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Meine sehr verehrten Damen und Herren,
liebe Kolleginnen und Kollegen,

Was Kunst in der Gesellschaft zu suchen hat und bewir-
ken kann, das ist eine ziemlich alte Frage, die meistens in
grofBerer Schirfe gestellt als beantwortet werden kann.
Es ist trotzdem eine gute Idee, diese Frage immer wieder
zu stellen. Wenn wir auch nicht messen konnen, was wir
bewirken, so konnen wir doch prézisieren, worum es uns
geht, wofiir wir arbeiten und manchmal auch kdmpfen.
Ich mdchte Ihnen im Folgenden meinen Zugang zu diesem
Thema beschreiben, der allerdings weniger durch eine
gute Kenntnis der verschiedenen gegenwartig praktizier-
ten kiinstlerischen Produktionsformen als durch eigene
Erfahrung entstanden ist. Es ist also keine wissenschaftli-
che Sicht, die ich ihnen hier anbiete, sondern ein Versuch,
das Terrain zu ordnen und darin meine Selbstreflexion zu
verankern. Ich hoffe, dass Sie einiges aus Ihrer eigenen Er-
fahrung darin wiederentdecken konnen und es sprachlich
fiir Ihre Arbeitszusammenhéange niitzlich gefasst finden.

Der Ausgangspunkt fiir meine Anndhrung an das Feld
landlicher Kultur sind weder das Dorf noch das Land. Das
Dorfist ein soziookonomischer Zusammenhang, von dem
wir derzeit nur wissen, dass er zerfillt. Die Interaktionen
und Kommunikationen der Dorfbewohner nehmen ste-
tig ab, da diese heute in allen Raumbeziigen agieren, die
das moderne Leben so mit sich bringt. Niemand geht
um die Ecke zum Schmied, um sich etwas reparieren
oder herstellen zu lassen — und auch die Gastwirtschaft
hat meist schon geschlossen. Bei den Bemiihungen von
Dorfbewohnern, gegen diesen Prozess etwas zu tun,
ist durchaus Anerkennenswertes entstanden. Die Sub-
urbanisierung der Dorfer konnte hier und da aufgehalten
oder immerhin gestaltet werden, auch ist es durch gezielte
Tradierung moglich, etwas aus den alten Dorfern aufzu-
greifen und fiir die Zukunft neu anzueignen. Dennoch
meine ich, dass das Dorf seine Systemqualitédt zu schnell
verliert, um darin ein strategisches Engagement verankern
zu konnen. Deshalb finden meine Projekte oft durchaus in
Dorfern statt, aber sie versuchen grundsatzlich, den dorf-
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lichen Horizont zu iiberschreiten. Vielleicht ist das auch
eine Art Selbstschutz: Ich habe in den fiinfzwanzig Jah-
ren, die ich nun auf dem Land lebe, in einigen Bereichen
einen derartig rapiden Verlust an dorflicher Autopoiesis
erlebt, dass es schon immer wieder mal deprimierend ist.
Auch das >Land« oder das >Landliche« sind allerdings zu-
ndchst nicht Ausgangspunkt meines Weges in dieses
Thema, denn was landlich ist, ldsst sich heute nur noch
schwer an bestimmten Erscheinungsformen dingfest ma-
chen. Meines Erachtens ist es durchaus eine gute Frage,
ob es in einer Zeit der radikalen Mobilisierung von Stoff-
und Energiestromen gelingen kann, den Begriff >ldndlich«
neu zu bestimmen. Das Klischee auf der Milchverpackung
fiihrt uns eine Welt vor, die es nicht mehr gibt. Durchbricht
man dieses Klischee, bleibt m.E. nur die Moglichkeit,
diinn und dicht besiedelte Riume zu vergleichen und zu
versuchen, aus den dabei zutage tretenden Unterschieden
etwas abzuleiten. Zum Beispiel beobachte ich, dass diinn
besiedelte Riume eine hohere Selbstorganisation im all-
taglichen Lebensvollzug erfordern. Auf3erdem ldsst sich
noch bei vielen Menschen eine intensivere Ressourcen-
beziehung zu Wasser und Boden finden. Und schlieRlich
fallt mir eine geringere soziale Segregation der Bewohner
auf. Ich meine, dass diese Merkmale fruchtbar gemacht
werden konnen, jedenfalls sind wir in gegenwirtig am
Oderbruch Museum Altranft damit beschaftigt, sie zu er-
proben. Es geht uns dabei darum, das, was gemeinhin als
Mangel des ldndlichen Lebens gilt, als Gestaltungsspiel-
raum und also auch als Quelle gesellschaftlicher Freiheit
zu begreifen. Ob die Dinge, die wir dabei zusammen-
tragen, aber tragen — das wissen wir noch nicht. Eine Neu-
fassung des Landlichen ist also fiir mich eher ein Ziel als
ein Ausgangspunkt.

Anders sieht es nach meiner Erfahrung mit der Land-
schaft aus. Lars Fischer und ich begreifen sie als an-
geeignete Natur und geteilten Raum — von Menschen
»miteinander geteilten¢, aber auch durch verschiedene
Nutzungen >eingeteilten« Raum. Die Landschaft trat uns
als Kulturwissenschaftler, die ja ein sozusagen anerzoge-
nes Interesse an heterogenen Wissensformen haben, als



faszinierender Gegenstand der Beschreibung, Analyse
und Gestaltung gegeniiber. Landschaft ist —im Gegensatz
zum Dorf — unseres Erachtens kein verblassendes, son-
dern entwicklungsoffenes Raumkonzept. Sie steckt voller
Widerspriiche und Herausforderungen. Niemand kann
so leicht sagen, wohin die Reise geht, wenn es um Land-
schaft geht.

