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Abstract

Der Beitrag untersucht osterreichische Filme, die seit 1989 im 6sterreichisch-tschechischen Grenzgebiet ent-
standen sind und unterschiedliche Perspektiven auf diesen Raum er6ffnen. Die Analyse in einer Zeitspanne
von 35 Jahren zeigt, dass die Themensetzungen sowohl von politischen und gesellschaftlichen Transforma-
tionen und Diskursen als auch von einer tradierten Wahrnehmung des Grenzgebietes beeinflusst sind. Die
seit dem 19. Jahrhundert dominierende Darstellung als randstindig und naturbelassen setzt sich — verstirkt
durch die jahrzehntelange Abschottung wihrend des ,,Eisernen Vorhangs“ — auch nach der Grenzoffnung
in den Filmproduktionen ab 1989 fort. Dies zeigt sich vor allem in der besonderen Bedeutung, die der
Landschaft in den jeweiligen Filmen zukommt. Wenngleich unterschiedlich inszeniert, verstarkt Landschaft
nicht nur die Atmosphire in den Filmen, sondern ist auch pragend fiir die Filmplots. Der in neueren kul-
turwissenschaftlichen Zugingen vertretene Ansatz, ,,Borderscapes® als produktive Raume kultureller Ver-
flechtungen zu sehen, ist in den Filmen nur bedingt identifizierbar. Erst in jiingeren Produktionen beginnen
sich tradierte kulturelle Imaginationen aufzulésen.
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relle Imaginationen, Zeit nach dem Kalten Krieg, post-1989, dsterreichisch-tschechische Borderscapes

Osterreichisch-tschechische

Grenzbeziehungen im Film
A us der Zeit vor 1989 gibt es nur sehr wenige Osterrei-
chische Filme, die die Grenze Osterreichs zur 1918
gegriindeten Tschechoslowakischen Republik und ihren
Nachfolgestaaten thematisieren oder im Grenzgebiet ge-
dreht wurden. Aber auch nach dem Ende des ,Kalten
Krieges“ und dem Fall des ,Eisernen Vorhangs“ sind
Filme, die an dieser Grenze spielen, selten und werden
zudem kaum in der Forschung analysiert und zueinander
in Bezug gesetzt.!
In diesem Beitrag werden acht ausgewihlte Filme unter-
sucht, die im osterreichisch-tschechischen Grenzgebiet
situiert und seit 1989 entstanden sind. Die Filme repra-
sentieren einerseits unterschiedliche Aspekte der Grenz-
beziehungen, die im betreffenden Zeitraum auch in der
Forschung und in den Medien thematisiert worden sind.
Dazu zihlen z. B. die Wiederannaherung der beiden Lin-
der seit 1989 und dann in Zusammenhang mit Kernener-
giedebatten, wirtschaftlicher Konkurrenz und anderen
Konfliktfeldern aufflackernde Animosititen. Die Filme
setzen sich aber auch retrospektiv mit historischen, meist

1 Mit ,Kalter Krieg® wird sich hier auf den Ost-West-Konflikt
zwischen 1946/47 und 1991 bezogen, der durch die starken Span-
nungen des nach dem Zweiten Weltkrieg entstandenen westlichen
Lagers von der USA und dem 6stlichen Lager gefiihrt von der
Sowjetunion bedingt war (siehe u. a. Westad, 2019). — In Bezug auf
die Forschungslage ist eine Ausnabme Mit Verlust ist zu rechnen

(A 1992, R. Ulrich Seidl), der in der Spezialliteratur zu Ulrich Seidl
genauer analysiert worden ist, jedoch dabei nur in dem Werk des
Regisseurs verortet und nicht mit anderen Filmen zur sterreichisch-
tschechischen Grenze verglichen wird (Martin Brady und Helen
Hughes (2011, 216) ziehen zumindest einen Vergleich zu einem Film
zur deutsch-polnischen Grenze).
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sehr gewaltvollen Ereignissen auseinander oder nehmen
die tradierte Wahrnehmung der Region auf, um sie als
Filmschauplitze zu nutzen.

Zentrale Fragen bei der Analyse und Interpretation der
Filme sind: 1) Wie werden 0sterreichisch-tschechische
Grenzriaume filmisch dargestellt? Welche thematischen
Schwerpunkte sowie wiederkehrenden Narrationen sind
zu finden und wie sind die Themensetzungen und Repra-
sentationen beeinflusst? 2) Welche dsthetischen Strategien
pragen die Reprisentationen, und wie variieren sie iiber
Zeit und Genre? 3) Inwieweit zeigen sich Reprasentatio-
nen dynamischer und hybrider Grenzriume, die in ak-
tuellen kulturwissenschaftlichen Konzepten wie ,,Bord-
erscapes“ oder ,Border Aesthetics“ theoretisch gefasst
werden und in denen Akteur:innen, Praktiken, Diskurse
und asthetische Formen aufeinandertreffen, sich mischen
und neue Bedeutungen hervorbringen?

Die Grenze zwischen der Slowakei und Osterreich wird in
der Untersuchung aufgrund des begrenzten Umfanges des
Beitrags ausgeklammert. Zudem gibt es weniger Filme
zur slowakisch-osterreichischen Grenze und die Bezie-
hung von Osterreich zu Tschechien verlief nach 1989 in
mancher Hinsicht anders als jene zur Slowakei.?

Filmsample und Methodik

Untersuchungsgegenstand ist ein Sample von acht Filmen
osterreichischer Produktion (1990-2024), die im oster-
reichisch-tschechischen Grenzraum gedreht wurden bzw.
diesen inszenieren. Fur die Auswahl der besonders rele-

2 Siebe unten z. B. die Diskussion um Kernkraftwerke in Tsche-
chien und Osterreich.
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vanten Beispielfilme und der ortlichen sowie zeitlichen
Begrenzung der Thematik in diesem Beitrag wurden zu-
nichst eine umfassende Recherche zur Darstellung von
europdischen Grenzen im Film allgemein mit besonderer
Berticksichtigung von osterreichischen Filmproduktionen
durchgefiihrt und eine Liste zu fast 100 relevanten Fil-
men mit Detailinformationen zu Schauplitzen, Handlung
u.a. basierend auf eigenen Sichtungen und Auswertung
der Primir- und Sekundairliteratur angelegt. Beriicksich-
tigt wurden allgemeine Publikationen zu Drehorten in
Osterreich und zur &sterreichischen Filmgeschichte, Film-
forderungsberichte (Amt der NO Landesregierung, 2016)
sowie Spezialliteratur zum Beispiel zu Regisseur:innen.
Konsultiert wurden zudem Internetplattformen wie bei-
spielsweise die Internet Movie Database (IMDb, www.
imdb.com, Abruf 13.12.2024) sowie die Webprisenzen
des Osterreichischen Filminstituts (www.filminstitut.at,
Abruf 13.12.2024) und von Filmfestivals (insbesondere
Diagonale — Festival des oOsterreichischen Films, www.
diagonale.at, Abruf 13.12.2024, und Viennale, www.
viennale.at, Abruf 13.12.2024). Aufgrund der Thematik
wurden auch Filmrezensionen und Berichte zu Dreh-
arbeiten insbesondere in Osterreichischen Print- und
Online-Medien, Presseaussendungen z. B. von Filmpro-
duktionsfirmen oder dem ORF auf der Plattform der
Austria Presse Agentur-Originaltext-Service (APA-OTS,
www.ots.at, Abruf 13.12.2024) und private Webseiten zu
Filmschaupldtzen herangezogen. Kriterien fiir die finale
Sampleerstellung waren raumliche Situiertheit, zeitliche
Streuung, Genre-Varianz (Horror, Krimi, Doku-Fiktion,
Katastrophenfilm, Drama, Road Movie) sowie Rezep-
tionsrelevanz (Festivalprisenz, Ausstrahlung in Kino und
Tv).

