); Aumont et al. (1992, 88ft); Stam/Burgoyne/Flitterman-Le-
wis (1992, 38f); Odin (2000, 17-23); Wulff (2001) und Bohnke (2007, insb. 17-23),
um nur einige zu nennen. Einen kritischen Uberblick iiber die Verwendungsweisen
des Begriffs leistet Fuxjigers Beitrag in diesem Heft; Fuxjiager 2007.

4 Den Hinweis auf die Mitarbeit von Anne Souriau verdanke ich Anton Fuxjiger.
Anne Souriau schreibt in ihrem einschligigen Eintrag zu Souriaus Vocabulaire de
Pesthétique (1990), sie habe den franzdsischen Begrift diégése geprigt.

5 Vgl Metz 1972; Genette 1998. Zur Darstellung und Wirkungsgeschichte des Sou-
riauschen Konzeptes vgl.Verstraten 1989; Kessler 1997 sowie dessen Beitrag in die-
sem Heft, Kessler 2007.
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Zu den Teilprozessen des Diegetisierens zihlen die erginzenden Leis-
tungen des Zuschauers, der aus den partiellen Rauminformationen,
welche die einzelnen Filmbilder und -tone darbieten, das innere Bild
einer Szene und in weiterer Konsequenz des Handlungsraums und
schlieBlich der erzihlten Welt synthetisiert.® Dieser Vorgang wird uns
dort bewusst, wo er gestort oder durchkreuzt wird, wie die folgenden
Beispiele illustrieren.

In Francois Truffauts La Nurt amERICAINE (F/I 1973) kommt es in der
Initialphase zu einem Bruch im [lusionierungsprozess: Wihrend sich die
ersten Eindriicke gerade zum Eindruck einer erzihlten Welt verdichten,
sind mit einem Mal Anweisungen aus dem Off an die Schauspieler zu
horen, schlieflich ertont der Ruf «cutl» — ein plotzlicher Situationsum-
bruch, ein Verlassen des anfangs gesetzten diegetischen Rahmens, hinter
dem sich ein weiterer auftut. Das Spiel vor der normalerweise als abwe-
send> betrachteten Kamera erweist sich als Inszenierung fiir eine anwe-
sende, «iegetische> Kamera und die Darstellung als Film im Filnw.

Vergleichbar konfrontiert Brian de Palmas BLow Out (USA 1981)
seinen Zuschauer mit dem hochgradig konventionellen Anfang eines
slasher film — ein geheimnisvoller Unbekannter nihert sich in dunk-
ler Nacht einem Studentinnenwohnheim, in dem einige ausschwei-
fend feiern und laute Musik horen, eine sich anschickt, ein Dusch-
bad zu nehmen —, und der Zuschauer wihnt sich bereits im falschen
Film. Doch dann wird diese Eingangssequenz jih mit dem Lachen des
Sound Designers beendet, der sich iiber den quiekenden, unbrauch-
baren Schrei des Mordopfers unter der Dusche lustig macht.”

Das Diegetisieren riickt aber auch dort in den Vordergrund, wo
sich keine konsistente Welt generieren lisst, so etwa in Lost HicHwWAY
(USA/F 1997) oder in MuLHOLLAND DR. (USA/F 2001), den Erzihl-
experimenten von David Lynch, die als Angriffe auf Kohirenz, Kon-
sistenz und Kausalitit zu werten sind.

Die Konzepte Diegese und Diegetisierung sind demnach zu unter-
scheiden: Diegetisierung meint die auf den Entwurf einer weitgehend

6 Waulfflegt in einem bislang unveréoffentlichten Text (2007b) dar, wie sich die synthe-
tisierende Arbeit des Zuschauers auf verschiedene Aspekte und Ebenen der rium-
lichen Organisation im Film bezieht. Er unterscheidet dabei kategoriell Diegese,
Handlungsraum und master space, die allesamt Produkt von Entwurfstitigkeiten sind.

7 Dieses Spiel mit der Diegetisierung und dem Illusionsbruch wird bereits seit Beginn
der 30er Jahre erkundet, so von Istvan Székely in DIt GROSSE SEHNSUCHT (D 1930)
oder von Max Ophiils in D1t VERLIEBTE FIRMA (D 1931); vgl. dazu Schweinitz 2003.
Es ist heute als geliufige Anfangsformel anzusehen. Zur Analyse der mit dem semio-
tischen Spiel des Films-im-Film> oder auch Kinos-im-Film> verbundenen enunzia-
tiven Schachtelung vgl. Metz 1997, 77-95; Blither/Trohler 1994.
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kohirenten und in sich konsistenten erzihlten Welt bezogenen imagi-
nativen Akte des Zuschauers; die Diegese ist ithr Resultat, die erfolgte
Synthese der auf diese imaginire Welt bezogenen Denotationen des
Textes und der Wissensbestinde des Zuschauers (vgl. Branigan 1986
sowie den Beitrag von Wulff [2007a] in diesem Heft). Nicht alle Ele-
mente der Diegese sind auf der Leinwand gegeben, viele bleiben vir-
tuell, Bestandteile unseres Hintergrundwissens, die, wenn es die nar-
rativen Gegebenheiten erfordern, aktualisiert und in die Diegese
integriert werden konnen. Diegetisierung ist ein funktionaler und se-
lektiver Prozess, der aus textuellen und paratextuellen Hinweisen ge-
speist, mit Hilfe von Hintergrundwissen verschiedenster Art erginzt
wird und einer permanenten Revision unterworfen bleibt.

