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GERBERT SCHWAIGHOFER

GRUSSWORT

Kunst- und Kulturinitiativen im lindlichen Raum kénnen gar niche
hoch genug eingeschitzt werden, sind sie doch Faktoren, die die Le-
bensqualitit einer Region zwar nicht vordergriindig, aber sehr nach-
haltig beeinflussen. Kulturelle Impulse lassen im lindlichen Raum
Identitit, ein Wir-Gefiihl und eine Teilhabe in der Bevéolkerung
entstehen: Faktoren, die sich auf das Zusammenleben positiv aus-
wirken.

Nicht immer ist es fiir die Initiator*innen und Kunstschaffenden
leicht, trotz aller Qualitit wahrgenommen zu werden. Siglinde Lang
hat als Herausgeberin versucht, mit diesem Personenkreis den posi-
tiven Erfahrungen, aber auch den Herausforderungen nachzugehen.

Die nun vorliegende Publikation ist aus einem Symposium zum
Thema »Ab in die Provinz! Rurale Kunst- und Kulturinitiativen als
Stitten kultureller Mitbestimmung« entstanden. Zusitzlich fand
auch noch eine forschungsorientierte Lehrveranstaltung statt, in
der Studierende erginzend zu den fachlichen Kompetenzen wissen-
schaftliche Methoden erlernen und erproben konnten.

Diese Lehrveranstaltung ist Teil des umfangreichen Angebots
des Schwerpunkes Wissenschaft und Kunst, einer seit mehr als zehn
Jahren bestehenden Kooperation zwischen der Paris-Lodron-Uni-
versitit Salzburg und der Universitit Mozarteum. Das Lehrangebot
umfasst unter anderem die Studienerginzung Kulturmanagement
& Kulturelle Produktion, an deren Aufbau Frau Lang mafigeblich
beteiligt war. Ziel dieser Ausbildung ist es, den Studierenden ein
Ristzeug fiir ihren spiteren Beruf zu vermitteln. Studierenden der
Universitit Salzburg und der Universitit Mozarteum sollen also auf
Basis fundierter wissenschaftlicher Herangehensweise und theoreti-
scher Konzeption an der Schnittstelle von Wissenschaft und Kunst
neue Betitigungsfelder aufgezeigt werden.

Der Schwerpunkt Wissenschaft und Kunst nimmt immer wie-
der Themen auf, wie sie in dieser Publikation auf den Punke ge-
bracht werden, und stellt damit die Vermittlung von kulturrelevan-



ten Fragestellungen in den Fokus. Diese Veréffentlichung ist von
grofler Wichtigkeit und ich freue mich, dass sie in dieser Form ent-
stehen konnte. Im Namen des Kooperationsschwerpunkts Wissen-
schaft und Kunst danke ich allen, die an dieser Publikation mitge-
wirke haben, allen voran Siglinde Lang.



S1GLINDE LaNG

EINLEITUNG

Kunst- und Kulturinitiativen in Dorfern, Gemeinden und Kommunen leis-
ten seit jeher nicht nur kulturelle Nahversorgung fiir ihre Bewohner*innen,
sondern geben experimentellen Impulsen, partizipatorischen Formaten und
zivilem Engagement Raum und notwendige (Infra-)Struktur. Und den-
noch: Trotz hoher kiinstlerischer Qualitit, internationaler Vernetzung und
kultureller Durchschlagskraft wird >Kunst im lindlichen Raum« zuwei-
len als sprovinziellc belichelt oder gar abgetan, erfibre erschwert nationale
und internationale Sichtbarkeit und muss sich nachbaltige Produktions-
bedingungen oft erst in Eigenregie erschaffen. Interdisziplinire Perspekti-
ven auf lindliche Riume, mittels Kunst generierte Partizipationsprozesse
sowie regionale Entwicklungspotenziale verhandelnd, setzt sich der vorlie-
gende Sammelband zum Ziel, einen Einblick in die Diversitiit sowie Pio-
nierleistungen ruraler zeitgendssischer Kunst- und Kulturinitiativen in
Osterreich zu geben.

Die Auseinandersetzung mit dem Themenfeld »Kunst im lindlichen
Raumd hat ihren Ursprung in einer Projektstudie, die 2015 in dhnli-
cher Konzeption> wie die vorliegende durchgefithrt wurde: Bei der
Recherche und Erforschung unternehmerischer Initiativen im zeitge-
nossischen Kunst- und Kultursektor (vgl. Lang 2015) stellten wir fest,
dass zahlreiche hervorragende Unternehmungen in lindlichen Riu-
men stattfinden. Analog zu urbanen Initiativen lief§ sich wiederholt
ein partizipativer und kollaborativer Ansatz in der kiinstlerischen und
kulturellen Produktion erkennen — oft war dieser jedoch explizit mit
den lokalen Bedingungen vor Ort verbunden. Partizipation — vom

1 SoderTitel jener Lehrveranstaltung, die das Symposium »Ab in die Provinz: be-
gleitet hat.

2 Zum Themenfeld »Arts Entreprencurship« wurde ein Symposium sowie eine
Lehrveranstaltung durchgefiihrt, deren Ergebnisse in einer Publikation (aus
Fachartikeln und Interviews) unter dem Titel »Kunst, Kultur — und Unter-
nehmertum?! Aspekte, Widerspriiche, Perspektiven« beim Mandelbaum Verlag
2015 erschienen ist. (vgl. Lang 2015)



Schaffen von Zugingen fiir kulturelle Aktivititen bis hin zur aktiven
Mitgestaltung kiinstlerischer Produktionen — ist folglich ein zentra-
ler Aspeke, der in der Fragestellung nach Stitten kultureller Mitbe-
stimmung sowohl in den Fachartikeln als auch Interviews themati-
siert wird.

Die Erforschung partizipativer Riume im Kontext von Kunst und
Kultur und somit das Potenzial einer (auch) dsthetischen Teilhabe fiir
Prozesse kultureller Mitbestimmung ist wiederum ein Forschungs-
schwerpunk®, der seit 2015 an unserem Programmbereich Zeitgends-
sische Kunst und Kulturproduktion verfolgt und durchgefiihrt wird.
Inwiefern das Herstellen dieser Riume in der (ruralen) Regionalent-
wicklung von Bedeutung ist, welche Raumstrukturen vorliegen, und
ob eine — potenzielle — Verschiebung dieser iiber kiinstlerische und
kulturelle Initiativen moglich und erfassbar ist, bildet folglich einen
weiteren Blickwinkel dieses Sammelbandes.

Im ersten Teil dokumentieren sechs Fachartikel jene Vortrige,
die im Rahmen ecines Symposiums am Schwerpunkt Wissenschaft &
Kunst — und hier wiederum am Programmbereich Zeitgendssische
Kunst & Kulturproduktion — gehalten und intensiv diskutiert wur-
den. Im zweiten Teil werden neun zeitgenossische Kunst- und Kul-
turinitiativen in ruralen dsterreichischen Regionen vorgestellt. Diese
Fallstudien wurden im Interviewformat von einer Arbeitsgemeinschaft
realisiert, die sich in einer das Symposium begleitenden Lehrveranstal-
tung gebildet hat.

TeiL I: KunsT UND KULTUR IN LANDLICHEN RAUMEN

Was ist das — der lindliche Raum? So simpel diese erste und grund-
legende Frage einer Auseinandersetzung mit »Kunst« in eben diesem
Raum formuliert werden kann, so komplex ist ihre Antwort. Der
Sozialgeograph Andreas Koch fasst diese in seinem Beitrag Lindliche
Riume: eigenstindig, iiberforms, residual? in Form einer Positionsbestim-
mung umfassend und interdisziplindr zusammen: Er geht von beste-
henden kategorialen Zuschreibungen von >lindlich« (als Restgrofie)
und den damit verbundenen Problematiken und ihren — sowohl pro-
fanen als auch wissenschaftlichen — Auswirkungen aus und nihert sich
»iiber das soziale Postulat der »Gleichwertigkeit von Lebensverhaltnis-

3 Vgl dazu: heep://www.w-k.sbg.ac.at/de/zeitgenoessische-kunst-und-kulturpro-
duktion/forschung-praxis/raum-und-kollaborative-wissensproduktion.html



sen< und dem riumlichen Gebot >funktionaler Raumabgrenzungenc
einer inhaltichen Neubestimmung« an.

Dass die im ersten Beitrag skizzierten und tradierten Dichoto-
mien (leider) nach wie vor kulturpolitische Perspektiven und Forder-
richtlinien mitbestimmen, ist einer von zahlreichen Riickschliissen,
die Xenia Kopf aus einer Studie zieht, die im Auftrag des osterreichi-
schen instituts fiir kulturanalysen Kunst- und Kultur in der EU-Regio-
nalforderung in und fiir Osterreich analysiert hat. Als Mitarbeiterin
des Instituts, derzeit zudem Doktorandin am Schwerpunkt Wissen-
schaft und Kunst, fasst sie nicht nur die wesentlichen Daten und Fak-
ten dieser Studie zusammen, sie analysiert auch sehr kritisch, ob die
kulturpolitischen EU-Initiativen als Hemmschub oder Motor fir regi-
onale Entwicklungen zu interpretieren sind. Im Fokus stehen dabei
die Implikationen begrifflicher Differenzierungen entlang normativer
und stereotyper Zuschreibungen.

Die Kulturwissenschaftlerin Anita Moser hat sich in ihrer mehr-
jahrigen Tatigkeit als Geschiftsfithrerin der TKI (Tiroler Kulturini-
tiativen/IG Kultur Tirol) intensiv mit Zeitgendssische(r) Kulturarbeit
in lindlichen Riumen Osterreichs auseinandergesetzt. Aus ihren Erfah-
rungen und Einsichten leitet sie Bedingungen, Potenziale sowie kultur-
politische Forderungen ab. Als zentrales Problem sieht sie dabei »eine
oft fehlende grundlegende Akzeptanz fiir zeitgendssische kiinstlerisch-
kulturelle Arbeit« an, der es durch eine »Offensivpolitik« sowie das
Herstellen »kommunikativer Rdume« entgegenzutreten gilt.

Diesen Ansatz, Raum im Raum (zu) schaffen, greift mein eigener
Artikel auf, der Kunst, Orsspezifitit und Teilhabe als Ingredienzen kul-
tureller Entwicklungsprozesse ansieht: Das damit verbundene kollabo-
rative Kunst- und Kulturverstindnis lisst — so meine These — partizi-
pative Riume entstehen, die zwischen lokalen Lebenswelten und zu
erprobenden oder gestalterisch wahrzunehmenden Alternativen veror-
tet und als Nihrboden fiir regionale Prozesse und kulturelle Entwick-
lungen zu interpretieren sind.

Dieses Verstindnis von partizipativen Riumen teilt die Kunstwis-
senschaftlerin Silke Feldhoff, wenn sie teilhabende Formate in dorfli-
chen Lebenswelten als Handlungsriume sozietirer kiinstlerischer Parti-
zipationsprojekte fasst. Anhand von zahlreichen Beispielen sowie aus
ihrer langjihrigen Erforschung partizipativer Typologien im Kunst-
sektor erdreert sie, welche zusitzlichen Faktoren — wie Erwartungs-
haltung, (Selbst-)Verstindnis der Kunstschaffenden und lokaler Ko-



lorit — die Rechnung Dorf + Kunst + Partizipation = Asthetischer
Kommunitarismus? bestimmen.

Giinther Friesinger greift auf seine langjihrige Erfahrung als Kiinst-
ler, Kurator, Kulturmanager und Philosoph zuriick, wenn er in seinem
Plidoyer fiir eine kollaborative Regionalentwicklung fordert, eine Kul-
tur des Miteinanders (zu) gestalten. Dass Kunst und Kultur, vor al-
lem zeitgendssische, als Humus fiir soziokulturelle Regionalentwick-
lung zu interpretieren ist, bildet dabei die Grundthese seines Beitrags,
der ein Restimee aus der eigenen Zusammenarbeit mit lokalen Bevol-
kerungsgruppen und der partizipativen Entwicklung kiinstlerischer
Produktionen in lindlichen Regionen darstellt.

TeIL II: ZEITGENOSSISCHE RURALE KUNST- UND
KULTURINITIATIVEN

Nach welchen Kriterien lisst sich eine Auswahl an Kunst- und Kultu-
rinitiativen im lindlichen Raum treffen? Vor allem dann, wenn es den
landlichen Raum in einer homogenen Konstellation gar niche gib,
dieser vielmehr zwischen »Mythen und Fakten« (2010) oszilliert, wie
die dsterreichische Sozialgeographin Gerlind Weber feststellt. Die My-
then — lindlich wire etwa mit herzlich, aber auch riickstindig, agrar-
wirtschaftlich und strukeurschwach gleichzusetzen — sollten durch die
Fallstudien folglich entlarvt, Fakten jedoch aufgegriffen werden: So
stellt vor allem Webers »Gliederung des lindlichen Raumes« (7) ei-
nen ersten Orientierungspunkt fiir unsere, in der Arbeitsgruppe ver-
handelten Auswahlkriterien dar: Weber unterscheidet »periurbane
Riumes, die Regionen rund um urbane Riume bezeichnen, »landli-
che Rdume im Umfeld tiberregionaler Infrastrukturachsenc, also jene,
die an wesentlichen Zugverbindungen, Autobahnen oder Verkehrs-
knotenpunkten liegen, »touristisch geprigte lindliche Riumex, »peri-
phere lindliche Riume in inneralpiner Lage«, die oft sehr abgelegen
und von Bergen eingeschlossen bzw. umgeben sind, sowie »periphere
landliche Riume entlang der Grenzen des ehemaligen eisernen Vor-
hangse, also jene, die Grenzregionen vor allem an 6stlich(er)en Bun-
deslindern umfassen. Ein erster Parameter war folglich, Fallstudien
auszuwihlen, die zumindest verschiedene dieser Gliederungsaspekte
referenzieren oder gar mehrere in sich einen4. Zusitzlich suchten wir

4 Der letztgenannte Typus konnte leider nicht als Fallstudie abgebildet werden.
Verwiesen sei exemplarisch auf die KUGA im Burgenland (www.kuga.at) oder



noch den »rurbanen« Typus in einem Beispiel zu erschlieffen, der als
Zentrum bzw. Bezirkshauptstadt Infrastrukeur fiir eine Region bildet.

Aus der bereits erwihnten Studie zu kiinstlerisch-kulturellem
Unternehmertum leitete sich ein weiterer Parameter fiir die Auswahl
der Fallstudien ab. Die Griindung oder Durchfithrung aller in die-
ser Publikation vorgestellten Initiativen erfolgte in der letzten Deka-
de.s Dadurch soll einerseits ein Fokus auf zeitgendssische Kunst- und
Kulturarbeit gelegt werden, andererseits sollen vor allem Aktivititen
vorgestellt werden, die in der 6ffentlichen Wahrnehmung und in der
kulturellen Landschaft noch nicht (so) etabliert sind. Aus dem Fak-
tum, dass Zeitgenossenschaft in Kunst und Kultur (auch) oft cine ge-
sellschaftskritische Dimension in sich trigt, leiteten wir ein weiteres
Kriterium fiir die Auswahl ab.

Kunst in ihrer dsthetischen und medialen Vielfalt abzubilden, also
zumindest eine Selektion zu treffen, die verschiedene Genres wie Mu-
sik, Theater, Bildende Kunst oder Film umfasst, war uns ebenfalls ein
Anliegen, hat sich aber auch aus Vorlieben und Interessen der jeweili-
gen Interviewer*innen ergeben.

Primires Ziel war und ist es jedoch, eine Bandbreite an zeitgendos-
sischen Kunst- und Kulturinitiativen vorzustellen und in Gesprichen
nach Griindungsimpulsen, kiinstlerischen Programmatiken und Her-
ausforderungen, nach der Einbindung lokaler Bevélkerungsgruppen,
ortsspezifischen Gegebenheiten und dem Umgang mit diesen sowie
Potenzialen von Kunst und Kultur fiir regionale Prozesse zu fragen:
Michael J. Mayr hat mit Mia Zabelka tiber das KlangHaus Unter-
greith (Steiermark), Andrea Kurz mit Richard Schachinger und Jolanda
de Wit tiber das Offene Kunst- und Kulturhaus Vicklabruck (Oberos-
terreich), Monika Urbonaite mit Eduard Sageder iiber den Kulturver-
ein frei-wild-molln (Oberdsterreich), Stefanie Niesner mic Phillip Fur-
tenbach tiber Hotel Konkurrenz (Steiermark), Claudia Schmidt-Hahn
mit Hubert Lepka tiber Land-Projekte von >lawine torrén« (Tirol) sowie
mit Dietmar Nigsch iber den Walserherbst (Voratlberg), Josef Kirchner
mit Burgl Czeitschner tiber Kino auf Ridern (5sterreichweit) sowie mit
Giinther Heim tiber das ViDEO: TExT-Festival (Salzburg) und ich selbst

die Installation »Wohin verschwinden die Grenzen« von Hubert Lobnig/Iris
Andraschek am 6sterreichisch-tschechischen Grenziibergang bei Fratres 200s.

5 Die meisten der im zweiten Teil vorgestellten Initiativen fallen in diesen Zeit-
raum bzw. — wie etwa der Walserherbst — lehnen sich in ihrem Entstehungszeit-
punkt an diesen an.



mit Hubert Lobnig und Iris Andraschek tber Projekte in und fiir Reins-
berg (Niederdsterreich) gesprochen.

Nach Abschluss aller Fallstudien konnten wir ein weiteres gemein-
sames Kennzeichen feststellen: dass es die Leidenschaft und der Wille
zur Gestaltung ist, der kiinstlerisch-kulturelle Initiativen in lindlichen
Riumen prigt, ja auszeichnet — denn dieser Wille umfasst nicht nur
einen kiinstlerischen oder kulturellen Gestaltungsdrang, sondern auch
das Bediirfnis an regionalen Entwicklungen mitzuwirken.
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ANnDRrREAS KocH

 LANDLICHE RAUME;
FIGENSTANDIG, JBERFORMT, RESIDUAL?

Versuch einer Positionsbestimmung

Die Unterscheidung in >lindlich« bzw. sstidtisch< folgt einem tradierten
Muster, das sich an Vorstellungen typischer Wirtschafts- und Lebenswei-
sen orientiert. Mit Klassifikationen, die sich dieser Vorstellungen bedienen,
werden stidtisch-lindliche Differenzierungen auch wissenschaftlich befor-
dert. Eine Assoziation als RestgrofSe wird fiir lindliche Riume dabei bil-
ligend in Kauf genommen. Die Auflosung dichotomer Strukturen und die
wechselseitige Uberformung beider Raumkategorien erfordern jedoch eine
inhaltliche Neubestimmung — auch der lindlichen Riume. Hier wird der
Versuch unternommen, tiber das soziale Postulat der > Gleichwertigkeit von
Lebensverhiltnissen« und iiber das riumliche Gebot sfunktionaler Raum-
abgrenzungen« der Neubestimmung einen Schritt niher zu kommen.

LANDLICHE RAUME ALS BILDLICHE ABSTRAKTIONEN

Von dem deutschen Kunsthistoriker Hans Belting (2005) stammt
die Erkenntnis, dass wir die Welt nach der Ahnlichkeit messen, die
sie mit Bildern hat — und nicht umgekehrt. Auch wenn der Zugang
zur Welt tiber die Vermittlung durch Bilder keine Allgemeingiiltig-
keit beanspruchen kann, so kann er doch fiir geographische Riume
mit einigem Recht konstatiert werden. Mit dem Begriff Raum wer-
den Sachverhalte« bezeichnet, die sich einer empirischen Wahrneh-
mung entzichen, weil sich der Begriff semantisch auf den Umstand
bezicht, dass sich Dinge auf eine bestimmte Weise zueinander verhal-
ten. Der Raum selbst hat keine Objekteigenschaften, sehr wohl aber
die Dinge, die er aufgrund ihrer korperlichen Ausgedehntheit in ih-
rer Relationalitdt und Vernetzung zu einer Einheit konstituiert. Wer-
len (1997) spricht demzufolge von einem »formal-klassifikatorischen«
Begriff. Damit ist der Raumbegriff dhnlich abstrake wie der Gesell-
schaftsbegriff. Niemand ist in der Lage, das wahrzunehmen, was mit



dem Begriff »Salzburg« oder >osterreichische Gesellschaft« als Einheit
assoziiert wird.

Auch der Begriff Jlindlicher Raumc stellt eine solche simplifizie-
rende Abstraktion dar. Der Sinn einer solchen Abstraktion besteht
darin, die Komplexitit der Sachverhalte, die mit lindlichem Raum
assoziiert werden konnen, zu reduzieren, um Kommunikation zu er-
moglichen. Dies gilt auch dann, wenn man iiber den Plural — die lind-
lichen Riume — wieder eine komplexititssteigernde Differenzierung
einfiihrt. Die Kommunikation lduft multimedial, die Referenz auf Bil-
der ist breit angelegt. Sie liuft auch multiintentional: Beispielsweise
kann die Absicht darin bestehen, den besonderen Charakter lindlicher
Riaume hervorzuheben, wie in einer Projektausschreibung des BBSR
(2011) geschehen:

Der lindliche Raum ist lingst nicht mehr ein Raumtypus der

Landwirtschaft, des Tourismus oder der Naherholung; ihm wer-

den wichtige Funktionen wie die Bereitstellung von Ressourcen

zugeordnet und er befindet sich in stindiger Dynamik. Er hat
ein multifunktionales Potenzial und die Identifikation spezifi-
scher Raumpotenziale [...] stellt sich als eine wichtige Aufgabe

dar (BBSR, 2011: 0.S.)t
Eine hierzu kontrire Einschitzung, die die Zuschreibung von lindlich
als (vermeintlich) iiberholt erachtet, findet sich bei Thierstein (2006),
der behauptet:

Der »lindliche Raumc« existiert nicht mehr! [...] Nur mangels

neuer Begriffe und angesichts der Macht von Traditionen, wel-

che die bekannten physisch-erkennbaren Stereotype des »Lind-
lichen« scheinbar erhalten, spricht man immer noch vom lind-
lichen Raum. Die Lebensstile und die Okonomie der Akteure
kénnen jedoch lingst als urban gedeutet werden. Der lindliche

Raum hat sich pluralisiert. (Thierstein 2006: 72; H.1. O.)2
Die begriffliche Abstraktion und Vereinfachung unternimmt in die-
ser Hinsicht eine Ordnungs-, Organisations- und Zuschreibungsfunk-
tion, die mehrdeutig bleibt und auf diese Weise Interpretations- und
Instrumentalisierungsspielrdume offeriert.

1 Angemerke sei hier nur, dass der suggerierte Gegensatz zwischen der ersten und
den nachfolgenden Aussagen ein scheinbarer ist; Ressourcenbereitstellung und
Dynamik gelten auch fiir Landwirtschaft, Tourismus und Naherholung.

2 Auch hier sollte der Widerspruch zwischen dem ersten und letzten Statement
nicht iibersehen werden.



LANDLICHE RAUME ALS KATEGORIE VON
KLASSIFIKATIONEN

Neben textlich vermittelten Bildern raumlicher Vorstellungen sind
(karto-)graphische Reprisentationen eine weit verbreitete Moglichkeit,
um lindliche Riume darzustellen. Thr Ziel ist es, auf der Grundlage
von Variablen und Indikatoren eine statistisch begriindete Klassifika-
tion von Riumen vorzunehmen, um z. B. férder- und raumordnungs-
politische Mafinahmen durchzusetzen. Auch wenn eine solche prag-
matische Vorgehensweise im Lichte dieser Ziele als legitim angesehen
werden kann, darf nicht tibersehen werden, dass derartige Klassifikati-
onen auf territoriale Bezugseinheiten rekurrieren. Diese suggerieren in
Folge eine trennscharfe Grenze von inhaltlichen Unterschieden bzw.
Gegensitzen zwischen« den Raumeinheiten und eine inhaltliche Ho-
mogenitit innerhalb« der Raumeinheiten.

Institutionen wie die OECD, die EU-Kommission oder Eurostat3
verwenden fiir ihre Klassifikationen demographische Kriterien der Be-
volkerungsdichte oder des Anteils lindlicher bzw. urbaner Bevolke-
rung. Ein Beispiel: »Eine NUTS-3-Einheit wird dann als »iiberwiegend
lindlich« klassifiziert, wenn mehr als 50% der Einwohner in »lindli-
chen< Gemeinden leben«# (Statistik Austria, 2012: 3). Abgeschen von
der Nivellierung des Sachverhalts — ein politischer Bezirk ist »iiberwie-
gend lindlich«, wenn die einfache Mehrheit der Gemeinden »lind-
lich« ist — wird das Faktum der »Lindlichkeit lediglich am Bevolke-
rungsindikator festgemacht. Eine breitere inhaltliche Differenzierung,
die sich auch iiber die entsprechende Beriicksichtigung weiterer Vari-
ablen vornehmen liefe, ist hierbei nicht méglich bzw. vorgesehen. So
sind nach OECD-Klassifikation in ganz Osterreich nur zwei NUTS-
3-Regionen als »iiberwiegend stidtisch« klassifiziert (Wien und Rhein-
tal-Bodenseegebiet), nach EU-Kommission-Klassifikation sind es fiinf
politische Bezirke (Wiener Umland Nord und Sid, Wien, Innsbruck,
Rheintal-Bodenseegebiet). Auch wenn es multikriterielle Ansitze als
Beschreibungskategorie durchaus gibt, so zeigt sich doch eine gewisse

Vgl. hierzu fiir Osterreich: Statistik Austria 2014.

4 NUTS-Riume folgen einer administrativen Nomenklatur der jeweiligen Na-
tionalstaaten der EU. In Osterreich sind NUTS-1-Regionen die drei Regionen
West-, Stid- und Ostésterreich; NUTS-2-Regionen entsprechen den neun Bun-
deslindern, und NUTS-3-Regionen den 35 politischen Bezirken. Exemplarisch
sei auf die Siedlungsindikatoren des Bundeslandes Salzburg hingewiesen, vgl.
Land Salzburg 2011: siff.
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eingeschrinkte Nutzbarkeit von rein klassifikatorischen Verfahren fiir
eine umfassendere Auseinandersetzung der Wesensmerkmale landli-
cher Ridume. Nachfolgend soll daher iiber den Entgrenzungsdiskurs
auf die Idee der sraumbezogenen Gleichwertigkeit der Lebensverhilt-
nisse« Bezug genommen werden. Diese Perspektive erginze den de-
skriptiven Zugang der Klassifikationsverfahren um die politisch-nor-
mative Dimension.

URBAN-RURALE ENTGRENZUNGEN UND FLIESSENDE
UBERGANGE

Produkte und Produktionsweisen, die — vermeintlich — mit lindli-
chen Riumen assoziiert werden, finden sich zunehmend in urbanen
Zentren, z.B. in Form des landwirtschaftlichen Urban Gardening, der
handwerklichen Repair Cafés oder der kollektiven Wohnformen wie
dem CoHousing. Der umgekehrte Trend einer wachsenden Rationa-
lisierung und Technologisierung lindlicher Riume gerit weniger in
den Blick. Die Herstellung von Lebensmitteln erfolge mit Hilfe ei-
nes hocheffizienten Precision Farmings, die Administration landwirt-
schaftlicher Flichen fiir EU-F6rdermittel erfordert den Einsatz exakter
GPS-Vermessung, und fiir die Kommunikation im virtuellen Raum
stehen zumeist breitbandige Infrastrukturen zur Verfiigungs. Auch
die zunehmende Verlagerung grofiflichiger Daten- und Verteilzent-
ren wie beispielsweise von Google oder Amazon prigen dieses Bild
(vgl. Lembke 2015: 51).

Auf der Ebene des Signifikativen sowie des Lebensstils funktionie-
ren die komplementiren Zuschreibungen gleichermaflen. So werden
z.B. gerne soziale Stereotype lindlicher Idylle fiir die Kompensation
urbaner Missstinde instrumentalisiert: dérfliche Solidaritit und Zu-
sammenhalt, die das Wissen um die Belange der Mitbewohnerinnen
und Mitbewohner voraussetzen, dienen implizit zur Formulierung
urbaner Leitbilder (vgl. Landeshauptstadt Miinchen 2009) oder als
raumlich manifester Ausdruck in Form gentrifizierter Stadtteile (oder
sogar als Gated Communities). Umgekehrt finden sich zunehmend
auch in lindlichen Riumen Beispiele fiir die dem urbanen Raum zu-
geschriebene Ortsungebundenheit — eines »[...] >kosmopolitischenc

5 Wo dies noch nicht der Fall ist, wie in demographisch peripheren oder topogra-
phisch schwer zuginglichen Regionen, wird dies in naher Zukunft ausgebaut,
weil es auch hier fiir vordringlich gehalten wird.



Lebensstil[s] der neuen Sezessionisten [...]«, der die »[...] Irrelevanz
des Ortes [feiert]« (Bauman 2009: 70; ferner: 127) — wie Zweitwohn-
sitze, monofunktionale Schlaf- und Freizeitorte mit tiglich bzw. sai-
sonal stark fluktuierender Bewohnerzahl oder dysfunktionale Shop-
pingcenter am Rande lindlicher Regionalzentren (vgl. Leitner 2012).

Wenn Stidte sich also in ihre ruralen Umwelten entgrenzen (vgl.
Berger 2003) und sich somit urbane Lebensstile, Kunst- und Kultur-
praktiken raumlich ausbreiten, sie zugleich jedoch dérfliche Sozial-
praktiken und lindliche Raumvorstellungen in ihre urbanen Zusam-
menhinge integrieren, dann entgrenzen sich auch lindliche Riume
und machen diskrete Klassifikationen nach Dichte- und Erreichbar-
keitswerten obsolet. Mit der klassifikatorischen Perspektive wiirde sich
zudem die Vorstellung des Lindlichen als Residualkategorie verfesti-
gen. Die Fragmentierung rdumlicher Kontexte und Bezichungen, die
der alle gesellschaftlichen Handlungsfelder durchdringenden Globali-
sierung, Technologisierung und Modernisierung ihre Entstehung und
Gestaltungskraft verdanke, relativiert diese Einschitzung lindlicher
Riume als residuale Kategorie jedoch. Nicht linger territoriale Maf3-
stibe bestimmen das Handeln der Menschen — iiber die Bezugnahme
auf Kommune oder Nation —, sondern vielmehr sind es Zentrum-Pe-
ripherie-Muster, die sich zwischen lokal und global selbstihnlich for-
mieren und reproduzieren.

Das PaArRapiGMA >GLEICHWERTIGE LEBENS-
VERHALTNISSE( ALS SOZIALRAUMLICHE RAHMUNG

Fiir eine diesen Sachverhalt beriicksichtigende Konzeptionalisierung
lindlicher Rdume sind also Zuschreibungen der (absoluten) Eigen-
stindigkeit und Uberformung sowie des Residualen wenig geeignet.
Damit riicke eine weitere Perspektive in den Blick, die auf den Hand-
lungsrahmen von Menschen in riumlicher Perspektive fokussiert —
nimlich das raumordnungspolitische Postulat der gleichwertigen
Lebensverhiltnisse. Ein Vorzug des Perspektivenwechsels auf sozial-
riumliche Gleichwertigkeit besteht in der Emanzipation von Klassifi-
kationen, die iiber die sozialen und kulturellen Wesensmerkmale der
als »landlich« bzw. »stddtisch« bezeichneten Riume wenig bis nichts
aussagen. Ein anderer Vorteil liegt in der Abstraktion von administ-
rativen Raumkategorien, die hier als containerriumliche Vorstellung
diskret abgegrenzter Einheiten eine nicht (Iinger) adiquate Reprisen-



tation darstellen, da sie die relationalen Beziehungsstrukturen von Or-
ten, Menschen und Institutionen nicht beriicksichtigen.

Die Bezugnahme auf den Gleichwertigkeitsbegriff erfolgt hier
nicht in seiner Bedeutung als Rechtsbegriff, wie er sich z. B. im deut-
schen Grundgesetz® findet, wonach der Bund fiir die Herstellung
gleichwertiger Lebensverhiltnisse in allen Teilriumen des Bundesge-
biets verantwortlich ist. Der Begriff wird vielmehr unter einem gerech-
tigkeitsphilosophischen Gesichtspunkt verwendet. Allerdings bleibt er
in beiden Fillen semantisch kontingent und damit auch problema-
tisch7 (fiir die juristische Auslegung hat dies Brandt [2006] prizise
nachgewiesen). Im Sinne einer Spatial Justice ermdgliche der Gleich-
wertigkeitsbegriff aber eine riumliche Adressierung sozialer Gerech-
tigkeitsprinzipien, die sich an sozialriumlichen bzw. raumfunktiona-
len Einheiten wie Gemeinschaften, Milieus oder Regionen orientieren
und auf diese Weise den relationalen und fragmentarischen Geogra-
phien lindlich-urbaner Raumkonstrukte Rechnung tragen. In Anleh-
nung an Edenhofer/Lotze-Campen/Wallacher (2010) lassen sich drei
raumbezogene Gerechtigkeitsnormen formulieren (siche auch Hahne/
Stielike, 2013: 3):

—  Chancengerechtigkeit als Grundlage autonomer Entwicklung je-
des Einzelnen,
—  Zugangsgerechtigkeit zu Daseinsinfrastrukeur und
—  Verfahrensgerechtigkeit bei der Erlangung von Positionen.
Eine so verstandene Zuschreibung von Riumen folgt nicht einer re-
duktionistischen Klassifikationslogik und auch nicht einer teleologi-
schen Logik rdumlicher Organisation, sondern setzt an den sozial-
riumlichen Bediirfnissen lokaler Gemeinschaften an, die innerhalb
lindlicher wie auch im Vergleich zu urbanen Riumen variieren. Als
tibergeordneter Vergleichsmaf3stab, in den das Gleichwertigkeitsideal
eingebettet ist, fungieren weitere Grundrechte (z.B. die freie Ent-
faltung der Personlichkeit, korperliche Unversehrtheit), sozial- und
raumordnungspolitische Vorgaben (z. B. zentralortliche Versorgungs-
hierarchien — nicht jeder Ort kann eine Universitit beanspruchen)
sowie schliellich auch vorherrschende 6konomische und kulturelle
Ideologien.

6  In Artikel 72, Ansatz 2 (vgl. Deutscher Bundestag, o.].).
7 Dieses Problem hat Brandt (2006) fiir die juristische Auslegung des Begriffs aus-
fithrlich nachgewiesen.



Doch auch dieser Zugang zum Verstindnis lindlicher Riume ist
keineswegs unproblematisch. Eine Umsetzung der riumlichen Ge-
rechtigkeitsnormen stof8t aufgrund der Planungsautonomie der Ge-
meinden schnell an raumorganisatorische Grenzen, da vor allem lokal
und weniger regional gedacht wird. Auch kann das Problem, sich letzt-
lich doch wieder auf territoriale Raumkategorien zu bezichen, eine
zufriedenstellende Umsetzung erschweren. Eine faire Allokation von
Giitern, Diensten und Infrastrukturen braucht aber eine an funktio-
nalen Beziehungen orientierte Ausrichtung.

Aus der hier eingenommenen terminologischen Perspektive einer
an allgemeinen Gerechtigkeitsnormen orientierten Argumentation
sind lindliche Riume keine residuale Kategorie mehr; sie sind dar-
tiber hinaus srelativ¢ eigenstindig und srelativ« tiberformt (wie Stidte
dann auch). Diese Charakeerisierung liefe sich — so die hier gewagte
Schlussfolgerung — an eine Idee ankniipfen, die Rosanvallon (2013)
fiir Gemeinschaften formuliert hat, mit der er fiir eine Transformation
von der Verteilungs- zur Bezichungsgerechtigkeit plidiert. Der fiir
Verteilungsfragen relevanten Triade von (i) »Gleichheit, (ii) »Auto-
nomie« und (iii) »Staatsangehorigkeit« stellt er die unter Beziehungs-
gesichtspunkten mégliche Triade aus (i) »Singularitite, (ii) »Reziprozi-
tit« und (iii) »Kommunalitit« gegeniiber. Fiir die Frage, was lindliche
Riume sind bzw. wie sie zu charakterisieren seien, kann eine Analogie
der drei Begriffe hilfreich sein:

— »Singularitit« verweist dann auf die lokalen Besonderheiten: »re-
lative« Eigenstindigkeit; Chancen-, Zugangs- und Verfahrensge-
rechtigkeit aus der lokalen Perspektive;

— »Reziprozitit« auf die iberlokalen Allgemeinheiten, die es zu in-
tegrieren gilt: »relative« Uberformung; Chancen-, Zugangs- und
Verfahrensgerechtigkeit aus der globalen Perspektive; und

— »Kommunalitit« auf die aus der Dialektik von »Singularitit« und
»Reziprozitit« resultierende raumzeitliche Konkretisierung auf re-
gionaler Ebene. Lindliche Riume bleiben so als konkrete lind-
liche Riume identifizierbar, unterliegen aber nicht linger einem
(zu) groben Schematismus.

Fazit

Die Uberlagerung von Spezifischem und Allgemeinem, von Lokalem
und Globalem, von Handeln und Struktur, von Idiographischem und
Regelhaftem fiihrt dazu, dass die begriffliche Fassung eines kontingent



abgrenzbaren Raumausschnitts als»ldndlicher Raumc«eine modellhafte
Abbildung tibersetzter Zuschreibungen ist. Diese beruhen auf sozia-
len Konstruktionen, entfalten als Modell dann aber WIRKlichkeit. In-
sofern, so die Schlussfolgerung, handelt es sich um Rekonstruktionen
auf der Basis von Modellen. Landlicher Raum fungiert dann als Sim-
plifizierung fiir konkret vorfindbare komplexe Zusammenhinge sozi-
alriumlicher Handlungspraktiken. Letztlich ist es der Ort als lokale,
konkrete Entitit, der interessiert. Zum einen als Ort, an dem Men-
schen leben, arbeiten und sich versorgen, und eben auch Kultur her-
vorbringen, variieren, adaptieren, modifizieren oder revolutionieren.
Zum anderen iiber das Handeln der Menschen, die ihren Ort pri-
gen, gestalten, zerstoren oder schiitzen und dafiir Handlungsmotive
bewusst oder unbewusst anfithren kénnen. >Ortc und »Handeln« sind
damit die Ingredienzen, die Rdume als zwischen lindlich und stid-
tisch wahrgenommene Kompositionen sichtbar werden lassen. Ihre
Abgrenzungen sind, sofern relevant, fluide oder permeabel. Die nor-
mative Idee der riumlichen Gerechtigkeit iiber den Gleichwertigkeits-
diskurs verlagert den Blick fiir lindliche Riume auf den Zusammen-
hang zwischen lokaler Binnenperspektive und globaler Rahmung und
verhilft damit den sozialriumlichen Zusammenhingen zu einer ver-

gleichbaren Spezifitit.
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XeNIA KoPF

HEMMSCHUH ODER MOTOR?

Kunst und Kultur in der EU-Regionalforderung

Was verbindet das Werkraumbaus Bregenzerwald (Vorarlberg) mit der
ssoziokulturellen Drebscheibec kunst.ost (Steiermark) oder einem Gold-
haubentreffen im Waldviertel? Alle diese Initiativen haben EU-Regional-
Jforderungen erhalten. Basierend auf zwei Publikationen der osterreichi-
schen kulturdokumentation (2015; 2011)" untersucht der folgende Beitrag
Kunst- und Kulturprojekte im Rabmen der EU-Regionalforderung in
Osterreich. Er thematisiert zudem den Diskurs der EU-Regionalpolitik
zum Thema Kunst und Kultur, um abschliefSend nach kulturpolitischen
Perspektiven zu fragen. Im Fokus stehen dabei die Implikationen begriff-

licher Differenzierungen entlang normativer und stereotyper Zuschreibun-

gen.

Grundsitzlich ist die Regionalpolitik> der Europaischen Union nicht
auf den Kunst- und Kultursektor ausgerichtet. Sie soll vielmehr Ar-
beitsplatze schaffen, die Wettbewerbsfihigkeit der Regionen verbes-
sern und Wirtschaftswachstum ermdglichen. Regionalforderung ist
also in erster Linie Wirtschaftsférderung — keine Kunst- oder Kultur-
forderung. Wie kommt es also, dass auch Kunst und Kultur aus die-
sen Topfen gefordert werden, in welchem Ausmafd geschieht dies und
zu welchem Zweck?

KoNTEXT: REGIONALPOLITIK IN DER EU
Die Europiische Union lisst sich als primir wirtschaftlich ausgerich-
tetes Integrationsprojekt fassen. Die Regionalpolitik ist ihre »Haupt-
investitionspolitik«: Sie »richtet sich an alle Regionen und Stidte in
der Europiischen Union, um die Schaffung neuer Arbeitsplitze, die
Wettbewerbsfihigkeit der Unternehmen, das Wirtschaftswachstum,
eine nachhaltige Entwicklung und die Verbesserung der Lebensqua-

1 Beide erhildich unter: www.kulturdokumentation.org
2 Auch: Strukturpolitik, Kohisionspolitik.



litit der EU-Biirger zu fordern« (GD Regionalpolitik und Stadtent-
wicklung 2016). Ihr Haupranliegen ist die Verringerung der regionalen
Disparititen. Die meisten Gelder flieflen daher in die »weniger entwi-
ckelte Regionend. Aber auch wohlhabende Regionen haben Anspruch
auf Regionalforderung: Osterreich beispielsweise zihlt iiberwiegend
zu den stirker entwickelten Regionen«. Wenn Infrastrukturen, Wirt-
schaft und Arbeitsmarkt vergleichsweise gut aufgestellt sind, wofiir
werden Regionalforderungen in solchen Regionen eingesetzt? Sie sol-
len auch Nachhaltigkeit, Lebensqualitit und Kohision stiitzen, d. h.
den wirtschaftlichen und sozialen Zusammenhalt der EU-Mitglieder.
Hier liegen die Ansatzpunkte fiir Kunst und Kultur: Abgesehen von
ihrem Potenzial fiir Arbeitsplitze und regionale Attraktivitit spielen
sie fiir Lebensqualitit und gesellschaftlichen Zusammenhalt eine un-
leugbar wichtige Rolle.

