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1. Schichtenbau

In der Filmtheorie hat sich die Bezeichnung Diegese
fiir die Weltvorstellung, die eine Fiktion anbietet,
seit Etienne Souriau eingebiirgert. Der Begriff be-
zeichnet die raumzeitlichen Beziehungen der erzihl-
ten Welt, ihre modellhafte Einheit, das raumlich-
zeitliche Universum der Figuren (vgl. Fuxjigers
Ubersichtsartikel in diesem Heft). Souriau (1948;
1953) unterschied die repréisentierte Welt von den
medialen Mitteln, in denen die Représentation er-
folgt; fiir ihn ist diégese die Menge der vom Film
behaupteten Denotationen (Souriau 1953, 7) [1].
Seither hat das Konzept internationale Verbreitung
gefunden [2]. Es wurde in der Filmtheorie von Metz
aufgegriffen und avancierte zu einem Grundelement
einer Signifikationslehre des Films (Metz 1972,
1371f). Bei Bordwell ist diegesis ,,the total world of
the fabula — its spatio-temporal frame of reference,
its furnishings, and the characters that dwell and act
within it* (1989, 51f; dhnlich Bordwell 1985, 16).
Aumont at al. sprechen von einer ,,pseudo-world, as
the fictional universe whose elements fit together to
form a global unity* (1992 [frz. 1983], 89). Im Sinne
der erzdihlten Welt wird Diegese heute allgemein, so
Gfrereis, ,,als Inbegriff der Sachverhalte, deren Exis-
tenz von der Erzéhlung behauptet oder impliziert
wird, angesehen. Die erzéhlte Welt kann dabei ho-
mogen oder heterogen, stabil oder instabil, moglich
oder unmoglich sein* (Gfrereis 1999, 38). lhr
kommt ein eigener Raum und eine eigene Zeit zu.

Es erscheint mir notig, die erzahlte Welt genauer zu
bestimmen und dabei zu differenzieren. Ahnlich, wie
man in einer handlungstheoretisch motivierten Um-
weltlehre die Welt der Handelnden in verschiedene
Handlungsebenen aufgliedern wiirde, besteht auch
die diegetische Realitit aus vier miteinander koordi-
nierten Teilschichten: Sie ist gleichzeitig physikali-
sche Welt, Wahrnehmungswelt, soziale Welt und mo-
ralische Welt. Auf allen Ebenen kann sie eigenstén-
dig sein, von der Alltagswelt auBBerhalb der Fiktion
abweichen. Die diegetischen Teilschichten oder Ebe-
nen sei im Einzelnen vorgestellt.

(1) Die erzéhlte Welt ist eine physikalische Welt, die
physikalische Eigenschaften hat wie etwa Schwer-
kraft oder Konsistenz. Meist befindet sich die Physik
der erziihlten Welt in Ubereinstimmung mit jener der
duBeren Welt der Zuschauer. Ausnahmen gibt es vor
allem im Fantasy-Film. Ein Beispiel ist der Geister-
film GHosT — NacHricHT voN Sam (USA 1995, Jerry
Zucker): Die Welt der Geister und die Welt der Men-
schen unterscheiden sich hier physikalisch. Die
Geister sind immateriell, sie durchgehen die materi-
elle Welt; allerdings konnen sie miteinander kommu-
nizieren oder sogar ,materiell’ aufeinander einwir-
ken. Ein Untoter im Zug wirft den gestorbenen und
selbst immateriell gewordenen Titelhelden Sam bei
ihrer ersten Begegnung um. Am Ende der Begeg-
nung zerstort er sogar ein Zugfenster, wirkt also in
die materielle Welt hinein. Als Sam, der von dieser
Fahigkeit irritiert und fasziniert ist, ihn zum zweiten
Mal bewusst aufsucht, um etwas iiber seine geheim-
nisvollen Fertigkeiten zu lernen, stiirzt sich der Geist
wiitend auf ihn, Zeitungen aus den Hénden von Pas-
sagieren der U-Bahn schlagend und Einkaufstaschen
umwerfend. Sodann zeigt er Sam, dass man Objekte
bewegen kann, wenn man alle Wut und allen Hass
anstaut, sich auf das Objekt konzentriert, um dann
explosionsartig darauf zu reagieren. Sam entdeckt so
eine Briicke von der physikalischen Geisterwelt in
die der lebenden Figuren, und am Ende kann er die
geliebte Frau beschiitzen.

