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“This looks just like home.“ 
Über Nicht-Orte und Andere Räume im neueren österreichischen Spielfilm 
 

„In einigen Filmen, die ich richtungsweisend nennen möchte, haben die Cineasten die gestaltlosen 

Räume der Stadt neu erfunden. [...] Das Bild eilt hier der Funktion voraus. Es bezeichnet Räume, 

die konstruiert oder neu erfunden werden müssen und entwirft einen Raum der Begegnung.“ (Marc 

Augé)1 

 

Das Kino war immer schon Ort wie Medium, um Räume – und besonders die Stadt – zu 

konstruieren und zu imaginieren. Im frühen Film war die Stadt bereits Metapher und 

Projektionsfläche2, Hintergrund wie Antrieb für Charaktere und deren Handlungen und nicht 

zuletzt „Dokument einer historischen Wirklichkeit“.3 Die Qualität des Kinos könnte man also 

derart definieren, dass es, wie Siegfried Mattl meint: 
 

 „...aus möglicherweise beliebigen Räumen bestimmte Orte macht, Orte, die es wert sind, gefilmt und betrachtet 

zu werden. Der Film konstruiert bereits damit einen ,sense of place', einen Sinn und ein Gefühl für einen Ort, der 

unabhängig ist von der Erfahrung des einzelnen und kulturellen Konventionen.“4  

 

Das Potential der filmischen Imagination besteht darin, wie Marc Augé in einer 

Weiterführung seiner Theorie der Orte und Nicht-Orte feststellt, Räume zu entwerfen, die die 

Konstruktion von Identität, Erzählung und Geschichte anders denken und damit Begegnungs- 

oder Handlungsräume entstehen lassen. „Das Bild eilt der Funktion voraus.“ Im österreichischen 

Spielfilm nach 1945 sind Auswahl wie Beschreibung von Orten vorerst durch Identitätsbildung 

bestimmt. Die entworfenen Topografien widmen sich hauptsächlich dem aus seiner 

vermeintlichen „Opferrolle“ wiedererstarkten, landschaftlich schönen Österreich,5 während 

Gegenbilder zu diesen gesellschaftlich sanktionierten Entwürfen nur punktuell im 

 
1 Marc Augé, „Orte und Nicht-Orte der Stadt,“ in: Roland Ritter (Hrsg.), Spaces of Solitude. HDA-Dokumente zur 
Architektur 9, Graz, 1997, S. 25. 
2 Siehe dazu etwa: Allan Siegel, “After the Sixties: Changing Paradigms in the Representation of Urban Space,” in: 
Mark Shiel, Tony Fitzmaurice (Hrsg.), screening the city, London/New York, 2003. 
3 Michael Loebenstein, “A Sense of Place. Wien im neuen österreichischen Spielfilm,“ unveröffentlichtes 
Vortragsmanuskript, 2005, S.1. 
4 Siegfried Mattl, “Wien im Film: A sense of place,” in: Eugen Antalovsky, Alexander Horwath (Hrsg.), Imagining the 
City, Wiener Wissenschaftstage, Wien, 2003, S. 14. 
5 Zu einigen Motiven dieser spezifisch österreichischen „Landschaftsgeschichte“ siehe Elisabeth Büttner/Christian 
Dewald, Anschluß an Morgen. Eine Geschichte des österreichischen Films von 1945 bis zur Gegenwart, 
Wien/Salzburg, 1997. S. 304f. 



Avantgardebereich, an der Schnittstelle von bildender Kunst und Film oder als 

„unbeabsichtigtes“ Nebenprodukt zu finden sind. 

Die historischen Fluchtlinien, auf die die im folgenden behandelten Spielfilme der 

Gegenwart verweisen, sind schließlich beim so genannten „neuen“ österreichischen Film der 

späten 1960er und 70er Jahren festzumachen. Regisseure wie etwa der aus Kanada 

stammende John Cook interessieren sich für Topografien aus der Welt der Arbeiter, in denen 

sich die politischen und sozialen Verhältnisse niederschlagen. In der Vermischung von 

fiktionalem und dokumentarischem Gestus in Cooks Filmen wie Schwitzkasten (1968) oder 

Langsamer Sommer (1969) dominiert das „Dispositiv, (...) der Schauplatz, der Ort“6 im 

Gegensatz zur Betonung des Schauspiels oder der literarischen Vorlage. Der in verschiedenen 

