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Vorwort

»Neue Kulturférderung« - diese Formulierung diirfte nicht nur bei altgedienten
Kulturpolitikern Fragen, ja Stirnrunzeln provozieren. Braucht das Land eine neue
Kulturférderung? Soll einer Abkehr von der staatlichen Kulturférderung das Wort
geredet werden? Stehen wieder Sparmafinahmen zur Debatte, wie sie vor einigen
Jahren im Rahmen einer unsiglichen Diskussion tiber die Halbierung von Zuwen-
dungen vorgeschlagen wurden? Oder geht es gar darum, neue Unterstiitzer zu iden-
tifizieren, von denen angesichts knapper offentlicher Kassen zusitzliche Mittel zu
erwarten sind? Ein Blick in das Inhaltsverzeichnis und auf die namhaften Auto-
ren dieser Publikation wird die Gemiiter schnell beruhigen. Nicht um eine Abkehr
von Bewihrtem gehtes, sondern vor allem um eine bessere Vernetzung und Verzah-
nung der verschiedenen Arbeitsfelder, Ebenen und Institutionen. Diesen Ansatz
begriifie ich ausdriicklich, denn Kulturpolitik hat in den letzten Jahren nicht nur
an Bedeutung gewonnen: Es stehen auch ganz unterschiedliche Instrumente und
Forderverfahren zur Verfiigung, die es auf Tauglichkeit und Passgenauigkeit zu
tiberpriifen gilt. SchlieBlich wollen wir alle, dass die fiir die Kulturférderung vor-
handenen Mittel optimal eingesetzt werden.

Die kulturelle Vielfalt in unserem Land beruht auf der Kunst- und Kulturfor-
derung als einer gemeinsamen Aufgabe von Bund, Lindern und Kommunen, die
diese in ihrer jeweils eigenen Zustindigkeit wahrnehmen. Neben den Lindern
(42,2 Prozent) und dem Bund (13,4 Prozent) tragen Stidte und Gemeinden mit
44,4 Prozent den grofiten Anteil an den Kulturausgaben der Offentlichen Hand
in Deutschland von insgesamt rund 9,1 Milliarden Euro. Um diese gemeinsame
Verantwortung bestmoglich wahrzunehmen, bedarfes des Austausches und der
Kooperation. Im aktuellen Koalitionsvertrag auf Bundesebene heifst es dazu:
»Bund und Linder sollten bei der Planung und Finanzierung kiinftig intensiver
und systematischer zusammenwirken (kooperativer Kulturféderalismus)«.

Es ist mir ein besonderes Anliegen, diesen Austausch zu intensivieren und um
die kommunale Ebene zu erweitern. Deshalb habe ich bereits im Mirz 2014 zu
einem ersten kulturpolitischen Spitzentreffen in neuem Format ins Bundeskanzler-
amt eingeladen. Seither finden diese Gespriche mit den Kulturministerinnen und
-ministern der Linder sowie Vertretern der kommunalen Spitzenverbinde und der
Kulturstiftung des Bundes und der Linder im haljihrigen Turnus statt. Ein erster
grofler Erfolg dieser Beratungen ist die Errichtung des Deutschen Zentrums Kulturgut-
verluste - ein Meilenstein auf dem Weg zu einem moralisch angemessenen Umgang
mit nationalsozialistischer Raubkunst in Deutschland. Die Tatsache, dass sich Bund,
Linder und kommunale Spitzenverbinde in nur wenigen Monaten auf die Griin-
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dung einer solchen Einrichtung mit héchst komplexer Aufgabenstellung einigen
konnten, zeugt nicht nur von der Bedeutung, die Deutschland der Umsetzung der
»Washingtoner Prinzipien« beimisst, sondern ist auch Beleg ftir die Handlungsfzhig-
keit unseres foderalen Systems im Sinne eines »kooperativen Kulturféderalismus«.

»Kunst ist schén, macht aber viel Arbeit«, wie schon Karl Valentin zutreffend
bemerkt hat; und: sie kostet auch Geld. Am Kulturetat lisst sich ablesen, was uns
die kulturelle Vielfalt wert ist. Deshalb bin ich froh, dass wir den Kulturhaushalt
des Bundes trotz des notwendigen und richtigerweise strikten Sparkurses gegen-
iiber dem zweiten Regierungsentwurf des Haushalts 2014 noch einmal leicht er-
hohen konnten - um rund 27 Millionen beziehungsweise circa 2,2 Prozent auf
rund 1,23 Milliarden Euro. Das ist auch ein Bekenntnis der Bundesregierung zum
besonderen Stellenwert der Kunst und Kultur. Kulturfinanzierung ist keine Sub-
vention fiir eine schiitzenswerte Nische unserer Gesellschaft, sondern eine Investi-
tion in unsere Zukunft. Das ist Konsens unter Kulturpolitikerinnen und Kultur-
politikern. Und doch erlebe ich bei meinen kulturpolitischen Terminen vor Ort in
ganz Deutschland immer wieder, dass die Kulturetats der Linder und Kommu-
nen teils drastisch reduziert werden.

Es gibt Lander, die die Mittel fiir ihre Linderprogramme, beispielsweise im Be-
reich des Denkmalschutzes, herunterfahren oder sogar ganz streichen. So ist der
stets nur subsididre, das Linderengagement erginzende Beitrag des Bundes aber
nicht gemeint. Die Kulturhoheit der Linder ist mit finanziellen Pflichten und Ver-
antwortung verbunden. Auch manche Kommunen setzen beim Kulturetat den
Rotstift an. Bei allem Verstindnis fiir die finanziellen Note der Stidte und Ge-
meinden - das kostet mittelfristig mehr, als es an Einsparungen bringt, denn mit
Kirzungen im Kulturbereich lassen sich Haushalte bekanntlich nicht sanieren.
Deshalb appelliere ich in jedem Bundesland und jeder Kommune, die ich besu-
che, an die Verantwortlichen in der Politik, nicht ausgerechnet an der Kultur zu
sparen. Das ist zwar kein neues Thema, aber - leider - ein fortwihrend aktuelles.

Der Bund tut alles, was im Rahmen des Grundgesetzes, im Rahmen des Kultur-
foderalismus méglich ist, um die kulturelle Vielfalt vor Ort zu férdern. Beispiele
sind erfolgreiche Mafinahmen wie der »Kinoprogrammpreis« und der »BKM-Preis
Kulturelle Bildung«. Ebenso haben wir in den vergangenen Jahren neue Initia-
tiven entwickelt, so etwa den »Spielstittenprogrammpreis Rock, Pop und Jazz«
oder jene zur Forderung der Digitalisierung von Kinos, damit sie als Kulturorte
erhalten bleiben. Bewidhrt haben sich auch die Denkmalschutzprogramme. Ab
diesem Jahr wird es auflerdem fiir die Buchbranche einen »Deutschen Buchhand-
lungspreis« geben, mit dem unabhingige, inhabergefithrte Buchhandlungen aus-
gezeichnet werden sollen, die tiber ein breit gefichertes literarisches Sortiment
verfligen sowie vor Ort insbesondere ein kontinuierliches kulturelles Veranstal-
tungsprogramm anbieten.

Der kulturelle Reichtum in unserem Land ist nicht zuletzt aufgrund der Mi-
schung aus Bewihrtem und Neuem, Tradition und Avantgarde so einzigartig und
wird - das erlebe ich im Gesprich mit Kolleginnen und Kollegen aus anderen Staa-



ten immer wieder - in aller Welt anerkannt, jabewundert. Ermoglicht wird er durch
eine gewachsene Kulturférderung, die ihresgleichen sucht. Diese zu verbessern, wo
es moglich und sinnvoll ist - hier bieten die Beitridge in diesem Band vielfiltige
Anregungen -, sie erforderlichenfalls aber auch entschieden zu verteidigen, wenn
der »kulturpolitische Instrumentenkasten« beeintrichtigt zu werden droht, ist mir
ein wichtiges Anliegen. Deutschland zihlte zu den Initiatoren des UNESCO-Uber-
einkommens tiber den Schutz und die Férderung der Vielfalt kultureller Aus-
drucksformen, in dem die Vertragsstaaten ihr Recht auf eine eigenstindige Kul-
turpolitik volkerrechtlich festgeschrieben haben. Aus diesem kulturpolitischen
Selbstbewusstsein heraus, mit Realititssinn und Augenmaf$ sollten wir auch die
Verhandlungen zum geplanten Freihandelsabkommen zwischen der Européischen
Union und den Vereinigten Staaten weiter fithren.

Im Inhaltsverzeichnis dieser Publikation fillt auf, wie viele Akteure und Facet-
ten kulturpolitischen Engagements es gibt, darunter - was mich besonders freut -
immer mehr biirgerschaftlich getragene Initiativen. Oftmals sind sie als private
Stiftungen ausgestaltet. So nennen fast 5000 Stiftungen in Deutschland ausschlie3-
lich oder zumindest unter anderem Kunst und Kultur als ihren Stiftungszweck.
Kulturpolitik bedeutet deshalb auch, sich fiir rechtliche Rahmenbedingungen ein-
zusetzen, die biirgerschaftliches Engagement zulassen und beférdern. Das in der
vergangenen Legislaturperiode beschlossene Gesetz zur Stirkung des Ehrenamts
hat hier weitere erhebliche Verbesserungen bewirkt. Erfreulicherweise konnten wir
im aktuellen Koalitionsvertrag verankern, dass die Voraussetzungen ftir ehrenamt-
liches Engagement noch einmal verbessert werden. Dabei sollten wir staatliche und
private Akteure nicht gegeneinander ausspielen, sondern Wege aufzeigen, wie diese
im Sinne der Kultur bestmdglich zusammenwirken kénnen. Der vorliegende Band
kann dazu einen wichtigen Beitrag leisten.

owbin ( gules

Monika Griitters, MdB
Staatsministerin bei der Bundeskanzlerin
Die Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien
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Vorwort

Mit der Neuen Kulturpolitik hat sich auch die Kulturforderung im engeren Sinne
verindert. Auffillig ist insbesondere, dass die institutionelle Férderung von Ein-
richtungen und wiederkehrenden Veranstaltungsformaten zunehmend erginzt und
zum Teil auch ersetzt wird durch eine zeitlich befristete projekt- und programm-
bezogene Forderung. Obwohl es zur quantitativen Dimension dieser Verdinderung
keine verlisslichen Daten gibt, lisst schon die Auflistung der bekanntesten Forder-
topfe auf Europa-, Bundes-, Linder- und kommunaler Ebene erkennen, dass in der
Summe ein Betrag von mehreren Hundert Millionen Euro zur Verfligung stehen
durfte, um Kulturférderung auf diese Weise zu betreiben. Damit ist eine Groflen-
ordnung erreicht, die es notwendig macht, tiber die Ursachen, Erscheinungsformen
und Folgen dieser Entwicklung nachzudenken.

Die Rede von neuer Kulturforderung verweist jedoch nicht nur auf das Faktum
der Befristung, mit dem finanzpolitisch spezifische Steuerungsvorteile verbunden
sind, sondern auch auf einen verinderten Modus und auf neue Akteure der Férde-
rung. Denn aus den Forderrichtlinien und Férderkonzepten offentlicher wie pri-
vater Forderagenturen wird immer deutlicher, dass es nicht mehr nur darum gehe,
Kiinstler, Kunstwerke oder Kulturveranstaltungen zu unterstiitzen, sondern in
verstirktem Mafle auch Strukturen, Prozesse, Netzwerke und Kontexte. Kulturfor-
derung wird zu einem Instrument einer aktivierenden und konzeptbasierten Kul-
turpolitik, die zielorientiert vorgeht und zivilgesellschaftliche und neuerdings
auch kreativwirtschaftliche Akteure und Unternehmungen unterstiitzen will.

Damit dndern sich die Begriindungen, Logiken, Verfahren und Handlungsan-
forderungen an die Kulturférderung. Dartiber ist in den vergangenen Jahren verein-
zelt schon geschrieben und berichtet worden, nicht zuletzt im Kontext der Kultur-
politischen Gesellschaft unter den Stichworten der aktivierenden, kooperativen und
kommunikativen Kulturpolitik, aber eine systematische, durch konkrete empiri-
sche Beispiele und Erfahrungsberichte unterlegte Betrachtung dieser Entwicklung
steht noch aus. Diese soll mit dem Jahrbuch 2014 gelingen. Viele Beitrige in diesem
Buch unterstreichen die eingangs formulierte These und es hitten noch viele wei-
tere - nicht zuletzt aus dem europiischen Ausland - hinzugeftigt werden konnen.
Dies bestitigt die Notwendigkeit, sich dieses Themas der »Neuen Kulturférderung«
weiter anzunehmen und in einen intensiveren Austausch mit den Forderakteuren
zu treten. Eine Grundlage dafiir liegt nunmehr vor.

Das vorliegende Jahrbuch kntipft in Inhalt und Form an die dreizehn Binde an,
die seit dem Jahr 2000 vom Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft
als Reihe herausgegeben worden sind. Das Jahrbuch 2014 steht in einem inhaltli-
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chen Zusammenhang mit den Jahrbtichern 2012 (»Neue Kulturpolitik der Linder«)
und 2013 (»Kulturpolitik und Kulturplanung«). Die thematische Nihe war gewollt,
um auf diese Weise zeigen zu kénnen, wie sehr sich Kulturpolitik bereits verindert
hat und noch verindern wird. Wichtig war uns ferner, zu Beginn des Jahres 2015
aufein Kompendium von drei Jahrbtichern verweisen zu konnen, in dem die akeu-
elle Kulturpolitikentwicklung in Deutschland dokumentiert wird, zumal darin
eine Kernaufgabe des Instituts fiir Kulturpolitik liegt.

Das aktuelle Jahrbuch enthilt neben dem Schwerpunkt erneut die regelmifiigen
Rubriken jedes Jahrbuchs, die Chronik kulturpolitischer und kultureller Ereignisse
2013, die Bibliografie kulturpolitischer Neuerscheinungen und der Adressenteil mit
wichtigen Institutionen, Gremien und Verbanden. Die gesonderte Rubrik Kultursta-
tistik/Kulturwissenschaften enthilt diesmal einen Beitrag zur Kulturfinanzierung,
insbesondere im Vergleich zu andern europidischen Lindern. Ferner werden aktuelle
Daten zur Nutzung der 6ffentlichen Theater und Opern in Deutschland vorgestellt.

Allen Autorinnen und Autoren sei sehr herzlich gedanke fiir ihre Mitarbeit an
diesem »Jahrbuch fiir Kulturpolitik«. Fiir die Erstellung der Bibliografie und der
Adressenliste danke ich den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Instituts fiir
Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft Ralf Bringlinghaus, Jérg Hausmann
und Franz Kroger. Fiir die redaktionelle Bearbeitung der Texte und das Korrektur-
lesen war vor allem Janine Huge zustindig. Wolfgang Rockel und Karin Dienst haben
wieder den Satz, die Ausfithrung der Korrekturen und die Gestaltung tibernom-
men. Auch ihnen sei herzlich gedankt!

Last, not least sei der Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur und Medien gedanke,
die durch die Forderung des Instituts fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft
die Herausgabe dieses Jahrbuches moglich gemacht hat.

Bonn, im Dezember 2014

(i S

Prof. Dr. Oliver Scheytt,
Prisident der Kulturpolitischen Gesellschaft e.V.

7
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Dr. Norbert Sievers,
Hauptgeschiftsfithrer der Kulturpolitischen Gesellschaft e. V.
Leiter des Instituts fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft e. V.
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Neue Kulturpolitik und neue
Kulturforderung

Anmerkungen zu einem unabgeschlossenen Prozess

Vorbemerkung

Kulturpolitik und mit ihr die 6ffentliche Kulturférderung folgen keinem stati-
schen Programm, sondern unterliegen stindig neuen Anspriichen und Heraus-
forderungen, die spezifische Anpassungsleistungen und Reformbemiihungen
notwendig machen. Spitestens seit »Kulturpolitik als Gesellschaftspolitik« (Spiel-
hoff 1976) gedacht und formuliert worden ist und sich als nex in dem Sinne ver-
standen hat, dass sie alte Inhalte und Strukturen tiberwinden wollte, ist sie an ge-
sellschaftliche Entwicklungen gebunden, an den politisch-kulturellen Zeitgeist
ebenso wie an strukturelle Verinderungen. Die Neue Kulturpolitik ist insofern ein
unabgeschlossener Prozess, der seinen Ausgangspunkt in jener Zeit hat, die als
Reformaira eine Zisur deutscher Politik in der Nachkriegszeit markierte und die
Restaurationsphase in der deutschen Nachkriegsgesellschaft und -politik, in der
»keine Experimente« (Konrad Adenauer) erwiinscht waren, hinter sich lief3. Trotz
mancher wichtiger Anstof3e in den 1960er Jahren gilt doch vor allem die Dekade
der 1970er Jahre als jene »utopische Phase« (Schulze 2000/1993: 528), in der die
. . .. . .. 1
programmatischen Weichen fiir eine »Neue« Kulturpolitik gestellt wurden” und
1 Esgibt kein fixes Datum fiir den Beginn der Neuen Kulturpolitik. Sicherlich reichen die Entstehungsgriinde und Dis-
kurse bis weit in die 1960er Jahre zuriick. Es spricht jedoch vieles dafiir, die friihen 1970er Jahre als den entscheiden-
den Entstehungskontext anzunehmen: die Intensitit der kulturpolitischen Diskussion (z. B. in den Kulturpolitischen Kol-
loquien der Evangelischen Akademie Loccum ab 1970), die Vielzahl einflussreicher Publikationen (z. B. Glaser/Stahl 1974;
Hoffmann 1974; Schwencke/Revermann/Spielhoff 1974), die Formulierung einschligiger Dokumente wie etwa die
Erklarung des Deutschen Stddtetages »Kultur und Bildung als Element der Stadtentwicklung« (abgedruckt in Rébke
1993:117-125) aus dem Jahr 1973 und nicht zuletzt die Griindung der Kulturpolitischen Gesellschaft e. V. im Jahr 1976.
Von »Neuer« Kulturpolitik ist unserer Kenntnis nach zuerst in den »Plidoyers fiir eine neue Kulturpolitik« (Schwen-
cke/Revermann/Spielhoff 1974) sowie in dem Aufsatz zur Griindung der Kulturpolitischen Gesellschaft von Olaf
Schwencke aus dem Jahr 1976 »Eine neue Kulturpolitik wird gefordert« die Rede (Schwencke 1976). Als »Neue Kultur-

politik« benannt wird sie zum ersten Mal in der Dissertation von Norbert Sievers (1988: 36-86), die sich dieser Politik-
konzeption ausfiihrlicher widmet und eine Zusammenfassung versucht.
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»ohne deren Impuls Kulturpolitik wohl gar nicht erst auf den Weg gekommen
wire«. (Ebd.) Sie ist als Referenzkontext fiir die Aufarbeitung dieser Entwicklung
auch heute noch von Bedeutung.

Dabei sind es weniger spektakulire Ereignisse und Strukturverinderungen,
die diese Zeit kulturpolitisch bedeutend machen, sondern vielmehr ein Uberschuss
anIdeen und die Radikalitit der Vorschlige, die weit tiber ihre Zeit hinaus gewiesen
haben und als Treibsitze fiir die Kulturpolitikentwicklung auch in den folgenden
Jahrzehnten wirksam waren.” Auch wenn eine differenzierte wissenschaftliche Bi-
lanz des auf der Basis der frithen Reformideen Erreichten bisher noch aussteht, so
kann doch heute festgestellt werden, dass Kulturpolitik sich seit den 1970er Jahren
enorm entwickelt hat. Es gibt daftir quantitative Parameter wie etwa die Entwick-
lung der 6ffentlichen Kulturmittel® oder die erreichte Fiille der Kultureinrichtun-
gen, aber auch qualitative Indikatoren, die einen Strategiewechsel der Kulturpolitik
anzeigen: von der Kulturpflege zur Kulturvermittlung, von der aktiven zur aktivie-
renden, von der additiven zur konzeptbasierten und von der regulativen zur struk-
turbezogenen Kulturpolitik. (Sievers/Eichler 2012) Auch wenn sich hinter diesen
Formeln bislang noch mehr Wunsch als Wirklichkeit verbergen mag, so verweisen
sie doch auf Diskurse und Herausforderungen, in denen Kulturpolitik aktuell
steckt und die es zu interpretieren und bearbeiten gilt.

Das vorliegende Jahrbuch will einen Beitrag dazu leisten, die Entwicklung der
Kulturpolitik zu entschliisseln. Dabei geht es nicht um die Darstellung und Dis-
kussion der 6ffentlich geférderten Kulturinfrastruktur,’ die den Léwenanteil der
Kulturetats in Anspruch nimmt, sondern um jene zeitlich befristete projekt- und
programmbezogene Kulturférderung, die fiir innovative Formate und Konzepte
steht und insofern in besonderer Weise das »Neue« der Neuen Kulturpolitik re-
prisentiert. Um dies plausibel begriinden zu kénnen, bedarf es zunichst jedoch
einer Vorstellung davon, wie Kulturpolitik sich seit den 1970er Jahren »neu« ent-
wickelt hat. Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit kann dies in systematischer Ab-
sicht anhand ihrer Themen und Inhalte (»Policy«), Strategien und Verfahren
(»Politics«) und ihrer Strukturen und Institutionen (»Polity«) skizziert werden.

2 Gegeniiber den Reformvorstellungen, die heute im kulturpolitischen Diskurs gehandelt werden, waren - abge-
sehen von den Vorschligen in der Streitschrift »Der Kulturinfarkt« aus dem Jahr 2012 (Haselbach/Klein/
Kniisel/Opitz 2012) - die Forderungen der frithen Reformer durchaus radikal zu nennen. Dies betraf das tra-
ditionelle Kulturverstindnis ebenso wie die iiberkommenen Strukturen des 6ffentlichen Kulturbetriebs (s.
dazu etwa Spielhoff 1972) - viele Ansitze und Forderungen haben bis heute nichts von ihrer Aktualitit ein-
gebiilt bzw. konnten wieder ins Feld gefiihrt werden, wenn von zeitgemiBen und transformativen Ansitzen
in der Kulturpolitik die Rede ist.

3 Gab esin den 1980er Jahren iiberproportionale Steigerungsraten in der 6ffentlichen Kulturfinanzierung West-
deutschlands, so ist die Kurve in den 1990er Jahren abgeflacht. Dennoch gab es in der Zeit von 1995 bis
2009 einen Auswuchs der Mittel von Bund, Lindern und Gemeinden von 7,5 auf 9,1 Mrd. Euro (Grundmittel,
ohne kulturaffine Bereiche). (Siehe den Beitrag von Gerhard Vogt in diesem Jahrbuch)

4 Es gibt allerdings Beriihrungspunkte. So befassen sich zum Beispiel zahlreiche Konzeptansitze sowie For-
derprogramme mit der Transformation bestehender kultureller Infrastrukturen bzw. mit deren Nutzbarma-
chung fiir und ihrer Verbindung mit anderen Kulturakteuren wie der Freien Szene (z. B. »Doppelpass - Fonds
fiir Kooperationen im Theater« der Kulturstiftung des Bundes).



Neue Ziele, neue Aufgaben, neue Werte

Am markantesten ldsst sich die Verinderung der Kulturpolitik in den 1970er Jah-
ren an der Entwicklung ihrer Programmatik beschreiben. Der weite Kulturbegriff,
der sich in dieser Zeit auch in Westdeutschland durchzusetzen begann, fiithrte auch
zu einer Offenheit fiir neues Denken in der Kulturpolitik. Die thematische Enge
des bis dahin geltenden kulturellen Kanons wurde in Frage gestellt. Neue kulturelle
Ausdrucksformen in den verschiedenen kiinstlerischen Genres gewannen an Be-
deutung. Die strikte Trennung zwischen E- und U-Kultur wurde zumindest pro-
blematisiert und die Entgrenzung von Kultur und Alltag, Kunst und Lebenswelt
eingefordert. Hermann Glaser, der damalige Niirnberger Kulturreferent und »theo-
retische Kopf« (Hoffmann 1985: 193) der Neuen Kulturpolitik, war es, der fiir diese
thematische Horizonterweiterung den Begriff »Soziokultur« einfiihrte. Diese be-
griffliche Akzentsetzung mit dem Fokus auf eine gesellschaftsbezogene Kultur
markierte jedoch nicht nur ein neues Kulturverstindnis, sondern auch ein kultur-
politisches Programm, das in der Formel »Kulturpolitik ist Gesellschaftspolitik«
seinen Ausdruck fand.

Der weite Kulturbegriff korrespondierte insofern mit einer »breiter angesetzten
bildungs-, struktur- und gesellschaftspolitischen Reformprogrammatik« (Pankoke
1982: 388), welche die Policy der Kulturpolitik weit tiber das bisherige Aufgaben
Kulturpflege der Nachkriegsjahrzehnte hinaus 6ffnete und Anschluss suchte an
die Konzeption »aktiver Politik« (Mayntz/Scharpf 1973) und politischer Planung,
die in dieser Zeit die politische Theorie und Praxis bestimmte. Inhaltlich war sie
bezogen auf die Demokratisierungspolitik in dieser Zeit, die sie jedoch nicht nur
regulativ und kompensatorisch im Sinne kultureller Chancengleichheit und einer
Demokratisierung der Kultur (»Kultur fur alle«) interpretierte, sondern auch als
Moglichkeit der Demokratisierung der Gesellschaft durch Kultur und der Entwick-
lung einer Kulturellen Demokratie (»Kultur von allen«). »Kulturarbeit« - schrieb
Olaf Schwencke 1971 in seinem kulturpolitischen Auftaktaufsatz - »miisste der
Entfaltung und Entwicklung der sozialen, kommunikativen und 4sthetischen Mog-
lichkeiten und Bediirfnisse aller Biirger dienen«. (Schwencke 1971: 701) Und Hilmar
Hoffmann forderte die »systematische Entwicklung der besonderen kulturellen
Lebensformen der arbeitenden Bevolkerung und der verschiedenen gesellschaftli-
chen Gruppen« als politisches Gestaltungsziel einer am Leitbild der Kulturellen
Demokratie orientierten Kulturpolitik ein. (Hoffmann 1979: 64) Beide Autoren
markieren damit ein Programm, das weit iiber Kulturvermittlung und -férderung
im heutigen Verstindnis hinausgeht und einen hohen - gegebenenfalls bewusst
auch etwas tberspitzten - Anspruch an die Wirkungsmoglichkeiten von Kunst
und Kultur stellt.

Diesseits dieser weit gefassten gesellschaftspolitischen Ziele, welche die Erzih-
lungen zu dieser Politikkonzeption beherrschen, kann die Neue Kulturpolitik im
konkreteren Sinne aber auch als eine Modernisierungspolitik verstanden werden,
die auf erkennbar gewordene Problementwicklungen und einen Strukturwandel
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in der Gesellschaft reagiert. Ein Anhaltspunkt dafiir ist die Bezugnahme der kultur-
politischen Diskurse auf die von Alexander Mitscherlich diagnostizierte »Unwirt-
lichkeit unserer Stidte«, der von Hermann Glaser und Karl-Heinz Stahl (1974:
68ft./79) im Anschluss an John Kenneth Galbraith die Perspektive einer »wirtli-
chen« und »nachékonomischen Stadt« entgegengesetzt wurde, die auch mit den
Mitteln der Kulturpolitik erreicht werden sollte.’ Paradigmatisch dafiir ist die ein-
flussreiche Erklirung des Deutschen Stidtetages aus dem Jahr 1973 »Bildung und Kul-
tur als Element der Stadtentwicklung, die als zentrales Programmdokument der
Neuen Kulturpolitik gelten kann, insofern darin die Essentials dieser Kulturpoli-
tikkonzeption im Sinne einer Politik der Lebensqualitit’ formuliert sind, die weit
tiber den Aufgabenhorizont herkommlicher kommunaler Kulturpolitik hinaus-
gingen. So heifdt es darin etwa: »Es sind Kristallisationspunkte eines vielfiltigen
sozialen Beziehungsgeflechts von Bildung, Kultur, Geselligkeit, Sport, Erholung
und Versorgung in der Stadt zu schaffen.« (Zit. n. Robke 1993: 117) Kulturpolitik
wurde also schon damals nicht nur als leistungsbezogene Fachpolitik mit dem Fo-
kus auf Pflege des kulturellen Erbes und Férderung der Kiinste gesehen, sondern
als eine ressortiibergreifende integrierte Konzeption formuliert, die auf den »Ge-
samtkulturprozess Stadtentwicklung« (Olaf Schwencke) aktiv gestaltend einwir-
ken sollte.

Neu war diese Neue Kulturpolitik jedoch nicht nur im Hinblick auf die Aus-
weitung ihres Aufgabenkanons und ihres aktiv-gestaltenden Charakters, sondern
auch bezogen auf jene postmaterialistischen Wertkategorien, die in den 1970er
Jahren im Kontext der Reformpolitik und der Neuen sozialen Bewegungen immer
mehr an Bedeutung gewannen und in den Sozialwissenschaften als Wertewandel
und »silent revolution« (Ingelhart 1977/1978), verbunden mit dem Ubergang von
der Industrie- zur nachindustriellen Informationsgesellschaft, diskutiert wurden.
(S. Bell 1973/1975, Pankoke 1979) Im Grundsatzprogramm der 1976 gegriindeten
Kulturpolitischen Gesellschaft, die sich von jeher als Diskursforum der Neuen Kultur-
politik verstanden hat, wurden diese Werte (Emanzipation, Kreativitit, Partizipa-
tion, Kommunikation, Humanisierung, Identititsfindung) deshalb als Leitbegriffe
der Kulturpolitik ausgewiesen. (Sievers 1988: 291) Schon damals wurde die Formel
»Kulturpolitik ist Gesellschaftspolitik« also nicht nur mit Blick auf strukturbezo-
gene Erwartungen (z.B. Kultur als wirtschaftlicher Standortfaktor) modernisie-

5 Die »Krise der Stadt« war ein zentraler Topos der kulturpolitischen Diskussion in den 1970er Jahren. (Siehe
dazu Glaser/Stahl 1974: 68 ff. sowie Spielhoff 1972, Schwencke 1971 und Sauberzweig 1974) Ein Anlass dafiir
war die programmatische Rede des amerikanischen Soziologen John Kenneth Galbraith auf der 16. Hauptver-
sammlung des Deutschen Stidtetages im Jahr 1972 in Miinchen, die unter dem Motto »Rettet unsere Stadte jetzt«
stand. (Glaser/Stahl 1974: 68)

6 Zur Bedeutung des Leitbildes »Lebensqualitit« in Abgrenzung zu den Begriffen »Lebensstandard« und »Lebens-
stil« siehe Schwengel 1988. Er hat diese Begriffe in den kulturpolitischen Diskurs der 1980er Jahre eingefiihrt und
wollte damit die Kulturgeschichte und den politischen Modernisierungsdiskurs in den 1960er, 1970er und
1980er Jahren im Sinne eines Steigerungsprozesses beschreiben. Wihrend Lebensqualitit als politische Formel
auf eine Steigerung von Lebensstandard verweise, meine Lebensstil »zunichst Realisierung und Steigerung,
Differenzierung und Verfeinerung von Lebensqualitit«. (Ebd. 1988: 58/61) Gemeint ist damit ein kultureller
Modernisierungsprozess, der sich auf die sogenannte Zweite Moderne (Ulrich Beck) bezieht, mit dem ein Indivi-
dualisierungsschub und ein Wertewandel von eher materialistischen hin zu eher postmaterialistischen Werten
korrespondierten. (Stiidemann 2006)



rungspolitisch interpretiert, sondern auch auf ihre subjektbezogenen (Bildungs-)
Voraussetzungen, woran sich bis heute nichts geindert hat.” Generell kann gesagt
werden, dass die Neue Kulturpolitik in den 1980er Jahren - fiir diese Dekade wird
auch eine »pragmatische Wende« konstatiert (Sievers/Wagner 1994: 127 ff.) - weni-
ger als Demokratiepolitik interpretiert worden ist, sondern viel stirker in einen
Modernisierungsdiskurs und eine Modernisierungspolitik eingebunden wurde,
die Bezug nahmen auf die Bewiltigung des gesellschaftlichen Strukturwandels.
Beispielhaft daftir stehen in Nordrhein-Westfalen und insbesondere im Ruhrge-
biet, das am stirksten vom Strukturwandel betroffen war/ist, nicht nur das inter-
kommunale Projekt »KULTUR 90« (siehe FuSnote 10) und die Internationale Bau-
ausstellung Emscher Park, die auch die nordrhein-westfilische Landeskulturpolitik
stark beeinflusst haben. (Scheytt 2003, Sievers/Eichler 2012) Auf eher theoretischer
Ebene ist in diesem Zusammenhang auch die Debatte um das »Neue Interesse an
der Kultur« zu nennen, die 1987 auf Einladung der Universitit Oldenburg und der
Kulturpolitischen Gesellschaft gefithrt wurde.®

Kooperation, Koordination, Konsensfindung

Der Wechsel von einem »idsthetischen zu einem sozio-dynamischen Kulturbegriff«
(Pankoke 1978: 16) korrespondierte mit der Forderung nach einem Perspekti-
ven- und Strategiewechsel in der Kulturpolitik. Vor allem der Soziologe und Ver-
waltungswissenschaftler Eckart Pankoke war es, der schon frith neue Anforderun-
gen an die 6ffentliche Kulturverwaltung formulierte und Kulturpolitik als »aktive
Politik« begriindete.” Ganz im Sinne der oben beschriebenen neuen »Policy« war
Kulturverwaltung ftr ihn nicht mehr nur »zustindig fiir die >stidtischen< Kultur-
einrichtungen, sondern fiir die Entwicklung eines urbanen Raumes.« (Pankoke
1986: 19) Entsprechend dem komplexen und sensiblen Wechselverhiltnis von
Staat und Gesellschaft, System und Lebenswelt, das vor allem im Bereich von
Kunst und Kultur bedeutsam ist, forderte er dabei ein neues Verstindnis 6ffentli-
chen Verwaltungshandelns (vor allem der Kommunen), das sich weniger an den
Formaten klassischer Eingriffs- und Leistungsverwaltung und dem »Vollzug per-
fekter Pline« orientieren sollte, als vielmehr an der »Logik von Lernprozesseng,
»die fiir die Eigendynamik der sozialen Aktivierung von Zielgruppen und Ziel-

7 Siehe dazu etwa die Diskussion der These zum »Kreativititsdispositiv« von Andreas Reckwitz (2013) und
den Beitrag von Albrecht Goschel (2013) »Kulturpolitik in der Authentizititsgesellschaft« im Jahrbuch fiir
Kulturpolitik 2013. Der Hype um das Thema »Kulturelle Bildung« und die hohe Aufmerksambkeit, die es kul-
turpolitisch genieRt, erklart sich auch aus der Tatsache, dass in der Kreativitit eine unverzichtbare Ressource
des 21. Jahrhunderts gesehen wird, iiber die méglichst viele Menschen verfiigen sollten.

8 In dieser Debatte ging es um die kritische Hinterfragung des Mitte der 1980er Jahre erkennbar gewordenen
neuen Interesses an der Kultur, ihrer méglichen Vereinnahmung und Instrumentalisierung im Kontext einer
politischen Modernisierungsstrategie, in welcher der Zusammenhang von »High Tech und High Culture«
betont sowie Kunst und Kultur als Standort- und Wirtschaftsfaktoren hervorgehoben wurden (s. Cornel/
Knigge 1990).

9 Fiir Pankoke (1981: 156) besteht die Aufgabe von Kulturpolitik darin, »im Sinne einer aktiven, d. h. gestal-
tend und steuernd auf gesellschaftliche Umwelt einwirkenden Politik, die institutionellen, infrastrukturel-
len und situativen Rahmenbedingungen fiir soziale Aktivitit und kulturelle Produktivitit 6ffentlich zu ver-
antworten«.
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rdumen >offen< bleiben« und sich auf die Akteure kommunikativ und interaktiv
einlassen. (Pankoke 1995: 12)

Mit diesem Verstindnis 6ffentlichen Verwaltungshandelns im Kulturbereich,
das sich am Leitbild der »lernenden Verwaltung« orientierte, hatte Eckart Pankoke
bereits in den 1970er Jahren vorweggenommen, was in den folgenden Dekaden un-
ter anderen gesellschaftlichen Primissen und mit anderen theoretischen Begriin-
dungen aufgegriffen werden sollte: sei es das »New Public Management« mit dem
Modell der dezentralen Ressourcenverantwortung (Richter/Sievers/Siewert 1995)
oder die Theorie des »aktivierenden Staates« in den 1990er Jahren (Sievers 2001
und 2005) sowie die Rede von »Governance« in der Kulturpolitik (Knoblich/Scheytt
2009 und Fohl 2012) oder die konstatierte »Renaissance« der Kulturentwicklungs-
planung im Kulturbereich (Fohl/Sievers 2013), die vor allem durch den Bericht der
Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages »Kultur in Deutschland« im Jahr 2007
stark gemacht worden ist. (Deutscher Bundestag 2008: 91 ff.) Allen Ansitzen ist ge-
meinsam, dass sie im Sinne einer Verantwortungsteilung auf eine Stirkung zivil-
gesellschaftlicher Akteure, auf eine Kombination von 6ffentlicher Leistung, market-
vermittelter Produktion und biirgerschaftlichem Engagement setzen und zugleich
nach wirksamen Methoden der indirekten Steuerung suchen, die weniger mit den
harten Instrumenten Recht und Geld als mit den eher weichen Optionen der Kom-
munikation, Kooperation, Koordination, Konzertierung und Konsensfindung
operieren. (Fohl/Sievers 2013: 77£.)

Der Modernisierungsprozess der Kulturpolitik in den letzten Jahrzehnten kann
insofern in steuerungstheoretischer Perspektive gekennzeichnet werden durch
eine »Umstellung von direkter zu non-direktiver, von regulativer zu kontextueller,
von transitiver zu reflexiver Steuerung«. (Pankoke 2006: 324) Auch wenn zu kon-
statieren ist, dass diese »Umstellung« die Allokationslogik der Kulturpolitik nicht
wesentlich beeinflusst und ihre Probleme nicht geldst hat, so ist doch nicht von
der Hand zu weisen, dass die oben genannten K’s moderner Kulturpolitik nicht
nur Diskursphdnomene waren, sondern seit den frithen 1970er Jahren auch prak-
tische Bedeutung erlangt haben. Erinnert sei etwa an das interkommunale Ko-
operationsprojekt urbs71, das in praktischer Hinsicht zum Griindungskontext der
Neuen Kulturpolitik zu rechnen ist, aus dem dann in der Folge das Sekretariat
fiir gemeinsame Kulturarbeit der theatertragenden Stiddte in Nordrhein-Westfa-
len entstanden ist, das in den 1980er Jahren seinerseits fiir das grof§ angelegte in-
terkommunale Stidteprojekt » KULTUR 90« verantwortlich zeichnete, das als Auf-
take fiir eine strukturbezogene Kulturpolitik in Nordrhein-Westfalen gelten kann.
(Sievers/Eichler 2012)" Die Kooperationsidee und der strukturbezogene Ansatz
10 Das Sekretariat fiir gemeinsame Kulturarbeit in Nordrhein-Westfalen mit Sitz in Wuppertal (heute NRW

KULTURsekretariat Wuppertal) ist im Jahr 1974 gegriindet worden. Das Kultursekretariat, dem im Jahr 1981
das zweite Sekretariat der nicht-theatertragenden Stidte in Giitersloh folgte, steht in unmittelbarem Zusam-
menhang mit der »Neuen Kulturpolitik, die den Kooperationsgedanken von Beginn an favorisiert hat. In
den Jahren 1985 bis 1988 fiihrte das Kultursekretariat unter der Federfiihrung seines Leiters Karl Richter das
grolRe interkommunale Kulturprojekt »KULTUR 90« durch, an dem insgesamt 31 Stidte (iiberwiegend aus

NRW) teilnahmen und das insofern von Bedeutung ist, als dass damit »Kulturpolitik als Strukturpolitik« for-
muliert worden ist. (Richter 1985; Erny/Godde/Richter 1988)



dieses Projekts finden sich nicht nur in der Konzeption der regionalen Kulturpo-
litik des Landes Nordrhein-Westfalen wieder, die Mitte der 1990er Jahre eingeftihrt
worden ist, sondern unter anderem auch in dem Kulturhauptstadt Europa - Pro-
jekt »RUHR.2010« und den nachhaltigen Folgen, die dieses Projekt generiert hat,
wie etwa dem european center of creative economy (ecce) zur Entwicklung der Kreativ-
wirtschaft im Ruhrgebiet, dem Netzwerk der Ruhrkunstmuseen, dem Projekt »Ur-
bane Kiinste« et cetera.''

Kulturpolitik als Netzwerkmanagement

Mit Blick auf die institutionelle Verfassung des politischen Gemeinwesens, also
den Polity-Aspekt des Politikbegriffs, ist festzustellen, dass Kulturpolitik nicht nur
aufgrund der foderalen Kompetenzverteilung und ihrer dezentralen Verankerung
ein in hohem Mafle fragmentiertes Gebilde ist. Diese institutionellen Gegebenhei-
ten und das Prinzip des kulturellen Trigerpluralismus' als Strukturelement des deut-
schen Kulturverfassungsrechts (Hiberle 1985), die eine Kulturférderung aus vielen
Hinden ermoglichen, sichern die Kunstfreiheitsgarantie des Grundgesetzes und
das darin angelegte Prinzip der Staatsferne strukturell. Neu ist jedoch, dass sich die-
se plurale Struktur im Sektor der Kulturpolitik in den letzten Jahrzehnten weiter
ausdifferenziert hat. Durch die Griindung von staatsnahen Stiftungen auf Bundes-
und Linderebene, die Delegation von Férderaufgaben an Mittlerorganisationen
und intermediire Instanzen (wie etwa die selbstverwalteten Bundeskulturfonds)
und die Ubernahme von Aufgaben der Kulturférderung durch andere Politikress-
orts ist inzwischen ein komplexes Netzwerk an unterschiedlichen 6ffentlichen
und halboéffentlichen Kulturférderinstitutionen entstanden. Hinzu kommt, dass
sich auch die Zivilgesellschaft im Bereich der Kultur formiert hat und mit einer
Vielzahl von Dach- und Fachverbinden sowie privaten Stiftungen im Spiel ist und
sowohl kulturférdernd titig als auch an der Politikformulierung auf den verschie-
denen Ebenen der politischen Verantwortung und Gestaltung beteiligt ist.
Kulturpolitik ist auf diese Weise immer stirker verwoben und verquickt mit den
Strukturen und Assoziationen einer »Selbstgestaltungsgesellschaft« (Ulrich Beck).
Sie besteht immer weniger aus Strukturen oder Instanzen, die alleine die kultur-
politische Verantwortung oder das kulturelle Gemeinwohl reprisentieren wiirden
und von oben nach unten durchregieren konnten. Sie »kann nicht nach Belieben steu-
ern, sondern ist lediglich ein Vektor in einem sozialen Zusammenhang« (Schulze

11 Siehe zur Regionalen Kulturpolitik den Schwerpunkt in den Kulturpolitischen Mitteilungen Nr. 77, Heft 11/1997
und zur »Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010« die Kulturpolitischen Mitteilungen Nr. 132 (Heft1/2011); da-
rin auch das Interview von Norbert Sievers mit Oliver Scheytt zu den nachhaltigen Folgen von »RUHR.2010«.
(Scheytt 2011)

12 Kultureller Triagerpluralismus bedeutet, dass private und 6ffentliche Triger grundsitzlich gleichrangig und
gleichwertig nebeneinander stehen. Diese plurale Struktur - so wird argumentiert - fiihre zu einer Vielfalt von Kul-
turleistungen sowie zu einem freiheitlichen Klima fiir Kunst und Kultur und sichere auf diese Weise die Ausgestal-
tung der Kunstfreiheitsgarantie des Grundgesetzes strukturell. Es sind danach also nicht nur die staatlichen und
kommunalen Institutionen, die im Sinne eines kooperativen Kulturfoderalismus zusammenwirken und sich gegen-
seitig erganzen und kontrollieren sollen; auch die nicht-staatlichen und freien Triager geh6ren im Sinne einer
(erweiterten) gesellschaftlichen Verantwortungsteilung zu diesem offenen Kultursystem. (Haberle 1985: S. 26f.)
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2000: 502) und deshalb zunehmend auf Mechanismen der (Selbst-)Koordination
vieler korporativer Akteure angewiesen - nicht zuletzt deswegen, weil gerade im
lindlichen Raum bestehende Kulturpolitik- und Kulturverwaltungsstrukturen
zunehmend abgebaut beziehungsweise marginalisiert werden (Fohl/ Peper 2014).
Das interorganisatorische Beziehungsgeflecht, in dem die Kulturpolitik agieren
soll, bekommt dadurch zunehmend den Charakter eines »Netzwerkes« (Sievers
2000) oder »Mehr-Agenten-Systems« (Pankoke 2006) mit unterschiedlichsten Ak-
teuren, deren Zusammenwirken zu einer kulturpolitischen Herausforderung wird
und neue Anforderungen an die kulturpolitische Steuerung begriindet. Ein Netz-
werk ist eine horizontale Struktur, ein System »ohne Spitze und Zentrum« (Niklas
Luhmann). Schon deshalb gibt es strukturelle Unvereinbarkeiten mit einer Kul-
turpolitik, die sich hoheitlich-etatistisch versteht.

Notwendig ist vor diesem Hintergrund vielmehr ein Politikverstindnis, in dem
diese vermehrt notwendige Moderation und Vermittlung (Eichler 1993) als Ele-
mente eines Netzwerkmanagements und jene Governance eine grofiere Rolle spielen,
deren Merkmale oben unter dem Politics-Aspekt des Politikbegriffs angedeutet
worden sind. Offentliche Kulturpolitik hat es vor diesem Hintergrund als primus
inter pares nicht mehr nur mit der Ausgestaltung von Rahmenbedingungen und
der Bereitstellung von Ressourcen zu tun, sondern axch mit der Berticksichtigung
von Beziehungen. Dies erfordert jedoch andere Forderstrategien und -kompeten-
zen, um sektoreniibergreifend und in Kenntnis der jeweils spezifischen Rationali-
titskriterien und Handlungslogiken der beteiligten Akteure konzertierend aktiv
werden zu konnen. Der Bericht der Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages »Kul-
tur in Deutschland« aus dem Jahr 2007 hat diesen Notwendigkeiten bereits Rech-
nung getragen, indem er fiir die Kulturpolitik das Leitbild des »aktivierenden Staa-
tes« und eine Politik einfordert, die auf mehr Kooperation und Koordination, Pla-
nung und Abstimmung setzt. (Deutscher Bundestag 2008: 52, 92ff., 104f.)

Sehr viel weiter geht jedoch das Ende 2014 verabschiedete Kulturfordergesetz
(KFG) des Landes Nordrhein-Westfalen, das der Kulturpolitik des Landes eine
Governance-Struktur gibt, die in Deutschland bisher sonst in keinem Bundesland
existiert. (Siehe dazu den Beitrag von Peter Landmann in diesem Jahrbuch sowie
Eichler/Scheytt/Sievers 2014 und Sievers 2014) Das KFG verkorpert den Modus
einer neuen Landeskulturpolitik und reagiert auf die Entwicklungen in Politik
und Gesellschaft und im System der Kulturpolitik selbst, die oben beschrieben
worden sind. Es soll Kulturpolitik in die Lage versetzen, auf entstandene systemi-
sche Probleme und gesellschaftliche Herausforderungen adidquater zu reagieren,
als dies mit der bisherigen Politik moglich wire. Bemerkenswert sind dabei die kon-
sequente kooperative und beteiligungsorientierte Ausrichtung der Kulturpolitik
und die Instrumente, die der Kulturférderung mehr Stabilitit verleihen sollen (ins-
besondere der Kulturférderplan)."” Damit gewinnt die alte Neue Kulturpolitik in
der zurzeit aktuellsten Variante eine neue Faktizitit. Das KFG ist insofern eine nach-
geholte und tiberfillige Reform, weil viele Elemente schon seit Jahrzehnten disku-
tiert werden und in anderen Politikbereichen selbstverstindlich sind.



Neue Kulturforderung

Die Pflege des kulturellen Erbes, die Forderung der Kiinste sowie die Kulturver-
mittlung und Kulturelle Bildung sind an Institutionen gebunden, die diese Auf-
gaben auf Dauer erfiillen sollen. Vor allem die Linder und Kommunen finanzie-
ren diese kulturelle Infrastruktur mit dem Lowenanteil ihrer Kulturmittel und
stoflen vermehrt an ihre Grenzen im Blick auf Kostenauswiichse sowie ihrer Legi-
timitdt (Verteilungsgerechtigkeit, wachsende Anforderungen einer pluralisierten/
medialisierten Gesellschaft etc.). Deshalb hatsich in den letzten Jahrzehnten ein
zweiter Modus der programm- und projektbezogenen 6ffentlichen Kulturforde-
rung etabliert, der einer anderen Logik folgt, um einer nicht selten additiv sowie
mizenatisch gepragten Kulturpolitik etwas entgegenzusetzen. Darin wird die alte
Formel »Kulturpolitik ist Gesellschaftspolitik« in einem neuen Sinn interpretiert,
weil sie weniger darauf ausgerichtet ist, Kiinstler individuell oder Kultureinrichtun-
gen institutionell zu fordern, sondern vielmehr Strukturen, Kontexte und Prozesse
durch zeitlich befristete Forderungen beeinflussen will. Diese Art der indirekten
Kulturférderung ist in hohem Mafie beeinflusst durch die Ideen der Neuen Kul-
turpolitik, wie sie oben beschrieben worden ist. Die Aktualitit, aber auch die Gren-
zen dieser Férderungsphilosophie werden in diesem Jahrbuch an vielen Beispielen
beschrieben. Sie geben einen Einblick in den Bereich neuer Kulturforderung, der
qualitativ und quantitativ fiir die Kulturentwicklung immer bedeutsamer wird"* -
und aus dessen Erfolgen und Misserfolgen auch Schlussfolgerungen fiir den Um-
bau der klassischen Felder der institutionellen sowie projektorientierten Kultur-
forderung gezogen werden kénnen.*

Beispielhaft fiir indirekte Kulturférderung ist nicht zuletzt das europiische
Kulturprogramm »Creative Europe, das auf die allgemeinen Ziele »Wachstum
und Beschiftigung« orientiert ist (siehe Sievers/Wingert 2012 sowie den Beitrag
von Gernot Wolfram und Patrick S. Fohl in diesem Jahrbuch). Aber auch der Bund
(siehe Ina Keflers Beitrag in diesem Jahrbuch) und die Linder folgen mittlerweile
dieser konzeptbasierten Logik (Institut fiir Kulturpolitik 2013). Das Land Nieder-
sachsen richtet seine Kulturpolitik in diesem Sinne aus (siehe den Beitrag von Ga-
briele Heinen-Kljaji¢ in diesem Jahrbuch), und mit dem neuen Kulturférdergesetz
des Landes Nordrhein-Westfalen ist die damit verbundene Idee faktisch gesetz-

13 Gemeint sind damit die Strategien, Verfahren und Instrumente, die im Kulturfordergesetz NRW festgelegt
sind: der Kulturférderplan, der Landeskulturbericht, der Kulturférderbericht, die Wirksamkeitsdialoge und
die Fordervereinbarung. Sie sollen fiir mehr Planungssicherheit, Transparenz und Beteiligung sorgen und
damit die Prozessqualitit der Kulturpolitik erhhen. Interessant ist auch die Hinwendung zur Zivilgesellschaft
und zur Kultur- und Kreativwirtschaft. Ferner wird das »gleichberechtigte und partnerschaftliche Zusam-
menwirken« mit den »frei-gemeinniitzigen Tragern der Kultur« hervorgehoben (§2 Abs. 1). Hier nimmt der
Referentenentwurf die Diskussionen um eine kooperative, aktivierende und beteiligungsorientierte Kultur-
politik auf.

14 Es hat zwar noch niemand nachgerechnet, wie viele Mittel jahrlich programm- und projektbezogen vergeben

werden, aber es diirften mehrere Hundert Mio. Euro sein. Pius Kniisel schitzt, dass allein in der Schweiz 400

Mio. Franken jahrlich fiir projektbezogene Kulturférderung zur Verfiigung stehen. (Siehe den Beitrag von

Pius Kniisel in diesem Jahrbuch)

Siehe aktuell zum Thema Kulturfinanzierung auch die Zeitschrift fiir Kulturmanagement | Journal of Cultural Ma-

nagement 2015.
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lich verankert (siehe den Beitrag von Peter Landmann in diesem Jahrbuch). Ein
Grund fiir diesen Paradigmenwechsel ist die notwendige Transformation der be-
stehenden kulturellen Infrastrukeur, bei der zum Beispiel Konzeptions- und Ko-
operationsférderungen, aber auch das kooperative Zusammenspiel mit anderen
Ressorts eine wachsende Rolle spielen.

Das Land Thiiringen hat in diesem Kontext einen modellhaften Kulturplanungs-
prozess angestoflen, um eine zeitgemifle Transformation bestehender kultureller
Infra- und Forderstrukturen zu erreichen. Im Jahr 2012 wurde das Kulturkonzept
des Freistaates Thiiringen verabschiedet. Einer Empfehlung dieses Konzeptes ent-
sprechend wurden im Jahr 2013 seitens des Thiiringer Ministeriums fiir Wissenschaft,
Bildung und Kultur (seit Dezember 2014 Thiiringer Staatskanzlei) zwei Modellregionen
ausgewihlt, in denen die Erarbeitung von interkommunalen Kulturentwicklungs-
konzeptionen gefordert wird. Aus einem grof3en Bewerberkreis wurden die Land-
kreispaare Hildburghausen und Sonneberg sowie Kyfthauserkreis und Nordhau-
sen ausgewdihlt. Das Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft wurde
als externe Agentur mit der Durchfithrung der Planungsprozesse beauftragt. Im
Mittelpunkt der Kulturentwicklungskonzeptionen stehen strategische Ansitze
wie zum Beispiel die Férderung regionaler Kooperationen durch die Griindung
einer Museumsregion oder die Benennung zentraler sowie dezentraler Ankerein-
richtungen zur gegenseitigen Verantwortungsiibernahme in der Modellregion. Ver-
gleichbare Prozesse wie diese, an denen eine Vielzahl von Experten jeglicher Kultur-
und Wissenschaftssparten beteiligt sind, hat es in der Bundesrepublik bislang nur
wenige gegeben."

Im Folgenden werden die unterschiedlichen Modi einer Neuen Kulturférde-
rung systematisiert und tiberblicksartig vorgestellt:

Felder neuer Kulturforderung

Die Notwendigkeit einer kooperativen Kulturpolitik als aktivierender sowie koor-
dinierender Strategie in einem zunehmend komplexeren Netzwerk ist nicht zu-
letzt begriindet durch die Herausbildung von Querschnittsaufgaben. Fohl und
Wolfram (2014) sprechen von »Zwischenriumenc, die zwischen verschiedenen Spar-
ten, Themen, Handlungslogiken oder Sektoren als Entwicklungsriume entstehen
und die auf interdisziplinire Koordination sowie Moderation angewiesen sind.
Beispiele dafiir sind gegenwirtig die schnell wachsenden Verbindungen zwischen
den Handlungsfeldern Kultur und Tourismus, Kultur und Bildung, Kultur und
Wirtschaft, Kultur und Soziales, aber eben auch und ganz besonders zwischen den
Themen Kultur und Identitit sowie Kultur und Regionalentwicklung. Durch die
Verbindung dieser Felder wird die Entstehung von neuen Ressourcen und Hand-
lungsoptionen erwartet. Kultur kann dabei ein Innovationsfaktor sein und erfihrt
deshalb im Aufgabenhorizont anderer Politik- und Entwicklungsfelder (wieder)
einen zunehmend hoheren Stellenwert.

16 Siehe weiterfiihrend die Projektwebsites: www.kulturkonzept-kyf-ndh.de und www.kulturkonzept-hbn-son.de.



Auf den ersten Blick erhoht sich dadurch nochmalig die gegenwirtige Komple-
xitit von Kulturpolitik, Kulturmanagement und Kulturarbeit. Andererseits liegen
in dieser ressort- oder handlungsfeldiibergreifenden Perspektive aber auch neue
Begriindungen fiir Kulturférderung sowie fiir die Nutzung - und dadurch Revita-
lisierung - vorhandener kultureller Infrastrukturen, fiir interdisziplinire Projekte,
fiir den Zugang zu anderen Férdermdoglichkeiten sowie neuen Zielgruppen. Dies
ist als grofes Potenzial zu werten, insbesondere vor dem Hintergrund eines tenden-
ziell abnehmenden Interesses an 6ffentlichen Kulturangeboten. (Glogner-Pilz/Fohl
2011) Die Umsetzung dieser kooperativen Sichtweise bedingt jedoch, dass Kunst
und Kultur auf Partner aus anderen Bereichen und Sektoren zugehen, um neue
Sichtbarkeit und Wirkung zu entfalten, aber auch um neue kiinstlerische Ansitze
zu erproben. Zentrales Beispiel hierfiir ist das Feld der Kulturellen Bildung, fiir
dessen Qualifizierung inzwischen ein breites Biindel an Férdermafinahmen und
Projektansitzen auf allen staatlichen Ebenen vorliegt. (Siehe den Beitrag von Dieter
Rossmeissl in diesem Jahrbuch) Sicherlich handelt es sich hier mitunter noch um
Suchbewegungen, und es sind auch nicht alle Ansitze von der Praxisebene kritiklos
aufgenommen worden. Dass hier aber mehr Chancen als Risiken zu finden sind,
dartiber diirfte sich ein Grofteil der Akteure einig sein.