Aus dieser Perspektive heraus haben wir eine Arbeits-
weise entwickelt, die auf die Qualifizierung kulturland-
schaftlicher Diskurse gerichtet ist: die Landschafts-
kommunikation. Soziale Systeme organisieren sich durch
Kommunikation und wir wollen dazu beitragen, dass sich
die Landschaften durch Kommunikation zu Handlungs-
rdumen entwickeln und dadurch eine Systemqualitit
annehmen, mit der die nachlassende Systemqualitét der
Dorfer auf regionaler Ebene aufgefangen werden kann.
Worauf aber griindet sich diese Kommunikation oder an-
ders gesagt: wie wird sie gespeist, initiiert, begleitet?
Unser Material entsteht, indem wir das durch die ver-
schiedenen Aneignungen des Raumes generierte Wissen
aufgreifen und verarbeiten. Wir sprechen also mit Men-
schen, die in den Landschaften wohnen, die sich mit ih-
nen beschiftigen, sie abbilden oder beschreiben, vor al-
lem aber sie durch Landnutzungen oder andere Eingriffe
praktisch beeinflussen. Dies alles sind Aneignungen und
die zwischen ihnen auftretenden Kontraste sind unser
Humus. Je groRer die Vielfalt der Perspektiven auf den
Raum ist, umso mehr ldsst sich fiir die Kommunikation
damit anfangen, die durch Ausstellungen, Biicher, Thea-
terstiicke, Werkstattgespriche, Bildungsprogramme, Film
und Literatur beeinflusst werden soll. Wir haben es im-
mer als sinnvoll empfunden, der Vielfalt der Perspektiven
durch eine Vielfalt der Ausdrucks- und Sprachformen zu
begegnen.

Alles, was die Landschaftskommunikation hervorbringt,
fiigt sich letztlich in eine Programmatik regionaler Selbst-
beschreibung, die nach Moglichkeit immer reicher wer-
den und immer mehr Menschen involvieren soll. Die da-
mit erhoffte Wirkung zielt zunédchst nach innen, indem
mit einer moglichst guten Selbstbeschreibung auch die
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Fahigkeit der Bewohner steigt, ihre Landschaft selbst zu
entwickeln. Jedenfalls glauben wir das. Die kommunikati-
ve Ausdifferenzierung des Lebens im Raum fiihrt u.E. zu
einer Ausdifferenzierung der Aneignungen. Je feiner die
Spielrdume beschrieben sind, umso feiner konnen sie ge-
nutzt werden. Zugleich aber zielt die Landschaftskommu-
nikation auf die Reprasentation des Raums in der ganzen
Gesellschaft und damit auf eine moglichst qualifizierte
politische Auseinandersetzung iiber die notigen Rahmen-
bedingungen der Regionalentwicklung.

Eingesetzt haben wir diese Arbeitsweisen in verschiede-
nen Feldern — in der Planung, in Naturschutzkontexten
und immer wieder in der Forschung. Das Feld der Kultur
und der kiinstlerischen Arbeitsweisen haben wir zunachst
nur in einem durch uns selbst gestifteten Rahmen betre-
ten, und zwar im >Oderbruchpavillons, einer Landschafts-
werkstatt, die wir seit 2004 im Medium des Internets so-
wie in begleitenden Projekten betreiben. Hier haben wir
regelmdig Sommerschulen und Pleinairs veranstaltet,
Essays geschrieben, die Oderbriicher zu einem eigenen
Liederfest eingeladen, Themen in Bithnencollagen aufbe-
reitet und kleine Wanderausstellungen produziert. Eine
neue Qualitdt erhielt diese Arbeit durch ein Theaterstiick
iiber die freiwilligen Feuerwehren im Oderbruch, das im
Fonds Neue Linder der Kulturstiftung des Bundes ge-
fordert wurde. Da wir zur gleichen Zeit mit einer Kultur-
entwicklungsplanung fiir das nordliche Oderbruch beauf-
tragt wurden, hatten wir Gelegenheit, uns intensiver mit
der Frage zu beschiftigen, was Kultur und Kunst fiir eine
Landschaft wie das Oderbruch leisten kdnnen.

Dabei haben wir, wenn man es von heute aus betrachtet,
die ganze Zeit einen Straufd mit dem Demografiediskurs
ausgefochten, der sich in den 2000er Jahren in der Of-
fentlichkeit entfaltete. Denn unserer Beobachtung nach
schadete das offentliche Reden iiber das Land den be-
troffenen Regionen. Diskurse sind ohnehin Kommunika-
tionsformen des Biirgertums, sie werden vor allem von
den Stiddten aus organisiert und bringen das Land in eine
schwierige Lage, seit es iberhaupt Stadte und Dorfer gibt.
Die Bewohner und gesellschaftlichen Akteure der diinner

besiedelten Regionen haben eben, selbst wenn sie biirger-
lich geprégt sind, schlechtere Voraussetzungen, an diesen
Diskursen mitzuwirken. Dieses gesellschaftliche Kommu-
nikationsdefizit fiihrt zu einer schlechten Ausbalancie-
rung der Raume in der jeweiligen Gesellschaft, das ist ein
strukturelles Dauerproblem. Das macht sich auch in den
schubweisen symbolischen Entleerungen bemerkbar, die
das Land in den letzten 200 Jahren erlebt hat. Bereits mit
der Romantik, Wanderlust und Landschaftsmalerei des
19. Jahrhunderts haben die Stddter begonnen, {iber die
Landbevolkerung hinwegzusehen. Man hat damals erha-
bene Naturschauspiele und alle moglichen »Schweizen«
entdeckt, in denen Bewohner allenfalls als Dienstleister
gefragt waren. Durch den Okologiediskurs seit den 70er
Jahren des letzten Jahrhunderts hat sich diese Wahrneh-
mung verschirft. Man sucht seither nach neuen Wild-
nissen und bildet sukzessive ein allgemeines Misstrau-
en gegen die Landnutzung aus. Der Demografiediskurs
schlie3lich trieb diese Entleerung auf die Spitze, indem
er den demografischen Trend frohlich in die Zukunft
fortschrieb und geradezu als Programm und Gebot arti-
kulierte. Gegen diese Art von Raumopportunismus haben
wir angekampft. Denn wie auch immer man die einzelnen
Aussagen im Demografiediskurs heute bewertet, wir sind
der Meinung, dass man niemandem hilft, wenn man ihn
in eine in Drohkulisse aus Fremdbeschreibungen stellt,
statt seine Fahigkeit zur Selbstbeschreibung zu fordern.
Unser Engagement gegen diese diskursive Rahmung hatte
sich schlieRlich auf verschiedene Arbeitsfelder erstreckt.
Wir entwickelten eine Programmatik der Landschaft-
lichen Bildung als Form der kulturellen Bildung fiir die
landlichen Riume, griindeten einen kleinen Verlag und
fiihrten auch das Eberswalder Filmfest als »Provinziale«
mit der diskursiven Agenda der Landschaftskommunika-
tion zusammen.