Debatten der 1990er so vehement hinterfragte Realismus des österreichischen Spielfilms 

scheint hier seinen letzten unmittelbaren Ausdruck gefunden zu haben,7 wiewohl er sich in 

vereinzelten Produktionen der 1980er und 1990er Jahre weiterverfolgen lässt. Umso weniger 

verwundert es, wenn eine ganze Reihe von Filmen, die ab Ende der 1990er bis Mitte der 2000er 

Jahre entsteht, genau unter diesem Aspekt verhandelt wurde (und wird). Die Abkehr von 

traditionellen Stadt(Wien)bildern wie das Einfließen geopolitischer Bezüge (EU-Erweiterung, 

Migrationspolitik) lässt sich in den im Folgenden besprochenen zeitgenössischen Spielfilmen 

zwar als gemeinsamer Nenner festmachen, die Inszenierungsformen unterscheiden sich 

allerdings deutlich: einerseits ein ethnografisch-dokumentarisches Interesse an den räumlichen 

Gegebenheiten, andererseits die Inszenierung der Stadt hinsichtlich surrealer Elemente als 

Ausdruck einer psychologischen Verfassheit ihrer Protagonist*innen. Das utopische Potential 

einer filmischen Imagination, die Konstruktion „neuer Räume“ oder Untersuchungen ihrer 

performativen Qualitäten bleiben dabei manchmal erstaunlich rudimentär. 

 

 
Die Stadt als Nicht-Ort 
 
Ein gängiger Topos in diesen Spielfilmen stellt die Stadt Wien in den Mittelpunkt der Erzählung 

und entwirft über Bilder fernab landläufiger Klischees eine Topographie von Nicht-Orten. 

Nordrand (1999) der erste Langspielfilm der Regisseurin Barbara Albert, steht hier 

paradigmatisch als Ausgangspunkt für eine Aufbruchsstimmung einer jüngeren Generation von 

 
6 Christa Blümlinger, „Form der Kritik und Kritik der Formen. Dokumentarische Spuren im Spielfilm,“ in: Gottfried 
Schlemmer (Hrsg.), Der neue österreichische Film, Wien, 1986. S. 376. 
7 Vgl. Bert Rebhandl, „Nachsaison. Zum österreichischen Spielfilm nach 1945,“ in: Gottfried Schlemmer (Hrsg.), Der 
neue österreichische Film, Wien, 1986. S. 43. 



Filmemacher*innen8, wie auch als Antwort auf die Anregung der Kritiker, die sogenannte 

„Realismus-Lücke“ zu schließen.9 Die Neuerung betraf ein „anderes Erzählen“, in dem Wien als 

„Ort, der unwahrscheinliche Gemeinschaften ermöglicht“ gezeigt wird, über „Bekanntschaften, 

die sich nicht in einer urbanen Gesellschaft bewähren müssen, sondern in den Freiräumen des 

Urbanen bestehen können“.10 Mit Alberts nächsten Film Böse Zellen (2003) – stellvertretend für 

eine bestimmte Zeitspanne – schien dieser Möglichkeitsraum wieder geschlossen worden zu 

sein: „Der dominante Erzählgestus“ hatte sich gegen die Formen eines offeneren Erzählens 

durchgesetzt“.11 Das Interessante daran ist, dass sich die Orte der Erzählung in den Filmen, die 

ich im Folgenden genauer analysieren möchte und die in einer Zeitspanne von 1999 bis 2005 

entstanden sind, nicht oder kaum verändert haben: das „g’fäude Wien“12, die Peripherie und ihre 

Einkaufszentren, Bahnhöfe, Krankenhäuser, Diskotheken, Hotels und immer wieder 

Transportmittel: Autos, Autobusse, Züge. Sie entfalten eine Topografie von Wien, die genau der 

Typologie von Nicht-Orten folgt, wie sie Marc Augé bereits 1994 entworfen hat. Die 

Verkehrsräume, die Kommunikationsräume und die Räume des Konsums definiert er als Räume, 

aus welchen weder Identität noch Beziehungen noch Geschichte ablesbar sind (im Gegensatz 

zum anthropologischen Ort).13 Der Nicht-Ort drückt für ihn jedoch nie eine negative Qualität aus, 

sondern verhält sich zum Ort als Gegensatz, der zeitlich wie funktional immer wieder 

ausverhandelt wird, sich verschiebt und neu konstituiert. Der Nicht-Ort ist also ein transitorischer 

Raum in doppeltem Sinne. 

