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In (Groß-)Städten wie Hamburg, Berlin und auch Wien 
wird von Kunst- und Kulturschaffenden der Freien Szene 
ein starker Bedarf nach Räumen artikuliert, die sie sich für 
ihre kulturelle und künstlerische Praxis aneignen können. 
Gleichzeitig wird der Erhalt bestehender Räume der Freien 
Szene als dauerhafte Herausforderung dargestellt.

Vor diesem Hintergrund widmet sich die vorliegende Dip-
lomarbeit Raumaneignungen von Kunst- und Kulturschaf-
fenden der Freien Szene in Wien. Dabei werden Merkmale 
der Freien Szene untersucht und die Entstehung von Räu-
men der Freien Szene in Wien und die damit in Verbin-
dung stehenden Akteur:innen beleuchtet. Weiters wird auf 
Herausforderungen eingegangen, mit denen Kunst- und 
Kulturschaffende der Freien Szene im Zuge ihrer Raum-
aneignungen konfrontiert sind. Abschließend werden 
Handlungsansätze formuliert, die zur Förderung der  
Freien Szene beitragen können.

Zur Annäherung an den Forschungsgegenstand werden 
im ersten Teil der Arbeit auf Basis einer Literatur- und Do-
kumentenrecherche die grundlegenden Begriffe Rauman-
eignung, Kultur und Freie Szene diskutiert und hergeleitet. 
Im zweiten Teil erfolgt eine vertiefte Beschäftigung mit 
dem zentralen Untersuchungsraum der Arbeit, der Stadt 
Wien, sowie mit der Wiener Freien Szene. Der Schwer-
punkt der Arbeit liegt auf der empirischen Auseinander-
setzung, die zugleich den dritten Teil der Arbeit bildet. 
Dazu werden in einer Fallstudie Raumaneignungen der 
Freien Szene in Wien anhand der Fallbeispiele Westbahn-
studios, Semmelweisklinik und SOHO STUDIOS unter-
sucht. Um die Aussagen der in den Fallbeispielen aktiv 
involvierten Personen zu erweitern und besser in den Kon-
text der Stadt Wien einordnen zu können, werden zudem 
noch leitfadengestützte Interviews mit Expert:innen zum  
Forschungsgegenstand aus der Praxis geführt.

Die erarbeiteten Forschungsergebnisse zeigen, dass die 
Freie Szene als eine gemeinnützige, nicht direkt an öffent-
liche Institutionen gebundene, überparteiliche, überkon-
fessionelle und selbstorganisierte soziale Gruppe verstan-
den werden kann, die eine zeitgenössische künstlerische 
Praxis verfolgt. Die Entstehung von Raumaneignungen der 
Freien Szene lässt sich im Zuge der empirischen Ausein-
andersetzung auf fünf verschiedene Ebenen zurückführen. 
Diese Ebenen beziehen sich auf Leistungen der Akteur:in-
nen der Freien Szene, auf Leistungen von ermöglichenden 
Akteur:innen, auf vorhandene räumlich-materielle Voraus-
setzungen, auf den Bedarf nach Räumen für künstlerische 
und kulturelle Praxis sowie auf Glück und richtiges Timing. 
Dabei wird insbesondere die zentrale Rolle von Akteur:in-
nen aus dem öffentlichen Sektor offenbar, die durch den 
Zugang zu finanziellen Mitteln oder auch eigenen Ein-
richtungen und Infrastrukturen den Handlungsspielraum 
und die Autonomie von Kunst- und Kulturschaffenden der 
Freien Szene wesentlich erweitern und damit die Entste-
hung von Raumaneignungen bedeutend vorantreiben. Im 
Hinblick auf die zentralen Herausforderungen, mit denen 
Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene konfron-
tiert sind, zeigt sich, dass diese in unterschiedlichen He-
rausforderungskomplexen verortet werden können, die 
von belastenden Entstehungs- und Betriebskosten über 
prekäre Produktionsbedingungen bis hin zu einschrän-
kenden Regulierungen reichen. Handlungsansätze zur 
Förderung der Freien Szene lassen sich auf räumlich-ma-
terieller, finanzieller, sozial-kooperativer, regulativer und 
zeitlicher Ebene formulieren. Dabei wird deutlich, dass 
sich die Handlungsansätze überwiegend auf Verteilungs-
fragen und die Verfügungsgewalt über Räume beziehen 
und damit häufig Gegenstand (planungs-)politischer  
Aushandlungsprozesse sind.
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In cities such as Hamburg, Berlin and Vienna, artists and 
cultural producers from the independent scene articulate a 
strong need for spaces that they can appropriate for their 
cultural and artistic practice. At the same time, the pre-
servation of existing spaces for the independent scene is 
seen as a permanent challenge.

In this context, this diploma thesis is dedicated to the ap-
propriation of space by artists and cultural producers in 
the independent scene in Vienna. Characteristics of the 
independent scene are analysed and the emergence of 
spaces of the independent scene in Vienna and the as-
sociated actors are explored. Furthermore, the challenges 
faced by artists and cultural producers in the independent 
scene in the course of their appropriation of space are di-
scussed. Finally, approaches are formulated that can con-
tribute to the fostering of the independent scene.

In the first part of the thesis, the basic concepts of spa-
tial appropriation, culture and the independent scene are 
discussed and defined on the basis of literature and do-
cument research. In the second part, an intensive exami-
nation of the central research area of the thesis, the city 
of Vienna, and the Viennese independent scene is carried 
out. The focus of the thesis is on the empirical analysis, 
which also forms the third part of the thesis. For this pur-
pose, a case study investigates the appropriation of space 
by the independent scene in Vienna using the case studies 
Westbahnstudios, Semmelweisklinik and SOHO STUDIOS. 
In order to expand on the statements of the people active-
ly involved in the case studies and to better contextualise 
them in the city of Vienna, semi-structured interviews are 
also conducted with experts on the subject of the research.

The research results show that the independent scene 
can be understood as a non-profit, non-partisan, non-con-
fessional and self-organised social group that pursues a 

contemporary artistic practice and is not directly linked to 
public institutions. The emergence of the appropriation of 
space by the independent scene can be traced back to 
five different levels in the course of the empirical analysis. 
These levels relate to the performance of the actors of the 
independent scene, to the performance of enabling actors, 
to existing spatial and material conditions, to the need for 
spaces for artistic and cultural practice, and to luck and 
the right timing. In particular, the central role of actors from 
the public sector becomes apparent, who, through access 
to financial resources or their own facilities and infrastruc-
tures, significantly expand the scope for action and auto-
nomy of artists and cultural producers in the independent 
scene and thus significantly advance the emergence of 
space appropriation.  With regard to the central challen-
ges faced by artists and cultural producers of the indepen-
dent scene, it can be seen that these can be localised in 
different challenge complexes, ranging from burdensome 
production and operating costs to precarious production 
conditions and restrictive regulations. Approaches to pro-
moting the independent scene can be formulated on a 
spatial-material, financial, social-cooperative, regulatory 
and time-related level. It becomes clear that the approa-
ches mainly relate to distribution issues and the power of 
disposal over spaces and are therefore often the subject of 
(planning) political negotiation processes. 
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Die Verfügungsgewalt über Räume spielt aus 
kultursoziologischer Sicht seit jeher eine bedeu-
tende Rolle und findet auch in aktuellen urbanen 
Debatten ihren Niederschlag. Wer die Möglich-
keit hat und wem zugestanden wird Räume zu 
gestalten, einzunehmen und sich anzueignen, 
ist Gegenstand stetiger Aushandlungsprozesse  
(vgl. Schroer 2019: 150).

In diesem Kontext formuliert auch die Freie Szene, 
die zunächst als die Gesamtheit aller freien Kunst- 
und Kulturschaffenden, Vereine und Strukturen in 
freier Trägerschaft aus den Bereichen Bildende 
Kunst, Darstellende Kunst, Musik sowie aller spar-
tenübergreifenden und transdisziplinären künst-
lerischen Arbeiten verstanden werden kann, in 
mehreren deutschsprachigen (Groß-)Städten wie 
Hamburg (Not in Our Name, Marke Hamburg!), 
Berlin (Manifest Haben und Brauchen) und auch 
Wien (Symposium Freie Szene – Orte schaffen) 
einen starken Bedarf nach Räumen, die sie sich 
für ihre kulturelle und künstlerische Praxis aneig-
nen kann (vgl. Bendunski 2018: 21; Lazarus (Hg.) 
& Weiss Leder (Hg.) 2012: 1;  Initiative Freie Sze-
ne (Hg.) & Stadt Wien (Hg.) 2021: 6ff.). So sind 
„das Finden, Erhalten, Betreiben und Nutzen von 
Raum in der freien und autonomen Kulturarbeit 
Dauerthemen.“ (Hedja & Almer 2019: 82) Dem-
zufolge ist neben der Schaffung und Aneignung 
neuer Räume auch die Sicherung in ihrer Existenz 
bedrohter bestehender Räume der Freien Sze-
ne eine Herausforderung. (vgl. Augustin 2021).  

Dabei bieten Räume der Freien Szene Orte in ih-
ren alltäglichen Routinen und zum Ausführen ihres 
Handelns. Sie sind Arbeits-, Lager-, Aufführungs-, 
Vorführungs- und Ausstellungsräume (vgl. Schroer 

2019: 146; Initiative Freie Szene (Hg.) & Stadt Wien 
(Hg.) 2021: 6). Sie geben Raum für Kulturproduk-
tion und -rezeption und werden darüber hinaus zu 
Orten der Begegnung und zum Artikulationsorgan 
der Kunst und Kultur (vgl. Marguin 2012). Insofern 
ist „jede Form von Kulturinszenierung […] angewie-
sen auf bestimmte Räume.“ (Schroer 2019: 146)

Aus gesellschaftlicher Perspektive bieten diese 
Räume Orte, die tagtäglich städtisches Zusam-
menleben gestalten. Es sind Orte, die einen offe-
nen sozialen Austausch für ein lebendiges gesell-
schaftliches Miteinander in der Stadt ermöglichen 
und garantieren (vgl. Hedja & Almer 2019: 82). 
Sie leisten einen Beitrag zur kulturellen Nahversor-
gung und konstituieren Orte der Freizeitgestaltung, 
Vernetzung, Reflexion sowie widerstreitender An-
schauungen (vgl. Augustin 2017, 2021; Bendunski 
2019; Quickert 2021: 120). Mit sogenannten Pro-
jekträumen (oder auch Independent Art Spaces, 
Artist-Run Spaces, Offspaces) werden außerdem 
Orte abseits direkter und unmittelbarer ökonomi-
scher Verwertbarkeit geschaffen (vgl. Laimer 2009: 
109; Dzialek 2021: 1f.). Diese ermöglichen somit 
eine Freizeitgestaltung für Stadtbewohner:innen, 
die nicht an individuelle finanzielle Ressourcen 
gekoppelt ist und Ausschlusslogiken vermindert  
(vgl. Brückner & Ondreka 2023: 9:00 - 9:30). 

Gleichzeitig ist zu den geäußerten Schwierig-
keiten der Freien Szene bei der Aneignung von 
Räumen und dem hohen Bedarf an Räumen, vor 
allem in den letzten Jahrzehnten, eine Konjunktur 
der Kulturpolitik und kulturgeleiteten Stadtplanung 
zu beobachten. Dabei wird Kultur heute von Kom-
munen und Landesregierungen als ein „Standort-, 
Image- und Wirtschaftsfaktor mit Identitätsstifungs-
funktionen betrachtet.“ (Hannemann et al. 2010: 9) 
Denn längstens finden sich Städte in einem inter-
nationalen Konkurrenzkampf wieder und versu-
chen mit Stadt- und Standortmarketing Aufmerk-
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samkeit und Sichtbarkeit auf sich zu lenken (vgl. 
Schroer 2013; in: 2019: 147). Besonders prägnant 
äußert sich diese Entwicklung in der Zunahme von 
Musical-Theatern, Festivals sowie Museums- und 
Konzertbauten, die meist durch die Errichtung ein-
drucksvoller Gebäude von Stararchitekt:innen als 
Prestigeobjekte und Imagelieferanten dienen sollen 
(vgl. Hannemann et al. 2010: 9; Schroer 2019: 147). 
Um Investor:innen und die sogenannte creative 
class anzulocken, vollziehen Städte einen Image-
wechsel, zumeist von Industriestädten zu Kultur- 
und Kongressstädten (vgl. Hannemann et al. 2010: 
9). Auch die Stadt Wien, die in dieser Arbeit den 
zentralen Untersuchungsraum darstellt, präsentiert 
sich als Kulturstadt, wenn nicht sogar als Kultur-
hauptstadt („Wien ist eine Kulturhauptstadt“ (Lud-
wig 2021; in: Wiener Zeitung (Hg.) 2021)). Sie will 
dabei die optimalen Rahmenbedingungen für die 
Kunst- und Kulturschaffenden der Stadt bieten und 
ein vielfältiges und bedeutendes kulturelles An-
gebot gewährleisten (vgl. Kulturabteilung (MA7) 
o.J.). Dennoch müssen in Wien auch langjährig be-
stehende Räume der Freien Szene wie das WUK, 
das Amerlinghaus oder die Arena immer wieder um  
ihre Existenz kämpfen (vgl. Lorenz 2018).

Der Widerspruch zwischen der von Akteur:innen 
der Freien Szene in Wien geäußerten Problematik, 
sich Räume anzueignen, und der Darstellung Wiens 
als Kulturstadt, die optimale Rahmenbedingungen 
für Kunst- und Kulturschaffende schaffen will, bil-
det den Ausgangspunkt für das Erkenntnisinteres-
se der Arbeit. Dieses besteht darin, zu verstehen, 
unter welchen Bedingungen und wie sich Rauman-
eignungen der Freien Szene konstituieren und mit 
welchen Herausforderungen sie konfrontiert ist, so-
dass sie einen Raumbedarf markieren muss. Damit 
ergibt sich der Forschungsgegenstand der Arbeit, 
der als Raumaneignungen durch die Freie Szene 
gefasst werden kann. Die Untersuchung dieses 
Forschungsgegenstandes erfolgt im Rahmen die-

FORSCHUNGSSTAND

ser Arbeit anhand der drei Fallbeispiele Westbahn-
studios, Semmelweisklinik und SOHO STUDIOS.

Der Stand der Forschung zum Untersuchungsge-
genstand zeigt in aktuellen Studien in Form von Be-
fragungen den Raumbedarf von freien Kunst- und 
Kulturschaffenden auf und macht deutlich, dass 
geeignete Räume für kulturelle Praxis ein knap-
pes Gut sind. Etwa die 2019 durchgeführte nicht 
repräsentative, aber dennoch aussagekräftige On-
line-Umfrage der IG Bildende Kunst Wien macht 
deutlich, dass die Suche nach passenden Räumen 
zumeist mit hohen zeitlichen als auch finanziellen 
Eigenaufwand verbunden ist: „Ich habe drei Jahre 
nach einem Atelier gesucht.“ (Franzen 2020). Auch 
strukturelle Hürden, wie die Vergabe von Räumen 
an nicht im Kunstfeld etablierte Personen sowie die 
prekäre Arbeitssituationen von Künstler:innen die 
zu Verhältnissen führt, „die einen aus dem Kunst-
schaffen langsam aber sicher hinausbugsiert“ 
(Franzen 2020) werden benannt.
 
Im Zuge des Platz- und Raumbedarfs von freien 
Kunst- und Kulturschaffenden werden auch Zwi-
schennutzungen und Leerstandsaktivierungen als 
probates Mittel diskutiert. In der Debatte zu Leer-
stand, u.a. in der dreiteiligen Studie Perspektive 
Leerstand (2014), werden diese Orte unter Ge-
sichtspunkten alternativer Denk- und Handlungs-
räume sowie kapitalistischer Raumproduktion und 
der Unantastbarkeit von Eigentumsordnungen er-
forscht (vgl. IG Kultur Wien (Hg.) 2014: 7). Dabei 
zeigt der aktuelle Stand, dass besonders die Ent-
scheidungsprozesse innerhalb von Zwischennut-
zungen und Leerstandsaktivierungen eine kriti-
schen Diskussion erfordern (vgl. Augustin 2021).

Im Wiener Kontext befasst sich Magdalena Au-
gustin im Zuge von Forschungsarbeiten an der 
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TU Wien mit kulturellen Raumaneignungen und 
der Sicherung von alternativen und experimen-
tellen Räumen. Augustin gibt Einblicke in die 
planerische und bauliche Logik von Räumen 
der kulturellen Bespielung, die anderen Maßstä-
ben als wohn-, bildungs- oder infrastrukturellen  
Nutzungen folgt (vgl. Augustin 2021).

Der aktuelle Stand der Forschung zur Freien Sze-
ne befasst sich zudem zunehmend mit Fragen der 
(Selbst-)Legitimierung der künstlerischen Arbeit 
im Rahmen ihrer strukturellen und institutionel-
len Bedingungen. Dabei zeigt die akademische 
Debatte, dass die strukturbildenden Abhängig-
keiten von öffentlicher Förderung und die damit 
verbundenen Förderkriterien die Praxis der Freien 
Szene auf inhaltlicher, künstlerischer und produk-
tionsstruktureller Ebene prägen. Sie wird damit 
in ein Spannungsverhältnis zwischen der Auto-
nomie von Kunst zugunsten einer sozialen Wirk-
samkeit künstlerischer Praxis gestellt (useful art 
vs. artistic freedom) (vgl. Quickert 2021: 119ff.;  
zum Eschenhoff 2021: 115).

Im Rahmen des Strategieprozesses für die Wiener 
Kulturstrategie 2030 steht die Erhebung und Analy-
se von zentralen Herausforderungen für die Wiener 
Kunst- und Kulturszene sowie der strukturellen Rah-
menbedingungen des Kulturschaffens im Vorder-
grund. Infolge wurden im Herbst 2022 Befragungen 
mit ausgewählten Expert:innen der verschiedenen 
Szenen geführt und eine Fokusgruppe mit Refe-
rent:innen der Kulturabteilung der Stadt Wien (MA7) 
formiert. Daraus wurden acht Handlungsfelder für 
die kulturpolitische Strategie erschlossen, wobei 
sich eines dieser mit Kultureller Infrastruktur und 
neuen Räumen befasst (vgl. Stadt Wien 2023a).

FORSCHUNGFRAGEN
Die aktuellen Untersuchungen zum Forschungs-
gegenstand vermissen dabei eine strukturierte und 
tiefgreifende Darlegung der vielfältigen konstitu-
tiven Bedingungen der Raumaneignungen durch 
die Freie Szene in Wien, insbesondere hinsichtlich 
einer Debatte, die nicht in einen politischen Strate-
gieprozess eingebettet ist. Darüber hinaus sind die 
Handlungen, die zur Problembewältigung seitens 
der verschiedenen Akteur:innen, die mit den Raum-
aneignungen der Freien Szene in Verbindung ste-
hen, noch unbeleuchtet. Um die genannten Leer-
stellen zu füllen und damit ein breiteres Verständnis 
des Forschungsgegenstandes zur erhalten und 
einen Beitrag zur planerischen Ermöglichung 
und Sicherung einer vielfältigen kulturellen Land-
schaft in Wien und auch anderen Städten zu leis-
ten, werden die nachfolgenden Forschungsfragen 
formuliert. Zu diesen werden, mithilfe eines ersten 
Hintergrundwissens, dazugehörige Hypothesen ar-
tikuliert, die es im Laufe der Forschung durch die 
gesammelten Daten mit möglichen alternativen  
Erklärungen abzugleichen gilt.

Welche Merkmale zeichnen die Freie Szene aus?

Mit dieser Frage gilt es einen Grundstein für die 
Arbeit zu erschießen und aufzuzeigen, was unter 
der sozialen Gruppe der Freien Szene verstanden 
wird. Zu dieser Frage bildet sich die Hypothese, 
dass die Freie Szene als soziale Gruppe zu verste-
hen ist, die abseits des öffentlich-rechtlichen und 
traditionellen Kulturbetriebs, der auf einer Willens-
bildung und Finanzierung der öffentlichen Hand 
basiert, agiert und sich im Besonderen durch die  
Abgrenzung zu diesem definiert.

Wie entstehen Raumaneignungen durch die Freie 	
Szene in Wien und welche Akteur:innen, mit wel-
chen Rollen sind daran beteiligt?
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Durch diese Frage sollen die Bedingungen und 
Prozesse zur Entstehung von Raumaneignungen 
durch die Freie Szene erörtert und die beteiligten 
Akteur:innen aufgezeigt und im politisch-adminis-
trativen System sowie im zivilgesellschaftlichen 
und privatwirtschaftlichen Feld mit ihren jeweiligen 
Rollen verortet werden. Dazu wird die Hypothese 
formuliert, dass die Entstehung von Raumaneig-
nungen der Freien Szene stark von öffentlichen 
Akteur:innen abhängig ist, die über Förderun-
gen, die Entstehung von Raumaneignungen der  
Freien Szene erst ermöglichen. 

Mit welchen Herausforderungen sind Akteur:innen 
der Freien Szene in Wien bei der Aneignung von 
Räumen konfrontiert und wie wird ihnen begegnet?

Mit dieser Frage sollen die Probleme und deren 
Ursachen, die zu dem artikulierten Raumbedarf 
und Schwierigkeiten des Raumbetreibens durch 
die Freie Szene führen, näher untersucht werden. 
Im Weiteren soll eruiert werden, welche Prozes-
se bzw. Strategien und Lösungswege seitens 
der beteiligten Akteur:innen zur Problembewälti-
gung angewendet werden. Bei dieser Frage wird 
davon ausgegangen, dass die Akteur:innen der 
Freien Szene stark von Herausforderungen der 
Leistbarkeit betroffen sind. Um diesem Problem 
zu entgegenzuwirken, leisten sie einen hohen  
Anteil an selbst geleisteter Arbeit.

Welche Handlungsansätze lassen sich zur Förde-
rung von Raumaneignungen durch die Freie Szene 
formulieren?

Innerhalb dieser Frage sollen Handlungsansätze, 
die über die aktuellen angewendeten Problem-
bewältigungsprozesse hinaus gehen, aufgezeigt 
werden. So bezieht sich diese Frage auf Qualitäten, 
Potenziale und Möglichkeiten, die es in Gegenwart 
und Zukunft zu erkennen gilt. Die Hypothese zu 

dieser Frage besteht darin, dass zur Förderung der 
Freien Szene besonders Formen der Zwischennut-
zung und Leerstandsaktivierung eine bedeutende-
re Rolle zugesprochen werden müssen.
 

METHODISCHES VORGEHEN
Zur Beantwortung der Forschungsfragen wird zu-
nächst eine Literatur- und Dokumentenrecher-
che durchgeführt, die einen Einstieg in das For-
schungsgebiet durch historische und theoretische 
Auseinandersetzungen gewährleistet sowie das 
Kulturverständnis der Arbeit beschreibt. Im Wei-
teren wird sich damit die erste Forschungsfrage, 
die als Grundstein für die weitere Arbeit fungiert, 
versucht zu beantworten. Darüber hinaus werden 
mittels der Literatur- und Dokumentenrecherche 
im zweiten Teil der Arbeit Kontextbedingungen  
der Stadt Wien erschlossen.
 
Den zentralen Teil der Arbeit bildet eine empirische 
Auseinandersetzung, welche einem Grounded 
Theory Ansatz verfolgt und in Form einer Fallstudie 
zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien 
durchgeführt wird. Dieser wird mittels einer nicht-
standardisierten bzw. qualitativ-interpretativen For-
schung im Sinne einer induktiven Vorgehensweise 
nachgegangen (vgl. Flick 2016: 72). Dazu wird zu 
Beginn ebenfalls eine Literatur- und Dokumenten-
recherche durchgeführt, die einen ersten Einblick 
in bestehende Raumaneignungen der Freien Sze-
ne in Wien gibt. In weiterer Folge werden, auf-
bauend auf den theoretischen Erörterungen aus 
dem ersten Teil der Arbeit, die drei zentralen Fall-
beispiele Westbahnstudios, Semmelweisklinik und                   
SOHO STUDIOS zur Beantwortung der weiteren 
Forschungsfragen untersucht. Dazu werden leit-
fadengestützte Interviews durchgeführt, die mittels 
qualitativer Inhaltsanalyse und Akteur:innenmap-
ping ausgewertet werden.
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Um die Aussagen der in den Fallbeispielen aktiv 
involvierten Personen zu erweitern und besser in 
den Kontext der Stadt Wien und im Vergleich zu 
anderen Städten wie der Stadt Graz einordnen zu 
können werden zudem noch leitfadengestützte 
Interviews mit Expert:innen zum Forschungsgegen-
stand aus der Praxis geführt und ausgewertet. Da-
bei handelt es sich um Expert:innen aus der Praxis 
von den Organisationen: Kreative Räume Wien, In-
dependent Space Index, Basis.Kultur.Wien, (ehe-
malig) IG Kultur Wien, IG Kultur Österreich/Steier-
mark und Das Andere Theater. Darüber hinaus 
werden leitfadengestützte Interviews mit Kunst- und 
Kulturschaffenden ohne eigenen Raum geführt, um 
die Position von Akteur:innen der Freien Szene zu 
verstehen, die nicht aktiv einen Raum betreiben und 
gleichzeitig einen Raumbedarf haben. Auf die Kon-
zeption der Fallstudie wird im Rahmen der Arbeit 
noch ausführlich eingegangen. 

AUFBAU DER ARBEIT
Die Arbeit gliedert sich in drei Teile. Der erste Teil 
der Arbeit (TEIL I: Einstieg in das Forschungsfeld) 
stellt den Einstieg in das Forschungsfeld dar. Da-
rin wird sich zunächst dem Raumverständnis der 
Arbeit, den theoretischen Grundlagen zur Raum-
produktion, Raumaneignung sowie dem Alltag und 
den gelebten Räumen gewidmet. Im Folgenden 
wird auf den Kontext der Kultur eingegangen und 
über die theoretische Auseinandersetzung anhand 
verschiedener Kulturbegriffe nach Horton und Kraftl 
(2014) und Reckwitz (2021) sowie anhand des Cir-
cus of Culture nach Paul du Gay et.al. (1997) das 
Kulturverständnis der Arbeit näher beschrieben. 
Anschließend wird das Verhältnis von Kultur zu 
Raum sowie von Kultur zu Planung mit der Kon-
zeptionierung nach Suitner (2015) in Planung mit 
Kultur und Planung für kulturelle Entwicklung erläu-
tert. Drauf folgend wird im ersten Teil der Arbeit die 
Freie Szene anhand wesentlicher Merkmale sowie 

deren Räume näher bestimmt. Dazu wird zur Freien 
Szene, mithilfe bestehender quantitativer Ergebnis-
se aufgezeigt, dass Räume für die österreichische 
Freie Szene ein knappes Gut darstellen. Der erste 
Teil der Arbeit endet mit einem Zwischenfazit, in 
dem die Ergebnisse des ersten Teils der Arbeit kurz 
zusammengefasst und Schlussfolgerungen für den 
empirischen Teil gezogen werden.

Der zweite Teil der Arbeit (TEIL II: Stadtkontext 
Wien) bezieht sich auf den in dieser Arbeit zent-
ralen Untersuchungsraum Wien. Dazu werden zu-
nächst relevante Bestandsdaten der Stadt Wien 
aufgezeigt und der strategische Umgang der Stadt 
Wien mit Kultur benannt. Abschließend widmet sich 
der zweite Teil der Arbeit der Wiener Freien Sze-
ne und stellt diese anhand ihrer historischen Hin-
tergründe, zentralen Akteur:innen, wesentlichen 
Merkmale und besetzten Räume in Wien vertiefend 
dar. Darüber hinaus wird der konkrete Raumbedarf 
der Wiener Freien Szene, die den Ausgangspunkt  
der Arbeit bilden, erläutert.

Der dritte Teil der Arbeit (TEIL III: Empirische Aus-
einandersetzung) bildet mit einer Fallstudie zu 
Raumaneignungen der Freien Szene in Wien den 
zentralen Teil der Arbeit. Dazu wird zunächst die 
Konzeption der Fallstudie erläutert. Anschließend 
werden die Fallbeispiele Westbahnstudios, Sem-
melweisklinik und SOHO STUDIOS analytisch auf-
bereitet. Die Interpretation der Ergebnisse erfolgt 
im darauffolgenden Kapitel. Den Abschluss der 
Arbeit bildet die Diskussion der Ergebnisse, in 
der die wesentlichen Schlussfolgerungen aus der 
empirischen Untersuchung dargestellt und die 
aufgestellten Forschungsfragen beantwortet wer-
den. Darüber hinaus werden Handlungsansätze 
zur Verbesserung der Situation der Freien Szene 
in Wien formuliert sowie die Grenzen der Arbeit  
und der Ausblick beschrieben.
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TEIL I: 
EINSTIEG IN DAS 
FORSCHUNGSFELD
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Um das Raumverständnis dieser Arbeit und den 
Begriff der Raumaneignung zu erläutern, wird im 
Folgenden kurz auf die Begriffsgeschichte des Rau-
mes, auf Theorien der Raumproduktion und Raum-
aneignung sowie auf den Alltag und gelebte Räume 
aus Perspektive der alltagstheoretischen Urbanistik 
eingegangen. Daran anschließend wird mit den aus 
der Auseinandersetzung folgenden Implikationen 
das Raumverständnis dieser Arbeit aufgezeigt. 

1	 RAUM- 
VERSTÄNDNIS &  

RAUMANEIGNUNG

1.1	BEGRIFFSGESCHICHTE  
DES RAUMBEGRIFFS

Der Begriffsursprung von Raum verweist nach 
Schroer (2019) auf einen Ausdruck von Ansiedler:in-
nen hin, der zunächst die Handlung des Rodens 
und das frei machen einer Wildnis für einen Siedel-
platz bezeichnet. Im Verständnis des Ausdrucks ist 
der dann eingenommene Siedelplatz selbst eben-
falls inbegriffen. Das Verb räumen bezieht sich 
dementsprechend auf einen Raum, das heißt eine 
Lichtung im Walde schaffen, zwecks einer Urbar-
machung oder Ansiedlung (vgl. Schroer 2019: 144). 
Raum ist demnach „in diesem ursprünglichen Sinn 
[…] nicht an sich schon vorhanden, sondern wird 
erst durch menschliche Tätigkeit gewonnen, indem 
man ihn durch Rodung der Wildnis (die also nicht 
Raum ist) abgewinnt“ (Bollnow 1984: 33; in: Schro-
er 2019: 144). Die Etymologie des Begriffs Raum 
bezieht sich also darauf, dass Raum das Ergebnis 
menschlicher Tätigkeit ist, wodurch sich zeigt, dass 
Raum eine soziale und kulturelle Komponente zu-
geordnet wird (vgl. Schroer 2019: 144). 

1.2	RAUMPRODUKTION UND  
RAUMANEIGNUNG

Die Zuordnung von sozialen und kulturellen Kompo-
nenten zu Raum findet auch im Begriff der Raum-
produktion ihren Niederschlag, welcher es ermög-
licht Raum als (sozial) produziert zu verstehen. 
Dabei betont die Raumproduktion die „Verschrän-
kung unterschiedlicher Dimensionen des Raumes, 
die auf spezifische Praktiken und Akteursgruppen 
zurückgehen und in Erfahrung und Wahrnehmung 
verankert sind“ (Hafencity Universität Hamburg 
(Hg.) & Universität Wien (Hg.) o.J.). Der Gedanke 
der Raumproduktion nimmt somit Bezug auf eine 
relationale Raumtheorie, welche das Raumver-
ständnis aufweist, dass sich Raum und wie auch 
immer geartete Inhalte des Raumes nicht vonein-
ander separieren lassen. Körperliche Objekte und 
Raum sind in diesem Verständnis vielmehr „un-
trennbar aufeinander bezogen“ (Schroer 2006: 
29ff.; in: Günzel & Kümmerling 2010: 193). Während 
beim Container-Modell ein Raumverständnis vertre-
ten wird, welches eine Zurichtung der Körper durch 
Raumeinflüsse herausstellt. So werden bei der re-
lationalen Raumtheorie, im umgekehrten Sinn, die 
kreativen Anteile der Individuen mittels ihrer Körper 
bei der Konstitution räumlicher Strukturen verdeut-
licht (vgl. Schroer 2006: 29ff.; in: Günzel & Kümmer-
ling 2010: 193). Raum ist somit nicht als ein von 
sozialer Praxis bedingungsloser absoluter Behälter 
zu betrachten, sondern als ein „inhärenter Aspekt 
der sozialen Welt und der gesellschaftlichen Praxis“ 
(Akademie für Raumforschung und Landesplanung 
2019: 1851). Dieses Raumverständnis spiegelt sich 
in unterschiedlichen raumsoziologischen Perspek-
tiven wieder, wie etwa in Henri Lefebvres trialek-
tischer Unterscheidung von wahrgenommenem, 
konzipiertem und gelebten/erlebten Raum. Mit die-
ser Unterscheidung versucht Lefebvre den frühen 
Dualismus von physischem und mentalen Raum 
zugunsten einer Praxis-Perspektive zu überwin-
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den, die im Besonderen den Einsatz des Körpers 
voraussetzt: „den Gebrauch der Hände, der Glied-
maßen, der Sinnesorgane, die Gesten der Arbeit 
und der nicht als Arbeit zu verstehenden Tätigkei-
ten“ (Lefebvre 1991: 337; in: Günzel & Kümmer-
ling 2010: 92). Dabei bezieht sich Lefebvre jedoch 
zentral auf eine kollektive Perspektive der Raum-
produktion, was unter anderem in seinen Ausfüh-
rungen zum Recht auf die Stadt ersichtlich wird. So 
heißt es: „Wenn Entfremdung  heute maßgeblich im 
urbanen Raum erfahren wird, nämlich als Entfrem-
dung1 vom produzierten Raum und von der Stadt, 
so ist der Übergang zu einer neuen Gesellschaft in 
einer Wiederaneignung der Stadt, in einem Recht 
auf die Stadt zu suchen. […] [Dieses wird verstan-
den] als Recht auf die kollektive Nutzung der Stadt“  
(Illigens 2017: 39).

Auch Martina Löws Unterscheidung von (An)Ord-
nung, spacing und Syntheseleistung beschreibt 
Raum als eine wesentliche sozialwissenschaftliche 
Kategorie. Wobei Raum aus der Perspektive des 
Relationalraums als „die Organisation des Neben-
einanders“ (Löw 2001:13; in: Akademie für Raum-
forschung und Landesplanung 2019: 1851) gefasst 
wird und dabei im Handeln entsteht (vgl. Löw 2001: 
158ff.). Spacing bezieht sich dabei auf die relatio-
nale (An-)Ordnung von Dingen und Menschen im 
Raum. Die Zusammenfassung sozialer Güter und 
Menschen zu Räumen beschreibt die Syntheseleis-
tung, mit welcher soziale Wirklichkeit wahrgenom-
men und bewertet wird. (vgl. Dangschat 2020: 438). 
Löw spricht sich gegen eine Teilung von sozialen 
und materiellen Raum aus und geht von „einem so-
zialen Raum aus, der gekennzeichnet ist durch ma-
terielle und symbolische Komponenten“ (Löw 2001: 
13; in: Akademie für Raumforschung und Landes-
planung 2019: 1851). Die wesentliche Aufgabe sei 
demnach die Erforschung der Konstitutionprozesse 
von Raum mit Fragen wie: Was wird angeordnet 
(Dinge, Ereignisse)?, Wer ordnet an (mit welcher 

Legitimation und Macht)?, Wie entstehen Räume 
und wie verändern sie sich? (vgl. Akademie für 
Raumforschung und Landesplanung 2019:1851). 

In einem solchen Raumverständnis sind Interaktio-
nen konstitutiv für Raumproduktionen. Diese Inter-
aktionen konfigurieren sich auf vielfältige Weise. Sie 
bestehen zwischen Individuen, zwischen Individu-
en und sozialen Gruppen oder auch Institutionen, 
jedoch ebenso zwischen Individuen und der Materi-
alität eines Ortes an dem sie sich platzieren. Biogra-
phische Prägung, Sozialisation sowie situationales 
und handlungsleitendes Wissen führen im Arran-
gement mit körperlicher Erfahrung und Wahrneh-
mung von umgebenden Elementen, wie Individuen, 
Gruppen, Gebäuden zur Konstitution von spezifi-
schen Räumen vor Ort (vgl. Müller 2020: 116). Die 
unter diesen Relationen produzierten Räume sind 
zeit- und gesellschaftsspezifisch und werden Trä-
ger charakteristischer symbolischer Verweise und 
weisen Machtstrukturen auf (vgl. Lefebvre 1991; in: 
Müller 2020: 116). Raumkonstitutionen sind dem-
nach subjektiv spezifisch. Vor dem Hintergrund 
von Löws Aussagen kann es demnach keinen ob-
jektiven Raum geben, sondern es entstehen gleich-
zeitig an jedem Ort eine Fülle an verschiedenen 
Raum-Deutungen, die außerdem sehr dynamisch 
sind (vgl. Dangschat 2020: 438). Jedoch erlauben 
Raumkonstitutionen auch übersubjektive Analogien 
aufzuweisen, so dass gruppenspezifische Modi 
der Raumkonstitution und Raumwahrnehmung  
resultieren (vgl. Müller 2020: 116).

Im Raumverständnis, welches Raum als sozial 
produziert versteht, spielt auch, wie oben bereits 
angerissen, der Begriff der Raumaneignung eine 
wesentliche Rolle (vgl. Schade 2015). Raumaneig-
nung beschreibt Prozesse, in denen Raum bewusst 
nach eigenen Vorstellungen und Bedürfnissen ge-
nutzt und gestaltet wird und Veränderungen dieses 
Raumes mitbestimmt werden. Die Aneigner:innen 

1 Entfremdung im Sinne 
von sozio-räumlichen 
Ausformungen von Ent-
fremdungsphänomenen 
in kapitalistischen Gesell-
schaften. Entfremdung im 
Sinne von Marx bezieht 
sich auf „die Entfremdung 
der Arbeiter_innen von 
ihrem Dasein im Gattungs-
leben, von der Gesell-
schaft, in ihrer Reduktion 
auf die_den abstrakte_n 
Staatsbürger_in bzw. das 
besitzende Individuum. 
Diese Entfremdung besteht 
in der Aufkündigung der 
zwischenmenschlichen 
Relationen. In der Bürger-
lichen Gesellschaft wird 
der Mensch demnach 
ausschließlich über sein 
individuelles Privatinteresse 
definiert.“ (Illigens 2017: 
38; nach Marx 1956: 366) 
Diese Perspektive aus dem 
industriellen Zeitalter wird 
von Lefebvre im Zeitalter 
der Urbanisierung begriffen 
und daher im urbanen 
Kontext verankert und hin-
sichtlich eines kollektiven 
Ansatzes erweitert (vgl. 
Illingens 2017).
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können sich dabei über bestimmte Nutzungszu-
schreibungen hinwegsetzen, Raumstrukturen und 
-inhalte neu interpretieren oder diese dauerhaft 
oder temporär überformen bzw. verändern. Be-
stehende gesellschaftliche und räumliche Verhält-
nisse können so subversiv unterlaufen und verän-
dert sowie neue Räume geschaffen werden (vgl. 
Frey et al. 2012: 5). So enthält die Raumaneignung 
eine Dimension des Eigenen, was auch Eigentum 
mit sich führt, wodurch Raumaneignung bedeutet, 
sich Raum (zielgerichtet) zu eigen zu machen. An-
eignung steht damit in einem engen Verhältnis zu 
Begriffen wie Ermächtigung oder auch Besetzung. 
Dabei bedeutet Aneignung jedoch oft mehr als 
ausschließlich nur Protest, sondern mit Aneignun-
gen sind auch bewusste Handlungen verbunden, 
die Verantwortung sowie Zeit und Mühe erfordern. 
Aneignung wird so zu einer „speziellen Form von 
Mitwirkung an der Gestaltung der Stadt“ (Bundes-
institut für Bau-, Stadt-, und Raumforschung 2020: 
36). Auch Chombart de Lauwe et al. (1977) be-
schreibt, dass eigene Empfindungen, Bedürfnisse 
und Wünsche in Räumen verfolgen und verwirk-
lichen zu können, grundlegende Aspekte von An-
eignungen sind (vgl. Frey et al. 2012: 5). Und Deinet 
und Reutlinger (2005) fassen Aneignung als „eigen-
ständige, eigenverantwortliche Auseinanderset-
zung mit den Lebensräumen und als kreative Inter-
vention oder Gestaltung“ (Deinet & Reutlinger 2005;  
in: Frey et al. 2012: 5) zusammen.

die Praktiken der Raumproduktion und Raumaneig-
nung verfolgt werden, in den Vordergrund. Diese 
werden unter dem Ansatz der alltagstheoretischen 
Urbanistik untersucht (vgl. Knierbein et al. 2020: 
311). Aus dieser Perspektive werden das Alltags-
leben und auch die gelebten Räume als Para- oder 
Meta-Ebene verstanden, auf der Veränderungen 
auf Mikro-, Meso- und Makro-Ebene zusammenlau-
fen und sich sozial-räumlich sowie materiell-räum-
lich ablesen lassen, statt dass das Alltagsleben 
und die Alltagsorte als Mikroraum der gelebten Er-
fahrung verstanden werden, „über den sich Meso-
Räume der Institutionen und Politikformulierungen 
wie auch der Makroebene einer ökonomischen Glo-
balisierung stülpen lassen.“ (Knierbein et al. 2020: 
312). Demzufolge können im Alltagsleben und an 
Alltagsorten Transformationen der spätkapitalisti-
schen Raumproduktion verfolgt werden (vgl. Knier-
bein et. al. 2020: 313). Darüber hinaus werden bei 
der Analyse von Prozessen der Urbanisierung aus 
alltagstheoretischer Perspektive neben räumlich-
materiellen Wandlungen insbesondere sozio-öko-
nomische, sozio-kulturelle, sozio-ökologische und 
sozio-politische Aspekte der Veränderung alltägli-
cher Routinen in Städten in den Blick genommen 
und somit aus einer intersektionalen Perspektive 
untersucht (vgl. Knierbein et a.l 2020: 311f). Darü-
ber hinaus ist „dies […] erkenntnisbringend für die 
Schnittstellen zwischen Sozial-Geisteswissenschaf-
ten und raumrelevanten Disziplinen: etwa Architek-
tur, Raumplanung, Städtebau, Landschaftsarchitek-
tur, Landespflege oder Bildende Künste“ (Knierbein 
et al. 2020: 313), womit diese Perspektive wiede-
rum für den gewählten Forschungsgegenstand  
der Arbeit fruchtbar ist. 

Zusammenfassend kann vor dem Hintergrund der 
Auseinandersetzung mit der Begriffsgeschichte 
des Raumes, mit den theoretischen Ausführungen 
zur Raumproduktion und Raumaneignung sowie mit 
der Darstellung des Alltagslebens und des geleb-

1.3	ALLTAGSLEBEN UND  
GELEBTER RAUM AUS  

PERSPEKTIVE DER ALLTAGS- 
THEORETISCHEN URBANISTIK

Mit Blick auf die sozialen Praktiken der Raumpro-
duktion sowie der Raumaneignung rückt auch 
das Alltagsleben (everyday life) sowie der gelebte 
Raum bzw. die Alltagsorte (lived space), in denen 
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ten Raumes aus alltagstheoretischer Perspektive 
für das Raumverständnis dieser Arbeit festgehalten 
werden, dass Raum als etwas prozesshaftes zu ver-
stehen ist und neben seiner Materialität inhärent mit 
sozialen und kulturellen Komponenten verbunden 
ist. Individuen tragen mittels ihrer kreativen Anteile 
und Körper zur Konstitution räumlicher Strukturen 
bei und verdeutlichen somit den Bezug von Raum 
zur sozialen Welt und gesellschaftlichen Praxis (vgl. 
Akademie für Raumforschung und Landesplanung 
2019: 1851). Darin zeigen sich die vielförmigen und 
interdependenten Bezüge von Raum und Gesell-
schaft, bei welchen Raum durch die gesellschaft-
liche und gelebte Praxis beständig produziert und 
reproduziert wird. Raum entsteht somit als Geflecht 
sozialer Relationen. Es sind Relationen zwischen 
Individuen, Individuen und sozialen Gruppen und 
Institutionen, als auch zwischen Individuen und der 
Materialität eines Ortes. Dabei ist entscheidend, in 
welcher Art und Weise Individuen, soziale Grup-
pen und ganze Gesellschaften daran partizipieren 
einen Raum hervorzubringen, zu verändern sowie 
über Dauer zu verfestigen (vgl. Müller 2020: 116). 
Für das Raumverständnis ergibt sich damit, dass 
Raum als zeit- und gesellschaftsspezifisch ver-
standen wird und erkannt wird, dass dieser dabei 
von gesellschaftsspezifischen Machtstrukturen  
geprägt wird (vgl. Illingens 2017: 40). 

Die Art und Weise, wie Partizipation an der Verän-
derung von Raum Verwirklichung erfährt, findet sich 
auch in den Ausführungen zur Raumaneignung 
wieder. Da im Rahmen dieser Arbeit die selbstorga-
nisierte räumliche Praxis der Freien Szene betrach-
tet wird, die Räume des eigenen Ausdrucks und der 
eigenen Mitgestaltung hervorbringt (siehe Kapitel 3, 
5.3, 6 und 7), steht im Verlauf der Arbeit vor allem 
der Begriff der Raumaneignung im Vordergrund. 
Dabei ist jedoch relevant zu sehen, dass sich in 
der Praxis der Freien Szene nicht gänzlich über 
gewisse Nutzungszuschreibungen hinweggesetzt 

wird und außerdem mit der Aneignung von Räumen 
durch Kunst- und Kulturschaffende der Freien Sze-
ne nicht immer Eigentum einhergeht.
 
Die Auseinandersetzung mit Alltagsleben und ge-
lebten Raum aus alltagstheoretischer Perspektive 
erschließt für das Raumverständnis der Arbeit zu-
dem noch, dass Raum in seiner Wechselwirkung 
mit der gesellschaftlichen und gelebten Praxis 
auf verschiedenen räumlichen Maßstabsebenen 
(Makro, Meso, Mirko) zu verstehen ist, diese je-
doch im Alltagsleben und in gelebten Räumen 
als Para- oder Meta-Ebene zusammenlaufen und 
damit eine intersektionale Forschungsperspekti-
ve eröffnet wird. Darüber hinaus unterstreicht die 
Betrachtung des Alltagslebens und des gelebten 
Raumes die Bedeutung von institutionalisierten 
und normativen Regelungssystemen (die auch die 
Planung beschreiben können) für die Schaffung 
und Prägung von Raum, was ebenfalls für das 
Raumverständnis in dieser Arbeit wesentlich ist  
(vgl. Dangschat 2020: 438).

Aus Perspektive des veranschaulichten Raum-
verständnisses, welches Raum im Besonderen 
als sozial produziert betrachtet, treten gesell-
schaftliche Kräfte der Strukturierung von Raum 
in den Fokus, sowie gleichzeitig auch die Mög-
lichkeit des Wandels und der Veränderbarkeit.  
(vgl. Hafencity Universität Hamburg (Hg.)  
& Universität Wien (Hg.) o.J.)
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Da die Freie Szene dem kulturellen Bereich zuge-
ordnet wird, gilt es zunächst, sich vertiefend dem 
Kontext der Kultur anzunähern. Dazu werden in 
diesem Kapitel verschiedene Kulturverständnisse 
erläutert sowie das Verhältnis von Kultur zu Raum 
aufgezeigt. Anschließend daran wird sich, aufgrund 
des planerischen Hintergrundes der Arbeit, dem 
Zusammenhang von Kultur und Planung gewidmet.  

Der Ausgangspunkt der facettenreichen Kultur-
begriffe ist das lateinische Wort Cultura, was so 
viel bedeutet wie Ackerbau oder Pflege. Das ent-
sprechende Verb lautet colere, welchem die Be-
deutungen bebauen, bestellen, bewohnen, pflegen 
zukommen. Kultur meint, in diesem ursprünglichen 
Sinne, demnach die Bestellung von Land, begin-
nend mit der Bearbeitung des Bodens. „Wer sät, 
pflanzt und erntet gewinnt der unbearbeiteten vor-
handenen Natur folglich etwas ab, was vorher nicht 
existierte. Aus dem Gegebenen = Natur wird so et-
was Gemachtes = Kultur.“ (Schorer 2019: p. 144). 
Somit wird erkennbar, dass der Begriff Kultur, nach 
seiner ursprünglichen Verfasstheit, auf menschliche 
Tätigkeiten im Sinne einer `Kultivierung´ des Lan-
des zurückzuführen ist (vgl. du Gay et al.. 2013: 5). 
 
Um die Begriffsgeschichte des Kulturbegriffes 
im weiteren Verlauf näher zu beleuchten, bie-
tet sich der von Paul du Gay et al. (2013) be-
schriebene Wandlungsprozess des Kulturbegriffs 
unter Betrachtung des cultural turn und die Dar-
stellung über die Bedeutungsschichten nach  
Heidenreich (1998) an (vgl. El Khafif 2008: 70).

Der beschriebenen agrarischen Begriffsbedeutung 
wurde in der römischen Klassik noch ein weiterer 
Aspekt hinzugefügt. Neben der Pflege und Be-
bauung des Ackers konnte auch der menschli-
che Geist in Form seiner Bildung bestellt werden. 
„Ohne aktives Bemühen, sei es durch den Acker-
bau oder die Lehre, war Kultur nicht existent.“ (El 
Khafif 2008: 70). Heidenreich benennt diese Be-
deutungsschicht als die ergologische Schicht  
(vgl. Heidenreich 1998: 217; in: El Khafif 2008: 70).

2	 KULTUR -  
EINE ANNÄHERUNG

2.1	KULTURVERSTÄNDNISSE
Im akademischen sowie gesellschaftlichen Dis-
kurs ist der Begriff Kultur allgegenwärtig. Er findet 
Anwendung in vielfältigen wissenschaftlichen Dis-
ziplinen wie der Anthropologie, Ethnologie, Philo-
sophie, Geografie, Soziologie sowie auch in der 
Raumplanung (vgl. Hammel 2007: 1). In der poli-
tischen Debatte ist er ebenfalls Gegenstand. Die 
Verwendung des Begriffs geschieht dabei, auf-
grund seiner Abstraktheit und der vielfältigen Zu-
gänge aus unterschiedlichen Perspektiven, keines-
falls unterschiedslos (vgl. Hammel 2007: 1). Eine 
detaillierte und umfassende Darstellung der unter-
schiedlichen Begriffsperspektiven ist aufgrund der 
außerordentlichen Definitionsvielfalt im Rahmen 
dieser Arbeit nicht angängig. Um sich dennoch 
dem Kulturverständnis dieser Arbeit anzunähern, 
wird zunächst knapp die Begriffsgeschichte des 
Kulturbegriffs erläutert, um anschließend verschie-
dene Kulturverständnisse aufzuzeigen und daraus 
das Kulturverständnis dieser Arbeit zu erschlie-
ßen. Darüber hinaus wird zur Erschließung des 
Kulturverständnisses dieser Arbeit der Kreislauf 
der kulturellen Bedeutungsproduktion dargestellt.  

2.1.1	 BEGRIFFSGESCHICHTE  
DES KULTURBEGRIFFS
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Paul du Gay et. al. schildern im Weiteren, dass 
während der Aufklärung Kultur und Zivilisation als 
Synonym verwendet wurden, um die allgemeinen 
Prozesse der menschlichen Entwicklung und des 
Fortschritts zu beschreiben. Dies geschah unter 
der Annahme eines zivilisatorischen Fortschritts 
der europäischen Zivilisation im Gegensatz zu an-
deren vermeintlich rohen, weniger zivilisierten Ge-
sellschaften2  (vgl. du Gay et al. 2013: 5). Diese 
Verbindung von Kultur mit bürgerlicher Moral und 
Sittlichkeit zeigt auch Heidenreich in der zweiten 
Bedeutungsschicht auf (vgl. Heidenreich 1998: 
216ff.; in: El Khafif 2008: 70). So definiert Durant 
die bürgerliche Kultur etwa als „soziale Ordnung, 
welche schöpferische Tätigkeiten begünstigt. Vier 
Elemente setzen sie zusammen: Wirtschaftliche 
Vorsorge, politische Organisation, moralische Tra-
ditionen und das Streben nach Wissenschaft und 
Kunst. Sie beginnt, wo Chaos und Unsicherheit 
enden. Neugier und Erfindungsgeist werden frei, 
wenn die Angst besiegt ist, und der Mensch schrei-
tet aus natürlichem Antrieb dem Verständnis und 
der Verschönerung des Lebens entgegen.“ (Durant 
1985; in: El Khafif 2008: 71). Demnach wurde die 
Kultivierung des Menschen nicht wertneutral wahr-
genommen, sondern stark auf bürgerliche Wertvor-
stellungen bezogen (vgl. El Khafif 2008: 71). Ein 
Verständnis, welches sich noch bis heute trägt und 
mit anderen Kulturverständnissen verschneidet. 
 
Mit dem 19. Jahrhundert wurde unter Einflussnah-
me der Romantik und des aufkommenden Natio-
nalismus Kultur mit den spezifischen und variablen 
Kulturen verschiedener Nationen und Völker in 
Verbindung gebracht, mit welchen die Lebenswei-
se bestimmter Gruppen, Völker und Nationen be-
schrieben wurde. Dieses Verständnis ist bis heute 
relevant, wenn Kultur für die Beschreibung einer 
unverwechselbaren Lebensweise einer bestimm-
ten sozialen Gruppe oder Epoche verwendet wird  
(vgl. du Gay et al. 2013: 5). 

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts wurde dem Kultur-
begriff eine restriktivere Bedeutung zugemessen, 
wonach Kultur sich auf einen Zustand intellektueller 
Raffinesse bezog, welche den Künsten, der Philo-
sophie und dem Lernen beigeordnet war. Dieses 
Begriffsverständnis ist bis heute aktuell, wenn als 
Kultur die hohen Künste angenommen werden, 
die im Gegensatz zur Populärkultur (was die ein-
fachen Leute, die relativ ungebildeten Massen, 
tun) oder zur Massenkultur (in Verbindung mit 
Massenmedien und Massenkonsum) stehen sollen  
(vgl. du Gay et al. 2013: 5).
 
Im Laufe des 20. Jahrhunderts vollzog sich beson-
ders im akademischen Bereich ein weiterer Wandel 
des Kulturbegriffs, der als cultural turn zu verstehen 
ist. Der cultural turn beschreibt dabei einen Sam-
melbegriff für eine Vielzahl von intellektuellen Ver-
änderungen, die sich ab Mitte der 1980er Jahre 
herausbildeten. Diese beeinflussten über die Geo-
grafie hinaus die Debatte in allen Geistes- und Sozi-
alwissenschaften sowie in den Naturwissenschaften 
(vgl. Goodwin 2004: 69ff.; in: Horton & Kraftl 2014: 
13). Dieser Wandel bezieht sich auf eine komplexe 
Reihe von zuweilen miteinander verwobenen Strän-
gen von Aktivitäten, durch welche Akademiker:in-
nen für zuvor übersehene Themen und Fragestel-
lungen sensibilisiert wurden (vgl. Johnston 1997: 
271; in: Horton & Kraftl 2014: 13).
 
Auslösende Elemente des cultural turns waren da-
bei die in 1980er und 1990er Jahren von vielen So-
zialwissenschaftler:innen festgestellten, neuen be-
deutenden sozialen und kulturellen Veränderungen 
in den zeitgenössischen kapitalistischen Volkswirt-
schaften. Traditionelle Formen der Identität, wie der 
Bezug auf Religion, Klasse oder Gewerkschaftszu-
gehörigkeit zerbrachen und gingen verloren. Durch 
die zunehmende wirtschaftliche Relevanz der Kul-
tur-, Kreativ- und Unterhaltungsindustrie sowie die 
steigende Bedeutung populärer, massenproduzier-

2 Diese Argumentation 
weist aus heutiger Sicht 
eindeutig eurozentrische 
Züge auf und wird aus 
postkolonialer Perspektive 
sowie in den Urban Studies 
grundlegend kritisiert.
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ter, massenvermarkteter Medien und Waren im All-
tagleben der Menschen, bildeten sich neue Identi-
täten und Lebensstile heraus, welche zugleich von 
neuen Formen des politischen Aktivismus kritisiert 
wurden (vgl. Jackson 1989; Anderson & Gale 1999; 
in: Horton & Kraftl 2014: 13). In Angesicht dieser 
sozialen und kulturellen Veränderungen wurde die 
Erforderlichkeit von neuen Forschungsansätzen 
und Konzepten für Identität, Lebensstil und kultu-
reller Politik zur Sinnerfassung dieser herausgestellt  
(vgl. Horton & Kraftl 2014: 13). 

Neben dieser Entwicklung waren viele Akademi-
ker:innen inspiriert von oder tätig in politischen so-
zialen Bewegungen. In individueller und kollektiver 
Weise wendeten diese scholary activists die Auf-
merksamkeit auf die Rolle von kulturellen Normen 
sowie auf die Aufrechterhaltung von sozialen Aus-
grenzungen und die Marginalisierung alternativer 
Standpunkte in der Mediendarstellung des kulturel-
len Mainstreams (vgl. Jackson 1989: 7f.; in: Horton 
& Kraftl 2014: 13). 

Zudem erstarkte in akademischen Disziplinen, 
wie der Soziologie und der Humangeographie die 
Kritik an marxistischen Gesellschaftstheorien. We-
sentlich für diese Missbilligung war, dass Kultur 
innerhalb dieser Perspektive als unbedeutend be-
trachtet und den Handlungen und Handlungsfähig-
keiten von Individuen innerhalb von Gesellschaften 
wenig Beachtung geschenkt wurde. Außerdem 
erfuhr nur die soziale Klasse Berücksichtigung, 
abseits anderer Formen sozialer Unterschiede  
(vgl. Horton & Kraftl 2014: 14).

Die in den 1960er und 1970er Jahren dominie-
renden quantitativen Forschungsansätze (wissen-
schaftliche Hypothesentests, statistische Verfahren 
und computergestützte Analysen großer Datensät-
ze) in der Humangeographie sowie in verwandten 
akademischen Disziplinen brachten die Kritik her-

vor, dass diese nicht die Möglichkeit bieten, die 
Motivation der Menschen sowie die komplexen 
Bestandteile und Zusammenhänge ihrer Alltags-
biografie nachzuvollziehen. Die Folge bestand in 
der Suche nach und der Entwicklung von neuen 
Methoden und Forschungsansätzen, die ein tief-
greifendes, qualitatives Verständnis geografischer 
Fragen gestatten sollte (vgl. Horton & Kraftl 2014: 
14). Im Zuge dessen etablierten sich durch die 
perspektivische Neuausrichtung des cultural turn 
theoretische Innovationen für die Forschungspraxis  
(vgl. Thrift 2000; in: Lippuner 2005: 138).

Die aus dem cultural turn emergierenden Kenntnis-
se nahmen Einfluss auf die new cultural geography 
und etablierten innerhalb dieser ein besonderes 
Interesse an verschiedenen und marginalisierten 
sozialen Gruppen und Identitäten sowie an der „so-
cial construction of landscapes“ (Horton & Kraftl 
2014: 14). Dies mit dem Ziel Kultur als Prozess zu 
verstehen und die Art und Weise, in derer Über-
zeugungen, Normen, Gruppen und auch Ungleich-
heiten durch kulturelle Praktiken (re-)produziert 
werden, nachzuvollziehen (vgl. Horton & Kraftl 
2014: 14). Auch wird die primäre Stellung der Kul-
tur für urbane Prozesse in der theoretischen Wen-
de des cultural turns identifiziert und behandelt  
(vgl. Eade & Mele 2002; Lagendijk 2004; Berndt & 
Pütz 2007; in: Suitner 2015: 19).

So zeigt sich, dass sich mit dem cultural turn sich 
ein Kulturbegriff herausbildete, welcher die Be-
ziehung von Kultur zu Bedeutung betont. Dieser 
spiegelt sich auch in der dritten Bedeutungsschicht 
nach Heidenreich wieder, indem darin die „Ver-
mittlung des Menschen in der Gesellschaft und 
[Verbindung mit der] soziativen Bedeutung“ (El 
Khafif 2008: 71) herausgestellt wird. Kultur wird 
als die Beschreibung bestimmter Lebensweisen 
betrachtet, die nicht nur Kunst und Bildung um-
fassen, sondern auch in Institutionen und alltäg-
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lichen Verhaltensweisen spezifische Bedeutungen 
und Werte zum Ausdruck bringen (vgl. du Gay 
et al. 2013: 5). Ausgehend von einem solchen 
Kulturbegriff sind Empfindungen einer Zusam-
mengehörigkeit auch in Bevölkerungsschichten 
abseits des Bürgertums und das Erkennen und 
die Emanzipation der jeweiligen Kulturen, die wie-
derum Identitäten und Bindungen zu Tage treten 
lassen, relevant. So sind in dieser Bedeutungs-
schicht Begriffe wie Arbeiterkultur, Jugendkultur 
oder Subkultur verbunden (vgl. El Khafif 2008: 71).  

Es zeigt sich, dass im Laufe der Verwendung des 
Kulturbegriffes sich umfangreiche und äußerste 
heterogene Verständnisse von Kultur, in Bezug 
auf deren Perspektive, Qualität und Aussagekraft 
herausbildeten. Eine in den 1960er Jahren durch-
geführte Analyse, kam zu dem Ergebnis, dass es 
257 unterschiedliche wissenschaftliche Definitio-
nen zum Begriff Kultur zu diesem Zeitpunkt gab 
(vgl. Steinbacher 1976: 17; in: Konrad 2010: 11). 
Darin wird deutlich, dass der Kulturbegriff eine 
der komplexesten und bedeutungsvollsten Kons-
truktionen in unserem Sprachgebrauch ist (vgl. El 
Khafif 2008: 70). Von Williams (1976) werden auf 
Grundlage der Begriffsgeschichte vier verschie-
dene Bedeutungen zum Kulturbegriff identifiziert 
die auf unterschiedliche und zum Teil unverein-
bare Denksysteme hindeuten. Diese werden in 
Horton und Kraftl (2014) wie folgt beschrieben: 

• “Culture as a (somewhat obscure, archaic or 
technical) noun relating to the literal ´tending of 
something, basically crops or animals´ (Williams  
1976: 87). As in: a ´bacterial culture´ (micro-or-
ganisms stored and reproduced in a laboratory), 
´a tissue culture´ (animal or plant cells grown in 
laboratory conditions), ´a crop culture´ (a system, 

2.1.2	 VIELFALT DER  
KULTURVERSTÄNDNISSE 

space or set of technologies for maximising yi-
eld of a particular crop), and indeed ´agricultu-
re´ and ´cultivation´.” (Horton und Kraftl 2014: 4) 

Dementsprechend, Kultur als eine organische     
Kultur, wie Zellkultur, Bakterien und Kultivierung.
 
• “Culture as an idea or ideal describing ´a general 
process of intellectual, spiritual and aesthetic de-
velopment´ (Williams 1976: 91). As in: ‘she is very 
cultured’, ‘they are not very cultured’, ‘a cultured 
civilisation’, ‘a footballer with a cultured left foot’.” 
(Horton und Kraftl 2014: 4)

Kultur im Sinne eines Ideals von intellektueller und 
ästhetischer Entwicklung, wobei zu beachten ist, 
dass diese Version eines Kulturverständnisses häu-
fig ein impliziertes und problematisches Werturteil 
enthalten kann hinsichtlich wer oder was als kulti-
viert gilt oder nicht. 
 
• “Culture as a distinct grouping of people: ´a par-
ticular way of life, whether of a people, a period, a 
group, or humanity in general´ (Williams 1976: 91). 
As in: ‘thisis my culture’, ‘English culture’, ‘European 
culture’, ‘medieval culture’, ‘fan culture’ ‘organisatio-
nal culture’, ‘the cultures of East Africa’, ‘indigenous 
cultures’.” (Horton und Kraftl 2014: 4)
 
Folglich Kultur als bestimmte Gruppen, eine spezi-
fische Gruppenzusammensetzung von Menschen, 
eine Lebensweise in bestimmten Zeitabschnitten 
oder die gesamte Menschheit allgemein. Wichtig 
ist dabei festzuhalten, dass diese Version eines 
Kulturverständnisses häufig pluralisiert ist; dass es 
demnach viele Kulturen gibt sowie, dass nach solch 
einem Verständnis ebenfalls implizite, aber proble-
matische Annahmen darüber getroffen werden kön-
nen, wer zu welcher Kultur gehört und wer nicht.
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• “Culture as ´the works and practices of intellec-
tual and especially artistic activity´ (Williams 1976: 
91). As in: ‘cultural objects’, ‘high culture’, ‘going to 
a gallery to get some culture’, ‘the Ministry of Cul-
ture’, ‘culture vulture’.” (Horton & Kraftl 2014: 4) 

Demnach wird Kultur verstanden als intellektuelle, 
künstlerische Praxis. Zu beachten ist hierbei jedoch 
auch, dass dieses Verständnis von Kultur ebenfalls 
oft auf impliziten und problematischen Werturteilen 
darüber beruht, welche Arten von intellektuellen 
und künstlerischen Praktiken als Kultur gewertet 
werden und welche nicht. So werden unzählige 
Präfixe gebildet, um verschiedene Formen von Kul-
tur zu bezeichnen und potenziell ihren Unterschied 
zur normalen Kultur zu unterstreichen. Diese sind 
beispielsweise Populärkultur, Volkskultur, Hochkul-
tur oder Lokalkultur (vgl. Horton & Kraftl 2014: 4). 

Reckwitz (2000) bildet aus der Begriffsgeschichte 
zum Kulturbegriff ebenso vier, sich teilweise mit den 
Kulturbegriffskonstruktionen nach Williams über-
schneidende, Versionen von Kulturbegriffen, die 
wie folgt lauten: 
 
• Normativer Kulturbegriff: Kultur als eine „ausge-
wählte, kultivierte, normativ erstrebenswerte Le-
bensform, die nach harmonischer Perfektion strebt“ 
(Reckwitz 2021: 76). Dieser Kulturbegriff beschreibt 
also in seiner Bedeutung nichts Wertfreies. Der Be-
griff eignet sich dadurch zur Affirmation wie zur 
Selbst- und Fremdkritik (vgl. Konrad 2010: 11).

• Totalitätsorientierter / holistischer Kulturbegriff: 
Kultur auf ganze Lebensformen in ihrer Unter-
schiedlichkeit bezogen (vgl. Reckwitz 2021: 76). 
Demnach ist Kultur keine ausgewählte normativ her-
vorgehobene Lebensform, sondern bezeichnet die 
spezifische Lebensform eines Kollektivs in einem 
historischen Zusammenhang. Das Kulturverständ-
nis ist damit wertneutral und betrachtet die „ge-

samte, historisch-spezifische Lebensweise einer 
sozialen Gruppe im Unterschied zu anderen sozia-
len Gruppen“ (Konrad 2010: 11). Gleichzeitig wird 
damit der Kulturbegriff „radikal entgrenzt“ (Reck-
witz 2021: 76) und lässt jedes soziale Phänomen als  
kulturelles verstehen (vgl. Reckwitz 2021: 76).

• Differenzierungstheoretischer Kulturbegriff: Kul-
tur als Einschränkung auf „ein gesellschaftliches 
Subsystem […], das im Wesentlichen das künst-
lerische und intellektuelle Feld umfasst“ (Reckwitz 
2021: 76). Damit wird der Kulturbegriff in diesem 
Verständnis aus seinem Bezug auf ganze Lebens-
formen herausgelöst und normativ und wertorien-
tiert begründet. Kultur ist demnach ein gesellschaft-
liches Subsystem, das sich in institutionalisierter 
Form auf die intellektuelle und ästhetische Verarbei-
tung von Weltdeutung spezialisiert hat (vgl. Konrad 
2010: 11). Nach Schroer kann dieses Verständ-
nis von Kultur auch als Kultur im engeren Sinne  
beschrieben werden (vgl. Schorer 2019: 146).

• Bedeutungs- und wissensorientierter Kulturbe-
griff: Kultur auf die symbolisch-sinnhafte Dimension 
des Sozialen bezogen. „Kultur bezeichnet […] die 
Wissensordnungen und Klassifikationssysteme, vor 
deren Hintergrund soziale Praktiken erst denkbar 
werden.“ (Reckwitz 2021: 76). Kultur wird dem-
nach, als der von Menschen geschaffene Gesamt-
komplex von Vorstellungen, Denkformen, Empfin-
dungsweisen, Werten und Bedeutungen begriffen, 
welcher sich in Symbolsystemen vergegenständ-
licht. Nach diesem Kulturbegriff zählen beispiels-
weise auch soziale Institutionen und mentale Dis-
positionen neben materialen (z.B. künstlerischen) 
Ausdrucksformen zum Bereich der Kultur, wodurch 
Kultur eine soziale und mentale Dimension zuge-
rechnet wird (vgl. Posner 2003; in: Nünning 2009). 
Vor dem Hintergrund eines solchen Kulturverständ-
nisses, tritt bei der Analyse von Kultur, die Klärung 
von Bedeutung und Werten, die in bestimmten Le-



29Kultur - eine Annäherung

bensweisen, also in einer bestimmten Kultur, impli-
zit und explizit enthalten sind, in den Vordergrund  
(vgl. Williams 1961; in: du Gay et al. 2013: 5). 
 
In Anbetracht dieser Diversität der Verständnisse 
wird deutlich, dass der Kulturbegriff selbst, in Fol-
ge der gesellschaftlichen Veränderung in einem 
stätigen Wandlungsprozess begriffen ist. So laufen 
und liefen einzelne Wandlungen von Kulturbegriffen 
in paralleler Weise, interferieren miteinander oder 
zielen auf eine verstärkte Abgrenzung zueinander 
(vgl. Konrad 2010: 11). In den Cultural Studies wird 
Kultur auch als „dynamischer Verhandlungspro-
zess“ (Lang 2015: 45f.) bzw. dynamische, kritische 
und konflikthafte Praxis verstanden, die im Alltags-
handeln verschiedener Gruppen und Klassen ihren 
Ausdruck findet. Mit den Cultural Studies wird eine 
Perspektive forciert, die künstlerische Ausdrucks-
formen und alltagskulturelle Produktionen auf eine 

Ebene stellt, womit die Analyse von Ungleichheiten, 
Ausschlüssen und Macht greifbarer und die grund-
legende Erkenntnis bemüht wird, dass „Menschen 
in die kulturelle Bedeutungsproduktion und die 
damit verbundenen Machtverhältnisse eingreifen 
können, indem sie selbst zu aktiven Kulturprodu-
zent:innen werden“ (vgl. Zobl et al. 2019; in: Zobl 
2020: 138). Dabei werden in den Cultural Studies 
fünf Momente des Kreislaufs der kulturellen Bedeu-
tungsproduktion (circus of culture) aufgezeigt, die 
nachfolgend knapp beschrieben werden. 

2.1.3	 DER KREISLAUF  
KULTURELLER  

BEDEUTUNGSPRODUKTION

REPRÄSENTATION

REGULATION IDENTITÄT

PRODUKTIONKONSUMTION

Um nachzuvollziehen, in welchen Momenten kul-
turelle Bedeutungsproduktion auch in der Freien 
Szene stattfindet, bietet es sich an, sich am Modell 

Abbildung 1:	  
Der Kreislauf  
kultureller Bedeutungs-
produktion 
  
Quelle:  
eigene Darstellung 
2023 nach du Gay 
et. al. 2013: xxxi
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des Circus of Culture (im Folgenden Kreislaus der 
Kultur) von Paul du Gay et.al. (1997) zu orientieren 
(vgl. Hepp 2009: 4). Dieser aus Richard Johnsons 
(1986) Modell des circus of culture weiterentwickel-
te Kreislauf der Kultur unterscheidet zwischen fünf 
miteinander verbunden Momenten, die Aufschluss 
darüber geben, wie sich Kultur konstituiert (vgl. 
Hepp 2009: 5ff.). Diese Momente sind die Produk-
tion, Konsumtion, Regulierung, Repräsentation und 
Identität. Sie stehen in gegenseitiger Beeinflussung 
zueinander, überschneiden und verflechten sich 
(vgl. Ebner 2007: 30). So deuten die wechselseiti-
gen Verbindungen zwischen allen Momenten des 
Kreislaufes darauf hin, „dass sich Kultur als sol-
che in der Gesamtartikulation der verschiedenen 
Ebenen manifestiert“ (Hepp 2009: 10) und als fort-
während prozesshaft begriffen werden sollte (vgl. 
Horton & Kraftl 2014: 78ff.). Im Folgenden werden 
die jeweiligen Momente genauer beschrieben.  

PRODUKTION

Das Moment der Produktion im Kreislauf der Kul-
tur befasst sich mit den Prozessen, durch welche 
kulturelle Produkte aller Art geschaffen werden (vgl. 
Horton & Kraftl 2014: 25). Kulturprodukte können 
eine Vielzahl von Artefakten wie etwa Güter, Räu-
me, Orte, Medien oder Texte sein. Horton und Kraftl 
beschreiben dies wie folgt „it can refer to: texts, 
objects and spaces created by human beings: 
everything from small-scale, individually crafted ar-
tefacts through mass-produced commodities and 
globalised media or large-scale public spaces and 
architectures“ (Horton & Kraftl 2014 2014: 28). Da-
bei bezieht sich das Moment der Produktion nicht 
nur auf ein Verständnis der materiellen Produktion 
von Artefakten, sondern auch auf ein Verständnis 
davon, wie diese Kulturprodukte kulturell produ-
ziert werden und wie ihnen während des Produk-
tionsprozesses eine Bedeutung verliehen wird. 
So macht du Gay et al. deutlich „in thinking about 

the production of culture, then we are also simul-
taneously thinking about the culture of production 
– the ways in which practices of production are in-
scribed with particular cultural meanings.“ (du Gay 
et al..2013: xxxi). Für die Betrachtung des Moments 
der Produktion werden daher Fragen nach dem Wie 
der Produktion und in welchem Kontext, also den 
technischen, sozialen und ökonomischen Produk-
tionsbedingungen, unter denen Kulturprodukte von 
Produzent:innen geschaffen werden, relevant (vgl. 
Klaus & Zobl 2020: 5). Dies insbesondere vor dem 
Hintergrund von „increasingly complex and global 
networks of production“ (Horton & Kraftl 2014: 37). 
Dabei zeigt sich schon, dass es signifikante Unter-
schiede in der Produktion von Kulturprodukten gibt, 
die sich darin ausdrücken, welche Kulturproduk-
te sich durchsetzen und produziert werden und 
welche nicht (Krisch 2016: 16). Ungleichheiten im 
Zugang zu Ressourcen und in der Kontrolle über 
Prozesse der Kulturproduktion verdeutlichen diese 
Unterschiede (vgl. Horton & Kraftl 2014: 41). In die-
sem Zusammenhang ist es notwendig, das Moment 
der Produktion auch als die Produktion von Ideen, 
Werten und Normen zu verstehen, die über be-
stimmte „tactics or process[es] of communicating 
messages that are associated with products, expe-
riences and services to the target public audience“ 
(Curtin & Gaither 2007; in: Mohd Thas Thaker et al. 
2018: 286) vermittelt werden. Hier wird eine hege-
moniale Konstitution deutlich, die darin besteht, 
dass Kulturprodukte überwiegend den Absichten 
der Personengruppen dienen, die sie produzieren. 
Seien es Absichten wie Profit, künstlerischer Aus-
druck oder politische Interessen (vgl. Krisch 2016: 
16). Damit werden auch Bezüge zur (sozialen) 
Produktion des Raumes deutlich, indem diese so-
wohl auch immer soziokulturelle und politökonomi-
sche Dimensionen beinhaltet (siehe Kapitel 2.2). 



31Kultur - eine Annäherung

KONSUMTION

Unter dem Moment der Konsumtion werden Pro-
zesse verstanden, die beschreiben, wie kulturelle 
Objekte, Räume, Waren, Texte, Repräsentationen 
und Medien von Konsumierenden wahrgenom-
men, gekauft und genutzt werden (vgl. Horton & 
Kraftl 2014: 25). Curtin und Gaither (2007) führen 
näher aus, dass sich das Moment der Konsum-
tion auf „the process of acceptance or rejection 
of products based on public perceptions, values 
and beliefs“ (Curtin & Gaither 2007; in: Mohd Thas 
Thaker et al. 2018: 286) bezieht. Evans bemisst der 
Konsumtion zusätzlich noch eine physisch-mate-
rielle Größe bei, welche die Infrastruktur der Kon-
sumtion mit Veranstaltungsstätten, Museen, Ge-
schäfte und Fernseher, Radio usw. mit einschließt  
(vgl. Evans 2001: 155; in: Krisch 2016: 17).
 
Die Konsumtion liegt in starker Überschneidung 
und Abhängigkeit mit dem Moment der Produktion, 
denn was nicht produziert wird, kann nicht konsu-
miert, also nicht wahrgenommen, gekauft oder ge-
nutzt werden (vgl. Ebner 2007: 31). Auch ergibt sich 
aus der Produktion von Kulturgütern zumeist deren 
Konsumtion „in Form von unterschiedlichen Prakti-
ken, Lebensweisen und Gewohnheiten ebenso wie 
Werten, Normen und Deutungen“ (Krisch 2016: 17). 
Die Rolle der Konsumierenden ist dabei, in Bezug 
auf deren Passivität oder Aktivität, in Aushandlung 
begriffen. Auf der einen Seite werden sie als passive 
und machtlos Ausgelieferte gegenüber den Produ-
zierenden angesehen. Auf der anderen Seite wird 
ihnen eine aktive Rolle zugesprochen, die ihnen die 
Fähigkeit zuschreibt, durch ihre eigenen consump-
tion practices zu beeinflussen, wie sie Kulturgüter 
wahrnehmen (vgl. Horton & Kraftl 2014: 57). So kön-
nen bestimmte consumption pracitices Menschen 
dazu befähigen „to deal with, and often resist, he-
gomonic cultural politics within their everday lives“ 
(Horton & Kraftl 2014: 82). Du Gay bekräftigt in die-

sem Zusammenhang ebenfalls, dass Bedeutungen 
von Kulturprodukten aktiv durch ihre Konsumtion 
miterzeugt werden, mit dem Gebrauch mit wel-
chem Menschen die Kulturprodukte in ihr tägliches 
Leben einbinden (vgl. du Gay et al..2013: xxxii). 
 
Für die Konsumtion von Kulturprodukten sind je-
doch auch spezifische gesellschaftliche Konsum-
tionsbedingungen prägend (vgl. Hepp 2009: 3; 
Klaus & Zobl 2020: 5). Dies erstreckt sich vom phy-
sischen Zugang zu Kultur über das ökonomische 
Kapital der Konsumierenden bis hin zu zeitlichen 
Ressourcen, die Konsumtion ermöglichen oder ver-
hindern. Daher ist im Besonderen die räumliche 
Nähe und Erreichbarkeit von, im weitesten Sinne, 
Kulturinstitutionen von hoher Bedeutung (vgl. Evans 
2001: 38ff.; in: Krisch 2016: 17). Da besonders die 
obere Klasse ein hohes Maß an monetären und zeit-
lichen Ressourcen besitzt, ist die Konsumtion von 
Kulturprodukten ein Symbol für die zugeschriebe-
ne herausragende soziale Position dieser Klasse 
geworden. Wie Kirchberg anmerkt, ist an diesen 
Umstand problematisch, dass sich die Konsum-
tion dieser „auf den Besuch nur weniger kultureller 
Einrichtungen reduziert. In ihrer Kultur-Nachfrage 
beschränken sie sich auf eine ihren sozialen Sta-
tus inszenierende `Hochkultur´“ (Kirchberg 1992: 
30; in: Krisch 2016: 17). Krisch führt daraus folge-
richtig zusammen, dass aus einer Absicht, die da-
rin besteht, das Kulturangebot der Nachfrage an-
zugleichen, hegemoniale Machtverhältnisse zum 
Vorteil der Hochkultur intensiviert werden können, 
wodurch Ungleichheiten innerhalb der Gesellschaft 
vermehrt begünstigt würden (vgl. Krisch 2016: 17). 

 
REGULATION

 
Das Moment der Regulation befasst sich mit der 
Regulation von Kultur über „formal and informal cul-
tural managment mechanisms“ (Grenzsetzungen) 
(Curtin & Gaither 2007; in: Mohd Thas Thaker et al. 
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2018: 286). So ist die Regulation von Kultur neben 
formellen Regelwerken (wie auch der Planung) und 
politischen Zugriffen auch in unausgesprochenen 
Regeln verankert, welche wiederum von hegemo-
nialen Konstitutionen beeinflusst werden (vgl. Hepp 
2009: 10; Horton & Kraftl 2014: 43; Krisch 2016: 19). 
Regulationen bestimmen damit „the scope of social 
norms, technologies and institutional, economic, 
religious and political systems“ (Curtin & Gaither 
2007; in: Mohd Thas Thaker et al. 2018: 286), mit 
der Absicht die Kontrolle über die Richtung zu be-
stimmten (gemeinsamen) Lebensweisen zu behal-
ten und dahingehend zu forcieren. Diese Lebens-
weisen können von einer globalen Konsumkultur bis 
hin zu nationalen Traditionen und Ritualen reichen 
(vgl. Horton & Kraftl 2014: 43; in: Krisch 2016: 19). 
Dabei beeinflusst die Regulation nicht nur unmittel-
bar die Kultur in den Momenten der Produktion und 
Konsumption usw., sondern kann beispielsweise 
auch umgekehrt die Konsumption von Kultur die 
Regulation prägen. Dies zeigt du Gay et al. am Bei-
spiel des Walkmans auf, indem beschrieben wird, 
wie dessen Nutzung mit etablierten Vorstellungen 
von öffentlichem und privatem Raum bricht und an-
schließend zu Versuchen von Institutionen führte, 
dessen Nutzung zu regulieren (vgl. du Gay et al. 
2013: xxxi). So zeigt sich wie bei den anderen Mo-
menten des Kulturkreislaufs ein interdependentes 
Verhältnis zwischen den Momenten.
 
Die Regulation von Kultur, wie auch kulturellen Räu-
men, wird nach Horton und Kraftl verstärkt durch in-
formelle Abkommen und über ökonomisches Kapi-
tal getroffen, statt über demokratische Akteur:innen 
legitimiert zu werden (vgl. Horton & Kraftl 2014: 47). 
Demnach machen Horton und Kraftl offenkundig, 
dass „very often cultural spaces are planned and 
controlled in the service of both dominant social 
norms and monetary profit. Hence they fulfil the re-
latively narrow demands of hegemonic (male, white, 
middle-class) social groups.“ (Horton & Kraftl 2014: 

49). Diese Art der Regulierung drückt sich häufig 
in der Privatisierung öffentlicher Räume aus und 
führt damit, in Anbetracht ihrer Funktion als Orte 
gesellschaftspolitischer Auseinandersetzung, zu 
einer Regulierung von öffentlichen Diskursen (vgl. 
Gstach 2016: 23ff.; Krisch 2016: 19). Dieses Bei-
spiel zeigt, dass Regulation darüber verfügen kann, 
welche Formen von kultureller Produktion, Kon-
sumption, Identitäten und Repräsentationen gesell-
schaftlich legitimiert sowie reproduziert und welche  
exkludiert werden (vgl. Klaus & Zobl 2020: 5).

 
IDENTITÄT

 
Das Moment der Identität bezieht sich auf die „Art 
und Weise, wie Güter [bzw. kulturelle Produkte] zur 
Formung von Subjektivitäten bzw. Perspektiven 
und Sichtweisen beitragen.“ (Klaus & Zobl 2020: 
5) In diesem Zusammenhang beschreiben du Gay 
et. al., dass Kulturgüter während des Produktions-
prozesses mit bestimmten Bedeutungen kodiert 
werden, die darauf abzielen, eine Identifikation 
zwischen dem Gut und bestimmten Konsument:in-
nengruppen herzustellen (vgl. du Gay et al. 2013: 
xxxii). Auch Ebner (2007) weist darauf hin, dass 
das Moment der Identität den Konsum, bzw. die 
Konsument:innen ,wiederspiegeln kann und dabei 
sogar auf diese abgestimmt wird (vgl. Ebner 2007: 
31). Damit stellen sich auch Fragen danach, welche 
Bedeutungen und Identitäten „are attributed to the 
self, commodity, or cultural processes?“ (Durham et 
al. 2021: 2) Erkenntlich wird im Moment der Identi-
tät jedoch auch, dass Kultur eine identitätsstiftende 
Funktion innehat und Orientierung bieten kann. Kul-
tur dient damit als Mittel zur Konstruktion und Aus-
druck von Identität. Besonders die Kunst bietet die 
Möglichkeit zur alternativen Realitätskonstruktion, 
wodurch eine Wahrnehmung unterschiedlicher und 
alternativer Realtäten und Identitäten gewährleistet 
werden kann. So werden in den Arenen der Kunst 
Identifikationen und Wirklichkeitskonstruktionen 
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ausgetragen (vgl. Krisch 2016:17f.). Gleichzeitig 
ist festzuhalten, dass argumentiert wird, dass die 
identitätsstiftende Funktion der Kunst überschätzt 
werden kann und vor allem soziokulturelle Formen 
wie etwa Solidarität und Zugehörigkeitsgefühl zur 
Identitätsstiftung beitragen (vgl. Sanchez 2023).

 
REPRÄSENTATION

 
Das Moment der Repräsentation bezieht sich auf 
die Darstellung von Bedeutungen, die mit Kultur-
produkten verbunden sind. So weisen du Gay et.al. 
darauf hin, dass Bedeutungen nicht ausschließlich 
direkt aus Kulturprodukten selbst hervorgehen, 
sondern durch die Art und Weise beeinflusst wer-
den, wie Kulturprodukte sowohl verbal als auch vi-
suell dargestellt werden. Die Praxis der Repräsen-
tation ist also zentral für die Etablierung kultureller 
Bedeutung (vgl. du Gay et al. 2013: xxx). Darin 
wird ersichtlich, dass die Repräsentation ein wich-
tiger Teil des Momentes der Identität ist, welches 
sich wie oben ausgeführt mit den Bedeutungen, die 
einem Kulturprodukt zugeschrieben werden, sowie 
mit der Art und Weise der Zuschreibung befasst 
(vgl. Ebner 2007:31). So beschreiben Horton und 
Kraftl auch dass, „the meaning is construced by 
the system of representation“ (Horton & Kraftl 2014: 
30; in: Krisch 2016: 18). Klaus und Zobl (2020) 
weisen auch darauf hin, dass Repräsentationen 
in entscheidender Weise unsere Vorstellungswelt 
rahmen und darüber entscheiden, was als sag-
bar und unsagbar gilt bzw. was sichtbar wird und 
was unsichtbar bleibt (vgl. Klaus & Zobl 2020: 5). 
Auch Hall (1997) bekräftigt diese Aussagen zum 
Moment Repräsentation in seinen Ausführungen 
zur kulturellen Bedeutungsproduktion, indem er 
beschreibt: „It is by our use of things and what we 
say, think and feel about them – how we represent 
them – that we give them a meaning. In part, we 
give objects, people and events meaning by the fra-
meworks of interpretation which we bring to them. In 

part, we give things meaning by how we use them, 
or integrate them into our everyday practices.“  
(Hall 1997: 3; in: Klaus & Zobl 2020: 5). 
 
Kurz zusammenfassend bezieht sich also das Mo-
ment der Produktion auf die technischen, sozialen 
und ökonomischen Bedingungen unter denen ein 
kulturelles Artefakt von Produzent:innen geschaffen 
wird; das Moment der Konsumption auf den sozia-
len und kulturellen Kontext in den das Artefakt in 
den Alltag einfließt sowie auf die Wahrnehmung 
des Artefaktes; das Moment der Regulation auf die 
Grenzsetzungen, die den Prozess der Bedeutungs-
produktion regulieren, steuern und rahmen; das Mo-
ment der Identität auf die Art und Weise, wie Artefak-
te zur Formung von Subjektivitäten und Sichtweisen 
beitragen; das Moment der Repräsentation auf die 
immaterielle und materielle Darstellung von Bedeu-
tungen die mit den Kulturartefakten verbunden sind.  
 

2.1.4	 KULTURVERSTÄNDNIS  
DER ARBEIT

Das Kulturverständnis dieser Arbeit zu beschrei-
ben ist kein einfaches Unterfangen. In Anlehnung 
an die Cultural Studies wird Kultur als eine dyna-
mische und konflikthafte Praxis verstanden, die im 
alltäglichen Handeln verschiedener Gruppen über 
unterschiedliche Momente (siehe Kapitel 2.1.3) 
ihren Ausdruck findet (vgl. Zobl 2020: 138). Ein tra-
ditionelles bürgerliches Verständnis, das sich vor 
allem auf ein differenzierungstheoretisches Kultur-
verständnis bezieht, das abgrenzend und hierarchi-
sierend zwischen sozialen Schichten und zwischen 
dem Eigenen und dem Fremden unterscheidet und 
Kultur mit einem elitären Verständnis von Hochkul-
tur gleichsetzt, wird in dieser Arbeit nicht vertreten 
(vgl. Mörsch 2016; in: Zobl 2020: 138). Indem in 
dieser Arbeit jedoch die Freie Szene als soziale 
Gruppe, die einer künstlerischen Praxis (was man 
als Kultur im engeren Sinne verstehen kann) nach-
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geht, im Mittelpunkt steht (siehe Kapitel 3, 6 und 7), 
soll hier zur Klärung des Verhältnisses von Kunst 
und Kultur aufgezeigt werden, dass die künstleri-
sche Praxis der Freien Szene auch als kulturelle 
Praxis verstanden wird und Kunst somit ein kultu-
relles Produkt darstellt. Damit werden die Akteur:in-
nen der Freien Szene zu Kulturschaffenden, ohne 
Akteur:innen und/oder Gruppen, die keiner künst-
lerischer Praxis nachgehen, die Position von Kultur-
schaffenden absprechen zu wollen (vgl. El Khafif 
2008: 72). Demnach wird ein „gesellschaftsbezoge-
ner Kunst- und Kulturbegriff“ (Universität für Ange-
wandte Kunst Wien 2022: 2) als Grundlage gesetzt, 
welcher darauf zielt Kunst und Kultur weder strikt 
voneinander abzugrenzen noch ineinander aufzu-
lösen (vgl. Universität für Angewandte Kunst Wien 
2022: 2). Kultur findet sich dementsprechend nicht 
nur in künstlerischen Artefakten, sondern auch in 
alltäglicher Praxis, wonach Kultur auch als umfas-
sende Praxis im Sinne von doing culture zu verstan-
den werden kann und damit alltagskulturell repro-
duziert wird und eng mit dem Sozialen verbunden 
ist (vgl. Lang 2015: 45f.; Hörning & Reuter 2015; 
in: Klaus & Zobl 2020: 1). Die Freie Szene, die als 
Subkultur der Kunstkultur betrachtet werden kann 
(siehe Kapitel 3.1) umfasst in diesem Sinne auch 
spezifische alltagskulturelle Praxen, auch über das 
künstlerische Handeln hinaus, die im Rahmen der 
Arbeit mit dem Bezug auf deren Raumaneignungen  
näher betrachtet werden. 
 
