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Leinwand mit Schlupfl oc hern

Zur Wirkung einer innerfilmischen GrenzUberschreitung der besonderen Art

«Wenn lhnen ein Schauspieler von

der Leinwand aus das Rauchen verbietet,
wie wirden Sie sich dann fihlen?» -
«Rauchen Sie viel?» - «<Hm ... 30, 40 ...»
- «Na, dann hat er Recht. Sie ruinieren
lhr Herz!»

Dialog des Protagonisten mit seinem Arzt
in DIE FLUCHT AUS DEM KINO «FREIHEIT»
(UCIECZKA Z KINA «WOLNOZ»,

Regie: Wojciech Marczewski, Polen 1990)

An Rauchverbote sind wir heutzuta-
ge ja gewohnt. Trotzdem wiirden wir nicht
schlecht staunen, wenn eine im Kinosaal
heimlich angeziindete Zigarette statt empor-
te Sitznachbarn eine Figur auf der Leinwand
zu Einspruch provozieren wiirde. Was in der
Realitit undenkbar erscheint, ist in Cross-
over-Filmen - wie der Dialog aus DIE FLUCHT
AUS DEM KINO «FREIHEIT» vor Augen fiihrt
- problemlos méglich. Die Grenze zwischen
innerfilmischer Realitdt und Fiktion verliert

da oft ihre absolute Giiltigkeit. Ja mehr noch:
Die direkte Interaktion zwischen den beiden
Welten, die fiir uns uniiberwindbar getrennt
sind, vermag in der Fiktion bisweilen nicht
einmal Erstaunen hervorzurufen - wie die Re-
aktion des Arztes zeigt, der die Zurechtwei-
sung seines Patienten von der Leinwand her-
ab aus medizinischer Sicht durchaus berech-
tigt findet.

Die Grenze zwischen Realitit und Fiktion
- oder genauer: zwischen fiktionaler Realitit



und Fiktion innerhalb der Fiktion - lisst sich
inszenatorisch wie auch erzihltechnisch re-
lativ einfach durchbrechen. Hinzu kommt,
dass die Film-im-Film-Konstellation, die dem
Crossover als Grundlage dient, eine lange Tra-
dition hat, deren Reiz im Wesentlichen dar-
in besteht, aufschlussreiche Beziige zwischen
den beiden Ebenen herzustellen. Die Verbin-
dungen sind in den meisten Fillen jedoch
lediglich thematischer oder metaphorischer
Art. Deshalb sind Filme besonders interessant,
die nicht nur eine symbolische, sondern eine
tatsdchliche Interaktion, bis hin zum Sprung
einer Figur in die andere Welt, inszenieren.
Doch worin liegt ihr besonderer Reiz, worin
ihr dramaturgisches Potential? Wie werden
die verschiedenartigen Universen eingefiihrt?
Und wie wird der Durchbruch vom einen ins
andere inszeniert?
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Irritationen beim ersten Ubergang

Die Existenz einer zweiten, fiktionalen
Ebene innerhalb der primaren Diegese* wird
meist ganz friih etabliert. So in THE PURPLE
ROSE OF CAIRO (USA 1984), Woody Allens
Klassiker des Genres, der die Geschichte einer
ungliicklich verheirateten jungen Frau er-
zihlt, die im Kino Ablenkung vom tristen All-
tag sucht. Hier wird das Plakat des Films im
Film (der den identischen Titel trigt) gleich
in der ersten Einstellung gross in Szene ge-
setzt, noch bevor ein Gegenschuss das faszi-
nierte Gesicht der Protagonistin offenbart,
die erwartungsfroh davor steht. Auch in pIE
FLUCHT AUS DEM KINO «FREIHEIT» und
SHERLOCK JR. (Buster Keaton, USA 1924) kiin-
den Filmplakate noch wihrend oder kurz nach
dem Vorspann von der Existenz einer Fiktion
innerhalb der Fiktion. Und PLEASANTVILLE
(Gary Ross, USA 1998) zappt uns gleich zu Be-
ginn durch diverse Fernsehkanile und bleibt

schliesslich bei «TV-Time!» hingen, wo ein
«Pleasantville-Marathon» angekiindigt wird,
der verspricht, eine Fiinfziger-Jahre-Serie wie-
der aufleben zu lassen.