Mit dieser transitorischen Topografie treten Fragen nach spezifischen Qualitäten in den 

Mittelpunkt der filmischen Erzählung: Was sind das für Orte, die hier gezeigt werden und wie 

werden sie gezeigt? Welche Erzählungen von Identität und Geschichte entwerfen diese Filme 

und sind die Räume abgeschlossen, wie es die Erzählweise suggerieren möchte, oder sind sie  

– trotzdem oder gerade deshalb – als offene Ränder zu verstehen, an denen, mit Augé gesagt, 

das „Imaginäre“14 wiedererweckt werden kann? 

 
8 Viele der Filme entstanden in ähnlichem Produktionszusammenhang. So sind die meisten von coop 99 produziert, 
eine Produktionsfirma einer Gruppe von Filmakademie-Absolvent*innen (Jessica Hausner, Barbara Albert, Martin 
Gschlacht, Antonin Svoboda), die 1999 als Reaktion auf stagnierende Produktionszusammenhänge und wenig 
innovations-, und risikofreudige Produzent*innen gegründet wurde. 
9 Vgl. dazu die Diskussionsrunde zum österreichischen Gegenwartskino, seine Ausnahmeerscheinungen sowie 
Produktions-und Förderbedingungen. „So viele Kräfte, die da wirken,“ in: Meteor. Texte zum Laufbild. No. 11, Wien, 
1997, S. 57-68. 
10 alle: Bert Rebhandl, „Nicht anders möglich,“ in: kolik.film, Sonderheft 1/2004, Wien, 2004, S. 7. 
11 ebd. S. 8. 
12 Friedrich Achleitner, zit. nach Elisabeth Büttner, „Die Sprengkraft der Psychogeografie,“ in: Imagining the City, 
Wiener Wissenschaftstage, Wien, 2003, S. 21. 
13 Marc Augé, Orte und Nicht-Orte. Vorüberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt/Main, 1994,  
S. 92 ff. 
14 Das Imaginäre steht für Augé als Gegensatz zur Fiktion, die den Stadtraum in endlosen, sich selbst 
reproduzierenden Bildwelten entwirft und so die Entfremdung zwischen Zentrum und Peripherie, Orten und 



In Nordrand besteht die ganze Stadt nur aus Durchgangsräumen, die Sehnsucht nach 

dem Anderswo ist der filmischen Erzählung permanent eingeschrieben: die Kellnerin Jasmin 

träumt einfach von einem „besseren“ Leben, das sie im Verlassen der von Missbrauch und 

Gewalt dominierten elterlichen Wohnung und in wechselnden Liebesbeziehungen sucht; Die 

Krankenschwesteranwärterin Tamara, serbische Migrantin, träumt von einer Rückkehr in ihre 

Heimat; der Rumäne Valentin vom Auswandern in die USA und der bosnische Flüchtling Senad 

vom normalen Leben fern des von den Kriegswirren gebeutelten Heimatlandes. Diese 

Durchdringung des Hier und Jetzt mit anderen, imaginären Räumen findet ihre buchstäbliche 

Entsprechung im tatsächlichen Passieren des Stadtraumes mit öffentlichen Verkehrsmitteln oder 

dem Auto. In den seltensten Fällen erfolgt damit die Anbindung der Peripherie an das Zentrum, 

denn die Orte der Arbeit und des Wohnens liegen allesamt an der großstädtischen Peripherie. 

Hier wird schon eine klare Unterscheidung zwischen dem öffentlichen Verkehrsmittel, das seine 

Passagiere anonymisiert und nur einen gerahmten Blick auf den zu passierenden Stadtraum 

zulässt, und dem Individualtransportmittel getroffen. Das Auto fungiert selbst wie ein geschützter 

Raum, der eigenen Gesetzen folgt: Entweder vermittelt es – ganz Klischee15 – ein Gefühl von 

Freiheit (und sei es nur durch die Musik im Autoradio oder die Möglichkeit, den Kopf beim 

Fenster hinauszustrecken und den Fahrtwind zu spüren), oder es bringt den imaginären Raum 

näher und spitzt Konflikte zu. 