Die oben getroffene Feststellung gilt allerdings auch umgekehrt, so ist beispiels-
weise der Tourismus in steigendem Maf3e auf Kooperationen mit dem Kulturbe-
reich angewiesen, da kulturelle Themen Sichtbarkeit versprechen und weil Reisen-
deimmer groferen Wert auf den Besuch kultureller Einrichtungen sowie Events
legen. Hierfiir sind entsprechende Angebotspakete und Biindelungen notwen-
dig, deren Entwicklung ebenfalls vermehrt geférdert wird. (Siehe den Beitrag von
Yvonne Probstle in diesem Jahrbuch) Besonders deutlich wird dies in einer aktuel-
len Dienstleistungsausschreibung des Bundesministeriums fiir Wirtschaft und
Energie mit dem Titel »Tourismus: Das Potenzial von Kultur als Impulsgeber in
ldndlichen Riumen heben«". Sicherlich hat auch dieses Feld einen immanenten
Selbstzweck fiir den Kulturbereich, erhofft man sich hier neue Besucher und Ein-
nahmen, gleiches gilt fiir die (kultur-)touristischen Destinationen insgesamt. Aller-
dings wird in diesem Zusammenhang nicht selten kritisiert, dass sich Kunst und
Kultur von ihren eigentlichen Werten entfernen und auf Marketingziele reduzie-
ren lassen. Das gilt es kritisch zu begleiten und auszuhandeln. Letztendlich wird
die Qualitit von Kulturangeboten aber vom Inhalt her bestimmt und da schlief3t
sich der Kreis von Auf3en- und Innenorientierung - und es zeigt sich, dass die Quer-
schnittfelder in einem engen Zusammenhang zueinander stehen. (Siehe hierzu auch
die Beitrige von Dieter Gorny und Thomas Rébke zu den Themen Kulturwirt-
schaft und Engagementpolitik in diesem Jahrbuch) Diese Interdependenzen sind
bei der Neuauflage von Férderinstrumenten fiir die genannten und weiteren Quer-
schnittfelder sicherlich stirker zu berticksichtigen.

17 Siehe unter: www.bmwi.de/DE/Service/ausschreibungen,did=682586.html (letzter Zugriff: 9.1.2015)
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Korporative Akteure newer Kulturforderung

Wer sich die Programme und Konzepte der mannigfaltigen Kulturférdereinrich-
tungen in Deutschland ansieht, wird feststellen, dass sich viele heute dem neuen
Modus der Kulturforderung verbunden fiihlen. Paradigmatisch dafiir ist die Kultur-
stiftung des Bundes, die seit ihrer Griindung im Jahr 2003 zahlreiche Programme auf-
gelegt hat, die darauf ausgerichtet waren und sind, Verdnderungsprozesse in Gang
zu setzen und Strukturen zu entwickeln, also mit Kulturférderung nicht nur zu re-
agieren, sondern selbst aktiv Akzente zu setzen. Die Stiftung ist damit nicht mehr
eine klassische Agentur der Kulturférderung, sondern ein kulturpolitischer Ak-
teur. Dafiir stehen die Programme »Jedem Kind ein Instrument«, »Kulturagenten,
»Heimspiel«, »Doppelpass«, »Call for Members«, »Tanzplan« und das neue Trans-
formationsprogramm. (Siehe die Beitrige von Hortensia Volckers, Tina Veihelmann
und Bettina Wagner-Bergelt in diesem Jahrbuch) Auch die iltere Kulturstiftung
der Schweiz Pro Helvetia versucht mit Paraprojekten, die nicht Kulturfoérderung
im engeren Sinne sind, sondern die Vernetzung der Akteure, den Erfahrungsaus-
tausch et cetera zum Ziele haben, die »Weide fiir die Kreativen« laufend zu erwei-
tern. (Siehe den Beitrag von Pius Kniisel in diesem Jahrbuch)

Der Fonds Soziokultur und die Landesarbeitsgemeinschaft Soziokultur Niedersachsen
seien an dieser Stelle erwihnt, weil sie diese neue Forderphilosophie von Beginn an,
also seit den 1980er Jahren, verfolgen. (Siehe Fonds Soziokultur 2014 sowie die
Beitrige von Kurt Eichler und Gerd Dallmann in diesem Jahrbuch) Und die Mon-
tag Stiftung Kunst und Gesellschaft, die Mercator Stiftung und die Stiftung Niedersachsen
sind in diesem Jahrbuch vertreten, weil damit deutlich wird, dass auch private Stif-
tungen und Landesstiftungen, die traditionell eher einem maizenatischen For-
dermodus verpflichtet sind, nun auch diesem Trend folgen. (Siehe die Beitrige von
Ruth Gilberger, Winfried Kneip/Tobias Diemer und Daniela Kof in diesem Jahr-
buch)

Last but not least sollen die Neuen Aufiraggeber genannt werden, die insoweit ein
forderpolitisches Novum darstellen, als »dass Menschen aus allen Teilen der Gesell-
schaft die Nachfolge privater und offentlicher Patrone - der alten Auftraggeber -
antreten und die Entstehung zeitgendssischer Kultur zu ihrer eigenen Sache ma-
chen«. Damit das moglich wird, verlassen die Neuen Aufiraggeber bekannte Pfade
institutioneller Férderkultur und gehen neue, unerwartete Wege, die quer zu den
Methoden tiblicher Kulturarbeit verlaufen, aber eine hohe Affinitit zu den Formen
der Kulturforderung haben, die Gegenstand dieses Jahrbuches sind. (Siehe den Bei-
trag von Alexander Koch in diesem Jahrbuch)

Kooperative Kulturforderung

Kooperative Kulturférderung kntipft an die zuvor geschilderten Aspekte netzwerk-
und themenorientierter Kulturentwicklung an. Am deutlichsten kommt der ko-
operative Aspekt bei der Forderform des Crowdfunding zum Ausdruck, die hiufig
im privatwirtschaftlichen Bereich, zunehmend aber auch bei 6ffentlichen Projek-
ten zum Einsatz kommt. Zumeist iiber internetbasierte Plattformen werden fur



eine Idee oder ein konkretes Vorhaben in der Regel von vielen einzelnen Personen
Mittel eingeworben. (Siehe weiterfithrend den Beitrag von Martin Liicke in diesem
Band) Crowdfunding zielt auf die Bildung von Kooperativen, um durch kleinere
oder auch groflere Betrige ein Ziel zu unterstiitzen, das den Forderern personlich
und gemeinschaftlich zusagt - Assoziationen zu den Begriffen Partizipation und
kooperative Demokratie liegen hier nahe.

Dass kooperative Kulturférderung aber auch anders, nimlich im Sinne einer
multidimensionalen Kooperationsférderung verstanden werden kann, zeigt der
Beitrag von Peter Landmann im vorliegenden Jahrbuch. Dieser rekurriert auf Ko-
operation und Netzwerkbildung als Gegenstand der Kulturférderung des Landes
Nordrhein-Westfalen, die sich in unterschiedlichen Ansitzen von der Regionalen
Kulturpolitik des Landes, der Férderung von Fachverbanden, klassischer Koope-
rationsforderung fiir Gemeinden, Kultureinrichtungen und/oder Kiinstler bis hin
zu eigenen kulturpolitischen Netzwerkinitiativen wie der Zukunftsakademie NRW
zeigen. Netzwerkbildung wird hier als ein zentrales Instrument aktivierender be-
ziehungsweise an Governance orientierter Kulturpolitik verstanden, um die Sicht-
barkeit, das Profil und die Arbeit der beteiligten Akteure zu stirken.

Andere kooperative und aktivierende Kulturférderformen wie zum Beispiel Mat-
ching Funds oder Public Private Partnerships sind hinlinglich bekannt. Dartiber hinaus
sind in den vergangenen Jahren aber weitere hybride Ansitze entstanden, die nicht
selten im Zusammenhang mit der wachsenden Anzahl von Férdereinrichtungen
stehen, die in ihrer Férderpolitik strukturell oder konzeptionell eine Armlingendis-
tanz einhalten. Dazu zihlen vor allem die Bundeskulturfonds (siehe den Beitrag von
Kurt Eichler in diesem Jahrbuch), aber auch die Kulturstiftung des Bundes oder die Ini-
tiative Musik gGmbH, die mit verschiedenen Instrumenten fiir die Bundesregierung
Rock, Pop und Jazz aus Deutschland fordert und dabei zumeist auf kooperative be-
ziehungsweise aktivierende Forderansitze zuriickgreift. (Siehe die Beitrige von
Hortensia Vélckers und Ina Kefller in diesem Jahrbuch) Mittels Zuschiissen (z.B.
Kiinstlerférderung), Preisen (Spielstittenprogrammpreis »Rock, Pop, Jazz«) und In-
frastrukeurprojekten wird die Musikwirtschaft geférdert, und dadurch werden An-
reize fur flankierende materielle sowie immaterielle Unterstiitzung geschaffen.

Kontext- und netzwerkorientierte Kulturforderung

Wie oben ausgefiihrt, ging es bereits in der Neuen Kulturpolitik der 1970er Jahre
darum, neben dem Versorgungsaspekt der Kulturpolitik (»Kultur fiir alle«) auch
ihren Entwicklungsgedanken im Sinne einer »Kultur von allen« stark zu machen.
Auf dem Hintergrund der Programmformel »Kulturpolitik ist Gesellschaftspoli-
tik« hatten schon die Vordenker der Neuen Kulturpolitik eine strukturelle und
kontextbezogene Perspektive im Blick. Sie wollten den »Gesamtkulturprozess Stadt-
entwicklung« (Olaf Schwencke) in den Blick nehmen und sprachen von »ékologi-
schen Nischen« und von »Kulturlandschaft Stadt« (Hermann Glaser), von »kul-
turellen Milieus« (Hilmar Hoffmann), »lokalen Szenen« und »selbst-aktiven Fel-
dern« (Eckart Pankoke), die es kulturpolitisch zu entwickeln gelte. (Sievers 1988:
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43) Bedacht und adressiert wurden damit nicht mehr nur Zielgruppen (Kiinstler,
Publikum), sondern auch Zielriume und -kontexte, in denen sich kulturelle Szenen
und Netzwerke entwickeln sollten. In der Stadtteilkulturarbeit (siche den Beitrag
von Dorothea Kolland in diesem Jahrbuch), der kulturellen Gemeinwesenarbeit
und in der regionalen Kulturarbeit/-politik (siehe den Beitrag von Olaf Martin in
diesem Jahrbuch) hat diese Perspektive schon friih eine Rolle gespielt. Gleiches gilt
fur die Vernetzung von Stidten im Hinblick auf gemeinschaftlichen Austausch
und die Avisierung von Kooperationsprojekten, wie sie zum Beispiel seit 1976 der
STADTKULTUR Netzwerk Bayerischer Stidte e. V. betreibt. (Siehe den Beitrag von Chris-
tine Fuchs in diesem Jahrbuch)

Seit einigen Jahren ldsst sich des Weiteren eine stirkere Hinwendung der Kul-
turpolitik auf die Herausforderungen und Potenziale der Kulturarbeit im lindli-
chen Raum feststellen. Auch dabei geht es um kontext- und netzwerkorientierte
Konzept- und Forderansitze, finden sich stets im Mittelpunkt, um nicht (mehr)
vorhandene Knotenpunkte neu zu schaffen, die insbesondere fiir die Erméglichung
der oben genannten Querschnittsfelder vonnéten sind. (Fohl 2014 und Gotzky
2013) Dies wird besonders deutlich in dem zuvor erwihnten Ansatz des Landes
Thiiringen im Hinblick auf die Férderung von modellhaften interkommunalen
Kulturentwicklungskonzeptionen und den Kulturférderstrategien fiir den lind-
lichen Raum des Landes Niedersachsen. (Siehe fiir letzteres den Beitrag von Gotz-
ky in diesem Jahrbuch) Damit einher geht auch eine Fokussierung auf personen-
bezogene Forderansitze, denn hiufig sind es im lindlichen Raum Einzelperso-
nen, die innovative Kulturprojekte durchfiihren. (Siehe den Beitrag von Gerhard
Mahnken und Ulrike Erdmann in diesem Jahrbuch) Ein Blick auf die Revitalisie-
rung und Mitgliedergewinnung von Vereinen, ebenfalls wichtige Sdulen kultureller
Angebote und Identitit im lindlichen Raum, findet sich im Beitrag von Tina Vei-
helmann in diesem Jahrbuch. Auf diese Weise bekommt Kulturpolitik eine neue
subjekt- und akteursorientierte Perspektive.

Instrumente und Verfabren neuer Kulturforderung

Mit einer zunehmend konzeptbasierten und transparenz- sowie wirksamkeits-
orientierten Kulturforderung geht auch die Entwicklung und Einftiihrung zeitge-
mifler Begleit- und Evaluationsinstrumente einher. Transparente und - soweit
moglich - an Kriterien ausgerichtete Entscheidungs- und Forderverfahren tragen
zur qualitativen Untermauerung kulturpolitischer Entscheidungen bei. Evalua-
tionsinstrumente ermdglichen dabei die Uberpriifung gesetzter Ziele und ergebnis-
orientierte Kurskorrekturen. Insgesamt liegt dieser Entwicklung eine Verpflich-
tung zum nachhaltigen (Klein 2005) und, zumindest im Bereich der 6ffentlichen
Forderung, gemeinwohlorientierten Handeln zugrunde - wenngleich das Kunst-
freiheitsprinzip Grenzen setzt. Instrumente und Verfahren neuer Kulturférderung
miissen einem komplexen Feld aus Akteuren, Anspruchshaltungen und Themen
gerecht werden. Hierfiir sind spezifische Prinzipien und Standards zu berticksich-
tigen. (Siehe hierzu und im Folgenden den Beitrag von Braun in diesem Band) Des



Weiteren ist jeweils tiber die Auswahl sachbezogener Verfahren und Instrumente
zu entscheiden. Diese reichen in der Zwischenzeit unter anderem von beteiligungs-
orientierten Kulturentwicklungsplanungsverfahren tber die Einsetzung oder
Qualifizierung von Ausschiissen, Beiriten und kiinstlerischen Auswahlgremien
als dauerhafte Diskurs- und Monitoringstrukturen, einer Kontrakt- und Kon-
zeptférderung (siehe den Beitrag von Stephan Opitz und Heinrich Wolfin diesem
Jahrbuch) bis hin zur Nutzung spezifischer Evaluationsinstrumente. (Siehe den
Beitrag von Vera Hennefeld in diesem Jahrbuch) Dass den genannten Ansitzen
aber auch Grenzen gesetzt sind, zeigt sich unter anderem bei den Beschrinkungen
des Zuwendungsrechts (siehe den Beitrag von Gerhard Vogt in diesem Jahrbuch)
und einer zum Teil noch allgemein vorherrschenden Skepsis gegentiber Mess-,
Konzept- und Diskursverfahren sowie -instrumenten im Kulturbetrieb. (Teissl
2015)

Einen anderen Blick auf die Verfahren neuer Kulturférderung lisst zum Bei-
spiel das Theaterhaus Stuttgart zu, das im Sinne einer kooperativen Kulturforder-
strategie klare Verfahren einer mehrdimensionalen Theaterfinanzierung entwi-
ckelt hat und seit Jahren erfolgreich umsetzt. (Siehe den Beitrag von Tom Schofiler
in diesem Jahrbuch)

Ambivalenzen programm- und projektbezogener Kulturforderung

Die programm- und projektbezogene Kulturférderung ist zweifellos ein Gewinn
und Fortschritt fiir das deutsche Kulturfordersystem. Sie hat in den vergangenen
Jahrzehnten bereits aktivierend und motivierend gewirkt und neue Entwicklun-
gen in den Kulturszenen angestof3en sowie ermdglicht. Beispiele daftir sind die
freien Darstellenden Kiinste und die Soziokultur. In beiden Bereichen sind durch
Projektférderung viele neue Ansitze und Formate entstanden, die die Kulturszene
insgesamt bereichert und Maf3stibe gesetzt haben. Deshalb fillt das Votum der In-
tendantin der Hamburger Kampnagelfabrik, Amelie Deuflhard, in dieser Frage
auch so klar aus: »Projektarbeit? Ja! Unbedingt!« (Siehe den Beitrag von Amelie
Deuflhard in diesem Jahrbuch) Die Fordertopfe fithrten zum Beispiel zu einem
»Beschleunigungsschub in der Verflissigung der Grenzen zwischen Stadttheatern
und den internationalen Produktionshiusern« (ebd.). Die Projektférderung hat
insofern nicht nur eine vielfiltige und lebendige freie Kulturszene unterstiitzt, die
mittlerweile ein starker Faktor im deutschen Kulturleben ist, sondern auch den
»dsthetischen Wandel der Institutionen« befordert. (Siehe den Beitrag von Pius
Kniisel in diesem Jahrbuch)

Projektbezogene Kulturférderung kann jedoch nicht nur ein starker Innova-
tionsmotor sein und ist aufgrund der Flexibilitit und der vielfiltigen Beteiligungs-
optionen »maximal demokratisch« (ebd.), sondern sie ist auch in steuerungstheo-
retischer und -politischer Hinsicht hochst effektiv. Sie belastet die 6ffentlichen
Etats nicht auf Dauer und gibt gleichzeitig viel mehr Spielraum, um flexibel auf
neue Themen und neu entstehende Forder- und Modernisierungsbedarfe zu rea-
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gieren. Mit einer Programm- und Projektférderung kann zudem eine viel breitere
politische Agenda bespielt werden. Das macht sie fiir die Landes- und Bundeskul-
turpolitik so interessant. Sie gewinnt dadurch Handlungsfihigkeit zuriick, die in
manchen Lindern fast gegen Null geht, wenn die Mittel zu tiber 80 Prozent insti-
tutionell gebunden sind. Mit anderen Worten: Projektférderung macht es moglich,
mit vergleichsweise wenig Geld noch Politik machen zu kénnen. Weil fiir neue
Einrichtungen mit Normalarbeitsvertrigen vielerorts ohnehin das Geld fehlt und
das Omnibus-Prinzip das bestehende Institutionensystem fiir neue Initiativen un-
zuginglich macht, boomen das bestehende System erginzende Projektforderstra-
tegien, zumal sie den Charme haben, im Bedarfsfall auch wieder riickgingig ge-
macht werden zu kénnen.

Den Vorteilen stehen aber auch Risiken und Nachteile gegentiber, insofern be-
fristete Projektférderung die ohnehin schon fragile und 6konomisch prekire Lage
vieler Kulturakteure noch verstirkt und die Balance von projektbezogener und in-
stitutioneller Férderung aus dem Gleichgewicht bringt. (Siehe dazu auch den Bei-
trag von Pius Kniisel in diesem Jahrbuch) Urspriinglich waren Projekte als Ausnah-
me gedacht. Man wollte mal etwas ausprobieren, aus den tiblichen Arbeitsroutinen
ausbrechen. Heute gehort Projektarbeit zum Normalprogramm; sie versteht sich
nicht mehr als Ausnahme und zusitzlich zum Alltagsbetrieb, sondern ist fiir viele
kulturellen Akteure die einzige Quelle ihres geringen Einkommens. Projektforde-
rung perpetuiert diese prekire Situation und fiihrt in der 6ffentlichen Kulturfér-
derung letztlich zu einem Zweiklassensystem von institutionell geférderten Ein-
richtungen auf der einen Seite und projektbezogen geforderten Akteuren auf der
anderen Seite.

Problematisch ist Projektférderung auch deshalb, weil sie durch Gewihrung
und Entzug von Mitteln in unheiliger Allianz mit einem restriktiv ausgelegten Zu-
wendungsrecht disziplinierende Effekte haben kann, auch wenn diese vom Zuwen-
dungsgeber gar nicht intendiert sein mogen. Dem Vorteil auf der Geberseite steht
jedoch kein Zugewinn auf der Seite der Zuwendungsnehmer gegentiber, was das
sogenannte Besserstellungsverbot im Zuwendungsrecht zur Farce macht. Sicher, es
gibt mehr Mittel fiir Projekte und die Versuchung ist grof3, sich beruflich auf dieser
Basis auch lingerfristig einzurichten und Einrichtungen auf dieser Basis zu fithren.
Doch bedeutet dies, immer wieder neue Projekte zu konzipieren, die Mittel dafiir zu
besorgen et cetera. Dieser Zwang zur Dauerinnovation, der einen Wettbewerb um
die Fordertopfe begriindet, kann auch zu einer Erschépfung der Kulturszene fiih-
ren, zumal die Zuwendungsnehmer in der Regel auf gemeinniitziger Basis arbeiten
und keine Moglichkeit haben, Gewinne zu erzielen und Riicklagen zu bilden.

Schlie8lich muss in kulturpolitischer Perspektive nochmals auf die Gefahr
hingewiesen werden, dass durch die programmatisch aufgeladene, oft auf auf3er-
kulturelle Ziele fokussierte Projekt- und Programmférderung die Autonomie der
Kiinste in Mitleidenschaft gezogen werden kann und die Akteure nicht mehr frei
in ihrer Entscheidung sind, wie und wo sie ihre Kunst betreiben wollen. Schon
jetzt erzielen viele Kiinstler ihr Einkommen nicht aus der Produktion von Kunst,



sondern eher im Rahmen der vielen Programme zur Kulturellen Bildung, und

auch die Kultureinrichtungen werden zunehmend aufgefordert, sich diesem oder

auch anderen Arbeitsfeldern zu 6ffnen. Das muss kein Problem sein, solange die

Indienstnahme der Kinste nicht tiberhandnimmt und die Balance von Haupt-

sinn und Nebennutzen der Kiinste und der Kulturférderung gewahrt bleibt.

Literatur

Bell, Daniel (1973/1975): Die nachindustrielle Gesell-
schaft, Frankfurt am Main: Campus

Cornel, Hajo/Knigge, Volkhard (Hrsg.) (1990):
Das neue Interesse an der Kultur, Hagen: Kultur-
politische Gesellschaft

Deutscher Bundestag (Hrsg.) (2008): Kultur in
Deutschland. Schlussbericht der Enquete-Kommission
des Deutschen Bundestages, Regensburg: ConBrio

Eichler, Kurt (1993): »Von der Kulturversorgung
zur Kulturmoderation, in: Kulturpolitische Mit-
teilungen Heft 61/62 (11-111/1993), S.80-82

Eichler, Kurt/Scheytt, Oliver/Sievers, Norbert
(2014): »Ein Meilenstein fiir konzeptbasierte
Kulturférderung. Zum Referentenentwurf des
Kulturférdergesetzes Nordrhein-Westfalen«,
in: Kulturpolitische Mitteilungen Heft 145 (11/
2014),S.6-7

Erny, Richard/Godde, Wilhelm/Richter, Karl (Hrsg.)
(1988): Handbuch Kultur 90. Modelle und Hand-
lungsbedarf fiir die k le Kulturarbeit, Kln:
Deutscher Gemeindeverlag

Fohl, Patrick S. (2014): »Strategische Kulturent-
wicklungsprozesse in landlichen Raumenc, in:
Henze, Raphaela (Hrsg.): Kultur im Off, Kiinzels-
au: Swiridoff, S.11-16

Fohl, Patrick S. (2012): »Governance im Kultur-
bereich - Neue Konzepte braucht das Land?
Sicherheit und Unsicherheit. Wie weiter mit der
kulturellen Infrastruktur?«, in: Institut fiir Kul-
turpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft e. V.
(Hrsg.): Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2012. Thema:
Neue Kulturpolitik der Lénder, Essen: Klartext,
S.79-89

Fohl, Patrick S./Peper, Robert (2014): »Transfor-
mationsprozesse benétigen neue methodische
Ansitze. Einsatz einer Netzwerkanalyse bei der
Erarbeitung einer Kulturentwicklungskonzep-
tion, in: Kulturpolitische Mitteilungen, Heft 147
(1IV/2014), S.54-56

Fohl, Patrick S./Sievers, Norbert (2013): »Kultur-
entwicklungsplanung. Zur Renaissance eines
alten Themas der Neuen Kulturpolitike, in:
Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft e. V. (Hrsg.): Jahrbuch fiir Kultur-
politik 2013. Thema: Kulturpolitik und Planung,
Essen: Klartext, S.63-83

Fohl, Patrick S./Wolfram, Gernot (2014): »Meister
der Zwischenrdumex, in: swissfuture. Magazin fiir
Zukunftsmonitoring, 03/14,S.26-32

Fonds Soziokultur e. V. (Hrsg.) (2014): Kultur
besser fordern. 25 Jahre Fonds Soziokultur, Bonn:
Selbstverlag

Glaser, Hermann/Stahl, Karl-Heinz (1974): Die
Wiedergewinnung des Asthetischen. Neue Modelle
der Soziokultur, Munchen: Juventa

Glogner-Pilz, Patrick/Fohl, Patrick S. (Hrsg.) (2011):
Das Kulturpublikum — Fragestellungen und Befunde
der empirischen Forschung, Wiesbaden: VS (2.,
erw. Aufl.)

Goschel, Albrecht (2013): »Kulturpolitik in der
Authentizititsgesellschaft, in: Institut fiir Kultur-
politik der Kulturpolitischen Gesellschaft e. V.
(Hrsg.): Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2013. Thema:
Kulturpolitik und Planung, Essen: Klartext, S.43-55

Gotzky, Doreen (2013): Kulturpolitik in lindlichen
Réumen. Eine Untersuchung von Akteuren, Strate-
gien und Diskursen am Beispiel des Landes Nieder-
sachsen, Hildesheim: Universitit Hildesheim

Haberle, Peter (1985): »Das Kulturverfassungs-
recht der Bundesrepublik Deutschland, in:
Aus Politik und Zeitgeschichte, Heft B28,S.11-31

Hoffmann, Hilmar (Hrsg.) (1985): Kultur fiir morgen,
Frankfurt am Main: Fischer

Hoffmann, Hilmar (Hrsg.) (1979): Kultur fiir alle.
Perspektiven und Modelle, Frankfurt am Main:
Fischer

Hoffmann, Hilmar (Hrsg.) (1974): Perspektiven
der kommunalen Kulturpolitik. Beschreibungen und
Entwiirfe, Frankfurt am Main: Suhrkamp

Inglehart, Robert (1998): Modernisierung und Post-
modernisierung, Frankfurt am Main: Campus

Inglehart, Robert (1977): The silent Revolution.
Changing Values and Political Styles among Western
Publics, Princeton: University Press

Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft e. V. (Hrsg.) (2013): Jahrbuch Kul-
turpolitik 2012. Thema: Kulturpolitik und Planung,
Essen: Klartext

Haselbach, Dieter/Klein, Armin/Kniisel, Pius/
Opitz, Stephan (2012): Der Kulturinfarkt. Von al-
lem zu viel und iiberall das Gleiche, Miinchen: Knaus

Neue Kulturpolitik
und neue
Kulturforderung,
Anmerkungen

zu einem
unabgeschlossenen
Prozess

33



NORBERT
SIEVERS,
PATRICK S.
FOHL

34

Klein, Armin (2005): »Nachhaltigkeit als Ziel von
Kulturpolitik und Kulturmanagement - ein Dis-
kussionsvorschlag, in: Klein, Armin/Thomas
Knubben (Hrsg.): Deutsches Jahrbuch fiir Kultur-
management 2003/2004, Baden-Baden: Nomos,
S.9-28

Knoblich, Tobias J./Scheytt, Oliver (2009): »Go-
vernance und Kulturpolitik - Zur Begriindung
von Cultural Governance, in : Féhl, Patrick S./
Neisener, Iken (Hrsg.): Regionale Kooperationen
im Kulturbereich. Theoretische Grundlagen und
Praxisbeispiele, Bielefeld: transcript, S.67-82

Kulturpolitische Mitteilungen (2001). Fachzeitschrift
der Kulturpolitischen Gesellschaft, Heft 132 (1/
2001), Schwerpunkt: »RUHR.2010 - Was war?
Was bleibt?«, Bonn: Kulturpolitische Gesellschaft

Kulturpolitische Mitteilungen (1997). Fachzeitschrift
der Kulturpolitischen Gesellschaft, Heft 77 (11/
1997), Schwerpunkt: »Regionale Kulturpolitike,
Bonn: Kulturpolitische Gesellschaft

Mayntz, Renate/Schradt, Fritz (1973): »Kriterien,
Voraussetzungen und Einschrankungen aktiver

Politik«, in: Mayntz, Renate/Scharpf, Fritz (Hrsg.):

Planungsorganisation. Die Diskussion um die Reform
und Verwaltung des Bundes, Miinchen: Piper,
S.115-146

Pankoke, Eckart (2006): »Konzentrieren und Kon-
zertieren. Neue Kulturpolitik zwischen Steuerung
und Selbststeuerung, in: Institut fiir Kultur-
politik der Kulturpolitischen Gesellschaft (Hrsg.):
Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2006. Thema: Diskurs
Kulturpolitik, Essen: Klartext Verlag

Pankoke, Eckart (1995): »Macht - Geld - Sinn.
Kulturelle Dynamik zwischen Markt, Staat
und selbstaktivem Engagement, in: Richter,
Reinhart/Sievers, Norbert, Siewert, Jorg (Hrsg.):
Unternehmen Kultur. Neue Strukturen und Steue-
rungsformen in der Kulturverwaltung, Bonn:
Kulturpolitische Gesellschaft e. V., S.9-23

Pankoke, Eckart (1986): Kommunale Kulturpolitik
und Kulturverwaltung, (unv. Manuskript)

Pankoke, Eckart (1982): »Kulturpolitik, Kulturver-
waltung, Kulturentwicklung, in: Hesse, Joachim
Jens (Hrsg.): Politikwissenschaft und Verwaltungs-
wissenschaft (PVS Sonderheft 13), S.386-398

Pankoke, Eckart (1981): »Transformation kom-
munaler Kulturpolitik. Zur Steuerung und
Selbststeuerung soziokultureller Felder, in:
Soziologia Internationalis, Heft 19, S.157-174

Pankoke, Eckart (1979): »Wertewandel und so-
ziokulturelles Lernen, in: Klages, Helmut/
Kmieciak, Paul (Hrsg.): Wertewandel und gesell-
schaftlicher Wandel, Frankfurt am Main: Cam-
pus, S.679-698

Pankoke, Eckart (1978): »Kulturlandschaft Stadt.
Kulturpolitik in Klein- und Mittelstiddten, in:
Kulturpolitische Gesellschaft (Hrsg.): Kulturland-
schaft Stadt. Kulturmesse, Bonn: Selbstverlag,
S.8-19

Reckwitz, Andreas (2013): »Die Erfindung der
Kreativitdte, in: Kulturpolitische Mitteilungen Heft
147 (11/2013), S. 23-35

Richter, Karl (1985): »Kultur 90 - Kulturpolitik und
die Grenzen des Wachstums, in: Kulturpolitische
Mitteilungen Heft 29 (111/1985), S.30-32

Richter, Reinhart/Sievers, Norbert/Siewert, Hans-
Jorg (Hrsg.)(1995): »Unternehmen Kultur«. Neue
Strukturen und Steuerungsformen in der Kulturverwal-
tung, Hagen/Essen: Kulturpolitische Gesellschaft/
Klartext-Verlag

Rébke, Thomas (Hrsg.)(1993): Zwanzig Jahre Neue
Kulturpolitik. Erkldrungen und Dokumente 1972—
1992, Hagen: Kulturpolitische Gesellschaft

Sauberzweig, Dieter (1974): »Kulturpolitik und
Stadtentwicklungg, in: Hoffmann, Hilmar (Hrsg.):
Perspektiven der kommunalen Kulturpolitik. Beschrei-
bungen und Entwiirfe, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, S.37-50

Scheytt, Oliver (2011): »Das Ruhrgebiet auf der
Landkarte Europas neu positioniert, in: Kultur-
politische Mitteilungen Heft 132 (1/2011), S.29-32

Schulze, Gerhard (2000/1993): Die Erlebnisgesell-
schaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt
am Main: Campus Verlag (8. Auflage)

Schwencke, Olaf (1976): »Eine neue Kulturpolitik
wird gefordert. Moglichkeiten und Grenzen der
>Kulturpolitischen Gesellschaft«, in: Frankfurter
Hefte, Heft 2/1976, S.20-28

Schwencke, Olaf (1971): »Der Stadt Bestes su-
chen. Stadtische Kulturpolitik am Wendepunkts,
in: Evan gelische Kommentare, Heft 12/1971,
S.701-706

Schwencke, Olaf/Revermann, Klaus/Spielhoff,
Alfons (Hrsg.) (1974): Plidoyers fiir eine neue
Kulturpolitik, Miinchen: Hanser

Schwengel, Hermann (1988): »Lebensstandard,
Lebensqualitit und Lebensstil«, in: Hauff,
Volker (Hrsg.): Stadt und Lebensstil, Weinheim/
Basel: Beltz, S.57-75

Sievers, Norbert (2014): »Nachholende Reforms,
in: Kulturpolitische Mitteilungen, Heft 146 (111/
2014),S.26-28

Sievers, Norbert (2005): »Aktivierende Kulturpolitik
in Nordrhein-Westfalen. Aufstieg und Fall einer
landeskulturpolitischen Konzeption, in: Behrens,
Fritz/Heinze, Rolf G./Hilbert Josef/Stébe-Blos-
sey, Sybille (Hrsg.): Ausblicke auf den aktivierenden
Staat. Von der Idee zur Strategie, Berlin: Sigma-
Verlag, S.337-363

Sievers, Norbert (2001): »Férdern ohne zu fordern.
Begriindungen aktivierender Kulturpolitik, in:
Robke, Thomas/Wagner, Bernd (Hrsg.): Jahrbuch
fiir Kulturpolitik 2000. Thema: Biirgerschaftliches
Engagement, Essen: Klartext, S.131-155

Sievers, Norbert (2000): »Netzwerk Kulturpolitik -
Begriindungen und Praxisbeispiele«, in: Kultur-
politische Mitteilungen, Heft 90 (11/2000), S.31-38

Sievers, Norbert (1988): Neue Kulturpolitik. Program-
matik und Verbandseinfluss am Beispiel der Kultur-
politischen Gesellschaft, Hagen: Kulturpolitische
Gesellschaft



Sievers, Norbert/Eichler, Kurt (2012): »Kulturpolitik
als Strukturpolitik am Beispiel Nordrhein-West-
falen, in: Institut fiir Kulturpolitik der Kultur-
politischen Gesellschaft (Hrsg.): Jahrbuch fiir
Kulturpolitik 2012. Thema: Neue Kulturpolitik der
Léinder, Essen: Klartext-Verlag, S. 45-57

Sievers, Norbert/Wagner, Bernd (1994): »Zwischen
Reformorientierung und Sparzwang. Skizze der
kulturpolitischen Entwicklungg, in: Sievers,
Norbert/Wagner, Bernd: Blick zuriick nach vorn.
Zwanzig Jahre Neue Kulturpolitik, Hagen: Kultur-
politische Gesellschaft, S.119-145

Sievers, Norbert/Wingert, Christine (2012): »Von
der Kulturvertriglichkeit zur Wirtschaftsvertrig-
lichkeit. Wohin geht die EU-Kulturpolitik?«, in:
Wolfram, Gernot (Hrsg.): Kulturmanagement und
Europdiische Kulturarbeit, Bielefeld: transcript

Spielhoff, Alfons (1976): »Kulturpolitik ist Gesell-

schaftspolitik, in: vorginge. Zeitschrift fiir Gesell-
schaftspolitik, Heft 24, S.25-33

Spielhoff, Alfons (1972): »Kultur als Element der
Stadtentwicklung, in: Documente, S.325-329

Stiidemann, Jorg (2006): »Fiir eine Kulturpolitik
der Zweiten Modernex, in: Institut fiir Kultur-
politik der Kulturpolitischen Gesellschaft e.V.
(Hrsg.): Jahrbuch Kulturpolitik 2006; Thema:
Diskurs Kulturpolitik, Essen: Klartext, S.17-29

Teissl, Verena (2015): »Dispositive der Kulturfinan-
zierungg, in: Zeitschrift fiir Kulturmanagement |
Journal of Cultural Management, Heft 1/2015,
S.15-28

Trommler, Friedrich (1983): »Kulturpolitik der
Nachkriegszeit«, in: Langenbucher, Wolf-
gang (Hrsg.): Kulturpolitisches Worterbuch Bun-
desrepublik Deutschland/Deutsche demokrati-
sche Republik im Vergleich, Stuttgart: Metzler
S.243-274

Zeitschrift fiir Kulturmanagement | Journal of Cultural
Management (2015): Schwerpunkt: Dispositive der
Kulturfinanzierung, 1/2015

Neue Kulturpolitik
und neue
Kulturforderung,
Anmerkungen

zu einem
unabgeschlossenen
Prozess

35






GABRIELE HEINEN-KLJAJIC

Strukturbezogene Kulturforderung
des Landes Niedersachsen

Einleitung

Die Aufgabe offentlicher Kulturférderung umfasst die Pflege des kulturellen Erbes,
die Férderung der Kiinste und der KiinstlerInnen sowie die Stiarkung der Kulturel-
len Bildung. Das Land, die Kommunen und eine Vielzahl freier Triger sind daran
beteiligt. Staatliche und nichtstaatliche Akteure kooperieren im Sinne einer Ver-
antwortungsteilung. So entsteht eine neue Kultur aus staatlicher Gesamtverant-
wortung und buirgerlicher Selbsttitigkeit. Zu den Aufgaben der Kulturpolitik zih-
len nicht mehr nur die Unterhaltung von Kultureinrichtungen und die Férderung
von Projekten. Als befihigende und erméglichende Politik geht es vermehrt darum,
offentliche und private kulturelle Akteure in Wirtschaft und Gesellschaft zur Zu-
sammenarbeit zu ermuntern und Rahmenbedingungen zu schaffen, die biirger-
schaftliches Engagement férdern. Kulturpolitik ist zunehmend Strukturpolitik,
indem sie strukturelle Verinderungen in der Gesellschaft in ihre Uberlegungen ein-
bezieht und ihre Mafinahmen darauf ausrichtet. Sie ist also nicht mehr allein auf
die Férderung von Institutionen, Werken und KiinstlerInnen fokussiert, sondern
auch auf die gesellschaftlichen Kontexte (z.B. Regionen, Quartiere, Netzwerke), in
denen diese wirken. Vor diesem Hintergrund geht Niedersachsen neue Wege und
setzt Schwerpunkte im Rahmen einer konzeptbasierten Kulturpolitik. Grundlage
dafiir ist das »Kulturentwicklungskonzept Niedersachsen«. Geleitet durch Kultur-
entwicklungskonzepte und Kulturentwicklungsplanungen auf kommunaler und
Landesebene geht es vermehrt darum, gesellschaftliche Transformationsprozesse
zu thematisieren, Anstof3e fiir Strukturverinderungen zu geben, zu Kooperationen
aufzufordern und biirgerschaftliches Engagement zu ermé&glichen. Die angebots-
orientierte Kulturpolitik stof3t an ihre (finanziellen) Grenzen. Daher sollen die kul-
turellen Akteure durch eine Politik der Anreize, der Ermutigung und Befihigung

37



GABRIELE
HEINEN-KLjAJIC

38

angeregt werden, kulturelle Weiterentwicklung zu verfolgen. Diese gezielte Kultur-
forderpolitik will Strukturen, Kontexte und Prozesse mit Kulturschaffenden und
Kultureinrichtungen diskutieren und umsetzen. Das setzt Kenntnis iiber, Einver-
stindnis von und vor allem Mitwirkung der Kulturakteure voraus. Kulturpolitik
in diesem Sinne ist somit immer auch partnerschaftliche und interaktive Kommu-
nikation. Das erfordert nicht nur andere Strategien, sondern auch den Zusammen-
schluss von Akteuren, die bislang kaum miteinander gearbeitet haben: Landesein-
richtungen und freie Szene, etablierte Kultureinrichtungen und Amateure, Kultur
und Hochschule. Mit diesen netzwerkartigen Kooperationen zwischen Akteuren
der staatlichen, privatwirtschaftlichen und zivilgesellschaftlichen Sphire sollen
neue kulturelle Perspektiven erarbeitet und umgesetzt werden.

Diese Form der Forderlogik bedeutet fiir Kulturverwaltungen den Wechsel von
hierarchischen zu kooperativen Verfahrensweisen. Dieser Wandel ist eine wichtige
Herausforderung fiir all diejenigen, die zum Gelingen beitragen wollen, und erfor-
dert ein Umdenken aller Beteiligten. Zudem muss diese neue Form der Kulturpolitik
und damit der Kulturférderung reflexiv angelegt sein, indem sie ihre Wirkungen
regelmif3ig analysiert, tiberpriift und immer wieder an die tatsichlichen Voraus-
setzungen anpasst.

Zu den tatsichlichen Voraussetzungen gehort aber auch, wenn in Niedersachsen
tiber eine Kulturpolitik der Zukunft nachgedacht wird, sich auch mit der Historie
Niedersachsens und ihren damit verbundenen Auswirkungen auf die Kulturfor-
derungen zu befassen.

»Kulturklausel Niedersachsen«

Die Entstehung des Landes Niedersachsen hat bis heute Konsequenzen fiir die nie-
dersichsische Kulturpolitik. Artikel 72, Absatz 1 der Niedersichsischen Verfassung
(»Besondere Belange und iiberkommene Einrichtungen der ehemaligen Linder«)
stellt die kulturelle Infrastruktur der ehemaligen Linder Hannover, Oldenburg,
Braunschweig und Schaumburg-Lippe unter besonderen Bestandsschutz. Entspre-
chend dieser »Traditionsklausel« werden die Staatstheater Oldenburg, Braunschweig
und Hannover, die Landesbibliothek Oldenburg, die Herzog-August-Bibliothek
Wolfenbiittel, das Staatsarchiv Wolfenbiittel und die sechs Landesmuseen in Ol-
denburg, Braunschweig und Hannover vom Land Niedersachsen mit erheblichen
Mitteln geférdert. Das ist einerseits ein »Quasikulturgesetz«, andererseits sind
damit circa 81 Prozent des niedersichsischen Kulturhaushaltes fiir diese Landes-
kultureinrichtungen gebunden. Jede auch nur gedachte Form von Umschichtung
als kulturpolitischer Akzent gerit bereits fiktiv zu einem hochst delikaten Aket.
Niedersachsens Kulturpolitik ist gefangen in der Konstruktion der Entstehungs-
geschichte des Landes. Umso wichtiger sind neue kulturpolitische Konzepte und
Strategien auf der einen Seite und eine konstruktive Aufgabenkritik der oben ge-
nannten Landeseinrichtungen auf der anderen Seite.



Kulturentwicklung in Niedersachsen

Die Frage, wie mit der »Kulturklausel« oder dem »Quasikulturgesetz« in Nieder-
sachsen umgegangen werden kann, zieht sich durch die Jahrzehnte niedersich-
sischer Kulturpolitik.

Schon 1992 initiierte das Land Niedersachsen zusammen mit der Kulturpoliti-
schen Gesellschaft einen Kulturdiskurs, in dem gemeinsam mit Kulturschaffenden,
Kulturverbinden, Kommunen und der (Landes-)Politik die Anforderungen an eine
aktuelle, demokratische Kulturpolitik diskutiert werden sollten. Ziel war schon
damals die konsensuale Formulierung von Perspektiven, Priorititen und Verfah-
ren einer Landeskulturpolitik sowie die Erstellung eines Landeskulturentwick-
lungsplanes, der allerdings damals nicht umgesetzt wurde.

1998/1999 wurden im Rahmen eines Diskurses die bisherigen Forderstruktu-
ren im freien Bereich - einschliefflich einer Reform der Verbandsstrukturen - ana-
lysiert und bewertet, ohne aber in nachvollziehbare Konkretion zu gelangen.

In einem Sektor jedoch wurden Ideen zur Strukcurférderung aufgegriffen. Die
Forderung der Soziokultur mit enger und vertrauensvoller Zusammenarbeit zwi-
schen Landesarbeitsgemeinschaft Soziokultur Niedersachsen und Ministerium fiir Wis-
senschaft und Kultur hat in Niedersachsen bis heute Tradition. In dieser Zusam-
menarbeit zwischen Ministerium und dem Fachverband in Niedersachsen wurde
das Férdermodell einer Strukturférderung entwickelt. (Siehe dazu den Beitrag von
Gerd Dallmann in diesem Jahrbuch) Impulse ftr die dauerhafte Arbeit und Orga-
nisationsentwicklung sowie die Qualifizierung des Personals, auch die Schaffung
und Erhaltung von Arbeitsplitzen gehdren zu den Wirkungsabsichten der Forde-
rung. Das Instrument der Strukturforderung dient explizit der Unterstiitzung von
Einrichtungen in besonderen Entwicklungsphasen und ist bis heute ein wichtiges
Fordermodell innerhalb der Landesférderung der Soziokultur. Die Soziokultur
war und ist ein wichtiger Motor fiir Kulturentwicklung in Niedersachsen und da-
her hat die rot-griine Landesregierung in ihrem Koalitionsvertrag auch entspre-
chende Weichen gestellt.

Strukturforderung kleiner Kultureinrichtungen im landlichen Raum

Mit Mitteln des Landes wird die Landesarbeitsgemeinschaft Soziokultur Niedersachsen
Niedersachsen ab 2015 wieder eigenverantwortlich Fordermittel des Landes in
Héhe von 540000 Euro vergeben. Dazu gehort neben der Projekt- und Strukeur-
forderung ab 10000 Euro auch die Initiierung eines neuen Strukturférderpro-
gramms fiir kleine, zumeist ehrenamtlich geleitete, Kultureinrichtungen in lind-
lichen Riaumen. Ziel ist die Sicherung der Kontinuitit kultureller Arbeit durch
verlissliche Unterstiitzung kleiner, tiberwiegend ehrenamtlicher Vereine, die wegen
fehlender oder nur marginal vorhandener institutioneller Forderung vor dem Pro-
blem stehen, ihre Arbeitsfihigkeit und Infrastruktur nur tiber Projekte sichern zu
mussen. Ein weiteres Ziel ist die Verbesserung der Angebotsvielfalt, der Aktivititen,
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der Anzahl der NutzerInnen sowie der KooperationspartnerInnen. Dieses neue For-
derprogramm zielt auf Stabilisierung fragiler Strukturen und das Aufzeigen von
Entwicklungsmoglichkeiten. Die kulturpolitische Neuausrichtung in der Forde-
rung der Soziokultur unterstiitzt das Land Niedersachsen ausdriicklich im Rah-
men der Landeskulturentwicklungskonzeption.

Der Koalitionsvertrag der rot-griinen Landesregierung als Basis biirgernaber und
demokratischer Kulturpolitik fiir Niedersachsen

Im Koalitionsvertrag wurden wichtige Weichen fur die niedersichsische Landeskul-
turpolitik gestellt und eine biirgernahe, teilhabeorientierte, transkulturelle Kultur-
politik mit einem deutlichen Schwerpunkt auf Kultureller Bildung akzentuiert.
Um diese Vorhaben auch umzusetzen, ist vereinbart worden (und inzwischen auch
bereits umgesetzt), die Kulturfachverbinde in ihrer Eigenverantwortlichkeit zu stér-
ken, das heif3t sie wieder stirker in die Vergabe der Fordermittel einzubinden. Des
Weiteren soll Kultur als Wirtschaftsfaktor ausgebaut werden und in den Forder-
szenarien der Kreativwirtschaft auch die kleinen Initiativen der freien Kulturszene
Berticksichtigung finden.

Kulturentwicklungskonzept Niedersachsen

Die dialogorientierte Weiterentwicklung des »Kulturentwicklungskonzeptes des
Landes Niedersachsen« steht fiir ein neues Verstindnis von Kulturpolitik, die stér-
ker als bisher informations- und beteiligungsorientiert ausgerichtet ist.

Der zweite »Kulturbericht Niedersachsen 2013/2014« konzentriert sich insbe-
sondere auf Aspekte der kulturellen Teilhabe. Dazu wurden zwei unterschiedlich
strukturierte und geférderte Bereiche in den Blick genommen: die Theaterland-
schaft (von den Staatstheatern, Kommunalen Theatern, Freien Theatern, Freilicht-
theatern, Plattdeutschtheatern bis zu den Amateurtheatern) und das Feld der
Soziokultur.

Einen weiteren Fokus richten wir auf die Breitenkultur. Breitenkulturelle Ange-
bote - vom Traditionsverein tiber Laienchore bis hin zum ehrenamtlich betriebe-
nen soziokulturellen Zentrum - sind in der Fliche unverzichtbar. Sie basieren auf
biirgerschaftlichem Engagement, sind nicht kommerziell, generationen-, sparten-
und politikfeldiibergreifend. Bundesweit gibt es zur Breitenkultur tiber Einzelfille
hinaus kaum empirische Forschung beziehungsweise inhaltlich tiefergehende Un-
tersuchungen. Deshalb haben Wissenschaftler und Studierende der Stiftungsuni-
versitit Hildesheim im Auftrag und mit Férderung des Landes eine Analyse der
niedersichsischen Breitenkultur unter besonderer Berticksichtigung von Poten-
zialen eines breiten Engagements erstellt. Hierbei wurden bundesweit erstmals die
Amateurtheater untersucht. Eine Kulturpolitik fiir Breitenkultur ist nicht eine wei-
tere additive Mafnahme, sie bedarf einer konzeptionellen Umstrukturierung. Sie
versteht sich als zentraler Bestandteil von Gesellschaftspolitik, als Investition in



die Kulturarbeit der lindlichen Riume. Die Bedeutung der Breitenkultur fiir die
Gesellschaft ist kulturpolitisch hervorzuheben und vor allem in den kommunal-
politischen Kontext einzubringen. Die Unterstiitzung interkommunaler Koope-
rationen im Breitenkulturbereich muss selbstverstindlich werden. Die Férderung
von Breitenkulturarbeit wurde in die Zielvereinbarungen zwischen dem Land und
den Fachverbinden und Landschaften/Landschaftsverbinden aufgenommen.

Strukturpolitik und kulturelle Transformationsprozesse

Besondere Aufmerksamkeit gewinnen aufgrund des demografischen Wandels kul-
turelle Transformationsprozesse. Sowohl »Kunstschule 2020« als auch »Wir machen
die Musik!« sind in einem partizipativen Prozess mit den jeweiligen Landesverban-
den als Reaktion auf aktuelle Entwicklungen und verinderte Rahmenbedingun-
gen entstanden. Beide Forderprogramme zielen darauf ab, Strukturen landesweit
und nachhaltig zu verindern und zu stabilisieren. Um genauer zu wissen, ob die
Forderprogramme auch dort wirken, wofiir sie konzipiert wurden, fiihrte zwischen
Herbst 2013 und Herbst 2014 das Institut EDUCULT — Denken und Handeln im Kul-
turbereich in Kooperation mit der Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung Wolfenbiittel
die Studie »Férderung von Modellprojekten kultureller Bildung« durch. Ermittelt
wurden die Qualitit, die Potenziale und der mogliche Verinderungsbedarf bei der
Forderung von Modellprojekten Kultureller Bildung. Fiir Niedersachsen wurde
die Studie auf Basis der Programme »Kunstschule 2020« und »Wir machen die
Musik!« durchgefiihrt. Niedersachsen hat in der Bewertung seiner beiden Modell-
programme sehr gut abgeschnitten. Dies lag unter anderem daran, dass beide Pro-
gramme gemeinsam vom Ministerium mit den zustindigen Kulturfachverbinden
erarbeitet wurden und dass die notwendigen Anpassungen an die Programme eben-
falls im konstruktiven Dialog analysiert und umgesetzt wurden.

»Kunstschule 2020«

Seit 2010 lauft das vom Niedersdchsischen Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur in
Kooperation mit dem Landesverband der Kunstschulen e. V. initiierte Landesprogramm
»Kunstschule 2020«. Es wurde konzipiert zur nachhaltigen Strukturférderung
von Kunstschulen im Flichenland Niedersachsen. Ziel des Programms ist es, die
Zukunftsfihigkeit der Kunstschulen zu sichern, ihre Aktivititen innerhalb der
Kulturellen Bildung zu stirken und Bildungspartnerschaften anzuregen. Nach der
ersten erfolgreichen Runde folgte 2012 der zweite Durchgang des jeweils zwei-
jahrigen Projekts mit weiteren zehn Kunstschulen. Der dritte Durchgang beginnt
2015. »Kunstschule 2020« begleitet Kunstschulen im Verinderungsmanagement
sowie bei der Entwicklung neuer Organisations-, Angebots- und Finanzstrukturen
und trigt so zu ihrer Professionalisierung bei. Die Dokumentation »Neue Struk-
turen fiir kulturelle Teilhabe - Kunstschule 2020« beschreibt fiir den ersten Durch-
gang, wie die teilnehmenden Kunstschulen die Fordermittel fiir eine Weiterentwick-
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lung und kiinstlerische Innovationen genutzt haben. Die Auswertung der Projekt-
erfahrungen zeigt, dass das ehrenamtliche Engagement sich verdndert. So wurden
unter anderem ehrenamtlich geleitete Kunstschulen auf der Suche nach Méglich-
keiten zur Finanzierung der Kunstschulleitung begleitet. Alle Projektteilnehmer
wurden auf dem Weg ihrer Verinderungsprozesse von den BeraterInnen der Lan-
desarbeitsgemeinschaft Soziokultur intensiv unterstitzt.

»Wir machen die Musik!«

Das Land Niedersachsen setzt auf die partizipative Entwicklung von Konzepten
fur Einzelprojekte und Programme mit Modellcharakter. »Wir machen die Mu-
sikl« ist das zentrale Projekt des Landes zur Forderung frithkindlicher musikali-
scher Bildung. »Wir machen die Musik!« ist ein Musikalisierungsprogramm, das
gemeinsam mit dem Landesverband niedersdchsischer Musikschulen konzipiert wurde.
Das Programm verfolgt das Ziel, Kinder im Alter von drei bis zehn Jahren an die
Musik heranzufiithren und durch gemeinsames Singen und Musizieren kulturelle
Teilhabe ftir alle zu erm6glichen. Musikschulen arbeiten hierfiir mit Kindertages-
stitten und Schulen zusammen. »Wir machen die Musik!« hat zum Ziel, ein ele-
mentares musikalisches Angebot an Kitas und Grundschulen zu etablieren und
damit Kinder an Musik heranzufiihren. Bis Ende des Schuljahres 2016/17 sollen
80 Prozent der Kinder in Kitas und 30 Prozent der Kinder in Grundschulen mit den
Angeboten erreicht werden. Das Programm soll einer zunehmenden »Entmusika-
lisierung der Gesellschaft« Rechnung tragen, aber auch der Notwendigkeit, mit
den Musikschulangeboten nicht nur bildungsnahe Familien zu erreichen. Vor dem
Hintergrund, dass zahlreiche ErzieherInnen iiber keine oder nur wenig musikali-
sche Ausbildung verfiigen und fast die Hilfte der Grundschulen in Niedersachsen
keine Musikfachkrifte haben, stellt das Programm eine wichtige Erginzung der
dsthetischen Alphabetisierung einer breiten Masse dar. Gerade in den Kitas ist es
ein Ziel, die ErzieherInnen weiterzubilden und sie darin zu bestirken, auch auf3er-
halb der Musikschulangebote mit den Kindern zu singen und zu musizieren. In
den Kitas sollen moglichst alle Kinder erreicht werden.

Kulturelle Bildung in der Schule

Das Thema »kulturelle Bildung« wird in diesem Jahr Prioritidt haben. Kunst und
Kultur werden in Niedersachsen kiinftig stirker im Alltag von Kindern und Ju-
gendlichen verankert. Zusammen mit der Stiftung Mercator haben Kultusministerium
und Ministerium fur Wissenschaft und Kultur das Projekt »SCHULE: KULTUR!«
gestartet. Ziel ist es, SchiilerInnen aller Altersklassen fiir kulturelles Schaffen zu
begeistern und sie Kultur aktiv erleben zu lassen. Zunichst 40 Projektschulen wer-
den zu diesem Zweck dauerhaft mit Kultureinrichtungen wie Kunst- und Musik-
schulen und mit Kulturschaffenden zusammenarbeiten und ein fichertbergrei-
fendes kulturelles Bildungsangebot aufbauen. Das Projekt »SCHULE: KULTUR!«



richtet sich an Schulen, die ihr kulturelles Profil schirfen wollen. Es sieht vor, dass
SchiilerInnen gemeinsam mit Lehrkriften und Kulturschaffenden eigene kultu-
relle Projekte entwickeln. Weder die Themen noch die Kunstsparte werden dabei
vorgeschrieben. Um Schulen den Kontakt zu geeigneten ProjektpartnerInnen zu
erleichtern, werden sie dabei von der Landesvereinigung kulturelle Jugendbildung unter-
stiitzt, die tiber ein exzellentes Netzwerk von erfahrenen ExpertInnen verfiigt. Fur
die Zusammenarbeit mit den Schulen kommen unter anderem Museums- und
TheaterpidagogInnen sowie MitarbeiterInnen aus soziokulturellen Einrichtun-
gen oder den Bereichen Archiologie und Denkmalpflege in Frage.

Ein wichtiges Ziel des Projektes ist es, die Mglichkeiten der Kulturellen Bildung
als festen Bestandteil von Bildung in den Schulalltag zu integrieren. Kulturelle Bil-
dung soll in jedem Unterrichtsfach und ficheriibergreifend mitgedacht werden.
Fortbildungsmodule, Fachtage und Vernetzungsveranstaltungen fiir Lehrkrifte,
Kunst- und Kulturschaffende mit pidagogischer Qualifikation sowie Schulent-
wicklungsberaterInnen der Landesschulbehérde sind wichtige Bausteine der For-
dervereinbarung. Auf diese Weise konnen die unterschiedlichen AkteurInnen von-
einander lernen und dazu beitragen, das schulische Ficherangebot kulturell zu
entwickeln. Das Projekt hat zunichst eine Laufzeit bis 2017 und ist mit tiber 1,5
Millionen Euro ausgestattet.