Aber nun passierte etwas fiir uns Uberraschendes: Der
politische Wind drehte sich. Dass man die Provinz nicht
mit einer wegwerfenden Handbewegung abtun konnte,
schwante irgendwann auch den politischen Akteuren.
Spdtestens seit dem enormen Anschwellen der sogenann-
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ten populistischen Bewegungen gewann das Thema po-
litische Anerkennung. Man musste nur schauen, wo die
meisten Stimmen fiir den Brexit abgegeben wurden oder
wo Donald Trump gewdhlt wurde. Diese heftigen Ausein-
andersetzungen iiber die Zukunft der Demokratie haben,
das lief3 sich nicht iibersehen, etwas mit Stadt und Land
zu tun.

Ich mochte diesem Pfad jetzt nicht ldnger folgen, obwohl
er in eine interessante Debatte fiihrt. Man kann ndmlich
durchaus fragen, was die politischen Etiketten von Welt-
offenheit, Aufgekldrtheit, okologischem Bewusstsein,
Gendergerechtigkeit usw. eigentlich fiir die Gestaltung
des Lebens in der Provinz zu leisten vermogen, also ab-
seits der Ballungsraume, in denen die globalen Stoff- und
Energiestrome organisiert und kommunikativ verarbeitet
werden. Ich habe auf den Zusammenhang zwischen Pro-
vinz und Populismus hier aber nur verwiesen, weil seine
politische Anerkennung fiir unsere Taitigkeit mit einer
massiv erhohten Resonanz einherging. Auf einmal gab es
ein breites Interesse an dem, was wir taten und erheblich
gestiegene Fordermoglichkeiten. In unserem Falle kamen
wir in den Genuss des TRAFO-Programms der Kultur-
stiftung des Bundes. Wahrend wir bisher nur in einer lo-
sen freiberuflichen Arbeitsgemeinschaft kleine Schritte
unserer Methodik erproben und gehen konnten, sahen
wir uns auf einmal in der Verantwortung fiir die Neuauf-
stellung des groBten Museums unseres Landkreises, das
dieser eigentlich schliel3en wollte, dem er nun aber eine
neue Chance gab. In ganz Deutschland hat sich das Kli-
ma im Umgang mit den lindlichen Riumen gedreht. Dem
TRAFO-Programm folgen inzwischen viele Programme
anderer Ressorts, man hat den Eindruck, dass die Prob-
leme der landliche Regionalentwicklung in der Mitte der
Gesellschaft angekommen sind.

Auf diesen Verbesserungen kann man sich aber nun nicht
ausruhen. Wenn Landes- und Bundesmittel in Projekte fiir
landliche Kultur flie3en, stellt sich umgehend die Frage,
ob es denn dann auch gelingt, ein entsprechendes kultur-
politisches Interesse in den kommunalen Gebietskorper-
schaften zu entwickeln. Die Fordermittel konnten sonst



verpuffen. Noch schwerer wiegt m.E. die Ungewissheit,
ob denn auch etwas Interessantes entsteht, denn Geld
und gute Absicht machen noch keine Qualitdt. Im For-
schungsbereich hatte ich zuvor die Erfahrung gemacht,
dass unzweifelhaft wichtige Themen wie Biodiversitit,
Nachhaltigkeit oder Klimawandel durch einen hohen
Fordermitteleinsatz an Schirfe eingebiifsten, weil mit
der Bewilligung von grof3en Programmen nicht zugleich
dafiir Sorge getragen wurde, ein kritisches Bewusstsein
in der Selbstbeschreibung der Forschungsprogramme zu
installieren. Das hat sogar seinen soziologischen Sinn: Die
fordernden Institutionen haben natiirlich ein Interesse
daran, ihre Fordertdtigkeit als Erfolg zu reklamieren. Ge-
ben sie die Bewirtschaftung der Programme an Institute
ab, verdoppelt sich dieser Effekt, denn auch diese Dienst-
leister wollen ihren Auftraggebern gegeniiber natiirlich
moglichst gutes Wetter machen. Wenn aber die Kritik
strukturell vermieden und gefiltert wird, schwécht sich
das ganze Programm. Statt Dynamik, Wettbewerb und
Auseinandersetzung {iber die geeigneten Arbeitsweisen
stiftet man eitel Sonnenschein, behilt seine Zweifel fiir
sich und privatisiert die Kritik. Das Ergebnis ist die Logik
der Beutegemeinschaft, die sich bildet, um an moglichst
viele Fordermittel zu kommen.

Bei uns kamen diese Bedenken nicht nur auf, weil wir
entsprechende Effekte beobachten konnten, sondern
auch, weil wir in unserer eigenen Arbeit nicht mehr so
recht wussten, woran man deren Qualitét eigentlich mes-
sen sollte. Wenn man in einem Prozess der Professiona-
lisierung steht, erscheint einem vieles, was man bis dato
gemacht hat, unzuldnglich. Wir arbeiten mit Kiinstlern,
bedienen uns kiinstlerischer Mittel, probieren vieles aus
— aber konnen wir gegeniiber den etablierten kulturellen
Institutionen bestehen? Ist nicht auch vieles von dem,
was wir tun, gut gemeint, aber nicht wirklich gekonnt?
Diese unangenehmen Fragen kamen auch deshalb auf,
weil unsere Arbeit am sich neu erfindenden Oderbruch
Museum miithsam, oftmals zehrend anstrengend und
von vielen Auseinandersetzungen gepragt war. Ein Grof3-
teil unserer Arbeit und Energie fliel3t in die Bewaltigung
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von Widerstinden und in die Ausbalancierung von Wi-
derspriichen, nicht in die kulturelle Formatierung oder
kiinstlerische Produktion selbst. Dabei stellten wir fest,
dass diese Erfahrung nur im Hintergrund verhandelt
werden konnte. Weder in der Kulturpolitik (wo sie denn
iiberhaupt stattfindet) noch in den Forderprogrammen ist
es vorgesehen, {iber diese Probleme zu sprechen. Und ich
meine, wenn sich das nicht dndert, gibt es reichlich An-
lass zu der Sorge, dass die eben beschriebenen Effekte der
Selbstentwertung offentlicher Forderung auch eintreten.
Ich mochte deshalb im Folgenden vier Konfliktfelder be-
schreiben, die m.E. unvermeidlich sind und die sowohl
fiir jene, die das Geld bewilligen und ausgeben und die
Projekte evaluieren als auch fiir jene, die die Projekte
machen und neue Arbeitsweisen der Kultur und Kunst
fir landliche Rdume entwickeln, relevant sein konnen.
Das bedeutet auch, dass es kein Best Practise in dem viel
beschworenen Sinne gibt, hier konnten Fordermittel ein
Modell schaffen, das nun der gesamten Gesellschaft zur
Nachahmung empfohlen werden kann. Es bedeutet viel-
mehr, dass Qualitdt mit Konfliktbewusstsein und -fahig-
keit verbunden ist und dass es moglich ist, diese Einstel-
lungen gezielt zu erfragen, zu erheben und den Umgang
damit zu bewerten. Damit soll die Notwendigkeit, Kunst
anhand der Qualitédt des Produktes zu bewerten, nicht in
Abrede gestellt werden. Ich meine, es ist sogar unbedingt
notig, den entstehenden Output streng und unbestechlich
zu bewerten. Allerdings setzt das voraus, dass das, was da
entsteht, {iberhaupt in den etablierten gesellschaftlichen
Institutionen (also in den professionellen Galerien, The-
atern oder Musikhdusern) als relevant anerkannt wird.
Und das ist hdufig eben nicht der Fall. Wenn die Resonanz
des etablierten Betriebs ausbleibt und man noch auf ab-
sehbare Zeit an die Prozesshaftigkeit des eigenen Tuns
gebunden bleibt, muss man wohl oder iibel auch andere
Kriterien in Anschlag bringen. Ich meine, diese Kriteri-
en leiten sich aus dem Verhalten der Projektakteure in
Widerspriichen ab. Man sollte also fragen, ob den Ak-
teuren diese Widerspriiche bewusst sind, wie sie sie be-
schreiben und wie sie damit umgehen.