 Krankenhaus, Bahnhof, Café – laut Augé Orte ohne „identitätsstiftende und relationale 

Eigenschaft“ – werden mit eben diesen Qualitäten ausgestattet; die schicksalshaften 

Begegnungen der vier Protagonist*innen finden genau an diesen Orten statt. Das Kino mit 

seinem „sense of place“ (Mattl) und seinen Montageverfahren der Verdichtung und Verkettung 

von Räumen beziehungsweise raum-zeitlicher Erfahrung schreibt Räumen die Erfahrung von 

Gemeinschaft und Begegnung ein, in denen sonst nur Individualisierung, Fragmentierung und 

Vereinsamung herrschen,16 und verschiebt somit die Grenze zwischen Ort und Nicht-Ort. Die 

Ränder der Stadt, an denen die Effekte der zentrifugalen und zentripetalen Bewegung der 

Großstadt zu spüren sind,17 erweisen sich als offen für Erzählungen, für neue Entwürfe des 

Raumes. Der Titel Nordrand steht paradigmatisch und bezeichnet nicht nur den nördlichen 

Stadtrand von Wien, sondern auch die Siedlung, in der Jasmin und Tamara leben, also einen 

 
Nicht-Orten fördert. Das „Problem mit den Vorstädten“ sieht er im Verlust der Stadt als „Ort des Sozialen“. Sie wird 
nur mehr als Fiktion erlebt, als etwas „Fremdes, das keinerlei Identifikationsmöglichkeiten bietet“. Das Potential des 
Imaginären sieht er darin, Räume neu zu denken und das „soziale Band“ neu zu knüpfen. Marc Augé, „Orte und 
Nicht-Orte der Stadt,“ in: Ritter, 1997, S. 25. 
15 Zur Erfahrung von Geschwindigkeit und Beschleunigung im Individualtransport als Freiheitsmotiv siehe etwa 
Annette Jael Lehmann, „On the Highway,“ in: Lammert, Diers, Kudielka, Mattenklott (Hg.), Topos RAUM., Berlin, 
Nürnberg, 2004, S. 208-221. 
16 Siehe dazu Loebenstein, Wien, 2003, S. 4. 



realen Ort. Dies wird jedoch nie direkt angesprochen – ebenso wenig wie der Bahnhof Wien 

Mitte oder der Stephansplatz als „reale“ Orte figuriert werden. Die Stadt Wien ist weniger 

Mittelpunkt als Rahmung der Erzählung. Sie fungiert genau als jener Nicht-Ort, den Augé als 

einen charakterisiert, indem sich „Orte neu zusammensetzen; (…) Relationen rekonstruiert 

werden;(…) den Palimpsesten eine neue Schicht hinzugefügt wird“18 – wie in jedem Film, 

möchte man hinzufügen. Damit deckt sich die Struktur der filmischen Konfiguration mit einer 

Tendenz in der Stadtplanung, die den Stadtrand im Gegensatz zum Zentrum als 

Experimentierfeld begreift, an dem noch „Neuinterpretation und Neubesetzung“19 möglich ist.  

Die Grenze mit ihrem inhärenten Potential der Überschreitung lässt sich entlang der 

Erzählung von Nordrand auf bildlicher wie metaphorischer Ebene verfolgen. Senad überschreitet 

die österreichische Grenze und rettet schließlich Jasmin das Leben, die sich nach einem 

nächtlichen Alkoholexzess wiederum an der Schwelle von Leben und Tod befindet. Tamara 

wohnt in einem kleinen Häuschen am „Grenzweg“, am Rande der anonymen Wohnblöcke der 

„Nordrandsiedlung“, in der sich Jasmins elterliche Wohnung befindet. Dieses Haus an der 

Grenze „beherbergt“ Utopien, imaginäre Räume: dort telefoniert Tamara mit ihrer Mutter in 

Serbien, dort bewahrt sie ihre Fotografien aus der Kindheit auf, Jasmin wird es zum Heim, an 

dem sie (kurzfristig) Solidarität und Geborgenheit erfährt. In ihm finden die Protagonist*innen 

zueinander bevor sie wieder auseinanderdriften: Sie treten „ihre“ Reisen an, die Bilder und 

Landschaften vermischen sich, die Überschreitung als erzählerische Praxis steht am Ende als 

Glücksversprechen. Als Praxis, die „Orte in Räume oder Räume in Orte verwandelt“ (Michel de 

Certeau)20 lässt sie andere Handlungsmöglichkeiten zu und wendet sich gegen verfestigte wie 

verfestigende Formen, Strukturen und Systeme. 

