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1		 Einleitung

Der Kulturentwicklungsplan des Landes Salzburg (2018) beinhaltet das 
Ziel, zeitgenössische Kunst am Land stärker zu fördern. Diese Zielsetzung 
verspricht Bewegung in das kulturelle Leben am Land zu bringen, scheinen 
hier traditionsverhaftete Produktionen doch gemeinhin prägend zu sein. 
Zugleich wirft das Ziel gerade deshalb auch kritische Fragen auf. Denn was 
ist mit zeitgenössischer Kunst gemeint, wenn es um Gegenden geht, wo 
der Begriff überhaupt keine Verwendung findet? Wessen Zugang zu Kunst 
soll dann verstärkt gefördert werden? Und wie lässt sich im Rahmen von 
Förderprojekten unterschiedlichen Zugängen zu Kunst Raum geben, ohne 
die einen gegenüber den anderen zu privilegieren? 

Diese Fragen behandelt der vorliegende Text anhand von subjektiven 
Beobachtungen und Überlegungen im Zusammenhang mit dem Projekt 
ORTung, das von 2018-2020 in Hintersee (Fuschlseeregion) stattgefunden 
hat. Während jeweils einer dreiwöchigen Projektphase fand die ORTung 
Hintersee jährlich unter der Leitung von Kerstin Klimmer und Rüdiger Was-
sibauer statt. Jedes Jahr wurden sieben nationale und internationale Kunst-
schaffende eingeladen, sich in dem 450-Einwohner*innen-Dorf aufzuhal-
ten und künstlerisch tätig zu sein. Finanziert wurde das Projekt vom Land 
Salzburg, mit zusätzlicher lokaler Unterstützung, insbesondere der lokalen 
Wirtshausfamilie Ebner, in deren Hotel die Kunstschaffenden untergebracht 
waren. Im Hotel und rundherum fanden auch die Abschlusspräsentationen 
statt, mit denen die Künstler*innen der Öffentlichkeit jeweils vorstellten, 
woran sie während ihres Aufenthaltes gearbeitet hatten. Diese Präsentatio-
nen stellen einen guten Einstieg in die Diskussion der Herausforderungen 
dar, die sich im Zusammenhang mit der Förderung von zeitgenössischer 
Kunst in einem Ort wie Hintersee stellen. Denn beim Zusammentreffen des 
lokalen Publikums mit den Produktionen der externen Kunstschaffenden 
tritt deutlich hervor, dass zeitgenössische Kunst eine gesellschaftliche Ver-
handlungssache und als solche immer auch mit Machtverhältnissen und 
Abgrenzungsmechanismen verbunden ist. Diesen Umstand vertieft der 
vorliegende Text im ersten Schritt anhand eines theoretischen Grundmo-
dells und empirischer Beobachtungen zum Kontext Hintersee. Auf dieser 
Basis richtet sich der Fokus dann auf die Frage, wie die Verhandlung ge-
öffnet und zeitgenössische Kunst als ein durchlässigerer Bereich gestärkt 
werden können. Mit dem Ziel einer Konkretisierung werden abschließend 
vier Prinzipien präsentiert, die sich an Kunstschaffende, an Kurator*innen 
und Projektbeteiligte richten. Mit ihnen schlage ich einen konzeptionellen 
Referenzrahmen für die Umsetzung des Ziels vor, zeitgenössische Kunst am 
Land zu stärken und dabei den „Anspruch nach Dezentralisierung […] aus 
den Zentren hinein in neue, periphere Alltags- und Lebensgefüge“1 nicht 
nur als Verschiebung von bestehenden Praktiken und Auffassungen, son-
dern als Neuverhandlung davon zu verstehen, was zeitgenössische Kunst 
sein kann. 

„Was will die Künstlerin damit sagen?“

Wie angesprochen handelt es sich bei den folgenden Ausführungen um 
subjektive Beobachtungen, die ich persönlich bei zwei etwa zehntägigen 
Aufenthalten während der ORTung 2019 und 2020 in Hintersee gemacht 
habe. Zudem beziehe ich Gespräche ein, die ich in der Region über das Pro-
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jekt geführt habe. In Bezug auf die Abschlusspräsentation sind diese für 
mich essentiell, da ich selbst in keinem Jahr zum Projektende vor Ort sein 
konnte. 

Insofern war für mich auch der Gesamteindruck tonangebend, den 
mir in einem der ersten Gespräche, das ich im Jahr 2019 über die ORTung 
führte, die damalige Obfrau des Vereins Kreativplattform in Faistenau, der 
Nachbarsgemeinde von Hintersee, beschrieb. Christa Moßhammer nannte 
die im Rahmen der ORTung präsentierten Arbeiten vorsichtig „sehr abs-
trakt“. Diesen Eindruck bekräftigte auch ihr Nachfolger Felix Igler ein Jahr 
später. In Bezug auf die Abschlusspräsentation 2020 stellte er in Frage, in-
wiefern die lokale Bevölkerung einen Zugang zu der Form von Kunstpro-
duktion finden konnte, die mit der ORTung an die Öffentlichkeit kam. Für 
bezeichnend hielt er einen Moment während der Werkschau, als die öster-
reichische Künstlerin Beate Ronacher ihre Interventionen präsentierte, an 
denen sie drei Wochen gearbeitet hatte. Dazu gehörten z. B. Tannenbäume, 
die nach Weihnachten im Dorf auf der Straße lagen und die die Künstlerin 
an verschiedenen Orten jeweils paarweise liegend neu angeordnet hatte, 
oder Styroporplatten, die an die Ortstafel gelehnt waren und der Tafel damit 
ein abstraktes Echo verliehen. Ronacher hatte zudem im Dorf plakatiert: An 
einigen Hüttenwänden fanden sich Ansammlungen von Neonpapierbögen, 
auf denen jeweils immer derselbe Begriff oder dasselbe Begriffspaar ge-
druckt waren. 

Bei Beate Ronachers Präsentation habe ein aus der Gegend stam-
mender Künstler nachgefragt, was sie denn mit den Interventionen aussa-
gen wolle. Wie Felix Igler erzählt, sei die Künstlerin jedoch kaum auf die 
Frage eingegangen. Stattdessen habe sie von ihrer Arbeitsweise erzählt, 
wonach sie vorgefundene Situationen mit Gegenständen verändere, die sie 
ebenfalls vor Ort auffindet.

An die Rückfrage nach der Bedeutung erinnert sich auch Gertrud 
Fischbacher, eine Künstlerin aus Salzburg/Köln, die an der ORTung 2019 
teilgenommen hatte und 2020 zur Abschlusspräsentation kam. Für sie 
brachte der Moment gerade das Potenzial eines Projekts wie die ORTung 
auf den Punkt. In dem spezifischen Setting würden Regeln neu verhandelt, 
die ansonsten, wenn man sich in der ‚Blase der Kunstwelt‘ bewegt, meist 

Abb. 1 und 2: Interventionen der 
Künstlerin Beate Ronacher im 
öffentlichen Raum in Hintersee 
(ORTung, 2020). Links: Pink Mohr 
(links), rechts: Talschluss (beide 
SW-Print auf Neonpapier)
© Beate Ronacher
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unbemerkt wirken. So stellt es für Fischbacher ein Tabu dar, in einer Aus-
stellung zu fragen, was Künstler*innen mit einer Arbeit eigentlich aussagen 
wollen. Dies bedeute jedoch nicht, dass die Frage keine Berechtigung habe, 
im Gegenteil. Auch sie selbst frage sich das manchmal, aber sie würde sich 
kaum trauen, dies öffentlich zu tun.

Wie mir im Gespräch mit Felix Igler auffiel, ist es kein einfaches Un-
terfangen, zu erklären, warum die Frage, was eine künstlerische Arbeit ei-
gentlich aussagen will, tabuisiert ist. Zum einen lässt sich annehmen, dass 
man sich ‚in der Kunstwelt‘ vor ihr zurückhält, da man sich mit der Frage die 
Blöße des Nicht-Verstehens geben könnte. Zum anderen haben einschlägig 
gebildete Personen vermutlich das Diktum des ‚Tod des Autors‘ verinner-
licht, das für die Kunsttheorie im 20. Jahrhundert zentral ist. Grob gesagt 
ist damit gemeint, dass die Intention von Künstler*innen für die Betrach-
tung und Rezeption eigentlich gar keine Relevanz hat. Stattdessen wird da-
von ausgegangen, dass Kunst je nach Kontext und Betrachter*innen unter-
schiedliche Bedeutungen entwickeln kann.

Wie dem auch sei, die Tabuisierung steht für eine größere Sache. Sie 
lässt sich als Indiz für den elitären Habitus und den Bildungsanspruch ver-
stehen, die mit zeitgenössischer Kunst verbunden sind. Damit ist gemeint, 
dass Menschen, die sich dem Feld zugehörig fühlen, bestimmte Verhaltens-
weisen annehmen und reproduzieren, um die meist impliziten Ansprüche 
zu erfüllen, die sich wie eine Hülle um zeitgenössische Kunst spannen. Da-
mit schaffen sie – bewusst oder unbewusst – immer auch eine Abgrenzung 
gegenüber anderen, die diese Verhaltensweise nicht verinnerlicht haben.

Zeitgenössische Kunst als eigene Welt, die      
Ausschluss produziert

Diese Überlegung ist deshalb wichtig, weil sie darauf hinweist, dass zeit-
genössische Kunst nicht lediglich in der Gegenwart produzierte Kunst be-
deutet. Dies wird auch beim Besuch eines Museums für zeitgenössische 
Kunst deutlich, wo man mit großer Wahrscheinlichkeit auf Arbeiten aus 
den 1960er Jahren stößt, zum Beispiel auf den Stuhl mit Fett (1963) des ver-
storbenen deutschen Künstlers Joseph Beuys. In den Augen spezialisierter 
Museen handelt es sich dabei um zeitgenössische Kunst, auch wenn Beuys 
seinen Stuhl mit Fett vor mehr als einem halben Jahrhundert schuf. Zugleich 
wird man in demselben Museum kaum je eine traditionsverhaftete Arbeit 
vorfinden, zum Beispiel eine naturalistische Landschaftsansicht mit Öl auf 
Leinwand gemalt, auch wenn sie von einer jungen Künstlerin stammt, die 
mitten in der Gegenwart lebt. Diese Beobachtung weist darauf hin, dass es 
bei der zeitgenössischen Kunst nicht so sehr um die zeitliche Komponente, 
sondern um konzeptionelle Eigenschaften geht, die für besonders aktuell – 
im Sinne von up to date und zukunftsweisend – gehalten werden. Was zeit-
genössische Kunst ist, ist somit zumindest teilweise Ansichtssache.

Grundsätzlich liegt es in der Natur einer Ansichtssache, dass man 
sich uneinig sein kann. In Bezug auf zeitgenössische Kunst ist hier aber der 
professionalisierte Bereich eindeutig im Vorteil. Dieser ist relativ deutlich 
abgesteckt durch jene Institutionen, die sich „zeitgenössische Kunst“ auf 
die Fahne schreiben, also Museen, Galerien, Biennalen sowie Akademien 
und auch Universitäten. Auf unterschiedliche Weisen behandeln, zeigen 
und sammeln diese Institutionen zeitgenössische Kunst, womit sie immer 
auch definieren und festlegen, worum es sich dabei handelt. Und obwohl 

Menschen, die 
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feld zugehörig 
fühlen, über-
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auch zwischen ihnen unterschiedliche Ansichten vorhanden sein können, 
stecken sie ein gemeinsames Tätigkeitsfeld ab, das sie auch in ein gegen-
seitiges Abhängigkeitsverhältnis versetzt. So wenden sich Museen bei-
spielsweise an Galerien, wenn sie Ankäufe für ihre Sammlungen machen 
wollen, und universitäre Kunsthistoriker*innen an die Sammlungen von 
Museen, wenn sie Forschung betreiben.

Im Zuge des Austauschs zwischen den Personen, die die Institutionen 
repräsentieren, für sie arbeiten oder sich an ihnen ausbilden lassen, festi-
gen sich Referenzen, konzeptionelle Eigenschaften und nicht zuletzt ein 
spezifisches Vokabular. So kommt es, dass das Feld der zeitgenössischen 
Kunst seine eigenen Hauptfiguren (z. B. Joseph Beuys), seine Themen (etwa 
das Ende der Malerei), bestimmte Verhaltensweisen und Tabus sowie eine 
eigene Sprache hat, die sich durch abstrakte Ausdrücke wie etwa ‚Kontex-
tualisierung‘ oder ‚Performativität‘ auszeichnet.

Aufgrund der internen Festigung und Verständigung erscheint das 
Feld für all jene, die sich außerhalb befinden, oftmals nur schwer nachvoll-
ziehbar. Dabei ist dieses ‚Außerhalb‘ nicht unbedingt eine Frage der geo-
grafischen Position. Grundsätzlich können auch Künstler*innen, die zu-
rückgezogen am Land leben, Zugang zu zeitgenössischer Kunst haben und 
Teil des Tätigkeitsfeldes sein, vorausgesetzt sie kennen Vokabular, Figuren 
und Schwerpunkte. Zugleich kann man mitten in einer pulsierenden Kunst-
metropole wohnen und sich trotzdem außerhalb fühlen, da man über keine 
Kenntnis der Ansichten verfügt, über die sich Institutionen und ihre Zuge-
hörigen fortwährend einigen.