Konfliktfeld Tradition

Wer sich mit Landschaften beschiftigt, die eine landliche
Pragung haben und in ihnen Kultur fiir regionale Selbst-
beschreibung verankern will, wird nicht umhinkommen,
sich mit den Traditionen dieser Landschaften zu beschéf-
tigen. In den ldndlichen Traditionen haben sich Formen
der Naturaneignung und der Vergemeinschaftung nieder-
geschlagen. Beides ist fiir die Kulturlandschaftsentwick-
lung bedeutsam: Die Idee der Kulturlandschaft impliziert
sowohl Vorstellungen von unserem Verhiltnis zur Natur
als auch solche von den Spielregeln des sozialen Lebens.
Diese implizite Programmatik wird zuallererst bei den
Festen sichtbar. Ernte-, Schlachte- und Winzerfeste the-
matisieren die Produkte der Region und die Verfahren
der Landnutzung. Feuerwehr- und Karnevalsfeste brin-
gen auf ihre je bestimmte Weise die Vorstellungen und
Erfahrungen des gesellschaftlichen Zusammenhalts zum
Ausdruck. Die Vielfalt der lindlichen Festformen hat viel-
leicht durch die mediale Standardisierung abgenommen
(auch im Oderbruch feiert man inzwischen Oktoberfeste
im bayerischen Dirndl), aber sie ist immer noch grof3.
Zudem gibt es auch tradierte kiinstlerische Praktiken,
die von Choren, Orchestern, Mal- und Topferzirkeln oder
Theatergruppen ausgeiibt werden. Die Menschen inves-
tieren in diese Traditionen viel Miihe, wobei sie haufig
auch das kulturelle Uberleben ihrer Doérfer oder ihrer
landlichen Region im Auge haben. In Heimatstuben be-
wahren sie interessante Objekte auf, um sich an das, was
vergangen ist, zu erinnern und anderen davon erzidhlen
zu konnen. Andere stecken Zeit, Geld und Miihe in die
Erhaltung alter Technik. Die Erfahrung und das Wis-
sen, die in diesen Formen tradiert werden, sind enorm.
Aus diesem Grunde sind die Triger dieser Traditionen
zundchst einmal natiirliche Partner der Landschafts-
kommunikation und das, was sie tun und hervorbringen,
ist ein wichtiges Material, um sich darauf einzulassen und
davon zu lernen.

Allerdings tut sich hier ein Konfliktfeld auf, um das man
im Zweifelsfalle nicht herumlaufen kann. Es bleibt ndm-
lich — vor allem im Kontext kulturpolitischer Debatten —
nicht aus, dass die Traditionen auch im Hinblick auf
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das, was sie explizit leisten sollen, befragt werden miis-
sen, sofern sie offentliche Mittel zu ihrer Ausiibung be-
anspruchen und kein bloRes Hobby sind. Und hier zeigt
sich, dass Tradition nicht gleich Tradition ist. Es gibt
Formen, in denen aktuelle Entwicklungen aufgegriffen
und integriert werden konnen und welche die Selbst-
beschreibungs- und Selbstorganisationsfahigkeit der
Region weiterfiihren — und es gibt solche, bei denen sich
diese Fahigkeit eben nicht reproduziert. Ein Dorffest, das
mit der technischen Entwicklung gleichgezogen hat und
nach modernsten Standards mit extrem lauter Musik aus
der Konserve beschallt wird — ermdglicht dieses Fest jene
Vergemeinschaftung, die es zu tradieren vorgibt?

Es geht hierbei nicht darum, die lindlichen Kulturformen
zu evaluieren und Zensuren zu verteilen oder dariiber zu
jammern, dass vielleicht zu viel Alkohol getrunken wird.
Die Frage ist allerdings, wie man sich verhalt, wenn man
mit den betroffenen Akteuren auf demselben Tanzplatz
steht. Denn auf dem Land sind die meisten Beziehungen
interpersonaler Natur, weshalb man sich nicht immer so
aus dem Wege gehen kann wie in der Stadt. Also kann man
auch einer Auseinandersetzung nicht immer ausweichen.
Nun sollte man wiederum beriicksichtigen, dass die Auf-
rechterhaltung selbst organisierter Kulturformen fiir ihre
Trager und Akteure eine enorme Leistung ist. An profes-
sionelle Mandverkritik sind sie nicht immer gewohnt und
nehmen diese moglicherweise sogar als Krankung wahr.
Die Festzelte anders aufstellen? Die Beschallung her-
unterfahren? Oder gar in der kiinstlerischen Praxis eine
Qualitétsfrage stellen? All das kann sehr schwierig sein.
Das heil3t wiederum, dass die kooperative Haltung, die
fiir das Gelingen einer regionalen Selbstbeschreibung
unerlésslich ist, keineswegs immer in harmonische Ver-
haltnisse fiithrt. Es kostet vielmehr Zeit und Arbeit, in den
landlichen Gesellschaften Menschen zu finden, die sich
der Zumutung, die von diesem Projekt ausgeht, ausset-
zen und dafiir um Vertrauen in ihrem sozialen Umfeld
werben. Und es ist wichtig, diese Arbeit auch programma-
tisch zu fassen und in den Projekten selbst zeitlich und
finanziell zu budgetieren. Man wird sonst von den damit