Oft ist es gar so, dass der Film direkt mit
dem Film im Film beginnt, die sekundire, fik-
tionale also voriibergehend als primire, rea-
le Ebene ausgegeben wird. So setzt LAST Ac-
TION HERO (John McTiernan, USA 1993) mit
einer dramatischen Szene ein, die sich erst,
als das Bild plétzlich unscharf wird, ein Kino-
saal ins Blickfeld riickt, und der junge Film-
freak Danny entnervt «focus!» ruft, als Finale
von JACK SLATER III. entpuppt, den sich der
Teenager bereits zum sechsten Mal anschaut.
Auch LE MAGNIFIQUE (Philippe de Broca, F|I
1973) enthiillt erst nach geraumer Zeit, dass es
sich bei der abenteuerlichen Welt des Super-
agenten Bob Saint-Clare, in die uns der Film
gleich zu Beginn entfiihrt, um die Transvisua-
lisierung eines Romanmanuskripts handelt,
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das der Schriftsteller Francois Merlin in sei-
ne alte Schreibmaschine tippt. Im Fall von
PLAY IT AGAIN, SAM (Herbert Ross, USA 1972)
sind sich die filmhistorisch bewanderten Zu-
schauer zwar von Anbeginn bewusst, dass es
sich bei der Eréffnungssequenz, die aus dem
Schluss von cASABLANCA besteht, um einen
Film im Film handelt. Auch hier wird die Fik-
tion innerhalb der Fiktion jedoch vorerst ohne
explizite Rahmung eingefiihrt.

Das Eroffnen einer neuen Ebene, die
das zuerst etablierte Universum nachtriglich
fiktionalisiert und somit irrealisiert, ist meist
mit einer kurzzeitigen Irritation verbunden.
Bevor in LAST ACTION HERO offensichtlich
wird, dass das unscharfe Bild einer Projek-
tion in der Filmhandlung zuzuschreiben ist,
entsteht fiir einen Moment der Eindruck, das
technische Missgeschick betreffe die Vorfiih-
rung, in der man selber sitzt. Unmittelbar vor
dem Aufsplitten der Diegese in ein Action-

film- und ein reales Universum dringt mit
dem Riickwurf auf die Zuschauersituation so-
mit die eigene Welt fiir einen Augenblick in
den Vordergrund.

In PLAY IT AGAIN, SAM wird CASA-
BLANCA just in dem Moment durch eine lang-
same Fahrt weg von der Kinoleinwand als Film
im Film gerahmt, als unsere Aufmerksam-
keit durch die dramatische Abschiedsszene
zwischen Rick und Ilsa absorbiert ist. Hinzu
kommt, dass diese Fahrt weg von der Lein-
wand vorerst fiir eine Bewegung innerhalb
der fiktionalen Welt von casaBLANCA gehal-
ten werden kann. Die Verunsicherung wird in
der Folge dadurch noch gesteigert, dass eine
Fahrt zu den Figuren hin, die tatsichlich der
Inszenierung von CASABLANCA entstammt,
der Bewegung von der Leinwand weg fiir einen
kurzen Moment entgegenliuft, so dass ein
Gefiihl von raumlicher Destabilisierung ent-
steht.
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In LE MAGNIFIQUE zieht sich der erste
Ubergang noch mehr in die Linge und sorgt
ebenfalls fiir vortibergehende Irritation: Mit-
ten in einer wilden Schiesserei, in die Saint-
Clare am Strand von Acapulco verwickelt ist,
taucht plétzlich eine Putzfrau auf, die ihren
Staubsauger auf eine Strandhiitte zu schiebt,
wihrend sich auf der Tonspur zwischen den
Maschinengewehrsalven Sauggerdusche be-
merkbar machen. Am Eingang der vermeint-
lichen Hiitte angekommen, wird sichtbar,
dass diese lediglich aus einer Fassade besteht.
Als die Frau eintritt und die Kameraperspek-
tive nach innen wechselt, ist durch die offene
Tiir noch das Meer sichtbar, ein Schwenk zur
Seite offenbart jedoch, dass wir uns nun in
einer schibigen Pariser Mietwohnung befin-
den und die Putzfrau den in seine Arbeit ver-
tieften Merlin fragt, ob sie sein Zimmer staub-,
saugen konne.
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SCHWARZENE GGER
JACK. SLATER [jj

In Crossover-Filmen wird man also oft
in die innerdiegetische Fiktion entfiihrt, be-
vor die Realitdtsebene tiberhaupt etabliert ist.
Und nicht selten deutet eine voriibergehende
Ambiguitit beim ersten Ebenenwechsel unter-
schwellig bereits an, dass die Grenze zwischen
den beiden Welten nicht so dicht sein wird,
wie wir es gewohnt sind.