Die Landesregierung hat sich mit diesem Projekt in der Bildungspolitik zum
Ziel gesetzt, fir mehr Gerechtigkeit und mehr Qualitit in der Bildung zu sorgen.
In der Kulturpolitik liegt daher die klare Prioritit in der Stirkung kultureller Teil-
habe. Das bedeutet, wenn Kultur und Bildung im Kontext verstanden werden soll,
ist die Kulturelle Bildung fiir Kinder und Jugendliche im schulischen und auf3er-
schulischen Bereich zu intensivieren. Es sind Zugangsbarrieren besonders fiir be-
nachteiligte SchiilerInnen abzubauen. Damit méchte das Land erreichen, dass die
Schulen Kulturpartner bekommen, deren Expertise im Umgang mit den Kiinsten,
in der Kunstvermittlung und der Kulturellen Bildung liegt. Kunst- und Musik-
schulen, Bibliotheken, Museumspiddagoglnnen in Museen, Theaterpidagoglnnen
in staatlichen, kommunalen und freien Theatern stehen hier genauso zur Verfii-
gung wie pidagogische MitarbeiterInnen soziokultureller Einrichtungen, beim
Mobilen Kino. Aber auch Archiologen, Denkmalpfleger und Heimatkundler kon-
nen gezielt angesprochen werden. Einzelkiinstler, die keinen Bezug zur Schule oder
einer Bildungseinrichtung und keinerlei pidagogische Qualifikation nachweisen
konnen, sind nicht als Projektpartner vorgesehen. Das Land mochte mit diesem
Weg gezielt niedersichsische Kultureinrichtungen unterstiitzen, die bereits seit
vielen Jahren Erfahrung in dem Themenkomplex Kultur und Schule haben und
die tiber die notwendige Qualifizierung im Bereich Kultureller Bildung verfiigen.
Die Konzeptionierung der dazugehdrigen Fortbildungen fiir Lehrer und Kultur-
partner liegt bei der Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung Wolfenbiittel, zusammen
mit dem Niederséchsischen Landesinstitut fiir schulische Qualitdtsentwicklung und der Lan-
desschulbehorde. Die Bundesakademie zeichnet sich, auch auflerhalb dieses Kontex-
tes, durch hervorragende Kompetenz in der Vermittlung Kultureller Bildung aus.
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Es ist kulturpolitisch wichtig, dass das Thema Kulturelle Bildung eine starke
Verankerung in der Schule findet. Dies aber darf nicht zu Lasten der auflerschuli-
schen Kulturellen Bildung gehen. Das Land wird zudem im Rahmen des Kultur-
entwicklungskonzeptes in diesem Jahr ein Kulturforum zum Thema »Kulturelle
Bildung und Schule« initiieren.

Qualifizierung der Kulturakteure

Kulturschaffende und Mitarbeiter in Kultureinrichtungen, besonders im freien
Bereich, benttigen im Kontext von Aus- und Fortbildung qualifizierte Angebote.
Eine Kulturpolitik, die kulturelle Teilhabe und Kulturelle Bildung zu ihren Leit-
themen definiert, muss auch dafiir Sorge tragen, dass die Akteure der Kulturellen
muss gerade im FlichBildung diese Gedanken in ihrer tiglichen Arbeit umset-
zen konnen, und daftr enland Niedersachsen ein entsprechendes Angebot vorge-
halten werden.

Das Land kommt diesem Anspruch durch zweierlei Férderungen nach. Zum
einen finanziert es finf Beraterstellen bei der Landesarbeitsgemeinschaft Soziokultur
Niedersachsen. Diese erfahrenen und spezialisierten MitarbeiterInnen stehen allen
freien Kultureinrichtungen, aber auch den Kommunen als Trigern von Kulturein-
richtungen in Niedersachsen ftir Beratung und Begleitung unentgeltlich zur Verfu-
gung. Das Beratungsspektrum reicht von der Hilfe bei der Erstellung von Projekt-
antrigen, wirtschaftlichen Fragestellungen bis hin zur Supervision.

Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung Wolfenbiittel

Die Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung Wolfenbiittel ist eine anerkannte Einrich-
tung in Niedersachsen fiir die Fort- und Weiterbildung von haupt-, neben- und
ehrenamtlichen Kriften, die in kiinstlerischen und kulturvermittelnden Arbeits-
feldern titig sind. IThr Auftrag gilt bundesweit. Sie dient aber auch als Forum des
kuleurfachlichen und kulturpolitischen Diskurses. Dazu gehéren die Erarbeitung
und Vermittlung innovativer Ansitze in der kiinstlerischen und Kulturellen Bil-
dung sowie die Beratung und Unterstiitzung von Institutionen und Personen des
Kulturbereichs. Die Akademie arbeitet in den Themenbereichen Bildende Kunst,
Literatur, Musik, Darstellende Kiinste, Museum, Kulturmanagement, -politik und
-wissenschaft. Sie unterstiitzt die Teilnehmenden dabei, sich auf dem Markt zu
bewegen, férdert Kompetenzen, die nétig sind, um in Kultureinrichtungen und
Kulturverwaltung professionell zu arbeiten. Die Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung
Wolfenbiittel ist fiir das Land eine wichtige Partnerin in der konzeptionellen Wei-
terentwicklung der Kulturellen Bildung fiir den professionellen Bereich sowie in
Fragen der Qualifizierung der ehrenamtlich Titigen in der Kultur. Die Zusam-
menarbeit von der Bundesakademie fiir Kulturelle Bildung Wolfenbiittel und Kultur-
fachverbinden, die Erarbeitung neuer Themenfelder in der Kulturellen Bildung,
aber auch in der Kunstvermittlung, und damit auch die Weiterentwicklung eines



kulturpolitischen Diskurses sind dem Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur
Niedersachsen wichtig.

Ausblick

Kulturelle Teilhabe und Kulturelle Bildung sind fiir die Kulturpolitik zwei maf3-
gebliche Schwerpunkte in Niedersachsen. Wir wollen damit erreichen, dass:

m Kulturelle Zugangsbarrieren - vor allem fiir Kinder und Jugendliche aus bil-
dungsfernen Schichten - abgebaut werden.

m Regionale Netzwerke gebildet werden, um gemeinsam mit Fach- und Dachver-
binden Kooperationen von KiinstlerInnen, Kunst- und Kulturschaffenden
mit Kindern und Jugendlichen in Kita und Schule zu stirken.

m Transkulturelle Kulturarbeit geférdert wird und kulturelle Angebote fiir und
von Menschen anderer kultureller Herkiinfte ausgebaut und staatliche sowie
freie Kultureinrichtungen fiir diese gedffnet werden.

m Die Verbindung von kultureller Integration als Teil der Inklusion, der gemein-
samen Kulturellen Bildung fiir Kinder und Jugendliche mit und ohne Behin-
derung, mitgedacht und umgesetzt wird.

m Im Interesse der Gewinnung neuer Publikumsschichten ein Wechsel von einer
angebotsorientierten zu einer nachfrageorientierten Kulturpolitik stattfindet.

Der Prozess von Kulturentwicklung bleibt ein dynamisches Element, das immer
wieder neu an die Landeskulturforderung und ihre Instrumente (Zielvereinbarun-
gen, Vergabemodalititen) angepasst wird. Es wird daher kein statisches und damit
starres Ergebnispapier geben, sondern das Land setzt auch weiterhin auf Diskurs
und Diskussion, Kooperation und Kommunikation mit unseren Partnern aus
Kunst aus Kultur. Und, Niedersachsen unterscheidet sich damit bewusst von
Nordrhein-Westfalen, das mit seinem Kulturgesetz einen administrativen Weg be-
schreitet, um seine Kulturférderung zu begleiten.

Als Kulturministerin in Niedersachsen méchte ich auch kiinftig das partizipa-
tive Miteinander von Landeskulturverwaltung und Kulturpartnern als Element
der Kulturentwicklung ausbauen. Kunst und Kultur fiir alle und von allen, das ist
mein Wunsch fiir eine gelingende Kulturpolitik in Niedersachsen.

Strukturbezogene
Kulturforderung
des Landes
Niedersachsen
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PETER LANDMANN

Drei kritische Fragen an das newe Kultur-
fordergesetz des Landes Nordrhein-Westfalen
— was es kann und was es nicht kann

Kulturfachgesetze versus allgemeines Kulturfordergesetz

Das am 1. Januar 2015 in Kraft getretene Kulturférdergesetz des Landes Nordrhein-
Westfalen (KFG) ist in der Fachwelt iiberwiegend positiv aufgenommen worden.
Aber auch unter denjenigen, die das Gesetz begriiffen und seine inhaltliche wie
formale Qualititloben, sind nicht wenige, die weitergehende Erwartungen hatten
und eine gewisse Enttiuschung duflern. Das Gesetz bringt kein neues Geld in den
Kulturetat des Landes - nun gut, das war allen Kundigen von Anfang an klar, zumal
auch von der Ministerin beziehungsweise vom Staatssekretir immer wieder betont
wurde, dass dies nicht der Zweck des Gesetzes sei. Die Enttiuschung liegt vielmehr
vor allem darin begriindet, dass das Gesetz die Kultur in finanziell notleidenden
Gemeinden nichtvor dem Rotstift der Stadtkimmerer und der Kommunalaufsich-
ten schiitzt, insbesondere keine gesetzliche Pflicht der Gemeinden zur Kulturfor-
derung begriindet. Zudem enthilt es zwar rechtliche Forderpflichten fiir das Land,
denen aber keine subjektiven Rechte, keine konkreten Férderanspriiche der Ge-
meinden oder anderer Fordernehmer entsprechen.

Diese gewisse Enttduschung ist zwar nachvollziehbar, sie beruht aber auf einer
falschen Erwartungshaltung, die den grundlegenden Unterschied zwischen Kul-
turfachgesetzen und einem allgemeinen Kulturférdergesetz verkennt.

Bevor die Fraktionen der rot-griinen Koalition im Landtag Nordrhein-West-
falens etwas tiberraschend beschlossen, bei der Landesregierung ein allgemeines
Kulturfordergesetz in Auftrag zu geben, wurde im politischen Raum tiber verschie-
dene Kulturfachgesetze diskutiert. Die CDU wollte ein Bibliotheksgesetz und aus
dem Stidtetag kam die Uberlegung, ein Gesetz fiir die Kulturelle Bildung zu schaf-
fen. Ein Argument, das in der Diskussion gegen solche Fachgesetze vorgebracht
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wurde, war, dass dann alle anderen Sparten auch kommen und ihr Fach-Forder-
gesetz verlangen wiirden, zum Beispiel die Musikschulen.

Vermutlich ist den meisten Beteiligten - das gilt auch fiir die Mitarbeiter des zu-
stindigen Ministeriums - im Moment der Entscheidung nicht klar gewesen, welche
grundlegenden politischen und rechtlichen Konsequenzen es nach sich zieht, wenn
man ein allgemeines, das heif8t die Kulturférderung insgesamt umfassendes Ge-
setz schaffen will. Hitte man ein kleineres oder auch gréferes, fachlich klar um-
grenztes Forderfeld und hitte das gesetzgebende Land das frische Geld und den
politischen Willen, sich daran zukiinftig mit erheblich hoheren Anteilen als bis-
her zu beteiligen und damit gerade dieses eine Feld zu sichern, zu stabilisieren, qua-
litativ und/oder quantitativ weiterzuentwickeln, so hitte man durchaus ein solches
Fach-Fordergesetz schaffen konnen, zum Beispiel ein Bibliotheksférdergesetz oder
ein Musikschulgesetz et cetera. Solche Gesetze hitten - natiirlich immer nur fir
ihren jeweiligen genau umgrenzten Geltungsbereich - vieles von dem gekonnt, was
das allgemeine Kulturférdergesetz seiner Natur nach nicht kann: Sie hitten ins-
besondere konkrete gesetzliche Pflichtaufgaben definieren und subjektive Rechte
auf bestimmte Férderungen begriinden konnen. Das hitte zwar sicherlich schwie-
rige Konnexititsfragen mit sich gebracht, die mit den Gemeinden im Detail zu ver-
handeln gewesen wiren. Im Gegensatz zu einem allgemeinen Kulturfordergesetz
ist ein solches Fachgesetz deshalb kaum vorstellbar ohne eine erhebliche Aufsto-
ckung der Landesmittel fiir das jeweilige Handlungsfeld, was allerdings auch noch
nicht zwingend bedeutet, dass der Kulturetat des Landes insgesamt entsprechend
steigen wiirde. Denkbar, wenn auch kaum realisierbar, ist vielmehr, dass die erfor-
derlichen zusitzlichen Mittel durch Umschichtung innerhalb des Etats aufgebracht
werden missten. Auflerdem miisste eine Ausgestaltung gefunden werden, die das
verfassungsrechtlich verbiirgte kommunale Selbstverwaltungsrecht nicht unzu-
lissig einschrankt. Aber machbar wire das alles, weil die Regelungen eines solchen
Gesetzes auf ein begrenztes, konkret definiertes Forderfeld beschrinkt wiren.

Der Vergleich mit solchen denkbaren Spezial-Fordergesetzen ist geeignet, den
ganz anderen Charakter, die andersgeartete Zielsetzung und andere Vorgehensweise
eines Gesetzgebungsvorhabens nachvollziehbar zu machen, das die gesamte Kultur-
forderung mit all ihren inhaltlichen und formalen Facetten und permanenten Ent-
wicklungs- und Verinderungsprozessen erfassen soll. Aus diesem Anspruch folgt
nicht nur eine notwendig begrenzte Regelungstiefe, ein gewisser Abstraktionsgrad
der Regelungen, sondern auch die Unméglichkeit, konkrete finanzielle Anspriiche
bestimmter Fachbereiche, Institutionen oder Personen zu regeln. Das Gesetz hat
die Aufgabe, die Kulturférderung des Landes als Ganze, als ein in sich konsisten-
tes Gesamtsystem zu regeln, und wenn es diese umfassende Aufgabe hat, kann es
nicht einzelne Férderfelder herausgreifen und deren Férderung im Detail regeln,
wihrend es andere notwendig ungeregelt lisst und damit vernachlissigt.

Das allgemeine, die Kulturférderung insgesamt regelnde Kulturfordergesetz
hat dagegen weitreichende Moglichkeiten, die Kulturférderpolitik im Lande ins-
gesamt zu verindern, eine insgesamt »neue Kulturpolitik«, ein neues Selbstver-



stindnis zu etablieren, indem es Grundsitze und Ziele der Kulturférderung auf-
stellt, die Handlungsfelder der Landeskulturférderung bestimmt, die Landesfor-
derung in ein bestimmtes Verhiltnis zur Kulturférderung der Gemeinden und
Gemeindeverbinde stellt und Regeln fiir die Verfahren aufstellt, in denen all das
umgesetzt werden soll. Zu moglichen Fach-Férdergesetzen verhilt es sich wie der
allgemeine Teil zum besonderen Teil, das heif3t, grundsitzlich wire es méglich, die-
ses allgemeine Kulturfordergesetz durch spezielle Férdergesetze zu erginzen.

Allerdings hat das Kulturférdergesetz Nordrhein-Westfalen diesbeziiglich erst
einmal eine andere Entscheidung getroffen: Die kulturpolitisch-strategischen Ent-
scheidungen tiber den Einsatz der jeweils verftigbaren Kulturfordermittel des Lan-
des sollen zukiinftig in einem 5-Jahres-Kulturforderplan getroffen werden. Die
Einzelheiten der Férderung in einzelnen Fachgebieten beziehungsweise Handlungs-
feldern sollen dagegen, soweit ein entsprechender Regelungsbedarf besteht, in For-
derrichtlinien geregelt werden. Gegeniiber einzelnen Fach-Fordergesetzen hat ein
solcher Kulturférderplan den erheblichen Vorteil, dass nicht bestimmte Fachpoli-
tiken vor die Klammer gezogen und damit dauerhaft der Konkurrenz mit anderen
Fachgebieten entzogen werden, dass vielmehr Gewichtungen und Entwicklungen
der Forderpolitik des Landes stets im Blick auf die Kulturlandschaft als Ganze und
in einem offentlich-diskursiven Prozess immer wieder neu entschieden werden.

Spezielle Fach-Fordergesetze sind danach in Nordrhein-Westfalen wohl erst-
mal nicht mehr angesagt, auch wenn sie rechtssystematisch durchaus weiterhin
moglich wiren.

Ein diberfliissiges Gesetz?

Manche - insbesondere waren es Befiirworter des einen oder des anderen Spezial-
Fordergesetzes - haben die Auffassung vertreten, ein solches allgemeines Kultur-
fordergesetz bringe nichts und sei tiberfliissig. Ein fithrender Oppositionspolitiker
sprach gar von »Besinnungsaufsatz« und einer »Zusammenstellung von Unver-
bindlichkeiten«.

Es tut der Diskussions-Hygiene gut, wenn man in aller Klarheit feststellt: Im
rein juristischen Sinne wird das Gesetz tatsichlich nicht bendtigt. Fast alles ', was
dort geregelt ist, wire als Teil der Leistungsverwaltung auch ohne Gesetz - bezie-
hungsweise allein auf der Grundlage des Haushaltsgesetzes - moglich. Das Kul-
turfordergesetz enthilt keine Eingriffe in die Rechte der Biirger oder der Gemein-
den/Gemeindeverbinde. Nur solche Eingriffe bediirfen rechtlich zwingend einer
gesetzlichen Ermichtigung. Der Bedarf fiir das Kulturfordergesetz ist also nicht
rechtlicher, sondern politischer Natur.

Eine »Zusammenstellung von Unverbindlichkeiten« ist es aber schon deshalb
nicht, weil es sich um objektives Recht handelt, das fiir das Land absolut bindende
Wirkung hat. Richtig ist, dass das Gesetz beziiglich der Gegenstinde und Inhalte

1 Einzige kleine Ausnahme: § 25 Absatz 2 KFG.
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der Kulturférderung des Landes im Wesentlichen das aufgreift und auf den Punkt
bringt, was sich in den vergangenen zwei bis drei Jahrzehnten in der Bundesre-
publik und ganz besonders in Nordrhein-Westfalen, das ziemlich hiufig an der
Spitze des kulturpolitischen Fortschritts stand, entwickelt hat. Was sich in diesem
langfristigen Prozess — mit dem wichtigen Zwischenschritt der Enquete-Kommission
des Deutschen Bundestags und ihrem 2008 erschienenen Bericht - als »State of the
Art« der Kulturforderpolitik herauskristallisiert hat, ist im Kulturférdergesetz zu
einem schliissigen, in sich konsistenten und gleichwohl die Dynamik von Kunst
und Kultur nicht eingrenzenden, sondern unterstiitzenden Gesamtsystem kom-
primiert. Das ist weit mehr als das blof3e Auflesen des zufillig schon Vorhandenen,
gibt diesem vielmehr eine neue Qualitit. Mit dem Kulturfordergesetz verpflichtet
sich das Land Nordrhein-Westfalen rechtsverbindlich dazu, nicht mal dieses mal
jenes kulturpolitisch sinnvoll Erscheinende zu tun (»additive Kulturpolitik«), son-
dern dauerhaft einem qualitativen, inhaltlich definierten Gesamtkonzept der Kul-
turférderung zu folgen. Und was dieses Gesamtkonzept beinhaltet, ist kiinftig fur
jedermann klar, transparent und langfristig vorhersehbar.

In erheblichem Umfang Neues enthalten die Regelungen, die das Kulturfér-
dergesetz zu den Verfahrensweisen der Kulturférderpolitik des Landes enthilt.
Wie sie in Nordrhein-Westfalen funktioniert, das wird sich aufgrund des Kultur-
fordergesetzes in den kommenden Jahren stark verdndern. Das bedeutet tibrigens
insbesondere fiir das Landeskulturministerium eine durchaus gravierende Umstel-
lung der Arbeitsweise. Hier konstituiert das Kulturférdergesetz ein Gesamtsystem
ineinandergreifender, miteinander korrespondierender Instrumente und Verfah-
rensweisen, die ganz iiberwiegend so noch nicht praktiziert wurden. Es entsteht eine
neue Governancestrukeur, die sich aus kulturpolitisch-strategischer Planung (Kul-
turférderplan), regelméifiiger Rechenschaftslegung (Forderbericht), wissenschaft-
lich fundierten Erfolgs- und Bedarfsanalysen (Landeskulturbericht), regelmifiigen
Evaluationen und Wirksamkeitsdialogen sowie einer intensiven Einbeziehung der
Kulturschaffenden und Kulturverantwortlichen in den mit alldem verbundenen
kuleurpolitischen Diskurs ergibt. Insgesamt ist das Kulturférdergesetz darauf aus-
gerichtet, den kulturpolitischen Diskurs im Lande wesentlich zu verstirken, zu
verstetigen, auf die Kulturlandschaft des Landes als Ganze auszurichten und auf
ein hoheres Niveau zu heben.

Dass die Kulturfoérderpolitik stirker konzeptionell, strategisch zielorientiert
gestaltet werden sollte, ist in einer ganzen Reihe von Lindern erkannt worden und
hat dort zu unterschiedlichen Aktivititen gefiihrt. Es ist nicht ganz gleichgiiltig,
dass dies in Nordrhein-Westfalen die Gestalt einer umfassenden Governancestruk-
tur gefunden hat und dass diese Struktur gesetzlich verankertist. Es hingt jetzt in
Nordrhein-Westfalen nicht mehr von der Initiative des jeweiligen Kulturministers
und/oder der Regierungsfraktion ab, ob tiberhaupt etwas in Richtung Planung,
Zielorientierung, Transparenz und Teilhabe geschieht und welcher Weg dabei ein-
geschlagen wird, ob ein »Konvent« von Experten, ein »Kultur-Senat, ein Sachver-
stindigengutachten, ein Kulturentwicklungsplan oder irgendeine andere Vorge-



hensweise gewdhlt wird. Die gesetzliche Festlegung schafft eine vom politischen
Tagesgeschift unabhingige Struktur, die langfristig wirken kann, die im Lande
eingetibt und deren praktische Umsetzung aufgrund gewonnener Erfahrungen
aller Beteiligten stetig verbessert werden kann. Vor allem aber: Die verschiedenen Stu-
fen des kulturpolitischen Diskurses sind unmittelbarer Bestandteil der landeskul-
turpolitischen Entscheidungsprozesse und damit in ihrer Wirksambkeit verbindlich
definiert. Manches beteiligungs- und arbeitsintensiv entstandene Landeskultur-
konzept hat sich im Nachhinein als wenig verbindlich und wenig praxisrelevant er-
wiesen - sei es, weil der Kulturminister oder die Regierung gewechselt hat, sei es,
weil sich die Ergebnisse der Arbeit von den Realititen allzu weit entfernt haben -
oder aus welchen Griinden auch immer.

Man wird sehen, wie die im Kulturférdergesetz konstituierte neue Governance-
Struktur, wie also das System eines konzeptbasierten, diskursintensiven kulturpo-
litischen Entwicklungsprozesses mittel- und langfristig tatsichlich funktioniert.
Aber dass es nichts Neues und kulturpolitisch bedeutungslos sei - das kann man
schwerlich behaupten. Theoretisch kénnte ein solches Gesamtkonzept auch ohne
formliches Gesetz etabliert werden, aber in der politischen Praxis wiirde es ohne
den von einem Gesetzgebungsvorhaben ausgehenden Zwang, ein dauerhaft trag-
fihiges, in sich schliissiges Gesamtsystem zu definieren, und ohne die dem Gesetz-
geber eigene politische Gestaltungskraft niemals dazu kommen.

Von geringer Wirksamkeit, weil obne unmittelbare Rechtsgeltung fiir die Kultur
fordernden Gemeinden?

Das Kulturfordergesetz hat fiir die Kulturforderpolitik des Landes immer die Kul-
turlandschaft Nordrhein-Westfalens als Ganze im Blick. Die Kulturférderung in
Nordrhein-Westfalen liegt aber zu circa 80 Prozent in den Hinden der Gemeinden.
Trotzdem wendet sich das Gesetz aber fast ausschlieflich an die Kulturférderung
des Landes, das heif3t, unmittelbare Rechtsgeltung hat es nur fiir die daftir zustin-
digen Landesbehorden.

Ist das nicht ein Widerspruch und warum ist das so?

Es hat hauptsichlich zwei Griinde: Zum einen ist es dem absoluten Respekt ge-
geniiber dem Selbstverwaltungsrecht der Gemeinden geschuldet, zu dessen Kern-
punkten die kommunale Kulturférderung gehort. Es ist aber zum anderen auch
eine Folge der Tatsache, dass das Land an der grundsitzlichen Verteilung der fi-
nanziellen Lasten zwischen ihm und den Gemeinden im Bereich der Kultur nichts
indern kann und will. Das Land kann die Kultur nicht nur nicht zur gesetzlichen
Pflichtaufgabe der Gemeinden machen, es kann und will ihnen auch sonst keine
Vorschriften zur Kulturférderung machen. Das in der Verfassung verankerte Kon-
nexititsprinzip wiirde sofort die Pflicht nach sich ziehen, die Kosten der Erftillung
solcher Pflichten zu tibernehmen. So ist es beispielsweise auch undenkbar, dass
das Gesetz vom Land aufgestellte Kulturentwicklungspline vorsihe, die die von
den Gemeinden getragene Kulturinfrastruktur einbezdgen.

Drei kritische
Fragen an das neue
Kulturfordergesetz
des Landes
Nordrbein-Westfalen

51



PETER
LANDMANN

52

Urspriingliche Entwiirfe des Kulturfordergesetzes sahen eine unmittelbare
Rechtsgeltung wenigstens der in §§ 3-5 KFG geregelten allgemeinen Ziele, Schwer-
punkte und Grundsitze fiir die Gemeinden vor. Rechtsgutachten haben ergeben,
dass schon diese sehr allgemeinen, grofiten Gestaltungsspielraum und Entschei-
dungsfreiheit belassenden rechtlichen Vorgaben mit dem Selbstverwaltungsrecht
der Gemeinden kaum vereinbar wiren und zudem Konnexititsprobleme auslosen
konnten. Die Regelung wurde deshalb auf das duf3erst Denkbare reduziert: §2 Ab-
satz 3, Satz 3 KFG sieht nur noch vor, dass die Gemeinden bei der Wahrnehmung
ihrer Selbstverwaltungsaufgabe die in den §§ 3-5 KFG genannten Ziele, Grund-
sitze und Schwerpunkte »berticksichtigen«. Berticksichtigen heif3t: zur Kenntnis
nehmen und priifen, aber keinerlei Zwang, sich danach zu richten.

Aber wie ist diese Zuriickhaltung mit dem Ziel des Gesetzgebers vereinbar, eine
stirker konzeptorientierte, zielgerichtete und tiber den Tellerrand der einzelnen
Gemeinden hinausschauende, auf die Kulturlandschaft Nordrhein-Westfalens ins-
gesamt ausgerichtete Kulturférderpolitik zu erreichen? Kann man nicht nur die
Landeskulturpolitik, sondern auch die der Gemeinden in diesem Sinne beeinflus-
sen, ohne ihr Selbstverwaltungsrecht anzutasten und Konnexititspflichten des
Landes auszulsen?

Die vom Kulturfordergesetz konstituierte neue Governancestruktur wird be-
wirken, dass die Strategien und lingerfristigen Zielperspektiven der Landeskultur-
politik stirker und systematischer als bisher im Blick auf die kulturelle Entwicklung
in den Gemeinden und im Lande insgesamt entstehen und entsprechend beein-
flusst werden. Umgekehrt hat sie - obwohl sie unmittelbar nur die Verfahren der
Kulturférderung des Landes regelt - wesentlich auch die Funktion, die Kultur-
triger und -akteure im Lande ohne jedweden rechtlichen Zwang, vor allem durch
Teilhabe am landesweiten kulturpolitischen Diskurs und an den kulturpolitischen
Entscheidungen, die das Land fiir seine Forderpolitik zu treffen hat, zu einer stir-
ker auf das Ganze und auf lingerfristige Entwicklungsperspektiven orientierten
Kulturférderpolitik zu bewegen.

Diese Wirkung wird vor allem vom Kulturférderplan und dem Prozess seiner
Entstehung ausgehen. Der Kulturférderplan wird zwar finanzielle Aussagen ent-
halten, aber er ist keineswegs in erster Linie ein Geldverteilungsplan. Es geht viel-
mehr vorrangig um die inhaltlichen Ziele und Entwicklungspotenziale, die das
Land mit seiner Kulturférderung nicht zuletzt mit Blick auf die Kulturarbeit der
Gemeinden (vgl. § 22 Absatz 3 KFG) und der freigemeinniitzigen Kulturtriger fiir
das Kulturland als Ganzes verfolgen soll.

Den grof3ten Einfluss auf die verschiedenen Kulturtriger, auch auf die Gemein-
den, nimmt das Land seit eh und je durch seine Forderung - das nannte man frither
schon mal den »goldenen Ziigel«. Indem das Kulturférdergesetz diese Férderung
nun zum Gegenstand eines alle fiinf Jahre neu aufzustellenden Kulturférderplans
und dessen Aufstellung zum Gegenstand eines landesweiten kulturpolitischen
Diskurses tiber die mit der Landesférderung anzustrebenden Entwicklungen und
Ziele macht, richtet es den Einfluss, den das Land auf die (potenziellen) Férderneh-



mer nimmt, automatisch ebenfalls auf diese langfristigen Entwicklungen und Ziele
aus. Das Verfahren der Aufstellung des Forderplans zwingt nicht nur die Kultur-
forderbehorden des Landes - die ohnehin das Ganze im Blick haben (miissen) -
sondern auch die in den Meinungsbildungsprozess einbezogenen Vertreter der
Kommunen und bestimmter Sparteninteressen, tiber den Tellerrand ihrer Stadt
beziehungsweise ihres Fachs hinauszuschauen und dabei in mittel- bis langfris-
tigen Entwicklungsperspektiven zu denken. In diesen Diskurs sollen im Ubrigen
nicht nur die Vertreter der Gemeinden, sondern auch die Vertreter (Verbinde) der
freigemeinniitzigen Kulturtriger einbezogen werden. Dass dies notwendig ist, wird
schon in § 2 Absatz 1 KFG deutlich, wo die eigenstindige Rolle der freigemeinntit-
zigen Triger im partnerschaftlichen Zusammenwirken mit Land und Gemeinden
betont wird.

Das grofle Zauberwort in diesem Zusammenhang heiflt »Partizipation«. Das
Gesetzregeltin § 23 Absatz 2 Satz 1, dass die kommunalen Spitzenverbinde sowie
Organisationen und Verbiande aus Kultur, Kunst und Kultureller Bildung »anzu-
horen« sind. Was das genau besagt, wie es - allein schon angesichts der grofien Zahl
von Beteiligten - zu organisieren und wirksam zu machen ist, das ist eine der span-
nendsten Fragen und grofiten Herausforderungen, die die Umsetzung des Geset-
zes mit sich bringen wird. Es wird darauf ankommen, einerseits klar zu halten, dass
der Kulturférderplan ein Instrument der Kulturpolitik des Landes ist und deshalb
vom Ministerium im Einvernehmen mit dem Landtag aufgestellt wird. Anderer-
seits aber ist sicherzustellen, dass die Beteiligung der Verbinde und Organisatio-
nen, die die Interessen der Kulturtriger und Kulturschaffenden im Lande vertre-
ten, einen kulturpolitischen Diskurs auf Augenhdhe erzeugen und entsprechende
Wirksamkeit entfalten kann. Wenn das gelingt, wird der Kulturférderplan nicht
nur eine Gberzeugende Qualitit besitzen, sondern auch im Land insgesamt eine
hohe Akzeptanz finden.

Man darf annehmen, dass der so entstandene Kulturforderplan nicht nur die
Kulturférderung des Landes steuern, sondern auch die Gemeinden und andere
Kulturtrager in ihrem kulturpolitischen Handeln beeinflussen wird. Die mit dem
Plan verbundene langfristige Verlisslichkeit der Landeskulturférderung wird die-
sen Effekt noch verstirken.

Grofle Bedeutung kommt in diesem Zusammenhang auch dem vom Kultur-
fordergesetz ebenfalls neu eingefithrten Landeskulturbericht zu. Auch er soll be-
wirken, dass sich die Kulturschaffenden und Kulturverantwortlichen mit den sie
vor Ort bewegenden kulturpolitischen Entwicklungsfragen auch im Blick auf die
NRW-Kulturlandschaft als Ganze auseinandersetzen. Der Landeskulturbericht
verhandelt nicht nur die Kulturpolitik des Landes, sondern berichtet tiber die Lage
der Kultur im Lande, also insbesondere auch in den Gemeinden. Der Bericht soll
wesentlich zu einer Qualititssteigerung des kulturpolitischen Diskurses im Lande
beitragen und insbesondere eine (wissenschaftlich) fundierte Grundlage fiir die
Diskussion iiber den Kulturférderplan schaffen. Er soll aber auch neue Erkennt-
nisse enthalten, die ftr die kulturpolitischen Entscheidungen aller oder moglichst
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vieler Gemeinden ganz unmittelbar von Nutzen sind, und so - ohne jede Bevor-
mundung - Einfluss nehmen auf diese Entscheidungen. Es wird deshalb darauf
ankommen, aus der Fiille méglicher Fragestellungen und Untersuchungsgegen-
stinde insbesondere solche auszuwihlen, die fiir die Kulturarbeit in den Gemein-
den von praktischer und kulturpolitischer Relevanz sind. Wenn das gelingt, wird
es auch kein Problem sein, dass das Kulturférdergesetz beziiglich der Zulieferung
von Daten zum Landeskulturbericht die einzige Regelung enthiilt, die eine gesetz-
liche Pflicht fiir die Gemeinden konstituiert. (§ 25 Absatz 2 KFG) Ohne Daten aus
den Gemeinden kann er seine Funktion ndmlich nicht erfiillen. Es werden vor al-
lem Daten abgefragt, die in den Gemeinden ohnehin vorhanden sind (oder sein
miissten). Soweit besondere Daten abgefragt werden, die nicht zum Standard in
den Gemeinden gehoren, sieht das Kulturférdergesetz - dem Konnexititsprinzip
entsprechend - eine Kostentragungspflicht des Landes vor.

Zusammengefasst

Ein allgemeines Kulturférdergesetz kann seiner Natur nach einerseits weniger als
ein Fachgesetz, andererseits ist seine Wirkkraft zur Etablierung einer »neuen Kul-
turpolitik« fiir die Kulturlandschaft des Landes insgesamt wesentlich grof3er.
Kulturfachgesetze sind auf der politischen Basis des Kulturfordergesetzes durch-
aus denkbar, aber in Nordrhein-Westfalen in nichster Zeit eher unwahrscheinlich
angesichts der gesetzlichen Entscheidung fiir einen Kulturférderplan im S-Jah-
res-Rhythmus. Das Kulturfordergesetz wird die politischen Prozesse der Kulturfor-
derung im Land Nordrhein-Westfalen auf allen Ebenen verindern. Wie die Partizi-
pation der VertreterInnen der nordrhein-westfilischen Kulturlandschaft an diesen
Prozessen organisiert wird und gelingt, ist eine der Schlisselfragen fiir seinen
Erfolg. Der Einfluss des Gesetzes auf die Kultur férdernden Gemeinden und sons-
tigen Kulturtriger im Lande wird jenseits rechtlichen Zwangs vermutlich grofler
sein, als man auf den ersten Blick vermuten wiirde.
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Kultur institutionell
oder projektbezogen fordern?

Ja, soist es. Deutschland verfiigt iiber eine einzigartige Theaterlandschaft: Flichen-
deckend tiber alle Bundeslinder, in jeder groflen und mittelgrofen Stadt gibt es
ein gefordertes Repertoiretheater. Insgesamt verzeichnet der Deutsche Biibnenverein
140 Stadt-, Staatstheater und Landesbtihnen in der Bundesrepublik, welche - so
der Deutsche Bithnenverein - die deutsche Theaterszene maf3geblich formen. Wei-
ter heiflt es von gleicher Stelle, das deutsche Stadttheater basiere auf Repertoire-
betrieb, ein engagiertes Ensemble prige somit das Profil eines jeden Hauses. Dazu
gibe es circa 300 Privattheater und unzihlige freie Gruppen. Derselbe Deutsche Biih-
nenverein startete 2013 den Versuch, die deutsche Theater- und Orchesterland-
schaft auf die UNESCO-Liste des immateriellen Kulturerbes setzen zu lassen und
damit unabhingig von Qualitit oder kiinstlerischen Entwicklungen auf Dauer
zu schiitzen. Etwa zehn Jahre vorher hatte Antje Vollmer, damals Vizeprasidentin
des Bundestages, im Namen der Grinen fiir die Aufnahme der Theaterlandschaft
in den »Katalog der ewigen Dinge« pladiert. Positiv kann man diesen Initiativen
die Intention unterstellen, die Theaterlandschaft vor Kiirzungen der Kommunen
schiitzen zu wollen, negativ allerdings auch die, sie zu musealisieren und vor kiinf-
tigen Verinderungen »bewahren« zu wollen.

Tanker und Schnellboote

Den zahlreichen Ensembletheatern stehen fiinf bis zehn relevante Produktions-
zentren beziehungsweise Kiinstlerhiduser gegeniiber, die als Produktionsorte und
Heimathifen fur die freischaffenden Kiinstlergruppen fungieren, hiufig lediglich
mit Mitteln fiir die Infrastruktur und ohne relevanten Produktionsetat ausgestat-
tet. Auch sie sind Institutionen, allerdings schlanke Schnellboote im Vergleich zu
den Tankern der Staatstheater. Auskommlich gefordert sind sie nicht. Relevant, so
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die Fachzeitschrift Theater Heute, seien nur einige der Theater aus beiden Systemen,
in wenigen der groflen Stidte und nur einige Regisseure oder Theaterkollektive.
Das Gros der Theatermacher bleibe unsichtbar fiir eine groffe Offentlichkeit. Das
zeigen sowohl die »Auserwihlten« beim Theatertreffen in Berlin, die tiberwiegend
aus den groflen Theaterstidten Miinchen, Hamburg, Berlin, Ziirich, Wien kom-
men, als auch die Gruppe der tiberregional und international tourenden frei schaf-
fenden Kiinstler oder Kiinstlergruppen und -kollektive.

»Die Freie Szene gibt es nicht«, meint Mieke Matzke, Griindungsmitglied der
Performance-Truppe »She She Pop« und Professorin an der Universitit Hildes-
heim. Es handle sich bei der sogenannten »Freien Szene« um ein Konglomerat einer
tiberschaubaren Zahl von national und international hoch professionellen Playern,
von lokalen, nationalen und internationalen Produktionshiusern und Spielstitten
sowie von Privat- und Amateurtheatern und ausschlief3lich lokal agierenden Kol-
lektiven. Die vorhandenen Fordertopfe und -regularien in den unterschiedlichen
Bundeslindern differenzieren wenig in diesem untibersichtlichen und komplexen
Feld. Fordergelder bekommen vor allem die national und international relevan-
ten tourenden Gruppen und solche, die lokal eine wichtige Funktion einnehmen.
Und da das System historisch gewachsen ist, gibt es vielfach auch Bestandsschutz
fur alt eingesessene Institutionen. All diese Gruppen und Institutionen miissen
Antrige stellen, meist nur fiir Einzelprojekte oder jahrliche Forderungen; die we-
nigsten Topfe sehen mehrjihrige Férderungen vor.

Es gibt ein Problem in Deutschland - das Problem der Evaluation. »Der Unter-
schied zwischen Film und Theater ist«, so sagte Herbert Achternbusch einmal, als
er an den Miinchner Kammerspielen arbeitete, »beim Film hat man erst die Idee und
sucht dann das Geld, im Theater hat man erst das Geld und sucht dann die Idee.«
Damit hat er den entscheidenden Strukturunterschied nicht nur zwischen Stadt-
theater und Film, sondern auch zwischen Stadttheater und der sogenannten »Frei-
en Szene« markiert. Frei produziertes Theater ist projektorientiert und antrags-
fixiert. Freie Theatermacher sind Projektemacher. Sie kommen zusammen mit
einer konkreten Idee, erarbeiten gemeinsam das Projekt und trennen sich dann
wieder. Projektarbeit war schon immer zukunftsgerichtet, visionir - und dem Pro-
jektemachen wohnt immer das mogliche Scheitern inne. Evaluiert werden in der
deutschen Theaterlandschaft nur die Projektemacher. Sie stellen Antrige, die stets
aktuell und innovativ sein miissen. Die freie Szene steht, so Jens Roselt, unter In-
novationsdruck oder Innovationszwang. Die Argumentation des Aufbaus eines
kiinstlerischen Systems, des Ausbaus einer erfolgreichen kiinstlerischen Hand-
schrift, die Fortsetzung einer kiinstlerischen Arbeit entspricht meist nicht den
Forderregularien der Geldgeber - stattfinden tut sie allen Hiirden zum Trotz den-
noch. Die Regularien - seien es die 6ffentlicher oder privater Stiftungen - fordern
aktuelle Themen und neue Formen. Jens Roselt hat in einem bemerkenswerten
Artikel auf der Onlineplattform Nachtkritik das System des Antragschreibens
analysiert. Als Zauberworter des »Innovationsdiskurses« hat er Nachhaltigkeit,
Forschung oder Experiment und Performative Installation heraus segmentiert, als



Inhalte und Themen: Europdische Identitit, Burn Out, Demenz, Afghanistan,
Asylantenheime, Social Media sowie die Mordanschlige der NSU. Credo seiner
Analyse von Hunderten von Projektantrigen: Freie Projekte sind tiberwiegend re-
cherchebasiert, das Expertentheater scheint zu einer Allzweckwaffe geworden zu
sein. Nachhaltigkeit als Thema oder in den kiinstlerischen Fragestellungen: Ja,
Nachhaltigkeit in den Férderregularien: Fehlanzeige!

Neue Formate aus der »freien« Theaterszene

Neue Asthetiken, Formen, Formate und Themen kamen in den letzten Jahrzehnten
tatsdchlich tiberwiegend aus der freien internationalen Theater- und Performance-
szene. Damit hat sie die Theaterlandschaft nachhaltig verindert und dominiert
die Diskurse tiber Theater bis heute. Fiir alles, was an der Spitze der freien Szene in
den letzten 20 Jahren entstanden ist, seien beispielhaft ein paar der wichtigen Pro-
tagonisten erwihnt: «<Rimini Protokoll« hat seit Anfang der 2000er das Dokumen-
tartheater neu erfunden, das einen Prototypen fiir das recherchebasierte Theater
darstellt. Sie haben ein System entwickelt, das mit Laien als Experten des Alltags und
damit auch als Experten fiir bestimmte Berufe, Themenfelder oder Fragestellungen
praktisch jedes Thema, das sie interessiert, verhandeln kann. Gintersdorfer/Klaflen
arbeiten in ihren Performances an einem System der Ubersetzung unterschiedlicher
Kulturen auf Augenhohe und haben einen Paradigmenwechsel in der transnationa-
len Theaterverstindigung gesetzt. Mit einem transnationalen Ensemble von ehe-
mals unbegleiteten jugendlichen Fliichtlingen arbeitet die Hamburger Gruppe
Hajusom - inzwischen im 15. Jahr. Sie hat kiinstlerische Maf3stibe gesetzt in der Ar-
beit mit einem internationalen Ensemble, das durch die aktuelle Debatte um die
Fliichtlingspolitik einen neuen Fokus bekommt. Jérome Bel katapultierte mit seiner
Arbeit »DISABLED PEOPLE« das Theater Hora, das seit tiber 20 Jahren mit behin-
derten und nicht behinderten Schauspielern arbeitet, in die Schlagzeilen und zum
Theatertreffen in Berlin. Shermin Langhoff, seit 2013/14 Leiterin der Maxim Gorki
Theaters, hat in Berlin urspriinglich am HAU, spiter im Ballbaus Naunystrafle, das post-
migrantische Theater erfunden, promoted und eine nationale Debatte tiber das von
ihr als Begriff eingefiihrte »biodeutsche« Theater im Stadttheater entfacht. Raum-
labor Berlin ist Protagonist der stadtplanerisch-theatralen Vermessung von 6ffent-
lichen und nicht-6ffentlichen Stadtraumen.

Dass all jene Kuinstler durch ihre Arbeiten neue Publikumsschichten gewonnen
haben, bediirfte eines weiteren Artikels. Erwihnt sei, dass viele von ihnen auch bil-
dungsferne Schichten, alle aber ein junges, urbanes Publikum ansprechen. Im deut-
schen Stadttheater geht inzwischen die Angst um, in puncto Innovation und Dis-
kurshoheit nicht mehr mithalten zu konnen. »Frither setzten noch die Tanker wie
Burgtheater, Thalia Theater Hamburg, Miinchner Kammerspiele, Berliner Volksbiibne die
Standards. (...) Die das System legitimierende Kategorie der dsthetischen Qualitit
befindet sich schon seit geraumer Zeit auf der Wanderschaft, mit dem Ergebnis,
dass plotzlich die finanziell Unterprivilegierten im theatralen Ring das Sagen ha-
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ben.« (Frank Raddatz) Und tatsichlich brechen die letzten Instanzen der Deu-
tungshoheit ein, wenn das »Theatertreffen Berlin«, das legendidre Showcase der
Stadt- und Staatstheater, plotzlich freie Produktionen einlidt.

Dokumentarisches, postmigrantisches und transnationales Arbeiten, Setzung
von politischen Themen im Theater, Ausbildung einer neuen performativen Spiel-
weise, kollektives oder nicht hierarchisches Arbeiten, partizipatorisches, integra-
tives und interkulturelles Arbeiten: Die freie Szene setzt Maf3stibe. »Projektarbeit?
Ja! Unbedingt!« kann, muss man aus kiinstlerischer Perspektive sagen. Das soll
nicht heiflen, dass nicht auch am Stadttheater herausragende Arbeiten entstehen,
doch dort altert das Publikum und aus dem System heraus entsteht zu wenig
Neues. Immer 6fter werden daher fiir Sonderprojekte erfolgreiche freie Gruppen
engagiert. Solche Ausfliige werden von der Kulturstiftung des Bundes mit Fordertop-
fen wie »Doppelpass« oder »Heimspiel« ermoglicht, mit denen den Gruppen ihre
meist zweijihrigen Ausfliige ans Stadttheater finanziert werden und das Risiko
des einladenden Theaters stark reduziert wird. Die nachhaltige Férder- und Ent-
wicklungsarbeit bleibt bei den Produktionshiusern der freien Szene und den frei-
en Gruppen selbst. Auf der anderen Seite produzieren diese Fordertopfe eine zu-
sitzliche Produktionsmoglichkeit fiir herausragende Truppen der freien Szene und
einen Beschleunigungsschub in der Verfliissigung der Grenzen zwischen Stadt-
theatern und den internationalen Produktionshiusern.

Neue Forderstrukturen sind notwendig

Akzeptiert man die behauptete Bedeutung der projektorientierten freien Szene,
kommt man bei der Analyse der Fordersituation aus dem Staunen nicht heraus.
»Theater jenseits der Stadttheater ist noch immer skandalos schlecht finanziert
und medial unterreprisentiert«, schreiben Matthias von Hartz und Tom Strom-
berg anlisslich ihres ersten »Impulse Festivals« 2008: Die gesamte freie Szene
Deutschlands bekomme nicht mehr Gelder als eines der 140 6ffentlich geforder-
ten Theater. Auch wenn dies faktisch etwas zugespitzt ist, stimmt die Analyse. Die
Ungleichgewichtigkeit der Férderhohen ist eklatant und kiinstlerisch nicht zu
rechtfertigen. Dies konstatiert auch der Theaterwissenschaftler Nikolaus Miiller-
Scholl, wenn er in der »Potenzialanalyse der freien Theater- und Tanzszene in
Hamburg« schreibt, unter rein quantitativen Gesichtspunkten stelle freies Theater
eine Massenbewegung dar. Unter 6konomischen Gesichtspunkten konne es dage-
gen als ein marginales Phinomen bezeichnet werden. Die Potenzialanalyse schligt
ein vorbildliches und transparentes System vor, nach dem Mafinahmen unter-
nommen werden miissten, die Férderung in den Lindern umzustrukturieren. Sie
reichen von Abschaffung des Eigenmittelanteiles tiber Anderung der Fehl- auf Fest-
bedarfsfinanzierung bis zur Lockerung der Premierenpflicht oder Lockerung der
Residenzpflicht und nehmen damit Praxen auf, die lingst bestehen. Im Kern der
kurzfristig zu erfiillenden Vorschlige liegt der Ausbau der Forderung fiir die freie
Theater- und Tanzszene in ein vierteiliges Strukturmodell, das Nachwuchs-, Pro-



jekt-, Basis- und Konzeptférderung einschlief3t. Bei den vorgeschlagenen Forder-
hohen (35000 Euro pro Jahr fiir die dreijahrige Konzeptionsforderung, die als
Spitzenférderung gedacht ist) stand wohl die gedachte Machbarkeit vor den rea-
len finanziellen Bedirfnissen. Solche und dhnliche Forderhohen erlauben keine
addquate Entlohnung der beteiligten Kiinstler und schon gar keine Erarbeitung
von grofien oder technisch aufwendigen Produktionen.

2010 wurde die Studie »Forderstrukturen fiir Freie Theater in der BRD« ver-
offentlicht, die in Hamburg vom Dachverband freier Theaterschaffender in Auftrag
gegeben worden war, um - gemeinsam mit der Potenzialanalyse - eine Basis fiir die
Neugestaltung des Hamburger Fordersystems zu haben. Die Studie beschreibt quan-
titativ und qualitativ die Foérdersysteme in allen Bundeslindern und zeigt auf, wo
sich historisch gewachsene Strukturen perpetuieren. Dariiber hinaus zeigt sie deut-
lich, wie unsystematisch die Férderstrukturen, aber auch wie niedrig die Forder-
hohen in den meisten Bundeslindern sind. In vielen Lindern - selbst in Berlin -
konkurrieren produzierende Hiuser mit den Gruppen, die bei ihnen produzieren,
Privattheater mit freien Gruppen, Amateure mit Profis. Es zeigt sich, dass man in
den meisten Lindern intensiv an der Systematisierung der Forderstrukturen arbei-
ten miisste. Ebenso werden in der Studie die Mdglichkeiten der Bundesférderung
aufgelistet: Der Fonds Darstellende Kiinste kofinanziert breit lokal agierende und
geforderte Kiinstlergruppen, in allen Bundeslindern und mit Summen meist unter
10000 Euro, und hat seit 2008 eine dreijihrige Konzeptionsférderung als Spit-
zenférderung von jihrlich 25000 Euro aufgelegt, die ebenfalls eine Kofinanzie-
rungsférderung darstellt. Férderprogramme fiir grofie Projekte stellen einzig die
Kulturstiftung des Bundes und der Hauptstadtkulturfonds zur Verfiigung, der Haupt-
stadtkulturfonds allerdings nur fiir Berlin. Bei beiden Fonds handelt es sich um Spit-
zenfdrderungen fiir herausragende und tiberregional oder international vernetzte
Projekte. Die Kulturstiftung des Bundes ist ein innovatives Instrument, das nicht nur
Projektférderung zum Ziel hat, sondern erheblichen Einfluss auf die gesamte Land-
schaft nimmt. Vernetzung, Initiation, Implementation neuer Formen und The-
men werden in Férderprogrammen wie »Doppelpass«, »Heimspiel«, »Tanzplan«
oder »Turn« verwirklicht. Der Hauptstadtkulturfonds (seit 1999) fordert Projekete,
die in Berlin produziert werden, unabhingig von Herkunft und Wohnsitz der
Kiinstler. Interessanterweise hat er mit dieser Offenheit nicht nur zahllose freie
und innovative Projekte und Initiativen beférdert, sondern auch die internationale
Kinstleransiedelung in Berlin beschleunigt. Fiir viele Kiinstlergruppen, aber auch
Kuratoren hat er konzeptionelles und kontinuierliches Arbeiten erst moglich ge-
macht hat. Der einzige Nachteil am Hauptstadtkulturfonds ist, dass er die Konkur-
renzfihigkeit im Rest der Landschaft verzerrt.

Es wire eine Chance fiir die Zukunft, vergleichbare Fonds aus Bundesmitteln
auch fiir andere Kulturregionen einzurichten - Pline hierzu gibt es bereits. Als Auf-
gabe fiir die Zukunft steht ebenfalls an, freien Produzenten auch nachhaltiges
Arbeiten mit mehrjihrigen Férderungen zu erméglichen. In diesem Feld liegt er-
heblicher Handlungsbedarf bei den Lindern und Kommunen. Und last but not
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least sollte mindestens ein internationales Produktionshaus in jedem Bundes-
land eingerichtet werden, denn nur so kénnen flichendeckend innovative Formen
entwickelt sowie nationale und internationale Netzwerke aufgebaut werden. Die
riesige Kluft zwischen beiden Systemen vor allem in Bezug auf die Forderung er-
gibt heute keinen Sinn mehr, und auch die Stadttheater beginnen sich zu verin-
dern. Viele von ihnen lernen von den Projektemachern, beginnen sich zu 6ffnen,
neue performative Formen an ihre Hiuser zu holen und international zu arbeiten.
Es wird der lebendige Austausch zwischen unterschiedlichen Formen, Asthetiken
und Produktionsweisen sein, der die Theaterlandschaft von Morgen ausmacht. Das
eine oder andere Stadttheater als Experiment ganz neu zu denken, konnte weitere
Bewegung in die Theaterlandschaft bringen. Theater als immaterielles Kulturerbe
festzuschreiben kann jedenfalls kein Weg in die Zukunft sein.



STEFAN HILTERHAUS

Kunstproduktion — Kulturforderung
— Projektitis

Kiinstler als Experten fiir die Horizonte der Erkenntnis
und die Tiefe der Dinge

»Viele der wichtigsten Fragen unserer Zeit kann nur die Kunst beantworten« (Schlei-
der 2014), sagte der baden-wiirttembergische Kulturstaatsminister Jiirgen Walter,
als er eine Erhohung des Kulturetats verkiindete. Mit diesem Satz ist die ganze
Spannbreite der Widerspriiche, die dem Verhiltnis zwischen Fordergeber und Kunst
inhdrent sind, wunderbar aufgeschlagen. Auf der einen Seite spricht Walter einem
Bereich, der mit unter 2 Prozent nur einen marginalen Anteil der staatlichen Aus-
gaben in Anspruch nimmt, eine Schliisselkompetenz in der Bewiltigung von Zu-
kunftsfragen zu, auf der anderen Seite vergibt er damit einen direkten Auftragan
jenen Bereich, den Bundestagsprisident Norbert Lammert in einer markanten Rede
wie folgt charakterisiert: »Nur zweckfrei erfiillt sie [die Kunst] ihren Zweck. ... Welche
Gedichte und Romane geschrieben, wie Theater und Opern inszeniert, Bilder ge-
malt und Ausstellungen konzipiert werden, geht die Politik nichts an. Sie hat mit
Urheberrecht zu tun, nicht mit Literatur. Mit Kiinstlersozialversicherung, nicht mit
bildender Kunst. Der Zweck der Kulturpolitik ist Kultur, nicht Politik.« (2012)

Das Zitat des Kulturstaatsministers fuigt sich gut in die These der vorliegenden
Publikation, nach der sich eine Entwicklung abzeichnet, die die Aufgaben der Kul-
turférderung neu ausdifferenziert, strukturiert und in neue Wirkungslogiken tiber-
fithrt. Ein glinstiger Zeitpunkt also, um einige Hintergriinde, Symptome und Mo-
tivationen dieses verstirkten Interesses der Kulturférderer zu beleuchten. Wenn
sich die Bereiche Wirtschaft, Politik, Bildung und Tourismus prominent unter den
schillernden Schirm der Kultur begeben, scheint eine Differenzierung notwendig,
woriiber wir sprechen und vor welchem Hintergrund, mit welchem Ziel und wel-
chen Wirkungsabsichten wir dies tun.
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Autoritdt durch Autorschaft

Da es keine allgemeingiiltige Vereinbarung dartiber gibt, was genau mit den Begrif-
fen Kultur und Kunst umrissen ist, handeln wir auf der Grundlage einer sozialen
Imagination, mit einer grof3en vielfach tiberschriebenen Projektionsfliche. So wird
der Begriff der Kultur zur Zauberformel. Er verschmilzt miihelos die Widerspriiche
einer uniibersichtlichen Welt mit den Versprechen der Tradition, der Asthetik, der
Innovation und der Kreativitit. Auf dem dunklen Ozean der Vieldeutigkeiten bie-
tet die Kultur temporiren Halt, sie dient als universelle Lichtquelle, die jedes Feld
erleuchtet, das sie streift. Es ist daher naheliegend, dass sich so viele Bereiche des
gesellschaftlichen Lebens in ihren Kommunikationsstrategien darauf berufen. Stu-
dienginge, Produkte, Lebensformen, Groflunternehmen und Nationen nutzen die
scheinbar unschuldige Magie der Kultur, je nach Bedarf auch der Kunst, die Beja-
hung, die Kraftihrer Asthetik, ihrer Leitbilder und Symbolik. Dass die Kreativitit
als Treibstoff traditionell als utopische Gegenkraft von Materialismus und Ratio-
nalismus gilt, vergrofert ihre Attraktivitit noch.

Die Vereinnahmung und rhetorische Nutzung kiinstlerischer Errungenschaf-
ten fiir die Aufladung und Asthetisierung von Handlungen, von Wissen, Produk-
ten und Artefakten begleitet die Kunst seit jeher. Der Soziologe Andreas Reckwitz
bezeichnet in einer bemerkenswerten Publikation die neue Dimension, einer bei-
spiellosen »Asthetisierung von Okonomie« und »Okonomisierung der Asthetike,
als ein »Regime des Neuen«. Kreativitit ist in seiner Auffassung »subjektives Be-
gehren« und »soziale Erwartung« zugleich. Es sind Konstellationen entstanden, so
Reckwitz, in denen das Kreative nicht mehr als emanzipatorische Gegenkraft fun-
gieren kann. (2013) In Reckwitz umfangreicher entzaubernder Analyse bleiben al-
lerdings die Setzungen und Praxen in der Kunst unberticksichtigt, denen es gelingt,
diese Mechanismen mit kiinstlerischen Mitteln frei- und in ihren Widerspriichen
offenzulegen. Ein anderes Praxiswissen und ein anderer Uberblick wiren auf Bei-
spiele gestofien, die diesem Regime nicht unterliegen, sondern ihm klar oder subtil
die Stirn bieten, es lustvoll ignorieren, es auch bewusst nutzen beziehungsweise
variantenreich unterlaufen. Kunstlerische Qualititen, die in einer langen Tradition
stehen.