verbundenen Widerstdnden in der lindlichen Gesell-
schaft tiberwaltigt. Wir haben diese Erfahrung teilweise
schmerzhaft gemacht, zum Beispiel bei der Gestaltung
eines grofden regionalen Erntedankfestes, in dessen Ver-
antwortung wir im Zuge der Ubernahme des Museums
geraten waren. Letztlich war es eine gute Erfahrung, aus
der wir viel gelernt haben. Das Festformat konnte auch
schlie3lich geoffnet werden, sodass es sich nun von Jahr
zu Jahr weiter entwickeln kann und neue Partner findet.
Aber wir hatten die damit verbundenen Auseinander-
setzungen zuvor nicht abgesehen und wiren beinahe da-
riiber gestrauchelt.
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Konfliktfeld Kunst

Esist kein Zufall und auch nicht nur unseren personlichen
Vorlieben geschuldet, dass kiinstlerische Arbeitsweisen
in unseren Projekten immer wieder eine Rolle spielten.
Wir luden bildende Kiinstler ein, einen Rahmen fiir unse-
re Veranstaltungen zu gestalten oder uns bei der Entwick-
lung von Ausstellungen zu unterstiitzen. Wir suchten die
Unterstiitzung von Schauspielern und Regisseuren, wenn
wir kulturlandschaftliche Konflikte performativ darstel-
len wollten und lieBen uns von Musikern eine Klangwelt
der Landwirtschaft bauen. Diese Kooperationen dienten
nicht der Illustration oder der attraktiven Verpackung fiir
moglicherweise sprode Inhalte. Vielmehr haben wir die
Kunst selbst als Kommunikation stiftende, beeinflussen-
de und verdndernde Arbeitsweise verstanden.

Dabei stofden wir in einer ersten Schicht auf kiinstlerische
Arbeitsweisen, die keinen Werkcharakter haben oder
kaum einen &sthetischen Eigenwert beanspruchen, fiir
das Gelingen von Kommunikationsereignissen aber be-
deutsam sein konnen. Eine Kiinstlerin, die den Raum, in
dem offentlich gesprochen werden soll, strukturiert, ge-
staltet und moglicherweise mit Text und Bild ausstattet,
schafft mehr als eine moglicherweise behagliche Atmo-
sphire. Sie legt vielmehr fest, wie Menschen sich gegen-
iibertreten und begegnen sollen, welche Positionen sie zu
einander einnehmen und auf welche Informationen sie
dabei zuriickgreifen sollen. Sie strukturiert vielmehr das
menschliche Kommunikationsverhalten.

Gehen wir einen Schritt dariiber hinaus in das kuratori-
sche Handwerk: Ein Kiinstler, der einen Innen- oder Au-
Benraum mit einer Ausstellung gestaltet, platziert nicht
nur einen gegebenen Inhalt in eine vorgegebene Hiille. Er
definiert vielmehr die Spielriume, in denen Inhalte iiber-
haupt zur Anschauung kommen koénnen und dadurch
kommunizierbar werden. In dieser Hinsicht haben wir
im Verlaufe unserer Arbeit viel Lehrgeld gezahlt und wiir-
den heute vorsichtiger an die Gestaltung von Ausstellun-
gen gehen als vor zehn Jahren. Rollups, Tafeln, Ao-Poster
und andere Formen sind in den Wissenschaften als kos-
tengiinstige Oberfldchen fiir alle mdglichen Inhalte sehr
beliebt, wir mussten aber erkennen, dass die Wirkung

dieser Formen meist sehr gering ist und man sich in vie-
len Fillen die damit verbundenen Ausgaben hitte sparen
konnen. Das kiinstlerische Vermogen nimmt den infrage
kommenden Raum, seine Sichtachsen, Lichtverhéltnisse
und seinen hduslichen oder landschaftlichen Kontext in
Augenschein und leitet von diesem die Dramaturgie der
Ausstellung ab. Wenn wir heute auf diese Erfahrungen
zuriickschauen, erstaunt uns zuweilen, wie unbedarft wir
frither manchmal selbst an diese Aufgabe herangegangen
sind. Ein zentrales Anliegen unserer Arbeit ist die Herstel-
lung von Raumsensibilitét, also eine auf die vorfindlichen
Strukturen reagierende Haltung. Es ist eine seltsame Idee,
dass man auf diese Raumsensibilitit verzichten kann,
wenn man an die Gestaltung von Ausstellungen geht, die
eine Landschaft zum Inhalt haben.

In diesem Zusammenhang sei darauf verwiesen, dass ein
klares Verstdndnis und eine ausgepragte personliche Hal-
tung notig sind, um kiinstlerische Arbeitsweisen in die-
sen entsprechenden Prozessen — oft gegen Widerstidnde —
zu verankern und ihnen auch den erforderlichen Riick-
halt zu verleihen. SchlieRlich konnte das, was Kiinstler
einem empfehlen, wenn es z.B. an die Gestaltung einer
Tagung oder einer Ausstellung geht, einiges an Mut er-
fordern.

Dariiber hinaus kann natiirlich auch eine genuin kiinst-
lerische Produktion sinnvoll sein, etwa in Form von Frei-
landinstallationen oder performativen Interventionen,
aber auch ganz >klassisch« in Form von Theaterstiicken
oder Bildern, welche jedenfalls die in den Gesprichen er-
arbeiteten Beschreibungen und Erzdhlungen aufgreifen
und verarbeiten. Wahrend in den oben genannten Fillen
die genutzte kiinstlerische bzw. kuratorische Kompetenz
ebenso nachvollziehbar ist wie ihr dienstleistender Cha-
rakter, betritt man im Falle kiinstlerischer Eigenproduk-
tion ein Konfliktfeld, das sowohl durch Einstellungen
mancher Kiinstler als auch durch Bedenken der Land-
schaftsbewohner oder der Geldgeber formiert wird. Man
erhilt hier den Eindruck eines von beiden Seiten geteil-
ten elitdren Vorurteils, das man kurz so zusammenfassen
kann: >Kunst ist nichts fiir die Leute« (wobei man unter
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den Leuten jene Menschen versteht, die kein ausgewiese-
nes kulturelles Kapital mitbringen). Und unter eben die-
sen Leuten wird man immer wieder solche finden, die da
sagen: »Kunst, das ist nichts fiir uns<. So sind sich beide
Seiten merkwiirdig einig und konnten eigentlich ausein-
andergehen. Will man sich damit jedoch nicht zufrieden
geben, muss man sich die Beweggriinde fiir dieses Urteil
etwas genauer anschauen.