Problembehafteter Alltag
versus heile Phantasiewelt

Nachdem die beiden Universen einge-
fithrt und die Irritationen verflogen sind, las-
sen uns die Erzdhlungen in der Regel erst ein-
mal Zeit, in der diegetischen Realitdt Fuss
zu fassen. Im Gegensatz zu den abenteuer-
lichen, romantischen, glamourdsen und hei-
len Welten der innerdiegetischen Fiktion er-
scheint diese meist schidbig und unwirtlich:
Cecilia in THE PURPLE ROSE OF CAIRO ist

aufgrund der Grossen Depression gezwun-
gen, sich und ihren arbeitslosen Mann mit
schlechtbezahlten Gelegenheitsjobs tiber die
Runden zu bringen. Allan, der neurotische
Protagonist von PLAY IT AGAIN, SAM, wird
gleich zu Beginn des Films von seiner Frau
verlassen und versucht lange erfolglos, eine
neue Bekanntschaft zu machen. Merlin in LE
MAGNIFIQUE ist mit seinem Romanmanu-
skript im Verzug, hat mit widerborstigen
Handwerkern zu kimpfen, die seine Wohnung
reparieren sollen, und versucht vergeblich,
von seinem Verleger einen Vorschuss zu be-
kommen. Und sowohl Danny in LAST ACTION
HERO als auch David in PLEASANTVILLE wer-
den als kontaktarme S6hne alleinerziehender
Miitter eingefiihrt, die in einer durch Krimi-
nalitdt, Umweltverschmutzung und Arbeits-
losigkeit gezeichneten Welt leben.

Die Universen des Abenteurers Baxter,
des hartgesottenen Humphrey Bogart, des

Superagenten Saint-Clare, des Actionhelden
Jack Slater und der intakten Familie Parker er-
scheinen vor diesem Hintergrund als Gegen-
welten, die sich vom unspektakulidren und
schwierigen Alltag der diegetischen Figuren
deutlich abheben. Gerade durch den Kontrast
mit den fiktionalen Phantasiewelten erscheint
die primire Ebene als ein durch und durch
realistisches Universum. Dies ist eine wich-
tige Voraussetzung dafiir, dass der Ubertritt
von der einen in die andere Sphire als Uberra-
schungscoup funktioniert. Denn der Sprung
von der realen in die fiktionale oder der fiktio-
nalen in die reale Welt fiihrt unverhofft ein
phantastisches Element in die primire Die-
gese ein, bei der wir uns soeben darauf einge-
stellt haben, dass sie eine mehr oder weniger
getreue Kopie unserer eigenen Welt darstellen
soll.

Manche Filme bereiten das Terrain fiir
den Einbruch des Magischen zwar vor. In



LAST ACTION HERO iibergibt der Filmvor-
fithrer dem jungen Danny mit verschwore-
rischer Miene ein «magic ticket» und erklirt,
es sei ein «passport to another world»; und
in PLEASANTVILLE taucht unmittelbar nach
dem Streit zwischen David und Jennifer um
die Fernbedienung ungefragt ein alter Fern-
sehtechniker mit einem seltsam tiberdimensio-
nierten Ersatzgerdt auf, das er mit der Bemer-
kung tiberreicht: «You want something that
will put you right into the show!». Trotzdem
gehtauch hier die iiberraschende Wirkung des
“unmdglichen” Crossover nicht verloren, denn
wir zweifeln vorerst genauso wie die Protago-
nisten daran, dass die Aussagen der als Son-
derlinge dargestellten Figuren wortlich ge-
meint sind und sich tatsichlich bewahrheiten
kénnten. Diesen Szenen kommt die Funktion
zu, die Grenziiberschreitung, die realistischen
Normen zuwiderliduft, im Nachhinein den-
noch plausibel erscheinen zu lassen.