Dem Begriff zeitgenössische Kunst ist somit nicht zwingend ein 
Stadtbezug eingeschrieben, den Städten fällt aber dennoch ein Vorteil zu, 
da sich in ihnen schlichtweg mehr Menschen ballen, die sich professionell 
oder zumindest mit besonderem Interesse mit Kunst beschäftigen – ein As-
pekt, den es nicht zu unterschätzen gilt, wenn man zum Beispiel an das 
oben erwähnte Tabu denkt. Wer der Kunstwelt zugehören will, bedarf einer 
bestimmten Sozialisierung, die mit dem Habitus und dem vorausgesetzten 
Wissen vertraut macht.2 

Diese Prozesse gehen immer auch mit Abgrenzung und Ausschluss 
einher. Wie angesprochen lässt sich zeitgenössische Kunst als eine ver-
handelbare Ansichtssache verstehen. Zugleich wird aber die Ansicht jener 
Menschen und Institutionen, die über die größte symbolische Autorität, 
öffentlichen Wahrnehmung und über die meisten Ressourcen verfügen, 
andere Ansichten verdrängen. Es geht dabei um die Definitionshoheit da-
rüber, welches die legitime und relevante Kunst ist – eine Frage, die nicht 
zuletzt auch mit wirtschaftlichen Interessen verbunden ist. 
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2	 Hinterseer Kunstwelten

Wenn in einem Strategie-Papier wie dem Kulturentwicklungsplan des Lan-
des Salzburg vom Ziel gesprochen wird, zeitgenössische Kunst am Land 
zu fördern, dann erwartet man, dass regionale Kunstwelten gestärkt wer-
den. Es sollen Ressourcen eingespeist werden, um am Land herrschende 
Ansichten dazu, was künstlerisch legitim und relevant ist, zu festigen. In 
einem Kontext wie Hintersee scheint sich diese Erwartung jedoch nicht 
einfach umsetzen zu lassen. Dies hat zuerst einmal mit der schlichten Be-
obachtung zu tun, dass hier kaum jemand überhaupt von zeitgenössischer 
Kunst spricht. Der Begriff an sich scheint nicht nötig zu sein, um die künst-
lerische und kulturelle Produktion vor Ort zu benennen und zu differenzie-
ren. Dies gilt im Übrigen keineswegs nur für Hintersee oder den ländlichen 
Raum in Österreich, sondern für weite Teile der Welt.

Kunsthaus Bernd Horak

Wer sich in Hintersee nach Kunst erkundigt, wird von allen Seiten auf eine 
Person verwiesen: Bernd Horak, einen österreichischen Künstler, der 2009 
aus Salzburg nach Hintersee gezogen ist. Im alten, leer stehenden Schul-
haus, das an prominenter Stelle beim Eingang zum Dorfkern liegt, hat er 
ein eigenes Kunsthaus eingerichtet. Diese verfügt über einen großen Sa-
lon im Erdgeschoss, in dem Horak Gäste empfängt. Die ehemaligen, auf 
zwei Stockwerken verteilten Klassenzimmer hat er zu Ausstellungsräumen 
umfunktioniert, in denen seit einigen Jahren ausschließlich Bilder von ihm 
selbst hängen. Die Privaträume, die er mit seinen zwei Wolfshunden be-
wohnt, liegen im selbst umgebauten Dachstock.

Horak ist im weiteren Sinne ein Autodidakt, der seit dem Abbruch 
seines Malereistudiums einen eigenen Weg in der Kunst geht. Einer, der mit 
Techniken experimentiert – so hat er beispielsweise eine Methode paten-
tieren lassen, die das Aquarellieren mit Wein möglich macht (‚Vinorell‘) –,  
und der sich auch nicht zu schade ist für eine nachfrageorientierte Kunst-

Abb. 3: Eingang zum Kunsthaus 
Bernd Horak im Dorfkern von Hin-
tersee. Foto: Marcel Bleuler (2019)
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produktion. Im Gespräch mit Horak wird deutlich, dass er sich mit einer 
überregionalen Kunstwelt identifiziert und mit einer Vision nach Hinter-
see kam. „Die Vision war, moderne Kunst aufs Land zu bringen und auch 
die umliegenden Gemeinden damit begeistern zu können.“  (Bleuler/Horak 
2019) Er habe im Dorf ein Verständnis für Kunst schaffen, für Tourist*in-
nen eine Attraktion bieten und hier nicht zuletzt mit seiner Malerei Geld 
verdienen wollen. So finden sich in seinem Kunsthaus neben den zum Teil 
monumentalen Gemälden auch Kleinformate, die sich als Mitbringsel oder 
Geschenk anbieten, sowie diverse Merchandising-Produktionen, etwa be-
druckte T-Shirts und Postkarten.

Horak macht jedoch keinen Hehl daraus, dass sein Pioniergeist im 
Zusammenhang mit dem lokalen Unternehmen über die elf Jahre nachge-
lassen hat. „Am Anfang, als ich hergezogen bin, ging das ganz gut. Da wa-
ren natürlich alle neugierig: ‚Was macht der Künstler? Wer ist der?‘ Danach 
hat es sich ein bisschen totgelaufen, weil ich am Wochenende immer Open 
House hatte und es sind sehr viele Einheimische nur zum Biertrinken ge-
kommen und das war nicht mein Ding.“ (Bleuler/Horak 2019) Für die Kunst 
an sich hätten sich die Leute wenig interessiert, da sie nicht zum Gewohn-
ten passte, zu dem „Mia san mia“-Spirit, wie Horak sagt.

„Es gibt auch sehr viele alte Leute im Dorf, die natürlich eine ganz andere Auf-
fassung von Kunst haben. Es würde ihnen gefallen, wenn ich den Bauernhof 
vom Nachbarn, die Almhütten dort oben oder den Feichtenstein zum x-ten Mal 
male. Das kann ich auch. Nur dann sehen sie, was das kostet, wenn man das 
in einem großen Format macht und dann sagen sie, dass das schon sehr teuer 
ist. In diesen Häusern sind die Räume auch sehr klein. Die wollen sich nicht ein 
1x1-Meter-Bild da reinschnalzen. Das ist mir völlig klar. Darum habe ich eine Zeit 
lang Miniaturen gemacht im Format 20x30cm. Das sind Aquarelle. Damit habe 
ich natürlich keinen Verdienst, das sind dann jeweils 20 oder 30 Euro. Daran 
verdienst du ja nichts, aber ich habe damit eben Kunst ein bisschen an die Be-
völkerung gebracht. Als ich es dann leicht abstrahiert habe, war es schon wieder 
aus.“ (Bleuler/Horak 2019)

Dennoch finden sich verschiedene Spuren des Künstlers in Hinter-
see. Über dem Schreibtisch des Bürgermeisters hängt eines seiner eigen-
willigen Gemälde und die Gedenkkapelle, die 2018 für Joseph Moor er-
richtet wurde (dem Komponisten des Weihnachtslieds Stille Nacht, der in 
Hintersee als Priester tätig war), ist mit einem raumfüllenden Triptychon 
des Malers ausgestattet.

Die Präsenz von Horaks Kunst an öffentlicher, symbolträchtiger Stelle 
weist auf die Autorität hin, die er im lokalen Kontext innehat. Nicht ohne 
Stolz hebt auch die Vorständin des lokalen Tourismusverbandes hervor, 
dass mit Horak ein international tätiger Künstler im Dorf lebe. Zweifelsoh-
ne ist er die zentrale künstlerische Figur des Ortes. Zugleich lebt er in einer 
eigenen Kunstwelt, der kaum jemand anderes angehört, zumindest nicht in 
Hintersee.

Abb. 4: Bernd Horak: Geniesser 
Schweigen, Vinorell®, 56 x 46cm 
(2008). © Bernd Horak

Abb. 5: Joseph-Mohr-Gedächtnis-
kappelle Hintersee, erbaut: 2016 
© Fuschlseeregion/Neumayr
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Feichtnstoa Teifin

Damit ist jedoch nicht gemeint, dass niemand anderes im Dorf künstle-
risch-kulturell tätig wäre. Der Bürgermeister Paul Weißenbacher weist 
gerne darauf hin, dass mehr als 70 Prozent der etwa 450 Einwohner*innen 
von Hintersee in mindestens einem Verein aktiv sind. Von den über 15 Ver-
einen gibt es einige, die zum künstlerisch-kulturellen Feld gehören, etwa 
die Blasmusikkapelle, die Brauchtumsgruppe, der Bäuerinnen-Verein oder 
die Krampus-Gruppe Feichtnstoa Teifin. Sie sind für Anlässe wie das Mai-
baum-Aufstellen und den Kirtag verantwortlich oder eben für die Kram-
pus-Show zu Beginn der Adventszeit, die von den 26 Vereinsmitgliedern 
während des ganzen Jahres vorbereitet wird. Seit der Vereinsgründung 
2010 findet sie jeweils am Fuß eines imposanten, überragenden Felsens 
am Waldrand statt, dem Feichtenstein. Hier errichtet der Krampus-Verein 
jeweils ein veritables Festivalgelände, auf dem sich das Publikum versam-
melt. Die Szenerie macht ein vielseitiges und dramatisches Herfallen der 
Krampusse über die Besucher*innen möglich. Die düsteren Gestalten tau-
chen scheinbar aus dem Nichts am bewaldeten Abhang auf, sie gleiten an 
Seilen vom Felsen 35 Meter herunter über die Köpfe des Publikums, oder 
sie stürmen mit ihren Peitschen aus Felsspalten hervor. Begleitet ist ihre 
Invasion von rockiger Elektromusik, von einer Lichtshow und diversen Spe-
cial Effects. 

Die ehrenamtlich erarbeitete Show erscheint höchst aufwendig und 
professionell produziert und ist nicht zuletzt auch experimentell. „Wir ver-
suchen den traditionellen Weg zu gehen, aber trotzdem die moderne Art 
und Weise ein bisschen einzubinden.“ (Bleuler/Kaltenberger/Trenkl 2019) 
Im Gespräch mit dem Vereinsobmann Sebastian Kaltenberger und dem 
Kassier Fabian Trenkl tritt deutlich hervor, dass der Verein „vom Brauchtum 
her“ denkt. Dies sei nicht unbedingt der allgemeine Trend. So stelle sich 
zum Beispiel in Bezug auf die gängigen ‚Loafn‘ – also die Krampus-Mas-
ken – heutzutage auch ein Problem: „Ist das noch Tradition, so eine Maske? 
Es gibt schon viele, die in Richtung Aliens oder Orks aus Herr der Ringe 
gehen. Da muss jeder selbst wissen, ob das noch etwas mit Brauchtum zu 

Mehr als 
70 Prozent 
der etwa 450 
Einwohner*innen 
von Hintersee 
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tens einem 
Verein aktiv. 

Abb. 6: Triptychon von Bernd 
Horak in der Joseph-Mohr- 
Gedächtniskappelle Hintersee. 
© Fuschlseeregion/Neumayr
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tun hat.“ In dieser Sache schaue der Verein, „dass wir noch traditionsver-
bunden sind und nicht komplett in diesen modernen, blutigen und alien-
mäßigen Verschnitt reinkommen“ (Bleuler/Kaltenberger/Trenkl 2019). So 
lassen sie sich ihre Loafn von Hand schnitzen, anstatt auf die günstigeren 
Plastikvarianten auszuweichen. Bewusst zeitgemäß gehen sie hingegen im 
Zusammenhang mit der Musik vor, die bei der Krampus-Show einen zent-
ralen Stellenwert hat:

„Wir haben am Anfang schon Lieder gehabt wie die Carmina Burana, in dieser 
Richtung waren die ersten Sachen. Irgendwann sind wir doch ein bisschen in eine 
modernere Richtung gegangen. Wir haben dazwischen immer wieder düstere 
Musik von bekannten Filmen wie Saw, damit die Leute schon ein bisschen Furcht 
haben, auch wenn jetzt noch kein Krampus da ist. Dann hörst du schon einmal die 
Musik und dann taucht auf einmal wo ein Krampus auf. Das macht schon etwas 
her. Das ist aber auch nichts, wo die älteren Leute sagen, dass es ihnen richtig ge-
fällt. Ich muss aber sagen, dass bei uns die Leute trotzdem da sind und ihnen das 
gefällt. Jeder sagt, er ist begeistert.“ (Bleuler/Kaltenberger/Trenkl 2019)

Es tritt deut-
lich hervor, dass 
der Verein „vom 
Brauchtum her“ 
denkt.

Abb. 7 und 8: Eindrücke der 
Krampus Show der Feichtns-
toa Teifin in Hintersee (2019). 
Fotos: Walter Hirzinger  
© Feichtnstoa Teifin/Hirzinger
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Als ich 2019 die Show vor Ort mitverfolgte, traf ich trotz widriger 
Wetterverhältnisse auf Zuschauer*innen, die aus verschiedenen Teilen des 
Landes Salzburg angereist waren. Die Feichtnstoa Teifin bestätigen diesen 
Eindruck. „Von Jahr zu Jahr werden es immer mehr Besucher.“ Nachdem 
man zu Beginn gesagt habe, dass sie mit ihrer Idee einer Show am Felsen 
spinnen, seien sie relativ schnell bekannt geworden. „Es haben dann auch 
viele immer gleich mitgeholfen, die nicht beim Verein sind. Die haben uns 
dann unterstützt. Zum Beispiel haben die Eltern bei der Show in der Küche 
oder beim Aufräumen mitgearbeitet.“ (Bleuler/Kaltenberger/Trenkl 2019) 
In der relativ kurzen Zeit seines Bestehens hat es der Krampus-Verein zu 
einer breiten Wahrnehmung und zu großem Rückhalt gebracht. Während 
Horak also aufgrund seiner Identität als professioneller Künstler und der 
internationalen Vernetzung mit symbolischem Kapital bedacht ist, verfü-
gen die Feichtnstoa Teifin im regionalen Kontext über große, konkrete per-
sonelle Ressourcen und Zuspruch.