Aufgrund der gewihlten Thematik werden Handlung, Fi-
guren und asthetische Inszenierung nicht rein werkimma-
nent, sondern insbesondere zeitgeschichtlich analysiert
(siehe z. B. Sierek, 2017, 19-21). So wird bei den aus-
gewihlten Filmen ausgehend von dem jeweils sehr indivi-
duellen, immanenten asthetischen Konzept der Filme das
mehrdimensionale und sehr komplexe Verhiltnis zu rele-
vanten zeit- und gesellschaftspolitischen Diskursen (z. B.
Ost/West, Kernenergie, EU-Integration) dargelegt. Solche
Kontexte hat Anton Kaes sehr treffend charakterisiert als
»the discourses which circulated through the film, energi-
sing it and, in turn, being energised by it“ (Kaes, 2000, 7).
Bei unserer Auswertung arbeiten wir Kontinuititen und
Diskontinuitdten heraus. Mit Blick auf die theoretische
Analyse steht dabei die Reprasentation von Hybridisie-
rung im Vordergrund. Denn in den kulturwissenschaft-
lichen Konzepten von ,Borderscapes® (u. a. Brambilla
2015; Wille 2021) und ,,Border Aesthetics® (u.a. dell’Ag-
nese & Szary, 2015; Schimanski & Wolfe 2017) wird der
Grenzraum als Ort verstanden, an dem sich Akteur:innen,
Praktiken, Diskurse und dsthetische Formen aus unter-
schiedlichen Kontexten mischen und neue Konfiguratio-
nen entstehen (siehe unten). Anhand eines Kategoriensets
(Grenzkonzept, Landschaftsfunktion, Zeitbeziige, Ost/
West-Narrative, Asthetiken) wird im vorliegenden Bei-
trag gefragt, inwieweit in den ausgewihlten Filmen solche
(imaginierten) hybriden Grenzriume reprisentiert sind,
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oder ob sich bereits zuvor entstandene Bilder und Nar-
rationen fortsetzen. Zudem wird untersucht, wie diese
Filme Grenzerfahrung isthetisieren (Bilder, Rhythmen,
Genres) und welche Affektriume dabei entstehen (z. B.
Unheimlichkeit, Katastrophenstimmung).

Grenzraume als Gegenstand
theoretischer und filmischer
Auseinandersetzungen

»Grenze® ist zu einem allgegenwirtigen, emotional dis-
kutierten und politisch instrumentalisierten Thema ge-
worden und stellt einen zentralen Reibungspunkt der
gesellschaftlich-politischen Auseinandersetzung im 21.
Jahrhundert dar. Auf globale Dynamiken, insbesondere
auf Flucht- und Migrationsbewegungen infolge von Krie-
gen, Klimakrisen und Ungleichheit, reagieren die Lander
des globalen Nordens mit Versuchen der Grenzregulierung
und -sicherung. So hat sich innerhalb der Europdaischen
Union die Zielvorstellung eines ,,grenzenlosen Europas®
zur Diskussion tiber die ,,Festung Europa“ verschoben
(Sassen, 1996). Wurden ,,Grenze“ und das Uberwinden
von Grenzen in Europa lange im Kontext ideologischer
Grenzen zwischen ,,Ost“ und ,, West“ diskutiert, wandelte
sich das Thema zunehmend in Richtung wirtschaftlicher
Abgrenzung und Fragen von Identitit (zum Forschungs-
diskurs siehe Miiller & Oates-Indruchova, 2013).
»Border Studies“ wurden in den letzten Jahren zu einem
boomenden Feld mit neuen Ansitzen und Zugingen. So
nutzen etwa kulturwissenschaftliche Betrachtungsweisen
das Thema ,,Grenze“ fur die Analyse kultureller und
sozialer Bruchlinien von Gesellschaften (Fellner, 2021,
436f.). ,Grenze“ wird dabei als Ergebnis von sozialen
Prozessen (z. B. Newman & Paasi, 1998; Konrad, 2015),
als ,Metapher fir kulturelle Dynamik“ (Bachmann-Me-
dick, 2007, 297) und als ,,Ort der Differenz* aufgefasst,
der eine ,,Begegnung mit Anderen® ermoglicht (Lamping,
2001, 439). Besondere Aufmerksamkeit findet das Kon-
zept der ,Borderscapes“ (Brambilla, 2015; Brambilla &
Jones, 2019), das Grenze als einen mehrdimensionalen
Raum analysiert und dabei ,die Vielheit der daran be-
teiligten und rdumlich sowie zeitlich verstreuten Ak-
teur:innen, Praktiken und Diskurse beriicksichtigt und
ihr performatives Zusammenwirken als eine stets um-
kampfte Formation versteht“ (Wille, 2021, 114). Ahnlich
sind auch die Konzepte der ,,Bordertextures“ (Weier et
al., 2018), die sich mit der relationalen Verflochtenheit
von Diskursen, Reprasentationen, Akteur:innen und
Praktiken des Grenzraums befassen. ,,Borderscapes® sind
also dynamische, hybride Grenzriume, in denen soziale,
kulturelle und asthetische Elemente aus unterschiedlichen
Kontexten aufeinandertreffen, sich vermischen und neue
Bedeutungen hervorbringen. Grenzen werden nicht als
fixe Linien verstanden, sondern als prozesshafte, viel-
schichtige Arenen, in denen Begegnung, Aushandlung
und Uberschneidung stattfinden.

Konzepte der ,Border Aesthetics® beschiftigen sich mit
der Darstellung und Wahrnehmung von Grenzen in kul-
turellen Imaginationen und Reprisentationen. Es wird
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untersucht, wie Grenzerfahrungen asthetisch durch Bild-
gestaltung, Ton, Musik, Rhythmus, Licht, Farbe und
Genre-Codes inszeniert werden. Grenzraume werden da-
bei als affektive, atmosphirische Riume, die bestimmte
Emotionen hervorrufen und die Wahrnehmung prigen,
verstanden (dell’Agnese & Szary, 2015; Rosello & Wolfe,
2017, 6; Schimanski & Wolfe, 2017).

Der Topos ,,Grenze“ beschiftigt auch das europiische
Kino, das auf eine lange Tradition der Auseinander-
setzung mit Fragen von Identitit, Migration, Diaspora,
Grenzen und ,,Otherness“ zuriickblicken kann. Zahlrei-
che aktuelle Filme setzen sich mit der Grenzsicherung und
illegalen Grenziiberwindung auseinander (siche Mendes
& Sundholm, 2015, 120f.). Filme wie Zielona granica
(dt. Verleihtitel: Green Border, PL u. a. 2023, R.: Agnie-
szka Holland) inszenieren Grenzgebiete als durch Grenz-
zdune und andere Abwehr- und Uberwachungssysteme
abgeriegelte Rdume, die vor ,Eindringlingen® geschiitzt
werden. Ahnlich wie in den kulturwissenschaftlichen De-
finitionen wird der Grenzraum in Filmen aber auch als
»produktiver und kreativer Spannungsraum kultureller
Auseinandersetzung® (Fellner, 2021, 439) gezeichnet,
wobei von einer wechselseitigen Beeinflussung filmischer
und theoretischer Positionen ausgegangen werden kann.
Nach Mazaj (2019, 35) sind die filmischen Grenzriume
auch hoffnungsvolle Orte fiir ,,exciting hybridity and mo-
ral possibility“. So wird in vielen dieser Filme versucht,
illegale Grenzginger:innen zu entddmonisieren und die
starre Dichotomie von ,,citizen/alien® und ,legal/illegal
aufzulosen (Mendes & Sundholm, 2015, 121f.).