Schon friith, ndmlich im 15. Jahrhundert, haben die Kiinstler die selbstbestimmte
Autorschaft als Prinzip fiir Entwicklungen in die Welt eingefiihrt, diese praktiziert
und durch mannigfaltige Formgebungen tradierbar gemacht. Fiir ihre Findungen
hatten sie sich nicht mehr gegeniiber einer Autoritit wie Staat, Fiirst, Kirche oder
Clan zu verantworten, vielmehr wurde eine selbst gewihlte Setzung oder Hypothese
zum Ausgangs- und Endpunktihrer Arbeit. Ermoglicht wurden diese Werke durch
ein Dafiirhalten, die tiefe Uberzeugung, die Konsequenz, den Mut und das Vertrau-
en der Kiinstler und ihrer Forderer gleichermaflen. In der westlichen Welt 16ste das
Prinzip der selbstbestimmten Autorschaft eine einmalige Entwicklung aus - zu-
nichst in der Kunst, dann auch in Wissenschaft und Technologie. »Autoritit durch
Autorschaft begriindet das Prinzip, auf dem Europa basiert.« (Brock 2012)



Diese Freiheit beinhaltete auch, dass Kunst keine Wahrheiten, keine Allgemein-
gultigkeit und keine unmittelbare Wirkung beanspruchte, sondern dass sie immer
auch in der Befragung und Umgehung von Systemrationalititen agierte, in einem
Dazwischen, einem Davor, im Aufwerfen von Problemen und dem expliziten Um-
gehen mit ihnen. Die Kiinstler wurden zu Experten fiir die Horizonte und Gren-
zen der Erkenntnis, fiir die Tiefe von sinnlichen Resonanzen, ebenso wie fiir Wi-
derstand, fiir Unsicherheiten und den Umgang mit Problemen. Die Kunst entfaltet,
wenn sie stark ist, eine spezifische Aufmerksamkeit und Achtung fiir Realitit, fiir
die Erscheinungsweisen und Umgang mit Dingen, Situationen, Atmosphiren und
Ereignissen, bevor sie in bekannte Logiken fest verzurrt werden. Sie schafft Frei-
rdume fiir Alternativen, andere Gesetzmafigkeiten, fiir die Befragung der eigenen
Wahrnehmung, fiir Differenzierungen, Irritationen und fiir imaginire soziale Riu-
me, ohne die kein Wirtschaftssystem, keine Politik und auch die Wissenschaft nicht
denkbar sind.

Qualititen, die wir dringend brauchen, die aber ihre Kraft verlieren, wenn sie von
bekannten Systemen funktionalisiert, iiberformt, beziehungsweise strukturiert
werden. Kunst ist weder »Restbestand von Rationalisierungsprozessen noch ein
Heilmittel gegen deren Folgeschiden.« (Koschorke 2008) Sie ist auch keine Krea-
tivititsmaschine, sondern entfaltet ihre Kraft handelnd, als ein beweglicher Re-
flektions-, Imaginations-, Aktions- und Entwicklungsort der Gesellschaft. Sie ist
keine Dienstleistung, sondern Rohstoff. Die pure Konzentration auf die 6kono-
misch-technische Verwertbarmachung in vielen Lindern der Erde hat eine weit-
gehende Instrumentalisierung, Marginalisierung und Banalisierung von Kunst
und Kultur und damit eine andere Art der Verarmung zur Folge. Die Gesellschaften
berauben sich der eigenen jahrhundertealten Ressourcen und verlieren gemein-
schaftliche Vielfalt, Wertschitzung, Bindung, Perspektiven und Potenziale, die
ihnen langfristig auf allen Ebenen fehlen.

Produktiver Umgang mit dem Ungewissen

Dass wir hier auf verlissliche Institutionen aufbauen konnen, ist Teil eines aufer-
gewShnlichen Reichtums an kulturellem und kiinstlerischem Schaffen und den
historisch gewachsenen und gepflegten Ressourcen in der Bundesrepublik. Der
im Ganzen respektvolle gesellschaftlich-politische Umgang ist eindeutig und da-
her auch beispielgebend und nicht selbstverstindlich. Obwohl sich die strukturelle
und inhaltliche Transformation von Teilen der kulturellen Organisationen und
Institutionen beobachten lassen, wird eine umfangreiche Umverteilung von Mit-
teln, Neugriindungen und Umnutzungen mittelfristig unabdingbar sein. Eine zeit-
gemifle Férderung in Deutschland wird ihre Werte, ihre Proportionen und ihre Wir-
kung und Felder kontinuierlich befragen. Soll dies im Sinne einer Kulturnation
geschehen, braucht es qualifiziert besetzte Gremien auf allen Ebenen, die erst tiber
Inhalte, Qualititen, Stirken, Austausch, Koordination und Notwendigkeiten spre-
chen und dann tber externe Legitimationen, Indienstnahmen und Strategien.
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Grundvoraussetzung fiir vitale Entwicklungen in der Kunst sind Institutionen
und Initiativen, die ihren eigenen Betrieb immer wieder befragen und, wenn notig,
umzuwandeln wissen. Diese miissen offen genug dafiir sein, nicht nur ihre gesell-
schaftlich erwarteten Funktionen zu erftllen, sondern der Kunst und den gesell-
schaftlichen Wandlungsprozessen adiquat ihre Rahmungen anzupassen. Damit
sind nicht die allgegenwirtige Innovation, Quoten- oder Antragsprogramme, die
permanente Erfindung und Multiplizierung von dhnlich klingenden marketing-
tauglichen Projektideen gemeint, sondern ein verantwortlicher, radikal selbstbe-
stimmter, aufmerksamer Umgang mit Ressourcen, Wirkungen und Vertiefungen.
Leider wurde die Chance, dariiber eine kenntnisreiche und konstruktive mediale
Debatte anzustof3en, in jiingerer Vergangenheit vertan. Stattdessen gab es eine Pub-
likation, die mit ein paar passend gemachten Behauptungen und einer marktgin-
gigen Polemik das Niveau des Diskurses auf die Plattitiiden einer Beraterindustrie
mit alten Rezepten heruntergebrochen hat.

Es ist nicht neu, aber umso dringlicher darauf hinzuweisen: Die Kulturpolitik
und -forderung des 21. Jahrhunderts sollte sich der lange gewachsenen Werte, der
Methoden und Prinzipien bewusst sein, die eine Gesellschaft braucht, um sich in
Wandlungsprozessen immer wieder neu zu finden und zu orientieren. Daftir steht
uns ein auflergewohnliches Talent der Kunst zur Verftigung, der produktive Um-
gang mit dem Ungewissen. Die Kunst braucht niemanden, der sie an die Hand
nimmt. Wenn sie nicht nur reproduzieren, sondern die eigene Wirksamkeit er-
fahrbar machen soll, braucht sie Unabhingigkeit.

Als Katalysator fiir soziale und pidagogische, stadtplanerische oder wirtschaft-
liche Zwecke oder als Produzent von Lésungen fiir uneingeldste Versprechen und
als Projektbeauftragter mit Kreativititsimperativ hat sie immer wieder bemerkens-
werte Qualititen bewiesen.

Es sind allerdings zeitversetzte sekunddre Stirken, die der Gesellschaft erst zur
Verfiigung gestellt werden kdnnen, wenn es Erprobungs- und Freirdiume gibt. Die
primire Qualitit, die Grundlage und der Rohstoff;, ist eine von direktem Auftrag
und Nutzen befreite kiinstlerische Arbeit. Reale und gesellschaftlich brisante, poli-
tische, soziale oder konomische Fragen finden ganz von selbst ihren Weg zu rele-
vanten kiinstlerischen Positionen.

Folgt man dem steigenden Interesse an den Schnittstellen, die die Kunst anbie-
tet, warum nicht mehr Mittel aus den Bereichen Stadtplanung, Wissenschalft, Bil-
dung, digitale Entwicklungen und Wirtschaft fur kiinstlerische Forschung um-
widmen, statt Mittel aus der Kunstproduktion zu instrumentalisieren? Warum
nicht aktiv eigene Férdermodelle und -priorititen entwickeln, anstelle auf der ver-
meintlich sicheren Seite konsensueller Trends zu folgen? Struktur-, Prozess- und
Netzwerkkriterien sind nur dann von Wert, wenn sie Riume schaffen, um das Un-
wigbare zu ermdglichen. Verlissliche Rahmen, Kunstverstand und Wertschitzung
auf der einen Seite, Kontinuitit, Risikobereitschaft und spezifische unverstellte
Spielriume auf der anderen, sind zentrale Qualititen einer verantwortungsvollen
Kulturférderung. Dafiir braucht es kompetente »Anwilte« in der Forderung, die



sich nicht defensiv nach bekannten politischen Richtlinien und 6konomischen
oder sozialen Legitimationen richten, sondern die benannten inhirenten Stirken,
Werte und ihre langfristige Wirkung erleben, aktiv begriinden, kennen und kon-
textualisieren. Wollen wir im Sinne der Kunst agieren, also einem gesellschaftlichen
Bereich mit einer Schliissel- und manchmal Gliickskompetenz, und zahllosen Er-
rungenschaften den notwendigen Raum geben, dann braucht es Fordergeber, die
eine historische, inhaltliche und strukturelle Kompetenz besitzen, die auf dieser
Grundlage der Kunst den notwendigen Freiraum ermdglichen und sie in ihrer
Eigenstindigkeit zu legitimieren wissen.

Abschlieflend zu einem Symptom des »Regimes des Neuen«: Die proportional
zunehmende Vergabe von Projektmitteln wird auch als »Projektitis« bezeichnet.
In Form zahlreicher abgegrenzter, tibersehbarer und einmaliger Férderungen er-
scheinen diese als risikoarm und sind, ganz zeitgemif}, mit dem Nimbus der Inno-
vation versehen. Bei niichterner Betrachtung und vor allem bei einer gut austa-
rierten Balance zwischen Kontinuitit und Impuls finden sich aber auch Vorteile
dieser Forderpraxis. Klare Aufgaben und Ziele konnen formuliert werden. Tempo-
rire Forderungen konnen starke Impulse setzen, sie konnen ohne grof3e Institutio-
nen oder auch innerhalb von diesen Krifte biindeln. Sie konnen schneller agieren,
Akzente verschieben, Modelle schaffen und im besten Falle Setzungen, Themen,
Formate, Experimente, neue Schnittstellen zu anderen Bereichen und Fragen auf-
greifen und anstof3en, fiir die es im etablierten Kanon keinen Raum oder keine
Risikobereitschaft gibt.

Lernen, Vertiefen und Verindern ist aber nur méglich, wenn es auch Raum und
Zeit gibt fiir Wiederholung und Korrekeur, fiir Richtungswechsel, Scheitern und
Neuanfang sowie die Reflexion von Leistungen. Zeitlich begrenzte Férderung, die
zudem hiufig unnotig mit zielgerichteten Auftrigen versehen ist, kann die daftir
notwendigen Bedingungen nicht oder nur sehr marginal zur Verfiigung stellen.
Folglich kénnen temporire Projektférderungen nur dann Wirkung zeigen, wenn
ihre Erkenntnisse wieder sinnstiftend in eine kontinuierliche Praxis, zum Beispiel
in die Arbeit von langfristig arbeitenden Akteuren einfliefen und weitergefiihrt
werden.

Kunstproduktion —
Kulturforderung —
Projektitis

65



STEFAN
HILTERHAUS

66

Literatur

Brock, Bazon (2012): Was Kunst und Wissenschaft
verbinden muss. Autoritit durch Autorschaft, editier-
tes Vortragsmanuskript, Vortrag auf Symposium
»Kunst férdert Wissenschaft«, Dortmund, siehe
unter: www.bazonbrock.de/werke/ detail/?id=
27208&sectid=2560%#sect (letzter Zugriff:
30.9.2014)

Koschorke, Albrecht (2008): »Codes und Narrative.
Uberlegungen zur Poetik der funktionalen Dif-
ferenzierungg, in: Kimmich, Dorothee (Hrsg.):
Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart, Stutt-
gart: Reclam, S. 545-558

Lammert, Norbert (2012): »Festrede anlisslich
des 10-jahrigen Jubilaums der Kulturstiftung

des Bundes am 22. Juni 2012 in Halle (Saale)«,
siehe unter: www.bundestag.de/bundestag/
praesidium/reden/2012/003a/251494 (letzter
Zugriff: 30.9.2014)

Reckwitz, Andreas (2013): Die Erfindung der Kreati-
vitit, Frankfurt am Main: Suhrkamp

Schleider, Tim (2014): »Baden-Wiirttemberg
erhoht Kulturetats, in: Stuttgarter Zeitung,
4.10.2014, siehe unter: www.stuttgarter-
zeitung.de/inhalt.baden-wuerttemberg-erhoeht-
kulturetat-gruen-roter-segen-fuer-die-kunst.
75bc3210-432f-42e8-9195-da9ac9567866.html
(letzter Zugriff: 30.9.2014)



Felder
und Kontexte
neuwer Kultur-

forderung

THOMAS ROBKE
Engagementpolitik und Kultur-
politik - eine Wahlverwandtschaft

CLAUDIA KOKOSCHKA

Kultur méglich machen.
Handlungsstrategien kommunaler
Kulturarbeit am Beispiel Dortmund

DIETER GORNY

Kulturwirtschaft als Feld der
Kulturférderung. Eine kultur-
wirtschaftliche Bestandsaufnahme

DIETER ROSSMEISSL
Kulturelle Bildung als Feld
neuer Kulturférderung

YVONNE PROBSTLE
Forderkriterium Kulturtourismus.
Chancen, Risiken und aktuelle
Beispiele aus der Forderlandschaft






THOMAS ROBKE

Engagementpolitik und Kulturpolitik —
eine Wahlverwandtschaft

Engagementpolitik in Deutschland ist vergleichsweise jung. Wollte man eine Ge-
burtsstunde angeben, so wire es die Zeit um die letzte Jahrhundertwende, als die
vom Bundestag eingesetzte Enquete-Kommission zur »Zukunft des Biirgerschaftlichen
Engagements«(Deutscher Bundestag 2002) ein umfassendes Vademekum vorlegte,
welches entsprechende Mafinahmeempfehlungen fiir die unterschiedlichen Poli-
tikfelder des Burgerschaftlichen Engagements beinhaltet. Etwa zu gleicher Zeit
wurde erstmals der sogenannte Freiwilligensurvey (Braun/Klages 2000) erstellt. In
dieser empirisch reprisentativen Untersuchung wurde nicht nur iiber Art und Um-
fang des Biirgerschaftlichen Engagements Auskunft gegeben, sondern auch die
vordringlichen Wiinsche der Ehrenamtlichen an Politik und Gesellschaft aufge-
zeigt. Hierzu zihlten leicht erreichbare und kompetente Informationsangebote,
umfassender Versicherungsschutz, Fortbildungen, grof3ere 6ffentliche Anerken-
nung und der Abbau von Biirokratie. Die Zahlen fielen erstaunlich hoch aus: Uber
23 Millionen Menschen in Deutschland tiber 14 Jahren sollten laut Freiwilligen-
survey unentgeltlichen und freiwilligen Tatigkeiten nachgehen. Damit war klar:
Engagementpolitik ist kein Randthema, sondern betrifft mindestens ein Drittel
der Bevolkerung in Deutschland.

Natiirlich gab es schon vorher Erhebungen und fachliche Diskussionen mit
nicht wenigen Expertinnen und Experten, die in Theorie und Praxis des Ehrenam-
tes bewandert waren. Eine Enquete-Kommission des Bundestages wird ja erst ein-
berufen, wenn ein politisches Begehren verschiedener Anspruchsgruppen deutlich
wird. Was aber ihren 2002 veroffentlichten Abschlussbericht aus der zu dieser Zeit
anschwellenden Menge an Sammelbinden und Zeitschriftenbeitrigen heraus-
hob, war das ehrgeizige Bekenntnis, dass Engagementpolitik das weite Gebiet der
Zivilgesellschaft umfasst. Fragen der politischen Beteiligung und Demokratieent-
wicklung sollten darin genauso Platz haben wie gute Rahmenbedingungen fiir das
Ehrenamt vor Ort oder die Verbesserung der Anerkennungskultur.
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Seither nahmen die Begriindungen, Prozesse, Handlungsstrategien und Akteurs-
konstellationen eine Form an, die die Wissenschaft als die charakteristischen Merk-
male eines Politikfeldes ansetzt (Olk u.a. 2010):

m eigenstindige Leitlinien und prinzipielle Haltungen (political ideas) der Enga-
gementpolitik;

m strategische Vorgehensweisen und Regeln in diesem besonderen Politikfeld
(policy);

m Diskurse und Verhandlungen zwischen verschiedenen Anspruchsgruppen im
politischen Prozess (politics);

m verfasste Gremien, Institutionen und Netzwerke, die sich um Engagementpoli-
tik dauerhaft kiitmmern (polities).

An ihrer folgenden kurzen Darstellung wird man ersehen, so meine erste These,
dass Engagementpolitik eine verbliiffende Wahlverwandtschaft mit der Kultur-
politik verbindet. Meine zweite These lautet: Wiirde man diese Gemeinsamkeiten
hervorheben, dann konnte man die Konturen einer alternativen politischen Steue-
rung erkennen, die auch fiir andere Politikbereiche eine Vorreiterrolle spielen kann.

Was sind nun die charakteristischen Prinzipien, Handlungsfelder und Konstel-
lationen der Akteure, die Engagementpolitik auszeichnen?

Eigenstindige Leitlinien und prinzipielle Haltungen (political ideas) der
Engagementpolitik

Als Leitmotiv der Engagementpolitik gilt, dass sie sich als Gestaltungs- und Steue-
rungsinstrument primdir auf Aktivititen der Zivilgesellschaft bezieht, die mit ihren
rechtsformig verfassten Institutionen wie Vereinen und Parteien, gemeinniitzigen
Verbinden und Kirchen, aber auch mit informellen Zusammenschliissen und frei-
en Initiativen einen eigenstindigen gesellschaftlichen Bereich neben Wirtschaft
und Staat bildet (Trisektoralitit). Diese sozialen Vereinigungen und Einrichtungen
haben natiirlich sehr unterschiedliche Zwecke, Organisations- und Arbeitsweisen.
Was sie aber eint, ist ihr ausdriicklicher Bezug auf einen besonderen Typ von Titig-
keiten und Handlungen (Liefmann 2012)", nimlich das Biirgerschaftliche Enga-
gement. Dies bildet gleichsam den aktiven Kern der Zivilgesellschaft. Mégen ihre
Einrichtungen und Gruppen wie etwa die unter enormem Marktdruck stehenden
Wobhlfahrtsverbande sich immer mehr zu Dienstleistungsunternehmen entwickeln,
so verweisen sie in ihrem Selbstverstindnis doch immer auf ihre traditionellen
Wurzeln im Ehrenamt.

1 LieBmann ist einer der wenigen Philosophen, die sich im deutschen Sprachraum explizit auf das Biirger-
schaftliche Engagement als besondere Handlungs- und Tatigkeitsform beziehen. Im Gefolge der amerika-
nischen Kommunitarismusdebatte wurde zwar auch hierzulande heftig iiber Zivilgesellschaft gestritten, aber
es wire in der Tat fruchtbar, den LieBmannschen Bezug auf Hannah Arendts Unterscheidung zwischen Han-
deln, Tatigkeit und Arbeit weiterzuverfolgen, auch angesichts der derzeitig heftig aufbrandenden Diskussion
um die Monetarisierung des Biirgerschaftliches Engagements. (Arendt 1967)



Das Biirgerschaftliche Engagement definierte die schon erwihnte Enquete-Kom-
mission als Sammelbegriff fiir unentgeltliche, dem Gemeinwohl verpflichtete Tatig-
keiten, die freiwillig, ffentlich und gemeinschaftlich erbracht werden. (Deutscher
Bundestag 2002: 86f.) In unserer Gesellschaft findet es sich tiberall: in politischen
Biirgerinitiativen genauso wie in der Vorlesegruppe im Kindergarten oder der Haus-
aufgabenhilfe der Grundschule, der ehrenamtlich betriebenen Kunstgalerie oder
der Fahrradwerkstatt eines soziokulturellen Zentrums.

Fur moderne, demokratisch ausgerichtete Gesellschaften sind soziale Gemein-
schaftsbildung und politische Beteiligung der Biirgerinnen und Biirger unabding-
bar. Natiirlich kann ein Staat freiwilliges Engagement nicht von oben anordnen;
ebenso wenig tibrigens wie die Okonomie es durch bezahlte Dienstleistungen er-
setzen kann. Das wire ein grundsitzlicher Widerspruch. Der Staat lebt, so das be-
rihmte Wort des Verfassungsrechtlers Ernst Bockenférde, von Voraussetzungen,
die er selbst nicht schaffen kann. Wenn Menschen nicht aus freiem Entschluss Ver-
antwortung fiir das Gemeinwesen tibernehmen, ist eine Demokratie letztlich nicht
tragfihig.

Dieser besondere »Stoff« der Zivilgesellschaft impliziert einen besonderen poli-
tischen Umgang mit ihm, soll er nicht beschidigt, sondern sorgsam gepflegt wer-
den: Eine staatlich ausgetibte Engagementpolitik muss sich um einen »kultivie-
renden« Stil bemtihen, der nicht direktiv ansagt oder verbietet, mit Geldfliissen
steuert oder durch Vertrige verpflichtet, weil all dies die Freiheit und Freiwilligkeit
zur Verantwortungstiibernahme letztlich einschrinkt und entwertet, indem sie sie
in fremdbestimmte Bahnen lenkt.

m Zuerst sollte Engagementpolitik Plattformen und Angebote fiir die Verwirkli-
chung von Ideen in neuen und alten Engagementfeldern und fiir die Entfaltung
vielfiltiger Aktivititen schaffen, um dem Eigensinn der Biirgerinnen und Biir-
ger Rechnung zu tragen. Sie bereitet also gleichsam den Boden, auf dem diese
Samenkdrner spriefien konnen.

m Zweitens sollte Engagementpolitik fir giinstige Wachstumsbedingungen sor-
gen, indem sie etwa fiir die gesellschaftliche und politische Wertschitzung des
Biirgerschaftlichen Engagements eintritt, um es attraktiv zu machen.

m Schliefilich sollte sie Hindernisse aus dem Weg raumen, die Biirgerinnen und
Biirger vom Engagement abhalten konnen. Deshalb hat sie darauf zu achten,
dass Engagement nicht durch burokratische Regelungen tiberwuchert und er-
stickt wird. Diese Gefahr besteht vor allem durch Vorschriften, die das Biirger-
schaftliche Engagement zwar betreffen, ohne aber fiir seine Angelegenheiten
eigens geschaffen worden zu sein. Dadurch entstehen Kollateralschiden.

Dies alles umschreibt Engagementpolitik einerseits als eine zuriickhaltende Ord-
nungspolitik, die einen sicheren Handlungsrahmen des zivilgesellschaftlichen En-
gagements setzt, ohne seine spontanen Krifte zu schwichen. Sie sollte in einer hoch-
geregelten Gesellschaft bewusst Freiriume offenhalten, die dem Biirgerschaftlichen
Engagement Entfaltungsmoglichkeiten geben. Andererseits ist Engagementpolitik
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Ermoglichungspolitik, die durch die Bereitstellung geeigneter Plattformen, In-
frastrukturen, Beratungs- und Fortbildungsmoglichkeiten das Biirgerschaftliche
Engagement aktiv fordert, sich aber bei einer direkten Steuerung im Sinne einer
vorgegebenen konkreten Zielsetzung zurtickhilt. Sie tut dies im Vertrauen darauf,
dass miindige Biirgerinnen und Biirger schon selbst wissen, wo, wann, und in wel-
chem Umfang sie sich einbringen kénnen und wollen.

Strategische Vorgebensweisen und Regeln in diesem besonderen Politikfeld (policy)

Die Zivilgesellschaft beruht zwar auf der Gesamtheit der freiwilligen Titigkeiten
und jenen Institutionen und Zusammenschliissen, die diesen eine Form geben.
Allerdings kann sie nicht haarscharf und sortenrein von den Sphiren des Staates
und der Wirtschaft getrennt werden. Diese drei Bereiche sind vielfiltig miteinan-
der verflochten, sie miissen sich aber, um ihre eigenen Grundlagen nicht zu be-
schidigen, auch voneinander abgrenzen.

Abgrenzung und Wechselwirkungen zwischen Staat, Wirtschaft und Zivilgesellschaft

Im Hinblick auf das Verhiltnis von Zivilgesellschaft und Staat bildet der demo-
kratische Diskurs in der Zivilgesellschaft letztlich die Grundlage und das Korrektiv
staatlichen Handelns. Der Staat ist auf diesen Raum deliberativer Offentlichkeit
(Habermas 1992: 399-467) angewiesen, will er der Gefahr postdemokratischer Ver-
hiltnisse entgehen, in denen die wichtigen Entscheidungen letztlich zwischen
Berufspolitik und bezahltem Lobbyismus ausgehandelt werden.(Crouch 2008) Er
muss durchlissig fir biirgerschaftliches Handeln und 6ffentliche Debatten sein
und bleiben. Dies wird zum einen durch den grundgesetzlich verankerten Auftrag
der demokratischen Willensbildung, zum anderen durch das sozialstaatliche Sub-
sidiaritdtsprinzip verbiirgt, das zivilgesellschaftlichen Losungen Vorrang vor staat-
lichem Eingreifen einrdiumt.

Auch zwischen Zivilgesellschaft und Wirtschaft besteht eine wechselseitige
Beziehung: Zum einen kann eine soziale Marktwirtschaft, die diesen Namen ver-
dient, nicht ohne zivilgesellschaftliche Grundsitze und Tugenden auskommen.
(Evers 2009) Besonders deutlich wurde dies durch die kritischen Debatten, die
nach der Bankenkrise 2007 gefithrt wurden. Unternehmen sehen sich mehr denn
je mit Forderungen nach grofierer sozialer und ckologischer Verantwortungstiber-
nahme konfrontiert. Sie entwickeln aber auch ein Eigeninteresse, denn Verbraucher
schauen bei der Wahl ihres Produktes immer genauer darauf, unter welchen Um-
stinden und mit welchen Rohstoffen es hergestellt wurde, und das eigene Personal
hegt Erwartungen an einen sozial verantwortlichen Arbeitgeber, die in Zeiten des
Fachkriftemangels mehr Gewicht erhalten. (Deutscher Bundestag 2012) All dies
macht die Themen der Corporate Social Resonsibility so aktuell und virulent. Strate-
gisches unternehmerisches Handeln darf sich nicht nur an Renditeerwartungen,
sondern muss sich auch an nachhaltigen Standards messen lassen. Moderne Per-



sonalpolitik hat das soziale Umfeld des Unternehmens stirker in den Blick zu neh-
men. Zu einer zeitgeméfSen Betrachtung der Work-Life-Balance gehort Biirgerschaft-
liches Engagement notwendig dazu.

Zum anderen hat Zivilgesellschaft eine beachtliche eigene 6konomische Basis.
Gemeinniitziges, biirgerschaftliches Handeln stellt nicht unerhebliche Werte fiir
die Gesellschaft zur Verfiigung. Ihr Beitrag zum allgemeinen Wohlstand wird frei-
lich erst dann in vollem Umfang sichtbar, wenn die eingeschrinkte 6konomistische
Betrachtung des Bruttosozialproduktes erweitert, also der Blick gedffnet wird fiir
andere Wertschopfungsketten des Geschenks, der Solidaritit, der Empathie und
Barmbherzigkeit, die im Rahmen der iibermichtigen Bedeutung des Marktes und
der gegenseitig verrechneten Leistungen bislang kaum Anerkennung finden.”

Hier zeigt sich allerdings, dass die strategische Ausrichtung der Engagement-
politik auch mit problematischen, ja sogar negativen Wechselwirkungen zwischen
den Sektoren von Wirtschaft, Staat und Zivilgesellschaft umgehen muss. Immer
wieder sind Regulative gefordert, die - im Sinne einer gelingenden osmotischen
Wirkung - fir Abgrenzung und Durchlissigkeit gleichermaflen sorgen miissen.

Ein Dauerbrenner der Engagementpolitik stellt in dieser Hinsicht das Verhilt-
nis zwischen Biirgerschaftlichem Engagement und Erwerbsarbeit dar. Da es im-
mer noch an einer gesetzlich kodifizierten Legaldefinition des Biirgerschaftlichen
Engagements fehlt, die ein eigenstindiges Recht begriinden kénnte, muss es - ex
negativo - in Abgrenzung zu reguliren Arbeitsverhiltnissen definiert werden.
Arbeitsrechtlich betrachtet ist freiwilliges Engagement im Unterschied zur Er-
werbsarbeit dadurch gekennzeichnet, dass es nicht weisungsgebunden ist und un-
entgeltlich erbracht wird, das heif3t, dass keine Bezahlung fiir Leistungen stattfindet.
Aber es konnen Auslagen und Aufwand ersetzt werden, die mit der Tétigkeit einher-
gehen. In vielen Rechtsbereichen verschwimmt diese Unterscheidung allerdings,
etwa im Steuerrecht, in dem Biirgerschaftliches Engagement mit Honorar- oder
bezahlten Nebentitigkeiten in einen Topf geworfen wird. So eréffnet sich eine Grau-
zone zwischen unentgeltlicher freiwilliger Tatigkeit mit Aufwandsentschidigun-
gen und Erwerbsarbeit zu Mindestlohnen. Ohne an dieser Stelle die Debatte weiter
zu vertiefen, wird die Klirung dieses Verhiltnisses sicher eine der grofen Heraus-
forderungen der Engagementpolitik in den kommenden Jahren sein. Gerade im
Kulturbereich mit seinen vielfiltigen prekiren Beschiftigungs- und Selbstausbeu-
tungsverhiltnissen ist die Abgrenzung besonders schwierig.

Aber es geht nicht nur um Geld und verkappte Mindestlohne. Biirgerschaftli-
ches Engagement ist auf Zeitressourcen angewiesen. In einer 6konomisch domi-
nierten Gesellschaft mit ihren hohen Anforderungen an Mobilitit und Flexibilitit
(Sennett 2008) wird dies nicht leichter. Was fiir das moderne Arbeitsleben gilt, zeigt
sich auch fiir den Bildungsbereich, in dem durch den Bologna-Prozess an den Hoch-

2 Gesellschaftlichen Wohlstand auch durch den Grad des vorhandenen Biirgerschaftlichen Engagements ab-
zubilden, war eine Empfehlung der 2010 durch den Bundestag eingesetzten Enquete-Kommission »Wachstum,
Wohlistand, Lebensqualitit — Wege zu nachhaltigem Wirtschaften und gesellschaftlichem Fortschritt in der Sozialen
Marktwirtschafi«, die ihren Abschlussbericht 2013 vorlegte. (Deutscher Bundestag 2013)
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schulen und die Entwicklung zum Ganztagsschulwesen die Zeitriume fiir En-
gagement enger werden. Insofern ist strategische Engagementpolitik Zeitpolitik.
(Grgic u.a. 2014)

Auch im Verhiltnis zwischen Staat und Zivilgesellschaft trifft man auf Gefah-
ren. Im Hinblick auf sozialstaatliche Strategien zur Bewiltigung des demografi-
schen Wandels wird immer wieder betont, dass alleine durch professionelle Hilfen
und hauptamtlich gefiihrte Institutionen wie Altenheime und ambulante Dienste
die Aufgabe, menschenwiirdige Betreuung und Pflege sicherzustellen, nicht zu be-
wiltigen sei. So gerdt das Biirgerschaftliche Engagement als zusitzliche Ressource
ins Blickfeld. Ein wichtiger Strategiebegriff, der in diesem Zusammenhang gerne
fille, heiflt Koproduktion: Leistungen der Pflege, der Inklusion, der Bildung, Inte-
gration und so weiter werden durch Hauptamtliche und Ehrenamtliche gemein-
sam erbracht. Der Begriff der Koproduktion ldsst einen grofSen Spielraum der Aus-
gestaltung und Interpretation offen: Soll man eher misstrauisch sein und dahinter
eine perfide Abwertung professioneller Dienste vermuten, die mit einer Verbilli-
gung sozialstaatlicher Leistungen durch Biirgerschaftliches Engagement erkauft
wird? Oder eher optimistisch und vielmehr eine Chance fiir eine neue Verantwor-
tungspartnerschaft sehen, die die Lésungen gesellschaftlicher Probleme nicht in
Sonderdiensten ausgliedert, sondern zur Angelegenheit der ganzen Biirgerschaft
macht? Auch diese Diskussion wird, wie die damit eng verbundene Frage der Ver-
giitung des Ehrenamtes, in den kommenden Jahren an Fahrt aufnehmen. Neben-
bei bemerkt offenbart sich hier eine bemerkenswerte Dialektik, die man auch aus
den kulturpolitischen Diskussionen kennt: Kultur, so ein bekanntes Thema der
letzten Jahrzehnte, gerit durch ihren eigenen Anspruch der Ubiquitit und Allzu-
stindigkeit in die Gefahr der Indienstnahme fiir fremde Zwecke, etwa zum sozialen
Reparaturbetrieb oder zum kreativwirtschaftlichen Hoffnungstriger ganzer Stadte
zuwerden. Wenn also Begriffe wie Koproduktion eigentlich fiir eine bessere Aner-
kennung der Leistungen des Biirgerschaftlichen Engagements sorgen, also gleiche
Augenhohe mit anderen, harten Politikfeldern erreichen wollen, dann kann sich
diese Strategie leicht in ihr Gegenteil verkehren.

Immer wieder bewegt sich Engagementpolitik auf dem schmalen Grat zwischen
aus Freiheit itbernommener individueller Verantwortung und allgemeinen Biirger-
pflichten, die ein Staat zum Teil auch deshalb abverlangt, weil er sonst seine de-
mokratische Legitimitit verlieren wiirde. Keine geringe Irritation 16ste daher der
erste Engagementbericht aus, in dem eine von der Bundesregierung eingesetzte
Expertenkommission Biirgerschaftliches Engagement zuallererst als freiwillige
Mitverantwortung im und fiir den 6ffentlichen Raum definierte und nachschob,
dass es sich dabei um eine Biirgerpflicht gegeniiber dem Gemeinwesen handele.
(Deutscher Bundestag 2012) Es hagelte nicht wenige kritische Kommentare, die
darin einen gravierenden Paradigmenwechsel des engagementpolitischen Selbst-
verstindnisses witterten: Pflicht ersetzt Eigensinn!



Engagementpolitik als Querschnittspolitik, offen fiir alle

Engagementpolitik wird, wie erwihnt, durch eigene Ideen und Leitlinien zusam-
mengehalten. Sie bezieht sich auf das besondere Gebiet der Zivilgesellschaft und
das Biirgerschaftliche Engagement als spezifischen Handlungs- und Tatigkeitstyp.
Aber sie versteht sich auch als Querschnittsaufgabe, die in viele Politikfelder ein-
greift. Es gibt kaum ein Ministerium oder ein stidtisches Dezernat, das nichtin
irgendeiner Weise - freilich meist marginal - mit Biirgerschaftlichem Engagement
befasst ist: das Erziehungsministerium mit Lernpatenschaften, das Innenministe-
rium mit Sportvereinen und Rettungsdiensten, das Kulturdezernat mit ehrenamt-
lich gefiihrten Galerien und Laientheatern und so weiter. Dieser weite Umgrift liegt
gleichsam in seinem Wesen: Im Prinzip folgt es ja nicht der Zustindigkeitslogik der
Verwaltung: Wenn sich beispielsweise eine Patin um eine Familie kimmert, kann
sie mit Schulen, Beratungsstellen des Jugendamtes oder der Arbeitsagentur in Be-
rithrung kommen. Fiir sie steht das Wohl des Kindes im Vordergrund, egal, welche
Stelle dafiir gerade zustindig ist. Insofern ist es nur folgerichtig, dass Engagement-
politik den Grenziiberschreitungen des Biirgerschaftlichen Engagements auf dem
Fufle folgt.

Auch Kulturpolitik versteht sich seit den 1970er Jahren als Querschnittspolitik,
oder, wie damals formuliert wurde: als Gesellschaftspolitik. Damals lief sie den
begrenzten Anspruch hinter sich, vor allen Dingen kulturelle Einrichtungen wie
Theater oder Museen mit Personal und Budgets zu versorgen. Kulturpolitik war
vordem, wie noch Theodor W. Adorno 1959 formulierte, eher Kulturverwaltung,
die sich aus dem inhaltlichen Geschehen tunlichst heraushalten sollte, um die Frei-
heit der Kunst nicht zu beschidigen.(Adorno 1990) Diese Vorsicht verlor die soge-
nannte Neue Kulturpolitik der 1970er Jahre niche, aber sie kritisierte daran eine
falsche Auslegung und Praxis des politischen und sozialen Autonomieanspruchs.
Die Neue Kulturpolitik begreift Kultur als Biirgerrecht, das allen zusteht. (Glaser/
Stahl 1983) Auch die traditionsreichen Kunsteinrichtungen sollten sich entgegen
ihrem hier und da vorhandenen affirmativen Standesdiinkel dafiir 6ffnen. Zu-
dem sollten lebensnahe neue Orte wie Stadtteilliden dafiir sorgen, dass Menschen
in ihrem Wohnumfeld - heute wiirde man sagen: Sozialraum - Kultur leben und
erleben kénnen. Méglichst viele sollen erreicht und beteiligt werden. Kultur darf
kein elitirer Hort des Bildungsbtirgertums sein, sondern muss auch 6konomisch
irmere, bildungsferne Schichten, junge wie dltere Menschen anziehen und begeis-
tern. Diese Diskussionen sind bis heute nicht verstummt. Im Gegenteil: Sie sind
weiter aktuell in einer Zeit, in der sich Kultureinrichtungen unter dem Stichwort
des Audience Developement schon um des eigenen Uberlebens willen Gedanken
machen miissen, wie sie den Kreis des tiber 50-jahrigen wohlsituierten Biirgertums,
das ihr vorziigliches Publikum ausmacht, erweitern kénnen.

Diesen Beteiligungsanspruch, aber auch das bestehende Beteiligungsdefizit teilt
die Engagementpolitik: Aus Umfragen wie dem Freiwilligensurvey weifd man, dass
sich vergleichsweise mehr Menschen mit guter Bildung, die in stabilen Arbeits- und
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Familienverhiltnissen leben, engagieren. Auch bei den ehrenamtlichen Titigkeiten
wichst der Anteil der tiber 50-Jihrigen, wihrend Arbeitslose, bildungsferne Schich-
ten und Menschen mit Migrationshintergrund unterreprisentiert sind. Daher ist
es eine Kernaufgabe der Engagementpolitik, diese Gruppen anzusprechen und
zu gewinnen. Sie setzt zum Beispiel auf eine kultursensible Anerkennungskultur,
die das Engagement von Menschen mit Migrationshintergrund als Integrations-
leistung sichtbar macht, oder auf die Reformierung traditioneller Organisations-
kulturen, um etwa das deutsche Vereinswesen attraktiver zu gestalten. Diese Pro-
blemanzeigen und Lésungsstrategien unterscheiden sich nicht sehr stark von
Debatten der Opernhiuser oder Museen, die dartiber nachdenken, wie sie sich fiir
neue Zielgruppen 6ffnen kénnen.

Dabei geht es auch um Partizipation. Im Sinne der fiir Neue Kulturpolitik und
Engagementpolitik gleichermafien prigenden Aufforderung, mehr Demokratie zu
wagen (Willy Brandt), darf man nicht bei einer blofSen Vergrofierung der Zuschauer-
schar oder Férderkreise stehen bleiben. Es geht um Akteurinnen und Akteure, die
ihre eigene Kultur, ihre eigenen Motive, Gutes zu tun, mitbringen und einbringen
wollen. Das Biirgerrecht Kultur hat sein Pendant im Biirgerrecht auf Engagement,
das auch darin zum Ausdruck kommrt, benachteiligten Gruppen Méglichkeiten
und Ressourcen zu bieten, um Ihnen die Wege zum eigenen Engagement zu ebnen.

Engagementpolitik als Querschnittsaufgabe hat besondere Vor- und Nachteile.
Zunichst bringt sie eine produktive Unruhe in die starren Strukturen von Zustin-
digkeiten, die das normale Verwaltungsleben kennzeichnet. Sie mischt sich ein
mit ungewohnlichen Sichtweisen. Man kann das beispielsweise an der derzeitigen
Bildungsdebatte gut erkennen: Da ist von Lernen durch Engagement die Rede, das
gerade die informellen und non-formalen Bildungsprozesse stirken und damit
ein Gegengewicht beziehungsweise eine Erginzung zur herrschenden formalen,
durch Zertifikate und Zeugnisse bestimmten Bildung schaffen kann. (Hartnufl
u.a. 2013) Lernen durch Engagement bezieht das soziale und kulturelle Umfeld
von Schulen und Universititen gleichsam als praktische Engagementriume ein,
offnet sie zu einer erweiterten Bildungslandschaft. Diese Argumente findet man
bis in einzelne Formulierungen hinein auch bei Konzeptionen der Kulturellen Bil-
dung. Eine weitere auffillige Parallele.

Aber auch die Nachteile liegen auf der Hand: Dadurch, dass Querschnittspolitik
keinem der starken Ressorts und angestammten Bindestrichpolitiken wie Sozial-
oder Wirtschaftspolitik zuzuordnen ist, bleibt sie oft ohnmaichtig, wenn es um die
Aufteilung der Ressourcen und andere wichtige Weichenstellungen geht.

Dies fuihrt zu einem tiber die Jahrzehnte prekir gebliebenen Institutionalisie-
rungsprozess: Freiwilligenagenturen, Mehrgenerationenhiuser, Selbsthilfekontakt-
stellen und andere Drehscheiben des lokalen Biirgerschaftlichen Engagements
leben bis heute von der Hand in den Mund. (R6bke 2014 a) Viele hangeln sich von
einem zeitlich begrenzten Modellprojekt zum nichsten. Mag die Projektforderung
in Maflen gut sein, um immer wieder Innovationen und Experimente anzustof3en,
so wird sie dort fatal, wo sie eine anstehende Institutionenbildung verhindert. Des-



wegen gehort die Forderung nach einer nachhaltigen Sicherung der mittlerweile
vielfach bewihrten Einrichtungen und Netzwerke zum Kern aktueller Engage-
mentpolitik und wird es wohl noch lange bleiben.(Klein 2014) Sie vollzieht damit
die Kimpfe nach, die die Soziokultur schon etwa zwanzig Jahre frither fithren
musste. An ithrem bis heute oft noch ungewissen Ausgang lasst sich der lange Atem
ermessen, den man braucht, um sie erfolgreich durchzustehen. Hier kann Engage-
mentpolitik von Kulturpolitik eine Menge lernen.

Ohne Institutionalisierung bleibt Engagementpolitik ohne Verankerung, eigen-
artig schwebend, sie hat keinen eigenen Riickhalt und kein eigenes Hinterland. Und
damit gerit sie mit ihrem Anspruch der Querschnittspolitik gleichsam in die Ge-
fahr, zur Mandvriermasse anderer Politikfelder zu werden. Dann iibernimmct sie tat-
sichlich LiickenbiiSerfunktion, eben dort, wo der Sozialstaat sich zuriickzieht. Eine
Gefahr, der auch die Kulturpolitik der letzten beiden Jahrzehnte ins Auge blickte:
dort nimlich, wo Kunst und Kultur zum blof8en wirtschaftlichen Standortfaktor
oder zur Gewinnerwartung durch Kreativwirtschaft verkiimmern, zum touristi-
schen Aushingeschild oder zur eventsetzenden Agentur degenerieren.

Wie bei Goethes Zauberlehrling kann die Formel der Querschnittspolitik dann
der Autorschaft entgleiten und ein fremdgesteuertes Eigenleben fithren.

Diskurse und Verbandlungen zwischen verschiedenen Anspruchsgruppen
im politischen Prozess (politics)

Der Grat zwischen Biirgerpflicht und Biirgersinn, Autonomie und Instrumentali-
sierung ist, wie man gesehen hat, schmal. Aber die Unterscheidung ist keine folgen-
lose scholastische Ubung, denn sie begriindet Forderprogramme. Der Staat setzt,
das ldsst sich zumindest an den von ihm eingesetzten Ressourcen ablesen, gerne
auf Formate des Dienstes, mit denen man sich vertraglich tiber einen lingeren Zeit-
raum und mit einem hohen wochentlichen Stundenanteil bindet. Freiwilligen-
dienste, zum Teil als Nachfolge des pflichtigen Zivildienstes eingerichtet, werden
weiter ausgebaut. Demnichst wird der Bundesfreiwilligendienst um ein Freiwil-
liges Digitales Jahr erginzt, die Gesamtmittel werden 2015 um 11 Millionen auf
178 Millionen aufgestockt.” Das ist ein Vielfaches der Summe, die sonst fiir das
Biirgerschaftliche Engagement im Haushalt des Bundesfamilienministeriums ein-
gestellt sind. Allerdings wird mit diesen Dienstformaten, zu denen auch das Frei-
willige Soziale Jahr zihlt, nur eine kleine Minderheit der Engagierten erreicht: etwa
100000 von 23 Millionen.

Der Staat privilegiert in vielerlei Hinsicht, etwa durch steuerrechtliche Bestim-
mungen, die Traditionen eines Ehrenamtes, die im Kontext kommunaler Daseins-
vorsorge im 19. Jahrhundert entstanden sind. Dazu gehéren das Schoffenwesen,
die Freiwilligen Feuerwehren oder das politische Ehrenamt. Danach folgt in der
Rangfolge der Forderung ein klassisches, tiberwiegend in der Weimarer Republik

3 Siehe unter: www.bundesregierung.de vom 25.6.2014 (letzter Zugriff: 6.10.2014).
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formiertes Verbandswesen des Sports und der Wohlfahrtspflege. Auch das deut-
sche Chorwesen gehort in diese Reihe.

Tradition und Innovation, Profession und prekdre Beschdftigung

Diese Bevorzugung ist die Frucht einer nicht besonders reflektierten und proble-
matisierten Tradition, die weit iiber hundert Jahre zuriickreicht, sodass bis auf den
heutigen Tag ein spezielles Ungleichgewicht der Ressourcenaufteilung erkennbar
ist, das wir analog im Kulturbereich beobachten kénnen (Haselbach u.a. 2012;
Wagner 2012): Die im 19. Jahrhundert entstandenen Institutionen scheinen ein-
fach fester im Sattel zu sitzen. Natiirlich sollte man ihnen das génnen, aber Mo-
dernisierungsprozesse werden dadurch nicht leichter. Jiingere Initiativen miissen
hingegen hiufig von begrenzten Projektmitteln und einer grofien Bereitschaft zur
Selbstausbeutung leben. Auch dies macht den Engagement- und Kulturbereich
sehr wesensverwandt.

Massive gesellschaftliche Verinderungen in den letzten Jahrzehnten haben die
traditionellen Formen und Ziele des Biirgerschaftlichen Engagements allerdings
infrage gestellt. Ein nicht unerheblicher Teil der zivilgesellschaftlichen Organisa-
tionen im Sozial-, Kultur- und Bildungsbereich hat sich seit Beginn der 1970er Jahre
massiv professionalisiert. Immer weitere Ausbildungs- und Studienginge wurden
eingefithrt, immer hohere fachliche Standards der Sozial-, Kultur- und Bildungs-
arbeit festgesetzt, mit der folgenschweren Nebenwirkung, dass die angestammten
Freiriume fur das Burgerschaftliche Engagement enger und unwirtlicher wurden.
Allerdings wurden, gleichsam als Kompensation, aufierhalb der gréfleren, sich mas-
siv professionalisierenden Einrichtungen und Dienste durch die aufkommenden
Sozialen Bewegungen neue Entfaltungsriume des Engagements erschlossen. Aber
auch diese Bewegungen verebbten mit der Zeit und schufen neue Institutionen, die
wieder mit der Frage konfrontiert waren, ob sie sich nicht von ihren Graswurzeln
16sen und auf Hauptamtlichkeit setzen sollten. Das Schicksal vieler soziokultu-
reller Zentren legt davon Zeugnis ab. Zwar ist der Anteil ehrenamtlicher Mitarbeit
im Vergleich zu den grofen Theatern und Museen hoch,' doch findet sich nicht
selten eine eigenartige Distanzierung gegeniiber den eigenen biirgerschaftlichen
Wurzeln. Der Marktdruck ist gerade im Kulturbereich enorm, die 6ffentlichen Gel-
der flieBen spirlich. Auch hier stellt sich die Frage, ob man sich eine Laienkultur
tiberhaupt leisten kann. Und vielleicht méchte man auch nicht mehr an die Zeiten
der eigenen prekiren Beschiftigung und Selbstausbeutung erinnert werden.

Entwickelten sich die Institutionen des Sozial-, Kultur- und Bildungsbereiches
in den letzten Jahrzehnten konsequent - gleichsam nach Luhmannschem Dreh-
buch - zu einer immer geschlossener wirkenden Normalform - dazu zihlt auch

A, )

4 Dievon der B igung Soziokultureller Zentren jahrlich publizierten statistischen Berichte errechneten fiir
das Jahr 2010 9,5 Mio. Besuchennnen und Besucher fiir die dem Verband angeschlossenen 470 Einrichtungen.
Neben 2135 sozialversicherungspflichtig Beschiftigten und 4171 Honorarkriften engagierten sich 14342
Ehrenamtliche in den Zentren. Daneben absolvierten fast 400 Personen ein Freiwilliges Soziales Jahr in der Kul-
tur oder einen Bundesfreiwilligendienst. (Bundesvereinigung Soziokultureller Zentren 2013)




die Verdringung ehrenamtlicher Vorstinde durch hauptamtliche Geschiftsfiih-
rer - so machte sich zeitgleich ein massiver Wertewandel bei jenen bemerkbar, die
das eigentliche Potenzial des Biirgerschaftlichen Engagements ausmachen: den
Ehrenamtlichen. Man sprach schon davon, dass ein Neues Ehrenamt das alte voll-
stindig ablosen werde, das weniger durch Pflichtbewusstsein, sondern durch Spaf§
motiviert sei. Um dieses Potenzial zu aktivieren, miisste auf der Angebotsseite die
Vielfalt der Einsatzmoglichkeiten mit den sich immer weiter individualisierenden
Lebensformen Schritt halten. (Beher u.a. 2000)

Im Zuge dieser kulturellen Verschiebungen entstand ein neuer Typ von Infra-
strukturen, die sich als Briicken zwischen Engagementwiinschen und objektiven
Gelegenheitsstrukturen fir das Engagement verstanden: Freiwilligenagenturen,
Biirgerstiftungen, Selbsthilfekontaktstellen, Seniorenbiiros, Mehrgenerationen-
hiuser tibernahmen diese Rolle mit sichtlichem Erfolg, aber unter dem Damokles-
schwert unsicherer Finanzierung. Sie profitieren nicht von den traditionellen For-
derlinien (s.0.) der Verbinde und Korperschaften.

Es gibt eine Schieflage in der Férderlogik von Staat und Kommunen, um die
engagementpolitisch gerungen wird. Klassische Institutionen wie Rettungsdienste
kiampfen derzeit mit aller Kraft um Freistellungsregeln vom Arbeitsplatz. Davon
sind junge Initiativen des Buirgerschaftlichen Engagements meilenweit entfernt.
Sie wiren schon mit einem kleinen Budget und einem eigenen Raum zufrieden. In
einer Zeit, in der die Schuldenbremse der staatlichen Haushalte immer niher riicke,
wird sich die Konkurrenz um knappe Ressourcen verstirken, obgleich sie nattirlich
kontraproduktiv ist: Denn damit wichst die Gefahr, sich als zivilgesellschaftliche
Akteure gegenseitig ausspielen zu lassen.

Und doch miissen die staatlichen und kommunalen Praktiken der Engage-
mentforderung auf den Priifstand, ohne Neid und Missgunst, sondern im Bemii-
hen darum, dass das Geld dort ankommt, wofiir es eingesetzt werden soll. Dies ist
nicht ohne Nebenwirkungen, denn es erhdht den Druck, Wirksamkeitsanalysen
fir das Buirgerschaftliche Engagement zu erstellen, um die Rechtmif3igkeit ihrer
offentlichen Forderungen zu erweisen. Unternehmen wie phineo, in dem sich die
Bertelsmann-Stiftung unter anderem mit den Unternehmensberatungen KPMG und
pwe zusammengeschlossen hat, bieten Evaluationsvorlagen fiir den biirgerschaft-
lichen Sektor. Ihr Erfolg gibt ihnen scheinbar Recht. Es kann damit freilich auch
dasverloren gehen, was zur Leitidee des Engagements gehort: Freiraum der Ent-
faltung von Eigensinn, ein experimentier- und irrtcumsfreundliches Labor fiir neue
gesellschaftliche Problemlosungsstrategien zu sein. Wiederum nur am Rande be-
merkt: Auch dieses Szenario muss der Kulcurpolitik vertraut vorkommen, die sich
spitestens seit den 1990er Jahren mit der Frage der Auslastungsgrade, des Kunden-
zuspruchs und der Umwegrentabilitit auseinandersetzt. Bis zu aktuellen Aufre-
gern wie der Streitschrift »Kulturinfarkt« verlaufen die Linien zwischen Effizienz,
Management, Evaluation und Freiheit von Kunst und Kultur ganz analog zur en-
gagementpolitischen Debatte.
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Man sieht: Auch in der Zivilgesellschaft geht es nicht immer friedlich und soli-
darisch zu; auch sie kennt verschiedene Anspruchsgruppen und Besitzstinde und
ist von Bruchstellen und Konkurrenzen durchzogen, die durch knappe Ressourcen
angestachelt werden. Zum Zweiten macht sich ein kultureller Wandel bemerkbar,
der die Schere zwischen Verbindlichkeit, Fachlichkeit und Effizienz von Diensten
und Einrichtungen im gemeinniitzigen Sektor einerseits und einer verinderten Ku-
lisse sich individualisierender Engagementwiinsche andererseits immer weiter aus-
einanderklaffen ldsst. Und schliefilich existiert eine grofie kulturelle Bandbreite zwi-
schen Institutionen, deren Traditionen und Wertebewusstsein zum Teil Hunderte
von Jahren zuriickreichen, und jungen Initiativen, die sich in einer volatilen und
bunten Gesellschaft heimisch fithlen. Manchmal geht das wunderbar zusammen,
wie bei der ehrenamtlich organisierten Fluthilfe 2013, bei der THW, Feuerwehren
und Rettungsdienste mit schwerem Gerit und stark ausgeprigten Hierarchien mit
Studentengruppen, die sich tiber Facebook jeden Tag aufs Neue organisierten, nach
Anlaufschwierigkeiten gut zusammenarbeiteten. Manchmal aber werden harsche
Widerspriiche offensichtlich, wie im Fall jenes tiirkischen Schiitzenkonigs, der auf-
grund der »Statuten der Schiitzenbriiderschaft« sein Amt nicht antreten konnte,
weil er nicht deutscher Abstammung ist. (Witte 2014)

Engagementpolitik und die fachpolitischen Felder

Uber diese internen Diskursverldufe hinaus ringt Engagementpolitik um Aner-

kennung auf den vielen Politikfeldern, zu denen sie Anschluss sucht. Wir hatten

dies weiter oben schon unter dem Stichwort Querschnittspolitik angesprochen,
daher konnen wir uns auf einige Stichworte beschrinken:

m Integrationspolitik: Seit Willkommens- und Anerkennungskultur zum politi-
schen Thema der Integrationspolitik aufriickten, steigt die Aufmerksamkeit fiir
den moglichen Beitrag, den zivilgesellschaftliche Organisationen leisten konnen.
Von der ehrenamtlichen Flichtlingshilfe im Erstaufnahmelager bis zu Fuf3ball-
vereinen, deren Mannschaften schon tiberwiegend aus Spielern mit Zuwande-
rungsgeschichte bestehen: Politik entdeckt das Potenzial des Biirgerschaftlichen
Engagements als niedrigschwelliges Mittel der Integration.

m Inklusion: Dass Menschen mit Behinderung ganz selbstverstindlich in der Mitte
unserer Gesellschaft leben kénnen, ist wesentlich vom sozialen Netzwerk abhin-
gig, auf das sie vertrauen konnen. Es geht dabei nicht nur um ehrenamtliche
Unterstiitzung fiir Behinderte, sondern auch um das Biirgerschaftliche Engage-
ment, das sie selbst einbringen kénnten, wenn dazu die entsprechenden Rah-
menbedingungen und Hilfestellungen vorhanden sind.

m  Demografiepolitik und lindliche Rdume: Um den sozialen Zusammenhalt und
die gegenseitige Hilfe in lindlichen Riumen zu stirken, die von Abwanderung
und Alterung geprigt sind, entdeckt Politik Formen der Nachbarschaftshilfe
neu. Sie konnen dazu beitragen, mit Alltagshilfen das Leben vor Ort zu erleich-
tern, auch wenn der letzte Lebensmittelladen geschlossen hat.



m Bildungspolitik: Wie schon erwihnt, schitzt moderne Bildungspolitik den Kom-
petenzgewinn durch non-formale und informelle Bildungsprozesse, etwa in biir-
gerschaftlichen Gruppen, sehr hoch ein. Kompetenznachweise legen auf die
Dokumentation ehrenamtlicher Tétigkeiten wert. Aus den Vereinigten Staaten
kommend, verbreitet sich auch an hiesigen Universititen zum Beispiel die Auf-
fassung, dass ehrenamtliche Tétigkeiten bei der Studienplatzvergabe bertick-
sichtigt werden sollten.

Dasklingt beeindruckend. Man kénnte die Aufzihlung fortfithren: eine Personal-
politik der Unternehmen, die im Ehrenamt erworbenen Softskills Beachtung
schenkt, ein Umweltbereich, der ohne NGOs wie den Bund Naturschutz undenkbar
wire, oder eben ein Kulturbereich, dessen weit iiberwiegende Zahl an Einrichtun-
gen wie Bibliotheken, Museen oder Theatergruppen ehrenamtlich getragen werden.