Künstlerisch-kulturell tätige Einzelpersonen

Gerade in dieser Hinsicht nimmt die dritte Sparte der künstlerisch-kultu-
rellen Produktion in Hintersee keinen eindeutigen Stellenwert ein. Neben 
der Sichtbarkeit von Bernd Horak und den Feichtnstoa Teifin sind im Dorf 
auch verschiedene Menschen künstlerisch-kulturell tätig, deren Produk-
tionen hauptsächlich in privaten Räumen zu finden sind. Dazu zählen zum 
Beispiel die Fotografin und selbstbeauftragte Chronistin Rosi Kloiber, die 
das Dorf seit den 1980er Jahren dokumentiert (auf sie komme ich später 
zurück), sowie Kreative und handwerklich Geschickte, die nebenberuflich 
Kunsthandwerk pflegen, und saisonale Dekorationen oder skulpturale Ar-
beiten herstellen.

Ein Gefühl für die Produktionen dieser Einzelpersonen erhält man, 
wenn man durch Hintersee spaziert. Bei manchen Hauseingängen stehen 
Skulpturen oder kunstvoll verzierte Namensschilder. An vielen Fenstern 
hängen dekorative Gebinde oder kleine Glasmalereien. Und das Schau-
fenster der Alten Krämerei – die zugleich die lokale Poststelle, der einzige 
Krämerladen im Ort und Wirtshaus ist – wirkt wie eine Pop-Up-Galerie für 
hauptsächlich humorvolle Schilder und Bastelarbeiten.

Den Einzelpersonen, die hinter diesen Produktionen stehen, gab von 
2008 bis 2019 der vom lokalen Kulturverein organisierte Adventsmarkt 
eine Möglichkeit, öffentlich in Erscheinung zu treten. An Ständen konnten 
sie jeweils während eines Wochenendes ihre Werke zum Verkauf anbieten. 
Der Kulturverein wurde in den 1990er Jahren gegründet, um sich einer Pup-
penstuben-Sammlung anzunehmen, die der Gemeinde geschenkt worden 
war. Dieser Auftrag fiel jedoch bald an die Wirtshausfamilie Ebner, die in 
ihren Gebäuden das bis heute bestehende Puppenstuben-Museum einrich-
tete. Gemäß der Obfrau Brigitte Weißenbacher hat der Kulturverein seither 
keinen festen Auftrag mehr. Sie veranstalten vereinzelt Konzerte, Vorträge 
und eben den Adventsmarkt. Dieser habe 2019 jedoch zum vorläufig letzten 
Mal stattgefunden. Nach elf Jahren habe sich gezeigt, dass der Aufwand die 
Kapazität der Organisator*innen überschreite und dass das Interesse der 
Dorfbewohner*innen zu gering bleibe. 

Diese Entwicklung ist eher überraschend, da es sich bei den künst-
lerisch-kulturell tätigen Einzelpersonen und ihren Angehörigen nicht um 
ein Randphänomen handelt. Diesen Eindruck erweckte zumindest das Ab-
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schlussessen, das im Januar 2020 für alle Mitwirkenden am Adventsmarkt 
zum Dank veranstaltet wurde. Das Essen fand im Kaminzimmer von Ebners 
Wirtshaus statt, das bis auf den letzten Platz besetzt war. Es mögen viel-
leicht 50 Personen gewesen sein. Das wäre ein Neuntel der Gesamtbevöl-
kerung von Hintersee. Wenn man diese Zahl hochrechnet und sich etwa 
vorstellt, dass sich ein Neuntel der Bewohner*innen der Stadt Salzburg für 
einen künstlerisch-kulturellen Anlass eingesetzt hätten (das wären an die 
17.000 Personen), dann kann man von einer Sensation sprechen. In Hinter-
see scheint dieser Zuspruch jedoch nicht ausgereicht zu haben oder zu we-
nig nachhaltig gewesen zu sein. Und so kommt mit dem Adventsmarkt auch 
die einzige Institution abhanden, die diese vereinzelten Produzent*innen 
zusammengebracht und im Dorf sichtbar gemacht hat. Anders als Bernd 
Horak, der mit seinem imposanten Kunsthaus in Hintersee unübersehbar 
ist, und der Krampus-Gruppe, deren Welt sich durch die Vereinsstruktur, 
das kalendarische Datum und eine Show mit hoher Anziehungskraft nach 
außen definiert, bleiben die künstlerisch-kulturell tätigen Einzelpersonen 
ein privates Phänomen. Sie lassen sich somit auch nur schwer als eigene 
Kunstwelt fassen.

Kreativplattform Faistenau

In dieser Hinsicht sieht es in der um einiges größeren Nachbarsgemein-
de Faistenau anders aus. 2007 wurde hier der Verein Kreativplattform ge-
gründet, der eine eigene Welt gerade für die künstlerisch-kulturell tätigen 
Einzelpersonen erschafft. Der Verein ermöglicht ihnen Austausch, Vernet-
zung und Außenwahrnehmung: „Es geht um das bodenständige Herzeigen 
von dem, was du machst.“ (Felix Igler in: Bleuler/Moßhammer/Igler 2019) 
Der Adventsmarkt, bei dem die Vereinsmitglieder seit mehr als zehn Jahren 
eine Weihnachtsausstellung durchführen, nimmt dabei einen wichtigen 
Stellenwert ein: „Sie wird von der Gemeinde und der Bevölkerung sehr gut 
angenommen. Ich glaube, es wäre ganz komisch, wenn wir sagen würden, 
dass wir das heuer nicht machen.“ (Christa Moßhammer in: ebd.)

Abb. 9: Weihnachtsausstellung 
der Kreativplattform in der Aula 
der Neuen Sportmittelschule Fais-
tenau (2017). © Kreativplattform 
Faistenau
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Die Erfahrungen der ehemaligen Vereinsobfrau Christa Moßhammer 
und des heutigen Vereinsobmanns Felix Igler zeigen, dass die künstlerisch-
kulturellen Produktionen von Einzelpersonen durchaus auf Interesse sto-
ßen und eine gesellschaftliche Relevanz in der Region haben. Am Verein 
mit seinen gut 20 aktiven Mitgliedern zeigt sich zudem, wie divers das Feld 
ist. Obwohl hauptsächlich Maler*innen Teil der Kreativplattform sind, sind 
insgesamt sehr verschiedene Praktiken vertreten, von Motorsägenskulptu-
ren über Experimente mit Verrostungstechniken bis hin zu Upcycling-Pro-
duktionen, also dem Herstellen von Preziosen aus (vermeintlichem) Abfall-
material. Dieses breite Spektrum ist vom Verein explizit erwünscht. Über 
die Aufnahme von neuen Mitgliedern wird von der bestehenden Gruppe 
abgestimmt, wobei im Gespräch mit Igler und Moßhammer klar wird, dass 
zum Zeitpunkt des Interviews (2019) kein Zuwachs erwünscht ist, da der 
Platz bei Ausstellungen bereits knapp werde.

Das Ausstellen sei für die meisten Mitglieder das zentrale Anliegen. 
Dafür habe es zuvor keine Plattform gegeben in Faistenau, wo „das Tradi-
tionelle und das Brauchtum unheimlich großgeschrieben werden“ (Moß-
hammer in: ebd.).

„Christa Moßhammer: Natürlich sind die Brauchtumsleute auch sehr kreativ 
und künstlerisch. Neben der Musik und dem Theater machen sie Klosterarbei-
ten, Stickereien oder sie töpfern. Das ist eher das alte Handwerk. Wir haben da 
eigentlich nur eine neue Schiene aufgemacht, ein bisschen weg vom Traditio-
nellen.
Felix Igler: Am Anfang war es ein Gegenstück, aber mittlerweile hat es sich halb-
wegs miteinander verbunden.
Marcel Bleuler: Wie erreicht man das, dass sich diese Bereiche miteinander ver-
binden?
Igler: Durch Akzeptanz. Zuerst waren sie kritisch: ‚Da sind eben die Künstler, die 
machen irgendwas und spinnen…‘ [Igler und Moßhammer lachen] Mittlerwei-
le ist es aber auch so, dass welche von uns am Bauernherbst Kunst ausstellen, 
ob es Drechslerei oder Motorsägenschnitzen ist. Das ist eben mit dem Bauern-
herbst jetzt verbunden und wird dadurch auch mitgefördert. Das ist dann krea-
tiv und traditionell.“

Entsprechend diesem entspannten Verhältnis gegenüber der Brauch-
tumskultur definiert die Kreativplattform ihr Feld nicht primär durch Ab-
grenzung. Im Kern der Selbstkonzeption scheint die Offenheit von kreativer 
Produktion zu stehen. Interne Diskussionen würde es zwar schon geben – 
etwa wenn es um die Frage geht, ob die Weihnachtsausstellung eine Ver-
kaufsausstellung oder eben einfach eine Präsentation sein solle – grund-
sätzlich gehe es aber um „die Freude am Machen“.

„Moßhammer: Die meisten von uns haben schon das Bestreben, besser zu wer-
den und sich zu entwickeln oder haben Vorstellungen, wo sie hinkommen wol-
len. Grundsätzlich ist es aber Leidenschaft und Entwicklung, auch Selbstver-
wirklichung.
Igler: „Dabei gibt es viele Experimente. Das ist eigentlich das großartige, weil 
jeder irgendetwas ausführt und es dann weitergibt.“

Abb 10 und 11: Ausstellung zur 
10-Jahresfeier der Kreativplatt-
form Faistenau bei Oberhinteregg 
(2017). © Kreativplattform Faiste-
nau
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Nimmt man die „Freude am Machen“ als zentrales Merkmal des Ver-
eins, dann lässt er sich als ein Gegenentwurf zu der Welt der zeitgenössi-
schen Kunst beschreiben. Während es bei der Kunstwelt um das Ausste-
cken eines abgrenzenden Referenzsystems und um die Definitionshoheit 
darüber geht, welches die legitime und relevante Kunst ist, bringt die Krea-
tivplattform einen inkludierenden Entwurf des eigenen Feldes zum Aus-
druck. Dadurch fällt der Druck ab, die Zugehörigkeit zu einer exklusiven 
Welt und die Kenntnis ihrer Referenzen, ihres Habitus etc. in der eigenen 
Tätigkeit zu repräsentieren. Das heißt, man muss in dem, was man tut, 
nicht zeigen, dass man ein Insider ist. Ebenso muss man die eigene Tätig-
keit gegenüber dem ‚Anderen‘ – etwa dem traditionellen Handwerk – nicht 
privilegieren oder abgrenzen.

„Künstler unter Anführungszeichen“

Gerade der inkludierende Aspekt der Kreativplattform kann für die Kunst-
welt provokativ wirken. Im Gespräch mit dem Hinterseer Künstler Bernd 
Horak deutet sich an, dass sich dabei auch Zweifel in Bezug auf die Quali-
tät auftun. Horak betont zwar, dass es da Ausnahmen gebe, zugleich hat er 
aber keine allzu hohe Meinung vom Zusammenschluss der Kreativen:

„Da hast du zum hundertsten Mal das Blumenaquarell und zum zehnten Mal 
Marilyn Monroe à la Warhol. Ich mache zwei Volkshochschulkurse und dann bin 
ich Künstler oder Künstlerin. Da bin ich weit weg. Man ist nicht Künstler, wenn 
man zwei Jahre malt, sondern man ist Künstler, weil man 30, 40 Jahre durch 
geistige und handwerkliche Höhen und Tiefen gegangen ist. Man muss ja alles 
zulassen dürfen. Kunst darf ja heute alles sein, aber ich glaube Künstler ist eine 
Philosophie und eine Einstellungssache. Wenn ich das heute professionell ma-
che, beginnt das beim Handwerklichen, geht über das Experimentelle bis zum 
Buchhalterischen.“ (Bleuler/Horak 2019)

Im Gespräch mit Christa Moßhammer und Felix Igler wird deutlich, 
dass sie sich solcher Außenperspektiven und abgrenzender Reaktionen be-
wusst sind. Sie machen auch keinen Hehl daraus, dass die kreative Tätig-
keit für viele ihrer Mitglieder ein „großartiges Hobby“ ist (Bleuler/Moßham-
mer/Igler 2019) und dass sie von sich selbst auch nicht unbedingt sagen 
würden, dass sie Künstler*innen sind.

„Moßhammer: Da sind wir jetzt beim Thema, das in unserer Gruppe auch oft 
sehr heikel ist. Ich finde nicht, dass sich Kunst und Kreativität ausschließen, 
sondern das eine benötigt sogar das andere und alles soll Platz haben.
Bleuler: Aber es gibt Leute bei euch, die von sich nicht sagen würden, dass sie 
Künstler*innen sind?
Igler: Ja, darum haben wir den Vereinsnamen auch nie geändert. Viele haben 
gesagt, dass sie keine Künstler sind.
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Moßhammer: Wir hatten auch Personen dabei, die wieder aus der Gruppe aus-
geschieden sind, weil sie das ganz auf der künstlerischen Ebene haben wollten.
Igler: Ja, es gab eine Künstlerin, die wollte das Niveau dann auch steigern. Nur 
gibt es eben viele in der Gruppe, die das wie gesagt hobbymäßig machen und 
einfach experimentieren. Das hat zwar ein hohes Potenzial, aber sie sagen von 
sich selbst, dass sie keine Künstler sind. Es ist auch dieser Schritt oder diese 
Schwelle, die schwierig zu übersteigen ist: Zu sagen, dass du Künstler bist. Das 
ist dann ein offizieller Schritt zu sagen, dass man nicht mehr nur kreativ ist. Das 
hat einfach noch nicht gepasst bei einigen.“

Für Kreative am Land scheint es eine Hemmschwelle darzustellen, 
sich der Kunst zugehörig zu fühlen. Darum bleibt man „unter Anführungs-
zeichen Künstler“, wie Christa Moßhammer an anderer Stelle formuliert. 
Obwohl diese Anführungszeichen auch den Freiraum der Kreativen schüt-
zen, fragt man sich, woher die Scheu der Kunst gegenüber kommt. Könnte 
man die Bezeichnung Künstler*in nicht einfach für sich beanspruchen? 