Osterreichisch-tschechoslowakische
Grenzraume und ihre filmische
Reprasentation vor 1989

Die Tschechische Republik grenzt auf einer Linge von
rund 466 km an Osterreich, etwa ein Drittel davon an
das oberosterreichische Miihlviertel und zwei Drittel an
das niederosterreichische Wein- und Waldviertel. Das Ge-
biet entlang der heutigen Staatsgrenzen war in den ver-
gangenen 200 Jahren mehrfachen Grenzsetzungen und
-6ffnungen sowie damit verbundenen Verschiebungen
von Herrschafts- und Machtverhiltnissen unterworfen:
von den freien Landesgrenzen innerhalb der Habsbur-
germonarchie ab 1848, einer Staatsgrenze zwischen der
Osterreichischen und der Tschechoslowakischen Repu-
blik ab 1918/19, den wieder offenen Grenzen nach der
erzwungenen Abtretung des Sudetenlandes an das natio-
nalsozialistische Deutsche Reich 1938 und der folgenden
Errichtung des ,,Protektorat Bohmen und Mahren“, der
Wiederherstellung der Staatsgrenzen ab 1945 und einer
damit verbundenen sehr restriktiven Abschottung der
Tschechoslowakischen Sozialistischen Republik (CSSR)
durch den ,Eisernen Vorhang® mit kurzzeitigen Lo-
ckerungen wihrend der kurzen liberalen Reformphase
im sogenannten ,Prager Frithling“, der Grenzoffnung
1989 und schliefflich der volligen Freiheit des Personen-
und Warenverkehrs durch den Beitritt Tschechiens zum
Schengener Abkommen 2007.
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Fir die Bewohner:innen des Grenzgebietes hatte dieses
Wechselspiel aus Durchlissigkeit und Grenzsetzung un-
mittelbare Auswirkungen im Kontakt mit der jeweils ,an-
deren Seite*, seien es familidre Beziehungen, wirtschaftliche
Kontakte oder die Bewirtschaftung von Grund und Boden.
Eine gewaltvolle Phase leitete die deutsche Okkupation
und die Unterdriickung der tschechischen Bevolkerung
ab 1938 ein, der die Vertreibung und Enteignung der als
»deutsch® definierten Bevolkerung aus dem tschechischen
Grenzgebiet und die Errichtung des ,,Eisernen Vorhangs*
folgten. Der tschechische Grenzraum wurde ab 1950 mit
bewachten und verminten Grenzstreifen zur Pufferzone
zum restlichen Staatsgebiet (Spurny, 2013). An die zwei-
hundert Dorfer wurden dazu abgesiedelt (Perzi, Kovarik
& Kreisslerova 2019, 335). Bei den tausenden Versuchen,
die Grenze illegal zu tiberqueren, kamen mindestens 129
Menschen ums Leben, die vor allem aus der CSSR und
anderen Lindern des ,,Ostblocks® stammten (ebd., 337).
Bis heute, so Dvorak & Schriffl (2019, 222) leide das
tschechische Grenzland, das mit Neusiedler:innen aus an-
deren Regionen besiedelt wurde, an strukturellen Schwie-
rigkeiten und sei zur ,ewigen Peripherie“ geworden.
Aber auch die oOsterreichische Seite hatte als Randzone
zum ,bedrohlichen Osten‘ gegen wirtschaftlichen Nieder-
gang und Abwanderung zu kimpfen. Nach dem Fall des
»Eisernen Vorhangs“ 1989 erlebte die Region beiderseits
der nun offenen Grenze unterschiedliche Phasen der An-
niherung und Distanz, beginnend mit der ersten Eupho-
rie der Grenzoffnung, gefolgt von oft konsumorientierten
Kontakten und wieder abgekiihlten Beziehungen durch
wirtschaftliche Konkurrenz und anhaltende Kommunika-
tionsschwierigkeiten (Kunstat & Schmoller, 2019, 314).
Trotz der wechselvollen Geschichte der Grenzregion, die
mit dramatischen individuellen und kollektiven Erfahrun-
gen verbunden ist, wurde das osterreichisch-tschechische
Grenzgebiet im Gegensatz zur Osterreichisch-jugoslawi-
schen Grenze (exemplarisch: TV-Serie Das Dorf an der
Grenze, A 1978-1982, R.: Fritz Lehner) nur selten zum
Schauplatz osterreichischer Kino- und Fernsehproduk-
tionen. Lange Zeit korrelierte das externe Desinteresse
mit der Wahrnehmung der Grenzbewohner:innen, be-
nachteiligt am ,Rande der Welt‘ zu wohnen. Selbst lokale
Zeitungen berichteten vor 1989 nur selten tber Ereig-
nisse an oder jenseits der ,toten Grenze* (Samhaber et al.,
1995, 86). Waren schon vor 1989 kaum Filme zu finden,
so blieb auch nach der historisch bedeutsamen Grenzoff-
nung die Zahl der Grenzfilme tiberschaubar.

Das eher geringe Interesse an den nordlichen Regionen
des heutigen Osterreich reicht weit zuriick. Sie gehorten
nie zu den ikonischen Reprasentanten eines offiziell pro-
pagierten ,,Osterreich-Bildes*, wie die imposante alpine
Bergwelt oder die reizvollen Fluss- und Seenlandschaften
der Wachau und des Salzkammergutes, die sowohl zur
politischen Identifikation als auch zur touristischen Nut-
zung in der 6ffentlichen Wahrnehmung verankert wurden
(siehe auch Hanisch, 2019, Kos 1995). Mit ihren Bergen,
Burgen und Schléssern waren die nordlichen Regionen
ab dem 19. Jahrhundert ,Reprisentationslandschaften
eines iiberwiegend deutschnationalen konservativen Biir-
gertums®, wie Strohmeier (2008, 211) in Bezug auf das
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Waldviertel feststellt. Gleichzeitig wurden die abgeschie-
denen Kulturlandschaften zu Projektionsflichen einer
fortschrittskritischen (urbanen) Riickzugssehnsucht, wie
sie bis heute auch medial perpetuiert wird (Gedlicka,
2000, 191, 206). Die Grenze wurde nur im Zusammen-
hang mit dem oft schwierigen Verhiltnis der ,,Konflikt-
gemeinschaft“ von Tschechen und Deutschen (Kfen,
1996) und der durch Nationalismus geschiirten Angst vor
dem Verlust der jeweiligen kollektiven Identitit themati-
siert. Grenzlandromane wie die des deutschbohmischen
Schriftstellers Hans Watzlik sind Ausdruck dieser identi-
tatspolitischen Diskurse (siehe exemplarisch O Bohmen!,
1917, Ungebeugtes Volk, 1925).

Ungeachtet der industriellen Nutzung, die Textilindustrie
war z. B. lange Zeit ein bedeutender Wirtschaftsfaktor
im osterreichischen Grenzgebiet (Komlosy, 1994), wird
die Gegend vorwiegend als abgeschiedener Naturraum
gezeichnet, wie auch die filmischen Umsetzungen zeigen.
So wurden die nordlichen Regionen zu Schauplitzen von
Natur- und Landschaftsfilmen. Die Inszenierung als ,,ag-
rarische Naturmythen“ in der NS-Zeit (Bittner, 2005,
446) beispielsweise im Kulturfilm Das Waldviertel (D
1939, R.: Wilhelm Hippsich) findet ihre Fortsetzung in
den erfolgreichen TV-Dokumentationen aus den letzten
Jahrzehnten. Sie prasentieren naturbelassene Riickzugs-
orte fiir Aussteiger:innen und erschopfte Stadter:innen,
nicht selten mit mystisch-entriickten Versatzstiicken ver-
sehen (exemplarisch: Waldviertel — vom Zauber des rauen
Landes, A 2004, R.: Kurt Miindl).