Realistisch muss man freilich sagen: Uberall gewinnt das Biirgerschaftliche En-
gagement an Bedeutung, aber fast tiberall sitzt Engagementpolitik am Katzentisch
der anderen Politikbereiche und erhilt nicht die Aufmerksamkeit, die ihr nach den
hohen Anspriichen der Demokratie- und Gemeinschaftsentwicklung eigentlich
zukommen miisste. Auch diese Kluft zwischen Anspruch und Wirklichkeit teilt
sie mit der Kulturpolitik.

Verfasste Gremien, Institutionen und Netzwerke, die sich um Engagementpolitik
dauerhaft kiimmern (polities)

Nach der schon erwihnten Enquete-Kommission des Bundestages entstanden neue
Arenen und Institutionen, die sich fiir das Buirgerschaftliche Engagement zustin-
dig erklirten. In den staatlichen Verwaltungen wurden eigenstindige Referate und
Unterabteilungen des Biirgerschaftlichen Engagements gebildet, eine Abstimmungs-
runde des Bundesfamilienministeriums mit den federfiihrenden Linderministe-
rien ins Leben gerufen. Der Bundestag setzte einen Unterausschuss zum Biirger-
schaftlichen Engagement ein. Bestehende Zusammenschliisse wie der Deutsche
Verein fiir offentliche und private Fiirsorge oder die Bundesarbeitsgemeinschaft der Freien
Woblfahrtspflege richteten Arbeitskreise ein, die Positionspapiere veroffentlichten.
(Deutscher Verein fiir 6ffentliche und private Fiirsorge 2008; Bundesarbeitsgemein-
schaft der Freien Wohlfahrtspflege 2010) Die neu entstandenen Einrichtungen wie
Freiwilligenagenturen oder Seniorenbiiros griindeten Dachorganisationen, um
sich auf Bundes- und Linderebene Gehor zu verschaffen.

Soweit kann man sagen: business as usual. Immer wenn ein neues Politikfeld
erdffnet wird, wie derzeit die Fliichtlingshilfe, nehmen die bekannten Spieler ihre
Positionen ein. Das eigentlich strukturpolitisch Bemerkenswerte in der Engage-
mentpolitik aber war die Gritndung von Netzwerken, die auf Bundes-, Linder- und
kommunaler Ebene die verschiedensten Akteure im Feld an den gemeinsamen Tisch
brachte. Kleine Selbsthilfegruppen diskutierten plétzlich mit kommunalen Spit-
zenverbinden, Kirchen mit jungen Biirgerstiftungen. Es entstanden neue 6ffent-
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lich-private Partnerschaften, etwa jenes vom Bundesfamilienministerium und gro-
3en Stiftungen gemeinsam initiierte Netzwerk zur Stirkung von lokalem Engage-
ment »Engagierte Stadt«.’

Das ging nicht immer ohne Reibungen ab. Wohlfahrtsverbinde fiithlten sich
durch manchen Debattenbeitrag diipiert und in ihrer Rolle als Hiiter der Traditionen
des Biirgerschaftlichen Engagements nicht richtig gewiirdigt. Kommunale Spitzen-
verbinde traten aus dem Bundesnetzwerk Biirgerschaftliches Engagement aus, weil sie
die Wertschitzung ihres politischen Schwergewichts vermissten.

Natiirlich ist es einerseits problematisch, wenn sich verschiedenartige Interes-
sen mit so unterschiedlicher Machtftlle auf Augenhdhe abstimmen. Andererseits
sind die Riesen in Umsatz und Personal nicht unbedingt die Thementreiber im
Biirgerschaftlichen Engagement. Tafelprojekte, Hospizvereine, Biirgerstiftungen,
Freiwilligenagenturen und andere kleine Initiativen sind oft viel innovativer und
erfolgreicher als grofe Verbande.

Dieser Wandel zu Netzwerken scheint, obwohl er manche berechtigte Frage auf-
wirft, unumkehrbar, schon allein deshalb, weil niemand eine bessere Idee hat, wie
man zu einer gemeinsamen Stimme der Zivilgesellschaft in diesem so heterogenen
Chor kommen kann, die gegeniiber Staat und Politik Aufmerksamkeit erregen und
Positionen beziehen konnte. Uberall da, wo Zivilgesellschaft politisch artikulations-
und handlungsfihig sein will, muss sie letztlich auf Netzwerke zurtickgreifen, die
damit die Aufgabe eines oft mithsamen und zeitraubenden Abstimmungsprozes-
ses auf sich nehmen. (Rébke 2009)

Wie die Runden Tische bei politischen Beteiligungs- und Abstimmungsprozes-
sen, so setzen auch Stidte-, Landes- und Bundesnetzwerke des Biirgerschaftlichen
Engagements auf ein neues Politikverstindnis: Sie machen deutlich, dass der schon
tiber Jahrzehnte hinweg intakte Korporatismus, in dem sich Staat und Verbinde
und GrofSorganisationen die Bille zuspielen, nicht mehr reibungslos funktioniert.
Das Auftauchen vieler neuer Mitspieler im Feld der Engagementpolitik, die sich
zum Teil in bewusster Abgrenzung zu den groflen Verbandsstrukturen sehen - heute
sind nur etwa die Hilfte der Vereine in Verbinden organisiert (Rébke 2014b) -
macht diese Entwicklung unumkehrbar.

Die Familiendhnlichkeiten zwischen Kultur- und Engagementpolitik —
da ist noch Luft nach oben

Meine eingangs formulierte These behauptete eine grofie Familienidhnlichkeit zwi-
schen Kultur- und Engagementpolitik. Vieles davon wurde schon angeschnitten.
In der Tat sind die gemeinsamen Charakterziige verbliiffend. Sie griinden in einer

5 Unter Federfithrung der Korber-Stiftung haben sich Bertelsmann-, Quandt- und BMW-Stiftung, Generali Zukunfts-
fonds sowie die Robert Bosch Stiftung mit dem Bundesministerium fiir Familie, Senioren, Frauen und Jugend zusam-
mengetan, um 2015 bis 2017 3 Millionen in die Entwicklung kommunaler engagementpolitischer Strategien
fiir mittlere Stiadte zu investieren. Dies ist sicher ein Novum der 6ffentlich-privaten Férderpraxis, nicht nur
fiir das breite Biindnis Engagement férdernder Stiftungen, sondern auch fiir die staatliche Seite.



vergleichbaren Grundkonstellation: Zivilgesellschaft kann sich genauso wie Kunst
und Kultur nur in Freiheit entfalten und ist doch auf 6ffentliche Férderung und
Unterstiitzung angewiesen. Diese Widerspriichlichkeit lisst sich nur durch einen
politischen Steuerungstyp ausbalancieren, der das Armlingenprinzip zwischen
Fordermittelgeber und -nehmer achtet und Freiriume nicht unnétig biirokratisch
einengt, sondern Grofziigigkeit walten ldsst im wohlverstandenen Eigeninteresse
an einer lebendigen und lebensfihigen Demokratie, die ersticken wiirde, misste
sie auf derartige Riume und Initiativen verzichten. Kein kulturpolitischer Verant-
wortungstrager kime auf den Gedanken, die Bilder fiir die kommunale Galerie
eigenhindig auszusuchen oder der Theaterdirektion die Zahl der aufzufiihrenden
Komodien vorzuschreiben. Wenn es dennoch geschehen wiirde, kann man sich des
Sturms der Entriistung sicher sein. Nur in Freiriumen kann Kunst und Kultur
Neues entfalten, Routinen infrage stellen, Traditionen mit neuer Bedeutung auf-
laden. Auch das Biirgerschaftliche Engagement versteht sich als eine herausragen-
de Innovationsagentur moderner Gesellschaften, und hat dies immer wieder unter
Beweis gestellt. Keine soziale Bewegung kann ohne seinen Schwung beginnen, ob
Frauen- oder Okologiebewegung. Keine Kraft ist so erfolgreich im Aufsptiren von
Liicken und Ungerechtigkeiten im Sozialstaat. Moderne demokratische Gesellschaf-
ten leben von dieser Kraft stindiger Erneuerung.

Aber diese Stellung, gewissermaf3en als ein Unruheherd und Ausnahmefall, der
in die sonst so eingespielten Abldufe staatlicher Steuerung nicht recht einzupassen
ist, macht Kultur und Engagement gleichermaflen anfechtbar und verletzlich. So
sehen sich beide immer wieder mit der Gefahr konfrontiert, durch fremde Zwecke
und Interessen instrumentalisiert zu werden. Und doch miissen sie sich dieser He-
rausforderung immer wieder stellen, wenn sie nicht zu Gralshtitern reiner Macht-
losigkeit verkiitmmern wollen. Der Autonomieanspruch von Kunst, Kultur und
Zivilgesellschaft soll ja nicht folgenlos bleiben. Deswegen geht es Kultur- und En-
gagementpolitik gleichermaflen um Einmischung als Gesellschafts- und Quer-
schnittspolitik.

Auch in ihren Abwehrbewegungen sind sie sich verbliiffend dhnlich, denn die
Dialektik von Einmischung und Instrumentalisierung stellt immer wieder die Fra-
ge der Grenzziehung. Man kann dies an den immer wieder aktuellen Debatten der
Monetarisierung (Engagement) und Kommerzialisierung (Kultur) leicht nachvoll-
ziehen. Soweit sich beide Bereiche nicht den Marktgesetzen bedingungslos fiigen
wollen, werden sie auf staatliche Férderung angewiesen sein, denn es ist illusorisch,
allein durch Spenden oder andere Zuwendungen aus der Zivilgesellschaft das
Uberleben nachhaltig zu sichern. Und auch hier treffen wir auf Parallelen: Gerade
durch die grofle Dynamik und Innovationsfreude in beiden Bereichen spielt die
zeitlich begrenzte Projektférderung - hierfiir sind Staat und Stiftungen gleicher-
maflen verantwortlich - eine auflerordentlich grofle Rolle. Dies fiithrt zu bestin-
diger Unsicherheit, prekiren Beschiftigungsverhiltnissen und struktureller Selbst-
ausbeutung. Ein Ende scheint nicht in Sicht, zumal beide Politikbereiche, auch das
macht sie so verwandt, ihr Schwergewicht auf der kommunalen Ebene haben. Jede
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Haushaltskonsolidierung und Mittelktirzung in Stidten und Gemeinden trifft
sie als freiwillige Leistungen meist mit voller Wucht.

Worum es politisch in beiden Bereichen gehen muss, ist eine stabile Sockelfor-
derung der Btihnen und Plattformen, die den Betrieb sichert. Projekt- und Innova-
tionsforderung kann dann hinzutreten. Aber sie muss so angelegt sein, dass sie
neue Freirdume schafft, und darf nicht, was leider bei Fehlbetragsfinanzierung
oder einem stets geforderten finanziellen Eigenanteil allzu hdufig der Fall ist, letzt-
lich den Sockel immer weiter beschidigen, statt ihn zu stabilisieren, bis schlief8lich
nichts mehr von ihm tibrig bleibt.

Schon allein dieses gemeinsame Interesse an der Weiterentwicklung des For-
derrechtes sollte, das war meine zweite These, zu einer besseren Kooperation der
beiden Politikbereiche Anlass geben.

Heute scheint das Verhiltnis aber eher von gegenseitiger Unkenntnis, gar Igno-
ranz gepragt. Im Ersten und dem akrtuell diskutierten Zweiten Engagementbericht
des Bundes, der sorgende lokale Gemeinschaften zum Thema hat, spielt Kultur als
Feld des Engagements so gut wie keine Rolle. Die bisher vorliegenden Engagement-
strategien der Linder (Bayern, Baden-Wiirttemberg, Hamburg)® tibergehen Kultur
als eigenstindiges Feld des Biirgerschaftlichen Engagements. Engagementpolitik
ist heute vollstindig von sozialen Themen dominiert: Pflege, Betreuung, Senioren,
Bildungsarmut, Migration. Die mit dem Biirgerschaftlichen Engagement betrau-
ten federfithrenden Behorden sind, bis auf wenige Ausnahmen, die klassischen So-
zialministerien, ansonsten liegt das Thema in den Staatskanzleien.

Damit konzentriert sich Engagementpolitik meist auf Bereiche, die von Defi-
ziten geprigt sind. Demografischer Wandel und sich auflésende soziale Netze,
mangelnde Inklusion und Integration und so weiter. Die Freude, der Reichtum von
Kunst und Kultur, wie sie in so vielen ehrenamtlich gefiihrten Museen und Gale-
rien, in Chéren und Laientheatern gelebt und praktiziert werden: In den offiziellen
Engagementstrategien findet sich dariiber kaum ein Wort.

Aber auch umgekehrt bietet sich kein vorteilhafteres Bild: Wo gibt es seit den
noch von Bernd Wagner verantworteten Studien (Wagner/Witt 2003; Wagner 2000)
substanzielle Beitrige zum Burgerschaftlichen Engagement im Kulturbereich? Wo
hort man Aussagen aus kulturpolitischen Kreisen zum Biirgerschaftlichen Engage-
ment, die tiber das Niveau der Sonntagsrede hinausragen?’ Einige Impulse gehen
vom Deutschen Kulturrat aus, der sich vor allem im Biindnis fiir Gemeinntitzigkeit
gemeinsam mit dem Deutschen Olympischen Sportbund, den Spitzenverbinden der
Wohlfahrtspflege und anderen Partnern um eine engagementfreundliche Reform
des Steuer- und Forderrechts bemiiht. Zweifellos: Es gibt noch viel Luft nach oben.

6 Siehe hierzu: Bayerisches Staatsministerium fiir Arbeit und Soziales, Familie und Integration (2010), Freie
Hansestadt Hamburg, Behorde fiir Arbeit, Soziales, Familie und Integration (2014), Ministerium fiir Arbeit
und Sozialordnung, Familie, Frauen und Senioren Baden-Wiirttemberg (2014).

7 Ich habe dazu einige Vermutungen angestellt, dass diese Unkenntnis im Kulturbereich nicht zufillig, sondern
auf handfeste Griinde zuriickzufiihren ist. Hierzu: Rébke 2013.
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CrLAuDIA KOKOSCHKA

Kultur moglich machen

Handlungsstrategien kommunaler Kulturarbeit
am Beispiel Dortmund

Kommunale Kulturarbeit bezieht sich in einer Grof3stadt wie Dortmund mit knapp
590000 EinwohnerInnen auf eine zunehmend ausdifferenzierte und facettenrei-
che Kulturlandschaft.

Ausgangspunke fur die heutige Vielfalt kultureller Ausdrucksformen, Akteure
und Einrichtungen war das Reformmodell der Neuen Kulturpolitik, die mit thren
Forderungen »Kultur fiir Alle« und »Kultur von Allen« in der Folge der Studenten-
bewegung und der neuen sozialen Bewegungen in den 1970er Jahren fur frischen
Wind in der biirgerlich geprigten Kulturszene sorgte.

Aus der Kritik an gesellschaftlichen Fehlentwicklungen wie Arbeitslosigkeit,
Umweltzerstorung, Riistungspolitik oder Diskriminierung von Minderheiten ent-
standen Forderungen nach Akzeptanz und Férderung neuer kultureller Ausdrucks-
formen, nach Riumen zur Verwirklichung eigenverantwortlicher kultureller Kon-
zepte und Lebensentwiirfe sowie nach breiter gesellschaftlicher und kultureller
Teilhabe und Mitbestimmung. Die expandierende »Freie Kulturszene« bot Freiriu-
me fiir die Suche nach alternativen Lebensentwiirfen, das Experimentieren mit
neuen Kulturformen und das Erleben kollektiver Prozesse und Produktionen. Es
sollten ein moglichst vielfiltiges Publikum angesprochen werden und niedrig-
schwellige Zuginge geschaffen werden. Die aus dieser Ausgangssituation hervor-
gegangenen Kulturorte und Initiativen haben in den Folgejahren zu einem erheb-
lichen Paradigmenwechsel in der kommunalen Kulturarbeit gefithrt und zu einer
quantitativen und qualitativen Erweiterung des Kulturangebotes in den Kommu-
nen beigetragen.

Neben den grofien offentlichen Kultureinrichtungen wie Opern- und Schau-
spielhdusern oder Museen priagten zunehmend soziokulturelle Zentren, freie Thea-
ter- oder Musikspielstitten, Atelier- und Literaturhiuser, kulturelle Initiativen und
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Vereine, Kiinstlerverbinde und -Netzwerke, kulturwirtschaftliche Akteure sowie
private Stiftungen und Sponsoren das Kulturleben. Kommunale Fordermodelle
fur die freie Kulturszene mussten nun in stirkerem Maf3e gesellschaftliche Bezii-
ge herstellen, Ziele formulieren, Zielgruppenanalyse betreiben und auf der Basis
klarer Konzepte und langfristiger Strukturen arbeiten. Es galt, Produktionsbedin-
gungen zu beriicksichtigen, Riume und Infrastruktur an dezentralen Orten bereit-
zustellen oder tiberhaupt erst Projektférdertopfe fiir sparteniibergreifende und
interdisziplinire Vorhaben zu schaffen. Um Transparenz in der Forderung zu schaf-
fen, war die Formulierung von Kriterien und Richtlinien notwendig, die sowohl
bei der Forderung freier Projekte als auch bei der Forderung von Einrichtungen
der freien Szene anzuwenden waren.

Dies ging nicht immer konfliktfrei ab: Das traditionelle Modell der »Kultur-
versorgung« mit seinen schwerfilligen biirokratischen Regelungen taugte nicht
fiir kurzfristige interdisziplinire Projekte; der Entstehung manches soziokulturel-
len Zentrums ging zunichst eine Hausbesetzung voraus; und wer ein Kulturprojeke
durchfihren wollte, hatte nicht unbedingt Lust, vorher erst einen Verein zu grin-
den. Fiir die Kulturimter damaliger Prigung bedeutete diese Entwicklung die He-
rausforderung, sich von Kultur-Verwaltungsimtern zu flexiblen Moderatoren,
Partnern, Dienstleistern und fachlich kompetenten Férderern zu entwickeln.

Strukturen und MafSnabmen

In Dortmund wurde dieser Schritt Mitte der 1980er Jahre durch die Umwandlung
des Kulturverwaltungsamtes alter Prigung zum Kulturbiiro mit einer Abteilung
fiir »Ortliche Kulturférderung« vollzogen, die sich auch in Bezug auf das Mitarbei-
terteam stirker an Fachausbildungen orientierte. Aufgabe der Abteilung war es, die
Entwicklung der lokalen Kulturszene unter Berticksichtigung des speziellen Dort-
munder Profils zu unterstiitzen und Ansprechpartner fiir Kunstschaffende, Ver-
eine, Initiativen und Birger zu sein. Durch die Einrichtung eines sogenannten
»Feuerwehrfonds« wurde dann erstmals kulturellen Initiativen oder freien Thea-
tergruppen ermoglicht, eigene Projekte zu realisieren.

Die stark konzeptbasierte Kulturarbeit und Forderpraxis zielte dariiber hinaus
darauf ab, die Entwicklung vielfiltiger Kooperationsformen und Netzwerkstruk-
turen mit der freien Kulturszene zu beférdern und auf lokale Stirken zu setzen.
So entstanden beispielsweise einige der heute renommierten Festivals (unter an-
derem das »Internationale Frauenfilmfestival Dortmund/Kéln«, »Theaterzwang«
- heute »fovoriten, Festival der freien nordrhein-westfilischen Theatergruppen,
die »Internationalen Jazztage«, das »Literaturfestival LesArt«), die aus inzwischen
langjihrigen Kooperationen mit der damaligen Frauen-Film-Initiative Femme To-
tale, dem Verband Freie Darstellende Kiinste NRW, dem Verein fiir Literatur oder dem
Jazzclub domicil und dem Dortmunder Jazznetzwerk hervorgingen und sich weiter
professionalisierten. In den Folgejahren wurden im Dialog mit der freien Szene
insgesamt 22 differenzierte Forderprogramme unter anderem fiir Literatur, Frei-



es Theater, Bildende Kunst, Rock-Pop und Jazzférderung, die Férderung freier Kul-
turzentren, kulturpidagogische Projekte oder die Stadtteilkulturarbeit aufgelegt.
Die Bereitstellung von Riumen, Unterstiitzung bei Technik und Logistik, Probe-
riume fiir Bands, Vermietung von Atelierriumen, Unterstiitzung bei der Presse-
arbeit und vieles mehr gehéren seitdem zum Aufgabenkatalog. Die genannten
Forderprogramme unterliegen einer kontinuierlichen Revision und werden lau-
fend an aktuelle Entwicklungen angepasst.

In einem partnerschaftlichen Dialog steht das Kulturbiiro auch mit den freien
Kulturzentren wie unter anderem, dem Kiinstlerhaus, Theater im Depot, oder Jazzclub
domicil. Fragen der Kooperation, Finanzierung und Anpassungen von Forderricht-
linien werden stets in Riickkoppelung mit den Hiusern verabredet. Sie nutzen
stadtische Gebiude mietfrei gegen Ubernahme der Betriebskosten und erhalten
Fordermittel fiir Personal, Programm und Betriebskosten sowie - im Fall der Nut-
zung von Privatgebduden - einen Mietkostenzuschuss. In grofieren Forderberei-
chen wurden Beirite unter Beteiligung der freien Kulturszene eingerichtet, wie
zum Beispiel der Theaterbeirat, die Literaturkonferenz oder - in einer spiteren
Phase - der Rock/Pop-Beirat, an denen jeweils VetreterInnen der genannten Sze-
nen teilnehmen. Die beschriebene Entwicklung profitierte allerdings noch von
leidlich stabilen wirtschaftlichen Rahmenbedingungen. In der Folgezeit verinder-
ten sich gesellschaftliche Rahmenbedingungen, brachten neue Herausforderungen
und erweiterten die konzeptbasierte Kulturférderung um neue Schwerpunkete.

Kreativwirtschaft

Die 1990er Jahre waren in Dortmund durch den sich verstirkenden wirtschaftli-
chen Abschwung und die damit einhergehende Krise der 6ffentlichen Haushalte
geprigt. Fiir Dortmund, das gerade den Strukturwandel von der Schwerindustrie
zum Standort neuer Technologien und Dienstleistungen meisterte, gewannen ne-
ben anderen Branchen auch kreativwirtschaftliche Aktivititen an Bedeutung, um
neue Arbeitsplitze zu generieren. Auch der Wandel der Arbeitswelt und der Man-
gel an Arbeitsplitzen beforderte neue Formen von Startups in der Wachstumsbran-
che Kreativwirtschaft.

Das Kulturbiiro reagierte darauf mit neuen Kooperationen und Férdermog-
lichkeiten, die gemeinsam mit der Wirtschaftsférderung sowie spiter auch mit ecce,
dem in Dortmund ansissigen Institut der Kulturhauptstadt Europas »RUHR.2010x,
zur kreativwirtschaftlichen Entwicklung erarbeitet wurden:

Die Basis bildete der von Kulturbiiro und Wirtschaftsférderung gemeinsam
konzeptionell entwickelte »Masterplan Kreatives Dortmund, der die 6konomi-
schen Potenziale lokaler Kompetenzfelder analysiert und in Beziehung setzt zur
Stadt- und Quartiersentwicklung, zu Fragen der Internationalisierung und der
Kulturellen Bildung.

Hilfen bei der Entwicklung von Businessplinen fiir Startups, Wettbewerbe fiir
junge Kreative oder Forderung fiir die Anschaffung notwendiger Ausstattungen

Kultur moglich
machen. Handlungs-
strategien kommunaler
Kulturarbeit am
Beispiel Dortmund
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waren die ersten konkreten Kooperationsmafinahmen. Heute hebt die Férderung
stirker auf Vernetzung, Projektentwicklung, Offentlichkeitsarbeit und Koopera-
tion ab. Partner sind hier unter anderem Heimatdesign, eine Plattform fiir junge De-
signerInnen aus der Region, oder die Neue Kolonie West, ein Zusammenschluss von
Designern, Fotografen und Galerien im Kreativquartier rund um das Dortmunder
U, Zentrum fiir Kunst und Kreativitat. So vielfaltig wie die kulturellen Akteure sind
auch ihre Projekte, die das Repertoire der FordermafSnahmen immer wieder auf
den Priifstand stellen, Verinderungen der Forderkriterien erfordern und neue
Netzwerke entstehen lassen.

Waren in den 1990er Jahren im Bereich der Bildenden Kunst beispielsweise
hauptsichlich die Kunstlerverbinde, der Kunstverein und das Kiinstlerhaus An-
sprechpartner fiir Kooperationsprojekte, sind heute mit den »Offenen Ateliers« so-
wie einer Reihe von Atelierhiusern und kleinen Galerien weitere Zusammenschliisse
entstanden, die 6ffentlichkeitswirksame Projekte auch nicht-organisierter Kiinst-
lerInnen erarbeiten. Die Finanzierung dieser Projekte rekrutiert sich haufig aus
Landesmitteln, kommunaler Kulturférderung und gegebenenfalls Sponsormit-
teln. Manche dieser Zusammenschliisse bewegen sich - wie die Kulturmeile Nordstadt
- an der Grenze zwischen Bildender Kunst und Kreativwirtschaft. Im Bereich der
Rock/Popforderung kam das Kulturbiiro neben Projektforderungen Wiinschen
der Szene nach stadtischer Unterstiitzung durch die Produktion eines »Live-Loca-
tion-Folder« nach, der lokale und auswirtige Giste auf die lebhafte Dortmunder
Musikszene aufmerksam macht.

Kulturelle Stadtentwicklung

Langfristige kulturelle Kooperationen auf dem Gebiet der Stadtentwicklung zeich-
nen die Arbeit des Kulturbiiros aus: In den Jahren 2012-2014 hat es im Rahmen
eines »EU-Ziel-II« Projektes am ehemaligen Stahlproduktionsort Dortmund-
Horde unter dem Titel »extraWurst_horde« ein Projekt zur Kunstlervernetzung
und Kulturellen Bildung fiir Kinder und Jugendliche durchgefiihrt. Hier wurden
die Stirken des vom Strukturwandel stark geprigten Ortsteils hervorgehoben und
dortansissige Kunstschaffende besser vernetzt. So konnten erhebliche externe Mit-
tel fuir die kulturelle Stadtteilentwicklung und fiir Projekte der dort ansissigen
KiinstlerInnen mobilisiert und das Image des Quartiers verbessert werden.

Grenzginge zwischen Stadtentwicklung, Umweltplanung und Kultur sind eben-
falls ein Markenzeichen der Urbanisten, Netzwerk und Plattform fiir eine freie
Gruppe von Raumplanern, Journalisten, Girtnern und KunstlernInnen. Thre Pro-
jekte sind Urban Gardening, Kunstaktionen im 6ffentlichen Raum oder Koope-
rationen mit AnwohnerInnen im Rahmen der Stadtteilentwicklung. Die Finanzie-
rung erfolgt im jeweiligen Kontext unterschiedlicher Forderer.



Interkultur

Die letzten zwei Jahrzehnte waren nicht nur durch die Vielfalt neuer kultureller
Projekte und Netzwerke gekennzeichnet, sondern auch durch Vielfalt im Blick auf
die zunehmend internationale und multikulturelle Zusammensetzung der Be-
volkerung. In der Diskussion um das Einwanderungsland Deutschland setzte sich
allmihlich die Erkenntnis der Notwendigkeit von Konzepten und Handlungs-
empfehlungen durch, welche die gleichberechtigte soziale und kulturelle Teilhabe
von ZuwandererInnen zum Ziel haben und mit Férdermitteln flankiert werden.
In Dortmund hatten im Jahr 2011 rund 30 Prozent der EinwohnerInnen einen
Migrationshintergrund, in der Dortmunder Nordstadt, dem traditionellen Ein-
wanderer- Stadtteil, hingegen rund 65 Prozent.

In Zusammenarbeit mit dem Land Nordrhein-Westfalen, das zu einem Wettbe-
werb zur Entwicklung von kommunalen Handlungskonzepten zum Thema »Inter-
kultur« aufgerufen hatte, entwickelte das Kulturbiiro Dortmund ein Handlungs-
konzept fiir den Kulturbereich, das die stidtischen Kultureinrichtungen umsetzten.
Das Kulturbiiro férdert bereits seit Anfang der 1990er Jahre interkulturelle Pro-
jekte von Vereinen und Initiativen; mit dem Handlungskonzept Interkultur wurde
jedoch im Jahr 2006 erstmals ein gesamtstiddtisches Handlungskonzept der Inter-
kultur vom Rat beschlossen. Seitdem hat sich ein Dachverband von tiber 30 kultu-
rellen Zuwanderer-Vereinigungen, der VMDO, gegriindet, der mit Unterstiitzung
des Kulturdezernates mittlerweile iiber ein eigenes Zentrum in einer umgewidme-
ten Schule verfiigt. Die Vereine africa positive und african tide verfiigen inzwischen
ebenfalls iiber Treffpunkte fiir die verschiedenen afrikanischen Communities und
die selbstinitiierte Kulturarbeit der Vereinigungen hat sich mit der Griindung des
»Afro Ruhr Festivals«, der »Deutsch-Tiirkischen Buchmesse Ruhr«, der »Ttirki-
schen Filmtage« und vieler anderer Kulturereignisse vervielfacht.

Das Kulturbiiro hat - den Projekten sowie dem Handlungskonzept gegentiber
- angepasste Forderverfahren entwickelt und unterstiitzt bei der Antragstellung
ebenso wie bei der Koordination von Landes- und Sponsormitteln. Mit der Frei-
ziigigkeit fiir EU-BurgerInnen sind in den letzten Jahren auflerdem die Zahlen
der ZuwandererInnen aus Bulgarien und Ruminien in die Nordstadt deutlich an-
gestiegen. Hinzu kommen Fliichtlingsbewegungen aus den derzeitigen weltwei-
ten Kriegsgebieten. Dies stellt die Stadt Dortmund vor neue Herausforderungen.
Auch im Kulturbereich entstehen erste Kooperationen und es werden kurzfristig
weitere neue Wege zu erproben sein, wie Kinder und Jugendliche und ihre Fami-
lien ihren Weg in die Stadtgesellschaft finden.

Kulturelle Bildung

Kulturelle Bildung befihigt zu gesellschaftlicher und kultureller Teilhabe und
Entfaltung der eigenen Kreativitit und Teamfihigkeit. Sie wirkt persénlichkeits-
bildend und stellt eine Schliisselqualifikation in der Wissensgesellschaft dar.

Kultur moglich
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Gleichzeitig ist festzustellen, dass ein grofler Teil der Kinder und Jugendlichen
kaum Kontakt zu Kultur- und Kunsteinrichtungen hat und ihre Angebote nicht
kennt - oder sie nicht als interessant betrachtet. Vor diesem Hintergrund hat sich
das Kulturbtiro seit seiner Entstehung kontinuierlich mit Programmen wie »Ge-
staltung des Schullebens/Offnung von Schule«, kulturpidagogischen Projekten
fir Kinder und Jugendliche sowie seit 2007 - in Kooperation mit dem Land Nord-
rhein-Westfalen - mit der Konzeption und Durchftihrung des »Kommunalen Ge-
samtkonzepts Kulturelle Bildung« fiir die Stadt Dortmund beschiftigt.

Mit der Einrichtung der »Kontaktstelle Kulturelle Bildung« und der Einrich-
tung eines Beirates, bestehend aus VertreterInnen aus stidtischen und freien Kul-
tureinrichtungen mit entsprechendem Angebot, hat das Kulturbiiro eine Netzwerk-
Struktur geschaffen, die kurzfristig Kooperationen verabreden und Informationen
weiterleiten kann. Es wurden Forderprogramme initiiert, die vom Vorschulalter
bis zum jungen Erwachsenen unterschiedliche Zielgruppen erreichen und vielfach
freie Kunstschaffende einbeziehen.

Im Dortmunder U baute das Kulturbiiro das Zentrum fur Kulcurelle Bildung im
Medienzeitalter UZWEI auf, in dem Kinder und Jugendliche als Digital Natives krea-
tiv mit neuen Medien ebenso wie mit klassischen Kunstformen umzugehen lernen.

Das Programm »Kiinste in der KITA« férdert Projekte mit professionellen frei-
en KuinstlernInnen, die von KITAS beantragt werden konnen. In Zusammenarbeit
mit dem Land Nordrhein-Westfalen fithrt das Kulturbiiro den »Kulturrucksack
NRW« fiir Projekte mit 10- bis 14-Jihrigen unter Beteiligung freier Kunstschaf-
fender und Kulturorte durch und kooperiert ebenso im Landesprogramm »Kul-
tur und Schule« sowie im bundesweiten Forderprogramm »Kulturagenten an
Schulen«.

Mit der Forderung der Jugendkunstschule und der Theater- und Tanzwerk-
stitten fir den Nachwuchs im »Theater im Depot« sowie des Jugendtanzfestivals
»Get on Stage« konnen Jugendliche sich ausprobieren und Erfahrungen auf der
Profibtihne machen.

Fazit

Kommunale Kulturférderung starke kulturelle Eigeninitiativen und sorgt fiir ein
kreatives und produktives Klima. Sie reagiert auf Verinderungen in der Stadtgesell-
schaft und entwickelt angemessene Handlungskonzepte und Forderverfahren,
die sie auch immer wieder auf ihre Tauglichkeit zu @iberpriifen hat. Die finanzielle
Sicherung, bauliche Erhaltung und konzeptionelle Einbindung der kulturellen
Infrastruktur - gerade auch im freien Bereich - ist ebenfalls eine ihrer zentralen
Aufgaben. Transparenz in der Férderung sowie die Moderation von Wiinschen nach
Partizipation und Mitgestaltung von Kunstschaffenden und BiirgerInnen sind
ebenso wichtige Aspekte kommunaler Kulturarbeit.

Die Férdermittel der Kommune sind oft der unverzichtbare Basisbetrag, mit
dessen Hilfe weitere Forderer und Sponsoren angesprochen werden kénnen, um



so die Gesamtfinanzierung zu realisieren und somit zusitzliche Mittel in die Stadt Kultur maglich

zu holen und das Kulturangebot zu erweitern. Die Wahrnehmung dieses komple- machen. Handlungs:
xen Aufgabenkataloges der Kommune wird im Blick auf fehlende Haushaltsmittel strategien kommunaler
Kulturarbeit am

in der Region, konkurrierende Politikfelder und stirker beanspruchte Sponsoren, Beispiel Dortmund
an die sich immer mehr Akteure wenden, sicher nicht einfacher. Inhaltliche Kon-
zepte und der Aufbau dauerhafter Strukturen sichern jedoch die Zukunftsfihig-
keit dieses Arbeitsfeldes. Denn kommunalrechtlich gesehen ist die Aufgabe freiwil-
lig, aber sie ist mit Blick auf ihre Wirksamkeit unverzichtbar.
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Kulturwirtschaft als Feld der
Kulturforderung

Eine kulturwirtschaftliche Bestandsaufnahme

Kulturférderung findet heute vor dem Hintergrund tiefgreifender technologischer
und medialer Verinderungen sowie einer insgesamt stirkeren - nicht zuletzt von
der Politik verordneten - Effizienzbetrachtung des o6ffentlichen Kulturbetriebs
statt. Nicht erst seit der europdischen Kulturhauptstadt »RUHR.2010« ist die Kul-
turférderung auch Themenfeld der Wirtschaftspolitik geworden, was im Ubrigen
auch umgekehrt gilt. Muss damit jedes kulturelle Projekt marktwirtschaftlichen
Anspriichen gentigen? Wohl kaum. Eine moderne Kulturforderung stellt den schop-
ferischen Akt und die kiinstlerische Kreativitit ins Zentrum ihrer Arbeit - themen-
tibergreifend und ohne Denksperren in Qualitit und Vielfalt der Kultur. Eine Viel-
falt kiinstlerischer Investitionen, die natiirlich auch wirtschaftlich ihre Friichte
tragen konnen - aber nicht miissen.

Definition

Kultur- und Kreativunternehmen, die »iiberwiegend erwerbswirtschaftlich orien-
tiert sind und sich mit der Schaffung, Produktion, Verteilung und/oder medialen
Verbreitung von kulturellen/kreativen Giitern und Dienstleistungen befassen«' -
so beginnt eine Definition der Kultur- und Kreativwirtschaft bei Wikipedia, die auf
die Wirtschaftsministerkonferenz der Linder im Jahr 2009 zurtickgeht. Sie ent-
spricht einer in den 1990er Jahren aufkommenden 6konomischen Sichtweise und
Anerkennung von Kultur und Kreativitit als Schliisselkompetenzen fiir die wirt-
schaftliche Entwicklung und Motor fuir Fortschritt und Innovation. In diesem Sinn
wird die Kultur- und Kreativwirtschaft zu einer Querschnittsbranche fiir andere

1 Siehe unter: http://de.wikipedia.org/wiki/Kulturwirtschaft (letzter Zugriff: 29.9.2014).
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Wirtschaftsbereiche, die Kulturférderung zu einem Teil von Wirtschaftsforderung
und Standortpolitik.

Das kann man zweifelsohne so betrachten, man kann statt der konomischen
aber auch eine kulturelle Brille aufsetzen, so wie es der ehemalige Staatsminister fiir
Kultur und Medien der Bundesregierung Bernd Neumann im Zwischenbericht
der »Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft« aus dem Jahr 2012 getan hat, indem
er feststellte:

»Kulturpolitik hat zuallererst den 6ffentlichen Auftrag, den Kiinsten gute Rah-
menbedingungen und die nétigen Freiriume zu verschaffen sowie fiir Vielfalt und
Qualitit, fiir Vermittlung an beziehungsweise Zugang fiir moglichst viele Blirger
zu sorgen. Dieser Auftrag endet aber nicht an den Grenzen des bisher geférderten
Kultursektors. Was und wie die Kulturpolitik férdert, hat immer auch Nebenwir-
kungen fiir die freiberufliche Kulturszene und die kleinen Kulturbetriebe. ... Dabei
soll die Kulturpolitik den Kulturschaffenden zunichst den kiinstlerischen Frei-
raum erhalten, den sie brauchen, um ihre kiinstlerischen Projekte zu realisieren
und so Kultur zu schaffen. Diese konnen dann spiter auch Basis wirtschaftlicher
Verwertung sein. Insoweit gehort es ebenfalls zur Aufgabe der Kulturpolitik, die
Vermittlungs- und Vermarktungskompetenzen der Kunstproduzenten zu starken.

Dabei geht es nicht um die Kommerzialisierung allen kulturellen Schaffens,
sondern - als bislang vernachlissigte Aufgabe - um eine stirkere Unterstiitzung
alljener, die mit kiinstlerischen Erzeugnissen Geld verdienen wollen bzw. miissen.
Der Eigenwert von Kultur wird hierdurch nicht in Frage gestellt: Er ist unabhin-
gig von den Moglichkeiten der wirtschaftlichen Verwertung. Insgesamt bildet also
die Behandlung wirtschaftlicher Fragestellungen der Kulturproduktion eine wich-
tige Ergdnzung zu den bisherigen Kernaufgaben der Kulturpolitik.«*

Was zwei unterschiedliche Herangehensweisen an die Kultur- und Kreativwirt-
schaft vermuten lisst, charakterisiert in Wirklichkeit zwei Seiten eines Ganzen,
die eng miteinander verwoben sind, aber einen gemeinsamen kiinstlerischen Aus-

gangspunkt haben.

Neue Technologien verdndern

Diese beiden Betrachtungsweisen der Kultur- und Kreativwirtschaft sind Teil einer
Online-Recherche, die im September 2014 per App auf einem iPad tiber W-LAN
VDSL durchgeftihrt wurde. Neben der inhaltlichen Erkenntnis ist es gerade auch
dieser technologische Vorgang, der so noch vor einem Jahrzehnt nicht vorstellbar
gewesen wire und der zeigt, wie tiefgreifend der Verinderungsprozess ist, in dem
wir und damit auch die gesamte Kultur sich derzeit befinden.

2 Siehe unter: www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KuK/Redaktion/PDF/initiative-kultur-und-kreativwirtschaft-
status-und-handlungsfelder,property=pdf,bereich=kuk,sprache=de,rwb=true.pdf (letzter Zugriff: 29.9.2014).



Als die Digitalisierung auch Kultur wurde

Neue Technologien und Medien haben die Kultur und damit auch die Férderung
von Kultur schon immer stark beeinflusst, nicht zuletzt, indem sie den Kulturbegriff
selbst erweitert haben. Von der Erfindung des Grammophons und der Schallplatte
tiber Film und Fernsehen bis hin zu den neuen Kleinkunstbiihnen, die im Internet
um die Gunst der Zuschauer ringen: Mit neuen Verbreitungswegen kreativen Schaf-
fens entstehen abseits der etablierten Kultur immer auch neue Kulturformen, die
im zeitgendssischen Kulturverstindnis eine relevante Rolle spielen und strukeurelle
Herausforderungen mit sich bringen. Filschlicherweise neigen wir dazu, neue Tri-
germedien fiir Kultur nicht sachlich und eigenstindig zu betrachten, sondern sie
direktinhaltlich verkniipft und verantwortlich zu sehen, was die Bewiltigung me-
dialer Verinderungen sowohl kulturell als auch 6konomisch schwierig macht. Wir
diskutieren das Buch, wenn es um die Literatur geht und die CD, wenn wir die Mu-
sik meinen. Dabei geht es im Kern immer erst um die Inhalte, ihre gesellschaftliche,
kulturelle und 6konomische Wertstellung, und dann um ihren Transport. Gerade
vor dem Hintergrund der Férderung von Kultur ist es wichtig, diesen Unterschied
hervorzuheben und die Kultur und ihre kiinstlerischen Werte losgelést von ihrer
jeweiligen medialen Ausformung zu betrachten.

Dass sich mit den technologischen Innovationen auch kulturokonomische
Strukturen dndern, hat die ehemalige britische Kulturministerin Tessa Jowell mit
Blick auf das Internet bereits 2005 sehr treffsicher auf den Punkt gebracht: »Zwei
Welten, die Kultur und die Technologie, sind aufeinander getroffen und bilden
ein Universum der neuen Méglichkeiten und neuen Gelegenheiten, um auf Inhalte
zuzugreifen, sie zu konsumieren und zu erschaffen<«’ - und wir nutzen diese tech-
nologischen Offerten mehr und mehr, weil wir den Mobilitdts- und Zeitfaktor
priferieren. All dies tun wir freiwillig und entscheiden uns so tédglich neu fiir die
»neuen Gelegenheiten, um auf Inhalte zuzugreifen«. (Ebd.) Bedenkt man dabei,
»dass das Tempo der technologischen Verinderung zu keinem bisherigen Zeit-
punkt unserer Geschichte so schnell und weitreichend war« (ebd.), wird deutlich,
warum in einem solchen Prozess zwingend Werte in Frage gestellt und Gelerntes -
kiinstlerische Qualitit und Autonomie wie auch kulturokonomische Strukturen
- massiv unter Druck gerit.

Als die Kultur auch Wirtschaft wurde

Auch wenn Kultur immer schon eine wirtschaftliche Dimension hatte, kennt man
die Kultur- und Kreativwirtschaft als eigene Disziplin erst seit Mitte der 1990er
Jahre. Nach kulturwirtschaftlichen Berichten aus Nordrhein-Westfalen waren es
vor allem die Briten, die die neue 6konomische Betrachtungsweise von Kultur mit

3 Rede von Tessa Jowell auf der Creative Economy Conference in London am 5.10.2005 (eigene Ubersetzung),
siehe unter: webarchive.nationalarchives.gov.uk und www.culture.gov.uk/global/press_notices/archive_2005/
creative_economy_conference.htm (letzter Zugriff: 29.9.2014).
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dem bertthmten Mapping Dokument im Jahr 2000 auf den Punkt gebracht und in
ihrer Politik verinnerlicht haben. Im Wahlkampf 1997 schrieb sich Tony Blair die
angesagten Creative Industries auf die Fahne, indem er sie als Zukunftsbranchen der
britischen Wirtschaft und Beschiftigung herausstellte und daran anlehnend For-
derkonzepte entwickelte. Ein smarter Schachzug, der ausgehend von einer strik-
ten Trennung von Kultur und Wirtschaft einer ganzheitlicheren Sichtweise den
Weg ebnete - und auch bei den Kiinstlern Anklang fand.

Zahlreiche Publikationen freier Autoren und Forscher von Charles Landry mit
»The Creative City« (1996) tiber John Howkins mit »The Creative Economy« (2001)
bis zum Standardwerk »The Rise of the Creative Class« von Richard Florida (2002)
haben immer wieder 6ffentliche Debatten angestof3en und die Ausrichtung der
Kulturpolitik wesentlich beeinflusst - allen voran die Starautoren Landry und
Florida.

2007 wurde die »Initiative fiir Kultur- und Kreativwirtschaft«* ins Leben geru-
fen, die auf einer gemeinsamen Federfithrung von Kultur und Wirtschaft beruht.
In ihr spiegelt sich konsequent eine neue kulturokonomische Betrachtungsweise
der Kultur - wie in kaum einer anderen kulturpolitischen Einrichtung in Deutsch-
land - wider. Als gemeinschaftliches Projekt des Bundesministeriums fiir Wirtschaft
und Technologie und des Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur und Medien ist das
Ziel der Initiative, kulturokonomische Realititen in Deutschland aufzuzeigen und
daraus auch politische Handlungsvorschlige abzuleiten, Verinderungen und Ver-
besserungen anzustof3en. Die einfache Botschaft: Die Kultur- und Kreativwirt-
schaft ist ein relevanter Wirtschaftszweig, aber auch ein ebenso bedeutendes Feld
kultureller und kiinstlerischer Kreativitit. Damitist die Kultur sowohl ein wichti-
ger Bereich der Wirtschaftsférderung als auch die Wirtschaft ein spezifisches Feld
kultureller Betrachtung.

Die Kultur- und Kreativwirtschaft ist ein relevanter Wirtschaftszweig: Eine Fest-
stellung, die eindrucksvoll mit Zahlen untermauert wird. Nach der Maschinenbau-
und Automobilindustrie stellt die Kultur- und Kreativwirtschaft gemessen an der
Bruttowertschépfung die drittstirkste Wirtschaftsbranche in Deutschland dar.
(Bundesministerium fiir Wirtschaft und Energie 2012: 5) Sie hat ein Umsatzvolu-
men von circa 140 Milliarden Euro mit 246000 Unternehmen und 1018000 Er-
werbstitigen® sowie einer Vielzahl selbstindiger und kreativer Unternehmer, die
alles andere als tibersichtlich sind. Auch die Einteilung in elf Teilbereiche kann da
nur eine strukturelle Anniherung liefern. Zudem sind Mirkte, die auf kiinstleri-
scher Kreativitit beruhen und daher ein hohes und stindiges Maf§ an Innovatio-
nen aufweisen, so immanent dynamisch, dass sie dem Auf3enstehenden schnell
intransparent erscheinen (miissen).

4 Siehe unter: www.kultur-kreativ-wirtschaft.de (letzter Zugriff: 29.9.2014).
5 »lnitiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierungs, siehe unter: www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/
KuK/Navigation/kultur-kreativwirtschaft,did=329926.html (letzter Zugriff 5.11.2014).



Kultur jenseits der Wirtschaftlichkeit

Die wirtschaftliche Betrachtung der Kultur geht dabei lingst iiber die eigene Branche
hinaus. In den 1990ern begann man, Kultur auch als einen Standortfaktor zu be-
greifen — wie interessant ist am Ende eine Stadt, die keine attraktiven Bithnen, Mu-
seen oder Theater unterhilt? Solche Standorteffekte zeigen sich zum Beispiel in der
Leipziger Studie zur sogenannten Umwegrentabilitit. (Hochschule fiir Technik,
Wirtschaft und Kultur Leipzig 2014) Hier werden die indirekten wirtschaftlichen
Effekte kultureller Betriebe erfasst - und damit eine wirtschaftliche Argumentation
fiir die Bihnen einer Stadt geschaffen. Die Studie geht davon aus, dass sich die wirt-
schaftlichen Beitrige einer kulturellen Einrichtung fiir eine Region vornehmlich
aus zwei Quellen speisen: der zusitzlichen Kaufkraft durch Besucher aus anderen
Regionen, die neben dem Besuch der Kulturveranstaltung noch weitere Wirtschafts-
giiter in der Region nachfragen, und der Auslosung zusitzlicher wirtschaftlicher
Aktivititen durch Ausgaben der Kultureinrichtung innerhalb der Region.

Dass Kulturférderung heute nicht nur gesellschaftliche Verpflichtung, sondern
von weitergehendem Interesse ist, zeigt auch die von der EU-Kommission 2012 an-
gestoflene Aufmerksambkeit fiir die sogenannten Spillover-Effekte, die zum Beispiel
in der Studie »Spillover-Effekte der Kultur- und Kreativwirtschaft im Ruhrgebiet«
(Lange 2013) untersucht wurden. Dabei kommt die Studie zu dem Ergebnis, dass
kulturelle Kreativitit eine bedeutende Schliisselkompetenz fiir Fortschritt dar-
stellt - mit weitreichenden Auswirkungen auf Bereiche wie die Interkultur, die
Stadtentwicklung und die generelle Wettbewerbsfihigkeit. Dabei kommt der Digi-
talisierung und den damit in Zusammenhang stehenden neuen Sozialen Medien
eine bedeutende Rolle zu. Kultur mit ihren Spillover-Potenzialen leistet fiir die
Entwicklung und Gestaltung von Innovationen wichtige Beitrige, und zwar nicht
nur innerhalb der eigenen Umgebung, sondern auch zum Vorteil vieler, scheinbar
»kulturferner« Gesellschaftsbereiche.

Neue Gestaltungsraume fiir die Kulturpolitik

Einen kulturwirtschaftlich orientierten Handlungsrahmen der Kulturpolitik hat
Ende der letzten Legislaturperiode die »Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft«
der Bundesregierung genauer abgesteckt - dabei handelt es sich im Grof3en und
Ganzen um strukturelle Mafinahmen, die sich Zhnlich wie in anderen Industrie-
zweigen lesen: »Griindung und Wachstum von Unternehmenc, die »Vernetzung
der Branche«, »Innovation« und »Export«. Erginzend dazu gibt es vier tibergreifen-
de Maflinahmenbereiche, die fiir alle Handlungsfelder wichtig sind: Information
und Beratung, Forschung und Analyse, Férderprogramme und Modellprojekte so-
wie gesetzliche Rahmenbedingungen.

Insgesamt wurde ein ganzes Biindel von MafSnahmen im Rahmen der Initiative
auf den Weg gebracht, darunter die Errichtung eines Kompetenzzentrum Kultur- und
Kreativwirtschaft mit regionalen Ansprechpartnern, Webangebote fiir Griinder, der
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Wettbewerb Kultur- und Kreativpiloten sowie Mafinahmen im Bereich der Auflen-
wirtschaftsforderung. Dabei zielt die Initiative der Bundesregierung vor allem da-
raufab, tiberregionale Aspekte der Kultur- und Kreativwirtschaft zu behandeln und
Pilotmafinahmen zur Stirkung der Wettbewerbsfihigkeit der Unternehmen auf
nationaler Ebene umzusetzen. Es geht weniger darum, die Qualitit der kreativen
Leistungen der Akteure zu verbessern, sondern vor allem ihr betriebswirtschaftli-
ches Know-how und ihre Vernetzung zu férdern - im Sinne einer »Hilfe zur Selbst-
hilfe; fiir weitergehende Mafinahmen soll dann die Wirtschaftsforderung vor Ort
ihre vorhandenen Kompetenzen subsidiir einsetzen und diese auch den Akteuren
der Kultur- und Kreativwirtschaft zur Verfiigung stellen.

Jenseits solch struktureller Mafinahmen findet Férderung vor allem spezifisch
statt. Hier wird es kulturpolitisch interessant, denn die Férderstrukeuren reflek-
tieren deutlich die Verinderung und Offnung des tradierten Kulturbegriffs. Lite-
ratur, Film, Musik, Games sind hier exemplarisch als Beispiele zu nennen, die alle
fiir die Produktion kreativ-kiinstlerischer Inhalte stehen, die traditionell 6kono-
mischen Rahmenbedingungen unterworfen sind, aber auch intensiv kulturell ge-
fordert und gestiitzt werden. Hier sind vor allem die beeindruckend ausgebaute
Filmférderung, die Buchpreisbindung nebst reduzierter Mehrwertsteuer, die »Ini-
tiative Musike, der Kino- und der Spielstittenprogrammpreis als Beispiele eines
kulturellen, fordernden Engagements zu nennen, um die alleinige Wirksambkeit des
Marktes aus gutem Grund zu relativieren. Auch Kulturstaatsministerin Monika
Griitters macht immer wieder deutlich, dass Kulturgiiter einen Doppelcharakter
haben. Sie sind gleichzeitig Wirtschafts- und Kulturgut. Griitters fithrt aus, dass,
wenn iiber die Férderung von Kulturwirtschaft gesprochen wird, neben den neuen
digitalen Verbreitungswegen auch an traditionelle wie Buchhandlungen, Gale-
rien und andere kulturwirtschaftliche Orte gedacht werden muss.’

Als ein sehr gelungenes Beispiel neuer Kulturférderung ist die »Initiative Mu-
sik« zu nennen, die parallel mit der »Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft«ins
Leben gerufen wurde. Gerade an ihr zeigen sich exemplarisch Strukturen einer neu-
en Kultur(wirtschafts)forderung - die aus einer Balance beider Seiten besteht, in-
dem in nachwachsende kiinstlerische Qualitit und ihre Vielfalt investiert wird, die
sich auszahlen kann, aber nicht muss. So stellt die Initiative gerade fiir neue Ta-
lente oftmals die ersten Gehversuche in einem professionellen Umfeld dar.

Bewdhrtes erbalten

Dass sich nicht jede Form von Kunst und Kultur nach einer einjihrigen Anschub-
finanzierung wirtschaftlich tragen kann, steht aufer Frage. Fiir Steuerberater hat
das Oberlandesgericht fiir einen Betrieb sogar eine Anschubzeit von acht Jahren

6 Vgl. hierzu unter anderem die Pressemitteilung des Deutschen Kulturrates vom 3. Juli 2014, siehe unter: www.
kulturrat.de/detail.php?detail=2885&rubrik=2, (letzter Zugriff: 29.9.2014) sowie die Rede der Kulturstaats-
ministerin vor dem Deutschen Bundestag am 29. Januar 2014, in der sie die Schwerpunkte ihrer kulturpoliti-
schen Arbeit beschreibt, siehe unter: www.bundesregierung.de/Content/DE/Rede/2014/ 2014-01- 29-gru-
etters-reg-erkl.html (letzter Zugriff: 29.9.2014).



anerkannt. Auch kultur(-wirtschaftliche) Prozesse wirken langfristig und entspre-
chend miissen kiinstlerische wie wirtschaftliche Forderung ausgelegt sein.

Auch ist nicht jeder Einrichtung der Weg der Berliner Philharmoniker vorge-
zeichnet, die neben ihrem Renommee als Ausnahmeorchester auch gleich noch ein
eigenes Label sowie einen Streamingdienst fiir Konzertmitschnitte auf den Weg
bringen. Es ist ein Weg, der gerade vor dem Hintergrund der technologischen Ent-
wicklungen sehr spannend ist, aber nicht fiir alle passt. Dasselbe gilt fiir das Crowd-
funding - mit Kleinstbetrigen tiber die Realisierung eines Projekts abzustimmen,
kann interessant sein, entspricht aber nicht einer gezielten kulturellen Arbeit, die
jenseits des Mainstreams eigene Impulse setzen sollte.

Es steht aufler Frage, dass 6ffentliche Museen, Opern oder Theater einer beson-
deren Férderung bediirfen, zumal nur selten die Mdglichkeit einer breiten Zuging-
lichmachung und damit einer weiteren wirtschaftlichen Verwertung besteht. Den-
noch muss klar sein, dass Kultur mehr ist als das, was der Staat bezahlt, und das
aus gutem Grund, geht es doch hier wie da um kiinstlerische Kreativitit und auch
Qualitit, die jedoch unter unterschiedlichen 6konomischen Rahmenbedingun-
gen entsteht.

Es gilt Kultur als 6ffentliches Gut zu schiitzen, ja zu erhalten, und zu akzeptie-
ren, dass unter verschiedenen ckonomischen Rahmenbedingungen dieser Schutz
unterschiedliche Formen und Ausgestaltungen annimmt. Denn: Will sich die tra-
dierte Kulturpolitik heute in einer neuen kulturellen Gegenwart behaupten, muss
sie ihren Kulturbegriff erweitern - und neue Kulturen unter ihren Schutzmantel
nehmen.

Regionale Programme entwickeln

Die Kultur- und Kreativwirtschaft ist vermehrt im Spannungsfeld von Kultur,
Wirtschaft und Stadtentwicklung verortet und wirkt hier jeweils als Motor der Ver-
inderung und des Wandels. Es ist essentiell, neue Forderinstrumentarien an die-
sen Schnittstellen zu entwickeln. Bisher ist es noch eher uniiblich, derart interdiszi-
plindr zu agieren. Vorreiter auch auf europiischer Ebene war hier nicht zuletzt die
europiische Kulturhauptstadt »RUHR 2010, die sich erstmals mit diesen neuen
kulturellen Formen des Wandels und der gesellschaftlichen Verinderung ausein-
andergesetzt und diese nachhaltig um- und fortgesetzt hat. Die »Kreativ.Quartiere
Ruhr«und nicht zuletzt das european centre for creative economy (ecce) in Dortmund
zeigen exemplarisch diese neuen Formen kultureller Arbeit und Férderung, die eng
an den urbanen Schnittstellen agieren und Fordermodelle neuen Typs entwickeln.
Die kulturelle, konomische und urbane Entwicklung muss mehr denn je ein
Dialograhmen sein, in dem Interessen verhandelt werden und zu einer gemeinsa-
men Vision und zu daraus abgeleiteten Aktionen finden. Erst auf Basis einer inte-
grativen Strategie, die durch einen Dialog mit allen in einem Quartier direkt Betei-
ligten gefiihrt wurde, sollten Investitionen der Offentlichen Hand erfolgen - als
Impulse und Anstof3e fiir eine integrative Entwicklung. Das Programm »kreativ.
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Quartiere Ruhr« versteht Quartier daher zunichst als kulturellen, sozialen Dialog-
und Lernraum und dann, infolgedessen, als 6konomischen Entwicklungsraum.