Der Ubertritt selbst, der sowohl wil-
lentlich (THE PURPLE ROSE OF CAIRO, DIE
FLUCHT AUS DEM KINO «FREIHEIT») als
auch unwillentlich (LAST ACTION HERO,
PLEASANTVILLE) und von der Fiktion in die
Realitdt (THE PURPLE ROSE OF CAIRO) wie
auch in die umgekehrte Richtung verlaufen
kann (DIE FLUCHT AUS DEM KINO «FREI-
HEIT», LAST ACTION HERO, PLEASANT-
VvILLE), wird gestalterisch meist relativ
schlicht inszeniert. Allenfalls kommen einzel-
ne Tricktechniken (PLEASANTVILLE) oder ir-
realisierende Mittel wie eine Weissblende und
ein kurzzeitiges Aussetzen der Gerduschku-
lisse (LAST ACTION HERO) zum Einsatz. Die
Grenzverletzung und die mit ihr verbundene
Erschiitterung der raumzeitlichen und kausal-
logischen Zusammenhinge zwischen Realitit
und Fiktion sind fiir sich genommen jedoch
schon sehr aufsehenerregend. Deshalb ist ne-
ben den Verinderungen, die der Wechsel des
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Universums ohnehin mit sich bringt (etwa von
Schwarzweiss zu Farbe oder vom Neunziger-
zum Fiinfziger-Jahre-Look), meist keine wei-
tere Hervorhebung nétig. Auf der Handlungs-
ebene wird durch die erstaunte Reaktion so-
wohl der unwillentlich Transferierten als auch
der dem Spektakel beiwohnenden Figuren
normalerweise ohnehin genug Aufhebens um
den unglaublichen Vorgang gemacht.

Andere Welt, andere Regeln

Der plstzlich méglich gewordene Uber-
tritt wirft sogleich die Frage auf, welche Ge-
setze nun noch gelten, und zwar sowohl in der
realen als auch der fiktionalen Welt. Der be-
sondere Reiz der meisten Crossover-Filme be-
steht darin, dass die unterschiedlichen Regeln
und Konventionen der beiden Welten - mit
Ausnahme des kleinen Schlupflochs in der
Leinwand - vorldufig Bestand haben, ja durch



den Figurentransfer, der der Aufnahme eines
Fremdkérpers gleichkommt, gar noch starker
in den Vordergrund treten.

Sowohl in PLEASANTVILLE als auch in
LAST ACTION HERO findet sich ein jugendli-
cher Filmfan unverhofft in demjenigen fiktio-
nalen Universum wieder, in das er sich durch
wiederholten Konsum einer Actionfilm- re-
spektive TV-Serie mental schon unzihlige
Male hineinversetzt hat. Der abrupte phy-
sische Transfer kommt als Schock - die Figur
wird mitten ins Geschehen hineinkatapultiert
und kann vorerst nicht fassen, wie ihr ge-
schieht. Hat sie das Unglaubliche einmal ak-
zeptiert, so findet sie sich in der neuen Welt,
mit deren Figuren und Gesetzen sie als vorma-
lige Rezipientin bestens vertraut ist, jedoch
schnell zurecht. Thr genre- und werkspezi-
fisches Wissen weitet sich mit dem Transfer in
die innerdiegetische Fiktion unversehens zu
Weltwissen.

Gegeniiber den “reguliren” Bewohnern
der fiktionalen Welt ist der Eindringling in
einer privilegierten Position. Er weiss um die
Fiktionalitit saimtlicher Ereignisse, kennt Ver-
gangenheit und eventuell gar Zukunft der
Figuren und ist {iber intime Details und ge-
heime Pléne informiert. Der Figurentransfer
stellt somit auch erzahlperspektivisch einen
interessanten Sonderfall dar. Die urspriingli-
che Stellung als gut informierter Zuschauer
verleiht der Figur einen Wissensvorsprung,
der auch qualitativer Art ist. Danny in LAST
ACTION HERO und David in PLEASANTVILLE
kennen nicht nur die heimlichen Absichten
ihrer Gegeniiber, sie wissen auch, dass diese
und ihr ganzes Universum gar nicht wirklich
existieren.