In verdichtet-tiiberhohter Form fasst der heute nur noch in
Cineast:innen- und Horrorfilmkreisen bekannte Spielfilm
Die Wolfin vom Teufelsmoor (Fernsehtitel: Tod im No-
vember, A 1978, R.: Helmut Pfandler) den Blick auf das
Osterreich-tschechische Grenzgebiet zusammen. Pfandler,
der aus der geteilten Grenzstadt Gmiind stammt, erzihlt
in Anlehnung an die Novelle Walpurga seines Vaters Josef
Pfandler (1952) die Geschichte eines Vermessungsinge-
nieurs, der in einem Dorf im Norden Osterreichs, gleich-
sam ,am Rand der Welt‘, den Bau einer Industrieanlage
vorbereiten soll. Der Name des Dorfes wird im Film nicht
genannt. Gedreht wurde im grenznahen Drosendorf und
in der Gmiinder Blockheide (Ungerbock, 2020, 10) in
einer Zeit des beginnenden Kampfes gegen Technisierung
und Umweltzerstorung, wie dem sehr emotional gefithr-
ten und fur die osterreichische Umweltpolitik pragenden
Widerstand gegen das Atomkraftwerk Zwentendorf.
In karger Winterlandschaft wird ein isolierter Ort dar-
gestellt, in dem sich eine riickstindige Dorfbevolkerung
gegen Neuerungen wehrt und Hexenglauben und Okkul-
tismus selbstverstandlich Platz haben. Fiir die Produktion
konnten die international bekannten Schauspieler:innen
John Philipp Law und Florinda Bolkan als ,leading cou-
ple“ gewonnen werden. Laws bekannteste Rolle war der
blonde Engel in Barbarella (F 1968, R.: Roger Vadim), die
brasilianische Schauspielerin Florinda Bolkan trat sowohl
in einer Produktion von Luchino Visconti (La caduta degli
dei, dt. Verleihtitel: Die Verdammten, I/D 1969) als auch
in Exploitationfilmen auf. Der Film spielt in einer Atmo-
sphire der diffusen Prisenz des Unheimlichen, die als
»Kalte Krieg“-Metapher fiur die unbestimmte Bedrohung
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aus dem ,,Osten® gelten kann. ,Eine auf schockierende
Wirkung angelegte spekulative Mischung aus Elementen
von Hexenglauben, Sex und Umweltkritik“, befindet das
Handbuch der Katholischen Filmkritik (1981, o. S.) und
rit dementsprechend vom Kinobesuch ab.

Nur noch zwei weitere Osterreichische Spielfilme setzen
sich vor dem Fall des ,,Eisernen Vorhangs“ zumindest in-
direkt mit der osterreich-tschechoslowakischen Grenze
auseinander: Die Moritat vom Rauberbauptmann Johann
Georg Grasel (A 1969, R.: Otto Anton Eder) iiber Johann
Georg Grasel (1790-1818), der mit seiner Bande Raub-
ziige im oberen Waldviertel und in Sidmahren unternahm
und sich Grenzen in vielfacher Hinsicht widersetzte, so-
wie die Verfilmung des Gerhard Fritsch-Romans (1956)
Moos auf den Steinen (A 1968, R.: Georg Lhotsky), die
sich auf die Spuren der Donaumonarchie begibt (Bernold,
2008, 176, 1871.; Fritz, 1984, 139f.) und auch die Grenze
samt Wachtturm ins Bild nimmt.

Filmische Reprasentation der
osterreichisch-tschechischen
Grenzraume ab 1989

Die erste osterreichische Spielfilmproduktion, die sich
nach 1989 explizit mit dem Osterreichisch-tschechischen
Grenzgebiet und den Beziehungen seiner Bewohner:in-
nen beschiftigt, ist Das Tunnelkind (A 1990, R.: Erhard
Riedlsperger). Die Dreharbeiten fanden in den letzten
Monaten vor dem Fall des ,,Eisernen Vorhangs* statt —
die Abbauarbeiten der tschechischen Sperranlagen began-
nen kurz vor der Fertigstellung des Films im Dezember
1989. Die bevorstehende Offnung der Systemgrenze zwi-
schen ,,Ost“ und ,, West“ nicht ahnend, ist der Film noch
ganz dem Thema der restriktiven Trennung gewidmet.
Die Handlung des Films ist 1969 angesiedelt, nachdem
die brutale Niederschlagung des ,,Prager Frithling® durch
die Sowjetunion die Hoffnung auf Liberalisierung des
politischen Systems in der CSSR zunichte gemacht hatte.
Das 13-jahrige Midchen Julia kehrt mit seiner Mutter
in ein namenloses Dorf direkt an der Grenze zur CSSR
zuriick (gedreht wurde in Dobersberg und Umgebung,
sieche Ungerbock, 2020, 10). Traumatisiert vom Tod ihres
Vaters, hat Julia aufgehort zu sprechen. Thr Verstummen
erschwert die Eingewohnung im neuen Wohnort, denn
die neuen Mitschiiler:innen und selbst der neue Freund
der Mutter reagieren verstindnislos.

Von den Gleichaltrigen verspottet, vom Stiefvater ge-
mafSregelt, unternimmt Julia Streifziige durch den nahen
Wald. Dort entdeckt sie einen Tunnel, der auf die andere
Seite der Grenze fiihrt. Sie beobachtet tschechische Sol-
daten, die den Grenzzaun verstirken und trifft auf den il-
teren Landvermesser Roman. Dieser wird ihr ein viterli-
cher Freund. Immer wieder entflieht sie dem Dorf auf der
osterreichischen Seite, in dem sie sich nicht zurechtfindet
und sucht Romans Nihe. Zu ihm fasst sie Vertrauen,
uberwindet ihre Sprachlosigkeit und findet dadurch all-
mahlich auch im o6sterreichischen Dorf Kontakt. Zum
Dorfjungen Alexander kniipft sie erste zarte Liebesbande.
Julia fordert Roman auf, mit ihr auf die andere Seite zu



kommen - er lehnt gelassen ab. Die Menschen auf der
anderen Seite seien auch nicht anders. Inzwischen ist der
hohe Grenzzaun fertiggestellt und Julia findet den Weg
versperrt vor. Doch sie hat nun ihren Platz gefunden und
benotigt den Gang auf die ,andere Seite‘ nicht mehr. Viele
der poetisch stillen Szenen sind im Wald gedreht, in dem
sich Julia mit Roman auf der tschechischen und mit Ale-
xander auf der Osterreichischen Seite trifft. Die Natur im
Grenzraum wird zur Kontaktzone. Zentrales Element im
Film ist die Verhandlung von ,, Anderssein“: Als Coming-
of-Age-Geschichte einer jungen AufSenseiterin, aber auch
im Bemithen, das ,,Nicht-Anders-Sein“ der Bewohner:in-
nen jenseits der abgeschotteten Grenze darzustellen.

Peter Zeitlinger, der Kameramann und Co-Drehbuchau-
tor von Tunnelkind, fihrte wenige Jahre spiter auch in
dem Film Mit Verlust ist zu rechnen (A 1992, R.: Ulrich
Seidl) die Kamera.®* Nun steht die wieder mogliche, je-
doch sehr schwierige Anniherung zwischen dem kapita-
listischen Westen und dem postkommunistischen Osten
(Grissemann, 2007, 115) im Vordergrund. Mit Verlust
ist zu rechnen geht auf eine Idee von Ulrich Seidl und
Michael Glawogger zuriick und changiert zwischen Do-
kumentarfilm und Spielfilm. So sind die Darsteller:innen
keine professionellen Schauspieler:innen und ,spielen®
sich selbst (Bareis, 2016, 59). Die Handlung ist in zwei
kleinen Grenzorten situiert, dem Osterreichischen Langau
und dem tschechischen Safov.* Der 6sterreichische Wit-
wer Sepp Paur ist auf der Suche nach einer neuen Ehe-
frau, die ihn insbesondere hauslich versorgen soll. Denn
Paurs Essensvorrite, die seine verstorbene Frau ihm
noch eingefroren hat, gehen zur Neige. Die tschechische
Witwe Paula Hutterova, die osterreichische Wurzeln hat,
ist den Avancen Paurs erst aufgeschlossen, weil sie sich
so mehr Komfort und Sicherheit erhofft. Sie entscheidet
sich jedoch am Ende des Films gegen ein Leben in einem
postsozialistischen Zweckverhiltnis mit Sepp Paur. Die
tschechische Bevolkerung wird in dem Film sehr positiv
charakterisiert. Auch wenn sie weniger Lebenskomfort
hat, wird sie toleranter als die Osterreicher:innen gezeich-
net, von denen sich einige sehr herablassend iiber ihre
tschechischen Nachbar:innen duflern (Frey, 2011, 192;
Brady & Hughes, 2011, 216). Seine positive Einstellung
gegeniiber Tschechien betonte der Regisseur Ulrich Seidl:

Der Osten hat mich immer interessiert. Ich finde
dort viel Interessantes und Gutes und Tolles. Ich
fiihle mich dort wobl und kann in den Chor derer,
die die ,Riickstindigkeit des Ostens* verteufeln,
nicht einstimmen. [...] Indem ich den westlichen
Woblstand der anderen Seite mit seinen Einbau-
kiichen und Tiefkiihltruben in Frage stelle, er-
greife ich ja fiir den Osten Partei.