Ich mochte kurz auf die Drehbuchliteratur riickverweisen, die ich
eingangs zitiert habe, denn wie sich gezeigt hat, ist mit Diegese> im
Vergleich zur dort tiblichen Redeweise von der setting-Funktion weit
mehr gemeint als der blof} zeitlich-lokale Hintergrund einer Ge-
schichte, der am Anfang entworfen wird. Diegese im Souriauschen
Verstindnis bezeichnet vielmehr die eine jede Erzihlung umgreifende
Modellwelt mit ihren je eigenen Regeln, GesetzmaBigkeiten und Wahr-
scheinlichkeiten und damit gewissermallen die Summe der Seins- und
Moglichkeitsbedingungen fiir die Entfaltung der Geschichte. Ohne ein
jeweiliges Weltmodell, das im Erzihlen hervorgebracht und <ausgestat-
tet wird, ist keine Geschichte vorstellbar: «Il n’y a donc pas d’histoire
sans diégese» (Odin 2000, 22).8 Man konnte die These zuspitzen und
behaupten, dass die Bedingungen der erzihlten Welt nach dem Ende
der Geschichte fortbestehen. Der Weltentwurf ist von der jeweiligen
Geschichte abldsbar, so dass neue Geschichten in vorgingig erzihlten
Welten spielen konnen (vgl. Wulft 2001, 0.S.). Dieser Mechanismus

8 Das Verhiltnis der Kategorien dDiegese> und «Geschichte/Erzihlung ist durchaus
strittig, ihr kompliziertes und schillerndes Bedingungsgefiige wird von verschiede-
nen narratologischen Entwiirfen unterschiedlich beschrieben. Aumont et al. fassen es
wie folgt: «This diegetic universe has an ambiguous status: it is simultaneously what
produces the story, what the story is built upon, and what it refers to. For this reason
we can claim that the diegesis is indeed larger than the story. Every specific story
creates its own diegetic universe, yet the opposite is also true: the diegetic universe
(outlined and created by preceding stories, as in the case of genre films) helps in the
constitution and comprehension of the story» (1992, 90). Manche Darstellungen set-
zen dagegen beide Konzepte in eins (vgl. etwa Rimmon-Kenan 1994, 47), andere
konzipieren sie als Einbettungsverhiltnis. Wiederum andere fassen die Diegese gar
so weit, dass selbst der Akt der narrativen Hervorbringung (der Erzihlprozess) ihr
zugerechnet wird (vgl. Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38), was letztlich
zur Vermengung der reprisentierten und der reprisentischen Schicht des Erzihlens
fiihrt.
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greift vor allem im Falle von Genre- und nattirlich auch von Seriener-
zahlungen, in deren Zentrum eine populire Figur steht, wie etwa den
«Indiana Jones»- oder «James Bond»-series: Diese bringen die Diegese
nicht mit Beginn jeder Episode von Grund auf neu hervor, sondern
sie stimulieren durch den kalkulierten Einsatz typifizierter Elemente in
einer narrativ abgeschlossenen und spektakuldren pre-title sequence den
Aufruf der erzihlten Welt als einer «gewusstem, intertextuell vermit-
telten Einheit des Wissens».’

Auch die Produktionszyklen, in denen Mainstream-Filme stehen,
die Genreetiketten, mit denen sie beworben werden, und nattirlich
auch die Leinwandimages der Stars sorgen fiir eine voranfingliche Ori-
entierung des Publikums. Man kann daher sogar die These vertreten,
dass der Beginn des Diegetisierens (und damit der dnitiation> des Zu-
schauers in die Fiktion) gar nicht an das Vorhandensein diegetischer
Bilder und Téne gekniipft sein muss, sondern der diegetische Prozess
bereits vor den ersten Filmbildern seinen Anfang nimmt. Trotz dieses
Befundes: Die «Initialphase» des Films, wie ich den Anfang funktional
kennzeichne (Hartmann 1995), bleibt der privilegierte Ort des Die-
getisierens. Und zwar auch dann, wenn dieser Prozess vorab einsetzen
mag; und selbst wenn man beriicksichtigt, dass er natiirlich in spiteren
Phasen der Rezeption aktiv bleibt, weil die am Anfang entworfene Di-
egese im Erzihlverlauf weiter spezifiziert und hiufig modifiziert wird.