Letzteres hat Bernd Horak der Kreativplattform eindeutig voraus. Zum 
einen betont er die alles durchdringende Wichtigkeit des Kunstmachens in 
seinem Leben, zum anderen hat es eindeutig eine Außenwirkung, dass er 
Ausstellungen im Ausland vorzuweisen hat. Dabei erscheint gar nicht mal 
wichtig, um was für Ausstellungsorte und -kontexte es sich handelt. Allein 
die Tatsache, dass er international tätig ist, macht ihn offiziell zum Künstler. 
Dabei ließe sich natürlich auch über die Qualität seiner Arbeit – genauso 
wie über jede andere künstlerische Arbeit – diskutieren. 

Dasselbe gilt auch für die Künstler*innen, die im Rahmen der ORTung 
nach Hintersee kommen. Die Tatsache, dass sie an einem staatlich geför-
derten Projekt im Zusammenhang mit zeitgenössischer Kunst teilnehmen, 
belegt, dass sie professionell sind. Sie scheinen sich vor Ort nicht einmal 
beweisen zu müssen. Der Status wird ihnen auch dann nicht abgespro-
chen, wenn sie Dinge produzieren, die aus lokaler Perspektive unverständ-
lich oder sogar banal wirken. 

Diesbezüglich besteht ein unbestreitbares Ungleichgewicht. Künst-
ler*innen, die überregional tätig sind, staatliche Förderungen erhalten 
und institutionell getragen werden, sind eindeutig privilegiert gegenüber 
Kunst- und Kulturschaffenden, die ‚nur‘ lokal tätig sind. Für Letztere stellt 
sich jedoch nicht lediglich die Frage, ob sie in den offiziellen Bereich der 
Künstler*innen vordringen wollen, sondern ebenso, wie sich dies über-
haupt bewerkstelligen ließe. In verschiedenen Gesprächen mit Felix Igler, 
dem Obmann der Kreativplattform Faistenau, erhärtete sich bei mir der 
Eindruck, dass man vom Dorf aus tatsächlich wenig Zugang zur Welt der 
zeitgenössischen Kunst finden kann. Natürlich weiß der 27-jährige Bild-
hauer von Ausschreibungen und Fördermöglichkeiten. Seine Bewerbun-
gen, wie zum Beispiel auch jene für die ORTung 2020, sind jedoch bislang 
nicht berücksichtigt worden.

Abb. 12: Skulpturen von Felix 
Igler in einer Ausstellung in der 
Schlossgallerie Mondsee (2017) 
© Felix Igler

Abb. 13 und 14: Die Skulptur        
Zusammenhalt aus Bronze und 
Edelstahl hat Felix Igler zusammen 
mit zehn Kindern aus Fuschl am 
See entworfen, wo sie seit 2018 
am Dorfplatz steht. © Felix Igler
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Natürlich könnte man jetzt argumentieren, dass Igler damit das 
Schicksal unzähliger Kunstschaffenden teilt, die zum Beispiel auch in Salz-
burg, Wien oder Berlin keine offizielle Anerkennung erlangen. Zugleich 
lässt sich nicht von der Hand weisen, dass er strukturell benachteiligt ist. 
Im Unterschied zu Bernd Horak ist Felix Igler kein Zugezogener, sondern in 
Faistenau verwurzelt. Entsprechend wurde er in einem Umfeld sozialisiert 
und ausgebildet, wo die Welt der zeitgenössischen Kunst weit entfernt er-
scheint. Sich in Faistenau den Habitus, das Vokabular und Referenzsystem 
der zeitgenössischen Kunst anzueignen, ist ungleich schwerer als beispiel-
weise in der Stadt Salzburg, Wien oder Berlin. 

Wenn man die international vernetzte Kunstwelt als maßgeblich be-
trachtet, dann werden die Eigenheiten einer regionalen Kunstwelt immer 
defizitär erscheinen. Dabei wäre es auch eine durchaus berechtigte For-
derung, dass zum Beispiel das inkludierende Modell Anerkennung erfährt, 
das in Faistenau erfolgreich betrieben wird. Natürlich bringt es andere Pro-
duktionen hervor, als sie etwa im Museum der Moderne in Salzburg gezeigt 
werden, aber macht sie das zwingend schlechter?  

Es erscheint offensichtlich, dass das Problem weniger in der Sache 
selbst, also in den künstlerisch-kreativen Produktionen, liegt, sondern in 
den Abgrenzungs- und Ausschlussmechanismen der Kunstwelt. Wie an-
gesprochen lässt sich zeitgenössische Kunst als eine verhandelbare An-
sichtssache verstehen. Zugleich wird aber die Ansicht jener Menschen und 
Institutionen, die über die größte (symbolische) Autorität verfügen, andere 
Ansichten verdrängen. Von einer „Akzeptanz“, wie sie Christa Moßham-
mer in Bezug auf das Verhältnis zwischen Brauchtumskunst und Kreativ-
arbeit angesprochen hat, kann in Bezug auf das Verhältnis von Kunstwelt 
und regionalen künstlerisch-kreativen Welten kaum die Rede sein. Anstelle 
einer gegenseitigen Öffnung und Beachtung scheint ein unüberwindbares 
Kräfteverhältnis vorhanden zu sein. Dabei handelt es sich um mehr als nur 
eine Hemmschwelle. Denn würden sich die Zugehörigen der Welt der zeit-
genössischen Kunst gegenüber regionaler Kreativarbeit öffnen, bräche ihr 
Referenz- und Regelsystem zusammen. Sie würden damit letztlich jene Pri-
vilegien und Selbstsicherheit gefährden, die aus der Abgrenzung und Vor-
machtstellung hervorgehen. Und so bleibt jungen Künstler*innen am Land, 
die den Ausschluss nicht einfach hinnehmen wollen, nur die Möglichkeit, 
sich an der ‚großen Kunstwelt‘ zu orientieren.
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3	 Formen von Austausch im Rahmen          
der ORTung Hintersee 2019

Eine abwertende Haltung gegenüber der lokalen künstlerisch-kulturel-
len Produktion weisen die Verantwortlichen der ORTung Hintersee (2018-
2020) in einem Gespräch 2019 entschieden zurück. Stattdessen machen 
Kerstin Klimmer und Rüdiger Wassibauer deutlich, dass ihr Fokus auf einer 
anderen Ebene der Verhandlung liegt. Den Ausgangspunkt für die ORTung 
beschreiben sie folgendermaßen:

„Unser Auftrag war es, einen Artist-in-Residence-Kontext herzustellen, der die 
Möglichkeit eröffnet, dass ein Austausch zwischen der Bevölkerung und den an-
wesenden Künstlern passiert und im besten Fall Impulse gesetzt werden, Dinge 
in einem neuen Licht zu sehen.“ (Bleuler/Klimmer/Wassibauer 2019)

Im Fokus der Projektverantwortlichen steht somit nicht die Verhand-
lung von Kunstbegriffen, sondern ein viel grundsätzlicherer, zwischen-
menschlicher Austausch zwischen der lokalen Bevölkerung und den exter-
nen Künstler*innen. 

Es liegt auf der Hand, dass es sich dabei um kein einfaches Unterfan-
gen handelt. Es ist anzunehmen, dass zeitgenössische Kunst mit ihrer Ten-
denz zur Abgrenzung für einen Großteil der Bewohner*innen in Hintersee 
eine ähnliche Wirkung hat, wie sie Christa Moßhammer von der Kreativ-
plattform beschreibt. Bereits der Begriff evoziert die Vorstellung von abs-
trakten, voraussetzungsreichen Praktiken, und schafft eine Distanz gegen-
über all jenen, die sich außerhalb der Kunstwelt sehen. 

Der vorauseilende Eindruck des Elitären kann abschreckend wirken 
– oder auch schlichtweg Desinteresse erzeugen. Diese Annahme bestätigt 
sich im Gespräch mit Bernd Horak. Bei seinem Zuzug nach Hintersee hat-
te er die Vision verfolgt, „moderne Kunst aufs Land zu bringen, um auch 
Leuten, die damit nichts zu tun haben, ein bisschen die Augen zu öffnen.“ 
(Bleuler/Horak 2019) Bald sei jedoch deutlich geworden, dass das primä-
re Interesse der Hinterseer*innen darin lag, seine Kunsthaus als gesell-
schaftlichen Freiraum zu nutzen. Die öffentlichen Anlässe, die er anfangs 
wöchentlich veranstaltete, hätten zwar viele Leute angezogen, sie seien 
jedoch gekommen, um sich zu treffen, zu trinken und diskutieren. Als ihm 
klar wurde, dass kaum jemand wegen der Kunst da war, und da die offenen 
Anlässe auch ins Geld gegangen seien, ohne dass er etwas verkauft habe, 
stellte er sie ein.

Obwohl Horaks Erfahrung eher ernüchternd war, deutet sie darauf 
hin, dass Kunst als Rahmen für ein soziales Zusammenkommen funktionie-
ren kann. Die Frage ist also, ob sich diese Dynamik auch nutzen ließe. Kann 
zeitgenössische Kunst trotz ihrer abgrenzenden und trennenden Wirkung 
auch Austausch und soziale Interaktion fördern?

Orgelspiel im Tausch gegen Soundinstallation

Sehr konkret setzte sich dieser Anspruch während der Durchführung der 
ORTung im Januar 2019 um. Hintersee versank damals in Unmengen an 
Neuschnee. Wer sich durch das Dorf bewegte, ging in freigeschaufelten 
Schneisen, neben denen sich der Schnee meterhoch türmte. Auch die Zu-
gänge zum Dorf waren phasenweise versperrt und die Wettersituation hielt 
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das ganze Dorf in Atem. So musste zum Beispiel der Organist, der norma-
lerweise die Sonntagsmesse in der Dorfkirche begleitet, den Schneepflug 
fahren und hatte damit alle Hände voll zu tun.

Unter den Künstler*innen der ORTung war Marius Schebella, ein Me-
dienkünstler, der während seines Studiums an der Musikuniversität Wien 
unter anderem Kirchenmusik studiert hatte. In Hintersee hatte er ein Auge 
auf die Kirche geworfen, da ihn die Orgel interessierte: „Ich wollte die Orgel 
mit ihren unterschiedlichen Klangfarben, also Registern, aufnehmen und 
mithilfe von künstlicher Intelligenz Musik für echte Orgel und Computer-
orgel schreiben.“ Aufgrund dieses Interesses war Schebella in Kontakt mit 
der Mesnerin und bot sich an, für den Organisten einzuspringen. Dieser 
war wiederum sehr erleichtert, seinen Einsatz abgeben zu können. So kam 
es, dass am zweiten Sonntag während der ORTung 2019 neben der lokalen 
Kirchgemeinde auch einige der Kunstschaffenden in der Kirche saßen und 
dem Spiel von Marius Schebella lauschten, das sich ganz selbstverständ-
lich in die Messe einfügte. 

Wie Rüdiger Wassibauer erzählt, standen dem Künstler im Wechsel 
alle Tore für seine Experimente offen. Für die Abschlussausstellung der 
ORTung realisierte Schebella dann eine Soundinstallation in der Kirche. 
Die Installation, die ich selbst nicht erlebt habe, muss abstrakt und weit 
entfernt von süffigem Orgelspiel gewesen sein, obschon sie aufgrund von 
Experimenten mit der Orgel entstanden war. Es lässt sich annehmen, dass 
sie für die Kirchgemeinde wenig aussagekräftig war. Zugleich kann ich 
mir vorstellen, dass sie in der Wahrnehmung der Hinterseer*innen für eine 
Anekdote stand. Nämlich für jene des Medienkünstlers aus der Stadt, der 
während des großen Schnees an einem Sonntag in der kleinen Kirche die 
Messe begleitete. Insofern war die Soundinstallation trotz aller Abstrakt-
heit auch zugänglich.  

Diese Überlegung wirft die allgemeine Frage auf, ob die persönliche 
Involvierung von Künstler*innen in einer Konstellation wie der ORTung 
auch einen Zugang zu zeitgenössischer Kunst eröffnen kann. Können Be-
gegnung und zwischenmenschliche Interaktion eine Basis bilden, die auch 
einen ungewohnten oder vielleicht gar befremdenden künstlerischen Aus-
druck annehmbar macht? Kurz: Kann ein persönlicher Bezug die Brücke 
zur Welt der zeitgenössischen Kunst sein? 

„Da habe ich das Gefühl, dass es am ehesten funktioniert“, bestätigt 
Rüdiger Wassibauer im Rückblick auf die ORTung 2019. „Für mich persön-
lich sind die Arbeiten sekundär. Die Arbeiten sind da, damit du eine Raison 
d‘Être hast, damit du eine Art und Weise hast, damit umzugehen. Die zwi-
schenmenschliche Interaktion ist die relevantere Ebene.“ Zugleich betont 
er die Herausforderung, die auch in der schlichten Interaktion liegt: „Die 
Leute müssen sich finden und das ist schwierig. Sehr häufig führen Vor-
urteile zu Vorurteilen.“ 

Das Beispiel von Marius Schebella zeigt einen pragmatischen Weg 
auf, soziale Trennung zu überwinden. Diesem Pragmatismus kann Was-
sibauer durchaus etwas abgewinnen, wenn es darum geht, das Interesse 
der Menschen für die Kunst zu wecken: „So trivial das ist, aber ein Freibier 
funktioniert wahrscheinlich besser als gratis Eintritt.“ Tatsächlich erhär-
tet sich diese Einschätzung auch im Gespräch mit Bernd Horak: „Ein guter 
Freund von mir, ein Holzbildhauer, hat mit mir gemeinsam [in Hintersee] ein 
Event organisiert, wo aber nur zwei Leute gekommen sind. Es ist fürchter-
lich. Du kennst es auch aus der ORTung. Wenn es kein Freibier gibt, dann 
ist das Interesse nicht da. Das ist meine Erfahrung.“ (Bleuler/Horak 2019) 

Kann ein persön-
licher Bezug die 
Brücke zur Welt 
der zeitgenös-
sischen Kunst 
sein? 
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Die Erzählungen von Horak deuten jedoch auch darauf hin, dass der 
Fokus auf Geselligkeit und Freibier keine nachhaltige Lösung bringt, wenn 
es darum geht, „moderne Kunst aufs Land zu bringen“. Auch im Beispiel 
von Marius Schebella ist anzunehmen, dass die Soundinstallation eher 
zugelassen und nicht im Sinne eines künstlerischen Ereignisses geachtet 
wurde. Trotz der persönlichen Verbindung ist die Trennung zwischen lo-
kaler Bevölkerung und Welt der zeitgenössischen Kunst mit hoher Wahr-
scheinlichkeit bestehen geblieben. 