 
 
Passage und Fluchtweg: Der Bahnhof 
 
In Crash Test Dummies von Jörg Kalt (A 2005) verdichten sich diese Entwürfe des realistischen 

Erzählens anhand urbaner, „durchlässiger“ Orte und der Reflexion gegenwärtiger politischer 

Veränderungen. Den Bezug zu Nordrand hat bereits der Filmpublizist Bert Rebhandl als Arbeit 

 
17 Marc Augé : „Sie [die Großstadt, Anm. d. A.]schleudert Waren, Informationen und Bilder nach außen und saugt 
andererseits neue Waren, neue Informationen, neue Menschen und Bilder an.“ Graz, 1997, S.12. 
18 Siehe Augé, Orte und Nicht-Orte. Vorüberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt/Main, 1994, S. 
93/94. 
19 Erik Meinharter, „Gehen als urbane Strategie und urbanistische Praxis,“ in: dérive. Zeitschrift für Stadtforschung, 
Heft 25, Wien, Oktober – Dezember, 2006, S. 28 
20 De Certeau trifft eine Differenzierung zwischen Orten und Räumen, die sich von der Augés unterscheidet: Orte 
sind für ihn „momentane Konstellationen von festen Punkten“. Der Raum „ein Ort, mit dem man etwas macht.“ Es 
geht also um einen, wenn man so möchte, performativen wie zeitlich offenen Raumbegriff. Siehe Michel de Certeau, 
Kunst des Handelns, Berlin, 1988, S. 218. 



am „Modellfall“ beschrieben, dessen „Paradigma“ er auf „unausgeschöpfte Potentiale 

untersucht.“ 21  

Tatsächlich gibt es motivische und personelle Überschneidungen: Regisseurin Barbara 

Albert mimt Rita, Krankenschwester und Exfrau von einem der Hauptprotagonisten; Kathrin 

Resetarits, aus Filmen von Albert (zuletzt Fallen, A 2006) bekannt, spielt Martha, eine 

gleichnamige imaginäre Figur aus Kalts Vorgängerfilm Richtung Zukunft durch die Nacht (A 

2002). Emily Artmann als Krankenschwesterkollegin von Rita (Albert) ist eigentlich Cutterin. Das 

Kaltsche Universum ist von Figuren bevölkert, die unentwegt auf einander, auf ein (filmisches) 

Off oder auf eine „Szene“ verweisen. 

Der Bahnhof Wien-Mitte als „motivische Klammer“ (Rebhandl) ist hier zwar noch immer 

Durchgangsraum und Passage, doch das Bündel von Qualitäten und Relationen zwischen Ort 

und Nicht-Ort hat sich gegenüber Nordrand verschoben. Zunächst ist der Bahnhof Ankunftsort 

von Ana und Nicolae, die mit dem Bus von Bukarest nach Wien kommen, um ein 

„Geschäft“ abzuwickeln: vom „Freund“ eines Freundes sollen sie ein Auto übernehmen und nach 

Rumänien überstellen. Da dies nicht reibungslos verläuft, sitzen sie in Wien fest und müssen 

warten; ein Warten, das sie immer zum Bahnhof zurückführen wird, an dem der Deal vor sich 

gehen soll. 

Zuerst Durchgangsort für Reisende, fächert der Bahnhof im Lauf der Erzählung seine 

verschiedensten Funktionen auf, der „Raum hat Priorität“22 gewonnen. Kalt hält sich dabei an 

die tatsächlichen Gegebenheiten des Bahnhofs Wien Mitte: traditionell ausgerichtet an der 

„Peripherie des alten Zentrums“ (Russo) zeugt seine labyrinthische Anlage von der permanenten 

Erweiterung vom Busbahnhof zum Schnellbahnhof, zur Kreuzung zweier U-Bahnlinien und 

schließlich zur Anbindung an den Flughafen Wien-Schwechat. So findet sich darin ein 

Sammelsurium an Kiosken, Würstelständen und Imbissbuffets, ein Großkaufhaus/Supermarkt 

und eine der letzten großen Markthallen Wiens. Der Charakter des Passagenortes, der in seiner 

Inszenierung schon die Vorbereitung des Reisens zu anderen Orten – als Vergrößerung des 

Raumes – vorwegnimmt, war dort nie gegeben, ging (und geht) es doch eher um die 

gegenseitige Anbindung von „Extra-Orten“ (Augé) an der Peripherie. Dieser Umstand 

manifestiert sich realiter in den permanenten Umbauarbeiten und stadtplanerischen Querelen 

(das Weltkulturerbe des angrenzenden 1. Wiener Gemeindebezirks versus geplante 

Hochhäuser als „Public Landmarks“) an diesem Ort.  