(2) Die erzéhlte Welt ist als Wahrnehmungswelt der
Figuren konzeptualisiert. Alles, was von ihnen wahr-
genommen werden kann — Visuelles, Akustisches,
aber auch Olfaktorisches, Gustatorisches, Haptisches
— gehort zur Diegese. Manche der diegetischen
Wahrnehmungstatsachen sind fiir den Zuschauer nur
indirekt zuginglich, miissen aus den Reaktionen der
Figuren abgeleitet werden. Wenn es in der diegeti-
schen Realitét heil} ist, ist das am Schweil} der Ak-
teure ablesbar; stinkt es und die Handelnden zeigen,
dass der Gestank unertréglich ist, ist auch der Zu-
schauer eingeweiht. Manchmal gehéren Wahrneh-
mungstatsachen zur Wahrnehmungswelt der Figuren,
die nicht der natiirlichen Realitédt entstammen (wenn
etwa in BLapE Runner [USA 1982, Ridley Scott] an



einem Rotschimmer der Augen ablesbar ist, dass
eine Figur zu den Replikanten gehort).

Das Diegetische muf3 nicht mit der normalen Wahr-
nehmungserfahrung des Zuschauers iibereinstim-
men. Wenn etwa der Held in Die Harp (STIRB
LANGsAM, USA 1988, John McTiernan) barful3 iiber
ein Feld zersplitterten Glases laufen muss, kann der
Zuschauer dessen Empfindungen nur empathisch si-
mulieren — und er darf erstaunt dariiber sein, wie
schmerzunempfindlich der Held damit umgeht. Eine
dergestaltige Differenz von ,,,wahrscheinlichem
Wahrnehmungseindruck®’ einer dargestellten Figur
und dem Horizont der ,,,zuschauereigenen Korperer-
fahrung*’ wird gerade in komischen Genres zum
Vergniigen des Publikums lustvoll inszeniert. Wahr-
nehmungswelt der Zuschauer und Wahrnehmungs-
welt der Figuren sind dann nicht deckungsgleich,
sondern Teil der Inszenierung wie Teil einer spezifi-
schen Distanz, die zwischen Diegese und Zuschauer
aufgerichtet wird.

Gemeinhin nehmen die Figuren ihre Welt gemein-
sam wahr. Doch kommt es vor, dass sie den Wahr-
nehmungsraum nicht vollstindig teilen — manche
konnen Geister sehen, andere nicht: In The SixtH
Sense (USA 1999, M. Night Shyamalan) kann nur
ein kleiner Junge die Toten sehen, die unter den Le-
benden wandeln; in T MiLAGRO BEANFIELD WAR
(MiLaGro - DER KRrIEG M BonNeNrELD, USA 1988, Ro-
bert Redford) kdnnen nur manche der Mexikaner-Fi-
guren den Engel sehen, der als Ratgeber der einhei-
mischen spanischen Bevolkerung auftritt, die sich
gegen eine Umwandlung ihres Tals in ein Freizeitpa-
radies wehrt. Auch die filmischen Darstellungen hal-
luzinatorischer Wahrnehmungen spielen mit der Un-
gleichheit der Wahrnehmungswelten der Figuren. So
bleiben in Robert Altmans Imaces (Irland 1972) hal-
luzinierte Figuren, die nur die schizophrene Heldin
sehen kann, zur Irritation des Zuschauers im szeni-
schen Feld liegen - die anderen Handelnden kénnen
sie nicht sehen.

(3) Die diegetische Welt ist die soziale Welt der Fi-
guren. Die Sozialwelt ist jene Annahme {iber die Le-
benswelt, in der jeder handlungsfahige Mensch exis-
tiert, denkt, handelt und sich mit anderen verstéin-
digt. Sie wird als vorgegeben erlebt, ist also nichts
subjektiv Hervorgebrachtes, sondern ein intersubjek-
tiver Rahmen des individuellen Lebens und wird in
aller Regel fraglos und selbstverstdndlich hingenom-
men. Sie umfasst das Feld der Bedeutungen, der

Konventionen und der Regeln, die dem Handeln zu-
grundeliegen oder die es begleiten (und im Handeln
immer wieder neu hervorgebracht werden). Die Tat-
sachen der Sozialwelt sind mit Bedeutungen behaftet
und verweisen auf Sinnzusammenhénge und Deu-
tungsmuster, die zum Grundbestand des Kulturellen
zdhlen.