Die Regionalpolitik ist komplex strukturiert, auf zahlreichen Ebe-
nen werden Vorgaben fiir jeweils eine Haushalts- bzw. Forderperiode
von sieben Jahren gemacht. In der akeuellen Forderperiode 2014 bis
2020 sind das:

— Ressortiibergreifende Strategieplanung: Europa 2020 (Europii-
sche Kommission 2015a)
—  Regionalpolitik: Gemeinsamer Strategischer Rahmen (GSR) mit

Bestimmungen fiir alle Férderinstrumente (Abl. 2013: 412—422)

—  Férderinscrumente: Europiische Struktur- und Investitions-

Fonds (ESI-Fonds)s
— Nationale Ebene: STRAT.AT 2020, sterreichische Partnerschafts-

vereinbarung mit der Europdischen Kommission zur Umsetzung

der ESI-Fonds 2014 bis 2020 (OROK 2014)

—  Programmebene: Operationelle Programme, mit je eigenem Pro-

grammgebiet und eigenen Vorgaben (OROK 20162)

—  Projekte: werden jeweils im Rahmen eines operationellen Pro-
gramms kofinanziert; je nach Ausrichtung des Programms lokal,

BIP/Kopf unter 75 % des EU-Durchschnittes.

4 BIP/Kopf iiber 90% des EU-Durchschnittes, lediglich das Burgenland ist als
»Ubergangsregion« definiert (zwischen 75% und 90 %).

s Dazu zdhlen: Europiischer Fonds fiir regionale Entwicklung (EFRE), Europa-

ischer Sozialfonds (ESF), Europiischer Fonds fiir die Entwicklung des lindli-

chen Raums (ELER); vgl. die Verordnungen 1299/2013, 1301/2013, 1304/2013

und 1305/2013 (AbL 2013: 259ff; 289fF; 470ff; 4871F).
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national oder international (grenziiberschreitend, transnational
oder interregional)
Jede Ebene ist der dariiber liegenden Rechenschaft schuldig. Ein
(Kunst- oder Kultur-)Projeke wird folglich nur gefordert, wenn es
nachweislich zu den Zielen eines Programms beitrigt, d. h. die Pro-
gramme miissen zu den Zielen des STRAT.AT beitragen, der STRAT.AT
zu jenen der Fonds, die Fonds zum GSR und der GSR zu Europa 2020.

ZAHLEN: REGIONALFORDERUNGEN FUR KUNST- UND
KULTURPROJEKTE

Die Mittel fiir Regionalforderungen in Osterreich belaufen sich 2014
bis 2020 auf die beachtliche Summe von knapp €5 Mrd. (Europii-
sche Kommission 2015b). Inwieweit kann daran nun der Kunst- und
Kulturbereich partizipieren? Wihrend fir die aktuelle Forderperiode
noch keine Untersuchungen vorliegen, hat die Studie »Der Kreativ-
Motor fiir regionale Entwicklung« (8sterreichische kulturdokumenta-
tion 2011) einige liberraschende Ergebnisse zur vergangenen Férder-
periode geliefert: Zwischen 2007 und 2010 wurden 534 Projekte aus
den Bereichen Kunst, Kultur und Kreativwirtschaft mit €78,8 Mio.
EU-Mitteln gefordert (Ebd.: 66fF). Von den bis dahin insgesamt ge-
nehmigten EU-Mitteln sind das 5,71 Prozent. Zum Vergleich: EU-weit
werden lediglich 1,7 Prozent fiir Kultur veranschlagt (Ebd.: 63). Inhalt-
lich dominiert klar das Kulturerbe (immaterielles, baukulturelles Erbe)
vor den Transversalen Bereichen® (v.a. Kulturinitiativen und -zent-
ren). Projekte in Kunstsparten wie etwa der darstellenden Kunst (am
haufigsten Musik-Projekte) oder der visuellen Kunst sind deutlich sel-
tener (Ebd.: 81ff).7

Auch die Verteilung nach Programmen (Ebd.: 73ff; 93ff) weist ein
klares Muster auf: Die grenziiberschreitenden Programme stellen den
grof$ten Topf fiir Kunst- und Kulturprojekte dar: Mit 215 entfallen da-
rauf die meisten Projekte, mit €36,8 Mio. die héchste EU-Summe.

6  Umfasst u.a.: Kulturinitiativen/-zentren, Aus-/Weiterbildung, Internationaler
Kulturaustausch, Grof3veranstaltungen/Festivals, Kulturverwaltung.

7 Das Schema basiert auf LIKUSkreativ und wurde fiir die Studie um eine Reihe
von Merkmalen erweitert. LIKUS steht fiir Linder-Initiative Kulturstatistik und
wurde entwickelt, um eine Vergleichbarkeit der Kulturstatistiken der 6sterrei-
chischen Bundeslinder herzustellen. Die Erweiterung >kreative umfasst zusitz-
lich Bereiche der Kreativwirtschaft. Vgl. BKA 2015a.



Ausschlaggebend dafiir sind hier die Kleinprojektefonds8. Auf die
LEADER-Projekte? entfille die zweithochste Anzahl (149), aber nur
knapp 8 Prozent der EU-Mittel (knapp €7 Mio.). Der Grund liegt
in den konzeptionellen Voraussetzungen: LEADER soll zahlreiche,
kleinformatige Bottom-up Projekte erméglichen. Die LEADER-Initi-
ative, eigentlich aus Mitteln der Agrarférderung finanziert, ist damit
ein durchaus relevanter »Kulturpool« fiir die Entwicklung des lindli-
chen Raums.

Kultur findet sich also schwerpunktmifig in Projekten des lind-
lichen Raums™: zum einen in der grenziiberschreitenden Zusammen-
arbeit und zwar v.a. in Form von Kleinprojekten, zum anderen in
der Programmschiene LEADER. Dies ist ein Indiz dafiir, dass (klein-
formatige) Kulturprojekte im lindlichen Raum vergleichsweise gute
Chancen auf EU-Regionalférderungen haben bzw. dass der Kultur ein
wesentlicher Nutzen fir die Entwicklung lindlicher Regionen zuge-
standen wird.

Inhaldich sind die erhobenen Kulturprojekte — wie bereits er-
wihnt — auf Kulturerbe (lokale Geschichte und lokales Brauchtum,
historische Bausubstanz, Museen) aber auch auf die lokale Kultur-
versorgung fokussiert, etwa in Form von regionalen Kulturinitia-
tiven und -zentren oder niederschwelligen, vermittlungszentrierten
Kulturangeboten. Formate, die eine aktive kiinstlerische und kultu-
relle Mitgestaltung implizieren, sind abgesehen von einigen Kinder-
und Jugendprojekten eher selten.

8  Invier der sieben grenziiberschreitenden Programme kofinanzierten diese Stel-
len Projekte mit bis zu 25.000 Euro unter einfacheren Anforderungen.

9  LEADER ist ein franzdsisches Akronym und steht fiir Liaison Entre Actions
de Développement de I’Economie Rurale, dt. Verbindung zwischen Aktionen
zur Entwicklung der lindlichen Wirtschaft. LEADER wurde 1991 als Gemein-
schaftsinitiative von der EU-Kommission gegriindet und wird aus dem ELER
finanziert. Fiir die aktuelle Férderperiode wurde es um den CLLD-Ansatz er-
weitert: CLLD bedeutet Community-Led Local Development und kann auch
aus anderen ESI-Fonds finanziert werden. (ENRD 2015)

10 Regionalférderungen sind nicht per se auf den lindlichen Raum beschrinkt,
sondern kommen auch urbanen und intermediiren< Gebieten zugute, s. Ab-
schnitt Kulturpolitische Perspektiven.



FAKTEN: STELLENWERT DER KuLTUR 1M EU-Di1skURs

Warum ist das so? Der Diskurs zu Kultur in der Regionalpolitik gibt
eine mogliche Antwort. Zahlreiche Veroffentlichungen um 2011 hal-
ten positive Effekte von Kultur fiir die Regionalentwicklung fest (vgl.
Rat der Europidischen Union 2010a; OKM-Gruppe 2012; CSES/ERI-
Carts 2010). Der Rat der EU-Kulturminister fordert darauf basierend
eine durchgingige Beriicksichtigung der Kultur in der Regionalpoli-
tik (Rat der Europdischen Union 2010b). Mitgliedstaaten und Kom-
mission werden beispielsweise ersucht, »die Rolle der Kultur in einer
integrierten Politik der lokalen und regionalen Entwicklung [...] zu
verstirken« (Ebd.: 15) oder »die kulturelle Zusammenarbeit und die
Mobilitdt der Kulturschaffenden der verschiedenen Regionen Euro-
pas zu erleichtern« (Ebd.: 17).

Die EU-Dokumente der Regionalpolitik 2007—2013" weisen wie-
derum in unterschiedlichem Grad Kulturbezug auf, v.a. in den Be-
reichen Kulturerbe, Kultur und Natur, Tourismus und grenziiber-
schreitende Zusammenarbeit, teils auch bei Stadtentwicklung und
lindlichem Raum: Ein attraktives Kulturangebot soll die Lebensqua-
licdt verbessern und Abwanderung verhindern. Kultur ist hier — als
eine soziobkonomische Ressource von vielen — in spezifische Niiezlich-
keitsdiskurse eingebunden. Im STRAT.AT 07-13 (OROK 2006; vgl. 6s-
terreichische kulturdokumentation 2011: 42f), dem Vorginger des ak-
tuellen STRATAT, ist Kultur vergleichsweise am breitesten vertreten.
Hier finden sich auch ausdriicklich die zeitgendssische Kultur und die
Kreativwirtschaftz2.

Ein erstes Screening der neuen Strategie- und EU-Programmdo-
kumente zeigt zunichst keine grofleren Verinderungen (vgl. osterrei-
chische kulturdokumentation 2015: 13f). Wiederum werden in erster
Linie Natur- und Kulturerbe sowie natiirliche und kulturelle Res-
sourcen konzeptionell zusammengedacht. Stellenweise werden kultu-
relle Dienstleistungen oder kulturelle/kreative Kompetenzen genannt.
Im aktuellen STRAT.AT schlief8lich ist der Kulturbezug im Vergleich
zum Vorginger am stirksten zuriickgeschnitten, trotz einer eigens
eingerichteten Fokusgruppe Kultur & Kreativwirtschaft im Zuge des

11 Kohisionsleitlinien, Allgemeine Bestimmungen, Verordnungen zu den einzel-
nen Fonds etc. (Vgl. 6sterreichische kulturdokumentation 2011: 39ff)

12 In keinem anderen Strategie- oder Programmdokument hat Kultur einen so
groflen Stellenwert — ein Grund ist womdglich auch, dass Linz 09 Kulturhaupt-
stadt Europas 2009 in diese Programmperiode fiel.



STRAT.AT 2020-Prozesses (vgl. OROK 2016b). Auch auf Programm-
ebene hat sich diesbeziiglich nicht viel gedndert: noch immer stehen
die Chancen am besten in den grenziiberschreitenden Programmen
(Themenkomplexe Natur- und Kulturerbe, Tourismus, people-to-
people-Projekte).

Im Rahmen von LEADER zeichnet sich jedoch eine deutliche (po-
sitive) Verdnderung ab: die neue Initiative LEADER Transnational Kul-
tur (BKA 2015b) baut das fruchtbare Zusammenspiel von Kultur, lind-
lichem Raum und grenziiberschreitender Zusammenarbeit weiter aus.
Diese Forderinitiative zielt u.a. auf die »Entwicklung von transna-
tionalen Vorzeigeprojekten, die Kultur als positive Kraft der Verin-
derung einsetzen, die »verstirkte Einbindung der 6sterreichischen
Kunst- und Kulturakteure in die Prozesse der lindlichen Entwicklung
und in transnationale Kooperationen« sowie »internationale[n] Know-
how-Transfer im Bereich »Kultur als Transformationskraft« (&sterrei-
chische kulturdokumentation 2015: 256).

KurturrOLITISCHE PERSPEKTIVEN: CHANCEN,
RisikEN, NOTWENDIGKEITEN

Was bedeuten diese teils recht technokratischen Erkenntnisse fiir die
Frage nach ruralen Kunst- und Kulturinitiativen als Stitten kulturel-
ler Mitbestimmung? Sie zeigen in erster Linie, dass die Regionalpoli-
tik der Europiischen Union nicht nur ein Politikbereich ist, sondern
das Terrain eines spezifischen, ideologisch strukturierten Diskurses.
Zum einen istregional« nicht gleichbedeutend mit>lindlich«. EU-
Regionalférderungen kommen Stddten und dichter besiedelten Re-
gionen ebenso zugute wie dem lindlichen Raum. Dieser ist — defi-
niert durch statistische Kennzahlen — eine residuale Kategorie®, d. h.
er umfasst alle Gebiete »auflerhalb der Cluster mit hoher Bevolke-
rungsdichte und der stidtischen Cluster« (Eurostat 2015). Wie prakti-
kabel ist aber eine solche Definition fiir die kulturelle Praxis? Aus ihrer
Sichtweise und ihren Handlungsmodi sind Begriffe wie >landlich/ru-
ralc und >stadtisch/urbanc eher als subjektive Qualititszuschreibungen
denn als empirische Gegebenheiten zu verstehen. Damit sind nicht
Werturteile gemeint, sondern Beschreibungen spezifischer regionaler
Gegebenheiten, Koordinaten eines lokalen gesellschaftlichen Selbst-
verstindnisses: Riume mit niedriger Bevolkerungsdichte, die polyzen-

13 Vgl. dazu und zum Folgenden den Artikel von Andreas Koch in diesem Band.



trisch und funktional vernetzt sind, kénnen als urban wahrgenommen
werden; dichter besiedelte Riume mit viel Griin als lindlich oder ein-
zelne Stadtviertel als dorflich. Die Zuschreibungen >landlich/stidtische
werden damit zu Bezeichnungen fiir bestimmte soziale Interaktions-
formen oder Kulturriume. Technische Definitionen decken sich nicht
notwendig mit diesen Zuschreibungen — legen aber die »Férderfihig-
keit(, die Zugehorigkeit zu bestimmten Programmen fest. Ihre Kennt-
nis ist daher die Voraussetzung fiir das Erschlieffen von Geldquellen
und Mitgestaltungsmoglichkeiten.

Zum anderen ist »Kultur« nicht gleichbedeutend mit >Kunst«. Der
Diskurs zur EU-Regionalpolitik zeigt eine klare Vorliebe fiir den Be-
griff der Kultur, der immerhin punktuell im Diskurs auftaucht. Die-
ser Begriff wird zwar nicht ausdriicklich definiert, aber seine Koppe-
lung mit anderen Begriffen wie Natur, Erbe oder Tourismus, ebenso
wie die Zusammenschau der geférderten Projekte erlaubt eine (rein
skizzenhafte) Interpretation: Kultur wird in erster Linie als Kultur-
erbe (Brauchtum/Tradition/Geschichte, Baukultur/Denkmiiler) sowie
als Erlebnisangebot aufgefasst (Veranstaltungen und dazugehéorige In-
frastrukeur). Sie soll iber Umwegrentabilitit (Tourismus) wirtschaft-
liche Einnahmen generieren und schlieflich als soziales »Kitt-Themac
fungieren: d.h. zur Kohision, also zum sozialen Zusammenhalt bei-
tragen (ein Kernziel der Regionalpolitik), Sinnstiftung erméglichen
und Identifikationsangebote schaffen. Der Kultur-Begriff der EU-Re-
gionalpolitik ist also auf Harmonie ausgerichtet. Kunst dagegen, be-
sonders die zeitgendssische, irritiert hiufig: Sie stellt Fragen, schafft
Reibungspunkte, kann als Katalysator fiir Debatten wirken und Dis-
harmonien erzeugen — und das ist nicht unbedingt im Sinne der Re-
gionalpolitik.

Abschlieflend zeigt noch ein anderer Begriff die ideologische
Grundierung des Diskurses, nimlich jener der »Entwicklung:. Thr
Kriterium ist das regionale BIP pro Kopf, eine wirtschaftsstatistische
Kennzahl. EU-Regionalentwicklung strebt in erster Linie die Annihe-
rung der regionalen Kaufkraft an ein gemeinsames (hoheres) Niveau
an. Gesellschaftliche oder kulturelle Dimensionen von Entwicklung —
wie Gleichberechtigung, Daseinsvorsorge, politische Partizipation —
werden der wirtschaftlichen Entwicklung untergeordnet oder finden
in diesem Kontext keinen Platz. Auch Ziele wie Nachhaltigkeit oder
Integration zielen bei genauerem Hinsehen auf 6konomische Aspekte
ab: auf eine kohlenstoffarme, energieeffiziente und damit wettbe-



werbsfihigere Wirtschaft, oder auf die verbesserte Arbeitsmarktinteg-
ration der Biirger*innen (verstanden als Arbeitskrifte) und die Anhe-
bung der Beschiftigungsquote.

Aus kulturpolitischer Perspektive zeichnen sich nun eine Reihe
von Risiken, aber auch Chancen im Zusammenspiel von Kultur und
EU-geforderter Regionalentwicklung ab: Zunichst wiirde die Regio-
nalentwicklung von einem holistischen Ansatz, der 6konomische,
okologische, soziale und kulturelle Aspekte umfasst, klar profitieren.
Eine Beriicksichtigung nicht nur der Kultur, sondern auch der Kunst
konnte zudem Méglichkeiten der Beteiligung und Selbstbestimmung
erdffnen und damit fast beildufig Ziele der Regionalentwicklung stiit-
zen (z. B. Abwanderung verhindern, Kreativitit und Bildung fordern).

Die grofSten Risiken liegen dagegen in der drohenden Instrumen-
talisierung von Kunst und Kultur: fiir sMarkenpolitik¢, Branding und
Image-Gestaltung von Regionen, um letztlich den Tourismus als Ein-
nahmequelle zu erschliefen oder zu férdern. Zahlreiche Kunst- und
Kulturprojekte in der Regionalentwicklung zielen explizit oder im-
plizit darauf ab. Unter anderem daraus resultiert auch der problema-
tische, einseitige Fokus der Regionalférderungen auf das Kulturerbe,
wihrend die Zeitgenossische Kunst auflen vor bleibt. Ihre Rolle als
das »Kulturerbe von morgen« und ihre gesellschaftliche Notwendig-
keit, gerade auf Grund ihrer Widerspenstigkeit, werden zu wenig ge-
wiirdigt. Hauptursache der beiden genannten Aspekee ist die kono-
mische Grundausrichtung der EU-Regionalpolitik.

FaziT UND AUSBLICK: REGIONALPOLITIK
GANZHEITLICH DENKEN UND FORDERN

Daraus ergeben sich zwei Denkrichtungen: Entweder lassen sich
Kunst- und Kulturschaffende auf die 6konomische Logik ein und
argumentieren dementsprechend, um sich ihren Platz in der Regi-
onalférderung zu erkimpfen — dagegen sind allerdings berechtigte
Widerstinde der Kunst- und Kulturszene zu erwarten; oder: Ein ganz-
heitlicher Ansatz fiir die Entwicklung der Regionen — mit gleichwer-
tiger Beriicksichtigung 6konomischer, okologischer, sozialer und kul-
tureller Dimensionen — wiirde die Europiische Union nicht nur als
wirtschaftliches, sondern auch als soziokulturelles Integrationsprojekt
stiitzen. Diese Alternative wiirde bedeuten, die EU-Regionalpolitik
breiter aufzustellen, den Fokus von der Okonomie stirker auf Okolo-
gie, Soziales und Kultur zu verlagern, und dabei auch der Kunst und



ihren kritischen Aktivierungspotenzialen Rechnung zu tragen.™+ Auf
Grund der geringen Transparenz der EU-Institutionen und des kaum
vorhandenen zivilgesellschaftlichen Mitspracherechts kann dies aller-
dings nur ein langfristig angelegtes politisches Projekt sein, das trans-
nationale Organisation und einen langen Atem erfordert. Es brauche
auch eine Diskussion und (Neu-)Definition der verhandelten Be-
griffe (lindlich/regional, Kunst/Kultur bzw. auch Entwicklung), also
ein kritisches Hinterfragen des EU-Diskurses. Voraussetzung dafiir ist
eine Auseinandersetzung des Kunst- und Kulturbereichs mit den EU-
Institutionen, ihrer Sprache und ihren Rahmenbedingungen, mit dem
Ziel, diese umgekehrt fiir den Kunst- und Kulturbereich zu 6ffnen.
Diese doppelte Offnung« wire der Gewinn einer produktiven, koope-
rativen Begegnung von Kunst, Kultur und EU-Regionalpolitik.
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ANITA MOSER

IEITGENOSSISCHE KULTURARBEIT
IN LANDLICHEN RAUMEN OSTERREICHS

Bedingungen, Potenziale, kulturpolitische Forderungen

Abseirs urbaner Zentren sind Kunst- und Kulturinitiativen mit anderen
Problemlagen und Herausforderungen konfrontiert als in Stidten. Nicht
nur Strukturen, Netzwerke und die dffentliche Wahrnehmung fehlen viel-
Jach in lindlichen Riumen', sondern oft auch die grundlegende Akzeptanz
fiir zeitgendssische kiinstlerisch-kulturelle Arbeit. Zudem sind die finanzi-
ellen Rahmenbedingungen — fiir Neugriindungen wie etablierte Projekte —
schwierig. Was sind Griinde dafiir? Welche Losungsansitze gibr es? Welche
kulturpolitischen Forderungen sind daraus abzuleiten und wie lisst sich
eine lindlichen Riumen angemessene Kulturpolitik skizzieren?*

BEDINGUNGEN REGIONALER ZEITGENOSSISCHER KUNST
UND KULTURARBEIT

In der Kunst- und Kulturarbeit titig zu sein bedeutet, sich unter an-
derem erheblichen strukturellen und finanziellen Herausforderungen
zu stellen. In Osterreich ist insbesondere die freie Szene von chroni-

1 In Bezug auf die Produktions- und Rezeptionsbedingungen von Kunst und
Kultur ist eine Unterscheidung zwischen grofleren Stidten, Ubergangsriu—
men mit Kleinstidten und »Speckgiirteln< (vgl. Weber 2010) und lindlichen
Riumen als komplexe Geflechte angebracht: »Typisch fiir lindliche Riume
ist heute das Nebeneinander [...] von Merkmalen wie Abgelegenheit und
zentrennaher Lage, niedriger Bevolkerungsdichte und Suburbanisierungs-
druck, Abwanderungstendenzen und Entstehung neuer Wirtschaftscluster,
geringem Durchschnittseinkommen, aufstrebenden Fremdenverkehrsbetrie-
ben und attraktiven Wohnstandorten.« (Faulde/Hoyer/Schifer 2006: 15, zi-
tiert nach Maier/Hart/Ikrath 2014: 8f)

2 FEine wichtige Basis des vorliegenden Textes ist das im Zuge meiner mehrjihrigen
Titigkeit als Geschiftsfiihrerin der Interessensvertretung TKI — Tiroler Kulturin-
itiativen/IG Kultur Tirol gesammelte Erfahrungswissen iiber Kulturinitiativen in
lindlichen Rdumen sowie das in diesem Zusammenhang von Helene Schnitzer
und mir unter Mitarbeit von Hans Oberlechner und Giinther Moschig erstellte
»Konzept zur Stirkung regionaler Kulturarbeit« (vgl. TKI 2012).



scher Unterfinanzierung, Raummangel, fehlender Anerkennung sowie
prekiren Arbeitsbedingungen trotz hoher Professionalitit (vgl. Mo-
ser 2015) geprigt. Wihrend jedoch in urbanen Riumen zeitgendssi-
sche freie Kunst- und Kulturarbeit als wichtiger Bestandteil stadti-
scher Kultur nicht mehr wegzudenken ist, Kulturarbeiter*innen dort
auf Netzwerke gegenseitiger Unterstiitzung und kulturpolitisch aktive
Initiativen als Anlaufstellen zuriickgreifen und einige Kulturorgani-
sationen sogar finanziell halbwegs abgesichert arbeiten kénnen, sind
die Bedingungen in lindlichen Gebieten (vgl. TKI 2012; Gétzky 2012)
deutlich schwieriger.

Am Land sind Brauchtumspflege und Volkskuleur meist gut ver-
ankert, vor allem in den Bereichen Musik und Theater gibt es lange
und wirksame Traditionen samt entsprechender Strukturen. Die ka-
tholische Religion und ihre Institutionen haben einen groflen Stellen-
wert, Heimat- und Ortsmuseen sind in vielen Gemeinden wichtige
kulturelle Trager und Mainstreamprogramme (wie Kabaretts, Som-
mertheater, Popkonzerte) sind gut angenommene und durchaus auch
kulturpolitisch unterstiitzte Formate. Gerade fiir kritische Kulturar-
beit fehlt in lindlichen Riumen jedoch oft die Akzeptanz. Dérfer sind
sowohl in Hinblick auf die Bevolkerungsstrukeur als auch die kultu-
rellen Angebote weniger divers aufgestellt als grofiere Stidte, wodurch
Ungewohntes nicht selten auf Unverstindnis stoffen kann. »Innova-
tive Kulturprojekte im lindlichen Raum fithren im Kulturbetrieb ein
Schattendasein«, umreiflt der Kiinstler und Kulturtheoretiker Bern-
hard Kathan (2011: 0.S.) die Lage. Es werde dort tendenziell all das
aussortiert, was nicht in vorgegebene Muster passe, und »[e]s man-
gelt auf allen Ebenen an Diskussion [...]« (ebd.). Nicht-mehrheitsfi-
hige kiinstlerisch-kulturelle Ansitze werden mitunter nicht als demo-
kratiepolitische Notwendigkeit erachtet, sondern als Bedrohung von
ohnehin mehrheitsfahigen Positionen oder sogar als Provokation. Das
kann Auseinandersetzungen und die Einstellung finanzieller Unter-
stitzungen zur Folge haben. Oft treten die Gemeinden auch selbst
als Kulturveranstalter auf und bilden dadurch — vor allem in Bezug
auf die Finanzierung — eine unmittelbare Konkurrenz zu bestehender
und potenzieller freier Kunst- und Kulturarbeit (vgl. TKI 2012: 8ff).
In touristisch geprigten Regionen kommt erschwerend hinzu, dass die
Forderung kultureller Angebote oft an einen wirtschaftlichen und tou-
ristischen Mehrwert gekniipft ist (vgl. Moser 2013).



In lindlichen Gemeinden leisten Kulturinitiativen, die im zeitge-
nossischen Bereich arbeiten wollen, oftmals Pionierarbeit, da Struk-
turen, auf denen aufgebaut werden kénnte, weitgehend fehlen.
Potenzielle Netzwerkpartner*innen konnen in solchen Fillen jene
Traditionsverbidnde (wie Musikkapellen, Heimatbiithnen, Gesangsver-
eine) sein, die iiber relativ gute Strukturen verftigen, oder auch Schu-
len, Pfarren und kulturinteressierte Wirtschaftsbetriebe. Der Aufbau
themen-, sparten- und gebietsiibergreifender Netzwerke und Allian-
zen ist in der Regel jedoch schwierige Basisarbeit.

Zwischen regionalen Kulturinitiativen und jenen in urbanen Riu-
men lassen sich auch Unterschiede in Hinblick auf Personalstrukturen
und das Thema Ehrenamt bzw. Gratisarbeit feststellen. Wihrend in
Stidten staatliche Kulturbetriebe sowie zumindest teilweise auch Or-
ganisationen der freien Szene tiber bezahlte Personalstrukturen verfu-
gen, wird am Land selbst hoch professionelle Kulturarbeit oft immer
noch weitgehend gratis geleistet, um Inhalte und Programme finan-
zieren zu konnen.3 Die Praxis zeigt zudem, dass Kunst- und Kultur-
initiativen im lindlichen Raum hiufiger mit fehlendem Nachwuchs
konfrontiert sind als in der Stadt. Abwanderung von Jugendlichen
spielt dabei eine grofle Rolle, aber auch deren gedndertes Kulturkon-
sum- und -produktionsverhalten. Oftmals zichen sie »dsthetische Ad-
hoc-Gemeinschaften«t (Groflegger 2010: 8) starren Strukturen wie
Kulturvereinen vor. Dadurch ist nicht nur die Fortfiihrung bestehen-
der Einrichtungen und Projekte gefihrdet, sondern auch Vereinsneu-
griindungen von jungen Menschen und damit kontinuierliche Ange-
bote fiir Gleichgesinnte und Gleichaltrige vor Ort.

Ebenfalls kaum vorhanden sind auf Ebene der Kommunalpoli-
tik und -verwaltung eigene Zustindigkeiten, also Kulturreferate mit

3 Dies hingt mit den geringen budgetiren Mitteln fiir Kunst und Kultur zusam-
men, aber auch mit dem Kulturbegriff und der Rolle ehrenamtlicher Titigkei-
ten in lindlichen Riumen: »Das Kulturverstindnis in lindlichen Riumen ist
durch die Historie lindlicher Breitenkultur geprigt. Breitenkultur ist selbstver-
standlich. Und: selbstverstindlich ehrenamtlich!« (Institut fiir Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft 2015: 28)

4 »Ob HipHop oder Metal, ob Skateboard, House, Emo oder Parkour — Jugend-
kultur ereignet sich an der Schnittstelle von jugendlichem (Freizeit-)Alltag und
medienvermittelter und markefihiger Populirkulture, betont die Jugendkultur-
forscherin Beate Groflegger. Jede Szene fiir sich sei Ort eines vergemeinschaf-
tenden Lebensgefiihls und Gemeinschaft werde »ohne grofie solidarititsbezo-
gene Wertsetzungen erlebt und gelebt« (GrofSegger 2010: 8, H.i.O.).



geschultem Fachpersonal oder kompetente Ansprechpartner*innen.
Ahnlich wie es Doreen Gotzky (2012: 277) fiir Deutschland feststellt,
lasst sich in Bezug auf Osterreich festhalten, dass »[kJommunale Kul-
turpolitik im lindlichen Raum [...] personenabhingig und damit
strukeurell nicht gesichert [ist], sondern zufillig. Insgesamt fehlt es
an konzeptionellen kulturpolitischen Uberlegungen auf kommunaler
Ebene«. Denn Kunst und Kultur laufen meistens bei anderen politi-
schen Themen und Ressorts nebenbei mit und werden somit von Per-
sonen betreut, deren Arbeits- oder Ausbildungsschwerpunkte in an-
deren Bereichen liegen. Auch Kulturausschiisse sind oft mit Personen
besetzt, die sich fiir Zeitgendssisches weder interessieren noch dem-
entsprechende Qualifikationen mitbringen. Haufig fehlen auflerdem
adidquate oder gar mutige kulturpolitische Mafnahmen sowie ausrei-
chend dotierte Kulturbudgets.

BURGERLICHER KUNSTBEGRIFF ALS BAsis voN
OsTERREICHS KULTURPOLITIK

Die schwierigen Bedingungen zeitgendssischer Kunst- und Kulturar-
beit am Land hingen eng mit dem Faktum zusammen, dass Oster-
reichs Kulturpolitik in erster Linie auf einem biirgerlichen, der Repri-
sentation und Tradition verhafteten Kulturverstindnis (vgl. Wimmer
2011: 376) basiert. Biirgerliche Kunst und Kultur waren und sind im-
mer noch in Stidten konzentriert, weshalb auch von einer stidtischen
Kulturpolitik gesprochen werden kann, die weder die besonderen Be-
dingungen noch die Potenziale lindlicher Kunst- und Kulturarbeit im
Fokus hat. Obwohl sich seit den frithen 1970er Jahren in Osterreich
das kiinstlerisch-kulturelle Feld auf Basis eines erweiterten Kunstbe-
griffs stark ausdifferenziert hat, im Zuge der neuen Kulturpolitik die
Forderung soziokultureller, zeitgendssischer und sparteniibergreifen-
der Formate auch in die Kulturférderungsgesetze Eingang gefunden
hat und kontinuierlich neue Férderansitze — unter anderem Anfang
der 1990er Jahre fiir regionale Kulturinitiativen — geschaffen wurden,
spiegelt sich das in der Forderungspraxis nur marginal wider.

Die grofSten Summen des Bundeskulturbudgets fliefen in die
vor allem in Wien beheimateten bundeseigenen Kultureinrichtungen.
Laut Vorschau 2016 werden zum Beispiel allein 162,9 Millionen Euro
(von insgesamt rund 441 Millionen Euro) fiir die Bundestheater aufge-
wandt (vgl. 0. V. 2015). Lediglich etwas tiber fiinf Millionen Euro aus
Bundesgeldern gehen verteilt auf ganz Osterreich an regionale Kul-



turinitiativen (vgl. Gerbasits 2015), wobei allerdings fiir das Jahr 2016
cine Erhohung in Aussicht gestellc wird.s Von den jeweiligen Lan-
deskulturforderungen fliefft ebenfalls der grofite Teil in landeseigene
Einrichtungen — und das sind in den Bundeslindern Tirol, Oberds-
terreich und der Steiermark mehr als 85% des Gesamtkulturbudgets
(vgl. Schachinger/Reindl 2015: 8f). Vom Rest geht nur ein kleiner Teil
in zeitgendssisches Kunst- und Kulturschaffen und davon wiederum
ein noch kleinerer Teil in den lindlichen Raum. In den kommunalen
Haushalten sind die budgetiren Mittel generell sehr gering, sodass es
sich bei Kulturforderungen — sofern tiberhaupt welche gewihrt wer-
den — meist um Kleinstbetrdge handelt.

Die Kulturforderung Osterreichs ist zwar foderal strukturiert,
allerdings weit weniger als etwa in der Schweiz oder in Deutschland.
De facto trigt der Bund in Osterreich mit einem Anteil von ca. 35%
einen vergleichsweise hohen Anteil an der gesamten Kulturforderung
des Landes, wihrend die Kommunen mit lediglich 30% (zuziiglich
Wien 39 %) der Gesamtausgaben einen relativ niedrigen Anteil® auf-
weisen (vgl. Zembylas 2011: 132).

Zusammenfassend konnen als vorrangige Herausforderungen re-
gionaler zeitgendssischer Kunst und Kulturarbeit fehlende Akzeptanz,
mangelnde Netzwerke, knappe Personalressourcen, auf kommunaler
Ebene kaum vorhandene Unterstiitzungsstrukturen sowie prekire fi-
nanzielle Bedingungen genannt werden. Trotz dieser schwierigen Rah-
menbedingungen konnten sich in den lindlichen Riumen Osterreichs
zahlreiche Kunst- und Kultureinrichtungen im zeitgenossischen Be-
reich etablieren (vgl. Grissemann 2015; Gurschler 2013), die lokal und
regional wichtige Funktionen erfiillen.

s In Relation zu den Férdersummen fiir bundeseigene Einrichtungen handelt es
sich dabei zwar um geringe Betriige, die aber fiir den massiv unterdotierten Be-
reich zumindest kleine Anderungen bringen kénnen. 2016 sollen laut Bundes-
voranschlag 4,5 Millionen Euro mehr in zeitgendssisches Kunst- und Kultur-
schaffen fliefen, schwerpunktmifig auf Film und regionale Kulturinitiativen
aufgeteilt (vgl. 0. V. 2015).

6  Zum Vergleich Zahlen aus der Schweiz und Deutschland: Die Bundeskul-
turforderungen sind in der Schweiz mit einem Anteil von ca. 15% und in
Deutschland mit weniger als 15% an den Gesamtkulturausgaben deutlich ge-
ringer, wihrend die kommunalen Ausgaben — in der Schweiz sind es 46 %, in
Deutschland zwischen 44 % und 53 % — um einiges héher sind als in Oster-
reich (vgl. Zembylas 2011: 132).



POTENZIALE ZEITGENOSSISCHER KUNST UND KULTUR
AM LAND

Eine wesentliche Funktion von zeitgendssischer Kunst und Kultur in
lindlichen Ridumen ist, Alternativen zu volkskulturellen Angeboten
und zu Mainstreamprogrammen anzubieten und fur kulturelle Di-
versitit zu sorgen. Kulturarbeit kann (kritische) kiinstlerisch-kultu-
relle Auseinandersetzungen mit aktuellen gesellschaftlichen und poli-
tischen Themen initiieren, zur Reflexion einladen, sich innovativ und
forschend auf lokale Gegebenheiten beziehen, jugendkulturelle Ver-
suchsraume zur Verfiigung stellen und zum Mittun aktivieren. Auf
unterschiedliche Weise kdnnen somit Beteiligungs- und Kommuni-
kationsraume fiir die Bevolkerung vor Ort geschaffen werden — also
Riume, die am Land nicht zuletzt aufgrund von Abwanderung und ei-
ner zunchmenden Ausdiinnung 6ffentlicher Infrastrukeur immer we-
niger werden.

Im spezifischen »Verhiltnis zwischen der Kultur und ihrem Ort«
sieht der Kunsthistoriker und Kurator Giinther Moschig (2008: 104)
die »augenscheinlichste Qualitit« regionaler Kulturarbeit. Ihre Auf-
gabe sei es, »lokale Besonderheiten« aufzuspiiren und sie »im globa-
len Zusammenhang auf ihre zeitgendssische gesellschaftliche Relevanz
zu priifen. Damit ist die lindliche Kultur immer auch eine soziale«.
Formen der investigativen und partizipativen Kulturarbeit, die an Ge-
gebenheiten vor Ort anzudocken wissen, an lokale materielle und so-
ziale Riume gebunden sind und sich innerhalb dieser entfalten, kén-
nen im Kontext lindlicher Kulturarbeit als besonders relevant erachtet
werden. Fir Gerd Dallmann ist es beispielsweise vor allem die lind-
liche Soziokultur, die in dem Zusammenhang duf8erst wichtig ist. Ihr
komme eine dhnliche Dringlichkeit und Bedeutung zu wie den kul-
turellen Initiativen gegen die Unwirtlichkeit der Stddte in den 1970er
Jahren. Denn es gehe »um Zukunfts- und Dialogfihigkeit und die
Vermeidung seelenloser Schlafstidte im Griinen« (Dallmann 2010: 15).
Insbesondere im Kontext von Regionalentwicklung sind Kunst und
Kultur folglich als elementare Ressourcen zu betrachten (vgl. Miilleg-
ger/Schachinger/Pilsl 2014; Dallmann 2010).

Prognosen zufolge hilt die bereits erwdhnte Abwanderungsten-
denz aus einzelnen Regionen auch in Zukunft an (vgl. Stix/Pefna 2012).
Die Bedeutung einer lindlichen Region wird jedoch nicht nur — wie
oft angenommen — von guter Kapitalausstattung bestimmt, betont
Thomas Dax von der Bundesanstalt fiir Bergbauernfragen, sondern



ganz wesentlich von immateriellen, oft nicht quantifizierbaren Kenn-
zeichen, wie beispielsweise der Entwicklung eines vielféltigen institu-
tionellen Netzwerks oder wirksamer Beziige zu den Einwohner*innen
auf lokaler und regionsiiberschreitender Ebene (vgl. Dax 2012: 18). Im
Sinne einer Regionalentwicklung pladiert der Autor fiir die gezielte
Erweiterung und bessere Nutzung »sozialer Spielriumes, die sich tiber
jenes Ausmaf3 bestimmen lassen, »in dem die unterschiedlichen Ak-
teurinnen/Akteure und sozialen Gruppen ihre Kreativicit, ihre Inter-
essen und ihre Talente entfalten und in die Entwicklung ihrer Lebens-
umwelt einbringen kénnen« (ebd.: 19). Fiir eine erfolgreiche Politik
auf lokaler und regionaler Ebene sei eine wichtige Voraussetzung, sich
intensiv mit den Lebensbedingungen der Bevolkerung vor Ort in all
ihrer Vielschichtigkeit zu befassen. Exemplarische Zielsetzungen sind
dabei »eine ausgewogene Mitwirkung von Frauen und Minnern an
[...] Entscheidungsprozessen, die Nutzung der Potenziale von Jugend-
lichen, QuerdenkerInnen« und Migrantlnnen sowie eine kontinuier-
liche Forcierung experimenteller Pilotprojekee« (ebd.).

Diese Uberlegungen kénnen auf eine fiir lindliche Riume ad-
dquate Kulturpolitik iibertragen werden, fiir die eine zentrale Primisse
sein soll, sich mit der Bevélkerung vor Ort in ihrer Diversitdt ausei-
nanderzusetzen, also sie aktiv einzubinden, gender- und minderhei-
tensensible Prozesse zu initiieren, Experimente zu fordern sowie die
Interessen und Potenziale der Jugendlichen, Zuwander*innen und
Querdenker*innen ernst zu nehmen. Kiinstlerische Prozesse und kul-
turelle Projekte stellen eine gute Basis fiir die Entfaltung sozialer Spiel-
riume dar, in die sich Akcteur*innen mit ihrer Diversitit einbringen
und dadurch Teil von Kommunikations- und Aushandlungsriumen
werden kénnen.