Auf der Suche nach der Disco Sissy

Letztere Überlegung legt nahe, dass es in einem Projekt wie der ORTung 
einer Kunstvermittlung bedürfte, also einer Praxis, die den Zugang zur zeit-
genössischen Kunst eröffnet, anstatt zu kapitulieren und Freibier auszu-
geben. Dafür sprechen auch die Beobachtungen von Christa Moßhammer 
und Felix Igler, die jeweils gern mehr dazu gehört hätten, warum die Künst-
ler*innen der ORTung zu einer bestimmten Sache arbeiteten, was sie dabei 
interessierte und „was sie mit ihren Arbeiten sagen wollen“.

Obschon die Kunstvermittlung sicherlich Lösungsansätze bereitstel-
len würde, möchte ich hier für eine andere Möglichkeit argumentieren. Wie 
ich in der Einleitung angesprochen habe, sehe ich darin, dass die Kunst-
schaffenden der ORTung in einem Setting arbeiten, wo die Referenzen, der 
Habitus und das Vokabular der Kunstwelt nicht greifen, ein Potenzial. Sa-
lopp gesagt lässt sich von einem Realitycheck sprechen, der die soziale An-
schlussfähigkeit von zeitgenössischer Kunst auf die Probe stellt, respektive 
– so zeigen die bisherigen Schilderungen – ihre Limitierung hervortreten 
lässt. 

In einer solchen Situation gilt es meines Erachtens nicht einfach das 
Interesse oder die Bereitschaft bei der Bevölkerung zu wecken. In min-
destens gleichem Maße ist von den Kunstschaffenden die Bereitschaft zu 
erwarten, in ihrer Praxis auf die Umgebung zu reagieren. Das heißt, mir 
schwebt hier eine Kunstproduktion vor, die sich gegenüber einem sozialen 
Verhandlungsprozess öffnet und ihre Bedeutung an Außenstehende selbst 
zu vermitteln vermag. 

Ein künstlerisches Vorgehen, das diesen Anspruch erfüllte und mir 
inhärent anschlussfähig schien, verfolgte Michael Hieslmair in demsel-
ben Jahr, als Marius Schebella in der Kirche arbeitete. Der österreichische 
Künstler, der ursprünglich Architekt ist und in Wien lebt, kam mit zwei In-
teressen nach Hintersee. Er wollte sich zum einen mit der Anbindung von 
Hintersee an den Fernverkehr befassen und zum anderen auf die Spur einer 
legendären Diskothek machen, die früher Leute aus der ganzen Region 
nach Hintersee gezogen hatte. 

Hieslmairs Interesse an Mobilität und Fernverkehr entspricht einem 
Fokus, den er seit mehreren Jahren verfolgt. Seit 2015 befindet sich auch 
sein Arbeitsplatz im Nordwestbahnhof in Wien, einem scheinbar still geleg-
ten Güterbahnhof, wo Hieslmair und sein Arbeitspartner Michael Zinganel 
auch ein Museum eingerichtet haben. Dieses Museum präsentiert ein Ge-
flecht aus gesammelten Materialien, Visualisierungen und Geschichten, die 
sich auf den Güterbahnhof beziehen. Erzählte Geschichten, Begegnungen 
und Artefakte aus verschiedenen Entstehungszusammenhänge nehmen 
hier den zentralen Stellenwert ein. In einer an anthropologische Arbeits-
weisen erinnernden Art beschäftigt sich das Museum mit den gesellschaft-
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lichen, wirtschaftlichen und politischen Verknüpfungen des Ortes und den 
verschiedenen Perspektiven auf ihn.  

Diese Arbeitsweise wendete Michael Hieslmair auch in Hintersee an. 
Aus meiner Perspektive erwies sich dabei vor allem die Sache mit der Disco 
Sissy als produktiv. Hieslmair befragte die Leute im Ort nach ihren Erinne-
rungen, um ein möglichst umfassendes Bild der Disco, ihrer Lokalität und 
Einrichtung zu erhalten. Dabei folgte er den Hinweisen seiner Gesprächs-
partner*innen, die ihn meist auch an weitere Personen verwiesen, die noch 
Genaueres wissen könnten. Anhand der Erzählungen machte Hieslmair 
einfache Skizzen, die bald hervortreten ließen, dass sich die Erinnerungen 
der verschiedenen Gesprächspartner*innen zuweilen widersprachen. An-
statt eine genaue Rekonstruktion zu ermöglichen, führten sie vielmehr zu 
persönlichen Geschichten und schließlich zu einer konkreten Spurensuche 
nach dem Verbleib des Inventars der Disco, die im Fund der alten Discoku-
gel ihren vorläufigen Endpunkt nahm.  

In meiner Wahrnehmung lag der Wert dieser Arbeitsweise darin, dass 
sie ausgehend von einer konkreten Frage zu Begegnungen und Erzählun-
gen führte, die eine lokale Angelegenheit als erinnerte Sache annäherten. 
Es war eine Sache, zu der sich eigentlich alle äußern konnten, also zum Bei-
spiel auch jene, die gar nie selbst in der Disco Sissy waren. 

Anstatt sich mit einer eigenen Produktion in den Vordergrund zu 
bringen und in den Ort einzuschreiben, hatte Hieslmair wie ein Ermittler 
persönliche Erinnerungen zusammengeführt. Bei der Abschlusspräsenta-
tion zeigte er die verschiedenen Notizen und Skizzen, die bei seinen Ermitt-
lungen entstanden waren. 

Die Präsentation warf kaum die Frage auf, was der Künstler damit 
sagen will. Aufgrund der unprätentiösen und zuweilen auch unleserlichen 
Erscheinung entsprachen die Aufzeichnungen aber auch keinem Kunst-
begriff, der vor Ort vertraut wäre. Vor dem Hintergrund der lokalen Kunst-
welten – also der monumentalen Malerei von Bernd Horak, den sorgfältig 
gearbeiteten Kreativproduktionen und nicht zuletzt der Show der Feichtns-
toa Teifin – stach ins Auge, wie unspektakulär der ästhetische Auftritt von 
Hieslmairs Arbeit war. Die Aufzeichnungen markierten keine Abgrenzung 

Abb. 15: Zeichnungen und Noti-
zen zur Disco Sissy von Michael 
Hieslmair bei der Abschlussprä-
sentation ORTung Hintersee 2019 
im Gasthof Hintersee. 
© Hieslmair 2019

Die Erinnerungen 
der Gesprächs-
partner*innen 
widersprachen 
sich zuweilen. 
Anstatt zu einer 
genauen Rekons-
truktion führten 
die Begegnungen 
zu persönlichen 
Geschichten.  
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gegenüber alltäglichen Praktiken. Im Gegenteil, sie schienen direkt aus der 
Lebenswelt zu entstammen, wie Skizzen und Listen, die am Küchentisch 
bei Gesprächen entstehen. Es waren Dokumente, entsprungen aus einem 
Austauschprozess. Nicht mehr und nicht weniger. 

Hieslmairs künstlerischer Ansatz zeichnete sich somit nicht durch 
das Erlangen einer bewundernswerten Wirkung aus. Ebenso wenig brachte 
er eine abstrakte Produktion mit elitär-exklusivem Charakter hervor. Statt-
dessen verkörperte seine Arbeit ein Verständnis von Kunst, wonach diese 
in eine gesellschaftlich-kulturelle Lücke tritt, eine Sache aufnimmt, die an-
sonsten in der Versenkung schlummert. Hieslmairs Kunst bestand darin, 
Aufmerksamkeit zu geben, sich einer Sache zu widmen, für die sonst nie-
mand zuständig ist, und Vertrauen zu schaffen, damit sich die Menschen 
auf ihn einlassen. Was er erschaffen hatte, war so etwas wie eine soziale 
Plastik, ein Geflecht. Die Hinterseer*innen waren dabei unlösbar in seiner 
Arbeit vertreten.

Den Künstler*innen-Status abgeben?

Es stellt sich die Frage, ob Hieslmairs Aufmerksamkeit für die Disco Sissy 
einen spezifischen Wert erhielt, da sie von einem außenstehenden, profes-
sionellen Künstler erbracht wurde. Mit Bezugnahme auf die theoretischen 
Ausführungen zum gesellschaftlichen Status von Kunst lässt sich sagen, 
dass damit auch eine Adelung vollzogen wurde. Die symbolische Autori-
tät, die Künstler*innen gesellschaftlich zugeschrieben ist, überträgt sich so 
auf die lokale Zeitgeschichte. Das heißt, die Rekonstruktion der Disco Sissy 
wäre mit großer Wahrscheinlichkeit anders wahrgenommen worden, wäre 
sie zum Beispiel von Angehörigen der lokalen Grundschule, der Feuerwehr 
oder dem Bäuerinnenverein erarbeitet worden. 

Diese Überlegung hat mit einem Effekt zu tun, der im Zusammen-
hang mit Kunst durchaus verbreitet ist. Die symbolische Autorität, die 
Künstler*innen zugeschrieben wird, trägt dazu bei, wie ihre Produktionen 
wahrgenommen werden. Eine Zeichnung wirkt anders, je nachdem ob sie 
von einer anerkannten Künstlerin stammt oder aus dem Kunstunterricht 
einer Volksschule. Auch der weiter oben erwähnte Stuhl mit Fett von Jo-
seph Beuys ist ein Beispiel für diesen Effekt. Es gibt sicherlich viele Per-
sonen – vielleicht auch in Hintersee –, die die Skulptur an sich herstellen 
könnten. Es würde dann jedoch die Vernetzung der Produktion zu einem 
künstlerischen Gesamtkontext und zur Kunstwelt fehlen. Der Skulptur wür-
den nicht die konzeptionelle Tiefe und auch nicht die symbolische Autorität 
zugeschrieben werden, wie wenn sie von Beuys selbst stammt. 

Diese Überlegungen werfen die Frage auf, ob sich der symbolische 
Status von Künstler*innen auch teilen oder gar abgeben ließe. In diese 
Richtung deutet eine zweite Spur, die sich während Michael Hieslmairs Ar-
beitsprozess eröffnete. Bei seinen Ermittlungen in Sache Disco Sissy wurde 
ihm gesagt, er solle Rosi Kloiber nach Fotos fragen, „die fotografiere immer 
alles“. Hieslmair suchte sie auf und fand bei ihr ein fotografisches Werk vor, 
das auf systematische Weise das Dorfleben dokumentiert. Bilder der Disco 
Sissy zeigte ihm Kloiber zwar keine, sie gab ihm aber Einblick in ihre über 
Jahrzehnte erarbeiteten Fotoalben. Die Alben waren jeweils einem Thema 
und einer selbst gestellten Aufgabe gewidmet. So fand sich zum Beispiel 
eines, in dem jedes einzelne Haus in Hintersee aus Frontalperspektive ab-
gebildet war. 

Abb. 16: Rekonstruktionszeich-
nung des Innenraums der Disco 
Sissy von Michael Hieslmair 
© Hieslmair 2019
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Kloibers Fotoalben brachten einen sowohl ästhetischen als auch kon-
zeptionellen Anspruch zum Ausdruck. Zudem gaben sie in einem jeweils 
angehängten Blatt detaillierte Informationen zur Entstehung und zu den 
Kosten der Fotografien. Wie Hieslmair beschreibt, machten die Alben einen 
sehr umfassenden, geradezu penibel erarbeiteten Eindruck und bestachen 
zugleich mit einer künstlerischen Konsistenz.  

Diesen Eindruck teilte Getrud Fischbacher, eine weitere Teilnehmerin 
der ORTung 2019, die bei ihrem Aufenthalt selbst mit Fotografie beschäftigt 
war. Gemeinsam mit Michael Hieslmair besuchte sie Rosi Kloiber. An ihrem 
Küchentisch führten sie Gespräche, bei denen es längst nicht mehr um die 
Disco Sissy ging, sondern um den Lebensweg der früheren Schneiderin, die in 
jungen Jahren an eine Kamera gekommen war und seither als Fotografin und 
selbstbeauftragte Chronistin des Ortes tätig war. Das Dorf wusste von ihrer Ar-
beit, sie hatte auch schon Ausstellungen im Wirtshaus gemacht. Dennoch ar-
beitet Kloiber, die inzwischen im Rentenalter ist, hauptsächlich für sich selbst.

In den Bann gezogen vom Werk der Fotografin und der Begegnung, 
entschieden sich Fischbacher und Hieslmair, sie in die Abschlussausstel-
lung der ORTung zu bringen. Präsentiert wurden jedoch nicht die Fotoalben 
oder einzelne Bilder. Stattdessen zeigten Hieslmair und Fischbacher ein 
Video, das aus fixierter Nahaufnahme zeigt, wie Kloiber durch eines ihrer 
Alben blättert und Ausführungen zu den Darstellungen gibt. Die Aufnahme 
zeigt lediglich die sorgfältig eingeklebten Fotografien sowie die Hände, die 
die Seiten wenden, während auf der Tonspur ihre Erzählungen zu hören sind. 