Eng verbunden sind Sozialwelten mit Wahrneh-
mungswelten, weil Wahrnehmungen nicht allein
psychophysikalische Ereignisse, sondern bedeu-
tungstragende Tatsachen sind. Ein Beispiel mag die
scharfkantige Gegeniiberstellung der Sphéren der
Reichen und der Armen in manchen Mittelalter-Ge-
schichten zu sein. Manchmal hat darin allein die
Textur der Objekte etwas Magisches.

Man sieht Kinder in einer mittelalterlichen Vor-

stadt. Ein Prinz in seinen feinen Sachen hat sich
in ihr Viertel verirrt. Die Kinder betasten die Sa-
chen des Fremden, konzentriert und fasziniert.

Der Fremde ist auch deshalb fremd, weil seine Klei-
dung eine andere Sinnen-Welt stimuliert. Fiir einen
Moment stehen zwei Tast-Wirklichkeiten einander
gegeniiber. Eine der ersten Wahrnehmungs-Wirk-
lichkeiten ist die Welt des Haptischen (von griech.
haptein [fassen]). Ich bin in meiner Welt, ich ver-
traue ihr, weil ich ihre Fiihl-Formen kenne. Ich lebe
in einer ,haptischen Normalitét‘. Darum gibt es
,haptische Fremdheit, und darum sind manche Stof-
fe ausgezeichnet, sie sind ,besondere Stoffe‘, nicht-
normale Stoffe, die exklusive Wahrnehmungen er-
moglichen. Es gibt eine Gliederung der Tastwelt (so
wie es dhnliche Gliederungen der Welten des
Schmeckens oder Riechens gibt): Die Welt des Ar-
beitens fiihlt sich anders an als die des Erotischen
oder die der Zirtlichkeit.

Die Uberlegung ist folgenreich: Sozialwelten sind
auch innerhalb von Gesellschaften nicht homogen,
sondern vielfaltig. Die Differenz zwischen den
(Teil-)Welten wird sinnfillig, wenn z.B. in Underco-
ver-Geschichten einer gezwungen ist, in eine andere
subkulturelle Welt mit anderen Bedeutungen einzu-
dringen: In Donnie Brasco (USA 1997, Mike Ne-
well) erschleicht sich ein verdeckt arbeitender Poli-
zist das Vertrauen eines Mafia-Mannes, der ihn sogar
als Sohn adoptiert. Aus der Perspektive des Mafioso
begeht er damit den tiefsten Vertrauensbruch, der in
dieser Welt begangen werden kann. Der Mafioso
wird dadurch zur tragischen Figur; wogegen der



junge Polizist dagegen nur einen Trick angewendet
hat, um das Syndikat zu infiltrieren, der in der der
Mafia-Welt gegeniiberstehenden Realitdt des Biir-
gertums und der Agenten des Biirgertums (wie der
Polizei) gerechtfertigt und als Strategie der Verbre-
chensbekdmpfung einleuchtend ist.

Es ist offensichtlich, dass die Vertrautheit des Zu-
schauers mit der dargestellten Figur und der Sozial-
welt, in der sie agiert, die der Zuschauer wiederum
empathisch-imaginierend nachvollziechen muf3, um
die Gefiihls- und Motivationsbewegungen der Figur
begreifen zu konnen, von verschiedener Intensitit
ist. Das Diegetische geht dem Empathischen also
unmittelbar zur Hand, ist ihm formal sogar vorge-
ordnet. Man konnte vermuten, dass das Empathisie-
ren mit der Figur um so leichter fiele, je néher ihre
Sozialwelt an die Erfahrungs- und Ausdruckswelt
des Zuschauers angelegt ist. Die Zugénglichkeit der
Figuren wire so mit der Vertrautheit der diegeti-
schen Realitdt eng korreliert. Der kognitive und
phantasierende Aufwand, den ein Zuschauer leisten
mulf}, wenn er - historisch und/oder kulturell - ,,frem-
de diegetische Sozialwelten verstehen will, defi-
niert nicht nur eine besondere Beziehung zwischen
einem Zuschauer und einem Film (auf der Skala des
,» Vertrautseins®), sondern ist riickgekoppelt auf den
Film, der die Sozialwelt, in der die jeweilige Ge-
schichte spielt, informationell viel stirker ausgestal-
ten muf3, als wenn sie der Normalwelt des Zuschau-
ers entspriache [3]. Dabei bleibt die Differenz zwi-
schen Zuschauer und Figur aber immer erhalten, ,.es
fallt gemeinhin nicht schwer, Eigenes und Fremdes
zu unterscheiden® (Brinckmann 1997, 60). Die The-
se, die Dorr/Doubleday/Kovaric (1984, 112) duf3ern,
erscheint darum auch nicht wirklich stichhaltig zu
sein: Geschichten, die in der Zukunft oder Vergan-
genheit spielten oder an eindeutig fiktiven Orten,
konnten leichter als Fiktion erkannt werden, heif3t es
dort. Damit sei ein geringerer Bezug der Diegese
zum Leben der Zuschauer gegeben, der Zuschauer -
insbesondere der kindliche - konne den Inhalt schon
aus dem Grunde mit Distanz verfolgen, innerlich un-
beteiligt bleiben. Nein, man sollte das Argument um-
drehen: Wenn eine erzdhlte Welt als deutlich in Dif-
ferenz zur Normalwelt des Zuschauers konfiguriert
ist, wird nicht nur eine fundamentale dsthetische Dif-
ferenzerfahrung fundiert, sondern vor allem das Die-
getisieren - also das Nachgestalten der diegetischen
Realitit - als primére Aufgabe der Rezeption defi-
niert.