ZENTRALE HANDLUNGSFELDER UND MASSNAHMEN
EINER KULTURPOLITIK FUR LANDLICHE RAUME

Bei einer lindlichen Riumen angemessenen Kulturpolitik geht es im
Wesentlichen darum, dieses Herstellen von Riumen ebenso wie die
besonderen Bedingungen ruraler Rdume explizit in den Fokus kultur-
politischen Handelns von Bund, Landern und Gemeinden zu riicken
und entsprechende Mafinahmen zu setzen. Auf Basis der bisherigen
Uberlegungen lisst sich elementarer kulturpolitischer Handlungsbe-
darf auf den Ebenen von a) Kulturforderung, b) kommunaler Politik
und Verwaltung sowie ¢) Kommunikation feststellen.



a) Prioritir in Hinblick auf eine fiir die lindlichen Riume ad-
dquate Kulturpolitik ist eine Umstrukturierung und Umverteilung der
Kulturférderungen durch die 6ffentliche Hand. Dies kann gelingen,
indem die Kulturbudgets — etwa als Folge ressortiibergreifender Um-
verteilungen — insgesamt deutlich erhéht werden und die Erhohun-
gen ausschliefilich ins Feld zeitgendssischer Kunst und Kultur fliefSen.
Bei der realistischeren Variante gleichbleibender bzw. kontinuierlich
sinkender Kulturbudgets sind die Initiierung und Umsetzung neuer
Forderungsstrategien unumginglich, die das Abziehen von Mitteln
aus der Férderung des kulturellen Erbes und kultureller Groflevents
und die Umschichtung hin zu zeitgenossischer Kunst sowie kritischer
regionaler Kulturarbeit erméglichen. Die Kulturférderungen sollten
dabei eine gute Basisfinanzierung (durch Jahresférderungen) sowie die
finanzielle Sicherstellung von Inhalten und Infrastruktur gleicherma-
en ermoglichen. Um Planungssicherheit tiber lingere Zeitriume zu
garantieren, sind mehrjihrige Fordervereinbarungen unumginglich.
Eine kulturpolitische Notwendigkeit zur Starkung regionaler Kultur-
arbeit ist auch die Hinterfragung des Prinzips der Subsidiaritit, da es
eine zu grofle Abhingigkeit zwischen Landes- und Bundesforderun-
gen (und teilweise auch Gemeindeférderungen) zur Folge hat.7

b) Parallel zur Umstrukturierung der Bundes- und Landeskultur-
forderungen samt neuer Ausschreibungen und Schwerpunktsetzungen
(auf zeitgenossische Kunst, regionale Kulturarbeit, Jugendkultur, expe-
rimentelle Ansitze) sind eine Aufwertung der kommunalen Kulturpo-
litik, Empfehlungen an Gemeinden zur verstirkten Férderung zeitge-
ndssischer Kunst und Kultur und einhergehend damit entsprechende
budgetire Aktualisierungen® notwendig. Auch die auf Bundes- und

7 Subsididr gewdhrte Bundesforderungen orientieren sich direkt an Landesférde-
rungen, das heif$t geringe Landesforderungen ziehen geringe Bundesférderun-
gen nach sich. Zu betonen ist jedoch, dass eine Landesforderung noch lange
kein Garant fiir die Forderung durch den Bund ist. Zwar hat er laut Gesetz
Vorhaben, »die von iiberregionalem Interesse oder geeignet sind, beispiclge-
bend zu wirken« oder »innovatorischen Charakter haben«, zu fordern (vgl.
RIS 2016: 0.S.). Doch nur wenige regionale Kunst- und Kulturprojekte schei-
nen diesen sehr frei interpretierbaren Anspriichen gerecht zu werden, weshalb
ein minimaler Teil der Bundesforderungen in lindliche Riume flief3¢ (vgl. Bun-
deskanzleramt Osterreich 0.].).

8  Erforderlich wiren hier u.a. Budgeterhéhungen fiir finanziell schlecht gestellte
Gemeinden, etwa durch Anderungen des Abrechnungsmodus beim Finanzaus-
gleich. Die Verminderung der Bevélkerungszahlen in lindlichen Regionen hat



Landesebene seit langem geforderte Transparenz der Forderverfahren,
politische Unabhingigkeit der Forderentscheidungen, Subventions-
richtlinien oder gendersensible Kulturférderungsberichte (vgl. Zem-
bylas/Lang 2009) sind auf der kommunalen Ebene als zentrale Grund-
lagen der Kulturférderungen einzufordern. Niche zuletzt gilt es, den
Zugang der Biirger*innen zu EU-Regionalentwicklungsprojekten zu
sichern und auf Bundes- und Landerebene Ko- und Zwischenfinanzie-
rungsmodelle fiir EU-Forderungen anzubieten (vgl. Miillegger/Scha-
chinger/Pilsl 2014: 11). Auf Ebene der kommunalen Verwaltung sind
zur Stirkung regionaler zeitgendssischer Kulturarbeit vielfiltige Ser-
vice- und Unterstiitzungsangebote notwendig. Die Besetzung (kom-
munaler oder regioneniibergreifender) Zustindigkeiten fiir Kunst und
Kultur mit kompetenten Ansprechpersonen und die Minimierung ge-
meindeeigener Kulturveranstaltungen wiren erste wichtige Schritte.
Eine biurger*innenfreundliche Biirokratie, die konkrete Hilfestellun-
gen bei Forderantrigen leistet und auf langwierige und komplexe An-
suchen- und Abrechnungsmodalititen verzichtet, wire ebenfalls hilf-
reich, insbesondere fiir junge oder wenig erfahrene Kulturschaffende.
Elementar in diesem Zusammenhang ist auch die Biindelung und
das Zur-Verfigung-Stellen von Informationen, etwa tiber mégliche
Netzwerkpartner*innen fiir Kulturprojekte in einer Gemeinde oder
einer Region, Veranstaltungsriume, Verleihfirmen, Forderstellen und
andere relevante Themen.

¢) Im Kontext regionaler Kulturpolitik und der Stirkung von
Kunst- und Kulturarbeit in lindlichen Riumen kommt der Kommu-
nikation eine Schliisselrolle zu. Verschiedene Auseinandersetzungsan-
gebote (Workshops, Diskussionen, Vortrige) kénnen den Austausch
tiber differente, auch sich widersprechende Perspektiven erméglichen
und maflgeblich zu einem besseren Verstindnis und groferer Akzep-
tanz zeitgendossischer Kunst beitragen. Eine ausgewogene Medienbe-
richterstattung tiber Kunst und Kultur ist in diesem Zusammenhang
ebenfalls wesentlich, die durch die Forderung und Verbreitung alter-
nativer Medien gestirkt werden kann. Nachhaltig zu Verbesserungen
des kulturellen Klimas einer Gemeinde tragen aufSerdem MafSnahmen
bei, die Dialoge auf Augenhohe zwischen Kunst-/Kulturschaffenden

zur Folge, dass weniger Geld aus den 6ffentlichen Mitteln in diese Regionen
flieflt, da das Budget iiber den jihrlichen Finanzausgleich pro Bewohner*in zu-
geteilt wird. Das wiederum fiihrt zur weiteren Ausdiinnung 6ffentlicher Struk-
turen und zu fehlenden Investitionsméglichkeiten (vgl. TKI 2012: 13).



und -politik erméglichen und die Bevélkerung aktiv in kulturpoliti-
sche Agenden einbinden. Kulturentwicklungsprozesse? konnen solche
Riume der Kommunikation und Partizipation darstellen, die nicht
nur zur Erérterung und Losung inhaltlicher Fragen beziiglich Kunst
und Kultur beitragen, sondern auch zu einem gegenseitigen Kennen-
lernen der Beteiligten, Verstindnis fiir divergierende Positionen und
damit ganz wesentlich zu kommunikativen und >atmosphirischenc
Verbesserungen in einem Dorf.® Entscheidend fiir das Gelingen sind
die Rahmenbedingungen dieser Prozesse. Neben der moglichst gut
austarierten Gruppenzusammensetzung ist elementar, dass der Ablauf
von einem/einer professionellen Prozessbegleiter*in geleitet und mo-
deriert wird, der/die nicht in dorfliche Strukturen involviert ist und
eine Auflenperspektive einbringen kann. Wichtig ist zudem, dass er/
sie Erfahrungen und Wissen in Bezug auf zeitgenossische Kunst und
Kultur mitbringt, auf Ausgewogenheit im Prozess und bei den Ent-
scheidungen achtet und in einem demokratiepolitischen Sinne Min-
derheitenpositionen wahrzunehmen und zu stirken weif8.”™ Hetero-
gene Perspektiven und Ergebnisoffenheit von Prozessen bilden eine
gute Grundlage, um lokale Handlungsfelder zu eruieren, unkonventi-
onelle Losungsansitze zu generieren und wichtige Impulse zu setzen,

9  Die TKI hat 2007 mit Kultur vor Ort speziell fiir Gemeinden ein Kulturent-
wicklungsformat konzipiert, das den Rahmen fiir einen breiten Austausch und
Entscheidungsgrundlagen bereitstellt. Die Halfte der Kosten trigt das Land
Tirol, wenn die Gemeinde die andere Hilfte ibernimmt (vgl. TKI o.].).

10 Beispielsweise fand 2013 in dem 3.000 Einwohner*innen zihlenden Tiroler
Ort Inzing ein derartiger Prozess statt. Ergebnis war neben dem gemeinsa-
men Nachdenken iiber das kulturelle Profil der Gemeinde die Erarbeitung ei-
nes Kulturleitbildes, in dem zeitgendssisches Kunst- und Kulturschaffen zent-
ral verankert und »Demokratiebewusstsein, Humanitit, Toleranz, Solidaritit,
Minderheitenschutz und Antirassismus« (Gemeinde Inzing 2014) als Basis des
Kulturverstindnisses festgehalten sind. Es wurden auch Subventionsrichtlinien
ausgearbeitet und regelmifige Kulturgespriche etabliert. 2015 starteten unter-
schiedlichste Vereine — ebenfalls eine Folge des Prozesses — gemeinsam mit den
Bewohner*innen ein historisch-kiinstlerisches Rechercheprojeke (vgl. Verein fiir
Kultur Inzing 2015).

1 Demokratisch ist im Kontext partizipativer Prozesse durchaus in Analogie zu
demokratischer Kulturpolitik zu verstehen, die Kunst und Kultur so zu fordern
verstehen sollte, dass sich die Bevolkerung in ihrer Gesamtheit und Diversitit
im kulturellen Feld wiederfindet, was bedeutet, dass gerade auch minoritire
Positionen geférdert gehdren. Kulturpolitische Entscheidungen diirfen nicht
auf der Grundlage des »spontanen BiirgerInnenwillens« getroffen werden (vgl.
Mokre 2005: 96).



die im Idealfall in konkrete kulturpolitische Mafinahmen miinden.
Ganz im Sinne einer erfolgreichen Politik auf lokaler oder regionaler
Ebene (vgl. Dax 2012) verdeutlichen Kulturentwicklungsprozesse, dass
innovative Kommunikationsformate die Bildung von (dérflichen) Ge-
meinschaften, deren Auseinandersetzungen und Zusammenarbeiten
unterstiitzen.

Abschlieflend kann auf Basis der bisherigen Ausfiithrungen das,
was die Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Kristina Volke (2010: 173)
in Bezug auf Deutschland feststellt, auch fiir Osterreich als wesentlich
erachtet werden: »Kulturpolitik darf nicht linger Verteidigungspoli-
tik sein, sondern muss Offensivpolitik werden. Die kommunikativen
Riume dafiir zu erobern, gehort zu den zentralen kulturpolitischen
Aufgaben der Zukunft.« Diese Aufgabe ernst zu nehmen und umzu-
setzen wiirde nicht nur grundlegend zur Forderung von Kunst und
Kultur, sondern auch wesentlich zur Regionalentwicklung beitragen.
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S1GLINDE LaNG

RAUM IM RAUM SCHAFFEN

Kunst, Ortsspezifitiit und Teilhabe als
Ingredienzen kultureller Entwicklungsprozesse

Kunst in lindlichen Regionen ist nicht anders, sie ist nicht provinziell und
mitnichten von geringer Professionalitir gekennzeichner. Sie ist Kunst —
und zwar eine, die Ortsspezifitit, zivilgesellschaftliche sowie dsthetische
Teilhabe und kiinstlerische Qualitiitsanspriiche nicht als Widerspriiche,
sondern als sich befruchtende Essenzen fiir regionale Entwicklungen an-
sieht. Dieser Ansatz eines kollaborativen Kunst- und Kulturverstindnis-
ses ldsst partizipative Riume entstehen, die zwischen lokalen Lebenswel-
ten und moglichen Alternativen verortet und als Nihrboden fiir kulturelle
Prozesse und Verinderungen zu interpretieren sind.

Ein gesellschaftskritischer Kulturverein setzt unbequeme The-
men der Lokalhistorie theatralisch in Szene, verhandelt diese mit
Laiendarsteller*innen an der Schnittstelle von realen Begebenheiten
und kiinstlerischem Freigeist und ldsst die dorfliche Identitit ins Wan-
ken geraten. Ein Kuratoren- und Kiinstler*innenpaar verbringt meh-
rere Wochen in einer kleinen Gemeinde, um vor Ort kiinstlerische Ar-
beiten zu entwickeln, die in Referenz zu lokalen Gegebenheiten stehen
und topografische Bedingungen aufgreifen. Der Austausch mit den
Finheimischen und die konkrete Zusammenarbeit wird dabei als »dis-
kursive Operation« verstanden. Per Zufall entdeckt eine Wiener Mu-
sikerin ein leerstehendes, fernab urbaner Zentren gelegenes Einfamili-
enhaus, um es gemeinsam mit vier weiteren Kiinstlerinnen als sowohl
lokal wie auch international angesehene Begegnungszone fiir hochst
anspruchsvolle experimentelle Klangkunst und regionale kulinarische
Kostlichkeiten zu etablieren.3

1 Fallstudie Kulturverein frei-wild-molln.
2 Fallstudie Projekte in und fiir Reinsberg.
3 Fallstudie KlangHaus Untergreith.



Wenn von »Kunst in lindlichen Riumen« die Rede ist, sind es sel-
ten Initiativen wie diese, auf die sich das Augenmerk richtet. Brauch-
tumspflege, der Erhalt von historischen Gebduden und die damit
oft verbundene Entwicklung von Nutzungskonzepten fiir kulturel-
les Erbe, aber auch traditionelle, volksbiirgerliche Sommertheater so-
wie Mehrzweckhallen, die Kabarett, Musical und leicht verdauliche
Unterhaltungskunst bieten, werden primir als kulturelle Aktivititen
von kommunalen Kleinstddten und lindlich(er)en Regionen wahr-
genommen. Diese Kluft in der 6ffentlichen und medialen Wahrneh-
mung mag darin begriindet sein, dass stereotype Dichotomien wie
urban-lindlich, zentral-peripher, avantgardistisch-provinziell unser
Verstindnis von lindlichen Riumen als das prigen, was eben »nicht-
stadtisch¢, »nicht-hips, »nicht-progressive usw. ist und als »Restgroffe«t
kaum der Beachtung wert zu sein scheint. Mediale — und auch wissen-
schaftliche — Ignoranz scheint »Kunst im lindlichen Raum, speziell in
Osterreichs, zu begleiten.

Raus Aus DER UNSICHTBARKEIT: MITTELS PARTIZIPA-
TIVER RAUME KULTUR VON UND FUR ALLE SCHAFFEN

Aktuell bahnt sich jedoch eine Debatte und Auseinandersetzung an.
Erste Anzeichen eines Umdenkens lassen sich feststellen, zumindest
ein Aufgreifen der mangelnden Sichtbarkeit: Der Journalist Stefan
Grissemann chauffiert die »Helden der Provinz« (2015) auf das Cover
des »wichtigsten osterreichischen Nachrichtenmagazins« (Fidler 2008:
497) und belegt mit sieben Initiativen aus der ruralen Kunst- und Kul-
turszene eindrucksvoll, dass >rural< keineswegs den erwihnten Stereo-
typen entspricht. Vielmehr kommentiert Grissemann sehr treffend,
was engagierte und qualitativ hochwertige Kulturarbeit — nicht nur —
in landlichen Regionen auszeichnet: »Hier wird Kultur von allen fir
alle gemacht.« (2015: 82)

Auch die deutschsprachige Online-Plattform kulturmanagement.net
setzt in der Juni-Ausgabe 2015 ihres KM-Magazins auf Kunst und Kul-
tur in der »Provinz« (KM Kulturmanagement 06/2015) und versam-
melt darin Beitrige, die sich u.a. der »Eroberung des lindlichen Rau-
mes durch die Bildende Kunst«, »neuen Chancen fiir die Provinz«

4 Vgl. dazu den Artikel von Andreas Koch.
5 Vgl. dazu den Artikel von Silke Feldhoff, in dem sie einige Férderungsstrukeu-
ren in Deutschland vorstellt.



sowie stattfindenden und méglichen »transformativen Entwicklungs-
prozessen« (ebda: online) widmen. Kunst- und Kulturarbeit in ruralen
Regionen wird das Potenzial zugesprochen, ortsspezifische regionale
Entwicklungen einzuleiten und Anstof3 fiir kulturelle Prozesse zu sein,
die als kollaborative Gestaltungsaufgabe® wahrgenommen werden.

Der konkrete Bezug auf topografische Gegebenheiten sowie ein
partizipativer Ansatz in der kiinstlerisch-kulturellen Ausgestaltung
sind zwei Spezifika, die jene Initiativen auszeichnen, die regionale Kul-
turarbeit als Prozess kultureller Mitbestimmung begreifen. Da hohe
kiinstlerische Qualitit und zivilgesellschaftliche Teilhabe keinen Wi-
derspruch, sondern sich befruchtende Ingredienzen eines kollabora-
tiven Verstindnisses von Kunst- und Kulturproduktion darstellen,
entstechen Formate, die dem »schnéden Konsumismus« zu entsagen
suchen. Der Anspruch ist weniger, Kunsttempel oder Hochburgen des
auratischen, jedoch passiven Staunens zu errichten, sondern vielmehr
»veritable Biotope als Treffpunkte« (Grissemann 2015: 82) zu gestal-
ten — und somit partizipative Riume des Austausches, der Reflexion
und des Aushandelns.

Fiir das bestehende regionale Gefiige — sozial, politisch, auch kul-
turell — kénnen diese Biotope jedoch eine riumliche und soziale Her-
ausforderung darstellen. Denn Rdume, die Prozesse eines Anders- und
Umdenkens zu erméglichen suchen, benotigen (lokalisierbare) rium-
liche Strukeuren, in denen bestehenden Ordnungen alternative Raum-
gefiige entgegengesetzt und dadurch konventionelle Denkstrukturen
aufgebrochen werden. Weisen diese Riume Strukturen auf, die alle In-
dividuen, die diesen Raum betreten und damit Teil von diesem werden,
als gleichberechtige und (inter-)agierende Raumkonstituent*innen
interpretieren, kann von partizipativen Riumen gesprochen werden
(vgl. Lang 2015¢). Solche gilt es herzustellen.

RAUME HERSTELLEN: RE-INTERPRETATIONEN BESTE-
HENDER NUTZUNGS- UND WAHRNEHMUNGSSTRUKTUREN

Im Alltag werden Zimmer bzw. ein in unterschiedlicher Nutzung ver-
wendeter, von Mauern umschlossener Teil eines Gebiudes mit Riu-
men assoziiert. Im alltdglichen Sprachgebrauch wird der Begriff Raum

6  Vgl. dazu die Forschungsarbeit und Publikationen des Programmbereichs Zeit-
gendssische Kunst und Kulturproduktion (u.a. Zobl/Lang 2012, Klaus/Lang/
Zobl 2015 oder auch Lang/Zobl 2015).



auflerdem als geographisch definierte bzw. lokalisierbare Kennzeich-
nung verwendet, etwa fiir >Naturschutzriume« oder >Grenzriumes,
und eben auch lindliche, urbane oder 6ffentliche Riume.

(Gebaute) Riume und raumliche Anordnungen iibernechmen je-
doch auch handlungsstrukturierende Funktionen: Wir wissen, wie wir
uns in einem spezifischen Raum verhalten sollten, welche Handlun-
gen in diesem als legitim und angepasst gelten. Wir kénnen aber auch
yRaum schaffen« — fiir neue Gedanken, fiir mehr Platz, fiir eigene Be-
diirfnisse. So kénnen Riume auch losgelst von ihrer materiellen oder
geographischen Verortung als ein Produkt konkreter sozialer Praxen
gesehen werden. Das bedeutet, dass iiber (soziale) Handlungen Riaume
hergestellt und produziert werden (vgl. u. a. Lefebvre 1974/1991, Busch
2007 und Léw 2001).

In dieser »Wechselwirkung zwischen Handeln und Strukturenc
(Léw 201: 158) sind Riume konstituiert bzw. entstehen sie. Diese
Konstitution beinhaltet eine »relationale (An-)Ordnung von Lebewe-
sen und sozialen Giitern« (ebda: 153). Als Raum wirksam wird eine
durch diese Platzierungen geschaffene (An-)Ordnung allerdings erst
dadurch, dass die Elemente dieser (An-)Ordnung aktiv durch Men-
schen verkniipft und (wieder-)erkannt werden. Das bedeutet, wie wir
uns im Raum verhalten, wie wir uns in ihm anordnen oder anord-
nen lassen, bestimmyt, wie wir ihn wahrnehmen, nutzen und gestalten.
Meist geschieht dies unbewusst, diese Rezeptionsmuster und die da-
mit verbundenen Verhaltensnormen sind in unseren alltiglichen Er-
innerungsstrukturen und Vorstellungen gespeichert, erfolgen »in der
Regel aus einem praktischen Bewusstsein heraus« (ebda: 160) und wer-
den in Routinen folglich kaum wahrgenommen oder reflektiert. Viel-
mehr reproduzieren wir mit unseren repetitiven Handlungen Riume
und ihre bestehenden Konstitutionen. (Vgl. Lang 2015¢)

Mit Blick auf kulturelle Entwicklungsprozesse und Verinderun-
gen spielt  Raumc« folglich vor allem dann eine zentrale Rolle, wenn es
um das Herstellen von Riumen geht, die etablierte riumliche Konstel-
lationen und ihre Handlungsnormen zu durchbrechen suchen. Uber
Interventionen in bestehende (Raum-)Konstellationen — wie in dieser
Publikation dargestellte Beispiele verdeutlichen (sollen) — wird eine
Neuverhandlung tiber bestehende (symbolische) Zuschreibungen und
somit auch Nutzungsoptionen, Aneignungsprozesse und Verhaltens-
strukturen evoziert: Ein sich formierender Kulturverein interveniert in
die geplante Nutzung eines leerstehenden Krankenhauses, eignet sich



diesen an und schafft Raum — nicht nur fiir (sub-)kulturelle Initiati-
ven, sondern auch fiir alternative Formen der gemeinniitzigen Kultur-
arbeit, die sich der kollaborativen Aufgabe stellt, sich als (r-)urbanes
Zentrum zu positionieren.” Ein bestehendes Hotel wird zu einer tem-
poriren Skulptur umgebaut, wobei (Spiel-)Regeln eines touristischen
Betriebes, seine Geschifts- und Kommunikationsstrukturen re-defi-
niert werden und eine alternative Form des Dialogs und des Sozial-
gefliges ermoglicht wird.® Wie bereits erwihnt, wird ein Einfamili-
enhaus in ein Klanghaus® umgemiinzt und dadurch eine Plattform
fiir Musikgenuss, Austausch und gesellschaftliches Zusammenkom-
men geschaffen.

Uber Handlungen der Aneignung und der Restrukturierung
werden dabei nicht nur Raumnutzungskonzepte verindert, sondern
auch — kollektive und individuelle sowie lokale — Wahrnehmungs-, Er-
fahrungs- und Identititsprozesse in Gang gesetzt: Wie stehen wir, als
Anrainer*innen, Bewohner*innen, ja Gemeindeabgabenzahler*innen,
aber auch als (potenzielles) Publikum oder Mitgestalter*innen zu die-
ser Re-Nutzung? Was verdndert sich dadurch? Wie nehmen wir diese
Umdeutung wahr und auch an? Wie stehen wir zu dem, was passiert
und uns angeboten wird? Die Um- und Neudefinition eines Raumes
oder riumlicher Strukturen erdffnet einen Austausch, fiithrt zu Diskus-
sionen und Verhandlungen.

Aber auch nicht unmittelbar (gebaute) riumliche Verinderun-
gen — wie etwa eine alternative Nutzung und Bespielung praktisch un-
bebauter Gebirgsziige™ oder offentlicher (Dorf-)Plitze, Bauernhofe™,
Hallen und Gemeindesile™ — kénnen bestehende Wahrnehmungs-
strukturen und raumliche sowie sozietire Geflige ins Wanken bringen.

ALTERNATIVEN ERPROBEN: DIE »EIGENART« VON KUNST
ALS NAHRBODEN KULTURELLER MITBESTIMMUNG

So werden oft erst in der Auseinandersetzung mit differenzierten Hal-
tungen oder Perspektiven Reflexions- und Wahrnehmungsprozesse in
Gang gesetzt. Diese Konfrontation mit widerldufigen Perspektiven ist

7 Vgl. Fallstudie Offenes Kunst- und Kulturhaus Vécklabruck.
8 Vgl Fallstudie Hotel Konkurrenz.

9 Vgl Fallstudie KlangHaus Untergreith.

10 Vgl Fallstudie Land-Projekte von lawine torrén.

1 Vgl Fallstudie VIDEO:TExT-Festival.

12 Vgl. Fallstudie Kino auf Ridern.



eine jener gesellschaftlichen Funktionen®, die generell dem Bereich
der Kiinste zugesprochen wird. Kunst bezieht sich auf Phinomene der
Welt, die uns umgibt, d. h. sie reflektiert einen kulturellen Status quo
und bezieht sich — durchaus kritisch — auf das, was in Alltagspraxen
als gingige kulturelle Bedeutungszuschreibungen sichtbar wird. Sie in-
terveniert — oft explizit, zuweilen nur implizit — in das, was aktuell als
Kultur verstanden und gelebt wird. Gleichzeitig weisen kiinstlerische
Produktionen und ihre Artefakee in Form imaginativer Darstellungen,
Assoziationen und kiinstlerischer Verfahren tiber Alltags- bzw. phino-
menale Beziige hinaus, ja distanzieren sich von diesen (vgl. Lang 2015a:
106ff, 2015b und 2015¢).

Denn das grundlegende Spezifikum, die Eigenart von Kunst — ob
urban, rural, ob im Kulturtempel oder in der Scheune, ob kollektives
Musizieren oder die Arbeit im Atelier — ist, dass Kunst nicht den An-
spruch erhebt, Losungen, Erklirungs- oder auch Handlungsmodelle,
sondern isthetische Erfahrungsriume und -prozesse zu generieren
(vgl. Lang 20152: 102): In einer oft verdichteten, verfremdeten, abstra-
hierten oder subversiven Auseinandersetzung mit (sozialen) Phinome-
nen und Konstruktionen von »Wirklichkeit« bringen Kunstschaffende
nicht nur differenzierte und alternative Perspektiven hervor™, sie la-
den dazu ein, einen Raum zwischen >Fakt« und >Fiktion« (vgl. Lang
2015a: 85) zu betreten, der alternative und vielschichtige Erfahrungs-
und Wahrnehmungsprozesse initiiert.

IM DAZWISCHEN SCHWEBEN: ASTHETISCHE TEILHABE
UND LEBENSWELTLICHE BEZUGE

Partizipation in Kunst und Kultur — in Form der >passiven< Ausein-
andersetzung als Publikum bis hin zur aktiven Mitgestaltung einer
kiinstlerischen Produktion — umfasst stets, sich (auch) auf istheti-
sche Prozesse einzulassen. Die isthetische Teilhabe, das Eintreten in
mittels Kunst geschaffene (Zwischen-)Riume, erméglicht einen Er-
fahrungszustand, den Erika Fischer-Lichte als »liminalen Zustand«
(2008: 200), beschreibt. Diese Schwellenerfahrung als Art Schwebe-
zustand, der die »Grenzen von Kunst und Nicht-Kunst« verhandelt

13 Angemerke sei, dass es sich dabei um eine von vielen Funktionen — und auch
potenziellen — Zuschreibungen der Kiinste handelt (vgl. dazu u.a. Kleimann/
Schmiicker 2011).

14 Vgl dazu das in Xenia Kopfs Artikel angesprochene »kritische Aktivierungspo-
tenzial« der Kunst.



(ebd.: 65), verweist auf ein transformatorisches Moment und Poten-
zial (ebd.: 36), das kognitive wie auch synisthetische Wahrnehmungs-
und Reflexionsprozesse umfasst.

Das durch Kunst veranlasste Eintreten in eine Schwellen- und
Transformationsphase korreliert auch mit dem Verstindnis von Asthe-
tik als jener »Macht des Unbestimmeen« (Ranciére 2008: 57), die als
eine Art Affekt gefasst werden kann, der einen Bruch mit bestehenden
Wahrnehmungsstrukturen bedeutet. Der Bruch entsteht aus und in
der »Verunsicherung der Grenze zwischen Fiktion und Realitit« (Re-
bentisch 2015: 76) und versetzt die Beteiligten in jenen Spannungs-
zustand, der eine dsthetische Erfahrung bedeutet — namlich, »den le-
bensweltlich bekannten Erfahrungswelten im Modus einer reflexiven
Distanz neu zu begegnen« (80). Die Beteiligten sind aufgefordert, sich
mit konventionalisierten Haltungen und auch (eigenen) Handlungs-
modi des tiglichen Lebens und Miteinanders auseinanderzusetzen
und zu reflektieren.

Damit der Prozess, eingefahrene Einstellungen zu reflektieren und
sich Re-Interpretationen von bestehenden Sichtweisen zu 6ffnen, (auch)
an Orten initiiert werden kann, in denen — ob aufgrund von mangeln-
dem Angebot oder zivilem Widerstand — der Zugang zu Kunst und
Kultur erschwert wird oder ist, oder sich auf Pflege und Erhalt eines
(kulturellen) Bestands beschrink’s, braucht es Bezugspunkte fiir die lo-
kale Bevolkerung. Dies meint sowohl eine inhaldiche Referenz als auch
die Maglichkeit, sich mittels diverser Beteiligungsformate einzubringen.
Denn ob als (eher passive) Zuhorer*in/Zuschauer*in oder als — leider
zumeist ehrenamtliche — Unterstiitzer*in und Helfer*in oder ob als ak-
tiv Mitgestaltende*r an dem kiinstlerischen und kulturellen Geschehen
partizipiert wird: Teilhabe ist die Grundvoraussetzung fiir Mitsprache
und die Bereitschaft, sich nicht nur auf Prozesse kultureller Verinderung
einzulassen, sondern an diesen auch aktiv mitzuwirken.

UBER KULTURELLE MITBESTIMMUNG REGIONALE
ENTWICKLUNGEN ERMOGLICHEN: FAZIT UND AUSBLICK

Als partizipative Riume benétigen Riume stets eine Anbindung an die
Lebenswelten der Teil werdenden Individuen, die gleichzeitig Teil des
(bestehenden) Raumkonstrukts und der Raumkonstitution sind oder
des zukiinftigen bzw. temporir alternativen sein soll(t)en. Speziell in und

15 Vgl. dazu den Artikel von Xenia Kopf.



mit der Kunst durchbrechen solche alternativen Riume den lebens-
weltlichen Bezug, indem sie konventionelle Deutungsschemata ver-
unsichern und — durchaus auch emotional — durchbrechen. Sie laden
ein, in einer (vorerst) inszenierten Verhandlungszone Alternativen, ob
gedanklich oder als Akt der kiinstlerischen Beteiligung, zu erproben.

Nachhaltigen, »erfolgreichen« Initiativen in lindlichen Riumen
ist es gelungen, diese Verhandlungsprozesse tiber kulturelle Deutun-
gen und (Selbst-)Zuschreibungen zu initiieren. Sie brechen stereo-
type und eingefahrene Verhaltensmuster und Wahrnehmungsstruk-
turen auf. Sie schaffen Raum fiir alternative und vielfiltige (Re-)
Interpretationen, bringen Identitdten — ob als soziales und lokales
Gefiige oder als individuelle Haltung — ins Wanken und leisten ei-
nen wesentlichen Beitrag fiir regionale Visionen und potenzielle
Entwicklungsprozesse.

Doch rurale Kunst- und Kulturinitiator*innen haben es nicht
leicht. Sie kimpfen mit stereotypen Zuschreibungen, gegen (anfing-
lichen) Unwillen auf kommunalpolitischer, durchaus auch zivilgesell-
schaftlicher Ebene und gegen sich selbst. Namlich dann, wenn die in-
trinsische Motivationskurve nach unten zeigt. So schreibt auch Stefan
Grissemann in seinem Beitrag vom »notwendigen Kampfgeist gegen
leere Budgettdpfe«, dem lokalen Widerstand gegen (vorerst) »unbe-
kanntes Terrain« (2015: 82), von der Bedeutung personlicher Netz-
werke und dem Durchhaltevermégen jener, die oft jahrelang unent-
geltlich ihre Freizeit der Passion fir Kunst widmen. Denn auch das
mag ein Spezifikum kultureller Pionierarbeit abseits urbaner Zentren
darstellen, dass kiinstlerisches und kulturelles Engagement mit ver-
meintlichen Eigeninteressen und folglich mit Ehrenamt gleichgesetzt
wird. Doch auf kulturpolitischer Seite — sowohl seitens der EU-Forder-
programme als auch kommunaler Subventionsprogramme — machen
sich (erste) Anzeichen eines Umdenkens bemerkbar. Wie wichtig und
notwendig ein solches Umdenken ist, zeigen jene kiinstlerisch-kultu-
rellen Inidativen, denen es gelungen ist, (einen partizipativen) Raum
im (ruralen) Raum zu schaffen.
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S1LkE FELDHOFF

_DORF + KUNST + PARTIZIPATION =
ASTHETISCHER KOMMUNITARISMUS?

Handlungsriume sozietiirer kiinstlerischer Partizipationsprojekte

Was konnen partizipative kiinstlerische Projekte in lindlichen bzuw.
dorflichen Regionen leisten? Welche Ziele und Erwartungen haben
Initiator*innen, Bewohner*innen und Kunstschaffende? Ausgehend von
einer Typologie partizipativer Praxen in der Kunst fokussiert der Beitrag
Beispiele sozietirer Partizipation in ruralen Riumen und deren Poten-
zial, Reflexions- und Entwicklungsprozesse auszuloten und zu gestalten.

Der demographische und strukturelle Wandel stellt viele lindliche
Regionen vor grofle Herausforderungen. Mit den Verinderungen
des sozialen und wirtschaftlichen Gefiiges gehen zunechmend Anlisse
und Riume der zwischenmenschlichen Begegnung und Kommuni-
kation verloren. Damit verlieren kleinteilige Sozialriume wie Dorfer
oder Siedlungen im lindlichen Raum oftmals ihre Identitit. Ebenso
schwindet der gesellschaftliche Zusammenhalt, welcher fiir die Zu-
kunftsfihigkeit dorflicher Siedlungen unabdingbar ist. Partizipative
kiinstlerische Projekte sollen dem entgegenwirken.

ParTIZIPATIVE KUNST ALS ENTWICKLUNGSIMPULS:
HERAUSFORDERUNGEN DES LANDLICHEN RAuMs

Um gemeinsam mit der Bevolkerung kiinstlerisch-kulturelle Projekte
fiir ihre Orte zu realisieren, haben zahlreiche Kommunen, kulturelle
Initiativen und Stiftungen partizipativ arbeitende Kiinstler*innen in
lindliche Rdume eingeladen.! Strategien und Praxen einer partizipa-

1 Vgl z.B. DA Kunsthaus Kloster Gravenhorst 2012 oder auch das Projekt Trans-
formation von Kultureinrichtungen der deutschen Bundeskulturstiftung.
Ab 2016 wird die Stiftung dazu auf breiter Basis mit partizipativ arbeitenden
Kiinstler*innen kooperieren, die in strukturschwachen Riumen gemeinsam mit
lokalen Kulturschaffenden Impulse fiir zukiinftige Entwicklungen geben und ge-
meinsame Reflexionsprozesse gestalten sollen (Kulturstiftung des Bundes 2016).



tiven Kunst im 6ffentlichen Raum?, die in Stiidten seit 20 Jahren er-
folgreich entwickelt wurden und sich vielfach ausdifferenziert haben,
sollen fiir spezielle Problemstellungen ruraler Kontexte in Anschlag
gebracht werden. Die mit partizipativen kiinstlerischen Projekten im
landlichen Raum verkniipfte Agenda unterscheidet sich dabei zwar in
vielen Details der Umsetzung, nicht aber strukturell von Projekten in
der Stadt: Hier wie dort findet sich der Versuch einer politischen In-
dienstnahme partizipativer Projekte zur Forderung sozialer Kohision
sowie als Faktor der lokalen oder regionalen (wirtschaftlichen) Ent-
wicklung.

Ein Beispiel ist die Deutsche Stiftung Kulturlandschaft. 2008 initi-
ierte sie das Projekt Kunst fiirs Dorf — Dérfer fiir Kunst, das 2009, 2011
und 2013 mit jeweils drei Kiinstler*innen bzw. Kiinstler*innengruppen
in jeweils drei Dérfern/Siedlungen im lindlichen Raum stattfand. Die
Dérfer und die Kiinstler*innen konnten sich um eine Teilnahme an dem
Programm bewerben, eine Fachjury suchte jeweils drei Orte aus und traf
eine Vorauswahl an Kunstschaffenden. Die gewihlten Orte entschieden
sich dann fiir »ihren« oder »>ihre« Kiinstler*in. Fiir die Dauer von sechs
Monaten und ein Honorar von 20.000 € arbeiteten diese dann vor Ort,
die Dorfer stellten Wohnraum und Atelier zur Verfiigung und hatten
die Chance, am kiinstlerischen Schaffensprozess teilzuhaben. »Mit un-
serem Projekt wollen wir einen moglichst breiten und nachhaltigen 6f-
fendichen Meinungsbildungs- und Mitgestaltungsprozess anregen, der
das Dorf als lebendigen Aktionsraum auf neue Weise erfahrbar machtg,
so die Stiftung: »Unser Ziel ist es, mittels der Kunst [...] den Menschen
Anregungen fiir eine konstruktive Auseinandersetzung mit der dorfli-
chen Lebenswirklichkeit zu geben. Idealerweise entstehen dabei weiter-
fithrende Ideen und Handlungsansitze, welche perspektivisch zu einer
Verbesserung der drtlichen Lebenssituation beitragen.« (Deutsche Stif-
tung Kulturlandschaft 2013: 0.S.)

Die Zielstellung solcher Matchings wird in der Regel klar adres-
siert: Die kiinstlerischen Projekte mogen einen signifikanten, verwert-
baren Entwicklungsimpuls angesichts einzelner struktureller Probleme
des lindlichen Raums wie etwa Wegzug und Verlust kommunaler
Souverdnitdt geben. Das kiinstlerische Projeke soll gemeinschaftsbil-
dend wirken, es soll zum Beispiel zerfallende Pendlerdérfchen mit ei-

2 Hierzu sei auf die entsprechenden Diskurse iiber Kunst im 6ffentlichen Inter-
esse respektive tiber Kunst des Offentlichen verwiesen.



ner Vision ausstatten und dadurch wieder zusammenfiihren. Partizi-
pativer Kunst wird dabei das Potenzial zugeschrieben, als Modell oder
als konkretes Werkzeug dazu beizutragen, soziales Leben zu gestalten
und gesellschaftlich wirksam zu sein.

KunsT UND TEILHABE: EINE TYPOLOGIE
PARTIZIPATIVER KUNST

Was aber ist gemeint, wenn von >partizipativer Kunst« oder von »Betei-
ligungskunst« gesprochen wird? Welche Typen von Partizipation lassen
sich identifizieren?s Zur ihrer Bestimmung miissen zunichst verschie-
dene Einzelaspekte identifiziert werden. Zentrale Parameter sind etwa
das Thema (Kunst iiber Kunst, als Selbstreflexion des Kiinstlers oder
als gesellschaftliche/politische Artikulation), das Format (die konkrete
Ausprigung), die Wirkungsabsicht (Politisierung, Emanzipation und
Demokratisierung, Bildung und Erziehung, Unterhaltung) sowie die
Rezeptionsmodi (reflexive, physisch-riumliche, somatische, soziale
Rezeption). Weitere Kriterien zur Bestimmung eines Projekts sind der
Grad der Beteiligung (konsumistische oder konstitutive Partizipation),
die Struktur der Arbeit (egalitire/dialogische oder hierarchische/mo-
nologische Partizipation) sowie schliefllich die Adressat*innen (indi-
vidualistisch-solitire oder kommunitaristisch-sozietdre Partizipation).
Durch die Verschrinkung der genannten Parameter ergeben sich
typische Sets von Einzelaspekten. Diese Kombinationen machen ei-
nen distinkten Typus von Beteiligung in der Kunst aus. So kristallisie-
ren sich vier Typen partizipatorischer bzw. partizipativer Praxis heraus:
— Individual-Partizipation
—  Systemische Partizipation
Konjunktivische Partizipation
Sozietdre Partizipation
Im Zentrum der Individual-Partizipation steht die somatische, phy-
sisch-raumliche oder reflexive (Selbst-)Erfahrung von Individuen.
Tendenziell ist die Haltung der Partizipierenden eine konsumisti-
sche. Individual-Partizipation findet sich vorrangig in den Formaten
Handlungsanweisung bzw. operatives Setting. Um Rezipient*innen

die intendierten (Selbst-)Wahrnehmungen zu ermdéglichen, stellen
Kiinstler*innen eigens entwickelte Werkzeuge zur Verfiigung.

3 Vgl zum Folgenden auch Feldhoff 2009-1 und Feldhoff 2009—2.



Systemische Partizipation meint eine Teilhabe, die das System
Kunst mit seinen stetig zur Disposition stehenden Vorstellungen von
Werk, Autor*in und der Rolle der Rezipient*innen betrifft. Sie zielt
primir auf die Reflexion und Offnung von Kunstbegriff und -betrieb
ab. Systemische Partizipation realisiert sich in sehr unterschiedlichen
Formaten. Hiufig sind solche Beteiligungsangebote eher strategische
Platzierung innerhalb bestimmter Diskurse (wie etwa Kunst im 6f-
fentlichen Raum) als Angebote zu einer tatsichlichen mitgestalten-
den Teilhabe.

Konjunktivische Partizipation bewegt sich im Feld des Als-ob und
Was-wire-wenn. Entweder verfolgen Kiinstler*innen offensiv die Pra-
xis der instrumentellen Partizipation oder Beteiligungsangebote sind
von vornherein symbolisch angelegt und fungieren als Fake. Eine
dritte Spielart besteht darin, dass Kunstschaffende kontra-partizipa-
tive Vermittlungsstrategien wihlen. So werden viele Handlungsob-
jekte von den Rezipient*innen schlichtweg nicht benutzt, da die au-
ratische Art ihrer Prisentation tradierte Verhaltensregeln aufruft, die
immer noch eine reflexive Distanzierung statt einer immersiven In-
volvierung vorsehen.

Bei Praxen der Sozietdren Partizipation hingegen geht es um die
Erfahrung oder Etablierung gesellschaftlicher Geftige sowie um soziale,
politische, kulturelle Sachverhalte und Fragestellungen. Die Beteiligung
findet kollektiv oder kooperativ statt, die Rolle der Partizipierenden ist
konstitutiv fiir das Projekt. Der Effekt auf sie ist politisierend, emanzi-
pativ oder didaktisch. Gruppenarbeit, Intervention sowie soziale Praxis
sind Formate, in denen sich Sozietire Partizipation vorrangig realisiert.
Ebenso stellen Arbeiten, die sich unter dem Begriff des Asthetischen
Kommunitarismus fassen lassen, typische Formen dar. Dabei handelt es
sich um Kunst, die sich mit ihren Mitteln in sozialen und politischen
Bereichen engagiert. Asthetischer Kommunitarismus begreift Kunst als
ein Moglichkeitsfeld, innerhalb dessen soziale und politische Belange so-
wie kommunitarische Konzepte verhandelt werden. Historisch betrach-
tet finden sich zahlreiche in Kunst iibersetzte Modelle kultureller und
politischer Teilhabe, aktuell sind es hiufig gemeinschaftsbildende oder
integrative MafSnahmen.