(Grissemann, 2007, 115f)

Seidls Aufgeschlossenheit gegentiber Tschechien konnte
durch sein Aufwachsen in der kleinen Stadt Horn gefor-
dert worden sein, die circa 30 km von der tschechischen

3 Michael Glawogger war der zweite Kameramann in Mit Ver-
lust ist zu rechnen.

4 Neben Langau und Safov wurde auch in Znojmo gedrebt.
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Grenze entfernt ist. Neben der Herausstellung der sehr
unterschiedlichen sozialen Verhiltnisse in dem Film wird
zudem das dhnliche Aussehen der Grenzorte betont, die
beide von einer schmutzigen Schneeschicht verhiillt wer-
den. In beiden Lindern leiden die Menschen an sozialer
Isolation (Brady & Hughes, 2011, 208).

Nach der Grenzoffnung dominierte ein sehr vorteilhaftes
Bild von Tschechien in der osterreichischen Bevolkerung
und die 6sterreichische Politik unterstiitzte eine Offnung
gegeniiber Tschechien (Payrleitner, 2003, 229). Auch in
dem Film Mit Verlust ist zu rechnen wird Tschechien
positiv gezeichnet. Allerdings wird die durch die Grenz-
6ffnung nun wieder mogliche Annaherung zwischen den
beiden Lindern im Film aufgrund der wirtschaftlichen
Ungleichheit, des Misstrauens und der Vorurteile als pro-
blematisch aufgefasst (Brady, Hughes, 2011, 208).

Das positive offentliche Meinungsbild sollte sich wieder
eintritben, wozu u.a. auch Diskussionen um den Be-
trieb des Kernkraftwerks Temelin Anfang der 2000er
Jahre beitrugen. Die 0sterreichische Bevolkerung, die
sich bereits 1978 in einer Volksabstimmung gegen die
Inbetriebnahme des Atomkraftwerks Zwentendorf ent-
schieden hatte und 1986 vom radioaktiven Fallout des
Atomunfalls in Tschernobyl stark betroffen war, stand
der Nutzung von Atomenergie sehr kritisch gegeniiber.
Diese ablehnende Haltung griff die Freiheitliche Partei
Osterreichs auf und initiierte 2002 ein Volksbegehren. In
diesem wurde gefordert, den bevorstehenden EU-Beitritt
von Tschechien nur unter der Voraussetzung der Stillle-
gung des tschechischen Kernkraftwerks Temelin zu er-
moglichen. Rund 914.000 Menschen unterzeichneten das
Volksbegehren, das medial von der Kronen-Zeitung mit-
getragen wurde (Veto gegen Temelin, 2002). Zwar hatte
das Volksbegehren keine Konsequenzen, die zwischen-
staatlichen Beziehungen waren dennoch beeintrichtigt.
Der wenige Jahre spiter anlidsslich des 30. Jahrestages
des Vetos zu Zwentendorf vom ORF mitproduzierte Film
Der Erste Tag (A/F 2008, R.: Andreas Prochaska) tiber
einen fiktiven Atomunfall im grenznahen Kernkraftwerk
Dukovany verstirkte die Unstimmigkeiten.

Schauplatz des Films ist die bereits angefithrte beschau-
liche Kleinstadt Horn, etwa 90 km vom Kernkraftwerk
entfernt. Im Gegensatz zu den Schaupldtzen der anderen
hier besprochenen Filme wird die Stadt explizit genannt
und auch zum Drehort gemacht. Das ruhige Alltags-
leben verandert sich im Laufe eines Tages dramatisch:
Von den ersten Hinweisen auf einen Storfall im Morgen-
grauen Uber immer besorgniserregendere Meldungen bis
hin zur Information tber den Super-GAU durch einen
geschmolzenen Reaktorkern — der ,,grofsten Katastrophe
seit Tschernobyl“, wie es ein Nachrichtensprecher im Film
formuliert. Die filmische Handlung folgt mehreren Prota-
gonist:innen: Dem frithen und zunichst ignorierten zivilen
,Warner*, sowie einer schwangeren Mutter mit Kleinkind,
einer Naturfotografin und einem jungen Liebespaar, die
alle den Tag im Freien verbringen und vollig ahnungslos
in den radioaktiven Regen geraten. Mit den Szenen in
idyllischer, aber bereits kontaminierter Natur wird die Ge-
fahrlichkeit der unsichtbaren atomaren Strahlung heraus-
gestrichen. Der Film, der mit den tiblichen Stilmitteln des
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Katastrophenfilms wie Handkamera, schnellen Schnitt-
folgen und Musik nahe am Alarmton arbeitet, endet mit
der angeordneten Umsiedlung der gesamten Bevolke-
rung der Grenzregion. Das weitere Schicksal der Prota-
gonist:innen ist unklar. Die Lage fiir die Bevolkerung in
Tschechien wird vollig ausgeblendet. Kurze Telefonate
mit tschechischen Behorden und der Stopp von konta-
minierten tschechischen Autofahrer:innen an der Grenze
sind die einzigen Bezugnahmen.

Sowohl der tschechische Botschafter in Osterreich Jan
Koukal als auch der tschechische Staatsprisident Vaclav
Klaus kritisierten nach der ORF-Fernsehpremiere, dass
fur den Film kein fiktives, sondern das siidmahrische
Kernkraftwerk Dukovany gewihlt wurde. Dies sei ,un-
glicklich und direkt unmoralisch“, so der tschechische
Botschafter (Der Standard, 7.11.2008). Der ORF sah
sich gezwungen, in einer Aussendung zu betonen, dass
der Film ,,in keiner Weise als anti-tschechisch zu verste-
hen“ sei (ebd.). Der Erste Tag greift aber nicht nur die
Diskussion um die Kernenergie auf, sondern auch das seit
Griindung der Sowjetunion gezeichnete Bild von der ,Ge-
fahr aus dem Osten‘, das im besetzten Nachkriegsoster-
reich und der zeitweilig befiirchteten Teilung des Landes
nochmals verstarkt wurde (Mueller, 2005). Im Katastro-
phenfilm der 2000er Jahre marschieren zwar keine kom-
munistischen Truppen ein, aber eine unsichtbare todliche
Gefahr zieht tber die Grenze. Die noérdlichen Grenzge-
biete werden zur atomaren Sperrzone. Die Wiederbele-
bung der Angst vor dem ,gefdhrlichen Osten® tiberrascht,
hatte sich doch die Beziehung der beiden Staaten im Zuge
der Integration in die Europdische Union inzwischen
grundlegend gewandelt.

In den folgenden Jahren wurden keine Spielfilme mehr im
osterreichisch-tschechischen Grenzgebiet gedreht bis im
Jahr 2014 der dem Horrorfilmgenre zugeordnete Film Ich
seb Ich seb (A 2014, R.: Veronika Franz, Severin Fiala,
produziert von Ulrich Seidl) erschien. Die verdringte
Vergangenheit, deren Spuren dennoch in der Gegenwart
prasent sind, das Nicht-Erzihlte, wird immer wieder in
Form des Unheimlichen kiinstlerisch umgesetzt, wie etwa
die aus mehreren Geisterfiguren bestehende Installation
Verici (Glaubige) des tschechischen Kiinstlers Jakub Ha-
drava in der Kirche des Dorfes Lukova, die an die aus
der Region vertriebene deutschsprachige Bevolkerung er-
innert oder die Geister, die im spanischen Kino der Post-
Franco-Ara hiufig auftauchen (Rothauge 2011). Auch die
Landschaften der nordlichen Grenzregionen Osterreichs
werden als Schauplitze fiir das Unheimliche herangezo-
gen, denn der Weg von der Wahrnehmung als antimo-
derne Sehnsuchtsorte zu Orten des Schreckens ist nicht
allzu weit. Auf den Film Die Wolfin vom Teufelsmoor aus
dem Jahr 1978 wurde bereits verwiesen, der in einer Zeit
produziert wurde, als der angrenzende ,,Osten® noch als
eine reale Bedrohung erschien.