Mittels einer behelfsmäßig konstruierten, skulpturalen Installation 
wurde das Video auf einen Tisch im Wirtshaus projiziert. Für die Betrach-
ter*innen entstand damit eine Erfahrung wie am Küchentisch von Rosi Kloi-
ber. Die geradezu sperrige Installation stellte sich dabei jedoch genauso in 
den Vordergrund wie das projizierte Video. Als ich die Dokumentation zu 
sehen bekam, war mein erster Eindruck deshalb eher negativ. Mir schien, 
dass die Projektionsvorrichtung vom Eigentlichen ablenkt. Auf den zweiten 
Blick erkannte ich jedoch, dass ‚das Eigentliche‘ hier nicht einfach im Foto-
album der lokalen Chronistin, sondern in der Begegnung von Fischbacher 
und Hieslmair mit Kloiber lag. Gerade weil sie den Gesamteindruck durch 
die Installation stark mitprägten, entstand der Eindruck eines Zusammen-
schlusses mit der lokalen, autodidaktischen Künstlerin, die von sich aus 
nicht in die Welt der zeitgenössischen Kunst vorgedrungen wäre.

Abb. 17: Einblick in eines der Foto-
alben von Rosi Kloiber. Foto: Lukas 
Gwechenberger
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Dieser Zusammenschluss ist nicht unbedingt mit einer Neuver-
handlung von zeitgenössischer Kunst gleichzusetzen. Ebenso bleibt frag-
lich, inwieweit Kloiber als gleichberechtigte Mitautorin der Installation zu 
betrachten ist, geschweige denn ob sich der privilegierte Status der Teil-
nehmenden der ORTung durch die Präsentation auf sie übertrug. Deutlich 
erscheint jedoch, dass sich Fischbacher und Hieslmair nicht von ihrer auto-
didaktischen Arbeit abzugrenzen, sondern sie aufzunehmen suchten.

Abb. 19 (rechts): Videoinstalla-
tion von Getrud Fischbacher und 
Michael Hieslmair bei der Ab-
schlusspräsentation der ORTung 
Hintersee 2019 im Gasthof Hinter-
see. Foto: Gertrud Fischbacher © 
Hieslmair | Fischbacher | 2019

Abb. 18 (links): Konstruktion zur 
Aufzeichnung der Fotoalben von 
Rosi Kloiber in ihrer Küche in Hin-
tersee. Foto: Getrud Fischbacher 
© Hieslmair | Fischbacher | 2018
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4	 Konzeptioneller Rahmen für die Neu
verhandlung zeitgenössischer Kunst jenseits der 
institutionalisierten Kunstwelt

Kunst als Teil eines umfassenden Feldes der   
symbolisch-kreativen Produktion

Einem Zusammenschluss wie jener zwischen Hieslmair, Fischbacher und 
Kloiber liegt eine Haltung zugrunde, die sich als Modell herausarbeiten 
lässt, wenn es um Projekte zeitgenössischer Kunst im ländlichen Kontext 
geht.

In meinen Gesprächen mit Fischbacher und Hieslmair wurde deut-
lich, dass beide Kunstschaffenden nicht auf dem exklusiven, privilegierten 
Status beharren, der mit ihrer professionellen Zugehörigkeit zur Welt der 
zeitgenössischen Kunst einhergeht. Hieslmair bringt mit seiner Arbeits-
weise auf den Punkt, dass der soziale und historische Kontext ebenso als 
Bezugsrahmen der Kunstproduktion dienen könne wie das Referenzsystem 
der Kunstwelt. Und Fischbacher sieht es explizit als Potenzial, durch die 
ORTung in einem Setting tätig zu sein, wo die Regeln, Ansprüche und Er-
wartungen der Kunstwelt nicht greifen, sondern in Frage gestellt werden. 
Diese Ansätze zeugen von einer offenen und inkludierenden Haltung, die 
jener nicht unähnlich ist, die die Kreativplattform in Faistenau zum Aus-
druck bringt. Eine Haltung, wonach es gemäß Felix Igler um das „Herzeigen 
von dem, was du machst“ geht (Bleuler/Moßhammer/Igler 2019) und das 
„Weitergeben von dem, was jeder ausprobiert“ (ebd.).  

Auf verwandte Weise bringen diese Personen ein Interesse an Kunst 
zum Ausdruck, das sich nicht an der Vorstellung einer abgegrenzten Kunst-
welt orientiert. Vielmehr stellen sie eine grundsätzliche Offenheit gegen-
über symbolisch-kreativen Praktiken in den Vordergrund. Aufgrund dieser 
Haltung lässt sich eine Verbindung zu einem Zugang zu Kunst herstellen, 
wie er in den Cultural Studies stark gemacht wurde. Dabei erscheint mir 
insbesondere die Position des Kultur- und Erziehungswissenschaftlers Ru-
ben Gaztambide-Fernandez weiterführend. 

In seinem viel beachteten Aufsatz Warum die Künste nichts tun (2014) 
fordert Gaztambide-Fernandez ein grundsätzliches Umdenken ein. Einen 
zentralen Angelpunkt stellt seine Kritik an der scheinbar natürlichen Erha-
benheit von Kunst dar, die sie über andere Praktiken stellt. Diese Hierar-
chisierung und Vormachtstellung von Kunst fasst Gaztambide-Fernandez 
als Zeichen einer diskriminierend-elitären Geisteshaltung auf. In seinem 
jüngsten Aufsatz unterstreicht er diese Ansicht, indem er sie mit dem Im-
perialismus in Zusammenhang stellt und die Verquickung von Kunst und 
Macht historisch auf die Kolonialzeit zurückführt: „[…] ‚the arts’ emerge as 
the expression of what makes European culture not only unique, but also 
superior, and therefore entitled to conquest.” (Gaztambide-Fernandez 
2020: 9.)

In Abgrenzung zu der Vorstellung, dass Kunst eine überlegene Sa-
che sei, stellt Gaztambide-Fernandez klar, dass „symbolische Kreativität“ 
nicht den Künsten vorbehalten sei (2014: 70). Anschaulich macht er dies 
mit Blick auf den Bildungs- und Schulkontext. Das Leben von Jugendlichen 
sei reich an symbolisch-kreativen Praktiken, wobei ‚die Künste‘ dabei nur 
eine sehr marginale Rolle spielen. Das kreative Potenzial von Jugendlichen 
werde im herkömmlichen Kunstunterricht somit auch nicht ausgeschöpft, 
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da ihre Praktiken keine Beachtung finden, sondern dem hochkulturell ge-
prägten Kunstbegriff untergeordnet würden.

Auf dieser Basis schlägt Gaztambide-Fernandez vor, die Vormacht-
stellung der Künste im Unterricht3 abzubauen und sich stattdessen an ei-
nem umfassenden Konzept der „kulturellen Produktion“ zu orientieren.

„A cultural production approach […] insists that creative symbolic work is not 
the exclusive domain of some talented few, but a horizontal field of practice in 
which everyone, everywhere participates (see DeNora, 2000; Gauntlett, 2018; 
Willis, 1990). Because of its inclusivity, a cultural production approach does not 
ignore or attempt to dismiss the practices and products that are typically as-
sociated with the discourses of ‚the arts‘; it simply grants them no privileged 
position. “ (Gaztambide-Fernandez 2020: 13)

Bei Gaztambide-Fernandez wird deutlich, dass der herkömmlich 
gefasste, elitär-exklusive Kunstbegriff einer demokratisch-egalitären Hal-
tung widerspricht. Dennoch fordert er nicht ein, die Kunstwelt aufzuheben. 
Vielmehr plädiert er dafür, dass andere symbolisch-kreative Praktiken zum 
Beispiel aus Jugend- oder Subkulturen als ebenbürtig und gleichwertig be-
handelt werden. 

Um den emanzipatorischen Aspekt dieser Argumentation deutlich zu 
machen, möchte ich erwähnen, dass sich Gaztambide-Fernandez als Er-
ziehungswissenschaftler für das Anliegen einer ‚Dekolonisierung’ einsetzt. 
Am vielseitigen Ziel einer Dekolonisierung arbeiten diverse Wissenschaft-
ler*innen und Aktivist*innen weltweit. Grob gesagt spüren sie Konzepte 
und Handlungsweisen auf, die historisch aus einer imperialistisch-kolonia-
listischen und diskriminierend-rassistischen Geisteshaltung hervorgegan-
gen sind und unseres Lebens – etwa die Art und Weise, wie Bildung struk-
turiert ist – bis heute prägen. Das Ziel besteht darin, diese Prägungen zu 
dekonstruieren und durch Gegenentwürfe zu ersetzen. 

Die historisch verbürgte Privilegierung von Kunst gegenüber ande-
ren Praktiken ist ein solches Konzept. Interessanterweise dekonstruiert 
Gaztambide-Fernandez sie jedoch nicht gänzlich. Indem er dafür plädiert, 
Kunst als Teil eines weiten Feldes symbolisch-kreativer Praktiken zu ver-
stehen, untergräbt er primär die Distinktionsmechanismen, die mit der her-
kömmlichen Kunstwelt verbunden sind. Um es relativ einfach auf den Punkt 
zu bringen: Er plädiert dafür, dass der Wert und die Qualität von künstleri-
scher Produktion nicht aus ihrer Abgrenzung gegenüber anderen Praktiken 
hervorgehen. Damit schafft er eine Basis, um Ausschlüsse abzubauen und 
die Aufmerksamkeit für herkömmlicherweise Unbeachtetes zu erhöhen.  

Diese Haltung spiegelt sich in meinen Augen in der Allianz von Ger-
trud Fischbacher, Michael Hieslmair und Rosi Kloiber, die einen gleich-
wertigen Zusammenschluss von professionellem und autodidaktischem 
Kunstschaffen zum Ausdruck bringt. Ebenso findet sie sich im inkludieren-
den Ansatz der Kreativplattform wieder, deren Mitglieder querbeet arbei-
ten und dabei unterschiedliche Produktionsinteressen verfolgen.

Diese Ansätze haben modellhaften Charakter, wenn es darum geht, 
eine Problemstellung anzugehen, die aus meinen Beobachtungen deutlich 
hervorgeht. Die Förderung von Kunst im ländlichen Kontext führt zwingend 
zu einem Aufeinandertreffen verschiedener Zugänge. Dabei besteht das Ri-
siko, dass sich eine Hierarchie zwischen urbaner, international vernetzter 
und ländlich-regionaler Produktion einstellt. Ein solches Machtverhältnis 
und die Konflikte, die aus ihm hervorgehen, lassen sich deutlich reduzieren, 
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wenn künstlerische respektive symbolisch-kreative Produktion als vielsei-
tiges, durchlässiges und nicht zuletzt interaktives Feld entworfen wird. 

Die lokale Bevölkerung als Produzent*innen       
adressieren

Betrachtet man die ORTung als Ganzes, scheint ein solch umfassendes 
Verständnis von Kunst nicht unbedingt forciert worden zu sein. Die Verant-
wortlichen Kerstin Klimmer und Rüdiger Wassibauer betonen zwar, dass 
die Ausschreibung offen ist („Es kann sich ja jeder bewerben“) und sie ein 
Interesse an einem Nebeneinander verschiedener Zugänge und auch an 
der Teilnahme von Lokalen gehabt hätten. Es sei jedoch nicht in ihrem Ein-
flussbereich gelegen, wer sich bewirbt. Zudem sei es auch nicht in ihrem 
Einflussbereich gelegen, wer letztlich als Teilnehmer*in der ORTung aus-
gewählt wurde. Wie sie im Gespräch 2019 beschrieben, wurden die Teil-
nehmenden von einer Jury ausgewählt, die das Land Salzburg aufgestellt 
hatte. Auf meine Frage, ob es im Interesse dieser Auswahlkommission ge-
wesen sei, Personen, die im lokalen Kontext zum Beispiel mit traditionellem 
Handwerk experimentierten, als Teilnehmende der ORTung auszuwählen, 
antwortete Rüdiger Wassibauer knapp: „Das wird schwierig. Da wird dann 
plötzlich das Wort ‚zeitgenössisch’ auf den Tisch geworfen und dann wird 
es schnell kompliziert.“

Entsprechend vermochte die „Offenheit“ der Ausschreibung (auf die 
sich ja „jeder“ bewerben konnte) nicht aufwiegen, dass es im Kontext Hin-
tersee kaum Kunstschaffende gibt, die den Erwartungen des Auswahlver-
fahrens entsprochen hätten, obschon sie – wie beispielsweise Felix Igler – 
hauptberuflich und kontinuierlich künstlerisch arbeiten. 

Wie ich angedeutet habe, halte ich es für ein Versäumnis, dass Perso-
nen wie Igler nicht als Teilnehmer für die ORTung 2020 zugelassen wurden. 
Die Entscheidung reproduziert einen ohnehin bestehenden Ausschluss. Es 
lässt sich aber annehmen, dass der Ausschluss weniger mit dem konkreten 
Bewerber als mit der Grundidee des Förderprojekts zu tun hat. 

Wie zitiert, bestand der Auftrag des Kuratoriums darin, mit der OR-
Tung in Hintersee „neue Impulse zu setzen“. Diese Formulierung deutet 
darauf hin, dass die Bewohner*innen des lokalen Kontexts primär als Re-
zipient*innen gedacht waren. Dies verwundert nicht, wenn aus der Pers-
pektive der Welt der zeitgenössischen Kunst auf Hintersee geblickt wird. 
Salopp gesagt: Wenn es an einem Ort keine zeitgenössische Kunst gibt, 
dann können die Menschen ja auch nur zuschauen, wie zeitgenössische 
Kunst gemacht wird. 