Wihrend die Typen Konjunktivische Partizipation, Systemische
Partizipation und Individual-Partizipation in der Regel eine monolo-
gische Kommunikationsstruktur und ein deudlich hierarchisches Ver-
halenis zwischen Kiinstler*in/Werk und Rezipient*in aufweisen, fin-



det sich bei der Sozietdren Partizipation eine dialogische Struktur und
eine, zumindest dem Anspruch nach, demokratische Verfassung im
Sinne einer gleichberechtigten Teilhabe.

SOZIETARE PARTIZIPATIVE KUNST: EFFEKTE AUF DAS
LeEBEN 1M DORF

Vor allem ihre Struktur — demokratisch, dialogisch, bottom-up-Pro-
zesse ermoglichend und befordernd — sowie ihr inhaldicher Fokus auf
kommunitarische Belange machen sozietire partizipative Kunst fiir
lindliche/dorfliche Regionen interessant. Sozietire kiinstlerische Par-
tizipationsprojekte werden flankiert von dem Versprechen, Impulse
fur ein »anders, fiir Selbstbestimmung und Losungsorientierung zu
setzen.

Ein erfolgreiches Beispiel ist das Projeke der Kiinstlergruppe Rei-
nigungsgesellschaft in der Gemeinde Grambow. Anfang 2009 zog die
Kiinstlergruppe Reinigungsgesellschaft, Martin Keil und Henrik Mayer,
nach Grambow, eine 700-Seelen-Gemeinde in der Nihe von Schwerin.
Ohne Arbeitsplitze und eigene Infrastruktur war diese zu einer reinen
Pendlersiedlung ohne Gemeinschaftsbewusstsein und Handlungspers-
pektive degeneriert. In dieser Situation versuchten die beiden Kiinst-
ler, zunichst einmal gemeinsame Aufgaben zu identifizieren, diese zu
definieren, um dariiber eine neue Identitit fiir den Ort zu stiften. Eine
Projekdion in die Zukunft — »Wie kdnnte oder sollte Grambow in 5o
Jahren aussehen?« — initiierte eine Reflexion dariiber, wie das Dorf nach-
haltig gestaltet werden kénnte. Die Kommunikation erfolgte tiber einen
Fragebogen, tiber mehrere 6ffentiche Termine und viele Einzelgespra-
che. Auf der Basis der Ergebnisse der Befragungen erstellte die Reini-
gungsgesellschaft Diagramme und Schaubilder, die im Gemeindezen-
trum ausgestellt und durch diskursive Formate flankiert wurden. Die
in dieser kollektiven Wissensproduktion generierten Erkenntnisse und
Ideen setzten die Kiinstler in ihrem »Leitsystem zum Neuenc gestalte-
risch um. Hierbei handelt es sich um Piktogramme in der Grof3e und
Erscheinung von Verkehrsschildern, die auf die fiir Grambow dringen-
den Aufgaben der Zukunft verweisen, wie z. B. den demographischen
Wandel, schlechte Infrastrukeur, alternative Energiekonzepte. Die Hin-
weis- und Warnschilder, aufgestellt auf einer gut einzusehenden 6ffent-
lichen Griinfliche entlang der Dorfstrafie, sollten Orientierungspunkte
bieten fiir das gesellschaftliche Handeln der Grambower*innen. Als



Agenda waren sie tiglich fiir die Bewohner*innen prisent (Reinigungs-
gesellschaft 2013).

Noch im selben Jahr wurde auf Initiative der Reinigungsgesell-
schaft der Grambower Moorbote gegriindet, ein seitdem monatlich
erscheinendes Informationsblatt. Hier haben alle Bewohner*innen die
Moglichkeit, ihre Arbeit, Hobbys, Veranstaltungen oder auch kom-
munalpolitische Themen vorzustellen. Damit konnen sich erstmalig
alle Menschen der Gemeinde iiber die Geschehnisse im Dorf infor-
mieren und austauschen. Diese Initiative zur Verbesserung der Kom-
munikation wird bis heute mit grofler Begeisterung betrieben.

Ebenso entstand im Gemeindehaus cine Bibliothek aus gespen-
deten Biichern, neben Tanzabenden finden dort auch woéchentlich
Tischtennis- und Seniorenabende statt. Vor allem aber schlugen ei-
nige Grambower*innen vor, zur Verbesserung der Versorgung und der
Kommunikation einen Dorfladen einzurichten. Als Genossenschaft
betrieben, konnte dieser schliefSlich 2014 erdffnet werden, mit einer
neu geschaffenen Vollzeitstelle und Milch, Obst, Gemiise, Wildspe-
zialitdten und Honig aus lokaler Produktion (Reinigungsgesellschaft
2013; Reinigungsgesellschaft 2015).

Ein anderes Beispiel sozietir-partizipativer kiinstlerischer Praxis
ist die Arbeit von Frank Bolter 2013 im hessischen Ortchen Sachsen-
berg (Deutsche Stiftung Kulturlandschaft 2014: 36—45). Der Kiinstler
stellte bald fest, dass diejenigen, die ihn eingeladen hatten, nicht die
Interessen der Einwohner*innen vertraten und vor allem auch nicht
mit deren Riickhalt operierten. Zudem erkannte er, dass er angesichts
der mikropolitisch schwierigen Lage des Gemeinwesens und des Auf-
trags der Stiftung, etwas »fiir die Gemeinde« zu tun, eigentlich nur an-
bieten konnte, die Sachsenberger*innen zu ermichtigen, das Projekt
»Kunst fiir ihr Dorf« selbst in die Hand zu nehmen. So verteilte er u. a.
einen polemischen Fragebogen an alle Haushalte, in dem er dazu auf-
rief, selbst Vorschlige fiir kiinstlerische Arbeiten zu entwickeln. Die
Idee, ein Sachsenberger Tor unter Verwendung von im Dorf zahlreich
vorhandenen Ziegelsteinen einer insolvent gegangen lokalen Ziegel-
steinfabrik zu errichten, wurde schlieflich nach zihen Querelen iiber
den Aufstellungsort sowie iiber die Verwendung einer groflen, ano-
nym gespendeten Betonplatte auflerhalb der Gemeindegrenze und
mit wachsender Beteiligung der Sachsenberger*innen realisiert. Un-
mittelbar vor dem feierlichen Projektabschluss wurde das Sachsenber-
ger Tor mit der gestifteten Betonplatte versperrt und provozierte damit



die Frage des Kiinstlers an die Teilnehmer*innen des Abschlussfestes:
»Wollt Ihr die freie Sicht auf Sachsenberg und frisches Denken hinter
seine schone Fachwerkfassade bringen, oder soll alles bleiben, wie es
ist?« Darauthin wurde das Tor von mehreren Anwesenden gewaltsam
wieder gedfinet. Im Anschluss wurde die das Sachsenberger Tor ver-
sperrende Betonplatte auf dem Markeplatz als Stein des Anstofies auf-
gestellt (Deutsche Stiftung Kulturlandschaft 2014: 42).

Nach Projektende wurde ein Verein gegriindet, der seitdem die
Geschicke des Dorfes leitet. Die Wirkung von Frank Bolters Arbeit,
der von der Stiftung beauftragten partizipativen Kunst im 6ffentli-
chen Raum, ist damit zu allererst eine politische: Seine kiinstlerische
Arbeitspraxis, »unterschiedlichste Offentlichkeiten in Kommunikati-
onsprozesse mit offenem Ausgang« (Bolter 2015) zu verwickeln, resul-
tierte in einer Selbstermichtigung der Sachsenberger*innen, die in der
Konsequenz zu einer grundlegenden Neuordnung des politischen Ge-
fiiges im Dorf fiihrte.

Die Beispiele zeigen: Partizipation ist ein besonders wirksamer
Schliissel, Zuginge zu eréffnen — zu Menschen, zu Strukturen, zu
Kunst. Kunst wirkt als Katalysator, vor allem partizipative Kunstpro-
jekte haben dieses Potenzial. Partizipation ist dabei Methode und Ve-
hikel, im Kern geht es darum, Reflexions- und Entwicklungsprozesse
so zu gestalten, dass sie auf breiter Basis zu Teilhabe einladen (vgl.
Drége Wendel 2007). Die partizipative kiinstlerische Arbeit resultiert
dabei nicht notwendig in einem Werk, im Vordergrund stehen die
Mafinahmen der Kiinstler*innen und ihre Rolle als Akteur*innen in
sozialriumlichen Geftigen. Wobei es festzuhalten gilt, dass sozietire
Partizipationsprojekte kein Selbstldufer sind, sondern nur dann erfolg-
reich sind, wenn sie Krisen als Entwicklungschance wahrnehmen und
im Dialog konstruktiv bewiltigen.

ASTHETISCHER KoOMMUNITARISMUS: EINE EMPFEHLUNG
FUR KUNSTPROJEKTE IN LANDLICHEN REGIONEN

In allen Praxen sozietirer Partizipation verschrinken sich Kunst
und Gesellschaft (vgl. Wappler 2011). Asthetischer Kommunita-
rismus, iibersetzt in konkrete kiinstlerische Praxis, bedeutet, dass
Kiinstler*innen vor Ort Prozesse einer kollektiven Wunschproduk-
tion# initiieren und koordinieren. Sozietire partizipative Kunst stellt

4 Vgl hierzu Park Fiction, Hamburg seit 1992.



Riume fiir sozialen Austausch bereit, fiir kritischen und emanzipato-
rischen Diskurs sowie fiir kreatives Denken. Sie bietet Werkzeuge an
fiir eine gemeinsame Produktion von Ideen, Fragestellungen und Lo-
sungsansitzen. Gerade im lindlichen Raum bricht sie damit herge-
brachte Denkmuster und Strukturen auf und ermégliche vielfach erst
ein »anderesc Denken, eine Verinderung und Entwicklung.

In solchen Prozessen spielt die Haltung der involvierten Kiinstle-
rinnen und Kiinstler eine wesentliche Rolle. »Wir arbeiten nicht iiber,
sondern mit Menschen«, beschreiben zahlreiche Aktive ihr Selbstver-
stindnis. Es geht eben nicht um die paternalistische Geste eines »fiir
jemandenc, sondern um die demokratische eines »Miteinanders«. Das
Gegeniiber in seinen Bediirfnissen und Kompetenzen wahrzunehmen,
es als verantwortliche Mitarbeiter*innen und Ko-Autor*innen einzu-
binden — diese Haltung bietet die grofle Chance, emanzipatorische
Bildungsprozesse, mikropolitische Verschiebungen hin zu mehr De-
mokratie und dariiber schliefSlich auch strukturelle Verinderungen
anzustoflen. Eben weil Kunst fiir die meisten immer noch das nicht-
alltdgliche Andere ist, das alternative Herangehensweisen und Um-
gangsformen erfordert und erméglicht.

Kiinstlerische Partizipationsprojekte in gesellschaftlich-sozialen
Gefiigen erproben, wie und mit welchen Konsequenzen kollektive
Wissensproduktion, individuelles kiinstlerisches Handeln und de-
mobkratische Aushandlungsprozesse funktionieren. Partizipatorisch
strukturierte und auf den Prozess eher denn auf ein Resultat hin
orientierte Projekte, die konkrete demokratische Teilhabe ermogli-
chen, zeigen Alternativen auf zu Modellen eines top-down-Wissen-
stransfers (Ackermann et. al. 2013), der tendenziell konsumistische
Rezipient*innen hervorbringt. Teilhabemodelle erfordern und for-
dern Reflexionsprozesse, etablieren Foren fiir Diskussion und Pro-
duktion, ermichtigen zur Selbstermichtigung, setzen Energie und
Kreativitit frei und motivieren durch Mitbestimmungsmaglichkei-
ten und Gestaltungsspielraum.

Sozietire Partizipationsprojekte in kleinrdumlichen Sozialstruk-
turen wie lindlichen Gemeinden, Stadtteilen oder Nachbarschaften
kénnen durch eine Demokratisierung von Entscheidungs- und Ge-
staltungsprozessen das Gemeinwesen stirken. Dadurch, dass Men-
schen (mit-)bestimmen und (mit-)gestalten, selbst entscheiden und
dann dafiir verantwortlich sind, entwickeln sie eine hohe Akzeptanz
den Prozessen und den Ergebnissen gegentiber — sei es eine kulturelle



Initiative (vgl. Gesser et. al. 2012), eine politische Entscheidung oder
Kunst.
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GUNTHER FRIESINGER

EINE KULTUR DES MITEINANDERS GESTALTEN

Pliidoyer fiir eine kollaborative Regionalentwicklung

Ausgehend von der eigenen kuratorischen und kiinstlerischen Praxis und
auf Basis der Realisierung zablreicher partizipativer Projekte und Festivals
in lindlichen Regionen, reflektiert der folgende Beitrag zivilgesellschaftli-
che Beteiligungsprozesse, hinterfragt die Grenzlinien von urban und rural
und sichtet Potenziale auf Verinderung in eingefabrenen ruralen Struk-
turen und Zuschreibungen. Dass Kunst und Kultur, vor allem zeitgendssi-
sche, als Humus fiir soziokulturelle Regionalentwicklung zu interpretieren
ist, stellt dabei die Grundthese des — philosophisch und emphatisch gehal-
tenen — Plidoyers.

Gemeinhin wird das Verhiltnis von Stadt und Land, von Ballungs-
raum und lindlicher Region als Gefille betrachtet. Was der moderne
Stadtraum wie von selbst zu bieten scheint — Vielfalt, ein breit gefi-
chertes Kulturangebot und Spielraum fiir individuelle Entfaltung —,
scheint auf dem Land, wenn tiberhaupt, nur begrenze moglich. Es ist
dort stets zu wenig, zu begrenzt, zweitklassig und nachrangig, eine
rustikale Version stidtischer Selbstverstindlichkeiten, die sich nie-
derschligt in herablassenden Kommentaren und als deren positive
Kehrseite: der Idealisierung des lindlichen Raumes als bodenstindige
Idylle.

Derlei Stereotypisierungen werden hiufig auch von den
Bewohner*innen lindlich geprigter Regionen verinnerlicht. Thre Vor-
stellungen vom modernen aufregenden Leben projizieren sie in den
Stadtraum, wihrend sie in ihrer unmittelbaren Umgebung wahlweise
Beschaulichkeit, Entschleunigung oder Eintdnigkeit und kulturelle
Armut wahrnehmen. Wo der eigene Lebensraum gleichsam schicksal-
haft fir fad und riickstindig gehalten wird, lohnt es sich kaum, ihn zu
verindern. Provinz kann vielfach eine selbsterfiillende Prophezeiung
sein, die lihmt und trige macht.



SCHARNIERE DER KULTURELLEN VERNETZUNG

Wer hinter diese Klischees blicke, lernt oft eine ganz andere Region
kennen, als die, die in unserer Vorstellung davon existiert. Der lindli-
che Raum ist keine Einheit, sondern ebenso widerspriichlich und un-
gleichzeitig, wie wir es von den Ballungsriumen kennen. In ihm gibt
es das Riickstindige ebenso wie das Avancierte. Nur fehlt manchmal
der passende Rahmen, der uns dieses zeigt.

Stadt und Land sind kein Gegensatz, sondern ein vielfiltiges Be-
fruchtungsverhiltnis, unter anderem deshalb, weil das Urbane zu Pas-
sivitdt und kulturellem Konsumismus verfiihrt. Es gibt dort ja bereits
genug. Das Land bringt dagegen hiufig einen Hunger nach Kuleur
hervor, der sich in Aktivismus und Universalismus niederschligt, wih-
rend die Stadt eher zum Spezialistentum treibt. Diese Gegensitze kon-
nen sich aber auch auftheben, nimlich dann, wenn junge Menschen,
die auf dem Land zu kulturellen Aktivist*innen wurden, irgendwann
in die Stidte ziehen, um das dortige Kulturleben voranzutreiben.
Ganz verlassen sie dabei aber die Gegend, die sie geprigt hat, nicht,
manche kehren irgendwann sogar zuriick, andere halten die Verbin-
dung. Sie alle sind Scharniere, die Stadt und Land verbinden und die
Region und Welt kulturell vernetzen. Auch wenn das oft nur im Stil-
len und unter Ausschluss der Offentlichkeit geschieht.

Es gibt daher gar kein >Problem« der Region zu beheben, sondern
es gilt, auf die besondere kulturelle Funktion dieser Region aufmerk-
sam zu machen und lokale Akteur*innen dabei zu unterstiitzen, das zu
tun, was sie sowieso schon tun: einen kulturellen Beitrag leisten, un-
ter anderem als Impulsgeber*innen fiir die regionale, oder aber auch
die stadtische und die globale Kultur. Nicht Regionen haben ein Pro-
blem, nimlich sich zu entwickeln und zu kulturell spannenden Or-
ten zu werden, sondern jene, die immer noch dem medial verbreiteten
Bild der lindlichen Region als kulturellem, sozialem oder 6konomi-
schem Pflegefall anhingen. Denn das ist so schon bequem und pro-
duziert wahlweise Hime und Arroganz oder idyllische und reaktionire
Wunschbilder, die sich allseits grofer Beliebtheit erfreuen.

Mit der tatsichlichen Realitit der Region haben sie allesamt nur
wenig zu tun. Thre Identitdt besteht nicht blof§ in kulinarischen Be-
sonderheiten fiir den Fremdenverkehr, sondern ebenso darin, ein viel-
gestaltiges kulturelles und soziales Gefiige zu sein. Es verbindet die
Hiergebliebenen mit den Abgewanderten, und diejenigen, die sich vo-
riibergehend dort authalten, mit jenen, die sich dort dauerhaft einge-



richtet haben. Niemand von ihnen ist das Opfer der eigenen Mobili-
tit oder Immobilitit, aber alle haben etwas von den Entscheidungen,
die sie getroffen haben und die es zu respektieren gilt, zu erzihlen.

Kulturelle Arbeit und Regionalentwicklung versteht sich als Hilfe
zur Selbsthilfe, als Anlauf- und Koordinationsstelle, als Durchlaufer-
hitzer, der regionale Energien biindelt und mit anderen zusammen-
bringt — lokal wie global. Allen, die etwas tun, ohne dabei andere aus-
zugrenzen, sollte aufgeschlossen gegeniibergetreten werden. Nur eines
sollte dabei nicht akzeptiert werden: Fatalismus, Gleichgiiltigkeit, Re-
signation. Helle Képfe und beherzte Menschen mit Ideen fiir ein bes-
seres Zusammenleben gibt es nicht nur tiberall. Sie leben mitten unter
uns, genau hier: nebenan, um die Ecke, eben tiberall. Potenziale gibt es
genug. Sie miissen nur noch gefunden und vernetzt werden.

ENTGRENZTE REGIONEN UND IDENTITATEN IN EINEM
DIGITALISIERTEN ZEITALTER

Regionen sollen ... ja was eigentlich genau? Vielleicht passt am bes-
ten, »entgrenzt« zu werden. Jene Grenzen, die sich Menschen — in ih-
rer regionalen Identitit selbst gesetzt haben, indem sie sich weniger
zutrauen, weil sie eben nicht aus einer Stadt sind, sondern nur »von
hier«. Jene Einschrinkungen, die lokale Akteur*innen in den Képfen
tragen, von denen sie glauben, sie wiirden sie von anderen trennen,
sind jene Grenzen, die wir — als Kulturaktivist*innen — niederreiflen
wollen: Identitit hort nicht da auf, wo wir uns 6ffnen und aus uns he-
rausgehen. Im Gegenteil! Wo wir es tun, stirken wir sie und verindern
uns zugleich. Die Vorstellung einer starren, unverriickbaren und un-
beirrbaren Identitit ist lingst obsolet geworden. Identitit ist stets im
Fluss. Sie entsteht jeden Tag aufs Neue im Miteinander. Niemand ist
dazu verdammt, immer nur der oder die Gleiche zu sein. Freiheit ist
die Freiheit zur Verinderung.

Die Probleme von Regionen sind Probleme jener Welt, deren Be-
standteil sie sind. Sie miissen sie nicht stets aufs Neue und fiir sich al-
leine 16sen. Andere haben es getan, wieder andere werden es erst tun.
Lokale als kulturelle Akteur*innen kénnen von den einen lernen und
den anderen etwas beibringen. Das aber kénnen sie nur, wenn sie auf-
héren, gesellschaftliche und kulturelle Probleme als die eigenen zu be-
trachten; die 6konomischen, die sozialen und die ganz privaten.

Denn das digitale Zeitalter kennt keine geschlossenen oder abge-
schiedenen Gegenden mehr. Jeder Ort ist ein Knotenpunkt, eine Weg-



kreuzung oder eine Relaisstelle mit unendlich vielen méglichen Ver-
bindungen, hierhin und dorthin und in alle Welt. Manche mégen in
einem bestimmten Moment stirker in die globalen Informationskreis-
ldufe eingebunden sein als andere, aber das kann sich jeden Moment
indern. Und wo es sich nicht von selbst ergibt, muss eben manchmal
ein wenig nachgeholfen werden.

Digitale Kultur hat den alten Unterschied zwischen Zentrum und
Peripherie, zwischen Stadt und abgehingtem lindlichen Raum lingst
eingeebnet. Online-Informationen stehen — soweit die technologische
Grundversorgung gewihrleistet ist — allen gleichermaflen und tiber-
all zur Verfugung. Der Informationsvorsprung der Stadt gegeniiber
dem Land wird daher weiter schrumpfen. Durch neue Technologien
wichst den Nutzer*innen eine neue (Selbst-) Verantwortung zu. Chan-
cen und Gefahren der digitalen Welt liegen jedoch eng beieinander.
Die Technologien kénnen sowohl zur Verarmung zwischenmenschli-
cher Kommunikation als auch zu deren Ausweitung fithren. Wie wir
mit technischen Hilfsmitteln umgehen, ist vor allem eine Frage der
Kompetenz. Den technologischen Kompetenzerwerb und die Miin-
digkeit im Umgang mit den Geriten zu férdern, sollte eine der wich-
tigsten Aufgaben sein. Aber mit ihnen entstehen auch neue Zugangs-
hiirden, Ausgrenzungen und Deklassierungen. Gegen sie muss eine
inklusorische, niederschwellige und verantwortungsvolle — Verantwor-
tung nicht nur fiir unsere eigenen Daten — Technologie eingesetzt wer-
den. Diesen Zugang und Umgang zu schaffen, lisst sich vor allem
durch kulturelle Aktivititen stirken, lernen und etablieren.

DiEe E1GENE KULTUR SCHAFFEN

Um sich als Region zu begreifen und einbringen zu kénnen, muss eine
Gemeinschaft erst einmal zusammenwachsen: iiber das, was sie trennt,
hinweg. Sie ist, was sie ist, und gerade das macht sie wertvoll: Ob
Menschen schon immer hier leben oder schon lange nicht mehr, ob
sie zugezogen sind, aus einer anderen Gegend, einem anderen Land,
ob sie es freiwillig getan haben oder ob sie auf der Flucht vor Verfol-
gung waren, all das hat sie zu dem gemacht, was sie sind und als was
sie einander begegnen — sobald sie einen Ort haben, wo dies moglich
ist: gleichberechtigt, barrierefrei, ohne Privilegien des Geschlechts, des
Alters, der Herkunft oder der sozialen Zugehérigkeit, der kulturellen
Priferenzen und des Wissens. Dieser kulturelle Ort, an dem jeder fir
sich und alle fiir einander sind, soll ein Projekt sein, an dem sie ge-



meinsam arbeiten, das eine Zuflucht ist, vor dem, was sie im Alltag
sind; ein Ort, der seine eigene Kultur erschafft: Diese Kultur ist eine
des Miteinanders, des Interesses, der spielerischen Herausforderung
von Seh-, Hor- und Denkgewohnheiten. Und natiirlich auch eine, an
der eine neue Form der Okonomie entstehen kann.

Es geht dabei um nicht weniger als die Zukunft. Es geht um die
kulturelle Perspektive der Region und die der Menschen, die in ihr le-
ben. Zukunft entsteht da, wo gehandelt wird. Um neue, nachhaltige
und zukunftsweisende Formen des Zusammenlebens, der kulturellen
Arbeit und des kiinstlerischen Schaffens bis hin zur Okonomie entwi-
ckeln zu kénnen, miissen Menschen selbstbewusst und handlungsfa-
hig werden. Sie miissen einen Raum kreieren, in dem sie verantwor-
tungsbewusst handeln konnen, hier wie {iberall auf der Welt. Dieser
Raum darf niemanden ausschliefen, aber er soll alle einladen, sich
nach ihren Méglichkeiten und Fihigkeiten einzubringen; er soll es zu-
lassen, Fragen zu stellen und Antworten zu entwickeln. Die wichtigste
Frage ist dabei wohl die: Wie wollen wir in Zukunft leben? Welche
Formen der Arbeit, der kulturellen Lebensgestaltung und der Wirt-
schaft sind zukunftsweisend? Und was ist dafiir notig, fiir eine zu-
kunftsweisende Region, die das Riickgrat des Zusammenlebens bildet?
Wie miissen und kénnen alternative, kiinstlerische, kulturelle Sozial-
formen aussehen, damit das (Zusammen-)Leben lebenswert ist?

Kunst ALS HUMUS SOZIOKULTURELLER
REGIONALENTWICKLUNG

Kulturelle und kiinstlerische Initiativen miissen sich gerade in
der Region weitaus stirker mit diesen Fragen der Verinderung
auseinandersetzen. Es geht aber auch um Fragen wie den Wandel der
Arbeitswelt, die Auswirkungen des verinderten Arbeitsmarktes auf
Arbeitnehmer*innen und Arbeitgeber*innen, ihr Verhiltnis zueinan-
der und zur Region. Dabei wird es auch um den Leistungs- und den
Arbeitsbegriff — heute wie in Zukunft — gehen sowie um die Bedeu-
tung und Verantwortung von Unternehmen als soziale Akteur*innen.
Wie muss sich die Arbeitswelt von morgen verindern? Was wiinschen
sich Menschen in Regionen von ihr? Lisst sie sich so organisieren, dass
sie ihren Bediirfnissen entsprechen? Was bedeutet das Schlagwort der
Nachhaltigkeit in diesem Zusammenhang und welche nachhaltigen
Entwicklungen wollen in Gang gesetzt werden?



Der Bereich der Personlichkeitsentwicklung und das Lernen als
Erwerb sozialer, kultureller und 6konomischer Fahigkeiten sind wich-
tige Faktoren, die dariiber entscheiden, ob Menschen sich in ihrer Le-
bensumwelt wohl fithlen. Reagieren sie blof§ oder gestalten sie diese
aktiv? Modelle des lebenslangen und am individuellen Wissensbe-
diirfnis orientierten Lernens konnen dabei der herkdmmlichen Aus-
bildungssituation entgegengesetzt werden. Gemeinsam sollten neue
kulturelle Ansitze entwickelt werden, um individuelle Potenziale er-
kennen und gezielt fordern zu konnen. Dabei muss dafiir Sorge getra-
gen werden, dass die Lernprozesse, Lernformen und Lernorte, die ini-
tiiert werden, einem inklusorischen Anspruch geniigen.

In kiinstlerischen, partizipatorischen Prozessen kénnen Menschen
erfahren, dass die Grundbedingung fiir das nicht ausschliefende Mit-
einander die Freiwilligkeit, d. h. die Freiheit von Zwang, und cine ge-
sellschaftliche Wertschitzung von Andersartigkeit sind. Gemeinschaft
wird erst durch jene Verschiedenheit stark, die ihre Mitglieder mit-
bringen. Vielfalt ist ihre wichtigste soziale und 6konomische Res-
source. Daher muss sie das gleichberechtigte Miteinander ganz unter-
schiedlicher Menschen gewihrleisten.

Die Teilhabe aller gesellschaftlichen Akteur*innen an kulturel-
len und sozialen Entscheidungsprozessen ist grundlegend fiir eine Ge-
meinschaft, die mehr ist als das zufillige Zusammenleben unverbun-
dener, unsolidarischer Menschen. Hier steht die Frage im Mittelpunke,
wie sich Politik als Titigkeit einiger weniger Spezialist*innen 6ffnen
lisst und auf welche Weise sich die von ihr Betroffenen sinn- und wir-
kungsvoll an ihr beteiligen konnen. Der demographische Wandel, von
dem vor allem lindliche Regionen betroffen sind, stellt dabei erhebli-
che Herausforderungen an alle handelnden Akteur*innen.

Kunst und Kultur sind entscheidend fiir unsere Lebensqualitdt. Als
Ereignisorte, die auflerhalb des Alltags liegen, tragen sie dazu bei, dass
Menschen einander schichten- oder generationsiibergreifend begegnen.
Sie stellen neue Fragen und durchbrechen alte Vorurteile, und weil sie
uns neue Perspektiven, ungewohnte Blickwinkel und innovative Heran-
gehensweisen zeigen, kénnen sie auch 6konomische Potenziale oder so-
ziokulturelle Moglichkeiten freilegen, die bisher verborgen waren.






IEITGENDSSISCHE RURALE
KUNST- UND KULTURINITIATIVEN

Neun Interviews



»NEUE RAUME SCHAFFEN NEUE GEDANKEN!«

Der Walserherbst wurde 2004 gegriindet und ist ein biennales Festival
fiir zeitgendssische Kunst und Kultur im Biosphirenpark Grofles Wal-
sertal in Vorarlberg. Das Gebirgstal mit rund 3.500 Einwohner*innen
umfasst sechs Gemeinden und ist diinn besiedelt. Es erstreckt sich
tiber 2.000 Hohenmeter und 25 km Linge. Der Talabschluss grenzt
an den Bregenzerwald.

Das Festival Walserherbst ist sparteniibergreifend und bekannt
fiir seine ungewohnlichen Veranstaltungen aus Musik, Theater, Lite-
ratur, Autorenkino, Kulinarik und Kunsthandwerk, die jeweils drei
Wochen im Spitsommer die Geschichte und Tradition des Tales mit
zeitgenossischen Performances verkniipfen. Das Festival sicht die kul-
turelle Auseinandersetzung mit den eigenen Qualititen, Sichtweisen
und Ressourcen als Basis fiir eine ganzheitliche Entwicklung der lind-
lichen Region.

Im Gespriich: Dietmar Josef Nigsch, 1951 geboren und aufgewachsen
im Groflen Walsertal (Vorarlberg), absolvierte eine Schauspielausbil-
dung in Wien. 1988 griindete er das Projekttheater Vorarlberg und
prigt seit 25 Jahren nachhaltig die freie Theaterszene mit seinen Pro-
jekten an ungewdhnlichen Orten. Seit der Griindung 2004 ist Nigsch
kiinstlerischer Leiter des Festivals Walserherbst.

Link: www.walserherbst.at



WALSERHERBST (VORARLBERG]

Dietmar Nigschs Verbundenheit mit der Walser Bevélkerung und
seine Liebe zum Tal hat Claudia Schmids-Hahn wihrend des gemiidi-
chen dreistiindigen Gesprichs bei Kaffee und weifSem Spritzer deut-
lich gespiirt und dabei erfahren, was der Begriff Zeitkultur mit Jodel-
workshops zu tun hat und warum einer verstaubten Volkskultur eine
Whurzelbehandlung manchmal sehr gut tut. Ob die Enge des Tales mit
dem geistigen Horizont seiner Bewohner*innen gleichzusetzen ist und
wie aus Misstrauen Neugierde wird, erklirc Dietmar Nigsch im fol-
genden Gesprich.

Der Walserherbst ist das »steilste Festival mitten in den Bergen«. Dieses
Jahr, 2016, findet das biennale Kulturfestival bereits zum 7. Mal statt.
Wie kam es dazu?

Im Jahr 2000 wurde das Grofle Walsertal von der UNESCO zum
Biosphirenpark ausgezeichnet. Da ich selber aus dem GrofSen Walser-
tal komme, war das fiir mich der Anreiz, mir auch irgendetwas Kiinst-
lerisches fiir das Tal zu tberlegen. Das war der richtige Zeitpunkt.
Ich bin dann zu den Gemeinden gegangen und habe einfach gesagt:
Ich mochte ein Festival im ganzen Tal machen, das iiber drei Wochen
geht und ihr sollt euch beteiligen. Die Gemeinden waren zuerst skep-
tisch. Ich habe sie aber von meiner Idee tiberzeugt, und sie haben mir
das Vertrauen geschenkt. Darauthin wurden erstmals Kulturbudgets
in den einzelnen Gemeinden vorgesehen. Davon profitieren bis heute
die Vereine und sonstige Kultureinrichtungen.

Wenn Sie sagen, Sie wollten retwas Kiinstlerischesc machen: Was genau?
Was war die Vision?

Ich bin auf einem Bauernhof bei meinen Grof3eltern aufgewach-
sen und habe das Tal immer als spannend empfunden. Dann bin ich
nach Wien gezogen und wurde Schauspieler. Ich wollte dem Tal, das
mir viel gegeben hat, jetzt einfach etwas zuriickgeben. Da ich vom
Theater komme, begreife ich das ganze Tal als Bithne. Ich wollte diese
Biihne beleben — Riume suchen und Geschichten erzihlen. Es ist



nicht die Kultur, die ich den Walsern bringen muss. Die haben sie
schon — eine unglaublich vielfiltige, starke Volkskultur. Sie ist aber lei-
der manchmal etwas verschiittet. Ich wollte diese kulturellen Wurzeln
wertschitzen und stirken, daraus neue interessante Dinge entwickeln.

Auf'Threr Homepage kann man als Selbstverstiindnis des Festivals auch le-
sen: »Offenbeit fiir Neues, Lust am Brechen erstarrter Konventionen ... «

Die Wurzeln sind die Basis, die man braucht, damit man stehen
kann. Mir ist aber auch wichtig, dass man Dinge bricht. Wir bezeich-
nen uns auch als »radikales« Festival und zwar ausgehend vom lateini-
schen Begriff fiir Wurzel: sradix«. Das bedeutet zum einen fest verwur-
zelt in Kultur und Geschichte des Groflen Walsertales, zum anderen
aber auch radikal offener Impulsgeber zu sein.

Der Walserherbst verspricht den Besucher*innen »iiberraschende Begeg-
nungen mit zeitgendssischen Kunst- und Kulturschaffenden«. Nach wel-
chen Kriterien wird das Programm entwickelt?

Ich habe nicht jedes Mal ein Motto. Das kann nimlich auch ein-
engen! Zwei Festivals habe ich aber schon dem Thema >Wasser« ge-
widmet. Das Grofle Walsertal hat die fast biblischen Lutzquellen, also
viele Biche, und ist vom Wasser geprigt. Gerade als Biosphirenpark
sollte diesem Thema — das in Zukunft immer wichtiger wird — mehr
Beachtung geschenkt werden. Das Motto vom Walserherbst 2016 ist
»WeitSicht«. Das Grofle Walsertal ist nimlich nicht nur geografisch
ein enges Tal. Man muss manchmal erst auf die Berge gehen, damit es
weit wird. Das ist fiir mich etwas, was in jeder Hinsicht gut in die heu-
tige Zeit passt. Viele sehen ja nur bis zu ihrem Bildschirm und nicht
dariiber hinaus. Man muss sich Raum schaffen, um weiter sehen zu
konnen, manchmal nur die Perspektive dndern. Ich will diese Riume
schaffen. Riume der Begegnung.

Was ist Ihr kiinstlerischer Anspruch?

Ich tue mir schwer mit dem Wort >Anspruch«. Natiirlich habe
ich viele Anspriiche — umso mehr, je dlter ich werde. Ein Festival ist
ja im gewissen Sinne eine festliche Zeit — eine Ablenkung vom All-
tag. Aber die heile Welt gibt es auch in den Télern nicht — und ich
mochte sie auch nicht vorspielen. Ich will mit meiner kiinstlerischen
Arbeit radikal an die Wurzeln gehen, Konventionen brechen — cine
Whurzelbehandlung machen sozusagen. (lacht) Die Kultur reifft da



schon etwas auf und darf nicht unter den Teppich kehren. Wir greifen
durchaus kritisch-amiisant Themen auf, die emotional beladen sind.
Zum Beispiel die Jagd — im hinteren Walsertal sehr wichtig. Das kann
auch schmerzhaft sein, aber danach ist es gut! Uber den Humor kann
man ja — vor allem im Theater — viel mehr transportieren als tiber das
Drama.

Wie werden die Kunst- und Kulturschaffenden ausgewihls?

Sehr wichtig ist mir, verschiedene Sparten abzudecken. Mit Evelyn
Fink-Mennel habe ich eine hervorragende Musikkuratorin im Team.
Fiir die Filmvorfithrungen ist Wolfgang Steininger dabei [Anm.: Leiter
des Festivals »Der Neue Heimatfilms, Freistadt, OQO]. Es ist mir auch
besonders wichtig, dass sich die Kiinstler im Tal bewegen und in ver-
schiedene Dorfer kommen. Das Tal ist doch 25 Kilometer lang und
wenn man statisch an einem Ort bleibt, erreicht man nicht so viele.
Kommunikation entsteht durch Bewegung! 2010 haben wir eine mu-
sikalisch begleitete Kulturwanderung von 2,5 Stunden durch das Tal
gemacht. Einmal hatte ich eine Clown-Frau, die einen Monat lang
durch das Tal gezogen ist, oder das Kiinstlerkollektiv AO&?, das be-
reits fester Bestandteil des Walserherbst ist und jeweils fiir die Festival-
dauer von Dorf zu Dorf zieht und an unterschiedlichen Orten span-
nende Dinge macht. Dieses Jahr machen sie ein Musikhappening auf
einer Oberalpe, das 200 Stunden dauern soll. Jeder ist eingeladen, mit-
zutun. Fir mich sind AO& der Inbegriff von zeitgendssischen Kunst-
schaffenden — sie machen ganz klare, einfache Dinge.

Zeitgendssisch bedeutet fiir Sie also »klar und einfach?

Fiir mich bedeutet »zeitgendssisch« eigentlich »selbstverstiandlich..
Wir sind schon so weit weggekommen von den einfachen Dingen.
Alles muss irgendwie tiberkandidelt sein und kompliziert! Es gibt ja
schon alles! Man kann es nur noch lauter und noch verriickter ma-
chen. Manchmal kommt es mir vor wie der Turmbau zu Babel. Die
Sehnsucht nach einfachen Dingen ist aber da. »Zeitgendssisch« heifst
fiir mich: einfach. Die Kunst liegt darin, die Essenz zu erkennen und
zu reduzieren. Einfache, unscheinbare Kunst beriihrt oft viel mehr —
vielleicht nicht im ersten Moment und auch nicht jeder mag es verste-
hen. Aber wer es versteht, den trifft es dann umso tiefer.

1 Vgl. Fallstudie Hotel Konkurrenz.



In der Beschreibung des kommenden Walserherbst ist mir das interessante
Wort »Zeitkultur« aufgefallen — der Walserberbst stelle die Verkniipfung
zwischen Tradition und Zeitkultur dar. Welche Uberlegung steckt hinter
diesem Begriff?

Es geht darum, die Kultur bzw. das, was schon da ist, in die
jetzige Zeit zu transportieren. Sich auch zu fragen: Wie schaut Tradi-
tion heute aus? Kultur darf nie erstarrt sein und muss immer in Be-
wegung bleiben — im Laufe der Zeit. Ich will Kultur in Bezichung zu
ihrer Zeit setzen. Das mache ich eigentlich aus einem Bauchgefiihl he-
raus. Wie gesagt, spiire ich momentan, dass man in der Kunst wieder
reduzieren muss. Inszenierungen sind oft deshalb aufgepumpt, weil
man sich keinen tieferen Sinn iiberlegt oder tiberlegen will. Die Sehn-
sucht geht aber ganz klar wieder hin zum Wort. Hin zum Menschen.
Die Zeit an sich ist leise. Natiirlich mache ich auch laute oder publi-
kumswirksame Dinge, zum Beispiel Jodelworkshops. (lacht) Die sind
immer ausgebucht!

Das Tourismusbiiro GrofSes Walsertal beschreibr die Gegend als ein diinn
besiedeltes, bergbiuerlich gepriigtes Gebirgstal mit rund 3.400 Einwoh-
nern, die sich auf sechs Gemeinden verteilen. Konnte das Festival, so wie
es ist, auch woanders stattfinden?

Es kénnte auch in einer anderen Region sein, wiirde dann aber
ganz anders ausschauen. In diesem Sinn ist es tatsichlich einmalig,
weil es dort seinen Platz hat. Dort findet es statt. Das Grofe Walsertal
hat eine gewisse Atmosphire, eine Geschichte und viele Geschichten,
die ich auch in das kiinstlerische Gesamtkonzept einbinde. Zum Bei-
spiel habe ich an einem Abend am Seewaldsee [Anm.: kleiner Berg-
see im Dorf Fontanella] ein im Tal bekanntes Briidertrio aufspielen
lassen und dazu den zeitgendssischen Performance-Komponisten Jo-
hannes Kretz eingeladen. Uber so0 Leute sind gekommen — natiirlich
hauptsichlich wegen des Blasenka-Trios. Am Ende waren sie aber auch
fasziniert von Kretz' moderner Klangsprache. Oder: Ich weifS, dass
die Walser gerne singen. Dann integriere ich einen lokalen Singkreis
in das Programm und bringe die chinesische Meistervokalistin Gong
Linna dazu. Das funktioniert und das Publikum nimmt diese Hori-
zonterweiterung dankbar auf.



Sie bespielen ein ganzes Tal und binden sich nicht an einen bestimmten
Ort. Wo finden Sie die Kulturstitten fiir Ihre Auffiihrungen?