Ich seb Ich seh wurde ebenfalls an der Grenze, in Haug-
schlag und Umgebung, gedreht (Ungerbock, 2020, 38).
Die Mutter der Zwillinge Elias und Lukas kehrt mit
bandagiertem Kopf in ihr abgelegenes Haus inmitten der
Natur zuriick, um sich von einer Gesichtsoperation zu
erholen. Den beiden etwa 10-jahrigen Buben erscheint
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die Mutter stark verdndert. Sie zweifeln, ob sich hinter
den Verbandsbinden wirklich ihre Mutter befindet oder
eine Fremde. Die Mutter wird auf die Probe gestellt, sie
reagiert mit Bestrafungen und Handgreiflichkeiten. Die
Zwillinge sind zunehmend tiberzeugt, dass die Frau eine
Fremde ist. Sie misshandeln sie, um die Wahrheit heraus-
zufinden. Im Finale stellt sich jedoch heraus, dass Lukas
bei einem wahrscheinlich von Elias verursachten Unfall
gestorben ist und nur in der Erinnerung des Bruders exis-
tiert. Der tiberlebende Zwilling ziindet das Haus an, die
Mutter verbrennt qualvoll. Im Film wird die verdringte
Vergangenheit der Grenzregion nicht explizit zum Thema
gemacht. Doch werden am Beispiel der Mutter-Kind-
Beziehung Fragen von Identitit, Verlust, wechselnden
Machtverhiltnissen und unterschiedlichen Wahrnehmun-
gen verhandelt. Die das Haus umgebende Natur nimmt
eine wichtige Rolle ein. Von der ruhebedirftigen Mutter
aus dem Haus verbannt, durchstreifen die Zwillinge som-
merliche Wiesen, Acker und den Wald. Immer wieder sto-
en sie auf dunkle, verborgene Eingange — im ,,Beinhaus*
eines verlassenen Friedhofs laufen sie tiber menschliche
Knochen und Schidel. Die gezeichnete Natur ist beun-
ruhigend, nie trostlich und anheimelnd. Der Film wurde
international mehrfach pramiert und erschien 2022 auch
als US-amerikanisches Remake (Goodnight Mommy, R.:
Matt Sobel). Ich seb Ich seb lisst sich im ,,Post-Horror“-
Genre verorten, dessen Markenzeichen atmosphirische
Verlangsamung, Ambiguitit und allegorische Uberfor-
mung sind (Church, 2023). Diese Stilmittel inszenieren
den Grenzraum als affektiven Resonanzraum fiir Verlust
und Identitatsverschiebung.

Uber ein internationales Phinomen wird die oOsterrei-
chisch-tschechische Grenzregion ab den 2010er Jahren
vermehrt zum Schauplatz von Spielfilmproduktionen:
Der Erfolg nordischer Krimis ist nicht nur den meist miir-
risch-wortkargen Protagonist:innen sowie den zeitaktuel-
len Themen geschuldet, sondern auch den einsamen, oft
trostlos gezeichneten Schaupldtzen und Landschaften, die
zu einer ,Nordic Noir“-Atmosphire beitragen. Grenzge-
biete finden sich oft unter den gewihlten Schauplitzen
(Roberts, 2016; Hansen & Waade, 2017; Wtadyniak,
2018). Osterreichische TV-Produktionen, die sich in dem
erfolgversprechenden Genre versuchen, greifen auf der
Suche nach geeigneten Landschaften wieder auf die be-
kannten Regionen des Wald- und Miihlviertels zuriick,
die nun als ,,Nordic Noir“-Landschaften inszeniert wer-
den (siehe exemplarisch Der Tote am Teich, A 2015, R.:
Nikolaus Leytner, Der Schutzengel, A 2022, R.: Gotz
Spielmann).

Die Tatort-Episode Grenzfall (A 2015, R.: Rupert Hen-
ning) — der erste Tatort in der nordlichen Grenzregion
Osterreichs — reiht sich hier ein und widmet sich einem
historischen Ereignis aus der Zeit des ,,Kalten Krieges®.
Die Dreharbeiten fanden im grenznahen Hardegg statt.
Der Film beginnt mit dem Fund der Leiche eines ehema-
ligen tschechischen Geheimdienstmitarbeiters im Grenz-
fluss Thaya. Als die Wiener Kommissare zu ermitteln
beginnen, stoflen sie auf den Fall eines in der Zeit des
»Prager Frithlings“ verschwundenen Ortsansissigen. In
mehreren Riickblenden entrollt sich die Geschichte eines


https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Matt_Sobel&action=edit&redlink=1
https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Matt_Sobel&action=edit&redlink=1

osterreichischen Spitzels, der fiir den tschechischen Ge-
heimdienst spionierte und ermordet wurde, als er aus-
steigen wollte. Jahrzehnte spiter erpresst der Sohn des
befassten Geheimdienstoffiziers den zweiten Spitzel, der
unentdeckt geblieben ist, und wird ermordet.

Die Handlung orientiert sich an der realen Geschichte
zweier Grenzbewohner, die 1956 verschwanden und de-
ren Ermordung durch tschechische Grenzsoldaten sowie
deren Geheimdiensttatigkeit erst in den 2000er Jahren ge-
klirt werden konnte (Morbacher & Maskova, o. J.). Der
osterreichischen Verfilmung des Falls ging die tschechi-
sche Fernsehdokumentation Ztraceni otcové (dt. Fernseh-
titel: Verlorene Viter, CZ 2009, R.: Ales Koudela) voraus
und zeigt, dass auch in Tschechien mit der Aufarbeitung
dieses Themas begonnen worden war. Das filmische
Grenzgebiet in Grenzfall ist jedoch keineswegs dister,
vielmehr mit vielen sonnigen Waldszenen und mit Vogel-
gezwitscher idyllisch inszeniert. Dennoch ist der Wald
hier eine Todeszone — ein Tatort von Morden und Mord-
versuchen in unterschiedlichen Zeitebenen. Auf unter-
schiedlichen Zeitebenen wird Taterschaft beiderseits der
Grenze thematisiert: diejenige der dsterreichischen Spitzel
und der Geheimdienstmitarbeiter in der Vergangenheit
sowie diejenige des tschechischen Erpressers und seiner
osterreichischen Morder in der Gegenwart. Die Tatort-
Folge Grenzfall ist die erste osterreichische Spielfilmpro-
duktion, in der die zahlreichen Todesfille bei der illegalen
Uberquerung der dsterreichischen-tschechoslowakischen
Grenze zum Thema gemacht werden. Fluchtversuche
und Todesfille waren der 6sterreichischen Offentlichkeit
bekannt, berichtete die Presse doch tiber spektakuldre
Falle, wie etwa tiber die Flucht eines Tschechen, der 1969
mit einem Kranwagen die Grenzbalken der Grenzstadt
Gmiind durchbrach (Perzi et al., 2019, 337) oder vom
33-jahrigen Tschechen Frantisek Faktor, der 1984 auf 6s-
terreichischem Boden von tschechoslowakischen Grenz-
beamten erschossen wurde (Stenographisches Protokoll,
1984, 55271.).