Der Kulturbegriff bleibt in der theoretischen Debat-
te und in stadtpolitischen Ausführungen dennoch 
weiterhin vielfältig, weshalb in der weiteren theoreti-
schen Betrachtung sowie im zweiten Teil der Arbeit, 
dem Stadtkontext Wien, das Verständnis von Kultur 
teilweise differieren kann.

Schon aus den Begriffsgeschichten von Kultur und 
Raum (siehe Kapitel 1.1 und 2.1.1), die aufzeigen, 
dass sich sowohl Raum als auch Kultur auf mensch-
liche Tätigkeiten begründen, wird deutlich, in welch 
engem Verhältnis Kultur und Raum zueinanderste-
hen. Dementsprechend schafft das Räumen, im 
ursprünglichen Begriffsverständnis, die Basis für 
Kultur, da es erst Platz für das Kultivieren bereit-
stellt, während das Kultivieren neue Räume hervor-
bringt. Kultur und Raum, kulturelle und räumliche 
Praxis verweisen daher laut Schroer (2019) unmit-
telbar aufeinander und sind kaum voneinander zu 
scheiden (vgl. Schroer 2019: 143f.). Auch Horton 
und Kraft führen die Erkenntnis der Kulturgeogra-
phie aus, nach welcher Kultur Raum braucht, sowie 
umgekehrt. So heißt es: „Culture is the agent, the 
natural area is the medium, the cultural landsca-
pe is the result“ (Horton & Kraftl 2014: 9; in: Krisch 
2016: 19). Krisch beschreibt dazu, dass Raum also 
die Ressource bereitstellt, in der sich Kulturformen 
ausformieren können. In welcher Art und Weise sich 
Raum und Kultur gestalten, ist in der Anwendung 
der jeweiligen Kulturform selbst begründet (vgl. 
Horton & Kraftl 2014: 9; in: Krisch 2016: 9).
 
So wird seit einiger Zeit in der Raum- und Stadtfor-
schung vom cultural turn (siehe Kapitel 2.1.2) und in 
den Kulturwissenschaften vom spatial turn gespro-
chen und die Beziehungen von Kultur und Raum 
werden einer interdisziplinären, wenn nicht trans-
disziplinären Betrachtungsweise unterzogen. Dazu 
beschreibt Kirchberg ebenfalls, dass Raum als rele-
vante kulturelle Ressource gilt und gleichzeitig Kul-
tur räumlich analysiert werden soll (vgl. Kirchberg 
2010: 32). Gieryn (2000) stellt zudem drei Merkmale 
im Zusammenhang zwischen Kultur und Raum auf. 
So ist „Kultur ein eindeutiges Merkmal von geografi-
schen Räumen, kulturelle Mittel [können] eindeutig 
zur Gestaltung dieser Räume eingesetzt werden 

2.2	KULTUR UND RAUM
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und […] Räume [erhalten] erst Bedeutung durch 
kulturelle Zuordnungen. Räume sind Kultur, Kultur 
sind Räume.“ (Gieryn 2000; in: Kirchberg 2010: 39). 
Auch Scott (2000) bezieht sich auf die Verbindung 
von Kultur und Raum und die darin begründete Be-
deutungsentfaltung und -unterscheidung von Räu-
men durch kulturelle Zuordnung. So zeigt Scott auf, 
dass „Place and culture are persistently intertwined 
with one another, […] culture is a phenomenon that 
tends to have intensively local characteristics there-
by helping to differentiate places form one another“ 
(Scott 2000: 30; in: Krisch 2016: 9). 
 
Schroer beschreibt die vielfältigen Beziehungen 
von Kultur und Raum anhand von Ausführungen zur 
Kultur im engeren Sinne, wonach in der bildenden 
Kunst von dem:der Künstler:in ein Bildraum, in der 
Musik einen Ton- und Klangraum sowie im Theater 
ein spezifischer Raum zwischen Agierenden, Zu-
schauer:innen und Artefakten erzeugt wird (vgl. Ott 
2010; Bense 2013; Rohmer 2006; in: Schroer 2019: 
146). Im Zuge dessen weist Schroer darauf hin, 
dass kulturelle Praktiken immer bestimmte Räume 
hervorbringen, und kommt zu dem Schluss, dass 
doing culture auch immer doing space bedeutet 
(vgl. Schroer 2019: 146). Auch für die jeweiligen 
Kunstsparten der Kultur im engeren Sinne werden 
entsprechende Räume geschaffen, damit das Pu-
blikum das Kunstwerk, das Konzert, den Film oder 
das Theaterstück rezipieren kann. Somit ist „jede 
Form von Kulturinszenierung […] angewiesen auf 
bestimmte Räume, die jedoch nicht nur als (neut-
raler) Rahmen des Dargebotenen fungieren, son-
dern selbst Bestandteil der Aufführungspraxis sind“ 
(Schroer 2019: 146).
 
Horton und Kraftl weisen außerdem darauf hin, 
dass kulturelle Räume von Menschen mit unter-
schiedlichen Identitäten sehr abweichend erlebt 
werden können, da Räume zuweilen absichtlich 
so gestaltet sein können, dass sie bestimmte so-

ziale Gruppen ausschließen, während sie den 
Interessen anderer dienen (vgl. Horton & Kraftl 
2014: 189f). Es ist daher anzuerkennen, „that cul-
tural spaces are always contested“ (Horton & 
Kraftl 2014: 44) zwischen verschiedenen Grup-
pen, die versuchen, Anspruch auf diese Räume 
zunehmen, als auch zwischen denjenigen, die die 
Räume planen und denjenigen, die die Räume nut-
zen und aneignen (siehe Kapitel 2.3.1 und 2.3.2).  
 

2.3	KULTUR UND PLANUNG
Die vorliegende Arbeit hat einen planerischen Hin-
tergrund, daher wird sich der folgende Abschnitt 
den Zusammenhängen zwischen Kultur und Pla-
nung widmen. Dafür erfolgt zunächst eine Einord-
nung dieser Zusammenhänge aus zeitlicher Pers-
pektive, indem die geschichtliche Entwicklung der 
kulturgeleiteten Planung in Europa von 1970 bis zu 
den 2010er Jahren erläutert wird. Dabei wird über-
wiegend der Blick auf die kulturgeleitete Stadtpla-
nung gelegt, da im Fokus dieser Arbeit der Unter-
suchungsraum Stadt steht. 
 
Im danach folgenden Abschnitt wird die von Suitner 
vorgenommene Konzeptualisierung zwischen Pla-
nung mit Kultur und Planung für kulturelle Entwicklung 
erläutert. Diese gibt Aufschluss darüber, in welchem 
Verhältnis die Planung zur Kultur stehen kann, und 
dient zur Einordnung verschiedener planerischer 
Handlungsansätze, die zur Förderung der Freien 
Szene eingesetzt werden bzw. werden könnten.  
 

2.3.1	 GESCHICHTLICHE  
ENTWICKLUNG DER KULTUR- 
GELEITETEN STADTPLANUNG

Zur Darstellung der Zusammenhänge zwischen 
Kultur und Planung, wird im Folgenden zunächst 
eine zeitliche Perspektive eröffnet, welche die sich 
abzeichnenden Formen des Wandels in der kultur-
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geleiteten Stadtplanung, -entwicklung und -erneue-
rung in den letzten fünf Jahrzehnten beleuchtet. So 
wird sich, orientiert an Hotakainen (2020), mit der 
Rolle von Kultur in stadtplanerischen Prozessen 
im europäischen Kontext ab den 1970er Jahren 
Jahrzehnt für Jahrzehnt auseinandergesetzt. Dafür 
werden in jeder Dekade Planungsphänomene der 
kulturgeleiteten Stadtplanung sowie deren zugrun-
deliegenden Ideale und Modelle beschrieben. Die 
Beschreibung der Jahrzehnte erfolgt dabei in chro-
nologischer Reihenfolge und lässt im Zuge des-
sen eine sich stetig intensivierende kulturgeleitete 
Stadtplanung beobachten (vgl. Hotakainen 2020: 
651). Neben der Stadtplanung werden auch die 
sich teils überschneidenden Sphären der Stadtent-
wicklung und Stadterneuerung betrachtet. Um die 
kulturgeleitete Stadtplanung, -entwicklung und -er-
neuerung jedoch klarer fassen zu können, folgt vor-
ab ein kurzer Abriss zur kulturgeleiteten Planung.
 
Ausgehend vom Wandel von der Industriegesell-
schaft zur Wissensgesellschaft, welcher westliche 
Städte in ihrer Rolle als Orte des Informationstau-
sches und der kulturellen sowie sozialen Interaktion 
bestärkt und ihre frühere Funktion als Produktions-
standorte ablöst, wird die Bedeutung von Kultur 
für die physische, wirtschaftliche und soziale Ent-
wicklung von urbanen Räumen zunehmend besie-
gelt. Dabei ist Kultur sowohl in der Stadtplanungs-
forschung als auch in der Stadtplanungspraxis 
ein vielseitig betrachteter und teilweise bejubelter 
Gegenstand, der heute eine zentrale Stellung in 
der Stadtplanung einnimmt (vgl. Parkinson & Bian-
chini 1993; Cho et al. 2018; in: Hotakainen 2020: 
652; Suitner 2015:22). Beginnend mit Forschungen 
zu Kultur in der Stadt durch die Chicagoer Schu-
le in den Anfängen des 20. Jahrhunderts, welche 
Untersuchungen zu Subkulturen, Migration und 
der Stadt als Schmelztiegel von Differenz und kul-
tureller Besonderheit hervorbringt, wird Kultur zu 
einem Gegenstand in der Planung (vgl. Knierbein 

2011). Bis zu diesem Zeitpunkt jedoch sind Pla-
nung und Kultur vielmehr Sphären, die voneinan-
der getrennt waren (vgl. Krisch 2016: 41). So stellt 
auch Evans (2001) dar, dass „planning guidelines 
and standards have never been mandatory for arts 
and cultural facilities“ (Evans 2001: 105; vgl. Zu-
kin 1995). Mit dem beschriebenen Wandel nimmt 
die Bedeutung von Kultur in der Planung jedoch 
von Dekade zu Dekade zu, wobei Kultur heute zur 
Stadtentwicklung auf globaler als auch lokaler Ebe-
ne beiträgt und von einigen Akademiker:innen ein 
cultural turn in der Stadtplanung festgestellt wird 
(vgl. Kunzmann 2004; Gibson & Freestone 2006; in: 
Hotakainen 2020: 652). Neben dieser Bedeutung 
begleiten die kulturgeleitete Stadtplanung, -ent-
wicklung und -erneuerung gleichwohl einige Kritik-
punkte: Diese reichen von Gentrifizierung, sozialer 
Ungleichheit bis zur Kritik an der Unkenntnis lokaler 
räumlich-zeitlicher Besonderheiten. Darüber hinaus 
sind in diesem Zusammenhang weitere typische 
Dilemmata die Spannungsverhältnisse zwischen 
Hoch- versus Populärkultur, globale versus lokale 
Ansätze, die Förderung von Zentren der Stadt ver-
sus die Förderung Peripherie sowie die Unterstüt-
zung von physischen Strukturen im Gegensatz zu 
ephemeren kulturellen Aktivitäten (vgl. Parkinson & 
Bianchini 1993; Zukin1995; Sacco & Crociata 2013; 
in: Hotakainen 2020:652).
 
Kultur gehört, wie im Abschnitt zu Kulturverständ-
nissen (siehe Kapitel 2.1.2) aufgezeigt, zu einem 
vielfältigen Begriffsgegenstand (vgl. Horton & 
Kraftl 2014: 4ff.). So sind die Bezugspunkte der 
kulturgeleiteten Stadtplanung, -entwicklung und 
-erneuerung zu Kultur ebenfalls vielfältig, wie Ho-
takainen aufzeigt: „Typically, resources for culture-
led urban regeneration range from the visual arts 
to design, literature and music; from theatre and 
performance to television, film and media; from 
heritage settings and museums to traditions and 
food; but also, from local products and cultural 



1970ER

DEKADE
FORM VON 

KULTUR IN DER 
STADTPLANUNG

MANIFESTATION AUTOR:INNEN ZEITLICHE 
RAHMUNG

KULTURELLE 
VORZEIGEPROJEKTE

KULTURELLE 
GEBÄUDE

PADDISON, R. MOSES

JANE JACOBS
DIE IDEALE DES 
FUNKTIONALEN 
MODERNISMUS 

DIE REPRÄSENTATION 
VON KULTUR IN 

BESTÄNDIGKEIT UND 
ARCHITEKTURKULTUR IN DER 

STADTERNEUERUNG
1980ER

KULTURSTÄDTE

EUROPÄISCHE 
KULTURHAUPTSTÄDTE

BIANCHINI, F. 
GRIFFITS, R.
GARCIA, B.

URBANE KULTUR 
IN DER 

EXPERIENCE 
ECONOMY

1990ER

KULTURELLE 
VERANSTALTUNGEN

KULTURELLER 
TOURISMUS

RICHARDS, G.
LEHTOVUORI,P.

PINE AND GILMORE

BESCHLEUNIGUNG 
UND VERDICHTUNG 

URBANER 
TEMOPRALITÄTEN

KULTURELLE

 GEMEINSCHAFTEN

KREATIVE STÄDTE

2000ER

KULTURELLE CLUSTER

KULTURELLE QUATIERE

MONTGOMERY, J.
MILES, M.

FLORIDA, R.
LANDRY, C.

VERVIELFÄLTIGUNG 
UND DIVERSIFIZIE-

RUNG VON 
TEMPORALITÄTEN 

SOZIALER ANSATZ 
FÜR STÄDTISCHE 
TEMPORALITÄTEN

 PARALLELE TEMPO-

RALE KULTUREN

PARTIZIPATION 
IN URBANER KULTUR,

ERMÄCHTIGUNG VIA 
KULTUR

2010ER
CO-PRODUKTION VON 

URBANER KULTUR

MOMMAAS, H.
GAINZA, X.
SACCO, P.

Tabelle 1:	  
Fünf Jahrzehnte der Kultur 
in der Stadtplanung im 
europäischen Kontext 
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach  
Hotakainen 2020: 653



38 Kultur - eine Annäherung

practices to cultural amenities and subcultures.“ 
(Hotakainen 2020: 652). Demnach können die Defi-
nitionen und Abgrenzungen von Kultur in der nach-
folgenden Beschreibung je nach Dekade variieren. 
In Tabelle 1 werden die Erscheinungsformen der 
kulturgeleiteten Planung mit wichtigen Autor:innen 
und zeitlicher Rahmung aufgezeigt. Aufgrund der 
Übersichtlichkeit wird jede Dekade und die darin 
behandelten Entwicklungen in einem eigenen Ab-
schnitt abgefasst, obgleich anzumerken ist, dass 
die realen Phänomene durchlässig, fließend und 
wiederkehrend sein können und sich nicht aus-
schließlich linear über Zeit hinweg entwickeln  
(vgl. Hotakainen 2020: 653).

DIE 1970ER JAHRE ALS PHASE DER  
KULTURELLEN VORZEIGEPROJEKTE

In den 1970er Jahren steht die politische Funktion 
der Kultur im Fokus der Stadtplanung (vgl. Warren 
& Jones 2015; in: Hotakainen 2020: 654). Kultur 
nimmt dabei in der praktischen Planung die Form 
von Kulturzentren und öffentlichen Gebäuden an, 
die als physische Objekte im Stadtbild die strategi-
schen Entwicklungsziele von Gemeinden und Städ-
ten fördern sollen (vgl. Gibson & Freestone 2006; in: 
Hotakainen 2020: 654). Diese kulturellen Gebäude 
werden als dauerhafte Denkmäler und symbolische 
Umgebungen betrachtet. Als kulturelle Vorzeige-
projekte dienen sie dazu Werte wie Dauerhaftigkeit 
und Stabilität zu verkörpern (vgl. Lynch 1972; in: 
Hotakainen 2020: 654). Diese anfängliche Integrati-
on von Kultur in die Planung ist als eine Reaktion auf 
die Fehlplanungen von Stadterneuerungsprogram-
men seit den 1960er Jahren zurückzuführen, wobei 
die Konzentration auf die materielle Produktion von 
Gebäuden gelegt wird und die weiche Infrastruktur 
„of artistic creativity“ (Evans 2001: 107) unberück-
sichtigt bleibt. Der institutionelle Fokus auf Kultur 
befürwortet die anspruchsvollen und traditionellen 
Künste für die städtische Elite. Zugleich läuft die-

ser Zugang zu Kultur nach modernistischen Idealen 
Gefahr, die Kulturzentren und öffentlichen Gebäu-
de zu solitären Monumenten in monofunktionalen 
Bezirken werden zu lassen, welche außerdem nur 
von wenigen Personen besucht werden und nur 
eine schwache Verbindung zur bestehenden So-
zialstruktur aufweisen (vgl. Hotakainen 2020: 654). 
Jane Jacobs (1961) argumentiert, dass Kultur ein 
vielfältiges Umfeld mit Gebäuden aus unterschied-
lichen Epochen benötigt, um sich entwickeln zu 
können und spricht sich damit gegen die sozial iso-
lierten Ideale von Vorzeigeprojekten aus (vgl. Ho-
takainen 2020: 654). Dem schonungslosen Moder-
nismus der Großprojekte versucht sie eine andere 
Formation von urbaner Ästhetik entgegenzusetzen, 
welche ihren Fokus mehr auf die Entwicklung lo-
kaler Nachbarschaften und die Bewahrung älterer 
Umgebungen richtet (vgl. Harvey 2016: 38). Auch 
Graham und Healey (1999) merken an, dass eine 
solch eindimensionale Auseinandersetzung mit 
Kultur, bei welcher nahezu gänzlich die Vielfalt des 
städtischen Lebens vernachlässigt wird, die Stadt-
planungspraxis für die künftigen Dekaden stigmati-
sieren würde (vgl. Hotakainen 2020: 654).

DIE 1980ER JAHRE UND DIE  
KULTURELLE WENDE IN DER STADTPLANUNG

In den 1980er Jahren weitet sich der Fokus von 
einzelnen kulturellen Vorzeigeprojekten auf größere 
Projekte zur Entwicklung ganzer Stadtgebiete aus. 
Ziel ist es, durch Kultur ganze Stadtteile, Bezirke, 
Städte und Regionen zu regenerieren und zu be-
leben (vgl. Hotakainen 2020: 654). So wird mit den 
1980er Jahren das Potenzial von Kultur als Instru-
ment der Wirtschaftsförderung und -regeneration 
sowie der (Um-)Gestaltung von urbanen Räumen 
wahrgenommen. Damit beginnt die Periode der 
„cultural economic policy“ (Garcia 2004: 315) und 
Kultur wird zu einem wesentlichen Element in der 
politischen Debatte und Planungspraxis (vgl. Fohr-
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beck & Wiesand 1989; in: Suitner 2015: 23). Städ-
tische und regionale Behörden fangen an, die Si-
gnifikanz der Kultur für eine Fülle an städtischen 
Problemen zu identifizieren. Diese reichen vom 
physischen Verfall der Städte bis hin zu sozialen 
Fragen. Dies geschieht zum Beispiel, indem man 
sich ungenutzten ehemaligen Industriebrachen in 
der Nähe der Stadtzentren zuwendet, und versucht 
diese mittels Kultur zu aktivieren. Kultur wird zum 
Schlüsselwort für die Stadterneuerung in westlichen 
Metropolen (vgl. Mommaas 2004; in: Hotakainen 
2020: 654). Im Jahr 1985 wird zudem die Initiative 
Kulturhauptstadt Europa ins Leben gerufen, deren 
Ziel es ist, die kulturelle Vielfalt und die Szene der 
ausgewählten Städte sichtbar zu machen und da-
mit Impulse für deren langfristige Entwicklung zu 
setzen (vgl. Creatvie Europe Desk Austria o.J.). 
So gewinnen städtische Kulturprojekte sowohl 
räumlich als auch wirtschaftlich deutlich an Um-
fang. Freestone und Gibson (2006) beschreiben, 
dass die 1980er und 1990er Jahre damit den Be-
ginn einer kulturellen Wende / cultural turn in der 
Stadtplanung kennzeichnen (vgl. Hotakainen 2020: 
654). Evans (2001) stellt sogar dar, dass die Kultur-
planung die new urban renaissance werden sollte  
(vgl. Hotakainen 2020: 654).
 
Die Konjunktur der Kulturpolitik erlangt auch für das 
Stadt- und Standortmarketing hohe Geltung. So 
entwickeln immer mehr Kommunen ihre Kulturins-
titutionen als wichtige Elemente im Wettbewerb um 
Standortvorteile. Kultur wird so zu einem bedeuten-
den Wirtschaftsfaktor für Städte, bei welchem bei-
spielsweise Theaterfestivals zur Stadtreklame die-
nen, durch welche wiederum Umwegrentabilitäten 
(touristische Ausgaben für Nächtigungen oder Gas-
tronomie) erzielt werden sollen (vgl. Hannemann et 
al. 2010: 9). Mit der eintretenden Globalisierung, 
welche einen weltweiten Austausch und Kontakt 
zwischen Kulturen über Grenzen hinweg ermög-
licht, treten Städte immer mehr in einen interna-

tionalen Konkurrenzkampf um Aufmerksamkeit und 
Sichtbarkeit (vgl. Schroer 2013, in: 2019: 147). Als 
probates Mittel, um im Kampf um Sichtbarkeit mitzu-
halten und die Aufmerksamkeit von Investor:innen, 
Tourist:innen sowie Kreativen auf sich zu lenken, 
gilt die Errichtung von spektakulären Gebäuden 
durch zumeist Stararchitekt:innen (vgl. Schroer 
2019: 147). Dementsprechend wird der Architektur 
eine neue kulturelle Rolle zuteil. „Architektur wird 
als Marketinginstrument betrachtet, städtebauliche 
Prestigeobjekte sollen die Stadt über ihre Bildfunk-
tion regenerieren und insbesondere ehemals indus-
trielle geprägte Agglomerationen zu einem Image-
wandel verhelfen. Darüber hinaus wird Architektur 
aber auch die Aufgabe zuteil, ein neues, aus der 
Auflösung fester Bindungen der Individuen in ins-
titutionelle Kontexte resultierenden Bedürfnis nach 
Identifikation zu befriedigen und ganze Städte zur 
Identifikationsfindung zu verhelfen.“ (Hannemann & 
Sewing 1998; in: Hannemann et al. 2010: 9). Dem-
entsprechend wird Kultur von vielen Kommunen 
und Landesregierungen als Standort-, Image und 
Wirtschaftsfaktor mit Identitätsstiftungsfunktionen 
verstanden, wonach sich die Kulturpolitik zuneh-
mend mit der Wirtschaftspolitik zu überschneiden 
beginnt und weniger mit Gesellschaftspolitik (vgl. 
Hannemann et al. 2010: 10). Da erfolgreiche Bei-
spiele der kulturgeleiteten Stadterneuerung ganzen 
Städten ein neues Image verleihen konnten und 
diese mit weltweiter Sichtbarkeit versahen, werden 
solche Herangehensweisen als globale Stadterneu-
erungsmodelle etabliert. Die Nachahmung dieser 
erfolgreichen Beispiele wird rasch eine bevorzugte 
Strategie von Gemeinden, bedingungslos von de-
ren Größe und Lage (vgl. Miles & Paddison 2005; 
in: Hotakainen 2020: 654). Sichtbarkeit und Mate-
rialität bilden sich zu den maßgeblichen Schlüs-
selattributen von Kultur in der Stadtplanung und 
-erneuerung (vgl. Hotakainen 2020: 654). Jedoch 
birgt die Orientierung der Gemeinden auf globale 
Kulturtourismusströme eine Abhängigkeit von un-
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kontrollierbaren Faktoren. So können beispielswei-
se Flugpreise oder politische Verordnungen, wie im 
Zuge der Corona Pandemie, den Erfolg von Kultur-
einrichtungen beeinträchtigen und zu einem Abriss 
der finanziellen Zuströme führen (vgl. Parkinson & 
Bianchini 1993; in: Hotakainen 2020: 654f.). Gleich-
zeitig fallen für diese Einrichtungen im Laufe ihres 
Lebenszyklus neben den in der Regel hohen ein-
maligen Kosten für den Bau auch wiederkehrende 
Kosten für den Unterhalt des Gebäudes und für 
das kuratierte Kulturprogramm an, woraus sich die 
Notwendigkeit einer finanziellen Stabilität ergibt  
(vgl. Hotakainen 2020: 655).

DIE 1990ER JAHRE IM ZEICHEN DER  
CREATIVE AND EXPERIENCE ECONOMY

In den 1990er Jahren hält die Hingabe zu Kultur-
bezirken und Kulturhauptstädten stetig an und 
Kultur ist als Bestandteil in der Planungspraxis fest 
etabliert, wobei die Planung mit Kultur zum Span-
nungsfeld zwischen „an obvious diversity of cultu-
res to be found in cities and the one persistently 
reproduced in planning“ (Zukin 1995, 1996, 1998;  
in: Suitner 2015: 23) führt. 
 
Gleichzeitig kommt es zu erheblichen Veränderun-
gen in der wirtschaftlichen Wertschöpfung, die für 
die Stadtplanung und -entwicklung eine wichtige 
Rolle spielen. Mit dem Primat der sozialen Logik der 
Singularisierung gegenüber der sozialen Logik der 
Standardisierung und dem damit einhergehenden 
gesellschaftlichen Strukturwandel zur Singulari-
sierung der Gesellschaft3 verändert sich auch die 
spätmoderne Ökonomie (vgl. Reckwitz 2021). Die 
sogenannte creative economy wird zur vermeintlich 
treibenden Kraft in der postindustriellen Wirtschaft 
(vgl. Reckwitz 2021: 114f). Die Begriffe creative 
economy und creative industries lassen sich zu-
nächst auf bestimmte Branchen beziehen, die sich 
historisch an der Peripherie der industriellen Mas-

senproduktion der Moderne herausgebildet haben 
und deren Wertschöpfung und Beschäftigungs-
zahl mit den 1980er Jahren zunehmend gestiegen 
ist (vgl. Davies & Sigthorsson 2013: 8ff.; in: Reck-
witz 2021: 115). Die creative industries umfassen 
demnach „die Architektur, die Werbung, die Kunst, 
das Kunsthandwerk, die Musik, Film und Video, 
das Design, die Mode, die darstellenden Künste, 
Computerspiele, Softwareentwicklung und Com-
puterdienste schließlich Medien aller Art, ob Print, 
Hörfunk, Fernsehen oder Online“ (Reckwitz 2021: 
115). In der breiteren Definition schließt die creative 
economy die Branchen des Tourismus und Sport 
mit ein und verschränkt sich somit mit der soge-
nannten experience economy (vgl. Reckwitz 2021: 
115). Diese beschreibt den strukturellen Wandel 
von wirtschaftlichen Aktivitäten, die ihren Absatz 
über industriell gefertigte greifbare Güter generie-
ren, hin zu Aktivitäten die Märkte für persönliche 
und erinnerungswürdige Erfahrungen schaffen 
(vgl. Pine II & Gilmore 1998; in: Hotakainen 2020: 
655). Die Eigenschaften der creative economy, die 
in einer Orientierung zu Originalität, Authentizität, 
Affizierung und Valorisierung zu begreifen sind, 
entwickeln hohe Bedeutung weit über die heraus-
gehobenen Branchen hinaus. „Mit anderen Worten: 
Die gesamte Güter- und Dienstleistungsproduktion 
der westlichen Ökonomie wird mehr und mehr post-
industrialisiert und nimmt so Züge einer creative 
economy an. Sie wird auch über spezielle kultur-
affine Branchen hinaus insgesamt zu einer Kultur- 
und Singularitätsökonomie.“ (Reckwitz 2021: 116). 
Branchen (wie bspw. Autoindustrie, Landwirtschaft, 
Gastronomie), die für die Massenproduktion von 
funktionalen Gütern bekannt sind, verlassen diese 
Logik und wenden sich der postindustriellen Logik 
der kulturellen Singularitätsgüter zu (vgl. Reckwitz 
2021: 116). In dieser Entwicklung zeigt sich auf ge-
samtgesellschaftlicher Ebene ein Bedeutungsge-
winn von Kunst und Kultur. Boltanski und Chiapello 
(2006) zeigen auf, dass eine spezifische, aus der 

3 Reckwitz beschreibt 
den Strukturwandel hin 
zu einer Singularisierung 
der Gesellschaft als eine 
zunehmende Orientierung 
am Besonderen, an der 
Einzigartigkeit und an der 
Originalität  
(vgl. Reckwitz 2021)



41Kultur - eine Annäherung

Lebensweise von Künstler:innen stammende, Logik 
in die spätmoderne Gesellschaft Einzug erhalten 
hat (vgl. Müller 2020: 116f.). Reckwitz beschreibt 
diese Logik, neben den genannten Eigenschaften 
der creative economy, mit den folgenden spezifi-
schen Eigenschaften: „Orientierung an Neuen und 
Überraschenden, welche mit einer systematischen 
Überproduktion von Werken verbunden ist, von 
denen sich die allermeisten als Flops erweisen und 
sich nur sehr wenige durchsetzen; […] intrinsische 
[…], am Ideal der Kreativität orientierte Arbeitsmo-
tivation der Künstler[:innen] [und eine] unerbittliche 
künstlerische Wettbewerbslogik.“ (Reckwitz 2021: 
118) Indem die Logik der künstlerischen Lebens-
weise in die spätmoderne Gesellschaft integriert 
wird, formiert sich, so Boltanski und Chiapello 
(2006) wiederum ein neuer Geist des Kapitalismus, 
der durch die Einbeziehung oder sogar Verein-
nahmung der Kapitalismuskritik der Kunstschaf-
fenden durch den Kapitalismus charakterisiert ist  
(vgl. Müller 2020: 117). 

Außerdem weisen Adorno und Horkheimer (1979) 
auf eine Veränderung in Kulturproduktion hin, in-
dem sie den Begriff der Kulturindustrie hervorbrin-
gen (vgl. Horton und Kraftl 2014: 27). Kulturelle 
Güter werden vermehrt „mass-produced [...] via 
processes that were increasingly rationalised, up-
scaled and governed by the imperative to maximize 
profits“ (Horton und Kraftl: 2014: 38; in: Krisch 2016: 
16). Adorno und Horkheimer sehen darin die Folge 
einer Unifizierung künstlerischer Inhalte. So heißt es 
„Culture now impresses the same stamp on ever-
ything [...]. Films, radio and magazines make up a 
system which is uniform as a whole and in every 
part.“ (Adorno und Horkheimer 1979 [1944]: 124f.; 
in: Horton & Kraftl 2014: 39; Krisch 2016: 16) Insbe-
sondere „cheap, shoddy, unchallenging, populist, 
‚lowest common denominator‘ cultural products“ 
(Horton und Kraftl: 2014: 39) hätten in der Kultur-
produktion die Oberhand gewonnen. (vgl. Krisch 

2016: 16). Diese Entwicklungen beinhalteten auch 
Auswirkungen auf die kulturgeleitete Planung.
 
Bereits in den 1970er Jahren trägt die beginnende 
Deindustrialisierung zum vermehrten Aufkommen 
temporärer Nutzungen bei, doch mit der zuneh-
menden Bedeutung der experience economy in 
den 1990er Jahren nimmt die Häufigkeit des Dis-
kurses über kurzfristige Planungsperspektiven zu. 
(vgl. Lehtovouri et al. 2003; Andres 2013; in: Ho-
takainen 2020: 655). Dazu fordern Alternative An-
eignungen, welche sich durch temporäre Konzepte 
vermehrt ergeben, die kommunalen Institutionen 
und Verwaltungen zunehmend heraus. Dabei ist die 
Ausrichtung auf kurzfristige und temporäre Projekte 
eine Reaktion auf die finanziellen Herausforderun-
gen, die mit der Errichtung und Unterhaltung von 
dauerhaften Kultureinrichtungen verbunden sind. 
Diese kurzfristige Perspektive zeigt sich in der 
Stadtentwicklung durch kulturelle Veranstaltungen 
und in der temporären Bespielung von Flächen 
zur Erneuerung von Stadtgebieten (vgl. Richards & 
Palmer 2010; in: Hotakainen 2020: 655). Ephemere 
Aktivitäten, die sich in unterschiedlichen räumlichen 
und sozialen Maßstäben manifestieren, finden sich 
auch in städtischen Plänen und Strategien wie-
der. Sie reichen von lokalen Bottom-up-Aktivitäten 
bis hin zu globalen Mega-Events (vgl. Hotakainen 
2020: 655). Dabei werden Events Bestandteil von 
Entwicklungs- und Marketingkonzepten ganzer 
Städte und führen zur Festivalisierung der Stadtkul-
tur (vgl. Häußermann & Siebel 1993; in: Hannemann 
et al. 2010: 9f.). Mit aufwendigen Kulturinszenierun-
gen sollen immer mehr Zuschauer:innen gewonnen 
und in Folge darauf finanzielle Gewinne erwirtschaf-
tet werden. Die dabei stattfindende Einbindung 
und Teilhabe weiterer Bevölkerungsschichten am 
Kulturgeschehen „war jedoch nicht vom Wunsch 
einer Demokratisierung der Kultur motiviert, son-
dern hauptsächlich von kommerziellen Interessen 
und Vermarktungsstrategien“ (Hannemann et al. 
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2010: 10). Kuhlmann (1995) beschreibt „die Kultur 
dient nicht mehr dazu, die strenge Rationalität des 
kapitalistischen Marktes kompensatorisch zu er-
gänzen oder kritisch zu begleiten oder zu konter-
karieren; sie eröffnet diesem Markt im Stadium des 
Erlebniskonsums vielmehr neue Spielräume für das 
Marketing“ (Kuhlmann 1995: 125; Hannemann et 
al.  2010: 10). In diesem Zusammenhang werden 
inhaltlich wertende Bestimmungen von Kultur sowie 
emanzipatorische Absichten einer Kultur von allen 
für alle durch neue funktionalistische Beziehun-
gen weitgehend permutiert (vgl. Sievers & Wagner 
1992: 19; in: Hannemann et al. 2010: 10). 
 
Der Fokus auf temporäre kulturelle Vorhaben, wel-
che eine Instrumentalisierung der Kultur für kom-
merzielle Interessen begünstigt, findet ihren Ur-
sprung in Zeiten der Austerität, da diese durch ihre 
Kurzfristigkeit weniger dauerhafte Finanzierungs-
aufwendungen benötigen (vgl. Andres 2013; in: Ho-
takainen 2020: 655). Bis heute ist die Debatte über 
temporäre Nutzungen in der kulturgeleiteten Stadt-
planung aktuell, im Besonderen begleitet durch den 
Prozess der Beschleunigung in der Gesellschaft 
(vgl. Madanipour 2017; in: Hotakainen 2020: 655; 
Rosa 2005). Dies trägt nach Lehtovuoiri (2010) zu 
einem neuartigen städtebaulichen Paradigma bei, 
welches von ihm als erfahrungsbasierter Ansatz zur 
Produktion von städtischem öffentlichem Raum ge-
fasst wird. Hotakainen (2020) führt dazu näher aus, 
„[that] short-term personal experiences [are recrea-
ting] the urban setting through stimulation and ex-
periment.“ (Hotakainen 2020: 655). 

DIE 2000ER JAHRE ALS ÄRA  
DER KREATIVEN GEMEINSCHAFTEN

In den 2000er Jahren erfährt der in den 1980er 
Jahren angestoßene Ansatz der kulturgeleiteten 
Stadtplanung und -erneuerung in der Stadtpla-
nungsforschung sowie -praxis weiterhin Konjunk-

tur. So setzten kleinere Gemeinden auch künftig 
zunehmend auf Kultur als einer Ressource zur 
Regeneration von räumlichen Zusammenhängen 
unterschiedlicher Maßstäbe (vgl. Lysgard 2016; in: 
Hotakainen 2020: 655). Damit wird der Fokus ver-
stärkt auch auf lokale Kulturproduktionen und kleine 
kulturelle Aktivitäten gelegt (vgl. Mommaas 2004; 
Gainza 2017; in: Hotakainen 2020: 655). Diese Ent-
wicklung zeigt sich ferner in der Neuausrichtung 
der Vergabekriterien der Europäischen Kultur-
hauptstadt. Nach der Prämierung von bestehenden 
globalen Kulturmetropolen wird nun das Augen-
merk auf Gemeinden gelegt, bei welchen Kultur 
eine Schlüsselrolle innerhalb der Stadtentwicklung 
sowie im Alltagsleben der Einwohner:innen spielt. 
Städte die nach dieser Neuausrichtung in den 
2000er Jahren zu Kulturhauptstädten ernannt wer-
den, charakterisiert, dass sie zumeist über eine im 
Vergleich geringe Einwohner:innenzahl verfügen 
sowie der europäischen Öffentlichkeit eher weniger 
bekannt sind (vgl. Hotakainen 2020: 655f.). Dem-
nach werden nach Kulturhauptstädten wie Athen, 
Amsterdam und Paris, Städte wie Herrmannstadt 
(Rumänien 2007), Stavanger (Norwegen 2008) oder 
Linz (Österreich 2009) zu neuen Kulturhauptstädten 
(vgl. European Commission Directorate General for 
Education and Culture 2015: 13f). Diese Verände-
rung in den Vergabekriterien offenbart einen sich 
wandelnden Modus in der kulturgeleiteten Stadt-
planung und -erneuerung. Kleine, lokale und spe-
zifische kulturelle Vorhaben gewinnen inkrementell 
Bedeutung gegenüber globalen, namen- und orts-
losen Großprojekten (vgl. Hotakainen 2020: 656). 
 
Zusätzlich verändert sich der Diskurs vermehrt von 
Kultur hin zu einem Diskurs über Kreativität, wel-
cher, nach Cho et. al. (2018) eine offenere Perspek-
tive für breitere Zielgruppen als die elitäre Hochkul-
tur erlaubt, wobei Kreativität in Planung und Politik 
begrifflich unklar bleibt, wie Kirchberg ausführt (vgl. 
Cho et al. 2018; in: Hotakainen 2020: 656; Kirch-
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berg 2010: 20). Die oben erwähnten creative indus-
tries gewinnen fortlaufend an Relevanz und füllen 
die räumliche Leere, die von den traditionellen 
Industrien hinterlassen wurden. Dies schlägt sich 
auch in der akademischen Auseinandersetzung 
nieder. In den Theorien des Wirtschaftsgeografen 
Richard Florida (2002) wird die These formuliert, 
dass sich die wirtschaftliche Zukunft von Städten in 
ihrer Attraktivität für die sogenannte creative class 
bestimmt (vgl. Hannemann et al. 2010: 10). Nach 
Floridas Argumentation, die auf der Untersuchung 
von Städten in den USA entwickelt wurde, liegt der 
Ursprung für Wirtschaftswachstum und Innovation 
im Handeln der creative class, die aus zwei Haupt-
komponenten besteht. Dem sogenannten super-
creative core, welcher Beschäftigte beschreibt, 
„whose economic function is to create new ideas, 
new technology and/or creative content“ (Florida 
2002: 8; in: Novy & Colomb 2013: 1817), welche im 
Besonderen aus den Bereichen der Wissenschaft, 
Technik, Computerprogrammierung, Bildung und 
Forschung stammen. Auch sind die sogenannten 
Bohemies Teil des super-creative core. Damit wer-
den nach Florida Personen gefasst, die in den Be-
reichen Kunst, Medien und Unterhaltung tätig sind, 
wie zum Beispiel Schriftsteller:innen oder Filmre-
gisseur:innen. Die zweite Komponente der creati-
ve class sind die creative professionals, worunter 
Beschäftigte in wissensbasierten Branchen, wie 
der Wirtschaft, den Finanzen, dem Recht oder dem 
Gesundheitswesen verstanden werden (vgl. Novy & 
Colomb 2013: 1817). Mit diesen Ausführungen zur 
creative class verbindet Florida die Stadtplanung 
und -entwicklung mit Kreativität und versieht die 
kulturellen Aufwertungsstrategien von Städten mit 
einer wirtschaftswissenschaftlich basierten Stadt-
entwicklungstheorie. Wodurch wiederum die Be-
günstigung von Kreativität in vielen Planungs- und 
Wirtschaftsagenturen, im sowohl privaten als auch 
staatlichen Bereich, zu einem Allheilmittel zur Ent-
wicklung von postindustriell geprägten Städten 

geworden ist (vgl. Hannemann et al. 2010: 10). 
Floridas Konzeption der creative class ist jedoch 
nicht unumstritten. So stellt Krätke (2010) dar, dass 
Floridas Definition von Kreativität aufgrund von 
mangelnder konzeptioneller Klarheit sowie der Zu-
sammenfassung unverbundener Berufsgruppen 
mit sehr heterogenen Merkmalen, Kritik erfährt 
(vgl. Novy & Colomb 2013: 1817). Zudem wird 
beanstandet, dass Floridas Ausarbeitungen einer 
zirkulären Logik folgen, soziale Ungleichheit be-
günstigen und die Gentrifizierung und Kommodifi-
zierung von lokalem Erbe hervorruft (vgl. Peck 2005;  
in: Hotakainen 2020: 656).
 
Nichtsdestotrotz löst Floridas Stadtentwicklungs-
theorie der creative class sowie das Konzept der 
Creative City von Planungsberater Charles Landry 
(2008) unter zahlreichen Bügermeister:innen, Stadt-
planer:innen und Politikberater:innen in Europa und 
Nordamerika nahezu ein Kreativitätsfieber aus (vgl. 
Kunzmann 2010; in: Novy & Colomb 2013: 1821). 
Dies ist unter anderem in der zunehmenden Ab-
hängigkeit der städtischen Wirtschaften sowie der 
städtischen Politik von dem, was von Sharon Zu-
kin (1989) und David Harvey (2001) als kollektives 
symbolisches Kapital bezeichnet wird, begründet. 
Durch den schon angerissenen Verlust städtischer 
Monopolkräfte in spätmodernen kapitalistischen 
Volkswirtschaften (z.B. durch einfachere Transport- 
und Kommunikationsmöglichkeiten sowie den Ab-
bau von Handelsschranken) und die Notwendigkeit 
Waren und Orte zur Generierung eines monopolis-
tischen Vorteils besonders zu halten, gilt es neue 
Unterscheidungsmerkmale in „the field of historical-
ly constituted cultural artefacts and practices and 
special environmental characteristics (including, of 
course, the build, social and cultural environments)“ 
(Harvey 2001: 405; in: Novy & Colomb 2013: 1820) 
zu finden. Dieser Ansatz führt zur einer Ausweitung 
der Kommodifizierung von Kultur und zu Konso-
lidierung normalisierter, neoliberaler und städti-
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scher Herrschaftsverhältnisse, in welchen Kultur 
als eigenständige Produktivkraft sowie als kritische 
Komponente in der weichen Infrastruktur betrachtet 
wird. Kreativitätsstrategien werden nicht als Alter-
nativen zu den bestehenden markt-, konsum- und 
eigentumsorientierten Entwicklungsstrategien an-
gesehen, sondern als kostengünstige Ergänzungen 
dieser. Peck beschreibt: „Creativity plans do not 
disrupt these established approaches to urban ent-
repreneurialism and consumption-oriented place 
promotion, they extend them.” (Peck 2005: 761; in: 
Novy & Colomb 2013: 1821) 
 
Im Kontext des zunehmend symbolischen Charak-
ters städtischer Ökonomien und der Instrumenta-
lisierung kultureller Ressourcen für die städtische 
Wirtschaftsentwicklung wird Kunst- und Kultur-
schaffenden oft vorgeworfen, dass diese als Nutz-
nießer:innen der stärkeren Auseinandersetzung mit 
Kultur und Kreativität in Städten auftreten. Dabei 
agieren sie, durch ihre produktiven und konsum-
tiven Aktivitäten, entweder als unfreiwillige Kom-
pliz:innen von profitorientierten Kapitalinteressen 
oder sie beteiligen sich direkt an den Prozessen 
des städtischen Strukturwandels (vgl. Harvey 1989; 
Parkinson & Bianchini 1993; Lloyd 2010; in: Novy & 
Colomb 2013:1821f.). Gleichzeitig wird entgegnet, 
dass gerade die zunehmende Instrumentalisierung 
von Kunst und Kultur als Produktionsmittel in der 
postindustriellen bzw. spätmodernen Wirtschaft 
und Politik dazu führen könnte, dass „a segment 
of the community concerned with cultural matters 
[leads] to side with a politics opposed to multina-
tional capitalism […] in favour of some more com-
pelling alternative based on different kinds of social 
and ecological relations.“ (Harvey 2001: 410; in: 
Novy & Colomb 2013: 1818) Dies ist laut Harvey in 
zwei Widersprüchen begründet, die durch derarti-
ge Creative City Ansätze, also der Hinwendung zu 
Kultur als Instrument der Stadt- und Wirtschaftsent-
wicklung, produziert werden. Der erste Widerspruch 

benennt den Umstand, dass die Ausbeutung lo-
kaler Unterscheidungsmerkmale, mit der Absicht 
Monopolrenten4 zu erwirtschaften, schlussendlich 
zu einer Homogenisierung dieser Unterscheidungs-
merkmale führt, welche wiederum die angestrebte 
Einzigartigkeit verringert und den Monopolvorteil 
negiert. Der zweite Widerspruch zeigt sich darin, 
dass das Kapital (in seinem Ziel sich lokale Beson-
derheiten zu eigen zu machen und damit Wettbe-
werbsvorteile zu erlangen) darauf angewiesen ist: 
„[to] support a form of differentiation and allow of 
divergent and to some degree uncontrollable lo-
cal cultural developments that can be antagonistic 
to its own smooth functioning“ in: (Harvey 2002; 
Novy & Colomb 2013: 1821). Diese Widersprüche 
bergen nach Harvey aber auch Chancen für einen 
progressiven & emanzipatorischen städtischen 
Wandel, da sie neue Räume (sogenannte Spaces 
of Hope) für politisches Denken und Handeln eröff-
nen, in welchen alternative Zukünfte entwickelt und 
verfolgt werden können in: (vgl. Harvey 2001: 410;  
Novy & Colomb 2013: 1821). 
 
So zeigt es sich, dass es in den 2000er Jahren 
mehrere parallele Auseinandersetzungen zu Kul-
tur und Kreativität in der Stadtforschung gibt. Im 
akademischen Diskurs wird sich zunehmend auch 
mit lokalen kulturellen und kreativen Produktionen 
befasst sowie mit kleineren kulturellen Aktivitäten 
und deren Bedeutung für lebenswerte urbane Räu-
me und gemischte Ökonomien (vgl. Montgomery 
2003; Mommaas 2004; Gainza 2017; in: Hotakai-
nen 2020: 656). Das gemeinsame Merkmal liegt 
dabei in der neuen hervorgehobenen Bedeutung 
von sozialen Netzwerken, Gemeinschaften und 
Nutzer:innen als Schlüsselressourcen innerhalb 
der  lokalen Stadtplanung und kreativitäts-orientier-
ten Stadtentwicklung. Demnach wird eher die Viel-
falt von kulturellen Aktivitäten als relevanter Faktor 
für kreative Stadtviertel postuliert, als die bauliche 
Form dieser (vgl. Montgomery 2003; in: Hotakainen 

4 Monopolrenten entstehen, 
wenn soziale Akteure 
aufgrund ihrer alleinigen 
Kontrolle über ein bestimm-
tes, direkt oder indirekt 
handelbares Gut, das in 
entscheidenden Hinsichten 
einzigartig und nicht 
replizierbar ist, über einen 
ausgedehnten Zeitraum 
einen erhöhten Ertrags-
strom erzielen können“ 
(Harvey 2016: 165)
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2020: 656). Dieser Wandel markiert, so heißt es, 
einen Bedeutungsverlust von traditionellen Instru-
menten der Stadtplanung, die auf Dauerhaftigkeit 
ausgelegt sind und sich mit der gebauten Um-
welt auseinandersetzen, hin zu Instrumenten die 
einen Akteur:innen- und Netzwerk-Fokus aufweisen  
(vgl. Hotakainen 2020: 656).

DIE 2010ER JAHRE STEHEN FÜR PARTI- 
ZIPATIVE ANSÄTZE IN KULTUR UND KUNST

Die 2010er Jahre der kulturgeleiteten Stadtpla-
nung, -entwicklung und -erneuerung sind dadurch 
geprägt, dass im Zentrum überwiegend lokale 
Themen stehen. So liegen insbesondere Ausein-
andersetzungen mit kreativem Tourismus, lokalen 
sozialen Dynamiken, sozialer Integration sowie neu-
en Modellen der Beteiligung im Fokus der Betrach-
tung (vgl. Sacco et al. 2012; Della Lucia et al. 2017; 
Andres 2013; Talen 2015; in: Hotakainen 2020: 
657). Besonders in Hinblick auf die vielfältigen He-
rausforderungen vor welchen Städten stehen, von 
Auswirkungen der Klimakrise bis hin zu den stetig 
wachsenden Bevölkerungen in Städten und der 
damit verbundenen Komplexität werden die gän-
gigen Planungsstrategien zunehmend hinterfragt 
und neue partizipative kulturgeleitete und künstle-
rische Modelle in das Zentrum der Aufmerksamkeit 
gerückt (vgl. UN Habitat (Hg.) 2007: 12; in: Hamel 
2022: 51). So werden diese Modelle, durch die mit 
künstlerischen Praktiken assoziierte „selbstkritische 
Haltung […] Eigenart und […] sinnlichen Qualitä-
ten“ (Hamel 2022: 51) zur Entwicklung von Visionen 
für ein nachhaltiges Zusammenleben innerhalb von 
Städten bedient. Im Schaffen von neuartigen Räu-
men und im Skizzieren von alternativen Zukunfts-
szenarien abseits von geläufigen Mustern, setzen 
künstlerische Praktiken in der Architektur und Stadt-
planung und -entwicklung wesentliche Impulse 
(vgl. Adolff & Heins 2015: 182; in: Hamel 2022: 51f). 
Sie bieten das Potenzial den Alltag zu unterbrechen 

und neuartige Erfahrungsräume sinnlich zu erleben 
und werden somit zu ersten Bausteinen der Über-
setzung von Zukunftsthemen in die Gegenwart. 
Diese künstlerischen Praktiken werden aus kunst-
theoretischer Perspektive zumeist als Interventions-
kunst gefasst. Dabei wird „die Intervention […] 
grundsätzlich als eine Vorgehensweise bzw. eine 
Strategie verstanden, um auf bestehende soziale, 
politische, institutionelle und räumliche Strukturen 
aufmerksam zu machen und diese umzugestalten“ 
(Hamel 2022: 52). So sind in den 2010er Jahren For-
schungsgegenstände in der kulturgeleiteten Stadt-
planung u.a. wie die Integration von künstlerischen 
und selbstorganisierten Initiativen in Planungs- und 
Stadtentwicklungsprozesse gelingen kann und wie 
institutionelle Öffnungen der Stadtentwicklungen 
und Planung erreicht werden können (vgl. Häusser-
mann et al. 2008: 103; in: Hamel 2022: 52). Kon-
kret werden etwa Modelle wie der DIY-Urbanismus 
(vgl. Hassemer 2021) oder Taktischer Urbanis-
mus (vgl. Ragab 2022) beforscht und angewandt. 
Die aktive Beteiligung an Entwicklungsprozessen 
auch in der Kultur ist also charakteristisch für die 
2010er Jahre (vgl. Sacco et al. 2012; in: Hotakai-
nen 2020: 657). Unter dem Schlüsselwort der Ko-
Kreation werden im Besonderen kollektive soziale 
Fähigkeiten anstelle von individuellen Fähigkeiten 
betont. Damit beginnen in mancherlei Hinsicht die 
Grenzen zwischen Kulturproduzent:innen und -nut-
zer:innen zu verwischen und das Kulturpublikum 
verwandelt sich auch zunehmend in Produzent:in-
nen (vgl. Sacco et al. 2012; in: Hotakainen 2020: 
657). Sacco beschreibt, dass Kultur in den 2010er 
Jahren in der Stadtentwicklung im Zusammenhang 
mit breiten Themenfeldern steht, die Aspekte wie 
Konfliktlösungen, psychologisches Wohlbefinden 
bis hin zu wirtschaftlichen Innovationen, lokaler 
Identität und lebenslangen Lernen thematisieren  
(vgl. Hotakainen 2020: 657). 
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Zusammenfassend zeigt die Betrachtung der Ent-
wicklung der kulturgeleiteten Stadtplanung in den 
letzten Dekaden, dass eine stetige Intensivierung 
der kulturgeleiteten Stadtplanung in unterschied-
lichen Ausprägungen im europäischen Kontext zu 
beobachten ist. Kultur trägt sowohl auf globaler 
als auch auf lokaler Ebene zur Stadtplanung, -ent-
wicklung und -erneuerung bei, so dass von einigen 
Akademiker:innen sogar eine kulturelle Wende in 
der Planung attestiert wird (vgl. Kunzmann 2004; 
Gibson & Freestone 2006 In: Hotakainen 2020: 
652). Dabei ist es wichtig zu erkennen, dass pla-
nerische Bezugspunkte zu Kultur sehr vielfältig sind 
und von typischen Bereichen wie den verschiede-
nen Kunstsparten (Bildende Kunst, Theater, Per-
formance, Musik etc.) über Traditionen und loka-
le Produkte bis hin zur Entwicklung von Visionen 
reichen können. Die historische Entwicklung der 
kulturorientierten Stadtplanung macht jedoch ins-
besondere deutlich, dass Kultur als wesentlicher 
Faktor für die Erneuerung und (Um-)Gestaltung 
städtischer Räume und als Instrument der Wirt-
schaftsförderung gesehen wird. Kultur und später 
Kreativität finden ihre Funktion immer weniger darin, 
die strenge Rationalität des kapitalistischen Mark-
tes kompensatorisch zu ergänzen oder kritisch zu 
begleiten, sondern werden zu Einflussgrößen im 
Stadt- und Standortmarketing um im Wettbewerb 
um Standortvorteile Unterscheidungsmerkmale zu 
bieten, die auf eine Absicherung von bestehenden 
Monopolrenten zielt. Dies führt zu einer Ausweitung 
der Kommodifizierung von Kultur und zur Konso-
lidierung normalisierter, neoliberaler, städtischer 
Herrschaftsverhältnissen, in denen Kultur als eigen-
ständige Produktivkraft sowie als kritische Kompo-
nente in der weichen Infrastruktur betrachtet wird. 
Außerdem werden inhaltlich wertende Bestimmun-
gen von Kultur sowie emanzipatorische Absichten 
einer Kultur von allen für alle durch neue funktio-
nalistische Beziehungen weitgehend abgelöst (vgl. 
Sievers & Wagner 1992: 19; in: Hannemann et al. 

2010: 10). Damit wird deutlich, dass Planung ein 
gewisses Spannungsverhältnis erzeugt zwischen 
„an obvious diverstiy of cultures to be found in cities 
and the one persistently reproduced in planning“ 
nährt (Zunkin 1995, 1996, 1998; in: Suitner 2015: 
23). Zur Konzipierung dieses Spannungsverhältnis-
ses unterscheidet Suitner (2015) zwischen einem 
Planungsansatz mit Kultur und einem Planungs-
ansatz für kulturelle Entwicklung, ein Ansatz, der 
im folgenden Abschnitt näher beschrieben wird.  
 

2.3.2	 PLANUNG MIT KULTUR & 
PLANUNG FÜR  

KULTURELLE ENTWICKLUNG

Im vorherigen Abschnitt angedeutet, unterschei-
det Suitner zwischen einem Planungsansatz mit 
Kultur (Planning with Culture) und einem Planungs-
ansatz für kulturelle Entwicklung (Planning for Cul-
tural Development) (vgl. Suitner 2015: 21). Diese 
Planungsansätze unterscheiden sich in ihrem Ver-
ständnis von Kultur und bedingen somit die damit 
verbundene Planungshaltung. Dabei wird Kultur 
beim Planungsansatz mit Kultur als ein gewisser 
Sektor des gesellschaftlichen Lebens interpretiert, 
der sich überwiegend auf die sogenannte Hoch-
kultur bezieht. Entlang dieses Ansatzes wird Kultur 
primär als wirtschaftliche Ressource und als Image-
lieferant und Alleinstellungsmerkmal von Orten im 
internationalen Wettbewerb betrachtet (vgl. Ward 
1998; Benneworth & Hospers 2009; Hornig 2011; in: 
Suitner 2015: 20). Kultur soll als Agentin des städti-
schen Strukturwandels wirken. Das Ergebnis dieser 
Vorstellung von Kultur und der daraus folgenden 
Planungen ist laut Suitner: „one commodity culture 
– a mainstreamed delineation, adapted to globally 
common language that understands culture as a 
growth factor and ideological representation of con-
sumable places“ (Suitner 2015: p. 20 nach; Zukin 
1995; Scott 1997; Hall 1997; Manning & Gottdiener 
2003). Für Bloomfield und Bianchini (2001) ist damit 
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Kultur selbst zu “a key form of capital” (Bloomfield 
&  Bianchini 2001:101; in: Suitner 2015: 20) ge-
worden und steht vor allem im Kontext der eigenen 
Nutzbarmachung für eine profitorientierte Stadt-
entwicklung (vgl. Scott 1997, 2000; Garcia 2004;  
Young 2008; in: Suitner 2015: 18).
 
Beim Planungsansatz für kulturelle Entwicklung wird 
Kultur dazu entgegengesetzt, als kontextuell produ-
zierte Differenz unter Anerkennung von mehreren 
städtischen Kulturen interpretiert, die gleichzeitig 
existieren, sich überlagern und möglicherweise 
auch konkurrieren. Dabei gilt es von einer einzigen 
lokalen Kultur abzukehren, hin zu einer Vielzahl von 
gleichzeitig bestehenden Kulturen. Damit steht die-
ser Planungsansatz den theoretischen Konstruktio-
nen der Cultural Studies näher, die wie in Kapitel 
2.1.3 und 2.1.4 beschrieben, Kultur als dynamische 

und konflikthafte Praxis oder als dynamischen Ver-
handlungsprozess begreift. Dieser Prozess findet 
im Alltagshandeln verschiedener Gruppen und 
Klassen seinen Ausdruck. Nach dieser Perspekti-
ve entwickeln sich Städte vor allem auf Grundlage 
eines Konglomerates konkurrierender kultureller 
Wertehaltungen, in den Planung als eigener poli-
tischer Prozess, der von Ideologien, Werten und 
Machtgefügen durchdrungen ist, mit hineinspielt 
(vgl. Suitner 2015: 19ff.). Suitner beschreibt, dass 
mittels dieses Planungsansatzes im Besonderen 
die Natur der Stadt als Schauplatz verschiedener 
kultureller Repräsentationen betont wird und dieser 
zudem als Instrument zur Wahrnehmung kultureller 
Unterschiede sowie zur Planung kultureller Ent-
wicklung betrachtet werden kann. Damit können 
Planer:innen mit Fähigkeiten ausgestattet werden, 
die es ihnen ermöglichen: „to reveal niche-cultural 

PLANUNG FÜR KULTURELLE 
ENTWICKLUNG

• KULTUR ALS EIN SEKTOR DES 
GESELLSCHAFTLICHEN LEBENS 
(HOCHKULTUR UND KUNST)

• KULTUR ALS ÖKONOMISCHE 
RESSOURCE / WARE

• KULTUR ALS    
ALLEINSTELLUNGSMERKMAL   
(VON PRODUKTEN UND ORTEN)

• KULTUR ALS AGENT DER        
VERÄNDERUNG

• KULTUR ALS KONTEXTUELL  
PRODUZIERTE DIFFERENZ UND 
KRITISCHE RESSOURCE

• ANERKENNUNG VON MEHREREN 
KULTUREN, DIE GLEICHZEITIG 
EXISITIEREN, SICH ÜBERLAGERN 
UND KONKURRIEREN

• KULTUR ALS ANALYTISCHES  
KONZEPT ZUR WAHRNEHMUNG  
KULTURELLEER UNTERSCHIEDE 

EINE WARENFÖRMIGE 
KULTUR

VIELE KULTUREN

PLANUNG MIT KULTUR

Abbildung 2:	  
Konzipierung der Planung 
mit Kultur und der Planung 
für kulturelle Entwicklung  
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach Suitner 2015: 21
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expression and to support experimental cultures, 
empowerment, and cultural citizenship” (Suitner 
2015: 20 nach; Stevenson 2001; Young 2008; Eck-
hard & Nyström 2009). Im Ergebnis fördert dieser 
Planungsansatz laut Suitner viele Kulturen, statt 
einer warenförmigen Kultur.
 
Die genaue Unterscheidungslinie zwischen der 
Planung mit Kultur und der Planung für kulturelle 
Entwicklung liegt nach Suitner also: „between pro-
moting individual political and economic benefits of 
gaining or maintaining power and creating profits 
upon the instrumentalization of cultural values and 
processes […] [(Planung mit Kultur)], and an inclu-
sive process of planning for social and economic 
development upon the recognition of cultural diver-
sity […] [(Planung für kulturelle Entwicklung)]” (Suit-
ner 2015: 21). Mit anderen Worten: Die Unterschei-
dung liegt zwischen Kultur als Planungsinstrument 
für den Profit einiger weniger und der Planung für 
eine Stadt der kulturellen Vielfalt und Entwicklung 
für viele. Dabei stellt sich jedoch immer die Frage, 
wer sich mit seinen:ihren Visionen und seinem:ih-
rem Verständnis einer kulturellen Stadt in der Pla-
nungspolitik durchsetzen kann und damit bestimmt, 
welchem der beiden skizzierten Planungsansätze 
eher entsprochen wird (vgl. Suitner 2015: 22). Es 
ist jedoch darauf hinzuweisen, dass es sich hier-
bei um eine Perspektive auf kulturplanerische An-
sätze handelt und dass es über die hier aufgezeig-
te Perspektive hinaus weitere kulturplanerische  
Ansätze gibt (vgl. Purcell 2006).

Die Konzipierung der Unterscheidung des pla-
nerischen Umgangs mit Kultur ermöglicht jedoch 
ein Verständnis für die Vielzahl gleichzeitig exis-
tierender Kulturen und damit für die unterschied-
lichen Entwicklungen, Bedürfnisse, Potenziale 
und strukturellen Rahmenbedingungen dieser ver-
schiedenen Kulturen (wie auch der freien Szene 
- als Subkultur der Kunstkultur (siehe Kapitel 3.1)  

(vgl. Fincher & Jacobs 1998; Bloomfield & Bianchini 
2001; Puype 2004; in: Sunitner 2015: 22).
 
Darüber hinaus kann diese Unterscheidung auch 
als normativer Ansatz gesehen werden, der sich 
darauf bezieht, durch planerisches Handeln die 
Entwicklung kultureller Vielfalt zu fördern, statt der 
Profitmaximierung einiger weniger. Dieser normati-
ve Ansatz soll in der Formulierung der Handlungs-
ansätze zur Förderung der Raumaneignungen 
durch die Freie Szene Beachtung finden.
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Im folgenden Kapitel soll näher auf die zentrale 
soziale Gruppe innerhalb dieser Arbeit - die Freie 
Szene - eingegangen werden. Um diese soziale 
Gruppe zu erläutern, wird zunächst versucht, sie 
anhand von Merkmalen zu beschreiben, um sie 
anschließend im Kulturbetrieb zu verorten. Ab-
schließend werden die Räume der Freien Szene als 
auch die Raumknappheit dieser näher beleuchtet.  
 

tung fungiert, zielt auf eine verwandte Definition der 
Freien Szene ab. Nach dieser beschreibt die Freie 
Szene „die Gesamtheit aller […] frei Kunst schaffen-
den KünstlerInnen, Ensembles, Einrichtungen und 
Strukturen in freier Trägerschaft aus den Bereichen 
Bildende Kunst, Tanz, Schauspiel, Performance, 
Neue Medien, Musik von alter Musik über Jazz, 
Echtzeitmusik und Klangkunst bis Musik, Musik-
theater, Kinder- und Jugendtheater, Literatur sowie 
alle spartenübergreifenden und transdisziplinären 
künstlerischen Arbeiten“ (Initiative Neue Musik Ber-
lin e.V. (Hg.) o.J.). Deutlich wird in dieser Definiti-
on gegenüber der von Bendunski eine explizitere 
Aufführung verschiedener künstlerischer Sparten 
sowie die Nichterwähnung eines professionellen 
Handelns. Konrad (2010) führt aus, dass die Freie 
Szene besonders in Anbetracht der uneinheitlichen 
und teilweise parallel verlaufenden Verständnissen 
von Kultur (siehe Kapitel 2.1.2), als „kein eindeutig 
definierbarer und klar abgrenzbarer Bereich“ (Kon-
rad 2010: 46) bestimmt werden kann. Dennoch las-
sen sich über die vorangestellten Bestimmungen 
Merkmale feststellen, welche den Akteur:innen der 
Freien Szene überwiegend gemeinsam sind.
 
Eine zentrale Gemeinsamkeit stellt die künstleri-
sche Praxis dar, die überwiegend von Eigenmitteln 
lebt, weitgehend frei von institutioneller öffentlicher 
Förderung ist und auf Basis bestimmter Zielvorstel-
lungen und Anliegen selbstbestimmt und selbst-
organisiert Kultur entstehen lässt (vgl. Konrad 2010: 
47; Initiative Neue Musik Berlin e.V. (Hg.) o.J.). Wie 
Pils (2022) jedoch aufzeigt, geht es im Unabhän-
gigkeitsverständnis der Freien Szene nicht darum 
gänzlich frei von öffentlichen Förderungen zu sein 
(vgl. Kwasi 2022). Dies führt allerdings stetig zu 
Spannungsverhältnissen zwischen der Autonomie 
der Kunst zugunsten einer sozialen Wirksamkeit 
der künstlerischen Praxis, die durch bestimmte 
Förderkriterien verlangt wird (useful art vs. artistic 
freedom) (vgl. Zum Eschenhoff 2021: 115; Quickert 

3	 DIE FREIE SZENE

Der Ausdruck Freie Szene beschreibt eine äu-
ßerst heterogene soziale Gruppe, ebenso hetero-
gen und weitfassend sind Begrifflichkeiten, die 
die Freie Szene umgeben. Sie reichen von freier 
& autonomer Kulturarbeit, Politischer Kultur und 
Soziokultur über Off-Szene, Offspace-Scene bis 
hin zu Alternativer Szene und Subkultur. In den 
nachfolgenden Ausführungen wird zu diesen un-
terschiedlichen Begrifflichkeiten im Spektrum der 
Freien Szene unter Darstellung von Merkmalen so-
wie Räumen der Freien Szene Bezug genommen. 

Auf Ebene einer akteurs- und tätigkeitsbezogenen 
Begriffsbestimmung beschreibt Bendunski (2018) 
die Freie Szene als „die Gesamtheit aller professio-
nellen freien Kunstschaffenden, Künstlerinnen und 
Künstler, Ensembles, Einrichtungen und Strukturen 
in freier Trägerschaft aus den Bereichen Archi-
tektur, bildende Kunst, darstellende Kunst, Musik, 
Neue Medien, Literatur sowie alle spartenüber-
greifenden und transdisziplinären künstlerischen 
Arbeiten“ (Bendunski 2018: 21). Die Selbstbe-
schreibung der Koalition der Freien Szene, die in 
Berlin als spartenübergreifende Interessensvertre-

3.1	MERMALE DER  
FREIEN SZENE
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2021: 119ff.). Hinsichtlich dessen stellt sich für Ak-
teure der Freien Szene immer die Frage, ob künstle-
rische Freiheiten aufgegeben werden müssen, um 
gewisse Förderbezüge zu erhalten (vgl. Initiative 
Neue Musik Berlin e.V. (Hg.) o.J.).
 
Kußmann und Seybold (2018) weisen außerdem, 
trotz der hohen Vielfalt an Organisationsstrukturen, 
Produktions- und Arbeitsbedingungen sowie Äs-
thetiken innerhalb der Freien Szene, auf ein weite-
res übergreifendes Merkmal hin. Dieses äußert sich 
darin, dass für die Zugehörigen der Freien Szene 
ihre künstlerischen Bedarfe den Ausgangspunkt für 
den Aufbau von Strukturen bilden und nicht umge-
kehrt zunächst Strukturen bestehen, in denen dann 
künstlerisch gearbeitet wird (vgl. Zum Eschenhoff 
2021: 104). Auch Bedunski führt aus, dass alle 
Akteur:innen der Freien Szene jenseits ihrer unter-
schiedlichen Strukturen und Arbeitsweisen das 
„Primat der künstlerischen und inhaltlichen Ideen“ 
(Bendunski 2018: 21) vereint. Dies verdeutlicht die 
Abgrenzung der Freien Szene zum öffentlichen Kul-
turbetrieb, in welchen öffentlich getragene Struk-
turen die Grundlage für künstlerisches Handeln 
bieten und nicht die künstlerischen Bedarfe und 
Ideen selbst (siehe Kapitel 3.2) (vgl. Kwasi 2022). 
Darüber hinaus ist ein wesentliches Merkmal der 
Freien Szene die Gemeinnützigkeit, die ein nicht 
profitorientiertes Handeln impliziert (vgl. Zach 2010: 
10). Die selbstorganisierte Arbeitsweise der Freien 
Szene erfolgt zumeist in demokratischer Praxis und 
basiert somit überwiegend auf demokratischem 
Konsens, der unabhängig von politischen Parteien 
oder Glaubensgemeinschaften gebildet wird (vgl. 
Zach 2010: 10; Konrad 2010: 47). Ferner nimmt 
die Ermöglichung von zeitgenössischer, neuer und 
alternativer Kunst und Kultur, wie in der Unterstüt-
zung von Nachwuchs- und unterrepräsentierten 
Künstler:innen, eine zentrale Rolle im Handeln der 
Freien Szene ein (vgl. Zach 2010: 10; Konrad 2010: 
47). Im Zusammenhang der alternativen Kunst und 

Kultur wird die Freie Szene aus innerer und äußerer 
Perspektive auch als Subkultur beschrieben, die 
sich als ein Teil der Gesellschaft in ihren Bedürf-
nissen, Präferenzen, Normen und Wertordnungs-
systemen in einem wesentlichen Ausmaß von den 
herrschenden Institutionen der Gesamtgesellschaft 
unterscheidet (vgl. Konrad 2010: 46f.; Kwasi 2022). 
So wird die Freie Szene auch als eine gewisse Art 
von Subkultur der Kunstkultur gefasst (vgl. Zach 
2010: 11; nach Bernard 1996: 47).
 
Im Selbstverständnis der Freien Szene wird mehr-
heitlich ein politisches Selbstverständnis vertreten. 
Durch die Förderung von Bewusstseins- und Auf-
klärungsarbeit sowie von kritischem Denken soll 
der Anspruch bedient werden, die Gesellschaft zu 
gestalten (vgl. Zach 2010: 10; Kwasi 2022). Da-
rin wird auch ein Bedürfnis des Transformativen 
deutlich, wonach die „Notwendigkeit [besteht], mit 
Kunst etwas [zu] verändern“ (Kwasi 2022). Gesell-
schaftskritik ist daher ein wesentlicher Bestandteil 
des Schaffens der Freien Szene, und ein „gewisses 
Maß an Rebellion“ (Schossengeier 2022; in: KWASI 
2022) wird als treibende Kraft angesehen. Die Freie 
Szene bietet somit ein Möglichkeitsfeld für gesell-
schaftspolitisches Engagement und kann als ge-
sellschaftspolitische Vermittlungsinstanz verstan-
den werden (vgl. Kwasi 2022). Dies spiegelt sich 
auch in der im Gründungsakt der meisten Initiativen 
der Freien Szene wieder, die aus einem starken po-
litischen Anspruch heraus entstanden sind und als 
Orte der Gegenkultur künstlerische Praxis an der 
Basis leisten wollten, um die Partizipationschancen 
für Personen abseits des traditionellen Kulturbe-
triebs zu erhöhen (vgl. Wimmer 2011: 277).
 
Im Zusammenhang mit der Freien Szene findet sich 
auch der Begriff der Kulturarbeit, der für viele freie 
Kulturschaffende der Freien Szene ihre Praxis mit 
beschreibt. Kulturarbeit meint die Produktion von 
Kultur, die auf einem erarbeiteten Konzept beruht 
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und kann als eine Erbringung einer geistigen Leis-
tung (wie ein Werk oder eine kulturelle Dienstleis-
tung) verstanden werden (vgl. Doucette 2001: 8; in 
Zach 2010: 6). Kulturarbeit bringt dabei keineswegs 
alleinig künstlerische Produkte von Künstler:innen 
und Kulturschaffenden hervor. Vielmehr werden 
auch Handlungen wie die Organisation und Durch-
führung von Ausstellungen, die Unterstützung der 
ansässigen Bevölkerung bei der eigenen kulturel-
len Artikulation sowie die Erleichterung der passi-
ven und aktiven Teilhabe am kulturellen Leben zur 
Kulturarbeit gezählt (vgl. Juliane 2008: 31; in: Zach 
2010: p. 6f.). Auch die Kampagne Kulturarbeit ist 
Arbeit von der KUPF (Kulturplattform Oberöster-
reich) zeigt ein solches Verständnis von Kultur-
arbeit. Mit der Kampagne sollen die Tätigkeiten 
von Kulturschaffenden, die abseits des Sichtbaren 
(Veranstaltungen und Ausstellungen) geschehen in 
den Vordergrund gebracht und sichtbar gemacht 
werden. Dazu zählt demnach das „Herstellen von 
Vernetzungen, das Kreieren von neuen Organi-
sationsformen, das Schaffen von Konfliktfeldern, 
auf denen auch `Kämpfe´ ausgetragen werden.“ 
(KUPF – Kulturplattform OÖ 2008: 3). Kennzeich-
nend für die Kulturarbeit ist, dass sie sich nicht 
an vorgegebenen Orten, Techniken und Inhalten 
festmachen lässt. Vielmehr werden die Ausdrü-
cke Kultur und Arbeit als „polyvalente Kategorien“ 
(Zach 2010: 7) in den mannigfachsten Diskursen 
auf jeweils verschiedene Weise kontextualisiert und 
materialisiert (vgl. Vötsch 2010: 15; in: Zach 2010: 
7). Die Bezeichnung der autonomen Kulturarbeit 
bezieht sich nochmals stärker auf die Tätigkeiten 
der Freien Szene, indem sie die „selbstbestimm-
te, von öffentlicher Förderung nur sehr teilweise 
getragene, nonkommerzielle infrastrukturbilden-
de Kulturvermittlungsarbeit von Kulturveranstal-
tern, -stätten und -initiativen“ (Konrad 2010: 46;  
nach Bernard 1996: 41) bezeichnet. 
 
 

In diesem Arbeitskontext sind die Arbeitsverhältnis-
se in der Freien Szene häufig von großer finanzieller 
Unsicherheit geprägt, die aus der vergleichsweisen 
geringen ökonomischen Honorierung der geleiste-
ten Arbeit resultiert. Die selbstbestimmte und krea-
tive Arbeit steht auf der einen Seite für individuelle 
Selbstentfaltung, auf der anderen Seite ist damit ein 
hoher Grad an Selbstausbeutung durch entgrenz-
te Verfügbarkeiten, lange Arbeitszeiten und atypi-
schen Beschäftigungsverhältnisses verbunden. 
Freie Kulturschaffende sind daher oft in prekären 
Arbeitsverhältnissen beschäftigt, die es ihnen nicht 
erlauben, Rücklagen zu bilden, wodurch sie kei-
nerlei Krisenresilienz aufweisen, und vermehrt mit 
Zukunftssorgen belastet sind (vgl. Sitte 2021: 5f.; 
Tuchowski 2021: 7). Diese ökonomische Margina-
lisierung der freien Kulturschaffenden zeigt sich ex-
emplarisch auch in der zwar nicht aktuellen, aber 
dennoch aussagekräftigen Analyse der Kulturaus-
gaben der Stadt Wien von Konrad (2010), aus der 
hervorgeht, dass 2,5 Prozent der Gesamtausgaben 
der Stadt Wien für Kultur der Freien Szene zur Ver-
fügung stehen (vgl. Konrad 2010: 68). Wie Sitte 
(2021) und Barrientos (2021) beschreiben, müssen 
die freien Kulturschaffenden sich diese prekären 
Arbeitsverhältnisse jedoch paradoxerweise auch 
leisten können. Unter diesem Gesichtspunkt stel-
len sich Fragen von Ausschlussmechanismen und 
Klassismus5, also der Diskriminierung aufgrund von 
Armut oder sozioökonomischer Herkunft6, innerhalb 
des gesamten Kulturbetriebes sowie in der Freien 
Szene (vgl. Barrientos 2021: 10). Diese lebenswelt-
lichen Faktoren sind entscheidend dafür, wer einer 
freien künstlerischen Praxis nachgehen kann und 
wer nicht. Denn sie beeinflussen, wer beispiels-
weise die Zeit hat, sich über die eigenen Möglich-
keiten zu informieren oder sich zu vernetzen. So 
beschreibt Barrientos: „finanzielle Möglichkeiten, 
Netzwerke und das Wissen darüber, wie man sich 
wo zu verhalten hat, bestimmen nicht nur, wer Kar-
riere im von Ressourcenknappheit und Konkurrenz 

5 „Bezeichnet die Dis-
kriminierung aufgrund der 
sozialen Herkunft und/
oder der sozialen und 
ökonomischen Position. Es 
geht bei Klassismus also 
nicht nur um die Frage, wie 
viel Geld jemand zur Ver-
fügung hat, sondern auch 
welchen Status er hat und 
in welchen finanziellen und 
sozialen Verhältnissen er 
aufgewachsen ist. Klassis-
mus richtet sich mehr-
heitlich gegen Personen 
einer `niedrigeren Klasse´. 
Es werden insbesondere 
wohnungs- und erwerbs-
lose Menschen, Menschen 
aus der Arbeiter*innen- und 
Armutsklasse ausgegrenzt“ 
(Stiftung für kulturelle 
Weiterbildung und Kultur-
beratung o.J.)

6 „Zu sozioökonomischer 
Herkunft gehört das Ein-
kommen, das ich habe, und 
das Vermögen, auf das ich 
oder Menschen in meinem 
engeren Umkreis zugreifen 
können. Zur Herkunft ge-
hören auch die Wohn- und 
Lebensverhältnisse – ob 
ich in einer kleinen oder 
großen Wohnung wohne, 
ob die Wohnung mir gehört 
oder eine Mietwohnung ist, 
ob ich in einem Haus woh-
ne [...]. Zur Herkunft gehört 
auch die Bildung, die ich 
im Laufe meines Lebens er-
worben habe: Auf welcher 
Schule war ich? Welche 
Möglichkeit hatte ich, 
meine Freizeit zu gestalten? 
Mit welchen Menschen 
hatte ich zu tun? Es gehört 
aber auch dazu, [...] ob 
sie in Kultureinrichtungen 
gehen konnten.“ (Stiftung 
für kulturelle Weiterbildung 
und Kulturberatung o.J.)
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geprägten Kulturbetrieb macht. Sie sind auch ganz 
entscheidend dafür, in welcher Machtposition sich 
einen [sic] Kulturarbeiter[:]in befindet. Und das wie-
derum bestimmt, ob man gehört wird [oder nicht 
gehört wird].“ (Barrientos 2021: 11). 
 
Im Hinblick auf diese herausfordernden Arbeitsver-
hältnisse und in ihrer generellen Beschaffenheit ist 
die Freie Szene als sehr schnelllebig zu bezeich-
nen (vgl. Gärtner 2016: 417). So scheint gerade die 
„flüchtige Dynamik“ (Initiative Neue Musik Berlin 
e.V. (Hg.) o.J.) die Freie Szene zu beschreiben. Da-
mit einher geht jedoch auch ein hohes Maß an Fle-
xibilität, Kreativität und Offenheit, das dazu einlädt, 
die Freie Szene auch als Ort künstlerischer und kul-
tureller Grundlagenforschung wahrzunehmen (vgl. 
Initiative Neue Musik Berlin e.V. (Hg.) o.J.; Verband 
Aktuelle Kunst Hamburg (Hg.) 2010). 
 
Abschließend kann als wesentliches Merkmal 
der Freien Szene festgehalten werden, dass sie 
fortwährend bemüht ist, Öffentlichkeit und Wahr-
nehmung für ihr Schaffen zu generieren, um An-
erkennung für ihre Praxis zu erhalten. Diese Öffent-
lichkeit und Wahrnehmung wird sowohl analog als 
auch digital angestrebt (vgl. Wimmer 2011: 286). 
Sie wird als kritische Ressource gesehen, die be-
dingt, ob die Praxis der Freien Szene auch in Zu-
kunft fortgeführt werden kann (vgl. Kwasi 2022).  
 

griff Kunstbetrieb, sondern der Begriff Kulturbetrieb 
verwendet wird. Einerseits kann der Kulturbetrieb 
als eine einzelne Institution, wie zum Beispiel ein 
spezifisches Theater oder ein bestimmtes Museum 
verstanden werden. Nach dieser Verständnisform 
wird der Kulturbetrieb als konkrete organisatorische 
Einheit, annäherungsweise an einem betriebswirt-
schaftlichen Verständnis, in welcher etwas produ-
ziert und oder zur Schau gestellt wird, erfasst (vgl. 
Heinrichs 2015: 13). Neben dieser Verständnisform 
kann der Kulturbetrieb auch „die Gesamtheit aller 
solcher Einzelbetriebe [respektive,] die Summe al-
ler institutionalisierten Erscheinungsformen von Kul-
tur“ (Heinrichs 2015: 13) beschreiben. Damit wird 
der Kulturbetrieb zu einem Gattungsbegriff und 
unterscheidet sich vom Einzelbegriff, der ein kon-
kreten Kulturbetrieb beschreibt. Im Folgenden wird 
nach dem Verständnis des Gattungsbegriffs die 
Untergliederung des Kulturbetriebes und die Veror-
tung der Freien Szene innerhalb dessen aufgezeigt. 
 
Der Kulturbetrieb im Sinne des Gattungsbegriffs 
lässt sich nach künstlerisch-inhaltlichen Gesichts-
punkten gliedern, so etwa nach Theaterbetrieb, 
Musikbetrieb oder Filmbetrieb. In diesem Sinne 
wäre es gerechtfertigt, von Kunstbetrieb zu spre-
chen, da es sich bei den beschriebenen Sparten 
selbstverständlich um Formen der Kunst handelt. 
Heinrichs führt jedoch zwei Gründe auf, warum 
der Begriff Kunstbetrieb unzweckmäßig ist. Einer-
seits wird Kunst im alltäglichen Sprachgebrauch 
sehr vielfach ausschließlich als bildende Kunst 
begriffen. Andererseits würde der Begriff des 
Kunstbetriebs jene Bereiche der Kultur ausklam-
mern, die nicht als Kultur im engeren Sinne zu 
verstehen sind, wie die Architektur, Design, Kunst-
handwerk als auch das weite Feld der kulturellen  
Bildung (vgl. Heinrichs 2015: 13f.). 
 
Heinrichs unterscheidet weiterhin den Kulturbetrieb 
nach dem Ordnungskriterium der Rechtsträger-

3.2	VERORTUNG DER FREIEN 
SZENE IM KULTURBETRIEB

Versucht man die Freie Szene im Kulturbetrieb 
zu verorten, bietet sich eine Orientierung an den 
Ordnungskriterien nach Heinrichs (2015) an. Um 
jedoch den Begriff Kulturbetrieb näher zu beleuch-
ten, ist es notwendig in einem kurzen Exkurs die 
beiden Verständnisformen dieses Begriffes heraus-
zuarbeiten und zu erläutern, warum nicht der Be-
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schaft, welches eine Unterscheidung in öffentlich-
rechtlichen und privatrechtlichen Kulturbetrieb er-
möglicht. Demnach bilden die Grundlagen für den 
öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb (auch als tra-
ditioneller Kulturbetrieb bezeichnet) Gesetze oder 
andere Willensbildungen der öffentlichen Hand, 
wie beispielsweise Beschlüsse eines Parlamentes. 
Infolgedessen wird die Finanzierung des öffent-
lich-rechtlichen Kulturbetriebs in der Regel von der 
öffentlichen Hand getragen. Zudem ergeben sich 
Auswirkungen auf die Betriebsführung der öffent-
lich-rechtlichen Kulturbetriebe. Diese haben dem-
nach bestimmten Vorschriften der Kameralistik zu 
folgen und die Beschäftigung der Mitarbeiter:innen 
innerhalb des öffentlich-rechtlichen Kulturbetriebes 
basiert auf dem öffentlichen Dienstrecht und Bun-
desangestelltentarifen. Unter öffentlich-rechtliche 
Kulturbetriebe fallen etwa staatliche oder kommu-
nale Kulturbetriebe, wie Staatstheater, öffentliche 
Museen (vgl. Heinrichs 2015: 20).
 
Neben dem öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb 
steht der privatrechtliche Kulturbetrieb, der sich 
auf das private Recht beruft. Demnach agiert der 
privatrechtliche Kulturbetrieb nach dem Grund-
satz der Vertragsfreiheit zwischen gleichberech-
tigten Vertragspartner:innen, im Gegensatz zum 

öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb, welcher nach 
öffentlichem Recht durch hoheitliche Verwaltungs-
akte handelt (vgl. Heinrichs 2015: 21). Um die 
privatrechtlichen Kulturbetriebe weiter zu differen-
zieren, ist ein weiteres Ordnungskriterium wesent-
lich, etwa das der Gewinnerzielungsabsicht. So 
gibt es auf der einen Seite privatrechtliche Kultur-
betriebe, die mit ihrer Tätigkeit als betriebsspezi-
fisches Ziel Gewinne erzielen wollen und auf der 
anderen Seite gibt es privatrechtliche Kulturbe-
triebe, die nicht auf die Gewinnerzielung ausge-
richtet sind und den Status der Gemeinnützigkeit 
haben. Hierzu zählen vor allem Kunstvereine als 
eingetragene Vereine (e.V.) oder auch privatrecht-
liche Kulturstiftungen (vgl. Heinrichs 2015: 21). 
 
Demzufolge ist zwischen dem öffentlich-recht-
lichen Kulturbetrieb, dem privatrechtlich-gemein-
nützigen Kulturbetrieb und dem privatrechtlichen-
kommerziellem Kulturbetrieb (siehe Abbildung 
3) zu unterscheiden, die alle den allgemeinen 
Zweck verfolgen, Kultur zu ermöglichen, jedoch 
unterschiedliche betriebsspezifische Ziele ver-
folgen, wie kulturpolitische Ziele oder Vereins-
ziele umzusetzen, oder Gewinne zu erzielen. 
(siehe Anhang 1) (vgl. Heinrichs 2015: p. 22ff.). 
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Abbildung 3:	  
Der Kulturbetrieb aus  
rechtlich-systematischer 
Sicht  
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach Heinrichs 2015: 22
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Innerhalb dieser Darstellung des Kulturbetriebs 
kann die Freie Szene aufgrund ihrer Abgrenzung 
zum öffentlichen-rechtlichen/traditionellen Kultur-
betrieb und ihrer nicht-kommerziellen Ausrichtung 
(siehe Kapitel 3.1) im Bereich des privatrechtlich-
gemeinnützigen Kulturbetriebs verortet werden.
 
So wird beschrieben, dass sich die Freie Szene 
als dritte Säule im Kulturbetrieb etabliert hat, ne-
ben der Schaffung von verkäuflichen Werken für 
z.B. Galerien oder repräsentativen Werken für Mu-
seen (vgl. Verband Aktuelle Kunst Hamburg (Hg.) 
2010). Insbesondere mit ihrem Fokus auf neue 
und zeitgenössische Kunst bildet die Freie Szene 
das Zentrum der zeitgenössischen Kulturszene in 
Städten (vgl. Marguin 2012). Die Freie Szene ist 
somit die soziale Trägerschicht der zeitgenössi-
schen Kunst und wird „als die eigentliche innova-
tive Kraft“ (Nauck 2016: 5; in: Initiative Neue Musik 
Berlin e.V. (Hg.) o.J.) des Kulturbetriebs wahrge-
nommen, die dem bürgerlichen Kulturmodell ein  
zeitgenössisches zur Seite stellt.
 