 
 
21 Bert Rebhandl, „Insel-Entertainment,“ in: kolik.film, Sonderheft 3, Wien, 2005, S. 64.  
22 Manfred Russo, „Eisenbahn und Territorium: Der Bahnhof als Passagenraum,“ in: dérive. Zeitschrift für 
Stadtforschung. Heft 25, Wien, Oktober – Dezember, 2006, S. 20. 



Die Durchdringung des Lokalen mit dem Fernen als moderne Großstadterfahrung in 

Foucaultschem Sinne spielt sich in Crash Test Dummies über reproduzierte Bilder ab: 

Südseetapeten und Reiseprospekte, die in einem Reisebüro am Bahnhof aufliegen haben 

dieselbe Funktion wie die Postkarten von Schönbrunn, die Ana Nicolae hinstreckt, als sie 

beschließen, ihre Wartezeit mit Sightseeing totzuschlagen. Am Ende finden sie sich am Bahnhof 

wieder, der zentripetale Sog hat sie wieder zurückgebracht. Die imaginären Orte, die über 

Klischeebilder vermittelt werden – nicht über Erinnerung, Erlebnis oder eine empfundene 

Sehnsucht wie in Nordrand scheitern nicht zuletzt an den ökonomischen Verhältnissen.  

Das Außen dringt durch zwei Fremde, Ana und Nicolae, ein. Sie nehmen kurzfristig die 

Position der Gastarbeiter*innen ein, die am Bahnhof die „Ferne der Heimat erahnen“23, 

versuchen sich im touristischen Umherstreifen und entdecken, wie in einer Spiegelung, in Wien 

das Lokale: Ihre Wohnung in Bukarest, aus der sie am Beginn aufbrechen, ist in einer ähnlich 

gesichtslosen Wohnhausanlage angesiedelt wie die von Jasmin in Nordrand. „Das sieht wie zu 

Hause aus,“ meint Ana als sie in einem kleinen Hotel mit psychedelischen Tapeten aus den 

1970er Jahren die Nacht verbringen. Der Supermarkt am Bahnhof mit seinem 

„Ostblockcharme“24 ruft das alte xenophobe Bonmot ins Gedächtnis, nach dem „der Balkan im 

dritten Wiener Gemeindebezirk" beginnt.  

Dieser Supermarkt ist wiederum Arbeitsort des Kaufhausdetektivs Jan, der vor den 

Überwachungsmonitoren sitzt und dabei auf Ana aufmerksam wird. Die Überwachungskameras 

werden von ihm zur Kommunikationsanbahnung verwendet. Der Blick der „Einheimischen“ auf 

die Stadt existiert nicht, die Fremden sehen sie als Bild im Bild (etwa auf einer Postkarte), als 

Versatzstück oder als inszeniertes Fragment, das nur von Einheimischen/Ortskundigen 

dechiffriert werden kann. Selbst das glückt nicht immer: Der von Kalt eingeführte Witz, wonach 

man zwei verschiedene Antworten erhält, wenn man zwei Wiener nach dem Weg fragt, 

unterstreicht nochmals die Ort- wie die Orientierungslosigkeit der Protagonist*innen. 

 

 

Illusionsraum Disco 
 

Ein weiterer Ort, der in kaum einem gegenwärtigen österreichischen Spielfilm fehlt, ist die 

Diskothek. Schon in den früheren Kurzfilmen der Regisseurinnen Barbara Albert und Jessica 

Hausner stehen Disko und Tanzen paradigmatisch für ein bestimmtes Lebensgefühl der 

 
23 Russo, 2006, S. 19. 



Charaktere. Die Pole werden von denselben Filmen bereits aufgespannt: Ist es in 

Sonnenflecken (Albert, 1998) der Ort, an dem die beiden Protagonistinnen unbeschwert und 

selbstvergessen zur Musik tanzen können, so gestaltet sich in Flora (Hausner, 1995) das 

„Tanzvergnügen“ – von der Tanzschule bis zur Tanzveranstaltung im Wiener Prater – als, wenn 

auch streng reglementierte, Projektionsfläche von Träumen und Wünschen, die sich von einer 

trostlosen Realität abheben (die sich etwa in der nicht funktionierenden Kommunikation mit den 

Tanzpartnern oder der Peinlichkeit des Stolperns beim Tanzen ausdrückt). 