Die Konstruktion einer erzihlten Welt erfordert im Ubrigen kei-
neswegs, dass die Bilder und Tone in einem Abbildungs- oder auch
nur Ahnlichkeitsverhiltnis zu Erscheinungen unserer Realitit ste-
hen (vgl. dhnlich Koch 2003, 167; 170): Auch Animationsfilme bilden
Diegesen aus.!” Diegesen miissen nicht der Realitit des Zuschauers
ihneln, darauf beruht oft sogar ihr Reiz, erst von daher konnen sie
eine besondere Erfahrung vermitteln. Gertrud Koch spricht von einer
«autonome|[n] filmische[n] Welt» (ibid., 163), der wir gegentibergestellt
sind, und Wulft betont mit Michotte van den Berck (2003) die «Eigen-
und Selbstindigkeit der Diegese gegeniiber der primiren Realitit des
Zuschauers» (Wulff in diesem Heft)."! Fiir die Imagination einer sol-

9 Wir kbnnen uns tiber «die Welt von James Bond> verstindigen, unabhingig von dem
jeweiligen Exemplar der Reihe, unabhingig auch von der Verkérperung der Figur
durch verschiedene Schauspieler.

10 Vgl. den Beitrag von Feyersinger (2007) in diesem Heft. Odin (2000, 21) weist darauf
hin, dass sogar der (Kampb zwischen verschiedenfarbigen geometrischen Figuren auf
einem weillen Hintergrund als erzihlte Welt konstruiert werden kann.

11 Zur Inkommensurabilitit der Raume von Zuschauer und Leinwandgeschehen hat
sich bereits sehr frith Albert Laffay geduflert. Seine zwischen 1946 und 1950 erschie-
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chen fiktionalen Realitit ist es unerheblich, ob diese «realistisch> ist
oder nicht, wie auch Branigan unterstreicht:

The concept of diegesis is relevant to how a spectator understands a story,
not whether the spectator believes the story, or how well (or poorly) the
story fits our familiar world. [...] The conclusion would seem to be that
narrative films of all stripes create diegetic worlds albeit with very different
relationships to canons of realism (Branigan 1986, 41; meine Herv.).

Von daher kénnen wir selbst Unwahrscheinliches oder nach unseren
MaBstaben Unmogliches als konstituierend flir die erzihlte Welt ak-
zeptieren, z.B. das unerklirliche Auftauchen des Monolithen in Stanley
Kubricks 2001: A Space Opyssey (USA/GB 1968), die Existenz von
Geistern, Monstern und Untoten im Horror-Film, von sprechenden
Tieren oder Teekesseln im Mairchen, die schiere Unzerstorbarkeit des
menschlichen Korpers im Action-Kino oder auch das In-Geltung-
Stehen anderer gesellschaftlicher Werte und Moralvorstellungen. Das
Verstehen der Diegese meint das Akzeptieren einer auf der Leinwand
dargebotenen Moglichkeit.

Unabhingig von ihrem Grad an (konventionell vermitteltem) Re-
alismus, ithrer Erfahrungsihnlichkeit oder Wahrscheinlichkeit ist der
Autbau einer diegetischen Wirklichkeit unabdingbare Voraussetzung
fuir das Verstehen jeder Form von Erzihlung und ebenso Grundbe-
dingung fur narrativ vermittelte emotionale Erlebnisse (vgl. Tan 1996,
52-56). Und umgekehrt ist Diegetizitit als die Fihigkeit, eine erzihlte
Welt hervorzubringen, eine grundlegende Eigenschaft und notwen-
dige Bedingung narrativer Texte.

Im strittigen Punkt des Bedingungsverhiltnisses von Narration und
Diegese nimmt Odin einen dezidierten Standpunkt ein: Der diegetisie-
rende Effekt, so seine These, konne auch von beschreibenden Texten ausge-
hen (2000, 22) — eine fuir die Konzeptualisierung der Initiationsfunktion
des Anfangs wichtige Beobachtung, denn gerade am Anfang narrativer
Texte finden sich hiufig lange deskriptive Passagen, welche die erzihlte
Welt etablieren, ohne dass hier schon Figuren auftreten und sich eine
konkrete Geschichte abzuzeichnen beginnt. Das Diegetisieren kann
dem Narrativisieren vorangehen.'? Mit dem Auftreten der Figuren wird

nenen einschligigen Artikel hat er spiter in der Sammlung Logique du cinéma (1964)
verdffentlicht; vgl. dazu Kessler 2001.