Trotz der klar aufgezeigten Abgrenzungen im Kul-
turbetrieb ist jedoch darauf hinzuweisen, dass es 
zahlreiche Überschneidungen und Schnittstellen 
zwischen den jeweiligen Arten des Kulturbetriebs 
gibt (vgl. Initiative Neue Musik Berlin e.V. (Hg.) o.J.). 
Heinrichs beschreibt, dass die „Grenzen zwischen 
dem öffentlich-rechtlichen bzw. dem gemeinnützi-
gen Bereich und dem privatrechtlich-kommerziellen 
Kulturbereich […] zunehmend fließend geworden 
[sind], und Gewinnorientierung bzw. Gemeinnützig-
keit […] nur noch eingeschränkt einer bestimmten 
Rechtsträgerschaft zugeordnet werden [können].“ 
(Heinrichs 2015: 25) So gehen etablierte städtische 
Einrichtungen, wie Stadttheater oder Konzerthäuser 
zunehmend gemeinsame Wege mit der Freien Sze-
ne (vgl. Deutscher Städtetag 2019: 6). Die scharfe 
oppositionelle Gegenüberstellung der Freien Szene 
zum öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb, wird dem 

Umstand, dass diese vermehrt im Kulturbetrieb in-
tegriert ist und als ein Teil das gesamte Getriebe 
bildet, nicht ganz gerecht (vgl. Marguin 2012).

3.3	RÄUME DER FREIEN SZENE
Wie in Kapitel 2.2 dargestellt, weisen alle künstleri-
schen Sparten vielfältige Relationen zum Raum auf 
und somit bringen kulturelle Praktiken kontinuierlich 
bestimmte Räume hervor. Daher gilt „Doing cul-
ture bedeutet immer auch doing space“ (Schroer 
2019: 146). Für die jeweiligen Kunstsparten wer-
den entsprechende Räume geschaffen, damit das 
Publikum das Kunstwerk, das Konzert, den Film 
oder das Theaterstück rezipieren kann. Somit ist 
„jede Form von Kulturinszenierung […] angewie-
sen auf bestimmte Räume, die jedoch nicht nur als 
(neutraler) Rahmen des Dargebotenen fungieren, 
sondern selbst Bestandteil der Aufführungspra-
xis sind“ (Schroer 2019: 146). Diese Beziehungen 
zum Raum und die Notwendigkeit von Raum gel-
ten auch für die Praxis der Freien Szene. Die freie 
Kulturarbeit der Freien Szene reicht von der künst-
lerisch-ästhetischen Produktion in der Bildenden 
Kunst über die visuelle Produktion in Form von Film 
und Video bis hin zur Performance in den Darstel-
lenden Künsten und umfasst darüber hinaus alle 
weiteren Formen, die Ideen, Vorstellungen und 
Entwicklungen innerhalb der Kunst zum Ausdruck  
bringen (vgl. Zach 2010: 8).
 
Zentrale Austragungsorte, die von der Freien Sze-
ne angeeignet und für ihre Praxis genutzt werden 
sind die sogenannten Projekträume. Sie werden 
auch als Off-Spaces, Independent Spaces, Artist-
run- Spaces, Non-commercial Spaces benannt 
und zeichnen sich dadurch aus, dass es sich um 
unabhängige, selbstorganisierte, nicht-öffentlich 
getragene Räume handelt, die vorrangig und pro-
grammatisch zeitgenössische Kunst präsentieren. 
Projekträume streben nicht nach Gewinn, sind ge-
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meinnützig und agieren damit außerhalb der Markt-
logik (vgl. Działek 2021: 1; Kunstverein Pinacoteca 
(Hg.) o.J.). Sie werden häufig von freien Kultur-
schaffenden selbst betrieben und sind als solche 
Ausdruck der Selbstorganisation der Freien Szene 
(vgl. Bystryn 1978; Sharon 1979; Tremblay & Pilati 
2008; Uboldi 2020; in: Działek 2021:1). In ihrer Aus-
richtung sind sie zunehmend prozessorientiert und 
nicht mehr nur produktorientiert, weshalb sich der 
Begriff Projektraum auch vertiefend etabliert (vgl. 
Marguin 2015; in: Działek 2021: 1). Im Weiteren sind 
sie für die Öffentlichkeit zugänglich (vgl. Kunstver-
ein Pinacoteca (Hg.) o.J.). Für Działek sind sie „[b]
y definition, […] the embodiment of artistic hetero-
doxy and autonomy in the field of art standing in 
an antagonistic relationship with the orthodoxy and 
heteronomy represented by public and commercial 
art organisations that play the role of gatekeepers 
defending the existing definition of art and already 
established artistic values.” (Działek 2021: 2; nach 
Bourdieu 2016; Valli 2021) Um dies zu verdeutli-
chen, verorte ich Projekträume in Tabelle 2 entlang 
ihrer ökonomischen Orientierung und nach Eigen-
tümerschaft im zeitgenössischen Kunstsystem. 
 
Projekträume finden dabei häufig in zwischenge-
nutzten und von Leerstand betroffenen Räumen 
Platz (vgl. Hirschmann 2014: 29). Von leeren Loka-
len, bis zu nicht genutzten Büros, alten Tankstellen, 

Baulücken oder Brachen ist die Bandbreite groß 
(vgl. IG Kultur Wien (Hg.) 2012: 1). Dabei werden 
diese Räume oftmals ihrer primären oder vergan-
genen Nutzungsbestimmung entledigt und seitens 
der Akteur:innen der Freien Szene eigenständig 
verwaltet. Darüber hinaus werden auch in Privaten 
Wohnungen und in klassischen Künstler:innena-
teliers, Projekträume geführt. (vgl. Gärtner 2016). 
 
Zu wesentlichen Austragungsorten für die Praxis 
der Freien Szene gehören auch etabliertere Räu-
me wie zum Beispiel freie Theater oder Clubs, die 
als offene Spielstätten für die Freie Szene fungie-
ren und ebenfalls von Akteur:innen geführt wer-
den, die der Freien Szene zuzuordnen sind. Da-
mit können diese Räume überwiegend auch als  
Projekträume begriffen werden.
 
Auch dezidiert öffentliche Räume können zu Aus-
tragungsorten der Freien Szene werden. So werden 
Straßen, öffentliche Gebäude als auch öffentliche 
Verkehrsmittel zu mobilen und temporären Räumen 
der Freien Szene (vgl. Zach 2010: 8). Darüber hin-
aus ist es nicht unwesentlich den digitalen Raum als 
essenziellen Raum der Freien Szene zu erwähnen. 
So beschreibt Wimmer: „Insgesamt wächst die Be-
reitschaft zumindest in Teilen der freien Kultursze-
ne, abseits der medialen Konzentrationsprozesse 
neue Formen von Öffentlichkeiten zu schaffen und 
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sich dazu verstärkt der digitalen Medien zu bedie-
nen.“ (Wimmer 2011: 286) Besonders während der 
Corona Pandemie haben sich diese als Alternative 
angeboten (vgl. IG Kultur Österreich 2021).
 
Die Räume der Freien Szene, insbesondere die 
Projekträume, ermöglichen ein breites Spektrum an 
Wirkungen. In erster Linie sind sie Orte der Kultur-
produktion, also Arbeitsräume für freie Kulturschaf-
fende, indem sie den dafür notwendigen Raum 
schaffen (vgl. Marguin 2012). Darüber hinaus sind 
sie Orte der Kommunikation und Begegnung, an 
denen unterrepräsentierte Kulturschaffende und 
kulturschaffender Nachwuchs unterstützt werden 
können, da die Räume der Freien Szene eher da-
rauf ausgerichtet sind, lokale Kulturschaffende zu 
fördern und aufstrebende und bislang noch nicht 
anerkannte künstlerische Werte zu präsentieren 
(vgl. Zach 2010: 10; Działek 2021: 1). Als solche 
bieten sie, aufgrund ihrer Unabhängigkeit, eine 
größere kreative Freiheit und ermöglichen Experi-
mente jenseits künstlerischer Konventionen. Häufig 
werden die Grenzen zwischen den Kunstsparten 
überschritten, wodurch sie zu Orten künstlerischer 
Innovation werden und facettenreiche künstleri-
sche Projekte entstehen (vgl. Bendunski 2019: p. 
6; Działek 2021: 1). Damit leisten sie einen wich-
tigen Beitrag zum kulturellen und künstlerischen 
Diskurs, werden zum Artikulationsorgan der Freien 
Szene und bieten Raum für kooperative Arten von 
Beziehungen im Kulturbetrieb (vgl. Marguin 2012). 
Sie stellen eine Alternative zu kommerziellen Kultur-
vermittler:innen dar und sind somit oft eine Form 
des Protests gegen die Kommerzialisierung von 
künstlerischen Praktiken (vgl. Blessi et al. 2011; in: 
Działek 2021: 1f.). Gleichzeitig bieten sie Räume, 
in denen Brücken zwischen freien Kulturschaffen-
den und der etablierten Szene geschlagen werden 
und Kulturschaffende Selbstmarketing betreiben 
können. Demnach gibt es eine gewisse Anzahl 
an Galerist:innen, die Projekträume begründen, 

„um sich das mit dem Format `Projektraum´ ver-
bundene symbolische Kapital anzueignen.“ (Mar-
guin 2012) Deshalb stellt sich die Frage, ob die 
Räume der Freien Szene letztlich nicht nur eine 
Vorstufe zum etablierten Kulturbetrieb und damit 
einen Schritt in der kulturellen Verwertungslogik  
darstellen (vgl. Marguin 2012).
 
Die Räume der Freien Szene wirken auch über den 
Kulturbetrieb hinaus. Als Orte, an denen die viel-
fältigen Initiativen, Gruppen und Vereine der Freien 
Szene lokal agieren, ermöglichen sie ein lebendi-
ges Miteinander, durch Teilhabe und Mitgestaltung 
am sozialen, politischen und kulturellen Leben der 
Stadt, unabhängig von Wohnort, Herkunft und so-
zialem Hintergrund (vgl. Hedja & Almer 2019: 82). 
In der Auseinandersetzung der Freien Szene mit 
der Stadtgesellschaft, indem sie die Themen des 
Quartieres in ihre Arbeitsweisen und -prozesse ein-
bezieht, schafft sie Orte „des Zusammenflusses 
verschiedener Kulturen (im Sinne einer differentiel-
len Kulturtheorie, die Stamm-, Teil-, Subkulturen etc. 
zur Kenntnis nimmt).“ (Zach 2010: 11; Bendunski 
2019: 6) Als eine gewisse Art von Subkultur der 
Kunstkultur spannt die Freie Szene ihren „Rahmen 
bis aufs äußerste und übersteigt ihn dort und da 
oft genug und interagiert mit benachbarten sozia-
len Felden viel stärker, als dies der herkömmliche 
[Kultur]betrieb (außer vielleicht ,im Symbolischen´) 
je könnte.“ (Zach 2010: 11; nach Bernard 1996: 47). 
Wesentlich ist daher die Vermittlungsarbeit, die in 
den Räumen der Freien Szene geleistet wird, ins-
besondere dadurch, dass sie Reflexionsräume 
bieten (vgl. Kunstverein Pinacoteca (Hg.) o.J.; Ben-
dunski 2019: 6). Die künstlerische Herangehens-
weise betont die Vielschichtigkeit unterschiedlicher 
Perspektiven und eröffnet ein zweckfreies Expe-
rimentierfeld, das gesellschaftliche Wirkung ent-
faltet. (vgl. Verband Aktuelle Kunst Hamburg (Hg.) 
2010; Bendunski 2019: 6). So beschreibt Marguin, 
dass die Räume der Freien Szene auch als zentrale 
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Schauplätze des Gemeinwesens betrachtet wer-
den, in denen die künstlerische Arbeit zunehmend 
als Bildungs- und Demokratiearbeit begriffen wird 
(vgl. Marguin 2012). Demokratiearbeit wird hier im 
doppelten Sinne verstanden: Zum einen, weil die 
Räume der Freien Szene auch als Mittel zur Demo-
kratisierung des Zugangs zu Kultur verstanden wer-
den, da sie die Kulturproduktion mit Ausstellungen 
verbinden und damit eine engere Interaktion zwi-
schen Kulturschaffenden und Kulturrezipient:innen 
ermöglichen (vgl. Vivant 2010; Blessi et al. 2011; 
Pixova 2013; Phillips 2014; Vickery 2014; Margu-
in 2015; Kumer 2020; Vali 2021; in: Działek 2021: 
2). Zum anderen, weil sie mit Ausstellungen, Vor-
trägen und Diskussionen zum städtischen und 
politischen Diskurs Stellung beziehen (vgl. Ver-
band Aktuelle Kunst Hamburg (Hg.) 2010). Als sub-
versive Ableger, die die offiziellen und etablierten 
Räume der Präsentation und Aufführung kultureller 
Produkte unterlaufen und dabei die etablierte kul-
turelle Raumordnung7 zwar nicht radikal aufhebt, 
ihr aber widerspricht und zuwiderhandelt und sie 
damit ergänzt und überlagert, können die Räume 
der Freien Szene Orte schaffen, die Platz bieten für 
politisches Denken und Handeln, welches alterna-
tive Zukünfte entwickelt und verfolgt (siehe Kapitel 
2.3.1 – Spaces of Hope) (vgl. Harvey 2001: 410;  
in: Novy & Colomb 2013: 1821; Schroer 2019: 146). 

Colomb 2013; Initiative Freie Szene & Stadt Wien 
(Hg.) 2021: 6ff.; Augustin 2021). Almer und Hedja 
(2019) sagen dazu, dass „das Finden, Erhalten, Be-
treiben und Nutzen von Raum […] in der freien und 
autonomen Kulturarbeit Dauerthemen [sind].“ (Hed-
ja & Almer 2019: 82). Projekträume und/oder ande-
re Räume der Freien Szene zu erhalten ist demnach 
mit viel Zeit und Arbeit verbunden und stellt die Be-
treiber:innen nicht selten vor Widrigkeiten (vgl. Gärt-
ner 2016: 5). Auch die Schnelllebigkeit der Freien 
Szene führen dazu, dass einige Akteur:innen ihren 
Standpunkt wechseln müssen oder Räume gänz-
lich geschlossen werden (vgl. Gärtner 2016: 417). 
Forderungen nach Räumen und Flächen, die in der 
Stadt „selbstbestimmt bespielt und benutzt werden 
können, ohne an eine kommerzielle Verwertung zu 
denken, stell[en] sich daher seit vielen Jahrzehnten 
jede Generation aufs neue.“ (Laimer 2009: 103). 
 
Detaillierte und breiflächige quantitative Daten, die 
aufzeigen wie die Raumsituation der Freie Szene im 
Einzelnen aussieht gibt es nicht, jedoch kann die 
vom Bundeskanzleramt (Sektion Kunst und Kultur) 
im Jahr 2018 beauftragte und von L&R Sozialfor-
schung sowie der österreichischen Kulturdokumen-
tation durchgeführte Studie zur Sozialen Lage von 
Kunstschaffenden und Kunst- und Kulturvermitt-
ler:innen in Österreich (vgl. Wetzel et al. 2018) einen 
groben Überblick bieten, wie es die Raumsituation 
für Künstler:innen und Kulturvermittler:innen im All-
gemeinen beschaffen ist. Damit kann man auch die 
Situation der Freien Szene greifbarer machen, auch 
wenn sich die Studie nicht explizit auf Akteur:innen 
der Freien Szene bezieht. 
 
Im Rahmen der Studie werden Kunstschaffende 
aus den Sparten Bildende Kunst, Darstellende 
Kunst, Film, Musik und Literatur sowie Kunst- und 
Kulturvermittler:innen, die Kunst und Kultur pädago-
gisch und/oder kommunikativ vermitteln (z.B. durch 
Führungen oder Projekte) und dabei selbst nicht 

7  Etablierte kulturelle 
Raumordnung im Sinne der 
zunehmenden Aufteilung 
sozialer und kultureller 
Praktiken in eigens dafür 
errichteten Räumen als 
Kennzeichen der Ordnung 
der Moderne mit gleich-
zeitigem unterlaufen dieser 
Ordnung in der Postmoder-
ne (vgl. Schroer 2014: 18ff., 
in: 2019: 146). Etwa auch 
von Foucault (2006) unter 
dem Terminus der Hetere-
topologie beschrieben. 

3.4	RÄUME ALS KNAPPES GUT 
FÜR DIE FREIEN SZENE

Von Akteur:innen der Freien Szene wird in mehreren 
(Groß-)Städten darauf hingewiesen (etwa mit: Not in 
Our Name, Marke Hamburg!, Manifest Haben und 
Brauchen oder dem Symposium Freie Szene – Orte 
schaffen), dass ihnen Räume für ihre Praxis fehlen 
und gleichzeitig die Sicherung von bestehenden 
Räumen der Freien Szene zunehmend schwierig ist 
(vgl. Lazarus & Weiss Leder (Hg.) 2012: 1; Novy & 
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künstlerisch tätig sind, als Zielgruppe definiert. Die 
Kunstschaffenden können jedoch ebenfalls neben 
ihrer künstlerischen Arbeit kunst- und kulturver-
mittelnden Praktiken nachgehen (vgl. Wetzel et al. 
2018: 4). Insgesamt werden rund 1750 Personen 
der definierten Zielgruppe aus Österreich innerhalb 
der Untersuchung befragt. 
 
Die Untersuchung kommt zu dem Ergebnis, auch 
wenn die spezifischen Anforderungen sich je 
nach Spartenschwerpunkt unterscheiden, dass 
das grundsätzliche Vorhandensein von Räum-
lichkeiten, für ein konzentriertes und ungestör-
tes Arbeiten, für die befragten Kunstschaffenden 
und Kulturvermittler:innen zentral ist (vgl. Wetzel 
et al. 2018: 83). Zur Verfügbarkeit von Räumen 
nach Spartenschwerpunkt ergibt sich folgen-
des Bild, welches in Abbildung 4, dargestellt ist.  

Es wird ersichtlich, dass in beinahe allen darge-
stellten Spartenschwerpunkten, mehr als die Hälf-
te der befragten Personen über einen eigenen 
Arbeitsraum verfügt. Kunstschaffende aus der 
Sparte der Bildenden Kunst verfügen vergleichs-
weise am häufigsten über einen eigenen Arbeits-
raum und Kunstschaffende aus dem Bereich der 
Darstellenden Kunst am seltensten. Im Weiteren 
zeigt sich, dass rund ein Viertel bis zu einem Drit-
tel der Respondent:innen angibt, über kein eigenen 
Arbeitsraum zu verfügen, jedoch einen solchen 
Raum benötigen würde. Hier ist der Anteil der Bil-
denden Künstler:innen am geringsten und der An-
teil der Darstellenden Künstler:innen am höchsten  
(vgl. Wetzel et al. 2018: 83).
 
Im Vergleich zu Untersuchungsergebnissen aus 
dem Jahr 2008 wird erkenntlich, dass der Anteil 
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jener, die über einen eigenen Arbeitsraum verfü-
gen in allen Sparten niedriger ausfällt, auch wenn 
diese Veränderung nicht statistisch signifikant ist. 
Gleichzeitig hat der Anteil jener zugenommen, 
die über keinen eigenen Arbeitsraum verfügen, 
jedoch einen benötigen. Die Notwendigkeit für 
kein eigenen Arbeitsraum sehen vor allem Kunst-
schaffende aus der Darstellenden Kunst als auch 
die Gruppe der Kunst- und Kulturvermittler:innen  
(vgl. Wetzel et al. 2018: 83).
 
Die Untersuchung gibt zudem Aufschluss darüber, 
dass die Verfügbarkeit eines eigenen Arbeitsrau-
mes stark im Kontext der finanziellen Leistbarkeit 
steht. So zeigt sich in der Aufschlüsselung der 
Verfügbarkeit von Arbeitsräumen nach relativen 
Einkommenspositionen (siehe Abbildung 5), dass 
besonders einkommensschwache Kunstschaf-
fende und Kunst- und Kulturvermittler:innen, trotz 
eines bestehendes Bedarfs, seltener über einen 
eigenen Arbeitsraum verfügen. Je nach Sparten-
schwerpunkt gibt die Gruppe der Einkommens-
schwachen von rund 20 Prozent in der Bildenden 
Kunst bis zu rund 48 Prozent in der Darstellen-
den Kunst an, über keinen eigenen Arbeitsraum 
zu verfügen, obwohl dieser notwendig wäre 
(siehe Anhang 2). (vgl. Wetzel et al. 2018: 208). 
 
 

Auch das Alter bestimmt dabei die Verfügbarkeit 
von Räumen für die eigene Praxis. In den Ergebnis-
sen wird ersichtlich, dass rund 38 Prozent der Re-
spondent:innen unter 35 Jahren trotz Bedarf über 
keinen eigenen Arbeitsraum verfügen. Im Gegen-
satz zu rund 27 Prozent bei den 35 bis 45 Jährigen, 
rund 19 Prozent bei den 45 bis 55 Jährigen, rund 14 
Prozent bei den 55 bis 65 Jährigen und rund 8 Pro-
zent bei den 65 Jährigen und Älteren. (siehe Abbil-
dung 6 und Anhang 3) (vgl. Wetzel et al. 2018: 209). 
 
Die Vorgängerstudie aus dem Jahr 2008 zeigt 
auch, wie sich die räumliche Situation darstellt, 
wenn die Befragten über einen eigenen Arbeits-
raum verfügen. Trotz der etwas veralteten Daten 
veranschaulichen die Ergebnisse recht deutlich, 
dass die meisten Respondent:innen, die über 
einen eigenen Raum verfügen (mit rund 67 Pro-
zent), angeben, dass sich der eigene Arbeitsraum 
in der eigenen Wohnung bzw. im eigenen Haus 
befindet. Rund 19 Prozent geben an, einen Raum 
außerhalb der eigenen Wohnung bzw. des eige-
nen Hauses zu besitzen und rund 7 Prozent ge-
ben an, dass sie sich einen eigenen Arbeitsraum 
mit anderen Künstler:innen teilen (vgl. Schelepa 
et al. 2008: 210). Die weiteren Angaben, die noch 
rund 7 Prozent ausmachen, befassen sich mit der  
Verfügbarkeit von mehreren Arbeitsräumen in un-
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IST AUCH NICHT NÖTIG
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Abbildung 5:	  
Verfügbarkeit eines 
eigenen Arbeitsraumes 
nach relativen  
Einkommenspositionen  
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach Wentzl et al. 2018: 83
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terschiedlichen Ausprägungen (siehe Anhang 4) 
(vgl. Schelepa et al. 2008: 210).
 
Darüber hinaus zeigen die Ergebnisse der Befra-
gung, dass Raummieten (z.B. für Atelier, Studio 
oder Proberaum) in einigen Sparten zu den re-
gelmäßigen Ausgaben/Kosten zählen. Bildende 
Künstler:innen geben an, dass sie zu fast 70 Pro-
zent mit regelmäßigen Ausgaben für Raummieten 
konfrontiert sind, bei Musikschaffenden sind es 
50 Prozent und bei den Darstellenden Künsten 35 
Prozent. Raummieten spielen also je nach Spar-
te eine unterschiedliche Rolle, was aber auch mit 
der jeweiligen Verfügbarkeit eines eigenen Rau-
mes zusammenhängen kann (Siehe Anhang 5)  
(vgl. Wetzel et al. 2018: 82).
 
Es zeigt sich anhand der Untersuchungsergebnis-
se, dass Räume für Kunstschaffende und Kultur-
vermittler:innen und damit im übertragen auch für 
Akteur:innen der Freien Szene, je nach Sparte ein 
knappes und notwendiges Gut darstellen können. 
Die Möglichkeiten der Aneignung und Nutzung von 
Räumen sind maßgeblich von finanziellen Mitteln 
abhängig und ist besonders für junge Kunst- und 

Kulturschaffende herausfordernd. Daher ist es nicht 
unrelevant, dass seitens der öffentlichen Hand, auf 
diese Knappheit, mit Hilfe der Stadtplanung und 
-entwicklung eingegangen wird. Müller beschreibt, 
dass die „physisch-räumliche Gestaltung der Stadt 
eine bedeutsame Rolle für die Kunst spielt“ (Mül-
ler 2020: 115). Bendunski unterstreicht in diesem 
Zusammenhang, dass insbesondere Städte und 
Gemeinden dazu beitragen können, die facetten-
reichen künstlerischen Projekte der Freien Szene 
zu unterstützen, die wiederum lokale Reflexions-
räume und Begegnungsmöglichkeiten bieten und 
durch ihre künstlerische Herangehensweise die 
Vielschichtigkeit von Perspektiven und den Prozess 
des Entstehens betonen und damit gesellschaft-
liche Wirkungskraft hervorbringen können. Die 
Stadtentwicklung und -gestaltung, insbesondere 
auf Quartiersebene, so Bendunski, kann dazu bei-
tragen und unterstützen, dieses Potenzial zu entfal-
ten (vgl. Bendunski 2019: 6).
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Im vorgestellten ersten Teil der Arbeit wurden 
über die Auseinandersetzung mit den Theorien 
der Raumproduktion und Raumaneignung, mit 
dem Kontext Kultur und dessen Zusammenhang 
mit Raum und Planung sowie mit der begrifflichen 
Klärung der Freien Szene erste Erkenntnisse zum 
Forschungsgegenstand der Raumaneignung der 
Freien Szene erschlossen. Grundlegende Begrif-
fe und Verständnisse für diese Arbeit wurden ge-
klärt Diese wesentlichen Erkenntnisse und die sich 
daraus für die empirische Auseinandersetzung 
der Arbeit ergebenden Schlüsse gilt es nun im  
Zwischenfazit knapp festzuhalten.
 
In der Auseinandersetzung mit der Theorie der 
Raumproduktion und dem Raumverständnis des 
relational-materiellen Raum, wird klar, dass Raum 
als etwas prozesshaftes zu verstehen ist und neben 
seiner Materialität inhärent mit sozialen und kultu-
rellen Komponenten verbunden ist. Dabei tragen 
Individuen mittels ihrer kreativen Anteile und Körper 
zur Konstitution räumlicher Strukturen bei. Raum 
steht dauerhaft in Bezug zur sozialen Welt und ge-
sellschaftlichen Praxis (vgl. Akademie für Raumfor-
schung und Landesplanung 2019: 1851). Danach 
ist es im empirischen Vorgehen wesentlich, Raum 
als nicht nur etwas Materielles und Unabhängiges 
von sozialen Praktiken zu sehen, sondern auch die 
soziale Welt, mittels der Betrachtung relevanter Ak-
teur:innen und ihrer Rollen bei Raumaneignungen 
der Freien Szene nicht außer Acht zu lassen. Der 
Forschungsgegenstand bedingt zudem zu klären, 
was es mit dem Begriff der Raumaneignung auf 
sich hat. Von Bedeutung ist es dazu festzuhalten, 
dass Raumaneignungen Prozesse beschreiben, in 
denen Raum bewusst nach eigenen Vorstellungen 
und Bedürfnissen gestaltet wird und dass Verände-

rungen dieser Räume mitbestimmt werden können. 
Dabei wird sich Kulturschaffende und Kunstver-
mittler:innen teilweise über bestimmte Nutzungs-
bestimmungen hinweg und interpretieren dabei 
Raumstrukturen und -inhalte neu (vgl. Frey et al. 
2012: 5). Raumaneignungen sind vor allem Prozes-
se, die eine eigenständige und eigenverantwortli-
che Auseinandersetzung mit den eigenen gelebten 
Räumen sowie Anteile von kreativer Intervention 
und Gestaltung aufweisen (vgl. Deinet & Reutlinger 
2005; in: Frey et al. 2012: 5).
 
Da die Freie Szene überwiegend im kulturellen Be-
reich verortet wird, ist es unerlässlich, sich mit dem 
Kontext Kultur auseinanderzusetzen, auch um Klar-
heit in die unterschiedlichen kursierenden Kultur-
verständnisse zu bringen. Dabei wird die Vielfalt der 
Kulturverständnisse und deren teilweise stattfinden-
de Überlagerung aber auch Abgrenzung deutlich. 
Sichtbar wird auch, dass einige Kulturverständnis-
se aufgrund ihrer impliziten und problematischen 
Wertungen nicht unumstritten sind. In Abgrenzung 
zu diesen normativen Kulturverständnissen bietet 
das Kulturverständnis der Cultural Studies einen 
Ansatz, der Kultur eher als dynamische und kon-
flikthafte Praxis im alltäglichen Handeln verschie-
dener Gruppen und Klassen versteht und damit 
eine wichtige Grundlage für das Kulturverständnis 
dieser Arbeit bietet. Dieses bezieht sich auf einen 
gesellschaftsbezogenen Kunst- und Kulturbegriff, 
welcher darauf zielt Kunst und Kultur weder strikt 
voneinander abzugrenzen noch ineinander aufzu-
lösen und Kultur über künstlerische Artefakte hin-
aus auch als alltägliche (re-)produzierende Praxis, 
die eng mit dem Sozialen verbunden ist, versteht 
(vgl. Universität für angewandte Kunst Wien 2022: 
2). Außerdem offenbart diese Perspektive die fünf 
miteinander verbundenen Momente der kulturellen 
Bedeutungsproduktion: Produktion, Konsumtion, 
Regulierung, Repräsentation und Identität. Da die 
Praxis der Freien Szene als eine Praxis der kultu-

4	 ZWISCHENFAZIT
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rellen Bedeutungsproduktion verstanden werden 
kann, dienen die beschriebenen Momente im empi-
rischen Teil der Arbeit als deduktive Kategorien, um 
die Aneignung von Räumen durch die Freie Szene 
unter dem Gesichtspunkt der kulturellen Bedeu-
tungsproduktion in den Blick zu nehmen. 

Mit der Betrachtung des Zusammenhangs zwi-
schen Kultur und Raum wird klar, dass Kultur und 
Raum bzw. kulturelle und räumliche Praxis unmittel-
bar aufeinander verweisen und kaum voneinander 
zu unterscheiden sind (vgl. Schroer 2019: 143f.). So 
bringen kulturelle Praktiken immer bestimmte Räu-
me hervor und doing culture bedeutet immer auch 
doing space (vgl. Schroer 2019: 146). Es ist jedoch 
wichtig zu erkennen, wie es Horton und Kraftl be-
schreiben, dass kulturelle Räume immer umkämpft 
sind, und zwar sowohl zwischen verschiedenen 
Gruppen, die versuchen, diese Räume für sich zu 
beanspruchen, als auch zwischen denjenigen, die 
diese Räume planen und denjenigen, die sie nutzen 
und sich aneignen.
 
Die Auseinandersetzung mit den Zusammenhän-
gen von Kultur und Planung zeigt aus der aufge-
zeigten historischen Perspektive eine stetige Inten-
sivierung kulturgeleiteter Stadtplanung und spricht 
sogar von einer kulturellen Wende in der Planung. 
(vgl. Kunzmann 2004; Gibson & Freestone 2006 in: 
Hotakainen 2020: 652). Gleichzeitig wird deutlich, 
dass Kultur innerhalb der Planung zunehmend als 
Instrument der Wirtschaftsförderung verstanden 
wird und zu einem Einflussfaktor des Stadt- und 
Standortmarketings wird, um Differenzierungs-
merkmale im Wettbewerb um Standortvorteile zu 
bieten. So werden weitgehend inhaltlich wertende 
Bestimmungen von Kultur sowie emanzipatorische 
Absichten einer Kultur von allen für alle, durch 
neue funktionalistische Beziehungen abgelöst (vgl. 
Sievers & Wagner 1992: 19; in: Hannemann et al. 
2010: 10). Dieses Spannungsverhältnis spiegelt 

sich auch in unterschiedlichen Planungsansätzen 
im Umgang mit Kultur wieder, wie in der Konzep-
tionalisierung von Suitner aufgezeigt wird. Es gilt 
festzuhalten, dass unterschiedliche Verständnisse 
von Kultur unterschiedliche Planungshaltungen be-
dingen. Demnach führt die Planung mit Kultur zu 
einer warenförmigen Kultur, während ein Planungs-
ansatz für kulturelle Entwicklung viele Kulturen 
fördern kann. Damit wird deutlich, dass Planung 
auch als (kultur)politischer Prozess zu verstehen 
ist, der je nach Planungsansatz Interessen bevor-
teilen kann, während andere Interessen vernach-
lässigt werden. Dieses Wissen gilt es im Rahmen 
der Formulierung von Handlungsansätzen zur Be-
antwortung der letzten Forschungsfrage aufzugrei-
fen, um Handlungsansätze zu entwickeln, die eine 
Planung für eine Stadt der kulturellen Vielfalt und  
Entwicklung für Viele forcieren.
 
Die Auseinandersetzung mit der Freien Szene im 
dritten Kapitel dieser Arbeit sorgt für ein vertiefen-
des Verständnis der Freien Szene, die innerhalb 
dieser Arbeit die zentral betrachtete soziale Grup-
pe darstellt. Dementsprechend wird deutlich, dass 
die Freie Szene als eine zeitgenössische künstle-
rische Praxis verfolgende, gemeinnützige, nicht an 
öffentliche Institutionen gebundene, überparteiliche 
und überkonfessionelle Gruppe zu verstehen ist, 
die selbstorganisiert und autonom arbeitet. Diese 
Erkenntnisse bilden wesentliche Bestandteile zur 
Beantwortung der ersten Forschungsfrage der Ar-
beit, die sich drauf bezieht, die Freie Szene einzu-
grenzen sowie zu bestimmen, welche Merkmale die 
Freie Szene auszeichnen. Außerdem dienen sie im 
empirischen Teil als theoretisches Fundament zur 
Auswahl der Fallbeispiele (siehe Kapitel 6.1.4). Dar-
über hinaus wird aufgezeigt, dass so genannte Pro-
jekträume zu den zentralen Orten der Freien Szene 
zählen, die sowohl für die Freie Szene selbst als 
auch darüber hinaus wichtige Funktionen überneh-
men können. Von Orten der künstlerischen Arbeit 
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über Orte als Artikulationsorgane der Freien Sze-
ne bis hin zu Orten, die zu Reflexionsräumen des 
Grätzls werden, bieten die Räume der Freien Szene 
ein breites Spektrum. Die weitere Auseinanderset-
zung zeigt jedoch auch, dass solche Räume für die 
Akteur:innen der Freien Szene knapp sind und eini-
ge Akteur:innen der Freien Szene einen Raumbe-
darf äußern. In Österreich zeigt sich zudem anhand 
der dargestellten Daten (siehe Kapitel 3.4), dass 
sich der Trend zu einem höheren Raumbedarf ver-
stärkt und insbesondere junge und einkommens-
schwache Kunst- und Kulturschaffende von einem 
Bedarf nach Räumen für ihre Praxis betroffen sind. 

Im Nachfolgenden widme ich mich im zweiten 
Teil der Arbeit (TEIL II: Stadtkontext Wien) der 
Stadt Wien als dem zentralen Untersuchungsraum 
der Arbeit und beleuchte genauer die sozio-his-
torische Entwicklung sowie zentrale Akteur:innen  
der Wiener Freien Szene.
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Der zentrale Untersuchungsraum dieser Arbeit ist 
die Stadt Wien. Dies ist darauf zurückzuführen, 
dass die Stadt Wien über eine äußerst lebendige 
Freie Szene verfügt, die jedoch in unterschiedlichen 
Formaten wiederholend auf den hohen Raumbedarf 
ihrer Akteur:innen und auf eine notwendige Absi-
cherung der bestehenden Räume hinweist (siehe 
Einleitung und Kapitel 5.3.5). Dies vor dem Hinter-
grund, dass sich die Stadt Wien als Kulturstadt, 
wenn nicht sogar als Kulturhauptstadt präsentiert, 
einen internationalen Ruf als Stadt der Kunst und 
Kultur genießt und den Anspruch hat, den Kunst- 
und Kulturschaffenden der Stadt optimale Rahmen-
bedingungen zu bieten (vgl. Kulturabteilung (MA7) 
o.J.; Wiener Zeitung (Hg.) 2021). Dieser Wider-
spruch gibt Anlass, Wien als Untersuchungsraum 
in Betracht zu ziehen. Auch der persönliche Bezug 
des Autors der vorliegenden Arbeit sowie die dar-
aus resultierende Ortskenntnis und das vorhandene 
Vorwissen über die Stadt sind ausschlaggebende 
Gründe für die Wahl der Stadt Wien als Untersu-
chungsraum. Um die Stadt Wien als Untersuchungs-
raum einordnen zu können, wird in den folgenden 
Abschnitten auf relevante Bestandsdaten der Stadt 
Wien Bezug genommen, die Auseinandersetzung 
mit Kultur in zentralen Strategien der Stadt Wien 
erläutert sowie die Wiener Freie Szene vorgestellt.  
 
 

wachsene Stadt und hat in räumlich-stadtstruk-
tureller und politisch-institutioneller Hinsicht eine 
lange Geschichte (vgl. Krisch 2016: 53ff.). Mit 
Stand 01.10.2023 leben 2.002.821 Menschen in 
Wien. Im Vergleich zur Bevölkerung der Stadt Wien 
von vor 10 Jahren ergibt sich eine Bevölkerungs-
entwicklung von + 13,8 Prozent. Der Vergleich zum 
Vorjahr zeigt auf, dass die Bevölkerungsanzahl um 
+2,6 Prozent gestiegen ist (vgl. Stadt Wien 2023b). 
Diese Entwicklung ist überwiegend auf eine hohe 
positive Wanderungsbilanz zurückzuführen. Da-
mit ist Wien eine der am stärksten wachsenden 
Städte unter den zehn größten Städten der EU  
(vgl. Landesstatistik Wien (MA 23) (Hg.) 2022: 2ff.). 
 
Die Gesamtfläche der Stadt Wien beträgt 414,9 
km², davon entfallen 49 Prozent auf Grünland und 
Gewässer, 36 Prozent auf Bauland und 15 Prozent 
auf Verkehrsflächen (für Details: Realnutzungska-
taster der Stadt Wien 2020) (vgl. Landesstatistik 
Wien (MA 23) (Hg.) 2022: 6). Flächen für Kultur, 
Freizeit, Religion und Messe sind in der Kategorie 
Bauland enthalten, werden aber nach den vorlie-
genden quantitativen Daten des Realnutzungska-
tasters nicht explizit beziffert, weshalb eine exakte 
Darstellung der nach Kultur ausgewiesenen Flä-
chen in Wien nicht möglich ist. Dennoch befinden 
sich 50 Prozent des städtischen Bodens im Eigen-
tum der Stadt Wien und der Republik Österreich. 
Mit rund 220.000 Gemeindewohnungen ist die Ge-
meinde Wien zudem die größte Wohnungseigen-
tümerin Europas (vgl. Mayer 2020: 75). Vor allem 
im internationalen Vergleich fällt auf, dass sich in 
Wien relativ viel Grund und Boden in öffentlicher 
Hand befindet. So sind beispielsweise in Basel nur 
40 Prozent, in Luxemburg 10 Prozent in öffentlicher 
Hand (vgl. Hertweck & Universite du Luxembourg 
2020; Neue Bodeninitiative 2020: in: Mayer 2020: 
75). Neben dem Grund und Boden in öffentlicher 
Hand verteilen sich die weiteren Anteile überwie-
gend auf private Grundeigentümer:innen, die ÖBB 

5	 UNTERSUCHUNG-
RAUM WIEN

5.1	BASISDATEN ZUM  
UNTERSUCHUNGSRAUM WIEN

Die Stadt Wien liegt im Nordosten Österreichs an 
der Donau und ist 23 Gemeindebezirke unter-
gliedert (vgl. Stadt Wien 2023b). Wien ist eine ge-
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(Österreichische Bundesbahn), sonstige juristische 
Personen (Unternehmen, Fonds etc.) sowie Kirchen 
und Stiftungen (vgl. Mayer 2020: 74). 
 
Trotz des vergleichsweisen hohen Anteils an Grund 
und Boden in öffentlicher Hand sind auch in Wien, 
wie in vielen anderen europäischen Großstädten 
(z.B. Berlin. London oder Hamburg), die Boden-
preise in den letzten Jahrzehnten gestiegen. Die 
relative Preisentwicklung im Zeitraum 2010 bis 
2019 liegt in Wien bei rund +124 Prozent und damit 
bei mehr als einer Verdoppelung des Ausgangs-
niveaus (vgl. Baron et al. 2021: 19f.). Zudem zeigt 
sich, dass die Leerstandsraten bei (Wohn-)Projek-
ten in Wien relativ hoch sind und je nach Neubau-
projekt und/oder gewerblicher oder gemeinnütziger 
Bautätigkeit zwischen 10 und 22 Prozent liegen  
(vgl. Plank et al. 2022: 9).
 
Seit den Landtags- und Gemeinderatswahlen im 
Jahr 2020 besteht in Wien eine Regierungskoalition 
aus der SPÖ und den NEOS, mit Michael Ludwig 
(SPÖ) als Bürgermeister und Landeshauptmann 
(vgl. Landesstatistik Wie (MA 23) (Hg.) 2022: 22). 
Dementsprechend werden die 7 Geschäftsgruppen 
mit den dazugehörigen Magistratsabteilungen von 
Stadträt:innen aus der SPÖ und den NEOS besetzt 
(vgl. Stadt Wien 2020). 

zur Europäischen Union, entwickelte sich Wien zu 
einer kulturellen Drehscheibe im Zentrum Euro-
pas, zwischen den bestehenden EU-Mitgliedslän-
dern und den neuen, in die EU strebenden Staaten  
(vgl. Krisch 2016: 53f.). 
 
Heute beherbergt die Stadt einerseits bundes-
staatlich organisierte Einrichtungen wie Bundes-
theater, Staatsoper und -museen und anderer-
seits städtische Institutionen, wie das Volkstheater. 
Dazu befinden sich in Wien außerdem noch öf-
fentliche, aber nicht im öffentlichen Besitz be-
findliche Kulturinstitutionen wie etwa das Kon-
zerthaus. Dies ist auf die besondere Rolle Wiens 
mit seinen unterschiedlichen Verwaltungseinhei-
ten auf Bundes-, Landes- und Gemeindeebene  
zurückzuführen (vgl. Krisch 2016: 53f.) 
 
In den Verwaltungsorganen der Stadt Wien sind vor 
allem folgende Geschäftsgruppen mit dem Bereich 
und den Aufgaben der Kultur betraut: Geschäfts-
gruppe Kultur und Wissenschaft, mit der zugehö-
rigen Magistratsabteilung MA 7 Kultur, unter  der 
Leitung von Stadträtin Veronica Kaup- Hasler8  (SPÖ-
Sitz); Geschäftsgruppe Innovation, Stadtplanung 
und Mobilität, mit den zugehörigen Magistratsabtei-
lungen MA 18 Stadtentwicklung und Stadtplanung, 
MA 19 Architektur und Stadtgestaltung unter der 
Leitung von Stadträtin Ulli Sima (SPÖ); Geschäfts-
gruppe Wohnen, Wohnbau, Stadterneuerung und 
Frauen, mit den zugehörigen Magistratsabteilun-
gen MA 34 Bau- und Gebäudemanagement, Ma 37 
Baupolizei unter der Leitung von Stadträtin Kathrin 
Gaál (SPÖ) (vgl. Stadt Wien 2020). Unter der Lei-
tung der MA 18 werden Entwicklungen für die Stadt 
Wien geplant und umgesetzt, wobei dies häufig in 
Zusammenarbeit mit verschiedenen Geschäftsbe-
reichen erfolgt (vgl. Krisch 2016: 54). 
 
In diesem Zusammenhang werden seitens der un-
terschiedlichen Verwaltungsorgane der Stadt Wien 

5.2	KULTUR IN DEN  
STRATEGIEN DER STADT WIEN

Die Stadt Wien blickt auf eine lange und vielfältige 
Kulturgeschichte zurück und genießt einen interna-
tionalen Ruf als Kultur(haupt)stadt. Mit der Wiener 
Moderne wurde Wien zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts zu einem europäischen Zentrum der moder-
nen Kunst, Wissenschaft und Architektur  (vgl. To-
mandl 2008: 40). In den 1990er Jahren, nach dem 
Fall des Eisernen Vorhangs und dem Beitritt Wiens 

8 Professionsbiografischer 
Hintergrund: Veronica 
Kaup-Hasler besitzt ver-
schiedene berufsbiografi-
sche Bezüge zum Kultur-
betrieb. Sie hat ein Diplom 
in Theaterwissenschaft und 
Germanistik, war Intendan-
tin und Geschäftsführerin 
des Steirischen Herbst 
Festival und war außerdem 
Dramaturgin für die Wiener 
Festwochen und verfolgte 
Tätigkeiten an der Akade-
mie der Bildenden Künste 
(vgl. Stadt Wien o.J.a)
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verschiedene Strategiepapiere und Programme 
verfasst, die sich ebenfalls mit dem Kontext Kultur 
auseinandersetzen. Im Folgenden werden dazu 
ausgewählte strategische und programmatische 
Ausrichtungen kurz vorgestellt.
 

felder für die kulturpolitische Strategie der Stadt 
Wien mit weiteren Expert:innen aus dem Kultur-
bereich vertiefend diskutiert. So nehmen mehr als 
100 Akteur:innen aus Kultur, Verwaltung und Politik 
an entsprechenden Workshops zu den jeweiligen 
Handlungsfeldern mit dem Anspruch teil, strategi-
sche Zielsetzungen und Maßnahmen zu erarbeiten 
(vgl. Stadt Wien 2022e). In der letzten Phase haben 
alle Wiener:innen die Möglichkeit bekommen die 
Wiener Kulturstrategie 2030 mitzugestalten, indem 
sie über die Website der Wiener Kulturstrategie 
2030 einen Onlinefragebogen ausfüllen sowie an 
der Dialogkonferenz im Wiener Rathaus teilnehmen 
konnten (vgl. Stadt Wien 2022c). Im Rahmen der 
Strategie werden in Hinblick auf das Handlungs-
feld Kulturelle Infrastruktur und neue Räume die 
Ziele formuliert: „Räume für Kunst und Kultur lang-
fristig zu sichern und zu erweitern.“ (Büro der Ge-
schäftsgruppe Kultur und Wissenschaft 2023: 42). 
Darunter werden die drei Hauptzielsetzungen (1): 
„Ausbau und Erweiterung von leistbaren künstleri-
schen Arbeitsräumen (Proberäume, Ateliers, etc.)“,  
(2): „ Kulturelle Infrastrukturen werden als integra-
tiver Teil der Stadtentwicklung bei künftigen Bau- 
und Entwicklungsprojekten mitbedacht“, (3): „Künf-
tig sollen freie oder kollektiv verwaltete, leistbare 
Räume, die multifunktional genutzt werden können 
und somit auch als Orte der Begegnung für Künst-
ler*innen und Stadtbevölkerung fungieren, stärker 
gefördert werden“ formuliert. Darüber hinaus wer-
den drei Maßnahmen zur Umsetzung dieser Haupt-
zielsetzungen aufgeführt. Die erste Maßnahme be-
zieht sich auf die Förderung und Unterstützung von 
Kooperationen, die Synergieeffekte im Bezug auf 
Raumnutzungen erzielen. Dabei geht es vermutlich 
vor allem um geteilte Raumstrukturen und gemein-
sam gepflegte Ressourcen wie Commons. Die zwei-
te Maßnahme bezieht sich auf Koordinationstreffen 
zwischen unterschiedlichen Stakeholdern aus den 
Bereichen, Politik, Verwaltung und Kultur. Die drit-
te Maßnahme bezieht sich auf eine „Erhebung be-

5.2.1	 WIENER KULTURSTRATEGIE 
2030 

Im Jahr 2019 wird unter der amtsführenden Stadträ-
tin, der Geschäftsgruppe Kultur und Wissenschaft, 
Veronica Kaup-Hasler die Wiener Kulturstrategie 
2030 initiiert (vgl. Stadt Wien 2022b). Der Fokus die-
ser liegt auf den bestehenden Rahmenbedingun-
gen (Probleme & Potenziale) des Kulturschaffens in 
Wien, auf der Orientierung, was für eine zukunfts-
fähige Kunst-und Kulturszene in Wien notwendig ist 
sowie auf den kulturpolitischen Schwerpunktsetzun-
gen für die nächsten Jahre, um eine „innovative und 
nachhaltige Vision für eine kulturell lebendige und 
international strahlende Stadt“ (Stadt Wien 2022c) 
zu entwickeln. Dazu wird ein mehrphasiger Parti-
zipationsprozess gestartet. Unter Einbezug aus-
gewählter Expert:innen der verschiedenen Wiener 
Kunst- und Kulturszenen, Referent:innen der Kultur-
abteilung der Stadt Wien (MA7) und Vertreter:innen 
aus Politik werden in der ersten Phase des Prozes-
ses die folgenden acht Handlungsfelder definiert, 
die die Grundlage für den weiteren Prozess legen: 
Diversität und Gleichberechtigung, Digitalisierung 
in Kunst und Kultur, Zeitgemäße Gedenk- und Er-
innerungskultur, Fair Pay und soziale Absicherung, 
Leistbare Kultur und inklusive Teilhabe, Klimaver-
träglichkeit in Kunst und Kultur, Kulturelle Infrastruk-
tur und neue Räume, Krisenresiliente Kunst- und 
Kulturszene (vgl. Stadt Wien  2022d). Die Aufnahme 
des Handlungsfeldes Kulturelle Infrastruktur und 
neue Räume zeigt, dass die von der Freien Szene 
artikulierten Raumbedürfnisse von der Stadt Wien 
erkannt wurden. In der weiteren Phase ab Novem-
ber 2022 bis Frühjahr 2023 werden die Handlungs-
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stehender Angebote an kultureller Infrastruktur als 
Basis zukünftiger Überlegungen“ (Büro der Ge-
schäftsgruppe Kultur und Wissenschaft 2023: 43).  Mit den sogenannten START-Ateliers wird von der 

MA 7 seit dem Jahr 2021 ein Programm angeboten, 
welches es jungen Künstler:innen der Bildenden 
Kunst9 ermöglichen soll, für mindestens zwei Jah-
re einen miet- und betriebskostenfreien Atelierraum 
zu nutzen. Demnach bekommen Absolvent:innen 
aus der Akademie der bildenden Künste Wien und 
Universität für angewandte Kunst Wien, die Option 
sich aller zwei Jahre für einen Raum in einem Ge-
meinschaftsatelier im 6. Gemeindebezirk der Stadt 
Wien per Antrag zu bewerben (vgl. Universität für 
angewandte Kunst o.J.). Diese Räume sollen den 
Künstler:innen „ideale Rahmenbedingungen für ihr 
künstlerisches Schaffen […] bieten und sie so auch 
in Wien […] halten.“ (Geschäftsgruppe Kultur und 
Wissenschaft des Magistrats der Stadt Wien 2021: 
10). Im Jahr 2021 wurden aus 37 Einreichungen von 
einem unabhängigen Fachbeirat Empfehlungen für 
4 Kunstschaffenden ausgesprochen (vgl. PID Pres-
se- und Informationsdienst der Stadt Wien 2021a). 
Demzufolge wird ersichtlich, dass die Nachfrage, 
die Anzahl der empfohlenen Kunstschaffenden 
übersteigt, was wiederum für ein gewissen Raum-
bedarf von Kunst- und Kulturschaffenden spricht. 
Seitens der Kulturabteilung der Stadt Wien wird ar-
gumentiert, dass damit der Grundstein für weitere 
Maßnahmen gelegt wird, die im Bereich des Raum-
angebots für die Wiener Kunstszene noch folgen 
werden (vgl. Geschäftsgruppe Kultur und Wissen-
schaft des Magistrats der Stadt Wien 2021:10).
. 

5.2.2	 STRATEGIE MEHRFACH- UND 
ZWISCHENNUTZUNG

 
Auch im Bereich der Mehrfach- und Zwischennut-
zung offeriert die Stadt Wien eine eigene strategi-
sche Ausrichtung, die Bezüge zur Kultur aufweist. 
Abgeleitet aus dem Vorläuferprojekt Einfach-Mehr-
fach von Jutta Kleedorfer und ausgehend von der 
Ausgangslage, dass Wien immer dichter und viel-
fältiger wird und ungenutzte Räume wie leerstehen-
de Häuser zusätzlichen Raum für unterschiedliche 
Aktivitäten bieten können, werden die Potenziale 
von Mehrfach- und Zwischennutzungen in den Blick 
genommen. Dabei wird betont, dass leerstehende, 
zwischennutzbare, nur teilweise genutzte Räume 
oder untergenutzte Flächen insbesondere für Kunst- 
und Kulturschaffende, Kreative sowie andere sozia-
le Projekte relevant sein können, um in Erdgeschos-
sen oder auch ganzen Gebäuden die jeweiligen 
Projektideen, unter Übernahme der Betriebskosten, 
vorübergehend umzusetzen (vgl. Stadt Wien 2018). 
Im Zuge dessen beschäftigt sich die Service- und 
Beratungseinrichtung Kreative Räume Wien seit 
2016 im Auftrag des Wiener Stadtratsbüros für 
Kultur und Wissenschaft, für Finanzen, Wirtschaft, 
Arbeit, Internationales und Wiener Stadtwerke so-
wie für Innovation, Stadtplanung und Innovation mit 
Leerstandsaktivierungen und Zwischennutzungen 
für Kultur, Soziales, Kreativwirtschaft und Stadtteil-
arbeit (vgl. Kreative Räume Wien 2023a). Damit sind 
die Kreativen Räume Wien eine zentrale Anlaufstel-
le sowohl für Personen, die Räume für ihre Aktivi-
täten suchen, als auch für Personen, die Räume 
zur Verfügung stellen wollen (vgl. Stadt Wien 2018).  
 
 
 

5.2.3	 START-ATELIERS

5.2.4	 SMART CITY  
KLIMA STRATEGIE

Die Smart Klima City Strategie Wien, die als ver-
bindliche Dach- und Nachhaltigkeitsstrategie der 
Stadt Wien zum Weg in eine klimafitte Zukunft ver-
standen wird und mit dem Regierungsabkommen 
des Jahres 2020 entsprechend überarbeitet wurde, 

9 Zugangsvoraussetzungen: 
„Antragsberechtigt sind 
volljährige Künstler*innen, 
die ihr Studium an der Aka-
demie der bildenden Küns-
te Wien oder der Universität 
für angewandte Kunst Wien 
in den Bereichen Bildende 
Kunst oder Medienkunst 
zwischen 1. August 2022 
und dem Ende der Ein-
reichfrist am 31. Juli 2024 
abgeschlossen haben und 
die zum Zeitpunkt der Ein-
reichung seit mindestens 2 
Jahren ihren Hauptwohnsitz 
in Wien haben.“ (Stadt 
Wien 2024)
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weist ein breites Spektrum an Bezügen zu Kultur 
und Kunst auf (vgl. Stadt Wien 2022a). Vielfältige 
und breit zugängliche Kulturangebote leisten dem-
nach, neben anderen aufgeführten Faktoren, einen 
Beitrag zu einer hohen Lebensqualität in Wien (vgl. 
Magistrat der Stadt Wien 2022: 28). Zudem wird 
Kultur als Faktor für Lebensqualität auch als Poten-
zial der Stadt im internationalen Wettbewerb mit an-
deren Metropolen verstanden. So weist „die Vielfalt 
und Zugänglichkeit des kulturellen Angebots […] 
die Stadt als europäische Metropole aus, in der 
die kulturelle Teilhabe allen gleichermaßen offen-
steht.“ (Magistrat der Stadt Wien 2022: 29). Auch 
unter Aspekten wie Beteiligung, soziale Inklusion, 
Bewusstseins- & Visionsbildung und des Experi-
mentierens werden Kunst und Kultur benannt und 
(implizit) einbezogen. So heißt es, „die Smart City 
Wien nutzt das kreative Potenzial der Kultur- und 
Kunstschaffenden, um in kulturellen Stadtlaboren 
alternative Denkansätze und Zukunftskonzepte zu 
erörtern und mit künstlerischen Mitteln zur hinter-
fragen, warum wir Dinge tun, wie wir sie tun“ (Ma-
gistrat der Stadt Wien 2022: 114). Dazu sollen das 
Engagement und die Eigeninitiative der Wiener:in-
nen aktiviert und ein gemeinsames Bewusstsein 
für die aktuellen Herausforderungen sowie ein ge-
meinsames Bild für eine Zukunft, für die es sich zu 
engagieren lohnt, entwickelt werden, wobei Kunst 
und Kultur dabei eine wichtige Rolle zukommen 
soll, „um diesen Wandel zu ermöglichen und mit-
zugestalten.“ (Magistrat der Stadt Wien 2022: 114). 
Wobei dazu einzuwenden ist, dass ein gemeinsa-
mes Bild für eine Zukunft kritisch zu hinterfragen ist, 
da sich wohl kaum die Interessen aller Stadtbewoh-
ner:innen Wien auf ein gemeinsames Bild einer Zu-
kunft zusammenschließen lassen. Außerdem sollen 
„Kunst- und Kulturangebote im Grätzl […] verstärkt 
Elemente für Beteiligung beinhalten, um den Aus-
tausch zu lokalen Entwicklungen und gestalterische 
und ausdrucksstarke Instrumente für die Mitge-
staltung im Bezirk zu fördern.“ (Magistrat der Stadt 

Wien 2022: 117). Dies tangiert potenziell das schon 
benannte Spannungsverhältnis zwischen der Auto-
nomie der Kunst zugunsten einer sozialräumlichen 
Wirksamkeit der künstlerischen Praxis im Rahmen 
von Nachbarschaftsmanagement (useful art vs. 
artistic freedom) (siehe Einleitung). Mit der neuen 
Strategie der sogenannten Ankerzentren wird ein 
weiteres niederschwelliges Kulturangebot in den 
Bezirken angedacht, die als dezentrale Außen-
stellen fungieren und dabei Kultur über die ganze 
Stadt verbreiten sollen (vgl. Magistrat der Stadt 
Wien 2022: 117). Zudem wird Kultur auch im Be-
reich der Mobilität (15-Minuten-Stadt zur alltags-
ökonomischen Deckung von Bedürfnissen nach 
Kulturangeboten in nächster Nähe) und des Klimas 
(nachhaltiges Bauen und Renovieren im Kulturbe-
reich und sogenannte Kultur-Token als Bonussys-
tem für umweltfreundliches Verhalten) aufgeführt 
(vgl. Magistrat der Stadt Wien 2022: 54, 62, 113).  
 
5.2.5	 STADTENTWICKLUNGSPLAN 

2025

Der STEP 2025 (Stadtentwicklungsplan 2025), als 
vorwiegend strategischer Plan zur Richtungsbe-
stimmung der Stadtentwicklung Wiens auf gesamt-
städtischer Ebene bis zum Jahr 2025, gibt eben-
falls vielfältige Implikationen zur stadtstrukturellen 
Bedeutung und Entwicklung von Kultur in Wien (vgl. 
Stadt Wien 2014). So wird die angenommene hohe 
Lebensqualität in Wien ebenso auf ein „hervorra-
gendes kulturelles Angebot“ (Magistratsabteilung 
18 2014: 21) und auf sozio-kulturelle Projekte, die 
in der Regel durch Bottom-up-Prozesse von loka-
len Akteur:innen initiiert werden, zurückgeführt (vgl. 
Magistratsabteilung 18 2014: 120). Auch unter Da-
seinsvorsorge wird im STEP 25 die sichere Bereit-
stellung von Leistungen der Kultur verstanden, die 
allen Bürger:innen durch die Gewährleistung eines 
gleichberechtigten Zugangs erlebbar gemacht 
werden sollen (vgl. Magistratsabteilung 18 2014: 
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135). Auf der lokalen Ebene spielen kulturelle Ini-
tiativen eine wesentliche Rolle zur Darbietung von 
vielfältigen Möglichkeiten, für Wiener:innen, ihr un-
mittelbares Lebensumfeld attraktiv zu erleben und 
an der Stadtgestaltung mitzuwirken (vgl. Magist-
ratsabteilung 18 2014: 29, 51). Dabei wird die Teil-
habe an kulturellen Angeboten in lebendigen Stadt-
quartieren mit vielfältigen Nutzungsmöglichkeiten 
als Qualitätsvolle Urbanität markiert (vgl. Magist-
ratsabteilung 18 2014: 48). Unterstrichen wird dies 
durch den im STEP 25 formulierten Anspruch, mit 
Hilfe einer konsequenten Priorisierung des Umwelt-
verbundes und der dadurch freiwerdenden Flächen 
eine fairere Verteilung und attraktivere Gestaltung 
des Straßenraums für eine schrittweise Umgestal-
tung und Rückgewinnung des öffentlichen Raums 
für kulturelle und andere vielfältige Nutzungen vo-
ranzutreiben (vgl. Magistratsabteilung 18 2014:  
110). Darüber hinaus werden im STEP 25 neben 
der unmittelbar lokalen Ebene auch Zentren als 
räumliche Kategorie aufgezeigt, die als Orte der 
Kultur und der städtischen Identität fungieren (vgl. 
Magistratsabteilung 18 2014: 60). So wird darge-
stellt, dass hochwertige Wiener Zentren multifunk-
tional sein sollen und dabei über kulturelle Einrich-
tungen verfügen müssen (vgl. Magistratsabteilung 
18 2014: 61). In den spezifischen Fachkonzepten 
werden diese Aspekte nochmals vertiefend darge-
legt (vgl. Magistratsabteilung 18 2017, 2018, 2020). 
Auch der Städtetourismus wird als Faktor begrif-
fen, der dazu beiträgt, „das umfangreiche Wiener 
Kulturerbe zu bewahren und die zeitgenössische 
Kultur weiterzuentwickeln.“ (Magistratsabteilung 
18 2014: 75). Neben diesen zumeist als Potenzial 
konnotierten Funktionen von Kultur werden im STEP 
25 jedoch auch Gentrifizierungsprozesse10 erkannt, 
die auch durch kulturelle Initiativen kreativer Milieus 
und die damit verbundene Imageverbesserung 
des jeweiligen Quartiers ausgelöst werden (vgl. 
Magistratsabteilung 18 2014: 136). Im Stadtent-
wicklungsplan der Stadt Wien wird darüber hinaus 

als handlungsleitender Plan formuliert, dass Kunst 
und Kultur „als integraler Bestandteil von Stadtent-
wicklung noch stärker als bisher in Entwicklungs-
prozesse integriert [werden soll], um vorhandene 
Potenziale frühzeitig zu aktivieren und schon in 
der Planung und Bauphase belebend und identi-
tätsstiftend zu wirken.“ (Magistratsabteilung 18 
2014:  51) Gleichzeitig soll dies auch im Raum der 
Eigeninitiative unterschiedlicher Akteur:innen ge-
schehen, die so zu Koproduzent:innen der Stadt 
werden (vgl. Magistratsabteilung 18 2014: 51). Zu-
dem werden durch die Aufwertung und Aktivierung 
von Erdgeschosszonen, insbesondere in Gründer-
zeitvierteln (Aktionsplan Gründerzeit), Impulse für 
die Lebendigkeit von Stadtteilen gelegt und neue 
Chancen u.a. für kulturelle Nutzungen geschaffen  
(vgl. Magistratsabteilung 18 2014: 44f.).
 
In Betrachtung der aufgeführten Strategien, Stra-
tegieprozesse und Programme wird deutlich, dass 
Kultur und Kunst in einem breiten Spektrum eine 
Rolle spielen. Dieses Spektrum reicht von sozial-
politischen Aspekten über Fragen der Standortat-
traktivität bis hin zur durchmischten und mehr-
fachgenutzten Stadt. Damit zeigt sich, dass die 
Kulturverständnisse innerhalb der Strategien und 
Programme der Stadt Wien vielfältig sind und 
sich sowohl Planungsansätze, die als Planung mit 
Kultur bezeichnet werden können, als auch Pla-
nungsansätze, die eine Planung für eine kulturel-
le Entwicklung forcieren, in den planerischen und 
strategischen Aktivitäten der Stadt Wien wiederfin-
den lassen (siehe Kapitel 2.3.2). Darüber hinaus ist 
auch zu erkennen, dass mit der Regierungsbildung 
seit 2020 und der amtierenden Stadträtin Veronica 
Kaup-Hasler neue Prozesse (Ankerzentren, Kul-
turstrategie 2030 & START-Ateliers) angestoßen 
werden, die ihren Fokus und den Diskurs äußerst 
direkt auf den ausgewählten Forschungsgegen-
stand, die Raumaneignungen der Freien Szene, 
richten und diesen zu bearbeiten versuchen. Die 

10 Was ist Gentrifizierung? 
„Werden in Stadtvierteln 
die Nachbarchaftsmilieus 
durch den Zuzug wohl- 
habenderer Bevölkerungs-
schichten verändert bzw. 
die alteingesessenen 
Bewohnerinnen und 
Bewohner nach und nach 
verdrängt, spricht man von 
Gentrifizierung. Auslöser 
von Gentrifizierungsprozes-
sen können Investitionen in 
die öffentliche Infrastruktur 
oder die Sanierung der 
Bausubstanz sein, oder 
auch kulturelle Initiativen 
kreativer Milieus, die das 
Image des Quartiers ver-
bessern.“ (Magistratsabtei-
lung 18 2014: 136).
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Ergebnisse dieser Prozesse bleiben jedoch vor-
erst noch abzuwarten. So wird offenbar, dass die 
Entstehung und Umsetzung von Planungen für die 
Stadt Wien auch immer vom vorherrschenden Dis-
kurs beeinflusst werden und dementsprechend 
die sozialräumliche Kulturpolitik und kulturgeleite-
te Stadtplanung, je nach Diskursausrichtung mehr 
oder weniger einen Beitrag für Raumaneignungen 
der Freien Szene leisten kann. In diesem Zusam-
menhang beschreibt Pirhofer, dass es wohl cha-
rakteristisch für das Dilemma als auch die Quali-
tät von Planung ist, dass diese maßgeblich vom 
dominierenden Diskurs bestimmt wird (vgl. Magis-
ratsabteilung 18 2007: 111; in: Krisch 2016: 55).  
 

freie und autonome Kulturbewegung in Wien spä-
testens nach den Besetzungen des Amerlinghaus, 
des WUK oder der Arena in den 1970er Jahren (vgl. 
IG Kultur Wien 2010). Diese grenzten sich klar von 
den großen etablierten Häusern der traditionellen 
und öffentlich institutionalisierten Kultur ab und 
setzten ihren Fokus auf eine demokratische Selbst-
organisation (vgl. IG Kultur Wien 2010). Dabei ent-
sprang die Freie Szene Wien in großem Maße aus 
der Jugendkultur, die in Wien mit mangelnden Ent-
faltungsmöglichkeiten und einer Knappheit an eige-
nen Orten konfrontiert war. Auch Proteste gegen die 
Wachstumslogik sowie die damals vorherrschende 
Abrisspolitik begünstigten eine Entwicklung, die 
das politische Verständnis von Kultur stark beein-
flusste (vgl. Wimmer 2011: 233; Kwasi 2021). Dabei 
sahen sich die Akteur:innen einer seit Jahrzehnten 
etablierten sozialdemokratischen Hegemonie ent-
gegengestellt, die diesen ersten Ansätze der auto-
nomen Jugendkulturbewegung argwöhnisch ge-
genüberstand und teilweise brachial gegen diese 
eintrat. So wurde beispielsweise die Räumung und 
Planierung des im Jahr 1976 besetzten und in der 
Zeit für Konzerte, Ausstellungen, Clubs und politi-
sche Veranstaltungen usw. genutzten Arena-Aus-
landsschlachthofs in Wien St. Marx zur Errichtung 
eines Textilgroßhandelszentrums durchgeführt (vgl. 
Wiener Forum für Demokratie und Menschenrechte 
o..J.; IG Kultur Wien 2010). Im Zuge dieser Ausei-
nandersetzungen wurden von der Stadt „Ersatz-
lösungen“ zur Verhandlung gestellt, so dass z.B. 
die Arenabewegung von der Gemeinde ein Neben-
gebäude der Arena zur Verfügung gestellt bekam. 
Im Weiteren entwickelten sich eine Vielzahl an Ini-
tiativen mit und in Gastronomiebetrieben, wonach 
sich unterschiedliche Vereine mit dazugehörigen 
Vereinslokalen gründeten. Im steigenden Ausmaß 
partizipierten, über die Jugend hinaus, immer mehr 
Personen aus allen Generationen an der sogenann-
ten Alternativkultur und artikulierten ihre kulturellen 
Bedarfe und Bedürfnisse. Außerdem beteiligten 

5.3	DIE WIENER FREIE SZENE
Im folgenden Abschnitt wird knapp auf den histo-
rischen Hintergrund, zentrale Akteur:innen, we-
sentliche Merkmale, bestehende Räume sowie 
auf den vorhandenen Raumbedarf der Wiener  
Freien Szene eingegangen.
 

5.3.1	 HISTORISCHE HINTER- 
GRÜNDE DER WIENER  

FREIEN SZENE

Zu den traditionellen Hochkultureinrichtungen 
Wiens und der Vielzahl dezentraler Kulturvereine ist 
seit den 1970er Jahren eine stetig wachsende Zahl 
von Kunst- und Kulturinitiativen hinzugekommen, 
die sich als mehr oder weniger frei und autonom 
verstehen (vgl. Wimmer 2011: 277). Eine Vielzahl 
dieser waren im Ursprung mit einem starken poli-
tischen Anspruch, als auch aus zivilgesellschaft-
lichem Engagement gegründet worden und als 
Orte der Gegenkultur gedacht. Diese Orte sollten 
Kulturarbeit an der Basis leisten und im Zuge des-
sen die Partizipationschancen für Menschen außer-
halb des traditionellen Kulturbetriebes vermehren 
(vgl. Wimmer 2011: 277). Konkret sichtbar wird die 
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sich auch Menschen aus anderen Herkunftsländern 
im zunehmenden Maße an Aktivitäten der autono-
men Kulturarbeit in Wien (vgl. IG Kultur Wien 2010).  
 
Auf Initiative der Grünen wurde 1991 eine eigene 
Anlaufstelle auf Bundesebene für die sich als frei 
und autonom verstehenden Kunst- und Kulturinitia-
tiven in Form einer Abteilung der Kunstsektion ge-
schaffen. Diese sollte auf der Basis des geltenden 
Bundeskunstförderungsgesetzes als Förderungs-
geberin wirken und damit die sich als frei und auto-
nom verstehenden Kunst- und Kulturinitiativen un-
terstützen. Mit ihren Aktivitäten wurde die Abteilung 
bisweilen zu einer Vorreiterin für andere Gebietskör-
perschaften, die auf regionaler und lokaler Ebene, so 
wie auch Wien, dazu angeregt werden sollten dem 
Beispiel der Abteilung auf Bundesebene zu folgen 
(vgl. Wimmer 2011: 277f.). Dies geschah auch in 
Hinblick darauf, dass viele dieser sogenannten Ba-
sisinitiativen „in den Sog von Professionalisierungs-
tendenzen gerieten, die den längerfristigen Betrieb 
dieser Einrichtungen an die Nutzung von Kulturma-
nagement-Know-how band. Das Ergebnis war eine 
sukzessive Weiterentwicklung dieser Initiativen zu 
professionellen lokalen und regionalen Veranstal-
tungszentren, die sich mittlerweile als ein wichtiger 
Teil der österreichischen [und Wiener] Kunst- und 
Kulturszene verstehen und […] ein dichtes Netz 
an, in der Regel niederschwelligen, kulturellen An-
geboten gelegt haben.“ (Wimmer 2011: 277). Im 
Zuge dessen fanden sich einige dieser Initiativen 
zu Interessenvertretungen zusammen, die sich bis 
heute als kulturpolitische Vertreter:innen dieser Ak-
teur:innengruppe verstehen und in der Kulturpolitik 
wirken (vgl. Wimmer 2011: 278). So werden 1990 
die IG Kultur Österreich und die IG Kultur Wien ge-
gründet, wobei letztere als zentrale Akteurin der 
Freien Szene Wiens nun näher beschrieben wird  
(vgl. IG Kultur Wien 2010).
 
 

Die IG Kultur Wien ist ein Netzwerk und eine ge-
meinsam-organsierte Interessensvertretung der 
freien und autonomen Kulturarbeit in Wien (vgl. 
Wimmer 2011: 223). Die IG Kultur Wien versteht 
sich dezidiert als eine kulturpolitische Akteurin, die 
versucht in der Wiener Kulturpolitik mitzuwirken und 
damit „für bessere Bedingungen und angemessene 
Förderungen für unabhängige und selbstverwalte-
te Kulturarbeit“ (IG Kultur Wien  2010) einzutreten. 
Auf ihrer Agenda steht zudem die Auseinanderset-
zung für den Erhalt bestehender und die Schaffung 
neuer Freiräume als auch für eine diskriminierungs-
freie kulturelle Beteiligung, abseits von Kategorien 
wie Geschlecht oder Nationalität (vgl. IG Kultur 
Wien 2010). Im Zuge dessen, leistet die IG Kultur 
Hilfestellungen bei administrativen Angelegenhei-
ten, indem sie in Bereichen der Rechtsberatung, 
des Fördermanagements und der Versicherungs-
belange Unterstützungsleistungen anbietet (vgl. 
Wimmer 2011: 223). Dafür hat die IG Kultur Wien im 
Jahr 2014 das Kulturinfoservice KIS zur Beratung 
von Kunst- und Kulturschaffenden eröffnet (vgl. 
IG Kultur Wien 2023a). Darüber hinaus vergibt die 
IG Kultur Wien seit 2004 den von der Stadt Wien 
ausgestatten Preis der Freien Szene, welcher das 
Ziel verfolgt, die Sichtbarkeit und Vernetzung unter 
den freien Kulturschaffenden in Wien zu intensivie-
ren und gleichzeitig die Vielfalt der Wiener Freien 
Szene aufzuzeigen (vgl. IG Kultur Wien  2023b). In 
Hinblick auf die zumeist prekäre finanzielle Situa-
tion von freien Kulturschaffenden11  setzt sich die IG 
Kultur Wien stark für die sogenannte Fair Pay Kam-
pagne ein (vgl. Konrad 2010: 68; IG Kultur Wien 
2019). Ziele der Kampagne sind dabei „zeitkulturel-
le Arbeitsweisen (prozessorientiert, kleinstrukturiert, 
emanzipatorisch) als Vorbildmodelle [zu]verankern 
und damit gegen die neoliberale Verwertungslogik 
an[zu]treten […] [sowie] eine Erhöhung und eine 

5.3.2	 ZENTRALE AKTEUR:INNEN 
DER FREIEN SZENE IN WIEN

11 Diese zeigt sich etwa 
exemplarisch in der zwar 
nicht mehr vollkommen 
aktuellen, aber dennoch 
aussagekräftigen Untersu-
chung von Konrad (2010) 
zu den Kulturausgaben der 
Stadt Wien im Jahr 2009. 
In dieser geht hervor, dass 
2,5 Prozent der Gesamt-
ausgaben der Stadt Wien 
für Kultur der Freien Szene 
zur Verfügung stehen (vgl. 
Konrad 2010: 68).
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kontinuierliche Valorisierung der Ermessensausga-
ben in den Kulturbudgets der Bundesländer durch 
politischen Druck [umzusetzen].“ (IG Kultur Öster-
reich 2023). Außerdem ist es ein formuliertes Ziel, 
für faire Bezahlungen, Versicherungen und eine 
faire Besteuerung einzutreten (vgl. IG Kultur Ös-
terreich 2023). Darüber hinaus veranstaltet die IG 
Kultur Wien Symposien, um auf verschiedene The-
men aufmerksam zu machen und in Austausch zu 
kommen. So wurde unter anderen das internationa-
le Symposium Freie Szene – Orte schaffen. Räume 
und Infrastrukturen für Kunst und Kultur im Jahr 
2020 in Wien veranstaltet, welches im Nachfolgen-
den genauer beleuchtet wird.
 
Neben der IG Kultur Wien gibt es in Wien noch 
weitere, meistens kunstspartenspezifische Inte-
ressensvertretungen. Dementsprechend enga-
gieren sich die IG Freie Theaterarbeit fürs freie 
Theater, der Dachverband der österreichischen 
Filmschaffenden im Bereich des Films, die IG Bil-
dende Kunst und der Independent Space Index 
für freie bildende Künstler:innen, das österreichi-
sche Musikinformationszentrum mica – music aus-
tria und mitderstadtreden – Initiative für eine freie 
Musikszene für freie Kunst- und Kulturschaffende 
im Bereich der Musik (vgl. Initiative Freie Szene  
& Stadt Wien (Hg.) 2021: 5).
 
Als weitere zentrale Akteurin der Freien Szene in 
Wien kann die Basis.Kultur.Wien bezeichnet wer-
den. Die Basis.Kultur.Wien ist ein Dachverband 
von 300 in Wien ansässigen Bildungs- und Kultur-
vereinen, die als Mitgliedsvereine das Fundament 
der Basis.Kultur.Wien bilden. Dabei wird explizit 
ehrenamtliche Kulturarbeit herausgestellt, die sei-
tens Basis.Kultur.Wien fokussiert wird. Basis.Kultur.
Wien versucht, die Aktivitäten der Mitgliedsvereine 
zu bündeln und u.a. in Form eines monatlichen Pro-
grammheftes zu präsentieren, um auf die durch-
schnittlich 800 Veranstaltungen in allen Genres, die 

von den Mitgliedsvereinen pro Jahr organisiert wer-
den, aufmerksam zu machen. Der Dachverband ist 
als überparteilicher Verein konzipiert, welcher aus 
den Mitteln der Stadt Wien finanziert wird (vgl. Basis.
Kultur.Wien o.J.a; o.J.b). Basis.Kultur.Wien versteht 
sich als Akteurin, die Basis-kulturelle Stadtentwick-
lung vorantreibt und im Bereich der Stadtteilkultur, 
also besonders im Lokalen und Nahräumlichen, als 
eine Art kultureller Nahversorger für die Bezirks-Be-
wohner:innen als auch für Besucher:innen Wiens zu 
fungiert. Dabei bietet Basis.Kultur.Wien ähnlich wie 
die IG Kultur Wien Weiterbildungs- und Beratungs-
angebote an und ist somit auch als Informations- 
und Servicestelle zu greifen. Außerdem werden sei-
tens Basis.Kultur.Wien mit Hilfe unterschiedlicher 
Kooperationspartner:innen auch finanzielle Mittel 
über Förderinitiativen zur Verfügung gestellt. Diese 
reichen von der Finanzierung von eigenen Kunst- 
und Kulturprojekten von Jugendlichen zwischen 
13 und 23 Jahren (Cash.for.Culture) und freien 
Eintritten für Lehrlinge (Go.for.Culture) bis zur Aus-
stattung und Befähigung von alternativen, künst-
lerischen Praxen dezentraler Kulturarbeit (Shift)  
(vgl. Basis.Kultur.Wien o.J.b; o.J.c).
 

5.3.3	 MERKMALE DER  
WIENER FREIEN SZENE

In der Darstellung der zentralen Akteur:innen der 
Freien Szene in Wien wird deutlich, dass für die 
Wiener Freie Szene festgehalten werden kann, dass 
ein wesentliches Merkmal dieser ein gewisser Or-
ganisationsgrad ist, der sich in den jeweiligen In-
teressensvertretungen und -gemeinschaften zeigt. 
Demnach tritt sie bisweilen als gemeinsame kultur-
politischer Akteurin in der Wiener Kulturpolitik auf 
und versucht ihre Interessen zu verdeutlichen und 
umzusetzen. Von einigen Akteur:innen der Freien 
Szene Wien wird diese zeitweilig als dezentrale Ins-
titution in Wien beschrieben, die als große Entität zu 
brachten ist (vgl. Ruyter & Mokross 2022: 15, 25). 
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Zentral für die Wiener Freie Szene ist zudem, dass 
sie wächst (vgl. Ruyter & Mokross 2022: 14). Dazu 
werden über die verschiedenen Beratungsstellen 
mit ihren Unterstützungs- und Know-How-Vermitt-
lungsmaßnahmen gezielt junge und neue Kunst- 
und Kulturschaffende angesprochen, was als eine 
bestimmte Offenheit gegenüber Neuem und ande-
ren Akteur:innen, in der Wiener Freien Szene ver-
standen werden kann. Gleichzeitig zeichnet sich 
die Freie Szene Wien, wie auch die Freie Szene all-
gemein durch eine hohe Fluktuation aus, wodurch 
sie in einem stetigen Wandel begriffen werden kann 
(vgl. Ruyter & Mokross 2022: 25). Strittig bleibt da-
bei die Exklusivität der Räume, die die Wiener Freie 
Szene schafft. Auf der einen Seite werden diese als 
„non-exklusive“ (Ruyter & Mokross 2022: 14) be-
schrieben, während auf der anderen Seite ein „lack 
of structure for people who are often excluded from 
spaces, be through education, class, race, ability 
or other exclusionary factors“ (Ruyter & Mokross 
2022: 28) beanstandet wird. Im Weiteren kann der 
Wiener Freien Szene, besonders in Hinblick auf 
ihre historischen Hintergründe, ein starkes Auto-
nomiebestreben zugesprochen werden. Die Inter-
nationalität Wiens spiegelt sich auch in der Freien 
Szene wieder, indem viele internationale Kunst- und 
Kulturschaffende in Wien tätig sind, jedoch auch 
ein Publikum außerhalb Wiens und Österreichs an-
sprechen (vgl. IG Bildende Kunst 2019). Darüber 
hinaus wird die Freie Szene in Wien als lebendig, 
bunt und besonders vielfältig beschrieben (vgl. IG 
Kultur Wien 2010; Stadt Wien o.J.b). Demnach pro-
duzieren die freien Kunst- und Kulturschaffenden 
vielfältige Werke im Tanz, Theater, Film als auch 
in der Performance, Bildenden Kunst und Musik 
sowie in spartenübergreifenden und transdiszipli-
nären Richtungen (vgl. IG Bildende Kunst 2019).  
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Trotz dieser Vielfalt an Räumen der Freien Szene 
in Wien artikulieren Akteur:innen der Freien Szene 
seit einiger Zeit einen Raumbedarf für ihr Schaffen 
und beklagen zugleich die Schwierigkeiten, mit 
denen bestehende Räume der Freien Szene kon-
frontiert sind. So sagt Laimer (2009), um den Raum-
bedarf der Freien Szene in Wien und bestehende 
Ungleichheiten zum etablierten Kulturbetrieb zu 
beschreiben, folgendes: „Für die Stadt Wien (sic!) 
steht seit jeher die traditionellen, etablierten, touris-
tisch gut verwertbaren Institutionen der klassischen 
`Hochkultur´ im Zentrum der Aufmerksamkeit. Sie 
verschlingen den allergrößten Teil des Kulturför-
derbudgets. Der Rest – so gewinnt man zumindest 
den Eindruck, - sind ungeliebte Kinder, die mit ein 
paar Bröseln abgespeist werden. Wenn diese inter-
national prominent werden oder einflussreiche Für-
sprecherInnen gewinnen, gibt es ein wenig mehr.“ 
(Laimer 2009: 104) Und weiter, „der Bedarf auf Sei-
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Die Vielfalt der Freien Szene in Wien lässt sich auch 
an der Vielfalt der Räume der Freien Szene in Wien 
auf der folgenden Karte (Abbildung 7) nachvollzie-
hen. Die Karte erhebt dabei keinen Anspruch auf 
Vollständigkeit. Die dargestellten Räume sind nach 
den in Kapitel 4 und 6.1.4 näher beschriebenen 
Kriterien ausgewählt. Kurz beschrieben geht es um 
Räume, in denen von Akteur:innen der Freien Szene 
eine selbstorganisierte, nicht-kommerzielle/gemein-
nützige, zeitgenössische künstlerische Praxis ver-
folgt wird. Die Kunstsparten reichen von Bildender 
Kunst über Darstellende Kunst bis hin zu Musik. 
Weitere spartenübergreifende und andere dazu-
zählende Räume sind ebenfalls aufgeführt. Die Fall-
beispiele der Arbeit sind zur besseren Sichtbarkeit 
mit einem Kreis umrundet.

5.3.4	 BESTEHENDE RÄUME DER 
WIENER FREIEN SZENE

Abbildung 7:	  
Verortung von Räumen der 
Freien Szene in Wien 
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach Daten des  
Independent Space 
Index 2024, der Kreativen 
Räume Wien 2024

5.3.5	 ZUM RAUMBEDARF  
 DER WIENER FREIEN SZENE
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ten der Kulturschaffenden ist mehr als vorhanden, 
die Räume sind vorhanden und es ist kaum vorstell-
bar, dass die Stadtverwaltung es gemeinsam mit 
der Wirtschaftskammer nicht zu Wege bringt, zu-
mindest einige der vielen leerstehenden Geschäfts-
lokale den Raum suchenden Kulturinitiativen kos-
tengünstig anzubieten.“ (Laimer 2009: 108). Dazu 
kommt er zum Schluss, „dass kultureller Raumbe-
darf besteht, ist unbestritten“ (Laimer 2009: 108).
 
Da diese Aussagen mit dem Jahr 2009 etwas in der 
Vergangenheit liegen, geben die im Rahmen des 
internationalen Symposiums Freie Szene – Orte 
schaffen. Räume und Infrastrukturen für Kunst und 
Kultur in Wien 2020, erarbeiteten Ergebnisse Auf-
schluss über eine aktuellere Situation der Freien 
Szene in Wien. So zeigte sich, dass sich Vertre-
ter:innen aus Politik (begleitet von Stadträtin Ve-
ronica Kaup-Hasler) Verwaltung und Interessens-
gemeinschaften der Freien Szene (wie IG Kultur 
Wien, IG Freie Theaterarbeit, IG Bildende Kunst 
usw.) einig waren, „dass das Platz- und Rauman-
gebot für die freischaffenden Künstler*innen und 
Kulturinitiativen in Wien derzeit zu gering ist.“ (ni-
tiative Freie Szene & Stadt Wien (Hg.) 2021: 6). Mit 
dem generellen Bevölkerungswachstum der Stadt 
Wien, geht auch ein fortlaufender Anstieg an freien 
Kunst- und Kulturschaffenden einher, was ein Spie-
gel der erweiterten internationalen Ausbildungs-
möglichkeiten sowie der „veränderten Ansprüche 
und Arbeitsformen der Künstler*innen und Kultur-
initiativen“ (Initiative Freie Szene & Stadt Wien (Hg.) 
2021: 6) ist. Daher wird die räumliche Verortung in 
Form von freien Arbeits- und Ausstellungsräumen 
sowie Treffpunkten in Wien als essenziell erachtet. 
Es wird daher verlangt, dass die bestehenden Räu-
me geschützt werden und gleichzeitig durch öffent-
lich unterstützte Neu- und Umbauprojekte, weitere 
räumliche Infrastrukturen für eine künstlerische Nut-
zung geschaffen werden (vgl. Initiative Freie Szene 
& Stadt Wien (Hg.) 2021: 6).

Auch die im Jahr 2019, also noch vor der Corona-
Pandemie, durchgeführte Online-Umfrage der IG 
Bildende Kunst, welche zwar nicht repräsentativ, 
aber dennoch aussagekräftig ist, macht deutlich, 
dass geeignete Räume für die Praxis von Kunst-
und Kulturschaffenden ein knappes Gut ist (vgl. 
Franzen 2020). Die Umfrage ist zwar nicht aus-
schließlich auf Wien bezogen, es haben jedoch 
Drei Viertel der 324 Teilnehmenden angegeben in 
Wien zu wohnen, weshalb sich einige Erkenntnis-
se auch auf die Raumsituation in Wien zurückfüh-
ren lassen. Demnach zeigt die Umfrage, dass es 
sich rund zwei Drittel der teilnehmenden Kunst- und 
Kulturschaffenden nicht leisten können, ausschließ-
lich von ihrer künstlerischen Arbeit zu leben und 
daher auch Arbeit im nicht-künstlerischen Bereich 
nachgegangen werden muss. Die Ergebnisse be-
leuchten zudem, dass nach Angaben der Teilneh-
menden 95 Prozent der Ateliers der Kunst- und Kul-
turschaffenden in Wien nicht gefördert werden (vgl. 
Franzen 2020). Im Weiteren macht die Umfrage 
deutlich, dass die Suche nach passenden Räumen 
zumeist mit hohen zeitlichen als auch finanziellen 
Eigenaufwand verbunden ist: „Ich habe drei Jahre 
nach einem Atelier gesucht.“ (Franzen 2020). Auch 
strukturelle Hürden, wie die Vergabe von Räumen 
an nicht im Kunstfeld etablierte Personen sowie die 
prekäre Arbeitssituationen von Kunst- und Kultur-
schaffenden, die zu Verhältnissen führen, „die ei-
nen aus dem Kunstschaffen langsam aber sicher 
hinausbugsiert“ (Franzen 2020) werden aufgezeigt. 
 
Einen gewissen Überblick über den Raumbedarf 
der freien Kunst- und Kulturschaffenden in Wien 
geben auch Daten der Kreativen Räume Wien, die 
sich aus deren Antragsformular und Beratungs-
leistungen ergeben. In Abbildung 8 ist ersichtlich, 
dass vom Anfang 2020 bis Mitte 2023 einige An-
fragen bei den Kreativen Räumen Wien eingegan-
gen sind. Die Anfragen schwanken von Jahr zu 
Jahr und lassen erkennen, dass vor allem in den 
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Jahren 2021 und 2022 eine hohe Anzahl an Raum-
suchenden zu verzeichnen ist. Aufgeschlüsselt sind 
im Jahr 2020 126, im Jahr 2021 318, im Jahr 2022 
234 und im Jahr 2023 (nur bis Juni) 95 Anfragen 
auszumachen. Insgesamt sind im abgebildeten 
Zeitraum als 773 Anfragen nach Räumen bei den 
Kreativen Räumen Wien eingegangen (vgl. Kreative 
Räume Wien 2023b). Im Jahr 2023 ist ein leichter 
Rückgang der Beratungsanfragen auszumachen. 
 