Die Diskotheken in den neueren österreichischen Spielfilmen25 sind, um Marc Augés 

Diktion zu folgen, ebenso Nicht-Orte wie Shopping Malls, Bahnhöfe oder Flughäfen. Sie liegen 

oft an der Peripherie der Großstadt, zumindest an den Rändern eines alten, vormodernen 

Stadtkerns oder vermitteln Ortskundigen wiederum ein Bild davon, wie nahe Zentrum und 

Peripherie in Wien immer schon beieinander lagen. Identitäten und Beziehungen sind an ihnen 

nicht ablesbar, im Gegenteil – und darin liegen vermutlich ihr Potential wie Anziehungskraft – sie 

können sich gerade an diesen Orten neu formieren. Die Musik hat in den Filmen wie in der 

Realität identitäts-, wie gemeinschaftsstiftende Funktion; Sie ist nicht „cool“, sie stellt den 

zeithistorischen Bezugsrahmen her und ist Ausdruck eines sozialen Milieus. Die in der Musik 

ausgedrückte Utopie als „unwirklicher Ort“ (Foucault), dessen Platzierungen entweder 

„Perfektionierungen der Gesellschaft oder (…) Kehrseite der Gesellschaft“ sind, wird in der 

Disko zur Heterotopie als „wirklicher Ort.“26 Meist handelt es sich tatsächlich um 

„Perfektionierungen“ der Gesellschaft, die „Kehrseite“ ist hingegen Thema in Sabine Derflingers 

Vollgas (2002), in dem die Hoteldiskothek in einem Wintersportort in den Tiroler Bergen 

Arbeitsort einer Saisonarbeiterin ist. Das illusorisches Potential der Disko entlarvt Derflinger als 

Verlängerung der Ausbeutungsverhältnisse. Die Identitätsstiftung verläuft über das ewig Gleiche 

– Songs, auftretende Entertainer, Trinkspiele, heteronormative Mann-Frau-Beziehungen – der 

Hauptdarstellerin Evi bleibt Betäubung als „Handlungsmöglichkeit“, die Überschreitung einer 

bestehenden Ordnung undenkbar. 

Die Diskothek als Illusionsraum trägt eine weitere Reihe von Merkmalen, die Foucault für 

die Heterotopie annimmt. Sie ist tatsächlich ein „Ort außerhalb aller Orte“, an dem „die 

wirklichen Plätze innerhalb der Kultur [...] gleichzeitig repräsentiert, bestritten und gewendet 

 
24 Dazu Jörg Kalt im Interview mit Frank Arnold, in: diagonale.materialien #2. Crash Test Dummies, Wien, 2005, S. 3: 
„Die Vorstellung, dass zwei Menschen aus dem Osten dort landen und mit ihrer Westvision dort feststecken, an einem 
Ort, der aussieht wie bei ihnen zu Hause – das gefiel mir.“ 
25 Diskoszenen finden sich u.a. in: Nordrand (Albert, 1999), Richtung Zukunft durch die Nacht (Jörg Kalt, 2002), 
Lovely Rita (Jessica Hausner, 2001), Böse Zellen (Albert, 2003), Antares (Götz Spielmann, 2004), Hotel (Hausner 
2004), Crash Test Dummies (Kalt, 2005). Spiele Leben (Antonin Svoboda, 2005) stellt dabei eine Ausnahme dar. So 
ist dies der einzige innerhalb einer Reihe von Filmen, die von Beginn bis Mitte der 2000er Jahre entstehen, in dem der 
Tanz in der Disko als Anbahnung für lustvollen Sex in der Toilette ebendort dient.  