2024 erscheint mit Nebelkind (tschechischer Verleihti-
tel: Konec mlcéeni, A/ICZ 2024, R.: Tereza Kotyk) erst-
mals ein vorwiegend von Osterreich produzierter Film,
der von einer weiteren sehr schwierigen Zeitphase an der
Grenze erzihlt. Denn behandelt werden die Enteignung
der deutschsprachigen Bevolkerung und weitere Heraus-
forderungen fiir diese in den tschechischen Grenzgebieten
nach der Zeit der deutschen Besatzung. Auch auf die da-
malige Gewalt gegen die Deutschsprachigen wird Bezug
genommen, die bislang nach 1989 noch nicht im Oster-
reichischen Spielfilm aufgegriffen worden ist. In Deutsch-
land und Tschechien sind dagegen bereits mehrere Spiel-
filmproduktionen zu dem aus unterschiedlichen Griinden
lange ebenfalls tabuisierten Thema der ,Sudetendeut-
schen® nach dem Zweiten Weltkrieg zu finden (exemp-
larisch Die Flucht, D 2007, R.: Kai Wessel; Alois Nebel,
CZ/D 2011, R.: Tomas Lunak; TV-Serie Vzteklina, CZ
2017-2018, R.: Tomas Bafina). Nebelkind, gedreht in
Wien, Niederosterreich und Maihren, thematisiert die
Beeinflussung der sogenannten ,,Generation X (die zwi-
schen 1965 und 1979 geborenen) nicht nur durch ihre
wahrend des ,,Kalten Krieges“ lebende Elterngeneration,

59

medien & zeit
1/2026

sondern auch durch ihre Grofelterngeneration, die den
Zweiten Weltkrieg miterlebt hat.

Tereza Kotyk, die in Prag geboren und in Wien aufge-
wachsen ist, hat inspiriert durch die eigene Familienge-
schichte das Drehbuch verfasst und Regie gefiihrt (Schie-
fer, 2023). In Nebelkind stehen innovativ die Geschichten
von drei Frauen und ihre Identititsprobleme durch das
Leben bzw. Aufwachsen im Grenzgebiet im Vordergrund.
Dies unterscheidet den Film von anderen Filmen zur
Grenzthematik wie z. B. dem vorhin genannten Tatort,
in denen der Fokus auf mannlichen Protagonisten liegt.
Hanna, eine junge Wolfshiiterin aus Wien, kehrt unwil-
lig in das alte Haus ihrer Osterreichischen Groffmutter
Victoria im tschechischen Grenzgebiet zuriick, wobei die
Aufnahmen insbesondere im Schloss in Jaroslavice bei
Znojmo stattfanden (Schiefer, 2024). Die Begegnung von
Hanna mit ihrer dort lebenden Mutter Miriam fiihrt zu
einer Auseinandersetzung mit den mehrere Generationen
betreffenden traumatischen Nachkriegserfahrungen in
ihrer Familie. Eine besondere Rolle im Film nehmen in
diesem Zusammenhang Wolfe ein. Einerseits dienen sie
als Bindeglied zwischen den Geschichten der drei Frauen
in Nebelkind, die unterschiedliche Lebenskonzepte — An-
passung, soziale Isolation oder Emigration — bedingt
durch neue Grenzziehungen gewihlt haben (ebd.). Ande-
rerseits stehen die Wolfe im Film auch fiir die wilde Na-
tur von Hanna aufgrund ihrer Familiengeschichte (ebd.).
Solche Nachkommen der Kriegsgeneration werden popu-
larwissenschaftlich auch als ,,Nebelkinder“ bezeichnet,
um deren Leben sich aufgrund der familidren Traumata
gleichsam ein diesiger Schleier aus Gewalt und Schweigen
gelegt hat (z. B. Schneider & Siiss, 2015). Dies ist na-
mensgebend fiir Tereza Kotyks Filmtitel gewesen.

Die osterreichisch-tschechische Grenze wird in Nebel-
kind somit psychologisch in Bezug auf Frauen und iiber
einen grofleren Zeitraum, d. h. drei Generationen, be-
handelt. Dabei sind mehrere immer noch bestehende
Tabus — z. B. die Vergewaltigungen am Kriegsende und
nicht restituierte Besitztiimer — zentral fiir die Handlung
(Schiefer, 2023). Mit ihrem Film mochte Kotyk gerade
die Aufarbeitung dieser gesellschaftlich weiterhin stark
verdriangten Themen anregen und so auch eine Aussoh-
nung der Generationen fordern (ebd.). Gewlirdigt werden
in dem Grenzfilm dabei auch die ungebrochene Lebens-
energie und der Mut von Frauen, die trotz traumatischer
Erfahrungen weiterleben und innerlich wachsen (ebd.).
Die historische Konnotation des Grenzgebietes, die in
Nebelkind so prisent ist, fehlt dagegen in dem in Wien,
Niederosterreich und Znojmo gedrehten Film Ordinary
Creatures (A 2021, R.: Thomas Marschall) nicht rele-
vant. Die uneingeschrinkte Bewegungsfreiheit, ,ein gren-
zenloses Reisen‘ aufgrund des Schengener Ubereinkom-
mens stellt im Film eine Selbstverstandlichkeit dar. So
wird den Zuschauer:innen nicht gewahr, welche Szenen
in Osterreich und welche in Tschechien situiert sind. Ein
Paar fihrt in dem experimentellen Road Movie ziellos im
Hochsommer durch suburbanes und lindliches Gefilde.
Der Dialog zwischen den Hauptpersonen steht in Ordi-
nary Creatures im Vordergrund. Das Paar thematisiert
neben seinen Beziehungsproblemen auch existentielle



medien & zeit
1/2026

Fragen. In Niederosterreich aufgenommene lange, gerade
Straflen, Autobahntunnel, ein McDonald‘s-Restaurant,
ein einfaches, unpersonliches Motel, ein Waldareal sowie
ein idyllisches Flussufer dienen als namenlose Kulissen.
Auf eine genauere Lokalisierung dieser betont alltig-
lichen, unspektakuldren Schauplitze mit Einblendung
von Ortsschildern o. 4. wird verzichtet; sie sind nur fir
Ortskundige sowie mit den Angaben im Drehbuch oder
des Regisseurs identifizierbar. Die Landschaft scheint ein
Abbild der titelgebenden ,ordinaryness“ der Hauptper-
sonen zu sein, die zwar intellektuelle Diskurse mit hehren
Idealen fihren, trotzdem aber hiufiger wenig kultiviert
und sehr gemein wie triebbestimmte ,creatures® mitein-
ander umgehen.

Die Grenze wird im Film unmerklich fir einen Besuch
eines Erlebnisgastronomierestaurants im tschechischen
,Niemandsland® tiberschritten. Neben z. B. den Autobah-
nen, dem Motel und dem Fast Food-Restaurant-Drive-In
ist dieses einer der ,,Nicht-Orte“ (Augé, 1992), die als
Schauplitze fir Ordinary Creatures sehr charakteris-
tisch sind. Das Restaurant in dem sowjetischen Flug-
zeug Iljuschin 11-62 wurde Anfang der 2000er Jahre in
dem Einkaufsareal Excalibur City (2024 umbenannt in
Family City) stidlich von Znojmo zwischen Chvalovice
und Kleinhaugsdorf eingerichtet.” Dort hatte der Oster-
reichische Unternehmer Ronald Seunig 1993 einen Duty
Free-Shop eroffnet und diesen dann auf dem gunstig zu
erwerbenden Land zu einem groffen Einkaufszentrum
mit einem Erlebnispark ausgebaut (Rabl, 2020, 177). Die
disneyesken Kulissen — darunter ein falsches mittelalter-
liches Schloss sowie ein Drache —, die die Vorbeifahren-
den heranlocken, sind mit sehr geringem Budget realisiert
worden und nicht sehr qualititvoll. Christian Rabl (ebd.)
hat sie als ,eine in jeder dsthetischen Entscheidung falsch
liegende B-Movie-Perversion von Themenarchitektur
charakterisiert. Von den Besucher:innen, die giinstig ein-
kaufen, essen und sich vergniigen wollen, kommen 60 %
aus Osterreich (Leadersnet Osterreich-Redaktion, 2024).
Die Airbrush-Wandbemalungen in dem Flugzeug sind von
etwas besserer Qualitit, sie stammen von dem Kiinstler
Ernst Fuchs. Sie illustrieren mit Reisemotiven das Leben
in verschiedenen Kontinenten, um die Restaurant-Besu-
cher:innen so auf eine visuelle Weltreise zu schicken. Im
afrikanischen ,,Safari“-Bereich des Restaurants, der in
Ordinary Creatures zu sehen ist, wird z. B. ein Massai-
Krieger dargestellt, und die Flugzeugsessel sind mit Ze-
bra- und Leopardenfell bezogen. Dieses kuriose Flugzeug-
restaurant dient in Ordinary Creatures allerdings nicht
der kritischen Reflexion des Grenzgebietes, sondern als
gunstiges Low-Budget-Shoppingparadies. Es wurde von
dem Regisseur und Drehbuchautor Thomas Marschall
als einziger Drehort in Tschechien wegen der kolonialen
Konnotationen der Innenausstattung ausgewahlt.