Zusätzliche Informationen zu den Anfragen be-
schreiben, dass von den Raumsuchenden über-
wiegend relativ langfristige Zeiträume (ab mindes-
tens einem Jahr) angefragt werden. Auch werden 
hauptsächlich kleinere Flächen bis zu einer Größe 
von 50 m² gesucht. Die meisten Anfragen kom-
men dabei aus den Bereichen Ateliers, Ausstel-
lungen und Filmdrehs (vgl. Kreative Räume Wien 
2023b). Auch der Bereich der Musik soll einer 
besonders benachteiligten Situation ausgesetzt 
sein und über wenig geeignete Räume für diese 
künstlerische Praxis verfügen. Aktuell begleiten 
die Raumsuchenden zudem noch Verunsiche-
rungen wegen der gestiegenem Energiepreise  
(vgl. Kreative Räume Wien 2023b).
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Der nächste Teil der Arbeit beschreibt den empiri-
schen Teil der Arbeit, in welchem eine Fallstudie zu 
Raumaneignungen der Freien Szene Wiens durch-
geführt wird. Dazu wird im nachfolgenden Abschnitt 
zunächst die Konzeption der Fallstudie beschrie-
ben, bevor die Darstellung der Fallbeispiele erfolgt.

Abbildung 8:	  
Eintragungen 2020 bis Juni 
2023: Antrags- 
formular Raumsuchende 
 
Quelle:  
eigene Darstellung 
2023 nach Kreative 
Räume Wien 2023b
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Zur Darstellung der im empirischen Teil der Ar-
beit vorgenommenen Fallstudie wird zunächst 
die Konzeption der Fallstudie beschrieben. Dazu 
wird die Forschungsstrategie und Positionierung 
erläutert, die Erhebungsmethoden aufgezeigt, 
die Analysemethoden beschrieben und abschlie-
ßend die Auswahl der Fallbeispiele dargestellt 
.  

stellten Forschungsfragen zu formulieren. Dement-
sprechend wird einer nicht standardisierten bzw. 
qualitativen-interpretativen Forschung nachgegan-
gen. In Sinne einer induktiven Vorgehensweise, wer-
den in der Auseinandersetzung mit dem Feld und 
den darin anzutreffenden empirischen Zusammen-
hängen, theoretische Begründungen hinsichtlich 
der Fragestellungen entdeckt (vgl. Flick 2016: 72). 
Demnach wird ein zirkulärer Forschungsprozess 
verfolgt, welcher eine Datenerhebung und -auswer-
tung unterschiedlicher Fälle sowie deren Vergleich 
in einer iterativen Logik zulässt (vgl. Flick 2016: 75). 
 
In diesem Zusammenhang wird ein Fallstudien-
design für die Arbeit entwickelt. Dabei ist zu be-
achten, dass Fallstudien an sich keine direkte 
Methode darstellen, sondern einen Rahmen bzw. 
Ansatz beschreiben, mit dem in unterschiedlichen 
wissenschaftlichen Disziplinen ein „gegenwärtiges 
Phänomen in seinem realen Kontext und seinen 
Begrenzungen“ (Achatz 2020: 9; nach Yin 2003) 
empirisch untersucht werden kann. So steht bei 
Fallstudien die genaue Beschreibung, Analyse, 
Erklärung oder Rekonstruktion der ausgewählten 
Fälle im Mittelpunkt (vgl. Flick 2016: 83). Unter ei-
nem Fall kann in diesem Kontext ein räumlich ab-

6	 FALLSTUDIE ZU 
RAUMANEIGNUNGEN 

DER FREIEN  
SZENE IN WIEN

6.1	KONZEPTION DER  
FALLSTUDIE

6.1.1	 FORSCHUNGSSTRATEGIE 
UND POSITIONIERUNG

ERHEBUNG

FALL
AUSWERTUNG

ERHEBUNG
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ERHEBUNG
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AUSWERTUNG

SAMPLING SAMPLING

VERGLEICH

VERGLEICH VERGLEICH

VORANNAHMEN THEORIE

Die empirische Auseinandersetzung folgt einem 
Grounded Theory Ansatz, mit dem Ziel durch das 
Sammeln und Auswerten von empirischen Daten 
theoretische Erklärungen zur Beantwortung der ge-

Abbildung 9:	  
Prozessmodell einer 
nicht-standardisierten 
Forschung  
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2023 
nach Flick 2016: 75
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gegrenztes Phänomen oder eine Einheit verstan-
den werden, das bzw. die zu einem spezifischen 
Zeitpunkt oder über einen Zeitraum erforscht wird 
(vgl. Gerring 2006: 13; in: Achatz 2020: 9). Für die 
Raum- und Planungswissenschaften sind im Ver-
gleich zu anderen Disziplinen, die teilweise mit gro-
ßen Fallzahlen operieren, auch kleinere Fallzahlen 
oder auch spezifische Einzelfälle von Forschungs-
interesse (vgl. Lamker et al. 2014; Yin 2003: 45; 
in: Achatz 2020: 9). Fallstudienuntersuchungen 
erlauben es dabei die hinter den Einzelfällen be-
stehenden Gesetzmäßigkeiten, Strukturen und Zu-
sammenhänge in ihrer komplexen, häufig schwer 
abgrenzbaren realweltlichen Verankerung zu  
untersuchen (vgl. Lamker et al. 2014: Vorwort).
 
Flyvbjerg (2011) beschreibt zu Fallstudien zudem 
fünf wesentliche Stärken. Diese sind „die analyti-
sche Tiefe einer Fallstudie, deren hohe konzeptio-
nelle Validität […], das Verständnis von Kontext und 
Prozess in ihrem Zusammenhang […] [,] das Ver-
ständnis von Verknüpfungen zwischen einem Aus-
löser und einem ausgelösten Ereignis […] [sowie] 
die Funktion von Fallstudien zur Generierung neuer 
Hypothesen und Forschungsfragen aus ihrer Be-
obachtung komplexer realer Zusammenhänge he-
raus.“ (Lamker et al. 2014: 8; nach Flyvbjerg 2011: 
314). Diese Fähigkeiten von Fallstudien, insbeson-
dere chaotische, komplexe und widersprüchliche 
soziale Situationen zu bearbeiten (vgl. Campbell 
2003: p. 17; in: Lamker et al. 2014: 9), begründen 
die Wahl eines Fallstudiendesigns für diese Arbeit, 
da die von der Freien Szene formulierten Raumbe-
darfe und Existenzbedrohungen für einige Räume 
sowie die Darstellung Wiens als Kulturstadt eben-
falls (zumindest auf den ersten Blick) solche wider-
sprüchlichen sozialen Situationen konstituieren.
 
Neben den beschriebenen Stärken und Fähigkeiten 
von Fallstudien begleiten diese auch Schwächen. 
So liegt nach Flyvbjerg eine Schwäche von Fallstu-

dien in der verzerrten und subjektiven Fallauswahl 
(selection bias) (vgl. Lamker et al. 2014: 10). Dieser 
wird durch eine sorgfältige Fallauswahl mit theorie-
geleiteten Auswahlkriterien zu begegnen versucht 
(siehe Kapitel 6.1.4). Als eine weitere Schwäche 
von Fallstudien erläutert Flyvbjerg das begrenzte 
Wissen darüber, ob die beobachteten Phänomene 
auch in anderen Kontexten auftreten (vgl. Flyvbjerg 
2011: 314; in: Lamker et al. 2014: 10). Um dieser 
Schwäche zu begegnen, werden zusätzlich zu den 
Fallstudien Akteur:innen befragt, die als Expert:in-
nen zum Forschungsgegenstand gewertet werden 
können, so dass sich ein breiteres Bild über die 
Kontexte der jeweiligen Fallbeispiele hinaus ergibt 
(siehe Kapitel 6.1.2). Im Weiteren wird von Flyv-
bjerg die unbekannte oder unklare statistische Sig-
nifikanz von Fallstudien als Schwäche benannt (vgl. 
Flyvbjerg 2011: 314; in: Lamker et al. 2014: 10). Die-
se methodische Schwäche ist im Umfang der Arbeit 
schwer zu beheben, dennoch werden diese metho-
dischen und theoretischen Hinweise in der Arbeit 
aufgegriffen, in der Durchführung der Fallstudie 
bestmöglich umzusetzen versucht und darüber hin-
aus am Ende der Arbeit im Hinblick auf die Grenzen 
der Arbeit reflektiert (siehe Schlussbetrachtung), 
wobei anzumerken ist, dass nicht alle diese Schwä-
chen im begrenzten Rahmen der Arbeit vollständig 
aufgefangen werden können.
 
Die Fallstudie folgt einem deskriptiven Fallstudien-
typ, bei dem die Generierung von aussagekräfti-
gen Beschreibungen anhand der Fragestellungen 
zu den ausgewählten Fällen im Vordergrund steht. 
Vereinzelt werden jedoch auch explanative Ele-
mente inkludiert, um sich möglichen Erklärungen 
von Wirkungszusammenhängen zu den genannten 
Fragestellungen anzunähern (vgl. Yin 2012: 6ff.; 
in: Lamker et al. 2014: 13). Dabei beziehen sich 
die aufgeführten Fälle im Kontext dieser Arbeit auf 
(semi-) permanente Raumaneignungen, die durch 
Akteur:innen der Freien Szene in der Stadt Wien er-



86 Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

folgen (siehe Kapitel 6.1.4). Wie sich bereits darin 
zeigt, werden in dieser Arbeit mehrere Fälle behan-
delt, weshalb es sich um eine Mehrfallstudie han-
delt (vgl. Lamker et al. 2014: 14). 
 
Das Fallstudiendesign ist als praxisorientierte und 
problemorientierte Forschung konzipiert, um tief 
und realweltlich in den Kontext der jeweils zu unter-
suchenden Fälle einzutauchen. Dabei offenbart sich 
jedoch auch, dass die jeweiligen Fälle unterschied-
liche Ausgangslagen und Entwicklungschancen 
haben, die auch zum Gegenstand des Forschungs-
interesses werden. Im Fokus steht daher eine pro-
zess- und erfahrungsorientierte Arbeitsweise.
 
Im Forschungsprozess stellt zudem die Reflexion 
der eigenen Position, insbesondere bei einer inter-
pretativ-qualitativ angelegten Forschungsstrategie, 
als forschende Person eine dauerhafte Aufgabe 
dar, um eine größtmögliche Belastbarkeit der Er-
gebnisse zu gewährleisten. Die im zweiten Teil der 
Arbeit (siehe Kapitel 5) beschriebene Vertrautheit 
mit dem Untersuchungsgebiet Wien ermöglicht auf 
der einen Seite eine Ortskenntnis und ein gewisses 
Vorwissen, auf der anderen Seite können damit 
auch Vorurteile und Verzerrungen einherkommen. 
Demnach ist eine Offenheit gegenüber neuartigen 
Informationen und der Anspruch, eine möglichst 
breite Meinung zum Forschungsgegenstand zu 
berücksichtigen ein wesentlicher Ansatz, um einer 
möglichen Voreingenommenheit zu begegnen. 
Dennoch bezieht sich die Arbeit mit ihrem Haupt-
augenmerk auf die Freie Szene, weshalb innerhalb 
dieser Arbeit überwiegend die Perspektive von Ak-
teur:innen der Freien Szene Beachtung findet, be-
sonders in Hinblick auf eine Forschungsposition, 
die eine Anerkennung von Ungleichheiten beinhal-
tet. Durch die Bildung von Hypothesen in der Ein-
leitung der Arbeit sollen zudem die vorliegenden 
Meinungen transparent gemacht werden und offen 
zum Diskurs gestellt werden.

Die wesentlichen Erhebungsmethoden der Fall-
studie sind eine Literatur- und Dokumentenrecher-
che sowie leitfadengestützte qualitative Interviews. 
Diese werden im Folgenden näher erläutert, indem 
dargestellt wird, welche Akteur:innen im Zuge der 
Arbeit befragt werden und wie der Interviewleitfa-
den gestaltet ist.

LITERATUR- UND DOKUMENTENRECHERCHE

Zur ausführlichen Voranalyse der Fallbeispiele wird 
eine Literatur- und Dokumentenrecherche mit so-
wohl Online- als auch Offline-Quellen durchgeführt. 
Diese gibt einerseits einen allgemeinen Überblick 
über unterschiedliche Raumaneignungen, die in 
Wien durch die Freie Szene bereits erfolgen (siehe 
Kapitel 5.3.4), andererseits ermöglicht sie ein grund-
legendes Verständnis der ausgewählten Fallbei-
spiele, welches wiederum spezifischere Fragestel-
lungen innerhalb des leitfadengestützten Interviews 
zu den jeweiligen Fällen zulässt. Auch im Anschluss 
an die leitfadengestützten Interviews wird zur Refle-
xion und Nachprüfung der erhobenen Daten auf die 
Literatur- und Dokumentenanalyse zurückgegriffen. 
Quellen sind vor allem Online-Verzeichnisse und 
wissenschaftliche Zeitschriften, aber auch graue Li-
teratur und Zeitungen, Magazine, Informationsflyer 
sowie Websites spielen bei der Literatur- und Do-
kumentenrecherche zu den Fallbeispielen eine we-
sentliche Rolle. Für eine übersichtliche Sammlung 
und Zuordnung der Quellen wird die Literatur- und 
Referenzierungssoftware Zotero verwendet.
 
Bei der angewandten Literatur- und Dokumen-
tenrecherche handelt es sich ausdrücklich nicht 
um systematische Analyse von Dokumenten, 
da diese Vorgehensweise aufgrund des zu ho-
hen Detaillierungsgrades als nicht geeignet  
erachtet wird (vgl. Achatz 2020: 9).

6.1.2	 ERHEBUNGSMETHODEN
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LEITFADENGESTÜTZE INTERVIEWS

Als zentrale Erhebungsmethode für die Fallstudien 
werden leitfadengestützte qualitative Interviews ge-
wählt. Dies begründet sich darin, dass diese Erhe-
bungsmethode die Möglichkeit bietet, sowohl die 
individuelle Sicht der Interviewpartner:innen auf den 
Forschungsgegenstand wahrzunehmen, als auch 
tiefergehende Informationen zu den jeweiligen Fall-
beispielen erheben zu können (vgl. Yin 2003: 89; 
in: Achatz 2020: 49; Flick 2016: 114). Im Weiteren 
wird diese Erhebungsmethode bedient, da sie die 
Option bereitstellt, das Erfahrungswissen der Inter-
viewpartner:innen systematisch und theoriegeleitet 
zu begreifen (vgl. Gläser & Laudel 2009: 12).
 
Im Rahmen dieser Arbeit werden im Zuge der leitfa-
dengestützten qualitativen Interviews Akteur:innen 
befragt, die in den Fallbeispielen der Raumaneig-
nungen durch die Freien Szene direkt involviert 
bzw. aktiv sind, eine zentrale Rolle einnehmen und 
dementsprechend über spezifisches Detail- und 
Sonderwissen verfügen. Je Fallbeispiel wird eine 
Person interviewt, die über das jeweilige Fallbei-
spiel aufklärt. Wesentlich ist jedoch, dass nicht die 
Personen selbst Gegenstand der Analyse sind, 
sondern die von ihnen generierten Aussagen, Ana-
lysen sowie Erkenntnisse innerhalb der Rauman-
eignungen (vgl. Meuser & Nagel 2002; Helfferich 
2019: 680ff.; in: Achatz 2020: 49). Als Fallbeispiele 
der Arbeit werden als Raumaneignungen der Freien 
Szene die Westbahnstudios, die Semmelweisklinik 
und die SOHO STUDIOS gewählt. Die Begründung 
der Auswahl und eine nähere Beschreibung der 
Fallbeispiele erfolgt im Abschnitt zur Auswahl der 
Fallbeispiele (siehe Kapitel 6.1.4).
 
Darüber hinaus werden leitfadengestützte qualita-
tive Interviews mit Akteur:innen aus einer Trägeror-
ganisation für freie Kulturarbeit (Basis.Kultur.Wien), 
einem freien Wiener Kunst- und Kulturnetzwerk im 

Bereich der Bildenden Kunst (Independent Space 
Index), Interessengemeinschaften der Freien Sze-
ne (IG Kultur Österreich & Steiermark, Das Andere 
Theater), der Forschung (TU Wien) sowie einer Zwi-
schennutzungs- und Leerstandsaktivierungsagen-
tur für kreative Nutzungen (Kreative Räume Wien) 
geführt. Diese Akteur:innen können im Rahmen 
dieser Forschung aufgrund ihres in ihrer Tätigkeit 
notwendigerweise erworbenen Fach- und Erfah-
rungswissens als Expert:innen zum Forschungs-
gegenstand bzw. zur Praxis der Freien Szene ge-
wertet werden. Dabei überschneiden sich teilweise 
die Rollen der Akteur:innen aus den Fallbeispielen 
mit denen der hier angeführten Expert:innen, da 
einige Akteur:innen einerseits selbst aktiv Raum-
aneignung als Akteur:innen der Freien Szene be-
treiben und andererseits auch in übergreifenden 
Organisationen eine Position innehaben. Die Aus-
sagen, Analysen sowie Erkenntnisse der Expert:in-
nen finden überwiegend in Kapitel 7, dem interpre-
tativen Teil der Arbeit, Anwendung. Darüber hinaus 
wird ein leitfadengestütztes Interview mit einem 
langjährig in Wien tätigen Theaterschaffenden so-
wie einer Kulturschaffenden, die ehemals in einer 
Zwischennutzung tätig war, geführt, um Einblicke in 
die Perspektive von Personen zu erhalten, die über 
keinen festen Raum verfügen und immer wieder 
auf der Suche nach Räumen sind, um ihre künst-
lerische Praxis zu verwirklichen. Die Akteur:innen 
aus den Organisationen, die nicht primär in Wien 
tätig sind, wurden zunächst vor dem Hintergrund 
befragt, dass zu Beginn der Arbeit noch die Ab-
sicht bestand, auch Raumaneignungen der Freien 
Szene in anderen Städten als Wien zu betrach-
ten. Aufgrund des bestehenden Vorwissens über 
Wien seitens des Forschenden, der knappen zeit-
lichen Ressourcen für die Bearbeitung der Arbeit 
und der in Kapitel 5 dargelegten Gründe wurde 
diese Absicht im Laufe des Forschungsprozesses 
verworfen und Wien als zentraler Untersuchungs-
raum festgelegt. Dennoch lassen sich aus den 
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getätigten Aussagen der Akteur:innen aus Organi-
sationen, die nicht primär in Wien tätig sind, rele-
vante und zum Teil übertragbare Erkenntnisse für 
den interpretativen Teil ableiten, die zudem einen  
Blick von außen ermöglichen.
 
Nach der mit der Literatur- und Dokumentenre-
cherche durchgeführten Voranalyse der Fallstudien 
werden die relevanten Hauptansprechpartner:in-
nen zu den jeweiligen Fallbeispielen identifiziert 
und kontaktiert. Die Kontaktaufnahme erfolgt über 
E-Mail mit einer grundsätzlichen Vorstellung der 
Forschungsarbeit und der Frage, ob Interesse be-
steht, an einem Interview für die Forschungsarbeit 
teilzunehmen. Die Interviews finden zumeist analog 
statt, entweder direkt am Ort des Fallbeispiels, also 
am Ort der Raumaneignung, oder im öffentlichen 
Raum. Zudem werden einige Interviews auch digi-
tal per Videotelefonat über Zoom geführt, insbeson-
dere mit Akteur:innen, die sich außerhalb von Wien 
befinden. Vor den jeweiligen Interviews wird eine 
Teilnehmer:inneninformation und Einwilligungs-
erklärung ausgehändigt und unterschrieben (von 
dem Diplomanden & der:dem Interviewpartner:in), 
die die Interviewpartner:innen nochmals über die 
Forschungsarbeit und ihre Rechte hinsichtlich Da-
tenschutz und Widerruf informiert (siehe Anhang 
6). Des Weiteren werden Hinweise zur Nachnut-
zung der generierten Daten sowie hinsichtlich der 
Anonymisierung von persönlichen Eigennamen 
zum Schutz der Interviewpartner:innen zugesi-
chert. Dementsprechend wird im Folgenden der 
Arbeit nicht der Name des:der Interviewpartner:in 
genannt, sondern ausschließlich auf die entspre-
chende Organisation verwiesen sowie im Weiteren 
mittels entsprechender Kürzel (siehe Tabelle 3) auf 
die Interviewten referenziert. Die Interviews werden 
nach expliziter Einwilligung der Interviewpartner:in-
nen digital mit einem Smartphone aufgenommen 
und im Anschluss vereinfacht transkribiert.
 

Im Rahmen der Arbeit werden daher zehn In-
terviews durchgeführt, die in der folgenden  
Tabelle 3 dargestellt sind:

INTERVIEWLEITFADEN

Ein Interviewleitfaden bietet eine gestaltbare syste-
matische Vorgabe für die Durchführung eines Inter-
views. Der Zweck eines Interviewleitfadens liegt in 
der Möglichkeit, die Offenheit eines Interviews auf 
das Forschungsinteresse und den Forschungsge-
genstand auszurichten (vgl. Helfferich 2019: 675ff.; 
in: Achatz 2020: 50). Ein entwickelter Interviewleit-
faden sollte dem Anspruch gerecht werden, mög-
lichst universell einsetzbar zu sein, andererseits 
aber auch die Option für individuelle Anpassungen 
zulassen, um Einfluss auf die jeweilige Gesprächs-
führung nehmen zu können (vgl. Helfferich 2019: 
670; in: Achatz 2020: 50). Nach diesem Prinzip 
wird für die leitfadengestützten qualitativen Inter-
views auf Basis der ersten Erkenntnisse aus der 
Literatur- und Dokumentenrecherche ein teilstruktu-
riertes Gerüst für den Interviewleitfaden entwickelt, 
welches vor jedem Interview partiell an die:den 
jeweilige:n Interviewpartner:in angepasst wird. 
Dementsprechend werden vier Themenblöcke be-
stimmt, die innerhalb des Interviewleitfaden die  
zentralen Ankerpunkte bilden.
 
Der erste Themenblock befasst sich mit dem Ein-
stieg in das Interview und soll als sanfte Einleitung 
in das Thema dienen, als auch das gegenseitige 
Kennenlernen des interviewenden Diplomanden 
mit der interviewten Person begünstigen. So stehen 
Auskünfte über die persönliche Motivation und/oder 
eine allgemeine Beschreibung des Fallbeispiels im 
Vordergrund, weshalb dieser Themenblock teilwei-
se narrative Komponenten beinhaltet.
 
Im zweiten Themenblock wird eine allgemeine Ver-
tiefung zum Forschungsinteresse beabsichtigt. 



Tabelle 3:	  
Auflistung der  
geführten Interviews  
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2024 
 

IW 1

INTERVIEW ORGANISATION BESCHREIBUNG DATUM

WESTBAHNSTUDIOS
PROBEN- & PRODUKTIONSRAUM 
FÜR FREIE MUSIKSCHAFFENDE 

IN WIEN
12.06.23

IW 2 SEMMELWEISKLINIK

KUNST- UND KULTUR-
ZENTRUM IN WIEN FÜR 

KUNST- UND KULTURSCHAFFENDE 
VERSCHIEDENER SPARTEN

07.07.23

IW 3 SOHO STUDIOS /
KREATIVE RÄUME WIEN

ORT FÜR KUNST UND KULTUR SOWIE 
SOZIALEN AUSTAUSCH /

SERVICE FÜR ZWISCHENNUTZUNG 
UND LEERSTANDSAKTIVIERUNG

13.07.23

IW 4 INDEPENDENT 
SPACE INDEX

FREIES KUNST- UND 
KULTURSCHAFFENDEN 
NETZTWERK IN WIEN 

(ÜBERWIEGEND BILDENDE KUNST)

24.05.23

IW 5 BASIS.KULTUR.WIEN

DACHVERBAND FÜR 
EHRENAMTLICHE 

KULTURARBEIT IN WIEN (ÜBER 300 
MITGLIEDSVEREINE)

03.07.23

IW 6 IG KULTUR ÖSTERREICH / 
STEIERMARK

INTERESSENSVERTRETUNG UND 
BUNDESWEITER DACHVERBAND VON 

MEHR ALS 900 AUTONOMEN 
KULTURINITIATIVEN / 

INTERESSENSVERTRETUNG UND 
ANLAUFSTELLE FÜR ÜBER 170 KUNST- 
& KULTURINITIATIVEN IN DER STEIER-

MARK, KULTURPOLITISCHE NGO 

06.06.23

IW 7
EHEM. IG KULTUR WIEN 

/ TU WIEN / 
VCC

INTERESSENSVERTRETUNG AUTONOME 
KULTURINITIATIVEN WIEN / 

FORSCHENDE IM BEREICH ALTERNATIVE 
KULTURPRODUKTION / 

VIENNA CLUB COMMISSION 
11.09.23

IW 8 DAS ANDERE THEATER
INTERESSENSGEMEINSCHAFT 

FREIE THEATER GRAZ 26.05.23

IW 9
KULTURSCHAFFENDE 

AUS EHEM. 
ZWISCHENNUTZUNG

KULTURSCHAFFENDE MIT 
PRODUKTIONHISTORIE IN WIENER 

ZWISCHENNUTZUNGEN 
12.06.23

IW 10 FREIER 
THEATERSCHAFFENDER

FREIER THEATERSCHAFFENDER MIT 
PRODUKTIONSHISTORIE IN WIEN 07.06.23

FALLBEISPIELE

EXPERT:INNEN ZUM 
FORSCHUNGSGEGENSTAND

KUSNT- UND KULTURSCHAFFENDE 
OHNE EIGENEN RAUM
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Diese bezieht sich bei Interviews mit Akteur:innen 
aus den Fallbeispielen etwa auf organisatorische 
und zielbeschreibende Auskünfte zu den jeweiligen 
Fallbeispielen und bei Interviews mit Akteur:innen, 
die im Kontext der Arbeit als Expert:innen eingestuft 
werden, beispielsweise auf konstitutive Merkmale 
und Verhältnisse der Freien Szene insgesamt.
 
Im dritten Themenblock stehen die Räume der Fall-
beispiele bzw. Räume für die Freie Szene im All-
gemeinen im Mittelpunkt. Dieser Themenblock 
bildet den zentralen Schwerpunkt des Interviews 
und hinterfragt Bedingungen, Akteur:innen, Her-
ausforderungen, Strategien und Erfolgsfaktoren, 
die bei Raumaneignungen der Freien Szene eine  
bedeutende Rolle spielen.
 
Der vierte Themenblock richtet die Perspektive in 
die Zukunft und lässt die Interviewpartner:innen 
Entwicklungstendenzen für das jeweilige Fallbei-
spiel oder die Praxis der Freien Szene in Aussicht 
stellen. Mit einem offenen Abschluss wird den In-
terviewpartner:innen noch die Möglichkeit einge-
räumt, wenn gewünscht, wesentliche ausstehende  
Beiträge anzuknüpfen.
 
Der Interviewleitfaden ist auf rund eine Stunde aus-
gelegt. In der Praxis beziffern sich die Interviewlauf-
längen auf Zeiträume zwischen rund 50 Minuten 
bis zu 90 Minuten. Die jeweiligen Interviewleitfäden 
sind im Anhang 7,8,9 einzusehen.
 

QUALITATIVE INHALTSANALYSE

Zur Datenanalyse wird sich an der Qualitativen In-
haltsanalyse nach Mayring (1983) orientiert, welche 
es erlaubt das aus den Befragungen gewonnene 
Datenmaterial in Richtung der Forschungsfragen 
zu interpretieren (vgl. Mayring 1983; in: Flick 2016: 
149ff.). Aufgrund dessen, dass sich jedoch die 
klassische Qualitative Inhaltsanalyse nach Mayring 
unter Verwendung der Daten- und Textanalysesoft-
ware MAXQDA als nicht vollkommen praktikabel 
erwies, wird diese adaptiert, wie es im Folgenden 
näher beschrieben wird. Nach der vereinfachten 
Transkription des Interviewmaterials wird der dar-
auffolgende Schritt, die Paraphrasierung – die sinn-
gemäße Wiedergabe des Textes -, innerhalb der 
Arbeit nicht direkt getätigt, sondern mittels der Ko-
dierung in MAXQDA zusammengefasst (vgl. Achatz 
2020: 51). Die Kodierung erfolgt nach einer abdukti-
ven Vorgehensweise, sodass sowohl eine induktive 
als auch eine deduktive Kategoriebildung vorge-
nommen wird (vgl. Ruin 2019). Als deduktive Ana-
lysekategorien werden die aus der theoretischen 
Auseinandersetzung erschlossenen Momente des 
Kreislaufs der Kultur: Produktion, Konsumption, 
Regulation, Identität und Repräsentation festgehal-
ten. Neben diesen deduktiven Kategorien erfolgt 
die weitere Kategoriebildung induktiv, sodass die 
Kategorien während des Auswertungsprozesses 
ausgehend von den erhobenen Daten gebildet 
werden, um damit die Daten für sich sprechen zu 
lassen (vgl. Mayring 2008: 59ff.). Zur induktiven 
Kategorienbildung wird das Material zunächst mit 
einer offenen Kodierung bearbeitet und von Zeile 
zu Zeile mit Codes versehen und wesentliche Aus-
sagen als Zitate für die spätere Verwendung mar-
kiert. Anschließend erfolgt axiales Kodieren, wobei 
die entstandenen Codes und Zitate durchgesehen 
und zusammengefasst werden, um übergeordne-
te Achsenkategorien zu bilden. Im nachfolgenden 
selektiven Kodieren werden die übergeordneten 

6.1.3	 ERHEBUNGSMETHODEN

Die Analyse der erhobenen Daten erfolgt nach ei-
ner qualitativen Inhaltsanalyse und einer Akteur:in-
nenanlyse mittels eines Akteur:innenmappings. 
Zum besseren Verständnis der Analysemetho-
den und des Analyseprozesses werden diese im  
Nachfolgenden knapp erläutert.
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Achsenkategorien verknüpft und Kernkategorien 
gebildet. Der mit der Kodierung gewonnene Daten-
korpus wird zur geordneten Verschriftlichung der 
Fallbeispiele und der Interpretation herangezogen. 
Wesentlich ist es in der induktiven Vorgehenswei-
se, die Schlüsselbegriffe aus den Originaltexten zu 
erhalten und im Anschluss an die Kodierung eine 
Rücküberprüfung des erstellten Kategoriesystems 
mit dem Ausgangsmaterial durchzuführen (vgl. 
Mayring 2008: 54ff.; in: Achatz 2020: 51). Eine Dar-
stellung des Kodierungssystems mit Kategorien  
findet sich im Anhang 10 und 11.

AKTEUR:INNENANALYSE

Raumaneignungen der Freien Szene sind immer 
initiiert, vorangetrieben oder beeinflusst durch die 
Handlungen der involvierten Akteur:innen, welche 
individuelle oder kollektive Interessen verfolgen. Im 
Hinblick darauf, dass sich innerhalb der Rauman-
eignungen der Freien Szene zahlreiche Beziehun-
gen bilden und verändern, sowie für die Auseinan-
dersetzung mit der zweiten Forschungsfrage (siehe 
Einleitung) ist es daher relevant, die verschiede-
nen Akteur:innen zu identifizieren und differen-
ziert betrachten zu können (vgl. Achatz 2020: 40). 
 
Im Zuge dessen wird sich innerhalb dieser Arbeit 
am Akteur:innennetzwerk von Avelino und Wittmay-
er (2016) orientiert, welches auf einer Multi-actor 
Perspective (MaP) basiert. Akteur:innen sind nach 
dieser Betrachtungsweise „a social entity, that is, a 
person or organization, or a collective of persons or 
organizations, which is able to act“ (Avelino & Witt-
mayer 2016: 634). Avelino und Wittmayer konzeptu-
alisieren dazu in ihrem Beitrag in Bezug auf Nach-
haltigkeitstransitionen verschiedene Kategorien 
von Akteur:innen auf unterschiedlichen Ebenen der 
Aggregation (vgl. Avelino & Wittmayer 2016: 628). 
Dabei beziehen sie sich auf das Welfare Mix Modell 
nach Evers und Laville (2005) sowie Pestoff (1992). 

Das Akteur:innennetzwerk unterscheidet zwischen 
vier Kategorien von Akteur:innen (Sektoren), welche 
anhand der folgenden drei Achsen gebildet werden: 
(1) informal – formal / informell-formell; (2) for profit 
– non profit / kommerziell – nicht profitorientiert; (3) 
public – private / öffentlich – privat. Es wird erläutert, 
dass diese Sektoren keine festen Einheiten bilden, 
sondern vielmehr die Grenzen zwischen den Sekto-
ren verschwimmen, sich verschieben können und 
durchlässig sind (vgl. Avelino & Wittmayer 2016:   
634ff.). Die vier Kategorien von Akteur:innen sind: 

• Öffentlicher Sektor (state) (auch politisch- 
administratives System); wird als formell, nicht pro-
fitorientiert und öffentlich charakterisiert

• Privater Sektor (market); wird als formell,  
kommerziell und privat charakterisiert

• Zivilgesellschaftlicher Sektor (community);  
wird als informell, nicht profitorientiert und privat 
charakterisiert

• Dritter Sektor (third sector); wird als ein zwi-
schen den drei anderen Sektoren angesiedelter 
intermediärer Vermittlungssektor konzipiert. Er um-
fasst den non-profit-Sektor, der formalisiert und 
privat ist, aber auch viele zwischengeschaltete 
Organisationen, die die Grenzen zwischen Pro-
fit und non-profit, privat und öffentlich, formal und  
informell überschreiten

Als weitere Perspektive der Unterscheidung gilt die 
Ebene der Aggregation, wonach Akteur:innen nach 
der (1) Ebene der Sektoren, (2) Ebene der Organi-
sationen, (3) Ebene der individuellen Akteur:innen 
gegliedert werden können. Dies bietet die Mög-
lichkeit zu untersuchen wie Einzelpersonen, Grup-
pen oder Organisationen agieren und wie diese 
zwischen den Sektoren operieren. Darüber hinaus 
kann ergründet werden welche Sektoren dabei do-
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minant sind und wie Machtverhältnisse innerhalb 
der Sektoren über Zeit variieren (vgl. Avelino & Witt-
mayer 2016: 628ff.). Auch hier gilt, dass die Gren-
zen zwischen den Ebenen teilweise verschwimmen 
und durchlässig sind. 

In Anlehnung an die aufgezeigte Multi-actor Per-
spective (MaP) von Avelino und Wittmayer (2016) 
wird für die Arbeit folgende Grundlage zur Analy-

se und zum Mapping der relevanten Akteur:innen 
verwendet (siehe Abbildung 10). Mit einem soge-
nannten Zwiebeldiagramm wird es ermöglicht, die 
Beziehungen zwischen den Akteur:innen innerhalb 
der vier gesellschaftlichen Sektoren darzustellen 
und zu analysieren. In Anlehnung an die Aggre-
gationsebenen aus der MaP befindet sich in der 
Mitte der Darstellung das Kernteam, welches in 
konzentrischen Ringen von innen nach außen von 
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lokalen bzw. regionalen/überregionalen Akteur:in-
nen umschlossen ist (vgl. Achatz 2020: 54). Das 
einheitliche Format der Akteur:innenanalyse bietet 
dabei die Möglichkeit, die aus den verschiedenen 
Fallbeispielen gewonnenen Erkenntnisse sowohl vi-
suell als auch inhaltlich übereinander zu legen und 
miteinander zu vergleichen.

Für eine differenzierte Betrachtung der Rollen der 
verschiedenen Akteur:innen innerhalb der Fall-
studien wird zudem in Anlehnung an Kronsell und 
Mukhtar-Landgren (2018) und Aigner (2022) die 
von ihnen entworfenen Idealtypen in der experi-
mentellen Governance, zwischen verschiedenen 
Rollentypen unterschieden (vgl. Aigner 2022: 106). 
Diese Rollentypen sind:

• Initiator:innen: Initiator:innen spielen eine zentra-
le Rolle, da sie andere Akteur:innen zur Teilnahme 
anregen und auch finanzielle Mittel zur Verfügung 
stellen und/oder sich aktiv an der Suche nach Fi-
nanzierungsmöglichkeiten beteiligen.

• Ermöglicher:innen: Ermöglicher:innen verfügen 
über keine ausdrückliche Führungsrolle, haben 
aber dennoch die Möglichkeit, Handlungsspiel-
räume und damit Autonomie für andere Akteur:in-
nen zu ermöglichen (z.B. Zugang zu eigenen Ein-
richtungen, Infrastruktur oder finanziellen Mitteln). 
Darüber hinaus verfügen diese Einzelpersonen 
oder Gruppen häufig über ein großes Netzwerk, 
welches es ihnen ermöglicht, Verbindungen und/
oder Kooperationen mit anderen Akteur:innen  
in die Wege zu leiten 

• Partner:innen: Partner:innen sind Akteur:innen, 
die sich durch eine gleichberechtigte Beteiligung 
im Projekt auszeichnen. Die Zusammenarbeit steht 
im Vordergrund. Partner:innen haben eine aus-
drückliche Funktion und profitieren „auf eigene 
Art und Weise von der Zusammenarbeit“ (Aigner 

2022: 107). Es wird zwischen aktiven und passi-
ven Partner:innen unterschieden. So bringen sich 
aktive Partner:innen eifrig ein und begleiten eine 
bestimmte, jedoch nicht führende Funktion. Pas-
sive Partner:innen werden demgegenüber mit 
einbezogen, nehmen jedoch nicht aktiv an dem  
jeweiligen Projekt teil.

• Unterstützer:innen: Als Unterstützer:innen gel-
ten Akteur:innen, die ein Projekt unterstützen, je-
doch nicht fest in der Kernorganisationsstruktur 
verankert sind. Unterstützer:innen werden keine 
verbindlichen Zuständigkeiten übertragen, wes-
halb sie keine weitreichende Verantwortung haben  
(vgl. Aigner 2022: 106f.).

• Kritiker:innen oder Nicht-Ermöglicher:innen: Kri-
tiker:innen oder Nicht-Ermöglicher:innen sind Ak-
teur:innen, die einem Projekt entgegenstehen oder 
es ignorieren (diese Rolle geht aus den Idealtypen 
von Kronsell und Mukhtar-Landgren nicht her-
vor, war aber der Vollständigkeit halber für diese  
Arbeit wichtig abzubilden.).

Im folgenden Kapitelabschnitt wird auf die Auswahl 
und die damit verbundenen Auswahlkriterien für 
die in der Arbeit betrachteten Fallbeispiele Bezug 
genommen und die ausgewählten Fälle knapp auf-
gezeigt, bevor diese im anschließenden Kapitelab-
schnitt näher analysiert werden.

6.1.4	 AUSWAHL DER  
FALLBEISPIELE

 
Die Auswahl der untersuchten Fallbeispiele folgt 
Auswahlkriterien, die sich aus der Theorie zur 
Freien Szene (siehe Kapitel 3) erschließen. So 
zählt als primäres Auswahlkriterium, dass am Ort 
der Raumaneignung durch die Akteur:innen über-
wiegend eine zeitgenössische künstlerische Praxis 
verfolgt wird. Künstlerische Bedürfnisse müssen 
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den Ausgangspunkt für den Aufbau von Struktu-
ren bilden und nicht umgekehrt bestehende Struk-
turen genutzt werden, in denen dann künstlerisch 
gearbeitet wird. Damit ist auch schon das zweite 
zentrale Auswahlkriterium angeschnitten, das zum 
Ausdruck bringt, dass es sich bei den zu unter-
suchenden Fällen nicht um öffentlich institutionali-
sierte Kultureinrichtungen (wie Burgtheater, Wiener 
Staatsoper oder öffentliche Museen etc.; also nicht 
dem öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb zugeord-
nete Einrichtungen) handelt, da diese zumeist in 
erster Linie Strukturen bereitstellen, in denen dann 
künstlerisch gearbeitet wird. Ein weiteres Auswahl-
kriterium bezieht sich darauf, dass die zu untersu-
chenden Fallbeispiele eine selbstorganisierte bzw. 
autonome Arbeitsweise verfolgen, da dies ein zent-
rales Merkmal der Praxis der Freien Szene darstellt. 
Auch eine nicht-kommerzielle bzw. gemeinnützige 
Ausrichtung, die ein wesentliches Charakteristikum 
der Freien Szene beschreibt, wird als Auswahl-
kriterium für die Fallauswahl herangezogen. Da 
der räumliche Fokus der Arbeit auf der Stadt Wien 
liegt, werden im Rahmen der Arbeit nur Fälle von 
Raumaneignungen durch Akteur:innen der Freien 
Szene, die sich in Wien befinden, berücksichtigt. 

Zudem ist zentral, dass es sich bei dem den aus-
gewählten Fallbeispielen um Orte handelt, die als 
öffentlich beschrieben werden können, demnach 
etwa einen konsumfreien Zugang aufweisen. Damit 
werden ausschließlich private Arbeitsräume (wie 
bspw. Ateliers oder Wohnräume) von Kunst- und 
Kulturschaffenden, die keinen öffentlichen Charak-
ter aufweisen, in der Auswahl der Fallbeispiele aus-
geschlossen. Schließlich wird als Auswahlkriterium 
festgelegt, dass es sich um (semi-)permanente 
Raumaneignungen (mit einer Dauer von mindes-
tens einem Jahr) handeln muss. Mit diesem Krite-
rium werden sehr temporäre (tägige oder monatige) 
Raumaneignungen, wie sie z.B. beim Kultursommer 
Wien oder dem Impulstanzfestival Wien etc. bespielt 
werden, aus der Auswahl der Fallbeispiele aus-
geschlossen. Dennoch spielt die Permanenz eine 
wesentliche Rolle bei der Auswahl der Fallbeispie-
le, wie in der konkreten Auswahl der Fallbeispiele 
näher erläutert wird. Nach diesen Auswahlkriterien 
können insgesamt 102 Raumaneignungen durch 
Akteur:innen der Freien Szene (ohne Anspruch auf 
Vollständigkeit) als Ergebnis der Literatur- und Do-
kumentenrecherche, mit besonderem Augenmerk 
auf die Datenbanken des Independent Space In-
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Abbildung 11:	  
Auswahlprozess Fall-
beispiele 
 
Quelle:  
eigene Darstellung 2024
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dex und der Kreativen Räume Wien sowie weiterer 
Recherchen, identifiziert werden. Diese sind bereits 
in Abbildung 7 im Kapitel 5.3.4 zur Übersicht der 
Freien Szene in Wien angeführt.
 
Entsprechend des gewählten zirkulären For-
schungsdesigns (siehe Kapitel 6.1.1) wird ein 
Fallbeispiel auf der Grundlage der aufgeführten 
Auswahlkriterien ausgewählt. Hinsichtlich der sich 
in der Vorabrecherche ergebenen besonders be-
nachteiligte Situation für Akteur:innen der Freien 
Szene in Wien, die der künstlerischen Sparte der 
Musik nachgehen (Siehe Kapitel 5.3.5), liegt der 
Fokus zunächst auf Raumaneignungen durch Ak-
teur:innen der Freien Szene, die sich mit Musik aus-
einandersetzen. In Folge werden die Westbahnstu-
dios, die eine Produktionsstätte für experimentelle 
Musik sowie Probe- und Konzerträume darstellen 
als erstes Fallbeispiel dieser Arbeit gewählt (vgl. 
Deisl 2023). Da sich in der Datenerhebung und den 
ersten Auswertungsschritten herausstellt, dass die 
Westbahnstudios eine relativ gesicherte Perspek-
tive für die Fortführung ihrer künstlerischen Praxis 
aufweisen, geht es in der Auswahl des folgenden 
Fallbeispiels um eine Raumaneignung, welche 
nicht von einer solch gesicherten Perspektive aus-
gehen kann. Darüber hinaus sollen neben der Musik 
auch andere Kunstsparten in den Blick genommen 
werden. Daher wird als weiteres Fallbeispiel das 
zunächst auf zwei Jahre angelegte Zwischennut-
zungsprojekt Semmelweisklinik gewählt, die neben 
Musik auch Raum für die Bildende Kunst, Theater 
und Performance bietet (vgl. Kunst- und Kulturver-
ein Semmelweisklinik 2022a). Da sich sowohl bei 
der Betrachtung der Westbahnstudios als auch der 
Semmelweisklinik herausstellt, dass die Finanzie-
rung eine wichtige Rolle spielt, wird in weiterer Fol-
ge ein Fallbeispiel gewählt, welches ein besonde-
res Finanzierungsmodell aufweisen kann. Im Zuge 
dessen werden die SOHO STUDIOS, die von der 
Stadt Wien als Ankerzentrum eingestuft werden und 

somit eine Basis für die kulturelle Nahversorgung 
darstellen sollen, aber auch besondere finanzielle 
Mittel zur Verfügung gestellt bekommen, als wei-
teres Fallbeispiel gewählt (vgl. Gruber 2021). Die 
Fallstudie wird nach der Analyse der drei benann-
ten Fallbeispiele abgeschlossen, da während des 
Analyseprozesses zunehmend ein Sättigungspunkt 
erreicht wird und sich keine wesentlichen neuen In-
formationen zum Forschungsgegenstand ergeben. 
Trotz des teilweise zirkulären Forschungsablaufes 
werden zur besseren Verständlichkeit und Nach-
vollziehbarkeit die Fallbeispiele linear aufgeführt.

Im Folgenden wird die detaillierte Beschrei-
bung und Analyse der ausgewählten Fallbei-
spiele Westbahnstudios, Semmelweisklinik und  
SOHO STUDIOS dargestellt.
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Das erste betrachtete Fallbeispiel dieser Arbeit sind 
die Westbahnstudios. Die Westbahnstudios verste-
hen sich als ein Kulturprojekt und Koproduktions-
haus, welches einen Proben- und Produktionsort 
für alle Formen experimenteller und aktueller Musik 
sowie Klangkunst bietet (Deisl 2023; vgl. WBS Ton-
räume o.J.). Von Musiker:innen der Freien Szene 
betrieben und im April des Jahres 2023 eröffnet, 
ermöglichen die Westbahnstudios in Kooperation 
mit der Stadt Wien kostengünstige Vermietungen, 
die vor allem für Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene eine künstlerische Infrastruk-
tur gewährleisten sollen (vgl. Benz & Egg 2022:  
40:20; WBS Tonräume o.J.).
 
Die Westbahnstudios sind ein eingeschossiges 
Gebäude im 15. Wiener Gemeindebezirk (Rudolfs-

6.2	WESTBAHNSTUDIOSAbbildung 12:	  
Großer Probensaal in 
den Westbahnstudios

Quelle:  
Nik Hummer 2023

• Objekt: ehemalige Kutschenfabrik, Industrietrakt 
umgeben von Gründerzeitlichen Wohnbauten

• Ort: Preysinggasse 5, 1150 Wien

• Eigentümerin: private Eigentümer:in

• Fläche: ca. 320 m² Innen-, ca. 220 m² 
Außenfläche

• Nutzung: Probe-, Produktions- und 
Veranstaltungsraum für Musik

• Raumbetreiber:innen: WBS Tonräume gemein-
nützige GmbH (P. Kutin, N. Hummer, D. Riegler)

• Zeitraum: seit Anfang 2023
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heim-Fünfhaus) in der Nähe des Westbahnhofs. 
Der ursprünglich als Kutschenfabrik erbaute rund 
35 Meter lange und rund 9 Meter breite Indust-
rietrakt umfasst rund 320 m² Innenfläche sowie 
220 m² Außenfläche und befindet sich in einem 
von gründerzeitlichen Wohngebäuden umgege-
ben geschlossenen Innenhof (vgl. Benz & Egg 
2022: 44:00). Das Gebiet der Westbahnstudios 
ist als gemischtes Baugebiet - Geschäftsviertel 
gewidmet und von einem gemischten Baugebiet  
umgeben (vgl. Stadt Wien (Hg.) 2023).
 
Die Analyse der Westbahnstudios geschieht im Fol-
genden durch die Darstellung des Entstehungspro-
zesses der Westbahnstudios, worauf aufbauend die 
wesentlichen Entstehungsbedingungen des Kul-
turstandortes beschrieben werden. Anschließend 
werden die von den Betreiber:innen der Westbahn-
studios angestrebten Ziele dargestellt, woraufhin 
auf die Konzeption der Westbahnstudios sowie die 
Raumgestaltung des Objektes eingegangen wird. 
Daraufhin werden die wesentlichen Akteur:innen, 
die mit der Raumaneignung der Westbahnstudios 
in Verbindung stehen analysiert. Abschließend wer-
den Herausforderungen in der Praxis der Rauman-
eignung sowie Bewältigungsstrategien aufgezeigt. 

ENTSTEHUNGSPROZESS

Um den Entstehungsprozess der Westbahnstudios 
umfänglich abzubilden, muss etwas ausgeholt wer-
den. Dazu werden im ersten Schritt Prozesse, die 
vor der Raumaneignung der Westbahnstudios statt-
gefunden haben und als Vorgeschichte und Vorar-
beiten bezeichnet werden können, beschrieben. Im 
zweiten Schritt wird das Entstehen der Raumaneig-
nung, also die Gründung der Westbahnstudios dar-
gelegt. Im dritten Schritt wird knapp auf Prozesse 
während der Raumaneignung eingegangen, die als 
Betrieb der Westbahnstudios bezeichnet werden.

>> VORGESCHICHTE UND VORARBEITEN

Die Idee zur Gründung der Westbahnstudios ent-
stand in Zusammenarbeit der drei Musiker Nik 
Hummer (Musiker und Innenarchitekt), Peter Kutin 
(Musiker und Labelgründer) und Daniel Riegler 
(Musiker und Leiter des Ensembles Studio Dan) 
(vgl. Deisl 2023). Im Vorfeld der Idee zur Gründung 

NWESTBAHNHOF ZUGANG 
PREYSINGGASSE

6.2.1	 ENTSTEHUNGSPROZESS 
UND ENTSTEHUNGS- 

BEDINGUNGEN

Abbildung 13:	  
Verortung der 
Westbahnstudios

Quelle: 
eigene Darstellung 2024
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der Westbahnstudios haben diese Gründer jedoch 
einige Vorarbeiten geleistet, so dass: 

 
„Die Initiative [die Westbahnstudios], die da 

passiert, hat sich ja aus jahrelangen, teils sogar 
Jahrzehnte langen Vorarbeiten ergeben“  

(IW 1 2023: 4).
 
So waren die drei Musiker schon einige Jahre in 
der freien Wiener Musikszene aktiv vertreten. Wäh-
renddessen hat besonders Nik Hummer sich in 
Verschränkung seiner Tätigkeiten als Musiker und 
Innenarchitekt mit der Entwicklung von Tonstudios 
und verschiedenen Co-Working-Spaces (wie bspw. 
die Schraubenfabrik in Wien) auseinandergesetzt 
und diese geplant und mit aufgebaut (vgl. IW 1 
2023: 65). Zudem setzten sich die Musiker über 
mehrere Jahre für verbesserte Arbeitsbedingungen 
von freien Musikschaffenden ein, da sie über ihre 
eigene Arbeit als Musiker, Ensemblekünstler und 
Betreiber eines Tonstudios stetig in Kontakt mit dem 
Raumbedarf der freien Wiener Musikszene gekom-
men sind (vgl. IW 1 2023: 6). Im Konkreten wurde 
dies beim Erhalt der Spielstätte echoraum beson-
ders spürbar, woraufhin Daniel Riegler die Initiative 
mitderstadtreden im Jahr 2017 gründete, bei wel-
cher Nik Hummer das erste Mitglied stellte (vgl. IW 
1 2023: 6). Aus dem Impuls gegründet, die Spiel-
stätte echoraum in ihrer Erhaltung zu unterstützen, 
bildete sich aus dieser Initiative ein breites, genre- 
und generationsübergreifendes Engagement, die 
sich zunehmend dafür einsetzte, die prekäre Lage 
von freien Musikschaffenden in Wien zu analysieren 
und auf nötige Handlungsbedarfe hinzuweisen (vgl. 
MICA 2022). So wird beschrieben: 

 
„Wir haben das halt thematisiert und das erste 

Mal wirklich konstatiert. Für die Freie Szene ist das 
eigentlich ja erschütterlich wenig Geld, das es da 

gegeben hat […].“ (IW 1 2023: 8).
 

Die Reaktionen der zu diesem Zeitpunkt amtieren-
den politischen Entscheidungsträger Michael Häupl 
(Bürgermeister und Landeshauptmann von Wien 
bis 2018) und Andreas Mailath-Pokorny (Stadt-
rat für Kultur, Wissenschaft und Sport bis 2018) 
gegenüber dem Engagement waren von Desin-
teresse und wenig Beachtung gekennzeichnet.  
So wird dargestellt: 

 
„Das haben dann der Häupl und der Vorgänger 

Mailath-Pokorny eigentlich komplett ignoriert“  
(IW 1 2023: 12).

 
Mit der politischen Veränderung im Jahr 2018, mit 
welcher Michael Ludwig zum neuen Bürgermeis-
ter und Landeshauptmann von Wien gewählt und 
Veronika Kaup-Hasler als die neue Stadträtin für 
Kultur und Wissenschaft ernannt wurde, änderte 
sich das Verhältnis zwischen der Initiative und den 
politischen Entscheidungsträger:innen. Kurz nach 
der Ernennung Kaup-Haslers fand ein Austausch 
zwischen ihr und der Initiative statt, in dem die ge-
nannten Probleme der Initiative, wie beispielsweise 
die fehlenden Gelder für die Freie Szene, aufge-
nommen wurden (vgl. IW 1 2023: 14). Dies führte 
zur Bildung neuer kulturpolitischer Schwerpunkt-
themen: gerechte Bezahlung und Raumbedarf für 
Kunst und Kultur (vgl. MICA 2022).

>> GRÜNDUNG DER WESTBAHNSTUDIOS

Angesichts der Tatsache, dass Nik Hummer und 
Daniel Riegler im Jahr 2021 selbst nach Räumen 
für Musik suchten, kontaktierte Peter Kutin die 
beiden befreundeten Musiker, um sie darüber zu 
informieren, dass das Objekt der späteren West-
bahnstudios, in dem er schon gelegentlich gearbei-
tet hatte, bald frei werden würde und fragte sie, 
ob Interesse bestehe, daraus ein Kulturprojekt zu 
entwickeln. Zuvor wurden die Räumlichkeiten von 
Mathias Lenz und Karl Edlmayer als ein Musikstu-
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dio genutzt und von diesen in viel Eigenregie und 
in minutiöser Arbeit mit gewissen Grundinvesti-
tionen (wie Fußbodenheizung und Schallisolierun-
gen) ausgestattet (vgl. IW 1 2023: 55; Woels et al. 
2023; Benz & Egg 2023: 38:00). Zudem wurden 
die bestehenden Grundinvestitionen beinahe ab-
lösefrei sowie die Miete für das Objekt unbefristet 
und kostengünstig angeboten, sodass sich die drei 
Musiker darüber einig waren das Objekt mieten  
zu wollen (vgl. IW 1 2023: 57).

 
„Eigentlich war klar, das muss man unter den  

Bedingungen saven.“ (IW 1 2023: 57)
 
Allerdings stellte sich heraus, dass trotz der kosten-
günstigen Mietkonditionen pro m² das Objekt so 
großräumig ist, dass es für die drei Musiker den-
noch herausfordernd gewesen wäre, dieses alleinig 
zu mieten und den damit verbundenen Finanzie-
rungsaufwand zu stemmen (vgl. IW 1 2023: 57). Im 
selben Zeitraum trafen die Musiker jedoch zufällig 
Veronika Kaup-Hasler auf einer Veranstaltung und 
berichteten ihr von dem Objekt und den vorteilhaf-
ten Bedingungen. Da die Ausführungen auf Inte-
resse stießen, wurden Arne Forke (aus dem Büro 
der Stadträtin) und Patricio Canete-Schreger (Re-
feratsleiter MA7 Musik und Kulturinitiativen) damit 
beauftragt das Objekt gemeinsam mit Nik Hummer, 
Daniel Riegler und Peter Kutin zu besichtigen. An-
schließend daran wurden die drei Musiker gebeten, 
eine Kostenschätzung zu erstellen und darzulegen, 
was sie mit dem Objekt vorhätten (vgl. IW 1 2023: 
55). Im Zuge dessen gründeten die Musiker im 
Jänner 2022 die gemeinnützige GmbH WBS Ton-
räume, in welcher sie jeweils als Geschäftsführer 
eingetragen und mit 33,3 Prozent als Gesellschafter 
vertreten sind (vgl. Benz & Egg 2023: 43:30). Nach 
Vorlage einer Kostenschätzung und eines Nut-
zungskonzepts beschlossen die drei Musiker unter 
Berücksichtigung der günstigen Bedingungen und 
der Tatsache, dass es zahlreiche Mitbewerber:in-

nen für das Objekt gab, das Objekt im Februar 2022 
eigenständig zu mieten, ohne eine Zusage der Un-
terstützung seitens der Vertreter:innen des politisch-
administrativen Systems (politische Vertreter:in-
nen und Personen aus der Verwaltung) zu haben  
(vgl. IW 1 2023: 57; Benz & Egg 2023: 43:50). 

 
„Das waren ja lauter so größere Projekte. Die  

Bilderbuch-Leute12 wollten das haben und wir 
haben gesagt, das kann man nicht zulassen.“  

(IW 1 2023: 57).
 
Innerhalb der nächsten Wochen wurde jedoch klar, 
dass die öffentlichen Vertreter:innen der Stadt Wien 
daran interessiert waren, das Vorhaben zu unter-
stützen, wonach innerhalb von drei Monaten dem 
Projekt eine Jahresförderung in Höhe einer mittleren 
fünfstelligen Zahl (die genauen Förderbeträge sind 
nicht öffentlich) sowie eine einmalige Investitions- 
und Bauförderung zugesagt wurde (vgl. IW 1 2023: 
43, 55, 96). Die Musiker begannen nach der Zusa-
ge und Unterstützung damit, das Objekt detaillier-
ter zu planen. Anschließend haben sie es überwie-
gend in Eigenregie umgebaut und saniert, bis die 
Westbahnstudios Mitte April 2023 eröffnet wurden  
(vgl. IW 1 2023: 55; Deisl 2023).

>> BETRIEB DER WESTBAHNSTUDIOS

Seit der Eröffnung der Westbahnstudios werden 
diese von unterschiedlichen Musikschaffenden 
überwiegend für Proben und Projektentwicklungen 
sowie vereinzelt für Konzerte genutzt. So waren 
u.a. die Ensembles xxi jahrhundert und Platypus, 
die Elektromusikerin Gischt oder der Komponist 
Georg Graewe in den Räumlichkeiten vertreten 
(vgl. Deisl 2023). Laut Aussagen der Gründer, die 
gegenwärtig auch als Betreiber der Westbahnstu-
dios mit Hilfe zweier Mitarbeitender agieren, kann 
durch die Westbahnstudios im Besonderen der 
Bedarf nach Probenräumen für Ensemblemusik ab-

12 Eine kommerzielle öster-
reichische Musikgruppe 
mit Einflüssen aus den Be-
reichen Indie-Rock, Art-Pop 
und Hip-Hop.
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gedeckt werden (vgl. IW 1 2023: 110). Gleichzeitig 
erhalten die Betreiber:innen jedoch sehr viele An-
fragen für Konzerte, die innerhalb der Westbahn-
studios abgehalten werden wollen (vgl. IW 1 2023: 
106). Diese Anfragen werden jedoch überwiegend 
nicht ermöglicht, da sie einerseits von den Betrei-
ber:innen nicht ausreichend bedient werden kön-
nen und andererseits nicht bedient werden wollen  
(siehe Kapitel 6.2.5) (vgl. IW 1 2023: 110).

ENTSTEHUNGSBEDINGUNGEN

Anhand des beschriebenen Entstehungsprozesses 
werden einige Faktoren offenbar, die wesentlich für 
das Entstehen der Westbahnstudios waren und für 
deren Fortbestand weiterhin sind. Diese werden im 
Folgenden anhand der gewonnenen Erkenntnisse 
aus dem Entstehungsprozess knapp aufgezeigt.
 
Ein zentraler Faktor, der zu der Entstehung der 
Westbahnstudios beigetragen hat, war der Bedarf 
von Freien Musikschaffenden nach Räumen, die es 
ihnen ermöglichen kostengünstig und umgebungs-
sensibel zu proben sowie ihre Werke aufzuführen. 
Besonders für Ensembles war es demnach heraus-
fordernd entsprechende Räume zu finden, sodass 
beschrieben wird, dass: 

 
„[…] einfach Orte fehlen für  

bestimmte Musikformen“ (vgl. IW 1 2023: 108).
 
Im Weiteren zeigt sich, dass ein wesentlicher Fak-
tor für die Entstehung der Westbahnstudios die mit 
dem Objekt verbundenen gegebenen Vorausset-
zungen waren. Diese lassen sich untergliedern in 
infrastrukturelle und soziale Voraussetzungen. Von 
der infrastrukturellen Seite ist das Objekt für den an-
gedachten Nutzen äußerst geräumig, mit Tageslicht 
versorgt und durch eine solide Bauweise durchge-
hend trocken (vgl. IW 1 2023: 57). Zudem erwies 
es sich als äußerst vorteilhaft, dass die Räumlich-

keiten im Vorhinein als Musikstudio genutzt wur-
den und damit wesentliche Grundinvestitionen von 
den Vormietern, wie die Fußbodenheizung und die 
Schallisolierung, bereits getätigt wurden, wodurch 
infrastrukturell für die Vorhaben der Westbahnstu-
dios relativ viel geboten war (vgl. IW 1 2023: 98). Mit 
einer Dreifachverglasung ist der große Probensaal 
so gut isoliert, dass:

 
„du [da] 24 Stunden durchgehen […] und mit der 

Motorsäge rund um die Uhr arbeiten [könntest]. 
Das wird niemanden stören.“ (IW 1 2023: 57).

 
Hinsichtlich der sozialen Voraussetzungen, die mit 
dem Objekt verbunden waren, lassen sich ebenfalls 
Faktoren ableiten, die die Entstehung der West-
bahnstudios im Wesentlichen begünstigt haben. Zu-
nächst ist das Objekt städtisch und zentral in Wien 
gelegen und dementsprechend gut erreichbar (vgl. 
IW 1 2023: 57). Dazu kommen die günstigen Kon-
ditionen, die seitens der Vormieter geboten wurden, 
indem sie die getätigten Grundinvestitionen nahezu 
ablösefrei übergaben. Darüber hinaus zählen die 
günstigen Mietkosten, die seitens der Vermieter:in-
nen bzw. Objektbesitzer:innen angeboten werden, 
ebenfalls zu einem zentralen Entstehungsfaktor der 
Westbahnstudios. Auch anfängliche Bedenken, 
dass ansässige Betriebe und Anrainer:innen nega-
tiv auf die geplante Bespielung der Räumlichkeiten 
reagieren könnten, haben sich im Laufe der Zeit als 
unbegründet erwiesen. Es hat sich gezeigt, dass 
das Umfeld äußerst positiv auf die Westbahnstudios 
reagiert und diese überwiegend begrüßt, sodass es 
daher zu wenig, bis keinen negativen Auseinander-
setzungen mit dem Umfeld kommt (vgl. IW 1 2023: 
59, 63). Dies kann natürlich auch darin begründet 
sein, dass durch die hochwertige infrastrukturelle 
Ausstattung die Tätigkeiten der Musiker:innen au-
ßerhalb der Westbahnstudios nur in einem geringen 
Maße wahrgenommen werden. 
 



101Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

Über den Bedarf nach Räumen für Musikschaffen-
de und die gegebenen objektbezogenen Voraus-
setzungen hinaus können das außerordentliche 
persönliche Engagement sowie die vorhandenen 
persönlichen Voraussetzungen der drei Gründer als 
wesentliche Faktoren für die Entstehung der West-
bahnstudios festgehalten werden. Diese lassen 
sich anhand unterschiedlicher Aspekte begreifen. 
Zum einen zeigt sich dieses in ihrem politischen 
Engagement für bessere Arbeitsbedingungen der 
Freien Musikschaffenden, welches auf eine starke 
Eigeninitiative sowie ein hohes Durchhaltevermö-
gen hinweist, da die Bemühungen dazu teilweise 
Jahrzehnte zurückreichen. Dazu ist ein wesentli-
cher Aspekt, dass durch dieses Engagement und 
durch die langjährige Präsenz in der Wiener Musik-
szene die Gründer eine gewisse Stellung und eine 
Etablierung im Wiener Kontext erfahren (vgl. IW 1 
2023: 55). So wird beschrieben:

 
„Also ich meine, wir drei sind keine Unbekann-

ten in der Stadt […].“ (IW 1 2023: 55), „[…] [D]ie 
haben uns schon aus einem bestimmten Grund 

die Förderung gegeben. Weil sie wissen, dass wir 
keine Idioten sind.“ (IW 1 2023: 68)

 
Daran anschließend ist der Aspekt bedeutend, dass 
die drei Gründer über ein hohes Maß an persön-
lichem Know-how verfügen. Dieses erschließt sich 
einerseits aus der Kenntnis verschiedener Genres 
und deren Anforderungen, da die Gründer sich 
aus verschieden musikalischen Sparten kommend 
(elektronische Musik, Hip-Hop, Jazz, Neue Musik, 
Ensemblemusik) zusammengefunden haben. An-
derseits baut es auf den gewonnenen Erfahrungen 
hinsichtlich der Gestaltung und Konzeption von Co-
Working-Spaces auf (vgl. IW 1 2023: 14, 65; Woels 
et al. 2023). Darüber hinaus verhalf die Etablierung 
der Gründer in der Wiener Musikszene und das da-
mit verbundene Netzwerk, Sachspenden zur Aus-
stattung der Räumlichkeiten zu erhalten (vgl. IW 1 

2023: 72). Zudem zeigt sich das hohe persönliche 
Engagement in der Bereitschaft sich mit vielen Stun-
den unbezahlter Arbeit neben den eigenen lebens-
unterhaltenden künstlerischen Tätigkeiten, an dem 
Projekt zu beteiligen und dazu noch private Finan-
zierungsmittel aufzuwenden sowie privates Equip-
ment zur Verfügung zu stellen, um die angestrebten 
Ansprüche der Westbahnstudios zu ermöglichen 
(vgl. IW 1 2023: 65, 98, 126). Damit wurden große 
Unsicherheiten akzeptiert, was sich im Besonderen 
auch in der Haltung zeigte, das Objekt zu mieten, 
ohne eine Gewissheit über die Unterstützung der 
Stadt zu haben (vgl. IW 1 2023: 57). Im Weiteren 
gilt es als zentralen Aspekt des persönlichen En-
gagements darzulegen, dass seitens der Gründer 
die Notwendigkeit eines solchen Ortes gegenüber 
den Vertreter:innen des politisch-administrativen 
Systems umfassend begründet wurde. Dies bezieht 
sich auf die Darstellung, dass mittels der West-
bahnstudios eine ökonomische Entlastung für die 
öffentlichen Fördergeber:innen angestrebt werden 
kann, da Fördermittel vermehrt in die Gestaltung 
der Kunst selbst, anstatt in die Finanzierung von 
Locations fließen können. Dazu argumentierten die 
Gründer mit der Möglichkeit für die Stadt Wien, ihr 
Image als Kulturstadt zu stärken und damit einen 
Nutzen für das Stadtmarketing zu erzielen (vgl. IW 1 
2023: 68, 110). So heißt es: 

 
„Wir haben natürlich schon breit argumentiert. 

Das ist auch notwendig. Deswegen finde ich das 
Projekt so gut, weil es eben nicht naiv heißt Kunst 

für alle und Kunst muss ermöglicht werden.“  
(IW 1 2023: 68)

 
Darüber hinaus kann als bedeutender Faktor für das 
Entstehen und das Bestehen der Westbahnstudios 
der sich wandelnde Wille der politischen Akteur:in-
nen festgehalten werden. So beschreibt dieser 
Wandel eine Entwicklung von einer Situation, in der 
dem Anliegen der Freien Musikschaffenden über-
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wiegend mit Desinteresse begegnet wurde, hin zu 
einem Zustand, in dem die Akteur:innen der Stadt 
Wien die Herausforderungen und Bedürfnisse der 
Wiener Freien Szene wahrnehmen und akzeptieren 
und zudem Unterstützungen für derartige Projekte 
der Freien Szene, wie die Westbahnstudios, bereit-
stellen (vgl. IW 1 2023: 14, 55). Dieser Wandel wird 
von Akteur:innen der Westbahnstudios auch direkt 
auf bestimmte politische Personen zurückgeführt, 
wie in der folgenden Aussage offenkundig wird: 

 
„Also da passiert definitiv was in der Stadt. Und 

das ist sicher die Kaup-Hasler. Wobei ich glaube, 
dass es nicht nur die Kaup-Hasler ist, sondern 
wahrscheinlich, sehr wahrscheinlich auch der 

Bürgermeister.“ (IW 1 2023: 67)
 
Dazu scheint auch der Eindruck einer Verjüngung 
innerhalb der Verwaltung sowie innerhalb der poli-
tischen Parteien ausschlaggebend zu sein, wie im 
Interview dargelegt wird. Dementsprechend kann 
auch ein wandelnder Wille unter Akteur:innen aus 
der Verwaltung ausgemacht werden, welcher dazu 
führt, dass Projekte für die Freie Szene umgesetzt 
werden und damit auch die Entstehung der West-
bahnstudios ermöglicht wurde (vgl. IW 1 2023: 67). 
 
In der Rückschau der angeführten Faktoren für die 
Entstehung der Westbahnstudios wird deutlich, 
dass es im Besonderen auf das hohe Maß an ge-
leisteter unbezahlter Arbeit und den vorhandenen 
Willen der beteiligten Akteur:innen sowie die infra-
strukturellen Voraussetzungen ankam, es gleichzei-
tig jedoch äußerst glücklich war, dass all diese Fak-
toren zusammen gekommen sind (vgl. IW 1 2023: 
65, 98). Dementsprechend wird beschrieben:

 
„Das ist ja eigentlich ein absoluter Glücksfall. Da 
haben zufällig halt alle Komponenten gepasst.“  

(IW 1 2023: 65)
 

Mit Blick auf die dargestellten Faktoren ist anzu-
merken, dass insbesondere die unentgeltlich ge-
leistete Arbeit, wie bereits in Abschnitt 5.3.2 be-
schrieben, von den Akteur:innen der Freien Szene 
deutlich kritisiert wird, so dass die unentgeltlich ge-
leistete Arbeit zur Entstehung von Raumaneignun-
gen der Freien Szene nicht als sozial normalisiert  
betrachtet werden sollte.
 

6.2.2	 ANGESTREBTE ZIELE

Die Westbahnstudios basieren, wie im Entste-
hungsprozess aufgezeigt, auf einer Kooperation 
zwischen den Betreiber:innen bzw. Gründern der 
Westbahnstudios und der Stadt Wien als För-
dergeberin. Im Folgenden werden die identi-
fizierten Ziele, die mit dieser Kooperation und 
den Westbahnstudios verfolgt werden, erläutert. 

• Die Freie Musikszene fördern und Raumbedarf 
bedienen 

Der wesentliche Anspruch liegt darin, die Freie 
Musikszene in Wien zu fördern, die sich im Be-
reich der experimentellen Avantgarde, der neuen 
Musik und Klangkunst als auch im Jazz und Elek-
tronik bewegt (vgl. IW 1 2023: 19). Dazu soll der 
Knappheit an Probenmöglichkeiten für die Freie 
Musikszene in Wien entgegengewirkt werden und 
mittels der Westbahnstudios ein niederschwelliger 
und technisch ausgestatteter Proben- und Produk-
tionsort gewährleistet werden (vgl. IW 1 2023: 110). 
 
• Ein angst- und stressreduziertes Probenumfeld 
bieten

Mit den Westbahnstudios soll zudem die Absicht 
bedient werden, ein angst- und stressreduziertes 
Probenumfeld zu schaffen (vgl. IW 1 2023: 41). Mu-
siker:innen sollen die Möglichkeit haben, ihre Pro-
jekte zeitweise ablegen zu können oder stehen zu 
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lassen, und zu einem anderen Zeitpunkt an diesen 
wieder weiterzuarbeiten, ohne dabei zu sehr einem 
hohen ökonomischen und zeitlichen Druck aus-
gesetzt zu sein (vgl. IW1 2023: 110; Benz & Egg 
2023: 40:20). So beschreibt der:die Vertreter:in der  
Westbahnstudios wie folgt: 

„[S]olche Orte machen definitiv einen Unterschied 
in der Stadt. Sie nehmen den Druck raus.“ 

(IW 1 2023: 110)

• Junge Musiker:inner der Freien Szene fördern

Die Westbahnstudios sollen insbesondere auch ein 
Ort sein, an dem junge Freie Musiker:innen geför-
dert werden und ihnen eine niederschwellige und 
leistbare Möglichkeit für ihre künstlerische Arbeit 
geboten wird, um sich befreiter von ökonomischen 
Zwängen entfalten zu können. (vgl. IW 1 2023: 136).

• Neue Impulse für die Wiener Musikszene ermög-
lichen

Zum Anspruch gute Arbeits- und Probenbedin-
gungen für die Musiker:innen der Wiener Freien 
Szene zu schaffen, wird auch die Absicht formu-
liert, mittels Westbahnstudios und der Möglichkeit 
längerfristig an Musik arbeiten zu können, neue 
Impulse für die Wiener Musikszene zu schaffen 
und damit zur Qualität der Wiener Musikszene bei-
zutragen. Dazu gilt es neben kurzfristigen Impul-
sen auch langfristige Auswirkungen auf das Mu-
sikleben in Wien zu erzielen (vgl. IW 1 2023: 92). 

„Ich denke, es ist für Wien eine wirklich neue  
Dimension, wie dort Musik gehört und erlebt  

werden kann.“ (Kutin 2023 in: Woels et al. 2023) 

• Vernetzung und Kooperationen ermöglichen

Die Westbahnstudios sollen im Weiteren ein Ort 
der Vernetzung sein, indem sie als gemeinsamer 
Arbeitsraum und Koproduktionshaus von unter-
schiedlichen Musiker:innen aus verschiedenen 
Szenegruppen genutzt werden. Von jungen Nach-
wuchskünstler:innen bis hin zu arrivierten Künst-
ler:innen ist es das Ziel, solidarisch und kreativ 
miteinander zu arbeiten sowie sich gegenseitig zu 
inspirieren und dabei künstlerische Kooperationen 
entstehen zu lassen (vgl. IW 1 2023: 70; Deisl 2023). 
Längerfristig ist es zudem das erklärte Ziel auch 
einen internationalen Austausch zu ermöglichen, 
sodass auch internationale Kunst- und Kulturschaf-
fende sich in den Westbahnstudios gemeinsam mit 
lokalen Kunst- und Kulturschaffenden wiederfinden 
(vgl. Woels et al. 2023).

• Ökonomische Entlastungen erzielen

Ein wesentliches Ziel der Westbahnstudios ist darü-
ber hinaus, ökonomische Entlastungen zu erzielen. 
Diese sollen auf der einen Seite für die Kunst- und 
Kulturschaffenden der Freien Szene selbst wirken, 
indem diesen, im Vergleich zu herkömmlichen Ton-
studios, günstige Mietkonditionen ermöglicht wer-
den. Darüber hinaus wird durch die Möglichkeit, in 
den Westbahnstudios ausgiebig proben zu können, 
der Zeit- und damit der Kostenaufwand seitens der 
Kunst- und Kulturschaffeden für die Aufnahme er-
probter Inhalte in anderen Tonstudios reduziert (vgl. 
IW 1 2023: 112). Auf der anderen Seite beziehen 
sich die ökonomischen Entlastungen auf die Stadt 
Wien und ihre Förderinstitutionen im Bereich der 
Kunst und Kultur (überwiegend MA7). Durch die 
kostengünstige Probenmöglichkeit in den West-
bahnstudios wird erwartet, dass die in anderen 
(meist projektbezogenen) Förderprogrammen für 
Kunst- und Kulturschaffende gewährten Förderkos-
ten, die von den Kunst- und Kulturschaffenden für 
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die Anmietung eines Probenraumes aufgewendet 
werden müssen, sinken und damit insgesamt eine 
ökonomische Entlastung für die Stadt Wien erreicht 
wird. (vgl. IW 1 2023: 116).

• Ressourcen schonen und teilen

Vor dem Hintergrund der ökologischen Krise und 
dem damit verbundenen Ressourcenverbrauch 
wird mit den Westbahnstudios versucht, noch nicht 
verarbeite Ressourcen zu schonen und bereits vor-
handene Ressourcen zu teilen (vgl. Woels et al. 
2023).

jedoch nicht umfänglich ausschließlich, da in den 
Westbahnstudios beispielsweise auch Film- und 
Performancearbeiten stattfanden und sich vergüns-
tigt einmieten konnten. Wichtig ist überwiegend nur, 
dass die Arbeiten auch mit Musik in Verbindung 
stehen (vgl. IW 1 2023: 39). Zudem werden die Ver-
mietungen auch vom künstlerischen Interesse der 
Betreiber:innen beeinflusst, da diese über ihre sub-
jektiven Qualitätsstandards mitentscheiden bzw. 
kuratieren, welche Musiker:innen die Möglichkeit 
bekommen die Westbahnstudios als Proben- und 
Produktionsort zu bespielen (vgl. IW 1 2023: 37).

„Wir sind ja selber aktiv als Musiker in der Szene. 
Wir wissen natürlich, was die Leute so machen und 

sehen halt auch Potenziale […]. Oder wenn man 
jetzt merkt, ok, der macht gerade ein interessantes 

Projekt. Wir gehen teilweise auch oft auf  
Leute zu und sagen: ´Hey, willst du nicht?`“  

(vgl. IW 1 2023: 37)

Es kann festgehalten werden, dass diese Vermie-
tungspraxis nach subjektiven Qualitätsmaßstäben 
einerseits zu einer gut kuratierten Nutzung der 
Westbahnstudios führt, andererseits aber auch 
eine gewisse Filterwirkung entfalten kann und auf-
grund kaum nachvollziehbarer Kriterien mit wenig 
Transparenz behaftet ist. Für dies grob umrisse-
ne Zielgruppe besteht dennoch die Möglichkeit 
den großen Probensaal innerhalb der Westbahn-
studios für 90 Euro pro Tag voll ausgerüstet zu 
mieten (vgl. IW 1 2023: 23, 25). Vergleichbare 
Räume mit ähnlicher Ausstattung und Größe sind 
dahingegen für rund 600 Euro pro Tag zu mieten. 
(vgl. IW 1 2023: 92). Zudem werden vornehmlich 
mehrtägige Vermietungen vergeben, so dass die 
Künstler:innen nicht gezwungen sind durchge-
hend zu arbeiten und ihr aufgebautes Equipment 
schnell wieder abbauen müssen. Dementspre-
chend liegen die Vermietungsdauern zwischen 
vier und sieben Tagen (vgl. IW 1 2023: 41). Dabei 

6.2.3	 KONZEPTION UND  
RAUMGESTALTUNG

Um zu zeigen, wie versucht wird die angestrebten 
Ziele zu verfolgen, wird im Weiteren die Konzeption 
der Westbahnstudios, mit den darin verankerten 
Formen der Zusammenarbeit dargestellt sowie die 
Raumgestaltung der Westbahnstudios erläutert.

KONZEPTION UND FORM DER  
ZUSAMMENARBEIT

Wesentlicher Bestandteil der Konzeption der West-
bahnstudios sind die preisgünstigen Vermietungen, 
die seitens der Betreiber:innen in Kooperation mit 
der Stadt Wien angeboten werden. Dafür haben 
die Betreiber:innen gemeinsam mit der Stadt eine 
grob umrissene Szene akkordiert, die es mittels der 
Westbahnstudios zu fördern gilt. Diese mit der Stadt 
abgestimmte Szene bezieht sich insbesondere auf 
freischaffende, nicht kommerziell arbeitende Musi-
ker:innen aus den Bereichen experimentelle Musik, 
Ensemblemusik und Klangkunst, wobei auch Jazz 
und Elektronik einbezogen werden. Diese Szene 
beschreibt dementsprechend die Zielgruppe für 
die vergünstigte Vermietung in den Westbahnstu-
dios (vgl. IW 1 2023 :19). Diese Eingrenzung ist 
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variieren die Vermietungen etwa zwischen einzel-
nen Künstler:innen und mehrere Künstler:innen in  
Ensembles (vgl. Benz & Egg 2023: 40:20) 
 
Um diese Vermietungen zu ermöglichen, arbeitet 
die von den Gründern ins Leben gerufene gemein-
nützige GmbH WBS Tonräume mit der Stadt Wien 
zusammen, wobei die Stadt Wien durch ihre Ba-
sisfinanzierung in Form einer die Jahresförderung 
das betriebliche Risiko trägt (vgl. IW 1 2023: 15). 
Im Gegenzug bieten die Gründer die vergünstigten 
Raummieten als Dienstleistung an, die ebenfalls 
zum Großteil über die Jahresförderung finanziert 
werden (vgl. IW 1 2023: 43, 90). Dazu werden die 
Personalkosten für die beiden Mitarbeitenden der 
Westbahnstudios über die Jahresförderung mitfi-
nanziert (vgl. IW 1 2023: 43). Für die Betreiber:innen 
ist es äußerst relevant, in dieser Kooperation als pri-
vate Akteur:innen aufgestellt und vertreten zu sein, 
anstatt die Räumlichkeiten vollständig öffentlich zu 
betreiben, um die eigene Entscheidungshoheit weit-
gehend zu behalten und gleichzeitig Mitverantwor-
tung zu tragen (vgl. IW 1 2023: 100). Da die WBS 
Tonräume GmbH gemeinnützig agiert und daher 
keine Gewinne erzielen darf, könnte man bei dieser 
Kooperation in gewisser Weise von einer Public-Ci-
vic-Partnership sprechen. Darüber hinaus ist diese 
Form der Zusammenarbeit für die Betreiber:innen 
wichtig, um Entscheidungen möglichst direkt tref-
fen zu können. Zudem ist sie für diese relevant, um 
weniger administrative Tätigkeiten durchführen zu 
müssen, da aus ihrer Sicht, damit weniger Rechen-
schaftspflichten gegenüber öffentlichen Akteur:in-
nen notwendig sind (vgl. IW 1 2023: 100, 104).

 
„Und wir sind flexibel und der Verwaltungs- 

apparat ist kleiner.“ (IW 1 2023: 104)
 
Zu den günstigen Vermietungen bieten die Betrei-
ber:innen noch ein Artists in Residency Programm 
an, wodurch Künstler:innen dauerhaft einen Mo-

nat die Westbahnstudios nutzen können. Diese 
werden monatlich vergeben und über externe 
Fördergeber:innen finanziert (vgl. IW 1 2023: 29). 
In Zukunft soll dieses Programm noch erweitert 
werden, dass vermehrt Künstler:innen aus dem 
Ausland die Westbahnstudios nutzen können, um 
somit einen internationalen Austausch zu schaffen  
(vgl. Benz & Egg 2023: 43:15).

Wesentlich ist jedoch, dass die Westbahnstudios 
primär für das Proben und Entwickeln von Werken 
genutzt werden sollen und finale Aufnahmen der 
Werke durch die Westbahnstudios explizit nicht ge-
fördert werden, indem kein Aufnahmeequipment 
zur Verfügung steht. Dies erklärt sich aus der Ab-
sicht, mit den Westbahnstudios nicht in Konkur-
renz zu anderen Tonstudios in Wien bzw. einzel-
ner Gründer (selbst in Besitz eines Tonstudios) zu 
treten. Es gäbe die Möglichkeit auch in den West-
bahnstudios aufzunehmen, jedoch würden sich die 
drauf belaufenden Kosten wieder in Bereich der 
üblichen Marktpreise bewegen (vgl. IW 1 2023: 
39). Im Weiteren bezieht sich der starke Fokus, 
die Westbahnstudios als Proben- und Projektent-
wicklungsort zu führen, auch darauf, dass Kon-
zerte und Veranstaltungen eher nur gelegentlich  
stattfinden sollen (vgl. IW 1 2023: 118).

Neben den durch die Stadt Wien ermöglichten ver-
günstigten Mieten und dem Artists in Residency 
Programm werden die Westbahnstudios zeitweise 
auch an kommerzielle Musiker:innen vermietet, die 
dann auch einen marktüblichen Preis für die Räum-
lichkeiten der Westbahnstudios entrichten müssen 
(vgl. IW 1 2023: 17, 19). 

Die Künstler:innen haben, wenn sie in den West-
bahnstudios tätig sind, Zugriff auf das vorhandene 
musikalische Equipment und können bzw. sollen 
dieses solidarisch miteinander teilen. Damit ver-
folgen die Westbahnstudios einen Ansatz, der auf 
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Prinzipien der Sharing Economy basiert und darauf 
abzielt, Ressourcen zu schonen (vgl. IW 1 2023: 
15, 31; Benz & Egg 2023: 31:30). Darüber hinaus 
wird als wesentliche Grundlage ein Co-Working 
Ansatz vertreten. In diesem Sinne soll im bestehen-
den Parallelbetrieb und mittels des großräumigen 
Aufenthaltsraumes ein Koproduktionshaus und 
gemeinsames Arbeitsumfeld entstehen. Beispiels-
weise indem sich Künstler:innen aus dem Artist in 
Residency Programm und Musiker:innen, die die 
Westbahnstudios tageweise nutzen, kennenlernen 
und miteinander musikalisch vernetzen (vgl. IW 1 
2023: 15; Woels et al. 2023). So sollen die West-

bahnstudios als niederschwellige und leistbare 
künstlerische Infrastruktur eine angstbefreite und 
ko-produktive Kreativ-Werkstätte für künstlerische 
und kulturelle Artefakte ermöglichen (vgl. IW 1 2023: 
114, 116; Deisl 2023; Benz & Egg 2023: 31:30).

RAUMGESTALTUNG

Die ursprünglich als Kutschenfabrik erbauten West-
bahnstudios zeichnen sich durch ihren industriel-
len Charakter aus, der durch teilweise freiliegende 
Ziegel erzeugt wird (vgl. Benz & Egg 2023: 37:30). 
Im Gegensatz zu vielen anderen Proberäumen von 

Abbildung 14:	  
Aufenthaltsraum der 
Westbahnstudios 

Quelle:  
Nik Hummer 2023
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Musiker:innen, die sich oftmals in Kellerräumen be-
finden, sind diese auf Erdgeschosshöhe und dem-
entsprechend durch viele Fenster gut beleuchtet 
und gut belüftet (vgl. Benz & Egg 2023: 22:50, 
39:00). Durch eine 3-fach Verglasung und eine au-
tarke Innenschale haben die Räume einen außeror-
dentlich guten Schallschutz (vgl. Benz & Egg 2023: 
44:00 – 46:00). In der Erarbeitung der Raumgestal-
tung waren die formulierten Ansprüche, die Räum-

lichkeiten mit funktionalen und ästhetischen Quali-
täten zu versehen und gleichzeitig dafür zu sorgen, 
dass die Räume zum Wohlfühlen einladen (vgl. IW 
1 2023: 70). Um diesen Ansprüchen zu begegnen, 
entschied man sich, einen recht klassischen Schnitt 
für ein Tonstudio zu wählen, indem die grobe 
Grundstruktur des vorherigen Musikstudios für die 
Westbahnstudios übernommen wurde (siehe Abbil-
dung 15) (vgl. Benz & Egg 2023: 38:00, 39:30). Der 

Abbildung 15:	  
Raumgestaltung der 
Westbahnstudios 
(vereinfachte Darstellung) 

Quelle:  
eigene Darstellung 2024
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große Probensaal ist dabei mit knapp 100 m² ein 
vergleichsweise großer Raum und bietet somit auch 
Platz für größere Produktionen und Ensembles (vgl. 
Benz & Egg 2023: 41:20). Im Akustikbau dieses 
Saales wurde darauf geachtet, möglichst vielfältige 
Nutzungen, von Proben bis zu Konzerten, für alle 
aktuellen Musikformen zu ermöglichen. Dazu wur-
de der große Probenraum über den gesamten Fre-
quenzbereich mit einer homogenen Nachhallzeit13 

über nahezu alle Frequenzbereiche, linear gestaltet 
(vgl. Woels et al. 2023). Neben dem großen Saal 
liegt der Regieraum, der ebenfalls bespielt werden 
kann. Ein weiteres kleines Studio befindet sich im 
Untergeschoss und ist überwiegend für die Künst-
ler:innen aus dem Artists in Residency Programm 
gedacht (vgl. IW 1 2023: 29). Eine Besonderheit 
ist, dass die Räume parallel bespielbar sind, da 
sie akustisch so gut voneinander isoliert sind (vgl. 
Benz & Egg 2023: 39:00). Im Weiteren befindet sich 
im Eingangsbereich der große Aufenthaltsraum mit 
Küche sowie das Büro, welches über eine Treppe 
erreichbar auf einer Empore im Aufenthaltsraum 
liegt. Dieser Aufenthaltsraum soll vor allem auch 
als Vernetzungsraum dienen und dem Wohlfühlan-
spruch gerecht werden. Unter der Empore, auf der 
das Büro situiert ist, befindet sich geschickt positio-
niert der Sanitärraum.

Die Westbahnstudios sind darüber hinaus mit 
hochwertigem musikalischem Equipment aus-
gestattet, das über die gesamten Westbahnstu-

dios miteinander vernetzt ist. Dazu kommt noch 
weiteres technisches Equipment wie Projektoren 
und Leinwänden, um den verschiedenen Ideen 
der Künstler:innen gerecht werden zu können  
(vgl. Benz & Egg 2023: 43.15, 50:00).