12 Ein dhnliches Phasenmodell des Diegetisierens und Narrativisierens am Filmanfang
vertritt Zobrist (2003) und folgt darin Odin.
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der Prozess des Diegetisierens forciert, weil diese die erzihlte Welt we-
sentlich ausformen: bereits tiber ihr Aussehen, tiber ihr personelles und
soziales Umfeld, tiber ihr Verhalten und die dahinter aufscheinenden so-
zialen Konventionen und normativen Orientierungen und dann natiir-
lich ganz wesentlich tber ihre Konflikte und die dadurch motivierten
Handlungsweisen. Die Diegese, so Odin, sei ein von den Figuren «be-
wohnbarer Raumy, und eine Diegese ohne Figuren stehe «in Erwar-
tungy ihres Auftritts (2000, 23; meine Ubers.). Die Figuren befinden
sich nicht nur im Zentrum der Diegese, sondern sind ganz wesentliche
Elemente zur Auskleidung und Bestimmung erzihlter Welten. Illus-
trieren lisst sich dies etwa am Beispiel der George Orwell-Verfilmung
1984 (GB 1984, Michael Radford), die den Zuschnitt der Diegese als
eine Welt der absoluten Unfreiheit und der totalen Kontrolle zunichst
an Aussehen und Verhalten der Figuren demonstriert.

Wenngleich die Diegetisierung oder zumindest der Beginn des Il-
lusionierungsvorgangs sich unabhingig von der Initialisierung einer
konkreten Handlung vollziehen kann, so ist die Diegese dennoch not-
wendig narrativ funktional: weil sie das Spielfeld fiir die Geschichte ab-
steckt und so die jeweiligen und konkreten Rahmenbedingungen der
Handlungsentwicklung definiert. In einer spezifischen <erzihlten Welt
sind eben nicht alle narrativen Verlaufe moglich oder vorstellbar.

Die filmtheoretische Redeweise von Diegese ist im Kern figuren-
bezogen: Sie kniipft sich daran, dass die diegetischen Elemente in der
erzihlten Welt real existieren und damit fur die Figuren grundsitzlich
wahrnehmbar sind (was nicht heil3t, dass sie tatsichlich wahrgenommen
werden)." Dieses Verstindnis kommt in der geliufigen Unterscheidung
von «diegetischen> und mondiegetischen> oder auch <extradiegetischen
Elementen des Films zum Ausdruck (vgl. dazu den Beitrag von Brinck-

13 Branigan greift diese verbreitete Vorstellung auf und plidiert fiir eine differenziertere
Betrachtung. Ahnlich dem hier vorgeschlagenen begrifflichen Doppel von Diege-
se und Diegetisieren unterscheidet er eine «ubstantielle» von einer «dynamischen»
Auffassung der Diegese: «In order to be precise, it would be much better to speak
of a diegetic level of narration, as opposed to a diegetic object or percept which is available to
a character. In the first case, diegetic refers to an implicit process of evaluation by the
spectator of the stream of evidence furnished by the text which bears on the rela-
tionship of a character to a (presumed) world of his or her sensory data. In the second
case, diegetic refers to the final result of our evaluation whereby an explicit judgment
is made about the relationship of a character to objects of perception. In this latter,
substantive form, the terme [sic!] diegesis is used to include any object or percept
which we believe is capable of being experienced by a character; it need not actually
be experienced by a character. In its other, dynamic form, diegesis is used to describe
the logical procedures undertaken by the spectator which sustain this beliefs (1986,
39; meine Herv.).
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mann [2007] in diesem Heft), die bevorzugt an der Musik exemplifiziert
wird. Demnach ist Musik, deren Quelle innerhalb einer Szene situiert
ist (die Filmmusikforschung spricht entsprechend auch von source music;
vgl. Bullerjahn 2001, 19ff), die also von den Figuren wahrgenommen
wird oder wahrgenommen werden konnte, als «diegetisch> anzusehen.
Die Quellen fiir kommentierende und untermalende Musik — fiir score
oder mood music — liegen dagegen aullerhalb der Welt der Figuren; sol-
cherart extradiegetische> Musik («Musik als Begleitmusik» oder auch
«Filmmusik im engeren Sinny; ibid., 20) richtet sich ausschlieBlich an
den Zuschauer.™* Auch die narrativen Instanzen werden danach unter-
schieden, ob sie dntra- oder <extradiegetisch> sind. Intradiegetische Er-
zahler bewegen sich als Figuren in der Welt der Geschichte, von der sie
zugleich erzihlen (wechseln also zwischen Figuren- und Erzahlerrol-
le), extradiegetische Erzihlerfiguren oder korperlose Erzahlerstimmen
greifen dagegen von aulerhalb der erzihlten Welt auf diese zu und sind
daher fiir die Figuren nicht wahrnehmbar.'