Ich tiberlege mir eine gewisse Dramaturgie durch das Tal, die jede
Gemeinde einbezieht. Wenn Festivalbesucher von auflen kommen,
sollen sie einen Tag im Tal genieflen und sich funf, sechs Sachen an-
sehen konnen. Wichtig ist mir auch, bestehenden Riumen im Gro-
8en Walsertal eine andere Funktion zu geben und damit gleichzeitig
auch wieder ihre Berechtigung, hier zu sein. Ich suche nach interes-
santen Menschen und Geschichten und finde dann auch die Riume
dazu. Zum Beispiel mache ich Ausstellungen in Garagenzeilen, die gar
nicht mehr fiir Autos geniitzt werden, sondern nur mit Geriimpel an-
gefiillt sind. Diese Garagen sind dann offen, niederschwellig zu betre-
ten — ohne Eintritt! Ich habe oft das Gefiihl, dass mir die Riume zu-
rufen: Mach was mit mir! Ich bin da! Ein alter Stall, ein Brunnen — die
schreien férmlich danach, anders genutzt zu werden.

Sie bespielen aber nicht nur schon vorhandene Riume, sondern bauen
auch schon mal eine Jurte auf die Alm oder verankern einen Kubus als
Spielstiitte im Fluss. Was macht temporiire Kulturstitten so faszinierend
im Vergleich zu einem iiblichen Theaterraum?

Neue Riume schaffen neue Gedanken! Das Wissen um die Ver-
ginglichkeit des Raumes inspiriert zum Weiterdenken iiber Verinde-
rung und Beweglichkeit.

Ist es Aufgabe der Kunst, neue Riume zu schaffen?
Ja — neue Freiriume fiir die Phantasie.

Oft wird bemdingelt, dass Kulturinitiativen auf dem Land nur fiir reise-
[freudige Stadtbewohner*innen gemacht sind, die den Tourismus ankur-
beln sollen — die Bevolkerung vor Ort aber tatsichlich kalt lassen. Welche
Erfabrung haben Sie mit den Bewohner*innen des Grofsen Walsertals ge-
macht? Akzeptanz, Beteiligung oder Ablehnung?

Fur mich war von Anfang klar: Ich mache das Festival fiir die
Walser! Nicht fiir irgendjemanden von auflen. Wenn es gut ist, dann
spricht sich das sowieso herum und die Leute kommen von tiberall
her. Wenn aber die Walser Bevélkerung, die Menschen, die dort leben,
nichts damit anfangen konnen oder es nicht gutheiflen, dann funk-
tioniert auch das beste Festival nicht. Es freut mich, wenn die Walser
und Walserinnen von ihrem« Festival im Tal sprechen. Das ist wich-



tig! Auch die abgewanderten Talbewohner kommen gerne anlisslich
des Festivals in ihre »altec Heimat zuriick, um zu schauen, zu erleben.

Partizipieren die Walser*innen am Festival oder sind sie nur
Zuschauer*innen?

Von Anfang an war meine Uberlegung, das Festival nur alle zwei
Jahre zu machen. Denn das gibt mir genug zeitlichen Spielraum, mit
den Walsern zu reden und fiir das nichste Mal Ideen zu entwickeln.
Ich setze mich dann mit den Leuten im Wirtshaus zusammen und wir
tiberlegen, wie wir z. B. meine Idee einer Festival-Begegnungszone im
Ort umsetzen kénnen. Oder wenn ich etwas auf den Alpen (Vorarl-
bergisch fiir»Almen<) machen will, muss ich mit den Alpleuten zusam-
menkommen und besuche sie. Die freuen sich, einbezogen zu werden.
Vielleicht denken sie sich schon auch: Das ist verriickt! Aber sie sagen
yja. Beim ersten Mal, 2004, war schon noch mehr Skepsis und Ableh-
nung zu spiiren. Man wollte erst einmal schauen, was das wird. Ein
grofer Vorteil fiir die Akzeptanz war natiirlich, dass ich selber gebiir-
tiger Walser bin. Mittlerweile sind gut 10 Prozent der Talbevolkerung
aktiv am Festivalgeschehen beteiligt! Da hilft auch das rege Vereins-
leben der Walser Bevolkerung, das von Ehrenamt und menschlicher
Wertschitzung getragen ist.

Durch Ihre Inszenierungen in offenen Riumen ermdiglichen Sie auch
Jjenen Menschen Kulturgenuss, die sonst nie in ein Theater gingen oder
mit zeitgendssischer Kunst in Kontakt kimen. Spielt diese Uberlegung fiir
Sie eine Rolle — also »Kunst« zu jenem Publikum zu bringen, das sonst
nicht Publikum wiire?

Ich méchte sicher niemanden bekehren! Bei der Bevolkerung im
Tal trifft man auf ein gesundes Misstrauen und auf Zuriickhaltung ge-
geniiber Neuem und das ist auch legitim und gut. Neugierde ist aber
ebenso da! Darum gestalte ich das Programm moglichst offen und
vielfaltig, damit ich viele verschiedene Menschen damit ansprechen
kann. Ich habe oft das Gefiihl, dass man die Talbewohner nur aufwe-
cken muss. Sie sind nimlich viel weiter als man glaubt!

Sie haben durch Ihre Kulturarbeit auch Erfabrung mit Publikum in der
Stadt. Gibt es einen Unterschied zum Publikum im Tal?

Man konnte glauben, in der Stadt ist man offener und am Land
ist der geistige Horizont so eng wie das Tal. Ich erlebe das Gegenteil!



Die Landbewohner sind oft neugieriger, weil einfach nicht so viel los
ist, und in der Stadt sind die Leute oft schon so tibersittigt und vor-
eingenommen! Die Fiille an Angeboten dort lisst ja auch kaum mehr
Raum fiir Neues.

Zu Beginn des Interviews haben Sie sich als offenen Impulsgeber beschrie-
ben. Haben sich in den letzten Jahren aus den Impulsen des Festivals nach-
haltige Initiativen entwickels? Spiirt man den Walserherbst auch wdibrend
des Jahres?

Ich freue mich, dass sich viele Dinge weiterentwickelt haben, die
als Festivalidee begannen: Rund um eine Performance von AO& beim
Festival 2012 wurde zum Beispiel der Verein Wassertal gegriindet, der
nun das Lutzschwefelbad dauerhaft betreibt. Auch im Heimatmu-
seum sind nun jahrlich wechselnde Ausstellungen zu sehen. Anstof§
waren mehrere Aktivititen und zeitgendssische Installationen in den
Museumsriumen wihrend des Festivals. Dieses Jahr werden sieben
bewirtschaftete Alpen zu temporiren Kulturrdaumen — daraus konnte
ein ALPmanach entstehen, der Geschichten von Alp und Alpler im Tal
erzihlt. Wir arbeiten auch an der Entwicklung eines internationalen
Musikworkshops. Vor allem sollen dauerhafte Begegnungsriume ent-
stehen. Wie dazumal die traditionellen Tanzhduser — nur eben zeitge-
mif. Ideen habe ich genug!



»ES WAR EIN EINGRIFF IN DIE
PSYCHE DES ORTES.«

In eine Skulptur und ein experimentelles Laboratorium verwandelte
sich das traditionelle Hotel St. Oswald in Bad Kleinkirchheim/Kirn-
ten zwischen 14. Mai und 15. Juni 2014. Mitten in dem kleinen, vom
Tourismus und seinen Auswirkungen geprigten Ort im Biosphiren-
park Nockberge betrieb das Wiener Kiinstlerkollektiv AO& (Philipp
Furtenbach, Philipp Riccabona und Thomas Wisser), das im ruralen
Raum bereits Projekte im Sinne von sland art« durchgefiihre hat, den
Hotelbetrieb nach eigenen Regeln. Thr Projekt Hotel Konkurrenzewurde
von der lokalen Kultur- und Tourismusinitiative nock/art in Auftrag
gegeben. Grenzen und hierarchische Strukturen im tiglichen Ho-
telgeschift wurden abgeflacht, architektonische Verinderungen vor-
genommen und neue Riume fir Giste, Mitarbeiter*innen und
Kiinstler*innen geschaffen.

Im Gespriich: Philipp Furtenbach (AO&) begann ein Architekturstu-
dium, ehe er zu kochen begann und dies schliefSlich auch als Profes-
sion in Berlin ausiibte. Aus der Beschiftigung mit dem Essen und den
Riumen, in denen eben jenes produziert und konsumiert wird, ent-
stand schliefllich AO&.

Link: www.hotelkonkurrenz.at



HOTEL KONKURRENLZ [STEIERMARK]

9 Uhr morgens, Café Korb, Wien: Philipp Furtenbach riihrt in seinem
Tee und spricht iiber jenes Projekt von AO&, das den cigenwilligen
Titel Hotel Konkurrenz trigt. Mit riumlichen, gestalterischen, per-
formativen und dramaturgischen Mitteln versuchte das Kiinstlerkol-
lektiv im, fiir und durch das Hotel St. Oswald in Bad Kleinkirchheim
neue Bedingungen fiir Aufenthalt, Kommunikation und Produktion
zu schaffen. So ist der Name sowohl eine Anspielung auf die stagnie-
renden Besucher*innenzahlen und den daraus wachsenden Druck auf
die einzelnen Hotelbetriebe, die den Tourismusort prigen, als auch auf
die urspriingliche Ubersetzung aus dem Lateinischen: »concurrere« be-
deutet zusammenlaufen. Ob Hotel Konkurrenz sowohl ein anspruchs-
volles als auch gewagtes Unterfangen darstellte, ob die Intervention
der Kunstschaffenden eine nachhaltige Wirkung auf den Ort hatte
und ob diese soziokulturelle Dimension aus kiinstlerischer Perspek-
tive fiir AO& tiberhaupt von Bedeutung ist, hat Stefanie Niesner im
Gesprich mit Philipp Furtenbach herausgefunden.

Welche Rahmenbedingungen wurden euch vorgegeben, als die Kultur-
und Tourismusinitiative nock/art auf euch zugekommen ist?

Wir wurden von Edelbert K8b, der seit ein paar Jahren nock/art
kuratiert, gefragt, ob wir mitmachen wollen. Der urspriingliche Auf-
trag war, Kultur im Umraum von Bad Kleinkirchheim zu entwickeln.
Vorgabe war, etwas Riaumliches, etwas Skulpturales zu konzipieren.
Zuerst waren wir eher abgestofien, weil dies ein Tourismusort ist und
hinter nock/art der lokale Tourismusverband steht, der mit solchen
Projekten auch ein breiteres Publikum anziehen méchte. Es fiihlt sich
sonderbar an, sich als Kiinstler so zu instrumentalisieren oder instru-
mentalisieren zu lassen und eine eigentlich hochst zweifelhafte Kultur-
und Wirtschaftsform zu unterstiitzen. Deswegen hatten wir zunichst
einen Fluchtreflex, als wir hingefahren sind und uns das angesehen ha-
ben. Uns war eigentlich klar: Wenn wir da mitmachen, gibt es nur die
Maoglichkeit, diese Problematik als solche zu thematisieren.



Wie seid ihr dann an den Aufirag herangegangen?

Wir haben dieses Hotel gesehen, das Hotel St. Oswald aus den
7oer Jahren. Urspriinglich waren dort Gasthiuser, die dann tumor-
artig iiber Jahrzehnte zu Grofhotels gewachsen sind. St. Oswald war
wirklich eine Idee von einem — damals — zukiinftigen, hoch qualita-
tiven Massentourismus in den Bergen. Deshalb hat uns das Hotel
auch aufgrund seiner skulpturalen Identitit, wie es so einzeln dasteht,
interessiert. Wir kamen zu dem Schluss: Thr wollt eine grofle Skulp-
tur — das ist unsere Skulptur. Die ist schon da, und wir wollten die-
sem Kulturraum nichts mehr hinzufiigen — neben den Skiliften und
Beschneiungsanlagen. Und so kam es zu dem Hotel Konkurrenz. Zu-
nichst dachte jeder, auch vor Ort, dass es nie gelingen wird, die Besit-
zerfamilie zu Giberreden, doch irgendwie gelang es uns.

Wie stark habt ihr die touristische Komponente im Projekt tatsiichlich ge-
spirt?

Wir haben uns nicht nur damit beschiftigt, sondern diese tou-
ristische Kultur auch verwendet. Ein grofler Teil davon ist Kommu-
nikation. Es geht ja darum, bei den Menschen Begehrlichkeiten zu
erzeugen — also an so einen Ort zu kommen, zu bleiben und Geld
auszugeben. Und deswegen haben wir uns mit der Art, wie Touris-
mus kommuniziert, beschiftigt. Wir haben nicht nur mit dem Haus
und der Familie zusammengearbeitet, sondern auch mit dem Touris-
musverband, der ja letzten Endes wirtschaftlich fiir das Projekt ver-
antwortlich war.

Ihr wart sozusagen Hotelbetreiber*innen auf Zeit?

Wir sagten: >Ja, wir machen das Hotel und tibernehmen die kiinst-
lerische und inhaltliche Verantwortung, aber sicher nicht die rechdli-
che und wirtschaftliche.c Und das war der Coup, der uns gelungen ist:
Wir haben den Tourismusverband dazu gebracht, Hotelbetreiber zu
sein. Das war interessant, da seine Aufgabe eigentlich darin besteht,
die ansissigen Hotels zu promoten. Und nun geriet der Tourismusver-
band in die Position, selbst ein Hotel zu betreiben, das aber in Kon-
kurrenz zu den Hotels stand, die er eigentlich promoten sollte. Und
dieses Hotel funktionierte auch noch auf eine ganz andere Art und hat
die Aspekete, die hinter Hotels stehen, kritisch hinterfragt. Das war na-
tiirlich auch Sprengstoff im Dorf.



Ergab das Konfliktpotenzial?

Ja, es haben sich einige vor den Kopf gestofen gefiihlt. Aber letz-
ten Endes hat sich das in Wohlgefallen aufgelst. Die Bevolkerung
hat erst eher skeptisch reagiert, aber es ist nicht zuletzt durch das gute
Essen und auch unsere Kommunikationsfreudigkeit gelungen, Hotel
Konkurrenz zu einer Art »Dorfbarc zu machen. Die Hotelbar wurde
von den Einheimischen angenommen, sie sind essen gekommen und
haben sie wie einen Aufenthaltsraum verwendet. So gesehen ist es von
Teilen der Bevélkerung sehr gut aufgenommen worden. Bis zu Leu-
ten, die tiglich fast da und dariiber traurig waren, dass das Projekt eine

Endlichkeit hatte.

Was war der Hintergedanke bei den baulichen und dekorativen Veriinde-
rungen im Hotel?

Der wesentlichste Eingriff war sicherlich die Eingangssituation.
Sie war genau das Ventil, das Druck aufgebaut und das Hotel zu ei-
ner Blase gemacht hat, innerhalb derer diese offene Gesellschaft ein-
fach besser funktionieren konnte. Ansonsten ging es um so eine fast
archiologische Arbeit und Strukturierung, um zeitliche und inhaltli-
che Schichtungen in der Architektur zu zeigen. Der inhaldiche An-
satz war, bis auf wenige schwarze Vorhinge und Biithnenlicht nur mit
dem zu arbeiten, was da ist, den Bestand zu konfigurieren und da-
durch jene Settings zu erzeugen, die wir fiir unsere Vorstellung von
diesem Ort brauchten.

Wie waren die Reaktionen der seigentlichen< Hotelbetreiber*innen?

Das war heikel. Gerade diese Demontagen oder Abbrucharbeiten,
besonders als wir die Decke herausgenommen haben, waren natiir-
lich auch ein Eingriff in die Psyche des Ortes. Das war auch bewusst
so gewihlt. Wir hitten das Hotel auch leer bekommen, das heift, die
Inhaber wiren bereit gewesen, in Urlaub zu fahren. Aber wir haben
darauf bestanden, dass sie im Haus bleiben. Das hat es einerseits na-
tiirlich komplizierter gemacht, war aber inhaltlich und sozial auch viel
interessanter.

War vorab bekannt, dass die Decke rauskommst?

Ja, natiirlich. Auch aus taktischen Griinden haben wir das noch
viel drastischer angekiindigt, als wir es immer umsetzen wollten. Wit
haben von vornherein versucht, uns einen Spielraum zu schaffen, da-



mit wir auch das umsetzen konnten, was wir eigentlich vorhatten. Das
war natiirlich eine psychologische Herausforderung. Die Inhaber pfle-
gen das Gebdude 40 Jahre lang, und dann kommen wir und reiflen
Locher hier rein.

Wurde das Loch wieder geschlossen? Wurden Riickbauten vorgenommen?

Interessanterweise mussten wir ganz wenig zuriickbauen, weil es
den Eigentiimern so gefallen hat. Sie haben dann im Verlauf des kom-
menden Jahres selbst wieder zuriickgebaut. Das Hotel hat wihrend
unserer Zeit dort so gut funktioniert wie schon lange nicht mehr. In
einer Phase, in der normalerweise nichts los ist, in der Zwischensai-
son und am Anfang der Sommersaison. Es hat wirklich gebrummt an
den Wochenenden. Das war eine Herausforderung, weil die meisten
Leute, die mit uns gearbeitet haben, gar nicht aus dem Tourismusbe-
reich kamen. Unter der Woche war es erholsam, aber auch sozial su-
per. Es waren schon immer um die 30 Giste da, dafiir der Umgang fa-
miliir und nicht so eine Maschine wie am Wochenende.

Welche Bedeutung hatte Bad Kleinkirchheim als konkreter Raum? Anders
Jormuliers: Hiitte es auch wo anders stattfinden kinnen?

Naja, wenn es irgendwo anders stattgefunden hitte, hitten wir
wahrscheinlich ein anderes Konzept entwickelt. Es ist aus dieser Be-
schiftigung mit diesem Ort, mit Bad Kleinkirchheim, mit der Touris-
muskultur, den damit verbundenen Problemen entstanden. Es wire
sicher ein anderes Projekt geworden. Es ist ja nicht so, dass wir das
Konzept entwickelt haben und dann dort auf Touren gebracht haben,
sondern es ist dort entstanden und dort entwickelt worden.

... also, in der Stadt zum Beispiel, hiitte es nicht funktioniers?

Dann hitte es nicht Hotel Konkurrenz geheifSen und hitte sich
konzeptuell auch ganz anders entwickelt. Aber es hitte natiirlich
auch funktioniert. Fiir uns ist es immer reizvoll, Orte zu schaffen,
wo sonderbare Bedingungen fiir offene Kommunikation herrschen.
Der Fakt, dass dann dort iibernachtet wird, ist dem nur zutriglich.
Und je mehr tibernachtet wird, umso mehr wird es auch zum Lebens-
raum und desto reichhaltiger und desto vielfiltiger sind auch die Aus-
tauschmoglichkeiten zwischen den Menschen. Und deswegen ist es in
der Stadt genauso interessant. Es wir’ halt dann etwas anderes.



War das Projekt 6konomisch erfolgreich? Ihr habt ja Geld fiir die Zim-
mer genommen.

Ja, war es. Es gab zwei finanzielle Riume, wenn man so will. Der
eine Raum waren unsere Gagen als Kiinstler und das Budget bezie-
hungsweise die Kostendeckung der ganzen Umbauten, die ja nicht
unwesentlich waren. Und das andere war der Betrieb des Hotels, die
ganzen Lohnkosten der 30 Mitarbeiter. Die ganzen Lohn-, Material-
und Lebensmittelkosten wurden durch die Zimmer gedeckt. Das war
herausfordernd.

Har euch das kiinstlerisch eingeschrinks?

Nein, tiberhaupt nicht. Wir sind deswegen nicht weniger radi-
kal vorgegangen. Aber wir haben uns bemiiht und auch um die Fi-
nanzierung insofern gekiimmert, dass wir uns daran beteiligt haben.
nock/art stand zwischendurch auf schwierigen Finanzierungsbeinen,
da das Land Kirnten eingebrochen war. Damit war das Projekt auch
zum Teil in Gefahr. Das sind wir mitgegangen. Es wire auch ein Wer-
mutstropfen gewesen, wenn es inhaltlich toll gewesen wire, aber wirt-
schaftlich nicht funktioniert hitte. Das war ein Ansporn, ein Anreiz.
So wie beim Essen oder in der rdumlichen Ausformulierung war auch
hier Sorgfalt angesagt.

Wiirdest du also sagen, dass das Projekt wirtschaftlich nachhaltig war?

Ich glaube, das war nur eine temporire Sache. Ich kann mir nicht
vorstellen, dass sich da wirtschaftlich was verindert hat. Das Hotel ist
wieder in aller Munde gekommen, aber ob sich das so ausgewirke hat,
das mochte ich bezweifeln. Das habe ich mir aber ehrlich gesagt auch
nicht erwartet. Es ging auch nie darum, den Ort zu vermarkten, ge-
schweige denn zu zeigen, wie ein Hotel zu funktionieren hat. Aber es
sind zahlreiche Hoteliers, Gastronomen und Leute angereist und ha-
ben sich unser Projekt angeschaut. In gewisser Form hatte es auch eine
Modellwirkung, weil es ein Laboratorium war, in dem auch Sachen
ausprobiert werden konnten, die sich ein Wirtschaftsbetrieb aus dem
Stand heraus nicht getraut hitte.



Und generell: Mit welchem Stichwort liisst sich das Ergebnis charakterisie-
ren — Nachhaltigkeir oder Abgeschlossenheir?

Das Projekt ist abgeschlossen, wiirde ich mal sagen. Aber es wird
in Erinnerung bleiben. Das fiir mich Bemerkenswerte daran war, dass
es gelungen ist, eine Blase zu erzeugen, der Versuch einer offenen Ge-
sellschaftsform. Das hat sehr gut funktioniert. Auch ist es ganz gut
gelungen, den Unterschied zwischen den Leuten, die dort arbeiten,
und den Leuten, die dort hinkommen und Urlaub machen, méglichst
klein zu halten. Wir haben das eher als einen Ort gesehen, in dem
Menschen Zeit verbringen, egal, ob das jetzt Arbeiten ist oder nicht,
also ein Lebensraum fiir alle. Das Personal hatte keine Uniform und
war auf den ersten Blick auch nicht als solches zu erkennen. Die An-
gestellten haben die Arbeitspausen genauso an der Bar verbracht, ha-
ben das gleiche Essen bekommen und auch an denselben Tischen wie
die Giiste gesessen.

Eine Schlussfrage habe ich noch: In unserem Symposium haben wir viel
dariiber diskutiert, dass oft der Anschein erweckt wird, dass Kiinstler und
Kiinstlerinnen aus der Stadt aufs Land kommen miissen, um dort ein Va-
kuum an Kunst zu fiillen — gerade weil es dort nichr als Vakuum wahrge-
nommen wird. Wie habt ibr das gesehen?

Ja, aber uns ist das Vakuum dort »wurst«. (lacht) Es ist mir egal,
ob dort ein Vakuum ist oder nicht. Ich finde auch nicht, dass es un-
bedingt notwendig ist, dass iberall Kunst stattfindet. Ich glaube,
wenn Menschen das Bediirfnis haben, etwas zu machen, sei es jetzt,
dass sie dort leben, selbst Kunst machen, sich kulturell betitigen
wollen, oder das Bediirfnis haben, Kiinstler von anderswo herzuho-
len, dann passiert etwas. Aber wenn es generell das Bediirfnis nicht
gibt, warum soll man es kiinstlich herstellen? Und wenn es Leute
gibt, die gar nicht von dort sind, aber die dort etwas Kiinstlerisches
machen wollen, dann ist es einfach das Setting, das sie auswihlen.
Das ist auch okay, finde ich. Also wenn ich jetzt was machen will,
das in der Stadt weniger funktioniert als am Land, dann kann ich das
ja am Land machen — solange niemand zu Schaden kommt. (lachz)
Ich mache personlich auch gar nicht so einen Unterschied zwischen
Stadt und Land oder zwischen sogenannter Natur und Kultur. Fir
mich sind das einfach alles Orte. Jeder Ort hat fiir sich spezifische
Qualititen und bringt auch jeweils unterschiedliche Anforderungen
oder Fragestellungen mit sich. Ob das jetzt in der Stadt oder am



Land ist, oder im Wald oder in einem Museum oder wo auch immer,
das ist mir eigentlich egal. Man muss sich eh mit jedem Ort ausein-
andersetzen, also ich glaube, es gibt keine Rezepte.



»|CH LIEBE GROSSE VISIONEN,
SONST GEHT NICHTS WEITERI«

Als flichenmifig viertgrofite Gemeinde Oberdsterreichs, jedoch nur
etwa 3.500 Bewohner zihlend, ist Molln einerseits als Erzeugungs-
stitte eines seltenen Musikinstruments, der Maultrommel, bekannt,
andererseits aufgrund seiner Wilderer-Schlacht in der Zeit nach dem
Ersten Weltkrieg. Diese historischen Ereignisse hat eine engagierte
Gruppe von Mollner Kulturliebhaber*innen aufgegriffen, um daraus
»etwas zu machen« Der Kulturverein frei-wild-molln wurde gegriin-
det, eine Theatergruppe iniitiert. Trotz grofSer Herausforderungen
konnte sich in kurzer Zeit ein hochst professionelles und anspruchs-
volles Kultur- und Theaterprogramm in, mit und fiir die Gemeinde
(und dariiber hinaus) etablieren. 2014 mit dem oberdsterreichischen
Volkskultur-Forderpreis ausgezeichnet, folgt der Kulturverein — wie
auf der eigenen Website formuliert — seiner Grundidee, »konkrete, his-
torische, lokale und regionale Ereignisse [...] sowie die dahinter lie-
genden Probleme in Form von anspruchsvollen Theaterspielen sicht-
bar und damit erlebbar und diskutierter zu machen.

Im Gespriich: Der 1944 in Linz geborene, lebenslange Kulturmensch
Walter Eduard Sageder lebrt seit 2001 in Molln und ist Obmann, In-
tendant, Schauspieler, Marketing-, Design- und Medienverantwortli-
cher des 2008 von ihm mitbegriindeten Kulturvereins frei-wild-molln.
Beruflich war er 20 Jahre als Manager in der Versicherungswirtschaft
titig und spiter Marketing- und Vertriebsleiter des Generali Konzerns
in Wien.

Link: www.theater-frei-wild.at



KULTURVEREIN FREI-WILD-MOLLN
(OBEROSTERREICH)

2008 bewegt sich etwas in der oberdsterreichischen Gemeinde Molln:
Der Kulturverein frei-wild-molln traut sich, mit einer Theatertruppe
von Amateur*innen diverse anspruchsvolle Projekte zu gestalten und
somit den Blick auf die Kultur in der Region zu verindern — nicht
nur bei den Bewohner*innen des Orts selbst. Denn die gesellschafts-
kritischen Inszenierungen des Vereins — deren Themen mit weiteren
Kulturaktivititen wie Konzerten, Workshops, Symposien und vie-
lem mehr verbunden sind — haben mittlerweile grofSe Anerkennung
und mediale Aufmerksamt iiber die Region hinaus erlangt. Uber die
Kulturmission des Vereines, die Griitndungsgeschichte der Initative,
chrenamtliches Engagement, aber vor allem tiber die Vision, eine Re-
gion aktiv mitzugestalten, hat Monika Urbonaite im Gesprich mit Ob-
mann W. Eduard Sageder mehr erfahren.

Was war die Motivation, das Projekt »frei-wild« zu starten? Wie ist der
Kulturverein entstanden?

Ausschlaggebend war, dass es hier im Ort ein historisches und sehr
emotionales Ereignis gibt, nimlich die Wildererschlacht von Molln
im Jahr 1919. Wir dachten uns, das sollte man in Form eines popu-
liren Theaterstiickes, vielleicht immer wiederkehrend und moderni-
siert, auffithren. Wir haben folglich einen Autor gesucht, den Theater-
griinder von Kirchdorf, Mittelschulprofessor Franz Horcicka. Er hat
dann ein Stiick geschrieben mit dem Titel »Freiwild, Wilderei, Mord
und Auferstehungs, das aus einem historischen, einem gegenwartsbe-
zogenen und einem utopischen Teil bestanden hat. Das haben wir als
Freiluftauffithrung 2009 erstmals auf die Bithne gebracht, auch vor
einem historischen Platz, dem Hoisenhaus in Molln. Es war ein un-
glaublicher Erfolg mit ca. 3.500 Besuchern. Das Schauspielensemble
war ausnahmslos mit Amateuren besetzt und bestand damals schon
aus 30 Personen. Dieses wurde von Prof. Horcicka und dessen Tochter
kiinstlerisch eingeschult.



Was waren am Anfang die grifsten Herausforderungen?

Die erste Herausforderung war eigentlich, einen Autor zu finden.
Wir hatten eine Idee, welches Thema wir wollten, aber einen Autor
zu finden, der ein Auftragswerk schreibt, war gar nicht einfach. Die
zweite Herausforderung war, Schauspieler zu finden. Zu Beginn gab
es keinen einzigen. Und die dritte Herausforderung bestand darin, die
Gemeinde und die Mollner zu {iberzeugen, dass es dies wert ist, sich
anzustrengen und davon, dass unser Theaterprojeke keine >Eintags-

fliege« bleibt.

Wie ging es dann weiter nach der ersten erfolgreichen Inszenierung?

Wenn man so einen Erfolg hat, tut man natiirlich weiter, obwohl
es zuvor schon seit 25 Jahren keine Theatergruppe mehr gab. Wir ha-
ben sozusagen »auf der griinen Wiese« angefangen. Mit der Zeit hat-
ten wir richtig Blut geleckt und Erfahrung gewonnen. Es waren spek-
takulire Auffithrungen im Sinne von Qualitit und Themen. Wir sind
jedoch trotzdem immer beim Grundthema geblieben: Es geht im-
mer um Widerstindigkeit, um Zivilcourage, um gesellschaftspoliti-
sche Anliegen. So waren dann auch die anderen Stiicke. Wir spielen
grundsitzlich kein Boulevard.

Was genau stand in den letzten Jahren auf dem Programm?

Wir hatten zum Beispiel noch eine andere Urauffithrung: >Der
Aufstand« nach einem Opernlibretto von Gertrud Fussenegger tiber
den oberésterreichischen Bauernaufstand. Diese wurde mit Ausstel-
lungen iiber die Rolle unserer Gemeinde im Bauernkrieg begleitet.
Dabei sind zum Teil ganz neue Fakten zu Tage getreten. Wir haben
auch ein selten gespieltes Stiick iiber den bayerischen Robin Hood
»Jennerwein« ausgegraben und aufgefithrt. Ebenso haben wir von Nes-
troy >Freiheit in Krihwinkel< und im letzten Jahr von Dario Fo »Be-
zahlt wird nicht« gespielt. Das ist ja auch ein ganz zeitgemifles und
zeitkritisches Stiick. Diese Linie hat sich, beziiglich der Theaterinhalte,
fortgesetzt und wurde auch zu unserem anerkannten Markenzeichen.

Aber auch der regionale Bezug der Themen, scheint mir, ist Ihnen ein we-
sentliches Anliegen, oder?

Ja, wie bei >Freiwild« haben wir bei allen anderen Stiicken, z.B.
von Haushofer »Die Wand, von Fussenegger oder sogar Nestroy, im-
mer versucht, auch regionale Beziige herzustellen. In unserer Grund-



philosophie wollen wir auch immer regionale Autoren und Themen
finden. Aber nicht immer gelingt das so einfach. Dario Fo ist ja Itali-
ener (lacht), aber das Thema passt genauso hierher.

Wie viele Besucher und Besucherinnen kommen zu den Auffiihrungen?
Und wie weit reicht das Einzugsgebiet?

Im Durschnitt haben wir 1.300-1.600 Besucher pro Jahr. Es kom-
men ca. 80 Prozent unseres Publikums aus umliegenden Gemein-
den oder von weiter weg. Das ist fiir eine so kleine Gemeinde wie
Molln, die normalerweise nur ein Potenzial von 150—200 Besuchern
hat, schon beachtich. Mittlerweile hat sich unser Theater herumge-

sprochen und es kommen Besucher aus ganz Oberdsterreich, auch von
Wien und Miinchen.

Und wie werden die Inszenierungen von den Medien rezipiert?

Seit 2009 bin ich Obmann, als Nachfolger von Herrn Illecker,
und mache daher auch die ganze Medienarbeit und ich wiirde sagen,
ebenso grofl wie der Besucherstrom ist auch das Medienecho. Wir
sind jedes Jahr im Fernsehen und Rundfunk vertreten, weil wir uns ei-
nen Namen gemacht haben. Ein Redakteur der Oberdsterreichischen
Nachrichten sagte 2015: »Da muss ich doch erst nach Molln fahren,
um den Dario Fo in der Qualitit erleben zu kénnen!«

Werden diese Medienberichte auch von der lokalen Bevilkerung wahrge-
nommen? Und wenn ja, wie?

Zu Anfang waren die Mollner cher skeptisch, doch mittlerweile
sind sie begeistert, dass die Theatergruppe so in den Schlagzeilen ver-
treten ist — aber auch von den Stiicken, den Schauspielern, vom Ge-
neral-Thema > Widerstindigkeit, das ein Beitrag zur Identitdtsstiftung
der Region werden kann.

Inwiefern?

BeiFreiwild« war ja das 9o-jihrige Jubilium dieser Wildererschlacht.
Da wurden auch Ausstellungen gemacht und Historiker eingeladen. Wir
veranstalten seit drei Jahren auch ein Symposion, ein historisch-soziolo-
gisches Philosophikum zum Thema Widerstand, zusammen mit der Jo-
hannes-Kepler-Universitit und Prof. John. Zum Teil gehéren dazu auch
Lehrveranstalcungen, an denen die Studenten von Prof. John teilnechmen,
um Fragen zu erortern, wie z. B. 2015: »Widerstand im Genderaspekt:.



Das heifst, der Verein konzentriert sich stark auf das Theater, aber da-
durch breiter es sich auch auf andere Bereiche aus?

Genauso ist es. Es gibt auch ein regionales und ein europiisches
Forderprojekt, bei dem verschiedene Initiativen zum Thema Zivilcou-
rage eingereicht werden konnen. Sollten wir es auch dort hineinschaf-
fen, sihe ich das Projeke als etabliert. Denn das ist zusammenfassend
der philosophische Uberbau des gesamten Theaterprojekts.

Auf Ihrer Homepage steht, dass in der Gemeinde eingeladen wurde, als
Schauspielende mitzuwirken?

Ja, wir haben tiber Medien, tiber Flugzettel und Plakate versucht,
Leute zum Mitmachen zu bewegen. Es waren auf Anhieb 24, die sich
gemeldet haben, wovon auch heute noch 22 aktiv sind. Mittlerweile
sind wir einer der grofften Kulturvereine der Region, wir sind »die
junge Tradition in den Kalkalpen« geworden. Wir haben 85 Mitglie-
der, von denen ca. 50 jedes Jahr, zumindest im erweiterten Sinn, auch
auf der Biihne stehen. Es gibt jetzt cher das Problem, dass moderne
Stiicke oft nur ca. s—10 Rollen zu vergeben haben, was wir aber oft auf
15—20 Rollen erweitern. Jeder soll die Moglichkeit haben, am Stiick
mitzuwirken. Wir haben von Anfang an professionelle Regisseure be-
schiftigt, die selbst an Theatern sind oder waren und extra nach Molln
kommen.

Kann auch heute noch jeder als Schauspieler oder Schauspielerin mitwir-
ken?

Ja, es kann im Prinzip jeder mitwirken. Die Mitwirkenden sind
aus Molln, wie auch aus den umliegenden Gemeinden. Sie sind zwi-
schen 11-82 Jahre alt und aus ganz unterschiedlichen Berufen, wie z. B.
Industrieller, Putzfrau, Lehrer oder Bauer. Das macht es insgesamt
sehr spannend. Es gibt hier nicht diese gesellschaftliche Monokultur
wie an anderen Theaterensembles.

Sie sind aber zu Beginn auch sehr aktiv auf die Bevilkerung zugegangen.
Ich habe gelesen, dass Sie 2009 mit einem Zyklus von zwolf Auffiihrungen
in den Wirtshausern der Umgebung begonnen haben. Wie hat das kon-
kret stattgefunden?

Richtig, das war die Vorphase. Es war sozusagen >oral history«.
Beim Stiick >Freiwild, Wilderei, Mord und Auferstehung« haben wir
mit den Recherchen unter den Mollnern begonnen — und bei denen



gab und gibt es ganz kontrire Meinungen. Die einen sagen, dass die
Wilderer alle erschossen werden hitten sollen, die anderen sagen hin-
gegen, dass die Grafen alle erschossen hitten werden sollen. Das ist
auch heute noch spiirbar. Die dritte Meinung ist, die alten Geschich-
ten einfach ruhen zu lassen. Darum haben wir nicht mit dem eigent-
lichen Stiick, sondern mit einem von Franz Horcicka geschriebenen
Einakter begonnen, quasi als Vorbereitung fiir das >grofe Theater«.
Damit sind wir dann durch 12—-14 Wirtshduser getingelt. So haben wir
die lokale Bevolkerung eingeladen, sich mit dem Thema auseinander-
zusetzen. Hier gab es ganz entgegengesetzte Meinungen, je nach Fa-
milienhistorie. Jedenfalls war es eine tolle Erfahrung und eine schéne
Werbung.

Welcher Raum steht Thnen fiir die Proben bzw. auch die Auffiihrungen
selbst zur Verfiigung? Gibt es etwas Fixes oder muss improvisiert werden?

Da legen Sie den Finger auf die groffe Wunde. Ich habe eingangs
erwihnt, wir haben zweimal das Wilderer-Drama als Freiluftauffiih-
rung gespielt, zuletzt 2011 in der Regie von Franz Strasser. Die Er-
kenntnis war, dass wir dies aufgeben miissen, weil damals im Sommer
von zwdlf Auffithrungen nur zwei wetterbedingt im Freien stactfin-
den konnten. Wir hatten zwar von der Gemeinde die Zusage, den Na-
tionalparkzentrumssaal zu bekommen, aber das bedeutete jedes Mal
zweimal Inszenierung, zweimal Technik, also ein irrer Aufwand. Nach-
dem wir auf der Suche nach einer stindigen Bleibe keine gefunden ha-
ben, haben wir dann beschlossen, nur mehr im Nationalparkzentrum
zu spielen. Daher spielen wir auch nur mehr im Herbst. Das Thema
Proben im Zentrum gestaltet sich jedoch schwierig, da das ein 6ffentli-
cher Gemeindesaal ist und natiirlich nicht immer zur Verftigung steht.

... das bedeutet?

Proben heif3t fiir uns Wanderzirkus. In einem der Gasthiuser — es
gibt nur mehr drei, weil hier auch viele »sterben« — haben wir giinstige
Voraussetzungen. Jedoch miissen immer Tische, Stithle und Einrich-
tungen vorher weggeriumt werden, was wieder zusitzlichen Aufwand
bedeutet. Im Nationalparkzentrum selbst haben wir jedes Mal den
Saal zu adaptieren, mit unglaublich grofer Bithne, grofler sogar als
im Landestheater. Solche Probenverhiltnisse bekommt man anderswo
natiirlich nicht. Es gibt auch eine Initiative, die heif§t »Erlebnisquar-
tier Molln«. Gemeinsam mit einem Gastwirt, dem Mollner Museum



sowie einem Eisstockschiitzenverein versuchen wir einen Um- bzw.
Neubau zu initiieren. Dieser ist seit eineinhalb Jahren bereits baube-
willigt, aber da zwei Partner zerstritten sind, liegt das Projekt derzeit
auf Eis. Ich gebe die Hoffnung jedoch nicht auf. Ich liebe immer grofle
Visionen, sonst geht nichts weiter!

Wie liuft die Zusammenarbeit im Verein ab? Wie wird zum Beispiel kon-
kret tiber die Programmgestaltung entschieden?

Das lduft im Prinzip so, dass ich als Obmann gleichzeitig auch
als Intendant fungiere. Im Wesentlichen sind es drei Leute aus dem
Vorstand, die ein Literaturkomitee bilden. Vor allem lesen die bei-
den stindig beschiftigten Regisseure und ich pro Jahr ca. 25 Theater-
stiicke von allen Theaterverlagen. Darauthin entscheidet man, ob ein
Stiick passen konnte oder nicht. Dies lduft immer eineinhalb bis zwei
Jahre vor der Auffithrungszeit ab. Wenn wir drei der Meinung sind, es
passt —auch zu den Rahmenveranstaltungen, die parallel dazu laufen —
dann wird dies der Spielerversammlung vorgelegt, diskutiert und ab-
gesegnet. Danach gibt es meistens im Janner und Februar erste Work-
shops mit allen, die an der Produktion mitwirken. Also auch Technik
und Kostiime, die wir alle selber machen. Dabei wird auch der Pro-
benplan vorgelegt. Probenplan bedeutet in der Regel mindestens 40
Probetage fiir ein Stiick mit ca. zehn bis zwolf Auffithrungen. Proben-
tage sind sehr oft am Wochenende. Zusitzlich muss der Regisseur na-
tirlich das ganze Stiick noch bearbeiten, was mehr Arbeit bedeutet.
Ich selbst mache auch alles Organisatorische rund um das Stiick, was
Saalreservierungen, Plakate erstellen usw. beinhaltet. Es bedeutet fiir
mich eigentlich, einen Vollzeitjob zu haben.

Aber Sie machen das aus Uberzeugung?

Ja klar, weil es sehr schén ist und auch kaum jemand geglaubt hat,
dass das tiberhaupt méglich ist und jetzt sind wir so gut drauf, jetzt
kann man nicht authoren! (lacht) Alle machen das ehrenamtlich, mit
Ausnahme der beiden Regisseure.

Wie sieht es mit der Finanzierung des Vereins und Theaters aus? Haben
Sie Forderer und Sponsoren?

Es ist ganz einfach beantwortet. Wir kommen an Sponsoren, in-
dem Herr Sageder bettelt. Das Sponsorenbudget erstelle leider aus-
schliefSlich ich. Interessanterweise ist dies gegenldufig zum Bekannt-



heitsgrad. Am Anfang waren die Unterstiitzer hauptsichlich private
Freunde oder Mollner Unternehmen. Die Unternechmen ziehen sich
dabei jedoch immer mehr zuriick aufgrund der Annahme, dass der
grofe Erfolg mehr Finanzmittel mit sich bringt. Allerdings wiirden
wir ohne die Sponsoren jedes Jahr rote Zahlen schreiben, wobei wir
bis jetzt jedes Jahr schwarze Zahlen hatten. Aber als Verein bekommen
wir nur projektbezogen Zuschiisse (1.000-2.000 Euro) vom Land. Die
Hohe des Zuschusses bemisst sich aus der Hohe des Gesamtbudgets
des Projekts.

Und die Ausgaben ...?