Auf Seiten der Kiinstler gibt es zundchst grundsitzliche
Bedenken gegeniiber dulReren Vorgaben (Themen oder
zu verarbeitende Texte), die z.T. in schlechten Erfah-
rungen wurzeln: Von der Auftragskunst bis zum sozia-
listischen Realismus fiirchtet man um die kiinstlerische
Freiheit. Hinzu kommt zuweilen eine gewisse Arroganz
oder genauer: die Meinung, das alltdgliche Leben der
Landschaftsbevolkerung sei tatsdchlich trivial und einer
kiinstlerischen Auseinandersetzung unwiirdig. Drittens
spielt auch die Unsicherheit eine Rolle, denn tatsdchlich
gibt es gar nicht mehr so viele kiinstlerische Erfahrungen
im Umgang mit der tédglichen Praxis der Menschen in der
eigenen Gesellschaft. Man weil3 einfach nicht, ob sich dar-
aus etwas entwickeln ldsst. Denn viertens haben nicht alle
Kiinstler eine Beziehung zur Popkultur, in deren groRRen
Momenten es gelingt, den alltdglichen Schicksalen etwas
abzugewinnen, das nicht in einer stummen Betroffenheit
steckenbleibt, sondern die Erfahrungen von Menschen
beredt macht und anderen die Mdglichkeit bietet, sich in
diese Menschen hineinzuversetzen'.

Auf Seiten der Bewohner und Adressaten kiinstlerischer
Produktion spielen andere, z.T. aber spiegelbildliche As-
pekte eine Rolle. Man hat vielleicht schlechte Erfahrun-
gen mit der Kunst gemacht oder man hat Angst, sich zu
langweilen oder iiberfordert zu werden. Und nicht zuletzt
fiirchten auch viele Menschen die Herausforderung, die
von der Kunst an sie ganz personlich herantreten kann —
Kunst kann weh tun.

1 Man hore sich nur einen Song wie »Allentown« von Billy Joel an, der
das Schicksal der Stahlarbeiter in Pennsylvania beschreibt und kaum
einen Zweifel an der Wiirde und gleichzeitigen Ohnmacht dieser
Menschen lésst.



Nun muss man auf jeden Fall einrdumen, dass es hinldng-
liche Erfahrungen gibt, die beide Seiten in ihren Vorurtei-
len bestdtigen. Das fiihrt dazu, dass Kunst in landschaft-
lichen Kontexten unter besonderer Beobachtung steht
und man sich das viel reklamierte Scheitern, das ja zur
kiinstlerischen Arbeit gehoren soll, nicht so ohne Weite-
res leisten kann. Will man Kunst ernsthaft und strategisch
als Arbeitsweise in der Landschaftskommunikation nut-
zen, sollte man deshalb Partner suchen, die sich dieses
Konfliktfeldes bewusst sind. Denn der verbreitete, im-
mer etwas gonnerhafte Weg, die Kunst in diesem Falle als
eine niedere Form der Volkskunst einzuordnen (bei der
es vielleicht nicht so darauf ankomme) ist natiirlich kein
Ausweg. Vielmehr werden kiinstlerische Partner benotigt,
die sich der Inhalte mit all ihrer dsthetischen Konsequenz
annehmen.

Was aber ist mit der kiinstlerischen Freiheit? Ist es iiber-
haupt legitim, im Interesse des Lebens in der Kulturland-
schaft die Freiheit der Kunst einzuschrianken, indem man
sie auf bestimmte Themen oder Inhalte verpflichtet, etwa
auf den Erfahrungshorizont von Feuerwehrleuten oder
von Landwirten im Oderbruch? Uber diese Fragen gibt
es eine lange Debatte, aus der zumindest ersichtlich wird,
dass die Kunst, sofern es sich um eine ausdifferenzierte
berufliche Tatigkeit handelt, nie ganz frei ist, sondern ent-
weder auf die Nachfrage des Marktes, das Angebot einer
offentlichen Forderung oder das Interesse eines individu-
ellen Auftraggebers reagieren muss, wobei die Kunst, von
der heir die Rede ist, auf absehbare Zeit wohl nur durch
die zweite Moglichkeit zustande kommen wird, durch
die Bereitstellung offentlicher Mittel. Vor diesem Hinter-
grund ldsst sich die Frage nach der Freiheit aber auch
pragmatisch beantworten: Mit etwas Gliick bietet sich fiir
Kiinstler hier eine interessante Gelegenheit, das zu versu-
chen, was Kunst nun einmal am besten kann: die Wirk-
lichkeit der Zwénge im Spiel, in der Mimesis oder in der
dsthetischen Neuordnung in eine Moglichkeit der Freiheit
zu liberfiihren. Das ist, wie gesagt, eine Gelegenheit, nicht
weniger und nicht mehr — weshalb man sie auch aus-
schlagen kann. Aber wer Kunst in landlichen Kontexten

Was treibt die Kunst auf dem Land?

ernsthaft als eine Form der sozialen Organisation einset-
zen will, muss sich auf Gegnerschaften, Angst und Miss-
trauen einstellen. Man muss Arbeitszeit einplanen, um
die geeigneten kiinstlerischen Partner zu finden — solche
ndmlich, die das Selbstvertrauen und das handwerkliche
Vermogen haben, diesen Weg mitzugehen. Und man muss
auf Widerstande gefasst ein, wenn das, was diese Kiinstler
erarbeitet haben, dann auch realisiert werden soll.