Der Clou der meisten Crossover-Filme
besteht jedoch darin, dass dieses hierarchi-
sche Gefiige, das unmittelbar nach der Grenz-
iiberschreitung sichtbar wird, durch die Fol-

gen, die dieser Vorgang zeitigt, schliesslich ins
Wanken gerit. Mit dem Eintritt in die Fiktion
werden Danny und David Teil der Welt, in die
sie hineinkatapultiert wurden, und kénnen
nicht verhindern, dass ihre Prisenz den Lauf
der Dinge verdndert.

Einengung der Perspektive

Folgende Szene fiihrt den allmihlichen
Verlust der “allwissenden” Position exempla-
risch vor Augen: Zu Beginn von JACK SLATER
1v., den Danny noch aus der sicheren Distanz
des Kinozuschauers erlebt, wird er - und wir
mit ihm - Zeuge, wie der Drogenboss Vivaldi
Jack Slater gezielt die Fehlinformation iiber-
mitteln lisst, er wolle mit dem Torelli-Clan
in Zukunft zusammenarbeiten. In die Fiktion
hineinversetzt, versucht Danny Jack dariiber
aufzukliren, dass Vivaldi in Tat und Wahr-
heit plant, ein Massaker an diesem Clan zu

1 LAST ACTION HERO Regie:
Austin O’Brien und Arnold Schw

veriiben, um im Drogenmilieu die Alleinherr-
schaft zu erlangen. Zudem glaubt Danny zu
wissen, wo Vivaldi sich versteckt, denn der
Film wurde mit einer Szene auf dessen Anwe-
sen eréffnet. Da Danny seine privilegierte Posi-
tion als Zuschauer, der von der Erzihlung an
die relevanten Schauplitze gefithrt wird, un-
terdessen jedoch eingebiisst hat und selber
zu einer ins Geschehen involvierten - und so-
mit raum-zeitlich eingeschrinkten - Figur ge-
worden ist, miissen er und Jack lange herum-
kurven, um Vivaldis Haus zu finden. Dort an-
gekommen, versucht Danny mit Hilfe seiner
Informationen aus der Eingangssequenz den
skeptischen Jack davon zu iiberzeugen, dass
es sich tatsichlich um das Hauptquartier von
Vivaldi handelt. Dass sie dabei belauscht wer-
den, bleibt ihm - im Gegensatz zu uns - nun
jedoch genauso verborgen wie die anschlies-
sende Unterredung Vivaldis mit seinem Kom-
plizen, wihrend der beschlossen wird, mehr

iiber diesen Jungen herauszufinden, der iiber
Dinge Bescheid weiss, zu denen eigentlich nie-
mand Zugang hatte.

Folgende Gegeniiberstellung macht die
Einengung der Perspektive augenfillig: Zu
Beginn von JACK SLATER III. wird Vivaldis
Anwesen samt Umgebung in einer Panora-
ma-Einstellung iibersichtlich gezeigt. Unmit-
telbar nach dem Crossover wechselt die Kame-
raperspektive hingegen in eine fixe Subjektive
von Danny, der aufgrund seiner Position am
Boden von Slaters rasendem Auto nicht viel
von der wilden Schiesserei mitbekommt, die
um ihn herum tobt.

Dass der Wechsel von der privilegierten
Zuschauer- zur raum-zeitlich eingeschrinkten
Figurenposition nicht nur Dannys Wissens-
vorsprung, sondern auch seinen ungehinder-
ten Zugang zum Spektakel zu beeintrichtigen
droht, wird nach der Schiesserei mit Vival-
dis Komplizen deutlich, als Jack deren Verfol-
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gung aufnimmt, Danny jedoch im Haus seiner
Tochter zuriicklisst. Danys verzweifelter Aus-
ruf «I don’t believe this. 'm in the movie and
I'm missing the best action!» zeigt, wie die
Freude des Action-Fans, die wildesten Verfol-
gungsjagden und Schiessereien mitzuerleben,
nun in die Angst umkippt, die besten Szenen
zu verpassen.