Wir haben bestimmte Utensilien wie Scheinwerfer oder Vorhinge
selbst gekauft. Genauso haben wir einen Beleuchter herangezogen,
um die Kosten in Zukunft auch senken zu kénnen. Friiher hat allein
die Beleuchtung und Lichttechnik 3.000—4.000 Euro gekostet. Heute
kostet es kaum noch etwas. Von der Gemeinde bekommen wir den
Saal mitterweile umsonst, dank der Presse und der guten Stimmung
fiir uns.

Was sind Ihre Ziele fiir die Zukunft des Mollner Theaters?

Mein Ziel ist einerseits, dass die von mir mitgegriindete Moll-
ner Theaterszene in der Qualitit so bleibt, wie sie ist und dass das
Umfeld nachhaltig wird, dass eine Kontinuitit in der Vereinsfiihrung
und Intendanz entsteht, die nach meinem Abgang dies weiterbetreibt.
Die Sicherung der Qualitit, unter einer bis jetzt toll funktionierenden
Mannschaft ist mir ein Anliegen. Das sind die Wiinsche fiir die Zu-
kunft des Theaters. Als zweites ist der Wunsch, dass das Symposion
sich regional, tiberregional und international etabliert und dass das,
was wir tun, philosophisch untermauert wird.

AbschliefSend nochmals zum Publikum bzw. zur Wahrnehmung im Ort:
Hat das Theater das Kulturinteresse der Bevilkerung verinders?

Ja, durch unseren immer stirker werdenden Bekanntheitsgrad hat
sich das Interesse an uns sehr zum Positiven gewandelt. Wir sind jetzt
die Kulturbotschafter Mollns. Und alle, die ein bisschen iiber den Tel-
lerrand hinausblicken, sagen: »Dass es sowas gibtl« Die Begeisterung
ist riesengrof8. Zu Beginn war das noch nicht so, da haben die Skepti-
ker tiberwogen, aber jetzt sind wir sehr gut akkreditiert. Wir mussten
anfangs sehr viel Druck aufbauen, da solche Verinderungen sonst zu



viel Zeit brauchen. Nun sind die Leute in Molln stolz und andernorts
fasziniert, dass es in einem kleinen Ort wie Molln »iiberhaupt« Kuleur
gibt. Wir haben den Oberésterreichischen Volkskulturpreis 2014 be-
kommen und vieles mehr, was uns die Anerkennung von auflen bringt
und in Folge zu einem Bewusstseinswandel im Ort selbst fiihre.

Und wenn die Anerkennung von aufSen nicht da wire?

Sowas gibt es — anderswo — auch. Das funktioniert dann aber
nur, wenn man sich in der Tradition der klassischen Landesbiihne be-
wegt, mit lindlichem Repertoire und Stammpublikum im Ort. Dann
braucht es auch keine Werbung, weil die Dorfbewohner wissen, was
zu erwarten ist und einfach dort hingehen. Aber wenn du ein Pro-
gramm fahren willst wie wir, dann verhungerst du am ausgestreckten
Arm, weil es nicht das ist, was im Dorf goutiert wird. Dann hilft es
nur, mit >awareness< von Seiten der Medien, die Mollner stolz drauf zu
machen. Erst dann kommen sie und schauen sogar Dario Fo an. Was
als Stiick erst eher sehr lustig erscheint — aber das Lachen bleibt im
Halsen stecken, wenn man die Gesellschaftskritik merkt. Man kann
lichelnd jemandem mehr Wahrheit ins Gesicht sagen als mit dem er-
hobenen Zeigefinger. Und das ist fiir mich die Mission der Kultur.






»ES GEHT UM EINE RE-RKTIVIERUNG VON
BEDEUTUNGSSCHICHTEN, EINE ART
DISKURSIVE OPERATION.«

Langsame Anniherung, Einbeziehung der lokalen Bevolkerung und
Zusammenarbeit charakterisieren die Arbeit von Iris Andraschek und
Hubert Lobnig. In lindlichen Riumen haben sie bereits zahlreiche
Projekte realisiert, mehrfach in der Gemeinde Reinsberg (NO): Dieser
Ort mit etwa 1.000 Einwohner*innen hat seit den frithen 9oer Jah-
ren die Auf- und Umwertung seines Dorfes vor allem mittels eines
hohen kulturellen Engagements seitens der Bevolkerung vorangetrie-
ben. Ab 1999 wurde auf Initiative der Dorfbewohner*innen eine Pro-
jektreihe in Zusammenarbeit mit Kunst im 6ffentlichen Raum Nie-
derésterreich entwickelt, in der Iris Andraschek und Hubert Lobnig
als Kurator*innen und Kunstschaffende dem Ort Reinsberg, seinen
Bewohner*innen, seiner Geschichte und seinen Geschichten durch
einen lingeren Aufenthalt niher zu kommen und in die Produktion
und Prisentation von ortsbezogenen kiinstlerischen Arbeiten mitein-
zubeziehen suchten.

Im Gesprich: Hubert Lobnig arbeitet freischaffend mit Fokus auf Vi-
deo, Zeichnung, Malerei und Fotografie, Iris Andrascheks kiinst-
lerische Schwerpunkte sind Fotografie und Zeichnung. Seit 1997
realisieren die beiden in Wien und Modring lebenden — und mehr-
fach ausgezeichneten — Kunstschaffenden ortsbezogene Projekte und
Installationen im 6ffentlichen Raum.

Link: www.reinsberg.at



PROJEKTE IN UND FUR REINSBERG
(NIEDEROSTERREICH)

Mehrdeutige Ausstellungstitel wie etwa >Schone Aussichten« (2004)
oder »Geteilte Zuversicht« (2011) beziehen sich nicht nur auf ein spe-
zielles Gefiihl von (dorflicher) Gegenwartswahrnehmung und Zu-
kunftserwartung, sondern reagieren stets auch auf konkrete 6rtliche,
dabei teilweise ausgeblendete Begebenheiten. Vor Ort konzipierte und
realisierte kiinstlerische Arbeiten erdffnen einen Raum, der zwischen
lokalen Lebenswelten und illusioniren, oft spielerischen und gesti-
schen Alternativen oszilliert. Inwiefern sich die Gemeinde Reinsberg
auf diesen Raum eingelassen hat, welche Bedeutung Ortsspezifitit aus
kiinstlerischer Perspektive hat und warum Partizipation eher als Kol-
laboration zu begreifen ist, hat Siglinde Lang im Gesprich mit Hubert
Lobnig und Iris Andraschek erfahren.

Ihr habt seit 1999 mehrfach Projekte in der Gemeinde Reinsberg kuratiert
und auch selbst vor Ort kiinstlerische Arbeiten entwickelt und umgesetzt.
Wie ist es zu dieser Zusammenarbeir gekommen?

HL: Angestoflen wurde die Zusammenarbeit von dem Autospeng-
ler und unermiidlichen Betreiber der kulturellen Aktivititen im Dorf
Karl Priiller. Wir wurden dann auf seine Initiative hin 1999 von dem
Kunstbeirat der Abteilung Kunst im Offentlichen Raum Niederds-
terreich eingeladen, ein Konzept fiir ein temporires Kunstprojekt fiir
das Dorf Reinsberg zu entwickeln. Als »Kiinstlerkurator*innen« ha-
ben wir stets fiinf bis sechs Kiinstler und Kiinstlerinnen bzw. Kiinst-
lerteams wegen ihrer spezifischen Arbeitsschwerpunkte und kiinstleri-
schen Verfahren fiir die Zusammenarbeit ausgewihlt und manchmal
auch eigene Arbeiten beigesteuert.

Das Projekt wurde also von einem der Dorfbewohner*innen initiiert. Hat
dies Auswirkungen auf die Zusammenarbeit gehabt?

HL: Absolut. Denn die Zusammenarbeit mit Herrn Priiller er-
wies sich als sehr fruchtbar. Durch seine Initiativen als Einwohner, als
Biirger des Dorfes und nicht in einer politischen Funktion konnte er



durch seine genaue Kenntnis des Ortes, seiner Geschichte und seiner
Menschen, durch seine Offenheit der Kunst und den Kunstschaffen-
den gegeniiber unterstiitzend wirken. Seine grofle Fachkompetenz hat
uns in fast jeder Situation geholfen. Das reichte von Verhandlungen
tiber die Beniitzung von Grundstiicken, der Vermittlung von Perso-
nen, helfenden Hinden, Materialien, Transporten und Montagen bis
zu Konflikegesprichen.

Wie wiirdet ibr den Ort Reinsberg beschreiben?

IA: Ich glaube, das hat der Kulturwissenschaftler Christian Rapp
im ersten Katalog sehr treffend beschrieben, in etwa so: Reinsberg — iib-
rigens in der Nihe von Gresten — ist eine Gemeinde mit verschiedenen
Geschwindigkeiten und Ausdehnungen. Beim schnellen Durchfahren
umfingt einen die Geborgenheit einer Nachkriegssommerfrische. Da
gibt es auf den ersten Blick eine hiigelige Landschaft, sehr malerisch,
mit vielen griinen Wiesen und Bauernhéfen mit Tieren in Einzella-
gen. Aber abseits oder zusitzlich zu dieser lindlichen Idylle und bei
genauerem Blick ldsst sich auch ein anderes Reinsberg wahrnehmen.
Nimlich eines, das durch intelligente Dorferneuerungsprojekte, durch
Selbstvermarktung biologischer Produkte und ungewohnliche Kultur-
projekte seine geschlossene Lage zu tiberwinden sucht.

HL: Speziell seit den goer Jahren hat sich Reinsberg mit Kultur-
projekten, darunter auch grofle Operninszenierungen, engagiert und
auch die Auf- und Umwertung des Dorfes durch die immerwihrende
Erfindung neuer Images — wie z. B. EisenstrafSe, Otscherland oder als
Kulturdorf — vorangetrieben. Das war dann oft verbunden mit der
Vermarktung von regionalen (Bio-)Produkten und dem Aufbau von
Strukturen (Gastronomie, Fremdenzimmer, Kulturwanderwege etc.).
Dadurch versuchte man, Betriebsschliefungen, Abwanderung, Einge-
meindung, dem Auspendeln aus dem Dorf entgegenzuwirken und war
damit erfolgreich. So konnte sich Reinsberg einiges an Infrastruktur er-
halten, etwa das Gemeindeamt, Musikerheim, Kindergarten, Schule,
Schwimmbad, Sportplatz, Kaufthaus oder auch das Gasthaus.

Was sind die Themen eurer Projekireihen? Wie gestaltet ibr die program-
matische Ausrichtung?

HL: In den Kunstprojekten »Gemeinsame Sachec 1999 und »Ge-
mischte Gefiihle« 2001 ging es darum, sich Reinsberg, seiner Ge-
schichte, seinen Geschichten und Menschen durch mehrere lingere



Aufenthalte anzunihern. Ziel war es, ortsbezogene kiinstlerische Ar-
beiten zu produzieren und den idealen Ort im Dorf dafiir zu fin-
den, sie zu prisentieren. 2004 wurde dann mit »Schéne Aussichtenc
das Streben nach Aufmerksamkeit, Offentlichkeit und medialer Pri-
senz zum tragenden Thema. Wir wollten die Verdnderung des Dorfes
durch mediale Riickspiegelung aufgreifen. 2011 fand nach einer linge-
ren Pause mit>Geteilte Zuversicht«zum vierten Mal ein ortsbezogenes
Kunstprojekt in Reinsberg statt.

IA: Die Titel der Reinsberg-Projekte waren dabei absichtlich
immer mehrdeutig und ambivalent. »Gemeinsame Sache« stand fiir
Ein- und Ausschliefungstendenzen im Erfinden und der Realisa-
tion der kulturellen Grundsituation und der »gemeinsamen« Revi-
talisierung der Burgruine, die von den Dorfbewohnern und -be-
wohnerinnen in jahrelanger Arbeit eigenstindig instand gesetzt
und als gemeinsames Kulturforum reaktiviert wurde. »Gemischte
Gefiihle« bezog sich auf die Kommunikation und Spannungen zwi-
schen meist stidtisch sozialisierten Kiinstlern und Kiinstlerinnen,
die ja selbst oft aus Dorfern oder Kleinstidten stammen, und der
relativ verschlossenen und auf sich bezogenen Dorfbevélkerung.
»Schéne Aussichten« thematisierte wiederum die Ressource Land-
schaft, Natur, Erholung, aber stand auch fiir ambivalent empfun-
dene Zukunftsaussichten. In Osterreich sagt man mit Bezug auf
schlechte Zukunftsprognosen: »Das sind ja schéne Aussichten.«
»Geteilte Zuversicht« bezog sich auf die weit verbreitete Skepsis ge-
geniiber einer sich verindernden Welt — Stichwort Globalisierung,
Medialisierung, Technisierung — und einen im Jahr 2011 stattgefun-
denen Dorfkonflikt, der iiber die Kirche ausgetragen wurde und
Reinsberg in zwei Teile zu zerreiffen drohte.

Wie wiirdet ibr die Zusammenarbeit mit den Dorbewobner*innen be-
schreiben? Welche Auswirkung hat das Vor-Ort-Sein fiir die eigene kiinst-
lerische Arbeit?

HL: Verschlossenheit und Offenheit, Interesse, Diskussion und
Riickzug, offene und geschlossene Tiiren wechseln sich permanent
ab. Durch die Nihe der Recherche und der Arbeiten am Leben im
Dorf entsteht bei den meisten Kiinstlern und Kiinstlerinnen das In-
teresse, konkrete Geschichte(n) des Dorfes aufzugreifen ...

IA: ... genau, dadurch ergab sich die Méglichkeit einer direkeen
Auseinandersetzung, die sonst in der Kunst nicht so oft stattfindet:



Kritische Ansitze verlieren ja oft schnell den Kontakt zum kritisier-
ten Feld oder werden wie im Falle der Institutionskritik ins kritisierte
System integriert.

und generell zum Publikum: Kamen meistens >nurc die
Dorfbewohner*innen oder habt ihr auch iiber Reinsberg hinaus ein Pub-
likum angesprochen?

HL: Durch die Einbeziehung von Menschen aus dem Dorfin un-
terschiedlichsten Funktionen war jedes Mal ein gewisses Grundpubli-
kum gesichert. Aber vor allem bei der Eréffnung von >Gemischte Ge-
fithle, an einem strahlenden Spitsommertag 2001, kamen unglaublich
viele Menschen aus der Stadt angereist und mischten sich in das Dorf-
geschehen. Die Eroffnungen in der Zeit des jihrlich stattfindenden
Dorffestes Reinsberger Nichte erwies sich auch als spannend: Mit un-
serer Arbeit »Was soll ich tun?« fand auch das erste Mal eine direkte
Durchkreuzung von Fest und Reinsberger Kunstprojekten, Kunst,
Kommunikation und Rausch statt. Wir hatten eine konstruktivisti-
sche Schnapsbar mitten am Festplatz der Reinsberger Nichte plat-
ziert. Auf der Auflenseite dieser Bar waren die Ergebnisse einer Er-
hebung von Dorfregeln »Was und wer regelt das soziale Leben im
Dorf?« affichiert. Im Innenraum bewirteten wir selbst drei Tage und
Nichte die Festgiste, die, angeregt durch die Wandzeitung und unsere
»Fremdheit:, sofort zur Sache kamen. Wir wurden sehr schnell zu einer
Art>psychosozialen Institution, an der man sich beklagen, ausweinen,
aussprechen oder einfach amiisieren konnte.

Habt ihr vor Ort fiir die Entwicklung und Umsetzung der Arbeiten ei-
nen Raum zur Verfiigung gehabt? Hat es so etwas wie eine Zentrale oder
einen Arbeitsraum gegeben?

IA: Wir hatten eine Basis im ehemaligen Kaufthaus Gruber im
Ortskern von Reinsberg, mit einem mit groffen Schaufenstern auf
den Dorfplatz ausgestatteten Raum. Dieser wurde jedes Mal neu fiir
die Projekte adaptiert und wihrend der Vorarbeiten als Arbeitsraum
und wihrend der Ausstellung als Prisentationsort geniitzt. Bewusst
wurde nie in der Burgruine oder an Orten, die das Bildhauersympo-
sium bespielte, gearbeitet oder ausgestellt, sondern im Dorf selber.
2011 konnte fiir die Aufenthalte auch ein leer stehendes Einfamilien-
haus angemietet werden. Das Dorfwirtshaus Stadler war auch immer
wichtiger Angelpunkt und Drehscheibe.



Nach welchen Kriterien habt ibr die Kunstschaffenden ausgewdihlt?

HL: Basis waren das Interesse an ortsspezifischer Kleinarbeit und
der Anspruch, sich auf Diskussionen einzulassen — sowohl kunstin-
terne, also mit uns als Kuratoren, als auch mit den anderen beteiligten
Kiinstler und Kiinstlerinnen, aber ebenso auch mit den Dorfbewoh-
nern und Dorfbewohnerinnen. Denn es ist jedes Mal eine Herausfor-
derung, diesen Schritt in ein auf den ersten Blick verschlossenes Dorf
zu gehen, ebenda zu recherchieren, Ansitze zu suchen, kiinstlerische
Arbeiten zu entwickeln und zu realisieren.

Wie ist die Zusammenarbeit mit den eingeladenen Kiinstler*innen ver-
laufen? Haben diese auch lingere Zeit in Reinsberg verbracht?

HL: Ja, meistens, denn die Arbeitsaufenthalte der Kiinstler und
Kiinstlerinnen, ihre Recherchen, Besuche, Begegnungen, Gespriche,
Konflikte waren fiir das Konzept gleichwertig wichtig wie die Eroff-
nung, Prisentationen, die Ausstellung und Installationen selbst. Diese
waren ja dann den Sommer und Frithherbst tiber in Reinsberg zu se-
hen ...

IA: ... das Grundthema und Vorgangsweise war ja von uns als Ku-
ratorenteam vordefiniert und empfohlen, Rahmenbedingungen und
Titel wurden aber in der Gruppe bei regelmifligen gemeinsamen Tref-
fen in Wien oder vor Ort diskutiert und bestimmt. Die Kiinstler und
Kiinstlerinnen konnten ihre Aufenthalte im Dorf selbst festlegen, je
nach den Anforderungen ihrer Projekte entsprechend, und da sie tiber
unterschiedliche Zeitressourcen verfiigten. Angestrebt wurde aber im-
mer, ein paar gemeinsame Aufenthalte in Reinsberg zu fixieren, um
die Projekte und den Prozess zu besprechen und Schritte zu planen.
Manche Kunstschaffende haben sich dabei mehr aufs Dorf eingelas-
sen, manche haben sich aus unterschiedlichen Griinden eher distan-
ziert verhalten, haben aber gerade durch einen Blick aus der Distanz
wertvolle Beitrige leisten konnen.

Konnt ibr ein paar Arbeiten von den Kunstschaffenden herausgreifen? Wie
hat sich das Einlassen auf den Ort in den kiinstlerischen Arbeiten darge-
stellt/gezeigt?

IA: Rudi Weidenauer zum Beispiel engagierte fiir seine versto-
rende Zaubershow einen mittelmifligen Zauberer und lief§ ihn als sei-
nen Reprisentanten (Magier und Kiinstler) auf der Biithne des Musi-
kerheimes mit Beteiligung einiger Dorfbewohner auftreten, das war



1999. Im Jahr 2001 begriifSte — und irritierte — Rita Vitorelli Besucher
und Dorfbevolkerung mit ihren gemalten, romantischen Billboards
von Ruine, Wirtshaus und Kirche, die auf einer Kuhweide an der
Dorfeinfahrt platziert waren. Im selben Jahr lief§ Catrin Bolt 37 Kiinst-
ler und Kiinstlerinnen mit einem Reisebus von Wien nach Reinsberg
transportieren, wo sie sich ein paar Stunden aufhielten, um vor Ort
Video- und Tonaufnahmen, Fotos und Zeichnungen zu machen.

HL: Ich fand auch die Arbeit von Matthias Klos, das war 2011, sehr
spannend: Er schrieb einen poetischen Text tiber Nihe und Distanz
und seine Rolle als Kiinstler im tagsiiber menschenleeren Dorf, verar-
beitete diesen zu einem kleinen Buch und verschickte es an alle Haus-
halte. Jedoch — manche Kiinstler und Kiinstlerinnen verweigerten den
Anspruch von Involviertheit, Einbeziehung und engem Kontakt mit
den Bewohner*innen des Dorfes, erzeugten in der Gruppe aber eine
produktive Spannung und trieben die Frage voran, wie die fiir Reins-
berg entwickelten Arbeiten auch allgemein im Kunstbetrieb bestehen
konnen, wie man als Kiinstler oder Kiinstlerin Wege findet, um eine
ortsspezifische Arbeit »fiir ein nicht ortsspezifisches Publikume lesbar
und rezipierbar zu machen. Oder auch deine Arbeit, Iris, auch 1999,
der Lebensmittelkrimi.

Was genau war das?

IA: Das war der Versuch einer fotografischen Inszenierung eines
lokalen Lebensmittelkrimis. Ich wollte den Orten, den Gesten und
Handlungsstrategien der Lebensmittelproduktion in Reinsberg niher-
kommen. Die Fotografien, die dabei entstanden, waren durch die Ver-
wendung von speziellen Licht- und Farbfiltern und eben den Inszenie-
rungen sehr aufgeladen und spiegelten auch die Spannungen zwischen
konventionellen und biologischen Produktionsweisen im Ort wider.
Der Krimi miindete in mehreren Installationen; Fotobiicher hingen
in einem alten Schafstall und Fototafeln wurden an verschiedene Stel-
len im offentlichen Raum platziert.

Gab es auch Arbeiten, die von den Dorfbewohner*innen eher nicht so po-
sitiv aufgenommen worden sind?

HL: Die Performance >»Die Schneckenfalle« [Anm. 2011] von Bar-
bara Kraus auf dem Kirchplatz vor dem leerstehenden Kaufhaus hat
zu einem Skandal gefiihrt. Diese Arbeit hat anhand einer Frauenbio-
graphie aus Reinsberg den verqueren Umgang des Dorfes und der



Kirche mit einer alleinstehenden Frau auf sehr drastische Weise the-
matisiert und loste heftige Reaktionen aus. Sie war sowohl der aufge-
nommenen Dorfgeschichte zu nahe getreten als auch der Kirche zu
kritisch begegnet ...

IA: Im Gegensatz dazu fithrten Oliver Hangls Inszenierungen am
Dorfplatz, fiir die er Dorfbewohner*innen castete und von Stylisten
schminken und ankleiden lief$, zu unmittelbarer Involviertheit, Be-
troffenheit und Uberraschung beim Publikum. Oder auch der Spa-
ziergang durch Landschaftsbilder aus den Hiusern von Reinsberg von
Karolina Szmid und Barbara Musil: Die beiden Kiinstlerinnen hatten
bemerke, dass in den Hiusern von Reinsberg oft Landschaftsbilder
hingen, die den Fensterblicken fast glichen. Ich kann mich erinnern,
wie ein dlterer Bauer véllig verbliifft das Landschaftsbild aus seinem
Flur in dem Film wiedererkannte und sich nicht erkliren konnte, wie
Szmid und Musil in ihrem Film darin herumwandern konnten. 2004
war das.

HL: Generell spannend war auch, dass viele Reinsberger und
Reinsbergerinnen zur Eréffnung nicht erschienen, an den Tagen, an
denen wir das Dorf verlassen hatten, aber sehr neugierig auf die Ar-
beiten blickten, diskutierten oder auf Auffithrungen schimpften, de-
nen sie gar nicht beigewohnt hatten. Johann Moser sprach mit sei-
nem Foto-Leporello 1999 genau diese Grenze von Fremdheit und
Vertrautheit, Innen und Auflen an, indem er sich alle identititsstif-
tenden Dorftrachten — vom FufSballdress iiber die Tracht der Dorf-
kapelle bis zur Feuerwehruniform — ausborgte und sich beim nichs-
ten Kleinstadtfotografen damit fotografieren lief3. Er stellte damic die
Frage: Wie weit niitzt es einem, die Kleidung zu wechseln? Wird man
dadurch schon Teil der Gemeinschaft?

Habt ihr bewusst auch diese heiklen Themen aufgegriffen?

IA: Ich wiirde es so formulieren: Heikle Themen wurden nie ge-
scheut. Die Aufregung im Dorf um die Projekte nahm aber mit den
Jahren ab. Fiihrte »Die Schneckenfalle« 2001 noch zu einem landeswei-
ten Skandal — es wurden Briefe an den Landeshauptmann und auch
an den Bischof verfasst, Petitionen wurden aufgesetzt, es wurde eine
grofSe 6ffentliche Diskussion abgehalten usw. —, wurde 2011 zum Bei-
spiel viel offener auf die kiinstlerischen Arbeiten zugegangen. Die per-
formative, verschliisselte Arbeit von Peter Kozek und Thomas Horl,
die die Tabuisierung und Verdringung von lesbischen, schwulen, bi-



sexuellen, queeren und Transgender-Personen im dérflichen Zusam-
menleben im Dorf thematisierte, wurde dann zum Beispiel ohne viel
Aufsehen hingenommen. Thre Fahne mit den Buchstaben LGBQT
wehte fiir zwei Monate iiber dem Dorf. Zweimal stiirzte sie zwar um,
es konnte jedoch nicht gekliart werden, ob einfach der Wind oder Per-
sonen in der Nacht sie zum Fall gebracht hatten. Bei »Geteilte Zuver-
sicht« 2011 mussten aber im Vorfeld auch langwierige Diskussionen
mit dem Vizebiirgermeister abgehalten werden, der mittlerweile die
Verantwortung fiir Kultur im Dorf und im Burgruinenverein trigt
und iiber die Projekte im Vorfeld informiert werden wollte. Durch die
Anzahl der Projekte war jedoch immer eine Bandbreite von involvier-
ten und distanzierten Arbeiten moglich.

Sebht ibr eure Projekte bzw. die jihrliche Projektreibe als partizipative Ar-
beiten? Bzw. wie seht ibr Partizipation im Kontext der direkten Zusam-
menarbeit mit dem Ort Reinsberg?

HL: Partizipation, die direkte Einbezichung der Bewohner und
Bewohnerinnen von Reinsberg in die kiinstlerischen Arbeiten, war
am Anfang, also 1999 bis 2001, durchaus ein Anspruch von uns.
Im Laufe der Zeit entwickelte sich daraus aber eher ein Anspruch
auf Kommunikation, Kooperation und Kollaboration; der gleiche
Effekt wie bei Partizipation stellt sich fiir mich nimlich auch ein,
wenn Menschen an der Realisierung von Projekten mitarbeiteten,
das heifdt durchaus auch in anderer Form an den Projekten beteiligt
waren, als in ihnen aufzutreten. Der im Dorf lebende Techniker, der
den beiden Kiinstlern Johanna Tinzl und Stefan Flunger bei ihrer
Arbeit half, die zur Uhr umfunktionierte Leiter mit der Kirchturm-
uhr zu synchronisieren, war zum Beispiel begeistert von der entstan-
denen Arbeit. Aber auch die gestylten Akteure und Akteurinnen in
Oliver Hangls Fotoinszenierungen sind so ein Beispiel. Viele der
Personen, die etwa auch mir die Zustimmung gaben, in ihren Hiu-
sern zu filmen, kamen neugierig zur Filmprisentation. Beteiligung
kann vielfiltig sein. Das Wichtigste ist, die Menschen ernst zu neh-
men und sich beharrlich iiber wie immer geartete Vorurteilsstruktu-
ren hinwegzusetzen.

IA: Von Vorteil erwies sich auch die Kleinheit und Kleinteiligkeit
des Projekts. Improvisation fithrte zu neuen, oft sehr guten Lsun-
gen. Vieles konnte im Dorf selbst gefunden, produziert und realisiert
und auch Zeitriume und Zeitabliufe konnten spontan festgelegt



werden. Hilfreich war auch die Tatsache, dass die Abteilung >Kunst
im Offentlichen Raum« ein Grundbudget zur Verfiigung stellte, das
Dorf jedoch gleichzeitig vertraglich verpflichtet wurde, durch Uber-
nachtungen, Arbeitsstunden, Helfer und Helferinnen, Infrastruktur
etc. seinen Beitrag dazu zu leisten.

Ihr habt in Reinsberg iiber mehrere Jabre Projekte und Projektreihen rea-
lisiert. Sebt ibr die Reinsberg-Projekte und die Zusammenarbeit mit dem
Dorf als erfolgreich an?

IA: Funktioniert hat jedes Reinsberg-Projekt auf seine eigene
Weise. Die langjahrige Kenntnis des Ortes und seiner Protagonisten
und Protagonistinnen fiithrte jedoch sicherlich zu einer umfassenden
Handlungsfihigkeit. Fiir mich war immer die Unvoreingenommen-
heit und Offenheit in der Wahrnehmung von Kunst bei Menschen,
die Kunst und die Rituale ihrer Rezeption nicht kennen, beeindru-
ckend. Zusitzlich half manchmal der Umstand, dass die Arbeit von
Kiinstlern und Landwirten erstaunlicherweise so viele Parallelen auf-
weist, etwa in der Neuerfindung und Neudefinition ihrer Wirtschafts-
und Handlungsweisen, in den Einreichverfahren, Unsicherheiten und
Freiheiten. Dieser Umstand 6ffnete uns viele Tiiren. Und dem alten
Vorurteil vom faulen, verschlafenen Kreativen arbeiteten die Kiinst-
ler und Kiinstlerinnen kriftig entgegen. (lacht) Beriithrungsingste
schwichten sich im Lauf der Zeit ab.

HL: Durch die Anzahl der beteiligten Kunstschaffenden und ihre
Unterschiedlichkeit war jedes Mal eine grofle Bandbreite von Projek-
ten gewihrleistet, die auch der Durchmischung und unterschiedlichen
Erwartung des Publikums entsprach. Wichtig war, dass die ausge-
wihlten Kiinstler und Kiinstlerinnen héchste Qualitit in die Projekte
brachten, die sie durch langjahrige Erfahrung im Kunstfeld entwi-
ckelt hatten.

Wie sieht es aktuell in Reinsberg aus? Bleibt Reinsberg ein Vorzeigemodell
an zivilem Engagement und Offenbeit fiir Kunst und Kultur?

Im Moment stellt man sich vor allem die Frage der Qualitit,
Grof3e, Nachhaltigkeit, Wirtschaftlichkeit des Kulturbetriebs und or-
ganisiert sich um, wird aus finanziellem und politischem Druck leider
kommerzieller und weniger einfallsreich. Herr Priiller wurde als Ob-
mann des Burgruinenvereines durch den jungen Vizebiirgermeister
abgelost, der eher vorsichtig agiert.



Eine abschliefSende Frage: Michel de Certau hat ja einmal gemeint: »Ein
Raum ist ein Ort, mit dem man etwas macht.« Inwiefern trifft diese Aus-
sage auf eure Projekte in Reinsberg zu? Oder anders gefragt: Welche Bedeu-
tung hat >Ortsspezifitit< fiir eure kuratorische und kiinstlerische Arbeit?

HL: Ortsspezifik heute zielt nicht mehr in erster Linie auf die to-
pologischen Eigenheiten eines bestimmten Ortes. Der Ort ist nicht
mehr der manifeste Gegenstand einer kiinstlerischen »Interventions,
cher ist er der je spezifische Anlass einer (Re-)Aktivierung von Bedeu-
tungsschichten, ich wiirde sagen, eine Art diskursive Operation. Denn
die kiinstlerischen Arbeiten realisieren sich diesem Verstindnis zufolge
weniger in der installativen Geste selbst denn in den Prozessen der Be-
deutungsproduktion, die in der Zeit der Recherche, der Findung ei-
nes Ansatzes und eben auch in der Erarbeitung einer installativen Si-
tuation freigesetzt werden. Und zwar sowohl in den Kiinstlern und
Kiinstlerinnen als auch beim Publikum.






»IN DEN CHRONIKEN DES SAGGAUTALS SOLL
EINMAL STEHEN, DASS WIR DURCH PIONIER-
ARBEIT EINEN NEUEN KLANG HERGEBRACHT HABEN.«

2007 begannen die Wiener Geigerin und Komponistin Mia Zabelka
und die aus Pakistan stammende Elektronikerin und Bassistin Zahra
Mani rund um ein Haus, das sie auf dem Hiigelweiler Untergreith im
stidsteirischen Saggautal erstanden hatten, Feste der experimentellen
Musik zu veranstalten. Heute ist das KlangHaus Untergreith lingst
eine Hochburg fiir Sound Art und experimentelle (Musik-)Kunst ge-
worden, das viermal im Jahr Top-Vertreter*innen des Genres aus aller
Welt zum gemeinsamen Spiel anlockt. Die abgeschiedene Natur ist fiir
sie dabei inspirierendes Erlebnis. Auch Musiker*innen und Chére aus
der Region werden in die Feste eingebunden. Das funktioniert, weil
das 2.000-Einwohner-Dorf St.Johann, zu dem Untergreith gehort,
unter anderem eine Blasmusikkapelle hat, die zu den besten der Stei-
ermark zihlt. KlangHaus-Intendantin Zabelka weif§ auch die Bevol-
kerung auf ihrer Seite. Wein und kulinarische Hippchen — gesponsert
von ortlichen Gastronomen — sind fixe Festivalkultur.

Im Gespriich: Mia Zabelka wurde 1963 in Wien geboren und am dorti-
gen Konservatorium sowie an der Universitit fiir Musik und Darstel-
lende Kunst zur Konzertgeigerin, Komponistin und Elektro-Akustik-
musikerin ausgebildet. Sie ist dreifache Ars Electronica-Gewinnerin.
Ihre Auftritte reichen von New York iiber Tokio bis Melbourne.

Link: www.klang-haus.at



KLANGHAUS UNTERGREITH (STEIERMARK]

Die weltweit gefragte E-Geigerin und Komponistin Mia Zabelka fand
durch reichlich Zufall — wie sie selbst sagt — nach Untergreith. Als sie
und Musikerkolleginnen mit der Idee eines eigenen Experimentalzen-
trums »schwanger« gingen, wurden sie auf ein modernes Einfamilien-
haus samt Weingarten in St. Johann-Untergreith nahe der Stidsteiri-
schen Weinstrafle hingewiesen. Zabelka kaufte es und griindete dort
eine Musiker-WG. Seit 2007 bespielen sie und Freunde den idylli-
schen Ort viermal jihrlich mit speziellen Akustikfesten. Auch Artists
in Residence finden hier regelmifig Platz. Wie ihre Avantgardemusik
in einer Region, die hauptsichlich von Wein- und Hopfenkultur lebt,
aufgenommen wird, schildert die Chefin des KlangHaus-Frauenkol-
lektivs auf Fragen von Michael J. Mayr.

Frau Zabelka, wir sitzen hier in Untergreith. Ich hab’ ehrlich Miihe ge-
habt, dieses siidsteirische Nest zu finden. Wie sind Sie ausgerechnet auf
Untergreith gekommen?

Durch Zufall. Kolleginnen, die mit mir diese Initiative gestartet
haben, beziehungsweise genau genommen Freunde von denen haben
dieses Grundstiick mit dem Haus in einem Inserat entdeckt. So sind
wir drauf gestof3en.

Wie kann man sich das KlangHaus, das Sie d'raus gemacht haben, vor-
stellen? Wie wiirden Sie’s einem Blinden erkliren?

Ein Haus mit zwei Etagen, bestehend aus sehr viel Beton, Glas und
altem Holz, in dem sich im unteren Bereich eine Wohnung und ein Stu-
dio befinden fiir die sogenannten Artists in Residence und im oberen
Bereich eine Horgalerie, in der auch Veranstaltungen stattfinden und di-
verse Klangausstellungen. Um das KlangHaus herum befindet sich ein
Terrain fiir Auflenveranstaltungen samt einem Weingarten.

Die Musik ist mit Ihnen ins Haus gekommen oder gab es vorher schon
Konzerte?
Das ist mit uns hergekommen.



Gab es sonst einen Humus, auf dem Sie Ihre Experimentalkunst aussien
konnten?

Eine positive Voraussetzung war, dass die Gemeinde immer schon
musikaffin war. Es gab die St. Johanner Musiktage und andere Veran-
staltungen. Von daher war man sehr aufgeschlossen. So war’s eine lo-
gische Konsequenz, dass man die vorgegebene Volksmusik und Klassik
in die Gegenwart fortzieht. Dafiir war man sehr offen hier.

Sie haben sich nicht als Ruferin in der Wiiste gefiihlt, was Ihre Musikgattung
betrifft?

Eigentlich nicht. Wir suchen auch immer wieder Ankniipfungs-
punkte. Klangkunst arbeitet ja auch mit der vorhandenen Akustik der
Umgebung, mit den Naturgerduschen, den Vogelstimmen etc. Das ist
auch eine Form von Klangkunst.

Ist es moglicherweise sogar eine bessere Voraussetzung, Gehor zu finden
als in der Stadt, wo das die Menschen nicht mebr so unmittelbar wabr-
nebhmen?

Ich denke, dass die Leute hier sowieso eine andere Form der
Wahrnehmung haben, weil es nicht so viel Ablenkung gibt. Wenn ein
Forstarbeiter durch den Wald geht, muss er sich zur Orientierung auf
das besinnen, was er dort hort. Es ist vielleicht diese Wahrnehmung
auch ein bisschen mehr ausgebildet noch als in der Stadt, wo der Na-
turklang verkiimmert.

Ist dieser lindliche Klangraum auch konkretes Konzept, stimmen Sie Ihre
vier Klangfeste pro Jahr auf Sommer, Herbst, Winter und Friihling ab?

Wir machen immer wieder Veranstaltungen, wo wir die ortliche
Musikkapelle einbeziehen oder einen Chor und gemeinsame Kompo-
sitionen entwickeln. Oder Klangkiinstler machen hier field recordings
und prisentieren sie dem Publikum in einer neuen Form. Aber die
Leute erkennen die Klangkulisse wieder. Das ist eine besondere Form
des Erinnerns und Neuinterpretierens ...

... des einander Zuhirens als spezielle Form des aufeinander Zugehens . ..

... ja, genau. Ich glaube auch, dass nur so eine Kunstinitiative am
Land funktionieren kann. Ich glaube nicht, dass man das kiinstlich
von auflen reinpfropft und sagt: "Nehmt’s es oder wurscht wasl« Man



muss es wirklich integrieren und versuchen, den Dialog zu finden,
Kommunikation stattfinden zu lassen. Auch die Kiinstler lernen hier.

Wie schwierig ist es trotzdem, Kiinstler*innen von Weltrang im Experi-
mentierbereich herzubringen? Wenn die Untergreith horen, greifen sie sich
wohl noch mehr auf den Kopf als ich.

Ganz im Gegenteil! Die finden das grof8artig, dass es sowas am
Land gibt. Das kennen sie gar nicht.

Das KlangHaus ist wirklich einzigartig?

Mehr oder weniger. Es gibt vielleicht noch einzelne Initiativen
am Land, aber in der Regel musizieren sie in verrauchten Clubs in
der Stadt. Wenn sie dann hierher kommen und in dieser wunderba-
ren Naturkulisse open air spielen kdnnen und auch eine neue Form
der Auseinandersetzung finden mit dem Publikum, spricht sich das
in der Szene herum. Wir hatten schon Phill Niblock hier, einen ganz
beriihmten New Yorker Komponisten. Die finden ihre Wege hierher.
Die finden das grof8artig. Phill ist dagesessen im Zelt, da kam das
Gewitter, alle Leute sind weg ins Haus und der Tontechniker wollte
schon abbauen, er aber saf§ dort, hat das genossen, seine Klinge im
Zusammenspiel mit dem Gewitterdonner zu héren. Da sind auch
schon Welturauffithrungen spontan entstanden. In der Kulturwelt
sind wir medial vernetzt. Wir haben mittlerweile schon so viele Zu-
schriften von Kiinstlern, die kommen méochten, dass wir das gar nicht
mehr bewiltigen.

Sie finden auch Publikum hier. Wer sind die Leute und woher?

Es funktioniert alles iiber Mundpropaganda. Wir haben pro Fest
zwischen 5o und 70 Giste. Die konnen mit den Kiinstlern sprechen,
ganz ungezwungen, auch ganz allein. Da gibt’s auch besonderes Essen
dazu. Dieser ungefilterte Kontake gefillt auch den Kiinstlern. Auch
wenn nicht alle Leute hier Englisch sprechen, funktioniert das immer.
In der Stadt hitten wir 70 Zuhérer nicht in dieser RegelmifSigkeit. Es
geht hier um ein Gesamtevent, nicht nur um Kunstgenuss. Wir gehen
in die Gasthiuser und Buschenschanken, laden dort die Leute ein. Die
kommen dann auch. Insgesamt ist das Publikum total gemischt. Un-
sere direkten Nachbarn hier heroben haben noch kein Fest seit 2007
ausgelassen. Dann kommen Giste aus Graz, aus Wien, aus Klagenfurt,
aus Maribor. Plus Kiinstler und deren Anhang ist das ein Potpourri,



wie man es nicht so oft findet. Menschen verschiedener Milieus ver-
bringen auf kleinem Raum einen Abend gemeinsam.

Die Giiste zablen auch Eintritt?

Der Eintrite ist frei. Wir mochten, dass Kunst und Kultur fiir je-
dermann barrierefrei zuginglich sein sollte. Wer will, gibt dann eh
freiwillig was.

I5t das Thre Mission?

Die Mission ist sehr wohl, auch ein Zentrum zu schaffen fiir ex-
perimentelle Musik. Dass sie nicht untergeht neben dem Mainstream
der Gesellschaft. Experimentelle Kunst ist wichtig fiir andere Bereiche.
Es hingt alles zusammen. Es ist beispielsweise erwiesen, dass die Ex-
perimente von Stockhausen wesentlich die Beatles beeinflusst haben.
Meines Erachtens ist es von Kulturpolitikern zu kurzfristig gedacht,
wenn sie in unserem Bereich einsparen wollen.

Nach welchen Parametern wiblen Sie die Kiinstler*innen aus, etwa die
Artists in Residence und die Mainacter?

Die Mainacter miissen schon Leute mit lingerer Vita sein, durch-
aus Stars. Die Artists in Residence kénnen auch junge Studenten sein
ohne grof3e Referenzen. Aber die anderen sollten in unserer Szene be-
kannt sein.

Wie viele Kiinstler*innen treten pro Festival auf?