(4) In engem Zusammenhang mit der Sozialwelt ist
die erzdhlte Welt schlieBlich eine moralisch eigen-
standige Welt. Zwar bilden die dargestellten Werte-
welten meist die duBleren Wertehorizonte des Zu-
schauers ab, aber sie ist mannigfaltigen Einfliissen
ausgesetzt: denen der spezifischen Geschichte, de-
nen des Genres, denen der abgebildeten Zeit und Ge-
sellschaft. Der moralische Konflikt ist Teil oder gar
Zentrum des dramatischen Konflikts und zeigt Be-
deutungen des Sozialweltlichen sowie Geltungsbe-
dingungen moralischer Wertvorstellungen fiir die Fi-
guren auf. Wenn in Hans-Christian Schmids LicHTerR
(Deutschland 2003) ein ukrainischer Fliichtling die
Deutsche, welche ihm zuvor selbstlos geholfen hat,
kaltbliitig bestiehlt, 6ffnet das ebenso den Blick auf
eine moralisch in Unruhe befindliche Realitit wie
wenn ein polnischer Taxifahrer ukrainischen Fliicht-
lingen ihr letztes Geld nimmt — um ein Kommuni-
onskleid fiir seine Tochter zu kaufen, das bis dahin
unbezahlbar schien und das seine Frau darum léngst
selbst genéht hat. Eine dhnliche Rolle hatte schon
einmal ein Kommunionskleid in Kenneth Loachs
Film RamNiNG Stones (GroB3britannien 1993) gespielt
- auch hier ging es darum, dass ein Vater bereit war,
elementare Regeln der Ziemlichkeit zu verletzen, ja
sogar Gesetze zu iibertreten, um dem kleinen Mad-
chen die ihm zustehende Kommunion zu ermogli-
chen.

Es geht darum, in die inneren Wertehorizonte der
Filme einzutreten und aus ihnen heraus ebenso Moti-
vationen wie Begrenzungen des Verhaltens von Fi-
guren zu gewinnen. Es geht nicht um die Moral von
der Geschichte, die wesenhaft zur dramaturgisch-
narrativen Verfafitheit von Geschichten gehort und
die in vielen Filmen auch explizit vorgetragen oder
exemplifiziert wird. LicHTER etwa endet mit der Fest-
stellung der Vergeblichkeit der kriminellen Tat und
einem Blick auf den in Scham versunkenen Mann,
der sich der Schibigkeit seines Tuns bewusst ist.
Hier wird das Moralische der vorhergehenden Ge-
schichte zu einem Element eines moralischen Dis-
kurses.

Die Diegetizitdt und die Diskushaftigkeit des Mora-
lischen gehodren unmittelbar zusammen wie zwei
Seiten eines Blatts Papier, weil das Moralische die
Mittlerfunktion zwischen Zuschauer und Fiktion ist.
Verhilt sich die erzahlte Welt differenziell zum Wer-
tehorizont der Zuschauer, wird das diegetische Mo-
ralsystem auffallig, ist aber dann meist auch Gegen-
stand der dramaturgischen Konzeption. In der Diffe-