Diegetische Schichten und Diskursuniversum

Wulff nimmt die unterschiedlichen Vorstellungen von Diegese auf und
differenziert das Konzept, indem er vier miteinander koordinierte die-
getische ‘Teilschichten unterscheidet, welche in ithrer Gesamtheit und in
ithrem Zusammenspiel die erzihlte Welt konstituieren. Im Einzelnen
fithrt er auf:

14 Tatsichlich sind die Uberginge zwischen extradiegetischer und (intra-)diegetischer
Musik hiufig flieBend, wie Branigan (1981) dargelegt und (1992, 96f) am Anfang
von Alfred Hitchcocks THE WRONG MAN (USA 1956) exemplifiziert hat. Manche
Filme nutzen solche Uberginge, um den Eintritt in die Fiktion spielerisch zu gestal-
ten und das Ende der Anfangsphase zu markieren, so etwa KRAMER vs. KRaMER (USA
1979, Robert Benton). Mood music, darauf mochte ich gleichfalls am Rande hinwei-
sen, ist auch als «iegetisch-subjektives> Element im Sinne Brinckmanns zu klassifi-
zieren, denn sie bringt Befindlichkeiten der Figuren zum Ausdruck, kommentiert
Entwicklungen innerhalb der Handlung und dient solcherart als Interpretationshilfe;
diese Funktion kann natiirlich auch der Inszenierung der Raume, der Lichtsetzung
etc. zukommen; vgl. den Beitrag von Brinckmann in diesem Heft (2007).

15 In einem weiteren Schritt unterscheidet Genette <homo»- und «heterodiegetische»
Erzihler. Er fasst homodiegetische Erzihlerfiguren als solche, die in der Geschichte, von
der sie erzihlen, selber vorkommen, und heterodiegetische als solche, die nicht Teil der
von ihnen vermittelten Geschichte sind; vgl. Genette 1998, 174-181. Autodiegetische
Erzihler schlieBlich sind homodiegetische, die zugleich Hauptfigur der von ihnen
prisentierten Geschichte sind, beim autobiografischen Erzihlen ist dies der Fall. Ge-
nette weist iibrigens darauf hin, dass in ihrer Funktion als Erzdhler hetero- wie ho-
modiegetische Erzihlerfiguren notwendig aulerhalb der Diegese stehen, von der sie
kiinden; vgl. ibid., 249; dhnlich Metz 1997, 36ff.
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(1) Die erzihlte Welt ist eine physikalische Welt, die physikalische Eigen-
schaften hat wie etwa Schwerkraft oder Konsistenz. |...]

(2) Die erzihlte Welt ist als Wahrnehmungswelt der Figuren konzeptualisiert.
o]

(3) Die diegetische Welt ist die soziale IWelt der Figuren.

(4) In engem Zusammenhang mit der Sozialwelt ist die erzihlte Welt
schlieBlich eine moralisch eigenstindige Welt (Wulff, Beitrag in diesem Heft;
Herv.i.O.).

Diese geschichtete, umfassende Modellvorstellung von Diegese ist pro-
duktiv, berticksichtigt sie doch zum einen, dass die erzihlte Welt Giber
Eigenschaften verfligt, bevor sie, wie oben bereits bemerkt, von den Fi-
guren betreteny und zum Handlungsschauplatz wird; zum anderen, dass
die einzelnen Figuren durchaus tber verschiedene Wahrnehmungs-
und Erfahrungshorizonte verfiigen und sich in unterschiedlichen so-
zialen Welten bewegen. Der Konflikt vieler (Genre-)Geschichten be-
ruht gar darauf, dass die sozialen Welten innerhalb der erzihlten Welt
in einem Spannungsverhiltnis zueinander stehen. Dartiber hinaus, und
dieser Punkt scheint mir zentral, umfasst das Modell den Wertehori-
zont der Geschichte, die (divergierenden) Moralvorstellungen, die von
den Figuren vertreten werden und in ihren Handlungsweisen zum
Ausdruck kommen. Beim Diegetisieren evaluiert der Zuschauer die
erzihlte Welt auch im moralischen Sinn und setzt seine eigenen Wert-
vorstellungen in Beziehung dazu. Dieser Vorgang ist Bedingung da-
fur, in einem weiteren Schritt die moralischen Implikationen der Ge-
schichte insgesamt zu erschlieBen, die sprichwortliche «Moral von der
Goschichoy, zu der er gleichfalls eine Haltung einzunehmen angehal-
ten ist — die aber selbst nicht dem Diegetischen angehort, sondern vom
narrativen Diskurs hervorgebracht wird.'¢