Zehn bis finfzehn sind’s schon. Deswegen so viele, weil wir ein viel-
faltiges Programm bieten wollen. Wenn ich nur einen Kiinstler habe fiir
zwei Stunden, ist das fiir die Menschen hier nicht ganz ertriglich. Wenn
man Zwanzig-, Dreiffigminutenblécke macht mit Pausen dazwischen,
freuen sich die Leute wieder auf’s Nichste. Es sind auch nicht nur Lap-
top-Musiker. Das wire auch langweilig. Sondern dazwischen spielt ein
Ensemble, ist was mit Video, dann gibt es cine Lesung ... Die Experi-
mentalmusikszene ist abwechslungsreich und vielschichtig — vom akus-
tischen Instrument bis zur Elektronik, Intermedialem.

Wie halten Sie’s mit den Gagen? Scheitern Engagements daran?
Internationale Stars kriegen mehr, junge Kiinstler weniger. Aber

der Grundsatz lautet: Jeder hier kriegt Gage. Es hat sich sonst leider

so eingespielt, dass man ohne Gage spielt. Das ist auch eine wesent-



liche Aufgabe des KlangHauses, dass es wenigstens einen Ort gibt in
Osterreich, wo diese Form von Kunst stattfinden kann fiir Honorar.

Das KlangHaus thront gleichsam iiber dem Prekariat, das in stidtischen
Milieus Plaz greif?
Genau.

Wie kinnen Sie sich das alles leisten, das schone Haus, die Gagen?

Wir haben gottlob eine Basisforderung vom Land und vom Bund
und ein bisschen von Sponsoren. Im Jahr kommen wir damit auf
25.000 Euro.

Eine Gage fiir Sie gebt sich da aber nicht mehr aus?

Spesenaufwand und ein bisschen was. Weiter hiipfen geht sich da
nicht wirklich aus. Wir haben ja auch die Reisekosten internationa-
ler Kiinstler.

Finden sich kaum Sponsoren und keine Mizene? Verstehts die Wirtschaft
nicht?

Die kooperieren nicht mit so einem Minibetrieb. Wir wollen die
auch nicht so anbetteln. Das funktioniert fir uns nicht. Da geht's um
unsere Unabhingigkeit.

Inwiefern klinkt sich die offizielle Siidsteiermark hier ein, die Politik, die
leitende Beamtenschaf#?

Der Biirgermeister kommt regelmifSig und hat uns angeboten,
gemeinsame Veranstaltungen durchzufiihren. Die gehen dann zwar
mehr in die Bereiche Klassik und Volksmusik. Aber wir sind da auf-
geschlossen.

Wie halten Sie das Niveau aufrecht? Endet das hier jedes Mal in einem
kollektiven »Niedersaufen<?

Bei uns gibt’s kein >Niedersaufen«. Das ist kein Bierzeltfest. Das ist
ein schones, fréhliches Miteinandersein mit einer konzentrierten Kunst-
erfahrung. Danach geht man nach Hause. Es ist nicht so, dass man hier
abhingt und sich ansduft. Das hat sich so ergeben. Wenn das jemand
machen will, werfen wir ihn nicht raus. Ist von uns aus auch okay. Aber
es findet keiner die Notwendigkeit. Die wurden so gendhrt mit Kunst.



Das KlangHaus hat 2015 den Outstanding Artist Award des Bundeskanz-
leramis gewonnen, einen Staatspreis. Fiihlen Sie sich damir angekommen
unter den Anerkannten, gar als Staatskiinstlerei?

Es bestitigt schon den Bedarf nach unserer Art von Kunstver-
mittlung.

Sie sagen »wir.. Wie sind Sie organisiert und wer sind »wirc?

Der Kultur- und Eventverein zur Reprisentation von intermedi-
alen Musikprojekten fiir den 6ffentlichen Raum. Ich bin die Obfrau
und es gibt einen Vorstand, vier Frauen. (lacht) Daneben gibt’s noch
regelmiflige Mitarbeiter.

Beobachten Sie schon Spin-offs des KlangHauses?

Vielleicht nicht unmittelbar. Es ist mir einfach wichtig, dass der
Experimentalbereich gestirkt wird. Denn ohne ihn gib’s keinen Fort-
schritt in anderen Musikbereichen. Die zehren von unseren Ideen,
bringen sie in andere Bereiche, wo sie weitergehen.

Wo Sie hier ganz in der Siidsteiermark sind, beim Grenzort Spielfeld-
StrafS, einem Einfallstor grofSer Fliichtingsstrome: Wie integrieren Sie die-
ses Riesenthema in Ihr Programm?

Man muss aufpassen, dass es nicht aufgesetzt ist. Natiirlich bin
ich mit Musikern schon im Gesprich, die mit Flichdingen arbeiten.
Wir planen etwas mit osteuropiischen Kiinstlerinitiativen, weil wir da
eine grofe Abschottung sehen dieser Linder, die da {iberhaupt nicht
teilnehmen. Wir wollen von dort Kiinstler holen, die sich damit aus-
einandersetzen in ihren Kompositionen.

In den Medien gibr es Zuschreibungen fiir die KlangHaus-Feste wie »Ohb-
renschmaus«, »Klangcocktail, »Soundsiulen zwischen Rebsticken.. Wie
lautet Thre Schlagzeile?

Eine brodelnde Klangkiiche, ein Klanglabor. Es geht um eine le-
bendige Entstehung von Neuem.

Wenn eine Fee kime und Ihnen einen Wunsch freistells: Welcher Wunsch

wire das?
Natiirlich weitere finanzielle Mittel ... (lacht)



. in welcher Hohe, um sich wirklich entfalten zu kinnen?

Das Doppelte, wiirde ich sagen. Dann briuchte ich auch keine
Kiinstler abzuweisen, die gerne hier arbeiten wiirden. Da gib’s noch
mehr Fluktuation. Jetzt bringen wir die ganze Infrastruktur mit ein.
In der Stadt zahlt eine Kulturinitiative fiir unsere Riumlichkeit bis zu
1.500 Euro Monatsmiete. Das schenken wir hier. Das muss man schon
einmal ganz klar sehen.

Soll es das KlangHaus in zehn Jahren noch geben?
Absolut. So ist es konzipiert.

Was soll einmal in den regionalen Chroniken dariiber stehen?
Dass wir durch Pionierarbeit einen neuen Klang hergebracht

haben.



»WIR SIND S0 ETWRS WIE EINE PHYSISCHE
FORM VON EINEM MOGLICHKEITSRAUM.«

Das Offene Kunst- und Kulturhaus Vécklabruck (OKH) ist ein
Nahversorger fiir zeitgendssische Kunst- und Kulturproduktion
und -prisentation. Verankert in Vocklabruck, einer rurbanen Bezirks-
hauptstadt mit etwa 12.000 Einwohnern im zweitgréfSten Wirtschafts-
raum von Oberdsterreich, werden regionale und tiberregionale Im-
pulse gesetzt: Das OKH stellt einen modellhaften Méglichkeitsraum
zur Verfugung, in dem neben Konzerten, Kabaretts, Lesungen und
Vortrigen auch Diskurs, Vermittlung und gemeinsamer Austausch ih-
ren Platz finden. Dafiir konnten die Riumlichkeiten des Alten Kran-
kenhauses adaptiert und im Mai 2012 erdffnet werden. Das OKH wird
vom 2007 gegriindeten Verein Kunst- und Kulturhaus Vécklabruck
getragen. Der Trigerverein hat 16 Kulturinitiativen als Mitgliedsver-
eine und Einzelmitglieder, die sich alle gemeinsam in verschiedenen
Arbeitsgruppen (u. a. Filme, Medien, Onlinemagazin, Garten und vie-
les mehr) organisieren und fiir die programmatische Ausrichtung ver-
antwortlich sind.

Im Gespriich: Jolanda de Wit arbeitet als Behindertensozialbetreue-
rin und hat sich im Jahr 2010, im Zuge der Demo »Der Fufimarsch
der Marodens, der OKH-Initiative angeschlossen. Gemeinsam mit Ri-
chard Schachinger ist sie die Co-Sprecherin des OKH. Richard Scha-
chinger ist Soziologe und engagiert sich in diversen kulturellen Initia-
tiven, z. B. bei KUPF (Kupf Kulturplattform OO) oder der IG Kultur
Osterreich. Er ist Mitbegriinder von OTELO (Offenes Technologiela-
bor) und im Zuge des Bock ma’s-Festivals zum OKH gestofien.

Link: kulturhaus-vb.org



OFFENES KUNST- UND KULTURHAUS
VOCKLABRUCK (OBEROSTERREICH)

Das OKH ist ein Mehrspartenhaus, in dem es vor allem um eines geht:
um das Miteinander und das gemeinsame Kulturschaffen im Hier
und Jetzt. Dabei bietet das OKH einen sehr offenen Zugang, der sich
auch in der Atmosphire des Interviews widerspiegelte: An einem kal-
ten Nachmittag im Janner wird Andrea Kurz von den Sprecher*innen
des OKH herzlich empfangen. Richard Schachinger ist gerade da-
bei, den Schwedenofen einzuheizen, Jolanda de Wit kocht Kaffee. Im
gemiitlichen Gastrobereich, in dem kein Gegenstand dem anderen
gleicht, findet das Interview statt. Hier gibt es viel zu entdecken — und
zu besprechen, wie etwa die lange Griindungsgeschichte, das Aufei-
nandertreffen von Gegensitzen in der Region, das Verstindnis einer
surbanen Insels, die unerwarteten Vorteile von 6ffentlichen Fordergel-
dern und ihre Pline fiir die Zukunft.

Wie wiirdet ibr das OKH beschreiben?

JDW: Wir fungieren als Plattform und sind in erster Linie keine
Veranstalter. Wir stellen hier ein Gebaude oder Riume zur Verfigung:
fir Kultur, fiir Austausch, fiir Projektideen, fiir Vernetzung vor Ort.
Wir wollten immer einen Platz haben, an dem wir uns kulturell aus-
driicken kénnen — auch, um Gesellschaftsthemen aufzugreifen und
ein Diskussionsforum zu sein und um sich iiber aktuelle Themen aus-
einanderzusetzen. Mit diesem Wunsch ist das OKH entstanden.

RS: Wir sind so etwas wie eine physische Form von einem Mog-
lichkeitsraum. An dem hat es einfach gefehlt in der Vergangenheit.
Deswegen haben sich hier, in einer Art >Gravitation der Dinges, die
Initiativen und Leute zusammengeschlossen, um dieses Grundgeriist
von kulturellem Gemeingut in Kooperation gemeinsam weiterzuent-
wickeln und auf die Beine zu stellen.

Wie kann ich mir die Zusammenarbeit im Haus konkret vorstellen?
RS: Wir haben das relativ frith mitgedacht, dass wir einen Kunst-
Kultur-Vermittlungs-Begegnungs-Diskurs-Raum  schaffen wollen:



Das sind wir als Verein fiir Kunst und Kultur. Und dann gibt es noch
das Jugendzentrum im Haus als eigenstdndigen Bereich fiir Jugendar-
beit. In Folge gibt es noch im ersten Stock mit dem OTELO die offe-
nen Werkstitten.

JDW: Wir sind ja momentan nur im Erdgeschof$, wo wir den
Veranstaltungssaal, den Gastrobereich und das Foyer haben. Deswe-
gen haben wir keine Rdumlichkeiten, wo wir sagen kénnen, dass hier
der Verein reinkommt und in den anderen ein anderer Verein. Es ist
eher so, dass wir sagen, wenn frei ist, dann kénnt ihr euch hier treffen.

Ihr sagt ja, dass ibr dezidiert fiir zeitgendssische Kunst und Kultur da
seid — was heif$t fiir euch »zeitgendssisch« und welcher Kulturbegriff steckt
dahinter?

RS: Wir haben einen breiten Kulturbegriff und szeitgendssischc
bedeutet fiir uns: ein initiativer Zugang und der Anspruch, aktuelle
Themen aufzugreifen und mit dem vorhandenen Umfeld zu arbeiten.
Dazu gehért auch, Themen zu besetzen, die beschiftigen und fiir Ent-
wicklungen offen zu bleiben. Das beinhaltet auch, sich und das eigene
Handeln zu hinterfragen und so quasi selbst zeitgendssisch zu bleiben.

JDW: Es geht nicht unbedingt darum, was am Ende dabei raus-
kommt, sondern eher um den Prozess dorthin. Das Miteinander-
Vernetzen, das Miteinander-Arbeiten und das Miteinander-an-Et-
was-Arbeiten ist das Spannende hier im Haus. Fiir mich ist das der
Schwerpunkt hier. Wenn am Schluss dann noch eine schéne Veran-
staltung dabei rauskommt, wenn nach einer Informationsveranstal-
tung die Leute mit Fragen im Kopf nach Hause gehen und vielleicht
einen neuen Blickwinkel bekommen haben, ist das schon.

Den langen Griindungsprozess habt ihr auf eurer Homepage mit dem Satz
»Nach 20 Jahren hat das freie Kulturschaffen wieder ein Zuhause« kom-
mentiert. Konnt ibr mir diese Aussage erkliren und mir etwas iiber diese
Griindungszeit erziblen?

RS: Ich trenne das gerne in zwei Phasen: Wir sind hier die zweite
Generation, weil die Anfangsgriindungen eigentlich 20 bis 30 Jahre
zuriick liegen. Die Aussage bezieht sich darauf, dass es in den 1980er
Jahren in Vécklabruck den Stadtkeller gegeben hat. Im Unterschied
zu anderen Bezirksstitten war es aber nicht méglich, diesen Raum zu
halten. Zu diesem Zeitpunke hat es eine inhomogene, diffuse, teil-
weise zerstrittene Bewegung gegeben, mit vielen Fiirsprechern, Wi-



dersachern und Wegelagerern. Der Wunsch, dass man als Kulturschaf-
fende endlich wieder ein Zuhause haben will, ist mit der Zeit immer
stirker geworden. Diese Vorgeschichte hat erst Anfang der 2000er
Jahre eine geordnete Form bekommen. Unterstiitzt wurde das Projekt
dann auch von der freien Szene und von nun an wurde als Kollektiv
gedacht. Damals hat es dann das Bock ma’s-Festival gegeben, in des-
sen Riickenwind sich zwélf Vereine zusammengeschlossen und einen
Raum in Vdcklabruck gefordert haben. Und das war der Schub, der
2007 passiert ist.

Wie ist es dann weitergegangen?

JDW: Die Stadtgemeinde wollte das Haus damals verkaufen. Als
Reaktion daraufist dann 2010 in einer quasi Spontanaktion die Demo,
'Der FulSmarsch der Maroden, entstanden: Da ist es eben dringend
geworden, weil das Haus, auf das wir so lange hingearbeitet haben,
plotzlich wieder zum Verkauf gestanden ist und das wollten wir nicht
hinnehmen. Nach der Demo hat es eine Baustellenaktion gegeben,
womit wir das Gebdude minimal adaptieren wollten, damit es halb-
wegs bespielbar wird — heute wiirde man das Crowdfunding nen-
nen. Wir konnten dabei 20.000 Euro sammeln, was doch enorm war.
Dann haben wir in Eigenregie begonnen abzuspachteln, auszumalen,
eine Bithne zu bauen und eben alles hergerichtet, damit man etwas
veranstalten kann. So hat das alles begonnen.

RS: Fiir uns ist durch diesen langen Prozess etwas Organisches
gewachsen, auch vom Selbstverstindnis her. Wir gehen nicht ins ge-
machte Nest — die Bereitschaft und die Leidenschaft, mit der Substanz
zu arbeiten und zu wachsen, gehort zu uns.

Was ist die Orsspezifitiit von Vocklabruck?

RS: Mich fasziniert immer wieder das Aufeinandertreffen von
wirklichen Gegensitzen: Das sind sowohl die Bergbautradition am
Hausruck als auch die Industrietradition in Lenzing und die Ei-
senbahnertradition in Attnang-Puchheim. Dann gibt es noch das
sehr lindlich geprigte Umland. Wir haben ein Einzugsgebiet von
100.000 Einwohnern. Es handelt sich immerhin um den zweitgrofi-
ten Wirtschaftsraum von Oberdsterreich. Ich mochte die These auf-
stellen, dass das eine gewisse Reibungsfliche mit sich bringt. Es gibt
cinerseits die Moglichkeit, dass man Gleichgesinnte trifft, wenn man
eine gewisse Mobilitit an den Tag legt — andererseits muss man viele



Kimpfe im positivsten Sinn ausfechten, was natiirlich auch anstren-
gend ist.

JDW: Alles streift Vocklabruck irgendwie: Das Tourismusgebiet
Attersee ist nicht weit weg, man spiirt es in Vocklabruck nur sehr
schwach. Diese ganzen Bereiche, die Richard erwihnt hat, die kreu-
zen Vocklabruck oder tangieren sie — das ist sehr spannend, was da fiir
Faktoren auf die Stadt treffen.

Ihr bezeichnet euch selbst als »urbane Insel« — was meint ihr damit?

RS: Es ist ein Teil unseres Marketings, aber es ist auch vielmehr
unser Selbstverstindnis, dass wir eine urbane Insel sind. Da spielen wir
mit ruralen und urbanen Begriffen und sprechen in diesem Sinne auch
mit einer Ankerfunktion: Die Leute, die hier einen Bezugspunkt ha-
ben, sollen einen gewissen Lifestyle vorfinden, den man sonst nur im
urbanen Raum genief8t. Wenngleich hier logischerweise die Subgenres
nicht so ausgeprigt sind. Aber es gibt zumindest einen Bezugspunkt,
wo man gewisse Musikstile und Asthetiken vorfindet.

Apropos Lifestyle: Wiirdet ibr sagen, dass Kunst und Kultur zur Lebens-
qualitiit gehoren?

RS: Mir gefillt die Formel sehr gut, die ich bei einer Tagung in
Linz gehért habe: Lebensqualitit wird vor allem im lindlichen Raum
an drei Faktoren gemessen, nimlich Liebe, Arbeit und Kultur. Das
mochte ich unterstreichen.

Wie sieht es mir der Partizipation der Bevolkerung aus? Wie setzt sich euer
Publikum zusammen?

JDW: Wir haben vorher von den zwdlf Initiativen gesprochen: Da
hat man geschen, dass die Leute aus unterschiedlichen Genres und aus
unterschiedlichen Bereichen kommen. Bei uns findet eine spannende
Durchmischung statt, die sowohl genreiibergreifend als auch alters-
tibergreifend funktioniert: Man besucht sich gerne gegenseitig, wobei
jede Initiative aber auch ihr Stammpublikum hat.

RS: Ich nenne diese dadurch entstehende Sogwirkung gerne »Com-
munity of Practice«: Uber das, was man tut, verleiht man Ausdruck. Wir
merken das sehr stark, wenn sich jemand bei uns als neues Einzelmit-
glied einklinkt und dann sieht, dass er etwas beitragen kann. Oft ergibt
das eine Art von Sogwirkung. Uns ist eine echte Teilhabe im demokra-
tischen Sinn sehr wichtig — so haben wir eine Art Tiiréffner-Funktion.



Weil wir gerade iiber die Kulturinitiativen und eure Mitglieder sprechen:
Wie seid ibr organisiers?

JDW: Wir sind ein gemeinniitziger Verein mit einem erweiterten
Vorstand mit neun Vorstandsmitgliedern. Wir haben mittlerweile 16
Mitgliedsvereine und bieten auch die Méglichkeit, als Einzelperson
Mitglied zu werden.

RS: Der urspriingliche Trigerverein war immer eher eine Inter-
essensvertretung fir Kulturinitiativen. Das spiegelt sich bis heute zu
einem gewissen Grad wider. Wobei heute der Vorstand faktisch das
Leitungsgremium ist, das fiir die Konzeptrealisierung, die strategische
Ausrichtung und vor allem fiir die Infrastrukturentwicklung verane-
wortlich ist. Das ist nach wie vor der Fall und das ist mit einem sehr
hohen Arbeitspensum verbunden. Die inhaltliche Ausgestaltung des
Hauses lduft eigentlich tiber die Arbeitsgruppen und iiber die Mit-
gliedsvereine.

Ihr werdet von der Stadt Vocklabruck geforders: Wie hat sich diese Zusam-
menarbeit mit der Stadt im Laufe der Zeit entwickelt?

RS: Die Zusammenarbeit mit der Stadt hat sich von dem Kon-
flike im Jahre 2010 zu ciner tragfihigen Kooperation entwickelt. Die
Honorierung war anfangs, dass man uns im Haus einfach mal schaf-
fen lassen hat. Und vor eineinhalb Jahren ging es weiter mit der In-
vestition der Heizung, der Sanierung des Kellers und der Sanitiran-
lagen. Das waren alles Riesenschritte. Es waren immerhin 380.000
Euro, die die Stadt in die Hand genommen hat. Wir haben das Agree-
ment, dass wir die von uns lukrierten Mieteinnahmen behalten diir-
fen. Das heifit, wir vermieten das Gebdude an Mitglieder und an Ex-
terne. Diese Einnahmen stecken wir wieder ins Haus als kulturelles
Gemeingut. Wihrend die Stadt dabei fiir >das Grobe« zustindig ist,
wie die Bausubstanz, kiimmern wir uns darum, dass wir zum Beispiel
so einen Raum wie hier gestalten oder eine Lirmschutztiire kaufen. So
banal liuft diese Re-Investition in das Gebiude dann ab. Und so funk-
tioniert das dann ganz gut als Duo mit der Stadt.

Ihr werder dann auch noch vom Land und vom Bund geforders?

RS: Ja, plus: Wir zahlen keine Miete und bekommen eine soge-
nannte unbare Férderung von der Stadt. Der Bund setzt das voraus
oder sicht das zumindest gerne, dass die Kommune vor Ort das Pro-



jekt auch unterstiitzt. Seit 2013 werden wir also zusitzlich von Land
und Bund unterstiitzt.

Gibt es etwas, dass euch die Forderansuchen erleichtert hat?

RS: Wir haben uns bei KUPF Hilfe gesucht und ihr Know-how be-
ztiglich solcher Férderansuchen in Anspruch genommen. Den Verein
zwingen solche Ansuchen zu einer gewissen Genauigkeit, das meine
ich im positiven Sinne: Es ist ein Professionalisierungsschub, der zwar
Aufwand bedeutet, aber wovon wir sehr profitieren. So haben wir eine
Vergleichbarkeit und ein Bewusstsein dariiber, was im ganzen Jahr pas-
siert ist. Das ist eine schone Selbstvergewisserung. Ich finde diese Bii-
rokratie also nicht nur negativ.

Was sind eure Pliine fiir die Zukunft des OKH?

JDW: Ich wiinsche mir, dass wir die Besiedlung vom ersten Stock
gut iiberstehen. Das wird wieder viel Energie brauchen mit der Bau-
stelle und Co. Ansonsten ist fiir mich die Jugend und somit unser Nach-
wuchs ein Thema: Ich méchte fiir die Jugend attraktive Punkte und
Veranstaltungsmaoglichkeiten finden — nicht nur als Zuseher*innen
oder Besucher*innen, sondern auch als aktive Veranstalter*innen. Das
ist definitiv ein Ziel fiir mich.

RS: Ein gar nicht so zukiinftiges Ziel — eher ein nichster Mei-
lenstein — ist das LEADER-Projeke, an dem wir gemeinsam mit dem
OTELO arbeiten. Da wollen wir den ersten Stock in Stand setzten, so-
dass das OTELO als Produktionsstitte ein wirkliches Zuhause bei uns
findet, damit diese Trias zwischen dem Jugendzentrum, OTELO und
uns dann wirklich abgeschlossen ist.

Um mit einer provokanten Frage zu enden: »Am Land is nix los.c — Was
sagt ibr dazu?

RS: Zunichst ist das logischerweise eine pauschalisierende Aus-
sage, die teilweise auch nicht zu Unrecht gesagt wird. Im Vergleich
zum urbanen Raum ist de facto einfach weniger los. Jedoch kann man
bei kulturellen Nahversorgern hiufig eine teilweise erstaunliche, ver-
steckte Qualitit finden. Der Unterschied zum urbanen Raum ist der:
Wenn man will, dass etwas passiert, muss man es selbst auf die Beine
stellen. Hierbei ist Kooperation sehr wichtig. In der Stadt hat man an-
dere Moglichkeiten, da gibt es eine andere Form von Konkurrenz im
besten Sinne gesprochen — da kann man passiv an die Sache range-



hen, was wir uns nicht leisten konnen. Das wollen wir uns aber auch
nicht leisten.

JDW: Wenn man vom lindlichen Raum hier ausgeht, gibt es das-
selbe oder ein dhnliches Angebot wie in einer Stadt, aber in kompri-
mierter Form, weil es natiirlich auch nicht so viele Personen gibt, die
ein Programm ausrichten. Man muss sich somit ein bisschen mehr
verdichten am Land.



»DIE PROVINZ GIBT ES FUR MICH NICHT.«

Osterreichische Filme in den Gemeinden, in denen es eigentlich gar
kein Kino gibt, auf groffer Leinwand vorzufithren war das Anliegen des
von Burgl Czeitschner initiierten und vom osterreichischen Filmins-
titut geforderten Projekts Kino auf Ridern. Das bundesweite Projeke
zur besseren Verbreitung des dsterreichischen Films in den Gemein-
den bestand von 2010 bis 2014 und bot digitale Filmvorfiithrungen mit
einem Programmangebot fiir Kinder und Erwachsene. Durch den ge-
ringen Anfahrtsweg und den giinstigen Preis konnten Zugangshiirden
abgebaut und kommunikative Rdume geschaffen werden. Gemein-
den konnten sich fiir Vorfithrungen anmelden und aus einem Filman-
gebot auswihlen. Die einzelnen Abende wurden gemeinsam mit der
Initiatorin durchgefiihrt.

Im Gespriich: Nach ihrem Studium in Salzburg und ersten Erfahrun-
gen beim »Salzburger Tagblatt« kam die Journalistin Burgl Czeitschner
{iber den »Kurier« zum ORF, wo sie als kritische Moderatorin verschie-
dener Sendeformate bekannt wurde. Es folgten mehrere Arbeitgeber
in Miinchen und Berlin, bevor sie wieder nach Wien zuriickkehrte.

Link: www.kinoaufraedern.at



KIND AUF RADERN (OSTERREICHWEIT)

Den so hoch gelobten dsterreichischen Film zu den Menschen in
kinoferne Regionen zu bringen, das war die Idee 2009. Ein Jahr
spiter war Burgl Czeitschner — mit Kinoequipment ausgestat-
tet — unterwegs von Vorarlberg bis ins Burgenland, um Vorfithrun-
gen Osterreichischer Filme in Mehrzwecksilen und auf Pfarrplic-
zen zu organisieren. Nach 460 Vorstellungen und insgesamt mehr
als 24.000 Besucher*innen und anhaltend grofSer Nachfrage wur-
den Kino auf Ridern 2014 die Forderungen nicht mehr gewihrt.
Das Projekt wurde ersatzlos eingestellt. Wie sie die Begeisterung der
Menschen wahrgenommen hat, warum es die »Provinz« so fiir sie
nicht gibt und wie sie mit dem Frust nach der Einstellung des Pro-
jekts umgegangen ist, erzihlt die ehemalige Journalistin in einem
emotionsgeladenen Gesprich mit josef Kirchner.

Wie kam es denn zu Kino auf Ridern — was waren die Uberlegungen,
die zur Idee, osterreichische Filme in kleinen Gemeinden zu zeigen, ge-
fiihrt haben?

Bis Ende 2009 war ich in Berlin und habe projektbezogen einen
privaten Bildungskanal fiir Siidosteuropa mit aufgebaut, parallel hatte
ich aber immer noch einen Vertrag mit dem ORF, mit der Kulturab-
teilung — ich war Konsulentin fiir Kulturdokumentationen. Mir war
aber bald klar, dass ich das Projekt in Berlin nicht fortfithren wollte.
Gleichzeitig hat mich der ORF altersbedingt nach Hause geschicke.
Daher begab ich mich nach meiner Riickkehr nach Wien auf die Su-
che nach einem neuen Projekt. In einem Gesprich mit der damaligen
Kulturministerin Claudia Schmied bat sie mich, etwas fiir den &ster-
reichischen Film zu machen. Damals wurde gerade Stefan Ruzowitzky
der Oscar verlichen. Schmied meinte, die ganze Welt rede (zwar) {iber
den osterreichischen Film, aber wenn sie durch das Land fihrt, er-
lebe sie, dass dieser gerade bei der heimischen Bevolkerung nicht be-
kannt sei.



. und daraus ist Kino auf Ridern entstanden?

Ja. Ich habe also recherchiert, welche Kinos es gibt, wie viele und
welche osterreichischen Filme dort gespielt werden und habe festge-
stellt: Das ist ein Niemandsland. Dann war ich schnell bei der alten
Idee >Wanderkino« — aber mit modernen Mitteln, da ich mich mit
moderner Kinotechnik gut auskenne. Ich habe ein Konzept entwi-
ckelt — Claudia Schmied war ganz begeistert — und es dem Osterrei-
chischen Filminstitut vorgelegt. Die waren zunichst etwas skeptisch,
aber ich wusste, dass ich es schaffen wiirde. Denn ich hatte einen Ver-
biindeten: Helmut Médlhammer, den Prisidenten des Osterreichi-
schen Gemeindebundes und damals noch Biirgermeister von Hall-
wang. Ich kannte ihn noch aus meiner Salzburger Journalistenzeit und
wir haben einander sehr geschitzt. Er war von der Idee begeistert — das
hat dann auch Roland Teichmann, den Direktor des Osterreichischen
Filminstituts, tiberzeugt.

Und dann ging es auch schon los mit Kino auf Ridern ...

Ja, am 21. Mai 2010 haben wir in Hallwang' — noch mit ausge-
borgtem Equipment — den ersten Abend organisiert. Ich war extrem
nervds, weil ich nicht wusste, ob es funktioniert. Aber es bestand gro-
Res Interesse, es waren 130 Leute dort. Uber den Gemeindebund habe
ich dann einen Werbetext iiber Kino auf Ridern verfasst — und 106
Gemeinden haben sich gemeldet. Innerhalb von eineinhalb Monaten
habe ich dann all diese Gemeinden besucht. Und die Biirgermeister
oder Kulturbeauftragten waren wirklich fasziniert, dass jemand aus
Wien kommt, um die einzelnen Abende und die Zusammenarbeit zu
besprechen. Das war der Grundstein meines Erfolgs.

Auch von der Presse wurde das Projekt sebr positiv aufgenommen . ..

Ich habe auf die Presseberichterstattung gar nicht so viel Wert ge-
legt, weil mir wichtig war, dass vor Ort die Werbung und Zusammen-
arbeit funktioniert: Fiir jede Vorstellung hab’ ich Plakate und Flyer
produziert, aber aufgehingt und aufgelegt wurde vor Ort: beim Su-
permarke, beim Fleischer oder wo auch immer die Leute sonst zusam-
menkommen. Ich brauchte also immer Helfer vor Ort.

1 Hallwang ist eine Gemeinde mit rund 4.000 Einwohnern und grenzt im Nord-
osten an die Stadt Salzburg,



Aber Sie waren immer die treibende Kraft, oder?

Ich habe bei Kino auf Ridern festgestellt: So etwas kann nur je-
mand machen, der mit Leidenschaft dabei ist. Weil ich gesehen habe,
dass da ein Bedarf da ist und eine Begeisterung — vor allem bei den Kin-
dern, die oft zum ersten Mal ein Kinofeeling erleben durften. Es haben
sich auch Freundschaften und Beziehungen zu den Menschen vor Ort
entwickelt — abgesehen davon, dass man das ganze Land von innen ken-
nenlernt, was manchmal auch nicht das Angenehmste ist. (lachz)

Waren Sie nur einmal in jeder Gemeinde oder auch dofters?

In vielen Dérfern war ich jedes Jahr, bei den meisten einmal. Es
war ein Fixpunkt im Leben jeder Gemeinde. Binnen kiirzester Zeit
hab’ ich einen Stammkundenstock gehabt — immer mehr Gemeinden
sind dazugekommen —, ich bin aber auch an die Grenzen meiner Ka-
pazititen gelangt. Im letzten Jahr habe ich dann einen Assistenten fiir
die schwere Arbeit gefunden und dann hitten wir das noch jahrelang
so weitermachen konnen. Ich bin von Mirz bis November gefahren.
Ich habe keine Werbung mehr machen miissen, weil sich die Mund-
propaganda zwischen den Biirgermeistern verselbststindigt hat und
ich Anfragen en masse gehabt habe. Mein Prinzip war so: Dort, wo die
Werbung funktioniert hat, bin ich wieder hingefahren — auch in kleine
Gemeinden. Es reichte von 25 bis 430 Zuschauern.

Welche osterreichischen Filme wurden denn gespielt?

2012 ist etwas Interessantes passiert: Bis dahin hab’ ich »Die Fil-
scher< oder »Das weifle Band« gespielt, also die anspruchsvollen Filme.
Dann kam »>Die unabsichtliche Entfithrung der Frau Elfriede Ott« he-
raus — und von da an wurde es dann etwas kompliziert. Das war ein
absoluter Knaller. Ich habe diesen Film insgesamt so Mal gespielt und
dadurch auch immer selber gesehen. Von da an wollten die Gemein-
den meist nur noch Komédien spielen. Ich hab’ dann versucht, das
ein bisschen zu steuern, obwohl sich die Gemeinden die Filme ja sel-
ber ausgesucht haben.

.. und die Kulisse, der Raum an sich?
Eine meiner schénsten Veranstaltungen war auf einem Camping-
platz im Klostertal? im ersten Jahr. Der Biirgermeister bestand auf den

2 Alpines Tal in Vorarlberg zwischen Bludenz und dem Arlberg.



Film »>Die Filscher:, aber ich hatte Bedenken, da ja auch die Gastro-
nomie ein Geschift machen wollte — ich bestand aber bei diesem Film
auf absolute Stille. Es war dann so, als ob ich Lichtregie gefiihrt hitte:
Bei den bedriickenden Szenen zu Beginn war der Himmel zwischen
den Bergen dunkelschwarz, bei den befreienden Szenen am Ende hat
sich ein Sternenzelt aufgetan. Und die Leute sind ausgerastet vor Ver-
gniigen. Ich habe immer zu Filmemachern gesagt: Thr miisst mal kom-
men und das miterleben.

Worin unterscheidet sich das Publikum in der Stadt von dem am Land?

Es ist die Unmittelbarkeit. Die Leute kennen sich alle unterein-
ander und manchmal verstindigt man sich halt quer durch den Saal.
Und danach wird gemeinsam dariiber gesprochen. Und auch in der
Folge, wenn man sich trifft, wird eben auch dartiber gesprochen. Fiir
die Bevolkerung in den Dérfern war das etwas ganz Besonderes. Die
dlteren Besucher haben sich teilweise schon angezogen, wie sie das aus
ihrer Jugend noch kannten.

Haben Sie auch mitbekommen, dass das Projekt AnstofS fiir Eigenini-
tiativen war?

So weit geht die Liebe dann doch nicht. Ich habe versucht, im-
mer wieder den Leuten vor Ort ans Herz zu legen, Kinoabende sel-
ber zu organisieren. Aber das funktioniert nicht. Es muss jemand sein,
der das hinbringt. Und es muss jemand sein, der das mit vollem Ein-
satz und Engagement macht. Es war ein Vorteil, dass ich beim ORF
gearbeitet habe — dadurch war ich gewissermaflen bekannt. Und: Wie
Kreisky einmal gesagt hat, indem er Viktor Adler zitiert hat: »\Man
muss die Leute mogen.« Ich habe das gern gemacht, bin aber auch
gerne wieder nach Hause gefahren. Aber es ist mir keine Perle aus der
Krone gefallen, immer selber mit anzupacken.

Wenn das Projekt schon nicht Stein des AnstofSes fiir selbst organisierte Ki-
noabende war, was war dann der Mehrwert fiir die Orte und die Bevol-
kerung?

Die Leute haben wieder Lust auf Kino bekommen und sind wie-
der hdufiger in das nichste Kino gefahren. Ein Grund, warum das so
erfolgreich war, war die finanzielle Seite: Mit den grofen Verleihern
habe ich vorab Vereinbarungen getroffen, dass ich nicht die Mindest-
sicherung zahlen musste. Fiinf Euro Eintritt habe ich pro Vorstellung



verlangt, mit drei Euro habe ich die Lizenz gezahlt, zwei Euro blieben
dem Veranstalter. Die meisten Gemeinden haben ja gar kein Kultur-
budget. Damit sie aber selber ihre Plakate drucken und das Buffet or-
ganisieren, bekamen sie so den finanziellen Anreiz, méglichst viele Be-
sucher anzulocken.

Wie hat Ihr Umfeld auf das Projekt reagiert?

In Wien, in den intellektuellen Kreisen, in der Kulturszene, hat
sich nur eine radikale Minderheit fiir dieses Projekt in der >Provinz«
interessiert. Diese Arroganz findet man auch bei den Politikern. »Die
Provinz« gibt es fiir mich nicht. Ich komme ja selber aus der Provinz,
aus Kirnten. Ich habe aber immer das Bediirfnis gehabt, rauszukom-
men. Ich hatte aber auch Auseinandersetzungen mit Filmproduzen-
ten, die gemeint haben, »wozu brauchen wir das, die sollen sich die
DVD kaufen«. Aber ohne die>Deppen in der Provinz, als die die Dorf-
bewohner hiufig hingestellt werden, und deren Steuergelder gibe es
keinen 6sterreichischen Film. Und diese Leute, die auch ihre Steuern
zahlen, haben genauso das Recht, einmal im Jahr ein Kinofeeling zu
erleben, wie die, die neben einem Kino leben.

Sie haben jetzt und auch im offiziellen Text auf der Homepage hiufig von
Gemeinschaften und Gesellschaften gesprochen ...

Es hat sich gezeigt, dass meine Annahme gestimmt hat: Die Leute
sind gekommen und haben zunichst begonnen, miteinander zu re-
den. Ich habe immer empfohlen, dass es etwas zu trinken und ein
kleines Buffet geben soll — und dann gingen sie immer gleich los, die
Gespriche. Es hat sich gezeigt: Dort, wo es die Buffets gegeben hat,
dort hat es auch funktioniert. Der Biirgermeister und dann ich haben
jeweils eine kleine Begriiflung und eine Einfithrung in den Film ge-
macht. Bei den Komédien gab es zusitzlich eine Pause. In diesen wie
auch nach dem Film, wihrend ich mit meinen Helfern abgebaut habe,
wurde noch weiter getrunken und geredet.

2014 wurde das Projekt jedoch eingestellt. Wie ist es dazu gekommen und
warum?

Nachdem in den Jahren davor mein Forderantrag immer ohne
Weiteres genehmigt worden ist, wurde ich im November 2014 zu ei-
nem Hearing im Filminstitut vorgeladen, in welchem ich regelrecht
fertiggemacht wurde. Ein Mitglied dieser angeblich weisungsfreien



Kommission, das sich nicht mal bei mir vorgestellt hatte, hat mein
Projeke einfach mies gemacht. Ich habe gemerkt: Er hat den Auftrag,
das Projekt zu beenden. Ich wiirde es so formulieren: Was in der Ara
Schmied begonnen hat, darf oder soll in der Ara Ostermayer wohl
nicht weitergehen. Obwohl es erfolgreich war und die Leute das wirk-
lich gut angenommen haben: Ich hatte am Ende noch iiber so fixe
Buchungen. Viele haben dann noch per Mail angefragt, ob ich nicht
trotzdem kommen kdnnte, aber ich konnte das privat nicht machen.
Was mit den »Menschen drauflencist, das ist den Politikern, salopp ge-
sprochen, scheiflegal.

Wie war das Projekt denn finanziert? Waren Ihrer Meinung nach auch
finanzielle Griinde ausschlaggebend fiir die Einstellung von Kino auf Ri-
dern?

Die Jahrestérderung hat 100.000 Euro betragen, aber an die zwei
Drittel davon entfielen auf den Aufwand und ein wenig mehr als ein
Drittel war mein Honorar. Uber Steuern ist quasi die Hilfte wieder
zuriickgeflossen. Aber kaum ist etwas erfolgreich, tritt der Neid auf:
Es waren mir anscheinend einige auch um das Geld neidig. Die po-
litische Groflwetterlage war nicht danach, das Projeke zu verlidngern,
und der Kleingeist und der Neid haben sich halt durchgesetzt — auf
dem Riicken der Landbewohner. Mich hat das personlich schwer ge-
troffen: Es gibt jetzt kein Wanderkino mehr, abgesehen von ein paar
professionellen Unternehmen, die in einzelnen Regionen regelmiflig
spielen — wobei ich nicht verstehe, wie die sich finanziell iiber Wasser
halten kénnen. Ich war natiirlich eine Konkurrenz, aber ich habe ex-
tra darauf geachtet, dass ich diesen nicht in ihre »Herrschaftsgebiete
komme. Mir wurde dann zum Beispiel auch vorgeworfen, dass ich
daran schuld sei, dass niemand mehr in Programmbkinos geht, was
in Wahrheit absurd ist.

Haben Sie aktuelle Pline?

Trotz meines hohen Alters habe ich die Moglichkeit gefunden,
wieder etwas Neues zu machen: Einen Dokumentarfilm zum Thema
Restitution jiidischer Liegenschaften.



Und wenn ich abschliefSend provokant formulieren darf:- Am Land ist nix
los, kiinstlerisch und kulturell ...

Das stimmt so nicht. Das kann man so nicht sagen, nein. Man tut
den Kulturreferenten, die sich wirklich den sprichwértlichen »Arsch
aufreiffen, unrecht. Aber kinomifig ctut sich wenig. Wir haben eine
Film- und Kinoindustrie, aber die sollte moglichst nicht nur auf die
Ballungszentren beschrinkt bleiben. Es ist halt ein Unterschied, ob ich
den Film im Fernsehen oder auf DVD sehe oder in der Gemeinschaft
auf einer groflen Leinwand und noch dazu mit so einem netten Men-
schen wie mit mir. (Zacht)



»KEIN VAKUUM, SONDERN FREIREIT!«

2005 griindet Hubert Lepka die lawine torren gmbh, die als offenes
Kiinstlernetzwerk bereits seit 1992 besteht und Menschen, Maschi-
nen und Medien mit Tanz und Theater an unterschiedlichen Natur-
schauplitzen in Osterreich zu spektakuliren Performances verwickelt.
Landschaft, Architektur und lokale Historie spielen bei den Inszenie-
rungen eine zentrale Rolle.