Im Gegensatz zur exzentrischen Excalibur City in Or-
dinary Creatures sind die filmischen Landschaften in
der Landkrimi-Episode Zu neuen Ufern (A 2022, R.:
Nikolaus Leytner) unspektakulir. Die Episode spielt
im kleinstadtischen Milieu dies- und jenseits der Oster-

S Aktuell wird das Flugzeuginterieur umgebaut zu einer Fun
World - Leadersnet Osterreich-Redaktion, 2024.
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reichisch-tschechischen Grenze. Damit hat die Serie die
abgelegenen ,,Nordic Noir“-Schauplidtze im oberoster-
reichischen Miubhlviertel der ersten beiden Folgen — Der
Tote am Teich (A 2015, R.: Nikolaus Leytner) und Der
Tote im See (A 2018, R.: Nikolaus Leytner) — verlassen
und bezieht erstmals das tschechische Grenzgebiet mit
ein. Die pensionierte osterreichische Kriminalkommissa-
rin Grete wird gebeten, Ungereimtheiten beim vermeint-
lichen Unfall ihres Patenkindes Johanna aufzuklaren. Die
junge Polizistin kam nach einer Drogenrazzia auf tsche-
chischem Gebiet ums Leben. Gemeinsam mit Johannas
tschechischem Freund Stani begibt sich Grete auf die
Spuren eines Falls, der sie in eine Welt von Drogenhandel
und Korruption fithrt. In etlichen Szenen sind Grete und
Stani mit einem klapprigen Auto auf kleinen Landstrafsen
unterwegs, ohne dass erkennbar ist, ob sie sich gerade in
Osterreich oder Tschechien befinden. Ebenso austausch-
bar wie die Landschaften sind die dargestellten Personen.
Der korrupte osterreichische Polizist unterscheidet sich
wenig von seinem tschechischen Kollegen, der in Drogen-
handel verwickelt ist: Beide sind getrieben von existen-
ziellen Noten — einmal verursacht durch Spielsucht und
einmal durch die Notwendigkeit, Geld fiir die Versorgung
der todkranken Frau zu beschaffen. Differenz dies- und
jenseits der Grenze wird im Film nicht verhandelt, sie ist
hier nicht mehr vorhanden.

Fazit

Angesichts der dramatischen historischen Ereignisse
und Erfahrungen sowie der Veranderungen nach 1989
ist es erstaunlich, wie wenige Filme die osterreichisch-
tschechische Grenze thematisieren. Dies scheint einem
mangelnden Interesse von Filmschaffenden als auch von
Finanzgeber:innen geschuldet zu sein. Dariiber hinaus
sind die Drehbedingungen im Grenzgebiet in Bezug auf
die vorhandene Infrastruktur wie z. B. grofiere Hotels
fiir die Filmcrew nicht giinstig. Wenn in seltenen Fillen
das Grenzgebiet doch als Schauplatz gewihlt wird, haben
die Regisseur:innen oft einen personlichen Bezug zur Re-
gion. Die acht analysierten Filme behandeln den Grenz-
raum in unterschiedlichen Genres und mit variierenden
thematischen Schwerpunkten. Sie reichen von zeitge-
schichtlichen, oft gewaltvollen Stoffen (Tunnelkind, Der
Erste Tag, Grenzfall) tiber gesellschaftlich oder politisch
diskutierte Themen wie 6konomische Ungleichheit (Mit
Verlust ist zu rechnen), bis hin zu Produktionen, die die
Region als austauschbare Kulisse nutzen.

Thematisch dominieren die Auswirkungen politischer
und gesellschaftlicher Umbriiche auf individuelle Schick-
sale und zwischenmenschliche, haufig innerfamilidre Be-
ziehungen. Der Grenzraum als ,,Ort der Differenz* (Lam-
ping, 2001) wird vor allem im Kontext der Systemgrenze
Ost/West inszeniert — von todlichen Konfrontationen bis
zu Begegnungen, die die Menschlichkeit ,der Anderen®
betonen (Tunnelkind). Jahrzehntelang geschiirte negative
Bilder einer Gefahr ,aus dem Osten‘ wirken in Bedro-
hungsszenarien wie in Der Erste Tag nach, wihrend neu-
ere Filme zunehmend unspektakulére, flieffend ineinander



ubergehende Riume zeigen, sowie Protagonist:innen, die
nicht aufgrund ihrer nationalen Zugehorigkeit mit kol-
lektiven Merkmalen versehen sind (Zu neuen Ufern).
Diese reprisentierten ,grenzenlosen Riume stehen aller-
dings im Gegensatz zu anderen aktuellen europiischen
Filmen, die Grenzen als Orte restriktiver Grenzsicherung
sowie der teilweise sehr brutalen Zuriickweisung von
Gefliichteten darstellen. Es wird deutlich, dass die oster-
reichisch-tschechische Grenze bislang keine Transitzone
gegenwartiger Fluchtbewegungen gewesen ist.

Der Topos ,,Landschaft“ spielt in den untersuchten Fil-
men eine zentrale Rolle — als atmospharisch aufgeladener
Akteur, dessen Funktionen von unheimlich-bedrohlich
(Ich seb Ich seb), tiber kontaktstiftend (Tunnelkind),
bis zu neutral-alltaglich (Ordinary Creatures, Zu neuen
Ufern) reichen. Der reprisentierten Landschaft werden
dabei unterschiedliche Rollen zugewiesen. Einem Kipp-
bild gleich wird sie als Kontaktraum, touristisch attrak-
tives Riickzugsgebiet, Niemandsland, Schreckensraum
oder auch als Todesraum inszeniert. Die Landschaft
verstarkt nicht nur die Atmosphire des Films, sondern
beeinflusst auch die Handlung und die Emotionen der
Figuren. Asthetisch dominieren dunkle Affektriume wie
Gewaltvolles, Unheimliches, Noir-Atmosphire und Ka-
tastrophales. Damit wird auf die tradierte Konnotation
der Region als antimodernes, naturbelassenes Riickzugs-
gebiet zuriickgegriffen, deren randstindige Wahrneh-
mung sich mit der Errichtung des ,,Eisernen Vorhangs
endgiltig verfestigte.

In den Filmen wird meist auf die Nennung konkreter Orte
verzichtet, was die Funktion der Grenzregion als Sinnbild
fir wirtschaftlich abgehingte, periphere Riaume unter-
streicht. Der osterreichische Grenzraum wird auch als
Schauplatz fiir Filme genutzt, die nicht mit den konkreten
Ortlichkeiten verkniipft sind (insbesondere die ,,Nordic
Noir“-Filme oder Ich seb Ich seb).

Vor dem Hintergrund der noch immer anhaltenden Do-
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anschaulichen aber, dass in filmische Grenzdarstellungen
hybride Formen im Sinne von ,,Borderscapes“ haufiger
werden: Bereits in Tunnelkind (1990) wird der Grenz-
wald zugleich als Barriere und Kontaktzone gestaltet, in
dem Abgeschiedenheit und Offenheit ineinandergreifen.
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niert Figuren, Milieus und Handlungsstrukturen beider-
seits der Grenze als gleichartig und lasst Bildsprache wie
Schauplitze ohne nationale Marker wechseln. Nebelkind
(2024) verschrankt iber mehrere Generationen Osterrei-
chische und tschechische Perspektiven, sodass Sprache,
Erinnerungen und Landschaften zu einem gemeinsamen
Erfahrungsraum werden.
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