Konfliktfeld Wissenschaft

Nicht in allen Arbeitszusammenhingen, aber doch in ei-
nigen, muss man m. E. auch auf Konflikte mit der Wissen-
schaft gefasst sein. Arbeitet man z.B. fiir Museen, sieht
man sich einer Fiille an fachlichen Standards gegeniiber,
die nicht selten eine Schutzfunktion gegeniiber zahl-
reichen Anspriichen an die Kulturinstitution Museum ha-
ben. Aber auch mit soziologischen oder ethnografischen
Beschreibungen der betreffenden Riume kann man in
Konflikt geraten, mir ist das jedenfalls oft passiert. Ich
habe mich bei Tagungen dariiber belehren lassen miissen,
dass meine Konzeption der Selbstbeschreibung naiv sei,
dass die Leute, die ich fiir einen solchen Prozess gewin-
nen will, dazu gar nicht in der Lage seien usw.. Letztlich
geht es dabei um die Frage, was eigentlich Wissen ist und
wer fiir sich beanspruchen kann, Wissen zu >haben«. Das
hat wiederum mit den Regeln zu tun, nach denen Wissen
produziert wird und Geltung erlangt und es gibt erst ein-
mal durchaus gute Griinde, dafiir dass die Wissenschaft
iiber diese Regeln wacht. Allerdings muss man auch ganz
klar sagen, dass diese ihrer Aufgabe in den letzten Jahr-
zehnten in Bezug auf die landlichen Rdume nicht gerecht
geworden ist. Es gibt kaum noch Lehrstiihle und schon
gar keine Institute, die vornehmlich der Begleitung der
Wissensproduktion einer bestimmten Region oder Land-
schaft gewidmet sind. Die wissenschaftliche Tatigkeit ist
kaum noch an Regionen gebunden, das akademische Wis-
sen von einzelnen Kulturlandschaften ist meist temporar
und an wenige Personen gebunden.

Da eine Landschaft aufgrund der in ihr realisierten ver-
schiedenen Aneignungsformen ohnehin kein Wissens-
monopol gewihrt, bleibt fiir die Wissenschaft nur ein
kooperativer Arbeitsauftrag, ndmlich die verschiedenen
Wissensformen herauszuarbeiten, zu ordnen und in Be-
ziehung zu setzen. Die Wissenschaft muss sich nicht
aufgeben, nicht einmal in die anderen Wissensformen
diffundieren, sie soll durchaus nach ihren Regeln arbeiten
und kann ihre eigene Empirie und eine spezifische Sorg-
falt der Argumentation vertreten. Aber sie muss sich mit
an den Tisch setzen und sich dort die Anerkennung der
anderen »erarbeitenc.
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Das ist im Wissenschaftsdiskurs auch weithin anerkannt,
die entsprechenden Slogans der Transdisziplinaritit sind
allzu vertraut. Die akademischen Wissensmodelle haben
die damit gebotenen Verdnderungen aber dennoch kaum
mit vollzogen, und zwar vor allem wegen der fehlenden
dauerhaften Bindung an die einzelnen Riume. Man kann
sich nicht in einem dreijahrigen Forschungsprojekt eine
so zentrale Rolle erarbeiten, wie sie die Erfassung, Dar-
stellung und Neuordnung eines rdumlich spezifischen
Wissensuniversums nun einmal ist.

Was bleibt, ist die Kooperation im jeweiligen Produktions-
zusammenhang. Ich hege hier eine grof3e Bewunderung
fiir die Entwicklungen im modernen Dokumentarfilm,
bei denen ganz offensichtlich Filmemacher und Protago-
nisten auf Augenhdhe zusammen und in verschiedenen
Rollen an einem gemeinsamen Produkt arbeiten. Es wird
gemeinsam {iberlegt, was wie gezeigt werden soll, der
Filmemacher schaut nicht von oben auf die Niederungen
des Protagonisten herab, vielmehr begeben sich beide
in eine Partnerschaft und schaffen etwas Neues. Ich fin-
de das wunderschon und sinnvoll, aber es ist ein offener
Prozess und das, was dabei entsteht, gehort einem nicht
allein.

Vor diesem Hintergrund muss man sich mit der Pro-
grammatik einer regionalen Selbstbeschreibung auf eine
ausgepragte Skepsis der akademischen Wissenschaften
einstellen, einfach deshalb, weil man ihr Wissensmono-
pol infrage stellt. Nicht selten tritt einem dieser Anspruch
auch in dem Selbstverstindnis gegeniiber, Sprachgeber
der Betroffenen zu sein. All das stellt man infrage, wenn
man beginnt, die Akteure der Landschaft als Experten ih-
res Raums anzusprechen.

Nun konnte man sagen: Wir reden hier iiber Kultur und
Kunst, kann man der Wissenschaft nicht einfach aus-
weichen? Es ist ja ein anderes Teilsystem, das nach seinen
eigenen Regeln spielt und sich anderer Finanzierungen
verdankt. Aber wohin fiihrt das? Will man, dass die eigene
kulturelle Produktion im gesellschaftlichen Kontext ernst
genommen wird, darf an auf keinen Fall sagen: Das, was
ich mache, ist ja »nur Kunsts, als ob es sich dabei um eine



Erkenntnisform minderer Ernsthaftigkeit handele. Jedoch
fiir die Geltung des eigenen Tuns einzustehen, das ist kei-
ne leichte Aufgabe und man muss sich darauf einstellen,
dass sie ebenfalls Zeit und Miihe kostet.
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Kulturpolitisches Konfliktfeld

Schlieflich verursacht auch die bereits oben angespro-
chene Anerkennung der eigenen Arbeit im kommunal-
politischen Kontext unvermeidliche Scherereien. Denn
man kann es zwar als Erfolg betrachten, seine Arbeits-
weise iiberhaupt zur Anwendung gebracht zu haben,
jedoch ist dieser Erfolg nur voriibergehend. Soll etwas
dauerhaft stattfinden — und der Logik der regionalen
Selbstbeschreibung nach muss es das - stellt sich die Frage
seiner Institutionalisierung. Uber die damit verbundenen
Schwierigkeiten mochte ich abschlief3end sprechen.