Eine noch ausgeprigtere Variante des
Machtverlusts lisst sich in LADRI DI saPO-
NETTE (Maurizio Nichetti, Italien 1990) be-
obachten, wo es der Autor des Films im Film
ist, der sich gezwungen sieht, in seine eige-
ne Fiktion einzudringen, um die aus dem Ru-
der gelaufene Geschichte wieder auf den vor-
gegebenen Pfad des Drehbuchs zu bringen. Ge-
gen den unvorhergesehenen Figurentransfer
zwischen seinem neorealistischen Melodra-
ma und den Werbeclips, mit denen das italie-
nische Fernsehen die Ausstrahlung des Films
in den unpassendsten Momenten unterbricht,
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ist er jedoch machtlos. Und als der Sohn des
Protagonisten erfihrt, dass nach der Intention
des Autors sein Vater verunfallen, seine Mut-
ter sich prostituieren und er und sein kleiner
Bruder im Waisenhaus landen sollen, setzt der
Junge den extradiegetischen Eindringling mit
einer Falschaussage, die diesen hinter Gitter
bringt, kurzerhand ausser Gefecht.

ung und
Emanzipation der Leinwandfiguren
Neben der Macht-, Perspektiv- und Wis-
sensfrage verindert der Crossover das ur-
spriingliche Verhiltnis zwischen den Figuren
der realen und der fiktionalen Welt meist noch
in einem weiteren Punkt. Zu Beginn des Films
sind die diegetischen Zuschauer mit fiktio-
nalen Figuren konfrontiert, deren Handeln
und Fithlen durch ein Drehbuch und Genre-
konventionen festgelegt und deren Existen-

Vermens:

ettt

zen direkt von der Auffithrung des Films oder
der Serie abhingig erscheinen. Der Einbruch
einer realen Figur ins fiktionale Universum
- oder einer fiktionalen ins reale - erschiit-
tert auch dieses Gefiige. Einerseits kann - aus
der Perspektive der diegetischen Figuren - die
fiktionale Welt so irreal nicht sein, wenn sie
selbst hineinkatapultiert werden kénnen. An-
dererseits erweisen sich die dortigen Figuren
im direkten Austausch als viel menschlicher
und realer, als aufgrund ihrer vorbestimmten,
schablonenhaften Scheinexistenz zu erwarten
war. Der Einbruch der Neunziger-Jahre-Teen-
ager David und Jennifer etwa bringt die blut-
leere Routine der heilen Fiinfziger-Jahre-Welt
von Pleasantville so durcheinander, dass man-
che Bewohner plétzlich ihre Sexualitit entde-
cken, eigene Interessen entwickeln und unab-
hingig vom vorbestimmten Pfad zu handeln
beginnen - was augenfillig durch ihr plstz-
liches Farbigwerden im schwarz-weissen Uni-

versum zum Ausdruck kommt und sie in Kon-
flikt mit denjenigen bringt, die an der alten
Ordnung festhalten wollen. In THE PURPLE
ROSE OF CAIRO ist die Leinwandfigur John
Baxter vom Anblick von Cecilia im Zuschauer-
raum so angetan, dass er aus der vorgespurten
Auffithrungsroutine ausbricht und in die reale
Welt zu ihr hinaustritt. Und in LAST ACTION
HERO stellt sich nach Dannys Ubertritt heraus,
dass Jack Slater in einer schibigen Wohnung
direkt an der Autobahn wohnt, dass seine aus-
sergewohnlichen Fihigkeiten auf jahrelan-
gem Studium an der Polizeiakademie griinden
und dass er im Grunde ein einsamer Mann ist,
der Anrufe seiner Ex-Frau vortiuscht und jede
Nacht Alptriume hat.

Die Distanz zu den Leinwandfiguren ver-
ringert sich also nicht nur im Zuge der phy-
sischen Anniherung, die der Crossover er-
méglicht; sie schwindet vor allem auch des-
halb, weil die perfekten Helden bei niherer

Betrachtung menschliche Gefiihle und Schwi-
chen zeigen, wihrend diejenigen Figuren,
die lediglich als willenlose Marionetten eines
vorgegebenen Scripts erschienen, sich uner-
wartet zu einer selbstbestimmten Existenz
durchringen. In DIE FLUCHT AUS DEM KINO
«FREIHEIT» und PLEASANTVILLE wird die
Emanzipation der fiktionalen Figuren vom
vorgegebenen Handlungsablauf zudem als
politische Allegorie inszeniert, die die gesell-
schaftlichen Zwinge des Konservatismus (im
Amerika der fiinfziger Jahre) respektive des
Sozialismus (im Polen zur Wendezeit Ende der
achtziger Jahre) thematisiert.