Dieser Ansatz wurde 2011 in die Nachhaltigkeitsvereinbarung des Landes Nord-
rhein-Westfalen und des Regionalverbandes Rubr fiir die Kulturmetropole Ruhr auf-
genommen. (Ministerium fiir Familie, Kinder, Jugend, Kultur und Sport, Regional-
verband Ruhr 2011) 2012 wurde das Forderprogramm in Abstimmung mit den
Stidten im Ruhrgebiet entwickelt: Es ist damit nicht nur die Fortftihrung des Mot-
tos der »Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010«: »Wandel durch Kultur - Kultur
durch Wandelg, sondern die konkrete Umsetzung des Kulturhauptstadt-Themen-
schwerpunkts, die so nachhaltig mit kulturellen Impulsprojekten die Entwicklung
der Region weiter vorantreibt. So ist das Programm »Kreativ.Quartiere Ruhr« zu
einem Modell fiir die Nachhaltigkeit von Kulturhauptstidten Europas geworden
und hat daftr bereits Anerkennung in Europa erhalten.

Ndchste Schritte

Fast 20 Jahre nach dem ersten Kulturwirtschaftsbericht in Deutschland und sie-
ben Jahre nach der Griindung der »Initiative fiir Kultur- und Kreativwirtschaft«
der Bundesregierung kann festgestellt werden: Beide Seiten der Kultur und der Kul-
turpolitik - kiinstlerische Autonomie hier, Wirtschaft dort - bemiihen sich um
die Uberwindung von Klischees und den Aufbau einer neuen Balance von Politik-
zustindigkeiten und Férderinstrumenten. Doch was sich auf Bundesebene in den
letzten Jahren entwickelt hat, steht in vielen Stidten und Regionen noch am An-
fang. Ein Dialograhmen, wie es die »Kreativ.Quartiere Ruhr« fiir die Felder Kul-
tur, Wirtschaft und Stadtplanung sind, ist weiterhin die Ausnahme. Dies muss sich
indern, wenn die Strategien des Bundes fiir die Kultur und die Kreativwirtschaft
vorankommen sollen. In der foderalen Kulturlandschaft Deutschlands kann der
Bund nie alleine einen Wandel vorantreiben - er ist auf die Kommunen und Stidte
angewiesen, so wie diese auch auf Bundesinitiativen und -investitionen angewiesen
sind. Hier liegt eine politische Chance fiir ein neues Kooperationsmodell zwischen
Bund, Land und Stiddten, um eine Kulturpolitik der neuen Gestaltungsriume -
auch, aber nicht nur fir Kulturwirtschaft - zu schaffen, die sie benétigt, um gesell-
schaftlich so relevant zu bleiben, wie sie es heute (noch) ist. Kénnen wir uns heute
ein Impulsprogramm des Bundes »Lokale und regionale Kreativwirtschaft« vor-
stellen? Hitten wir uns vor 20 Jahren vorstellen konnen, dass heute die Innovations-
fihigkeit der Wirtschaft ein Feld von Kulturpolitik sein wiirde? Es ist unstrittig,
dass neue Wege zu beschreiten sind: Kulturwirtschaft als Feld der Kulturforderung
bedeutet nichts anderes als die Reform der Kulturpolitik im 21. Jahrhundert.
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Kulturelle Bildung als
Feld neuer Kulturforderung

Kultur ist als Verpflichtung politisch wie staatsrechtlich hochrangig verankert.
Von den Menschenrechten tiber das Grundgesetz bis hin zu den Linderverfassun-
gen ist Kulturférderung als Aufgabe aller Ebenen bis hin zu den Gemeinden kodi-
fiziert und in zahlreichen Publikationen wird das Hohelied dieses Staatsauftrags
gesungen.' Doch die als Bedrohung empfundene Skepsis bleibt. Der Wikipedia-
Artikel zur staatlichen Kulturforderung merkt dazu an: »Aus juristischer Sicht ist
jedoch diese vermeintliche Pflicht zur Kulturfinanzierung wegen der fehlenden
Konkretisierung nur eine freiwillige Aufgabe. Von daher werden in Zeiten knapper
offentlicher Kassen hiufig und zuallererst Gelder fiir kulturelle Zwecke gestrichen.«?
Und die Zeiten knapper Kassen sind bekanntlich immer.

Die Praxis sieht gliicklicherweise anders aus. Auf Basis einer Umfrage zur kom-
munalen Kulturfinanzierung hat Bernd Wagner festgestellt, dass zwischen 2008
und 2011 von 60 befragten Kommunen zwar bei bis zu 28 mindestens einmal das
Kulturbudget gekiirzt wurde, allerdings konnten im gleichen Zeitraum bis zu 43
eine Steigerung verbuchen.(2010: 29-33)’ Zur SchlieBung ganzer Einrichtungen
kam es nurin rund S Prozent der Stidte, wihrend in fast 30 Prozent neue entstan-
den sind. Auch nach dem Kulturfinanzbericht sind die 6ffentlichen Ausgaben fiir
Kultur in Deutschland von 2007 bis 2009 von 8,5 auf 9,13 Milliarden Euro gestie-
gen. (Statistische Amter des Bundes und der Linder 2012: 18) Fiir die Folgejahre
gehen die Statistiker von einem anhaltenden Anstieg der Ausgaben fiir Kultur und
kulturnahe Bereiche aus. (Ebd.: 84)

1 Beispiele finden sich allein in den Kulturpolitischen Mitteilungen in Heft 106 (111/2004) mit dem Schwerpunkt
»Kulturelle Grundversorgungg, fortgefiihrt in Heft 107 (IV/2004) oder in Heft 114 (111/2006) iiber den »My-
thos der Freiwilligkeit« (Rossmeissl 2006: 26-30).

Siehe unter: http://de.wikipedia.org/wiki/Kulturf6C3%B6rderung (letzter Zugriff: 12.12.2014).

3 Nur bei drei Stidten lag die Kiirzung zudem einmalig bei iber 7 %, bei elf Stiadten lag die Jahres-Steigerung
iiber dieser Marke.
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Unsichere Kultur — sichere Bildung?

Trotz dieser positiven Entwicklung blinkt das Damoklesschwert der Kiirzung im-
mer wieder auf, wenn bei beschrinkten Ressourcen zwischen Pflichtaufgaben und
Kultur abgewogen werden muss. Hinzu kommt der ebenfalls als bedrohlich emp-
fundene Trend, offentliche Kulturférderung immer mehr von der institutionellen
Sicherung auf die Mitfinanzierung von Projekten zu verlagern. Das fordert zwar
die Flexibilitit seitens des Geldgebers, verweist aber die Kulturveranstalter in dau-
ernde Unsicherheit, nicht nur bei der Finanzierung des jeweiligen Projekts, tiber die
oft sehr spit entschieden wird, sondern auch fiir die Existenz von Einrichtungen,
wenn diese - wie oft - allein oder weitgehend tiber den Overhead-Anteil der Pro-
jektforderung abgesichert werden miissen. Kein Wunder also, dass sich der Blick
der Kultur suchend auf verwandte Handlungsfelder richtet, die eine Verstetigung
der Forderung versprechen. Ein wesentliches Feld ist die Kulturelle Bildung.

Kultur kntipft damit an einen Megatrend gesellschaftlicher Entwicklung an.
»Alle Tendenzen des sozialen Wandels ... verweisen auf einen wachsenden Stellen-
wert von Bildung, besonders auch von Kultureller Bildungx, restimiert Albrecht
Goschel diese Entwicklung. (2012: 236) Deren Einbeziehung in den Kernbereich
von Bildung war nicht immer selbstverstindlich. Zwar gab es in den 1980er Jahren
bereits ein starkes Interesse an Kulturpidagogik, das spiter jedoch deutliche Riick-
schlige hinnehmen musste. In der unmittelbaren Folge der ersten PISA-Studie
schien zunichst alles, was auerhalb von Sprachkompetenz und MINT lag, ins
Abseits zu geraten. Gegenstimmen gab es schon bald, auch wenn dabei der Blick
weniger auf die Kunst gerichtet war als auf deren »humane Nebenwirkungen«.
»Viele erfolgreiche Menschen beschiftigen sich mit Kunst und Kultur, denn sie
unterstiitzen ihre Intuition und Kreativitit«, schrieb 2002 der damalige Vorstands-
vorsitzende von Jenaoptik Lothar Spith. (22) Wesentlich weiter geht der Bericht der
Enquete-Kommission »Kultur in Deutschland«von 2008, der Kulturelle Bildung als in-
tegralen Bestandteil von Kultur wie Bildung beschreibt, freilich mit der Anmer-
kung, »dass der Alltag der meisten Schulen und vieler Kulturinstitutionen noch
nicht durch eine verbreitete Praxis kultureller Bildung bestimmt ist«, auch wenn
»im Zuge der Entwicklung der Ganztagsschule die kulturelle Bildung an Bedeu-
tung gewonnen hat«. (Deutscher Bundestag 2008: 377)

Begriff und Legitimation Kultureller Bildung

Der Fordernutzen, den Kultur aus dieser Symbiose ziehen kann, hingt davon ab,
was unter Kultureller Bildung verstanden wird. Die Enquete-Kommission des Bundes-
tags hat zunichst die klassischen Felder dsthetischer Bildung aufgelistet wie Mu-
sik, Bildende Kunst, Theater, Tanz und Museen, hat ihren Katalog dann jedoch
erheblich erweitert und historisch-politische wie personale Bildung unter dem Be-
griff subsumiert. Entsprechend hat das Kulturdezernat der Stadt Erlangen in einer
Denkschrift (Kulturreferat Stadt Erlangen 2014) die Ziele und Aufgaben von Kul-



turpolitik und Kultureller Bildung zueinander in Beziehung gesetzt. Als kultur-
politische Ziele werden definiert:

m  Geschichte gegenwirtig machen,

Kunst zeigen und gestalten,

Urbanitit inszenieren,

Partizipation férdern,

Metropolregion als regionales Netzwerk gestalten.

Darauf rekurrieren die Handlungsfelder, die der Kulturellen Bildung zugewiesen
werden: Personlichkeitsentwicklung, die Beherrschung von Kulturtechniken und
historisch-politische Bildung als Voraussetzung fiir Teilhabe an Gesellschaft und
Politik im Rahmen lokaler Demokratie stehen dabei gleichwertig neben den An-
geboten dsthetischer Bildung. Keines dieser Themen ist einer einzelnen Bildungs-
oder Kulturinstitution zugewiesen, sondern soll jeweils von allen als gemeinsame
Aufgabe mit unterschiedlicher Pointierung gestaltet werden.

Etliche Leistungen, die von Kultureller Bildung erwartet werden, zielen also
nichtauf Kultur und deren Einrichtungen, sondern haben deren Stellenwert fiir
den Menschen und die Gesellschaft als Ganzes im Fokus. So erwarten Eltern nach
einer bundesweiten Befragung (Zentrum fiir Kulturforschung 2007: 11) davon fiir
ihre Kinder die Forderung von Kreativitit (67 %), Selbstbewusstsein (53%), Lern-
fahigkeit und Fleif} (39 %), Teamgeist und soziale Kompetenzen (38 %), Weltoffenheit
und Toleranz (34%) und in sechs Prozent der Antworten sogar mathematisch- ana-
lytische Fahigkeiten. Die Forderung kiinstlerischer Fahigkeiten liegt mit 41 Pro-
zent der Antworten zwar auf Platz drei, hat damit aber einen eher geringen Stellen-
wert. Angesichts dieser Erwartungen ist es nicht verwunderlich, dass die Neigung
grof} geworden ist, das Lob Kultureller Bildung weniger auf den Nutzen fiir Kultur,
Kultureinrichtungen oder kulturelle Aktivititen zu fokussieren als vielmehr den
ohnehin erwarteten personalen und gesellschaftlichen Nutzen zur Begriindung fiir
Stellenwert und Finanzierung anzufiihren, also »eher von den Transfereffekten als
von den Kiinsten her« (Schneider 2012: 370) zu legitimieren. Auffillig ist, dass diese
Argumentation keineswegs primir von Bildungsvertretern kommt, bei denen eine
Relativierung dsthetischer Kriterien neben anderen Bildungszielen nahe lige. Viel-
mehr wird sie gerade von Kulturakteuren vorgetragen in der Befiirchtung, dstheti-
sche Bildung allein sei »ein Begriff, der immer ein wenig abschreckt. Er wirkt so
leicht esoterisch, eben ungreifbar, und gleichzeitig wird er nicht richtig ernst ge-
nommenc, wie es 2004 der damalige Intendant des Thalia-Theaters Hamburg Ulrich
Khuon formulierte. (2005: 56)

Dennoch hat die partielle Verbindung kultur- und bildungspolitischer Ziele
zu einer Reihe interessanter Fordervorhaben gefiihrt. So hat die Kulturstiftung des
Bundes das Grof3vorhaben »Jedem Kind ein Instrument« geférdert. Die Kulturstif-
tung der Lander betreibt seit 2003 die Initiative »Kinder zum Olymp!«, mit der Kul-
turelle Bildung verstirke im Alltag von Kindertageseinrichtungen und Schulen
sowie im Offentlichen Bewusstsein verankert werden soll. Das Bundesministerium
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fitr Bildung und Forschung hat mit »Kultur macht stark« ein millionenschweres Pro-
gramm aufgelegt zur Férderung der kulturellen Kinder- und Jugendbildung. Die
Zusammenarbeit verschiedener Kooperationspartner aus Kultur und Bildung ist
unabdingbarer Bestandteil dieses Forderprogramms. Die Reihe lief3e sich erginzen.
Hier fliefen also Fordergelder in Bildungsprogramme, die geeignet sind, auf dem
Umweg tiber Kulturelle Bildung Perspektiven ftir kulturelle Entwicklung zu schaf-
fen. Dazu mag freilich auch die Tatsache beitragen, dass Kulturelle Bildung keine
Begriindung fiir Gemeinniitzigkeit darstellt. Gerade Stiftungen miissen deshalb
den kulturellen Nutzen betonen, wenn sie Kulturelle Bildung steuerbegiinstigt fr-
dern wollen. (Vgl. Fleisch 2012: 399f)

Die Legitimation Kultureller Bildung leitet sich somit aus zwei Bereichen ab:
zum einen von Kunst und Kultur, zum anderen vom allgemeinen Bildungsbegriff.
Ist es beim Nutzen ebenso? »Kunst und Kultur sind unerlissliche Bestandteile einer
umfassenden Bildung, die es jedem Einzelnen ermdglicht, sich voll zu entfaltenc,
stellt der »UNESCO-Leitfaden fiir kulturelle Bildung« fest und wechselt sogleich zur
relativierenden Behauptung, diese trage »zu einer Bildung bei, die physische, in-
tellektuelle und kreative Fihigkeiten umfasst und eine dynamischere und frucht-
barere Beziehung zwischen Erziehung, Kultur und Kunst ermdglicht«. (Deutsche
UNESCO-Kommission 2008: 17, 19) Mit dieser Doppellegitimation ist Kulturelle
Bildung stindig in Gefahr, sich zu tibernehmen und entweder ein von kulturellen
Inhalten und Zielsetzungen weitgehend befreites Mittel kognitiver und sozialer
Bildungsziele zu sein oder auf eine Marketingfunktion von Kultureinrichtungen
reduziert zu werden. Im einen Fall finden sich ihre Angebote in die Schulpausen,
Randstunden oder die offene Ganztagsbetreuung verschoben, wo sie primir der
Entspannung oder eben der Férderung ganz anderer Zwecke dienen sollen. Im an-
deren Fall wird die Uberpriifung ihrer Vermittlungsqualitit sich zumindest auch
am finanziellen Kosten-Nutzen-Verhiltnis messen miissen. Um diesen Vereinnah-
mungen zu entgehen, hat der Rat fiir Kulturelle Bildung vorgeschlagen: »Unter Kultu-
reller Bildung verstehen wir die dsthetisch-expressive Dimension der Bildung des
Subjekts in kritischer Wechselbeziehung mit Gesellschaft und Natur.« (2013: 15)
Die Zuordnung zum kiinstlerisch-dsthetischen Gestaltungs- und Wahrnehmungs-
bereich und die gleichzeitige Einbindung des Einzelnen in Gesellschaft und Um-
welt konnten sich als Definition erweisen, die Kultureller Bildung eine eigenstin-
dige Legitimation ermdglicht. Sie emanzipiert sich damitallerdings nicht nur von
der Funktionalisierung durch allgemeine Bildungsziele, sondern widersteht auch
dem Versuch von Kultureinrichtungen und Kulturpolitik, sie fiir sich zu instrumen-
talisieren. Sie bewahrt zugleich Kunst und Kultur davor, ihre notwendige Freiheit
vor externen Zwecken zu sichern.



Kulturforderung in Bildungslandschaften

Die Suche nach einer neuen Moglichkeit der Kulturférderung durch Kulturelle
Bildung wird sich vor diesem Szenario nicht auf die schlichte Hoffnung konzen-
trieren diirfen, durch die Kooperation mit den institutionell wie finanziell relativ
stabilen und rechtlich abgesicherten formalen Bildungseinrichtungen eigene Fi-
nanzstabilitit zu gewinnen. Die notwendige »Gewihrleistung strukcureller und
finanzieller Freiriume fiir Kunst und Kultur« (Scheytt 2012: 379) lasst sich letztlich
nur aus einer kulturpolitischen, nicht aber einer bildungspolitischen Begriin-
dung ableiten. Kultureinrichtungen haben zwar einen ganz wesentlichen Bildungs-
auftrag, diirfen aber schon zum Erhalt ihrer programmatischen Freiheit nicht zu
Bildungseinrichtungen umettiketiert werden. Auch darf sich Kulturelle Bildung,
will sie nicht mit der Option auf auflerunterrichtliche Freiwilligkeit auch ihr Krea-
tivpotenzial verspielen, nicht auf die Vermittlung durch Einrichtungen allgemei-
ner Bildung beschrinken, so wichtig sie dort - fiir Bildung und Kultur! - auch ist.

Dennoch ist Kulturelle Bildung ein Handlungsbereich, der Kultur nachhaltig
fordern kann, wenn auch weniger im engen Finanzbereich, sondern durch Schaf-
fung von Akzeptanz und struktureller Stabilitit. Der Rahmen dafiir ist die Ent-
wicklung einer lokalen Bildungslandschaft, die Kultur und ihre Orte einschlief3t -
nichtals blof3e Elemente von Bildung, sondern als Mitgestalter urbaner Vielfalt.

Auf einem Bildungskongress des Deutschen Stidtetags haben sich die Stadte 2007
in Aachen zum Aufbau lokaler Bildungslandschaften als eigenem Gestaltungs-
auftrag bekannt und verpflichtet. »Der Begriff meint die Kombination stadtischer,
ganzheitlicher Bildung unter der Intendanz der Stddte« (Rossmeissl 2011: 29),
staatlicher und privater Bildungseinrichtungen zu einem umfassenden Netzwerk
wozu Theater, Museen, Galerien, Musikschulen, Jugendkunstschulen, Bibliothe-
ken, Archive und Stadtteilzentren mit ihrer Bildungsfunktion selbstverstindlich
gehoren. Anders als die zentral verordnete Bildungspolitik der Linder sind diese
Landschaften von lokaler Profilierung und damit von Unterschiedlichkeit gepragt.
Der Vorwurf, dadurch werde nur Parzellierung geférdert und damit Mobilitit und
Vergleichbarkeit gefihrdet, trifft eher auf die derzeitige Landesschulpolitik zu als
auf ein Netzwerk von Bildungslandschaften. Deren Vorteil ist, dass ihre Gestaltung
biirgernah in partizipativen Prozessen erfolgen kann und somit ein wichtiges Ele-
ment lokaler Demokratie darstellt. Nimmt man ndmlich die pidagogische Stan-
dardfloskel ernst, dass zur Erziehung eines Kindes immer ein ganzes Dorf notig sei,
so erfordert Bildung eben nicht ein iibergestiilptes Konzept, sondern entwickelt
sich als ko-konstruktiver Prozess aus dem Zusammenwirken unterschiedlicher
Personlichkeiten und Professionen in Interaktion mit den Lernenden und mit
unterschiedlichen Lernorten, Lernanldssen und Lernmethoden. Zugleich erlaubt
die sozialraumliche Gliederung der »Landschaften«, auf differenzierte Bedarfe so-
wohl zwischen den Stddten als auch innerhalb urbaner Sozialriume einzugehen.
Allein deshalb ist die Einbeziehung kultureller Einrichtungen und Angebote un-
erldsslich.
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Inzwischen haben nahezu alle Kultureinrichtungen ihre pidagogischen Ange-
bote ausgebaut und auch institutionell innerhalb ihrer Einrichtungen abgesichert.*
Hinzu kommt eine Vielzahl von Kooperationen zwischen Orchestern, Theatern,
Museen und Bibliotheken mit Schulen und gelegentlich auch Kitas. Der Nutzen
fiir die Kultureinrichtungen liegt nahe: Mit den Angeboten, die sich primér an Kitas
und Schulen richten, werden nicht nur junge Menschen in die Hiuser gebracht,
sondern auch eine Investition in den kulturellen Publikums-Nachwuchs geleistet.
So stellt Susanne Keuchel im Fazit des 2. Jugend-KulturBarometers fest: »Dass es
sich fiir Kultureinrichtungen lohnt, in Bildungsarbeit zu investieren, legt die Beob-
achtung nahe, dass der Anteil der wenig bzw. nicht Kulturinteressierten unter den
14- bis 24-Jdhrigen, die schon einmal ein Bildungsangebot in einer Kultureinrich-
tung besucht haben, mit 22% um 26 Prozentpunkte niedriger ist als bei jungen Leu-
ten, die dies noch nicht taten (48 %).« (Keuchel/Laure 2012: 2) Zugleich erhéht sich
mit der Einbeziehung dieser Zielgruppe die Aufmerksamkeit fiir die Einrichtung
weit tiber Eltern und Verwandte hinaus, da sich mit kunstpidagogischen Projekten
auch gut Presseoffentlichkeit erzielen lisst. Ein direkter finanzieller Nutzen ergibt
sich aus dieser Arbeit jedoch kaum, da die in der Regel deutlich verbilligten Ein-
trittspreise Sach- und vor allem Personalkosten nicht aufwiegen. Zudem ist es wohl
mitallen Bemtihungen eher gelungen, den Riickgang des jungen Publikums in Kul-
tureinrichtungen zu bremsen als eine quantitative Steigerung zu erreichen. (Ebd.)

Finanzierung Kultureller Bildung

Schon der Bericht der Enquete-Kommission des Bundestags weist treffend darauf hin,
dass die Infrastruktur Kulcureller Bildung weitgehend von den Kommunen fi-
nanziert wird, (Deutscher Bundestag 2008: 377) also von deren Finanzkraft ab-
hingt. Insgesamt bringen die Kommunen von den rund 9 Milliarden, die in
Deutschland fiir Kultur ausgegeben werden, tiber 4 Milliarden Euro ein (mit den
Stadtstaaten sogar tiber 5 Milliarden), wihrend auf die Linder 3,8 Milliarden ent-
fallen und auf den Bund etwas iiber eine Milliarde. (Statistische Amter des Bundes
und der Lander 2012: 27)* Darin sind auch die inzwischen fast tiberall prisenten
pidagogischen MitarbeiterInnen der klassischen Kultureinrichtungen wie Thea-
ter, historischen wie Kunstmuseen, Bibliotheken und Archiven enthalten. Sie ver-
bleiben damit wie alle Einrichtungen der au8erschulischen Bildungsarbeit im un-
gesicherten Bereich der freiwilligen Leistungen und damit der Abhingigkeit von
der sehr volatilen kommunalen Handlungsfihigkeit. Dies fithrte immer wieder
zu Vorstoflen, mit dem Vehikel Kultureller Bildung Kulturfordergesetze der Lin-

4 Selbstverstandlich sind sie allerdings noch langst nicht. So ist es auffillig, dass die Theaterstatistik des Deut-
schen Biihnenvereins bei der Differenzierung der Personalausgaben die Theaterpidagogik bis heute nicht ein-
mal auffiihrt, obwohl derselbe Biihnenverein schon 2004 mit einer eigenen Tagung tiber »Zukunft durch is-
thetische Bildung« deren Bedeutung betonte.

5 Die Zahlen beziehen sich auf 2009. Ohne die Stadtstaaten betrigt der Linderanteil nur 2,8 Milliarden, so-
dass die Stadte (einschlieBlich Berlin, Hamburg und Bremen) rund 50 % der Kulturausgaben aufbringen,
Bund und Linder zusammen die andere Halfte.



der zu installieren (Deutscher Stidtetag 2011), die jedoch aufler in Sachsen nir-
gendwo zur Realisierung kamen. Der Hoffnung Oliver Scheytts, man kénne »eine
Auftragslage zur Kulturférderung« generell festlegen, »ohne die Kultur in ein Kor-
sett gestaltungsfeindlicher Verrechtlichung« zu schntiren (Scheytt 2012: 379), fehlt
jedenfalls noch eine Verifizierung.

Interdependenz von Kultur und Kultureller Bildung

Die Méglichkeiten, Kultur- und Bildungsorte sowie deren Angebote zu einander
in Beziehung zu setzen, sind vielfiltig. Hilfreich ist dabei eine gemeinsame Steue-
rung. Nicht nur beim Deutschen Stidtetag, sondern auch in etlichen Grof3stidten
sind Schule und Kultur in einem Dezernat zusammengefasst. Die Verbindung aller
drei Bildungssektoren (einschliefllich Jugendarbeit und Kitas) ist ein seltenerer
Glucksfall. Auch durch Ratsgremien, mehr noch durch zusitzliche Biirgerbeteili-
gung, lassen sich Wahrnehmung und Akzeptanz erhShen. Der kulturelle Nutzen
ergibt sich dann aus der Bewertung der Kultureinrichtungen nicht nur als »nice
to have«, sondern als notwendige Elemente dieser Bildungslandschaft. Auch wenn
Stadttheater und Kunstmuseum damit nicht unter einen gesetzlichen Existenz-
schutz fallen, treten sie in der lokalen Bildungslandschaft doch als Teil der gesetz-
lich geforderten Bildungsangebote auf. Das zeigt sich beispielhaft, wenn Galerien
mit Schulen Seminare und Workshops zu Kunsterziehung und eigener Gestaltung
organisieren, die zudem von Kiinstlern begleitet werden. Ahnliche Kooperationen
lassen sich zwischen Literaturunterricht, Schultheater und Stadttheater aufbauen.
Wenn noch eine 6rtliche Hochschule mit theaterwissenschaftlicher oder kiinstleri-
scher Kompetenz hinzu kommyt, verstirke sich die Wirkung zusitzlich. In Erlangen
ist es sogar gelungen, an der Universitit eine eigene Akademie fiir Schultheater und
Theaterpddagogik einzurichten, die einen als Zusatzfach in der Lehrerausbildung
anerkannten Studienabschluss ermoglicht.

Mit Kooperationen lisst sich auch der urspriingliche Widerspruch zwischen der
Pflichtinstitution Schule und der von Freiwilligkeit motivierten Zusammenarbeit
mit KtnstlerInnen und Kultureinrichtungen reduzieren. Ein Beispiel dafiir ist das
Programm »Kulturagenten fiir kreative Schulen«. Es ist 2011 an 138 Schulen in
den Bundeslindern Baden-Wiirttemberg, Berlin, Hamburg, Nordrhein-Westfalen
und Thiringen mit dem Ziel gestartet, Kinder und Jugendliche tiber den Lernort
Schule nachhaltig fiir Kunst und Kultur zu begeistern und zu férdern. Insgesamt
46 Kulturagentinnen und -agenten entwickeln iiber einen Zeitraum von vier Jah-
ren gemeinsam mit den Schiilerinnen und Schiilern, dem Lehrerkollegium, Eltern,
Kiinstlerinnen und Kiinstlern sowie Kulturinstitutionen ein auf mehrere Schul-
ficher bezogenes Angebot Kultureller Bildung und bauen langfristige Koopera-
tionen zwischen Schulen und Kulturinstitutionen auf. Ziel ist es, Moglichkeiten,
Formate und Orte fiir die Auseinandersetzung mit Kunst und durch Kunstin den
Schulen zu schaffen und das in der Zusammenarbeit mit KiinstlerInnen sowie
Kultureinrichtungen.
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In Bayern gehen etliche Stidte einen anderen Weg mit dem vom Kultusministe-
rium initiierten Programm »KS:KOM«. Dabei meint »KS:KOM« einen Kulturservice
fiir Schulen (und vereinzelt Kitas) mit dem Ziel, iiber eine Onlineplattform Kiinst-
ler, Kultureinrichtungen und Schulen zusammenzubringen. Der Ort der Begeg-
nung ist dabei frei wihlbar: Kiinstler gehen an die Schulen und Schiiler gehen in die
Kultureinrichtungen. Das Projekt wird iiber eine bei der Stadt angesiedelte Stelle
entwickelt und beworben. Die Finanzierung erfolgt weitgehend tiber die bei den
Schulen vorhandenen Mittel zur Ganztagsbetreuung, die stidtische Kulturforde-
rung und Sponsoren.’

Migration ist in Kitas wie Schulen ein Thema, das durch die Ankunft kindli-
cher und jugendlicher Asylbewerber eine zusitzliche Dimension gewonnen hat.
Zugleich sind die Gemeinschaften der seit langem hier lebenden Menschen mit
Migrationshintergrund zwar ein anerkannter Teil des Kulturlebens, doch sind die
Vernetzung mit den nicht migrationsspezifischen Angeboten und die Einbezie-
hung ihrer Kultur und Geschichte in die Darstellung der Stadtgeschichte meist
noch wenig entwickelt. Die stirkere Beachtung von Migranten als kulturelle wie
bildungspolitische Zielgruppe kann die Bedeutung von Kultur als Integrations-
faktor auch auflerhalb des kulturellen Interesses sichtbar machen.

Eine Schliisselrolle in der Vernetzung von Bildung und Kultur in der Stadt
kommt der Schulsozialpidagogik zu, wenn sich diese nicht auf eine blof3e »Feuer-
wehrfunktion« bei virulenten Problemfillen beschrinken muss, sondern den breit
gefassten Auftrag von Jugendarbeit, wie ihn §11 des SGB VIII formuliert, an Schu-
len verwirklichen kann. Dabei geht es nicht um »kiinstlerische Animation« durch
die SozialpidagogInnen im schulischen Nachmittagsprogramm, sondern um die
anspruchsvolle Aufgabe, Mittler zu sein zwischen der Lebenswelt Schule und der
Stadt, in deren kulturelle und soziale Lebenswelt sie sich einftigt. (Rossmeissl/
Przybilla 2006: 105 ft.)

In grofleren Stidten ist es sinnvoll, diesen allgemeinen Bezug durch den Auf-
bau begrenzter sozialriumlicher Bildungsbezirke innerhalb der Stadt zu intensivie-
ren, die moglichst alle Angebote von Vereinen, Jugendverbdnden, Sozial- und Kul-
tureinrichtungen berticksichtigen. (Kulturreferat Stadt Erlangen 2014: 100, 104)

Bei diesen Vernetzungen geht es nicht darum, Ktinstler und Kultureinrichtun-
gen auf Schule zu orientieren. Wichtig ist im Gegenteil, dass Kinder und Jugendli-
che Kultur zunichst als etwas Fremdes erleben, weil eben nichts neugieriger macht
als das positiv erlebte Fremde und Neue - und weil nichts Bildung besser befordert
und Kultur innovativer macht als Neugier auf Unbekanntes.

Das neue Verstindnis von Kulturférderung umfasst somit auch Management-
funktionen, wenn es darum geht, komplexe Prozesse Kultureller Bildung zu for-
dern und sowohl inhaltlich als auch organisatorisch so zu koordinieren, dass dabei
auch kultureller Mehrwert entsteht. Damit werden Prozesse angestofien, die allein
aufgrund der Vielzahl der Partner interessante Dynamiken entwickeln, die ihrer-

6 Einzelbeschreibung der KS-Modelle und anderer Kooperationsmodelle in: Bundesvereinigung Kulturelle
Kinder- und Jugendbildung 2011: 34 ff.



seits weitere Entwicklungsimpulse setzen kénnen. Dem liegt ein Verstindnis von
Kulturarbeit zugrunde, das zwar Kunst und Kultur durchaus als Wert an sich sieht,
in tibergreifenden Strukturen und vernetztem Denken jedoch einen zentralen
Motor fiir die notwendige Vermittlung sieht.

Fazit

Kulturelle Bildung kann somit in mehrfacher Hinsicht als Kulturforderung wir-
ken, weil sie

m das Verstindnis fur kulturelle Angebote fordert, Kinder und Jugendliche an
Kultur und deren Einrichtungen heranfithrt und damit auch den spiteren Zu-
gang ebnet, also das kiinftige Publikum entwickelt,

m durch die Férderung eigener gestalterischer Fihigkeiten auch eine Basis fiir den
kiinstlerischen Nachwuchs schafft, ohne dass das ein Hauptziel kultureller Bil-
dung sein muss,

m als Teil des (durch Ganztagsschulen erweiterten) Bildungsbegriffs Kultureinrich-
tungen als notwendig fiir die Erreichung der Bildungsziele erkennbar macht,

m Kulturangebote an den alle Kinder und Jugendlichen erreichenden Pflichtbe-
reich Schule heranfiihrt, ohne die auflerunterrichtliche Freiheit und die Selb-
stindigkeit der Kultur aufgeben zu miissen,

m durch die Kooperation von Schulen und Kitas mit KiinstlerInnen auch zu deren
Existenzsicherung beitrigt und schliefSlich

» durch die Offnung der Kultureinrichtungen zu bisher nicht oder wenig erreich-
ten Zielgruppen die gesellschaftliche Funktion von Asthetik demokratisiert.

Langfristige Erfolge setzen jedoch kontinuierliche Prozesse und verlissliche Struk-
turen voraus. Hier muss eine Verstetigung der Kooperationen erfolgen und diese
auch dauerhaft mit Ressourcen ausgestattet sein.

Was Kulturelle Bildung nicht kann: den Kultureinrichtungen die existenzielle
Sicherheit geben, die sie im Pflichtbereich Schule zugleich skeptisch und begehr-
lich beobachten. Letztlich wird Kultur, gerade weil sie unverzichtbar ist, dem Lebens-
traum Fausts verbunden bleiben miissen: Riume zu schaffen fiir Millionen von
Menschen - »nichtsicher zwar, doch titig frei« (Goethe 2012: 5. Akt, Vers 11564).
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YVONNE PROBSTLE

Forderkriterium Kulturtourismus

Chancen, Risiken und aktuelle Beispiele
aus der Forderlandschaft

Wer einen Blick in die jiingsten Kultur- und Tourismuskonzepte der Bundeslin-
der wirft, wird wiederholt von der Bedeutung der Kultur als touristischem Attrak-
tivitdtsfakeor lesen: »Kulturtouristische Angebote tragen mafigeblich dazu bei,
die Attraktivitit Sachsen-Anhalts fiir Touristen zu stirken.« (Kultusministerium
Sachsen-Anhalt 2014: 46) »Das reichhaltige, stindigen Verinderungen unterwor-
fene kulturelle Angebot Berlins zihlt zu den wichtigsten Reisemotiven im Berlin-
Tourismus.« (Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Technologie und Frauen Berlin
2011: 28) »Der Kulturtourismus kann sich zu einem tragenden Bestandteil des
Tourismus in den lindlichen Gebieten Baden-Wiirttembergs entwickeln.« (Minis-
terium fir Wissenschaft, Forschung und Kunst des Landes Baden-Wiirttemberg
2010: 347) »Der Tourismus ist auch ein bedeutender Nachfragefaktor fiir kultu-
relle Angebote und trigt nicht unmafgeblich zu deren Finanzierung bei.« (Bayeri-
sches Staatsministerium fiir Wirtschaft, Infrastrukeur, Verkehr und Technologie
2010: 9) Diese Auswahl linderspezifischer Stimmen ldsst vermuten, weshalb Kul-
tur und Tourismus zusammenriicken: Im Verbund erhéhen sich die Chancen bei-
der Akteure, die jeweils eigene Position zu stirken.

Kultur und Tourismus: gemeinsam die Position stirken

Im Falle des 6ffentlich finanzierten Kulturbetriebs bezieht sich diese Stirkung auf
die Legitimation des jeweiligen Kulturangebots. Kulturtouristen riicken ins Visier
von Kulturakteuren, weil sich mit dieser Zielgruppe die Moglichkeit eroffnet, die
Besuchszahlen zu steigern beziehungsweise riicklaufige Besuchszahlen durch Be-
sucher von auswirts auszugleichen, wo bereits Verschiebungen durch demografi-
sche Entwicklungen eingetreten sind. Auch in der Frage, wie das kulturelle Erbe
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erhalten werden kann, tibernimmt der Tourismus mittlerweile eine tragende Funk-
tion. Ob Schloss-, Kloster- oder Industrieanlage, Beschliisse zur Instandsetzung
sind immer hiufiger an touristische Nutzungskonzepte gebunden. (Vgl. dazu die
Beitrige in ICOM 2010; Luger/Wohler 2008; Pechlaner 1999 und Stiftung Thu-
ringer Schlésser und Girten 2008) Es sind nachweislich Touristen, die - auf3er-
halb ihrer gewohnten Umgebung und alltdglichen Verpflichtungen - Kulturan-
geboten gegeniiber offener in Erscheinung treten. Selbst wer im Alltag kaum fiir
entsprechende Angebote zu begeistern ist, besichtigt auf Reisen gelegentlich Se-
henswiirdigkeiten, besucht Ausstellungen, Museen oder Kulturveranstaltungen
und macht sich mit der értlichen Geschichte und den Traditionen vertraut. (Vgl.
Probstle 2014: 180ft., 292 ff.) Aus Nicht-Besuchern im Alltag werden temporir auf
Reisen Besucher von Kultureinrichtungen und -veranstaltungen. Dieser Rollen-
wechsel erklirt, weshalb der Kulturtourismus auch in die Diskussion iiber das Ak-
tivierungspotenzial von Nicht-Besuchern Einzug hilt. (Vgl. exemplarisch Mandel
2011:177;2012: 10, 12) Neben Besuchereffekten birgt der Kulturtourismus eine
Reihe von 8konomischen Auswirkungen', die iiber den Kulturbetrieb hinausgehen
und von Tourismusakteuren sowie der Politik begriifit werden: Kulturtouristen fra-
gen in der Regel nicht nur kulturelle Angebote nach; sie nehmen gastronomische
Angebote in Anspruch, suchen Ubernachtungsméglichkeiten vor Ort, nutzen Ein-
kaufsmoglichkeiten und gehen anderen Aktivititen nach. Wo ein direkter Nutzen
fur die entsprechenden Akteure entsteht, wird die Wahrscheinlichkeit zunehmen,
dass sich jene fiir den Erhalt der kulturellen Infrastruktur einsetzen und den Kul-
turbetrieb als Partner begreifen. Ein Schnittstellenthema, wie es der Kulturtouris-
mus darstellt, kann demnach als Chance begriffen werden, einer »Marginalisierung
von Kulturpolitik« (Klein 2011: 25) entgegenzuwirken. Schlie8lich wird in der Fra-
ge nach den positiven Effekten des Kulturtourismus auch eine Riickkopplung auf
die lokale Bevdlkerung nicht ausgeschlossen: Wo Kultureinrichtungen und -ver-
anstaltungen die Aufmerksamkeit von Touristen erfahren, kann es gelingen, die
Einheimischen stirker fiir das lokale Kulturangebot zu sensibilisieren und eine
gesteigerte Wertschitzung hervorzurufen. (Vgl. Résch 2010; Steinecke 1994: 21)
Ebenso wie Kulturakteure begreifen Touristiker den Kulturtourismus als mog-
liche Antwort auf aktuelle Herausforderungen: Auf dem Reisemarkt tritt der Tou-
rist als Souverin in Erscheinung. Die Anbieterschaft offeriert ihm Dutzende von
Wahlmoglichkeiten, aus denen er - reiseerfahrener und anspruchsvoller denn je
(vgl. Lohmann/Aderholt 2000: 9f) - selbstbestimmt auswihlt. Die Konsequenz
sind komplexe Biindel von Reisemotiven und eine stetig fortschreitende Differen-
zierung ehemals klar voneinander abgrenzbarer Zielgruppen. (Vgl. Lohmann/
Sierck 2005: 25f.) In dieser Situation sind qualitative anstelle von quantitativen
Verinderungen erforderlich. Touristiker sind angehalten, sogenannte »Cross-over-
Angebote« (Heinze 1999a: 7) zu implementieren, die den verschiedenen Motiven

1 Exemplarische Untersuchungen iiber 6konomische Effekte des Kulturtourismus siehe: Deutscher Tourismus-
verband 2006: 51 ff., Gollnitz/Hackenbroch 2000: 35 ff., Hamburger Kunsthalle 2007: 31 ff., Schild 2010:
178 ff., Stiftung Schleswig-Holstein Musik Festival 2009: 12 ff. und Schlinke 1996: 75f.



der Reisenden gerecht werden. Gleichzeitig ist eine Konzentration auf Alleinstel-
lungsmerkmale erforderlich, die in der Untibersichtlichkeit der Konkurrenzange-
bote Sichtbarkeit fiir die eigene Destination versprechen. Der Kultur werden nun
beide Funktionen zugetraut: Als zusitzlicher Attraktivititsfaktor kann sie das
touristische Angebot bereichern oder im Idealfall Potenzial fiir eine unverwech-
selbare Positionierung bieten, da sie historisch gewachsen und deshalb nicht ein-
heitlich angelegt, sondern von Vielfalt geprigt ist. (Vgl. Ashworth 1995: 265; OECD
2009: 17) Diese Funktion erweist sich insbesondere fiir den lindlichen Raum als
vorteilhaft, der gerne als »Stiefkind des Tourismus« (Steinecke 2006: 206) bezeich-
net wird. Anders als Kiisten- und Hochgebirgsregionen weist er in der Regel keine
herausragenden Landschafts- und Naturriume auf. »Natur und Landschaft sind
auch woanders schon, titelte der Deutsche Tourismusverband (2005: 14) entspre-
chend in einem Leitfaden zur Vermarktung von Naturangeboten. Mit einer Kom-
bination von Kultur- und Naturangeboten kann es dagegen gelingen, das Profil
einer Destination zu schirfen und Besuchsanreize zu setzen. (Vgl. Probstle 2008)

Forderkriterium Kulturtourismus: Eine exemplarische Bestandsaufnabme

Die Offentliche Hand versucht, die genannten Effekte zu stimulieren, indem der
Tourismus zu einem Kriterium der Kulturfoérderung wird beziehungsweise die kul-
turelle Infrastruktur einer Destination aus Tourismusprogrammen geférdert wird.
Das Land Baden-Wiirttemberg hat beispielsweise im Zeitraum von 1998 bis 2009
elf Museumsbauvorhaben mit Zuschiissen aus dem Tourismusinfrastrukturpro-
gramm in Héhe von 2,43 Millionen Euro geférdert. Diese Zuschiisse 16sten Inves-
titionen von insgesamt rund 6,32 Millionen Euro aus. Mit dem Inkrafttreten des
Sonderprogramms »Nachhaltige Tourismusinfrastruktur« im Rahmen des Kon-
junkturprogramms des Bundes waren bis Ende 2010 auch Museen férderwiirdig,
die touristische Zielgruppen ansprechen. Energetische Sanierungsmafinahmen
konnten aus diesem Fordertopf bezuschusst werden. (Ministerium fiir Wissen-
schaft, Forschung und Kunst des Landes Baden-Wiirttemberg 2010: 348)

Neben solchen einzelnen Programmen gibt es bereits Ansitze, touristische Ef-
fekte grundsitzlich in den Kriterienkatalog der Kulturfoérderung aufzunehmen.
Das Land Brandenburg beispielsweise formulierte 2012 in seiner »Kulturpoliti-
schen Strategie«: »Ein wesentliches Kriterium der kiinftigen Kulturférderung des
Landes wird der 6ffentliche Wirkungsgrad von Projekten sein. Wie viele Menschen
durch die Projekte erreicht werden, und welchen Eindruck sie bei den Besuchern
oder beim Publikum hinterlassen, kann fiir die Férderung zwar nicht allein aus-
schlaggebend sein, spielt aber dennoch eine wichtige Rolle. In der Landestouris-
muskonzeption 2011 bis 2015 hat das Land neben der Natur die Kultur des Lan-
des als einen der beiden herausgehobenen Schwerpunkte benannt ... Insgesamt
gewinnt die Kultur im Querschnittsbereich Tourismus stetig an Bedeutung ...
Kulturelle Angebote geben entscheidende Impulse fiir den Tourismus und befor-
dern dadurch die wirtschaftliche Entwicklung des Landes. Der Einsatz von Landes-
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mitteln im Kulturbereich wird sich auch daran ausrichten, ob die Vorhaben geeig-
net sind, eine hohe Resonanz zu erreichen und eine grofle Zahl an Zuschauern und
Besuchern anzusprechen.« (Ministerium fiir Wissenschaft, Forschung und Kul-
tur des Landes Brandenburg 2012: 19) Die Ansprache kulturtouristischer Zielgrup-
pen entspricht demnach dem Verstindnis eines besucherorientierten Kulturbe-
triebs und geht Hand in Hand mit der strategischen Positionierung der Destination
Brandenburg. Zur Orientierung in der Férderentscheidung werden als Indikato-
ren genannt: »Art und Umfang der Kooperationen mit kulturtouristischen Leis-
tungstrigern und anderen Veranstaltern«, »Mitgliedschaften in iibergreifenden
Vermarktungsverbiinden sowie Vorlage eines Vermarktungskonzeptes« und »Art
und Umfang der Qualifizierung im kulturtouristischen Bereich, z.B. auch durch
Zertifizierung«. (Ebd. 2012: 19) Die Erfuillung dieser Kriterien kann jedoch nicht
als selbstverstindlich vorausgesetzt werden, da die Kooperation mit Tourismus-
akteuren sowie die touristische Vermarktung nicht zu den genuinen Aufgaben des
Kulturbetriebs zihlt. Deshalb sind Qualifizierungsmafinahmen erforderlich. Ein
Beispiel ist die »Weiterbildung zum/r Fachreferent/in fur Kulturtourismus und
Kulturmarketing« im Rahmen des niedersichsischen Projekts REGIALOG.” Es
handelt sich um ein Angebot, das getragen wird vom Verein zum Erfassen, Erschlie-
[fen und Erhalten der bistorischen Sachkultur im Weser-Ems-Gebiet e. V. und aus Mitteln
des Europdischen Sozialfonds (ESF) bezuschusst wird. Ebenfalls aus diesem Struktur-
fonds geférdert wird das brandenburgische Netzwerk Kulturtourismus im Seenland
Oder-Spree.” Neben der Qualifizierung der Akteure stehen der Netzwerkgedanke
und die Implementierung kooperativer Marketingstrategien und -mafinahmen im
Vordergrund. Erneut greifen hier mit Mitteln aus dem Europdischen Landwirtschafts-
fonds fiir die Entwicklung des lindlichen Rawmes (ELER) finanzielle Mafinahmen der
EU.* Trotz solcher Programme fehlt es jedoch an flichendeckenden Qualifizierungs-
mafinahmen, die Kultur- und Tourismusakteure jeweils fiir die Handlungslogik
des Anderen sensibilisieren und insbesondere auch die oftmals ehrenamtlichen
Akteure im lindlichen Raum erreichen. Die Notwendigkeit einer Qualifizierungs-
offensive wird auch auf bundespolitischer Ebene diskutiert. (Vgl. exemplarisch
Deutscher Bundestag 2010a; 2010b) Im jiingsten Koalitionsvertrag ist zu lesen:
»Wir wollen eine >Initiative Kulturtourismus<ins Leben rufen und in Zusammen-
arbeit mit den Ressorts Kultur und Wirtschaft gestalten. Wesentliche Ziele sind,
Akteure aus den Feldern Kultur und Tourismus in ihrem Zusammenwirken zu

N

Siehe unter: www.regialog.de (letzter Zugriff: 19.12.2014).

3 Siehe unter: www.kulturtour-oder-spree.de (letzter Zugriff: 19.12.2014).

4 Fir die europiische Kohisionspolitik in der Férderperiode 2007-2013 kann insgesamt festgestellt werden,
dass Kulturprojekte (z. B. Erhaltung und Ausbau der kulturellen Infrastruktur) dann gefordert wurden, wenn
dadurch touristische Effekte zu erwarten waren (vgl. Europiisches Parlament 2012: 29); vgl. zu Forderméog-
lichkeiten in der aktuellen Periode 2014-2020 www.europa-foerdert-kultur.info (letzter Zugriff: 19.12.
2014). Ein Beispiel fiir die explizite Nennung des Kulturtourismus als Forderkriterium (»Forderung des Kul-
turtourismus und damit Steigerung des wirtschaftlichen Nutzens«) ist das »Europiische Kulturerbe-Siegel«
(»European Heritage Label«). Ziel ist es, Stitten mit historischer Bedeutung fiir Europa zuginglicher und fiir
Besucher attraktiver zu machen. (Vgl. www.ccp-deutschland.de/kulturhauptstadt-europas00.html, letzter
Zugriff: 19.12.2014)



qualifizieren sowie Modellprojekte und innovative Kooperationsformen zu for-
dern.« (Deutschlands Zukunft gestalten: 25)°

Trotz der genannten positiven Effekte des Kulturtourismus kann die Konzen-
tration auf tourismusrelevante Kulturangebote in der Forderpolitik mittel- bis
langfristig ein Ungleichgewicht zwischen Innen- und Aufenorientierung zur Fol-
ge haben. Kultureinrichtungen und -veranstaltungen, die primir die lokale Bevol-
kerung beziehungsweise eine Szene ansprechen und somit innenorientiert ange-
legt sind, drohen in der Kulturforderung an Wertigkeit zu verlieren. Gleiches gilt
fiir Aufgaben, die fiir den Besucher nicht sichtbar sind und kurz- bis mittelfristig
keinen Einfluss auf die Besuchsqualitit nehmen. Dazu zihlen beispielsweise das
Sammeln, Bewahren und Forschen in Museen. Grofie Sonderschauen sind gefragt,
denn »Politiker messen die Bedeutung eines Museums gern an den Besucherzah-
len«. (Baier 2010) Kulturtourismus ist lingst »zu einem bevorzugten politischen
Argument fir den Transfer von Steuermitteln in die Kultur geworden. Es ist ein
Sekundirargument, mit welchem inzwischen fraglos primire Anliegen der Kultur-
forderung unterstiitzt werden - zum Beispiel die bauliche Unterhaltung eines Mu-
seums oder eines Theaters. Neben diesem sekundiren Argument treten primére
Argumente sacht in den Hintergrund.« (Opitz 2010)°

Zusammenfassung und Ausblick: Kulturtourismus nachhaltig fordern

Gefordert wird demnach in der Kulturpolitik zunehmend nach touristischen,
sprich aufSenorientierten Kriterien. Auch wenn der Kulturbetrieb auf der anderen
Seite von Férderprogrammen im Tourismus profitiert, darf diese Aulenorientie-
rung die Innenorientierung nicht gefihrden. Vielmehr sollte die Frage gestellt wer-
den, wie beide Perspektiven sich wechselseitig im positiven Sinn beeinflussen
kénnen. Die Ausweitung auf ein touristisches Publikum kann mancherorts dazu
beitragen, das kulturelle Angebot fiir die lokale Bevolkerung aufrechtzuerhalten.
Mit dem zunehmenden demografischen Wandel kommen solche kulturtouristi-
schen Entwicklungsstrategien auch in der Kulturentwicklungsplanung hiaufiger
zur Anwendung. (Fohl/Sievers 2013: 69) Aus dem Zusammenriicken von Kultur
und Tourismus ergibt sich zudem die Mglichkeit, fehlende beziehungsweise man-
gelhafte Organisationsstrukturen und Aufgaben zu biindeln, wo Transformations-
prozesse gefordert sind. So macht es insbesondere in strukturschwachen Regionen
Sinn, kulturelle und touristische Interessen in einer Organisation zu biindeln, die
beispielsweise Marketingaktivititen koordiniert, die Netzwerkbildung forciert
und die Akteure qualifiziert beziehungsweise Weiterbildungsangebote initiiert.
Die Kulturakteure erhalten die Unterstiitzung fir ihr Tun und die Moglichkeit

5 Mit der Kulturtourismusstudie 2015 besteht ein aktuelles Vorhaben, den Qualifizierungsbedarf empirisch
fiir die verschiedenen Akteure im Kulturtourismus zu ermitteln und auf der Grundlage der Ergebnisse ein
praxisnahes Weiterbildungsangebot zu entwickeln. (Vgl. ausfiihrlich www kulturtourismusstudie.de (letzter
Zugriff: 19.12.2014)).

6 Mittag (2008) zeigt am Beispiel der Idee der »Kulturhauptstadt Europas« den Wandel von einem inhaltsbe-
zogenen Forderanliegen hin zu einer touristischen Férderung auf.
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zur Professionalisierung, die sich letztendlich nicht nur positiv auf das Angebot
fiir Touristen, sondern auch fiir die Bewohner auswirken kann.”

Eine enge Verzahnung zwischen Kultur und Tourismus wird voraussetzen, dass
die politischen Akteure die ressortiibergreifende Zusammenarbeit intensivieren.
Neben gemeinsamen Zielen gilt es, Strategien, Maflinahmen und Férderinstru-
mente im Verbund zu entwickeln beziehungsweise abzustimmen. Im »Masterplan
Tourismus fiir Sachsen-Anhalt 2020« wird so beispielsweise bereits die »Verzah-
nung der Kulturférderung mit der Profilierung des Landes im Kulturtourismus«
als prioritir eingestuft. (Ministerium fiir Wissenschaft und Wirtschaft des Landes
Sachsen-Anhalt 2013: 22) Kulturtourismusforderung kann folglich nicht aus-
schliefllich bedeuten, eventhafte Tourismusmagneten zu fordern, sondern muss -
um nachhaltig® nach innen wie auflen zu wirken - Kompetenzen und kooperative
Strukturen fordern. Im Sinne einer nachhaltigen touristischen Nutzung gilt es
auch, Besucherlenkungssysteme zu unterstiitzen, wo Akteure an stark frequentier-
ten Orten im »Spannungsfeld zwischen Schiitzen und Niitzen« (Luger 2008: 23)
agieren.
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Was wollt Ihr? Was braucht Ihr?

Programme der Kulturstiftung des Bundes fordern
Verdnderung — im Denken, im Blick auf die Welt,
im kulturellen Handeln

Die Erwartungen an eine Kulturstiftung des Bundes sind hoch und tiberaus hetero-
gen. In der Geschichte bundesdeutscher Forderpolitik stellte ihre Griindung ein
absolutes Novum dar. Wir mussten - und durften - selbst herausfinden, interpre-
tieren, was es heif3t, als privatrechtliche Stiftung innerhalb der Férderkompetenz
des Bundes zu arbeiten, und wir durften es gestalten. Wie versuchen wir, diesen
Anspruch einzulosen? Worin besteht die bundespolitische Relevanz unseres Tuns?

Die Erwartungen gingen und gehen weit auseinander: Es muss mehr fiir das
Patrimonium und das kulturelle Gedichtnis unserer Nation getan werden, fordern
die einen; die anderen fiirchten, dass die Zeitgenossenschaft immer weiter gegen-
tiber der Bestandspflege ins Hintertreffen geraten kénnte, und fordern verstirkten
Einsatz fiir die Gegenwart und fiir den Blick tiber die Grenzen.

Natiirlich darf dartiber geklagt werden, dass in den vergangenen Jahren immer
mehr Museen, Theater und Opernhiuser in eine prekire Lage geraten sind. Viele
Stitten, die einst wichtige Wegmarken der Avantgarden waren, befinden sich heute
in Existenznoten. Natiirlich miissen auch Biicher restauriert, Handschriften er-
worben und Kunstwerke angekauft werden. Das ist die Basis unserer Kultur. Aber
Bestand und Erhalt sind kein Selbstzweck. Das Erbe und die Infrastruktur brau-
chen wir, um darauf zuriickgreifen zu konnen, wenn gesellschaftliche Fragen fiir
die Welt von heute und morgen zu beantworten sind. Insofern hat der Bund seine
Kulturstiftung ganz bewusst mit der Zielsetzung gegriindet, aktuelle Kunst- und
Kulturproduktion zu férdern sowie relevante Zukunftsthemen anzugehen.
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Gegenwartsfahig werden

Im ersten Jahrzehnt unserer Arbeit haben wir zu Themen wie demografischer Wan-
del, schrumpfende Stidte, Migration, Uberlebenskunst oder Zukunft der Arbeit
Programme entwickelt und in Kooperation mit Kulturinstitutionen initiiert. Da-
mit haben wir aktuelle gesellschaftliche Probleme und Debatten aufgenommen
und befdrdert, in verschiedenen Formaten: Ausstellungen, Symposien, Kongresse,
Kooperationsbiindnisse. In allen diesen Fillen haben wir Ansitze entwickelt, bei
denen die kulturellen Aspekte dieser Problemfelder im Vordergrund standen. In
diesem Vorgehen fithlen wir uns heute bestitigt: Immer wieder haben Institutionen
und Kulturakteure unsere Denkanstof8e aufgenommen, die Fragen weitergedacht
und in neue Zusammenhinge gestellt. In unserer Arbeit vermeiden wir es, dstheti-
sche Spezialititen im gesellschaftlich luftleeren Raum zu férdern, oder kulturelle
Feuerwerke abzufackeln, deren Glanz schnell verlischt. Am Anfang eines von uns
initiierten Programms steht immer die Frage, ob und wie es nach dem Ende unse-
rer Forderung weitergehen kann, wie der Initialfunke so ziindet, dass die Arbeiten
weitergehen konnen und sich, wo immer mdéglich, in verbesserten Strukturbedin-
gungen niederschlagen.