Es handelt sich bei den damit verbundenen Problemen
um die ganz normalen Schwierigkeiten, die mit jeder nicht
gesetzlich festgeschriebenen Aufgabe verbunden sind.
Wihrend man bei Pflichtaufgaben nur iiber die Standards
streiten kann, die bei ihrer Erfiillung eingehalten wer-
den miissen (etwa iiber das Lichtraumprofil von Landes-
strafden) muss bei freiwilligen Aufgaben (etwa bei Stadt-
theatern) entschieden werden, ob sie {iberhaupt erfiillt
werden miissen. Daraus erwdchst zuerst ein Geltungs-
zwang filir die Wahrnehmung der Aufgabe und spéter —im
Erfolgsfalle — ein Legitimationsdruck fiir deren Aufrecht-
erhaltung. Denn die Verstetigung und Institutionalisie-
rung von Projekten, die auf Lands- oder Bundesebene ge-
fordert worden sind, wire letztlich Sache der Kommunen
bzw. Landkreise. In diesen Gebietskorperschaften ist es
aber wiederum meist gar nicht anerkannt, dass man dau-
erhaft in diese Arbeitsformen investieren sollte. Und mit
diesem Problem bleibt man allein. Es kommt nur in den
seltensten Fillen vor, dass iiberregionale Geldgeber hier
in einen dauerhaften Dialog mit den Kommunen treten.
Diese Umstdnde fithren jedenfalls dazu, dass man als Ak-
teur selbst aktiv an der Nachfrage seiner Arbeit mitwir-
ken muss. Da es aber auf Dauer doppelbddig ist, allgemei-
ne Forderungen zu vertreten und sich zugleich selbst zur
Erfiillung dieser Forderungen ins Spiel zu bringen, gerat
man in einen unaufldsbaren Integritdtskonflikt. Man
kann kein gesellschaftliches Interesse geltend machen
und zugleich der Auftragnehmer dieses Interesses sein
wollen. Umgekehrt jedoch — da es eben keine definierte
Nachfrage fiir diese Tatigkeit gibt — wird auch kein Schuh
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daraus. Der nicht finanzierte, umgangssprachlich >ehren-
amtliche« Vorlauf fiir diese Arbeitsweisen ist so grof3, dass
in der Regel gar kein Konkurrent vorhanden sein wird,
wenn sich einmal ein entsprechender Spielraum ergibt.
Der Konflikt zwischen politischer Argumentation und ei-
gener Mandatierung kann also nur durch eine geeignete
personliche Haltung, durch hochstmdgliche Integritdt
und Transparenz bewiltigt oder besser: ausbalanciert
werden.

Dieses Problem ist auch infolge einer zumindest teilwei-
sen Institutionalisierung — also im Falle eines eigentlich
durchschlagenden Erfolgs — nicht unbedingt gelost. Denn
jede Institutionalisierung erfordert eine drastische Er-
hohung des administrativen Aufwands und erhoht in
exponentieller Weise den Anteil entfremdeter Arbeit,
die, wenn sie erledigt werden soll, eine erheblich stabi-
lere Finanzierung bendtigt als die Projektarbeit. Wah-
rend also ein freier Kiinstler die Finanzierung fiir sein
Projekt akquiriert und nach dessen Realisierung andere
Moglichkeiten, Auftraggeber und Orte sucht, gerdt man
durch einen Anspruch auf regionale Selbstbeschreibung
grundsitzlich in die Zwangslage, sich dauerhaft in die be-
treffende Zivilgesellschaft einzubringen, ihre politischen
Akteure zu gewinnen und dadurch in gewisser Hinsicht
selbst zum politischen Akteur zu werden. Wo keine Nach-
frage ist, braucht man Vertrauen.

Wir haben mit dem >Oderbruch Museum Altranft — Werk-
statt fiir landliche Kultur« einen erheblichen Institutiona-
lisierungsgewinn erzielt. Inwiefern die damit verbundene
Legitimation und langfristige kommunalpolitische Ver-
ankerung jedoch gelingt, ist vollkommen offen. Fiir viele
Biirgermeister spielt die eigene Landschaft allenfalls im
Kontext der touristischen Vermarktung eine Rolle. Ob es
sich hierbei um ein grundsitzliches strukturelles Hin-
dernis oder (nur) um ein Entwicklungsproblem handelt,
vermoOgen wir nicht zu sagen. Sicher ist: Daraus erwichst
Arbeit, die getan werden muss.
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Resiimee

Was ldsst sich zusammenfassend iiber diese Konfliktfelder
sagen? Zunichst etwas ganz einfaches: In ihnen braucht
es Mut und eine gewisse Ziahigkeit. Fiir die Auftraggeber
und Geldgeber heif3t es deshalb, dass sie die Akteure, die
sie fordern und ins Rennen schicken, starken und besti-
tigen miissen, dass sie aber auch bei der Verteilung der
Mittel darauf schauen sollten, ob die Antragsteller eine
entsprechende Haltung erkennen lassen.

In den Projekten selbst ist derweil ein Bewusstsein der
begrenzten eigenen Moglichkeiten, also der Abhéangigkeit
von anderen vonnoten. Man braucht Klarheit iiber die
notwendige Offenheit der Prozesse. Das heif3t auch, dass
es keine absolute Qualitdt gibt sondern immer nur eine re-
lative Qualitdt im Verhiltnis zu den Ausgangslagen. Was
man erreicht hat, ist nicht nur in der Momentaufnahme
zu erkennen, es braucht eine zeitliche Perspektive, ein
Bewusstsein von >woher< und >wohin«. Selbst im Moment
des Erfolges wird man das Ungeniigen erkennen und um-
gekehrt wird man im Augenblick des Misserfolgs sehen
miissen, was doch gelungen ist.

Fiir Geldgeber sollte es interessant sein, zu erfahren,
wie die Bewerber auf offentliche Fordermittel die o.g.
Konfliktfelder reflektieren und sich in ihnen verhalten.
Auch als Vertreter einer Forderinstitution sollte man
sein Urteilsvermogen in den damit verbundenen Aus-
einandersetzungen schérfen und ein Bewusstsein davon
entwickeln, wie viel Zeit und also auch Kosten dafiir in-
vestiert werden miissen. Und letztlich ist auch das oben
beschriebene Problem der kommunalpolitischen An-
erkennung nur l6sbar, wenn in der Kommunalpolitik und
in der regionalen Gesellschaft ein Bewusstsein fiir diese
Konfliktfelder entsteht und damit zugleich sichtbar wird,
welch grofden Wert entsprechende Kulturprojekte fiir die
eigene landliche Gesellschaft haben. Denn wo mit Sorg-
falt, Empathie und Konfliktbereitschaft in ihnen gearbei-
tet wird, wird auch die Gesellschaft selbst gestaltet und
ihre gesellschaftliche Freiheit ermdglicht. Und das ist be-
kanntlich die vornehmste Aufgabe der 6ffentlichen Kultur
und Kunst.

Ich danke Ihnen fiir Ihre Aufmerksamkeit
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