Obwohl die kiinstlichen Leinwandwesen
im direkten Kontakt mit den diegetisch realen
Figuren also menschlicher werden und ihrer-
seits real zu wirken beginnen, bleiben die je
eigenen Regeln der beiden Welten weitgehend
bestehen - eine Konstellation, die immer wie-
der fiir unterhaltsame Einlagen genutzt wird:

So wenn John Baxter Cecilia kiisst und sich
fragt, wo das fade out bleibt, wenn David Jack
dariiber aufklirt, dass seine Ex-Frau unmég-
lich im Haus sein kann, weil ihr Name nicht
im Vorspann aufgefiihrt war, oder wenn Jen-
nifer verwundert feststellt, dass es in Pleasant-
ville keine einzige Toilette gibt. Die Diffe-
renzen dienen jedoch nicht nur der Komik, sie
werden auch genutzt, um die primire Ebene
im Kontrast zur sekundiren als realistisches
Universum zu authentifizieren. Denn wih-
rend Jack im Kalifornien seiner Actionfilme
grobe Explosionen und wilde Schiessereien
unbeschadet iibersteht, droht er im realen
New York von Danny, in das die beiden gegen
Ende des Films hiniiberwechseln, an einer ein-
zigen Schusswunde zu verbluten. Und Cecilia
muss John klarmachen, dass man im krisen-
geschiittelten New Jersey der Depression im
Gegensatz zu seiner mondéinen Leinwandwelt
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nicht von Luft und Liebe leben kann, das sei
«movie talk».

Schleichende “Ansteckung”
der realen durch die fiktionale Welt

Das Raffinierte sowohl an THE PURPLE
ROSE OF CAIRO als auch an LAST AcTION
HERO ist jedoch, dass sich bei allem vorder-
griindig etablierten Realismus auch in der
diegetisch realen Welt allmihlich Ausserge-
wohnliches zuzutragen beginnt. So geschieht
es im erstgenannten Film, dass der Darsteller
der Baxter-Figur, Gil Shepherd, der aus Angst
um seine Reputation nach New Jersey gereist
ist, sich ebenfalls in Cecilia verliebt. Der be-
rithmte Schauspieler macht der ungliicklich
verheirateten, arbeitslosen Serviceangestell-
ten schliesslich das Angebot, mit ihm nach
Hollywood zu kommen. Fiir Cecilia bietet sich
somit tiberraschend die Gelegenheit, ihren
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Traum vom besseren Leben nicht mehr nur
in der Ersatzwelt des Kinos, sondern tatsich-
lich zu verwirklichen. Und in LAST AcTION
HERO wichst der jugendliche Danny, als Jack
im Sterben liegt und dringend in die fiktio-
nale Welt zuriickbefordert werden muss, wo
Bauchschiisse lediglich harmlose Bagatell-
verletzungen darstellen, plétzlich tiber sich
hinaus und ist zu aussergewdhnlichen Taten
fahig.

Wihrend sich in LAST ACTION HERO
die reale Welt tatsichlich zu einem Schau-
platz heldenhafter Handlungen wandelt (von
der innerdiegetischen Fiktion also sozusagen
eingeholt wird), stellt sich in THE PURPLE
ROSE OF CAIRO am Ende heraus, dass Gil Ceci-
lia seine Liebe nur vorgetduscht hat, um John
zur Riickkehr auf die Leinwand zu bewegen
und somit seine Karriere zu retten. Wir hat-
ten uns mit Cecilia der Illusion hingegeben,
dass selbst im realistisch gezeichneten New

THE PURPLE ROSE OF CAIRO
Regie: Woody Allen

Jersey ein romantisches Wunder wahr wer-
den kénnte. Cecilias Ehemann, der ihr nachge-
rufen hatte, «Well go! See what it is out there.
It ain’t the movies. It’s real life, and you’ll be
back!», wird schliesslich Recht behalten. THE
PURPLE ROSE OF CAIRO inszeniert «das wah-
re Leben da draussen» in unmittelbarem Kon-
trast zur verkldrten Atmosphire des Evasions-
kinos. Und das Geniale an Allens Film ist, dass
es ihm trotz dieser expliziten Gegentiberstel-
lung gelingt, die eine Welt auch fiir uns vor-
iibergehend als die andere auszugeben.