Wie bereits im Abschnitt zur Entstehung aufge-
zeigt, stehen viele unterschiedliche Akteur:innen 
mit der Raumaneignung der Westbahnstudios in 
Verbindung. Diese können mittels Akteur:innen-
mappings (siehe Abbildung 16) im non-profit, öf-
fentlichen, privaten oder zivilgesellschaftlichen 
Sektor verortet werden. Dazu werden im Folgen-
den die wesentlichen Akteur:innen nach den auf-
gezeigten Sektoren mit ihren Rollen bei der Grün-
dung und im Betrieb der Westbahnstudios erläutert. 
Im non-profit-Bereich ist die wohl wichtigste Ak-
teurin in Verbindung mit den Westbahnstudios, 
die WBS Tonräume gemeinnützige GmbH, die von 
den drei Gründern der Westbahnstudios Nik Hum-
mer, Daniel Rieger und Peter Kutin zur Etablierung 
der Westbahnstudios gegründet wurde. Aus die-
ser Organisation heraus wurde im Wesentlichen 
die Gründung der Westbahnstudios initiiert, wie 
bereits oben beschrieben. Dazu nimmt die WBS 
Tonräume GmbH eine zentrale Rolle im Betrieb 
der Westbahnstudios ein, da über sie die Anre-
gung zur Beteiligung anderer Akteur:innen erfolgt 
und die Suche nach Finanzierungsmöglichkeiten 

ROLLEN:

CHRONIK DER BETEILIGUNG:

Vor Raumaneignung
In Entstehung der Raumaneigung
Während der Raumaneigung
Aktivität unbekannt

AKTEUR:INNEN:

Initiator:innen
Ermöglicher:innen
Partner:innen
Unterstützer:innen
Kritiker:innen & Nicht-Ermöglicher:innen

AKM austro mechana
Anrainer:innen
Anwalt (befreundet)
Bürgermeister Michael Ludwig
Büro der Stadträtin (Arne Forke)
Dopplinger Filmlicht 
(anliegende gewerb. Nutzung)
Ehemaliger Bürgermeister Michael Häupl
Ehemaliger Kulturstadtrat 
Andreas Mailath-Pokorny
Eigentümer/Vermieter (Name unbekannt)
Freischaffende nicht-kommerzielle 
Künstler:innen (International)

Freischaffende nicht-kommerzielle 
Künstler:innen (Österreich)
Freischaffende nicht-kommerzielle 
Künstler:innen (Wien)
Initiative mitderstadtreden
Interessierte Bürger:innen
Klangschmiede (Akustiker)
kommerzielle Musiker:innen
Kulturstadträtin Veronika Kaup-Hasler
Kunstsponsor:innen
MA7 - Referat Musik und Kulturinitiativen 
(Patricio Canete-Schreger)
Mitarbeiter:innen Westbahnstudios

Mathias Lenz und Karl Edlmayer 
(Voermieter) 
music austria 
Ö1 - ORF
Plattenwerk Kainz & Konrad  
(anliegende gewerb. Nutzung)
WBS Tonräume gemeinnützige GmbH 
(Peter Kutin, Nik Himmer, Daniel Riegler)

1.
2.
3.
4.
5.
6.

7.
8.

9.
10.

11.

12.

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.

21.

22.
23.
24.

25.

6.2.4	 BETEILIGTE AKTEUR:INNEN

13 „Die Nachhallzeit 
eines Raumes ist ein 
wesentliches Kriterium für 
den Klang. Generell gilt: 
Je größer ein Raum ist 
und je schallhärter (also 
reflektiver) seine Flächen 
sind, desto länger benötigt 
ein Signal nach dem Ab-
schalten, um zu verklingen“ 
(Thomann GmbH o.J.)



109Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

ÖFFENTLICHER SEKTOR

PRIVATER SEKTOR

ÖFF
EN

TLI
CHER

 SE
KTO

R

NON-PR
OFIT

 SE
KTO

R

ZIV
ILG

ES
EL

LS
CHAFT

LIC
HER

 

SE
KTO

R
ZIVILGESELLSCHAFTLICHER 

SEKTOR
NON-PROFIT SEKTOR

WEST-
BAHN-

STUDIOS

PR
IVA

TE
R S

EK
TO

R

2

25

1

3

6

7

4

8

9

10

11 12

13

14

15

16

17

18

19

21

22

2324

20

Abbildung 16:	  
Akteur:innenmapping 
Westbahnstudios

Quelle:
eigene Darstellung 2023

geschieht. Daran anschließend sind die zwei Mit-
arbeiter:innen der Westbahnstudios ebenfalls als 
wesentliche Akteur:innen im Kernteam zu verorten. 
Als Partner:innen steht für sie die Zusammenarbeit 
im Vordergrund, sowie das Projekt mit aktiver Be-

teiligung voranzutreiben, ohne dabei eine führen-
de Funktion einzunehmen. Weiters können noch 
nicht-kommerzielle Musiker:innen der Freien Szene 
(International, Österreich und Wien) als Akteur:in-
nen im non-profit-Sektor festgehalten werden. Die-



110 Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

se sind als eingemietete Akteur:innen temporär in 
das Projekt involviert und haben somit keine weit-
reichende Verantwortung, sind aber jene Akteur:in-
nen, die in der Konzeption der Westbahnstudios  
primär im Fokus stehen.

Im öffentlichen Sektor lassen sich die Kulturstadträ-
tin Veronika Kaup-Hasler und der Bürgermeister Mi-
chael Ludwig als wesentliche politische Akteur:in-
nen verorten. In ihrer politischen Funktion sind sie, 
insbesondere Veronika Kaup-Hasler, maßgeblich 
an der Subventionierung der Entstehung sowie am 
Betrieb der Westbahnstudios beteiligt. Als Ermög-
licher:innen haben sie mittels der ausgestellten 
Förderungen zentral dazu beigetragen, Handlungs-
spielräume für die Betreiber:innen der Westbahn-
studios zu schaffen. Dazu können auch die Ak-
teur:innen aus der Verwaltung in Form der MA 7 
- Referat Musik und Kulturinitiativen gezählt werden, 
die in ihrer Arbeit dazu beigetragen haben, den Zu-
gang zu den Räumlichkeiten der Westbahnstudios 
zu ermöglichen. Als Nicht-Ermöglicher:innen sind 
die ehemaligen politischen Vertreter Michael Häupl 
und Andreas Mailath-Pokorny zu nennen, die zwar 
während ihrer Amtszeit nicht direkt kritisch gegen-
über den Westbahnstudios auftraten (da es das 
Vorhaben noch nicht gab), aber dennoch, vor der 
Raumaneignungen und während der Vorarbeiten, 
wenig Interesse gegenüber der Initiative mitders-
tadtreden aufgebracht haben zu scheinen.
 
Im privaten Sektor finden sich auf lokaler Ebene ei-
nige Akteur:innen. Dies sind einerseits die lokalen 
Unternehmen im Umfeld der Westbahnstudios, die 
den Westbahnstudios mehrheitlich unterstützend 
gegenüberstehen. Andererseits können auch die 
privaten Vermieter:innen bzw. Eigentümer:innen 
(Namen leider nicht bekannt) als zentrale Ermög-
licher:innen angesehen werden, da sie durch ihre 
günstigen Mietkonditionen die Westbahnstudios 
erst ermöglichen und damit auch einen Handlungs-

spielraum eröffnen und ein autonomes Arbeiten ge-
währleisten. Weitere Ermöglicher in diesem Bereich 
sind auch die Vormieter des Objektes, Mathias Lenz 
und Karl Edlmayer, die durch die nahezu ablöse-
freie Übergabe der bereits sehr gut ausgestatteten 
Räumlichkeiten ebenfalls ein hohes Maß an Hand-
lungsmöglichkeiten gewährleistet haben. Auch die 
AKM austro mechana ist als Ermöglicherin zu nen-
nen, da über sie das Artists in Residency Programm 
finanziert wird, durch das Musiker:innen die Option 
haben, die Westbahnstudios bis zu einem Monat 
am Stück zu nutzen. Die weiteren Akteur:innen im 
privaten Sektor ergeben sich überwiegend aus Ak-
teur:innen, die ihre fachspezifische Expertise in die 
Gründung der Westbahnstudios eingebracht haben 
(Anwält:in, Akustiker:in) und aus dem Netzwerk der 
Gründer akquiriert wurden. Darüber hinaus werden 
noch kommerzielle Musiker:innen im privaten Sek-
tor verortet. Diese tragen durch ihre Beiträge zur 
Mitfinanzierung und Aufrechterhaltung des Betriebs 
der Westbahnstudios bei, indem sie die Westbahn-
studios zu einem marktüblichen Preis mieten.
 
Im zivilgesellschaftlichen Sektor ist auf regiona-
ler Ebene die Initiative mitderstadtreden zu nen-
nen. Diese hat mit ihren Vorarbeiten wesentlich 
zur Gründung der Westbahnstudios beigetragen. 
Weiters sind die Anrainer:innen zu bezeichnen, die 
sich überwiegend aus den ansässigen Gründerzeit-
hausbewohner:innen zusammensetzten und nach 
dem Wiener Sozialraumatlas in der Clusterkatego-
rie IV. verortet sind, wonach diese „stark von (inter-
nationaler) Zuwanderung geprägt [sind und sich] 
hohe Indikatorwerte bei der Arbeitslosigkeit unter 
Drittstaatsangehörigen zeigt.“ (Magistratsabteilung 
18 & ZSI 2013: 2) Unter diesen werden die West-
bahnstudios ebenfalls mehrheitlich unterstützt und 
es wird gelegentlich an öffentlichen Veranstaltun-
gen in den Westbahnstudios teilgenommen. Auch 
interessierte Bürger:innen, die nicht direkt aus dem 
Umfeld der Westbahnstudios kommen, besuchen 
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6.2.5	 HERAUSFORDERUNGEN IN 
DER PRAXIS DER  

RAUMANEIGNUNG UND  
BEWÄLTIGUNGSSTRATEGIEN

öffentliche Veranstaltungen der Westbahnstudios, 
sind aber auch bei Führungen durch die Räumlich-
keiten der Westbahnstudios vertreten, wie sie bei-
spielsweise im Jahr 2022 beim urbanize-Festival 
abgehalten wurden.

In der Entstehung und im Betrieb der Westbahn-
studios waren und sind die Gründer und Betrei-
ber:innen mit verschiedenen Herausforderungen 
konfrontiert, die im Folgenden erläutert werden. So-
fern für diese Herausforderungen spezifische Be-
wältigungsstrategien verfolgt wurden und werden, 
werden diese ebenfalls aufgezeigt.
 
Eine bedeutende Herausforderung stellte die wäh-
rend des Umbaus eintretende Teuerung dar, wo-
durch sich die Preise für die für den Umbau be-
nötigten Materialen erhöhten (vgl. IW 1 2023: 45). 
Die Kostenschätzung für den Umbau wurde vor 
der Erhöhung der Preise kalkuliert, sodass diese im 
Nachhinein nicht haltbar war. Da die Umbau- und 
Investitionsförderung seitens der öffentlichen För-
dergeberin gedeckelt ist, mussten die Gründer mit 
privaten Mitteln einspringen, um die höheren Preise 
bedienen zu können und das Projekt weiterhin um-
zusetzen (vgl. IW 1 2023: 49). Dementsprechend 
stehen die Westbahnstudios derzeit mit einem De-
fizit da, welches von den Gründern mit ihrem pri-
vaten Mitteln selbst getragen wird (vgl. IW 1 2023: 
45). Darüber hinaus stellten die bestehenden Vor-
schriften im Zusammenhang mit der öffentlichen 
Förderung des Umbaus eine Herausforderung in 
der Praxis der Betreiber:innen dar und führten nach 
Aussage des Befragten zu einer zusätzlichen Erhö-
hung der Umbaukosten (vgl. IW 1 2023: 102). Dem-
entsprechend wird artikuliert: 

„Die Auflagen [sind] so kompliziert […] und müh-
sam, dass du gewisse Tricks, die du auf einer nor-

malen Baustelle machst, um das Projekt günstig zu 
halten, nicht machen kannst. Du bist gezwungen 

teuer zu sein. […] Die öffentliche Hand bringt eher 
Einschränkungen und verunmöglicht und verkom-

pliziert Dinge.“ (IW 1 2023: 104).

Im Zuge des Um- bzw. Neubaus der Westbahn-
studios erwies es sich zudem als Herausforde-
rung, die unterschiedlichen Visionen der Gründer 
für die Westbahnstudios zu vereinen und einen 
gemeinsamen Weg für die Gestaltung der West-
bahnstudios zu finden (vgl. IW 1 2023: 55). In 
diesem Zusammenhang wurde ein Coaching für 
die Gründer durchgeführt, um diesen Prozess 
durch das Aushandeln und Offenlegen der eige-
nen Absichten für die Westbahnstudios zu stärken 
und bestehende Reibungspunkte zu bearbeiten  
(vgl. IW 1 2023: 136). 
 
Nach der Gründung der Westbahnstudios stehen 
die Gründer auch beim Betrieb der Westbahnstu-
dios vor einigen Herausforderungen und Auseinan-
dersetzungen. Eine wesentliche betrifft die Preise, 
zu denen die vergünstigten Mieten angeboten wer-
den. Einerseits werden die Preise mit veranschlag-
ten 90 Euro pro Tag für den großen Proberaum 
im Vergleich zu marktüblichen Preisen als äußerst 
günstig angesehen. Andererseits wird wahrgenom-
men, dass diese vergünstigten Preise für bestimmte 
Künstler:innen, die beispielsweise als Studierende 
tätig sind, dennoch als teuer empfunden werden 
und für diese nicht bezahlbar sind (vgl. IW 1 2023: 
23). Um dieser Problematik entgegenzuwirken und 
eine Vermietung in den Westbahnstudios für ver-
schiedene Künstler:innen zu ermöglichen, gibt es 
Überlegungen weitere Staffelungen, je nach Zah-
lungsfähigkeit der Künstler:innen, in die vergüns-
tigten Preise zu implementieren. Dazu wird jedoch 
befürchtet, dass bei zu günstigen oder kostenlosen 
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Preisen die Räumlichkeiten und die Infrastruktur 
nicht mit gewünschter Achtsamkeit genutzt werden 
und die Räume nicht in einem adäquaten Zustand 
hinterlassen werden. So heißt es:

„Und ich merke das ja selbst, wenn ich jemand 
gratis reinlasse, kann ich selbst aufputzen. Wenn 

die Leute bezahlen, muss ich nicht aufputzen. Das 
ist absurd, aber so ist es.“ (IW 1 2023: 15)

Zum Zeitpunkt der Erstellung dieser Arbeit sind 
die Diskussionen über die Preisgestaltung noch 
im Gange (vgl. IW 1 2023: 27). Dazu kommt die 
Schwierigkeit, dass es für die Betreiber überwie-
gend nicht einfach ist, junge Künstler:innen für das 
Angebot der Westbahnstudios zu gewinnen. Da 
die Betreiber Musiker im mittleren Alter sind, ist es 
für sie herausfordernd, mit jüngeren Künstler:in-
nen in Kontakt zu treten, dementsprechend wird  
aufgezeigt, dass: 

„[…] eine Grauzone […|junge Künstler [sind]. 
Ich treffe die nicht. Ich kenne die Lokale, wo die 

unterwegs sind, nicht mehr. Da muss man schon 
schauen, dass man die mitnimmt.“ (IW 1 2023: 

138). „Es ist nicht immer so einfach, zu 20-jährigen 
Kontakt zu halten, als 50-Jähriger. Und die sollen 

ja auch reinkommen. Das heißt, man muss auf-
passen, dass man sozusagen jung bleibt.“ (IW 1 

2023: 136).

Dementsprechend wird überlegt ein künstleri-
sches Board zu installieren, welches die Kura-
tion der Vermietungen an die nicht-kommerziel-
len Künstler:innen der Freien Szene übernimmt 
und dabei mit Personen aus unterschiedlichen 
Altersbereichen besetzt ist, um auch jüngeren 
Künstler:innen das Angebot der Westbahnstudios  
nahe zu bringen (vgl. IW 1 2023: 132). 

 

Eine weitere Auseinandersetzung betrifft die Auslas-
tung der Westbahnstudios. Dazu wird die Absicht 
formuliert, dass die Westbahnstudios nicht dauer-
haft voll ausgelastet sein sollen, da nicht gewollt 
ist, dass fortlaufend Mietanfragen gestellt werden, 
die daraufhin kontinuierlich abgelehnt werden müs-
sen (vgl. IW 1 2023: 138). Außerdem wird bei einer 
vollen Auslastung mit mehr Schäden an der Infra-
struktur gerechnet. Gleichzeitig soll die Infrastruktur 
dennoch entsprechend genutzt werden, wodurch 
immer wieder Aushandlungsprozesse zur Frage, 
mit welcher Auslastung die Westbahnstudios ge-
nutzt und zur Verfügung gestellt werden sollen, ent-
stehen (vgl. IW 1 2023: 124). Diese Frage stellt sich 
auch im Hinblick auf die Häufigkeit, mit der Kon-
zerte in den Westbahnstudios stattfinden sollen. So 
erreichen die Westbahnstudios sehr viele Konzert-
anfragen, die einerseits von Seiten der Westbahn-
studios aus Kapazitätsgründen nicht erfüllt werden 
können, anderseits jedoch auch in hoher Häufig-
keit, wegen der zu erwartenden Beeinträchtigun-
gen an der Infrastruktur (etwa Verschmutzung der 
Räume und Abnutzung des Musik-Equipments), 
nicht erwünscht sind. Zudem wird mit sehr vielen 
öffentlichen Konzerten ein hoher Publikumsverkehr 
erwartet, der in umliegenden Wohngebäuden für Ir-
ritation führen könnte (vgl. IW 1 2023: 106, 108). In 
welchem Maße die Westbahnstudios öffentlich sind 
und sein sollen, ist dazu eine weitere in Aushand-
lung begriffene Frage. So wird z.B. bewusst auf eine 
Social Media Präsenz verzichtet, um nicht zu viel 
öffentliche Sichtbarkeit zu generieren und damit der 
zu erwartenden hohen Auslastung und potenziell 
abzulehnenden Anfragen entgegenzuwirken. Den-
noch zeigt sich, dass mit den von der öffentlichen 
Hand zur Verfügung gestellten finanziellen Mitteln 
die Verantwortung gesehen und empfunden wird, 
die Westbahnstudios in gewisser Weise öffentlich zu 
gestalten. Aus diesen Gründen ist es noch offen, ob 
die Westbahnstudios in Zukunft über Social Media 
auftreten werden (vgl. IW 1 2023: 122). In diesem 
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Zusammenhang wird es allgemein als Herausfor-
derung beschrieben, die zur Verfügung gestellten 
öffentlichen Mittel korrekt und sinnvoll einzusetzen.  
Dementsprechend wird formuliert:

„Man muss aufpassen, dass man die Dinge richtig 
macht. Also es ist öffentliches Geld. Es ist eine 
enorme Verantwortung, dass man korrekt ist [/

arbeitet]. […] Die Verantwortung dem Steuerzahler 
[und der Gesellschaft] gerecht zu werden, was 

man da tut und warum man das tut. Und dass man 
auch argumentieren kann, warum man das so und 

so macht. […] Und dass man sich dessen bewusst 
ist, dass das nicht unser Geld ist.“  

(IW 1 2023: 122).

Im Zuge dessen sehen sich die Gründer der West-
bahnstudios auch mit Kritiker:innen konfrontiert, die 
die Frage stellen, aus welchen Gründen sie diese 
öffentlichen Mittel erhalten haben und dazu den 
Vorwurf erheben, dass die Gründer Profiteure der 
Initiative mitderstadtreden wären (vgl. IW 1 2023 
55, 122). Dies unterstreicht den von den Gründern 
beschriebenen Anspruch die gestellten Mittel ver-
antwortungsvoll einzusetzen. Darüber hinaus sehen 
sich die Gründer nicht als Profiteure der Initiative 
mitderstadtreden mit der Begründung, dass die 
Westbahnstudios in erster Linie einen hohen Ar-
beitsaufwand erforderten, den die Gründer unent-
geltlich geleistet haben (vgl. IW 1 2023: 65).

 
 

Abbildung 17:	  
Eingang zu den 
Westbahnstudios

Quelle:
Benz & Egg 2022
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Eine wesentliche herausfordernde Angelegenheit 
im Betrieb der Westbahnstudios ist auch die Abde-
ckung der bestehenden gesetzlichen Vorschriften 
zur Führung des Kulturbetriebes. Diese reichen von 
der Notwendigkeit, obligatorische Versicherungen 
abzuschließen, bis hin zur Einhaltung von Sicher-
heitsvorschriften bei Veranstaltungen, wie z.B. Kon-
zerten (vgl. IW 1 2023: 120).

Darüber hinaus sind die bestehenden Unsicher-
heiten als wesentliche Herausforderungen in der 
Praxis der Betreiber:innen festzuhalten. Diese be-
ziehen sich zum einen auf die Unsicherheit, dass 
die Gesamtkosten für den Betrieb der Westbahn-
studios pro Jahr noch nicht vollständig bekannt 
sind, da sie sich mit dem Jahr 2023 noch im ersten 
Jahr befinden. Dazu gehören Kosten wie Instand-

haltungskosten, Energiekosten und auch Personal-
kosten, da der Arbeitsaufwand für administrative 
Tätigkeiten noch nicht vollständig abgeschätzt wer-
den kann. Die meisten dieser Kosten werden nach 
einem Jahr des Betriebes vollständig absehbar und 
damit auch besser kalkulierbar (vgl. IW 1 2023: 76, 
78). Zum anderen bezieht sich die Unsicherheit auf 
den Zeithorizont, indem die durch die Stadt Wien 
gestellte Jahresförderung bestehen bleibt. Diese ist 
jährlich datiert und wird jährlich politisch entschie-
den, sodass diese jedes Jahr enden könnte (vgl. IW 
1 2023: 74). Dementsprechend heißt es:

„[…] es kann sein, dass ein anderer Kulturstadtrat 
kommt, irgendwann einmal. […] Der kann sagen:  

´I don´t care´.“ (IW 1 2023: 80)

Abbildung 18:	  
Kleines Studio der 
Westbahnstudios

Quelle:
Nik Hummer 2023
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Dies zeigt, wie stark die derzeitige Konzeption der 
Westbahnstudios von politischen Entscheidungen 
abhängig ist und welche Unsicherheiten sich dar-
aus für die Zukunft ergeben können. Derzeit sieht 
es jedoch nicht danach aus, dass die jährliche 
Förderung in absehbarer Zeit eingestellt wird, da 
den Westbahnstudios im Sommer 2023 die zweite 
jährliche Förderung bewilligt wurde (vgl. IW 1 2023: 
82). Weiters wird davon ausgegangen, dass so lan-
ge Veronika Kaup-Hasler im Amt ist, die jährliche 
Förderung beibehalten wird, auch weil die West-
bahnstudios für sie ein Vorzeigeprojekt darstellen. 
Die Betreiber:innen sehen daher eine einigermaßen 
gesicherte Perspektive für die Westbahnstudios in 
den nächsten Jahren (vgl. IW 1 2023: 80).

Trotz der bestehenden jährlichen Förderung und 
der einigermaßen gesicherten Perspektive wird je-
doch angemerkt, dass der Betrieb der Westbahn-
studios dennoch herausfordernd zu finanzieren 
ist und die finanziellen Mittel weiterhin knapp sind  
(vgl. IW 1 2023: 70). So heißt es:

„In Wahrheit muss man sagen, das sind Kinkerlitz
chen, was wir kriegen. Das ist gar nichts. Das 

sind Peanuts.“ (IW 1 2023: 110) Und weiter: „Ich 
glaube, dass ist ein gesellschaftlich anerkanntes 

Grundmissverständnis, dass Künstler[:innen] oder 
Musiker[:innen] eh nichts brauchen zum Leben.“ 

(IW 1 2023: 140)

Dies zeigt, dass die Anerkennung und Wertschät-
zung der geleisteten Arbeit in Form einer entspre-
chenden finanziellen Ausstattung einem ständigen 
Aushandlungsprozess unterliegen.

Abbildung 19:	  
Veranstaltung Affirmations 
in den Westbahnstudios I
Quelle:
Thomas Dalby 2022

Abbildung 20:	  
Veranstaltung Affirmations 
in den Westbahnstudios II
Quelle:
Thomas Dalby 2022
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Das zweite Fallbeispiel dieser Arbeit ist die Sem-
melweisklinik. Die Semmelweisklinik ist ein tempo-
räres Kunst- und Kulturzentrum auf dem Gelände 
der ehemaligen Ignaz-Semmelweis-Frauenklinik 
(vgl. Krative Räume Wien 2022a). Das ab Anfang 
2022 auf zwei Jahre angelegte Zwischennutzungs-
projekt versteht sich als Möglichkeitsraum für Krea-
tivität und Kunst aller Art. Dazu bieten Künstler:in-
nen der Freien Szene, organisiert als der Kunst- und 
Kulturverein Semmelweisklinik, kostengünstige Ate-
liers, Orte der Begegnung und Räume für Veran-
staltungen und Seminare (vgl. Krative Räume Wien 
2022b).

Als Semmelweisklinik wird das frühere Verwal-
tungs- und Wirtschaftsgebäude (Haus IV) der ehe-
maligen Ignaz-Semmelweis-Frauenklinik bezeich-

6.3	SEMMELWEISKLINIKAbbildung 21:	  
Semmelweisklinik 
ehemalige Waschküche

Quelle:
Michael Simmer in Hacker 
2022

• Objekt: Ehem. Gewerbehaus am Areal der 
früheren Semmelweisklinik

• Ort: Hockegasse 37, Haus 4, 1180 Wien

• Eigentümerin: Bundesimmobiliengesellschaft 

• Fläche: rund 3.500 m² Innenfläche

• Nutzung: Kunst- und Kulturzentrum mit Ateliers, 
Werkstätten, Probe- und Veranstaltungsräumen

• Raumbetreiber:innen: Kunst- und Kulturverein 
Semmelweisklinik

• Zeitraum: seit Juni 2022 bis frühestens 
Ende 2024
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net. Das Wirtschaftsgebäude ist einer von sechs 
historischen Pavillons auf dem Gelände des Sem-
melweisareals und erstreckt sich über eine Fläche 
von ca. 3500 m² auf drei Geschossen (vgl. Krative 
Räume Wien 2021). Im 18. Wiener Gemeindebezirk 
(Währing) gelegen, bietet das Areal der Semmel-
weisklinik mit seiner rund 4,7 Hektar großen Grün-
anlage einen wichtigen Naherholungsraum für viele 
Bewohner:innen des Grätzls und Wiener:innen da-
rüber hinaus. Mit einer Änderung des Flächenwid-
mungs- und Bebauungsplanes im Jahr 2021 wurde 
die Nutzung der denkmalgeschützten Pavillons im 
Semmelweisareals auf Bildungszwecke sowie sozi-
ale und kulturelle Zwecke gewidmet und außerdem 
die Zugänglichkeit des Areals für die Öffentlichkeit 
festgeschrieben. (vgl. Stadt Wien (Hg.) o.J.; IW 2 
2023: 3). Neben den leerstehenden bzw. im Umbau 
befindenden Pavillons sind auf dem Semmelwei-
sareals die Amadeus International School Vienna, 
die Amadeus Music and Arts Academy sowie der 
Wiener Krankenanstaltenverbund IGV verortet (vgl. 
Bundesimmobiliengesellschaft M.B.H. 2022).

Die Analyse der Semmelweisklinik erfolgt im Wei-
teren durch die Darstellung des Entstehungspro-
zesses der Semmelweisklinik, worauf aufbauend 

die wesentlichen Faktoren beschrieben werden, die 
die Entstehung der Semmelweisklinik bedingten. 
Anschließend werden die von den Betreiber:innen 
der Semmelweisklinik verfolgten Ziele dargestellt. 
Im Folgenden wird auf die Konzeption der Semmel-
weisklinik sowie die Raumgestaltung eingegangen 
wird. Daraufhin werden die an der Raumaneignung 
der Semmelweisklinik beteiligten Akteur:innen an-
hand eines Akteur:innenmappings analysiert. Ab-
schließend werden zentrale Herausforderungen in 
der Praxis der Raumaneignung sowie vorhandene 
Bewältigungsstrategien aufgezeigt 

NTÜRKENSCHANZ-
PARK

SEMMELWEIS-
AREAL

6.3.1	 ENTSTEHUNGSPROZESS 
UND ENTSTEHUNGS- 

BEDINGUNGEN

ENTSTEHUNGSPROZESS

Um den Entstehungsprozess der Semmelweis-
klinik umfänglich abzubilden, werden im ersten 
Schritt Prozesse, die vor der Raumaneignung der 
Semmelweisklinik stattgefunden haben und als 
Vorgeschichte und Vorarbeiten gelten können, auf-
gezeigt. Im zweiten Schritt wird das Entstehen der 
Raumaneignung. also die Gründung und der Bezug 

Abbildung 22:	  
Verortung der 
Semmelweisklinik

Quelle:
eigene Darstellung 2024
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der Semmelweisklinik dargelegt. Im dritten Schritt 
wird knapp auf Prozesse, die während der Rauman-
eignung bedeutend sind, eingegangen. Diese wer-
den als Betrieb der Semmelweisklinik bezeichnet.

>> VORGESCHICHTE UND VORARBEITEN

Die 1943 gegründete und nach Ignaz Philipp Sem-
melweis benannte Semmelweisklinik wurde bis zur 
Übersiedlung aller medizinischen Abteilungen in 
das neu eröffnete Krankenhaus Nord im Jahr 2019 
als Frauen- und Geburtsklinik genutzt (vgl. Wiener 
Stadt- und Landesarchiv & Wienbibliothek im Rat-
haus 2021). Nach der Übersiedelung standen drei 
Pavillons, in denen sich die Klinik zuvor befand, 
leer (vgl. Hacker 2022). Im Jahr 2021 erwarb die 
Bundesimmobiliengesellschaft (BIG) das Areal und 
entschied sich als Liegenschaftseigentümerin ge-
meinsam mit dem Bezirk, das Areal der Semmel-
weisklinik zu einem weiteren Bildungsstandort in 
Währing zu entwickeln. (vgl. Bundesimmobilien-
gesellschaft M.B.H. 2022; IW 2 2023: 47). Im Zuge 
dessen wurde im Herbst 2021 eine Änderung des 
Flächenwidmungs- und Bebauungsplanes im Ge-
biet der Semmelweisklinik erwirkt, die die Nutzung 
der Pavillons ausschließlich auf Bildungs-, Sozial- 
und Kulturzwecke beschränkt (vgl. Bundesimmo-
biliengesellschaft M.B.H. 2022). Demnach sollen 
die Pavillons I, II und IV für Zwecke der Höheren 
Schulen des Bundes (Höhere Bundeslehranstalt 
(HBLA) und Bundesfachschule (BFS)) umfunk-
tioniert und die Pavillons III, V und VI künftig von 
der privaten Amadeus International School genutzt 
werden (vgl. Verlag Holzhausen GmbH 2022). Da 
die angedachten Bildungseinrichtungen des Bun-
des auf dem Areal der Semmelweisklinik jedoch 
erst gegen Ende 2024 – Anfang 2025 errichtet 
werden sollen, ergriffen die Kreativen Räume Wien 
die Initiative und machten auf die bis dahin leer-
stehenden Pavillons aufmerksam (vgl. IW 2 2023: 
47). In Abstimmung mit der BIG und der Bezirks-

vertretung wurde daraufhin beschlossen, das Wirt-
schaftsgebäude der Semmelweisklinik (Haus IV) 
(welches ab jetzt als Semmelweisklink bezeichnet 
wird), welches bis in die 1970er Jahre als Kinder-
heim und später als Büro, Wäscherei und Großkü-
che genutzt wurde, als Zwischennutzungsprojekt 
bis Ende 2024 auszuschreiben (vgl. Hacker 2022; 
IW 2: 2023: 91). Danach wurde im Herbst 2021 ein 
Open Call über die Kreativen Räume Wien aus-
geschrieben, welcher die Suche nach einem oder 
mehreren Nutzer:innen mit einem geeigneten Zwi-
schennutzungskonzept aus den Bereichen Bildung, 
Soziales, Kunst und Kultur zum Gegenstand hatte. 
Wesentlich dabei ist, dass der Fokus nicht auf der 
Suche nach Personen lag, die einzelne Räume in-
nerhalb der Semmelweisklinik nutzen wollen, son-
dern gezielt nach Akteur:innen gesucht wurde, die 
möglichst das gesamte Haus übernehmen und da-
mit ein Projekt entwickeln. Zudem sollte mit dem Zu-
schlag zur Zwischennutzung den Nutzer:innen eine 
Projektdauer von mindestens zwei Jahren gewährt 
werden. Für die potenziellen Nutzer:innen wurden 
im Herbst und Winter 2021 zwei Besichtigungs-
termine der Semmelweisklinik angeboten, die, wie 
sich später herausstellte, ausschlaggebend für die 
Gründung der heutigen Semmelweisklinik waren  
(vgl. Kreative Räume Wien 2021).

>> GRÜNDUNG DER SEMMELWEISKLINIK

Während eines durch die Kreativen Räume Wien 
veranstalteten Besichtigungstermines fand sich 
zufällig eine Gruppe an Interessierten über eine 
ausgegebene Liste zusammen (vgl. IW 2 2023: 
19). Aus dieser sich anfangs unbekannten und zu 
Beginn etwas größeren Gruppe bildete sich ein 
Kernteam von zwölf Künstler:innen und Kulturar-
beiter:innen aus den unterschiedlichsten Kunst-
sparten wie Musik, Theater, Bildende Kunst und 
Performance, Keramik- und Textildesign, Choreo-
grafie und Kunsttherapie heraus, die sich im Winter 
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2021 während eines Corona-Lockdowns in regel-
mäßigen Zoomcalls trafen. Gemeinsam war ihnen 
das Bedürfnis nach leistbaren und frei bespielba-
ren Räumen für ihre interdisziplinäre künstlerische 
Arbeit, weshalb sie sich entschlossen, über den 
Jahreswechsel 21/22 ein Zwischennutzungskon-
zept mit Finanzierungsplan für die Semmelweiskli-
nik über Zoom zu erarbeiten und im Zuge dessen 
Anfang 2022 mit Unterstützung der IG Bildende 
Kunst den Kunst- und Kulturverein Semmelweiskli-
nik zu gründen (vgl. IW 2 2023: 21, 31, 50, 63, 97;  
Kreative Räume Wien 2022a). So heißt es:

„Die Verrückten, die halt quasi übrig gewesen sind, 
die haben sich dann zusammengesetzt und wirk-
lich in extrem kurzer Zeit halt ein Konzept erarbei-

tet.“ (IW 2 2023: 21). Oder auch: „Während der 
Lockdowns haben wir Zoom-Marathons hingelegt 

und das Konzept erarbeitet […], ohne dass wir uns 
vorher in Person getroffen haben.“ 

(Gründer:innen des Vereins Kunst- Kulturverein 
Semmelweisklinik in: Kreative Räume Wien 2022b).

Nach Einreichung des Zwischennutzungskonzep-
tes neben 13 weiteren Projektanträgen wurde das 
beschriebene Kernteam des Kunst- und Kultur-
vereins Semmelweisklinik neben 3 weiteren aus-
gewählten Konzepten eingeladen, ihr Zwischennut-
zungskonzept der BIG vorzustellen (vgl. IW 2 2023: 
31, 33, 43). Das Besondere am Konzept des Kern-
teams im Vergleich zu den anderen vorgestellten 
Konzepten war, dass es als einziges aus der Per-
spektive von Kunst- und Kulturschaffenden entwi-
ckelt wurde, so dass die Entscheidung der BIG auf 
das Konzept des Kunst- und Kulturvereins Semmel-
weisklinik fiel (vgl. IW 2 2023: 43, 47). Infolge erhielt 
der Kunst- und Kulturverein einen Nutzungsvertrag 
für das Objekt mit der BIG, wonach der Verein im 
Frühjahr 2022 in die Semmelweisklinik einzog und 
das Kunst- und Kulturzentrum Semmelweisklinik 
gegründet wurde (vgl. IW 2 2023: 11, 47).

>> BETRIEB DER SEMMELWEISKLINIK

Nach der Gründung der Semmelweisklinik waren 
vor allem infrastrukturelle Arbeiten notwendig, die 
insbesondere die Strom- und Wasserversorgung 
betrafen. Diese wurden in Zusammenarbeit mit 
der BIG sowie mit hilfsbereiten Personen aus der 
Umgebung in Angriff genommen und so weit her-
gerichtet, dass eine Strom- und Wasserversorgung 
in der Semmelweisklinik gewährleistet ist (vgl. IW 
2 2023: 97, 109). Neben einer frühen Bezirksför-
derung von rund 10.000 Euro wurde seitens des 
Vereins im Sommer 2022 eine lokale Crowdfunding-
kampagne in Höhe von 15.000 Euro über die Platt-
form imGrätzl gestartet, die zur Finanzierung der 
Adaptierung der ehemaligen Waschküche dienen 
sollte (vgl. IW 2 2023: 91; Mischendahl & Walchhüt-
ter 2022). Mit gespendeten 16.430 Euro wurde die 
Waschküche saniert (neue Türen und neue Schlös-
ser eingebaut) und versucht barrierefrei für Aus-
stellungen, Konzerte und Theatervorstellungen und 
zugänglich zu machen (vgl. Mischendahl & Walch-
hütter2022; IW 2 2023: 7). Darüber hinaus fand 
kurz nach der Gründung der Semmelweisklinik eine 
Supervision unter den Mitgliedern des Kernteams 
statt, um einen Konflikt zu bearbeiten, der in der An-
fangszeit der Semmelweisklinik entstanden war (In-
halt des Konfliktes unbekannt) (vgl. IW 2 2023: 93).  
Dementsprechend heißt es:

„Wir hatten auch recht früh so eine Supervision, als 
wir uns auch mal in die Haare gekriegt haben, tun 
wir eh irgendwie auch regelmäßig, aber es war ein 

sehr wichtiger Streit, [eine] wichtige  
Auseinandersetzung.“ (IW 2 2023: 93).

Ungeachtet der Auseinandersetzungen kurz nach 
der Gründung der Semmelweisklinik wird die 
Semmelweisklinik seit Mitte 2022 zunehmend als 
Veranstaltungsort genutzt und von Künstler:in-
nen bespielt, sodass mittlerweile alle angebote-
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nen Ateliers belegt sind und wöchentlich ein Ver-
anstaltungsprogramm für die Semmelweisklinik 
kuratiert wird. Dabei wird der Kunst- und Kultur-
verein Semmelweisklinik bis zum voraussicht-
lichen Ende der Zwischennutzung im Jahr 2024 
weiterhin von den Kreativen Räumen Wien in Öf-
fentlichkeits- und Vernetzungsarbeiten unterstützt  
(vgl. Kreative Räume Wien 2022b). 

>> ENTSTEHUNGSBEDINGUNGEN

Anhand des beschriebenen Entstehungsprozes-
ses werden einige Bedingungen offenbar, die we-
sentlich für das Entstehen der Semmelweisklinik 
waren und für deren Fortbestand weiterhin sind. 
Diese werden im Folgenden anhand der gewon-
nenen Erkenntnisse aus dem Entstehungsprozess  
knapp aufgezeigt.

Ein zentraler Faktor für die Entstehung der Semmel-
weisklinik war die Initiierung der Leerstandsaktivie-
rung durch die Kreativen Räume Wien. Erst durch 
die Aktivität der Kreativen Räume Wien wurde sei-
tens der BIG die Option aufgetan, vor der Zeit der 
Generalsanierung des ehemaligen Wirtschaftspa-
villon, diesen zur Zwischennutzung zu Verfügung 
zu stellen. Dementsprechend sind die geleisteten 
Vorarbeiten der Kreativen Räume Wien, wie Ge-
spräche mit der BIG und den Vertreter:innen des 
Bezirks sowie die Ausschreibung des Open Calls, 
außerordentlich entscheidend gewesen für die 
Gründung der Semmelweisklinik (vgl. IW 2 2023: 
11, 47, 91; Kreative Räume 2022b). 

Daran anknüpfend kann als bedeutende Bedin-
gung zur Entstehung der Semmelweisklinik, der von 
BIG und der Bezirksvertretung aufgebrachte Wille 
für eine Zwischennutzung im Objekt der Semmel-
weisklinik festgehalten werden. Damit verbunden ist 
ein gewisses Maß an Mut und Vertrauen gegenüber 
den einziehenden Zwischennutzer:innen, denn 

ohne den Bezirk und die BIG wäre die Zwischen-
nutzungsinitiative nicht zustande gekommen, wie 
es im folgenden Zitat offenbar wird:

„[…] wenn der Bezirk jetzt sagen würde, ah okay, 
wir haben irgendwie kein Bock, dass ihr hier seid, 

[…] wüsste ich nicht, ob wir dann hier wären.“ 
(IW 2 2023: 91).

Über die Initiative der Kreativen Räume Wien, der 
BIG und des Bezirkes hinaus war es für die Ent-
stehung der Semmelweisklinik bedeutend, dass 
die Gründer:innen des Kunst- und Kulturvereins 
Semmelweisklinik ein besonderes Interesse an den 
Räumlichkeiten und den damit verbundenen Mög-
lichkeiten der Semmelweisklinik hatten und sich da-
rüber zusammengefunden haben. So heißt es:

„Die Räume sind ja letztendlich das, wodurch wir 
auch zusammengekommen sind. Also wir sind 

keine Gruppe an Freunden, die sich zu was ent-
schlossen hat, sondern wir sind durch das Haus 

zusammengekommen.“ (IW 2 2023: 19) Oder 
auch: „Was uns halt zusammengebracht hat, war 
im Endeffekt, wir haben uns in die Räumlichkeiten 

verliebt.“ (IW 2 2023: 33). Und: „Ich komme da […] 
auf einmal in so einen riesigen Raum rein, da den-

ke ich einfach anders nach. […] diese gedankliche 
Möglichkeit, die das aufmacht.“ (IW 2 2023: 57)

Einerseits fundierte sich das Interesse an den 
Räumlichkeiten der Semmelweisklinik daran, dass 
die Räume physisch so großräumig sind und an-
dererseits, dass die Gründer:innen jeweils unter-
schiedliche Möglichkeiten gesehen haben, was 
in diesen Räumen gemeinsam umgesetzt werden 
kann (vgl. IW 2 2023: 35, 53).

Damit wird eine verwandte Bedingung angespro-
chen, die ebenfalls für die Entstehung der Semmel-
weisklinik wesentlich war: der Bedarf nach Räumen 
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für künstlerische Praxis. So waren die meisten der 
Grüner:innen schon über einen längeren Zeitraum 
auf der Suche nach leistbaren Räumen für ihre 
künstlerische Arbeit (vgl. IW 2 2023: 33, 35). Dem-
entsprechend wurde geäußert:

„[…] Am Ende des Tages will ich irgendwie auch 
mal meine künstlerische Arbeit machen und ich 

brauche, oder was heißt ich brauche, ich will dafür 
irgendwie einen Ort haben.“ (IW 2 2023: 53)

Jedoch auch der Bedarf anderer Kunst- und Kul-
turschaffender der Freien Szene nach Räumen, 
besonders derer, die nach ihrem Studium keinen 
leistbaren Zugang zu adäquaten Arbeitsräumen 
haben, motivierte die Gründer:innen der Semmel-
weisklinik dazu sich für ein offenes und zugäng-
liches Kunst- und Kulturzentrum im ehemaligen 

Wirtschaftsgebäude der Semmelweisklinik ver-
stärkt zu engagieren (vgl. IW 2 2023: 33, 43).  
Dementsprechend heißt es: 

„[Es war] krass so zu sehen, ja, all diese Leute ha-
ben einfach gerade keinen Ort. All diese Leute be-
schäftigt irgendwie dieses Thema.“ (IW 2 2023: 43) 

Oder auch: „Was wir halt teilen, ist einfach, dass 
Raum so eine Basic-Requirement ist für jegliche 

Form irgendwie von Kunst- und Kulturproduktion.“ 
(IW 2 2023: 33).

Darüber hinaus kann die entstandene Vernetzung 
interdisziplinärer Perspektiven als eine wichtige 
Voraussetzung für die Entstehung der Semmel-
weisklinik verstanden werden. Dadurch, dass sich 
der Kunst- und Kulturverein Semmelweisklinik 
aus einer Vielzahl von Personen unterschiedlicher 

Abbildung 23:	  
Atelier in der Semm-
weilweisklinik

Quelle:
Xenia Snapiro /  
Parallel Vienna 2022
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künstlerischer Disziplinen mit zum Teil sehr unter-
schiedlichen Ausbildungs- und Berufshintergrün-
den gebildet hat, hat sich ein interdisziplinäres 
Know-how gebildet, das einerseits zur Entwicklung 
des interdisziplinären künstlerischen Ansatzes des 
Zwischennutzungskonzeptes beigetragen hat und 
andererseits im Betrieb der Semmelweisklinik durch 
die Verteilung verschiedener Aufgaben auf unter-
schiedliche Expertisen sehr unterstützend wirkt 
(vgl. IW 2 2023: 33, 43, 71).

Wesentlich für das Entstehen und den Fortbestand 
der Semmelweisklinik war und ist zudem das hohe 
geleistete persönliche Engagement der zwölf Grün-
der:innen. Dieses beginnt mit dem Engagement 
und Durchhaltevermögen der motivierten Übrig-
gebliebenen, die trotz eines knappen Zeithorizonts 
das Zwischennutzungskonzept für die Semmel-
weisklinik entwickelt haben, wie es im folgenden 
Zitat deutlich wird: 

„[…] es waren ja auch wirklich […] viele bei die-
sem Zoom dann auch erstmal dabei und das hat 
sich dann halt so runtergeschoben, also dass wir 

dann halt uns da raus destilliert haben“ 
(IW 2 2023: 43).

Weiter geht das hohe persönliche Engagement 
mit der Bereitschaft einiger Gründer:innen in der 
Anfangszeit, ihr privates Geld für die Semmel-
weisklinik auszulegen und endet bei der Vielzahl 
an unbezahlten Arbeitsstunden, welche die Grün-
der:innen in die Entstehung und den Betrieb der 
Semmelweisklinik investieren, um eine zugäng-
liche künstlerische Infrastruktur zu schaffen (vgl. 
IW 2 2023:43, 93). In diesem Zusammenhang wird  
dementsprechend geäußert:

„Okay wir haben uns dann halt irgendwie da rein-
geackert und da irgendwie Zeit reingebuttert, aber 
also ich meine, wenn es diese Infrastruktur schon 

gegeben hätte, die ich irgendwie gewollt hätte, 
dann hätte ich jetzt auch irgendwie meine Zeit da 

nicht irgendwie drin so investiert oder irgendwie so 
reingeschmissen.“ (IW 2 2023: 43).

Eine wichtige Bedingung für das Entstehen der 
Semmelweisklinik waren darüber hinaus die ge-
tätigten Unterstützungsleistungen für die Grün-
der:innen der Semmelweisklinik. Diese sind sehr 
vielfältig und reichen von Beratungsleistungen der 
Kreativen Räume Wien zu relevantem Wissen über 
Zwischennutzungen über Informationen der IG 
Bildende Kunst zur Gründung eines Kulturvereins 
bis hin zu Letters of Intents, die von anerkannten 
Künstler:innen des Brut Wien zur Unterstützung des 
Zwischennutzungsvorhabens verfasst wurden (vgl. 
IW 2 2023: 97; Kreative Räume Wien 2022b). Auch 
die Spender:innen der Crowdfunding-Kampagne 
oder die Sachspender:innen aus einem aufgelösten 
Theaterraum sowie die Helfer:innen aus der Um-
gebung haben mit ihren Unterstützungsleistungen 
wesentlich zur Entstehung der Semmelweisklinik 
beigetragen. Zudem kann der stetige Austausch 
zwischen den Gründer:innen mit anderen Zwi-
schennutzungsprojekten als gegenseitig geleiste-
te Unterstützungsleistung gefasst werden, die die 
Entstehung der Semmelweisklinik mit bedingt hat  
(vgl. IW 2 2023: 97, 121).

Seitens des Kunst- und Kulturvereins Semmel-
weisklinik sowie der BIG werden Ziele mit der 
Semmelweisklinik verfolgt. Diese Ziele werden im  
Folgenden erläutert.

• Leerstand beleben und Ressourcen schonen

Mit der Zwischennutzung der Semmelweisklinik 
wird dem Anspruch nachgegangen, das leerste-
hende Wirtschaftsgebäude des Semmelweisareals 

6.3.2	 ANGESTREBTE ZIELE
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zu beleben und damit den Erhalt und die Aufwer-
tung des Gebäudes im Sinne einer Kreislaufwirt-
schaft ressourcenschonend zu gewährleisten (vgl. 
Kreative Räume Wien 2022b).

• Künstlerischen und kulturellen Raumbedarf       
entgegenwirken

Angesichts des hohen Bedarfs an Räumen für 
Kunst- und Kulturschaffende der Freien Sze-
ne wird mit der Semmelweisklinik der Anspruch 
formuliert, diesem Raumbedarf entgegenzuwir-
ken und in der Semmelweisklinik ein leistbares 
Raumangebot für Kunst- und Kulturschaffende   
bereitzustellen (vgl. IW 2 2023: 35, 43). 

• Öffentliche Zugänglichkeit gewährleisten

Ziel der Semmelweisklinik ist es, einen öffentlich 
zugänglichen Ort zu schaffen, an dem die Öffent-
lichkeit aktiv werden kann. Dieses Ziel richtet sich 
an Personen aus dem näheren Umfeld der Semmel-
weisklinik sowie an Personen aus Wien allgemein 
bis hin zu internationalen Interessierten, unabhän-
gig davon, ob sie im künstlerischen oder kulturel-
len Bereich tätig sind (vgl. IW 2: 2023: 43, 91,117;  
Hacker 2022). So heißt es: 

„Wir wollen das Haus irgendwie öffnen, also es 
soll sich irgendwie entwickeln und es wäre total 

traurig, wenn es da halt irgendwie stehen bleibt.“ 
(IW 2: 2023: 43). Und weiter: „Wir wollen, dass 

hier auch Platz ist für Leute aus dem Grätzel, die 
meinetwegen ein Kaffeekränzchen abhalten oder 
einen Nähworkshop, oder dass am Sonntagmor-

gen hier Yoga stattfinden kann. Es soll nicht zu 
einem Luxusort, sondern für möglichst viele Leute 

zugänglich werden“ 
(Nathalie Frickey 2022: in Hacker 2022).

• Räume für Begegnungen und Schnittstellen  
ermöglichen

Mit der Semmelweisklinik sollen Räume für die 
Begegnung und das gemeinschaftliche Arbeiten 
unterschiedlicher künstlerischer Disziplinen ermög-
licht werden, um Expertisen zusammenzulegen 
und interdisziplinäre Schnittstellen zu identifizieren  
(vgl. IW 2 2023: 35, 55, 89).

„Uns interessiert jetzt nicht […] einen Ort […] nur 
für Konzerte zum Beispiel zu schaffen, sondern 

wirklich an diesen Schnittstellen […] zu arbeiten.“ 
(IW 2 2023: 35).

• Offene Experimentierräume bieten

Die Semmelweisklinik soll ein Ort des offe-
nen Experimentierens sein, indem sich neue 
und etablierte Personen mit kaum Auflagen 
leistbar und kooperativ ausprobieren können  
(vgl. IW 2 2023: 35, 39, 55, 57). 

„Du hast […] ein Projekt und du weißt vielleicht 
noch nicht mal hundertprozentig, wohin das geht, 

[dann soll die Semmelweisklinik] so ein Raum 
[sein, wo du] […] wirklich mit offenen Fragestellun-

gen reingehen [kannst]. Und halt nicht, ah, okay 
ich plane das jetzt irgendwie von A bis Z durch. 
Das ist ja in Wahrheit […] ein ganz, ganz kleiner 
Teilaspekt von dem, was Kunst eigentlich kann.“ 

(IW 2 2023: 35).

• Alternativen zu Räumen der Hochkultur zur  
Verfügung stellen.

Mit der Semmelweisklinik soll ein Ort geschaffen 
werden, der nicht der so genannten Hochkultur ent-
spricht, sondern Raum für alternative kulturelle und 
künstlerischen Praktiken bietet (vgl. IW 2 2023: 37, 
117). Dementsprechend heißt es: 
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„Oder dass man jetzt […] sagt, okay another hoch-
kultureller Ort […], das ist ja nicht der Gedanke.“ 

(IW 2: 2023: 117)

• Nachhaltige Strukturen aufbauen

Der Kunst- und Kulturverein Semmelweisklinik 
verfolgt darüber hinaus das Ziel, durch die Zwi-
schennutzung der Semmelweisklinik nachhaltige 
Strukturen aufzubauen, die unabhängig von der 
Semmelweisklinik funktionieren, so dass der Verein 
nach Ende der Zwischennutzung weitergeführt wer-
den kann (vgl. IW 2. 2023: 71).

• Sichtbarkeit für Nachhaltigkeitsinitiative erhöhen

Mit der Semmelweisklinik als nachhaltiges Pro-
jekt verfolgt die BIG als Eigentümerin zudem 
das Ziel, die Nachhaltigkeitsinitiative der BIG 
für die Öffentlichkeit sichtbar und erfahrbar zu  
machen (vgl. Kreative Räume Wien 2022b). 

Wie versucht wird die aufgezeigten Ziele im Rah-
men der Semmelweisklinik zu verfolgen, wird an-
hand der Konzeption, der Form der Zusammenar-
beit und der Raumgestaltung der Semmelweisklinik 
näher erläutert.

KONZEPTION UND FORM DER 
ZUSAMMENARBEIT 

Wesentlicher Bestandteil der Konzeption der Sem-
melweisklinik ist die Vermietung von Atelierräumen 
an raumsuchende nicht-kommerzielle Kunst- und 
Kulturschaffende aller Formen der Kunst- und 
Kulturproduktion. Diese werden zu einem Preis 
von 10 Euro pro m² vergeben, unabhängig der 
Lage im Gebäudekomplex der Semmelweisklinik  

(vgl. IW 2 2023: 13, 33). Die Ateliers können und 
sollen nach Möglichkeit auch unter den Künstler:in-
nen und Kulturschaffenden geteilt werden, was der 
Idee entspricht, dass innerhalb der Semmelweis-
klinik ein gemeinschaftliches Arbeiten stattfindet. 
Um dies zu gewährleisten, werden mit den Anwer-
ber:innen für die Ateliers Kennenlerngespräche 
geführt, in welchen versucht wird vorzufühlen, in-
wieweit seitens der Anwerber:innen die Motivation 
besteht, sich in die gemeinschaftlichen Arbeits-
prozesse der Akteur:innen der Semmelweisklinik  
einzubringen (vgl. IW 2 2023: 27, 89).

Dementsprechend wird deutlich, dass es für die 
Gründer:innen wesentlich ist, dass die Semmel-
weisklinik nicht ausschließlich als Atelierhaus wahr-
genommen wird, in welchem einzeln gearbeitet 
wird, sondern dass sie darüber hinaus ein offenes 
Haus der Möglichkeiten sein soll, in welchem kol-
lektive Arbeits- und Austauschprozesse stattfinden. 
Dazu wird ausgeführt:

„[…] für uns war es immer voll wichtig, dass es 
jetzt nicht darum geht ein Atelierhaus zu sein, 

sondern ja, das ist part of it und das ist auch wich-
tig, aber es geht schon darum, [darüber] hinaus, 

irgendwie das Haus auch so als Ganzes zu be-
greifen und halt wirklich zu sagen, ich sag mal, halt 

auch nicht darauf zu warten, dass irgendwie der 
Veranstaltungsort, den ich mir wünsche, entsteht.“ 

(IW 2 2023: 57)

Die Semmelweisklinik versteht sich dementspre-
chend als offener Experimentierraum, der es den 
dort ansässigen Kunst- und Kulturschaffenden, 
aber auch darüber hinaus Interessierten ermög-
licht, ihre Ideen gemeinsam mit anderen Interes-
sierten umzusetzen. Dazu ist die Semmelweisklinik 
als freie Anlaufstelle konzipiert, die Vernetzung  
ermöglicht, Know-how vermittelt, Raum sowie In-
spiration bietet und Vertrauen in die eigenen  

6.3.3	 KONZEPTION UND  
RAUMGESTALTUNG
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Ideen gibt (vgl. IW 2023: 57). In diesem  
Zusammenhang heißt es: 

„[…] du kannst irgendwie an einem Tag hierher-
kommen, einfach irgendwie mit bauen an irgend-

was, wo wir gerade dran sind. Oder du kannst halt 
sagen: Hey, ich habe ein Projekt, das geht über 

mehrere Monate, wie kann ich denn da andocken. 
Oder halt: Hey, ich habe noch gar keine Idee, aber 

ich setze mich mal in die Küche oder werkele im 
Garten mit und auf einmal komme ich irgendwie 

mit Leuten zusammen, die halt vielleicht ähnliche 
Interessen haben.“ (IW 2 2023: 55) 

Ein zentraler Bestandteil der Konzeption der Sem-
melweisklinik ist es daher, ein hohes Maß an offe-
nen und unkontrollierten Aktivitäten zuzulassen und 
zu fördern sowie sich auf das einzulassen, was die 
beteiligten Personen selbst gestalten, ohne dass 
die verantwortlichen Mitglieder:innen des Kunst- 
und Kulturvereins Semmelweisklinik alle Aktivitäten 
vollständig planen und durchführen (vgl. IW 2 2023: 
57, 59, 87). Dementsprechend gibt es eine stetige 
Form an paralleler Arbeit in der Semmelweisklinik, 
die durch immer wieder unerwartete Veränderun-
gen in der Semmelweisklinik gekennzeichnet ist.  
So heißt es zum Beispiel: 

„Dieses Gefühl von, ich komme am nächsten Tag 
und auf einmal wurde halt die Küche aufgebaut 
und jemand hat halt irgendwie Tonnen von Ge-
schirr mitgebracht, ohne dass ich dazu was mit 

meinen Händen getan habe. Und es ist auf einmal 
da. […]. Umgekehrt ist es dann so, ich habe 

dieses und jenes gemacht, was die Personen dann 
wieder nutzen können.“ (vgl. IW 2 2023: 59)

Kontrollierende Eingriffe werden daher nur dann in 
Erwägung gezogen, wenn die angedachten Ideen 
größere Veränderungen an der Infrastruktur der 
Semmelweisklinik mit sich bringen würden (vgl. IW 

2 2023: 59, 87). Der angestrebte offene Charakter 
spielt auch in einem weiteren wesentlichen Konzep-
tionsbaustein der Semmelweisklinik eine wichtige 
Rolle. Dabei handelt es sich um das wöchentliche 
Programm, das in der Semmelweisklinik angeboten 
wird. Dieses reicht von Workshops und sportlichen 
Aktivitäten über Ausstellungen bis hin zu offenen 
Jam Sessions oder Führungen durch die Räum-
lichkeiten (vgl. Kunst- und Kulturzentrum Semmel-
weisklinik 2022b). Kuratiert wird das Programm 
überwiegend vom Kunst- und Kulturverein Semmel-
weisklinik, wobei Interessierte die Möglichkeit ha-
ben, ihre Idee oder ihr Projekt einzubringen. Dem-
entsprechend sind die inhaltlichen Schwerpunkte 
des Programms sehr vielfältig und umfassen The-
men wie, Qigong, Körper-Umwelt-Beziehung, zeit-
genössischen Tanz oder Tattoos-Sessions (vgl. IW 
2 2023: 57, 83; Kunst- und Kulturzentrum 2022b). 

Neben diesen kleineren, meist kostenlosen oder 
kostengünstigen Programmpunkten werden die 
großen Räumlichkeiten der Semmelweisklinik ge-
legentlich an finanziell gut ausgestattete Projekte 
vergeben. Die kommerzielle Vermietung wird dabei 
als Instrument zur Querfinanzierung anderer, nicht 
kommerzieller Projekte verstanden. Wesentlich ist 
dabei jedoch, dass die Semmelweisklinik nicht zu 
einem kommerziellen Dienstleister werden soll, der 
großen kommerziellen Projekten Veranstaltungsräu-
me zur Verfügung stellt (vgl. IW 2 2023: 69).

Die Finanzierung der monatlichen Kosten der Sem-
melweisklinik, die sich auf rund 10.000 Euro pro Mo-
nat belaufen und sich aus Posten wie einem monat-
lichen Pauschalbetrag an die BIG, Renovierungen, 
Versicherungen und Verwaltungsbeiträgen zusam-
mensetzen, erfolgt größtenteils über verschiedene 
kontinuierliche und einmalige Finanzierungsquellen 
und weniger über die kommerzielle Vermietung 
von Veranstaltungsräumen (vgl. IW 2 2023: 9, 11; 
Hacker 2022). Zu den kontinuierlichen Finanzie-
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rungsquellen zählen vor allem die Mietbeiträge für 
die Ateliers sowie Eintrittsgelder bei einigen Veran-
staltungen in der Semmelweisklinik (vgl. IW 2 2023: 
9; Hacker 2022). Zu den einmaligen Finanzierungs-
quellen gehören Förderungen, wie vom Bezirk in 
Höhe von 10.000 Euro, von der Wirtschaftsagentur 
Wien in Höhe von 15.000 Euro oder über die Crow-
dfundigkampagne in Höhe von rund 16.000 Euro. 
Diese Einnahmen werden dann versucht best-
möglich über mehrere Monate zu verteilen (vgl. 
IW 2 2023: 13, 63). Grundsätzlich wird sich häufig 
um Förderungen bemüht, wobei dies nur ab und 
zu von Erfolg für die Semmelweisklinik geprägt ist  
(vgl. IW 2 2023: 7).

Die Organisation der Finanzierung und der unter-
schiedlichen Aktivitäten in der Semmelweisklinik 
wird dabei federführend vom Kunst- und Kulturver-
ein Semmelweisklinik übernommen (vgl. Kreative 
Räume Wien 2022b). Im Kunst- und Kulturverein 
Semmelweisklinik sind alle Mieter:innen der Ate-
liers, insbesondere aus versicherungstechnischen 
Gründen, sowie alle Personen, die sich häufiger in 
der Semmelweisklinik aufhalten, Vereinsmitglieder 
(vgl. IW 2 2023: 81). Dies führt dazu, dass der Ver-
ein mit rund 90 Mitgliedern eine gewisse Vielfalt auf-
weist (vgl. IW 2 2023: 25). Neben sehr jungen Mit-
gliedern gibt es ältere Mitglieder und dazwischen 
Altersgruppen, die die Semmelweisklinik auch mit 

LEITUNGSKREIS
(1X WÖCHENTLICH)

ADMINIS-
TRATION

EXTERNE
KOMMU-

NIKATION

HAUSANGE-
LEGENHEITENPROGRAMM

INTERNE 
KOMMU-

NIKATION

FINANZEN

HAUS-MEETING
(1X MONATLICH)

Abbildung 24:	  
Organisationsdiagramm 
Semmelweisklinik

Quelle:
eigene Darstellung 2023
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ihren Kindern nutzen. Dazu ist die Geschlechterver-
teilung im Verein überwiegend ausgewogen (vgl. 
IW 2 2023: 117). Um mit dieser recht hohen Anzahl 
an Mitgliedern eine effektive Entscheidungsfindung 
zu ermöglichen ist die Form der Zusammenarbeit, 
in Anlehnung an soziokratische Modelle, in fünf 
verschiedene Kreise unterteilt, die für die Semmel-
weisklinik das organisatorische Kernteam darstel-
len (vgl. IW 2 2023: 77, 81). Diese Kreise sind der 
Kreis Administration, Kreis Interne Kommunikation, 
Kreis Programm, Kreis Hausangelegenheiten und 
Kreis externe Kommunikation (siehe Abbildung 24). 
Zusätzlich ist zwischen den Kreisen Administration 
und interne Kommunikation der Bereich Finanzen 
angesiedelt. Der Kreis Administration befasst sich 
mit Verwaltungsaufgaben, die von der Begleichung 
von Rechnungen bis zum Aufsetzten von Verträgen 
für neue Ateliermieter:innen reichen. Dieser Kreis ist 
mit einer Teilzeitstelle besetzt, die die einzige be-
zahlte Stelle in der Semmelweisklinik darstellt (vgl. 
IW 2 2023: 75, 77, 81). Der Kreis interne Kommu-
nikation hat die Aufgabe, das zwischenmensch-
liche Zusammenleben in der Semmelweisklinik zu 
fördern und Konfliktmanagement zu betreiben. Der 
Kreis Programm kümmert sich um die Programm-
planung der Semmelweisklinik und erledigt Aufga-
ben wie das Booking von Künstler:innen bis hin zur 
Vermietung von Veranstaltungsräumen. Im Kreis 
Hausangelegenheiten werden infrastrukturelle Auf-
gaben wie zum Beispiel der Einbau von Türen oder 
das Abhängen von Decken in Angriff genommen. 
Der Kreis externe Kommunikation befasst sich 
mit der Außenkommunikation der Semmelweiskli-
nik, was bedeutet die Social Media Accounts der 
Semmelweisklinik zu betreuen oder Anfragen der 
Presse und von Interessierten zu bearbeiten. Der 
Bereich Finanzen ist als nicht Kreis konzipiert, be-
fasst sich jedoch dennoch mit wesentlichen Aufga-
ben, wie der Akquise von neuen Fördermitteln und 
dem Überblick über die allgemeine Finanzsituation 
der Semmelweisklinik. Die Kreise sind jeweils mit 

einem Mandat in ihrem Bereich ausgestattet, um 
eine direkte Entscheidungsfindung zu ermöglichen. 
Wesentlich war es für die Mitglieder des Vereins 
jedoch, die Strukturen dennoch partizipativ zu ge-
stalten, sodass alle Kreise immer offen zugänglich 
für alle Vereinsmitglieder sind (vgl. IW 2 2023: 83). 
Zusätzlich findet einmal im Monat mit allen Inte-
ressierten ein Haus-Meeting statt, in welchem die 
Kreise ihre aktuellen Aufgaben und Schwerpunkte 
vorstellen und allen die Möglichkeit offensteht, sich 
zu Inhalten der Semmelweisklinik einzubringen. 
Aus den jeweiligen Kreisen wird außerdem eine de-
legierte Person, die Kreisleitung, bestimmt, die im 
wöchentlich stattfindenden Leitungskreis, den je-
weiligen Kreis vertritt. Der Leitungskreis dient dem 
gegenseitigen Austausch und wird als Kommuni-
kationsplattform genutzt, um kreisübergreifende 
und grundsätzliche Themen, wie zum Beispiel eine 
potenzielle Vertragsverlängerung, zu besprechen. 
Dementsprechend soll die Detailarbeit in den Krei-
sen selbst geleistet werden und der Leitungskreis 
ausschließlich als destilliertes Kernteam fungieren, 
welches die übergeordneten Themen für die Zu-
kunft des Kunst- und Kulturvereins Semmelweiskli-
nik bearbeitet (vgl. IW 2023: 85).

RAUMGESTALTUNG

Um die Raumgestaltung für die Semmelweiskli-
nik näher auszuführen, gilt es zunächst nochmals 
knapp auf die Räume der Semmelweisklinik und 
ihre Konditionen einzugehen. Die rund 3500 m² 
große und sich über drei Stockwerke erstrecken-
de Semmelweisklinik kann in einen Osttrakt und in 
einen Westtrakt unterteilt werden. Im Osttrakt befin-
den sich die ehemalige Großküche mit ihren über 
1 Meter großen Kochkesseln und einige ehemalige 
Büroräume. Der Zustand der Räume ist einigerma-
ßen saniert im Vergleich zum Westtrakt. Im West-
trakt bröckelt stückweise der Putz von den Wänden 
und einige WC-Anlagen sind ohne fließendes Was-
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ser ausgestattet. Dort ist zudem neben früheren 
Büroräumen auch die ehemalige Waschküche, die 
mit ihren rund acht Meter hohen Decken durch die 
Crowdfundingkampagne des Kunst- und Kulturver-
eins Semmelweisklinik renoviert wurde (vgl. IW 2 
2023: 5; Hacker 2022). Außerdem ist der Westtrakt 
im Vergleich zum Osttrakt dunkler, so dass sich die 
lichtdurchfluteten Räume eher im Osttrakt der Sem-
melweisklinik befinden (IW 2 2023: 21). Umschlos-
sen ist die Semmelweisklinik von einer denkmalge-
schützten Fassade, die versucht wird, seitens der 
BIG mit einem ca. 2 Meter hohen Pressspanplatten-
zaun zu schützen (vgl. IW 2 2023: 109). 

Die ehemaligen Büroräume der Semmelweisklinik 
werden im Rahmen der Zwischennutzung überwie-
gend als die Ateliers genutzt, die vom Verein ver-
mietet werden. Insgesamt werden ca. 40 Räume 
als Ateliers verwendet, wobei einige von mehreren 
Personen gemeinsam bespielt werden (IW 2 2023: 
25). Im Erdgeschoss befinden sich die Gemein-
schaftsküche und weitere Gemeinschaftsräume, 
die von den Kunst- und Kulturschaffenden jederzeit 
genutzt werden können und als Ort der Begegnung 
dienen sollen. Dementsprechend werden die Ge-

meinschaftsräume von Zeit zu Zeit für Programm-
aktivitäten, wie zum Beispiel für gemeinsame Jam-
Sessions und Kicker-Abende verwendet (vgl. IW 2 
2023: 37). Die ehemalige Großküche im Osttrakt 
und die Waschküche im Westtrakt sind dagegen 
dauerhaft als große öffentliche Veranstaltungs-
räume vorgesehen. Dazu wurde insbesondere die 
Waschküche über zwei Rampen barrierefrei zu-
gänglich gemacht, sodass diese als Ausstellungs-
fläche oder generell für verschiedene Kunstformen 
genutzt werden kann (vgl. IW 2 2023: 5; Hacker 
2022). Weitere mittelgroße Räume der Semmel-
weisklinik werden Seminaren zur Verfügung gestellt 
oder sind als Bewegungs- und Hybridräume konzi-
piert. Zusätzlich können auch die zahllosen kleinen 
Winkel, Ecken und Zwischenräume der Semmel-
weisklinik für unterschiedliche Projekte, meistens 
nach kurzer Absprache, genutzt werden (vgl. Kunst 
und Kulturzentrum Semmelweisklinik 2022c). Die 
asphaltierte Fläche außerhalb der Semmelweiskli-
nik ist als Parkplatz für Ladetätigkeiten gedacht und 
der Garten kann in ausreichend warmen Monaten 
ebenfalls als Begegnungs- und Veranstaltungs-
ort genutzt werden (vgl.  Kunst und Kulturzentrum 
Semmelweisklinik 2022c).

Abbildung 25:	  
Ehemalige Großküche 
der Semmelweisklinik

Quelle:
Franz Gruber 2022
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Es zeigt sich, dass die Raumgestaltung der Sem-
melweisklinik dazu beiträgt, gemeinsame sowie 
parallel verlaufende Arbeitsprozesse innerhalb 
der Klinik zu fördern. Dies wird durch die adäqua-
te Nutzung der physischen Voraussetzung, dass 
die Klinik eine Fläche von 3500 m² hat und damit 
recht großflächig ist, erreicht. Indem die gesamte 
Fläche der Semmelweisklinik zur Verfügung ge-
stellt wird, kann sich eine hohe Anzahl an Perso-
nen gleichzeitig im Gebäude aufhalten, wodurch 
ein paralleles Schaffen gleichzeitig an vielen Stellen 
innerhalb der Klinik stattfinden kann. Dazu regen 
die explizit als Gemeinschaftsorte ausgewiesenen 
Räume dazu an, in kollektive Arbeitsprozesse mit 
anderen sich in der Klinik aufhaltenden Personen  
einzutreten (vgl. IW 2 2023: 59).

Im Folgenden werden die wesentlichen Akteur:in-
nen, die in Verbindung mit der Raumaneignung der 
Semmelweisklinik stehen nach den definierten Sek-
toren verortet und mit ihren Rollen bei der Gründung 
und im Betrieb der Semmelweisklinik erläutert.

Im non-profit Sektor sind als zentrale Akteur:innen 
der Semmelweisklinik, die zwölf Vereinsgründer:in-
nen, als auch der Kunst- und Kulturverein Sem-
melweisklinik selbst verortet. Von diesen beiden 
Akteur:innengruppen, die sich überwiegend über-
schneiden, ging im hohen Maße die Initiative zur 
Gründung der Semmelweisklinik aus und werden 
die meisten Anstrengungen zum Betrieb der Sem-
melweisklinik gestemmt. Diese beiden Gruppen 

Abbildung 26:	  
Die Semmelweisklinik 
von Außen

Quelle:
imGrätzl Wien o.J.

6.3.4	 BETEILIGTE AKTEUR:INNEN
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werden voneinander unterschieden, um zu unter-
streichen, dass die kleine Gruppe, die anfänglich 
die Semmelweisklinik, wie sie jetzt besteht angesto-
ßen hat, in Folge der Zwischennutzung auf einen 
Verein mit rund 90 Mitgliedern mit einer eigenen 
Organisationsstruktur angewachsen ist. Als wich-
tige Unterstützer:innen im non-profit Sektor für die 
Semmelweisklinik können die IG Bildende Kunst mit 
ihren Beratungsleistungen zur Vereinsgründung, 
die Plattform imGrätzl mit der Bereitstellung ihrer 
Crowdfunding-Plattform und der Bewerbung der 
Crowdfunding-Kampagne sowie Kira Kirsch mit 
ihrer Unterstützungserklärung für das Konzept des 
Kunst- und Kulturvereins Semmelweisklinik durch 
einen Letter of Intent genannt werden. Eine Ak-
teur:innengruppe, die im Betrieb der Semmelweis-
klinik im non-profit Sektor Bedeutung gewinnt, ist 
die der Ateliersuchenden. Mit der Etablierung der 
Semmelweisklinik als Kunst- und Kulturzentrum, er-
reichen diese auch immer häufiger Anfragen nach 
freien Atelier- bzw. Arbeitsräumen von Ateliersu-
chenden. Darüber hinaus sind andere Zwischen-
nutzungsprojekte, sei es in Wien wie die Garage 
Grande oder das Wild im West II oder auf interna-
tionaler Ebene wie das Haus der Statistik in Berlin, 
wichtige Partner:innen für die Betreiber:innen der 
Semmelweisklinik, da über gelegentliche Treffen 
ein Erfahrungsaustausch stattfindet, von dem beide 
Zwischennutzungsprojekte profitieren.

Im öffentlichen Sektor lässt sich die Akademie der 
Bildenden Künste verorten. Obwohl diese nicht di-
rekt mit der Semmelweisklinik in Verbindung steht, 
hat sich innerhalb der Gespräche gezeigt, dass vie-
le Absolvierende der Akademie zu Ateliersuchen-
den werden, nachdem sie während des Studiums 
noch über Arbeitsräume innerhalb der universitären 
Struktur verfügt haben (vgl. IW 2 2023: 33). Zudem 
finden sich im öffentlichen Sektor eine große Anzahl 
an Akteur:innen, die als Ermöglicher:innen gefasst 
werden können, da sie entweder Infrastruktur oder 
finanzielle Mittel für die Semmelweisklinik zur Ver-
fügung gestellt haben. Dazu zählen in erster Linie 
die BIG sowie die Bezirksvertretung Währing, als 
auch die Kulturabteilung der Stadt Wien MA 7 und 
die Wirtschaftsagentur Wien. In Zukunft könnten 
sich womöglich europäische Förderinstitutionen in 
diese Akteur:innen einreihen, da seitens des Kunst- 
und Kulturvereins Semmelweisklinik Ansuchen bei 
europäischen Fördergeber:innen in Vorbereitung 
stehen (vgl. IW 2 2023: 67). Zudem werden im öf-
fentlichen Sektor die Kreativen Räume Wien veror-
tet. Zwar als eigenes Büro ausgelagert agieren die 
Kreativen Räume vollständig im Auftrag der Wiener 
Stadtratbüros für Kultur und Wissenschaft, für Fi-
nanzen, Wirtschaft, Arbeit, Internationales und Wie-
ner Stadtwerke sowie für Innovation, Stadtplanung 
und Mobilität, weswegen diese im öffentlichen Sek-
tor angeordnet werden (vgl. Kreative Räume Wien 
2024). Die Kreativen Räume haben durch ihre Kon-
taktaufnahme mit der BIG und der Bezirksvorste-
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hung Währing die Gründung der Semmelweisklinik 
initiiert und können damit als äußerst bedeutende 
Akteure:in der Semmelweisklinik gewertet werden. 
Über die Kreativen Räume Wien wurden erst wei-
tere zentrale Akteur:innen zur Entstehung der Sem-

melweisklinik angeregt und somit die Projektidee 
geboren. Darüber hinaus fungieren die Kreativen 
Räume Wien durch ihre Beratungsangebote und 
Netzwerkkontakte als wichtige Unterstützungsorga-
nisation für die Semmelweisklinik.
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Akteur:innenmapping 
Semmelweisklinik
Quelle:
eigene Darstellung 2023



132 Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

Im privaten Sektor ist auf lokaler Ebene die Privat-
schule Amadeus International School zu nennen. 
Als direkte Anrainer:innen der Semmelweisklinik 
besteht gelegentlich Kontakt zwischen den Schü-
ler:innen und den Kunst- und Kulturschaffenden der 
Semmelweisklinik. Das Verhältnis wird bis auf einen 
Vorfall, der im nächsten Abschnitt näher beschrie-
ben wird als überwiegend positiv und unterstützend 
von seiten der Protagonisten der Semmelweiskli-
nik gefasst. Im Privaten Sektor finden sich zudem 
private Dienstleister:innen, wie die aufgeführte 
Mediation bzw. Steuerberatung. Diese haben auf 
unterschiedliche Weise notwendige Dienstleistun-
gen innerhalb des Betriebes der Semmelweisklinik 
zur Verfügung gestellt, wie beispielsweise in Fol-
ge der konflikthaften Auseinandersetzung inner-
halb des Vereins kurzzeitig nach Eröffnung der  
Semmelweisklinik (vgl. IW 2 2023: 93). 

Im zivilgesellschaftlichen Sektor lassen sich auf 
lokaler Ebene die Anrainer:innen aus der Nähe 
der Semmelweisklinik verorten. Nach anfänglicher 
Skepsis gegenüber dem Vorhaben den Leerstand 
zu beleben, wie im Abschnitt zu den Herausforde-
rungen noch beschrieben wird, hat sich das Ver-
hältnis zwischen den Akteur:innen der Semmel-
weisklinik und den Anrainer:innen stark verbessert, 
so dass viele Anrainer:innen der Semmelweiskli-
nik mittlerweile unterstützend gegenüberstehen 
(vgl. W 2 2023: 77). Zu den von Beginn an unter-
stützenden Akteur:innen zählen auf lokaler Ebene 
die Helfer:innen aus der Umgebung, welche mit 
ihrer physischen Arbeit beim anfänglichen Auf-
bau der Semmelweisklinik beigetragen haben. 
Im Weiteren können auf über-/regionaler Ebene 
die Spender:innen der Crowdfundingkampagne 
dazugezählt werden. Außerdem haben sie dem 
Kunst- und Kulturverein Semmelweisklinik durch 
die Bereitstellung ihrer finanziellen Mittel erste we-
sentliche Handlungsspielräume ermöglicht. Darü-
ber hinaus können interessierte Bürger:innen aus 

dem lokalen oder regionalen Umfeld, die die Sem-
melweisklinik besuchen oder auch als Experimen-
tierstätte nutzen, als unterstützende Akteur:innen 
identifiziert werden, die jedoch nicht in der Kern-
organisationsstruktur der Semmelweisklinik veran-
kert sind und keine verbindlichen Zuständigkeiten  
übertragen bekommen.

6.3.5	 HERAUSFORDERUNGEN IN 
DER PRAXIS DER  

RAUMANEIGNUNG UND  
BEWÄLTIGUNGSSTRATEGIEN

Bei der Gründung und dem Betrieb der Sem-
melweisklinik treten eine Reihe von vielfältigen 
Herausforderungen für die Betreiber:innen der 
Semmelweisklinik auf, die im Folgenden mit den 
dazugehörigen Bewältigungsstrategien, sofern vor-
handen, aufgezeigt werden.

Eine wesentliche Herausforderung im Betrieb der 
Semmelweisklinik ist die Erhaltung der funktionsfähi-
gen infrastrukturellen Grundlagen der Semmelweis-
klinik bei gleichzeitiger notwendiger Erneuerung 
fehlender Infrastruktur. So mussten insbesondere 
zu Beginn des Betriebes der Semmelweisklinik 
äußerst viele infrastrukturelle Basisarbeiten durch-
geführt werden, wie z.B. die Erneuerung und Neu-
verlegung von Wasser- und Stromleitungen sowie 
der aus Sicherheitsgründen notwendige Einbau von 
Fluchttüren oder der Austausch von Deckenleuch-
ten aus der Vornutzung. Diese Instandsetzungen 
waren und sind notwendig, um die Semmelweis-
klinik entsprechend grundsätzlichen Anforderun-
gen (Strom, fließend Wasser, Toiletten) nutzbar zu 
machen und gleichzeitig Räume zu schaffen, die 
auch den Anforderungen von Veranstaltungs- und 
Arbeitsräumen (ebener Boden, Licht, Barrierear-
mut) gerecht werden (vgl. IW 2 2023: 5, 69, 107). 
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Dabei finden diese Arbeiten vor einem Hintergrund 
anhaltender finanziellen Knappheiten der Semmel-
weisklinik statt. Dementsprechend wird aufgezeigt:

„[…] diese finanzielle Frage […] ist unser about 
everything. Eigentlich immer so das Erste, woran 

wir halt denken.“ (IW 2 2023: 9) Oder auch: „Es ist 
schon so, dass das overall topic […] die Finan-

zierung [ist]. Also das ist schon ganz klar, weil du 
halt anders denkst. […] wenn du immer irgendwie 

zuerst: `aber die Finanzierbarkeit, die Finanzier-
barkeit´ denkst und der Rest wird dem irgendwie 

untergeordnet. […] Das ist schon eine extreme 
Herausforderung, weil es einfach alles beeinflusst.“ 

(IW 2 2023: 107)

Daraus lässt sich klar ableiten, dass die finanzielle 
Frage durchgehend eine wesentliche Herausfor-
derung für die Betreiber:innen der Semmelweis-
klinik darstellt. Vielfältige Kosten, wie z.B. für die 
aufgezeigten infrastrukturellen Aufwendungen, die 
monatliche Pauschale an die BIG sowie Kosten für 
administrative Aufgaben, wie z.B. die Kosten für 
eine Steuerberatung, um den steuerrechtlichen An-
forderungen für den Betrieb der Semmelweisklinik 
gerecht zu werden, sorgen für eine kontinuierliche 
finanzielle Belastung, die vom Verein getragen wer-
den muss (vgl. IW 2 2023: 9, 13, 15). In Folge müs-
sen die unterschiedlichen Vorhaben des Kunst- und 
Kulturvereins Semmelweisklinik nach finanziellen 
Gesichtspunkten abgewogen und priorisiert wer-
den. In diesem Zusammenhang heißt es:

„[…] dann muss man das […] die ganze Zeit unter-
einander verteidigen. […] es geht ja immer darum: 
`aber das ist wichtig, weil das.´ `Aber nein, eigent-
lich brauchen wir auch das und das.´ `Ja verstehe 

ich auch, aber wir brauchen auch das und das.´ 
Und dann führt das halt sehr schnell zu diesem, 

dass man halt extrem stark abwägen muss.“ 
(IW 2 2023: 107)

Zwar konnten durch die verschiedenen Förderun-
gen (Bezirksförderung, Wirtschaftsagentur, MA7) 
und die Spendenkampagne einige Mittel lukriert 
werden, die vor allem nach der Gründung der Sem-
melweisklinik entscheidend waren, jedoch handelt 
es sich dabei um einmalige Förderungen, die in 
Hinblick auf das breite Aufgabenspektrum schnell 
aufgebraucht waren (vgl. IW 2 2023: 63). 