renz der moralischen Horizonte ist der Zuschauer
gezwungen, sich selbst zu positionieren — eines der
impliziten Ziele einer ganzen Reihe politischer Fil-
me. Weil das Diegetische und das Diskursive so eng
miteinander verschwistert sind, ist die moralische
Ebene des Diegetischen ein Sonderfall, den man
scharf gegen die drei anderen ,,Realitdtsschichten*
abgrenzen sollte. Insoweit die Wertvorstellungen der
Figuren der Handlung betroffen sind, diirfte deutlich
sein, dass man es hier mit einem Teilaspekt der Sozi-
alweltcharakteristik des Diegetischen zu tun hat. Das
Moralische ganz dem Diskursiven zuzuschlagen,
wiirde seine enge Bindung an das Diegetische zu ei-
ner sekundéren Tatsache machen und damit eine we-
senhafte Dimension des Erzdhlens oder sogar der
Kommunikation verschiitten.

2. ProzeB3haftigkeit

Gerade die Briichigkeit der Diegese weist darauf
hin, dass sie nicht passiv entgegengenommen, son-
dern aktiv konstruiert wird (vgl. so auch Casebier
1991, 105). Das macht sich z.B. daran fest, dass ein
Element diegetisch sein kann, ohne in Bild oder Ton
reprasentiert zu sein. Durch die Geschichte und die
Handlungen der Figuren werden in manchen Horror-
filmen Vorstellung des Monsters induziert, das man
nicht oder erst am Ende zu Gesicht bekommt. Auch
abwesende Figuren wie Katelbach aus Polanskis
CuL-pDE-Sac (WENN KATELBACH KOMMT. .., Gro3britan-
nien 1965) konnte man hier nennen.: Das Diegeti-
sche umfasst mehr als das, was das Bild zeigt. Die
Diegese ist das Produkt einer synthetischen Leistung,
die in der Aneignung des Textes erbracht wird und
die ich im folgenden Diegetisieren nennen werde.
Sie ist eines der formalen Ziele der Rezeption — den
Raum der Erzdhlung zu generieren und zu durch-
dringen, die inneren Plausibilitits- und Wahrschein-
lichkeitsmaf3e der erzéhlten Welt aufzubauen. Zum
Verstehen der Geschichte ist es unabdingbar, die
Kondition der Diegese als Voraussetzung der Narra-
tion zu akzeptieren.

Die erzdhlte Welt ist im engeren Sinne die Welt der
individuellen Fakten. Die diegetische Welt besteht
aber sowohl aus individuellen Fakten wie aus Geset-
zen, Regeln, Geboten und Verboten, Stilistiken und
dhnlich Uberindividuellem. Der Zuschauer vermit-
telt zwischen beiden Ebenen, leitet im Idealfall das
Uberindividuelle aus dem Besonderen ab.
Fanrennerr 451 (GroBbritannien 1966, Frangois Truf-

faut): Die Regelungen des Tagesablaufs, die Tatig-
keiten, die Verstrickungen und Irritationen, in die die
Figuren geraten — all das muss der Zuschauer aus
dem Dargebotenen gewinnen. Manchmal leistet der
Text Hilfe, wenn er artikuliert, wie es in der erzihl-
ten Welt zugeht.

Die Bereitschaft zum Diegetisieren, zur Konstrukti-
on der Welt der Geschichte, gehort zur Rezeption
wesentlich dazu. Wenn jemand in die Rezeption ein-
tritt, tritt er in einen zweifachen Schritt von Bedin-
gungsiibernahmen ein:

(1) Er hat die Uberzeugung: Dies ist Spiel, setzt also
eine allgemeine Rahmenvorgabe.

(2) Im Kern heiB3it das auch: Dies ist Diegese, er ruft
also seine Bereitschaft auf, aus dem Gezeigten die
diegetische Welt abzuleiten und eine konsistente
Vorstellung der dargestellten Wirklichkeit aufzubau-
en. Er akzeptiert, dass die Diegese die Konkretisie-
rung der Spielannahme ist und das Spiel nur dann
gespielt werden kann, wenn er bereit ist zu diegeti-
sieren.