Das Tiroler Otztal wird regelmiflig zur Kulisse: Im Winter der
Rettenbachgletscher in Sélden fiir die Groffrauminszenierung >Han-
nibal, die mit Pistenbullys, Piloten, Spitzensportlern und Bergsteigern
die legendire Alpeniiberquerung des Feldherrn aus Karthago multi-
medial nachspielt, und im Sommer das hinterste Otztal vom Bergstei-
gerdorf Vent bis zur Martin-Busch-Hiitte am Marzellferner mit dem
‘Wandertheater »>Friedl mit den leeren Taschen«. Bei diesem Wander-
theater, das eine historische Erzdhlung aufgreift, folgt das Publikum
den Schauspieler*innen iiber 5,5 Stunden und 660 Hohenmeter und

hért die Dialoge tiber kleine Ohrknépfe.

Im Gespriich: Hubert Lepka studierte Gesang und zeitgendssischen
Tanz am Mozarteum Salzburg und promovierte in Rechtswissenschaf-
ten an der Universitdt Salzburg. Er lebt und arbeitet mit seiner Familie

am Passauergut in Moosdorf im siidlichen Innviertel nahe Salzburg.

Link: www.torren.at



LAND-PROJEKTE VON >LAWINE TORREN« (TIRDL]

In einem intellektuell sehr anregenden, ja fast philosophischen Ge-
sprich mit Hubert Lepka hat Claudia Schmidr-Habn erfahren, wie
man einer Entwicklung zum Winter-Ballermann in den Alpen entge-
genwirkt. Ausgehend von Lepkas generellem Verstindnis von Raum
und Landschaft entdeckt der Kiinstler mit seinem Netzwerk das kiinst-
lerische Potenzial einer natiirlichen Kulisse auch in der Stadt. Weshalb
er aber auf dem Land einen Status des Offnens und des Wahrnehmens
erlangt und ob sich der idealisierte Zuschauer auf dem Land von je-
nem in der Stadt unterscheidet, erortert er im folgenden Interview.

In Ihren Projektbeschreibungen kommt der Begriff »Landschafic hiufig
vor: Auf Threr Homepage ist zu lesen, dass die Landschaft neben Architek-
tur und lokaler Historie eine zentrale Rolle am Originalschauplatz spielt;
beim Projekt »Sigewerk« heifst es im Untertitel »iiber die Herstellung von
Landschaft« und bei »Hochwald« haben Sie sogar »Landschaft (den Wald)
in die Stadt« gebracht. Wie wichtig ist der Ort als Raum fiir Ihre Projekte?

Sehr wichtig! Bei unseren Arbeiten ist es sogar fast eine Umkeh-
rung: Wir gehen nicht von einem Stoff aus und suchen dann eine
Biihne oder ein Bithnenbild dafiir, sondern wir gehen von einem Biih-
nenbild, einer Landschaft aus und suchen dafiir den Stoff. Natiirlich
ist es immer ein dialektischer Vorgang zwischen Landschaft und Stoff.
Aber zu Beginn muss — wenn man nicht Illusionstheater betreibt und
von vornherein in einen Illusionsraum geht — der Raum vor dem Stoff
gefunden werden. Anfangs empfand ich das als einen irritierenden
Nachteil — aber nur sehr kurz! Bis ich draufgekommen bin, dass es im
Grunde genommen kein Nachteil, sondern ein Faktum ist. Denn es
gibt keine Regel, die vorschreibt, dass es zuerst den Stoff braucht und
dann die Bithne dafiir. Durch das Umkehren ergeben sich sehr span-
nende Ansitze der Gestaltung und der Entstehung von Werken. Es ist
spannend, fiir den Raum Geschichten und Bewegungen zu erfinden,
die dort einen neuen Sinn ergeben.



Wie haben Sie konkret das kiinstlerische Potenzial des Otztals fiir Ihr
Wandertheater »Friedl mit der leeren Taschec erkannt? Um Ihre Formu-
lierung aufzugreifen: Wie haben Sie den Stoff zur Landschaft gefunden?

Zu jenem Zeitpunkt, an dem >Friedl« entstanden ist, hatten wir
bereits Erfahrung mit der Spannung, die zwischen Ort, Landschaft
und ihren Geschichten liegt. Im Otztal liegt diese Geschichte des
Friedl auf der Hand. Sie wird schon den Kindern in der Volksschule
beigebracht und weitergegeben, dass der Friedl mit der leeren Tasche
dort in den Rofenhéfen [Anm.: Bergbauernhofe der Rotte Rofen auf
einer Hohe von 2009 m in der Nihe von Vent] Unterschlupf gefunden
hitte. Tatsichlich weif§ man nicht genau, wo Herzog Friedrich damals
tiber die Alpen zuriick nach Meran gekommen ist. Es gibt eine Zeit-
spanne von etlichen Tagen, wo man nicht weif3, was passiert ist. Diese
einfache Geschichte birgt den Plot eines Roadmovie, ciner Flucht-
geschichte, in sich. Dieses Potenzial auszuniitzen und daraus fiktio-
nales Theater zu machen war unser Anliegen. Es ist uns aber nur vor
dem Hintergrund der Erfahrung eines »Hannibal« gelungen, dass fik-
tionale Elemente in solchen Geschichten sehr wichtig und sehr span-
nend sein kénnen.

Wenn man in und mit der Landschaft spielt — in der natiirlichen Ku-
lisse —, hat man aber immer eine Variable, einen zusitzlichen Darstel-
ler mit dabei, der divenbaft nicht zu bindigen ist: die Natur, das Wetter.

Ja, das Wetter! Auch hier dachte ich zunichst, das wire ein gro-
Ber Nachteil von Kunst in der Landschaft. Im Theater hat man ja im-
mer die gleichen Bedingungen. Aber auch hier sind wir durch Akzep-
tanz dieses Umstands draufgekommen, welch grofSen Vorteil es bietet,
ein aleatorisches Element im Spiel zu haben, das nicht berechenbar
ist. Diese Unberechenbarkeit ist eine wunderbar inspirierende Quelle
fur das Spiel und wir empfanden es immer als groffen Luxus, mit dem
Wetter spielen zu diirfen.

Sie beschreiben dieses Wandertheater als »Ausbruch aus der stickigen Luft
des eng formatierten, selbstreferenziellen, dramaturgisch geknebelten The-
aterraumse. Ist es Aufgabe des Kiinstlers, newe Riaume zu schaffen?

Es ist nicht Aufgabe des Kiinstlers im Allgemeinen, aber sicher
Aufgabe der Performance-Kunst. Wir verstehen uns als eine Raum-
Kunst, eine Raum- und Zeit-Kunst. Und da spielt der Raum eine we-
sentliche Rolle. Der immer gleiche Theaterraum, der immer gleiche



Tanzboden fiihrt natiirlich dazu, dass eine Art von Einténigkeit ent-
steht, was den Raum betrifft. Das meinte ich mit diesem »geknebel-
ten Theaterraume, der durch selbstreferenzielle Darstellungsweisen a
la Jérome Bel [Anm.: franzésischer Choreograph und Ténzer] bis ins
letzte Eck ausgeleuchtet, ausgereizt und auch umgestiilpt worden ist.
Das ist auch spannend, aber ich empfand es dann doch als eine ge-
wisse Freiheit, diesen Raum verlassen zu diirfen, verlassen zu konnen
und umgekehrt vorzugehen.

Wie wichtig ist Ihnen die Ortsspezifizitit im Vergleich urbaner und rura-
ler Raum? Welche Kulisse bietet mebr kiinstlerisches Potenzial?
Natiirlich finde ich auch Riume in der Stadt. Das ist nicht Stadt-
Land-bezogen. Bei Friedl war die Besonderheit dieses Niedere Tal, das
zum Niederjoch hinauffithrt und tatsichlich tiber zwanzig Kilome-
ter von einer dermafien hohen Unberiihrtheit von Erscheinungen der
Zivilisation des 20. Jahrhunderts geprigt ist, dass es sich als Hinter-
grund oder Spielort fiir die Geschichte des Friedl nahezu aufgedringt
hat. Die Stadt ist aber natiirlich auch eine Landschaft, die in gewis-
ser Hinsicht wahrscheinlich sogar mehr Geschichten birgt, als wir das
wahrhaben oder uns das lieb sein mag. Ich finde aber, dass man nicht
unbedingt unterscheiden muss zwischen Stadt und Land. Der wesent-
liche Unterschied besteht darin, dass in der Stadt eine héhere Dichte
an Menschen existiert und an Zeichen, die sich iiberlagern. Hier muss
man die ungewollten Zeichen aussortieren, um in eine konzise Erzih-
lung zu kommen. Oder man nimmt in Kauf, dass man eins zu eins in
der Jetzt-Zeit ist. Das ist aber zu eindimensional, um Geschichten zu
erzdhlen, weil man nicht in die Vergangenheit oder in die Zukunft,
nicht weg vom Ort kommt. Das ist der Nachteil der Stidte: Sie blei-
ben sehr bleiern am Ort und in der Zeit und schrinken den Raum
fur Phantasie erheblich ein. Hingegen am Land, am Beispiel Niederes
Tal, existieren vergleichsweise null Zeichen, die es auszublenden gilt.

Empfinden Sie diese snull Zeichen< am Land als Vakuum, das Sie als
Kiinstler fiillen miissen?

Nein, nicht als Vakuum, sondern als Freiheit! Zeichen engen in ei-
ner Weise ein, die wir gar nicht mehr wahrnehmen. Durch die Masse
an Zeichen miissen wir stindig eine Vielzahl ausblenden und das be-
eintrichtigt unsere Wahrnehmung. In einer Landschaft wie dem Nie-
deren Tal ergibt sich das Umgekehrte: Wir werden befreit von diesem



Zwang zur Ausblendung und kommen so in einen Status des Offnens
und des Wahrnehmens. Das ist das Besondere an den Landschaften
auflerhalb der Stadt — sie bieten uns die Moglichkeit, unsere Wahr-
nehmung zu 6ffnen.

Wessen Wahrnehmung mochten Sie mit Ihren Performances auf dem Land
dffnen? Jene der Landbevilkerung, jene des angereisten Publikums?

Ich gehe von einem Publikum aus. Wie in jeder klassischen Per-
formance-Situation gibt es den Performer A, der eine Situation B
spielt, und ein Publikum C, das zusieht. C ist eine konstitutive Varia-
ble jeder Performance.

Unterscheidet sich das Publikum auf dem Land von jenem in der Stadt?

Niche grundsitzlich! Wenn wir bei dieser Gleichung A-B-C blei-
ben, ist Publikum gleich Publikum, egal, wer das ist. Natiirlich ist eine
Performance anders, wenn das Publikum diesen oder jenen Hinter-
grund hat. Ich finde aber nicht, dass dies eine so entscheidende Bedeu-
tung hat, wie man dem vielleicht zumessen méchte. Um mit Robert
Pfaller [Anm.: 8sterreichischer Philosoph und Kulturwissenschafter]
zu reden, gibt es ein idealisiertes Publikum — ein durchschnitlich in-
telligenter Zuschauer, der durchschnittlich aufnahmefihig ist und fiir
den man etwas macht.

Und dieses idealisierte Publikum finden Sie gleichermafSen in der Stadt
und auf dem Land?

Natiirlich sieht der idealisierte Land-Zuschauer anders aus als der
idealisierte Stadt-Zuschauer. Aber das wahre Publikum ist nicht unter-
schiedlich. Der idealisierte Land-Zuschauer ist vielleicht etwas einfl-
tiger, mit weniger Kulturgiitern und Stiicken iiberfrachtet; der ideali-
sierte Stadt-Zuschauer ist etwas mehr dem Intellektuellen zugewandt.
Aber der idealisierte Zuschauer ist ja auch eine reine Konstruktion,
die nicht wirklich existiert. Wenn man sich die Zuschauer auf dem
Land tatsichlich anschaut, dann sind sie keinen Deut anders als jene
in der Stadt!

Bleiben wir im Otztal. Sie bespielen bereits seit 15 Jahren den Gletscher in
Solden und seit 2013 das Niedere Tal. Was bewirken Sie lingerfristig in der
Bevilkerung mit Ihren Performances? Sehen Sie sich als eine Art kiinstleri-
scher Regionalentwickler sowohl fiir die Bevilkerung als auch fiir die Kul-



turschaffenden am Land, die vielleicht durch Ihre Initiative angespornt
worden sind, selber exwas vor Ort auf die Beine zu stellen?

Im Otztal ging es schon auch darum, eine Kulturentwicklung in
Gang zu bringen, weil es hier keine Kultur gab, die fiir den Tourismus
geeignet war. Natiirlich gab es Dinge mit lokalem Kolorit, aber keine
Kulturveranstaltung, die in der Lage gewesen wire, eine negative Ent-
wicklung in Richtung Winter-Ballermann aufzuhalten. Und die Otz-
taler haben dann ganz richtig gesagt: Das einzige, was man gegen eine
Unkultur machen kann, ist Kultur! Aus dieser Idee heraus ist >Hanni-
bal« entstanden — als ein kulturelles Projekt, an dem das ganze Tal zieht
und es gemeinsam auf die Beine stellt. Schon auch volksnah und thea-
terartig — aber doch Richtung Tourismus gewandt. Beim >Friedl« war die
Fragestellung anders: Es war klar, dass man im Sommer nicht auch so et-
was GrofSes oder Monumentales machen kann und auch nicht will. Im
Sommer hat man weniger Mittel, mehr Beschaulichkeit und auch ein
anderes Publikum. Wir dachten, dass wir hier zuerst die Otztaler selbst
involvieren miissen. Das Theaterstiick ist ja auch tiber ganze Passagen
im Otztaler Dialekt geschrieben — das verstehen dann tatsichlich auch
nur die Einheimischen. Trotzdem kam das grofSte Interesse fiir das Stiick
von den Nicht-Otztalern, was mich sehr erstaunt. Die stirkste Reaktion
kam aus dem Inntal. Wir wollten mit dem >Friedl< bei der Bevolkerung
das Bewusstsein wecken, dass das Wandern durch die unberiihrte Na-
tur einen Wert darstelle. Wir wollten sie nicht allgemein zur Kultur fith-
ren, sondern zu ihrer eigenen Natur. Und das ist uns zum Teil gelungen.
Im Otztal herrscht aber immer noch ein gewisses Ressentiment dage-
gen: Muss man das machen? Muss man sich das anschauen? Die ande-
ren Tiroler haben es am ehesten angenommen und die Touristen waren
zu Beginn abwartend — dann aber begeistert.

Wie kann ich mir den Prozess von der Idee bis zur Produktion der Perfor-
mance bei Ihnen generell vorstellen? Suchen Sie Sponsoren, um Ihre Idee
zu verwirklichen, oder ist es eher umgekebrt und im GrofSeeil Ihrer Pro-
Jekte kommen Aufiraggebende von aufSen und lisst Sie als »Auftragskiinst-
lerc agieren?

Das ist bei mir s0:50. Meistens kommen Auftraggeber nicht mit ei-
ner konkreten Idee, sondern mit einem Anlass. Anlassbezogene Kunst
ist etwas sehr Spannendes. Vieles in der Kunst ist anlassbezogen ent-
standen, weil es eine Feierlichkeit oder ein Jubildum gab, aus dem he-
raus ein Kunstwerk geschaffen wurde. Die anderen 5o Prozent meiner



Projekte entstehen aus einem eigenen Gestaltungswillen heraus. Dafiir
muss man dann Produktionsbedingungen finden. Meistens sind dies
aber nicht Sponsoren, sondern es muss fast immer offentlich geférdert
werden. Die Wahrscheinlichkeit, dass das Interesse eines Wirtschaftsun-
ternehmens genau deckungsgleich mit dem zeitlichen und inhaldichen
Interesse eines Kiinstlers ist, ist gegen null gehend und damit fast aus-
sichtslos. Anders ist das bei grofSen Festivals — da hat man eine gewisse
Reputation weiterzugeben. Aber der Kiinstler selbst muss so eigenwillig
sein, dass die Chance auf Deckungsgleichheit gegen null gehen muss,
sonst ist es keine relevante Kunst, die er macht.

Wie eigenwillig sind Sie als Kiinstler? Was ist das Eigene an Ihren Pro-
jekten?

Das Eigene daran ist das Eigenwillige daran. Das, was sich vom
anderen unterscheidet. Hier habe ich immer einen ganz einfachen Al-
gorithmus verfolgt: Die Dinge, die ich mache, miissen sich von ande-
ren unterscheiden. Punkt.

In der zeitgendssischen Kunstszene ist zu beobachten, dass nur Initiativen
wahrgenommen werden, die sich immer noch mebr in GrofSe, Aufwand
und Spektakel iibertreffen. Kleine Handwerkskunst wird in keinem Mu-
seum der Moderne ausgestellt oder primiert. Nehmen Sie auch diese Ent-
wicklung wahr?

Da konnte etwas Wahres dran sein. Aber ich sehe auch eine Ge-
genbewegung in der Kunst, die als Reaktion darauf in Richtung Klein-
heit und Kaum-Wahrnehmbarkeit geht. Wir leben in einer medialen
Gesellschaft, in der wir mit unglaublichen Flutungen unserer Auf-
merksamkeitsorgane zu kimpfen haben. Da entsteht dann auch die
Sehnsucht, wieder kleinere, feinere und unbedeutendere Dinge wahr-
zunehmen.

sImmer grofSer — immer mebrc versus »klein und fein: Wenn wir das auf
»Hannibal< und >Friedl« beziehen: Auf der einen Seite ist der unglaublich
laute, spektakulire »Hannibalc — auf der anderen Seite der einfache und
stille »Friedlc. Was ist Ihnen niher? Welche Tendenz inspiriert Sie fiir die
Zubkunft Threr Arbeiten — weg vom pompisen Feuerwerk?

Natiirlich ist mir der »Friedl« niher, weil ich zeitlich niher an der
Entstehungsgeschichte dran bin. Ich dachte auch, dass ich etwas run-
terkomme von dem Groflen. Allerdings habe ich 2015 wieder den



»Hannibal« erlebt und war selber erneut fasziniert von der grof8arti-
gen Show. Ich méchte auch jedem Skeptiker raten, das zu sehen, denn
es ist im Grunde alles andere als nur spektakuldr und pompés. Es ist
eine feingliedrig und minutios erzihlte Geschichte, die ich jetzt auf
diese Art und Weise vielleicht nicht mehr machen konnte, weil ich
die Schaffenskraft dafiir nicht mehr hitte. Ich kann mich nach wie vor
nicht entscheiden und sehe auch keinen Grund, mich entscheiden zu
miissen. Das wire ja ein rationales Kalkiil, zu Giberlegen: Die Welt ist
zu laut, dann miissen die Kiinstler leise sein! Das wire Unfug.



»WIR WOLLTEN EINFACH MAL
WAS ANDERES MACHEN.«

Das 2014 von Giinther Heim, Eva Bischof-Herlbauer und Gerald
Herlbauer gegriindete, jihrlich stattfindende ViDEO:TExT-Festi-
val versucht sich an transdisziplindrer Visualisierung von Literatur
und Forderung junger Kiinstler*innen. Aus der intensiven Zusam-
menarbeit von jungen &sterreichischen Autor*innen, elektronischen
Musiker*innen, Performer*innen und (Live-)Videokiinstler*innen
entstehen neue Bithnenwerke zwischen Sound Poetry und Text-Aktio-
nismus. Der 9oo Jahre alte Weyerhof in Bramberg am Wildkogel im
Salzburger Oberpinzgau und die dariiber thronende Turmruine wer-
den fir die Tage des Festivals zur Bithne, zu einem kollektiv genutz-
ten Kreativlabor und zu einer abstrakten sowie konkreten Projektions-

flache.

Im Gespriich: Der gebiirtige Bramberger Giinther Heim hat in Inns-
bruck Vergleichende Literaturwissenschaften studiert, lebt in Salzburg
und arbeitet unter anderem bei einem Kulturverein in Trimmelkam
im oberésterreichischen Innviertel. Seit 2014 organisiert er in seiner
Heimatgemeinde im Oberpinzgau das VIDEO:TExT-Festival.

Link: www.videotext-festival.com



VIDED:TEXT-FESTIVAL
(SALZBURE)

Sich ein Experimentierfeld, eine Spielwiese fernab der tiblichen kultu-
rellen Zentren zu schaffen war Basis der Vision, Clubkultur mit Lite-
ratur zu verbinden. Daraus entstand das Festival, das Giinther Heim
gemeinsam mit zwei Projektions- und Videokiinstler*innen um-
setzt. Der interdisziplinire Ansatz, Autor*innen mit elektronischen
Musiker*innen und VJs zu verbinden, findet Ausdruck in Performan-
ces, Textfilmen und Video Mapping. Wie der Fokus auf das prozess-
hafte Experimentieren programmatisch realisiert wird, wie die Zusam-
menarbeit mit dem Ort funktioniert und warum es gerade in kleinen
Gemeinden Treffpunkte fiir die kreative Jugend geben miisste, hat
Josef Kirchner im Interview von Giinther Heim erfahren.

Wie hat denn das ViDEO: TExT-Festival angefangen — wie seid ibr auf
die Idee gekommen?

Ich arbeite im Innviertel im sakog, einem Kulturzentrum, in dem
relativ viele Technopartys stattfinden. Mit den Visualisten ist dann zu
drite die Idee zu einem Festival entstanden. Hauptsichlich auch, weil
wir uns gedacht haben: Es kann nicht immer nur dieses Clubgesche-
hen geben — wir wollten auch einmal etwas anderes machen. Gemein-
sam mit den Videokiinstler*innen entstand die Idee, dass die Zusam-
menarbeit zwischen den Kunststromungen zentral sein sollte.

Wie seid ibr dann auf die Idee gekommen, Videotext in Bramberg im
Oberpinzgau zu machen?

Die erste Uberlegung war, das Festival im Innviertel zu machen.
Dann hab’ ich mir aber gedacht, dass ich auch gerne mal etwas zu-
hause machen méchte — ich bin in Bramberg geboren und aufgewach-
sen und verbringe immer noch viel Zeit dort. Noch dazu ist der Wirt
vom Weyerhof ein guter Bekannter von mir, der relativ offen gegen-
tiber solchen Kultur- und Kunstaktionen ist. Als wir den gefragt ha-
ben, war er sofort begeistert von der Idee.



War es schwierig, solch ein ungewdéhnliches Projekt im Ort zu vermitteln?

Ich war tiberrasche, dass ich mit diesem Projeke eigentlich offene
Tiiren einrannte — sowohl bei der Gemeinde als auch bei den priva-
ten Sponsoren. Zuerst hab’” ich mit dem Biirgermeister geredet, der
mir volle Unterstiitzung zugesagt hat. Ich war mir nicht sicher, ob es
nach den Wahlen und dem Wechsel von der SPO zur OVP auch so
leicht gehen wiirde, aber es war iiberhaupt kein Problem. Der Ob-
mann vom Tourismusverband ist gleichzeitig auch der OVP-Ortschef,
also ist irgendwie alles verstrickt. Die Kulturabteilung des Landes Salz-
burg war auch von Anfang an offen und begeistert von dem interdiszi-
plindren Ansatz. Es war insgesamt relativ unkompliziert, aber bei der
Veranstaltung waren dann hauptsichlich Verwandte, Bekannte und
Freunde, unsere Community.

Hattet ihr im Zusammenhang mit dem Festival Kontakt zur Bevilke-
rung?

Es wire grundsitzlich als Festival fiir den Ort konzipiert gewesen,
aber hauptsichlich entstand der Kontakt beim Plakatieren und beim
Sponsoring. In der Nachbargemeinde Neukirchen gibt es kulturell ei-
niges, da passiert auch tiberraschend viel. Es gibt zum Beispiel einen
guten Draht zur osterreichischen Kabarettszene, immer wieder treten
bekannte Namen auf.

Und der Kontakt mit der Veranstaltungsstitte funktionierte auch auf An-
hieb?

Beim Weyerhof hatten wir die vollste Unterstiitzung. Das war frii-
her ein Bauernhof, jetzt stehen viele Gebdude oder Teile davon leer,
da haben wir im Grunde machen kénnen, was wir wollen. Zum Bei-
spiel auch bei der Bespielung der 800 Jahre alten Ruine mit Visuals.
Einige Passanten wurden so auf uns aufmerksam, haben sich gewun-
dert und nachgefragt.

Ist Bramberg ein touristischer Ort oder ist er doch eher von den Einbei-
mischen geprige?

Da hat sich in den letzten drei Jahren einiges getan: Der Ort ist zu-
sammen mit Neukirchen Teil eines grofSeren Skigebiets. Vor ein paar
Jahren wurde auch in Bramberg ein Zubringer zum diesem gebaut. In
der Folge sind rund um die Liftstation auch die entsprechende Infra-
struktur und Zweitwohnsitze entstanden. Vorher war Bramberg aber



eher weniger vom Tourismus geprigt. Man kennt den Ort als >Apfel-
dorfc mit besonders vielen Sonnenstunden und guter Obstqualitit. Au-
Berdem gibt es eine grofle holzverarbeitende Firma, der grofSte Arbeit-
geber ist aber die Gemeinde: Es gibt ein grofles Altersheim und drei
Schulen. Die Bevolkerung ist aber nach wie vor ziemlich homogen.

Was kann Kunst und Kultur in so einem lindlichen Raum wie Bram-
berg leisten?

Wir hatten bei den ersten beiden Ausgaben 2014 und 2015 noch
kein Thema vorgegeben, aber eigentlich wiirden wir uns gerne an ei-
nem Thema abarbeiten — da wiirde sich die Kontroverse Heimat und
Tourismus natiirlich anbieten.

Und euer kiinstlerischer Ansatz?

Wir orientieren uns hauptsichlich am prozesshaften Experimen-
tieren. Beim ersten Mal haben wir zum Beispiel ein Schulprojekt mit
der Tourismusschule in Bramberg gemacht. Die Schiiler haben zu ei-
nem Gedicht eines Autors, der auch zum Festival eingeladen war, ein
Video produziert und waren dann natiirlich auch bei der Prisentation
am Abend anwesend. Die Schiiler waren sehr engagiert, haben {iber
die Projektwoche hinaus freiwillig Uberstunden gemacht und waren
teilweise bis drei in der Nacht beim Schneiden des Videos. Da gibt es
sehr viele kreative Kopfe, die froh waren, dass endlich mal was passiert.

Hatten die Kiinstler*innen bereits Erfahrung mit dem lindlichen Raum?
Die VJs haben in den letzten Jahren geschen, dass in touristischen
Gemeinden wie im Zillertal oder in Kitzbiihel relativ viel Geld da ist
fiir das, was sie machen. Es lisst sich leicht eine Verbindung zum Tou-
rismus herstellen — und letztlich kommt das Geld dann auch niche
von der Kulturforderung, sondern aus dem Werbebudget der Touris-
mussparte. Die V]-Szene ist in dieser Hinsicht sehr aktiv und mobil.

Hast du beobachtet, dass das Festival irgendwas in Bewegung gesetzt hat?

Auf jeden Fall beim Wirt, der 6fter mal Kulturveranstaltungen und
Kunstaktionen im Weyerhof machen will. Aber auch bei den Artists, fiir
die unsere Herangehensweise auch grofitenteils Neuland war — die wa-
ren auch sehr angetan. Die VJ-Szene ist grundsitzlich sehr viel unter-
wegs, auch in lindlichen Regionen. Wir haben aber versuchy, in diesem
interdisziplindren Ansatz verschiedene Kulturen zusammenzubringen:



Teilweise haben wir bereits im Vorfeld die Kiinstler miteinander in Kon-
take gebracht, teilweise haben sie sich auch selber gesucht. Die Club-
kultur-Szene arbeitet halt einfach anders als zum Beispiel die Litera-
ten-Szene — es war schr spannend zu sehen, wie jeder, der grundsitzlich
auf sein eigenes Ding fixiert ist und genaue Vorstellungen von seinem
kiinstlerischen Werk und dem Prozess dahinter hat, sich beim Zusam-
menarbeiten 6ffnet und sich Synergieeffekte ergeben.

Wie lief das Festival dieses Jahr ab?

Mit einem befreundeten Festival aus Wien haben wir den ersten
Abend gestaltet, an dem Arbeiten prisentiert wurden und ein Profes-
sor von der Angewandten eine Werkschau seiner Studierenden gege-
ben hat. Die Performances, also das, worum es uns eigentlich gegan-
gen ist, passierten dann am zweiten Abend. Die Kuration geschieht
durch unser Dreier-Team, fiir die Zukunft wire aber auch ein Open

Call angedacht.

Was ist generell das Ziel oder die Zukunfisplanung?

Wir sind uns noch nicht sicher, ob wir das Festival weiterhin jihr-
lich machen wollen oder doch biennal. Das liegt daran, dass es halt
doch sehr aufwindig ist und die gesamte Freizeit tiber das Jahr hinweg
dann fiir dieses eine Projeke draufgeht.

Soweit ich das mitbekommen habe, ist euch das Intime, Familidire wich-
tiger als quantitatives Wachstum?

Bislang wiren sich grofle Veranstaltungen nicht ausgegangen, weil
der Veranstaltungsraum, den wir hauptsichlich genutzt haben, nur fiir
maximal 150 Personen ausgelegt ist. Aber es gibe noch einen unge-
nutzten Kuhstall, den wir verwenden kénnten — also das Festival wire
durchaus noch ausbaufihig. Wir werden uns aber nicht verkaufen, nur
damit mehr Publikum kommt — wenn es dennoch zu einer Massenbe-
wegung wird, haben wir natiirlich auch nichts dagegen.

Viele sagen ja: »Die, die es in der Stadt nicht schaffen, die gehen halt aufs

Land. « Was sagst du dazu?
Das hat sicher etwas, aber es spielt fiir uns keine Rolle.



Und wenn ich sage: »Am Land ist in Bezug auf Kunst und Kultur nix los«?

Das wiirde ich so nicht sagen. Aber es gibt halt nicht fiir alle ein An-
gebot. Wenn man auf Blasmusik steht, dann schon, aber halt eben keine
Subkultur. Der Bankchef von Bramberg, der uns auch gesponsert hat
und selber bei einem Kulturverein ist, hat gemein, es gibt schon immer
wieder Einzelinitiativen und personliches Engagement, die Leute arbei-
ten ein paar Jahre mit Idealismus, aber irgendwann lisst das nach. Dass
die Jungen nach dem Studium nicht mehr in die Heimart zurtickkom-
men, ist sicher auch ein Grund dafiir, dass wenig passiert.

Wo siehst du Handlungsbedarf?

Letzten Endes sind viele Aussagen in der Politik nur Lippenbe-
kenntnisse: Es heifSt zwar, es geht um die Bramberger, dann wird aber
doch alles dem Tourismus geopfert. Anstatt fiir die Touristen etwas
zu machen, sollte man eher Eigeninitiative fordern. Die Leute sind
ja bereit dazu. Zum Beispiel das mit dem Apfeldorf: Jeder Bramber-
ger macht jetzt, wo es eine kommunale Presse gibt, eigenen Apfelsaft.
Man muss ihnen nur die Moglichkeit bieten. Es gibt zum Beispiel
kein Jugendzentrum, wo sich die jungen Bramberger treffen und ver-
netzen kénnten.

Wie wiirdest du Bramberg und Trimmelkam vergleichen — gibt es da ei-
nen Unterschied des Publikums?

Trimmelkam ist nicht so weit von der Stadt Salzburg entfernt,
dort gibt es genug Publikum und Programm. Die Subkultur-Schiene
kommve aber tiberall zu kurz. Wir haben auch schon tberlegt, cinen
Ableger des Festivals in Trimmelkam zu machen. In Trimmelkam geht
es hauptsichlich um Jugendkultur, die einfach schwieriger zu vermit-
teln ist als Literatur. Gegeniiber einem Biirgermeister ist ein Litera-
turfestival definitiv leichter zu kommunizieren als eine Goa-Party. Im
Pinzgau haben wir dennoch das kiinstlerische Programm mit einem
Konzert am ersten und einer Techno-Party am zweiten Abend kombi-
niert. Die Idee war, das Festival so niederschwellig wie méglich zu or-
ganisieren, damit sich niemand vor Literatur fiirchten muss.

Hast du das Gefiihl, dass das Hochkulturelle abschreckend wirks?

Wir hatten da schon einen Publikumswechsel zwischen den Tei-
len. Aber die Leute haben durchaus miteinander gesprochen — die, die
noch da geblieben sind, haben den Neuen berichtet, dass es ihnen ge-



fallen hat. Und wir haben dann im zweiten Jahr beobachtet, dass die,
die im ersten Jahr nur zur Party gekommen sind, dann heuer auch bei
den Performances im Publikum waren. Und wenn wir 6fter was ma-
chen wiirden, wiirden die vermutlich wieder hingehen. Hoffentlich
werden die Bramberger auch generell offener. Aber man braucht ei-
nen langen Atem.



S1GLINDE LaNG

NACHWORT UND DANKSAGUNG

Die vorliegende Publikation ist ein kollaboratives Werk zahlreicher
Beteiligter, die ihr Interesse — ob aus wissenschaftlicher, kiinstlerischer
oder (sozio-)kultureller Perspektive — an lindlichen Riumen verbin-
det. All jenen, die einen Beitrag fiir »Ab in die Provinzl« geleistet ha-
ben, sei an dieser Stelle herzlichst gedankt: Andreas Koch, Anita Mo-
ser, Xenia Kopf, Silke Feldhoff und Giinther Friesinger fiir vielschichtige
und interdisziplinire Auseinandersetzungen mit der Themenstellung
»Kunst im lindlichen Raum«. Die Zusammenarbeit in Form von inten-
siven Debatten wihrend des und nach dem Symposium(s), aber auch
im Rahmen von Revisionsprozessen und begleitendem Schriftverkehr
hat nicht nur sehr viel Freude gemacht, sondern mir als Herausgebe-
rin auch viele neue Sichtweisen und vertiefende Einblicke erschlos-
sen. Dass personliches Interesse an einer Themenstellung zu einer kol-
laborativen temporiren Arbeitsstrukeur fithren kann, die das >Lernen
fir das Studium« aus dem geschiitzten universitiren Betrieb hinaus-
fithre, hat mich als Dozentin besonders gefreut. Denn es ist dem En-
gagement von Josef Kirchner, Claudia Schmidt-Hahn, Michael . Mayr,
Andrea Kurz, Monika Urbonaite und Stefanie Niesner zu verdanken,
dass die Fallstudien und Interviews mittels einer Formierung als Ar-
beitsgruppe realisiert werden konnten. Nicht nur, dass sie nach ihren
Interviewpartner*innen und Fallstudien — von zahlreichen Uberlegun-
gen begleitet — sehr lange und intensiv recherchiert haben, sondern
auch, dass sie sich in mehrfachen Diskussionsrunden ausgetauscht, ge-
genseitig beraten und unterstiitzt haben, hat sich auf die Qualitit und
Komplexitit der Interviews ausgesprochen positiv ausgewirkt. Herz-
lichen Dank fiir diese sympathische und lebendige Zusammenarbeit!
Ein besonderes Dankeschon gilt aber vor allem auch all jenen, die die
Grundlage der vorliegenden Publikation bilden: Denn ohne die zihe,
unglaublich engagierte und zumeist auch visiondre (Kultur-)Arbeit
von Dietmar Nigsch, Eduard Sageder, Mia Zabelka, Richard Schachin-
ger und Jolanda de Wit, Hubert Lobnig und Iris Andraschek, Giinther
Heim, Hubert Lepka, Burgl Czeitschner und Phillip Furtenbach wire



eine Auseinandersetzung mit zeitgendssischen Kunst- und Kulturiniti-
ativen in lindlichen Riumen als »Seicten kultureller Mitbestimmung:
erst gar nicht moglich bzw. obsolet gewesen. Auch fiir die Bereitschaft,
sich Zeit fiir ein Interview zu nehmen und sich auf einen — oft sehr in-
tensiven — Selbstreflexionsprozess der eigenen kiinstlerischen und kul-
turellen Arbeitsprozesse einzulassen, mochte ich mich an dieser Stelle
sehr bedanken. Der Leiter des Schwerpunkts Wissenschaft & Kunst,
Gerberr Schwaighofer, hat diese Publikation nicht nur in finanzieller
und ressourcentechnischer Hinsicht maf$geblich erméglicht, sondern
auch erneut ein von mir initiiertes Projekt durch personliche und in-
haltliche Anteilnahme unterstiitzt. Danke! Elke Zobl, Leiterin des Pro-
grammbereichs Zeitgendssische Kunst und Kulturproduktion, hat das
Aufgreifen des Themas >Kunst im lindlichen Raumc« als Forschung-
saspeke mitgetragen und inhaldich unterstiicze. Thr, sowie auch der
Stiftungs- und Fordergesellschaft der Paris-Lodron-Universitit Salz-
burg, die ebenfalls mittels eines Druckkostenzuschusses einen wesent-
lichen Beitrag geleistet hat, gilt ebenfalls mein Dank. Roswitha Gabriel
hat mit ihrem genauen Auge und ihrer Versiertheit in der deutschen
Rechtschreibung die Fachartikeln und Interviews einem ersten Lek-
torat unterzogen. Bei ihr bedanke ich mich sehr herzlich, ebenso bei
Kevin Mitrega vom Mandelbaum Verlag — nicht nur dafiir, dass die
Zusammenarbeit mit ihm jedes Mal sehr erfrischend, effizient und
unkompliziert ist, sondern auch, dass bei Lektorat, Layoutierung und
Formatierung sein Augenmerk auch stets finale inhaltliche Widersprii-
che oder Unfeinheiten mitumfasst.
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fiir Bildende Kunst Hamburg, Hochschule der Kiinste Bern, weissensee kunst-
hochschule berlin, Universitit Erfurt, Kunsthochschule Mainz, Bauhaus-Uni-
versitit Weimar sowie in der Kunstvermittlung titig (u.a. fiir Deutsche Bank
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burger Filmkulturzentrum Das Kino und in der ARGEkultur, ist Griinder und
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Forschungsinteressen sind Geographien der Ungleichheit und Armut, urbane
Segregation, demographischer Wandel, Modellierung und Simulation sowie
(Geo-)Statistik und Geographische Informationssysteme (GIS).

Kopf, Xenia ist Doktorandin am interuniversitiren Doktoratskolleg »Die Kiinste und
ihre offentliche Wirkung« (Universitit Salzburg, Mozarteum), wissenschaftli-
che Mitarbeiterin der sterreichischen kulturdokumentation. internationales
archiv fiir kulturanalysen (www.kulturdokumentation.org) sowie Redakteurin
der gift — zeitschrift fiir freies theater. Davor studierte sie Theater-, Film- und
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Kurz, Andrea ist Archiologin und selbststindige Mitarbeiterin fiir das Keltenmu-
seum Hallein. Da sich fiir sie die Beschiftigung von (pra-)historischer und zeit-
gendssischer Kunst sehr gut erginzen, studiert sie seit 2014 am Kooperations-
schwerpunke Wissenschaft und Kunst an der Universitit Salzburg. Im Sommer
2015 war sie fiir die Internationale Sommerakademie fiir Bildende Kunst titig
und arbeitet nun in einer Salzburger PR- und Designagentur.

Lang, Siglinde ist als freie Dozentin und Kulturmanagerin titig und als Senior Scien-
tist am Schwerpunkt Wissenschaft & Kunst (Universitit Salzburg/Mozarteum
Salzburg) fiir Forschung und Lehre im Bereich Kulturmanagement verantwort-
lich. Thre Arbeitsschwerpunkte sind partizipative sowie freie Kulturarbeit im
Kontext zeitgendssischer Kunst sowie aktuell das Herstellen von Zwischenriu-
men als Motor kultureller Bedeutungsproduktion. Jiingste Publikationen um-
fassen >Partizipatives Kulturmanagement« (transcript 2015) sowie »Kunst, Kultur
und Unternechmertum« (Mandelbaum 2015). Lang studierte Germanistik, Kul-
turjournalismus sowie Medienkunsttheorie und absolvierte Postgraduate-Lehr-
ginge in Marketing und Betriebwirtschaftlehre. Thre Promotion schloss sie in
Kommunikationswissenschaften ab.

Mayr, Michael J. ist im Rahmen seines Seniorenstudiums an der Uni Salzburg auf
die Lehrveranstaltung iiber zeitgendssische Kunst im lindlichen Raum gesto-
Ben. In seiner Jugend hat er u.a. Publizistik studiert und danach dreifig Jahre
lang journalistisch fiir Qualititsmedien wie Or1, profil und WirtschaftsBlatt ge-
arbeitet. Mehrere Buchpublikationen, darunter »Die kommende Generationc
(Bohlau Wien 1988). 2015 hat sich der dreifache Vater eine Auszeit zur person-
lichen und beruflichen Weiterentwicklung genommen.

Moser, Anita studierte Vergleichende Literaturwissenschaft und Spanische Philologie
in Innsbruck und Bilbao, absolvierte den Lehrgang Geisteswissenschaften und
Kulturmanagement (Universitit Innsbruck) und war u.a. als wissenschaftliche
Mitarbeiterin an der Komparatistik Innsbruck, als leitende Angestellte beim
Festival Neuer Musik Klangspuren Schwaz und als Geschiftsfithrerin der TKI —
Tiroler Kulturinitiativen/IG Kultur Tirol titig. Das Doktoratsstudium schloss
sie mit einer Dissertation iiber politische Kunst im Kontext aktueller Migrati-
onen ab. Anita Moser lehrt in der Erwachsenenbildung und an der Universitit
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und Offentlichkeit bei Wissenschaft & Kunst.
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Schwaighofer, Gerbert studierte Sozial- und Wirtschaftswissenschaften sowie Rechts-
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in Frankreich folgte. Nach fithrenden Positionen in der Privatwirtschaft war
Schwaighofer fiir zehn Jahre als Kaufminnischer Direktor des Landestheaters
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Urbonaite, Monika wurde in Litauen geboren. Sie hat das Konzertfach Bratsche an
der Universitit Mozarteum 2011 abgeschlossen und ist bis heute als Musikerin
in verschiedenen Ensembles titig. Seit 2014 studiert sie Musik- und Tanzwis-
senschaft mit Schwerpunkt Kulturmanagement an der Universitit Salzburg.