„Wir hatten am Anfang ein Crowdfunding […] [,mit 
dem] wir circa 15.000 Euro zusammenbekommen 

[haben]. Also das war natürlich super für den Start, 
aber im Endeffekt kannst du davon ein paar Türen 

zahlen, dann irgendwie noch da und dort neue 
Schlösser einbauen. Also das geht bei einer, wir 

reden von einer Fläche von 3500 Quadratmetern, 
geht das einfach rein wie nichts.“ (IW 2 2023: 7)

Den finanziellen Herausforderungen wird dadurch 
zu begegnen versucht, dass viele Vorhaben und 
Aufgaben mit einem hohen Maß an Eigeninitiative 
der aktiven Vereinsmitglieder umgesetzt werden. 
Dies führt zu einem hohen Niveau an unentgeltlich 

Abbildung 28:	  
Ehemaliger Sanitärraum 
Semmelweisklinik
Quelle:
Michael Simmer in Hacker 
2022 

Abbildung 29:	  
Im Keller der 
Semmelweisklinik
Quelle:
Michael Simmer in Hacker 
2022
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geleisteter Arbeit, hinter der teilweise bezahlte Ar-
beiten bzw. die eigenen persönlichen Bedürfnisse 
zurückstehen (vgl. IW 2 2023: 69, 71, 117). So wird 
dieses Spannungsverhältnis zwischen den ehren-
amtlichen Tätigkeiten für die Semmelweisklinik und 
den Tätigkeiten, die für die Unterhaltung des eige-
nen Lebens notwendig sind, wie folgt dargestellt:

„[Das ist] dieses Tarieren die ganze Zeit zwischen: 
Ich habe ja nebst Semmelweisklinik, irgendwie 

meine eigenen Finanzen und mein eigenes Leben 
auf die Reihe zu kriegen. Und da wirklich irgend-

wie auch auf die Leute zu achten, die mit so einem 
extrem hohen intrinsischen Engagement daran-

gehen. Also zu sagen: `Ja klar, kannst du jetzt 
vielleicht drei Monate durcharbeiten, aber was 

kommt danach?“ (IW 2 2023: 71). Und Weiter: „Ja, 
das ist echt ein krasser Balanceakt auf jeden Fall.“ 

(IW 2 2023: 71)

Angesichts dieses Spannungsfeldes kann ein Groß-
teil der Arbeit der aktiven Mitglieder des Kunst- und 
Kulturvereins als Selbstausbeutung verstanden 
werden, wie es seitens Nathalie Frickey, einer Grün-
derin des Vereins, selbst artikuliert wird:

„Unser Konzept basiert auch auf Selbst- 
ausbeutung.“ (Frickey 2022 in: Hacker 2022)

Es gibt zwar eine bezahlte Teilzeitstelle für zentra-
le administrative Aufgaben der Semmelweisklinik, 
doch die veranschlagten Stunden dieser Anstel-
lung reichen für die zu erbringenden Leistungen 
nicht aus (vgl. IW 2 2023: 77). Um diese Leistun-
gen umfänglich bedienen zu können, müssten laut 
der:dem Interviewgesprächspartner:in mehrere 
Vollzeitstellen geschaffen werden. Insbesondere 
im Hinblick auf Kapazitäten, die die Beantragung 
von Fördermitteln übernehmen könnten, denn in der 
derzeitigen Situation führt das Fehlen von bezahlten 
Stundenkontingenten wiederum zu einem Abwä-

gen zwischen Tätigkeiten für die Semmelweisklinik 
oder für den eigenen Bedarf, wie es im Folgenden  
dargestellt wird:

„[Es bedeutet] auch sehr viel Verzicht, […] Sachen 
hier zu machen. […] [Etwa] in meiner eigenen 

künstlerischen Arbeit, wo ich auch sage, okay, je-
der Antrag, den ich hierfür zum Beispiel schreibe, 

den schreibe ich nicht für mich selbst.“ 
(IW 2 2023: 117)

Neben dieser Abwägung ergeben sich für die 
Betreiber:innen der Semmelweisklinik weitere He-
rausforderungen im Zusammenhang mit der Fi-
nanzierung der Semmelweisklinik. Eine zentrale 
Herausforderung in Hinblick drauf ist, dass über 
die meisten Förderungen für künstlerische und 
kulturelle Initiativen keine infrastrukturellen Kos-
ten abgedeckt werden, da diese überwiegend als 
projektbezogene Förderungen ausgelegt sind, die 
eine Zweckbindung der Fördermittel für anfallen-
de Produktionskosten eines konkreten künstleri-
schen Projektes vorsieht (vgl. IW 2 2023: 9). Dies 
führt zu Situationen, in denen Geld teilweise für die 
Semmelweisklinik zur Verfügung steht, dieses aber 
nicht für akute Ausgaben verwendet werden kann, 
da das Fördergeld zweckgebunden für andere 
Ausgaben verwendet werden muss, wie folgende  
Begebenheit verdeutlicht:

„Dann war Wasserrohrbruch und dann ist es so, 
ja, scheiße, das Geld hätte ich jetzt gern für den 

Wasserrohbruch, aber ich muss es jetzt irgendwie 
für Zement ausgeben.“ (IW 2 2023: 64)

Weiters wird darauf hingewiesen, dass das Wiener 
Fördersystem insofern eine Herausforderung für die 
Betreiber:innen der Semmelweisklinik darstellt, als 
es wenig auf spartenübergreifende Projekte, son-
dern vor allem auf einzelne Kunstsparten wie z.B. 
die Bildende Kunst oder die Darstellende Kunst 
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ausgerichtet ist, wodurch es für Projekte, in denen 
sich verschiedenen Kunstsparten überschneiden, 
schwierig ist, an Fördermittel zu gelangen (vgl. 
IW 2 2023: 63). Dieser Umstand macht es für Zwi-
schennutzungsprojekte, wie die Semmelweisklinik, 
die gerade auf die Überschneidung von verschie-
denen Kunstsparten setzt, schwierig, breitflächig 
Fördermittel einzuwerben. In diesem Zusammen-
hang werden allgemein die fehlenden Strukturen 
für Zwischennutzungen in Wien als bedeutende 
Herausforderung betrachtet. Diese Problematik be-
zieht sich in erster Hinsicht wiederholt auf das be-
stehende Fördersystem in Wien, mit der Kritik, dass 
eine Vielzahl an Förderungen nur von Vereinen 
beantragt werden können, die bereits zwei Jahren 
existieren (vgl. IW 2 2023: 53). Dadurch ist es für 
Zwischennutzungsprojekte wie die Semmelweiskli-
nik, aufgrund ihrer temporalen Perspektive, noch-
mals herausfordernder Fördermittel anzuwerben, 
wie es mit folgender Aussage artikuliert wird:

„Ich versteh total den Gedanken dahinter [(in 
Bezug auf die zwei Jahre Grenze)], aber gerade 
halt für das Konzept Zwischennutzung ist es halt 
so, ja okay, in zwei Jahren sind wir halt vielleicht 

nicht mehr da. Damit können wir nichts anfangen.“ 
(IW 2 2023: 53)

Dazu kommt der Umstand, dass die Förderge-
ber:innen die anwerbenden Vereine, nach Aussage 
der:des Interviewpartner:in, erst über einen gewis-
sen Zeitraum richtig kennenlernen, nach welchem 
dann jedoch die Fördernehmer:innen davon aus-
gehen, sehr wahrscheinlich gewisse Fördermittel 
zu erhalten. Dieser Kennenlernprozess ist jedoch 
mit einem temporären Zwischennutzungskonzept 
schwer vereinbar, da oftmals nicht die Zeit für solch 
einen längerfristigen Kennlernprozess besteht (vgl. 
IW 2 2023: 69). Dazu heißt es:

„Und wenn jetzt eine Förderstelle gerne das Ver-
trauen nochmal ein Jahr lang überprüfen würde, 
ob sie es wirklich so gut finden, da Geld reinzu-

stecken, dann ist es halt mitunter vielleicht ein 
bisschen zu spät für uns.“ (IW 2 2023: 69)

Darüber hinaus wird in zweiter Hinsicht zu den feh-
lenden Strukturen für Zwischennutzungen in Wien 
angemerkt, dass es unklar ist, wie die Zuständig-
keiten für Zwischennutzungsprojekte in der Stadt 
Wien verteilt sind. Zwar bestehen die Kreativen 
Räume Wien als Beratungsagentur für Zwischen-
nutzungsprojekte zur Verfügung, aber innerhalb 
der Verwaltungsstruktur der Stadt Wien gibt es 
keine konkrete Ansprechperson bzw. gemeinsame 
koordinierende Stelle, die sich dezidiert mit dem 
Aufgabenspektrum von Zwischennutzungen aus-
einandersetzt (vgl. IW 2 2023: 53). Diese Situation 
führt dazu, dass die Akteur:innen der Semmelweis-
klinik von verschiedenen Magistraten nicht kongru-
ente Informationen erhalten, wie in der folgenden  
Aussage dargestellt wird: 

„Du gehst zu der einen MA, die sagt dir A. Und 
dann gehst du zu der anderen MA, die sagt dir 
B. Und irgendwo dazwischen fühlt sich wieder 

jemand nicht beachtetet.“ (IW 2 2023: 53)

Diese fehlenden Strukturen für Zwischennutzun-
gen entstehen laut Interviewpartner:in aufgrund 
der Tatsache, dass es in Wien keine grundlegende 
gesetzliche Regelung für Zwischennutzungen gibt 
und diese sich dadurch durchweg in einer Grau-
zone bewegen. In dieser Grauzone seien sie da-
von abhängig, dass sie subjektive Anerkennung 
von zentralen Akteur:innen erfahren, um länger-
fristig bestehen zu können. Dementsprechend  
heißt es zum Beispiel:
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„Also das ist im Endeffekt […] so ein Mischmach-
Ding, wo du schon darauf angewiesen bist, dass 

dir die Leute einfach wohlgesonnen sind.“ 
(IW 2 2023: 51)

Zumeist jedoch, sind Zwischennutzungsprojekte 
wie auch die Semmelweisklinik, mit fehlender Aner-
kennung und Vorurteilen konfrontiert. Daher laufen 
stetig Prozesse, in denen die Betreiber:innen der 
Semmelweisklinik zeigen müssen, dass sie in der 
Lage sind, die Organisation der Zwischennutzung 
zu bewältigen und dass sie keinen außergewöhn-
lichen Störfaktor für das Umfeld der Semmelweis-
klinik darstellen. Die fehlende Anerkennung bzw. 
die Vorurteile drücken sich gegenüber den Betrei-
ber:inn der Semmelweisklinik etwa wie folgt aus:

„Das ist schon etwas, wo es einfach irgendwie 
Ängste gibt: `Oh mein Gott, jetzt kommt irgendwie 

die Kunst und es wird was total unvorhersehbar 
Schreckliches passieren´.“ (IW 2 2023:103) Und 

Weiter: „An manchen Stellen haben wir dann 
schon gemerkt, dass so ein ganz seltsames Bild 

von Kunst herrscht.“ (IW 2 2023: 103) Oder auch: 
„[Es gibt] Leute, […] denen halt nicht so bewusst 
ist, wieviel Arbeit dann teilweise hinter so Sachen 

steht.“ (IW 2 2023:117)

Seitens der Betreiber:innen der Semmelweisklinik 
wird dahingehend wie folgt versucht, sich gegen-
über den entsprechenden Vorurteilen und der feh-
lenden Anerkennung zu beweisen, um darauf hin-
zuweisen, dass sie die Kompetenzen besitzen die 
Organisation der Semmelweisklinik wahrzunehmen:

„Wir sind jetzt ja auch nicht aus heiterem Himmel 
aufgewacht, haben uns mit 0 Prozent Erfahrung 

auf einmal gedacht, jetzt machen wir mal was. Also 
da steckt ja eine Professionalisierung aus verschie-

denen Bereichen dahinter. […] Für uns ist das  
jetzt kein Spiel. Es ist jetzt nicht so,  

dass uns das Bewusstsein fehlt über quasi das  
Ausmaß des Projektes.“ (IW 2 2023: 103)

Der Komplex der Anerkennung und der Vorurteile 
spielt auch in einer anderen bedeutenden Heraus-
forderung für die Semmelweisklinik eine wichtige 
Rolle, und zwar im Verhältnis zur Liegenschafts-
eigentümerin BIG. Dieser Komplex zeigt sich im 
Verhältnis mit der BIG in mehreren Facetten. Zum 
einen in der Debatte, die im Zuge der Erstellung 
des Zwischennutzungsvertrages zwischen der BIG 
und dem Kunst- und Kulturverein Semmelweisklinik 
aufgetreten ist. Inhalt dieser Debatte war, dass im 
Zwischennutzungsvertag von der BIG aus festge-
halten werden sollte, dass im Rahmen der Semmel-
weisklinik keine sexuell anstößigen Inhalte durch-
geführt und gezeigt werden dürfen. Die stieß auf 
ein starkes Unverständnis Seitens der Mitglieder 
und Betreiber:innen des Kunst- und Kulturvereins 
Semmelweisklinik, aufgrund dessen, dass die For-
mulierung sexuell anstößige Inhalte aus ihrer Sicht 
äußerst uneindeutig war, als auch aufgrund der Er-
wartungen bzw. der Vorurteile, die damit ihnen ge-
genüber zum Ausdruck gebracht wurden (vgl. IW 2 
2023: 101). Im unterzeichneten Vertrag war dieser 
Passus nicht mehr vorhanden, doch das damit er-
zeugte Bild, welches bei den Betreiber:innen der 
Semmelweisklinik entstanden ist, wird mit folgender 
Aussage ausgedrückt:

„Es gab halt schon dieses, ah ja, wir wollen uns 
halt jetzt keine Hausbesetzer oder so ins Haus 

holen.“ (IW 2 2023: 101)

Außerdem zeigt sich eine weitere Debatte um An-
erkennung im Verhältnis zur BIG, die den Zaun 
aus Pressspanplatten betrifft, welcher von der BIG 
aufgestellt wurde, um die früher marode denk-
malgeschützte Fassade der Semmelweisklinik zu 
schützen. Diese Debatte begann, nachdem die 
Fassade renoviert und von den Betreiber:innen der 
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Semmelweisklinik das Anliegen vorgebracht wurde, 
den Zaun zu entfernen, da dieser zum Schutz der 
Fassade nicht mehr notwendig sei. Dieses Anlie-
gen wird von der BIG immer wieder ignoriert, so-
dass die Betreiber:innen der Semmelweisklinik wie-
derholt ihr Anliegen gegenüber der BIG vertreten 
müssen, ohne dass sich wirklich etwas verändert  
(vgl. IW 2 2023: 109). So heißt es:

„[…] für die BIG ist dieser Zaun extrem wichtig. 
Das ist so ein Ding, da klopfen wir immer mal wie-
der an sagen so: `Hey, den Zaun finden wir nicht 
so geil, wie siehts denn aus?´ Das ist so eine täg-

lich grüßt das Murmeltier Aktion.“ (IW 2 2023: 109) 
Und weiter: „Sie haben auch sofort, als der Sturm 

den Zaun auf die Seite [geweht] hat, haben sie ihn 
sofort wieder aufgestellt.“ (IW 2 2023: 109)

Anhand dieses Beispiels wird offenbar, wie mit 
solchen Ordnungen, die Eigenständigkeit und 
Selbstbestimmung der Betreiber:innen der Sem-
melweisklinik beeinflusst wird, als auch wie sich 
die Liegenschaftseigentümerin gegenüber den Ak-
teur:innen des Zwischennutzungsprojektes verhält. 
Eine ähnliche Einstellung im gegenseitigen Verhält-
nis betrifft dazu den Austausch über eine mögliche 
Verlängerung der Zwischennutzung der Semmel-
weisklinik. Dabei wird von den Betreiber:innen der 
Semmelweisklinik angemerkt, dass ihre Anfragen 
teilweise äußerst zeitverzögerte Antworten erfahren 
und sich daher der Abstimmungsprozess über eine 
potenzielle Verlängerung der Zwischennutzung 
kontinuierlich verlängert bzw. verzögert, ohne dass 
dabei Ergebnisse erzielt werden. So wird beispiels-
weise das Folgende artikuliert:

„Und das ist tatsächlich so, dass die wirklich auch 
sehr langsam sind. Oder sich vielleicht auch teil-

weise bewusst Zeit lassen, das weiß ich nicht, un-
sere Anfragen zu beantworten. Es wäre durchaus 

wünschenswert, wenn das schneller ginge.“ (IW 

2 2023: 113) Und weiter dazu: „Oder halt, um ein 
besseres Beispiel zu nehmen, diese Verlängerung. 

Wann setzen wir uns jetzt mal zusammen? Jetzt 
war da schon so ein Gespräch. Aber natürlich, 

das sind ja nie Sachen, die mit einem Gespräch 
getan sind. Da muss man mal erst mal Interesse 

bekunden, dann müssen die auch mal Zahlen nen-
nen. Wie sieht es gerade mit dieser Renovierungs-

geschichte aus? Also das ist so ein Hin und Her. 
Deswegen wünscht man sich natürlich, dass dann 
auch schneller Sachen beantwortet werden. Aber 

wenn zwischen diesem Hin und Her dann auch 
noch so Zeiträume sind, ist das halt anstrengend.“ 

(IW 2 2023: 115)

Dieser aufgezeigte Umstand begünstigt eine wei-
tere wesentliche Herausforderung, mit der die Be-
treiber:innen der Semmelweisklinik in ihrer Raum-
aneignungspraxis konfrontiert sind. Dabei handelt 
es sich um die bestehenden Unsicherheiten für die 
Zukunft und die damit verbundene fehlende Plan-
barkeit. Diese werden im Wesentlichen über die Un-
klarheit, ob die Zwischennutzung verlängert werden 
kann oder nicht, ausgelöst. Ohne eine vertragliche 
Einigung zwischen dem Kunst- und Kulturverein 
Semmelweisklinik und der BIG können die Betrei-
ber:innen nicht abschätzen, wie ihre Zukunft aus-
sieht. Ob beispielsweise keine Verlängerung der 
Zwischennutzung oder vielleicht eine Verlängerung 
von rund einem Jahr (wie es partiell, aufgrund mög-
licher Verzögerungen im Sanierungsbeginn zum 
Bildungsstandort, diskutiert wird) gewährt wird, ist 
demnach derzeit unklar (vgl. IW 2 2023: 3, 53, 123). 
Dementsprechend steht derzeit das Vertragsende 
im Jahr 2024, für alle Aktivitäten der Betreiber:innen 
im Hinterkopf (vgl. IW 2 2023: 69). Außerdem sind 
die Betreiber:innen in diesem Zusammenhang stark 
von den Entscheidungen der BIG abhängig und 
verfügen demgemäß über einen geringen eigenen 
Entscheidungsspielraum. Ihnen bleibt damit nur die 
Möglichkeit nach größter Sorgfalt und Gewissenhaf-
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tigkeit ihrerseits darauf hinzuarbeiten, dass ihnen 
eine Verlängerung gewährt wird, wie es wie folgt 
aufgezeigt wird:

„[…] es ist halt nichts in trockenen Tüchern [(eine 
mögliche Vertragsverlängerung)]. Wir wissen 

das einfach nicht. Das können wir nur hoffen und 
irgendwie darauf hinarbeiten und unser bestens 

geben. Aber at the end oft the day gilt der aktuelle 
Vertrag, was schwarz auf weiß steht, der ist bis 

Ende 2024. Und dann, ja, who knows.“ 
(IW 2 2023: 3)

In Folge dieser Unsicherheiten und der fehlenden 
Planbarkeit werden manche Vorhaben von den Be-
treiber:innen der Semmelweisklinik zurückgestellt, 
da sich diese Vorhaben in der kurzfristigen Nut-
zungsperspektive der Semmelweisklinik nicht ad-
äquat umsetzen lassen bzw. sich deren Umsetzung 
nicht lohnen würde. Dies betrifft zum Beispiel die 
barrierearme Gestaltung aller Eingänge der Sem-
melweisklinik mittels barrierereduzierender Ram-
pen (vgl. IW 2 2023: 107). Demzufolge zeigt sich, 
dass mit einer höheren Planbarkeit und weniger Zu-
kunftsunsicherheiten, über eine längerfristige Nut-
zungsperspektive für den Kunst- und Kulturverein 
in der Semmelweisklinik, gänzlich andere Vorhaben 
und Perspektiven umgesetzt und eröffnet werden 
könnten (vgl. IW 2 2023: 69). In diesem Zusammen-
hang heißt es beispielsweise:

„Klar, wenn wir jetzt sagen, wir könnten hier zehn 
Jahre sein, dann kann man das ganz anders 

denken.“ (IW 2 2023: 69)

Mit der Aushandlung einer möglichen Verlängerung 
der Nutzungsperspektive in der Semmelweiskli-
nik geht außerdem die Verantwortung einher, den 
bereits ansässigen Kunst- und Kulturschaffenden 
die Möglichkeit zu bieten, weiterhin an diesem 
Ort tätig sein zu können. In diesem Zusammen-

hang kann das Gefühl einer Verantwortung gerecht 
werden zu müssen und die Verantwortung für die 
Semmelweisklinik fair zu verteilen als eine weitere 
Herausforderung in der Praxis der Betreiber:innen 
der Semmelweisklinik beschrieben werden. Durch 
das Unterzeichnen des Zwischennutzungsver-
trags mit der BIG übernehmen einige Personen aus 
dem Kunst- und Kulturverein die Haftung für die 
Aktivitäten innerhalb der Semmelweisklinik. Daher 
tragen diese Personen die Verantwortung dafür, 
dass alle Aktivitäten innerhalb der Semmelweis-
klinik im Einklang mit vertraglichen festgehaltenen 
sowie allgemeinverbindlichen Bestimmungen ge-
tätigt werden (vgl. IW 2 2023: 87). Dazu wird etwa  
folgendes geäußert: 

„Wenn hier […] wirklich ein Abfuck passiert, […] 
irgendjemand schlägt komplett die Fassade ein, 

[…], da schwitzen wir dann schon manchmal, weil 
[…] am Ende gibt es Leute, die eine Verantwortung 

haben, die wirklich zur Rechenschaft gezogen 
werden können, für Sachen, die einfach 

schieflaufen.“ (IW 2 2023: 87)

Dazu stellt sich die herausfordernde Frage, wie die 
Verantwortung unter den Betreiber:innen verteilt 
wird, also wer welche Verantwortung übernimmt 
und wer keine Verantwortung übernimmt (vgl. IW 2 
2023: 117). In der Klärung dieser Frage bilden sich 
teilweise zwischenmenschliche Konflikte, da zuwei-
len eine ungerechte Verteilung der Verantwortung 
und der damit in Zusammenhang stehenden Auf-
gaben attestiert wird, wie die folgende beispielhafte 
Situationsbeschreibung darlegt: 

„Bianca [(Name geändert)] zum Beispiel ist irgend-
wann mal einfach extrem enttäuscht gewesen, 

nachdem sie das 50. Mal Müll von der Terrasse 
runtergeräumt hat, den halt Leute nicht geschafft 
haben wegzubringen. Wo man halt auch sagt, es 

ist halt das Klischee on point. Es sind dann halt die 
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drei Frauen, die sich im Endeffekt darum geküm-
mert haben. Und das ist schon etwas, ja.. Wir sind 

halt überhaupt nicht davon befreit.“ 
(IW 2 2023: 117)

Um einer solch ungerechten Verteilung der Ver-
antwortung entgegenzuwirken galt es und gilt es 

weiterhin, für die Betreiber:innen eine Arbeits-
struktur aufzubauen, in der Verantwortungen und 
Aufgaben verteilt werden sowie rasche Entschei-
dungsfindungen möglich sind. Diese Struktur, 
wie sie im Abschnitt zur Konzeption und Raum-
gestaltung beschrieben wurde, zu erarbeiten, 
stellte sich ebenfalls als ein strapazierender Pro-

Abbildung 30:	  
Außenbereich Semmel-
weisklinik (Terrasse)
Quelle:
eigene Aufnahme 2023



140 Fallstudie zu Raumaneignungen der Freien Szene in Wien

zess heraus. Sie wird jedoch als wesentliche Ent-
wicklung, die es weiterhin in der Semmelweisklinik  
auszugestalten gilt, betrachtet.

„Es ist teilweise was Cooles, dass wir halt wirklich 
viele Leute sind und dadurch das sich auf mehr 

Schultern verteilt, aber gleichzeitig haben wir 
schon festgestellt, es braucht halt schon einfach 

auch ein Kernteam. […] Es gibt einfach bestimm-
te Aufgaben, die sind einfach unbeliebter als 

andere.“ (IW 2 2023: 77) Und weiter dazu: „[…] 
es ist wirklich ein Prozess herauszufinden, was 

funktioniert überhaupt für uns. Mit all den unter-
schiedlichen Ressourcen. […] dieser Wechsel auf 
[unser] Modell von Random, wir haben eigentlich 

keine Struktur, war halt schon ein extrem großer 
Fortschritt.“ (IW 2 2023: 85)

Des Weiteren stellt sich heraus, dass die Vermie-
tung von Atelierräumen, die Teil der entwickelten 
Arbeitsstruktur ist, ebenfalls Herausforderungen 
birgt. Diese beziehen sich darauf, dass die Sem-
melweisklinik den Bedarf nach Atelierräumen, der 
an sie gerichtet wird, aufgrund ihrer hohen Auslas-
tung nicht mehr bedienen kann. 

„Wir kriegen zuverlässig immer Leute, die uns eine 
Mail schreiben oder persönlich fragen, habt ihr ein 
Atelier frei? Und die Antwort ist in der Regel mittler-

weile nein. […] Wir sehen jetzt nicht, dass da die 
Nachfrage abnimmt, sondern eher im Gegenteil. 
Und das ist etwas, was glaube ich, bei der Stadt 

noch nicht so in Gänze angekommen ist, dass 
wir einfach eine wachsende Bevölkerung in Wien 

haben.“ (IW 2 2023: 37)

Um den Raumsuchenden einen Platz zu bieten, 
stellen die Betreiber:innen der Semmelweisklinik so 
gut wie möglich, die Gemeinschaftsräume oder die 
Außenbereiche temporär zur Verfügung. Gelegent-
lich werden zudem Teilungen von bestehenden 

Atelierräumen vorgenommen, damit mehrere Perso-
nen gleichzeitig darin arbeiten können und dadurch 
mehr Platz geschaffen wird (vgl. IW 2 2023: 37). Mit 
der Vermietung der Ateliers zeigt sich jedoch noch 
ein weiteres Problem, das darin besteht, dass die 
Zusammensetzung der aktiven Personen an der 
Semmelweisklinik eine geringe Diversität, in Hin-
blick auf unterschiedliche ethnische Hintergründe 
aufweist (vgl. IW 2 2023: 119). Dementsprechend 
wird folgendes kundgetan: 

„Es ist ein sehr weißer Space […]. Auch von den 
Anfragen, die zu den Ateliers kommen. Das ist 

unglaublich schwer zu durchbrechen. […] Es ist 
ungelöst, es ist ein ungelöstes Thema tatsächlich.“ 

(IW 2 2023: 119)

Die Betreiber:innen der Semmelweisklinik nehmen 
dies als essentielles Problem wahr und wollen dem-
entsprechend die Semmelweisklinik gerechter und 
zugänglicher gestalten. Sie stoßen jedoch in dieser 
Hinsicht, nach eigenen Aussagen, an ihre zeitlichen 
Kapazitätsgrenzen, was wiederum mit der Heraus-
forderung, der Selbstausbeutung (siehe oben) im 
Zusammenhang steht (vgl. IW 2 2023: 119). In die-
sem Kontext heißt es beispielsweise wie folgt:

„Oder manchmal [gibt es] so Momente, wo ich 
schon merke, mit noch mehr Zeit könnte ich noch 
mal an diese und jene Liste die Atelier-Ausschrei-

bung schicken und mich dann mehr dahinterklem-
men. Dann schaue ich auf die Zeit und denke, oha, 
heute vielleicht auch nochmal Geld verdienen. Das 

ist echt so ein Ding, wo ich denke, einerseits will 
ich das nicht als Ausrede gelten lassen und ande-
rerseits ist es halt doch ein Jonglieren von, schaue 

ich jetzt da darauf oder da drauf. Meistens geht 
[es] sich halt nicht alles gleichzeitig aus und dann 

ist es jedes Mal halt wieder eine Entscheidung.“ 
(IW 2 2023: 119)
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Abschließend kann über die fehlende Diversität in 
der Semmelweisklinik hinaus, das Verhältnis zum 
Umfeld der Semmelweisklinik als Herausforderung 
in der Praxis der Betreiber:innen der Semmelweis-
klinik identifiziert werden. Denn zu Beginn der Sem-
melweisklinik gab es von einigen Anrainer:innen 
gegenüber dem Zwischennutzungsprojekt Beden-
ken und Argwohn, da viel Unruhe und Lärm, aus-
gehend von der Semmelweisklinik erwartet wurde. 
Gleichzeitig waren die Anrainer:innen im unklaren 
darüber, wie lange die Kunst- und Kulturschaffen-
den die Semmelweisklinik bespielen würden (vgl. 
IW 2 2023: 77). Im Zuge einiger öffentlicher Rund-
gänge und mit der konstanten Beantwortung von 
gestellten Fragen wurde seitens der Betreiber:innen 
versucht diesen Bedenken etwas entgegenzustel-
len und darauf hinzuweisen, dass sie für die Anrai-
ner:innen kein störendes Umfeld darbieten wollen. 
Damit hat sich die anfängliche Skepsis der meisten 
Anrainer:innen gegenüber dem Zwischennutzungs-
projekt in ein positives und unterstützendes Verhält-
nis gewandelt (vgl. IW 2 2023: 77). Dies ist auch 
dadurch geprägt, dass einige Anrainer:innen einen 
persönlichen Bezug zu dem Gebäude der Semmel-
weisklinik aufweisen, da teilweise Familienangehö-
rige dieser oder sie selbst in der ehemaligen Ge-
burtsklinik entbunden wurden. So wird beispielhaft 
wie folgt davon berichtet:

„Das merken wir schon bei Ausstellungen und 
Rundgängen, [dass es] ganz viele Leute [gibt], die 

sagen: `Ach ja, mein Sohn wurde hier geboren´ 
oder: `Ich wurde hier geboren´.“ (IW 2 2023: 77)

Darüber hinaus gilt zum Verhältnis mit dem Um-
feld darzulegen, dass es im Zusammenhang mit 
der, im Semmelweisareal liegenden, Amadeus 
International School Vienna ebenfalls einen her-
ausfordernden Vorfall gab. Dieser bestand dar-
in, dass einige Schüler:innen der Privatschule die 
Kleidung einer Person aus der Semmelweisklinik, 

die sich im Semmelweisareal aufhielt, als unor-
dentlich und ungepflegt empfanden. Die Betrei-
ber:innen der Semmelweisklinik nahmen sich die-
ser Verwunderung jedoch schnell an und wiesen 
drauf hin, dass es unterschiedliche Menschen mit 
unterschiedlichen Kleindungsstilen gibt, um die 
Beunruhigung zu lösen (vgl. IW 2 2023: 103). Im 
Nachfolgenden gab es keine weiteren größeren he-
rausfordernden Vorfälle im Zusammenhang mit der  
anliegenden Privatschule.
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Das dritte Fallbeispiel dieser Arbeit sind die SOHO 
STUDIOS. Die SOHO STUDIOS verstehen sich als 
Infrastruktur und offener Ort für Kunst, Kultur, so-
zialen Austausch und neuartige Ideen (vgl. Kunst- 
und Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.a). Demge-
mäß begreifen sich die SOHO STUDIOS nicht als 
abgeschlossener Ort, sondern als ein sich stetig 
verändernder Raum, der durch alle, die beabsich-
tigen daran zu partizipieren, Gestalt annimmt und 
sichtbar wird (vgl. Hunger auf Kunst und Kultur 
(Hg.) 2023). Von Kunst- und Kulturschaffenden der 
Freien Szene betrieben, bieten die SOHO STUDIOS 
ein vielfältiges Programm von Ausstellungen, Per-
formances, Konzerten bis hin zu Werkstattgesprä-
chen, Workshops und Geschichtsvormittagen für 
ein Publikum aller Generationen. Ein besonderer 
Fokus liegt dabei jedoch auf der Nachbarschaft der 
SOHO STUDIOS. Für diese gilt es mit den SOHO 
STUDIOS einen Ort der kulturellen Nähe im Grätzl 
zu schaffen (vgl. ArtClusterVienna 2023).
 

6.4	SOHO STUDIOSAbbildung 31:	  
Kunstlabor 
SOHO STUDIOS 
während der Ausstellung 
Nature/Structure

Quelle:
George Kaulfersch über  
viennafilmcommission o.J. 

• Objekt: Ehem. Gemeindebau der  
Gemeinde Wien, Sandleitenhof

• Ort: SOHO STUDIOS Liebknechtgasse 32, 1160; 
SOHO STUDIOS Werkstätten, 

Gomperzgasse 1-5,1160

• Eigentümerin: Wiener Wohnen

• Fläche: rund 1.530 m²

• Nutzung: Kunst- und Kulturzentrum mit 
Veranstaltungshalle und Werkstätten

• Raumbetreiber:innen: Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring

• Zeitraum: seit Anfang 2021
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Als die SOHO STUDIOS wird im konkreten das vor-
mals als Kino und elektropathologischen Museum 
genutzte, vierstöckige und denkmalsgeschützte 
Objekt im Ottakringer Sandleitenhof bezeichnet 
(vgl. Hunger auf Kunst und Kultur (Hg.) 2023). Dabei 
ist der Sandleitenhof der größte Gemeindebau, der 
im Rahmen der Wohnbaupolitik des Roten Wien14 
in den 1920er Jahren errichtet wurde (vgl. Rauth 
et al. 2014: 74; Wiener Stadt- und Landesarchiv 
& Wienbibliothek im Rathaus 2023b). Ursprüng-
lich beherbergte, die im nordwestlichen Teil des  
16. Gemeindebezirks  (Ottakring), am Fuße des  
Wilhelminenberges gelegene Anlage: 
1587 Wohnungen, 75 Geschäfte, 58 Werk-
stätten, 71 Magazine, 3 Ateliers, 3 groß-
angelegte Bade- und Wäschereianlagen,  
1 Theater- und Kinosaal mit 600 Plätzen (die heu-
tigen SOHO STUDIOS) sowie weitere Einrichtun-
gen der sozialen Infrastruktur. (vgl. Kunst- und 
Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.a). Eine Viel-
zahl dieser Einrichtungen wird heutzutage jedoch 
nicht mehr oder allein geringfügig genutzt, wes-
wegen u.a. die Neugestaltung des alten Kinos und 
Museums zu den SOHO STUDIOS verfolgt wurde  
(vgl. Rauth et al. 2014: 74f.).

Die Analyse der SOHO STUDIOS geschieht im Fol-
genden durch die Darbietung des Entstehungspro-
zesses der SOHO STUDIOS, worauf aufbauend die 
wesentlichen Entstehungsbedingungen beschrie-
ben werden. Anschließend werden die von den 
Betreiber:innen der SOHO STUDIOS angestrebten 
Ziele dargestellt, wonach auf die Konzeption sowie 
die Raumgestaltung der SOHO STUDIOS einge-
gangen wird. In Folge dessen werden die wesent-
lichen Akteur:innen, die mit der Raumaneignung 
der SOHO STUDIOS in Verbindung stehen, anhand 
eines Akteur:innenmappings aufgezeigt. Abschlie-
ßend werden zentrale Herausforderungen in der 
Praxis der Raumaneignung sowie vorhandene Be-
wältigungsstrategien dargestellt.

ENTSTEHUNGSPROZESS

Um den Entstehungsprozess der SOHO STUDIOS 
umfänglich abzubilden, muss etwas ausgeholt wer-
den. Dazu werden im ersten Schritt Prozesse, die 
vor der Raumaneignung der SOHO STUDIOS statt-

NKONGRESSPARK SANDLEITENHOF

Abbildung 32:	  
Verortung der 
SOHO STUDIOS

Quelle:
eigene Darstellung 2024

14 Rotes Wien: „Verbreitete 
Bezeichnung für die (seit 
den Wahlen vom 4. Mai 
1919) mit absoluter sozial-
demokratischer Mehrheit 
verwaltete Stadt Wien 
in der Ersten Republik 
unter Bürgermeister Jakob 
Reumann und Bürger-
meister Karl Seitz.“ (Wiener 
Stadt- und Landesarchiv & 
Wienbibliothek im Rathaus 
2023a) 

6.4.1	 ENTSTEHUNGSPROZESS 
UND ENTSTEHUNGS- 

BEDINGUNGEN
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gefunden haben und als Vorgeschichte und Vor-
arbeiten bezeichnet werden können, beschrieben. 
Im zweiten Schritt wird das Entstehen der Rauman-
eignung. also die Gründung der SOHO STUDIOS 
dargelegt. Im dritten Schritt wird knapp auf Prozes-
se, die während der Raumaneignung bedeutend 
sind, eingegangen. Diese werden als Betrieb der  
SOHO STUDIOS bezeichnet.

>> VORGESCHICHTE UND VORARBEITEN

Die Ursprünge der SOHO STUDIOS gehen bis auf 
das Jahr 1999 zurück, da die SOHO STUDIOS aus 
der Künstler:innen-Initiative SOHO in Ottakring 
hervorgegangen sind, die ab 1999 bis 2020 stetig 
Kunstprojekte und -festivals in Ottakring veranstal-
tete (vgl. IW 3 2023: 12; Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring o.J.a). Gegründet und initiiert 
wurde die Initiative durch Ula Schneider, welche 
selbst Künstlerin und ebenfalls in Ottakring, im 
Brunnenmarktviertel wohnhaft ist. Aus der Wahr-
nehmung des damals hohen Anteils an leerstehen-
den Geschäftslokalen Ula Schneiders Wohnumfeld, 
entwickelte sich von ihrer Seite der Wille, den Leer-
stand zu nutzen. Mit einer temporäre Bespielung der 
leerstehenden Räumlichkeiten wollte sie zeitgenös-
sische Kunst in das Brunnenmarktviertel bringen. 
Gleichzeitig sollte damit eine gemeinsame Aktions-
plattform für die Kunstschaffenden des Quartiers 
initiiert werden (vgl. Rode et al. 2010: 20; in: Suitner 
2009: 56; Seiß 2019: 23). Nach dem Beispiel des 
New Yorker Stadtteils SoHo und der dortig im Jahr 
1960 stattfindenden Inbesitznahme alter Fabrikge-
bäude durch junge Künstler:innen (Grundlage für 
die Namensgebung), überzeugte Ula Schneider 
1999 Künstler:innen aus Ottakring sowie aus dem 
Zentrum Wiens ins Brunnenmarktviertel zu kommen 
und dort einige leerstehende Geschäftslokale wie 
ehemalige Friseursalons oder eine aufgelassene 
Tankstelle zeitweise als Ateliers, Ausstellungsräu-
me oder allgemein als Orte der Kunstvermittlung zu 

nutzen (vgl. Seiß 2018: 23). Aufgrund der positiven 
Resonanz gegenüber dem Projekt, wurde dieses 
im Anschluss zu einem jährlichen Format, welches 
für die Dauer von zwei Wochen jeweils im Mai und 
Juni im Brunnenmarktviertel abgehalten wurde (vgl. 
Suitner 2009: 56). Im Jahr 2002 wurde daraufhin 
der Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring ge-
gründet, in dem neben der Initiatorin Ula Schneider 
und lokalen Kunstschaffenden auch weitere lokale 
Akteur:innen wie die Gebietsbetreuung, der Bezirk 
sowie lokale Gewerbetreibende vertreten sind (vgl. 
Rode et al. 2008: 21; in: Suitner 2009: 57). Damit 
zeigte sich, dass ein Interesse von wirtschaftlichen 
und politischen Akteur:innen am Projekt vorhanden 
war, sodass das Festival in den ersten drei Jahren 
von der Bezirksvertretung und der Wirtschaftskam-
mer Wien organisatorisch und finanziell unterstützt 
wurde. Doch aufgrund unterschiedlicher Interes-
sen wurde diese Partnerschaft jedoch nach drei 
Jahren beendet und darauffolgend die finanziel-
le Unterstützung über den Bezirk, die Stadt, den 
Bund, die EU und einige weitere Sponsor:innen  
organisiert (vgl. Suitner 2009: 57).

In den folgenden Jahren wuchs nicht nur die Anzahl 
der Standorte, die durch die Initiative bespielt wur-
den, von anfangs acht auf rund 40 an, sondern auch 
das Programm und die Ziele von SOHO in Ottakring 
wurden immer vielfältiger und umfänglicher (vgl. 
Zeiß 2018: 23). Neben den ursprünglichen Zielen, 
den Bezirk durch künstlerische Interventionen mit 
zeitgenössischer Kunst zu bespielen, zu beleben 
und in Kontakt zu bringen, sowie den Austausch 
zwischen Kunstschaffenden zu ermöglichen, wurde 
die Thematisierung von soziokulturellen Aktivitäten, 
städtebaulichen Projekten und urbanen Verände-
rungen sukzessive ein wesentlicher Bestandteil 
von SOHO in Ottakring (vgl. Suitner 2009: 56f.; Seiß 
2018: 23; Schneider et al. 2019a: 13). So wurden 
beispielsweise die soziokulturellen Aktivitäten der 
Kinder, Jugendlichen, Frauen und Zugewanderten 
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aus dem Grätzl, als auch der Standler:innen am 
Brunnenmarkt zum Teil des Programms des Kunst-
festivals (vgl. Seiß 2018: 23). Auch wurden die Inf-
rastrukturinvestitionen und Sanierungsmaßnahmen 
der Stadt Wien im Brunnenmarktviertel, die u.a. 
durch die, in Folge des Kunstfestivals entstande-
ne Aufbruchsstimmung und positive Imagewirkung 
selbst ausgelöst wurden und sich etwa im Umbau 
des öffentlichen Raums, jedoch außerdem in Gen-
trifizierungsprozessen äußerten, von der Initiative 
SOHO in Ottakring im Jahr 2008 unter dem Festival-
motto Was ist hier wirklich los? begleitet und kritisch 
hinterfragt (vgl. Suitner 2009: 57ff.; Seiß 2018: 23). 
Dementsprechend war es ein wesentliches Vorha-
ben von SOHO in Ottakring:

„sich aktiv ein[zu]bringen, statt Veränderungen 
einfach über sich ergehen zu lassen, und gemein-

sam mit den BewohnerInnen, Geschäftsleuten, 
KünstlerInnen und Interessierten mehr Mitbestim-

mung auf lokaler Ebene [zu]erreichen.“ 
(Schneider et al. 2019a: 13)

In Hinblick darauf, wandelte sich das Projekt im 
Laufe der Jahre immer mehr von einem Kunstfesti-
val zu einem Stadtteilprojekt (vgl. Suitner 2009: 56). 
Im Jahr 2010 änderte sich zudem der räumliche Fo-
kus des Festivals, indem die Aktivitäten über das 
traditionelle Festivalgebiet im Brunnenmarktviertel 
hinaus bis nach Hernals im 17. Wiener Gemeinde-
bezirk ausgedehnt wurden. In zwei Jahren darauf 
änderte sich der räumliche Fokus noch weiter, in-
dem die Entscheidung getroffen wurde, das Festi-
val im Jahr 2012 ein letztes Mal im Brunnenmarkt-
viertel und zudem nur noch biennal stattfinden zu 
lassen (vgl. IW 3 2023: 12; Schneider et al. 2019a: 
13). Dies geschah u.a. mit der Begründung, dass 
das Brunnenmarktviertel nicht mehr ein Festival die-
ser Art brauche und der Wunsch entstanden war, 
nach 14 Jahren Aktivitäten im Brunnenmarktviertel 
den Ort zu wechseln (vgl. Rauth et al. 2014: 74). 

Gleichzeitig bestand jedoch das Anliegen im 16. 
Gemeindebezirk zu bleiben. Nachdem neben den 
Vorbereitungen für das letzte Festival im Jahr 2012, 
im Rahmen von CULBURB - Cultural Acupuncture 
Treatment for Suburb erstmalig fünf Akupunktur-
interventionen mithilfe von SOHO in Ottakring im 
Ottakringer Gebiet Sandleiten realisiert wurden, 
beschloss der Verein, zukünftig Sandleiten als Aus-
gangspunkt für bevorstehende Festivals zu wählen 
(vgl. Rauth et al. 2014: 74; Schneider et al. 2019a: 
13). Die ersten in Sandleiten mit den künstlerischen 
Akupunkturen gewonnen Erfahrungen, erlaubten 
es SOHO in Ottakring im Jahr 2013 mit Werkzeug-
Gesprächen zu den Themen Architektur, soziales 
Leben und Geschichte in Sandleiten, vorsichtig 
und behutsam erste Aktivitäten in Sandleiten zu 
beginnen (vgl. Rauth et al. 2014: 74; Schneider et 
al. 2019b: 7; Kunst- und Kulturverein SOHO in Otta-
kring o.J.) Außerdem waren zentrale Beweggründe 
für die Wahl von Sandleiten das Interesse der Be-
wohner:innen an einem Kunstprojekt in ihrem Grätzl 
sowie das historische Interesse der Akteur:innen 
des Kunst- und Kulturvereins am Gebiet. Außerdem 
war ein wichtiger Beweggrund der hohe Leerstand 
im Gebiet und das damit verbundene Anliegen, 
diesen aus dem Verborgenen herauszuholen und 
für die Grätzlbewohner:innen sichtbar und zugäng-
lich zu machen (vgl. Rauth et al. 2014: 79). Darüber 
hinaus war ein Motiv, das von Bewohner:innen als 
„fast schon öde“ (Rauth et al. 2014: 74) bezeichnete 
Sandleiten mit künstlerischen Interventionen zu be-
leben wie auch der Wille der dürftigen kulturellen 
Nahversorgung in der Peripherie Wiens etwas ent-
gegenzusetzen (vgl. IW 3 2023: 58; Rath et al. 2014: 
74f.) Der Prozess, bis der Verein SOHO in Ottakring 
die leerstehenden Räumlichkeiten in Sandleiten, 
die sich überwiegend im Besitz der Wiener Wohnen 
(Gemeindebau) befinden, für künstlerische Inter-
ventionen nutzen konnte, erwies sich als recht lang-
wierig, wie die folgenden Ausführungen zeigen:
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„Es war schon ein ziemlich langer Prozess. Wir 
haben quasi ganz oben angefangen mit einem Ter-
min bei Stadtrat Ludwig, der das Projekt unterstützt 

hat, und danach haben wir den Pressesprecher 
von Wiener Wohnen als unsere Ansprechperson 
und Koordinationsstelle auf Seiten der Stadt be-

kommen. Unsere Erfahrung ist, dass wirklich alles 
von oben nach unten kommuniziert werden muss, 

damit es funktioniert. Einmal haben wir Kontakt 
mit einem direkt Zuständigen aufgenommen, das 

war gleich Chaos. Man darf nicht vergessen, 
dass man es mit der größten Hausverwaltung 

Wiens zu tun hat und man braucht einen langen 
Atem. Oft müssen ja Schlösser ausgetauscht oder 
andere Adaptionsarbeiten erledigt werden, bevor 
man einen Raum nutzen kann. Es dauert einfach 
ziemlich lange, bis das auf dem Weg durch alle 

Verwaltungsebenen umgesetzt wird.“ 
(Rauth et al. 2014: 80)

Doch der lange Atem lohnte sich und im Jahr 2014 
fand das 13. SOHO in Ottakring Festival zum ers-
ten Mal an mehreren Orten in Sandleiten statt (vgl. 
Stadt Wien (Hg.) 2014; Schneider et al. 2019b: 7). 
Unter dem Motto Sandleiten auf Draht – 90 Jahre 
Sandleiten wurden viele Veranstaltungen und Work-
shops angeboten, die sich konkret an die Bewoh-
ner:innen von Sandleiten richteten bzw. gemeinsam 
mit ihnen entstanden sind (vgl. Rauth et al. 2014: 
77). Dafür wurden etwa die heutigen SOHO STU-
DIOS im Sandleitenhof punktuell und unentgeltlich 
zwischengenutzt, als auch die kaum vorhandenen 
öffentlichen Räume in Sandleiten kollektiv umge-
deutet und unterschiedlich bespielt (vgl. IW 3 2023: 
6, 20, 60; Österreichischer Rundfunk 2014). Das 
war insofern besonders, da:

„das unter Ludwig ja keine Selbstverständlichkeit 
war, weil Zwischennutzung war nicht immer so 

gern gesehen.“ (IW 3 2023: 60)

Nach dem ersten Festival in Sandleiten fand 2016 
das zweite Festival im Gebiet statt, das sich unter 
dem Motto: In aller Munde: Schmackhafte und we-
niger schmackhafte Details zum Netzwerk Ernäh-
rung, mit Essen als kulturelles Phänomen und dem 
Umgang mit unserer Ernährung beschäftigte (vgl. 
Schneider et al. 2019b: 7). Im Jahr 2018 lautete das 
Motto des darauffolgenden Festivals: Jenseits des 
Unbehagens: Vom Arbeiten an der Gemeinschaft. 
Primär war dabei die Frage, wie die Gemeinschaft 
aussieht, in der wir leben und wie jene aussehen 
könnte, in der wir gerne leben würden (vgl. Schnei-
der et al. 2019b: 7). Im Zuge dieses Festivals entwi-
ckelte SOHO in Ottakring die Vorstellung, die Türen 
der ungenutzten Flächen des alten Museums und 
des alten Kinos im Sandleitenhof auf Dauer zu öff-
nen und kontinuierlich einer neuen Nutzung zuzu-
führen, womit die Idee für die heutigen SOHO STU-
DIOS geboren wurde (vgl. Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring o.J.a). 

>> GRÜNDUNG DER SOHO STUDIOS

Die Idee einer dauerhaften Nutzung entstand im 
Wesentlichen aus den Anstrengungen, die mit 
punktuellen und temporären Nutzungen verbunden 
sind. So hieß es:

„Ich komme ja auch aus dieser Ecke, wo es immer 
nur temporäre Nutzung gab, und ich fand das im-
mer furchtbar anstrengend. Auch im Brunnenvier-

tel hatten wir beim Festival immer nur zwei Wochen 
leerstehende Lokale. Das heißt, man muss davor 
immer suchen, Kontakt aufnehmen, Prekariums-

verträge15 abschließen. Das ist einfach wahnsinnig 
mühsam. Wenn du etwas machst und hast noch 
keine Orte, ist es immer mit viel Bauchweh auch 
verbunden. Und das war auch immer der Punkt, 

wo ich mir dachte, nein, nie wieder.“ 
(IW 3 2023: 122)

15 Das Prekarium, auch 
Bittleihe oder Gebrauchs-
überlassung genannt, ist 
eine Sonderform der Leihe. 
Im Gegensatz zur normalen 
Leihe kann der Verleiher 
die Sache jederzeit nach 
Belieben zurückfordern. Es 
handelt sich also um eine 
widerrufliche Rechtsein-
räumung, aus der kein 
Rechtsanspruch erwächst 
(vgl. Bundesministerium für 
Finanzen 2023)
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Vor diesem Hintergrund erschien es den Akteur:in-
nen des Vereins SOHO in Ottakring sinnvoll, das 
ehemalige Museum und Kino im Sandleitenhof 
einer dauerhaften Nutzung zuzuführen, woraufhin 
der Verein im Jahr 2019 mit der entwickelten Idee 
zunächst an den Bezirk herantrat. Nachdem der 
Bezirk das Vorhaben begrüßte, wurde Kontakt zu 
Kathrin Gaál, der amtsführenden Stadträtin für Woh-
nen, Wohnbau, Stadterneuerung und Frauen und 
politisch Verantwortlichen für Wiener Wohnen (Ei-
gentümerin), aufgenommen. Von dieser Seite wurde 
ebenfalls die Bereitschaft bekundet, die formulierte 
Idee einer dauerhaften Nutzung des angedachten 
Objektes zu unterstützen, woraufhin über die MA 7 
und das Referat Kulturelles Erbe eine Finanzierung 
für das Projekt aufgestellt wurde (vgl. IW 3 2023: 
20). V Seitens Wiener Wohnens wurde angeboten, 
einen unbefristeten Mietvertrag abzuschließen und 
Investitionen in das Objekt zu einem sanierten Ist-
Zustand zu finanzieren. Infolgedessen wurden die 
Pläne zur dauerhaften Nutzung konkretisiert und 

im Jahr 2020 fanden während der Pandemiezeit 
Umbauten und Adaptierungen der Räumlichkeiten 
statt, wobei die Instandsetzung der Heizungen und 
Elektrik zum alten Ist-Zustand von Wiener Wohnen 
bezahlt wurde (vgl. IW 3 2023: 88). Im Zuge des 
Umbauprozesses wurden zudem die entstehen-
den SOHO STUDIOS von der MA 7 und der Kultur-
stadträtin Veronica Kaup-Hasler ohne Wissen des 
Kunst- und Kulturvereins zu einem Ankerzentrum 
deklariert, wodurch sich das Budget der Initiative 
erhöhte und der Umbau einfacher zu bewerkstelli-
gen war (vgl. IW 3 2023: 20). Nach Abschluss der 
Umbau- und Adaptierungsarbeiten eröffneten die 
SOHO STUDIOS im Jahr 2021 (vgl. Kunst- und Kul-
turverein SOHO in Ottakring o.J.a).

>> BETREIBEN DER SOHO STUDIOS

Seit 2021 werden die Räumlichkeiten der SOHO 
STUDIOS also durch SOHO in Ottakring genutzt 
und bespielt (vgl. Kunst- und Kulturverein SOHO in 

Abbildung 33:	  
Historische Ansicht 
des ehemaligen Kinos 
im Sandleitenhof

Quelle:
Bezirksmuseum  
Ottakring über Kunst- und 
Kulturverein  
SOHO in Ottakring o.J.
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Ottakring o.J.a).  Zur Eröffnung der SOHO STUDIOS 
wurde zudem eine 4-teilige Eröffnungsausstellung 
zum Thema: Wie ist das mit dem guten Leben? 
veranstaltet, bei der die Resultate von vier künst-
lerischen Projekten in und mit der Nachbarschaft 
gezeigt wurden. Im Weiteren wurde ein Begleit-
programm mit Filmscreenings, Führungen, Work-
shops, Gesprächen und Performances kuratiert, 
deren inhaltliche Schwerpunkte von „Aspekten des 
guten Lebens über die Bedeutung der Wohnhaus-
anlage Sandleiten einst und jetzt bis zur Auseinan-
dersetzung mit individuellen Glücksvorstellungen“ 
(PID Presse- und Informationsdienst der Stadt Wien 
2021b) reichten. Nach diesem Eröffnungsprogramm 
werden ab 2021 regelmäßig Veranstaltungen, Pro-
gramme und Vermietungen in den entstandenen 
SOHO STUDIOS angeboten, wie in den folgenden 
Abschnitten näher erläutert wird. (vgl. IW 3 2023: 8). 

ENTSTEHUNGSBEDINGUNGEN

Anhand des beschriebenen Entstehungsprozesses 
werden einige Bedingungen offenbar, die wesentlich 
für das Entstehen der SOHO STUDIOS waren und 
für deren Fortbestand weiterhin sind. Diese werden 
im Folgenden anhand der gewonnenen Erkennt-
nisse aus dem Entstehungsprozess aufgezeigt. 

Als wesentliche Bedingungen für das Entstehen 
der SOHO STUDIOS können Faktoren benannt wer-
den, die konkret von den Akteur:innen des Vereins 
SOHO in Ottakring ausgegangen sind. Zentral ist 
dabei, dass seitens dieser Akteur:innen ein hohes 
Potenzial in den leerstehenden Räumlichkeiten des 
alten Museums und des alten Kinos gesehen wur-
de, um sie mit künstlerischen und kulturellen Aktivi-
täten zu bespielen (vgl. IW 3 2023: 12). Schon im 
ersten Jahr, indem das Festival in Sandleiten statt-
fand, wurde erdacht, was dann im Späteren umge-
setzt wurde. So hieß es:

„Hier in Sandleiten, beispielsweise im Museum, ist 
es sehr gut vorstellbar, dass es durchaus Bedarf 

für verschiedene Aktivitäten und Nutzungen geben 
würde. Das Problem ist natürlich immer das Geld 

und bisher gibt es seitens der Stadt keine Mittel 
dafür, soweit wir wissen. Man müsste das Thema 

sicher viel stärker an die Öffentlichkeit bringen, 
damit es in den Köpfen wichtig wird. Bisher ist es 
noch nicht einmal ein Thema.“ (Rauth et al. 2014: 

78) Fast neun Jahre später wird das Potenzial, 
wie folgt beschrieben: „Es ist ein spannender Ort 
allein von der Idee, also sozusagen, die gebaute 

Ideologie des Roten Wiens. Es ist auch der größte 
Gemeindebau des Roten Wiens. Und eine sehr 
schöne Anlage und die hat schon ein gewisses 

Potenzial.“ (IW 3 2023: 12) 

Daran anknüpfend war zudem ein wichtiger Faktor 
für die Entstehung der SOHO STUDIOS, dass der 
Verein schon vor der Gründung der SOHO STU-
DIOS sowohl im Gebiet als auch in den konkreten 
Räumlichkeiten tätig war und damit bereits Verbin-
dungen mit der Nachbarschaft etablieren und die 
Räume der SOHO STUDIOS kennenlernen konnte 
(vgl. IW 3 2023: 20). In diesem Kontext ist außerdem 
die Etablierung des Vereins SOHO in Ottakring im 
Bezirk und der Stadt Wien, über seine jahrelangen 
Tätigkeiten im Vorhinein wesentlich, denn dadurch 
haben die SOHO STUDIOS in ihrer Entstehung 
maßgebliche Unterstützung erfahren. Dementspre-
chend heißt es zum Beispiel:

„[…] wir waren ja keine Neulinge, daher wusste 
Wiener Wohnen, wie sie uns einordnen können, 

beziehungsweise der Bezirk hat uns auch  
immer unterstützt.“ (IW 3 2023: 60)

Die jahrelangen Tätigkeiten vor der Gründung der 
SOHO STUDIOS, die zu der gewissen Etablierung 
geführt haben, bauen auf einem hohen Maß an 
Eigeninitiative seitens der Initiator:innen von SOHO 
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in Ottakring. Diese Eigeninitiative war unabdingbar, 
um die vergangenen Kunstfestivals in Ottakring zu 
planen und umzusetzen, weshalb diese sowohl 
rückwirkend betrachtet als auch in der Präsenz eine 
wesentliche Bedingung für die Entstehung und den 
Betrieb der SOHO STUDIOS darstellt. 

Darüber hinaus kann als eine von den Akteur:innen 
des Vereins SOHO in Ottakring ausgehende Bedin-
gung der nach Jahren der temporären Nutzung ent-
wickelte Veränderungswille für die eigene Arbeits-
weise beschrieben werden. Die oben beschriebenen 
Anstrengungen, die mit temporären Nutzungen ver-
bunden sind, waren für die Akteur:innen des Ver-
eins ausschlaggebend, eine längerfristige Nutzung 
eines Objektes anzustreben (vgl. IW 3 2023: 122). 

Neben den Bedingungen zur Entstehung der 
SOHO STUDIOS, die von den Akteur:innen des 
Vereins SOHO in Ottakring ausgehen, können auch 
Faktoren ausgemacht werden, die von öffentlichen 
Akteur:innen im Umfeld der SOHO STUDIOS aus-
gehen. So ist einerseits die vom Bezirk und Wie-
ner Wohnen ausgehende Bereitschaft zur Unter-
stützung wesentlich gewesen (vgl. IW 3 2023: 60). 
Dazugehörig war ebenso die Einstufung der SOHO 
STUDIOS als Ankerzentrum und die damit verbun-
dene finanzielle Beihilfe äußerst vorteilhaft, um die 
Entstehung der SOHO STUDIOS voranzutreiben 
(vgl. IW 3 2023: 22, 22). Im Weiteren hat die Inves-
tition seitens Wiener Wohnen, um den Ist-Zustand 
der Räumlichkeiten wieder herzustellen (auch wenn 
es nur der Ist-Zustand war), die finanziellen Aufwen-
dungen zur Sanierung der Räumlichkeiten massiv 
reduziert und damit die Entstehung der SOHO STU-
DIOS erst ermöglicht. So heißt es etwa:

„Es war nur möglich, weil Wiener Wohnen dieses 
Angebot gemacht [hat] und […] beim Umbau den 

Istzustand wieder hergestellt [hat].“ (IW 3 2023: 88)

Diese Investition wurden von Wiener Wohnen je-
doch mit dem Interesse an einer Instandhaltung der 
Räumlichkeiten durch eine Nutzung getätigt, um 
höheren Kosten bei einer potenziellen Instandset-
zung in Zukunft vorzubeugen. Dementsprechend 
wurde beispielsweise geäußert:

„[…] diese Räumlichkeiten, vor allem hier, waren 
wahnsinnig feucht. Und es verfällt ja irgendwann, 
wenn es gar nicht genutzt wird.“ (IW 3 2023: 58)

Darüber hinaus ist der unbefristete Mietvertrag von 
Wiener Wohnen für den Kunst- und Kulturverein zur 
Nutzung der Räumlichkeiten der SOHO STUDIOS 
als wesentliche Voraussetzung für die Entstehung 
der SOHO STUDIOS zu sehen. Damit konnte für die 
Akteur:innen des Vereins eine weitreichende Plan-
barkeit ermöglicht und vorausschauende Perspek-
tiven im Betreiben der SOHO STUDIOS erschlossen 
werden (vgl. IW 3 2023: 120, 124).

Abseits der Faktoren, die von Akteur:innen des 
Vereins selbst oder von öffentlichen Akteur:innen 
ausgegangen sind, können noch weitere Bedin-
gungen benannt werden, die zur Entstehung der 
SOHO STUDIOS wesentlich waren. Dazu gehört, 
dass der Leerstand der Räumlichkeiten, die als 
SOHO STUDIOS verwendet werden, überhaupt 
vorhanden war. Darüber hinaus brachte die für ge-
meinnützige Vereine eher unübliche Einstufung des 
Kunst- und Kulturvereins SOHO in Ottakring als 
vorsteuerabzugsberechtigt eine wesentliche finan-
zielle Entlastung. Diese ergaben sich daraus, dass 
bei Anschaffungen für den Umbau der Räumlich-
keiten nicht die gesamte Umsatzsteuer vom Verein 
bezahlt werden musste (vgl. IW 3 2023: 40, 42).  

Abschließend kann als Bedingung für die Ent-
stehung der SOHO STUDIOS auch ein gewis-
ses Maß an Glück genannt werden, welches 
dazu geführt hat, dass sich die vorhandenen  
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Bedingungen für die Akteur:innen von SOHO 
in Ottakring vorteilhaft zusammenfanden  
(vgl. IW 3 2023: 20, 64).
 

Mit den SOHO STUDIOS verfolgt der Kunst- und 
Kulturverein SOHO in Ottakring verschiedene iden-
tifizierte Ziele, welche im Folgenden näher erläutert 
werden.

• Mit der Nachbarschaft in Kontakt treten

Ziel der SOHO STUDIOS ist es, in eine intensive 
Auseinandersetzung mit der lokalen Nachbar-
schaft des Sandleitenhofes zu treten und dement-
sprechend mit den SOHO STUDIOS in, mit und für 
die Nachbarschaft zu arbeiten (vgl. IW 3 2023: 4; 
Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.a).

• Ein Ort für offene Entfaltung und neue 
Ideen bieten

Die SOHO STUDIOS sollen ein offenes Haus sein, in 
dem Interessierte eigene Projekte realisieren oder 
sich in bestehende Projekte einbringen können. 
Dazu sollen die SOHO STUDIOS im Gegensatz 
zu den teilweise stark reglementierten und zentral 
organisierten Strukturen von Gemeindebauten16, 
einen Freiraum für eine offene Entfaltung bieten und 
improvisierte Settings und Experimente begünsti-
gen (vgl. IW 3 2023: 4, 48, 154; Rauth et al. 2014: 
76; Schneider et al. 2019a: 14; Kunst- und Kultur-
verein SOHO in Ottakring o.J.a).

• Gemeinschaftsräume im lokalen Umfeld schaffen

Mit den SOHO STUDIOS wird darüber hinaus das 
Ziel verfolgt, Gemeinschaftsräume im lokalen Um-
feld zu schaffen, da es im Sandleitenhof neben 
einem Pensionistenclub und einer Bücherei keine 

weiteren zugänglichen Gemeinschaftsräume gibt. 
Die SOHO STUIDIOS sollen dabei den Bewoh-
ner:innen des Sandleitenhofs einen Ort ermög-
lichen, an dem sich diese treffen und miteinander 
austauschen können (vgl. IW 3 2023: 58).

• Zugang zu Kunst ermöglichen

Ein weiteres Ziel, das mit den SOHO STUDIOS 
verfolgt wird, ist die Verbesserung des Zugangs 
zur Kunst abseits der institutionalisierten Kunst-
orte wie Theater, Museen und Konzerthäuser für 
Anrainer:innen, die keinen oder nur einen gerin-
gen Bezug zur Kunst haben (vgl. IW 3 2023: 154;  
Schneider et al. 2019a: 13).

• Raum für Kunstschaffende zur Verfügung stellen

Im Rahmen der SOHO STUDIOS, gilt es zu-
dem Raum für nicht-kommerzielle Kunst- und 

17 Kultur im Sinne bestimm-
ter Lebensweisen, die in all-
täglichen Verhaltensweisen 
spezifische Bedeutungen 
und Werte zum Ausdruck 
bringen (siehe Kapitel 2.1.3 
und 2.14).

Kulturschaffende zur Verfügung zu stellen, die 
von diesen als überwiegend dauerhafte Arbeits- 
und Lagerorte verwendet werden können (vgl. 
Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.b;  
Schneider et al. 2019a: 13). 

• Transkulturalität leben

Ziel der SOHO STUDIOS ist es im Weiteren trans-
kulturelle Praktiken anzustreben, in dem Sinne, 
dass es nicht darum geht, „in einer einzigen Kultur 
verhaftet“ (IW 3 2023: 164) zu sein17, sondern dass 
beabsichtigt werden soll, verschiedene Kulturen of-
fen zu denken und miteinander zu vermischen, so 
dass laufend neue Einflüsse aufgenommen und in-
tegriert werden können (vgl. IW 3 2023: 164).

• Die Ideale der Sozialdemokratie reflektieren und 
Demokratisierung vorantreiben

16 „Der Gemeindebau 
in Wien ist einerseits 
sehr umfassend betreut, 
andererseits lassen die 
Strukturen aber auch sehr 
wenig Freiraum oder Ex-
periment zu. Wir haben die 
Strukturen der städtischen 
Verwaltung im Prozess 
dieser Arbeit sehr gut 
kennen gelernt und man 
bemerkt sehr schnell, dass 
eine ziemliche Erstarrung 
herrscht. Es wird zwar alles 
sehr gut und sehr intensiv 
verwaltet, aber gleichzeitig 
gibt es wenig Freiraum, 
um ein improvisierteres 
Setting zu entwickeln. Die 
„Wohnpartner“, als riesige 
Verwaltungs- und Be-
treuungseinheit für die Ge-
meindebauten, sind stark 
zentralistisch organisiert, 
was einfach auch ziemlich 
starre Hierarchien bedeu-
tet. Wenn alles immer von 
oben abgesegnet werden 
muss, wird es sehr schwie-
rig Dynamik zu erzeugen.“ 
(Rauth et al. 2014: 76)

6.4.2	 ANGESTREBTE ZIELE
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In Hinblick auf die Verortung der SOHO STUDIOS 
in der Wohnhausanlage Sandleiten, die im Zuge 
der Wohnbaupolitik des Roten Wien errichtet wur-
de, gilt es mit den SOHO STUDIOS außerdem lau-
fend die Ideen und Ideale der Sozialdemokratie 
generationsübergreifend ins Gespräch zu bringen 
und zu reflektieren sowie diese gleichzeitig für die 
Gegenwart zu deuten (vgl. IW 3 2023: 12; Rauth 
et al. 2014: 76). Zum Ziel die Demokratisierung  
voranzureiben heißt es:

„Wir wollen das auch ein bisschen herausfordern, 
wie Menschen hier im Gemeindebau das Leben 
wahrnehmen, und wie und ob sich in der Wahr-
nehmung auch etwas verschieben kann, wenn 

man Schnittstellen schafft. In diesem Sinn steckt in 
unserer Arbeit schon ein politischer Wille im Hin-

blick auf die Demokratisierung dieser  
Landschaft hier.“ (Rauth et al. 2014: 79)

Wie der Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring 
versucht, die angestrebten Ziele zu verfolgen, wird 
anhand der Konzeption der SOHO STUDIOS, der 
Form der Zusammenarbeit und der Raumgestal-
tung der SOHO STUDIOS näher erläutert.

KONZEPTION UND FORM DER  
ZUSAMMENARBEIT

Wesentlich für die Konzeption der SOHO STUDIOS 
ist, dass diese als ein Ort verstanden werden, der 
keinesfalls abgeschlossen ist, sondern sich in einem 
ständigen Wandel befindet und dementsprechend 
durch niedrigschwellige Anknüpfungspunkte eine 
Partizipation der Nachbarschaft am stetigen Wan-
del des Ortes und des lokalen Umfeldes anregen 
soll (vgl. Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring 
o.J.a). Dazu werden Interessierte aus der Nachbar-

schaft, die sich beteiligen wollen, etwa durch die 
Mitarbeit an vorhandenen Projekten oder in der Ge-
staltung eigener Ideen, von dem Team der SOHO 
STUDIOS unterstützt und begleitet. In diesem Zu-
sammenhang wird von den Betreiber:innen der 
SOHO STUDIOS einerseits kontinuierlich ein eige-
nes Programm kuratiert und anderseits die Möglich-
keit zur Einmietung in die Räumlichkeiten der SOHO 
STUDIOS geboten (vgl. IW 3 2023: 4).

Das vom Kunst- und Kulturverein SOHO in Otta-
kring organisierte Programm ist zumeist nach unter-
schiedlichen Themenschwerpunkten ausgerichtet, 
die alsdann unter diesen Schwerpunkten mehrere 
Wochen Veranstaltungen, von Ausstellungen und 
Performances bis zu Spaziergängen und Lesun-
gen, in den SOHO STUDIOS initiieren. Dementspre-
chend wurde beispielsweise vom November 2023 
bis zum Dezember 2023 die Veranstaltungsreihe 
Der Tanz um die Sorge, die „die komplexe[n] Be-
ziehungen zwischen individueller Verantwortung 
und Gemeinschaft, gesellschaftlicher Teilhabe 
und Macht und deren körperliche Auswirkung an-
gesichts multipler Krisen“ (Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring 2023) erforschte, in den SOHO 
STUDIOS abgehalten. Wesentlich in der Gestaltung 
des Programms ist dabei, dass dieses als ein par-
tizipatives Vorhaben erdacht wird, indem durch die 
jeweiligen Programmpunkte bestimmte Gruppen, 
wie Kinderschulgruppen oder Jugendliche ange-
sprochen und zur Teilnahme animiert werden. Der 
Fokus liegt demnach nicht auf exklusiv auf kunstba-
sierten Projekten, wie zum Beispiel ausschließlichen 
Ausstellungs-Settings (vgl. IW 3 2023: 48). So wird 
in der Kuration des Programms viel experimentiert 
und ausprobiert, wonach die Themenschwerpunkte 
von Ernährung, Häkeln und Stricken bis zu sport-
lichen Aktivitäten reichen können (vgl. IW 3 2023: 6, 
52). Dazu heißt es beispielhaft:

6.4.3	 KONZEPTION UND  
RAUMGESTALTUNG
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„Wir hatten ein Projekt mit einer Ausstellung und 
da gab es dann so Workouts, also Trainings, Yoga 

und alles Mögliche, also so eine Kombi.“ 
(IW 3 2023: 52)

Mit dieser Aussage wird zudem deutlich, dass das 
Programm der SOHO STUDIOS sehr offen gestaltet 
ist und Raum für die Entfaltung unterschiedlicher 
Ideen bietet, wobei auch die Kombination verschie-
dener Vorhaben möglich ist. Grundsätzlich wird 
jede und jeder willkommen geheißen und eingela-
den mitzuwirken, solange sich diese Personen kei-
nesfalls diskriminierend verhalten. Dazu werden die 
SOHO STUDIOS neben diesen Formen des prozes-
sualem und kollaborativem Arbeitens auch als Ort 
der Eigenverantwortung verstanden, wodurch es 
Interessierten aus der Nachbarschaft erlaubt wer-
den soll, nach einem Kennenlernen der SOHO STU-
DIOS auch möglichst unabhängig vom Team des 
Kunst- und Kulturvereins und vermehrt miteinander 

zu agieren (vgl. Kunst- und Kulturverein SOHO in 
Ottakring o.J.a). Gleichzeitig stellt das sogenannte 
Community Outreach einen wesentlichen Bestand-
teil in der räumlichen Praxis der Akteur:innen der 
SOHO STUDIOS dar. Mit dem Interesse die SOHO 
STUDIOS bekannt und sichtbar zu machen, werden 
daher Aktivitäten und künstlerische Interventionen 
im öffentlichen Raum in der Umgebung der SOHO 
STUDIOS organisiert. Dazu wurden beispielhaft im 
naheliegenden Kongresspark immer wieder Pro-
grammpunkte initiiert. Die SOHO STUDIOS sollen 
dem Publikum, das sich bei diesen Aktivitäten meist 
spontan zusammenfindet, so niedrigschwellig wie 
möglich bekannt gemacht werden. (vgl. IW 3 2023: 
44, 128). Durch eine solche dezentrale Kulturarbeit 
soll mit den SOHO STUDIOS eine kulturelle Nahver-
sorgung im Bezirk für die Bewohner:innen des Be-
zirks etabliert werden (vgl. IW 3 2023: 20). 

Abbildung 34:	  
Belebter Eingangs- 
bereich der  
SOHO STUDIOS

Quelle:
Wienwoche 2021 
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Neben der eigenen Programmierung, die im We-
sentlichen über den Verein SOHO in Ottakring an-
geleitet wird, werden die Räumlichkeiten der SOHO 
STUDIOS auch temporär oder dauerhaft an Exter-
ne vermietet. Die temporär eingemieteten Projekte 
können dabei eine große Bandbreite aufweisen und 
von Theaterprojekten und Workshops bis zu Musik-
veranstaltungen reichen. Diese Projekte finden zu-
meist im Freiraum oder im Kunstlabor statt (Näheres 
im folgenden Abschnitt Raumgestaltung) (vgl. IW 3 
2023: 4, 8). Projekte aus der Nachbarschaft, die 
sich in den Räumlichkeiten einmieten wollen, kön-
nen dies häufig auch mietbeitragsfrei tun, sodass 
diese die Räumlichkeiten kostenlos nutzen (vgl. IW 
3 2023: 48). Dauerhaft vermietet werden die so-
genannten Werkstätten, die freie Kunstschaffende 
als Arbeitsort und Lagerräume verwenden. Der 
Preis pro m² beläuft sich für diese auf neun Euro 
im Monat und inkludiert Heizung, Elektrik, Internet, 
Raumpflege der Gemeinschaftsflächen sowie eine 
allgemeine Betriebsversicherung und das Hausma-
nagement (vgl. IW 3 2023: 8; Kunst- und Kulturver-
ein SOHO in Ottakring 2022: 8). Dazu gibt es dauer-
hafte Vermietungen an Kooperationspartner:innen 
der SOHO STUDIOS, wie die kunstschule.wien und 
das Produktionskollektiv Wien.

In dieser räumlichen Praxis ist die Zusammenarbeit 
innerhalb der SOHO STUDIOS gemeinwohlorien-
tiert und im bereits beschriebenen Kunst- und Kul-
turverein SOHO in Ottakring organisiert, der als ge-
meinnütziger Verein konstituiert ist (vgl. IW 3 2023: 
36, 38). Von Seiten des Kunst- und Kulturvereins 
werden dazu zentrale Aufgabenbereiche für den 
Betrieb der SOHO STUDIOS mit personellen Res-
sourcen besetzt. Zu diesen Aufgabenbereichen 
zählt etwa die künstlerische Leitung der SOHO 
STUDIOS, die hauptverantwortlich für die Organi-
sation und Kuration des Programmes zuständig ist. 
Die künstlerische Leitung wird von drei Personen, 
u.a. von der Initiatorin Ula Schneider, übernommen. 

Ula Schneider verfügt dabei über ein festes An-
stellungsverhältnis und die zwei weiteren Personen 
arbeiten auf Honorarbasis (vgl. IW 3 2023: 16). Dar-
über hinaus sind zentrale Aufgabenbereiche in den 
SOHO STUDIOS, die kaufmännische Leitung, die 
sich mit der Koordination der finanziellen Belange 
befasst, als auch die Organisation der Vermietun-
gen. Diese Positionen sind jeweils mit einer Person 
besetzt, die in hauptberuflichen Arbeitsverhält-
nissen damit beschäftigt sind (vgl. IW 3 2023: 16; 
Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.a). 
Zusätzlich kümmert sich noch eine weitere Per-
son um handwerkliche Aufgaben und sorgt dafür, 
dass die Räumlichkeiten in einem ausreichend gu-
ten Zustand erhalten bleiben. Im Weiteren sind die 
Aufgabenbereiche Social Media und Community 
Outreach jeweils mit zwei Personen besetzt. Verant-
wortungen in den Bereichen Öffentlichkeitsarbeit, 
Grafik und Technik werden von externen Dienst-
leister:innen hinzugekauft und sind nicht direkt im 
Kernteam der SOHO STUDIOS verankert. Dem-
entsprechend sind zehn Personen im Kernteam 
der SOHO STUDIOS aktiv, wovon ein Teil über ein 
festes Anstellungsverhältnis (in unterschiedlichen 
Stundenausmaß) verfügt (vgl. IW 3 2023: 16; Kunst- 
und Kulturverein SOHO in Ottakring o.J.a).

Die Abstimmungs- und Entscheidungsprozesse in-
nerhalb dieses Kernteams laufen unter einer flachen 
Hierarchie, sodass darauf geschaut wird, dass sie:

„[…] alles gemeinsam besprechen und entschei-
den. […] Also eigentlich ist es ein gemeinsamer 

Prozess.“ (IW 3 2023: 44) Und außerdem: „wir sind 
bottom-up-mäßig gewachsen, also entscheiden wir 

selber, was wir machen wollen.“ (IW 3 2023: 24)

Diese Autonomität der Entscheidung wird auch 
über Kriterien der Förderzuwendungen, die die Fi-
nanzierung der SOHO STUDIOS mitgewährleisten 
nicht im Wesentlichen eingeschränkt. So erhalten 
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die SOHO STUDIOS mit der Einstufung als Anker-
zentrum jährlich Fördergelder, die ihren Handlungs-
spielraum erhöhen, jedoch keinen direkten Einfluss 
auf die Gestaltung ihres Programms nehmen. Ein 
jährliches Ansuchen für die Fördermittel, die mit 
den Ankerzentren zusammenhängen, ist dennoch 
immer wieder von Seiten des Kunst- und Kulturver-
eins SOHO in Ottakring vonnöten (vgl. IW 3 2023: 
22). Gleichzeitig bietet die Einstufung als Ankerzen-
trum für die Betreiber:innen der SOHO STUDIOS 
die Möglichkeit an der Vernetzungsplattform, die 
für alle Ankerzentren in Wien eingerichtet wurde, 
teilzunehmen. Dort können sich diese mit anderen 
Betreiber:innen von Ankerzentren in Wien austau-
schen und darüber verständigen, was sie verbin-
det. Zudem bietet diese Plattform die Chance, dass 
persönliche Erfahrungen untereinander geteilt wer-
den können (vgl. IW 3 2023: 20).

Die weitere Finanzierung der SOHO STUDIOS 
läuft außerdem über Fördermittel des BMKÖS 
(Bundesministerium für Kunst, Kultur, öffentlichen 
Dienst und Sport), des Bezirks Ottakring und der 
Arbeiterkammer Wien. Darüber hinaus wurden in 
der Vergangenheit gelegentlich Fördermittel über 
EU-Projekte akquiriert. In Zukunft soll zudem ein 
Ansuchen an die Zukunftsfonds der Republik Ös-
terreich, die Projekt zur Achtung der Menschen-
rechte fördern, gestellt werden (vgl. IW 3 2023: 28, 
30). Also kontinuierliche Finanzierungsquelle zählt 
überdies die Vermietung der Räumlichkeiten der 
SOHO STUDIOS, wie beispielsweise an die kunst-
schule.wien, das Produktionskollektiv Wien oder die  
freien Kunstschaffenden.

RAUMGESTALTUNG

Die SOHO STUDIOS erstrecken sich über die 
vier Stockwerke des denkmalgeschützten Sand-
leitenhofes, mit verschiedenen Räumen, die 
für unterschiedliche Nutzungen gedacht sind  

(siehe Abbildung 35). (vgl. Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring o.J.c)

Im Erdgeschoss, gleich nach dem Eingang von 
der Liebknechtgasse, befindet sich barrierefrei zu-
gänglich der sogenannte Freiraum. Dieser gehörte 
zum früheren Kino im Sandleitenhof und bietet heut-
zutage auf rund 80 m² Platz für Kurse, Workshops 
und kleinere Veranstaltungen. Darüber hinaus soll 
der Freiraum als Ort des Austausches und des Ver-
weilens für die Nachbarschaft dienen. Daher ist der 
Freiraum als konsumfreier Ort deklariert, so dass 
ein konsumfreier Aufenthalt möglich ist. Der Raum 
ist überwiegend schlicht gehalten und bis auf eine 
kleine Kücheneinrichtung mit keinen weiteren Aus-
stattungsmerkmalen versehen, wodurch eine viel-
fältige Aneignung des Raumes durch die jeweiligen 
Projekte erfolgen soll. Außerdem nutzt das Produkti-
onskollektiv Wien den Freiraum mit dem Public Food 
Design Labor kontinuierlich für Workshops zum 
Thema Ernährung (vgl. IW 3 2023: 4; Kunst- und 
Kulturverein SOHO in Ottakring 2022: 2). Kurz nach 
dem Freiraum befindet sich im leicht abgesenkten 
Erdgeschoss das Herzstück der SOHO STUDIOS: 
das so genannte Kunstlabor. Dabei handelt es sich 
um eine rund 590 m² große Halle, die früher als das 
elektropathologische Museum genutzt wurde und 
in der heutigen Zeit sehr vielfältig, etwa mit Ver-
anstaltungen, Ausstellungen, Workshops, Proben 
und weiteren Programmpunkten bespielt wird. Die 
Verbindung zwischen Freiraum und Kunstlabor 
ist im Zuge der Umbauarbeiten der Räume der 
SOHO STUDIOS entstanden, mit dem Ziel, dass 
ein Zugang vom Eingang der Liebknechtstraße zum 
Kunstlabor gewährleistet ist (vgl. IW 3 2023: 4). Die 
Halle des Kunstlabors ist mit 23 im Raum verteilten 
Säulen versehen, hat eine Deckenhöhe von rund 
4,4 Metern und ist derzeit nicht barrierefrei zugäng-
lich. Sowohl das Kunstlabor als auch die Freifläche 
sind die Orte in den SOHO STUDIOS, die temporär 
angemietet werden können. Dabei werden tempo-
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Quelle:
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räre Projekte vom Kunst- und Kulturverein SOHO in 
Ottakring bei der Entwicklung und Umsetzung ihrer 
Vorhaben unterstützt. Dies geschieht im Besonde-
ren aufgrund dessen, um die Eigenheiten des Ortes 
und seiner Umgebung in die Projekte einfließen zu 
lassen (vgl. Kunst- und Kulturverein SOHO in Ot-
takring 2022: 2). Darüber hinaus befinden sich im 
Erdgeschoss großzügige Lagerräume sowie eine 
Werkstatt mit rund 50 m², die von sich einmietenden 
Kunstschaffenden unterschiedlicher Sparten als 
Arbeitsraum genutzt werden kann (vgl. Kunst- und 
Kulturverein SOHO in Ottakring 2022: 8). 

Im ersten Obergeschoss befinden sich zwei weite-
re Werkstätten mit ca. 49 m² und 26 m² sowie ein 
Aufenthaltsraum, der dem Austausch der Kunst-
schaffenden untereinander dient. Alle Werkstätten 
sind mit Tageslicht, Strom und Heizung ausge-
stattet und verfügen über nahe gelegene Sanitär-
räume und eine Gemeinschaftsküche. Ein barriere-
freier Zugang zu den Werkstätten ist jedoch nicht 
vorhanden (vgl. Kunst- und Kulturverein SOHO in 
Ottakring 2022: 8). Der zweitgrößte Raum inner-
halb der SOHO STUDIOS, der sich mit ca. 190 m² 
ebenfalls im ersten Obergeschoss verortet ist und 
auch zum ehemaligen Kino gehörte, wird als Unter-
richtsraum für die kunstschule.wien genutzt. Daher 
ist dieser Raum, im Gegensatz zum Freiraum oder 
dem Kunstlabor eher selten für die Öffentlichkeit zu-
gänglich. Lediglich während der Sommerferien der 
kunstschule.wien wird der Raum zur Vermietung 

freigegeben und zeitweise für Veranstaltungen oder 
andere Projekte verwendet (vgl. Kunst- und Kultur-
verein SOHO in Ottakring 2022: 7).

Die übrigen Räume im 2. und 3. Obergeschoss, 
die zu den SOHO STUDIOS gehören, sind eben-
falls als Werkstätten für Kunstschaffende deklariert, 
so dass innerhalb der SOHO STUDIOS insgesamt 
sechs Werkstätten mit insgesamt 241 m², in sehr 
unterschiedlichen Größen von ca. 10 m² bis knapp 
50 m², zur Verfügung stehen (vgl. Kunst- und Kultur-
verein SOHO in Ottakring 2022: 8).

Im Folgenden werden die wesentlichen Akteur:in-
nen, die mit der Raumaneignung der SOHO 
STUDIOS in Verbindung stehen, mittels eines 
Akteur:innenmappings (siehe Abbildung 36) im 
non-profit, öffentlichen, privaten oder zivilgesell-
schaftlichen Sektor verortet und ihre jeweilige Rolle  
kurz erläutert.
 
Im non-profit Sektor zählen als bedeutende Ak-
teur:innen der Kunst- und Kulturverein SOHO in 
Ottakring als auch in besonderer Betrachtung, 
Ula Schneider, die aus ihrer privaten Initiative die 
Gründung des Kunst- und Kulturvereins und der 
SOHO STUDIOS im Wesentlichen initiiert hat. Vom 
Verein und Ula Schneider gehen zudem im hohen 
Maße die Aufgabenbewältigungen zum Betrieb der 

6.4.4	 BETEILIGTE AKTEUR:INNEN

ROLLEN:

CHRONIK DER BETEILIGUNG:

Vor Raumaneignung
In Entstehung der Raumaneigung
Während der Raumaneigung
Aktivität unbekannt

AKTEUR:INNEN:

Initiator:innen
Ermöglicher:innen
Partner:innen
Unterstützer:innen
Kritiker:innen & Nicht-Unterstützer:innen

Anrainer:innen Sandleitenhof
Arbeiterkammer Wien
Besucher:innen
Bezirksvertretung Ottakring
BMKÖS - Bundesministerium für Kunst, Kultur, 
öffentlichen Dienst und Sport
Bürgermeister Michael Ludwig
Caterina Krüger (Grafik)
content&event (Öffentlichkeitsarbeit)
D/Arts - Projektbüro für Diversität & 
urbanen Dialog
Devrim Kaya (Web)
Europäische Fördergeber:innen

freischaffende nicht-kommerzielle 
Künstler:innen (international)
freischaffende nicht-kommerzielle 
Künstler:innen (lokal)
Gebietsbetreuung Ottakring
lokale Gewerbetreibende
Jugendzentren im 16. Bezirk
Kreative Räume Wien
Kültür gemma!
Kulturstadträtin Veronika Kaup-Hasler
Kunst- und Kulturverein SOHO in Ottakring
kunstschule.wien
MA 7 - Referat Kulturelles Erbe

Nachbarschaft (Sandleiten/Ottakring)
prilfish (Technik)
Produktionskollektiv Wien
lokale Schulen aus dem 16. Bezirk
Shams Asadi, Sonja Kothe
Ula Schneider
Verein E.S.E.L
Werkstättenmietende Kunstler:innen
Werkstättensuchende Kunstler:innen
Wiener Wohnen
Wirtschaftskammer Wien
Wohnbaustadträtin Kathrin Gaál

1.
2.
3.
4.
5.
6.
7.
8.

9.

10.
11.

12.

13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
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SOHO STUDIOS aus. Diese beiden Akteur:innen 
werden hier nochmals unterschieden, obwohl Ula 
Schneider ein aktives Mitglied im Verein SOHO in 
Ottakring ist, um aufzuzeigen, dass ausgehend 
vom Interesse einer Person, ein Ort, wie die SOHO 

STUDIOS entstehen können. Im Weiteren können 
als Akteur:innen im non-profit Sektor auf lokaler 
Ebene lokale freischaffende Künstler:innen genannt 
werden, die über die Partnerschaft mit SOHO in 
Ottakring und den SOHO STUDIOS ihre künstleri-

Abbildung 36:	  
Akteur:innenmapping 
SOHO STUDIOS

Quelle:
eigene Darstellung 2023
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schen Werke temporär präsentieren können bzw. 
Raum für ihre künstlerische Praxis zur Verfügung 
gestellt bekommen. Zudem verorten sich auf loka-
ler Ebene im non-profit Sektor die dauerhaft werk-
stattmietenden Kunstschaffenden, die über ihre 
Zusammenarbeit mit den SOHO STUDIOS von dem 
verfügbaren Raum profitieren, in gleicher Weise je-
doch auch die Räume durch ihre Nutzung in Stand 
halten. Auf über-/regionaler Ebene sind im non-pro-
fit Bereich das Produktionskollektiv Wien mit seinem 
in den SOHO STUDIOS angesiedelten Public Food 
Design Labor, die Initiative Kültür gemma!, die sich 
für die künstlerische Arbeit von Migrant:innen und 
BIPoC einsetzt sowie der Verein E.S.E.L. in der 
Kunst, der eine Informationsplattform für Kunstinte-
ressierte und Kunstschaffende in Wien und Umge-
bung bietet, als wichtige Partner:innen zu nennen, 
die von der Kooperation mit den SOHO STUDIOS 
auf eigene Art und Weise profitieren. Sei es über 
Raumressourcen für künstlerische Tätigkeiten oder 
Inhalte für die Informationsplattform. In gleicher 
Weise profitieren die SOHO STUDIOS ebenfalls 
über die gleichberechtigte Zusammenarbeit, indem 
auf Veranstaltungen der SOHO STUDIOS aufmerk-
sam gemacht wird und das Programm mit diversen 
künstlerischen Inhalten bereichert werden kann. 
Zudem ist die Arbeiterkammer Wien und die Wirt-
schaftskammer Wien in diesem Bereich verortet, 
auch wenn die Zuordnung nicht vollkommen ein-
deutig ist. Die beiden Kammern traten und treten 
teilweise weiterhin als Ermöglicher:innen für die 
SOHO STUDIOS auf, in der Hinsicht, dass sie finan-
zielle Mittel für den Verein SOHO in Ottakring bzw. 
heutzutage die SOHO STUDIOS zur Verfügung stel-
len. Die Zusammenarbeit zwischen der Wirtschafts-
kammer Wien und dem Verein hat sich jedoch, noch 
vor der Gründung der SOHO STUDIOS, aufgrund 
unterschiedlicher Interessen entzweit, weshalb die 
Wirtschaftskammer Wien außerdem als Kritikerin 
aufgeführt wird. Als Unterstützer:innen im non-profit 
Sektor auf über-/regionaler Ebene werden darüber 

hinaus noch internationale freischaffende Künst-
ler:innen als auch Werkstattsuchende Kunstschaf-
fende dargestellt, da diese erwartend den SOHO 
STUDIOS unterstützend gegenüberstehen, jedoch 
mit keinen expliziten Verantwortlichkeiten im Be-
trieb bzw. während der Raumaneignung der SOHO 
STUDIOS betraut sind (vgl. Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring o.J.).

Der öffentlicher Sektor weist ebenfalls eine Vielzahl 
an relevanten Akteur:innen auf, die im Zusammen-
hang mit der Raumaneignung der SOHO STUDIOS 
zu erläutern sind. Auf lokaler Ebene sind vor allem 
die Bezirksvertretung Ottakring und die Gebietsbe-
treuung im 16. Bezirk bedeutend, da diese durch 
das Arrangieren von finanziellen Mitteln und per-
sonellen Ressourcen als Ermöglicher:innen im Ent-
stehungsprozess der SOHO STUDIOS auftreten. 
Dazu sind auf lokaler Ebene im öffentlichen Sek-
tor auch die örtlichen Schulen und Jugendzentren 
wichtige Partner:innen, da über diese Schüler:innen 
und Jugendliche aus dem Bezirk an Projekten in 
den SOHO STUDIOS teilnehmen können. In die-
ser Zusammenarbeit profitieren wiederum sowohl 
die Akteur:innen der SOHO STUDIOS als auch 
die Schulen und Jugendzentren, da einerseits die 
Schüler:innen und Jugendlichen die Chance be-
kommen, an künstlerischen Projekten mitzuwirken 
bzw. diese selbst zu initiieren und da andererseits 
die SOHO STUDIOS ihrem Ziel, mit der Nachbar-
schaft in Kontakt zu treten, Rechnung tragen kön-
nen. Auf über-/regionaler Ebene können außerdem 
weitere zentrale Ermöglicher:innen für die Raum-
aneignung der SOHO STUDIOS verortet werden. 
Dazu zählen auf Seiten der politischen Akteur:in-
nen die Wohnbaustadträtin Kathrin Gaál sowie die 
Kulturstadträtin Veronika Kaup-Hasler, die beide 
über Verwaltungsakteur:innen wie Wiener Wohnen 
und MA7 Referat kulturelles Erbe die Nutzung des 
Kinos im Sandleitenhof und weitreichende finan-
zielle Unterstützungen durch die Einstufung als 
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Ankerzentrum ermöglicht haben. Dieser Zugang 
zu räumlicher Infrastruktur und finanziellen Mitteln 
eröffnete den SOHO STUDIOS wesentliche Hand-
lungsspielräume und ermöglich damit ein gewisses 
Maß an Autonomie. Darüber hinaus ermöglichen 
diese Akteur:innen den SOHO STUIOS einen Zu-
gang zu ihrem breiten Netzwerk, welches wiederum 
den SOHO STUDIOS erlaubt weitere Kooperationen 
und Partnerschaften mit anderen Akteur:innen in 
die Wege zu leiten. Das BMKÖS und europäische 
Fördergeber:innen sind ebenfalls im öffentlichen 
Sektor auf über-/regionaler Ebene angesiedelt und 
in der Rolle der Ermöglicher:innen festgehalten, da 
auch sie durch die Unterstützung der SOHO STU-
DIOS mit finanziellen Mitteln den Handlungsspiel-
raum der SOHO STUDIOS erhöhen. Ein wichtiger 
Partner für die SOHO STUDIOS in diesem Bereich 
sind darüber hinaus die Kreativen Räume Wien, die 
einerseits als öffentlichkeitswirksamer Multiplikator 
für die SOHO STUDIOS fungieren und andererseits 
von den Raumaneignungserfahrungen der SOHO 
STUDIOS für ihre eigene Arbeit in der Leerstands-
aktivierung lernen konnten (vgl. Kunst- und Kultur-
verein SOHO in Ottakring o.J.).

Im privaten Sektor verorten sich auf lokaler Ebene 
vor allem Akteur:innen, die entgeltlich Dienstleistun-
gen für die SOHO STUDIOS zur Verfügung stellen. 
Diese reichen von Öffentlichkeitsarbeit und Web-
seitenbetreuung über die Erstellung von Grafiken 
bis hin zur technischen Gestaltung des Programms. 
Auch lokale Gewerbetreibende können als wesent-
liche Akteur:innen in diesem Sektor auf lokaler Ebe-
ne festgehalten werden. Diese treten zumeist als 
Unterstützer:innen gegenüber den SOHO STUDIOS 
auf, da sie oftmals von den Aktivitäten in den SOHO 
STUDIOS durch eine Belebung des Grätzls profitie-
ren, jedoch keine eigene Verantwortung im Zusam-
menhang mit den SOHO STUDIOS tragen. Im über-/
regionalen Bereich sind zum einen das Projektbüro 
D/Arts, das als Programm- und Medienpartner:in für 

die SOHO STUDIOS fungiert, und zum anderen die 
kunstschule.wien, die als permanent eingemietete 
Privatschule mit Öffentlichkeitsrecht eine wesentli-
che Kooperationspartnerin für die SOHO STUDIOS 
darstellt, positioniert (vgl. Kunst- und Kulturverein 
SOHO in Ottakring o.J.).