Meist erfolgt das Diegetisieren ,durch die dargestell-
ten Mittel hindurch’, als Interpretation dessen, wo-
von die Rede ist — ungeachtet, dass der Gegenstand
der Rede im Text nur in besonderer Art und Weise in
Erscheinung tritt. Fiir die Figurensynthese z.B. wird
von der Tatsache, dass sie farbig oder schwarzweif}
abgebildet sind, abgesehen — die Figur, die Hum-
phrey Bogart gerade darstellt, weil3 nicht, dass sie
schwarzweil} zu sehen ist, und sie weil3 auch nicht,
dass Humphrey Bogart tatsdchlich einen lila Anzug
tragt, um die geforderten Grauwerte zu erzeugen.
Diese Voriiberlegung hat erhebliche Implikationen:
Die erste betrifft die Eigen- und Selbstdandigkeit der
Diegese gegeniiber der primédren Realitdt des Zu-
schauers; die zweite wirft ein Licht auf die fantasie-
renden, imaginierenden, mogliche Welten simulie-
renden Aneignungstitigkeiten des Zuschauers, die
als semiotische, auf die Ganzheit und Geschlossen-
heit der Diegese gerichtete Aktivitit begreifbar wird.

Zunichst zum ersten Punkt: In seinem 1965 erschie-
nenen Essay ,,Uber denZum Realititseindruck im
Kino* stellt Christian Metz die Leibrealitiit des Zu-
schauers scharf gegen die imaginierte Realitdit der
Diegese — ,,die diejenige der Fiktion (Idee der ,Die-
gese’)[...] ist, einer Realitét, die nur durch uns ge-
schaffen wird, durch die Projektionen und Identifi-
kationen, die sich unter unsere Perzeption des Films
mischen* (Metz 1972, 29). Metz bezieht sich auf



Michotte, der hier von einer ,,Dissoziierung der
Réume* spricht (zit. n. ibid., 30) [4], und fiihrt dazu
aus: —,,der Raum der Diegese und der des Saales
(der den Zuschauer umschlief3t [...]) sind inkommen-
surabel, keiner der beiden schliefit den anderen ein
oder beeinfluft ihn, alles 1duft ab, als hielte eine un-
sichtbare, jedoch feste Trennwand sie in totaler Iso-
lation* (Metz 1972, 30).

Die zweite Implikation der Annahme eines diegeti-
schen Raums verweist auf das rezeptionsésthetische
Zentrum dieser Uberlegungen — dass Filmverstehen
eine semantische Aktivitdt ist. Die Moglichkeit, in
der Rezeption die Vorstellung einer diegetischen
Wirklichkeit aufzubauen, ist auch fiir die Produktion
zentrale Leitvorstellung. Die Diegese im Sinne eines
eigensténdigen, imagindren Referenzraumes ist dann
nidmlich eine der Kernleistungen des Fingierens und
ist als fiktive Welt eines der Produkte der damit ver-
bundenen semiotischen und kommunikativen Tétig-
keiten. Das Hervorbringen einer Diegese ist notwen-
dige Implikation jedes textuellen oder zumindest je-
des narrativen Aktes: Fiir die Sinnstruktur des Tex-
tes, seine Geschlossenheit, Konnexitdt und Kohirenz
ist die Diegese wesentlich: ,,Nothing can rupture or
suspend it“ (Casebier 1991, 106). Entsprechend ge-
hort der Aufbau einer diegetischen Wirklichkeit es-
sentiell zum Verstehen eines (narrativen) Textes.
Diegetische Realitéten sind imagindre semantische
Enklaven in der Realitit der Zuschauer. ,Diegese’
bezeichnet so eine imaginierte Bezugsgrofle, die zur
Filmerfahrung gehort.

Der entfaltete Text, auch das klang oben bereits an,
umfasst Vordergrund- und Hintergrund-Elemente,
manches ist offen prisentiert, anderes muss erschlos-
sen werden (vgl. Caprettini 1985, 203). Entspre-
chend ist die diegetische Welt niemals ganz entfaltet,
sondern bildet einen offenen Horizont zu Dingen,
die ihr zwar zugehoren, aber nur in Indizien repré-
sentiert sind. Es gibt starke und schwache Elemente,
die im jeweiligen Text im Vordergrund stehen oder
nicht. Wird der gleiche Stoff neu verfilmt, verandern
sich moglicherweise die Relevanzprofile — aus ur-
spriinglich Nebensichlichem wird ein zentrales Ele-
ment. Doch obwohl die Entfaltung des diegetischen
Universums bruchstiickhaft und selektiv ist, erfolgt
der Ausgriff auf eine homogenisierte semantische
Welt. In der Regel geht man davon aus, dass sie har-
monisch aufgebaut ist, also keine Widerspriiche zwi-
schen Elementen enthélt. Caprettini spricht sogar
von der ,,harmonischen Beschreibung® einer Figur,