16 Wulft vertritt an anderer Stelle (2005, 378) die These, dass das Moralisieren als «vierte
Ebene der Textaneignung» neben Kognition, Empathie und Emotion anzusehen sei,
eine Uberlegung, die folgenreich fiir die Beschreibung der Rezeption und die An-
teilnahme an fiktionalen Texten ist, jedoch bislang kaum verfolgt wurde. Zum <Mo-
ralisierenv vgl. auch Carroll 1998, Kap. 5, der das moralische Urteil und Verstandnis
ebenfalls als eine bestindig mitlaufende Aktivitit beschreibt. Mir scheint jedoch die
von Wulff vorgeschlagene Trennung von Kognition und Empathie sowie von Kog-
nition und Moral problematisch. Ich wiirde Empathie als einen zwischen kogniti-
ven und emotionalen Prozessen vermittelnden imaginativen Vorgang fassen und das
Moralisieren> als Subkategorie kognitiver Prozesse, die gleichfalls emotional wirk-
sam werden kann. Und der Versuch, die Figur in ihren moralischen Orientierungen
zu verstehen, scheint mir ein wesentlicher Anteil des <(Empathisierens.
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Mir geht es nun genau um diesen Grenzbereich zwischen dem
Diegetischen und dem Narrativen/Dramaturgischen, auch zwischen
dem Diegetischen und dem Fiktionalen. Unter Riickgrift aut Wulffs
«Schichtenmodell> mochte ich vorschlagen, die Diegese im Sinn einer
Welt der Figuren> (die intern im oben genannten Sinn nochmals dif-
ferenziert ist) von einem weiter gefassten Konzept zu unterscheiden,
das ich mit einem Souriau entlehnten Begriff als Diskursuniversum be-
zeichnen will."’

Unter «Diskursuniversum» versteht Souriau so etwas wie die Sum-
me der pragmatischen Setzungen des Textes: grundlegende Annahmen
tiber die Natur des filmischen Universums. Darunter fallen epistemolo-
gische, axiologische, aber auch moralische und ideologische Setzungen,
die Festlegung der Regeln, nach denen die abgebildete Welt als Exem-
plar einer Gattung oder eines Genres (unktioniert,'® Zuschreibungen
wie: Dies ist eine Fabelwelt, in der Tiere sprechen konnen, oder: Dies
ist eine realistische Welt, in der Metaphysisches, etwa der Auftritt von
Geistern, keinen Platz hat — wobei sich solche Annahmen bekanntlich
als falsche Fihrten oder irreflihrende modale Rahmen herausstellen
konnen, die Teil eines dramaturgischen Kalkiils sind (vgl. Hartmann
2005; 2007). Rahmen oder Setzungen dieser Art liegen <«oberhalb> der
Welt der Figuren, jenseits ithrer Wahrnehmungsmoglichkeiten.

Erfasst wiirden damit auch Implikationen und semantische Felder,
die textiibergreifend sind. So lasst sich die Weltsicht eines Genres wie
etwa des Westerns mit seinen Vorstellungsmustern von Minnlichkeit,
Individualrecht, Undomestizierbarkeit und dem frontier-Gedanken als
intertextuell vermitteltes Diskursuniversum oder als Wissenshorizont
beschreiben, der vor dem einzelnen Text besteht, von diesem aufge-
griffen und je unterschiedlich aktualisiert wird und den ethisch-mora-
lischen Rahmen der jeweiligen Geschichte bildet.

Diegese> wire dann der Kennzeichnung der von den Figuren be-
wohnten oder zumindest bewohnbaren Welt vorbehalten, wohingegen
Diskursuniversumy eine Moglichkeits- und Wahrscheinlichkeitswelt,
eine Wertewelt, eine ideologische Welt und eine Welt der generisch,
kulturell und historisch spezifischen Bedeutungen beschreibt, die der
Zuschauer im Prozess des Filmverstehens erschlieBen und auf die er
sich einlassen muss."

17 Souriau wiederum verdankt ihn der Logik De Morgans; vgl. Souriau 1997, 141.

18 Vgl. Kesslers Beitrag in diesem Heft; Kessler 2007.

19 Auf die Notwendigkeit, eine Diegese «erster» und «zweiter Ordnungy zu unterschei-
den, weist auch Wulff (2001, 0.S.) hin und bezieht sich dabei auf Uberlegungen von
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Um die Unterscheidung an einem Beispiel zu illustrieren: Die Die-
gese von THE AGE OF INNOCENCE (ZEIT DER UNscHULD, USA 1993,
Martin Scorsese) ist die sittenstrenge New Yorker upper class-Gesell-
schaft in den 1970er Jahren des 19. Jahrhunderts mit den sozial un-
terschiedlich eingebundenen und im engen Korsett der hier herr-
schenden Konventionen agierenden Figuren. Das Diskursuniversum
des Films wird geprigt von den Topoi und semantischen Feldern <Mo-
rab, <Anstand>, wnterdriickte Sexualitit: und (Tyrannei gesellschaft-
licher Konventionemn, wie sie von Edith Wharton 1920 beschrieben
und von Jay Cocks (Drehbuch) und Martin Scorsese (Regie) bei ihrer
Adaption des Romans interpretiert wurden. Diese Topoi durchdrin-
gen die erzihlte Welt bis ins Innerste, kommen in der Inszenierung der
Riume wie in den kleinsten Regungen der Figuren zum Ausdruck,
ohne dass die Charaktere sich dieses Weltzustandes und ihrer mario-
nettenartigen Existenz in vollem Umfang bewusst wiren.