[werden].“ So kann sie vor allem „an einem einzigen Ort mehrere Räume, mehrere 

Platzierungen zusammenlegen, die selbst unvereinbar sind.“27 Dies hat sie mit dem Kino 

gemein, ein Bezug, der in der Montage zu Beginn von Richtung Zukunft durch die Nacht (Jörg 

Kalt, 2002) verdeutlicht wird: der Lichtkreis des Projektorstrahls auf die Kinoleinwand wird zur 

Discokugel, in der sich für die Erzählung wichtige, doch völlig surreale Ereignisse abspielen. Die 

Zeit fließt rückwärts, aber nur für einen kurzen Moment, der fürs Verlieben reicht. Ene Frau 

spricht asynchron, ein Drink kann nach dem Genuss seinen Namensgeber manifestieren. Hier 

ist nichts fix und alles möglich, die Funktion gegenüber dem verbleibenden Raum, von der 

Foucault spricht, ist ganz klar die des „Illusionsraumes“, der „den gesamten Realraum als noch 

illusorischer denunziert.“28 Trotzdem ist der Kreislauf ein geschlossener, ein Ausbrechen nicht 

möglich (und das wiederum ein Merkmal des österreichischen Kinos?). Die Phänomene der 

Disko wirken in den Realraum zurück, zuerst versteckt wie kleine Verschiebungen im gewohnten 

Zeit-Raum-Gefüge. In der Mitte dreht sich der Film schließlich um seine eigene Achse. Die Zeit 

läuft nun rückwärts; mühsam passt sich der Protagonist den Verhältnissen an und endet damit 

zwangsläufig wieder in der Disko. 

Auch Struggle (2003) von Ruth Mader greift den Topos Disko auf. Es handelt sich um 

eine Erzählung über eine polnische Frau, die während eines legalen Arbeitsaufenthaltes in 

Österreich als Erdbeerpflückerin mit ihrer Tochter in die Illegalität flüchtet und sich als 

Tagelöhnerin durchschlägt. Der Film beginnt mit einer Autofahrt, zu der „Just the Two of Us“ (Bill 

Withers, 1982) im Autoradio spielt, dann folgen die Credits über Farbtafeln, in Typografie und 

Farbgebung an Schulfernsehen aus den 1970er Jahren gemahnend. Die Disco- und 

Soulnummern „Everybody is Talking (Harry Nilsson, 1968, Titelsong von Midnight Cowboy, USA 

1969) und „Fantasy“ (Earth, Wind & Fire, 1977) durchziehen wie ein Leitmotiv den Film. Sie 

werden in Autos angespielt und zeugen von Jugend und Aufbruchsstimmung der (jetzt) 

vereinsamten und kommunikationsunfähigen Protagonist*innen. Die obligate Diskoszene 

„schleicht“ sich in Struggle über „Disco“, den Musikstil, ein. Das Aufeinandertreffen der Stile (im 

„Disco“- als Mix/RetroStil), der historischen Ebenen und Identitätskonzepte reduziert Mader auf 

die Sentimentalität, auf das Falsche uneinlösbarer Glücks- und Heilsversprechen. Das wäre die 

 
26 Michel Foucault, „Andere Räume,“ in: Barck, Karlheinz u.a. (Hg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder 
Perspektiven einer anderen Ästhetik, Leipzig, 1992, S. 39. 
27 Ibid. 1992, S. 42. In der Diskothek greifen auch die unterschiedlichsten Platzierungen diskursiver Art: als Ort der 
Romantisierung des Eskapismus, der die gesellschaftlichen (kapitalistischen) Verhältnisse zwar in den 
Körpertechniken spiegelt, sie aber auch umwerten kann. Mit hohem Aufwand verbundene Eintrittsmechanismen 
versprechen die Befreiung der Sexualität und zementieren gleichzeitig die Verhältnisse ein; Widersprüchlichkeiten, die 
sich auch durch die unterschiedlichen filmischen Erzählungen ziehen. Siehe dazu etwa Tom Holert, „Instant Replay. 
Über die Rekonstruktion von Disco,“ in: Kemper u.a. (Hrsg.), „but I like it“. Jugendkultur und Popmusik, Stuttgart, 
1998, S. 289 ff. 
28 Foucault, 1992, S. 45. 



manierierte Antithese zu Augés eingangs erwähntem Zitat über die Neuerfindung gestaltloser 

Räume der Stadt: Auch das eine Eigenheit des gegenwärtigen österreichischen Spielfilms. 

 
Claudia Slanar 
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