,,bel der sich alle Elemente (wenn auch mit unter-
schiedlichen Bedeutungsgraden) zur unzweideutigen
Darstellung eines gegebenen Charakters vereinen‘
(ibid.). Insbesondere im Kriminalroman sei nun, so
Caprettini weiter, die Aufmerksamkeit und Arbeit
des Lesers darauf gerichtet, Relevantes von Beiwerk
zu sondern, sich nur auf solche Details zu konzen-
trieren, die der Handlung zutrédglich sind (ibid., 204).
Beispielsweise werde aus einer Landschaftsbeschrei-
bung das Ornamentale herausgefiltert. Die Aufmerk-
samkeit fokussiere sich auf die genauere Betrach-
tung eines ,,Pfades®, so dass die zunichst neutral ge-
gebenen Informationen der Landschaftsbeschreibung
zu einem Element der narrativen Konstruktion wer-
den, dem Bedeutung und Relevanz zukomme. Noch
ist vielleicht unklar, wie sich das herausgehobene
Detail spiter in die Handlung fiigen wird, wie es
funktionalisiert sein wird, aber es stellt sich schon
eine Funktionserwartung ein, die das Element an
seiner spiteren Stelle umzirkelt. Caprettini nennt
diese Verweisung auf den kommenden Gang der
Handlung ,,enigmatisch und unterschwellig* (ibid,
205). Rezeptive Arbeit bestehe ganz zentral darin,
das Handlungsrelevante von den Elementen der Dar-
bietung zu scheiden (ibid.).

Die Frage nach der Diegese richtet sich aber gerade
auf jene Elemente, die bei Caprettini an der Periphe-
rie der Textverarbeitung angesiedelt sind. Denn im-
merhin wird die erzdhlte Welt, darauf weist ja auch
Caprettini hin, als relativ homogenes, harmonisches,
in sich wahrscheinliches und stimmiges Universum
aufgebaut. Die diegetische Welt ist die Handlungs-
welt, darin ist dem Autor zuzustimmen. Aber man
sollte fragen, ob es nicht notwendig ist, verschiedene
Konzepte von Handlungswelt auseinanderzuhalten:
Da ist zum einen die Welt der Erzihlung, des Dra-
mas; in ihr liegt fest, was fiir die Handlung und ihren
Fortgang bedeutsam ist. Dann sind da die Hand-
lungswelten der Figuren, ihre jeweiligen sozialen
Welten (oft stehen in der gleichen erzéhlten Welt un-
terschiedliche soziale Welten einander gegeniiber,
ihre Unterschiedlichkeit ist vielleicht sogar der Kern
des Konflikts).

Der Rand der Diegese zur dueren Welt einerseits
und zu den Welten der Genres andererseits ist in der
besonderen Geschichte nicht thematisch, sondern
wird durch Welt- und Diegesewissen importiert, weil
die dargestellte Welt immer in einem Horizont steht.
Das lésst sich an einfachen Beispielen illustrieren:.
Eine Geschichte spiele um 1880 in der Welt der



schlesischen Bergarbeiter, im Milieu der kleinen
Leute. Da wird die Gegenwelt der ,Fabrikanten’ evo-
ziert, auch wenn nie von ihnen die Rede war. Und
wenn einer aus dieser Welt fliechen will, um ein an-
deres und besseres Leben zu fithren, wird er nach
,Amerika’ aufbrechen. Dieses ,Amerika’ gehort zu
unserem Wissen iiber die Handlungswelten der da-
maligen Zeit, es ist der Flucht- und Hoffnungsort.
Die erzidhlte Welt umfasst ganze Kontinente, die nie
erwahnt werden, weil dieaber den Horizont der Ge-
schichte bilden, in einem Horizont steht, der das Er-
zdhlte und das Gewusste integriert. Spielt sie die Ge-
schichte in Russland, ist der Ort der Hoffnung viel-
leicht ,Sibirien’ — weil der russische Wissenshorizont
andere Elemente enthélt. Doch nicht nur die subjek-
tive, auch die objektive Welt ist am Rande der Die-
gese immer mitgegeben:. Wenn einer aus dem Berli-
ner Kiez eine Urlaubsreise nach Mallorca gewinnt,
sind wir nicht iiberrascht — sondern kénnen Mallorca
als Insel des Massentourismus in der erzahlten Welt
(sie dhnelt unserer Alltagswelt) wie auch in der Be-
deutungswelt unterbringen. Horizontwissen ist histo-
risch sensibel:. Eine Geschichte spielt im England
des 12. Jahrhunderts; ,Amerika’ ist im Horizont die-
ser Welt nicht enthalten. Sicher sein diirfen wir
nicht. Auch in der 1880er-Geschichte in Schlesien
kann einer nach ,Sibirien’ aufbrechen; doch dies ist
in unserem ,Schlesien-1880-Wissen’ nicht wahr-
scheinlich.