Das Diskursuniversum tibersteigt folglich den Rahmen des Diege-
tischen im hergebrachten Verstindnis. Es umfasst zum einen, wie von
Souriau beschrieben, pragmatische Setzungen, die etwa auf Genrewis-
sen beruhen und (mit-)bestimmen, welche Art von Wirklichkeit die
Zuschauer als diegetische Wirklichkeit voraussetzen. Durch den Begriff
des Diskursuniversums scheint also eine pragmatische Dimension auf, die
der Diegese strictu sensu nicht zukommt. Zum anderen erfordert die
ErschlieBung des Diskursuniversums den Riickgrift auf extratextuelle
Wissenshorizonte, etwa das Wissen um historische Bedingtheiten, um
die Verfasstheit einer Gesellschaft, um vorherrschende Konventionen,
Wert- und Moralvorstellungen, Ideologien, Geschmackskulturen, aber
auch weiterreichende, symbolische Bedeutungen, die das von der Er-
zahlung entworfene Weltengebaude betreffen.

Uber dieses Schichten- oder auch Zwiebelmodell> erzihlter
Welten oder auch des Diegetisierens kann man geteilter Meinung sein.
Gewiss ist auch eine Position vertretbar, die beide Schichten in einem
Modell zusammentfallen lisst, mit dem Argument, dass all diese Fa-
cetten, Eigenschaften und Bedeutungsmomente erzihlter Welten im
narrativen Prozess korealisiert werden; oder man klammert, wie in der
(Film-)Narratologie iiblich, die thdheren> Schichten kurzerhand aus

Bill Nichols (1981, 184) sowie von Aumont et al. (1992, 89f). In seinem dokumen-
tarfilmtheoretischen Entwurf difterenziert Nichols diegesis von «diegesis» (Diegese in
Anfiihrungszeichen). Unter diegesis versteht er, vergleichbar der erzihlten Welt im
Spielfilm, die raumzeitliche Kontinuitit und Geschlossenheit der im Dokumentar-
film reprisentierten Welt. Mit «diegesis» bezeichnet er demgegeniiber «die imaginire
rhetorische Ordnung der Ereignisse im selben Text» (Wulff 2001, 0.S.).
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dem Bereich des Diegetischen aus. Dem wiirde ich jedoch entgegen-
halten, dass unser Wissen um die Erlebens- und Wissenshorizonte der
Figuren nur einen Teilbereich der narrativ vermittelten Welt-Erfah-
rungen ausmacht. Die Erkenntnis etwa, dass deren jeweilige Horizonte
nicht deckungsgleich sind, dass sie in Widerspruch zueinander stehen
oder komplementir sind zur moralischen Position des Erzdhlers (und
diese unter Umstinden zum moralischen Diskurs insgesamt), gehort
schlieBlich wesentlich zum Weltenverstindnis und zum fiktionalen Er-
lebnis dazu. Die Narration kann mich dazu anhalten, meine Wertvor-
stellungen denen der Figuren entgegen zu stellen oder in meinem
moralischen Urteil Position gegentiber dem Erzihler oder dem Film
insgesamt zu beziehen. Sie bringt mich dazu, mich auf Denk- und
Gefiihlsbewegungen einzulassen, die mich unter Umstinden befrem-
den. Zum Diegetisieren gehort das Empathisieren mit verschiedenen
Figuren als (Bewohnern> der erzihlten Welt und damit auch das Er-
schlieBen moralisch fragwiirdiger oder widerspriichlicher Positionen
(vgl. Wulff 2003a;2005); Empathisieren erfordert Moralisieren. Um die
erzihlte Welt von AMERICAN PsycHo (USA/CAN 2000, Mary Haron)
zu konstruieren und die Geschichte zu begreifen, ist der Zuschauer
gezwungen, die Denk- und Gefiihlsbewegungen des Protagonisten,
eines perversen, emotional gestdrten Morders, nachzuvollziehen und
einerseits in Beziehung zum Norm- und Moralsystem der ithn umge-
benden Gesellschaft zu setzen, andererseits selbst moralisch Stellung
zu beziehen. Empathie, Sympathie und Moral geraten dabei in Wider-
spruch zueinander (vgl. Smith 1999).