Der zivilgesellschaftliche Sektor umfasst auf lokaler 
Ebene die direkten Anrainer:innen der SOHO STU-
DIOS, welche laut Interviewpartner:in den Aktivi-
täten in den SOHO STUDIOS überwiegend unter-
stützend gegenüberstehen. Diese überlagern sich 
teilweise mit einer weiten wesentlichen Akteur:in-
nengruppe im zivilgesellschaftlichen Sektor auf 
lokaler Ebene, der Nachbarschaft. Diese kann als 
Partnerin für die SOHO STUDIOS definiert werden, 
da sie im Zuge des, von den SOHO STUDIOS or-
gansierten Programmes oder im Zuge der Möglich-
keit die Räume kostenfrei zu mieten, von den SOHO 
STUDIOS profitiert. Damit besteht eine überwiegend 
gleichberechtigte Zusammenarbeit zwischen der 
Nachbarschaft und den Betreiber:innen der SOHO 
STUDIOS, wobei anzumerken ist, dass sich diese 
nur bei Personen aus der Nachbarschaft äußert, 
die sich auch aktiv an den Aktivitäten der SOHO 
STUDIOS beteiligen. Ein großer Teil der Nachbar-
schaft, so ist es zumindest das Ziel der SOHO STU-
DIOS, gilt es in Zukunft noch mit den SOHO STUI-
OS bekannt zu machen und zur aktiven Teilnahme 
anzuregen. Abschließend kann noch auf über-/
regionale Ebene im zivilgesellschaftlichen Sektor 
die Akteur:innengruppe der Besucher:innen be-
nannt werden. Diese fassen sowohl Besucher:innen 
aktueller Veranstaltungen der SOHO STUDIOS, als 
auch Besucher:innen der in Vergangenheit stattge-
fundenen Kunstfestivals. Als Gruppe, die aus ganz 
Wien und darüber hinaus kommt, wird sie in der Rol-
le der Unterstützer:innen beschrieben, da von ihrer 
Seite ein Interesse an den SOHO STUDIOS, jedoch 
keine Verankerung in den Organisationsstrukturen 
der SOHO STUDIOS ausgemacht werden kann. 
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Während der Raumaneignungspraxis des Kunst- 
und Kulturvereins SOHO in Ottakring, war und ist 
dieser mit einigen Herausausforderungen konfron-
tiert, die es im Folgenden zu erläutern gilt. Sofern 
für diese Herausforderungen spezifische Bewälti-
gungsstrategien verfolgt wurden und werden, wer-
den diese ebenfalls aufgezeigt.

Ein Komplex der als Herausforderung für die Be-
treiber:innen der SOHO STUDIOS auftritt, ist die 
Bewältigung des dauerhaften Managements der 
SOHO STUDIOS und der damit verbundene hohe 
Arbeitsaufwand. So heißt es zum Beispiel:

„[…] um alles muss man sich kümmern, dass der 
Raum in Ordnung ist, dass Reparaturen [gesche-

hen], dass die Abrechnungen [bezahlt werden]. 
Es gibt dauernd irgendwelche Abrechnungen oder 
Einreichungen. Also es fällt ziemlich viel Arbeit an.“ 

(IW 3 2023: 24)

Gleichzeitig ist es eine Herausforderung, immer 
wieder ein attraktives Programm auf die Beine zu 
stellen, dass die Nachbarschaft anspricht und er-
möglicht mit dieser in Kontakt zu treten und da-
mit einen Bezug zu Kunst und Kultur herzustel-
len (vgl. IW 3 2023: 6, 154). Dementsprechend 
wird etwa folgendes von Betreiber:innen der  
SOHO STUDIOS formuliert:

„Viele haben kein Bezug zu Kunst und Kultur. Da 
gibt es noch eine gewisse Barriere, dass man 

das besser rüberbringt oder auch entsprechende 
Programme anbietet.“ (IW 3 2023: 154)

Zur Bewältigung dieser Herausforderungen ist es 
notwendig über eine gewisse Menge an Personal zu 

Abbildung 37:	  
SOHO STUDIOS 
Eröffnungsausstellung 
im Kunstlabor

Quelle:
Mehmet Emir 2021

6.4.5	 HERAUSFORDERUNGEN IN 
DER PRAXIS DER  

RAUMANEIGNUNG UND  
BEWÄLTIGUNGSSTRATEGIEN
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verfügen, welches sich diesen Aufgaben annimmt. 
Um dies zu gewährleisten, muss stetig sehr genau 
finanziell gehaushaltet werden, was als eine weite-
re wesentliche Herausforderung in der Praxis des 
Kunst- und Kulturvereins in den SOHO STUDIOS 
festgehalten werden kann (vgl. IW 3 2023: 22). So 
bestimmen die finanziellen Kapazitäten immer auch 
welche inhaltliche und organisatorische Ausgestal-
tung das Programm der SOHO STUDIOS annimmt. 
In diesem Zusammenhang heißt es zum Beispiel:

„Ja genau, die Kosten sind immer ausschlagge-
bend“. (IW 3 2023: 84) Und außerdem: „Also wir 
schauen, dass wir gemeinsam alles besprechen 

und entscheiden. Dann müssen wir immer auf das 
Budget schauen, wie sich alles ausgeht.“ 

(IW 3 2023: 44)

Um finanzielle Kapazitäten zu haben bzw. die vor-
handen finanziellen Kapazitäten zu behalten (bspw. 
Einstufung als Ankerzentrum), um das eigene Pro-
gramm weitestgehend selbstbestimmt gestalten 
zu können, müssen die Aktuer:innen der SOHO  
STUDIOS beständig Anträge an Fördergeldgeber:in-
nen formulieren, was als eine weitere wesentliche He-
rausforderung bzw. kontinuierlich zeitkostende Auf-
gabe bestimmt werden kann. So heißt es dazu etwa: 

„Naja, insgesamt muss man dauernd irgendwelche 
Anträge schreiben.“ (IW 3 2023: 32)

Je nachdem, ob die SOHO STUDIOS den Lead im 
Projektantrag übernehmen oder nicht, ändert sich 
jedoch der Arbeits- und Zeitaufwand für den Verein, 
weshalb in der Regel beabsichtigt ist, insbesondere 
bei EU-Projekten, die Fördergelder einbringen kön-
nen, nicht als Lead aufzutreten (vgl. IW 3 2023: 32). 
Zu einer wesentlichen Herausforderung in der 
Praxis der Akteur:innen der SOHO STUDIOS zählt 
außerdem den Raumbedarf der anfragenden 
Kunst- und Kulturschaffenden zu befriedigen und 

dazu die bestehenden Werkstätten, die vermietet 
werden, leistbar zu halten. Besonders in Hinblick 
auf die gestiegenen Energiekosten müssen vor-
aussichtlich die Mietbeiträge erhöht werden, was 
wiederum dazu führt, dass für manche Kunst- und 
Kulturschaffende, die Mieten wiederum nicht mehr 
leistbar sind (vgl. IW 3 2023: 12, 48). Im Zuge 
dessen versuchen die Betreiber:innen der SOHO 
STUDIOS auch in Kooperation mit den Kreati-
ven Räumen Wien ihre Verbindungen zu Wiener 
Wohnen zu aktivieren und dafür zu sorgen, dass 
Räumlichkeiten (Lokale) der Wiener Wohnen an 
raumsuchende Kunst- und Kulturschaffende ver-
mittelt werden. Dies ist allerdings meist nur für 
Kunst- und Kulturschaffende aus dem Bereich der 
bildenden Kunst zielführend, da die Räumlichkei-
ten der Wiener Wohnen überwiegend nur als Ate-
liers genutzt werden können (vgl. IW 3 2023: 84). 
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Im folgenden Kapitel werden die Ergebnisse der 
Fallstudie interpretiert. Diese Interpretation erfolgt 
anhand der Ergebnisse der betrachteten Fallbei-
spiele Westbahnstudios, Semmelweisklinik und 
SOHO STUDIOS. Weiterhin werden die Ergebnis-
se der geführten Interviews mit Expert:innen zum 
Forschungsgegenstand sowie mit Kunst- und Kul-
turschaffenden ohne eigenen Raum im Zuge der 
Interpretation mitbetrachtet (siehe Kapitel 6.1.2). 
Darüber hinaus werden im Rahmen der Interpreta-
tion Bezüge zum ersten und zweiten Teil der Arbeit 
sowie den dort erläuterten theoretischen und auf 
Wien bezogenen Ausführungen hergestellt.

Die Interpretation der Fallstudienergebnisse orien-
tiert sich an den formulierten Forschungsfragen der 
Arbeit (siehe Einleitung). Zunächst wird näher auf 
weitere identifizierte Merkmale der Freien Szene 
eingegangen wird, welche sich über die Betrach-
tung ihrer Praxis erschlossen haben. Darüber hi-
naus widmet sich der erste Abschnitt zudem der 
Bedeutung der Freien Szene. Anschließend werden 
die Entstehungsbedingungen für Räume der Freien 
Szene reflektiert und dabei auf wesentliche beteilig-
te Akteur:innen mit ihren Rollen eingegangen. Da-
nach werden die Herausforderungen erörtert, mit 
denen sich Kunst- und Kulturschaffende der Freien 
Szene in ihrer Praxis der Raumaneignung konfron-
tiert sehen, welche wiederum als die wesentlichen 
Umstände zu verstehen sind, die den Raumbedarf 
von Kunst- und Kulturschaffenden der Freien Szene 
antreibt. Abschließend wird im Rahmen der Inter-
pretation ein Blick auf mögliche Handlungsansätze 

geworfen, die zur Förderung von Raumaneignun-
gen der Freien Szene verfolgt werden können.
 

7	 INTERPRETATION 
DER FALLSTUDIEN-

ERGEBNISSE
7.1	 IDENTIFIZIERTE MERKMALE 

& BEDEUTUNG AUS DER PRAXIS 
DER FREIEN SZENE

Die Auseinandersetzung mit Raumaneignungen 
durch Akteur:innen der Freien Szene bietet die 
Möglichkeit, einen Einblick in die alltägliche Pra-
xis der Freien Szene zu erhalten, sodass die im 
ersten Teil der Arbeit herausgearbeiteten Merk-
male der Freien Szene mit den im Zuge der Fall-
studie gewonnenen Erkenntnissen erweitert und  
verfeinert werden können.

Neben den bereits identifizierten Merkmalen der 
Freien Szene, mittels derer sie als nichtkommerziel-
le/gemeinnützige, selbstorganisierte, nicht öffent-
lich institutionalisierte und einer zeitgenössischen 
künstlerischen Praxis nachgehende soziale Gruppe 
charakterisiert werden können (siehe Kapitel 3), gibt 
es weitere Charakteristika, die im Zuge der Fallstu-
die identifiziert werden konnten und die Freie Szene 
auszeichnen. Die untersuchten Fallbeispiele und 
die geführten Interviews zeigen, dass in der Praxis 
der Freien Szene ein wesentlicher Schwerpunkt auf 
der Initiierung partizipativer Arrangements liegt. 
Dies spiegelt sich etwa stark in den identifizierten 
Zielen der Fallbeispiele wider, wie es beispielswei-
se in Zielen wie: Öffentliche Zugänglichkeit gewähr-
leisten und mit der Nachbarschaft in Kontakt treten 
erkenntlich wird (siehe Kapitel 6.3.2 und 6.4.2). 
Demnach spielt die Auseinandersetzung mit dem 
lokalen Umfeld eine hinreichende Rolle im Handeln 
der Akteur:innen der Freien Szene. Begünstigt wird 
diese Auseinandersetzung durch eine hohe Flexibi-
lität und Anpassungsfähigkeit, welche die Akteur:in-
nen der Freien Szene dazu befähigt relativ schnell 
zu produzieren und damit Themen aufzubereiten, 
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die ein Publikum unmittelbar und aktuell betreffen 
können (vgl. IW 10 2023: 13, 15; IW 8 2023: 17).  
So heißt es etwa: 

„Die Freie Szene macht aus, dass sie flexibel ist, 
was Themen betrifft […], dass sie schnell auf 

Entwicklungen reagieren kann […][,dass sie an 
Themen arbeiten kann], die die Menschen direkt 
betreffen oder die sich in einer Kürze ergeben.“ 

(IW 8 2023: 17).

Neben der thematischen Ansprache stellt auch 
die räumliche Ansprache einen wichtigen Schwer-
punkt dar, der sich z.B. bei den SOHO STUDIOS 
darin äußert, dass ein besonderes Augenmerk auf 
den Bezirk gelegt wird und versucht wird, die Be-
zirksbewohner:innen in ihrem eigenen Wohnumfeld 
anzusprechen (vgl. IW 5 2023: 62, 68). So ist ein 
übergreifendes Merkmal aller Fallbeispiele, dass 
mit Gemeinschafts- und Veranstaltungsräumen ver-
sucht wird, Orte der Begegnung für Personen aus 
dem unmittelbaren Quartier oder darüber hinaus zu 
schaffen (vgl. IW 1 2023: 70; IW 2 2023: 43, 91; IW 
3 2023: 58; IW 6 2023: 50). Orte der Freien Szene 
können damit, wie in Kapitel 3.3 bereits angerissen, 
zu Räumen der Bildungs- und Demokratiearbeit 
werden, indem neue Formen des Miteinanders und 
Verständigen erprobt und geübt werden können 
(vgl. IW 5, 2023: 74; IW 7 2023: 69). Im Expert:inne-
ninterview wird etwa dazu aufgeführt:

„[Die Freie Szene] spielt auch eine gesellschafts-
politische Rolle in dem Sinne, wenn wir an Demo-
kratie denken, als etwas, was nicht nur im Parla-
ment stattfindet oder nicht ein statisches System 

ist, sondern eine kulturelle Praxis, die verlangt, 
dass wir Demokratie üben. Und genau das sehen 

wir bei Kulturprojekten, wo Leute in diesem kleinen 
Rahmen lernen, die Sachen auszuverhandeln und 
andere Meinungen zu akzeptieren. Und das ist ein 

Basic Standing, das wir brauchen, um ein politi-

sches und demokratisches Subjekt zu werden.“ 
(IW 6 2023: 12). „Die Freie Szene ist wichtig für die 

Stadt. Ihre sozio-kulturelle Arbeit bringt die Stadt 
als eine Gemeinschaft zusammen“ (IW 6 2023: 62).

Außerdem wird deutlich, dass die Räume der Freien 
Szene, die Möglichkeit bieten, politisches Denken 
und Handeln zu fördern. Diese Räume fungieren 
als Orte der Demokratiearbeit, die außerhalb des 
Parlaments stattfinden und in der alltäglichen Pra-
xis verankert sind. Hier können alternative Zukünfte 
entwickelt werden und verfolgt werden, die abseits 
von bestehenden kapitalistischen Alltagsrealitäten 
liegen. Somit können sie zu subversiven Ablegern 
werden, die offiziellen und etablierten Räume der 
Präsentation und Aufführung kultureller Produk-
te unterlaufen. Dabei kann die etablierte kulturel-
le Raumordnung wohl nicht radikal aufgehoben 
werden, ihr jedoch widersprochen und zuwider-
gehandelt und sie damit ergänzt und somit soge-
nannte Spaces of Hope geschaffen werden (sie-
he Kapitel 2.3.1 und 3.3). (vgl. Harvey 2001: 410;  
in: Novy & Colomb 2013: 1821).

Dazu wird argumentiert, dass mit der Partizipation 
an Kultur und Kunst ein „enormer Harmonisierungs-
beitrag“ (IW 5 2023: 74) geleistet werden kann, in-
dem auf der einen Seite Verständigung und Aus-
tausch stattfinden kann und auf der anderen Seite 
Rückzugsorte geschaffen werden können, die es 
erlauben abseits alltäglicher Herausforderungen, 
Kunst zu genießen (vgl. IW 5 2023: 74). In der Sem-
melweisklinik und den SOHO STUDIOS ist dieses 
Merkmal mit ihrer Konzeption als offene Anlaufstel-
len für Projekte (siehe Kapitel 6.3.3 und 6.4.3) stär-
ker ausgeprägt als in den Westbahnstudios. Diese 
legen überwiegend einen bedeutenden Fokus auf 
freischaffende Musiker:innen und laden daher vor 
allem bei Veranstaltungen und Konzerten die Öf-
fentlichkeit zur Begegnung und Partizipation ein, 
weshalb in Bezug auf die Freie Szene nicht durch-
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gängig von einem Fokus auf Demokratiearbeit ge-
sprochen werden kann. Dennoch geht dieser ge-
wisse Öffentlichkeits- bzw. Partizipationsanspruch 
mit einer Niedrigschwelligkeit (etwa über einen kos-
tenfreien oder günstigen Aufenthalt) der Orte der 
Freien Szene einher, welche drauf abzielt eine mög-
lichst gute Zugänglichkeit zu Kunst und Kultur für 
viele Stadtbewohner:innen und damit auch förder-
liche Konsumptionsbedingungen zu gewährleisten 
(siehe Kapitel 2.1.3) (vgl. IW 7 2023: 5). In diesem 
Sinne wird deutlich, dass ein Merkmal der Praxis 
der Freien Szene darin besteht, dass sie Momente 
des Ausprobierens, der Entfaltung und des Zusam-
menschlusses hervorbringen kann, dabei jedoch 
auch Aufgabenbereiche der klassischen Stadtteil-
arbeit übernimmt und sich damit als wesentliche In-
stitutionen auf Quartiersebene etablieren kann, wie 
es sich etwa bei den SOHO STUDIOS zeigt.

Mit Blick auf den Kulturbetrieb in Wien als Ganzes, 
kann in der empirischen Auseinandersetzung mit 
der Wiener Freien Szene die in Kapitel 3.2 darge-
legte Ausführung unterstrichen werden, dass diese 
im wesentlichen Maße dazu beiträgt, das kulturelle 
und künstlerische Leben in Wien zu prägen. Das 
geschieht etwa darüber, dass die Räume der Freien 
Szene ein wichtiges Feld zum Ausprobieren für jun-
ge und heranwachsende Kunst- und Kulturschaf-
fende bieten (vgl. IW 8 2023: 13, 15, 69). Sichtbar 
wird dies auch durch die formulierten Ziele der Fall-
beispiele, in denen entweder direkt junge Kunst- 
und Kulturschaffende angesprochen werden, wie 
es etwa bei den Westbahnstudios getan wird oder 
allgemein Experimentierräume bzw. Räume für 
Kunst- und Kulturschaffende ermöglicht werden 
sollen. (siehe Kapitel 6.2.2, 6.3.2 und 6.4.2). Ohne 
direkte inhaltliche und ästhetische Begrenzungen 
kann die Freie Szene damit zu einem Feld des Ex-
perimentierens und auch des Scheiterns werden 
(vgl. IW 7 2023: 8; IW 10 2023: 9, 11). So heißt es 
etwa, dass die Freie Szene auszeichnet:

„[…], dass man genau die Chance hat, so viele 
Tätigkeiten auszuüben und Einblicke zu gewinnen 
oder Experimente zu machen und sich auszupro-

bieren. Auch Kollaborationen zu machen, die recht 
niederschwellig sind, im Sinne von, man muss da 
nicht so ein super Portfolio oder was auch immer 
haben, sondern man steigt ein mit Leidenschaft 

und mit Neugier. […] Also es ist einfach ein super 
wichtiges Feld, um sich auszuprobieren und Skills 

zu erlernen, ohne dass es diesen Druck von: `Es 
muss Leistung und Produkt am Ende geben´ gibt.“ 

(IW 7 2023: 7)

Durch diese Möglichkeit des Experimentierens wer-
den im Feld der Freien Szene demnach innovative 
Produktionen vorangetrieben, die wiederum in den 
weiteren Kulturbetrieb ausstrahlen können und dort 
die künstlerischen Produktionen beeinflussen (vgl. 
IW 4 2023: 151). Dazu bietet die Möglichkeit in der 
Freien Szene in gewisser Weise experimentieren zu 
können, für aufstrebende Kunst- und Kulturschaf-
fende eine Chance sich zu etablieren und weiterzu-
entwickeln. Dazu heißt es etwa:

„Wir wissen, dass keine:r als Star geboren wird, 
sondern jede:r erst in den meisten Fällen durch 
etwas, was wir heute als Freie Szene verstehen, 
durchgegangen ist, wo sie geübt und entwickelt 

haben und dann in der sogenannten Artworld eine 
Erscheinung bekommen haben.“ (IW 6 2023: 10) 
Oder etwa: „Es ergeben sich Kooperationen oder 

Möglichkeiten, die dann so aufs nächste Level ge-
hen oder wo man was lernt und wo man vielleicht 
auch mal in andere Länder kommt und Grenzen 

überschreitet.“ (IW 7 2023: 7) Oder auch „But inte-
restingly enough, everyone starts out somehow like 

some sort of off scene. I mean, you don‘t just go 
and have institutional shows. This is the pathway.“ 

(IW 4 2023: 20)
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Demzufolge wird argumentiert und kann festge-
halten werden, dass die Freie Szene eine wesent-
liche Basis für den Kulturbetrieb, wie etwa den 
hochkulturellen Bereich bzw. den öffentlich-recht-
lichen Kulturbetrieb darstellt und diesen in Wien 
zentral erweitert. Deutlich wird das etwa über  
folgende Ausführungen:

„Das ist schon eine Grundausstattung der Stadt. 
[…] Das ist auch die Basis für die Hochkultur, weil 

kulturaffine Menschen, die sich engagieren, sind 
jene dann auch, die in die Staatsoper gehen und 

Konzertsäle führen. Also das bedingt sich.“ (IW 
5 2023: 66). Und von anderer Stelle: „Ich würde 

schon sagen, dass die Freie Szene einen großen 
Teil [etwa mittels ihrer Produktionen] dazu beiträgt, 

dass es überhaupt so ein Kulturangebot in Wien 
gibt.“ (IW 7: 2023: 7) Oder auch „Also Wien kann 

mehr als Wiener Festwochen, Burgtheater, Staats-
oper und Musikverein. Und es ist auch einfach 

mehr.“ (IW 10 2023: 109)

Auch von Vertreter:innen der Freien Szene in Graz, 
die im Rahmen der Arbeit ebenfalls als eine zentrale 
Außenperspektive eingebunden wurden, wird auf-
gezeigt, dass die Freie Szene einen „Humus“ (IW 6 
2023: 62) für das kulturelle Leben in Graz darstellt 
und aus diesem nicht wegzudenken ist (vgl. IW 8 
2023: 111). Dieser Umstand impliziert, dass eine 
interdependente Zusammenarbeit zwischen der 
Freien Szene und den anderen Bereichen des Kul-
turbetriebs vorherrscht, die sich zwar nicht direkt 
innerhalb der Fallbeispiele dargestellt hat, jedoch 
im Zuge der Expert:inneninterviews betont wurde 
(vgl. IW 4 2023: 8, 12; IW 5 2023: 24). Damit scheint 
sich die in Kapitel 3.2 getroffene Feststellung zu 
bestätigen, dass die Übergänge zwischen den 
verschiedenen Bereichen des Kulturbetriebs teil-
weise fließend sind und dass es Schnittstellen und 
Austausch zwischen den Bereichen gibt und somit 
eine ausschließende Abgrenzung nicht konstant 

gegeben ist (vgl. IW 4 2023: 10). Gleichzeitig wird 
jedoch auch wie in Kapitel 5.3 bereits erwähnt ein 
großes Ungleichgewicht zwischen dem nicht-kom-
merziellen Kulturbetrieb und dem öffentlich-rechtli-
chen Kulturbetrieb attestiert, das sich vor allem auf 
unterschiedliche finanzielle Ausstattungen bezieht 
(näheres in Kapitel 7.3). Dazu heißt es etwa: 

„Der Punkt ist, dass es vereinzelt Kooperationen, 
zum Beispiel mit dem Schauspielhaus gibt. Nur, 
wie soll man sagen, es ist nicht in der Balance.“ 

(IW 8 2023: 23)

Demzufolge charakterisiert die Freie Szene in ge-
wisser Weise auch ein ambivalentes Verhältnis mit 
den anderen Bereichen des Kulturbetriebs. Die Zu-
sammenarbeit innerhalb der Freien Szene selbst 
scheint jedoch, wie die empirische Auseinanderset-
zung mit Wien gezeigt hat, überwiegend von einer 
positiven gemeinschaftlichen und interdisziplinären 
Arbeit geprägt zu sein (vgl. IW 7 2023: 5, 7, 13). 
Wenngleich dies schwer zu verifizieren ist, bieten 
beispielsweise die Kooperation und der Austausch 
der Semmelweisklinik mit anderen Zwischennut-
zungsprojekten oder auch die Vernetzungsplatt-
form der Wiener Ankerzentren sowie die Interes-
sensvertretungen IG Bildende Kunst oder IG Kultur 
Wien Anknüpfungspunkte, die diese Aussage stüt-
zen. Dazu heißt es etwa:

„Hier hat man das Gefühl, dass viel mehr zu-
sammen an Dingen gearbeitet wird, weil es auch 

anders vielleicht gar nicht zu wuppen ist.“  
(IW 7 2023: 17)

Insofern kann eine kooperative Zusammenarbeit in-
nerhalb der Freien Szene ebenfalls als ein Merkmal 
festgehalten werden, welches mit der Betrachtung 
auf Wien die Wiener Freie Szene beschreibt. Hinzu 
kommt, dass sich für die Wiener Freie Szene sowohl 
in der Auseinandersetzung mit den Fallbeispielen 
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als auch im Zuge der weiterführenden Interviews 
gezeigt und nochmals vertieft hat, dass diese eine 
außerordentlich hohe Vielfalt aufweist, die laufend 
zu wachsen scheint (vgl. IW 4 2023: 98). Dies ist 
sicherlich zum einen in der Größe der Stadt Wien 
und ihrer Rolle für Kunst und Kultur in Österreich 
begründet, als auch in dem Umstand fundiert, dass 
die Stadt Wien ein stetiges Bevölkerungswachstum 
verzeichnet (siehe Kapitel 5.1). Die Vielfalt bezieht 
sich dabei auf mehrere Aspekte, wie etwa das Auf-
treten von Amateur:innen bis hin zu professionellen 
Kunst- und Kulturschaffenden oder die Vielfalt der 
Formate künstlerischer Praxis, die Vielfalt der Räu-
me, die angeeignet werden und die Vielfalt der Or-
ganisations- und Finanzierungsstrukturen (vgl. IW 4 
2023: 135, 143; IW 7 2023: 7; IW 10 2023: 33). Im 
Kontext dessen wird etwa folgendes dargelegt:

„I don‘t see as much diversity anywhere else as in 
project spaces, because everyone has their dif-

ferent ideas on how these things should function. 
And there‘s a lot of disagreement, but it‘s  

definitely necessary.“ (IW 4 2023: 143).

Dementsprechend weist die Freie Szene ein breites 
Spektrum an unterschiedlichen Ansätzen und Her-
angehensweisen auf und vereint in gewisser Weise 
die Vielfalt der Spektren (vgl. IW 7 2023: 5).

ihren Rollen zu reflektieren. Die empirische Ausei-
nandersetzung mit den betrachteten Fallbeispielen 
zeigt, dass die Entstehung von Raumaneignungen 
durch die Freie Szene auf multikausale Zusammen-
hänge zurückzuführen ist, dennoch zeigen sich 
übergreifende Ebenen (auch Erfolgsfaktoren), die 
sowohl die Entstehung der Westbahnstudios, der 
Semmelweisklinik als auch der SOHO STUDIOS 
bedingt haben. Diese Ebenen sind: die Ebene der 
Leistungen der Akteur:innen der Freien Szene, die 
Ebene der Leistungen von ermöglichenden Ak-
teur:innen, die Ebene der räumlich-materiellen Vo-
raussetzungen, die Ebene des Bedarfs nach Räu-
men für eine künstlerische und kulturelle Praxis und  
die Ebene des Glücks und Timings.

DIE EBENE DER LEISTUNGEN VON 
AKTEUR:INNEN DER FREIEN SZENE

Es wird offenbar, dass die Entstehung von Räu-
men der Freien Szene im Wesentlichen von Leis-
tungen geprägt und auch abhängig ist, die seitens 
der Akteur:innen der Freien Szene selbst erbracht 
werden. Demzufolge nehmen diese Akteur:innen in 
allen betrachteten Fallbeispielen die Rolle von Initi-
ator:innen ein. Die von den Akteur:innen der Freien 
Szene aufgebrachten Leistungen erfolgen dabei in 
unterschiedlichen Bereichen. Zum einen steht am 
Anfang ein aufzubringender Wille, die Aneignung 
eines Ortes anzustoßen. Bei der Semmelweisklinik 
zum Beispiel, war dies der Fall, indem sich eine zu-
nächst kleine Gruppe von Kunst- und Kulturschaf-
fenden zusammenfand und gemeinsam den Willen 
formulierte, die Semmelweisklinik zu bespielen und 
dafür das Zwischennutzungskonzept für die BIG 
verfasste. Auch der von Ula Schneider geäußerte 
Wille, die eigene Arbeitsweise zu verändern, der 
Auslöser für die Initiierung der SOHO STUDIOS 
war, beschreibt, wie zunächst ein initiierender Wille 
gebildet werden muss, um Raumaneignungen der 
Freien Szene entstehen zu lassen. Hinzu kommt, 

7.2	ENTSTEHUNG VON  
RAUMANEIGNUNGEN DER 

FREIEN SZENE & BETEILIGTE 
AKTEUR:INNEN  

& DEREN ROLLEN

Innerhalb dieses Abschnitts gilt es, mit Blick auf 
die zweite Forschungsfrage der Arbeit, die Ent-
stehung von Raumaneignungen durch die Freie 
Szene sowie die darin involvierten Akteur:innen mit 
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zur Ebene der Leistungen der Akteur:innen der 
Freien Szene, dass insbesondere bei der Gründung 
und dem Betrieb ein hohes Maß an persönlichem 
und teilweise uneigennützigem Engagement sowie 
persönliche Grundkenntnisse für die Entstehung 
entscheidend sind. Das Engagement bezieht sich 
dabei auf die persönliche Bereitschaft, viele Stun-
den unbezahlter Arbeit zu leisten, private finanziel-
le Mittel zu investieren und große Unsicherheiten 
in Kauf zu nehmen, wie es sich insbesondere bei 
den Westbahnstudios gezeigt hat. Die persönlichen 
Grundkenntnisse beziehen sich auf ein vorhande-
nes Know-how, das vor allem für die Gestaltung 
und Adaptierung des anzueignenden Ortes not-
wendig ist. Gleichzeitig wird offenbar, dass die Eta-
blierung der jeweiligen Kunst- und Kulturschaffen-
den in der Freien Szene selbst sowie im städtischen 
Umfeld als eine bedeutende Bedingung verstanden 
werden kann, die die Entstehung von Raumaneig-
nungen fördert und dabei aus Leistungen der Ak-
teur:innen der Freien Szene entspringt. Die Gründer 
der Westbahnstudios beispielsweise waren bereits 
vor der Gründung der Westbahnstudios in der Wie-
ner Musikszene bekannt und hatten sich durch die 
Initiative mitderstadtreden in Wien einen Namen 
gemacht. Auch der Verein SOHO in Ottakring hatte 
sich über langjährige Arbeit in Ottakring und in den 
Räumlichkeiten der SOHO STUDIOS bekannt ge-
macht und etabliert. Daran wird zudem erkenntlich, 
dass die Genese von Raumaneignungen durch 
die Freie Szene stark von der Arbeit aktiver Einzel-
personen, wie etwa Ula Schneider oder den drei 
Gründern der Westbahnstudios, geprägt ist. Für die 
Entstehung der Semmelweisklinik ist eine solche 
Etablierung der Kunst- und Kulturschaffenden vor-
ab nicht nachzuzeichnen, da diese im Zusammen-
hang des ausgeschriebenen Open Call Verfahrens 
erfolgte. Allerdings kann angenommen werden, 
dass die Bekanntheit und Etablierung der Kreati-
ven Räume Wien, welche als Initiator:innen für die 
Semmelweisklinik auftraten, stark dazu beigetra-

gen hat, dass das Open Call Verfahren mit der BIG 
und der Bezirksvertretung Ottakring zu Stande kam  
(siehe Kapitel 6.3.1).

DIE EBENE DER LEISTUNGEN VON  
ERMÖGLICHENDEN AKTEUR:INNEN

Dieser Zusammenhang führt zu einer weiteren 
Ebene, die sich als entscheidend zur Entstehung 
von Raumaneignungen durch die Freie Szene he-
rausgestellt hat. Dabei bezieht sich diese Ebene 
auf die überwiegende Notwendigkeit von ermög-
lichenden Akteur:innen, die über unterschiedliche 
Wege dazu beitragen, Räume der Freien Szene zu 
unterstützen. In dieser Hinsicht wird nochmals deut-
lich, dass die Produktion und Entstehung von Raum 
nicht von sozialen Interaktionen bedingungslos ge-
schieht, sondern ein inhärenter Aspekt der sozialen 
Welt ist (siehe Kapitel 1.2). So beziehen sich die 
Handlungen der hier fokussierten Ebene primär auf 
Akteur:innen aus dem öffentlichen Sektor bzw. aus 
dem politisch-administrativen System. Diese haben 
durch ihre Bereitschaft, die Raumaneignungen zu 
unterstützen, wie etwa mit den günstigen und unbe-
fristeten Mietkonditionen von Wiener Wohnen für die 
SOHO STUDIOS, mit der Förderung der Bezirksver-
tretung Ottakring für die Semmelweisklinik oder mit 
dem Investitionszuschuss der MA 7 für die West-
bahnstudios auf Anweisung der Kulturstadträtin Ve-
ronica Kaup-Hasler, zentrale Handlungsspielräume 
für die Akteur:innen der Freien Szene eröffnet, die 
es erst ermöglichten, die Entstehung der Raum-
aneignungen voranzutreiben. Auch von Bundes-
ebene oder europäischer Ebene werden oftmals 
durch Unterstützungsleistungen Raumaneignun-
gen ermöglicht. Demnach wird in der Reflexion der 
Fallbeispiele deutlich, dass die Entstehung der be-
trachteten Räume neben dem Willen der Kunst- und 
Kulturschaffenden selbst, auch auf einen Willen zur 
Unterstützungsbereitschaft der Akteur:innen aus 
dem öffentlichen Sektor angewiesen ist. Demzufol-
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ge zeigt sich auch eine gewisse Abhängigkeit der 
Akteur:innen der Freien Szene gegenüber den Ak-
teur:innen des öffentlichen Sektors. Zudem kann der 
aufzubringende Wille seitens der Akteur:innen des 
öffentlichen Sektors, mit expliziter Betrachtung der 
darin gefassten politischen Akteur:innen, äußerst 
personen- und diskursbedingt gebildet werden 
(siehe Kapitel 7.2). Dies hat sich im Besonderen bei 
den Westbahnstudios mit der direkten Involvierung 
der Kulturstadträtin Veronica Kaup-Hasler gezeigt. 
In der Erfahrung der Gründer der Westbahnstudios, 
war während deren Engagement in der Initiative 
mitderstadtreden an ein vergleichbares Projekt zu 
den Westbahnstudios nicht zu denken. Erst mit 
dem Amtsantritt von Veronica Kaup-Hasler und den 
damit verbundenen verstärkten Bemühungen, die 
Freie Szene in Wien mehr zu unterstützen, wurden 
Projekte wie es die Westbahnstudios sind, seitens 
der Gründer sowie weiterer Interivewpartner:innen, 
im Gegensatz zur politischen Konstellation zuvor, 
als deutlich realisierbarer wahrgenommen (vgl. IW 
1 2023: 14, IW 3 2023: 26, 68; IW 5 2023: 34) Wenn-
gleich in der Reflexion der Westbahnstudios oder 
auch der SOHO STUDIOS attestiert werden muss, 
dass es sich bei diesen Fallbeispielen um überwie-
gend sehr formalisierte Raumaneignungen von Ak-
teur:innen der Freien Szene handelt (im Sinne eines 
hohen Anteils an Kooperationen mit öffentlichen 
Akteur:innen der Stadt Wien) und nicht alle Raum-
aneignungen der Freien Szene über einen direkten 
Austausch mit politischen Entscheidungsträger:in-
nen zustande kommen, sondern viele Akteur:innen 
der Freien Szene schlichtweg Räume unabhängig 
von einem solchen Austausch mieten (vgl. IW 4 
2023: 100). Gleichzeitig scheint es so zu sein, dass 
weitestgehend alle Räume der Freien Szene in Wien 
auf Förderzuwendungen angewiesen sind. So heißt 
es etwa:

„But at the end of the day, if not directly, then 
at least indirectly, most spaces are funded, are 

funded from some corner. And without that they 
wouldn‘t exist. Without that, there wouldn‘t be this 
diversity. And it‘s very, very important that the city 

keeps in the state and the districts themselves 
keep realizing that.“ (IW 4 2023: 135)

In der Fokussierung der hier betrachteten Ebene 
können jedoch auch abseits der Handlungen von 
Akteur:innen aus dem öffentlichen Sektor, Leistun-
gen von Akteur:innen, die nicht dem öffentlichen 
Sektor zuzuordnen sind, wie die ablösefreie Über-
lassung und die günstigen Mietkonditionen seitens 
der Eigentümer:innen des Objekts der Westbahn-
studios oder die Crowdfunding-Spenden für die 
Semmelweisklinik seitens der im zivilgesellschaft-
lichen Sektor verorteten Crowdfunding-Spen-
der:innen, als soziale und konstitutive Handlun-
gen betrachtet werden, die für die Entstehung der 
Raumaneignungen der betrachteten Fallbeispiele 
wesentlich waren. Zudem kann eine unterstützende 
und befürwortende Haltung seitens der Akteur:in-
nen aus dem direkten Umfeld der jeweiligen Orte 
gegenüber den Akteur:innen der Freien Szene als 
hinreichend für die Entstehung von Räumen der 
Freien Szene eingeordnet werden. Darüber hinaus 
können bei der Betrachtung der Fallbeispiele auch 
die Unterstützungsleistungen von intermediären 
Akteur:innen, wie der IG Kultur Bild Wien, als we-
sentliche Faktoren verstanden werden, die die Ent-
stehung der Fallbeispiele ermöglicht haben.

DIE EBENE DER RÄUMLICH-MATERIELLEN 
VORAUSSETZUNGEN

Über die beiden beschriebenen Ebenen hinaus 
kann als weitere relevante Ebene für die Entstehung 
der betrachteten Raumaneignung der Freien Sze-
ne, die der räumlich-materiellen Voraussetzungen 
genannt werden. So zeigt sich, dass beispielsweise 
bei den Westbahnstudios die vorhandenen räum-
lichen Gegebenheiten (Schallisolierung, Größe der 
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Räumlichkeiten etc.) zentral für die Entstehung wa-
ren. Auch eine gute Erreichbarkeit spielte sowohl 
bei den Westbahnstudios als auch bei den anderen 
untersuchten Fallbeispielen eine wichtige Rolle, da 
die Orte zumeist einen Öffentlichkeitsanspruch be-
dienen wollen und es daher unabdingbar ist, dass 
sie auch von der Öffentlichkeit gut erreicht werden 
können. Darüber hinaus ist es auf der betrachteten 
Ebene von Bedeutung, dass überhaupt Flächen 
zur Verfügung stehen, sodass Raumaneignungen 
der Freien Szene entstehen können. Sei es, dass 
Leerstände wie bei der Semmelweisklinik oder den 
SOHO STUDIOS vorhanden sind, oder dass Flä-
chen zur Nachnutzung zur Verfügung stehen, wie 
es bei den Westbahnstudios der Fall war. Hinzu 
kommt als relevanter Faktor, dass die Kunst- und 
Kulturschaffenden auch ein Potenzial in den Or-
ten sehen müssen bzw. ein Interesse an den an-
zueignenden Räumen haben, so dass sie sich, wie 
zur ersten Ebene dieses Abschnitts beschrieben, 
persönlich für die Entstehung der Räume enga-
gieren. Dies zeigte sich in allen drei untersuchten 
Fallbeispielen, wie z.B. bei den SOHO STUDIOS, 
wo Ula Schneider ein großes Potenzial und histo-
risches Interesse an den leerstehenden Räumlich-
keiten des ehemaligen Museums und Kinos im  
Sandleitenhof sah.

DIE EBENE DES BEDARFS NACH RÄUMEN 
FÜR EINE KÜNSTLERISCHE UND  

KULTURELLE PRAXIS 

Des weiteren kann als eine relevante Ebene für 
die Entstehung von Raumaneignungen der Freien 
Szene der Bedarf nach Räumen für eine freie künst-
lerische und kulturelle Praxis festgehalten werden. 
In den betrachteten Fallbeispielen hat sich ge-
zeigt, dass entweder der Bedarf nach Raum für die 
eigene Praxis oder auch der Bedarf von anderen 
Kunst- und Kulturschaffenden ein initiales Moment 
zur Entstehung der untersuchten Räume darstell-

te. Die Raumaneignung der Semmelweisklinik 
beispielsweise war zunächst von der über einen 
längeren Zeitraum notwendigen Suche der Grün-
der:innen nach leistbaren Räumen für die eigene 
künstlerische Arbeit geprägt. Die Raumaneignung 
der Westbahnstudios hingegen, entstand zu großen 
Teilen aus der Erfahrung der Gründer, dass für freie 
Musikschaffenden in Wien wenig adäquate Räume 
vorhanden sind, auch wenn die Gründer letztlich 
die Westbahnstudios auch selbst für ihre künstleri-
sche Praxis nutzen, was jedoch dem Anspruch, den 
vorhandenen Bedarf zu decken nicht widerspricht.

DIE EBENE DES GLÜCKS UND  
RICHTIGEN TIMINGS

Abschließend kann festgehalten werden, dass sich 
in der empirischen Auseinandersetzung gezeigt 
hat, dass darüber hinaus eine relevante Ebene, das 
Vorhandensein eines gewissen Maßes an Glück, 
das bedingt hat, dass die verschiedenen Umstän-
de und Entstehungsbedingungen (von geeigneten 
Räumen bis hin zu ermöglichten finanziellen Mitteln) 
so zusammengekommen sind, wie sie zusammen-
gekommen sind, von einigen Interviewpartner:innen 
als ausschlaggebend für die Entstehung der unter-
suchten Räume angesehen wurde, wie es etwa fol-
gende Aussage nochmals darstellt:

„Das ist ja eigentlich ein absoluter Glücksfall. Da 
haben zufällig halt alle Komponenten gepasst.“  

(IW 1 2023: 65).

Bedeutsam an dieser Ebene ist, dass sie im Ver-
gleich zu den anderen betrachteten Ebenen nicht 
beeinflussbar ist und daher unter dem Anspruch 
der Förderung der Entstehung von Raumaneig-
nungen der Freien Szene, wie er im Rahmen die-
ser Arbeit formuliert und insbesondere in Kapitel 
7.4 erläutert wird, vergleichsweise geringer zu  
gewichten ist.
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In Bezug auf die dargestellten Ebenen der Entste-
hung von Räumen der Freien Szene ist anzumerken, 
dass im Rahmen der Arbeit und der durchgeführten 
Fallstudie nicht auf Besetzungen von Räumen ein-
gegangen wurde, die ebenfalls zur Entstehung von 
Räumen der Freien Szene führen können, wie z.B. 
historische Wiener Beispiele wie die Arena, das 
WUK oder das Amerlinghaus zeigen (siehe Kapitel 
5.3.1) (vgl. IW 9 2023: 39). Die Untersuchung der 
Entstehung solcher besetzten Räume kann auch 
Gegenstand der Forschung zu Raumaneignungen 
der Freien Szene sein, wie im Ausblick der Arbeit 
erläutert wird (siehe Schlussbetrachtung).

plexen der Herausforderungen anzunähern, wird 
daher im Folgenden zunächst auf die Herausforde-
rungen von raumbetreibenden Kunst- und Kultur-
schaffenden der Freien Szene eingegangen, um 
anschließend nochmals spezifisch auf die Heraus-
forderungen für Kunst- und Kulturschaffende einzu-
gehen, die (derzeit) keinen eigenen Raum betrei-
ben bzw. auf der Suche nach Räumen sind. Dabei 
soll jedoch nicht unterschlagen werden, dass der 
überwiegende Teil der hier aufgezeigten Herausfor-
derungen sowohl auf raumbetreibende Kunst- und 
Kulturschaffende als auch raumsuchende Kunst- 
und Kulturschaffende zutrifft. Im Fokus auf raum-
betreibende Kunst- und Kulturschaffende werden 
zunächst jene Herausforderungen beleuchtet, die 
mit dem grundsätzlichen alltäglichen Betrieb der 
Räume verbunden sind, wonach auf Herausfor-
derungen eingegangen werden soll, die sich auf 
inhaltlich-gestalterische Herausforderungen be-
ziehen, die innerhalb von Raumaneignungen der 
Freien Szene auftreten.

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
ENTSTEHUNGS- UND BETRIEBSKOSTEN, 
FINANZIELLE KNAPPHEIT UND PREKÄRE  

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Im Rahmen der empirischen Untersuchung und 
innerhalb der betrachteten Fallbeispiele wird offen-
bar, dass seitens der Kunst- und Kulturschaffenden 
zu Beginn ihrer Raumaneignungstätigkeiten zu-
meist hohe Aufwendungen erbracht werden müs-
sen, um notwendige Aufbau- und Adaptierungs-
arbeiten an den jeweiligen Räumen vorzunehmen 
(vgl. IW 4 2023: 60, 63; IW 7 2023: 29). Sehr deutlich 
zeigte sich dies insbesondere in den Anfangszeiten 
der Semmelweisklinik, in der etwa eine Erneuerung 
und Neuverlegung von Wasser- und Stromleitun-
gen sowie der Einbau von Fluchttüren vorgenom-
men werden musste, um sie entsprechend grund-
sätzlicher Anforderungen (Strom, fließend Wasser, 

7.3	HERAUSFORDERUNGEN IN 
DER PRAXIS DER  

RAUMANEIGNUNG UND  
BEWÄLTIGUNGSSTRATEGIEN

Dieser Abschnitt widmet sich der Interpretation 
der erhobenen Daten in Bezug auf die dritte For-
schungsfrage dieser Arbeit (siehe Einleitung). Im 
Zentrum der hier betrachteten Forschungsfra-
ge stehen die Herausforderungen, mit denen die 
Kunst- und Kulturschaffenden der Freien Szene im 
Rahmen ihrer Raumaneignungen konfrontiert sind, 
sowie die Bewältigungsstrategien, die die Kunst- 
und Kulturschaffenden verfolgen, um diesen Her-
ausforderungen zu begegnen.

In der empirischen Auseinandersetzung wird deut-
lich, dass die Herausforderungen, mit denen sich 
Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene in 
Ihrer alltäglichen Raumaneignungspraxis konfron-
tiert sehen auf vielfältige, zum Teil miteinander ver-
knüpfte Komplexe an Herausforderungen zurück-
zuführen sind und diese wiederum die Schaffung 
und Aneignung neuer Räume sowie die Sicherung 
und Erhaltung bestehender Räume der Freien Sze-
ne erschweren. Um sich den verschiedenen Kom-
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Toiletten) nutzbar zu machen und gleichzeitig Räu-
me zu schaffen, die auch den Anforderungen von 
Veranstaltungs- und Arbeitsräumen (ebener Boden, 
Licht, Barrierearmut) gerecht werden (vgl. IW 2 
2023: 5, 69, 107). Dementsprechend sind Situation 
meist gegeben, in welchen:

„you are not only moving, but you are like building 
basically a space from ground up […]“ 

(IW 4 2023: 63)

Die zu erbringenden Aufwendungen zum Umbau 
und zur Adaptierung der Räume variieren sicher-
lich nach Zustand der jeweiligen Räume und An-
spruch der Kunst- und Kulturschaffenden, den-
noch zeigt sich, dass wohl zumeist zu Beginn von 
Raumaneignungen durch freie Kunst- und Kul-
turschaffende derartige Arbeiten, die mit hohen 
finanziellen und personellen Kosten verbunden 
sind, anstehend sind. Dazu kommen im alltägli-
chen Betrieb eine Vielzahl von Aufwendungen hin-
zu, die zum Erhalt der jeweiligen Räume erbracht 
werden müssen. Diese reichen von Mietkosten, 
die sich in Wien als auch in Graz in der Vergan-
genheit stetig erhöht haben, da Grund und Boden 
immer teurerer wird (siehe Kapitel 5.1), bis hin zu 
Personalkosten und Betriebskosten (vgl. IW 6 2023: 
20; IW 7 2023: 69). Die Bezahlbarkeit dieser Kos-
ten ist stark mit der Möglichkeit der Sicherung und 
des Erhalts von Räumen der Freien Szene verbun-
den. Dementsprechend wird von Akteur:innen der 
Freien Szene darauf hingewiesen, dass es für viele  
Raumbetreibende aufgrund:

„der ganzen Miet- und Betriebskostensituationen, 
die Räume zu erhalten sehr schwierig ist.“ 

(IW 6 2023: 34)

Daraus lässt sich schließen, dass die raumbetrei-
benden Kunst- und Kulturschaffenden der Freien 
Szene, wenn sie keine festen Mietkonditionen ha-

ben, etwa durch die steigenden Preise für Grund 
und Boden und damit einhergehenden Mietpreis-
steigerungen der Gefahr der Verdrängung (zumeist 
von zentraleren Bezirken in Randbezirke) ausge-
setzt sind (vgl. IW 7 2023:69; IW 4 2023: 106). Im 
Weiteren werden noch laufende infrastrukturelle 
Kosten oder auch unerwartete Kostenerhöhungen 
spürbar und herausfordernd, wie es sich etwa bei 
der eintretenden Teuerung im Jahr 2022 gezeigt 
hat. Diese hat beispielhaft die Kalkulationen der 
Gründer der Westbahnstudios gänzlich verworfen 
und sie zur Bewältigung dieser Herausforderung 
dazu gezwungen mit privaten Mitteln einzusprin-
gen, um die höheren Preise bedienen zu können 
und das Projekt der Westbahnstudios weiter um-
zusetzen (vgl. IW 1 2023: 49; IW 6 2023: 20, 36). 
Diese angeführten Kosten können sich zwar je 
nach Ausmaß der jeweiligen Raumaneignungs-
praxis unterscheiden, wie nach Faktoren, welche 
Mietkonditionen ausgehandelt sind oder je nach 
Professionalisierungsgrad, dennoch gilt es festzu-
halten, dass diese überwiegend herausfordernd 
für Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene 
wirken und das Entstehen von neuen Räumen als 
auch die Bewahrung von bestehenden Räumen be-
einträchtigen (vgl. IW 7 2023: 11). Dies ist vor al-
lem auf dem Umstand begründet, dass ein großer 
Teil der Kunst- und Kulturschaffenden der Freien 
Szene über eine geringe Zahlungsfähigkeit verfügt 
und damit dauerhaft finanziellen Knappheiten aus-
gesetzt ist (siehe Kapitel 3.1) (vgl. Schneider et al 
2019b: 6; Schneider et al. 2019a: 12). Dieser Um-
stand gilt gewiss nicht für alle Kunst- und Kultur-
schaffenden der Freien Szene, da einige sicherlich 
über einen ausgiebigen finanziellen Hintergrund 
verfügen, doch die Tatsache finanzieller Knappheit 
und der Notwendigkeit finanziell sehr genau haus-
halten zu müssen, hat sich in allen drei betrachteten 
Fallbeispielen gezeigt und innerhalb der Expert:in-
neninterviews als eine prägende Herausforderung 
für freie Kunst- und Kulturschaffende herausgestellt 
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(siehe Kapitel 3.4) (vgl. IW 6 2023: 34; IW 10 2023: 
67, 73). Dementsprechend heißt es etwa:

„[…] man [produziert] halt unter extremer Geld-
knappheit […], mit der Problematik, dass man 
eigentlich fast keine Ressourcen hat, auf allen 

Ebenen.“ (IW 10 2023: 11) 

So zeigt sich, dass die Kunst- und Kulturschaffen-
den in ihrer alltäglichen Raumaneignungspraxis 
unter zumeist prekären ökonomischen Produktions-
bedingungen Raum als auch deren Kulturprodukte 
produzieren (siehe Kapitel 1.2 und 2.1.3). Die fi-
nanzielle Beschränkung zieht sich somit durch fast 
alle Bereiche der Tätigkeit der Freien Szene und 
erzeugt darüber hinaus strukturelle Benachteiligun-
gen der Akteur:innen der Freien Szene gegenüber 
zahlungskräftigen Akteur:innen sowie strukturelle 
Abhängigkeiten von öffentlichen Akteur:innen und 
deren Förderungen (siehe Kapitel 7.2 und unten). 
Außerdem hat diese finanzielle Knappheit erhebli-
che Auswirkungen auf die Art der Arbeit der freien 
Kunst- und Kulturschaffenden, indem sie etwa zu 
einem hohen und oftmals unentgeltlich geleiste-
ten Arbeitsaufwand führt, der von den Kunst- und 
Kulturschaffenden zu leisten ist. Dieser kann zum 
einen als Bewältigungsstrategie zum Umgang mit 
der geringen Zahlungsfähigkeit und den finanziel-
len Knappheiten gesehen werden, zum anderen tritt 
er selbst als eine, die Kunst- und Kulturschaffenden 
stark beeinträchtigende Herausforderung auf. Ne-
ben den geschilderten Erfahrungen, die in der Dar-
stellung der Fallbeispiele den erheblichen geleiste-
ten Arbeitsaufwand unterstreichen, drückt sich der 
hohe Arbeitsaufwand darüber hinaus in den geführ-
ten Interviews entsprechend wie folgt aus:

„Wir waren da zwei Jahre und haben einfach Tag 
und Nacht gearbeitet […]“ (IW 9 2023: 29) Oder 

auch: „[…] man hackelt rein, hackelt rein, bis man 
nicht mehr kann und dann ist man weg vom Fens-

ter und hört auf. Also schon viele Leute sind am 
Ausbrennen, auch in der Kulturarbeit.“ (IW 7 2023: 

69). Oder etwa in Bezug auf den hohen Arbeits-
aufwand zur Produktion eines Theaterstücks: „[Es 

ist auch] nachtfüllend, ja. Also wenn du wirklich 
alles selbst machst, Freie Szene, das geht einfach 

durch. Drei, vier Wochen gibt es einfach nichts 
anderes mehr.“ (IW 10 2023: 63)

Erkenntlich wird, dass mit dem erheblichen Ar-
beitsaufwand auch Überarbeitungs- und Erschöp-
fungserscheinungen auftreten, die teilweise in 
Richtung Burnout reichen (vgl. IW 9 2023: 35; IW 
10 2023: 11). Gleichzeitig findet dieser Arbeits-
aufwand zumeist im Umfeld unentgeltlicher oder 
gering bezahlter Leistungen statt, wie es im Be-
sonderen im Rahmen der Semmelweisklinik (eine 
bezahlte Teilzeitstelle) oder der Westbahnstudios 
(von den Gründern komplett unentgeltlich ge-
leistete Arbeit) offenbar wurde (die SOHO STU-
DIOS stechen aufgrund ihrer breiten Förderunter-
stützung da etwas heraus). Auch die folgenden  
Erfahrungsschilderungen zeigen dies auf:

„Also ich habe sicher die ersten drei Jahre mit dem 
Theater kein Geld verdient.“ (IW 10 2023: 73) Und 
auch: „Wenn wir uns ausrechnen, was das für ein 
Stundenlohn war, dann war das vielleicht ein Euro 

oder weniger.“ (IW 9 2023: 5 ) Weiter dazu: „Es war 
nicht so, dass man sagt, man kann davon ordent-
lich leben, sondern man macht das eigentlich aus 

einer Leidenschaft heraus […].“ (IW 9 2023: 37)

Dementsprechend finden Raumaneignungen der 
Freien Szene häufig vor dem Hintergrund von 
selbstausbeutenden Produktionsbedingungen 
statt, die zu einem hohen Maß auf die Leidenschaft 
der jeweiligen Kunst- und Kulturschaffenden bau-
en (vgl. IW 2 2023: 71; IW 5 2023: 66). Außerdem 
müssen in Folge der finanziellen Knappheiten, wel-
che die Kunst- und Kulturschaffenden betreffen, die 
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unterschiedlichen Vorhaben der jeweiligen Kultur-
initiativen nach finanziellen Gesichtspunkten ab-
gewogen, priorisiert sowie untereinander verteidigt 
werden. Die Prozesse können, wie es sich schon in 
Hinblick auf den hohen und entgeltlich geleisteten 
Arbeitsaufwand gezeigt hat, als Bewältigungsstra-
tegien zum Umgang mit der Herausforderung der 
finanziellen Knappheiten gedeutet werden, doch 
sind diese Prozesse mit ihrer stetigen Notwendig-
keit zur Aushandlung mit Konflikten zwischen den 
Kunst- und Kulturschaffenden verbunden (vgl. IW 
2 2023: 107). Darüber hinaus ist eine zentrale Be-
wältigungsstrategie der Akteur:innen der Freien 
Szene im Umgang mit den vorherrschenden finan-
ziellen Herausforderungen im Prozess der Rauman-
eignungen das Einwerben von Fördermitteln, was 
sich wiederum als ein Komplex mit verschiedenen 
Schwierigkeiten erweist. 

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
ZUGÄNGLICHKEIT, LANGFRISTIGKEIT UND 

FLEXIBILITÄT DES WIENER FÖRDERSYSTEMS

Zum einen ist die Formulierung von Förderanträgen 
mit einem zusätzlichen Arbeitsaufwand verbunden, 
der vor dem Hintergrund der bereits bestehenden 
Arbeitssituation nochmals zeit- und energieaufwen-
dig ist und wie es sich am Fallbeispiel der Semmel-
weisklinik offenbart hat, zu einem Abwägen zwi-
schen Tätigkeiten für das jeweilige Projekt oder für 
den eigenen Bedarf führt (vgl. IW 2 2023: 117; IW 
3 2023: 32; IW 8 2023: 75). Zum anderen stellt sich 
der Zugang zu Fördermitteln als Herausforderung 
dar, da oftmals bereits entsprechende Referenzen 
und ein gewisser Kennenlernprozess notwendig 
sind, um Fördermittel zu erhalten. Wie auch im Rah-
men der Semmelweisklinik deutlich wurde, erweist 
sich die Notwendigkeit eines Kennenlernprozesses 
insbesondere bei Zwischennutzungsprojekten, auf-
grund deren zeitlicher Befristung als schwierig und 
die Möglichkeit, entsprechende Referenzen ohne 

vorherige Förderung zu produzieren, wird beispiels-
weise wie folgt als herausfordernd beschrieben:

„Weil das Absurde ist, du musst doch erstmal was 
herzeigen, dass du überhaupt eine Förderung 
erhalten kannst. […] Und dann ist es halt echt 

schwierig, ohne Förderung überhaupt irgendwas 
zu machen. Also da beißt sich die Schlange [sic] 

[Katze] ein bisschen in den Schwanz.“  
(IW 10 2023: 61)

Darüber hinaus kann das Wiener Fördersystem für 
Kunst- und Kulturschaffende als teilweise mangel-
haft und damit herausfordernd für die Freie Szene 
interpretiert werden. Dieser Einwand bezieht sich, 
anknüpfend an den zuvor dargestellten Punkt der 
Notwendigkeit von Referenzen für den Erhalt von 
Fördermitteln, auf die teilweise restriktiven Förder-
bedingungen, die einen Professionalisierungsdruck 
und die Ausarbeitung von singulären Alleinstel-
lungsmerkmalen zur Generierung von Aufmerk-
samkeit forcieren (siehe Kapitel 2.3.1), indem eher 
einzelne professionalisierte Projekte gefördert wer-
den, als dass niederschwellig nach einem Gießkan-
nensystem die Fördermittel an eine breitere Masse 
verteilt werden (vgl. IW 7 2023: 9) Dies wiederum 
verhindert zunehmend Experimentierprozesse für 
junge Kunst- und Kulturschaffende und kann zu-
dem einen Konkurrenzkampf unter den Akteur:in-
nen der Freien Szene, um die teilweise restriktiv ver-
teilten Fördermittel schaffen (vgl. IW 7 2023: 11; IW 
10 2023: 65, 89). Zudem stellt es sich als herausfor-
dernd in Bezug auf das Wiener Fördersystem dar, 
dass im geringen Maße nachhaltige, längerfristige 
und permanente Strukturen der Organisation und 
Raumaneignung von Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene gefördert werden (abgesehen von 
Ankerzentren und sicher einigen weiteren Struktu-
ren wie etwa den Westbahnstudios), sondern der 
Schwerpunkt vor allem auf befristeten Projektförde-
rungen liegt (vgl. IW 4 2023: 43, 50). Damit verbun-
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den ist die Kritik, dass kaum infrastrukturelle Kosten 
gefördert werden und der Einsatz bereits einge-
worbener Fördermittel wenig Flexibilität zulässt, 
da diese überwiegend zweckgebunden vergeben 
werden, was zu Situationen führt, wie sie im Zuge 
der Raumaneignung der Semmelweisklinik aufge-
treten sind. Dort sollten, wie im Abschnitt zur Sem-
melweisklinik beschrieben, beispielsweise vorhan-
dene Fördergelder für akute Notwendigkeiten, wie 
einem Wasserrohrbruch, ausgegeben werden. Dies 
war aber aufgrund der strikten Zweckbindung der 
Fördermittel nicht möglich (vgl. IW 2 2023: 64; IW 6 
2023: 36). Darüber hinaus ist die Ausgestaltung der 
Förderungen, die von Kunst- und Kulturschaffen-
den der Freien Szene in Anspruch genommen wer-
den können, insofern schwierig, als diese wenig auf 
spartenübergreifende Projekte, sondern vor allem 
auf einzelne Kunstsparten wie z.B. Bildende Kunst 
oder Darstellende Kunst ausgerichtet sind, so dass 
Projekte, in denen sich verschiedene Kunstsparten 
interdisziplinär überschneiden, schwerer an Förder-
mittel gelangen (vgl. IW 2 2023: 63). Auch die Höhe 
der Fördersummen wird partiell kritisch und als zu 
gering betrachtet, wie es etwa von den Gründern 
der Westbahnstudios ausgesagt wird: 

„In Wahrheit muss man sagen, das sind Kinkerlitz-
chen, was wir kriegen. Das ist gar nichts. Das sind 

Peanuts.“ (IW 1 2023: 110) Oder auch im freien 
Theaterkontext: „Wir reden da von Förderungen 
von 15.000 bis 30.000 Euro pro Produktion. Das 

klingt jetzt vielleicht viel, aber es ist [nicht viel,] im 
Vergleich zu wie viele Förderungen sonst gegeben 

werden. Oder [im Vergleich dazu] wie viele fette 
Häuser kriegen oder wo sonst Geld reingebuttert 

wird, ist es eigentlich ein Scheißdreck. Also 15.000 
bis 30.000 Euro ist einfach nichts.“ 

(IW 10 2023: 67)

Gleichzeitig wird deutlich, dass trotz der Kritik, 
dass zu wenig Geld für Kunst- und Kulturschaffen-

de der Freien Szene ausgegeben wird, scheinbar 
wertgeschätzt wird, dass die Stadt Wien dennoch 
recht hohe Summen für künstlerische und kultu-
relle Aktivitäten zur Verfügung stellt, wie folgende  
Aussage beschreibt:

„Das ist Wien, wir sind eine Kulturstadt. Wir sind 
die Kulturhauptstadt der Welt [sic!. Und es gibt so 
viele Kunst- und Kulturschaffende. Und halt doch 

zu wenig Geld, wobei die Stadt wirklich  
viel Geld ausgibt.“ (IW 5 2023: 30)

Im betrachteten Komplex des Wiener Fördersys-
tems wirken zudem die Förderprozesse selbst als 
Herausforderung für die Kunst- und Kulturschaf-
fenden der Freien Szene. So sind die Förderpro-
zesse zu wenig niederschwellig und bieten zu we-
nig Chancengleichheit (vgl. IW 10 2023: 65). Die 
Schwierigkeit der Niederschwelligkeit kann dabei 
womöglich auf ein gewisses Kommunikations- und 
Abstimmungsdefizit der Stadt Wien zurückgeführt 
werden. Etwa in der Initiierung der Ankerzentren in 
Wien zeigte sich dieses Defizit, wie es beispielswie-
se wie folgt aufgezeigt wird:

„Das war schon länger angedacht und geplant, 
aber es ist trotzdem die Kommunikation, die da 

halt [schwierig ist], also: Was ein Ankerzentrum ist? 
Was die sollen? Und wie man eins werden kann? 

- kein Plan. Da findet man nix und das ist auch 
irgendwie sehr komisch kommuniziert und intrans-
parent. Das ist schon wieder ein bisschen typisch 

für die Stadt Wien.“ (IW 7 2023: 51)

Auch im Rahmen der Zwischennutzung der Sem-
melweisklinik waren die raumbetreibenden Kunst- 
und Kulturschaffenden mit ähnlichen Herausfor-
derungen in Hinblick auf einen niederschwelligen 
Zugang zu den Verwaltungsstellen der Stadt Wien 
konfrontiert, sodass diese sich mit der Schwierig-
keit auseinandersetzen mussten, keine konkrete 
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Ansprechperson für ihr Vorhaben zu haben und an-
schließend nicht kongruente Informationen von ver-
schiedenen Magistratsabteilungen erhielten (vgl. 
IW 2 2023: 53). Innerhalb eines Expert:inneninter-
views wird dieser Umstand auch wie folgt umrissen: 

„Different parts of the city are responsible for diffe-
rent aspects of a question and they don‘t speak to 
each other. And we as artists approach the city or 

the government as one entity and that won‘t get us 
anywhere.“ (IW 4 2023: 47)

Hinzu kommt die Herausforderung, dass die Förder-
prozesse teilweise als sehr langwierig empfunden 
werden, da von der Einreichung bis zum Förderbe-
scheid viel Zeit vergeht und zudem in einem lang-
wierigen Prozess viele verschiedene Stellen der 
Stadt Wien kontaktiert werden müssen (vgl. Laimer 
2009: 108f.). Innerhalb der Fallbeispiele hat sich 
diese Langwierigkeit der Förderprozesse zwar nicht 
direkt gezeigt, auch weil z.B. für die Westbahnstu-
dios oder die SOHO STUDIOS speziell auf diese 
Projekte ausgerichtete Förderschienen (Investiti-
ons- und Bauförderung und Ankerzentren), etabliert 
wurden, dennoch kann angenommen werden, dass 
diese langwierigen Förderprozesse möglicher-
weise auf zu geringe Kapazitäten in den Verwal-
tungsabteilungen der Stadt Wien zurückzuführen 
sind. Außerdem sind die Förderprozesse häufig mit 
einem hohen Maß an Unsicherheit behaftet, da die 
Kunst- und Kulturschaffenden selten mit Sicherheit 
davon ausgehen können, beantragte Förderung zu 
erhalten bzw. bereits erhaltene Förderungen auch 
in Zukunft zu erhalten (vgl. IW 8 2023: 175).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
UNSICHERHEIT, BEDROHTE KONTINUITÄT 

UND ANERKENNUNG

Dieser Umstand verweist auf den herausfordernden 
Komplex von Unsicherheit, geringer Planbarkeit 

und bedrohter Kontinuität, der viele Kunst- und Kul-
turschaffende der Freien Szene betrifft. Dieser be-
zieht sich zum einen, wie oben aufgeführt, auf die 
Ungewissheit, inwieweit in Zukunft Fördermittel für 
das eigene Projekt zur Verfügung stehen, welche 
aber wiederum bei limitierten finanziellen Mitteln 
notwendig sind, um die Bespielung und Aneignung 
des jeweiligen Raumes kontinuierlich fortzuführen 
(vgl. IW 6 2023: 34). Dazu entfaltet sich, wie oben 
ebenfalls bereits angedeutet, eine gewisse Abhän-
gigkeit von Akteur:innen aus dem politisch-admi-
nistrativen System, wie es etwa am Fallbeispiel der 
Westbahnstudios sichtbar wurde. Da die jährliche 
Förderung jedes Jahr politisch entschieden wird:

„[…] kann [es] sein, dass ein anderer Kulturstadt-
rat kommt, irgendwann einmal […] und der kann 

sagen: ´I don´t care´.“ (IW 1 2023: 80)

Dies unterstreicht, wie sehr Kunst- und Kulturschaf-
fende „finanziell und in ihrer Entscheidungsmacht 
oft eingeschränkt [sind], während PolitikerInnen, 
EntwicklerInnen und InvestorInnen entscheiden“ 
(Schneider et al. 2019b: 12). Für die freien Kunst- 
und Kulturschaffenden bleibt daher überwiegend 
eine zerbrechliche Struktur, die von vielen Un-
sicherheiten und bedrohter Kontinuität bei hoher 
Diskurs- und Personenabhängigkeit geprägt ist, 
wie z.B. die folgende Aussage im Expert:inneninter-
views deutlich macht: 

„There‘s no promise that when you‘re doing this 
work that this is coming at the end of it. […] it takes 
one government with a different mind to replace all 
these people with real estate developers. Friendly 

but individual you have the structure streamlined to 
completely undo all this work. It‘s a fragil system.“ 

(IW 4 2023: 56)

Im Falle der Westbahnstudios kann nicht davon 
ausgegangen werden, dass die jährliche Förde-
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rung in absehbarer Zeit eingestellt wird, da da-
von ausgegangen wird, dass so lange Veronika 
Kaup-Hasler im Amt ist, die jährliche Förderung 
beibehalten wird, dennoch zeigt dies noch einmal 
mehr, inwieweit die Befriedung der Unsicherheiten 
und geringen Planbarkeit auf die Abhängigkeit von 
einzelnen Personen oder etwa dem hegemonialen 
Diskurs zurückzuführen ist (siehe Kapitel 2.1.3 und 
5.3) (vgl. IW 1 2023: 80). Darüber hinaus führt die 
beschriebene Abhängigkeit dazu, dass die Kunst- 
und Kulturschaffenden der Freien Szene immer 
wieder vor der Herausforderung stehen, um ihre 
Anerkennung zu kämpfen und versuchen müssen, 
ihnen entgegengebrachten Vorurteile zu entkräften, 
womit hier die Betrachtung auf das Moment der 
Repräsentation fällt, das sich auf die immaterielle 
und materielle Darstellung von Bedeutungen, die 
mit Kulturartefakten, wie auch Kulturräumen der 
Freien Szene, verbunden sind, fokussiert (siehe 
Kapitel 2.1.3). In Betrachtung der Anerkennung be-
zieht sich dies etwa auf die Unterstreichung, dass 
die von den Kunst- und Kulturschaffenden verrich-
tete Arbeit auch als Arbeit wahrgenommen wird 
(wie es heutzutage in Wien bereits überwiegend zu 
passieren scheint) (siehe Kapitel 5.2.4) und damit 
eine gewisse Wertschätzung der Tätigkeiten der 
Freien Szene einhergehen soll, wie etwa folgende  
Aussagen bestätigen:

„Was sich getan hat, ist die Bewusstseinsschaf-
fung, [dass] das Arbeit ist und dass das auch ein 

wichtiger Teil der Gesellschaft ist. […] in der Öf-
fentlichkeit generell aber auch in der Politik, wurde 
das von vielen verschiedenen Seiten immer wieder 
thematisiert, dass das Arbeit ist.“ (IW 7 2023: 67ff.) 

Aber auch: „Ja, es gibt schon so Momente, wo 
man frustriert ist […], wo man eben das Gefühl hat, 

so viele kleine Schritte und Bemühungen werden 
nicht gesehen oder strukturelle Probleme werden 

halt nicht angegangen“ (IW 7 2023: 35) Oder auch: 
„Why can‘t our labour be considered our stakehol-

der contribution? That‘s what I don‘t understand. 
[…] When we take these spaces, it‘s always seen 
as a temporary thing and we‘ve not getting anyt-
hing in return. It‘s seen as us being given a gift, 

which is really not fair“ (IW 4 2023: 170)

Gleichzeitig bezieht sich diese Auseinanderset-
zung auf die Entkräftung von Vorurteilen, da die 
Kunst- und Kulturschaffenden beispielsweise als 
Punks oder Besetzer:innen verstanden werden 
(was in Hinblick auf die historischen Hintergründe 
der Freien Szene nicht unbegründet ist (siehe Ka-
pitel 5.3)) und erwartet wird, dass mit Raumaneig-
nungen dieser alleinig Konflikte einhergehen (vgl. 
IW 7 2023: 53; IW 9 2023: 7; Rauth et al. 2014: 81). 
Um diesen Vorurteilen zu begegnen, versuchen die 
freien Kunst- und Kulturschaffenden, wie z.B. bei 
der Semmelweisklinik, sich gegen diese Vorurteile 
und mangelnde Anerkennung zu behaupten, indem 
sie zeigen, dass sie über die Kompetenz verfügen, 
derartige Projekte allgemein und konfliktfrei zu or-
ganisieren und durchzuführen, wobei damit wiede-
rum ein weitgehender Professionalisierungsdruck 
einhergeht (vgl. IW 2 2023: 103). 

In diesem Zusammenhang spielt der Komplex der 
Anerkennung und Vorurteile zudem im Verhältnis 
der Kunst- und Kulturschaffenden mit den jeweili-
gen Eigentümer:innen und/oder Vermieter:innen 
der Flächen, die von den Kunst- und Kulturschaf-
fenden angeeignet werden, ein bedeutende Rolle. 
Entweder in dem Sinne, dass durch bestehende 
Vorurteile, Kunst- und Kulturschaffende der Freien 
Szene, die beispielsweise einen Raum mieten und 
aneignen wollen, als ein Risiko betrachtet werden 
und daher diesen erst gar kein Zugang zu den je-
weiligen Flächen von Seiten der Eigentümer:innen 
bzw. Vermieter:innen gewährt wird. Oder in dem 
Sinne, dass es zu konflikthaften Beziehungen zwi-
schen bereits raumbetreibenden Kunst- und Kul-
turschaffenden und deren Vermieter:innen kommt, 
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wie es sich im Fall der Semmelweisklinik gezeigt 
hat, wo sich die Kunst- und Kulturschaffenden in 
der Beziehung zur Liegenschaftseigentümerin BIG 
teilweise wenig wertgeschätzt fühlen, da Anfragen 
der Betreiber:innen der Semmelweisklinik an die 
BIG teilweise mit erheblicher zeitlicher Verzögerung 
beantwortet werden und sich dadurch der Abstim-
mungsprozess über eine mögliche Verlängerung 
der Zwischennutzung immer wieder ergebnislos in 
die Länge zieht. (vgl. IW 2 2023: 115). Dies begüns-
tigt wiederum den herausfordernden Komplex der 
Unsicherheit und geringen Planbarkeit, mit welchen 
Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene viel-
fach konfrontiert sind. Denn die generelle Situation, 
dass Kunst- und Kulturschaffende der Freien Sze-
ne sich häufig in befristeten Mietverhältnissen oder 
Zwischennutzungsverhältnissen befinden, ist von 
Unsicherheit und bedrohter Kontinuität geprägt, 
da sich permanent die Frage stellt, ob die jewei-
lige Raumaneignung auch in Zukunft fortgeführt 
werden kann. Daraus entspringen zudem weitere 
Schwierigkeiten, etwa die Auseinandersetzungen 
damit, wieviel überhaupt innerhalb einer befristeten 
Aufenthaltsdauer investiert und aufgebaut werden 
soll und kann, welche Kosten bei notwendigen Um-
zügen entstehen und wie bei immer wieder vor-
kommenden Ortswechseln nachhaltig ein Publikum 
aufgebaut werden kann (vgl. IW 4 2023: 60, 62, 65; 
IW 7 2023: 23; IW 9 2023: 7). Folgende Aussagen 
untermalen die aufgeführten Schwierigkeiten, die 
aus der zeitlichen Begrenzung und damit verbun-
denen geringen Planbarkeit entstehen: 

„Dann hat man was aufgebaut, und muss nach 
zwei Jahren wieder raus, wo du gerade einmal 

den Ort etabliert hast. Die Langfristigkeit ist echt 
schwierig.“ (IW 5 2023: 54); „I mean, the cost of 
moving every three years or of insecurity is just 

so high.“ (IW 4 2023: 176) Oder auch: „[…] eben 
diese Zeitspannen, also damit es Sinn macht, was 

länger aufzubauen. Ich glaube bei Kulturräumen 

ist es extrem wichtig, dass sie organisch wachsen 
können und das ist extrem schwierig. Vor allem, 
dass man auch die Zeit hat, wo man reinkommt, 

wo man erstmal den Raum adaptiert und dann erst 
irgendwann Sachen reinspielt.“ (IW 7 2023: 29). 

Oder etwa im Vergleich zu anderen Raumnutzun-
gen: „What small business, if we‘re supposed to 

function in the way that a small business functions, 
what small business has in their business plan: `I‘m 

going to move every two years´? It‘s really basic. 
I mean, it‘s really kind of like the cost, let‘s do the 

cost in the business plan of moving and creating a 
new recognition of where you are and  

that you are.“ (IW 4 2023: 62)

In diesem Zusammenhang wird wiederum deutlich, 
wie stark die Kunst- und Kulturschaffenden der Frei-
en Szene von den Entscheidungen der jeweiligen 
Eigentümer:innen bzw. Vermieter:innen abhängig 
sind und demgemäß über einen geringen eigenen 
Entscheidungsspielraum verfügen. Ihnen bleibt als 
Bewältigungsstrategie fast ausschließlich die Mög-
lichkeit, neben der Suche nach unbefristeten Miet-
verhältnissen (wie etwa bei Wiener Wohnen), sich 
mit größter Sorgfalt und Gewissenhaftigkeit ihrer-
seits (keine Konflikte aufkommen lassen), um eine 
Verlängerung der Zwischennutzungen bzw. Miet-
verhältnisse zu bemühen. (vgl. IW 2 2023: 3).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
REGULATION UND DISZIPLINIERUNG

Im Weiteren zeigt sich ein herausfordernder Kom-
plex, mit welchen raumbetreibende Kunst- und 
Kulturschaffende der Freien Szene befasst sind, 
in den rechtlichen Auflagen und Vorschriften, die 
die Kunst- und Kulturschaffenden betreffen. Damit 
rückt das Moment der Regulation des Kreislaufs 
kultureller Bedeutungsproduktion in den Fokus, 
das sich auf die Grenzsetzungen bezieht, die den 
Prozess kultureller Bedeutungsproduktion regu-
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lieren, steuern und rahmen (siehe Kapitel 2.1.3). 
Einerseits kann attestiert werden, dass im Kultur-
bereich gewisse Freiheiten bestehen, die es ins-
besondere kleineren Kulturinitiativen ermöglichen, 
Produktionen und Veranstaltungen durchzuführen, 
indem sie von einigen gesetzlichen Bestimmungen 
der Veranstaltungsgesetze ausgenommen sind 
und damit weniger Haftung und Auflagen nach-
kommen müssen (vgl. IW 4 2023: 75). Anderer-
seits scheinen bestehende rechtliche Vorschriften 
und Auflagen in Wien, insbesondere, bei größeren 
Kulturinitiativen und -veranstaltungen, etwa wenn 
es um Belüftungsvorgaben (sehr großzügig be-
messene Lüftungsvolumen), Lautstärkeregelun-
gen (niedrige Dezibel-Grenzen), Veranstaltungs-
genehmigungen (Sanitäranlagen, Ausschank etc.) 
oder Sicherheitsbestimmungen (Security-Personal, 
feuerpolizeilicher Schutz, Notausgänge) geht, we-
nig praktikabel, zu strikt, zu teuer, zu weitreichend 
und zu undurchsichtig zu sein und können daher 
seitens der Kunst- und Kulturschaffenden teilwei-
se nur schwer umgesetzt werden (vgl. IW5 2023: 
52; IW 7 2023: 25, 47; IW 8 2023: 27, 105ff.; IW 9 
2023: IW 10 2023: 29). So wird die Herausforde-
rung der rechtlichen Auflagen für größere Projekte  
etwa so beschrieben:

„I‘m talking to [people] who are working on the 
bigger projects. They work on it, but then they get 

stuck by the project being so heavy, so big, that 
then they actually are no longer bypassing the 

legal structures that most people have. That you 
can, if you have a small space.“ (IW 4 2023: 69)

Innerhalb der untersuchten Fallbeispiele, wie zum 
Beispiel bei der Semmelweisklinik hat sich die-
se Herausforderung ebenfalls offenbart, indem 
dort die Notwendigkeit bestand, während der an-
fänglichen Adaptierungsarbeiten ein Großteil der 
Mittel einzusetzen, um die Räumlichkeiten aus Si-
cherheitsgründen mit obligatorischen Fluchttüren 

auszustatten (vgl. IW 2 2023: 5, 69, 107). Bei den 
Westbahnstudios haben sich ebenfalls Hemmnisse 
gezeigt, die mit rechtlichen Auflagen im Zusam-
menhang stehen. So war es etwa herausfordernd 
die Vorschriften, die sich im Zuge der öffentlichen 
Förderung für den Umbau ergeben, umzusetzen. 
Außerdem führten diese, nach Aussage des Be-
fragten, zu einer zusätzlichen Erhöhung der Um-
baukosten (vgl. IW 1 2023: 102). Hinzu kommt, 
dass auch die Abdeckung bestehender gesetzli-
cher Vorschriften zur Führung des Kulturbetriebes 
von den Betreiber:innen der Westbahnstudios als 
zu mühseliger Aufwand gesehen wird, wie etwa der 
Abschluss notwendiger Versicherungen oder auch 
die Einhaltung von Sicherheitsvorschriften bei Ver-
anstaltungen wie Konzerten (vgl. IW 1 2023: 120).

Auch in Graz sind ähnliche Tendenzen von heraus-
fordernden regulativen Auflagen für die Akteur:in-
nen der Freien Szene zu beobachten, die sich zu-
dem in den letzten Jahren zu verschärfen scheinen, 
sodass die These aufgestellt wird, dass durch die 
bestehenden gesetzlichen Auflagen und Regulie-
rungen die Räume der Kunst- und Kulturschaffen-
den der Freien Szene diszipliniert werden (vgl. IW 
6 2023: 20). Von Akteur:innen der Freien Szene in 
Graz wird das demnach wie folgt dargestellt:

„[Wir] detektieren […] in den letzten fünf, sechs 
Jahren oder zehn Jahren ein riesiges Problem, 

[und zwar] dass immer mehr Räume diszipliniert 
sind. Und das durch kleine technische und ver-

walterische Regelungen. Also eine ganz wesent-
liche Rolle spielt natürlich: was darf konsumiert 
werden? Die ganzen Regelungen für Gastrobe-
triebe. Wann darfst du einen Ausschank haben, 
wann nicht? Was kannst du machen, was nicht? 

Das ist ein riesiger Aufwand, dass man schon das 
gewisse Know-how haben muss, um das rechtlich 
Konform zu betreiben. Dann sind auch die ganzen 

Bauamtsauflagen, ob das Klo sicher ist, ob alle 



179Interpretation der Fallstudienergebnisse

Treppen okay und auch alle Zugänge richtig sind, 
etc. In den 90ern und Anfang 2000 war das viel 

leichter. Es war viel leichter was betreiben. Diese 
gewissen Regelungen waren erst viel lockerer. 

Jetzt ist es viel mehr und viel detaillierter, schon 
von den Regeln her, was darfst du und was darfst 

du nicht.“ (IW 6 2023: 20) Und weiter auch: „Und in 
dem Sinne ist auch das Problem, dass wir extrem 

viele kommerzielle Veranstaltungen haben, die 
dann diese Regelungen bespielen oder ausspielen 
können, während etwas, was das nicht schafft oder 

diese Kraft und das Know-how auch noch nicht 
hat, immer unter Bedrohung ist.“ (IW 6 2023: 26)

Sichtbar wird also, dass über rechtliche bzw. for-
mell regulative Bestimmungen ebenfalls zu einer 
Verhinderung von Raumaneignungen durch Ak-
teur:innen der Freien Szene sowie zu einer Be-
drohung bestehender Räume der Freien Szene 
beigetragen werden kann. Wie in der Aussage 
dargestellt, ist die gängige Bewältigungsstrategie 
seitens der freien Kunst- und Kulturschaffenden 
gegenüber den teilweise umfassenden Auflagen, 
sich ein entsprechendes Know-how anzueignen, 
mit welchen die jeweiligen Bestimmungen so gut 
wie möglich erfüllt werden. Diese Know-how-Ver-
mittlung läuft dabei oft über informelle Netzwer-
ke oder auch dauerhafte Institutionen der Freien 
Szene, wie etwa über die IG Kultur Wien, die mit 
ihrem Kulturinfoservice (KIS) eine Stelle zur Bera-
tung von Kunst- und Kulturschaffenden bereit stellt  
(vgl. IG Kultur Wien 2023a).

Abseits der hier aufgeführten herausfordernden 
Komplexe, die mit dem grundsätzlichen Betrieb der 
Räume verbunden sind, wird nun auf Herausfor-
derungen eingegangen, die sich auf inhaltlich-ge-
stalterische Komplexe beziehen, die innerhalb von 
Raumaneignungen der Freien Szene auftreten. Wo-
bei diese durchaus mit den voran dargestellten he-
rausfordernden Komplexen in Verbindung stehen.

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
DIVERSITÄT UND EXKLUSIVITÄT

So bezieht sich ein wesentlicher herausfordernder 
inhaltlich-gestalterischer Komplex auf die Frage, 
wie die jeweiligen Orte der Freien Szene aufgelegt 
sind und welche Personen dadurch angesprochen 
werden bzw. auch nicht angesprochen werden. 
Dementsprechend wird es seitens der Kunst- und 
Kulturschaffenden der Freien Szene häufig als 
eine Herausforderung angesehen, ihre jeweiligen 
Räume so zu gestalten, dass diese möglichst zu-
gänglich und komfortabel für eine breite Schicht 
an Stadtbewohner:innen und besonders marginali-
sierte Personengruppen sind und damit auch för-
derliche Konsumptionsbedingungen gewährleistet 
werden (siehe Kapitel 2.1.3). Dies geschieht vor 
dem Hintergrund, dass die Räume der Freien Sze-
ne teilweise als Räume mit einer gewissen Exklu-
sivität angesehen werden, in Hinsicht darauf, dass 
sie überwiegend von weißen Personen betrieben 
und besucht werden (vgl. IW 4 2023: 136, 138; IW 
9 2023: 49). In der Semmelweisklinik hat sich diese 
Herausforderung ebenfalls in Hinblick auf die Ver-
mietung der Ateliers gezeigt, indem dort die Zu-
sammensetzung der aktiven Personen an der Sem-
melweisklinik eine geringe Diversität, in Hinblick auf 
unterschiedliche ethnische Hintergründe aufweist 
(vgl. IW 2 2023: 119). Auch in Bezug auf die West-
bahnstudios zeigte sich die Exklusivität in anderer 
Art und Weise, indem dort vor allem angemerkt 
wird, dass es mit Schwierigkeiten belegt ist, beson-
ders mit junge Musiker:innen in Kontakt zu treten 
und diese dazu zu bewegen, die Westbahnstudios 
zu nutzen (vgl. IW 1 2023: 138). Als Bewältigungs-
strategie wird im Fall der Westbahnstudios die Ein-
richtung eines künstlerischen Boards, dem auch 
jüngere Musiker:innen angehören, angedacht, wäh-
rend im Fall der Semmelweisklinik versucht wird, 
den Zugang zur Semmelweisklinik durch breit ge-
streute Aussendungen von frei werdenden Ateliers 
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gerechter und zugänglicher zu gestalten, was je-
doch an den begrenzten zeitlichen und finanziellen 
Ressourcen zu scheitern scheint, was wiederum mit 
den oben beschriebenen prekären selbstausbeute-
rischen Produktionsbedingungen zusammenhängt  
(vgl. IW 1 2023: 132; IW 2 2023: 119).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
KÜNSTLERISCHE RAUMANSPRÜCHE

Hinzu kommt in Bezug auf die Ausgestaltung der 
jeweiligen Räume der Freien Szene, dass die ver-
schiedenen Kunstsparten auch unterschiedliche 
Anforderungen und Ansprüche an die jeweiligen 
Räume haben, um ihre künstlerischen Produktionen 
realisieren zu können (siehe Kapitel 2.1.3). Diese 
sind oft miteinander vereinbar, dennoch ist es z.B. 
für das Theater wichtig, dass die Räume eine ge-
wisse Größe (Quadratmeterzahl und Deckenhöhe) 
aufweisen, für Aufführungen mit einer bestimmten 
technischen Ausstattung (Scheinwerfer, Tonequip-
ment und Podesterie) versehen sind und darüber 
hinaus vor allem flexibel sind (keine unförmigen, 
schlecht bespielbaren Raumschnitte oder viele Säu-
len im Raum), während z.B. für die Bildende Kunst 
vor allem das Vorhandensein von natürlichem Licht, 
einem Lager und geheizten Räumen zum Trocknen 
der Werke wichtig ist (vgl. IW6 2023: 42; IW 8 2023: 
39, 41, 43, 45, 75, 77, 91, 141; IW 10 2023: 49, 51). 