Kulturelle Allianzen

Im Idealfall fiihrte diese Ausrichtung unserer Arbeit zu neuen Allianzen zwischen
Lindern, Kommunen und Akteuren vor Ort. Solche Kooperationen streben wir
derzeit besonders in kleineren und mittleren Stidten oder Dorfverbiinden struk-
turschwacher Regionen an. Zwischen Apolda und Holzminden, Idar-Oberstein
und Furstenwalde finden wir einen beeindruckend vielfiltigen Strauf§ kultureller
Initiativen vor, die aus dem Biirgergeist geboren, mit einer Idee von Gemeinwohl
aufgeladen sind und durch eine Forderung gefestigt und erweitert werden kon-
nen. So ist das Biirgertheater in Schwedt lingst eine feste Grofle; im thiiringischen
Auerstedt stemmt ein Verein sogar ein dreitigiges Open-Air-Festival; im Oderbruch
beschiftigt sich ein Theater mit den Freiwilligen Feuerwehren, die noch den sozia-
len und kulturellen Zusammenhalt in den Gemeinden stiften.

Das Uberleben lokalen Aufbruchsgeistes und kulturellen Behauptungswil-
lens weist mit seinen kleinen oder weiter ausstrahlenden Projekten den Weg aus
der Sackgasse von biirgerschaftlicher Resignation oder gar Depression. Ob in Fran-
ken, Mecklenburg oder Hessen: Uberall greifen Akteure auf die eigenen Krifte
zuriick oder erneuern die Ressourcen und Traditionen ihrer Region und suchen
nach Wegen, das kulturelle Leben in ihren Stidten und Dérfern mit neuen Ideen
zu bereichern. Die Opernauffithrung oder die Ausstellung in der nichstgrofleren
Stadt bleibt nattirlich immer eine Alternative, aber eine Kulturscheune oder ein
Kunstverein, ein Lesezirkel oder ein Theaterclub schaffen Bindung, Selbstbewusst-
sein, Kontakte und Diskussionen vor Ort. Mit unserem Programm »Transforma-
tion« wollen wir solche vitalen Kerne entdecken, beraten, Kooperationsméglich-
keiten und institutionelle Allianzen in Modellvorhaben herstellen helfen.



Notwendige Transformationen

Finanznot, Abwanderungsverluste und Uberalterung bedrohen an vielen Orten die
Vitalitit und den Bestand kultureller Institutionen. Oft genug hindern aber auch
die tiber Jahrzehnte eingeschliffenen Routinen lokale Museen, Kulturvereine oder
Gemeindezentren daran, neue Wege zu erproben und den verinderten Erwartun-
gen, Horizonten und Voraussetzungen der BiirgerInnen Gentige zu tun. »Weiter
wie bisher« aber hiefe, den Kopfin den Sand zu stecken, sich der Herausforderung
zu verweigern, mit knapperen Mitteln in einer sich rasant verindernden Kultur-
landschaft neue Ideen, Formen und Institutionen zu entwickeln. An vielen Orten,
in vielen Regionen sind der Stillstand und das leise Sterben kultureller Aktivititen
schmerzhaft spiirbar, an anderen fithrt die Notwendigkeit von Transformationen zu
Konflikten. Nicht tiberall gelingt es der kiinstlerischen Innovationsfreude, selbst
neue Strukturen zu schaffen, reichen Mut und Zuversicht nicht aus, um neue Prak-
tiken der kulturellen Kooperation zu erproben und einzuiiben. Als Kulturstiftung des
Bundes spiiren wir hier eine besondere Verantwortung.

Das gilt nicht nur fiir Kulturinitiativen in den lindlichen Regionen. Stadtmu-
seen etwa, in grofleren oder kleineren Orten, fiithren oft ein Schattendasein, weil die
Sammlungen zur Stadtgeschichte nicht zeitgemif prisentiert, interpretiert und
vermittelt werden. Abnehmende Besucherzahlen sind die Folge, am Ende droht
die SchlieBung. Wo der Erhalt erkennbar zum Selbstzweck geworden ist, wird tiber
kurz oder lang auch die Férderung versiegen. Damit Stadtmuseen keine leblosen
Chroniken bleiben, sondern lebendige Stitten der Selbstvergewisserung werden,
wird es an vielen Orten notig sein, die Sammlungen neu zu ordnen, zu gewichten
und zu prisentieren, ihre Arbeit stirker und priziser auf das zu orientieren, was in
ihrer Umgebung geschieht und erlebt wird. Nur dann kénnen sie auch Orte der
Identitit sein, werden alle BewohnerInnen im gelingenden Fall den Reiz »ihres«
Museums darin erkennen, dass sie hier Fragen an die Stadtgesellschaft stellen kon-
nen, dass ihnen Fragen tiber die Zukunft der Stadt und ihr Selbstverstindnis als
Biirger gestellt werden. Eine solche Umorientierung aber wird in vielen Fillen nur
durch das Kntipfen neuer, auch ungewohnter Netzwerke gelingen, unter den Buir-
gern, aber auch durch die Kooperation mit Experten und Praktikern, durch die
Erfahrung, wie man es auch anders machen kann.

Nachhaltige Impulse setzen

Ein zweites Beispiel fiir unsere Arbeit an Neuorientierungen und strukturellen In-
novationen bezieht sich auf nachhaltige Strukturverinderungen in einzelnen
kinstlerischen Sparten. So hat der »Tanzplan« dem zeitgendssischen Tanz in
Deutschland nachweislich mehr Aufmerksambkeit verschafft. Uber sechs Jahre ha-
ben wir die lokalen und regionalen Szenen in allen Bereichen des Tanzes unterstiit-
zen konnen - von der Kiinstler- und Nachwuchsférderung tiber die Ausbildung
bis hin zu einer neuen Vergegenwirtigung des tinzerischen kulturellen Erbes. Zwi-
schen 2005 und 2011 sind mit einer Férdersumme von 12,5 Millionen Euro 1277
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Tanzauffihrungen in 438 Stadt- und Staatstheatern unterstiitzt worden. Wichti-
ger als diese - an sich schon beeindruckenden - Zahlen ist die Tatsache, dass in
Bremen, Dresden, Frankfurt und in vielen weiteren Orten neue Netzwerke ent-
standen sind, vorhandene Ressourcen und Strukturen mit innovativen Ideen aus-
gebaut werden konnten. Wenn durch den »Tanzplan« Arbeitsstrukturen entstan-
den sind, die auch nachhaltigin die Region wirken, haben wir unser Ziel erreicht.

Mit dem »Tanzplan« hat die Kulturstiftung des Bundes eine erste Initiative fur
bundesweite Strukturverinderungen ergriffen. Wir haben die Vorhaben solange
gefordert, bis sie in der Offentlichkeit und bei den kulturpolitischen Verantwort-
lichen verankert und in der Praxis erprobt waren. Fiir dauerhafte Verinderungen
bleiben wir auf eine Kulturpolitik angewiesen, die solche Auf- und Umbriiche fiir
zukunftstauglich hilt und sie auch dann weiter unterstiitzt, wenn wir »rausge-
hen«. Bevor wir fordern, untersuchen wir deshalb, ob es Partner vor Ort mit einer
Bereitschaft fiir Verinderung gibt, wie wir das jeweilige Programm so entwerfen
und mit geeigneten Partnern verabreden kénnen, dass Linder und Kommunen
gern einsteigen oder spiter von sich aus tibernehmen. Dazu sind viele Treffen und
Gespriche notwendig, in denen sich Interessen konstruktiv miteinander abgleichen
lassen konnen.

Zwei Leitfragen: Was wollt Ibr in Zukunft? Was braucht Ihr dafiir?

Diese zwei Fragen stehen am Anfang unserer FérdermafSnahmen. Hiufig sind un-
sere Gesprichspartner zunichst tiberrascht durch diese Fragen, finden es unge-
wohnt, zu einer neuen Reflexion tiber ihre Selbstdefinition aufgefordert zu wer-
den. Die Diskussionen zwischen Férdernden und Geférderten, die sich daraus er-
geben, sind meist der Beginn einer echten Partnerschaft, sei es mit den Lindern,
den Kommunen, mit den Vertretern einer Sparte oder mit den Institutionen. Nur
wenn wir es schaffen, so genau wie moglich hinzuhoren und zu erfahren, was ge-
braucht wird, wenn wir den direkten Kontakt auch zu den jeweiligen regionalen
Kulturadministratoren und Ministerien pflegen, lassen sich auf Langlebigkeit und
Verlasslichkeit zielende Programme gestalten. Dazu gehort auch die Veranstaltung
von jihrlichen Akademien in den verschiedenen Programmen, zu denen dann die
Partner aus den Lindern kommen, sowohl die Geforderten als auch die politisch
Verantwortlichen. Von Vorteil dabei ist sicher, dass unsere Férderung mehrjihrig
und nicht an Legislaturperioden gebunden ist, ebenso wie dass linderiibergreifend
gearbeitet werden kann. Die Kulturstiftung des Bundes kann und will nicht dauerhaft
Theater oder Museen finanzieren oder das ausgleichen, was in dem jeweiligen
Landesetat gestrichen werden soll. Wir sehen unsere Aufgabe idealerweise darin,
in einer Mischung aus »kultureller Unternehmensberatung, Ideentransporteur
und Finanzierungshelfer die notwendigen und gewiinschten Strukturverinderun-
gen und Erneuerungsprozesse mit zu initiieren und zu unterstiitzen. Kultureller
Umbau braucht Phantasie, Initiativen vor Ort, Inputs von auflen, vor allem aber
Zeit. Diese gewihren und finanziell absichern zu kénnen, ist ein wesentliches Asset
unserer Forderpolitik.



Kulturelle Bildung

Bei Prozessen zu helfen, die einen langen Atem brauchen: Das gilt in hohem Mafle
bei Kultureller Bildung und Asthetischer Erziebung. Hier kommt es darauf an, die Ko-
operation von Schulen mit anderen Kulturinstitutionen zu inspirieren und zu er-
moglichen. Nach unseren Erfahrungen aber stecken Museen, Theater, Musikschu-
len oder Kunstvereine oft in einem viel zu starren Korsett, stehen unter starken
biirokratischen Zwingen oder haben zu viele andere Aufgaben und Néte, um wirk-
sam auf die Schulen zugehen zu kénnen - oder zu wollen. Und umgekehrt ist es
oft nicht anders. Wie schaffen wir eine grof3ere Durchlissigkeit? Wie konnen wir
Routine auflockern? Mit den Modellprogrammen »Jedem Kind ein Instrument«
im Ruhrgebiet ist die Kulturstiftung so vorgegangen, dass es in anderen Regionen
zu Nachahmung oder Weiterfithrung kam. Im Programm »Kulturagenten« stellen
KiinstlerInnen und andere Kulturschaffende Verbindungen zwischen Schulen und
Museen, Orchestern, Theatern her und entwickeln Curricula fiir Zusammenarbeit
und Modelle fiir die dsthetische Bildung. Nur ein Beispiel zur [llustration: In ange-
leiteten, aktiven Auseinandersetzungen mit Skulpturen im Bode-Museum in Berlin
erarbeiteten Schiilerinnen und Schiiler dsthetische Produktions- und Darstel-
lungsformen und erfuhren so, dass der Blick in die scheinbar ferne Welt des christ-
lichen Mittelalters ihren eigenen Erfahrungen nicht fern ist.

Unsere Aufgabe im féderalen Schul- und Kultursystem, in dem es zweifellos
viele vorbildliche Initiativen der Kulturellen Bildung gibt, sehen wir darin, mit ge-
schulten Vermittlern die bundesweite Verbreitung solcher Bemithungen anzure-
gen und zur Nachahmung zu motivieren.

Uber Grenzen gehen

Die bis hierhin skizzierten Projekte zur Anstiftung, Verstirkung und Erneuerung
der Kulturellen Bildung in Stidten, Regionen oder Schulen haben einige »binnen-
gesellschaftliche« Aspekte unserer Programme und Forderpolitik beleuchtet. In
unserer Satzung wird die Kulturstiftung des Bundes explizit auch auf »innovative Pro-
jekte« und auf Internationalitit orientiert. Eigentlich ist es eine Selbstverstindlich-
keit, dass fast jede kulturelle Aktivitdt - selbst die Pflege regionaler Folklore - heute
vor dem Horizont globaler Prozesse, multipler Traditionen, kultureller Pluralitit
geschieht. Die Konturen lokaler, regionaler und nationaler Kulturen werden in
diesem Prozess unscharf, es kommt zu Uberlagerungen, Verschmelzungen, Hy-
bridisierungen, aber auch zu Riickbesinnungen auf ehedem gesicherte Bestinde
und zur kritischen Befragung der eigenen kulturellen Identititen. Eine neue Per-
spektive auf die Welt zu gewinnen, die Literaturen, Kiinste und Symbole der ande-
ren zu verstehen - das ist nicht nur fiir ein gegenwartstaugliches Welt- und Selbst-
bild notig; es wird auch - und hat es etwa in der Arbeit des Goethe-Instituts schon
lange - die gewohnten Praktiken des »kulturellen Austauschs« verindern. Die
Zeit, in der die westliche Kultur und die westlichen Werte universelle Geltung bean-
spruchten und priagend fiir die Kulturen der Anderen waren, ist schon linger vor-
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bei. Mégen wir auch immer die Kinder der europiischen Geschichte bleiben, wir
sind es jetzt in einer Welt, die polyphoner geworden ist. In der Politik und Okono-
mie ist es tiberlebenswichtig geworden, den Blick auf das kulturelle Gewebe und
die Umbriiche auflerhalb der westlichen Welt zu richten. Es kann anstrengend sein,
Zeitgenosse einer Epoche zu werden, in der eine alle Dimensionen des Lebens
durchdringende Weltkultur entsteht. Nicht nur die kulturell Konservativen mag
es verstoren, wenn der wohlgeordnete Kanon der vertrauten Literaturen, Harmo-
nien, Bilder seinen Glanz und seine Giiltigkeit verliert. Wir hingegen sehen es als
Chance, die Auseinandersetzung und die Verarbeitung dieses grofien Umbruch-
prozesses in die kulturellen Institutionen und Praktiken unseres Landes hinein
zu vermitteln. Aktuell férdern wir in diesem Zusammenhang das »Humboldt Lab
Dahlem« mit dem Versuch, den eurozentrischen Blick auf Kulturprodukte und
ethnologische Artefakte aufzubrechen und neue, weltoffene Formen der Prisen-
tation und Vermittlung zu erproben.

Dabei sind die internationale Ausrichtung der Kultur und ihre Institutionen
und die Aufgabe, unser eigenes kulturelles Selbstbild grundsitzlich zu tiberden-
ken, aufeinander verwiesen und durchdringen einander. Wir - und nicht nur wir -
sind dabei, die Themen, Arbeitsweisen und Ausrichtungen unserer Kulturarbeit
zu Uberpriifen und neu zu justieren. Wir helfen dabei, wenn zum Beispiel Theater
internationale Kooperationen eingehen oder Museen auf der ganzen Welt an den
grofartigen Sammlungen, wichtigen Forschungsleistungen der Anderen partizi-
pieren konnen. Mit dem Programm »Fellowship Internationales Museum« haben
wir 18 auslindischen NachwuchswissenschaftlerInnen einen 18-monatigen pro-
jektbezogenen Arbeits- und Forschungsaufenthalt an einem staatlichen oder kom-
munalen Museum, einer Sammlung oder einem Ausstellungshaus in Deutschland
ermoglicht. Damit soll die interkulturelle Kompetenz innerhalb deutscher Mu-
seumseinrichtungen verbessert werden, zum anderen stiften und stirken derartige
Programme internationale Netzwerke von WissenschaftlerInnen, KuratorInnen
und MuseologInnen. Wenn etwa eine Archidologin aus Kairo zur Stiftung PreufSischer
Kulturbesitz kommt, ein kenianischer Kurator nach Bayreuth oder eine mexikani-
sche Architekturhistorikerin ans Bauhaus nach Dessau. Hier sind immer wieder
Verwaltungshiirden, Bertihrungsingste und Traditionalismen zu tiberwinden, aber
in allen Fillen iiberwiegt die fruchtbare Zusammenarbeit, nehmen die Institutio-
nen die Inspirationen dankbar an. Fiir die Fellows - exzellente Nachwuchswissen-
schaftlerInnen, KuratorInnen oder Museologlnnen - bietet diese Initiative die
Chance, sich an deutschen Museen professionell weiterzuentwickeln, sich mit wis-
senschaftlichen und methodischen Entwicklungen ihres Fachs in Deutschland ver-
traut zu machen und Kontakte zu Berufskollegen und institutionellen Partnern
fiir mégliche internationale Kooperationsprojekte in der Zukunft zu kniipfen. Un-
terstiitzt von Mentoren, die an den Einrichtungen in fithrenden Positionen titig
sind, entstanden Folgeausstellungen, in denen neue Sichtweisen auf etablierte
Sammlungszusammenhinge erprobt wurden.



Afrika zum Beispiel

Nachdem wir im Zuge der Erweiterung der Europiischen Union tiber viele Jahre
den kulturellen Wandel in Mittel- und Osteuropa in einem mehrjihrigen Pro-
gramm untersucht haben, setzt die Stiftung nun auf die Auseinandersetzung mit
den Kulturen in afrikanischen Lindern. In den vergangenen Jahren sind auf Be-
treiben einer jungen Generation von KiinstlerInnen und Kuratorlnnen in Lin-
dern wie dem Senegal, Nigeria, Benin, Burkina Faso, Kenia, der Republik Kongo
oder in Stidafrika neue Zentren zeitgendssischer Kunst, Fotografie, Tanz, Perfor-
mance und Film entstanden. Die Fragen nach der Relevanz der kiinstlerischen Ar-
beit fiir den Wandel einer Gesellschaft spielen in den Arbeiten ebenso eine Rolle
wie der Versuch, den Wert afrikanischer kiinstlerischer Traditionen und Beson-
derheiten in die vorherrschenden europiisch-westlichen Diskurse einzuspeisen.
Es ist uns mit vielen Partnern in unserem Fonds »TURN« gelungen, von dieser
Aufbruchstimmung in den afrikanischen Lindern auch hierzulande zu erzihlen.
Inzwischen registrieren wir in unserer Allgemeinen Projektférderung, wie sehr
auch die Kulturinstitutionen in Deutschland von dieser Umkehr der Blickrich-
tung erfasst sind. Ob es um die Architektur der Unabhingigkeit geht oder um die
Ausdrucksformen neuer sozialer Bewegungen, ob die Spuren der kolonialen Ver-
gangenheit zwischen Deutschland und afrikanischen Landern thematisiert wer-
den oder aber der Umgang mit Homosexualitit und Geschlechteridentititen.

Politische Stiftung, Borse fiir Verdinderung

Die Kulturstiftung des Bundes ist eine politische Stiftung, das wird schon institutio-
nell durch den stark politisch besetzten Stiftungsrat sichtbar. Kultur und Kultur-
forderung sind in unserem Verstindnis und in unserer deutschen Tradition eine
gesellschaftliche Gemeinschaftsaufgabe und damit ein genuines Aktionsfeld des
Staates - in unserem Falle eines foderalen Staates. Wir sind eine ausschlief3lich
staatlich geforderte, aber von direkten politischen Weisungen unabhingige Stiftung.
Aber aus dem Vorigen ist vielleicht deutlich geworden, dass unsere programmati-
schen Entscheidungen immer politische Implikationen haben, indem sie Impulse
zur kulturellen Innovation, zur institutionellen Verinderung, zur Erweiterung
isthetischer Horizonte und zur Uberschreitung von Grenzen geben. In den letz-
ten Jahren ist die Stiftung mit Hunderten von Férdermafinahmen und Dutzen-
den grof3er Programme zu einer Instanz fir KiinstlerInnen, Kulturschaffende und
Institutionen geworden, zu einem Wissensspeicher, zu einer kulturellen Anima-
torin und Mediatorin - ob es nun um die kritische Sichtung unserer kulturellen
Bestinde geht, um gewagte kiinstlerische Erkundungen oder notwendige Struk-
turverinderungen in Stidten, Regionen oder Sparten. Beobachten, Einladen, Ent-
wickeln, Verstirken, Verindern - das sind die Werkzeuge unserer Arbeit, in einer
Borse fiir Ideen des globalen Wandels, fiir Instrumente bei der Suche nach neuen
Systemen und Ordnungen, fiir Impulse in Richtung einer {iber sich selbst aufge-
klirten Gesellschaft.
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Die Unvollendete

Projektforderung bei der Schweizer Kulturstiftung
Pro Helvetia

Pro Helvetia gilt heute als Projektforderin par excellence; ihre gesamten Mittel ge-
hen in das, was man heute Projekt nennt. Dem war nicht immer so. In den ersten
Jahrzehnten ihrer Titigkeit kam sie praktisch ohne aus. Erst die Siebziger sahen
den Boom des Projekts. Man kénnte die beiden Kapitel von Pro Helvetias Geschichte
unter die Titel »Programmatik« und »Innovation« stellen. Programmatik meint
eine Forderpolitik, die sich stark an externen Zielen orientiert und diese in steuern-
de Programme umsetzt. Innovation riicke das isolierte kiinstlerische Tun und seine
Prisentation ins Zentrum; die Ausweitung des dsthetischen Feldes ist das einzige,
allerdings implizite Ziel.

1939 bis nach 1976

Gegriindet wurde die Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia im Oktober 1939. Um
der inneren Spaltung des Landes angesichts nationalsozialistischer Bedrohung
und Verfithrung vorzubeugen, schlug der Bundesrat in seiner ersten Kulturbot-
schaft in der Geschichte des Bundesstaates dem Parlament 1938 zwei Maf3nah-
men vor: einerseits eine »Schweizerische Landesausstellung« - die »Landi39« fand
1939 in Ziirich statt - als Demonstration patriotischer und wirtschaftlicher Stirke,
andererseits die Griindung einer Kulturstiftung, welche eine kulturelle Klammer
um das buntscheckige Land mit Neigungen nach Deutschland, Frankreich und
Italien legen sollte.

Der Stiftung tibertrug das Parlament zwei Aufgaben: Kulturwahrung und Kul-
turwerbung. Kulturwabrung bedeutete den Schutz des »schweizerischen Geistes-
lebens« vor faschistischen Einfliissen, Kulturwerbung war als offensives Werben fiir
das schweizerische politische und soziale System auf der internationalen Biithne
gedacht. Originalton: »Ubersprachliche Gemeinschaft aus der Kraft des Geistes,
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Freiheit durch die aus der geschichtlichen Entwicklung organisch aufgebaute, biin-
disch gegliederte Dezentralisation der Staatsgewalt, Schutz der freien Personlich-
keit, und die ganze Gemeinschaft zusammengefasst in der starken Hut eines kraft-
vollen, wehrbereiten und wehrfihigen Bundes - das ist das Bild schweizerischer
Freiheit und Demokratie, schweizerischen Geistes und schweizerischer Sendung.
Diesen Geist gilt es zu verteidigen.« (Bundesblatt 1938: 1000) Das Zitat gibt die For-
mel der von der Linken ab 1970 lustvoll geschmihten geistigen Landesverteidigung
wieder.

Deutschland wartete nicht mit dem Krieg, bis die Schweizer Pro Helvetia bestellt
hatten, und so sah sich der schweizerische Bundesrat zum Handeln gezwungen. Pro
Helvetia wurde in einer provisorischen Struktur Ende 1939 ins Leben gerufen, im
Februar 1940 bezog sie ihre Biiros in Ziirich - an derselben Adresse, wo sie heute
noch residiert.

Kriegsbedingt blieb die Organisation bis 1949, als sie zur Stiftung umgebaut
wurde, ausschlief}lich im Inland aktiv. Dabei stand die »geistige Selbstbehaup-
tung« (ebd.: 1009) im Vordergrund, kurz, die Forderung eines heimatverbundenen
intellektuellen Diskurses in Literatur und Zeitschriften, im Radio, auf der Biithne
und im Film.

Einen Begriff wie Projekt sucht man in der Vorlage ans Parlament vergebens.
Nicht das einzelne Vorhaben war relevant, sondern die Wirkung auf die Gesell-
schaft. Wirkung verlangte Verdichtung. Dafiir legte die Botschaft von 1938 Wert
auf strengste Subsidiaritit in der Ausfiihrung, doch aufinhaltliche Hoheit in der
Konzeption: »Die Aufgabe der Stiftung wird darin bestehen, Anregungen im Sinne
der schweizerischen Kulturwahrung und Kulturwerbung seitens der Vereinigun-
gen, Institutionen und Einzelpersonen zur Priifung entgegenzunehmen und selbst
solche Anregungen auszuarbeiten. Die zur Ausfiihrung bestimmten Anregungen
sollen alsdann in einem Programm ihre Zusammenfassung finden, um auf diese
Weise die anzusetzenden Krifte zu koordinieren und auf eine gemeinsame Aktion
hinzuordnen. Die Ausfithrung der beschlossenen Aktion wird die Stiftung den
hierfiir geeigneten Organisationen, Institutionen und Einzelpersonen tibertragen,
um jede Doppelspurigkeit zu vermeiden.« (Ebd.: 1022)

Die duflere Bedrohung, nach dem Zweiten Weltkrieg verlingert durch den Kal-
ten Krieg, erzwang eine auf Gesinnung basierte Kulturpolitik. Nur was den freiheit-
lichen, demokratischen Schweizer Geist reflektierte, kam als Programmelement in
Frage. Entsprechend waren die Aktivititen der Stiftung riickwirts gerichtet auf Tra-
dition, Volksgut und Denkmalpflege. Es war die Logik auflerkultureller Wirkun-
gen: Zusammenhalt des Landes, Anerkennung von Verbindendem in der Unter-
schiedlichkeit, politischer Konsens, Einbindung einer Vielzahl von Einrichtungen,
Organisationen und Einzelpersonen, letztlich Herstellung von Gemeinschaftlich-
keit. Entsprechend waren die Leitungsorgane der Stiftung mit Altpolitikern und
anerkannten Grof3en des Geisteslebens - vorziiglich Professoren der Geschichte -
besetzt. Frauen suchte man vergebens, ebenso Kulturschaffende. Das Sekretariat
war winzig: zwei Biiros.



Neue Kulturpolitik in Helvetien

Die 1960er Jahre wirbelten vieles durcheinander. Die Studentenunruhen, der Durch-
bruch der Popkultur, der Duft der neuen Freiheiten - endlich wurden die Kiinste,
in erster Linie Literatur, Theater, Musik, Film, wieder zum aufregenden Verspre-
chen. Der Staat musste zur Explosion des unabhingigen Kulturschaffens tiberhaupt
erst ein Verhiltnis finden. Wihrend in Deutschland der Stidtetag programmati-
sche Forderungen erhob, setzte der schweizerische Bundesrat eine Kommission
ein, die eine kulturpolitische Auslegeordnung machen und Empfehlungen for-
mulieren sollte. Prisidiert vom Nationalrat Gaston Clottu, legte sie 1975 einen 500-
seitigen Bericht vor (Clottu 1975), dhnlich dem Bericht der Enquete-Kommission
»Kultur in Deutschland« von 2008.

Der wichtigste Vorschlag des Clottu-Berichts war die Einfithrung eines Kultur-
artikels in die Verfassung; ein Vorhaben, das erst 1999 im Rahmen der Gesamtrevi-
sion der Bundesverfassung gelang. Vorher lehnte der Schweizer Souverin die Stir-
kung der Bundeskompetenzen im Kulturbereich zwei Mal ab: 1986 die sogenannte
Kulturprozentinitiative und 1994 eine allgemeine Férderkompetenz fiir den Bund.'
Als zweite Mafinahme schlug Clottu die Einrichtung eines Bundesamtes fiir Kultur
vor, was 1976 geschah. Alle strukturelle Férderung, zum Beispiel von Kiinstlerver-
binden, wurde nach Bern verlagert, in Ziirich verblieb die Foérderung von Kiinst-
lern und Produzenten. Drittens forderte der Bericht die verstiarkte Unterstiitzung
des zeitgendssischen Kunstschaffens. Damit begann die Karriere des Projektbegriffs.

Die Verlagerung von Aufgaben, die Prinzipien des New Public Managements, der
Aufbruchsgeist der 1970er, der Durchbruch kritischer Politik verinderten Pro Hel-
vetia. Die Garde der Hiiter des wahren Geistes trat ab, an ihre Stelle setzten sich die
Vertreter der Kulturszene selbst. Einzig die Position des Stiftungsprisidenten ist
bis heute einer Altpolitikerin oder einem Altpolitiker vorbehalten. Die iibrigen
Positionen gehen seither an die Vertreter kultureller Einrichtungen, an Kunstspe-
zialisten, Kritiker, manchmal sogar an KiinstlerInnen selbst.

In dieser Umbesetzung spiegelt sich der neue Kunstbegriff, der wiederum der
Neuen Kulturpolitik zugrunde lag. Die 1970er Jahre tibten sich bekanntlich in In-
stitutionskritik. Die groflen Kulturapparate galten als Hochburgen des konserva-
tiven Biirgertums, als Instrumente des Machterhalts. Vereinzelt gelang es zwar, sie
umzufunktionieren zu Agenten der theatralen Kritik an der Gesellschaft, doch nie
auf Dauer. Peter Loffler hielt sich 1972 am Schauspielhaus Ziirich gerade eine
halbe Saison im Amt; zusammen mit Peter Stein, Jutta Lampe, Bruno Ganz und
anderen musste er auf Anweisung des Verwaltungsrates die Segel streichen. Er habe
»durch eine konstante und monoton wirkende Uberbetonung ... der gesellschafts-
kritischen Komponenten« die Aufgaben der einzigen grofSen Sprechbiihne der
Stadt missachtet, was zu einer Entfremdung des Stammpublikums gefiihrt habe«.
(Karasek 1969)

1 Ubersicht tiber die Geschichte der schweizerischen Kulturpolitik siehe unter: www.bak.admin.ch/themen/
04128/04213/04214/lang=de (letzter Zugriff: 8.9.2014).
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Die kommunale Abstimmung tiber den Renovationskredit fiir das Opernbaus
Ziirich wiederum bildete 1980 den Ausloser fir die Jahre dauernden Jugendunru-
hen, aus denen die Schweizer Alternativszene und Hiuser wie die Rote Fabrik, die
Kaserne Basel, die Usine Genéve, die Reithalle Bern hervorgingen. Pop und Punk, die
hier durchbrachen, waren nur die Spitze einer Off-Kultur, die das damalige Auf-
bruchsethos verkdrperte. Argumentiert wurde mit ungerechtfertigten Millionen
fiir ein paar Prozent Privilegierte und der mageren kulturellen Teilhabe der Jungen
an der Hochkultur. Doch ging es nicht um ein Biirgerrecht auf Oper (oder Hoch-
kultur, wie es heute diskutiert wird), sondern um einen neuen Begriff von Kunst
(um das Recht, den Kunstbegriff selbst zu setzen). Man hatte die Innovation ent-
deckt, ganz im Sinne von Andreas Reckwitz’ Kreativitdtsdispositiv. (Reckwitz 2012)
Innovation kam von den Rindern des Systems. Das ging einher mit der Ausdeh-
nung der Warenwirtschaft, der Entwicklung kreativer Konzepte in Industrie und
Design, einer positiven Motivationspsychologie, die Kreativitit als Potenzial jeder
und jedem zugestand. Es war die Wirtschaft, welche die Kreativitit demokratisierte.
Kulturpolitik reagierte mit der Einfithrung neuer Férderinstrumente, insbeson-
dere der Férderung unabhingiger Projekte auf Antragsbasis.

Pro Helvetia war bei dieser Neuorientierung ganz vorne dabei. Die Anzahl der
Unterstiitzungsantrige stieg von rund 200 im Jahre 1972 auf nahezu 4000 um die
Jahrtausendwende. In der ganzen Schweiz etablierte sich ein System von 6ffentlicher
wie privater Projektforderung; zahlreiche private Stiftungen wurden gegriindet.

Heute, so meine Schitzung, stehen in der Schweiz grof8ziigig gerechnet fiir
Projektforderung rund 400 Millionen Franken jihrlich zur Verfiigung; ein Sechs-
tel aller Kulturgelder. Die Summe ergibt sich aus etwa 8 Prozent der kommunalen
und kantonalen Kulturetats® plus 95 Millionen vom Bund (Pro Helvetia 35 Mio.,
Filmférderung 40 Mio., andere 20 Mio.)’. Dazu kommen geschitzte 150 Millionen
Franken von Stiftungen, die hauptsichlich in Projekte gehen. Sponsoren unter-
stiitzen in erster Linie Institutionen und Festivals tiber mittlere Zeithorizonte
und tragen nicht zur Projektforderung bei.

Der Unterschied zwischen der Forderung, wie sie Pro Helvetia seit den 1980er
Jahren praktiziert, und jener der ersten Jahrzehnte liegt im Verzicht auf Programma-
tik. Die Wirkungsabsicht verlegte sich von der Gesellschaft zum Kiinstler, vom Pro-
gramm zum Kunstwerk. An die Stelle von Identifikation und Konsens - eine be-
stimmte Vorstellung von Freiheit, Demokratie, von kultureller Grofe - riickte die
Kreation selbst. Jedes geforderte Projekt stand nun fiir sich, wurde einzeln beur-
teilt und einzeln realisiert. Und da Innovation, also Abgrenzung gegentiber bereits
Bestehendem oder radikale Neuinterpretation vergangener Leistungen zuoberst
stand, verschwanden Publikum und Rezeption vom Radar. Dieses Verschwinden
wird bis heute als Schutz vor dem Kommerz verstanden, aber es ist letztlich dem
2 Kommunen und Kantone geben jahrlich ca. 2,1 Milliarden Franken fiir Kultur aus (Bundesamt fiir Statistik,
3 E)Oelé)und gab 2012 295,8 Mio. fiir die Kultur aus. Enthalten sind allerdings 65,1 Mio. Euro fiir die Verbilli-

gung der Posttaxen kleinerer Zeitungen. Bleiben fiir die Kultur netto 230,7 Mio. Bundesamt fiir Statistik,
www.bfs.admin.ch (letzter Zugriff: 8.9.2014).



Umstand geschuldet, dass stindige Innovation zu einem Verstehensstress fiihrt,
den nur Profis und Angefressene durchstehen. Das Publikum war und ist in der
Durchsetzung des kreativen Imperativs (Reckwitz 2012: 12) ein Hindernis. Es er-
holt sich lieber beim Bekannten.

Die kulturpolitischen Zusammenhinge 16sten sich also auf; die Verstehensmog-
lichkeiten auch. Das wiederum beschiftigt die Politik. Sie nimmt Pro Helvetia zu
Rechtals grof3e Gief3kanne wahr, die ihre Gelder heute in Tausende von zusammen-
hanglosen Projekten steckt. Diese Wahrnehmung beschreibt die unausweichliche
Konsequenz einer Praxis, die auf das Projekt als Keimzelle des Neuen setzt. Deren
Gemeinsambkeit liegt in der Durchsetzung innovativ-kreativer Praxis, nirgends
sonst. Doch solches war anfinglich nicht bewusst. Bezeichnend, dass an die Stelle
einer Common-Sense-Beurteilung die kiinstlerische Expertise trat, die die Dossiers
nichtin einer soziokulturellen, sondern in einer dsthetischen Perspektive beurteilt.

Projektforderung, Vor- und Nachteile

Was tiberhauptist ein (Kultur-)Projekt? Bei Pro Helvetia gilt als Projekt ein zeitlich,
raumlich, inhaltlich und finanziell begrenztes kiinstlerisches oder kulturelles Vor-
haben. Das Projekt hat einen Abschluss. Es kann lange dauern, auch mehrere Jahre
(ein Buch schreiben zum Beispiel), doch darf es nach vorne nicht offen sein. Diese
Definition macht es moglich, dass sich auch subventionierte Einrichtungen be-
werben fiir eingegrenzte Vorhaben, die den Férderbedingungen entsprechen, zum
Beispiel fiir die Urauffithrung von Schweizer Dramatikern oder fiir andersspra-
chige Lesungen.

Die Vorteile projektorientierter Forderung liegen auf der Hand. Das Gefif3 Pro-
jekt ist sehr flexibel. Jedermann kann Ideen formulieren; das Prinzip Projekt favori-
siert sogar die unabhingige, unbiirokratische Produktion, da Overheadkosten weg-
fallen. Es stimuliert Innovation und Experiment in dem Sinne, dass der Schaden,
wenn es misslingt, begrenzt ist, dass keine Dauerverpflichtungen im Raum ste-
hen und die Férderer ihrerseits frei bleiben, ihre Zuneigung anderen zu schenken.
Projektforderung ist so gesehen maximal demokratisch.

Jede Vergaberunde beginnt hypothetisch bei null. Da Projektférderung Innova-
tion (Novitit) verlangt, befordert sie die stindige Ausweitung des kiinstlerischen
Feldes. Wer an den neuen Vergabungen teilhaben will, muss sich auf das Innova-
tionsfeld vorwagen. Projektférderung leitet deshalb nicht nur den Aufschwung der
freien Szene ein, sondern auch den dsthetischen Wandel der Institutionen.

Rasch wurden auch die Nachteile von konsequenter Projektforderung sicht-
bar: Tausende von punktuellen Projekten lassen die kulturpolitischen Ziele neblig
werden, der greifbare Sinnzusammenhang geht verloren. Der demokratische Aspekt
von Projektférderung motiviert eine immer hohere Zahl von Projektautoren, sich
um Mittel zu bewerben. Die Flut an Antrigen, der Pro Helvetia und andere Forde-
rer ausgesetzt sind, legt davon Zeugnis ab. Da Pro Helvetia sich keine quantitativen
Limiten geben wollte (z.B. nur 20 Buchprojekte pro Jahr oder 20 Austauschtour-
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neen im Jazz oder mindestens 50% der Projektkosten), wuchs die Zahl der unter-
stiitzten Projekte parallel zur Zahl der Anfragen (bei konstant etwa 45 % Zusagen),
dafiir sank der durchschnittliche Unterstiitzungsbeitrag. Bei einer Nachrechnung
im Jahr 2005 kamen wir zu dem Ergebnis, dass die Unterstiitzung von Pro Helvetia
gerade noch 9 Prozent der durchschnittlichen Projektkosten deckt. Damit grenzte
die Férderung an Irrelevanz, wenigstens finanziell. Nicht aber psychologisch - die
amtlich bekundete Zugehorigkeit zum kreativen Feld war den Empfingern unge-
mein wichtig.

Fiir die Unterstiitzten bedeutet Projektférderung nicht nur stindige Knapp-
heit, sie bedeutet im Grunde den Verzicht auf kontinuierliche Arbeit. Jedem Pro-
jektbeginn entspricht ein Abschluss. Erfolge beziehungsweise finanzielle Uber-
schiisse werden nicht honoriert, da die Unterstiitzung gerade bei Pro Helvetia hiufig
eine Defizitgarantie ist, also nur in der effektiv benotigten Hohe ausbezahlt wird.
Damit endet jedes Projekt rechnerisch bei null, jedes neue beginnt da. Ins Projekt
eingerechnete Strukturkosten werden von Pro Helvetia gerne ignoriert, um die Bil-
dung neuer fester Strukturen zu verhindern.

Damit wird Projektforderung zur Férderung des Prekariats. Die briichige Oko-
nomie der Mehrheit der Kiinstler ist der Preis der Demokratisierung. (Vgl. Abbing
2002) Umgekehrt entsteht ein eigentlicher Finanzierungsmarkt. Die Entwicklung
des Kulturmanagements ist nicht nur dem Bedarf der Kulturpolitik an Steuerungs-
spezialisten geschuldet, sondern auch der Nachfrage nach Kennern der Finanzie-
rungsoptionen und Meistern des innovativen Antragsdiskurses. Dahinter zeichnet
sich bereits ein neues soziales Schisma ab zwischen den professionell Kreativen und
den Amateuren, die den Férderdiskurs nicht beherrschen. Projektférderung steht
damit im Widerspruch zu einer konomischen und sozialen Nachhaltigkeit.

Neue Programme und Paraprojekte

Die Nachteile von Projektforderung wurden bei Pro Helvetia oft diskutiert. Die
Furcht vor einem Verlust an Beweglichkeit verhinderte eine gesetzlich verankerte
Einfithrung neuer Forderformen. Noch immer steht in der von der Regierung ab-
gesegneten Beitragsverordnung vom November 2011, die Stiftung leiste Werk- und
Projektbeitrige (wobei Werke nur enger gefasste Projekte sind, nimlich Kunst-
werke).

Auch in der Forderung kommt die Innovation von den Rindern her. Ein solcher
war die Soziokultur. In den 1990er Jahren gehorte sie selbstverstindlich, wenn
auch auf 10 Prozent des Stiftungsbudgets zusammengestaucht, zum Portfolio
von Pro Helvetia, ganz im Sinne einer sozialdemokratischen Partizipationspolitik
(die damalige Stiftungsprisidentin war Sozialdemokratin). Da hier keine Kunst-
werke entstanden, ging es um soziale Prozesse, um - mit einem damaligen Begriff
ausgedriickt - soziokulturelle Animation. Daftir arbeitete die Abteilung Kultur
und Gesellschaft mit Programmen.



Als ich 2002 zu Pro Helvetia stief, hatte sich bereits eine heftige Reibungszone
herausgebildet zwischen Kunstférderung (den anderen 90% des Stiftungsbud-
gets) und Soziokultur. Fiir letztere war dsthetische Innovation im besten Fall ein
Hindernis. Soziokultur wollte vielmehr Inklusion erzeugen, was hohen Respekt
vor der Vielfalt von Traditionen und identititsstiftenden Briuchen implizierte.
Um die Kimpfe zu beenden, kippte der Stiftungsrat die Soziokultur 2004 aus
dem Portfolio. Sie hinterlief§ methodisches Wissen, das anderswo fruchtbar wer-
den sollte.?

Themenprogramme

Pro Helvetia legte das Uraltkonzept der Programme, erweitert um soziokulturelle
Erkenntnisse, ab 2005 neu auf. Dabei unterschied die Stiftung zwischen Aus-
tauschprogrammen, die im Ausland stattfinden und im Kern den Aktivititen an-
derer Lander gleichen, sowie Themenprogrammen oder Initiativen im Inland. Das
Ausland interessiert hier nicht.

Mehr kiinstlerisches Tun konnte nicht der ganze Zweck von Pro Helvetia sein,
Tourismusférderung auch nicht, genauso wenig wie Kulturelle Bildung oder die
Erzeugung neuer kultureller Archetypen. Hohere Absichten mussten sich aus der
Rolle der Kunstin der Gesellschaft herleiten lassen. Denn eine Feststellung mach-
ten alle, auch jene, die sich anschlieffend den Schliissen verweigerten: Die Demo-
kratisierung der Férderung hatte die Férdertopfe letztlich nich fiir alle zuginglich
gemacht. Die Kombination von Innovation und Professionalitit, Basiskriterien
der Beurteilung, waren starke Instrumente der Segregation. Die Kultur der Migran-
ten wie die traditionsverpflichtete Laienkultur blieben genauso ausgeschlossen
wie neue, mediale Formen von Populirkultur. Sollten politische Anspriiche wie so-
zialer Zusammenhalt und kulturelle Teilhabe noch etwas bedeuten, so benétigte
die Stiftung Instrumente, um sich mit den Schattenzonen der Kulturférderung
auseinanderzusetzen. So kam Pro Helvetia nach hitzigen Debatten zu den Themen-
programmen.

Themenprogramme setzten - ich schreibe hier in der Vergangenheitsform, weil
sie seit meinem Abgang nicht mehr existieren - ein kulturelles Feld ins Zentrum,
dessen dsthetische Wertigkeit zweifelhaft war. Das Programmkonzept schuf einen
zeitlichen und finanziellen Raum, in dem das Thema bearbeitet wurde. Stellte sich
heraus, dass die Ergebnisse kulturpolitischen Nutzen stifteten, so musste die Stif-
tung tber die Programmdauer hinaus Férderung anbieten, ihr Portfolio also er-
weitern.

Der letzte Punkt war der entscheidende. Er implizierte eine strukturelle und
inhaltliche Anpassungsfihigkeit der Stiftung, die in Gewichtsverschiebungen
sichtbar werden musste.

4 Auffillig, dass die Kulturbotschaft des Bundesrates an das schweizerische Parlament fiir die Jahre 2016~
2019 einen Schwerpunkt bei der kulturellen Teilhabe, Kultur der Amateure inbegriffen, setzt, ohne allerdings
relevante Mittel dafiir freizumachen. Siehe hierzu unter: www.bak.admin.ch/themen/04135/index.html?
lang=de (letzter Zugriff: 8.9.2014).
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Die Themen, denen wir uns zuwandten, hieflen:’

. Kultur der Migranten:

swixx — Kulturelle Welten der Schweiz (2004-2006) fiihrte in eine Sackgasse. Es
gelang nicht, Mechanismen zu entwickeln, tiber die die Kunst eingewanderter
Menschen dauerhaft hitte geférdert werden konnen, die diskursive und kultu-
relle Liicke war zu grof3. Es fehlte ein klares Gegeniiber, das Anspriiche anmel-
den wiirde und als Umsetzer in Frage kam.

. Traditionelle Kultur der Amateure:

echos — Volkskultur fiir morgen (2006-2008) brachte der Stiftung eine Menge Kritik
ein, wie es ihr einfalle, populire und tiberdies bewahrende Kultur zu férdern.
Wir waren {iberzeugt, dass das traditionelle Feld bis zur Grenze der Folklore
eine gewaltige Ressource darstellt, die ans Kreativsystem anzuschlief3en lohnend
sein musste. Schlieflich galt der Identititsdiskurs in der Politik nach wie vor
als klingende Miinze, Volkskultur aber war der Hort eines solchen kulturellen
Selbstverstindnisses: »Wir sind die Schweiz«.” Einen gemeinsamen Diskurs und
beidseits akzeptable Kriterien zu entwickeln, benotigte allerdings viel mehr Zeit,
als dem Programm zur Verfiigung stand; erst 2012 konnte die dauerhafte Forde-
rung von Volkskultur verbindlich eingerichtet werden, im Wesentlichen durch
ein Auslagerung an die reorganisierte Interessengemeinschaft Volkskultur, den
Dachverband der Organisationen der Amateure.

. Computerspiele:

GameCulture — From Game to Art (2010-2012) war noch viel heifSer als Volkskul-
tur. Das Programm spielte am anderen Ende des populiren Spektrums. Pro
Helvetia hatte die Eigenart, immer sehr spit auf neue kulturelle Phinomene zu
reagieren, auf den Jazz, die Popmusik, den Comic, die Videokunst und so weiter.
Diesmal ging es darum, rechtzeitig zu untersuchen, ob Computerspiele dsthe-
tische Qualititen hitten, die sie mit der geforderten Kunst gleichziehen liefBen.
Wiederum reagierte das gewohnheitsmif8ig geférderte Feld mit scharfer Ab-
lehnung. Warum eine nationale Kulturstiftung sich mit dem Bodensatz der
kommerziellen Kultur beschiftigen miisse, lautete der Tenor. Selbst vor der
Kommission Wissenschaft Bildung Kultur der groflen Parlamentskammer musste
Pro Helvetia sich rechtfertigen.

Wie bei der Volkskultur ging es zuerst darum, einen Ansprechpartner zu finden.
Eine anderthalbjihrige Recherche forderte rund 400 Game-Designer ans Liche,
die sich zur Swiss Game Developers Association zusammenschlossen. Erst so war es
moglich, tiber Bediirfnisse und Mechanismen zu reden, die nicht wieder die al-
ten Schemata und Muster reproduzierten. Anschliefend gab es Wettbewerbe zu
modernem Game-Design, Ausstellungen, Debatten. Die zweieinhalb Jahre, in

Eine Ubersicht iiber die Programme von Pro Helvetia findet sich hier: www.prohelvetia.ch/Archiv.817.0.html
(letzter Zugriff: 8.9.2014).

Das andere Extrem lieferte der Kiinstler Ben Vauthier 1992 auf der Weltausstellung in Sevilla. Er beschriftete
den Schweizer Pavillon mit »Die Schweiz existiert nicht«. Was fiir ein Skandal!



denen das Programm lief, gentigten gerade, um Games in den Medien populir
zu machen und ihre dsthetischen Qualititen hervorzuheben. Zwischenzeitlich
ist der zweijihrige Wettbewerb in Zusammenarbeit mit wechselnden institutio-
nellen Partnern fest eingerichtet und Ziirich zu einem Hub innovativen Game-
Designs geworden.

D. Kulturvermittlung:

Schliellich war Kulturvermittlung (2009 - 2012) politisch induziert. Das Kul-
turforderungsgesetz, vom Parlament 2009 verabschiedet, enthielt eine neue For-
derkompetenz fiir die Stiftung: Projekte der au8erschulischen Kulturvermitt-
lung. Da es dafiir keine entwickelte Praxis und schon gar keine angemessene
Theorie gab, lancierte Pro Helvetia ein Forschungsprogramm, in dessen Rahmen
unterschiedliche Formate von Vermittlungsprojekten realisiert, beobachtet und
ausgewertet wurden. Daraus entstand das Handbuch »Zeit fiir Vermittlung«
(Institute for Art Education 2012), das online zur Verfiigung steht. Es blieb nicht
beim Handbuch. Auch hier musste Pro Helvetia das Feld organisieren, um einen
qualifizierten Ansprechpartner zu haben. Deshalb half sie bei der Griindung des
Vereins Kulturvermittlung Schweiz, dessen Geschiftsstelle sie teilfinanziert und
der sich zum nationalen Kompetenzzentrum entwickelt.

Alle Themenprogramme basierten auf einer Zusammenarbeit mit interessierten
Kommunen und Kantonen sowie privaten Fachstellen. Die meisten implizierten
einen Projektwettbewerb, auf den sich interessierte Kreise bewerben konnten. Von
der Stiftung vorgegeben war nur das Generalthema. Seine Umsetzung wurde immer
von unten gesteuert. Erfolgreich waren Programme dann, wenn es gelang, das ent-
sprechende Feld zu strukturieren und ihm zu einer eigenen Stimme zu verhelfen.
Also nicht die Zahl der Aktivititen und die Originalitit der durchgefithrten Pro-
jekte waren fiir den Erfolg entscheidend, sondern der Grad an Selbstorganisation,
der sich herausbildete. AnschliefSend war es an der Stiftung, die fiir die dauerhafte
Projektférderung noétigen Mittel bereitzustellen.

Themenprogramme folgten einer gesamtheitlichen Sicht des Auftrags von Pro
Helvetia. Es konnte nicht sein, dass von den Aktivititen der Stiftung nur die kreative
Klasse (vgl. Florida 2012) profitierte. Um den Anspruch einer fiir alle relevanten Kul-
turstiftung umzusetzen, mussten wir kulturelle Felder ins Rampenlicht riicken, die
den dominanten Innovationsdiskurs ignorierten. Das bedeutete auch Kritik an den
herrschenden Axiomen der Kulturférderung.

Den traditionellen Nutznieflern der Projektférderung passte das tiberhaupt
nicht. In einem offenen Brief an die Politiker und die Medien kritisierte Suisseculture,
der Dachverband der Kiinstlerorganisationen, das Konzept der Themenprogram-
me scharf: »Es ist nach unserer Auffassung grundsitzlich nicht die Aufgabe von
Pro Helvetia, Projekte zu initiieren, sondern zu priifen, was an sie herangetragen
wird. Sie soll Projekte von Kunstschaffenden und Kulturveranstaltern unterstiit-
zen, nicht selber welche lancieren.« (2011) Suisseculture ignorierte seinerseits die
Differenz zwischen Projekt und Programm. Doch die Kritik fithrte dazu, dass die
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Kulturbotschaft fiir die Jahre 2012 - 2015 deutlich defensiver formuliert war, was
thematische Interventionen anging. In der Botschaft 2016 - 2019, im Winter 2014/
15 von den eidgenéssischen Riten behandelt, fehlen sie ganz. Trotz wichtiger
Erfolge bleibt das Konzept der Themenprogramme damit unvollendet. Die pro-
fessionelle Innovationslobby hat sich durchgesetzt.

Mittelfristige Forderungen fiir Ensembles in Jazz, Tanz, Theater

Weitere Neuerungen im Sinne einer Modifikation der allgemeinen Projektforde-
rung entwickelte Pro Helvetia fiir Ensembles, die in erster Linie eigenes Material
spielen oder inszenieren. Das betraf Jazzensembles sowie unabhingige Tanz- und
Theaterkompagnien, weil hier die Differenz zwischen Autor und Interpret meist
wegfillt und die isolierte Werkférderung nicht funktioniert. Ensembles kénnen
sich fiir dreijahrige Unterstiitzungskredite bewerben, die weitere Antrige tiberfliis-
sigmachen und damit auch fiir die Stiftung Biirokratie reduzieren. Als Gegenleis-
tung miissen die Ensembles eine bestimmte Zahl an Premieren und Auftritten im
In- und Ausland vorweisen.

Das Instrument der mehrjihrigen Ensemblefoérderung hat sich aus Sicht der
Kiinstler bewihrt. Es verschafft Planungssicherheit und reduziert den Papierkram.
Aus Sicht der Stiftung gibt es allerdings ein Problem: Es existiert kein hartes Aus-
stiegskriterium. Auf die Frage, wie viele Drei-Jahres-Zyklen ein Ensemble maximal
ausschopfen darf, gibt es keine Antwort. Wer einmal drin ist, wird dafiir kimpfen,
im System zu bleiben; und der Erfolg ist ihm fast gewiss, da ein Rauswurf negative
Presse mit sich bringt. Damit verringern sich die Chancen fiir neue Krifte. Aus den
Drei-Jahres-Krediten werden stille Subventionen.

Ein zweites Problem ist: Die Mehrjahreskredite sollen helfen, die Ensembles
aufzubauen und ihren internationalen Erfolg zu sichern. Ab wie viel Erfolg ertibrigt
sich die Unterstiitzung? Auch darauf gibt es keine Antwort. Ich erinnere mich an
Anrufe geforderter Ensembles, die besorgt waren, aus der Forderung herauszufal-
len, wenn sie dieses oder jenes kommerzielle (also gut zahlende) Engagement an-
nihmen. Denn, so ihr offenes Bekenntnis, der mehrjihrige Kredit von Pro Helvetia
sei doch eine einfachere Sache als die Selbstbehauptung am Marke...

Paraprojekte

Die jiingste Erweiterung der Projektférderung stellt das Konzept des Projektes
selbst in Frage. An die Stelle von Realisierungen treten zunehmend Paraprojekte
der Vernetzung und des Erfahrungsaustauschs, Residenzen, Kontaktsuche, Coa-
ching, Mobilitit. Bei Pro Helvetia hat sich dieser Diskurs am stirksten mit Blick
auf die Nachwuchsférderung herausgebildet.” Nicht das kiinstlerische Werk steht
mehr im Zentrum, sondern die Steigerung des kreativen Potenzials beziehungs-
weise die Erschliefung immer neuer Inspirations- und Materialquellen, aus denen
der Kinstler spiter (vielleicht) schopft. Auch dieser Ubergang vom Produzieren

7 Siehe unter: www.prohelvetia.ch/Nachwuchsfoerderung.2998.0.html?&no_cache=1(letzter Zugriff: 8.9.2014).



zum Absorbieren liegt ganz auf der Linie des Kreativititsdispositivs. Kreativitit
muss nicht mehr nachgewiesen werden, das Versprechen allein gentigt. Die Weide
fiir die Kreativen hingegen muss laufend erweitert werden, damit Innovation mog-
lich bleibt. Die erfolgreiche Erschlieffung von Schattenzonen wie Volkskultur oder
Computerspielen (siehe Themenprogramme) kann man auch so sehen: als Urbar-
machung weiterer dsthetischer Ressourcen.

Fazit

Der Ubergang zur non-programmatischen Projektférderung entsprang dem
Wunsch nach Demokratisierung und Erneuerung des kulturellen Feldes. Ein Pro-
jekt setzt keinen institutionellen Rahmen voraus und limitiert das Risiko, sowohl
fiir den Autor/Produzenten wie fir den Forderer. Deshalb hat die Projektforde-
rung die Risikokultur entschieden befliigelt. Gleichzeitig setzte sie die Kulturein-
richtungen unter Druck, sich selbst zu erneuern, wollten sie an den Projektgeldern
teilhaben (was sie heute eifrig tun). Dass seitens vieler Kiinstler, Ensembles und
Projekttriger der Ruf nach einer Verfestigung der Unterstiitzung lauter wird,
leuchtet angesichts der Nachteile von typischer Projektférderung ein - Prekariat,
Aufwand fiirs Fundraising, fehlende Gratifikation im Erfolgsfall. Doch Projekt-
forderungist ein wesentlicher Aspektvon Demokratisierung; deshalb wird sie mit
allen Widerspriichen bestehen bleiben. Pro Helvetia hat zehn Jahre lang mit einer
Mischung von Sinnklammern um autonome Projekte experimentiert. Trotz un-
bestreitbarer Erfolge blieb diese Politik unvollendet. Sie scheiterte am Einspruch
jener, die ihre Anspriiche auf Projektgelder bedroht sahen und denen der innovative
kiinstlerische Akt (oder seine Vorbereitung) Legitimation genug ist fiir Unterstiit-
zung. Trotz der hoch offiziellen Rede von Teilhabe tibersteigt der Diskurs mit den
sozial-kulturellen Kriften jenseits des gewohnten Forderhorizontes das Selbstver-
stindnis aktueller Schweizer Kulturpolitik. Deshalb bleibt die Forderpolitik von
Pro Helvetia unvollendet.
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JAN JaAP KNOL

Ein pluriformer offentlicher Raum

Niederldndische Kulturforderung zwischen Staat,
Markt und Gesellschaft

Die grof3en Einsparungen im Kunst- und Kulturbereich in den Niederlanden im
Jahr 2011 haben auch das Interesse der deutschen Medien geweckt. Der Tagesspiegel
titelte: »Hollands neue Regierung organisiert kulturelle Einrichtungen zu Profit-
centern um.«' Und in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung war zu lesen: »Sparen auf
Niederlandisch - Hochkultur? Nur ein linkes Hobby«* Die Uberschriften waren
nicht tibertrieben, der Schock im Kultursektor war grof3. Auf Landesebene wur-
den 200 Millionen gekiirzt, eine Einsparung von rund 20 Prozent, die unverhalt-
nismiflig hoher ausfiel als die Einsparungen in anderen Teilen der 6ffentlichen
Ausgaben. Lokale Einsparungen kamen noch hinzu. Die Einsparungen haben in
Deutschland zusitzliche Aufmerksamkeit erhalten, weil das niederlindische Kul-
tursystem - mit seiner landesweiten Verteilung von Fordermitteln fiir jeweils vier
Jahre und seiner Betonung auf Erneuerung und Flexibilitit - vor allem im deut-
schen Theatersektor durchgehend mit positivem Interesse rechnen konnte.
Doch mit den Einsparungen von 2011 erhielten die Schliisselbegriffe wie Er-
neuerung und Flexibilitit in der niederlindischen Kulturpolitik plétzlich eine
ganz andere Bedeutung. »Weniger Staat, mehr Markt« war das Motto des dama-
ligen zentrum-rechten Minderheitenkabinetts, das mit der Unterstiitzung der po-
pulistischen Partij van de Vrijheid von Geert Wilders regierte. Hinter diesem Motto
versteckte sich nicht nur eine Auffassung von der Rolle des Staates. Hintergrund-

1 Badelt, Udo (2011): »Kunst ist doch nur ein linkes Hobby. Hollands neue Regierung organisiert kulturelle
Einrichtungen zu Profitcentern um. Subventionen werden gekiirzt, die Steuer auf Tickets erhoht.«, in: Der
Tagesspiegel, 19.1.2011, siehe unter: www.tagesspiegel.de/kultur/niederlande-kunst-ist-doch-nur-ein-lin-
kes-hobby/3709104.html (letzter Zugriff: 29.10.2014).