In dieser Logik wird mit einem Projekt wie der ORTung der Bevölke-
rung im regionalen Kontext etwas nahegebracht, das sie sonst nicht so ein-
fach zu erleben bekommt und das ihr kulturelles Leben aufmischen soll. 
Darin steckt sicherlich ein demokratischer Gedanke: Menschen, die nicht 
zur exklusiv-elitären Kunstwelt gehören, können in den Genuss von Kunst 
kommen, und müssen dazu nicht einmal in die Stadt fahren. Das ist an und 
für sich ein positives Anliegen. Sein Nebeneffekt ist jedoch, dass damit zu-
mindest implizit jenes abgewertet wird, was es vor Ort gibt und was hier 
produziert wird. 

Es entsteht somit eine ähnliche Situation, wie sie Gaztambide-Fern-
andez in Bezug auf den Schulkontext beschreibt. Zugespitzt gesagt wer-
den hier die vielseitigen symbolisch-kreativen Tätigkeiten von Jugendli-
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chen übergangen, stattdessen werden sie in den Künsten unterrichtet. Sie 
müssen also zum Beispiel malen, obwohl sie vielleicht lieber mehr Ideen 
und Skills bekämen, wie sich am Smartphone Fotos mit Filtern bearbeiten 
lassen. 

Ansätze, Kunst zu den Leuten zu bringen, basieren immer auf einer 
Wertung. Es wird eine b e s t i m m t e  Kunst gebracht – eine, die von einem 
mehr oder minder konkreten Gremium für wertvoll, für herausragend oder 
im Sinne der Avantgarde für zukunftsweisend befunden worden ist. Kurz: 
eine scheinbar ü b e r l e g e n e  Kunst. 

Vor diesem Hintergrund liegt der Gedanke durchaus nahe, dass sich 
hinter dem Prinzip einer Demokratisierung von Kunst – wonach Kunst zu 
den Leuten gebracht werden soll – eine im Zeitalter des Imperialismus und 
Kolonialismus geprägte Idee verbirgt: Scheinbar unkundige Menschen sol-
len im Sinne der Hochkultur gebildet oder zumindest in Kenntnis gesetzt 
werden. 

Dieses Prinzip kontert Ruben Gaztambide-Fernandez mit einem Ge-
genentwurf. Anstatt das Ziel einer Demokratisierung der Kunst hochzuhal-
ten, plädiert er für eine „kulturelle Demokratie“ („cultural democracy“). Der 
entscheidende Perspektivenwechsel der kulturellen Demokratie besteht 
darin, dass die Gesellschaft nicht als Rezipient*innen, sondern als Produ-
zent*innen gedacht und adressiert wird. Anstatt für herausragend befun-
dene Produktionen für ein möglichst breites Publikum erlebbar zu machen, 
sollen Communities und Individuen darin gestärkt werden, s e l b s t  künst-
lerisch-kulturell zu produzieren. 

Hätte sich die ORTung Hintersee an dieser Idee orientiert, wären die 
Absichten und Maßnahmen des Projekts grundlegend anders ausgefallen. 
Im Zentrum wären dann nicht die ausgezeichneten externen Kunstschaf-
fenden gestanden, sondern die Frage, wie der Zugang zu Produktionsres-
sourcen im lokalen Kontext gestärkt werden kann. Damit sind jene Res-
sourcen gemeint, die Produzent*innen wie zum Beispiel Rosi Kloiber oder 
die meist anonym bleibenden Kreativen und Bastler*innen in Hintersee für 
das Voranbringen ihrer Tätigkeiten etwas bringen oder die jene Menschen 
zum Produzieren bringen, die bis anhin dachten, dass Kunst und Kultur et-
was für die anderen sei. 

Der Ausgangspunkt eines in dieser Weise ausgerichteten Projekts 
setzt nicht bei einer überregionalen Ausschreibung, sondern bei einer Ana-
lyse des regionalen Kontexts an. Welche Personen und Zusammenhänge 
der symbolisch-kreativen Produktion gibt es in Hintersee? Wo finden Inter-
aktionen und Unterhaltungen über Kunst und Kultur statt? Welche materi-
ellen und immateriellen Ressourcen können hier zugesteuert werden? Wie 
und wo ließe sich im Rahmen eines temporären Projekts ein Produktions-
raum einrichten und organisieren? Und welche externen Künstler*innen 
könnten mit ihrer Praxis in einen Dialog mit diesen Kontexten treten?

Immaterielle Ressourcen einbringen

Der konzeptionelle Rahmen, den ich mit diesem Text für ein am Land si-
tuiertes Förderprojekt zeitgenössischer Kunst vorschlage, orientiert sich 
erstens an einem umfassenden Konzept symbolisch-kreativer Produktion 
und verfolgt zweitens das Prinzip der kulturellen Demokratie. Beide Aspek-
te mögen im Rahmen der ORTung punktuell vorgekommen sein, meines 
Erachtens müssten sie aber den Ausgangs- und Orientierungspunkt eines 
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Projekts dieser Dimension bilden. Der Einbezug auswärtiger Kunstschaf-
fender bliebe dabei dennoch sinnvoll. Denn zu den Ressourcen, die zur För-
derung eines Produktionsumfeldes beigesteuert werden können, zählen 
nicht einfach nur konkrete Materialien und Werkzeuge, sondern vor allem 
auch Skills, Erfahrungswissen und Ideen, die geteilt und ausgetauscht wer-
den können.

In diesem Zusammenhang muss deutlich unterstrichen werden, dass 
auch im Zuge der kulturellen Demokratie und der Adressierung von Men-
schen als Produzent*innen die Rezeption eine wichtige Rolle spielt. Sie findet 
aber mit einer weniger deutlichen Trennungslinie statt. Dies lässt sich an-
hand der Kreativplattform in Faistenau anschaulich machen. Entsprechend 
der Schilderungen von Moßhammer und Igler herrscht hier eine Offenheit 
in Bezug auf die Produktionen vor. Die Mitglieder stärken sich gegenseitig, 
indem sie ihre eigenen Experimente herzeigen, sich über Techniken austau-
schen und gemeinsame Ausstellungen durchführen. Das heißt: Sie sind so-
wohl Produzent*innen als auch gegenseitige Rezipient*innen. Damit bilden 
sie einen eigenen Resonanzraum, der eine sehr starke immaterielle Ressour-
ce darstellt. 

Inwiefern gerade auch diese Ressource durch den Einbezug von aus-
wärtigen Kunstschaffenden gestärkt werden könnte, deutet sich anhand 
jener Situation an, die ich in der Einleitung dieses Textes beschrieben habe: 
Als eine Künstlerin der ORTung von lokalen Kunstschaffenden gefragt wur-
de, was sie mit ihrer Arbeit sagen wolle. Soweit ich erfahren habe, wurde 
diese Rückfrage mit einer ausweichenden Antwort quittiert. Als ich mich 
mit Felix Igler rückblickend über den Moment unterhielt, wurden mir zwei 
Dinge deutlich: Zum einen konnte ich keine Antwort auf die Frage geben, 
zum anderen sah ich mich ebenso wenig imstande darzulegen, warum die-
se Frage ‚out’ ist. 

Gegenüber Felix Igler, dessen Skulpturen sprechende Titel wie The 
Human Phoenix oder Zusammenhalt tragen, versuchte ich zu erklären, war-
um eine derart direkte Bedeutungsvermittlung in der Welt der zeitgenössi-
schen Kunst verpönt ist. Ich kam dabei auf das Offene Kunstwerk von Um-
berto Eco und auf Roland Barthes Theorem Tod des Autors zu sprechen. 
Dabei handelt es sich um kunsthistorische Referenzen, die ich wirklich für 
spannend halte, gerade in der Frage, die wir diskutierten. 

Zugleich merkte ich aber, dass ich den Kern nicht knacken konnte. 
Es hat mit einer vielschichtigen Sozialisation in der Kunstwelt zu tun, dass 
ich Künstler*innen nicht danach frage, was sie mit ihren Arbeiten sagen 
wollen, und dass ich ein wenig enttäuscht bin, wenn Künstler*innen keinen 
Zweifel an der Bedeutung offenlassen, die sie mit einer Arbeit vermitteln 
wollen. Welche Elemente in diese Sozialisation mit hineinspielten – also 
zum Beispiel welche Texte oder Referenzen –, lässt sich kaum aufdröseln, 
zumindest gelang es mir nicht in dem Gespräch, das ich mit Igler führte. 

Ich verließ das Gespräch mit einem starken unbehaglichen Bewusst-
sein für meine eigene Prägung. Ich fragte mich, ob sich die Kunstwelt, in 
der ich mich bewege, davor zurückhält, die Dinge beim Namen zu nennen, 
und ob diese Zurückhaltung am Ende vielleicht damit zu tun hat, dass man 
nicht preisgeben will, dass die eigenen Ideen, oder die von Künstler*innen, 
die teuer gehandelt werden, im Grunde gar nicht so komplex sind. 

Diese Gedanken erlebte ich nicht als direkte Stärkung und sie führten 
auch nicht zu einem Produktionsschub. Sie waren aber ein prägnanter Im-
puls, mein eigenes Denken und Tun weiterzuentwickeln. 

Insofern hat das Gespräch mit Felix Igler eine Ressource für mich dar-
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gestellt. Es war ein Resonanzraum, den es nicht gegeben hätte, wenn ich 
nicht in Kontakt mit dem regionalen Kontext getreten wäre. In gleicher Wei-
se hätte es für Igler die Überlegung nicht gegeben, dass eine künstlerische 
Produktion eine vielschichtige, vielleicht auch mehr poetische Wirkung ha-
ben kann, wenn sie ihre Bedeutung ein Stückweit offenlässt. 

Vier Prinzipien für die Stärkung zeitgenössischer 
Kunst im ländlichen Kontext

Am Anfang dieses Textes stand die Frage, wie es sich vermeiden lässt, dass 
im Zuge der Förderung von zeitgenössischer Kunst am Land ein bestimm-
ter Kunstbegriff gegenüber anderen privilegiert wird. Aus meinen Ausfüh-
rungen zum konkreten Kontext Hintersee und dem Projekt ORTung lassen 
sich abschließend vier Prinzipien ableiten, die mir diesbezüglich produktiv 
erscheinen.

Bevor ich die Prinzipien ausformuliere, ist mir wichtig zu unterstrei-
chen, dass alle Gespräche, die diesem Text zugrunde liegen, ein (Selbst-)
Privilegierungs- und Abgrenzungsdenken aufwiesen. Dieser Mechanismus 
ist nicht nur Teil der definitionsmächtigen Kunstwelt, die leicht erkennbar 
auf Ausschluss basiert. Vielmehr scheint es ein tief verankerter, vielleicht 
auch unumgänglicher Mechanismus zu sein, das eigene Kunst- und Kul-
turverständnis mittels Grenzziehungen zu profilieren. Während die Aus-
wahlkommission der ORTung zum Beispiel eingrenzt, was zum Bereich der 
zeitgenössischen Kunst gehört, grenzen sich die Feichtnstoa Teifin von an-
deren Krampus-Gruppen ab, die sich nicht an traditionelle Erscheinungs-
bilder halten. Die ‚Brauchtumsleute‘ in Faistenau grenzen sich von Mitglie-
dern der Kreativplattform ab, obschon diese zuweilen mit traditionellem 
Handwerk arbeiten. Und die Mitglieder der Kreativplattform grenzen sich 
von Personen ab, die ‚offiziell‘ als Künstler*innen auftreten. Solche Grenz-
ziehungen sind niemals neutral, sondern immer mit einer Wertung – und 
damit auch mit Abwertung – verbunden. 

Zugleich bin ich aber auch auf Anzeichen einer Öffnung gestoßen. 
Wie etwa Christa Moßhammer erzählte, hat sich nach Anlaufschwierig-
keiten ein Akzeptanzverhältnis zwischen den ‚Brauchtumsleuten‘ und der 
Kreativplattform eingestellt. Bemerkenswert war ebenfalls, dass der Hin-
terseer Künstler Bernd Horak bei meinem Besuch, als es darum ging, seine 
Aussagen für die vorliegende Publikation zu validieren, einiges löschte. Er 
reduzierte die Härte seiner Abgrenzung gegenüber der Kreativplattform – 
aber nicht etwa, weil er nicht zu seiner Meinung stehen könne. Vielmehr 
war es, als erschiene auch ihm bei genauerer Überlegung ein Nebeneinan-
der eigentlich akzeptabel. 

P r i n z i p  I .  Die F ö r d e r u n g  e i n e s  N e b e n e i n a n d e r s  stellt das 
erste Prinzip dar, das ich für zentral halte, wenn zeitgenössische Kunst in 
Kontexten gefördert werden soll, wo es kaum lokale Produktionen gibt, die 
ihren Codes entsprechen. Anstatt einen von außen hergebrachten Kunstbe-
griff ins Zentrum zu stellen, schlage ich vor, gerade in diesem spezifischen 
Förderzusammenhang zeitgenössische Kunst nicht kategorisch von an-
deren symbolisch-kreativen Produktionen abzugrenzen. Konkret bedeutet 
dies, dass neben deutlich künstlerischen Praktiken auch andere gefördert 
und stark gemacht werden sollen, die vielleicht mehr wie Handwerk oder 
sogar Hobby-Kultur erscheinen. Daraus ergibt sich das Potenzial, dass zwi-
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schen den diversen Praktiken ein Resonanzraum und zuweilen auch eine 
Allianz entstehen, wie ich sie am Beispiel des Zusammenschlusses von Ger-
trud Fischbacher, Michael Hieslmair und Rosi Kloiber beschrieben habe.