Hier sei unter Rekurs auf Burch (1979, 19) und Odin
daher nochmals betont, dass Diegese als Resultat ei-
ner synthetisierenden Leistung des Zuschauers anzu-
sehen ist (dhnlich wie Odin, der unter diegeticizati-
on resp. frz. diegétisation explizit das Konstruieren
einer fiktiven Welt versteht, vgl. Odin 1983). Dieser
ProzeB ist wissensbasiert und wissensaktivierend.
Auch Aumont et al. (1992, 90) dynamisieren das
Konzept der Diegese und nehmen an, dass in allen
Phasen der Rezeption der diegetische Raum synthe-
tisiert wird, nicht allein auf der Grundlage der vom
Text bereitgestellten Informationen, sondern auch
mittels zusétzlicher Wissensbestinde iiber andere
diegetische Welten. Diegetisierung ist eine Leistung,
die die Rezeption iiber ihre ganze Dauer hinweg be-
gleitet. Weiter noch: Uber das besondere Vergniigen
bei der Aneignung einer im Film dargebotenen Ge-
schichte hinausweisend besteht die Rezeptionsgrati-
fikation des Films wesentlich im Aufbau von erzahl-
ten Welten als Bedingung fiir mogliche Handlungen,
die sich darin zutragen.

Anmerkungen

[1] Vgl. dazu eine harsche Kritik von Jean Mitry (1997,
72), der das Paar Diegese/diegetisch als vollstindig dqui-
valent zu ,,Drama/dramatisch* ansieht. Genette hat 1972
Souriaus Terminus in die Literaturtheorie tibernommen
und zur Grundlage einiger Unterscheidungen (extra-, in-
tra-, metadiegetisch etc.) gemacht. Zur Wirkungsge-
schichte von Souriaus Modell vgl. Verstraten 1989; Kess-
ler 1997, 137f und Anton Fuxjédgers Artikel in vorliegen-
dem Heft.

[2] Man denke aber an die sehr intensive Diskussion, die
Carroll (1988, 183-199) dem Konzept widmet um es am
Ende zu verwerfen.

[3] Die Uberlegung scheint mir wichtig zu sein, weil das
Diegetische nicht allein mit der semantischen Dichte, Wi-
derspruchsfreiheit usw. der erzéhlten Welt korreliert ist,
sondern auch mit der empathischen Aneignung eines
Films durch den Zuschauer. Ist die obige Uberlegung
richtig, ist das Empathisieren eng mit dem ,,In-der-Welt-
Sein“ des Zuschauers verbunden. Und dhnlich, wie seine
aullerrezeptive Fahigkeit, sich in die soziale Lage anderer
versetzen zu konnen, variiert, variiert auch seine Fahig-
keit, Filmfiguren empathisch-diegetisierend nachzubilden.
Hinweise auf diese Problematik finden sich insbesondere
in der Untersuchung prosozialer Effekte der Medienrezep-
tion. Hier scheint auch die Implikation, die Feshbach
(1982) zieht, plausibel zu sein: Je entwickelter die Fahig-
keit der empathischen Teilnahme ist, desto hoher ist die
soziale Mitleidensféhigkeit. Prosoziale Effekte (ein-
schlielich Toleranz) steigen an. Entsprechend wire zu
fragen, ob die Umkehrung des Arguments ebenfalls sinn-
voll ist: Die antisozialen Effekte steigen mit der Veren-
gung dessen, was als ,,vertraut™ erscheinen kann. Vgl.
dazu auch Dorr/Doubleday/Kovaric 1984, 112, 116: Die
Anteilnahme von Zuschauern an Figuren, die ihnen selbst
dhnelten, sei hoher als die an fremden Figuren.

[4] Der Artikel von Michotte, auf den sich Metz hier be-
zieht, ist inzwischen auf Deutsch erschienen; Michotte
2003 [frz. 1948]; in unserer Ubers. ist wortlich von einer
,Abtrennung der Rdume* die Rede; 2003 [frz. 1948], 119;
Herv.i.O.
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