Wenn das Diegetisieren in seinen gleichsam <héheren> oder «weiter-
reichenden> Funktionen das Moralisieren umfasst oder zumindest anstoBt
und wenn die Diegese entsprechend zum Diskursuniversum hin ge6ft-
net ist, dann bleibt zu fragen, ob unter dieser Primisse auch thematische
Diskurse, die im Erzihlprozess stets mitentwickelt werden, dem Dis-
kursuniversum zuzurechnen sind. Zihlen also Themenentfaltungen wie
am Anfang von PRET-A-PORTER (USA 1994, Robert Altman) oder von
Tue Roap 1O WELLVILLE (USA 1994, Alan Parker) zum Diegetischen
im weitesten Sinne oder nicht? THE ROAD TO WELLVILLE gestaltet einen
facettenartigen und komplexen Diskurs tiber Korperlichkeit, Hygiene,
Medizin, Sexualitit und Zivilisation (vgl. Wulff 2003b), wobei sich der
vielstimmige Film zwar durchweg erzihlerischer Techniken bedient, das
Narrative jedoch funktionalisiert, um sein zentrales Thema zu entfalten,
das ganz zu Beginn, noch wihrend der Titelsequenz, gesetzt wird.

Man konnte diesen Film indes auch anders angehen und darauf
verweisen, dass die Narration zunachst eher diinn ist und der thema-
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tische Diskurs tiber die Medizin- und Korperthematik ein eigener
und eigenstindiger, relativ unabhingig von der Geschichte, die er zu
erzihlen sich anschickt. Gehen wir also von einem Einbettungsver-
hiltnis von Diskursuniversum und thematischem Diskurs aus (dann
stinden diese in einem dhnlichen Verhiltnis wie Diegese und Plot)
oder von einem Nebeneinander zweier unterschiedlicher Diskurse
(dem narrativen und dem thematischen) innerhalb des fiktionalen
Films? In einem eingeschrinkten Verstindnis von Diegese als Wahr-
nehmungswelt der Figuren, die sich in dieser «Stitte der Gesundheit»
bewegen, wire der thematische Diskurs ausgeklammert. Das Erfassen
dieses Themas mit seinen ideologischen Implikationen liefert indes
den Schlissel zum Filmverstehen jenseits der bloBen Fabelkonstruk-
tion» und sorgt wesentlich flir die semantische Dichte und den Bedeu-
tungsreichtum des Films.

In dem hier vorgeschlagenen «Zwiebel-Modell> diegetischer
Schichten respektive dem Modell konzentrischer Kreise von Diege-
se (als Kern> der erzihlten Welt) und Diskursuniversum kommt es zu
Prozessen semantischer Ansteckung, weil die Ebenen einander be-
dingen. Das ldsst sich relativ schlicht an der ErschlieBung der Hand-
lungsriume und ihrer vielfiltigen Bedeutungen zeigen, die von einer
ersten orientierenden setting-Funktion, wie sie von den Filmdrama-
turgien beschrieben wird, iiber topografische zu symbolisch-topo-
logischen Bedeutungen reicht. Der vermeintlich basale Prozess der
Konstruktion einer Diegese stof3t zugleich weiterreichende Verste-
hens- und Interpretationsprozesse an,?® die erzihlte Welt weitet sich
zum Diskursuniversum.

Einerseits sind die Uberginge flieBend zwischen der reprisentierten
Welt als einer auch moralisch eigenstindigen und dem moralisch-
ethischen Diskurs, den die Erzihlung gestaltet; zwischen der Diege-
se als Teilbereich der Narration und dem Diskursuniversum, das man
eher der Enunziation zuzurechnen geneigt ist. Andererseits verweisen
die pragmatischen Setzungen oder Rahmungen bei der Wirklichkeits-

20 Von daher ist es problematisch, wenn Bordwell (1989, 8) in seinem Stufenmodell>
filmischer Bedeutung die Konstruktion der Diegese der Ebene «referentieller Be-
deutungy (referential meaning) zuschreibt und damit der untersten Stufe der Bedeu-
tungskonstruktion. Solche grundlegenden Verstehensakte werden als comprehension
klassifiziert und dem Bereich von interpretation als ErschlieBung «impliziter» Bedeu-
tung gegeniibergestellt. Dagegen wiirde ich einwenden, dass bereits die ErschlieBung
erzihlter Welten auf Interpretation beruht, dass dies pragmatische Setzungen und
Bedeutungsdimensionen umfasst, die nicht iiber schiere Referenz zu Erscheinungen
der duBeren Welt erklirt werden kénnen. Zur grundlegenden Kritik an Bordwells
Modell vgl. Wilson (1997).
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konstruktion auf eine Dimension, welche die Diegese eindeutig vom
Diskursuniversum scheidet. Die hier vorgeschlagene Modellierung
der erzihlten Welt als einer «geschichteten ist also keine tiberflissige
Verkomplizierung. So niitzlich und erfolgreich das Diegese-Konzept
sein mag und so brauchbar als analytisches Instrumentarium, zeigt sich
doch auch, wie vielschichtig und komplex die vom Film entworfenen
Weltgebiude sind — und wie widerstindig der Film als Text.
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