P r i n z i p  I I .  Die Stärkung eines Nebeneinanders macht erforderlich, 
dass auch Teilnehmer*innen zu einem Projekt zugelassen werden, deren 
Praktiken nicht den Erwartungen an zeitgenössische Kunst entsprechen. 
Dies führt zum zweiten Prinzip, das insbesondere für Auswahlkommissi-
onen und Kuratorien entscheidend ist. Wenn es um die Besetzung eines 
Projektes wie der ORTung geht, ist eine s e l b s t k r i t i s c h e  D i s k u s s i o n 
d e r  A u s w a h l k r i t e r i e n  und der Wertungen, die das Kunst- und Kultur-
verständnis von Kommissionsmitgliedern oder Kuratorien strukturieren, 
grundlegend. Dies hat nichts mit einer Disqualifikation ihrer Expertise, 
sondern mit einer Erweiterung zu tun. Es bedarf eines erweiterten Krite-
rienkatalogs, der das paradox anmutende Ziel verfolgt, die Qualität von 
symbolisch-kreativen Praktiken zu erkennen, die nicht den eigenen Quali-
tätsansprüchen entsprechen. So hätte in meinen Augen etwa der Faiste-
nauer Bildhauer Felix Igler als Teilnehmer der ORTung Hintersee zugelassen 
werden können, da er eine kontinuierliche, äußerst engagierte symbolisch-
kreative Praxis verfolgt. Wer sich strikt an die Codes der Kunstwelt hält, 
wird dies nicht erkennen und damit auch kaum zur Förderung eines Neben-
einanders beitragen. Es bedarf somit einer Expertise, die sich durch das kri-
tische Bewusstsein in Bezug auf (eigene) Abgrenzungsmechanismen und 
Ausschlüsse auszeichnet und nicht zuletzt auch durch die Offenheit, dem 
Ungewohnten mit einem Vertrauensvorschuss zu begegnen.

P r i n z i p  I I I .  Mit dem erweiterten Kriterienkatalog geht einher, 
dass eine Offenheit in Bezug auf Professionalität stark gemacht wird. Da-
mit ist das dritte Prinzip verbunden, das auch für Kunstschaffende relevant 
ist, die in Projekten wie der ORTung teilnehmen. Konsequenterweise kön-
nen Projekte, die sich am umfassenden Konzept der symbolisch-kreativen 
Produktion orientieren, nicht auf der Vorstellung basieren, dass sich Men-
schen in Produzent*innen und Rezipient*innen unterteilen. Wie ich im Zu-
sammenhang mit Gaztambide-Fernandez beschrieben habe, ist auch das 
Alltagsleben voller symbolisch-kreativer Praktiken. Wenn man Kunst nicht 
kategorisch privilegiert und abhebt, tritt diese Fülle in den Vordergrund. 
Die Einrichtung einer Dorf-Disco, vielleicht sogar die Art und Weise, wie 
jemand einen Hauseingang freischaufelt und dabei Schneehaufen formt, 
können als Produktionen erkennbar werden, denen bildnerische Entschei-
dungen und kreative Lösungen zugrunde liegen, obschon sie nichts mit 
den herkömmlichen Intentionen von professionellem Kunstschaffen zu tun 
haben. Wer sich nicht über, sondern neben solche scheinbar nicht-beach-
tenswerte Praktiken stellt, findet eine Fülle an Anknüpfungspunkten und 
potenziellen Partner*innen vor. Anstatt also von einer Trennung zwischen 
Künstler*innen und Rezipient*innen auszugehen, schlage ich hier das Prin-
zip der D u r c h l ä s s i g k e i t  u n d  I n t e r a k t i o n  vor. Demnach geht es da-
rum, das (eigene) Kunstschaffen als Teil eines vielseitigen Produktionsum-
feldes zu verstehen, in dem die Idee eines Publikums keine zentrale und 
sicherlich keine scharf umrissene Rolle spielt. Stattdessen tritt die Mög-
lichkeit zu einem Dialog und Austausch mit anderen Produzent*innen in 
den Vordergrund. Die Förderung eines Umfeldes, das eine solche Interak-
tion nahelegt, bringt zuvor kaum beachtete Produzent*innen ins Spiel und 
stärkt die soziale Anschlussfähigkeit eines Kunstprojekts grundlegend.
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P r i n z i p  I V.  Soziale Anschlussfähigkeit ist in meinen Augen für ein 
Projekt wie die ORTung ein zentrales Stichwort, das eng mit dem vierten 
Prinzip verbunden ist. Wenn sich Kunstschaffende außerhalb der institu-
tionalisierten Kunstwelt bewegen, dann wirken ihre professionelle Haltung 
und ihr Status als Künstler*innen eher distanzierend denn tragend. Dassel-
be gilt für die Kunst an sich. Es ist keineswegs naheliegend, dass Praktiken 
aus einer spezialisierten und exklusiv-elitär anmutenden Welt Verständ-
nis – oder auch nur schon Interesse – entgegengebracht wird. Aufgrund 
meiner Beobachtungen der ORTung Hintersee lassen sich diesbezüglich 
zwei produktive Maßnahmen respektive künstlerische Vorgehensweisen 
einkreisen. Anhand von Michael Hieslmair habe ich ein Kunstschaffen be-
schrieben, das von seinen Interessen und seiner Ästhetik her sehr nahe am 
Alltagsleben liegt und auf einem Dialog basiert. Mit seinem Vorgehen re-
duziert Hieslmair nicht nur die soziale Distanz von Kunst, sondern er er-
reicht es zudem, dass sich seine Praxis selbst zu vermitteln vermag, also 
ohne dass das Umfeld belehrt oder dass die Interessen und Ästhetik sei-
ner Arbeit erklärt werden müssten. Die zweite Vorgehensweise habe ich 
anhand von Marius Schebellas Arbeitsprozess beschrieben. Schebella 
hat durch seine Interaktion mit der Kirchgemeinde ein Vertrauensverhält-
nis aufgebaut, das tragend genug war, dass er eine abstrakt anmutende 
Arbeit in der Kirche realisieren konnte. Es bleibt natürlich offen, inwiefern 
seine Soundinstallation letztlich Verständnis hervorgerufen hat. Zentral 
erscheint mir aber, dass in seinem Prozess eine Wertung gegenüber der 
Glaubensgemeinschaft respektive gegenüber der zeitgenössischen Kunst 
irrelevant erschien und stattdessen eine gegenseitige Unterstützung zum 
Tragen kam. Diesen beiden Vorgehensweisen ist gemeinsam, dass sie auf 
einer p e r s ö n l i c h e n  I n v o l v i e r u n g  basieren. Dies ist das vierte Prinzip, 
mit dem ich meinen Text abschließen möchte. Wenn Kunst vom Habitus 
der Kunstwelt losgelöst wird, wenn eigene Abgrenzungsmechanismen auf-
gegeben oder zumindest in Frage gestellt werden, dann verlieren Künst-
ler*innen auch ihren privilegierten Status. Dies mag verunsichernd wirken. 
Die Chance besteht jedoch darin, dass Kunst dadurch zu einem zwischen-
menschlichen Projekt wird und dem gesellschaftlichen Leben einen sozia-
len, symbolisch-kreativen Resonanzraum eröffnet.

Prinzip IV: 
Persönliche 
Involvierung 



Neuverhandlung zeitgenössischer Kunst am Land – Marcel Bleuler 32

Anmerkungen

1	 Formulierung entnommen aus der Neulancierung der ORTung 
durch das Land Salzburg im Jahr 2019: https://www.salzburg.gv.at/the-
men/kultur/kulturfoerderungen/kulturzentren-kulturinitiativen/ortung  
(24.1.2021). 

2	   Das hier entworfene Bild einer ‚Kunstwelt‘ basiert auf einem Zu-
gang, der durch die Feldtheorie des Soziologen Pierre Bourdieu beeinflusst 
ist. Entscheidend an diesem Zugang ist, dass ich (zeitgenössischer) Kunst 
nicht bestimmte ‚Wesensmerkmale‘ zuschreibe, die sie als solche definie-
ren würden. Stattdessen gehe ich davon aus, dass soziale, durch Macht-
verhältnisse geprägte Prozesse definieren, was unter (zeitgenössischer) 
Kunst zu verstehen ist. Einen verwandten Zugang vertieft Valerie Moser 
in ihrer empirischen Untersuchung Bildende Kunst als soziales Feld (2013). 
Im Unterschied zu Moser wende ich nicht die rigorosen Analysekategorien 
der Feldtheorie an. Auch den Begriff des ‚Kunstfeldes‘ verwende ich nur in 
einzelnen spezifischen Zusammenhängen. Stattdessen habe ich mich für 
den weicher konturierten Begriff der ‚Kunstwelt‘ entschieden, den ich vom 
Kunsthistoriker Philip Ursprung übernehme. Ursprung lokalisiert das Auf-
kommen der „art world“ in den 1960er Jahren, im Sinne einer „wachsenden 
Interessensgemeinschaft von Künstlern, Sammlern, Händlern, Kuratoren, 
Museumsleuten, Galeristen, Kritikern, Historikern sowie wechselnder Pu-
blika“ (Ursprung 2003: 23) und versteht es als ein „dynamisches Phäno-
men, innerhalb dessen wir uns befinden, sobald wir uns ernsthaft darauf 
einlassen, und das wir deshalb zwangsläufig als komplex erleben, ob wir 
Experten sind oder Laien“ (Ursprung 2010: 14). 

3	 ‚Unterricht‘ ist bei Gaztambide-Fernandez als gegenseitiges Lernen 
und als sozialer Prozess gemeint. Es geht also nicht um einen Frontalunter-
richt, bei dem Schüler*innen Theorie und Praxis beigebracht werden, son-
dern vielmehr um ein „Zur-Verfügung-Stellen“ von Ressourcen. (Vgl. Gaz-
tambide-Fernandez 2014: 72ff.) 

https://www.salzburg.gv.at/themen/kultur/kulturfoerderungen/kulturzentren-kulturinitiativen/ortung
https://www.salzburg.gv.at/themen/kultur/kulturfoerderungen/kulturzentren-kulturinitiativen/ortung
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Abb. 2: Beate Ronacher, Talschluss, Intervention im öffentlichen Raum (SW-
Print auf Neonapapier), 2020. Foto/© Beate Ronacher

Abb. 3: Eingang zum Kunsthaus Bernd Horak im Dorfkern von Hintersee. 
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Abb. 4: Bernd Horak, Geniesser Schweigen, Vinorell®, 56 x 46cm (2008). © 
Bernd Horak

Abb. 5 und 6: Joseph-Mohr-Gedächtniskappelle Hintersee (erbaut: 2016) 
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Abb. 11 und 12: Ausstellung zur 10-Jahresfeier der Kreativplattform Faiste-
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Abb. 13: Skulpturen von Felix Igler in einer Ausstellung in der Schlossgalle-
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Abb. 15: Zeichnungen und Notizen zur Disco Sissy von Michael Hieslmair 
bei der Abschlusspräsentation ORTung Hintersee 2019 im Gasthof Hinter-
see. Foto: Gertrud Fischbacher © Hieslmair 2019

Abb. 16: Michael Hieslmair, Rekonstruktionszeichnung des Innenraums der 
Disco Sissy © Hieslmair 2019

Abb. 17: Einblick in eines der Fotoalben von Rosi Kloiber. Foto: Lukas Gwe-
chenberger

Abb. 18: Konstruktion zur Aufzeichnung der Fotoalben von Rosi Kloiber in 
ihrer Küche in Hintersee. Foto: Getrud Fischbacher © Hieslmair | Fischba-
cher | 2019

Abb. 19: Videoinstallation von Getrud Fischbacher und Michael Hieslmair 
bei der Abschlusspräsentation der ORTung Hintersee 2019 im Gasthof Hin-
tersee. Foto: Gertrud Fischbacher © Hieslmair | Fischbacher | 2019



Impressum: 

Kulturelle Teilhabe in Salzburg. Mehr Zugang, Mitbestimmung  
und soziale Gerechtigkeit im Feld von Kunst und Kultur (2021)
https://www.p-art-icipate.net/projekt/

Herausgeber:  
Programmbereich Zeitgenössische Kunst und Kulturproduktion  
der Interuniversitären Einrichtung Wissenschaft & Kunst  
(Paris-Lodron-Universität Salzburg und Universität Mozarteum Salzburg)

Konzeption und redaktionelle Leitung: Marcel Bleuler
Beiträge von: Dilara Akarçeşme, Persson Perry Baumgartinger,  
Marcel Bleuler, Tina Heine, Anita Moser, Elke Zobl 
Redaktionelle Mitarbeit: Katharina Anzengruber, Roswitha Gabriel,  
Anita Moser, Sophia Reiterer, Katharina Weber
Grafik: beton.studio, Salzburg

Das Forschungsprojekt „Kulturelle Teilhabe in Salzburg. Grundlagen, 
Möglichkeiten, Herausforderungen und Strategien“ (2017–2021, Leitung: 
Marcel Bleuler und Elke Zobl) wurde finanziert von Land Salzburg –  
Wissenschaft, Erwachsenenbildung, Bildungsförderung

© Programmbereich Zeitgenössische Kunst und Kulturproduktion 



Neuverhandlung zeitgenössischer Kunst am Land – Marcel Bleuler 37

Marcel Bleuler
Als Kunstwissenschaftler (Dr. phil) beschäftigt sich Marcel Bleuler mit so-
zial orientierter Kunstproduktion und künstlerischen Ansätzen der Gesell-
schaftsforschung. Er verfolgt dabei einen praxis-basierten, empirischen 
Ansatz, der auf seinen Erfahrungen als Leiter von Kunstprojekten insbe-
sondere in der internationalen Zusammenarbeit basiert. 2018 hat er die 
Leitung des Forschungsprojekts Kulturelle Teilhabe in Salzburg am Pro-
grammbereich Zeitgenössische Kunst und Kulturproduktion der interuni-
versitären Einrichtung Wissenschaft & Kunst übernommen. Sein Fokus lag 
dabei auf einer kritischen Diskussion von bestehenden Kunst- und Kultur-
begriffen sowie auf der Untersuchung von Kunst als Rahmen für sozialen 
Austausch. Zu diesem Interesse hat er bereits diverse Beiträge publiziert, 
etwa Towards a Logic of Encounter (2019) oder Partizipation in der Zeitge-
nössischen Kunst (2019). 