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
AUSLASTUNG UND VERMIETUNGSKOSTEN

Darüber hinaus stellt sich für die Raumbetreiber:in-
nen die Herausforderung, dass es ihnen nicht mög-
lich ist, die an sie herangetragene Raumnachfrage 
der raumsuchenden Kunst- und Kulturschaffenden 
zu befriedigen, da die zur Verfügung stehenden 
Räume, wie z.B. in der Semmelweisklinik, bereits 
nach kurzer Zeit ausgebucht und ausgelastet sind. 
Dementsprechend muss sich seitens der raumbe-

treibenden Kunst- und Kulturschaffenden die Frage 
gestellt werden, wie sie diesem Bedarf begegnen 
und wie sie die zur Verfügung stehenden Flächen 
ausgestalten. Häufig werden die Räume unterein-
ander geteilt oder auch gemeinschaftliche Räume 
zur Verfügung gestellt, die dann seitens der raum-
suchenden Kunst- und Kulturschaffenden tempo-
rär genutzt werden können (vgl. IW 2 2023: 37). In 
diesem Zusammenhang stellt sich für die raumbe-
treibenden Kunst- und Kulturschaffenden auch die 
Frage, wie sie die Mietkosten, die die einmietenden 
Kunst- und Kulturschaffenden für die jeweiligen 
Räume zu entrichten haben, gestalten, um diese 
nicht zu stark zu belasten und damit wiederum ei-
nen exklusiven Zugang zu forcieren. Demzufolge ist 
auch die Weitergabe von etwa steigenden Energie-
kosten an die sich einmietenden Kunst- und Kultur-
schaffenden und der Anspruch die Räume leistbar 
zu halten mit laufenden herausfordernden Ausein-
andersetzungen verbunden, insbesondere in Hin-
blick darauf, dass die meisten Raumaneignungen 
ohnehin vor dem Hintergrund finanzieller Knapphei-
ten stattfinden (vgl. IW 3 2023: 12, 48; IW 5 2023: 
24, 32; IW 8 2023: 139).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
VERANTWORTUNG, RISIKO UND  

ZWISCHENMENSCHLICHE KONFLIKTE

In der Auseinandersetzung um die Gestaltung und 
den Betrieb von Räumen der Freien Szene wird zu-
dem deutlich, dass diese Aktivitäten mit dem Gefühl 
verbunden sind, Verantwortung zu übernehmen 
sowie diese auch fair zu verteilen. Dieser Verant-
wortung gerecht zu werden, wird damit für raum-
betreibende Kunst- und Kulturschaffende oftmals 
ebenfalls zu einem herausfordernden Umstand, wie 
es sich etwa auch im Rahmen der Semmelweisklinik 
gezeigt hat (vgl. IW 2 2023: 87). Die Verantwortung 
scheint immer mit einem Risiko verbunden zu sein 
und führt daher teilweise auch, durch, eine gewisse 
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Art der Abschreckung zu Verhinderung der Schaf-
fung neuer Räume von Akteur:innen der Freien Sze-
ne, wie die folgende Aussage zeigt:

„Ehrenamtliche Vereinsfunktionäre können keine 
umfangreichen Zwischennutzungsvereinbarung 

treffen. Sie können die Verantwortung nicht über-
nehmen. Finanziell ist das meistens sowieso nicht 

möglich. Das ist wirklich ein Dilemma.“ 
(IW 5 2023: 52).

Außerdem gehen mit der Aufgabe die Verantwor-
tung fair untereinander zu verteilen teilweise zwi-
schenmenschliche Konflikte einher, da zuweilen 
eine ungerechte Verteilung der Verantwortung und 
der damit in Zusammenhang stehenden Aufgaben 
attestiert wird (vgl. IW 2 2023: 117). Daher treten 
diese zwischenmenschlichen Konflikte auch als 
Herausforderungen im Rahmen von Raumaneig-
nungen durch Akteur:innen der Freien Szene auf, 
wobei diese gewissermaßen auch als produktive 
Kraft zur Aushandlung von nicht geklärten Diskus-
sionen verstanden werden können (vgl. IW 1 2023: 
55, 136). So war z.B. im Rahmen der Semmelweis-
klinik die ungerechte Verteilung der Verantwortung 
der Auslöser für die Initiierung einer neuen ge-
meinsamen Arbeitsstruktur, mit der versucht wird, 
den Ungerechtigkeiten entgegenzuwirken. Der 
Prozess der Erarbeitung dieser Arbeitsstruktur er-
wies sich ebenfalls als ein strapazierender Prozess, 
wie es etwa auch die Suche nach einer gemein-
samen Vision in den Westbahnstudios war, kann 
aber als wesentliche Entwicklung in den jeweiligen 
Raumaneignungsprozessen verstanden werden  
(vgl. IW 1 2023: 55, 136; IW 2 2023: 85).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
VERHÄLTNIS ZUM UMFELD

Im Weiteren kann das Verhältnis zum räumlichen 
Umfeld der jeweiligen Raumaneignungen als ein 

herausfordernder Komplex ausgemacht werden. 
Dieses bezieht sich auf mehrere Aspekte. Zum 
einen auf die Aushandlung darüber, in welcher Art 
und Weise die Praxis der Kunst- und Kulturschaf-
fenden der Freien Szene das räumliche Umfeld 
bzw. die Nachbarschaft stört. Wie es sich etwa bei 
der Semmelweisklinik zu Beginn gezeigt hat, gab 
es von einigen Anrainer:innen gegenüber dem Zwi-
schennutzungsprojekt Bedenken und Argwohn, da 
viel Unruhe und Lärm, ausgehend von der Semmel-
weisklinik erwartet wurde. Gleichzeitig waren die 
Anrainer:innen im Unklaren darüber, wie lange die 
Kunst- und Kulturschaffenden die Semmelweisklinik 
bespielen würden (vgl. IW 2 2023: 77). Als Bewäl-
tigungsstrategie wurde seitens der Betreiber:innen 
der Semmelweisklinik im Zuge einiger öffentlicher 
Rundgänge und mit der konstanten Beantwortung 
von gestellten Fragen versucht diesen Bedenken 
etwas entgegenzustellen und darauf hinzuweisen, 
dass sie für die Anrainer:innen kein störendes Um-
feld darbieten wollen. Damit hat sich die anfäng-
liche Skepsis der meisten Anrainer:innen gegen-
über dem Zwischennutzungsprojekt in ein positives 
und unterstützendes Verhältnis gewandelt (vgl. 
IW 2 2023: 77). Dennoch zeigt sich, dass beson-
ders Lautstärke eine häufig auftretende Herausfor-
derung ist, welche das Verhältnis der Kunst- und 
Kulturschaffenden mit ihrem jeweiligen räumlichen 
Umfeld tangiert und sich nicht wie im Falle der Sem-
melweisklinik so befriedend ein Kompromiss finden 
lässt (vgl. IW 8 2023: 27, 81). Zum anderen bezieht 
sich dieser Komplex auf die Ausgestaltung der Zu-
gänglichkeit der jeweiligen Räume für das Umfeld 
und die Öffentlichkeit darüber hinaus. Während sich 
etwa bei den SOHO STUDIOS die Herausforderung 
stellt, immer wieder ein attraktives Programm zu ge-
stalten, welches die Nachbarschaft anspricht und 
den Betreiber:innen der SOHO STUDIOS erlaubt 
mit diesen in Kontakt zu treten um dadurch für die 
Nachbarschaft einen Bezug zur Kunst herzustellen, 
stellt sich zum Beispiel bei den Westbahnstudios 



182 Interpretation der Fallstudienergebnisse

die Frage, in welchem Maße die Westbahnstudios 
öffentlich betrieben werden sollen, um eine Über- 
bzw. Abnutzung der Infrastruktur und einen hohen 
Publikumsverkehr, der für die umliegenden Anrai-
ner:innen zu Irritationen führen könnte, zu vermei-
den (vgl. IW 1 2023: 106, 108; IW 3 2023: 6, 154). 
Darin wird jedoch auch deutlich, dass sich die 
hier genannten Aspekte der Beeinträchtigung des 
räumlichen Umfelds und der Zugänglichkeit für das 
Umfeld überschneiden.

Abschließend wird knapp spezifisch auf die Heraus-
forderungen für Kunst- und Kulturschaffende einge-
gangen, die (derzeit) keinen eigenen physischen 
Raum betreiben bzw. auf der Suche nach Räumen 
sind, die sie für längere Zeit aneignen können.

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
LEISTBARKEIT UND BODENPREISE

In Hinblick auf diese Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene wird erkennbar, dass ebenfalls 
die Leistbarkeit von adäquaten Räumen eine der 
bedeutendsten Herausforderungen für diese dar-
stellt. Dies ist, wie oben bereits ausgeführt, wiede-
rum auf die zumeist geringe Zahlungsfähigkeit der 
Akteur:innen der Freien Szene zurückzuführen, als 
auch auf den Umstand, dass viele Räume, die auch 
nur temporär gemietet werden sollen, für eine große 
Menge an freien Kunst- und Kulturschaffenden zu 
kostspielig ist. So heißt es etwa: 

„Also das Problem sind die Kosten. Proberäume 
kosten auch einfach ein Vermögen.“ (IW 10 2023: 
51) Und auch: „Leider verschärft sich das gerade 
noch einmal ein bisschen. Räume, die früher frei 

zugänglich waren, […] verlangen mittlerweile Geld. 
Das heißt, es wird immer schwieriger wirklich auch 
Veranstaltungen zu machen, ohne dass man damit 

großes Geld in die Hand nehmen muss. Früher 
war das einfach leichter.“. (IW 5 2023: 32) Auch in 

Bezug auf die sich verschlechterte Lage: „Mittler-
weile ist das alles noch prekärer geworden. Also 
Räumlichkeiten für Theaterproduktionen gibt es 

mittlerweile, wenn du keine Förderung bekommst, 
die du auch für eine Woche mieten kannst, fast nur 
die TheaterArche. Das ist das Günstigste. Das kos-

tet 5000 Euro [sic!] [laut Website: 3.300 Euro] pro 
Woche und was Günstigeres gibt es mittlerweile in 
Wien eigentlich nicht mehr. Da geht es los und das 
war damals nicht so.“ (IW 10 2023: 21) Oder auch 
in Hinblick auf von Wiener Wohnen zur Verfügung 

gestellte Gassenlokale: „Ein Gassenlokal kostet 
auch 2000 Euro im Monat und das kann  

niemand zahlen.“ (IW 5 2023: 34)

Dazu kommt, dass häufig auch große öffentliche 
Kulturinstitutionen unter dem Druck stehen „ihre 
Häuser ökonomisch zu verwalten und eigene Res-
sourcen wie z.B. Veranstaltungsräume nicht unter 
den marktüblichen Preisen anderen zu Verfügung 
[…] [zu]stellen“ (Laimer 2009: 108), wodurch auch 
diese oft als adäquate und leistbare Möglichkeit für 
raumsuchende Kunst- und Kulturschaffende der 
Freien Szene wegfallen (vgl. IW 8 2023: 45). In Graz 
zeigt sich dieser Umstand in ähnlicher Weise, indem 
zwar teilweise Tageskontingente an Kunst- und Kul-
turschaffende von öffentlichen Kulturinstitutionen 
vergeben werden, diese jedoch aufgrund großer 
Aufwendungen bezüglich des Equipments und der 
Stromkosten, dann doch wieder wenig leistbar sind 
(vgl. IW 8 2023: 31, 45, 157). Physische Räume der 
Freien Szene, wie die hier untersuchten Fallbeispie-
le, schaffen hier Abhilfe, sind aber, wie oben dar-
gestellt, meist nach kurzer Zeit selbst voll belegt 
und ausgebucht. Über Programme der Stadt Wien, 
wie z.B. die START-Ateliers, werden zwar ebenfalls 
Räume zu leistbaren Konditionen zur Verfügung ge-
stellt, jedoch scheint das Angebot den Bedarf nicht 
zu decken (siehe Kapitel 5.2.5). Es zeigt sich also, 
dass leistbare Räume für raumsuchende Kunst- und 
Kulturschaffende der Freien Szene ein knappes Gut 
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sind (siehe Kapitel 3.4). Dies scheint vor allem auch 
auf das starke Begehren großer kapitalbesitzender 
Immobilienentwickler:innen nach Grund und Boden 
in Städten (auch in Wien) zur Erzielung von Mono-
polrenten in Umfeld der spätmodernen kapitalisti-
schen und neoliberalen Ökonomie zurückzuführen 
sein, aus dem wiederum eine geringe Verfügbarkeit 
von leistbarem Grund und Boden resultiert, wo-
durch weitgehend leistbare Mieten verhindert wer-
den (siehe Kapitel 2.3.1) (vgl. IW 3 2023: 130; IW 6 
2023: 20; IW 7 2023: 69, 73; IW 8 2023: 125, 127). 
Dies geschieht vor dem Hintergrund, dass Boden 
nicht nur ein nicht verzichtbares Gut, sondern auch 
ein nicht vermehrbares Gut ist, was bedeutet, dass 
kein weiterer Boden produziert werden kann, wenn 
dieser knapp wird (vgl. Mayer 2020: 63). Boden 
steht also, nach Heindl (2020) „in einer Reihe mit 
Wasser und Luft und [ist] mit der generellen Pro-
blematisierung des Verfügungsrechts über und 
des politischen Konfliktes um basale Ressourcen“ 
(Heindl 2020: 95f.) unmittelbar verbunden. Die 
nicht Skalierbarkeit von Boden, lässt die Stadt „in 
gewisser Hinsicht [zur] geteilte[n] Erfahrung der 
Begrenztheit von Boden“ (Heindl 2020: 96 (Hervor-
hebung im Original)) werden, wodurch sich, wie 
im hier beschriebenen Kontext der Freien Szene, 
Fragen nach der Verteilung dieses Gutes, beson-
ders in Hinblick auf Monopolisierungstendenzen 
besonders stark zuspitzen (vgl. Heindl 2020: 96). 
Trotz dieser Besonderheit des Gutes Boden zeigt 
sich, dass Boden wie ein normale Ware auf dem 
Markt gehandelt wird, was zur Folge hat, dass bei 
steigender Nachfrage nach Boden etwa aufgrund 
von Bevölkerungswachstum, der Finanzialisierung 
des Bodens, des Rückzugs der öffentlichen Hand 
vom Grundstücksmart und der zunehmenden Priva-
tisierung von Boden, was insbesondere in Städten 
wie Wien der Fall ist, die Bodenpreise in der Regel 
steigen, da kein zusätzliches Angebot an Boden 
geschaffen werden kann (vgl. Mayer 2020: 68ff.; 
Sassen 2017: 123; in: Mayer 2020: 71). Die Folgen 

sind neben erhöhten Immobilienmietpreisen, eine 
zunehmende Spekulation mit Leerständen, da es 
sich mehr lohnt, mit Grundstücken zu spekulieren, 
als sie gewinnbringend zu betreiben. Außerdem 
entstehen Verteilungsungerechtigkeiten zwischen 
Besitzer:innen und Nicht-Besitzer:innen von Grund-
stücken. Diese Folgen führen demnach in ihrer Ge-
samtheit dazu, dass bestimmte nicht kommerzielle, 
gemeinwohlorientiere oder weniger renditestarke 
Nutzungen immer weiter aus Stadtentwicklungspro-
zessen herausgedrängt werden. Das betrifft dann, 
wie im Falle der Kunst- und Kulturschaffenden der 
Freien Szene auch kulturelle und künstlerische 
Nutzungen und Aneignungen, wodurch wiederum 
die Schaffung neuer Räume der Freien Szene so-
wie der Erhalt bestehender Räume gefährdet wird 
(siehe oben) (vgl. IW 7 2023: 69; Mayer 2020: 82; 
Darr & Luft 2022: 368f.). Auch das Ausweichen in 
den öffentlichen Raum wird in Wien und Graz als 
immer schwieriger beschrieben, da dieser zuneh-
mend kommerzialisiert wird und damit für eine freie 
Bespielung und Aneignung immer weniger zur Ver-
fügung steht (vgl. IW 8 2023: 47, 49).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
UNWISSENHEIT ÜBER VERFÜGBARE RÄUME

Zudem besteht eine Herausforderung für raum-
suchende Kunst- und Kulturschaffende der Freien 
Szene, in dem Sinne, dass es stückweise eine Un-
wissenheit über verfügbare Räume, in die man sich 
etwa einmieten könnte, sowie über Leerstände, 
die möglicherweise zur Aneignung zur Verfügung 
ständen, gibt, da seitens der Stadt Wien keine um-
fassende Kommunikation und zugängliche Daten-
bank zu Leerständen innerhalb Wiens vorhanden 
ist. Seitens der Kreativen Räume Wien wird, um 
diesem Umstand entgegenzuwirken, entweder auf 
gängige Institutionen und Plattformen (Wiener Ge-
bietsbetreuungen Stadterneuerung, Lokale Agenda 
21 Wien, imGrätzl – Raumteiler, Freie Lokale (WKÖ), 
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freie Geschäftslokale (Wiener Wohnen)) verwiesen. 
Diese bieten dementsprechend Räume zur Vermie-
tung oder zum Teilen. Auch wird etwa seitens der 
Kreativen Räume Wien versucht bestehende Leer-
stände in Wien zu identifizieren und anschließend 
die Eigentümer:innen für eine Nutzung und Aneig-
nung durch Kunst- und Kulturschaffende zu über-
zeugen, wie es sich etwa bei der Semmelweisklinik 
gezeigt hat (vgl. IW 3 2023: 132, 134).

HERAUSFORDERUNGSKOMPLEX:  
ETABLIERUNG UND GERINGE  

KONTROLLABGABE DER STADT WIEN

Darüber hinaus kann, wie es bereits im Abschnitt 
7.2 angerissen, festgehalten werden, dass es für 
raumsuchende Kunst- und Kulturschaffende eine 
Herausforderung darstellt, dass die Möglichkeit, 
sich einen physischen Raum anzueignen zu kön-
nen, in gewissem Maße von der Etablierung der 
jeweiligen Kunst- und Kulturschaffenden abhängt, 
wodurch es weniger etablierte Kunst- und Kultur-
schaffende schwieriger haben, Räume anzueignen 
(vgl. IW 4 2023: 54, 56). Innerhalb der untersuch-
ten Fallbeispiele zeigte sich dies auch insofern, 
als die Gründer:innen der Westbahnstudios und 
der SOHO STUDIOS bereits im Vorfeld in der Wie-
ner Kunst- und Kulturszene bekannt und etabliert 
waren und diesen daher speziell auf ihre Projekte 
ausgerichtete Förderungen (einmalige Investiti-
ons- und Bauförderung (Westbahnstudios) und 
Ankerzentrenförderung (SOHO STUDIOS)), teil-
weise direkt von politischen Amtsträger:innen, ge-
währt wurden. Dazu wird im Expert:inneninterview  
folgendes beschrieben:

„Es gibt schon welche, die da gut drin geworden 
sind, zur richtigen Zeit am richtigen Ort [zu sein 

und] dann die Fühler auszustrecken oder das 
Vertrauen genießen von gewissen Leuten, sei es 
in der Wirtschaft oder in der Politik und dadurch 

Möglichkeiten bekommen. Und ich meine, das ist 
ja manchmal ein Vorteil für viele dann im nächsten 

Schritt. Es ist gut, dass es die Leute gibt, aber 
gleichzeitig ist es halt eine prinzipielle Kultur von 

eben, es ist nicht transparent und es ist nicht 
öffentlich zugänglich. Und es gibt nicht gleiche 

Chancen für alle, um an Raum zu gelangen oder 
ihren Bedarf anzumelden.“ (IW 7 2023: 55)

Dementsprechend wird offenbar, dass in diesem 
Zusammenhang neben der Etablierung und Be-
kanntheit auch gute persönliche Beziehungen zu 
Personen in Entscheidungspositionen, als auch ein 
gewisses Maß an Glück, Zufall und richtigem Ti-
ming relevant sein können, um die Möglichkeit zu 
haben Raumaneignungen widerstandsfreier umzu-
setzen (siehe Kapitel 7.2) (vgl. IW 7 2023: 55, 57; IW 
10 2023: 103, 105). Dies könnte darauf zurückzu-
führen sein, dass die Stadt Wien die Kontrolle über 
Stadtentwicklungsprozesse nicht aus der Hand ge-
ben will, was letztlich zu einer geringen Kontrollab-
gabe seitens der Stadt Wien führt, die es wiederum 
weniger bekannten und etablierten raumsuchenden 
Kunst- und Kulturschaffenden erschwert, sich Räu-
me für ihre Praxis anzueignen. (vgl. IW 7 2023: 53).

 
7.4	HANDLUNGSANSÄTZE ZUR 

FÖRDERUNG VON  
RAUMANEIGNUNGEN DURCH 

DIE FREIE SZENE
In diesem Abschnitt der Interpretation wird, um sich 
der vierten Forschungsfrage der Arbeit anzunähern, 
ein Blick auf mögliche Handlungsansätze geworfen, 
die zur Förderung von Raumaneignungen der Frei-
en Szene verfolgt werden können (siehe Einleitung). 
Die Förderung von Raumaneignungen bezieht 
sich zum einen auf den Anspruch das Schaffen 
von neuen Räumen für die Freie Szene zu unter-
stützen und zum anderen auf das Ziel den Erhalt 
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von bereits bestehenden Räumen der Freien Sze-
ne möglichst zu sichern, um so dem Raumbedarf 
der Freien Szene in Wien entgegenzuwirken. Die im 
Folgenden dargestellten Handlungsansätze basie-
ren dabei auf der Analyse der Fallbeispiele sowie 
den gewonnenen Erkenntnissen aus den Expert:in-
neninterviews und der vorangegangenen Interpre-
tation (Ebenen der Entstehung und Komplexe der 
Herausforderungen). Darüber hinaus erheben die 
vorgestellten Handlungsansätze keinen Anspruch 
auf Vollständigkeit und werden nicht in detailtiefe 
dargelegt, dennoch wird gehofft, mit diesen, einen 
potenziellen Betrag zur Förderung der Freien Sze-
ne zu leisten. Zuvor muss jedoch attestiert werden, 
dass mittels der Wiener Kulturstrategie 2030 (siehe 
Kapitel 5.2.4), bereits einige wichtige Handlungs-
ansätze skizziert und in Zukunft verfolgt werden 
sollen. Dementsprechend sind, auch mit Blick auf 
die Aussagen der Interviewpartner:innen, innerhalb 
der letzten Jahre in Wien, besonders mit der Amts-
übernahme von Veronica Kaup-Hasler als neue Kul-
turstadträtin, einige Prozesse angestoßen worden, 
die dazu beitragen die Situation von Kunst- und 
Kulturschaffenden der Freien Szene in Wien zu ver-
bessern, wobei die damit verbundenen Abhängig-
keiten auch kritisch einzuordnen sind (siehe Kapitel 
7.2 und 7.3). Außerdem wird mit den formulierten 
Handlungsansätzen versucht, dem in Kapitel 2.3.2 
dargelegten Planungsansatz für kulturelle Entwick-
lung zu folgen, der sich darauf bezieht, unter An-
erkennung einer Vielzahl gleichzeitig existierender, 
sich überlagernder und konkurrierender Kulturen 
einen inklusiven Planungsprozess für eine Stadt der 
kulturellen Vielfalt und Entwicklung für die Vielen zu 
initiieren, anstatt Kultur als ein Planungsinstrument 
für den Profit einiger weniger zu betrachten (vgl. 
Suitner 2015: 21f.). Allerdings kann kein holistischer 
Ansatz verfolgt werden, da urbane Phänomene als 
durchgängig komplex und unter einem permanen-
ten sozialräumlichen Wandel begriffen werden, so 
dass eine vollständige Erklärung oder gar Lösung 

dieser nicht möglich ist (vgl. Knierbein et. al. 2020: 
314). Dementsprechend gilt es in Hinblick auf die 
Handlungsansätze voranzustellen, dass die Um-
stände, wie Kunst und Kultur von Kunst- und Kultur-
schaffenden der Freien Szene alltäglich produziert 
und gelebt wird, sehr stark variieren können (vgl. 
IW 7 2023: 53). Dennoch soll zunächst knapp, ab-
geleitet aus den erläuterten Entstehungsprozessen 
und Herausforderungen der Raumaneignungen der 
Kunst- und Kulturschaffenden der Freien Szene, 
auf überwiegend übergreifende prägende Bedin-
gungen eingegangen werden, die die Basis für die 
Handlungsansätze begründen sollen. Demzufolge 
hat sich gezeigt, dass zur Förderung der Freien 
Szene vor allem relevant ist: Leistbarkeit herzustel-
len, Unsicherheiten zu reduzieren, Planungssicher-
heit zu gewährleisten, Experimente zu ermöglichen, 
Abhängigkeiten zu verringern, Transparenz zu er-
höhen, Gleichberechtigung zu forcieren, Stress zu 
minimieren und Regulationen anzupassen (siehe 
Kapitel 7.3). Zudem anzumerken, dass die im Fol-
genden dargestellten Handlungsansätze teilweise 
über die Disziplin der Raumplanung hinausgehen 
und auch kulturpolitische, sozio-ökonomische und 
sozio-politische Aspekte beinhalten sowie die Kom-
petenzen der Gemeinde Wien und anderer lokaler 
Akteur:innen überschreiten und sich auf Akteur:in-
nen der Bundesebene oder auch der europäischen 
Ebene beziehen. Um die Handlungsansätze struk-
turiert aufzuzeigen, werden sie nach fünf verschie-
denen Ebenen gegliedert, wobei diese nicht kom-
plett trennscharf voneinander zu verstehen sind. 
Diese Ebenen sind: die räumlich-materielle Ebene, 
die finanzielle Ebene, die kooperative-soziale Ebe-
ne, die regulative Ebene und die zeitliche Ebene.

HANDLUNGSANSÄTZE AUF  
RÄUMLICH-MATERIELLER EBENE

Auf räumlich-materieller Ebene könnte ein wesent-
licher Handlungsansatz darin bestehen, Grund-
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stücke, die sich bereits im Besitz der Stadt Wien 
befinden und (noch nicht) bebaut sind, verstärkt 
zu nutzen und dort Orte zu schaffen, die der Freien 
Szene zugänglich gemacht werden könnten. Mit 
Blick auf den hohen Anteil an Grund und Boden, 
der sich im Eigentum der Stadt Wien befindet (sie-
he Kapitel 5.1), wäre es vermutlich möglich Poten-
ziale in diese Richtung zu erschließen. Dabei wäre 
es jedoch wesentlich, dass die entstehenden Orte 
ein gewisses Maß an ergebnisoffenen Aneignungs-
möglichkeiten bieten, da die Akteur:innen der 
Freien Szene überwiegend der Anspruch begleitet, 
ihre jeweiligen Räume selbstbestimmt Gestalten zu 
können, statt in ein fertig ausgestaltetes Arrange-
ment zu ziehen (vgl. IW 3 2023: 156; IW 4 2023: 
176; IW 7 2023: 29). In diesem Kontext könnte da-
rüber hinaus ein Handlungsansatz darin bestehen, 
Grundstücke bzw. Immobilien aktiv über die öffent-
liche Hand anzukaufen und diese dezidiert (zu-
mindest partiell) für kulturelle Zwecke zu widmen 
(vgl. IW 7 2023: 45; IW 9 2023: 39). Zudem wird 
darin offenbar, dass eine verstärkte Integration von 
künstlerischen und kulturellen Bedarfen in Stadt-
entwicklungsprozesse notwendig ist, sodass diese 
Bedarfe innerhalb dieser Prozesse von Beginn an 
mitgedacht werden (vgl. IW 3 2023: 72; IW 4 2023: 
180; IW 7 2023: 45). Auch die verbesserte Öffnung 
kommunaler Ressourcen, wie von Wiener Wohnen, 
kann als bedeutender Handlungsansatz festgehal-
ten werden. Eine Vermittlung zu Wiener Wohnen er-
folgt auch schon zumeist durch die Kreativen Räu-
me Wien und erweist sich, wenn eine Vermittlung 
zustande kommt, hinsichtlich der dort angebotenen 
unbefristeten Mietverträge als vorteilhaft (vgl. IW 3 
2023: 84). Auch die Mietpreise sind im Vergleich 
zum freien Markt überschaubarer, sind jedoch für 
viele Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene 
dennoch nicht bezahlbar (vgl. IW 3 2023: 84). Dazu 
kommt, dass diese partiell nicht mit notwendiger 
Infrastruktur, wie Heizungen, ausgestattet sind und 
die Vergabe und Zugänglichkeit mit Schwierigkei-

ten belegt ist, weshalb es dazu notwendig wäre, ein 
politisches Arrangement zwischen der Wohnbau-
stadträtin und der Kulturstadträtin zu schaffen, wel-
ches auf eine verbesserte Öffnung und Aufwertung 
der vorhandenen kommunalen Ressourcen zielt 
(vgl. IW 3 2023: 84; IW 5 2023: 34). Im Weiteren 
bezieht sich ein wesentlicher Handlungsansatz auf 
materiell-räumlicher Ebene auf den Umgang mit 
Leerstand in Wien. Demgemäß wäre zunächst eine 
systematische Erhebung des bestehenden Leer-
standes in Wien anzugehen, da derzeit Unwissen-
heit zur Menge sowie Verortung des existierenden 
Leerstandes besteht (vgl. IW 5 2023: 34, 56). Um 
auch Raumaneignungen durch Kunst- und Kultur-
schaffende der Freien Szene in den meist privaten 
Leerständen zu fördern, wäre es darüber hinaus 
wichtig, die Unterstützungsarbeit zur Leerstands-
aktivierung, wie sie z.B. von den Kreativen Räumen 
Wien geleistet wird, auszubauen, denn durch eine 
solche Instanz wird wiederum Vertrauen zwischen 
Mieter:innen und Vermieter:innen geschaffen (vgl. 
IW 3 2023: 94). Dazu könnte ein Handlungsansatz 
in dieser Richtung darin bestehen, auch um Spe-
kulation mit Leerstand zu vermeiden sowie die 
Leerstandsquoten bei (Wohn-)Projekten in Wien zu 
minimieren (siehe Kapitel 5.1 und 7.3), eine Leer-
standsabgabe zu implementieren, die Leerstand 
bei Nichtnutzung jährlich mit Kosten belegt. In Be-
zug auf Zwischennutzungen hat sich im Rahmen 
der Arbeit hingegen ein ambivalentes Bild gezeigt. 
Einerseits kann als Handlungsansatz formuliert wer-
den, Zwischennutzungen breiter zu forcieren wenn 
etwa Renovierungsprozesse bei Immobilien erst 
zeitlich versetzt durchgeführt werden, wie es zum 
Beispiel bei der Semmelweisklinik geschieht (vgl. 
IW3 2023: 150). Anderseits offenbart sich, dass 
mit Zwischennutzungen auch ein hohes Maß an 
Unsicherheiten verbunden ist und sich immer die 
Frage stellt, wie viele Investitionen getätigt werden 
sollen, wenn die Raumaneignung ohnehin zeitlich 
begrenzt ist. Außerdem kann sich das Verständnis 
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verfestigen, dass Zwischennutzungen ohnehin eine 
adäquate Lösung für Kunst- und Kulturschaffende 
der Freien Szene sind, sodass diese beinahe immer 
in Zwischennutzungen unterkommen, wie es etwa 
folgende Aussagen nochmal verdeutlichen:

„Ich glaube, da herrscht schon immer noch der 
Gedanke, ja das ist so das Modell und damit 

muss sich die Kultur mal zufriedengeben, dass die 
Kultur in die Zwischennutzung geht.“ (IW 7 2023: 

49) Oder auch: „I think a question that I have to 
cityplanning is, is it really so impossible to think 
of artists and art spaces or cultural spaces as a 

permanent part of development. As it seems to be 
the case, ist always Zwischennutzung.“ 

(IW 4 2023: 159)

Demnach kann zu Zwischennutzungen als Hand-
lungsansatz formuliert werden, dass diese, sofern 
möglich, arrangiert werden, dennoch auf Dauer 
als Lösung für kulturelle Räume reduziert werden 
sollten und im Falle des Endes einer Zwischen-
nutzung den jeweiligen Kunst- und Kulturschaffen-
den, bei Geneigtheit bestenfalls ein Ort zum Aus-
weichen geboten werden sollte. Ähnliche Ansätze 
werden mit Künstler:innengenossenschaften in der 
Schweiz bereits verfolgt, sodass in Hinblick auf die-
sen Handlungsansatz Erfahrungswissen abgerufen 
werden könnte (vgl. IW 4 2023: 174).

HANDLUNGSANSÄTZE AUF  
FINANZIELLER EBENE

Hinsichtlich der finanziellen Ebene liegt der Fokus 
vor allem auf der Leistbarkeit und den Kosten, die 
im Zuge von Raumaneignungen der Freien Szene 
entstehen. In Bezug auf die hohen Mietkostenbe-
lastungen kann als Handlungsansatz formuliert wer-
den, diesen Belastungen etwa über eine gut grei-
fende Mietpreisbremse entgegenzuwirken, welche 
auch universell über den Bereich der Freien Szene 

hinauswirken würde (vgl. IW 7 2023: 43). Mit Blick 
auf die Freie Szene direkt, könnte in diesem Zusam-
menhang auch ein Modell mit einem Kulturquad-
ratmeterpreis, welches über die Stadt Wien initiiert 
wird, diese Belastungen womöglich senken (vgl. IW 
7 2023: 45). Darüber hinaus könnten auch Model-
le, in denen die Mietkostenbelastungen in Etappen 
erst steigen erdacht werden, da so die Kunst- und 
Kulturschaffenden die Möglichkeit bekommen, in 
die Belastungen hereinzuwachsen (vgl. IW 7 2023: 
45). Zudem hat sich im Rahmen der Fallbeispiele 
gezeigt, dass die Raumaneignungen häufig mit ho-
hen infrastrukturellen Kosten in Verbindung stehen. 
Diese sind, ohne eine Infrastrukturförderung, wie 
sie etwa den Westbahnstudios gewährt wurde oder 
auch die SOHO STUDIOS über ihre Einstufung als 
Ankerzentrum abrufen konnten, für die Kunst- und 
Kulturschaffenden der Freien Szene in der Praxis 
der Raumaneignungen sehr herausfordernd, wie es 
sich etwa im Rahmen der Semmelweisklinik gezeigt 
hat. Daher wird als Handlungsansatz dargeboten, 
infrastrukturelle Kosten verstärkt und breiter zu för-
dern, da derzeit eine Förderung von infrastrukturel-
len Kosten nur sehr bedingt möglich sind (vgl. IW 3 
2023: 160; IW 6 2023: 56). Eine Infrastrukturförde-
rung könnte es Kunst- und Kulturschaffenden der 
Freien Szene im Zuge des Beginns von Rauman-
eignungen ermöglichen, erste Adaptierungsarbei-
ten durchzuführen und damit der Start der Raum-
aneignungen erleichtert werden (vgl. IW 3 2023: 
104). Darüber hinaus könnte auf finanzieller Ebe-
ne, entlehnt aus Konzepten der Modern Monetary  
Theory18, mit einer (vielleicht zunächst utopisch 
klingende) staatlichen Arbeitsplatzgarantie für alle, 
die zumeist prekäre finanzielle Situation und Zah-
lungsfähigkeit der Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene langfristig verbessert werden und 
zur breiteren Ermöglichung von Experimentierpro-
zessen besonders für jüngere Kunst- und Kultur-
schaffenden der Freien Szene beitragen werden. 
Hinsichtlich des Umstandes, dass der Zugang zu 

18 Die Modern Monetary 
Theory (MMT) beschreibt 
eine post-keynesianische 
ökonomische Denkschule, 
die sich wirtschaftlichen 
Zusammenhängen von 
der Geldseite nähert und 
eine deskriptiv-empi-
rische Beschreibung des 
Geldsystems anhand 
der Untersuchung von 
Geldschöpfung, Staats-
anleihen, Besteuerung in 
verschiedenen Ländern 
und der Organisation von 
Währungsräumen vornimmt 
(vgl. Sahr 2022; Stemmer 
2023: 12ff.).
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öffentlichen Förderungen an ein gewisses Maß an 
Etablierung, an der Notwendigkeit dauerhaft För-
deranträge zu schreiben sowie an der Erfordernis 
individuelle Alleinstellungsmerkmale herauszu-
arbeiten, gebunden ist (siehe Kapitel 7.2), bietet 
eine Arbeitsplatzgarantie vermutlich das Potenzial 
einen gleichberechtigteren und sicheren Zugang 
zu finanziellen Mittel zu schaffen, die das Ausüben 
der Tätigkeiten der Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene gewährleisten. Dabei beschreibt 
die Arbeitsplatzgarantie ein Programm, bei dem 
Arbeitsplätze mit einem einheitlichen Stundenlohn 
und den üblichen Leistungen wie Kranken- und So-
zialversicherung sowie Urlaubsanspruch, finanziert 
mittels des staatlichen Geldschöpfungsprivilegs 
auf Bundesebene oder europäischer Ebene durch 
Kommunen in Absprache mit Arbeitssuchenden 
und gemeinnützigen Organisationen sowie unter 
Berücksichtigung des lokalen Bedarfs an Dienst-
leistungen geschaffen werden (vgl. Stemmer 2023: 
151). Die Arbeitsplatzgarantie ist vor dem Hinter-
grund konzeptioniert, „dass es in unserer Ökono-
mie nicht an Arbeit fehlt, sondern nur an der Be-
reitschaft, das gesellschaftlich Sinnvolle auch zu 
bezahlen. Denn bereits heute wird zum einen viel 
Arbeit unentgeltlich geleistet und zum anderen gibt 
es reichlich sozial wünschenswerte Tätigkeiten, die 
von niemanden getan werden, weil angeblich kein 
Geld da ist.“ (Stemmer 2023: 155) Die kommunale 
Ausgestaltung der Arbeitsplatzgarantie erlaubt zu-
dem ein demokratisches Experimentieren und wird 
daher von Tcherneva als „ein Bottom-up-Ansatz im 
wahrsten Sinne des Wortes“ (Tcherneva 2012: 5; 
in: Stemmer 2023: 156) beschrieben, da sich „Ge-
meinden, gemeinnützige Organisationen und Ar-
beitslose […] an der Konzeptionierung, Gestaltung 
und Realisierung der Projekte [selbst beteiligen].“ 
(Tcherneva 2012: 5; in: Stemmer 2023: 156), wo-
durch wiederum eine ganz neue Aktivierung der Zi-
vilgesellschaft die Folge wäre (vgl. Stemmer 2023: 
156). Auch wenn ein solcher Handlungsansatz das, 

in der Einleitung und in Kapitel 2.3.1 beschriebene, 
Spannungsverhältnis zwischen der Autonomie so-
wie dem Emanzipatorischen der Kunst zugunsten 
einer sozialen und funktionalistischen Wirksamkeit 
von künstlerischer Praxis (artistic freedom vs. useful 
art) weiterhin herausfordern könnte und eine kom-
plette Unabhängigkeit gegenüber der öffentlichen 
Hand mit diesem Handlungsansatz wahrschein-
lich nicht erreicht wird, könnte gegenüber diesem 
Spannungsverhältnis, aufgrund der strukturellen 
Veränderungen, die eine Arbeitsplatzgarantie mit 
sich bringen würde, unter ganz anderen Vorzeichen 
diskutiert werden. Dies liegt daran, dass das neue 
Vorzeichen darin bestehen würde, dass unbezahlte 
Arbeit auch bezahlt werden könnte. Dementspre-
chend wären die Aushandlungen, welche Hand-
lungen bezahlungswürdig sind unter diesem neuen 
Vorzeichen. Die Ausgestaltung dieser Aushandlung 
und dieses Spannungsverhältnisses würde auf der 
jeweiligen lokalen Ebene entschieden. Wichtig zu 
erkennen ist jedoch, dass dieser Handlungsansatz 
sich zunächst vor allem auf Akteur:innen auf Bun-
desebene oder europäischen Ebene bezieht, da 
zur Gestaltung einer Arbeitsplatzgarantie im vor-
gestellten Sinne, Abstimmungsprozesse auf diesen 
Ebenen unabdingbar sind.

HANDLUNGSANSÄTZE AUF  
KOOPERATIVER-SOZIALER EBENE

Mit Blick auf die kooperativ-soziale Ebene lässt 
sich als Handlungsansatz formulieren, dass kon-
tinuierliche Abstimmungsprozesse zwischen den 
wesentlichen Akteur:innen des öffentlichen Sektors 
und der Freien Szene etabliert werden sollten, um 
sich über die jeweiligen Bedarfe, Möglichkeiten und 
Entwicklungsabsichten zu informieren und damit 
mehr Transparenz füreinander zu schaffen (vgl. IW 
7 2023: 71). Die Wiener Kulturstrategie 2030 legt 
dafür eine gute Basis, auf der in Zukunft weiter auf-
gebaut werden kann. Hinzu kommt, dass innerhalb 
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der Verwaltungsstruktur der Stadt Wien die Aufga-
ben im Zusammenhang mit der Freien Szene bzw. 
mit der Unterstützung eines vielfältigen kulturellen 
Lebens in Wien im Generellen noch stärker in einem 
interdisziplinären Kontext gedacht werden könnten, 
sodass, wie oben bereits angedeutet, die Kultur-
abteilung MA 7 z.B. stärker mit Wiener Wohnen 
oder auch der MA 18 Stadtentwicklung und Stadt-
planung zusammenarbeitet (vgl. IW 3 2023: 150). 
Darüber hinaus kann es sich auf kooperativ-sozialer 
Ebene in Zukunft als fruchtbar erweisen, die Kom-
munikation zwischen den verschiedenen Verant-
wortlichen der kunstspartenspezifischen Interes-
sensvertretungen der Freien Szene, wie etwa der 
IG Freie Theaterarbeit, der IG Bildende Kunst oder 
mica – music austria zunehmend zu intensivieren 
(vgl. IW 7 2023: 71). Zum einen, um vorhandenes 
Know-how untereinander zu teilen, zum anderen, 
um so eine gemeinsame Lobbyarbeit voranzutrei-
ben und Einfluss auf den öffentlichen Diskurs zu 
generieren und damit etwa mehr Sichtbarkeit und 
Aufmerksamkeit zu erzeugen (vgl. IW 4: 66, 83; IW 6 
2023: 38, 54). Möglicherweise könnte dadurch auch 
die Anerkennung der Kunst- und Kulturschaffenden 
der Freien Szene durch eine bessere Repräsenta-
tion zunehmend unterstützt werden. Darüber hinaus 
kann als möglicher Handlungsansatz festgehalten 
werden, dass etablierte Kulturinstitutionen verstärkt 
als Kooperationspartner:innen für Bauträger:innen 
und Multiplikator:innen in Stadtentwicklungs- und 
Besiedelungsprozessen eingebunden werden, um 
insbesondere in neu entwickelten Gebieten Raum-
aneignungen und Bespielungen durch Akteur:in-
nen der Freien Szene zu gewährleisten (vgl. IW 5 
2023: 58). Abschließend kann auf kooperativ-sozia-
ler Ebene noch als Handlungsansatz beschrieben 
werden, dass in Zukunft noch vermehrt Räume ge-
teilt werden könnten. Einerseits bezieht sich dies 
auf Räume die bereits von Akteur:innen der Freien 
Szene angeeignet werden, anderseits bezieht sich 
dieser Ansatz auf Räume, die zum öffentlich-recht-

lichen Kulturbetrieb gehören (vgl. IW 6 2023: 34; 
IW 7 2023: 17). Zum Zweiten könnte ein flächen-
deckendes System von mietfreien Tagen etabliert 
werden, das es vor allem raumsuchenden Kunst- 
und Kulturschaffenden der Freien Szene ermög-
lichen könnte, Räume des öffentlich-rechtlichen 
Kulturbetriebs zumindest temporär zu nutzen, wenn 
diese zeitweise nicht ausgelastet sind. Dazu wäre 
es jedoch relevant, dass die eventuell im Rahmen 
der mietfreien Tage zu bezahlenden Betriebskos-
ten nicht die Zahlungsfähigkeit der raumsuchenden 
Kunst- und Kulturschaffenden überschreiten (vgl. 
IW 6 2023: 34, 56; IW 8 2023: 147). Darüber hinaus 
könnte überlegt werden, Räume auch symbiotisch 
mit anderen Nutzungen zu teilen, so dass Räume 
nicht in einer strikten Nutzungstrennung, sondern 
in sich überlagernden Nutzungen gesehen werden.

HANDLUNGSANSÄTZE AUF  
REGULATIVER EBENE 

Die Handlungsansätze auf der regulativen Ebene 
beziehen sich vor allem auf die bestehenden ge-
setzlichen Regelungen in Wien, die, wie in Kapitel 
7.3 beschrieben, insbesondere größeren Kultur-
initiativen der Freien Szene die Durchführung von 
Veranstaltungen durch z.B. strenge Belüftungs-
vorschriften, Lautstärkenregelungen und Sicher-
heitsbestimmungen erschweren. Daher wird als 
Handlungsansatz vorgeschlagen, ein Prozess für 
ein praxisnäheres bzw. praxistauglicheres Re-
gelwerk aufzusetzen, welches für die Kunst- und 
Kulturschaffenden der Freien Szene Vereinfachun-
gen mitbringt und damit einer Disziplinierung von 
Räumen der Freien Szene entgegengewirkt wer-
den kann (vgl. IW 7 2023: 39, 45). Eine detaillierte 
Analyse, wie eine solche Ausgestaltung der Regu-
lierungen aussehen könnte, ist im Rahmen dieser 
Arbeit jedoch nicht möglich. Denkbar wäre in die-
sem Zusammenhang jedoch, auch wenn dies nicht 
vollständig auf der regulativen Ebene liegt, z.B. 
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eine Kampagnenarbeit mit dem Ziel der Sensibili-
sierung der Öffentlichkeit für Kulturlärm (vgl. IW 7 
2023: 47). Auf der regulativen Ebene kann zudem 
der Handlungsansatz angesiedelt werden, die Vor-
steuerabzugsberechtigung für gemeinnützige Ver-
eine im Bundesgesetz zu erleichtern, wie dies z.B. 
beim Kulturverein SOHO in Ottakring geschehen ist 
(vgl. IW 3 2023: 84). Damit entfällt für die jeweili-
gen Vereine die Umsatzsteuer, was zu einer finan-
ziellen Entlastung z.B. bei Anschaffungen für den 
Umbau der jeweiligen Räumlichkeiten führen kann  
(vgl. IW 3 2023: 40, 42).

HANDLUNGSANSÄTZE AUF  
ZEITLICHER EBENE

Auf der zeitlichen Ebene wird ein Handlungsansatz 
vorgeschlagen, der ebenfalls über die Disziplin 
der Raumplanung hinausgeht, jedoch als wesent-
lich erachtet wird, um einerseits die Produktion und 
andererseits die Konsumtion von Kunst und Kul-
tur auf breiterer Basis zu ermöglichen und gleich-
zeitig Stress abzubauen (vgl. IW 7 2023: 69). Vor 
dem Hintergrund, dass die Produktion der Räume 
der Freien Szene derzeit überwiegend ehrenamt-
lich erfolgt und die Akteur:innen der Freien Szene 
daher häufig einer weiteren Lohnarbeit nachge-
hen müssen, um ihren Lebensunterhalt zu sichern, 
könnte eine Arbeitszeitverkürzung in dem Sinne 
Abhilfe schaffen, dass die Akteur:innen der Freien 
Szene in ihrem Alltag mehr Zeit hätten, neben ihrer 
Lohnarbeit auch entsprechende Räume zu betrei-
ben (vgl. IW 7 2023: 11). Gleichzeitig könnte ein 
solcher Handlungsansatz auch den alltäglichen 
Konsum der produzierten Inhalte unterstützen, da 
bei einer generellen Arbeitszeitverkürzung auch 
mehr Zeit für den Konsum kultureller Produkte 
zur Verfügung stünde. Dies zeigt, dass sowohl 
Raum als auch Zeit als miteinander verschränkt zu  
betrachten sind (vgl. IW 7 2023: 69, 75).
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Im abschließenden Kapitel wird zunächst ein metho-
disches Fazit zur Forschungsstrategie, den ange-
wandten Methoden sowie zur empirischen Durch-
führung gezogen, wobei auch auf die Grenzen der 
vorliegenden Arbeit eingegangen wird. Daran an-
schließend wird ein inhaltliches Fazit anhand der in 
der Arbeit formulierten Forschungsfragen gezogen. 
Abschließend wird ein Ausblick auf weitere For-
schungsperspektiven gegeben, die anknüpfend an 
die vorliegende Arbeit bearbeitet werden können. 
 

Kunst zurückzuführen ist (siehe Kapitel 2). Darü-
ber hinaus zeigte es sich als herausfordernd, die 
heterogene soziale Gruppe der Freien Szene ab-
zugrenzen, da sich um diese ebenfalls weit ge-
fasste Begriffe von Subkultur bis Off-Szene ranken 
(siehe Kapitel 3). Mit der gewählten Literatur- und 
Dokumentenrecherche war es jedoch möglich, 
diesen inhaltlichen Schwierigkeiten zu begegnen. 
Außerdem boten die in dieser Auseinanderset-
zung erlangten Erkenntnisse eine gute Grundlage 
hinsichtlich eines gewissen Vorwissens über die 
Freie Szene und eines allgemeinen Überblicks 
über kulturgeleitete Stadtplanung für die anschlie-
ßende empirische Auseinandersetzung der Arbeit. 

In der empirischen Auseinandersetzung einem 
Grounded Theory-Ansatz nachzugehen und eine 
nicht-standardisierte bzw. qualitativ-interpretative 
Forschung zu verfolgen, eröffnete die Möglichkeit, 
in der direkten Auseinandersetzung mit dem Feld 
und den dort vorgefundenen empirischen Zusam-
menhängen theoretische Begründungen hinsicht-
lich der formulierten Fragestellungen zu entdecken 
und zu erschließen. Damit kann der gewählte An-
satz als eine dem Forschungsgegenstand und dem 
Erkenntnisinteresse angemessene Forschungsstra-
tegie bewertet werden.

Die Entscheidung, eine Fallstudie durchzuführen 
und mit Fallbeispielen zu arbeiten, erwies sich 
ebenso für den gewählten Forschungsgegenstand 
als geeignet und fruchtbar. Denn so war es mög-
lich, Raumaneignungen der Freien Szene, anhand 
der Fallbeispiele Westbahnstudios, Semmelweis-
klinik und SOHO STUDIOS, praxisnah und detail-
liert zu reflektieren. Darüber hinaus war es mög-
lich, einen Einblick in eine gewisse Bandbreite von 
Raumaneignungen der Freien Szene zu erhalten 
und in der Arbeit darzustellen. Um einer subjektiven 
Fallauswahl vorzubeugen, wurde eine sorgfältige 
Fallauswahl mit theoriegeleiteten Auswahlkriterien 

SCHLUSS- 
BETRACHTUNG

METHODISCHES FAZIT ZU  
METHODEN UND EMPIRISCHER 

DURCHFÜHRUNG

In Reflexion der gewählten Forschungsstrategie 
und des qualitativen Vorgehens kann zunächst 
attestiert werden, dass sich diese methodisch als 
recht umfangreich erwiesen haben. Mit einer brei-
ten Literatur- und Dokumentenrecherche konnte 
ein Einblick in das Forschungsfeld (TEIL I) sowie in 
den Stadtkontext Wien (TEIL II) gewonnen werden. 
In der empirischen Auseinandersetzung (TEIL III) 
galt es anschließend mit einer Fallstudie empirische 
Daten zu produzieren, die zur Beantwortung der 
formulierten Forschungsfragen beitragen.
 
Im Hinblick auf die im Vorfeld zu TEIL I durchge-
führte Literatur- und Dokumentenrecherche kann 
festgehalten werden, dass es sich zunächst als 
schwierig erwies, einen entsprechenden theore-
tischen Überblick zu gewinnen, was u.a. auf die 
Vielfältigkeit des Kulturbegriffs sowie die häufi-
ge definitorische Unschärfe zwischen Kultur und 
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angestrebt (siehe Kapitel 6.1.4). Die Auswahlkri-
terien haben sich als robust erwiesen, da sie sich 
z.B. in den geführten Expert:inneninterviews wie-
derfanden. Darüber hinaus hat es sich als lohnend 
gezeigt, weitere Interviewpartner:innen (Expert:in-
nen zum Forschungsgegenstand, raumsuchen-
de Kunst- und Kulturschaffende) in die Fallstudie 
einzubeziehen. Dies ermöglichte es, ein breiteres 
Bild über die Kontexte der jeweiligen Fallbeispiele 
hinaus zu erhalten und damit dem mit Fallstudien 
verbundenen begrenzten Wissen darüber, ob die 
beobachteten Phänomene auch in anderen Kon-
texten auftreten, entgegenzuwirken. Gleichwohl ist 
anzumerken, dass die gewonnenen Ergebnisse 
aufgrund der dennoch geringen Anzahl der Befrag-
ten nur als Ausschnitte von Raumaneignungspro-
zessen der Freien Szene verstanden werden kön-
nen. Aus Kapazitätsgründen bzw. wegen fehlender 
Rückmeldungen wurden keine Personen außerhalb 
des Kernteams der jeweiligen Fallbeispiele befragt 
zudem konnte keine Expert:innenperspektive aus 
dem öffentlichen Sektor eingeholt werden. Es ist 
daher festzuhalten, dass in Zukunft weitere Unter-
suchungen in größerem Umfang zum Forschungs-
gegenstand empfohlen sind.

Auch die gewählte zentrale Erhebungsmethode der 
leitfadengestützten Interviews erwies sich als solide 
Methode, um Raumaneignungsprozesse der Freien 
Szene nachzuvollziehen und über das Erfahrungs-
wissen der Befragten einen praxisnahen Einblick in 
deren alltägliche Praxis zu erhalten. Der verwen-
dete Interviewleitfaden zeigte sich zudem als sehr 
hilfreich, da er ein gutes Grundgerüst zur Strukturie-
rung der durchgeführten Interviews bot und gleich-
zeitig eine Anpassung an die jeweiligen Interview-
partner:innen zuließ. Hinsichtlich einer Erweiterung 
der Erhebungsmethoden hätten sich potenziell auch 
teilnehmende Beobachtungen als gewinnbringend 
angeboten, um etwa über die in den Interviews ge-
wonnenen Aussagen hinaus die gelebte Praxis im 

lebensweltlichen und alltäglichen Kontext wahrzu-
nehmen. Hier besteht die Chance, den Forschungs-
gegenstand methodisch weiter zu erkunden. 

Zur Auswertung der durch die leitfadengestützten 
Interviews gewonnenen empirischen Daten wurde 
eine qualitative Inhaltsanalyse sowie eine Akteur:in-
nenanalyse mittels Mapping durchgeführt. Hierzu 
ist anzumerken, dass sich diese Auswertungsme-
thoden nach anfänglicher Einarbeitung, beispiels-
weise in den Prozess der Kategorienbildung, als 
geeignet für das gewählte induktive Vorgehen und 
die qualitativ-interpretative Forschung gezeigt ha-
ben. Bloß im Zuge der Zuordnung der beteiligten 
Akteur:innen innerhalb des Akteur:innenmappings 
konnten Unschärfen erkannt werden, sodass ein-
zelnen Akteur:innen mehrere oder keine Rollen 
zugeordnet wurden. In der Auswertung der erho-
benen Daten erwies sich zudem die Daten- und 
Textanalysesoftware MAXQDA als sehr hilfreich, um 
die Daten übersichtlich und strukturiert aufzuberei-
ten. In der Interpretation der empirischen Ergebnis-
se konnten die Erkenntnisse aus den Fallbeispielen 
und den Expert:inneninterviews aufschlussreich 
und erkenntnisfördernd zusammengeführt werden, 
wobei sich die Verknüpfung mit den theoretischen 
und stadtbezogenen Inhalten aus dem ersten und 
zweiten Teil der Arbeit als nicht immer einfach er-
wies, so dass hier noch weitere Ausbaupotenziale 
für eine vertiefende Analyse bestehen.

INHALTLICHES FAZIT ANHAND 
DER FORSCHUNGSFRAGEN

Die vorliegende Arbeit ging von dem Erkenntnis-
interesse aus, den Widerspruch zwischen der von 
Akteur:innen der Freien Szene in Wien geäußerten 
Schwierigkeit, sich Räume anzueignen, und der 
Darstellung Wiens als Kulturstadt, die optimale 
Rahmenbedingungen für Kunst- und Kulturschaf-
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fende schaffen will, zu ergründen. Dabei galt es zu 
verstehen, unter welchen Bedingungen sich Raum-
aneignungen der Freien Szene konstituieren und 
mit welchen Herausforderungen die Freie Szene 
konfrontiert ist, sodass sie einen Raumbedarf mar-
kieren muss. Darüber hinaus sollte ein planerischer 
Beitrag zur Ermöglichung und Sicherung einer viel-
fältigen kulturellen Landschaft in Wien und auch 
in anderen Städten geleistet werden. Mit Hilfe der 
formulierten Forschungsfragen und der durchge-
führten Untersuchung konnte sich dem Erkenntnis-
interesse und dem Ziel der Arbeit bedeutend an-
genähert werden, sodass im Folgenden kurz auf die 
gewonnenen Erkenntnisse zu den formulierten For-
schungsfragen eingegangen wird. Dabei kann die 
Beantwortung der Forschungsfragen im Rahmen 
dieses Schlusskapitels nicht vollständig erfolgen, 
weswegen bei weitergehendem Interesse vor allem 
auf Kapitel 7 verwiesen wird.

• Welche Merkmale zeichnen die Freie Szene aus?

Mit dieser Forschungsfrage galt es den Grundstein 
für die Arbeit zu erschießen und aufzuzeigen, was 
unter der sozialen Gruppe der Freien Szene ver-
standen wird. So stellte sich neben der anfänglichen 
Beschreibung, der Freien Szene als die Gesamtheit 
aller Kunst- und Kulturschaffenden und Kunst- und 
Kulturvereine unter freier Trägerschaft heraus, dass 
die Freie Szene als eine zeitgenössische künstleri-
sche Praxis verfolgende, gemeinnützig orientierte, 
nicht direkt an öffentliche Institutionen gebundene, 
überparteiliche und überkonfessionelle Gruppe zu 
verstehen ist, die selbstorganisiert arbeitet (siehe 
Kapitel 3). Als eine Art Subkultur der Kunstkultur 
umfasst die Freie Szene auch spezifische alltags-
kulturelle Praktiken, so dass die Räume der Freien 
Szene auch zu Orten der Demokratiearbeit und des 
sozialen und politischen Austauschs werden kön-
nen. Darüber hinaus kann die Freie Szene auch als 
besonders flexibel und aufgrund nicht vorhande-

ner direkter inhaltlicher und ästhetischer Begren-
zungen als Feld des Experimentierens und auch 
Scheiterns, insbesondere für junge Kunst- und  
Kulturschaffende, beschrieben werden. 

In Hinblick auf die vorangestellte Hypothese, dass 
die Freie Szene als soziale Gruppe begriffen wird, 
die abseits des öffentlich-rechtlichen Kulturbetriebs 
agiert und sich im Besonderen durch die Abgren-
zung zu diesem definiert, zeichnet sich ein komple-
xes Bild. Zum einen zeigt sich schon, dass die Freie 
Szene als ein nicht im öffentlich-rechtlichen Kultur-
betrieb verankertes kulturelles Feld zu verstehen 
ist, zum anderen wird offenbar, dass eine durch-
gehend scharfe Abgrenzung zwischen der Freien 
Szene und dem öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb 
nicht nachzuzeichnen ist. Vielmehr besteht ein in-
terdependentes und ambivalentes Verhältnis zwi-
schen der Freien Szene und dem öffentlich-recht-
lichen Kulturbetrieb. Dieses äußert sich darin, dass 
durch die Möglichkeit des Experimentierens in der 
Freien Szene besonders innovative Produktionen 
vorangetrieben werden, die wiederum in den öffent-
lich-rechtlichen Kulturbetrieb ausstrahlen und dort 
die künstlerischen Produktionen beeinflussen kön-
nen. So wird die Freie Szene auch als Basis oder 
„Humus“ (IW 6 2023: 62) für das kulturelle Leben 
in der Stadt und den öffentlich-rechtlichen Kultur-
betrieb gesehen. Gleichzeitig verorten sich jedoch 
viele Akteur:innen der Freien Szene während oder 
nach ihrer Tätigkeit im Feld der Freien Szene auch 
im öffentlich-rechtlichen Kulturbetrieb und es gibt 
Kooperationen zwischen diesen verschiedenen 
Formen des Kulturbetriebs. Unterdessen wird aber 
auch die Ambivalenz des Verhältnisses deutlich, da 
zwischen dem nicht-kommerziellen Kulturbetrieb, 
zu dem auch die Freie Szene gezählt werden kann 
(siehe Kapitel 3.2), und dem öffentlich-rechtlichen 
Kulturbetrieb ein großes Ungleichgewicht hinsicht-
lich der unterschiedlichen finanziellen Ausstattung 
attestiert wird (siehe Kapitel 7.1 und 7.3).
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• Wie entstehen Raumaneignungen durch die Freie 
Szene in Wien und welche Akteur:innen, mit wel-
chen Rollen sind daran beteiligt?

Mit dieser Fragestellung sollten die Bedingungen 
und Prozesse der Entstehung von Raumaneignun-
gen durch die Freie Szene erörtert, die beteiligten 
Akteur:innen aufgezeigt und im öffentlichen, zivil-
gesellschaftlichen, non-profit und privatwirtschaft-
lichen Sektor mit ihren jeweiligen Rollen im Entste-
hungsprozess verortet werden. Dementsprechend 
hat sich zu dieser Fragestellung gezeigt, dass die 
Entstehung von Raumaneigungen im Wesentlichen 
über fünf verschiedene Ebenen bedingt werden 
(siehe Kapitel 6.2.2, 6.3.2, 6.4.2 und 7.2). Diese 
Ebenen beziehen sich auf Leistungen der Akteur:in-
nen der Freien Szene, auf Leistungen der ermög-
lichenden Akteur:innen, auf vorhandene räumlich-
materielle Voraussetzungen, auf den Bedarf an 
Räumen für künstlerische und kulturelle Praxis so-
wie auf Glück und richtiges Timing. 

Bezüglich der im Vorfeld formulierten Hypothese, 
dass die Entstehung von Raumaneignungen der 
Freien Szene stark von öffentlichen Akteur:innen 
abhängt, kann mit Blick auf die empirische Unter-
suchung festgehalten werden, dass sich diese als 
überwiegend zutreffend erwiesen hat. Demnach 
treten Akteur:innen aus dem öffentlichen Sektor in 
den untersuchten Fallbeispielen als ermöglichende 
Akteur:innen auf, die durch den Zugang zu finan-
ziellen Mitteln oder auch eigenen Einrichtungen und 
Infrastrukturen den Handlungsspielraum und die 
Autonomie von Akteur:innen der Freien Szene zen-
tral erweitern und damit die Entstehung von Raum-
aneignungen wesentlich vorantreiben. Dabei kann 
jedoch auch eine gewisse Abhängigkeit der Ak-
teur:innen der Freien Szene gegenüber Akteur:innen 
aus dem öffentlichen Sektor attestiert werden. Es sei 
jedoch darauf hingewiesen, dass im Rahmen dieser 
Arbeit Raumaneignungen durch die Freie Szene in 

Form von Besetzungen nicht untersucht wurden, 
wo sich wiederum andere Bedingungen und Ab-
hängigkeiten zeigen können, weshalb sich dies 
als weitere Forschungsperspektive anbietet (siehe 
Ausblick und weitere Forschungsperspektiven). 

• Mit welchen Herausforderungen sind Akteur:innen 
der Freien Szene in Wien bei der Aneignung von 
Räumen konfrontiert und wie wird ihnen begegnet?

Mit dieser Fragestellung sollten die Probleme, die 
zum artikulierten Raumbedarf und den Schwierig-
keiten des Raumbetreibens durch die Freie Szene 
führen, näher untersucht werden. Im Weiteren sollte 
eruiert werden, welche Prozesse bzw. Strategien 
und Lösungswege seitens der beteiligten Akteur:in-
nen zur Problembewältigung angewendet werden. 
In diesem Zusammenhang hat sich gezeigt, dass 
die Kunst- und Kulturschaffenden der Freien Szene 
mit mehreren miteinander verknüpften und multikau-
salen Herausforderungskomplexen konfrontiert sind 
(siehe Kapitel 7.3). Dabei verfolgen sie unterschied-
liche Bewältigungsstrategien, um den vielfältigen 
Herausforderungen zu begegnen. Diese reichen 
von der Initiierung öffentlichkeitswirksamer Führun-
gen durch die jeweiligen Räume der Freien Szene 
über das kontinuierliche Schreiben von Förderan-
trägen bis hin zur Durchführung von Crowdfunding-
Kampagnen. In diesem Abschnitt soll jedoch vor 
allem auf die Herausforderungen eingegangen wer-
den, so dass diese nun knapp dargelegt werden. 

Für bereits raumbetreibende bzw. raumaneignende 
Kunst- und Kulturschaffende der Freien Szene er-
geben sich demnach Herausforderungen im Kom-
plex von belastenden Entstehungs- und Betriebs-
kosten sowie den damit verbundenen finanziellen 
Knappheiten und prekären Produktionsbedingun-
gen. Dazu ergeben sich Schwierigkeiten aus der 
unzureichenden Zugänglichkeit und Langfristigkeit 
des Wiener Fördersystems sowie aus bestehen-
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den Zukunftsunsicherheiten und der mangelnden 
Anerkennung gegenüber Kunst- und Kulturschaf-
fenden der Freien Szene. Weiters betrifft die raum-
betreibenden Kunst- und Kulturschaffenden der 
Herausforderungskomplex der Regulierung und 
Disziplinierung, wonach einige Wiener Gesetzes-
vorgaben von den Kunst- und Kulturschaffenden 
nur bedingt oder mit Schwierigkeiten umgesetzt 
werden können. Mit Blick auf inhaltlich-gestalte-
rische Herausforderungen stehen raumaneignen-
de Kunst- und Kulturschaffende vor Problemen im 
Zusammenhang mit Inklusivität und Exklusivität, 
künstlerischen Raumansprüchen, Verantwortungs- 
und Risikoübernahme sowie dem Verhältnis zum 
jeweiligen Umfeld. Für raumsuchende Kunst- und 
Kulturschaffende der Freien Szene zeigen sich vor 
allem Herausforderungen in hohen Bodenpreisen 
und der damit verbundenen Leistbarkeit, in der 
Unkenntnis über verfügbare Räume und in der oft 
notwendigen Etablierung zur Aneignung von Räu-
men sowie in der geringen Kontrollabgabe durch 
die Stadt Wien. Demzufolge kann hinsichtlich der 
im Vorfeld formulierten Hypothese, die davon aus-
gegangen ist, dass die Akteur:innen der Freien 
Szene stark von Schwierigkeiten der Leistbarkeit 
betroffen sind und dementsprechend mit einem ho-
hen Anteil an Eigeninitiative reagieren, festgehalten 
werden, dass die in dieser Hypothese getroffenen 
Annahmen im Rahmen der untersuchten Fallbei-
spiele und der Expert:inneninterviews überwiegend 
nachvollzogen werden konnten. Demnach zählt die 
Leistbarkeit zu einem zentralen Problem für sowohl 
raumbetreibende und raumsuchende Kunst- und 
Kulturschaffende der Freien Szene. Außerdem re-
agieren vor allem raumbetreibende Kunst- und 
Kulturschaffende, zum Umgang mit ihrer gerin-
gen Zahlungsfähig häufig einem hohen Anteil an  
unentgeltlich geleisteter Arbeit.

Mit Blick auf die Herausforderungen wird deutlich, 
dass sich die Kunst- und Kulturschaffenden der 
Freien Szene in einem Geflecht verschiedener Mar-
ginalisierungszustände (u.a geringe Zahlungsfä-
higkeit, Abhängigkeiten und mangende Wertschät-
zung) im Kontext des spätmodernen Kapitalismus 
befinden, die sich im Alltagsleben und an den All-
tagsorten der raumaneignenden und raumsuchen-
den Kunst- und Kulturschaffenden ablesen lassen 
und die Aufrechterhaltung bestehender sowie die 
Aneignung neuer Räume der Freien Szene er-
schweren. Es lässt sich daher die These aufstellen, 
dass es sich bei der Freien Szene, abgesehen von 
ihrer Freiheit in künstlerisch-ästhetischen Ausrich-
tung, angesichts der sie umgebenden herausfor-
dernden Rahmenbedingungen eigentlich, um eine 
in weiten Teilen Unfreie Szene handelt.

• Welche Handlungsansätze lassen sich zur Förde-
rung von Raumaneignungen durch die Freie Szene 
formulieren?

Durch diese Fragestellung sollten Handlungsansät-
ze, die über die aktuellen angewendeten Problem-
bewältigungsprozesse hinaus gehen, aufgezeigt 
werden. Dementsprechend wurden Handlungs-
ansätze auf räumlich-materieller, finanzieller, so-
zial-kooperativer, regulativer und zeitlicher Ebene 
formuliert (siehe Kapitel 7.4). Diese reichen von 
der Einführung einer Mietpreisbremse über eine 
Arbeitsplatzgarantie bis hin zu Vorschlägen Räu-
me mehr symbiotisch miteinander zu teilen. Dabei 
wird deutlich, dass sich die Handlungsansätze 
überwiegend auf Verteilungsfragen und die Verfü-
gungsgewalt über Räume beziehen und damit häu-
fig Gegenstand (planungs-)politischer Aushand-
lungsprozesse sind. Bezüglich der vorangestellten 
Hypothese, dass Formen der Zwischennutzung und 
Leerstandsaktivierung eine wichtige Rolle bei der 
Förderung der Freien Szene zukommt, zeigt sich ein 
ambivalentes Bild. Leerstandsaktivierungen können 
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unter bestimmten Voraussetzungen (siehe Kapitel 
7.4) als wichtiger Handlungsansatz zur Förderung 
der Freien Szene angesehen werden. Zwischennut-
zungen hingegen können teilweise zur Förderung 
der Freien Szene beitragen, sind aber aufgrund der 
damit immer verbundenen Zukunftsunsicherheiten 
und geringen Planbarkeit als langfristig zu verfol-
gender Handlungsansatz kritisch zu sehen. 
 

kürzlich veröffentlichte Wiener Kulturstrategie 2030 
für die Wiener Freie Szene in den nächsten Jahren 
haben wird. In diesem Zusammenhang wäre es in-
teressant zu untersuchen, ob mit den in der Stra-
tegie vorgestellten Zielen und Maßnahmen auch 
die ursächlichen Probleme der Raumaneignung 
durch die Freie Szene, wie z.B. die hohen Boden-
preise, angegangen werden, oder ob mit den Maß-
nahmen lediglich Symptombekämpfung, die an 
ursächlichen systematischen Verhältnissen nichts 
ändert, betrieben wird. Außerdem kann mit Fokus 
auf Wien untersucht werden, welche Unterschie-
de sich in Bezug auf die in der Arbeit formulierten 
Forschungsfragen bei einer differenzierten Be-
trachtung der jeweiligen Kunstsparten (wie z.B. Mu-
sik oder Darstellende Kunst) ergeben. Dazu wäre 
eine quantitative Erhebung des Ist-Zustandes der 
Raumbedarfe der freien Kunst- und Kulturschaf-
fenden in Wien sowie der bestehenden Räume der  
Freien Szene in Wien erforderlich. 

Über den Kontext der Stadt Wien hinausgehend 
ergeben sich Forschungsperspektiven zum For-
schungsgegenstand dahingehend, welche be-
sonderen Entstehungsbedingungen und Heraus-
forderungen bei Besetzungen von Räumen durch 
Akteur:innen der Freien Szene auftreten. Darüber 
hinaus ergeben sich Forschungsperspektiven in 
Bezug darauf, welche Rolle digitale Räume, ins-
besondere vor dem Hintergrund der stetig voran-
schreitenden Digitalisierung, für die Raumaneig-
nungen der Freien Szene spielen können. Auch die 
Bedeutung öffentlicher Räume sowie temporärer 
Formate, die in dieser Arbeit explizit nicht berück-
sichtigt wurden, können eine relevante Forschungs-
perspektive im Kontext der Raumaneignungen 
der Freien Szene eröffnen. Ebenso bietet es sich 
an, den Forschungsgegenstand auch auf andere 
Städte auszuweiten, beispielsweise auf solche, die 
kein Bevölkerungswachstum aufweisen. In diesem 
Zusammenhang wäre es zum Beispiel auch er-

AUSBLICK UND WEITERE  
FORSCHUNGSPERSPEKTIVEN

Im Rahmen der Arbeit konnte sich der Beant-
wortung der formulierten Forschungsfragen be-
deutend angenähert werden, dennoch wird at-
testiert, dass sich im Zuge der Durchführung der 
Arbeit weitere Fragestellungen und Forschungs-
perspektiven ergeben haben, die für zukünftige 
Untersuchungen zum Forschungsgegenstand der 
Raumaneignungen durch die Freie Szene rele-
vant sein können. Um diese Fragestellungen und 
Forschungsperspektiven abschließend kurz vorzu-
stellen, werden zunächst jene behandelt, die sich 
im Kontext der Stadt Wien bewegen, und anschlie-
ßend jene, die ihren Fokus über den Kontext der  
Stadt Wien hinaus richten.

Im Wiener Kontext könnte eine Forschungspers-
pektive, anschließend an Konrad (2010), darauf 
gerichtet sein, zu untersuchen, wie das Wiener 
Fördersystem aktuell für die Wiener Freie Szene im 
Detail ausgestaltet ist und welche konkreten Ände-
rungen vorgenommen werden müssten, um speziell 
die Wiener Freie Szene zu fördern. Darüber hinaus 
stellt sich die Frage, wie genau ein praxisnäheres 
gesetzliches Regelwerk in Wien ausgestaltet sein 
könnte, damit dieses nicht mit einer Disziplinierung 
der Räume der Freien Szene einhergeht. Daran 
anknüpfend ergibt sich auch eine Forschungsper-
spektive dahingehend, welche Auswirkungen die 
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giebig, die bereits gewonnenen Erfahrungen mit 
Künstler:innengenossenschaften, wie sie z.B. in der 
Schweiz existieren, zu untersuchen. 

Mit Blick über die Freie Szene hinaus kann zudem 
auf Forschungsperspektiven hingewiesen werden, 
die sich mit Fragestellungen auseinandersetzen, 
die auf eine universelle Perspektive von Gemein-
nützigkeit abzielen und damit nicht nur Umstände 
und Handlungsansätze untersuchen, die lediglich 
einer sozialen Gruppe wie etwa der Freien Szene 
zugutekommen. In diesem Zusammenhang wäre 
es lohnend, die vorgestellten Handlungsansätze 
der Arbeitszeitverkürzung oder auch der Arbeits-
platzgarantie näher zu betrachten. Insbesondere im 
Hinblick darauf, welche zivilgesellschaftliche Akti-
vierung sich daraus mit mehr zeitlichen und finanzi-
ellen Ressourcen ergeben könnten. Darüber hinaus 
können sich Forschungsperspektiven darauf bezie-
hen, inwieweit durch diese Handlungsansätze eine 
Dekommodifizierung des Kulturbetriebs stattfindet 
und welche Veränderungen in der Verfügungsge-
walt über Räume sich daraus entwickeln könnten.
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ANHANG

Anhang 1:
Der Kulturbetrieb unter-
gliedert nach allgemeinen 
Zweck und betriebsspezi-
fischen Zielen

Quelle:
Heinrichs 2015: 24

Anhang 2:
Verfügbarkeit eines Arbeits-
raumes, nach Sparten-
schwerpunkt und relativer 
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Quelle:
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Anhang 3:
Verfügbarkeit eines 
Arbeitsraumes, nach Spar-
tenschwerpunkt und aus-
gewählten Merkmalen

Quelle:
Wetzl et al. 2018: 209
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Anhang 4:
Situation, wenn Arbeits-
raum/ -räume vorhanden

Quelle:
Schelepa et al. 2008: 210

Anhang 5:
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möglich)

Quelle:
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VERWEISE AUS TEIL III: EMPIRISCHE AUSEIANDERSETZUNG

Anhang 6:
Teilnehmer:inneninforma-
tion und Einwilligungs-
erklärung

Quelle:
eigenes Dokument 2023

Teilnehmer:inneninformation und Einwilligungserklärung 
 
 
Sehr geehrte:r Interviewteilnehmer:in! 
 
Herzlichen Dank für die Bereitschaft für ein Einzelinterview zum Thema „Probleme und 
Möglichkeiten beim Zugang der Freien Szene zu Räumen (Arbeitstitel)“ 
 
Kurzinformation über die Diplomarbeit: 
 
Bestehende Kulturräume stehen zunehmend vor Hausforderungen, die ihre Existenz 
bedrohen. Gleichzeitig suchen viele freie Kulturschaffende nach Räumen für Ihr Schaffen. Die 
Folge ist ein ausgesprochener Raumbedarf der Freien Szene. 
 
Die Arbeit will hinsichtlich dessen untersuchen, welche Probleme freien Kulturschaffenden 
bei der Raumsuche und beim Raumbetreiben begegnen sowie welche Möglichkeiten 
bestehen, um den Zugang zu Räumen und die Tätigkeiten der Freien Szene zu fördern. 
 
Zwecke der Datenerhebung und Verarbeitung: 
Diplomarbeit des Masterstudiengangs Raumplanung und Raumordnung an der TU Wien 
 
Welche Daten werden gespeichert? 

• personenbezogene Audiodateien 
• Nicht personenbezogenes, anonymisiertes Transkript: der Name des:der 

Interviewpartner:in wird nicht namentlich erwähnt. Die Institution/Organisation wird 
in der Diplomarbeit namentlich erwähnt. 

 
Wer hat Zugriff auf die Daten? 

• personenbezogene Audiodateien: Noah Pfander (Diplomand) 
• Ausschnitte aus anonymisierten Transkripten: Leser:innen der Diplomarbeit 

 
Widerruflichkeit erteilter Einwilligungserklärung 
Wenn Sie eine Einwilligung erteilt haben, Ihre personenbezogenen Daten zu verarbeiten, 
haben Sie das Recht, die erteilte Einwilligung jederzeit mit Wirkung in die Zukunft zu 
widerrufen. Nach Veröffentlichung der Diplomarbeit, besteht das Recht die digitale 
Veröffentlichung einzuschränken. Die analoge Veröffentlichung kann jedoch nicht 
geschwärzt o.Ä. werden.  
 
Zusätzlich haben Sie folgende Rechte 

• Recht auf Auskunft über die betreffenden personenbezogenen Daten 
• Recht auf Berichtigung, Löschung oder Einschränkung der Verarbeitung 

 
Diese Rechte können Sie beim verantwortlichen Diplomanden (Noah Pfander) geltend 
machen (noah.pfander@tuwien.ac.at). 
 
Außerdem besteht das Recht auf Beschwerde bei der österreichischen Datenschutzbehörde 
hinsichtlich der DSGVO:  
Barichgasse 40-42, 1030 Wien / Telefon: +43 1 52 152-0 / E-Mail: dsb@dsb.gv.at 
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Einwilligungserklärung: „Probleme und Möglichkeiten beim Zugang der Freien Szene zu 
Räumen (Arbeitstitel)“ 
 
Name der:des Interviewteilnehmer:in in Druckbuchstaben: 
 
 
 
 

____________________________________________________ 
 
 
Ich habe diesen Informationsschreiben gelesen und verstanden. Alle meine Fragen wurden 
beantwortet und ich habe zurzeit keine weiteren Fragen mehr.  
 
Mit meiner persönlich datierten Unterschrift gebe ich hiermit freiwillig mein Einverständnis 
zur Teilnahme an einem Interview. 
 
Ich weiß, dass ich diese Einwilligung jederzeit und ohne Angabe von Gründen widerrufen 
kann. 
 
Eine Kopie dieser Teilnehmer:inneninformation und Einwilligungserklärung habe ich 
erhalten. Das Original verbleibt bei dem Diplomanden. 
 
 
 
 
 

________________________________________________________________________ 
Datum und Unterschrift der:des Interviewteilnehmer:in 

 
 
 
 

________________________________________________________________________ 
(Datum und Unterschrift des Diplomanden) 
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Interviewleitfaden für: Interessensvertretungen  
(Perspektive als vernetzenden Organisation) 
FLUGMODUS, Vorstellung, Erklärung Forschung, Erklärung Ablauf, 
Einwilligungserklärung, Offene Fragen vor Aufnahme, Zustimmung zur 
Aufnahme 
 
EINSTIEGSFRAGE 
 
Was sind Ihre Berührungspunkte zur Freien Szene? 
Motivation in dem Feld tätig zu sein? 
 
THEMENBLOCK: Freie Szene allgemein 
 
Was macht die Freie Szene aus? Merkmale 
Welchen Mehrwert hat die Freie Szene für Sie? 
Welches Verhältnis hat die Freie Szene zum restlichen Kulturbetrieb? 
 
THEMENBLOCK: Räume und Freie Szene 
 
Welche Räume werden von der Freie Szene angeeignet? 
Was für Räume schafft die Freie Szene? 
Welche Bedeutung haben Räume für die Freie Szene? 
 
Inwieweit hat die Freie Szene mit Problemen im Zugang zu Raum 
umzugehen? 

- Welche Rolle spielen Anforderungen? 
o Materielle, soziale, politische 

- Welche Rolle spielt Bezahlbarkeit? 
- Welche Rolle spielt Teilhabe an Planungsprozessen? 
- Welche Rolle spielen Rechtliche Aspekte? 
- Welche Rolle spielt das (städtische) Umfeld? 
- Welche Rolle spielt Instrumentalisierung? 
- Gibt es strukturelle Probleme? 

- Gibt es zentrale Unterschiede für Personen, die schon einen Raum 
besitzen & welchen, die noch auf der Suche nach Räumen sind? 

 
In welchen Ursachen sind diese Herausforderungen begründet? 
 
Welche Strategien werden angewendet, um den Herausforderungen bei 
der Suche nach Räumen und dem Betreiben von Räumen zu begegnen? 

- Von der Freien Szene selbst? 
- Von der Gemeinde? 
- Von anderen Akteuren? 
- Was funktioniert gut, was funktioniert schlecht? (Förderliche, 

Hinderliche Faktoren) 
 
Welche Akteure sind in der Raumaneignung durch die Freie Szene 
involviert?  
 
THEMENBLOCK: Zukunftsperspektiven 
 
Welche Entwicklungstendenzen können Sie für die Freie Szene erkennen? 
Welche Handlungsempfehlungen haben Sie zur Verbesserung des 
Raumzugangs für die freien Szene und wozu könnten diese führen? 

- In Zusammenarbeit innerhalb der Freien Szene 
- In Zusammenarbeit mit dem politisch-administrativen System 
- In Zusammenarbeit mit anderen Akteuren? 

 
Gibt es von Ihrer Seite noch etwas, was Sie loswerden wollen? 
 
 

Anhang 7:
Interviewleitfaden für 
Raumbetreibende:r freie:r 
Kulturschaffende:r

Quelle:
eigenes Dokument 2023

Interviewleitfaden für: Raumbetreibende:r freie:r Kulturschaffende:r 
(Perspektive aus konkreter Raumaneignung durch Akteure der freien 
Szene) 
FLUGMODUS, Vorstellung RPL, Erklärung Forschung, Erklärung Ablauf, 
Einwilligungserklärung, Offene Fragen vor Aufnahme, Zustimmung zur 
Aufnahme,  
 
EINSTIEGSFRAGE  
 
Womit beschäftigen Sie sich bei [Name Projektbeispiel einfügen]? 
Aus welcher Intention sind Sie hier tätig? 
 
THEMENBLOCK: Praxisbeispiel allgemein 
 
Wie sind Sie organisiert? 
Worüber läuft die Finanzierung? 
 
THEMENBLOCK: Raum / Räume des Praxisbeispiels Konkret 
 
Wie sind Sie an den Raum gekommen? 

- Welche Akteure waren dabei involviert / nicht involviert? 
 

Welche Rolle hat der Raum / die Räume für Sie in ihrer künstlerischen 
Tätigkeit? 

- Wie nutzt Sie den Raum/ die Räume? 
 
Was macht genau dieser Raum für Sie aus? 
 
Inwieweit gab es Probleme an den Raum / die Räume zu kommen? 

 
Inwieweit gibt es Probleme beim Betreiben des Raumes / der Räume? 

- Wenn ja, welche? 
 

Worin liegen die Ursachen dieser Herausforderung nach Ihrer Meinung? 
 
Wie gehen Sie mit den Herausforderungen um? 

- Welche Rolle hat dabei Eigeninitiative gespielt? 
- Welche Rolle haben dabei Freunde, Bekannte gespielt? 
- Welche Rolle hat dabei die Kommune gespielt? 
- Welche Rolle haben mögliche andere Akteure gespielt? 
- Was funktionierte dabei besonders gut, was besonders schlecht? 
- Gibt es zentrale Unterschiede für Personen, die schon einen Raum 

besitzen & welchen, die noch auf der Suche nach Räumen sind? 
 
Was für eine Unterstützung hätten Sie sich gewünscht? 
 
THEMENBLOCK: Zukunftsperspektiven 
 
Welche Entwicklungstendenzen können Sie für [Name Projektbeispiel 
einfügen] erkennen? 
 
Was wünschen Sie sich für die Zukunft? 
 
Gibt es von Ihrer Seite noch etwas, was Sie loswerden wollen? 
 

Anhang 8:
Interviewleitfaden für Inte-
ressensvertretungen

Quelle:
eigenes Dokument 2023
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Interviewleitfaden für: freie:r Kulturschaffende:r ohne eigenen Raum 
 
FLUGMODUS, Vorstellung RPL, Erklärung Forschung, Erklärung Ablauf, 
Einwilligungserklärung, Offene Fragen vor Aufnahme, Zustimmung zur 
Aufnahme,  
 
EINSTIEGSFRAGE  
 
Was sind Ihre Berührungspunkte zur Freien Szene? 
Was ist Ihre Motivation in diesem Feld tätig zu sein? 
 
THEMENBLOCK: Freie Szene allgemein 
 
Was macht die Freie Szene aus? 
Welchen Mehrwert bietet die Freie Szene? 
Welches Verhältnis hat die Freie Szene zum restlichen Kulturbetrieb? 
 
THEMENBLOCK: Raum / Räume des Praxisbeispiels Konkret 
 
Was für Räume hast du bei deinen Produktionen bespielt? 
Wie hast Du sie dabei genutzt? 
Was haben die Räume für dich ausgemacht? 
Was für Räume sind, dabei entstanden? 
 
Wie bist du an diese Räume gekommen? 

- Welche Akteure waren dabei involviert? 
Inwieweit gab es dabei Herausforderungen / Schwierigkeiten? 
Wie bist du/ihr mit diesen Herausforderungen umgegangen? 
 
Worin liegen die Ursachen dieser Herausforderung nach Ihrer Meinung? 
 
Inwieweit bist du derzeit auf der Suche nach Räumen für 
Kulturproduktionen? 

Inwieweit gibt es dabei Herausforderungen? 
Wie gehst du mit diesen Herausforderungen um? 
 
In welcher Hinsicht hättest du dir Unterstützung dabei gewünscht? 
 
THEMENBLOCK: Zukunftsperspektiven 
 
Welche Entwicklungstendenzen kannst du für die freie Szene in Wien 
erkennen? 
 
Was würdest du dir in Bezug auf die Freie Szene in Zukunft wünschen? 
 
Gibt es von Deiner Seite noch etwas, was Du loswerden willst? 
 
 

Anhang 9:
Interviewleitfaden für 
Kulturschaffende:r ohne 
eigenen Raum

Quelle:
eigenes Dokument 2023
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Sofern Interesse an den Original-Interviewtranskripten 
sowie am Codierleitfaden besteht, kann sich an den 
Autor in Abstimmung mit den jeweiligen Interview-
partner:innen gewendet werden.

Anhang 10:
Codessystem zur Analyse 
der Fallbeispiel-Interviews 
mit MAXQDA

Quelle:
eigenes Dokument 2023

Hauptkategorie (deduktiv) Subkategorie (induktiv) 
Fallbeispiele 
Entstehung Entstehungsprozess 

- Vorher 
- Gründung 
- Betrieb 

Entstehungsbedingungen 
Konzept Organisation 

Finanzierung 
Zusammenarbeit 
Inhalte 

Herausforderungen Kosten 
Zwischenmenschliches 
Arbeitsaufwand 
Unsicherheit 
Auflagen 
Umgebung 
Exklusivität 
Strukturen 
Förderungen 
Exklusivität 

Akteur:innen Öffentlicher Sektor 
Non-profit Sektor 
Privater Sektor 
Zivilgesellschaftlicher Sektor 
Involviert 
Nicht involviert 

Ziele Gemeinschaftsräume 
Raumbedarf 
Künstlerische Praxis 
Experiment 
Alternativen 
Impulse 

Raum Verortung 
Gestaltung 
Umgebung 
Voraussetzungen 
Architektur 
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Hauptkategorie (deduktiv) Subkategorie (induktiv) 
Expert:inneninterviews 
Merkmale und Praxis der Freien 
Szene 

interdisziplinär 
Künstlerische Praxis 
Flexibilität 
Zusammenarbeit 
Zugänglichkeit 
Gemeinnützigkeit 
Autonome Strukturen 
Vielfalt 

Mehrwert der Freien Szene Gemeinschaft / Austausch 
Demokratische Praxis 
Entfaltung / Ausprobieren 
Kulturelles Leben in Wien 
Basis 
Transkulturalität 
Direktheit 

Herausforderungen Kosten / Zahlungsfähigkeit 
Adaptierungsarbeiten 
Arbeitsaufwand 
Planbarkeit 
Unsicherheit 
Auflagen 
Umgebung 
Machtverhältnisse 
Anerkennung / Aufmerksamkeit 
Förderungen 
Exklusivität 
Ansprüche 
Etablierung 
Flächenknappheit 
Strukturen 

Handlungsansätze Kommunikation / Netzwerke 
Planungssicherheit 
Finanzierung 
Organisation 
Öffentliche Akteur:innen 
Stadtplanungsstrategien 
Datenbank 
Mapping 

Ebenen des Kulturkreislaufs Poduktion 
Konsumtion 
Regulation 
Identität 
Repräsentation 

 

Anhang 11:
Codessystem zur Analyse 
der Expert:inneninterviews 
mit MAXQDA

Quelle:
eigenes Dokument 2023