Eine intelligente Reflexion
Uber die Mechanismen
der Filmrezeption

Die Film-im-Film-Konstellation ver-
leiht Crossover-Filmen ganz allgemein eine
selbstreflexive Dimension. Aufgrund ihrer
Konzentration auf das Verhiltnis zwischen

diegetischen Zuschauern und Fiktion inner-
halb der Fiktion und durch das Inszenieren
einer Grenziiberschreitung zwischen den bei-
den Welten kénnen Filme wie THE PURPLE
ROSE OF CAIRO, PLEASANTVILLE oder LAST
ACTION HERO indes als Reflexionen iiber ein
ganz bestimmtes Phianomen gelesen werden:
Sie thematisieren die immersive Kraft filmi-
scher Fiktion, das Potential des Kinos, die Zu-
schauer in ihre Geschichten hineinzuziehen.
Die Figuren mit dem grossten Empathie- und
Identifikationspotential fiir uns extradiege-
tische Zuschauer sind bezeichnenderweise
nicht die Helden des Films im Film, sondern
die diegetischen Zuschauer Cecilia, Danny
und David. Somit kommt es innerhalb der Die-
gese zu einer Spiegelung unserer Beziehung
zur Fiktion.

In Diskussionen rund um die Wirkung
filmischer Fiktionen hilt sich hartnickig die
lusionsthese, die davon ausgeht, dass den



Zuschauern das Bewusstsein von der Irrealitit
der dargebotenen Ereignisse zumindest teil-
weise abhanden kommt. Crossover-Filme ent-
werfen ein Bild der Filmrezeption, das bei aller
Phantastik den tatsdchlichen psychischen Me-
chanismen deutlich ndher kommt. Wir besit-
zen die Fihigkeit, uns imagindr in eine erfun-
dene Welt hineinzudenken und -zufiihlen. In
diesem Sinn gelingt es packenden Filmen tat-
siachlich, uns in die Fiktion hineinzuziehen.
Der direkte physische Kontakt von Cecilia,
Danny und David mit ihren Leinwandhelden
kann als Allegorie fiir die Fihigkeit gelesen
werden, imaginir in fiktionale Welten einzu-
tauchen. Das Besondere an der menschlichen
Kognition und Psyche ist jedoch, dass sie zu
dieser Leistung fihig ist, ohne das Bewusstsein
iiber die Fiktionalitit (und somit Irrealitit) der
Ereignisse zu verlieren. Auch dieser wichtige
Aspekt der Filmrezeption wird in der symbo-
lischen Inszenierung der Crossover-Filme be-

riicksichtigt. Weder Cecilia noch Danny oder
David vergessen jemals, dass die fiktionalen
Welten, in die sie hineingeraten sind, in Wirk-
lichkeit gar nicht existieren. Im Gegenteil, der
besondere Reiz ihrer Ausfliige besteht gerade
darin, dass sie in vollem Bewusstsein iiber die
Andersartigkeiten der imagindren Welten ge-
schehen.

Es entbehrt nicht einer gewissen Iro-
nie, dass einem Kommerzfilm aus Hollywood
wie LAST ACTION HERO, der in nicht weniger
als sechs Kategorien - unter anderem «worst
screenplay» und «worst picture» - fiir die Raz-
zie Awards (goldene Himbeere) nominiert war,
eine intelligentere Reflexion tiber die Mecha-
nismen der Filmrezeption gelingt als so man-
cher filmtheoretischer Abhandlung. Und dar-
iiberhinaus bringt der Film es zustande, die
Gegeniiberstellung zweier Welten und die da-
mit verkniipften “Ubertrittsregeln” fiir ein
spannendes Actionspektakel zu nutzen, das
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einen - sofern man diese Art von Film mag -
so sehr in die Fiktion hineinzieht, dass man
fast meinen konnte, selbst direkt daran teilzu-

haben ...

Matthias Briitsch

* Der Begriff Diegese wurde von Etienne Souriau in die
Narratologie eingefiihrt («Cunivers filmique», Paris 1953,
S.7) und bezeichnet das fiktionale Universum, das fil-
mische oder literarische Erzihlungen konstruieren. Siehe
auch: «Montage/av», 16/2/2007. Wird - wie in den hier be-
sprochenen Beispielen - im selben Film mehr als eine Welt
etabliert, so spricht man von multipler Diegese.
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