2 Schiimer, Dirk (2011): »Sparen auf Niederldndisch - Hochkultur? Nur ein linkes Hobby«, in: Frankfurter All-
gemeine Zeitung, 8.7.2011, siehe unter: www.faz.net/aktuell/feuilleton/sparen-auf-niederlaendisch-hoch-
kultur-nur-ein-linkes-hobby-12593.html (letzter Zugriff: 29.10.2014).
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gedanke war auch, dass der Markt betrichtlich besser in der Lage war, auf den Be-
darf des Publikums einzugehen. Auf bésartige Art und Weise wurde dem subven-
tionierten Kultursektor vorgeworfen, mit dem Riicken zur Gesellschaft zu stehen.

Die emporte Kunstwelt vereinte sich darauf mit dem Slogan »Die Niederlande
schreit nach Kultur«. Sie zog am 27. Juni 2011 in einem nichtlichen »Marsch der
Kultur« von Rotterdam nach Den Haag. Doch der Protest war in seinem Wider-
stand gegen den Populismus nicht erfolgreich. Er brachte dem Kunstsektor eher
den Vorwurf eines unangebrachten Moralismus ein. Warum hatte der Kunstsek-
tor ein Monopol auf Kultur?

Mittlerweile sind drei Jahre vergangen und es gibt eine neue Regierung. In die-
sem zweiteiligen Artikel wird die aktuelle Kulturpolitik in den Niederlanden be-
leuchtet. Im ersten Teil wird festgestellt, dass - so einschneidend die Einsparun-
gen auch waren - die niederlindische kulturelle Infrastruktur aufrecht geblieben
ist. Es sind zwar wichtige, vor allem kleinere Einrichtungen verschwunden, doch
die Federkraft des Sektors ist grofs und das politische Klima ist der Kunst und
Kultur gegeniiber mittlerweile wieder ertriglicher geworden. Im zweiten Teil wird
aufgezeigt, wie sich der kulturelle Sektor in den Niederlanden derzeit fiir seine ge-
sellschaftliche Basis einsetzt. Die Einsparungen wurden in den Niederlanden auch
als »Wake-up-call« eingestuft, doch faktisch waren viele Einrichtungen bereits lin-
ger damit beschiftigt, sich aktiv mit den Verbindungen mit ihrer Umgebung zu
beschiftigen.

Kulturelle Infrastruktur

Ein grofler Teil des niederlindischen Kulturangebots, vor allem das der Biihnen-
kunst, kommt tiber landesweite Fordermittel im Rahmen der sogenannten Basis-
infrastrukeur zustande. Dies sind Einrichtungen mit einem groflen Angebot und
einer (inter)nationalen Ausstrahlung und Qualitit, die nach einer Empfehlung des
Rates fiir Kultur einen Anspruch auf Forderung durch den Staat erheben kénnen.
In einer gesetzlichen Regelung wird beschrieben, welcher Einrichtungstyp eine
vierjihrige Einrichtungsférderung in Anspruch nehmen kann. Es ist nach den Kiir-
zungen in der Basisinfrastruktur noch Raum fiir neun Orchester, acht Theater- und
Jugendtheaterensembles, vier Tanzensembles, drei internationale Filmfestivals,
aber auch 29 Museen.’ Die Vergabe von Férdermitteln an kleinere Ensembles, in-
dividuelle Kiinstler oder an Projekte liegt in den Niederlanden bei sechs Kultur-
fonds: fiir die Literatur (der idlteste Fonds), die Bithnenkunst, den Film, Museen
und bildende Kunst, die kreative Industrie und die Kulturpartizipation. Diese Auf-
gaben lagen bereits bei den Fonds, doch nach den Einsparungen arbeiten sie mit
einem betrichtlich geringeren Budget (durchschnittlich ein Drittel weniger).
Der jiingste Bericht an das Parlament (24. Dezember 2013) bietet ein Bild der
Folgen der Einsparungen. Im Jahr 2012 bestand die »alte« Basisinfrastruktur aus

3 Fir weitere Informationen lber das niederlandische Kultursystem siehe unter: www.google.nl/?gws_rd=
ssl#q = cultural+policy+in+the+netherlands (letzter Zugriff: 29.10.2014).



172 Einrichtungen, im Jahr 2013 waren es nur noch 84. Die neue Basisinfrastruk-
tur beinhaltete damit beinahe 90 Einrichtungen weniger. Dabei sei genannt, dass
eine Reihe von Einrichtungen unter mehr oder weniger leichtem Druck miteinan-
der fusionierten. 37 Einrichtungen behielten (einen Teil) der Fordermittel tiber
eine Regelung der Kulturfonds. 15 Einrichtungen wurden durch Gemeinden oder
Provinzen iitbernommen. 16 Einrichtungen arbeiten ohne Férdermittel weiter.
Schlieflich haben 13 Einrichtungen alle ihre Aktivititen beendet,' darunter auch
das im Ausland bekannte Theater Instituut Nederland.

Doch diese Zahlen erzihlen nicht die gesamte Geschichte. Uber die gesamte
Bandbreite des Systems gilt, dass die Einrichtungen durchschnittlich weniger For-
dermittel erhalten. Da auch die Budgets der Fonds erheblich geringer sind, als das
vorher der Fall war, gibt es bedeutend weniger Fordermdglichkeiten fiir das An-
gebot an Bithnenkunst in kleinem Umfang oder fiir individuelle bildende Kiinst-
ler. Oft sprangen Gemeinden ein, um Ensembles oder Kiinstlerinitiativen fiir ihre
Stadt zu erhalten. Welche Auswirkungen dies auf das Einkommen und die Arbeits-
moglichkeiten fiir Kiinstler jedoch faktisch haben wird, ist noch nicht eindeutig
feststellbar, doch scheint es wenig Grund zu geben, optimistisch zu sein. Viele Ein-
richtungen versuchen, mit kurzfristigen Losungen zu tiberleben, oft mit unatcrak-
tiven flexiblen Arbeitsvertrigen fiir die Arbeitnehmer.

Riickblickend auf das Jahr 2011 fille nochmals auf, wie sehr der Sektor durch
den schnellen Wechsel im politischen Klima tiberfallen wurde. Die Kulturforde-
rung stand in den vergangenen Jahrzehnten in den Niederlanden nicht derartig
prinzipiell zur Diskussion. Bei ndherer Betrachtung ist der Trendbruch weniger
radikal. Bereits unter fritheren Kabinetten wurden von Regierungsmitgliedern
hohere eigene Einkiinfte angesteuert und es bestand die Sorge, dass die Nachfrage
der Offentlichkeit nicht mit dem Wachstum des Angebots Schritt halten konnte.
Viel Dynamik in der Kultur vollzog sich auflerhalb der geférderten Dominen: Das
Aufkommen der Popkultur, die Neuen Medien, der Kulturkonsument - der im-
mer Ofter selbst Produzent wird - bis zur aktuellen Do-it-yourself-Bewegung.

Jetzt, drei Jahre spiter, ist der negative Ton aus der Debatte verschwunden. Seit
2012 haben die Niederlande eine neue Regierung, eine Koalition von Liberalen
und Sozialdemokraten, die den Interessen der Kultur eine hohere Wertschitzung
zukommen lassen. Die derzeitige Ministerin, Jet Bussemaker, setzt sich fiir die ge-
stalterischen und gesellschaftlichen Werte der Kunst ein. Und in Teilgebieten, wie
den Budgets fiir talentierte junge Kiinstler und bei der Kulturbildung, investiert
die neue Ministerin betrichtlich, auch wenn der gréfite Teil der Einsparungen
nicht zuriickgenommen wurde.

Als Zwischenbilanz ist festzustellen, dass der niederlindische Kultursektor vor
allem durch den aggressiven politischen Ton betrichtlich angeschlagen war. So

4 Die Zahlen sind einem Brief an den derzeitigen Minister Bussemaker und an die Erste Kammer des Parlaments
in den Niederlanden zu den Folgen der Einsparungen entnommen. Siehe unter: www.rijksoverheid.nl/docu-
menten-en-publicaties/kamerstukken/2013/12/24/kamerbrief-over-de-gevolgen-van-de-cultuurbezuinigin-
gen.html (letzter Zugriff: 29.10.2014).
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viel Negativitit hielt man nicht fir moglich. Doch die im Gesetz verankerte Basis-
infrastrukcur wurde beibehalten und der Wert der Kunst wird innerhalb der Poli-
tik derzeit wieder breiter unterstiitzt.

Doch die Ruhe in der politischen Debatte ist triigerisch. Die Koalition von Li-
beralen und Sozialdemokraten beruht auf einer kleinen Mehrheit. Das Kabinett
regiert anhand einer pragmatischen Regierungsvereinbarung, in der Programm-
punkte ausgetauscht wurden. Ungeachtet des weltweiten moralischen Konkurses
des Neoliberalismus scheint das einfache Motto »Weniger Staat, mehr Markt«
noch immer mehr Anziehungskraft zu haben als sein Gegenstiick »Mehr Staat,
weniger Markt.« Doch es kann sich auch fiir eine Position zwischen beiden ent-
schieden werden: »Weniger Markt, weniger Staat und mehr Zivilgesellschaft.«

Gesellschaftliche Basis

Die vorhergehende Regierung war der Ansicht, dass Kunsteinrichtungen weniger
vom Staat abhingig werden miissen. Sie wurden angespornt, sich auf die Suche
nach mehr offentlichen und privaten Finanzierungsmdoglichkeiten zu begeben.
Fiir diese geringere Abhingigkeit sorgte der Staat durch seine Sparmafinahmen
selbst. Fiir die private Finanzierung wurde ein Programm zur Stimulierung des
Mizenats gestartet, einschliefllich eines attraktiven neuen Spendengesetzes. Was
das Publikum angeht, miissen vor allem die Einrichtungen selbst aktiv werden.

In den vergangenen Jahren setzten sich Einrichtungen wie Museen, Ensembles
und Theater sichtbar mehr fiir die Beziehungen mit der Umgebung ein. Diese Be-
wegung wurde zwar durch die Einsparungen beschleunigt, war aber schon lange
vorher etabliert. Einrichtungen gehen auch betrichtlich weiter als die erprobten
Rezepte wie Sponsoring oder die Freundeskreise: Reine Besucherzahlen oder Spon-
sorenvertrige sind sehr begrenzte Gradmesser fiir die gesellschaftliche Basis fur
Kunst und Kultur.

Wihrend in Zeiten der wirtschaftlichen Krise Sponsoring immer schwieriger
wird, entwickeln Kunstler und Kultureinrichtungen neue Finanzierungsformen
tiber Crowdfunding (s.u.: www.voordekunst.nl) oder sie tauschen auf Plattformen
Dienstleistungen aus. Das Rijksmuseum Twenthe konnte tiber eine eigene Aktion
Geld von Privatpersonen fiir den Kauf eines Gemaildes von Thomas Gainsborough
sammeln. Die gesellschaftlichen Verbindungen haben in der Praxis in den letzen
Jahren enorm zugenommen und gehen viel weiter als die Suche nach neuen Ver-
dienstmodellen. Im begrenzten Rahmen dieses Artikels wird eine Kategorisierung
von 1) Bildung, 2) Partizipation und 3) gesellschaftlichem Engagement verwendet.

In erster Linie erweitern die Einrichtungen ihre edukativen Aktivititen. Sie ge-
hen darin viel weiter als das bekannte pidagogische Repertoire der didaktischen
Beilagen, Fiihrungen und Workshops fiir die Verarbeitung. Das Stedelijk Museum
Amsterdam arbeitet mit einem Team von »Blickerweiterern«, Jugendlichen, die
selbst Fithrungen fur ihre Altersgenossen organisieren und Einfluss auf die Pro-
grammgebung haben. Das Kroller-Museum in Otterlo lisst Kinder anhand von Bil-



dern philosophieren und holt damit die moderne Kunst in deren Lebenswelt. Uber
den Fonds fitr Kulturpartizipation laufen im gesamten Land vierjihrige Programme,
die daftir sorgen, dass das kulturedukative Angebot der Einrichtungen tatsichlich
in die Lehrpline von Schulen (Kulturbildung mit Qualitit) integriert wird.

In zweiter Linie sehen wir eine enorme Zunahme an partizipativen Formen von
Kunst: Innerhalb der gefestigten Einrichtungen, doch noch stirker auf8erhalb, iiber
verschiedene mehr oder weniger organisierte Verbinde von lokalen Kiinstlerini-
tiativen, kulturellen »Brutstittenc, kreativen Start-ups oder Biirgerinitiativen und
Amateuren. Die Grenzen zwischen Kunstproduktion und -konsumption ver-
schwimmen in diesem Kontext immer mehr.

Im Rijksstudio des wiedererdffneten Rijksmusenm von Amsterdam konnen sich
Kiinstler und andere Interessierte selbst an 150000 Werken aus der Sammlung »be-
dienen«. Uber eine Zusammenarbeit mit der populiren Website www.etsy.com
bieten Menschen - als Professionelle oder Amateure - kreative Produkte an, die
von der Sammlung des Rijksmusewm inspiriert sind. Das Centraal Musewm Utrecht
richtet in den Ausstellungsriumen stets einen Arbeitsplatz ein, an dem Besucher
aller Altersklassen zum Thema der Ausstellung zeichnen, malen oder entwerfen
kénnen.

Viel weiter gehen die Formen, bei denen die Partizipation kein Randprogramm
darstellt, sondern im Mittelpunkt des Prozesses steht. Dies kann von der intensi-
ven Partizipation des Publikums bei der Realisierung einer Ausstellung bis hin zu
Theaterproduktionen reichen, bei denen der aktive Beitrag der Mitwirkenden un-
erlisslich fiir die Vorstellung ist. Ein Beispiel davon ist die PeerGroup aus dem lindli-
chen Drenthe, die ihre Theaterproduktionen immer zusammen mit den értlichen
Bewohnern erstellt und dabei 6rtliche Geschichten mit globalen Themen verbin-
det, wie den Verlust der Natur, die Verstidterung und die 6kologische Krise.

Damit gelangen wir in die dritte Domine, dem gesellschaftlichen Engagement.
Auch hier ist eine bunte Palette an Initiativen zu nennen: von gefestigten Institu-
tionen hin zu kommerziellen Unternehmern oder kleinen Kiinstlerinitiativen.
Das Concertgebouw Amsterdam lancierte in diesem Jahr den Plan, eine digitale Un-
terrichtsmethode ftir Grundschulen zu entwickeln. Sie initiierten dies, weil gerade
im Musikunterricht das Motto »Weniger Staat, mehr Markt« nicht zu funktionie-
ren scheint. Verlage trauen sich in diesem Zeitalter der Digitalisierung nicht, in
neue Methoden zu investieren. Im gleichen Bereich, dem Musikunterricht, hat der
bekannte Musicalproduzent Joop van den Ende kiirzlich angeboten, als Erginzung
zu einer zusitzlichen Investition von Minister Bussemaker bei Privatpersonen Geld
fiir einen besseren Musikunterricht zu sammeln.

Es gibt aber auch ein gesellschaftliches Engagement einer ganz anderen Ord-
nung als das der reinen Geldgeber. Das Stedelijk Museum Amsterdam startete zusam-
men mit dem Van Abbe Museuwm Eindhoven ein Programm fiir Alzheimerpatienten
und ihre Betreuer. An mehreren Orten im Land stellen sich Theater, Festivals, Bib-
liotheken und einzelne Kiinstler auf die wachsende Gruppe der Alteren ein. Die alte
Diskussion, ob Kunst hier Ziel oder Mittel ist, wird durch einen neuen Elan tiber-
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flutet, wodurch auf ebenso direkte als auch elementare Art und Weise der Wert
von Kunstsichtbar wird. Auffallend ist auch das gesellschaftliche Engagement bei
den Kiinstlern selbst. Der Stadtkiinstler aus der Stadt Den Bosch, Lucas de Man,
spricht in seinem theatralen Werk von »Aktionen«: kiinstlerische Interventionen,
die darauf abzielen, in einer von Konsumption getriebenen Welt den 6ffentlichen
Raum wieder zu einem Treffpunkt der Menschen zu machen.

Insgesamt handelt es sich um einen sehr beweglichen Sektor mit viel Initiative
und Unternehmertum und mit einer wachsenden Offenheit fiir andere Sektoren.
Die Einsicht wichst, dass die Rolle des Staates dabei eher unterstiitzend satt steu-
ernd sein muss. Gleichzeitig wichst auch die Erkenntnis, dass Kunst und Kultur
mehr von einer wertgetriebenen als einer marktgetriebenen Politik profitieren.

Zu welcher Schlussfolgerung fiihrt dies? Bei aller Bewegung wird das System
dadurch nicht tibersichtlicher. Kiirzlich erntete das Van Gogh Musewm mit seiner
Ankiindigung des Starts einer kommerziellen Abteilung fiir Consultancy im Be-
reich der musealen Dienstleistungen sowohl Anerkennung als auch Kritik. Damit
wird klar, dass ein simples Motto wie »Weniger Staat, mehr Markt« keine einfache
Wirklichkeit schafft.

Wo wir damit in fiinf Jahren stehen, ist derzeit noch unklar. Doch Kulturpoli-
tik ist nicht auf die simple Logik von Nachfrage und Angebot zurtickzufithren.
Dafiir liegen, wenn es um Kunst und Kultur geht, zu viele historische, gesellschaft-
liche und demokratische Werte in der Waagschale. Kunst und Kultur sind Teil des
offentlichen Raums, in dem weder dem Staat noch dem Markt eine Monopolstel-
lung zukommt. Gerade weil Kunst und Kultur derartig grofie Werte vertreten, ver-
dienen sie Unterstiitzung, sowohl von staatlicher als auch von privater Seite.

Wenn es um diesen 6ffentlichen Raum geht, ist zu erwarten, dass innerhalb der
niederlindischen Kulturpolitik in den kommenden Jahren vor allem die stddtische
Kulturpolitik stark an Interesse gewinnen wird. Gerade auf diesem Niveau treffen
globale und lokale Entwicklungen zusammen und neue Verbindungen entste-
hen. Es sind vor allem Gemeindevorstinde, die sich in den vergangenen Jahren fiir
die Investition in Kunst und Kultur eingesetzt haben. Die zunehmende Auswir-
kung des lokalen Niveaus gestaltet das niederlindische Kultursystem nicht trans-
parenter, aber in der nichsten Zeit doch dynamischer - und pluriformer.
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Selbstverwaltungsmodelle fiir
die Kulturforderung

Die Bundesfonds als Instrumente einer struktur-
und konzeptorientierten Kulturpolitik

In der Tradition der Fiirsten- und Kénigshofe, die bis vor knapp 100 Jahren die
Spendierhosen anhatten, und der grof3btirgerlichen Klasse, die durch Handel und
Industrie reich geworden ihr neues Selbstbewusstsein als Madzene der Kunst und
Griinder von Kultureinrichtungen pflegte, entstand in Deutschland ein Selbstver-
stindnis paternalistischer Kulturfiirsorge, das auch die nachfolgende tffentliche
Kulturforderung fuir lange Zeit prigte. Zwar haben sich die Férderkoordinaten
vor allem durch die Ausbildung der drei staatlichen Ebenen - Kommunen, Linder
und Bund - verindert, das Grundverstindnis der »Alimentation« von Kunst und
Kultur, nachdem andere 6ffentliche Aufgaben bedient sind, bestimmte aber tiber
viele Jahrzehnte weitgehend die Férderphilosophie. Dabei wird das System der 6f-
fentlichen Kulturforderung in Deutschland fast immer noch als »hoheitlicher Akt«
verstanden und ist entsprechend organisiert.

Neue Kulturpolitik — neue Kulturforderung

Vor diesem Hintergrund ist es nachvollziehbar, dass der in den 1970er Jahren ein-
geleitete kulturpolitische Reformprozess auch die Art und Weise der Verteilung
der Kulturmittel thematisierte und konzeptionell neu justierte. Chancengleichheit,
Transparenz und Selbstbestimmung als zentrale Kategorien dieser Neuen Kultur-
politik sollten auch fiir die Instrumente der Kulturférderung gelten. Zur gleichen
Zeit wurden zum Beispiel in 6ffentlichen Theatern, wo in der Regel das »Intendan-
tenprinzip« galt, Mitbestimmungs- und Selbstverwaltungsmodelle eingefordert
und erprobt. Bei allen diesen Reformansitzen war es das Ziel, die unmittelbar Be-
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troffenen selbst zu aktiv Handelnden und Verantwortlichen zu machen. Vorbild
fir diese kulturpolitische Zdsur waren Beispiele in anderen europiischen Lindern,
zum Beispiel in den Niederlanden, in Grofibritannien und in Skandinavien, wo
das »Armlingen-Prinzip« bei der Kulturférderung und -verwaltung bereits Ein-
zug gehalten hatte und durch intermediire Strukturen die Einflussnahme auf For-
derentscheidungen im Kunst- und Kulturbetrieb durch Beirite, Kuratorien und
Fonds verwirklicht war. Das im Grundgesetz durch die Kunstfreiheitsgarantie an-
gelegte Prinzip der »Staatsferne« unterfiitterte die Diskussion um neue Kultur-
forderstrukturen, die von den handelnden Akteuren selbst bestimmt sein sollten.
Wie auch andere Reformvorschlige dieser Zeit fand diese Neuorientierung keine
uneingeschrinkte Zustimmung, denn schnell wurde gegen diese Pline das Argu-
ment der Selbstbedienung ins Feld gefiihrt.

Die selbstverwalteten Bundeskulturfonds

Vorreiter bei der Etablierung der selbstverwalteten Kulturfonds seit Ende der
1970er Jahre war die Bundesebene. Im Jahr 1980/1981 konnten Fonds fiir die Bil-
dende Kunst und Literatur sowie die Einrichtung des Férderprogramms fiir zeit-
genossische Musik beim Deutschen Musikrat eingerichtet werden. Ab 1988 folgten der
Fonds Soziokultur und der Fonds Darstellende Kiinste, 1997 der Deutsche Ubersetzer-Fonds.
Wesentlich mit beeinflusst wurde die Fondskonjunktur durch die 1976 von nam-
haften Kiinstlern gegriindete Notgemeinschaft Deutsche Nationalstiftung, die sich dafiir
einsetzte, die fir die - vom fritheren Bundeskanzler Willy Brandt angekiindigte,
an verfassungsrechtlichen Bedenken der Linder gescheiterte - Nationalstiftung
vorgesehenen Gelder zu entsperren und fiir die Férderung der zeitgentssischen
Kiinste zu verwenden. Anstelle des Aufbaues eines Stiftungsvermogens aus die-
sen Mitteln entschied sich der Bundestag jedoch fiir die Gewdhrung jihrlich neu
zu bewilligender Zuwendungen an die Fonds.

Heute speisen sich diese Fonds tiberwiegend aus Mitteln der Beaufiragten der
Bundesregierung fiir Kultur und Medien (frither Bundesinnenministerium), die an-
fangs bei der Kulturstiftung der Lander, seit 2005 bei der Kulturstiftung des Bundes eta-
tisiert sind und von dort an die Fonds weitergeleitet werden. Mit diesen Mitteln
sollen - und diirfen - nur solche Vorhaben und Projekte geférdert werden, die fur
die Kulturentwicklung in Deutschland insgesamt von Bedeutung sind und in die-
sem Sinne Modellcharakter haben. Ausschlieflich die kiinstlerische Qualitit der
Werke und Projekte steht im Mittelpunkt, wobei alle Fonds in der Regel die zeit-
gendssische Kunst- und Kulturszene unterstiitzen.

Die Griindung der Kulturfonds auf Bundesebene war eine Pionierleistung fur
die Etablierung selbstverwalteter Kulturférderstrukturen in der Bundesrepublik
Deutschland. In der Regel sind die Fonds als eingetragene und gemeinniitzige Ver-
eine organisiert, deren Mitglieder sich aus den fach- und berufsstindischen Verbin-
den der jeweiligen Kunstsparte rekrutieren. Neben einer ehrenamtlichen Vereins-
fithrung gibt es eine hauptberuflich besetzte Geschiftsstelle, die die Fordergelder



verwaltet. Dabei ist der Verwaltungsaufwand der Fonds - Mittelbewirtschaftung,
Ausschreibungen, Antragsbearbeitung, Bewilligungsverfahren, Verwendungsnach-
weise, Vertrige — mit einem Anteil von circa 15 Prozent an ihrem Gesamthaushalt
relativ gering, umso mehr verbleibt fiir die Projektforderung. Bei der Mittelvergabe
der Fonds entscheidet nicht der Verein oder der Vorstand, sondern ein davon unab-
hingiges Fachgremium, meist ein Kuratorium, dessen Mitglieder fachlich ausge-
wiesen sind und nur fiir eine limitierte Zeit in diese Funktion berufen werden. Mit
dieser Regelung sollen die Fachlichkeit und Unabhingigkeit der Forderentschei-
dungen gewahrtbleiben, Beziehungsgeflechte und Patronage verhindert werden.
Den Kuratorien gehdren beratend auch - ohne Stimmrechte - Vertreter von
Bund, Lindern und Gemeinden an. Nach Bedarf kénnen die Kuratorien auch ein-
zelne Forderentscheidungen an besondere, von ihnen bestimmte Arbeitsgruppen,
Jurys oder Sachverstindige delegieren. Durch diese duale Struktur der Aufgaben-
teilung - Verein und Vorstand: (kultur-)politische Verantwortung und Aufienver-
tretung, Kuratorium: fachliche Beratung und Entscheidung - haben die Fonds trotz
derihnen zur Verfiigung stehenden beschrinkten Mittel eine neue, weithin aner-
kannte Forderarchitektur fiir die Umsetzung des Selbstverwaltungsprinzips in der
Kunst- und Kulturférderung geschaffen, das sich von der Organisationsstrukeur
und den Verfahren der Kulturverwaltung deutlich abhebt. Die anfangs geduf3erte
Vermutung, diese Form der Selbstverwaltung und Delegation von Entscheidungen
iiber 6ffentliche Fordermittel 6ffnete einer apostrophierten »Selbstbedienungs-
mentalitit« oder »Beliebigkeit« Tiir und Tor, hat sich nicht bewahrheitet. Im Ge-
genteil: Die »Fehlerquote« bei den Projektforderungen selbst ist marginal, was die
Dominanz der Qualititsmafistibe und der Fachlichkeit bei der Bewertung und
Entscheidung tiber die bei den Fonds beantragten Projekte unterstreicht.

Die Forderpraxis des Fonds Soziokultur

Der »Antragswettbewerb« verstirkt diesen Befund: So kann der Fonds Soziokultur -
einer der fiinf Bundeskulturfonds - seit seiner Griindung im Jahre 1988 mit einer
Fordersumme von 13,5 Millionen Euro und annihernd 1700 Bewilligungen eine
beeindruckende Bilanz vorlegen. Diese Zahlen suggerieren Wirkungsmachtigkeit,
aber sie umfassen tiber 25 Jahre Fordertitigkeit, und das relativiert diese Bilanz. Sie
gibt auch Auskunft tiber die Ressourcenverteilung im Kulturbetrieb, und da muss
die Soziokultur - ebenso wie die freien Theater - als zu spit entstandene Sparte
immer noch um einen adiquaten Platz im kulturpolitischen Wertesystem kdmp-
fen - nicht konzeptionell, nicht fachlich, nicht qualitativ und schon gar nicht nach-
fragebezogen, sondern schlicht und einfach bezogen auf ihre materielle Basis im
Bund, in den Lindern und in den Kommunen.

Auch der Fonds Soziokultur gehort nicht zu den Dinosauriern unter den Forder-
einrichtungen in Deutschland. Im Gegenteil: Im ersten Forderjahr standen gerade
einmal umgerechnet 100000 Euro zur Verfiigung, eine Summe, die sich mittler-
weile verzehnfacht hat, wobei fiir das Jahr 2013 auflerdem eine Zusatzdotation iiber
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beachtliche 500000 Euro erwirkt wurde, mit der insbesondere interkulturelle und
internationale Projekte unterstiitzt werden konnten. Dennoch sind die jihrlichen
monetiren Ressourcen des Fonds Soziokultur iiberschaubar und tibersteigen nicht
den Rahmen einer mittelgrof3en Ausstellung oder Operninszenierung,.

Bereits bei seiner Griindung stand der Fonds Soziokultur daher vor der Aufgabe,
dasvergleichsweise wenige Geld strukturiert und effektiv einzusetzen. Die ersten
Bundesmittel waren immerhin ein symbolisches Bekenntnis fiir die Soziokultur
als gesamtstaatliches Anliegen und wurden als kulturpolitischer Durchbruch ge-
feiert. Dies sollte auch in der Forderpraxis sichtbar werden. Férderkriterien wurden
entwickelt, die wiederum in Forderschwerpunkten ihren Niederschlag fanden, the-
menbezogene Mittelausschreibungen folgten ebenso wie der »Innovationspreis«
des Fonds und die Sonderprogramme, zum Beispiel fiir junge Kulturinitiativen und
das deutsch-niederlindische Kooperationsprogramm. Die Férderphilosophie war
dabei immer konzeptbasiert und auf Innovationen bedacht. Da aufgrund der be-
grenzten Mittel der Fonds nicht flichendeckend férdern kann, begriinden sich seine
bundesweite Legitimation und sein modellhaftes Profil vor allem durch die Ge-
samtheit der unterstiitzten Projekte. Das Ausschreibungsmotto »Wettbewerb um die
besten Projektideen« bringt diese Férderprogrammatik des Fonds auf den Punke.

Die negative Seite des Wettbewerbsprinzips ist die Tatsache, dass tiber die Jahre
hinweg lediglich circa 12 Prozent aller Projekte eine Forderung erhalten konnten.
Auch diese sehr geringe Erfolgsquote ist den beschrinkten Ressourcen geschuldet.
Aufder anderen Seite dokumentiert die unvermindert hohe Zahl der Antrige die
Breite, Vielfalt und Qualitit der sozio-kulturellen Szene und eine nach wie vor posi-
tive Erwartungshaltung an den Fonds Soziokultur. Dies mag auch damit zusammen-
hingen, dass die Unterstiitzung eines Projektes durch eine Institution auf Bundes-
ebene ganz offensichtlich ein Tuiroffner bei anderen Geldgebern ist. Mehr als 40
Millionen Euro an weiteren Mitteln konnten die vom Fonds bedachten Projekte in
den letzten 25 Jahren generieren - fast dreimal so viel wie das eigene Férdervolumen.

Verantwortungsteilung als Forderprinzip

Nach dem Muster der Bundeskulturfonds entstanden insbesondere in den 1980er
und 1990er Jahren vergleichbare Forderinstitutionen in Selbstverwaltung auch in
einigen Lindern und Kommunen, teilweise wurden einzelne Elemente des Selbst-
verwaltungsmodells wie zum Beispiel die Einsetzung von Beirdten und Jurys fiir
die Férderentscheidungen iibernommen. Autonomie und Unabhingigkeit waren
und sind immer Kennzeichen dieser Fordermodelle sowie ein neues, kooperatives
Verhiltnis von Kunst und Politik, bei dem die Offentliche Hand auf das eigene Ent-
scheidungsrecht bei der Kulturmittelvergabe verzichtet und die Verantwortung dafiir
sowie fur die Kontrolle der Verwendung in die Hinde der Kiinstler und Kulturak-
teure und ihrer Organisationen selbst legt. Damit sind die Fonds nicht nur Trans-
ferstellen fiir 6ffentliche Mittel, sondern nehmen eine eigenstindige Rolle als for-
derpolitische Institutionen und eine kulturpolitische Verantwortung wahr.



Es mogen auch durchaus taktische Uberlegungen sein, die Verteilung von For-
dergeldern vor dem Hintergrund knapper werdender Kulturetats und Forderres-
sourcen den Betroffenen selbst zu tiberlassen. Angesichts der fortschreitenden
Diversifikation des Kulturangebotes und der -nachfrage diirften aber - positiv ge-
wendet - das Ausschreibungsprinzip, die Anreizfunktion und die thematische Fo-
kussierung dieser Selbstverwaltungsmodelle auch ein adidquates Instrumentarium
sein, um auf die Verinderungen in der Kulturlandschaft schnell und flexibel zu
reagieren. Letztendlich handelt es sich um ein Wettbewerbsverfahren, das sich aus-
schliefSlich an der kiinstlerischen Qualitit der Projekte orientiert. Durch die Anteil-
finanzierung ist zudem jedes Projekt gezwungen, zusitzliche Drittmittel zu akqui-
rieren. Die Erschlieffung von Ressourcen fiir Kunst und Kultur in anderen Sektoren
wie zum Beispiel Stadtentwicklung, Wirtschaft, Jugend und Soziales sowie privat
organisierte Geldquellen bei Stiftungen, Midzenen oder Unternehmen sind fiir ein
Projektbudget unabdingbar. Auch dadurch entstehen inhaltliche Beziige und Syn-
ergien, die fiir die gesellschaftliche Verankerung und Bedeutung der zeitgendssi-
schen Kunst und Kultur dienlich sein konnen.

Durch die selbstverwalteten Kulturfonds und vergleichbare Einrichtungen ist
in Deutschland ein Modell der Kulturférderung entstanden, das konstitutionell
nicht nur auf der Zivilgesellschaft beruht, sondern auch zivilgesellschaftliche Ma-
ximen fiir den Kulturbereich entwickelt und umsetzt. Unabhingigkeit, Authentizi-
tit, Partizipation und Dezentralitit sind die Stichworte. In ihrer Gesamtheit bildet
diese Forderstruktur ein ideelles Netzwerk und hat sich als »dritte Sdule« 6ffentlich
zuginglicher Kulturfoérderung neben den staatlichen und kommunalen auf der
einen Seite und den privat-mizenatischen Institutionen auf der anderen Seite eta-
bliert. Die Reprisentanz der kiinstlerisch-kulturellen Verbinde und Organisatio-
nen in diesen Forderstrukturen verleiht ihnen eine fachliche und eine politische
Legitimation, wodurch faktisch auch ihr kulturpolitisches Mandat begriindet
wird. Die Pluralitit der Forderansitze korrespondiert zudem mit der Vielfalt der
Kulturlandschaft und den sich ausdifferenzierenden Szenen; neue Entwicklungen
kénnen durch die vergleichsweise kleinen Apparate viel eher in verinderte For-
derkonzeptionen umgesetzt werden, als dies bei Groorganisationen und -verwal-
tungen der Fall wire. Diese Flexibilitdt pradestiniert die selbstverwalteten Forder-
fonds fiir die Herausforderungen des kulturellen Wandels, erfordert aber auch
eine viel stirkere inhaltliche und fachliche Vernetzung der einzelnen Sparten und
Bereiche untereinander, als dies bisher der Fall ist.

Datfiir spricht noch ein anderer Grund: Nach wie vor ist es eine der wichtigsten
Aufgaben der Fonds, neue und ungewohnte kiinstlerische Ansitze zu unterstiit-
zen. Vieles, was sich dort bewegt, ist nicht mehr nur eindimensional einer einzigen
Kunstsparte zuzuordnen, sondern multimedial organisiert. Gerade diese Grenziiber-
schreitungen machen die Innovationskraft und Relevanz der neuen Kunstszene
aus. Ganz im Sinne dieses Innovationsauftrages steht auch die Fondsférderung
meistens am Anfang neuer kiinstlerischer Entwicklungen. Die (Neu-)Produktion
und nicht die Reproduktion arrivierter Kiinstler und Kunstwerke ist das Forder-
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ziel. Verbunden mit diesem Innovationsanspruch ist notwendigerweise die Risiko-
bereitschaft, sich auf Ungewohntes einzulassen und selbst das Scheitern einzelner
Projekte in Kauf zu nehmen. Auch solche schmerzhaften Prozesse kann eine selbst-
verwaltete Kulturférderung souveriner verkraften als etablierte Fordereinrichtun-
gen, und vielleicht sollten begrenzte Ressourcen sogar bewusst fiir Risikoprojekte
eingesetzt werden. Vorbildlich ist in diesem Zusammenhang die im neuen Kultur-
fordergesetz in Nordrhein-Westfalen enthaltene Experimentierklausel und ihre
Begriindung, die auch dann eine Férderung als sinnvoll erachtet, wenn ein »... tiber-
durchschnittliches Risiko des kiinstlerischen Scheiterns besteht« (§ 17 KFG NRW -
Begriindung).

Vorausschauende Kulturforderung

Innovative Kunst- und Kulturprojekte brauchen eine vorausschauende Kultur-
férderung, die zukiinftige Entwicklungen antizipieren und selbst Zukunftsvisio-
nen fiir die Kunst und die Kulturarbeit entwickeln kann. Anstatt nur auf Antrige
zu reagieren, haben selbstverwaltete Fordereinrichtungen die Unabhingigkeit und
die Kompetenz, die Szenarien des kulturellen Wandels als Matrix fiir neue Férder-
strategien und -schwerpunkte zu nutzen. So stellt sich angesichts des exponentiel-
len Wachstums der Neuen Medien und ihrer Anwendungsmdglichkeiten die Frage,
welche Formate der digitalen Kulturen und Kreationen kiinftig sowohl fiir Pro-
duzenten als auch fiir Nutzer relevant sind. Wie schafft auch die Kulturférderung
die materiellen und technologischen Voraussetzungen fiir die Kulturproduktionen
im digitalen Zeitalter? Welche Rolle spielen Kunst und Kiinstler in der Kultur-
und Kreativwirtschaft? Wie lassen sich neue Forderzuginge wie das crowdfunding
mit konventionellen Férderprogrammen verkntipfen? Diese - und andere - Fra-
gen stehen auf der Agenda auch der selbstverwalteten Kulturférderfonds, die pri-
destiniert sind, vielleicht nicht die endgiiltigen Antworten zu finden, aber doch
Wege ebnen konnen, die Perspektiven aufzeigen. Eine vorausschauende Kultur-
férderung muss in diesem Sinne eine aktivierende Forderstrategie verfolgen, die
neue Impulse fiir die Kunst- und Kulturszene geben kann. Dazu gehoren Evalua-
tionen und Wirksambkeitsdialoge, um die Effekte der eigenen Fordertitigkeit und
die der geférderten Projekte zu analysieren und zu verbessern. Absehbar ist eben-
falls, dass die »Nachfrageseite« - die Nutzer und Teilnehmer der Kulturangebote
- zukiinftig viel stirker die Dispositionen der Forderung bestimmen wird, als dies
heute noch der Fall ist. Auch darauf miissen sich die selbstverwalteten Kulturins-
tanzen einstellen.

Die Kulturfonds konnten bisher den neuen Herausforderungen immer offen-
siv begegnen, denn Fachkompetenz und Qualititsbewusstsein, gepaart mit Un-
abhingigkeit und Kenntnis der Szenen, waren und sind Kriterien fiir ihren Erfolg.
Es besteht kein Zweifel, dass sie auch zukiinftig als Instrumente struktur- und
konzeptbasierter Kulturpolitik mit neuen Ideen und Férderformaten adiquate
Antworten auf aktuelle Entwicklungen finden werden.



THOMAS WOHLFAHRT

Der Hauptstadtkulturfonds

Mit der am 3. Oktober 1990 vollzogenen Vereinigung beider deutscher Staaten wa-
ren alle Giber Jahrzehnte geschaffenen Forderstrukturen fiir Kunst und Kultur in
den beiden Teilstidten Berlins, die beide auch Hauptstadtfunktionen inne hat-
ten, hinfillig und mussten neu verhandelt, justiert und aufgestellt werden. Nach
langem Ringen haben Bund und Berlin 1999 dem Vorschlag des Rates fiir die Kiinste
zur Schaffung eines Hauptstadtkulturfonds entsprochen und ihn im Rahmen des
»Hauptstadtkulturvertrages« eingerichtet.

Grundlage fiir die aktuelle Arbeit des Hauptstadtkulturfonds ist der »Vertrag tiber
die aus der Hauptstadtfunktion Berlins abgeleitete Kulturfinanzierung und die
Abgeltung von Sonderbelastungen der Bundeshauptstadt - Hauptstadtfinanzie-
rungsvertrag 2007« vom 30. November 2007, dessen Laufzeit am 31. Dezember
2017 endet.

Zweck des Hauptstadtkulturfonds

Der Bund und Berlin haben sich 1999 darauf verstindigt, im Rahmen des »Haupt-
stadtkulturvertrages« einen Hauptstadtkulturfonds einzurichten, aus dem fur
Berlin als Bundeshauptstadt bedeutsame Einzelprojekte und Veranstaltungen ge-
fordert werden.

Nach dem aktuellen »Hauptstadtfinanzierungsvertrag« vom 30. November 2007
stehen dem Hauptstadtkulturfonds jihrlich 9,877 Millionen Euro zur Verfiigung, die
aus Mitteln der Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur und Medien aufgewendet
werden und von einem aus Bund und Land bestehenden gemeinsamen Ausschuss
vergeben werden.

Die Beschlussgrundlage bereitet eine Jury vor, die aus bis zu sechs Fachleuten
aus unterschiedlichen Kunstsparten besteht und der ein alle zwei Jahre neu beru-
fener Kurator vorsteht.
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»Aus dem Hauptstadtkulturfonds werdenc, so die Geschiftsgrundlage des Haupt-
stadtkulturfonds, »Einzelprojekte und Veranstaltungen gefordert, die fiir die Bundes-
hauptstadt Berlin bedeutsam sind, nationale und internationale Ausstrahlung ha-
ben bzw. besonders innovativ sind. Die Forderung kann fiir nahezu alle Sparten
und Bereiche des Kulturschaffens gewihrt werden: Architektur, Design, Ausstel-
lungen, Bildende Kunst, Filmreihen, Literatur, Musik, Musiktheater, Performance,
Tanz, Theater, fiir sparteniibergreifende, interdisziplinire Vorhaben und Projekte,
die dem Kulturaustausch dienen. Die Projekte miissen in Berlin realisiert bzw. pri-
sentiert werden.

Berticksichtigt werden kleine wie groflere Projekte mit innovativen Ansitzen,
die zur Entwicklung der Kiinste beitragen, ebenso wie Vorhaben, die bedeutende
Traditionen aufnehmen und weiterfithren.«

In den 15 Jahren seiner Existenz haben die Gremien des Hauptstadtkulturfonds
bis einschliellich 2014 aus tiber 6000 Projektbewerbungen 1754 geférdert und
dabei 146,8 Millionen Euro aufgewendet.

Die Leistungen der Hauptstadtkulturfonds wie auch Probleme, die mit der Bewil-
ligung seiner Mittel verbunden sind, konnen nur vor dem Hintergrund der Ge-
samtsituation Berlins beschrieben und bewertet werden.

Berlin erfiillt als Stadt mit knapp 4 Millionen Einwohnern eine Dreifachfunk-
tion. Sie ist Kommune, Landeshauptstadt und Bundeshauptstadt in einem. Und
sie ist in einer sich zwar verbessernden, aber bis zum Tage dufSerst angespannt blei-
benden Finanzlage, was wiederum auch heftige Auswirkungen auf die Situation
aller Kultur- und Kunsteinrichtungen und freien Initiativen ob auf bezirklicher
und kommunaler oder Landesebene hat. (Auch der Bund selbst wendet nicht un-
erhebliche Mittel ftir von ihm betriebenen Kunst- und Kultureinrichtungen auf.)

Umgekehrt sind Kunst, Kultur und Sehenswiirdigkeiten die Dinge, weswegen
Menschen nach Berlin kommen. Der Tourismus ist Berlins wichtigster Wirtschafts-
zweig, Tendenz steigend. Jiingste Erhebungen (aus dem Jahr 2012) besagen, dass
Berlin mit seinen 27 Millionen Ubernachtungen die Stadt in Europa ist, die am drite-
hiufigsten besucht wird - nach London und Paris. 80 Prozent der BesucherInnen
geben an, dies wegen der Triade Kunst, Kultur und Sehenswiirdigkeiten zu tun.'

Dem gegentiber steht eine Kulturpolitik in Berlin, die zwar in den letzten 12 Jah-
ren auf Landesebene keine Kultureinrichtungen geschlossen hat, wohl aber alle
Einrichtungen - in sehr unterschiedlicher Weise - »abgehingt« hat von Tarif- und
allgemeinen Kostenentwicklungen, was heftige Auswirkungen auf deren Programm-
arbeit hat. Auf bezirklicher und kommunaler Ebene gab es durchaus Schlieun-
gen. Die so tiberaus quirlige freie Szene in Berlin, die durch Zuwanderung von Kiinst-
lerInnen aus aller Welt stetig wichst und einen unbedingt positiven Effekt auf das
Renomeé Berlins hat, dchzt unter Forderstrukturen, die nicht anhaltend mitge-
halten haben mit der Entwicklung der Kiinste und Kultur in der Stadt. Der Forde-

1 Vgl. Berlin Tourismus & Kongress GmbH (Hrsg.) (2012): »Wirtschaftsfaktor fiir Berlin: Tourismus- und Kon-
gressindustrie«, Berlin: Selbstverlag, siehe unter: http://press.visitberlin.de/sites/default/files/wirtschaftsfak-
tor-tourismus_2011.pdf (letzter Zugriff: 15.12.2014)



rung des Rates fiir die Kiinste und der Koalition der freien Szene, die auf deren Vor-
schlag hin seit 2014 erhobene City Tax zumindest zu einem angemessenen Pro-
zentsatz der freien Szene zukommen zu lassen, ist nicht nachgekommen worden.
Den Widerspruch zwischen Kunst und Kultur als enormem Wirtschaftsfakeor fur
die Stadt und ihrer strukturellen, teilweise dramatischen Unterfinanzierung gilt
es nicht nur zu beklagen, sondern er muss behoben werden.

Dieser Widerspruch driickt sich natiirlich sowohl in der Zahl der Antrige an
den Hauptstadtkulturfonds als auch in deren Inhalten aus, denn der Hauptstadtkul-
turfonds ist hdaufig Adressat fur die generell unterfinanzierte Kunst- und Kultur-
landschaft Berlins.

Der alle zwei Jahre wechselnden Jury des Hauptstadtkulturfonds, seinen Kurato-
ren sowie dem letztlich bewilligenden Gemeinsamen Ausschuss von Bund und
Land ist dafiir zu danken, dass der Hauptstadtkulturfonds von Anfang an und bis
heute anhaltend zum »Atmungsorgan« der Kiinste in Berlin hat werden kénnen,
ganz einfach dadurch, dass bei der Mittelgewihrung die Vergabekriterien einge-
halten wurden: die Bundeshauptstadt als Hauptstadt der Kiinste wiirdig darzu-
stellen, bundesweit und international auszustrahlen sowie kiinstlerische Innova-
tionen zu férdern. Dass Berlin weltweit eine geradezu magnetische Wirkung auf
vor allem junge Leute und den gesamten Kreativbereich hat, ist zu nicht unerheb-
lichem Mafe auf die Existenz des Hauptstadtkulturfonds zuriickzuftihren.

In der Regel werden die Mittel projektbezogen einmalig vergeben. Das ist im
Prinzip richtig so und von den KinstlerInnen und Einrichtungen weitestgehend
akzeptiert, weil viele Projekte von ihrer Natur her eben Projekte und einmalig sind.
In seltenen Fillen - wie jetzt gerade fiir »Young Euro Classics« - kann sich eine For-
derung auf bis zu drei Jahre erstrecken, die sogenannte Optionsforderung. Eine
Struktur-, Prozess,- Kontext- und/oder Netzwerkforderung ist dartiber aber eher
nicht zu erzielen. Vielmehr bleibt viel erworbenes und eingesetztes Know-how
nach dem Ende des Projekts ungenutzt, und aufgebaute Kontakte stehen als Netz-
werk nachhaltig eher nicht zur Verfiigung.

Dass das anders sein kann, zeigen die wenigen, teilweise seit es den Hauptstadt-
kulturfonds gibt, regel-geforderten Zusammenhinge, die per Selbstverstindnis des
Hauptstadtkulturfonds dort eher nicht hingehdren, wohl aber den Forderinteressen
des Hauptstadtkulturfonds nach hauptstidtisch relevanter, innovativer wie nationa-
ler und internationaler Strahlkraft in besonderem Mafie entsprechen. Das sind
zurzeit »Tanz im August«, »Sascha Waltz&Guests«, das »Internationale Litera-
turfestival« und das von meiner Einrichtung ausgerichtete »poesiefestival berlin«.
Hier sind weltweit arbeitende Netzwerkstrukturen entstanden, die anhaltend effek-
tiv sind, fiir Austausch sorgen und eine weltweite positive Wirkung ftir Deutsch-
land und Berlin zur Folge haben. Mit dem »poesiefestival berlin« zum Beispiel hat
Deutschland, »das Land der Dichter und Denker«, zumindest ansatzweise wieder
einen Ansprechpartner fiir die Welt zur Verfiigung; fiir eine gesamte Kunstsparte,
die hidufig ein Schattendasein fithren muss, obwohl sie im Inneren kriftig, stim-
menreich und pulsierend ist, international aber gerade erst wieder anfingt tiber-
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haupt eine Rolle spielen zu konnen. Das »poesiefestival berlin« erfiillt eben Auf-
gaben von gesamtstaatlichem Interesse.

Diese regel-geférderten Projekte, deren Strahlkraft - und das besagt die anhal-
tende Forderung durch den Hauptstadtkulturfonds - international auler Frage steht
und fiir die Bundeshauptstadt von enormer Bedeutung sind, sollten bundesseitig
ihre Institutionalisierung erfahren, sodass dem Hauptstadtkulturfonds wieder mehr
Mittel zur Vergabe an hauptstadtrelevante Projekte zur Verfiigung stehen, wie ins-
gesamt eine Erhohung der Mittel im neuen Hauptstadtvertrag ab 2017/18 mehr
als wiinschenswert ist. In diesem Sinne aufzuhorchen gilt es beispielsweise, wenn
dem Hauptstadtkulturfonds mittlerweile dringende Empfehlungen zur Einhaltung
einer Honoraruntergrenze fiir Kiinstlerinnen und Kiinstler vorliegen!

Umgekehrt muss Berlin die Férdermittel fiir Kunst und Kultur fiir seine Ein-
richtungen und Aktivititen auf kommunaler und Landesebene deutlich erhohen.
Das ist die Grundlage daftir, dass die Wachstumsbranche Nummer 1, der Touris-
mus, sich weiterentwickeln kann und sich in Folge, begleitet durch stadtentwick-
lungs- wie wirtschaftspolitische MafSnahmen, die Welt der Kreativen in Berlin wei-
terhin wohlfiihlt und sich verstirkt ansiedelt.

In summa: Der Hauptstadtkulturfonds hat die Erwartungen, die seit seiner Einrich-
tung im Jahr 1999 an ihn gerichtet wurden, deutlich erftllt. Er trigt mafigeblich zur
Starkung des Ansehens Berlins als Bundeshauptstadt und Hauptstadt der Kiinste
in Deutschland bei und stirkt ihr weltweites Ansehen erheblich. Seine Mittel sollten
im neuen »Hauptstadtvertrag«/»Hauptstadtkulturvertrags, der ab 2018 in Kraft
tritt, deutlich erhoht werden, auch weil die Anforderungen, die er berechtigterweise
an sich selbst stellt und die in der immer pulsierenderen Kunstszene der Hauptstadt
ihre Entsprechung finden, deutlich hoher werden. Die regel-geforderten Zusam-
menhinge gilt es auch deshalb bundesseitig zu institutionalisieren, weil sie dann
ihre erwiesenen nationalen wie internationalen Wirkungspotenziale nachhaltig und
verlisslich weiter entfalten kénnen zum Wohle der durch sie vertretenen Kiinste.
Eine tiber mehrere Jahre zu erfolgende Optionsforderung fiir besonders ausge-
wihlte und nur in ihrer Mehrjihrigkeit sinnvolle, wirkungsvolle und nachhaltig
erscheinende Projekte ist positiv ausbaufihig. Markenzeichen des Hauptstadtkultur-
fonds aber wird die Forderung einzelner Projekte von tiberschaubarer Laufzeit sein,
die dem Arbeiten der Kiinstler in der Stadt, ob institutionell verankert oder in frei-
en Projekten zielgerichtet aktiv oder der freien Szene zuzurechnen, entspricht und
Berlin als Ort der Kiinste ausmacht. Der Hauptstadtkulturfonds ist und bleibt »At-
mungsorgan fiir die Kiinste in Berlin.

Unabhingig davon muss das Land Berlin die finanzielle Ausstattung der Kunst-
und Kultureinrichtungen sowie aller kiinstlerischen Aktivitidten auf kommunaler
wie Landesebene, wie begriindet und beschrieben, im eigenen Interesse als Stadt
deutlich ausbauen.
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Forderung mafSgeschneidert?!

»s0zioK« — Ein Programm der Stiftung Niedersachsen

Ziel der Stiftung Niedersachsen war, 2011 ein passgenaues Férderprogramm mit und
fiir die Soziokultur zu entwickeln. Als operative Landeskulturstiftung setzt die Stif-
tung neben der Férderung von Projekten eigene Akzente und gibt mit Programmen
Impulse im Land Niedersachsen. Generell fordert sie Projekte und Infrastrukeur-
mafinahmen, vergibt jedoch keine institutionelle Férderung. Um Anregungen fur
das neue Forderprogramm »sozioK - Zukunft gestalten mit Soziokultur« zu er-
halten und die Akteure mit einzubinden, wurde gemeinsam mit der Landesarbeits-
gemeinschaft Soziokultur Niedersachsen ein Workshop angeboten. Uber 30 Personen
aus ganz Niedersachen - aus dem stidtischen und lindlichen Raum - folgten der
Einladung und diskutierten iiber aktuelle thematische Schwerpunkte, zukinftige
Bedarfe und Wiinsche an ein neues Forderprogramm. Die folgenden Punkte kris-
tallisierten sich als relevant heraus und flossen anschlieflend in die Entwicklung
des Forderprogramms »sozioK - Zukunft gestalten mit Soziokultur« mit ein.

Vorbereitender Workshop: Dialog auf Augenhohe

Das neue Forderprogramm sollte flexibel gestaltet, ohne thematische Bindung
und moglichst ohne finanziellen Eigenanteil der Antragsteller sowie offen fiir alle
Institutionen und fiir alle Sparten sein. Bevorzugt geférdert werden sollten inner-
halb der Projekte qualifiziertes Personal und junge Absolventen, gerne iiber einen
lingeren Zeitraum. Auch die Projekte mit einem hohen Anteil an Kooperationen
und Vernetzung sowie nachhaltige Projekte sollten bevorzugt nominiert werden.
Von der Stiftung Niedersachsen wiinschte man sich eine Begleitung der Antragsstel-
lung und im Laufe des Projektes auch den Austausch und die Vernetzung der Pro-
jekttriger untereinander. Ehrenamtliche sollten eine besondere Wertschitzung
in Form von finanzierten Weiterbildungen erfahren.
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Vor diesem Hintergrund und unter Berticksichtigung der Ziele der Stiftung
Niedersachsen konnte das Forderprogramm gemeinsam mit der Landesarbeitsgemein-
schaft Soziokultur entwickelt werden.

Ziele und Anspruch des Programms

Mit dem Forderprogramm wollte die Stiftung Niedersachsen Impulse ins Land geben,
die zugleich aktuelle Schwerpunkte der Stiftung (wie Vermittlung, Vernetzung, de-
mografischer Wandel oder Stiarkung des lindlichen Raums) widerspiegeln. Dar-
ber hinaus sollten die Qualitit und Vielfalt der Soziokultur gezielt gestirkt und
der Generationenwechsel bei den Akteuren der Soziokultur unterstiitzt werden.
Der Anspruch der Stiftung an Qualitit, Professionalitit und Relevanz diente auch
hier als Matrix bei der Projektauswahl.

Ausrichtung und Bestandteile von »sozioK«

Das Forderprogramm wurde als landesweiter Wettbewerb fiir ausschlieSlich sozio-
kulturelle Akteure aus Niedersachsen ausgeschrieben und die Projekte von einer
Jury nominiert. Geférdert wurden Projekte, die Modellcharakter hatten, ein aktu-
elles gesellschaftlich relevantes Thema behandelten, Vernetzung forderten oder
neue Praxisformen in der Soziokultur erprobten.

Folgende Bausteine konnten nach Bedarf gewihlt werden: Unterstiitzung des
Projektes mit bis zu 20000 Euro fiir eine Volontariatsstelle oder Projektkosten,
ein FSJ-Kultur fiir ein Jahr mit 400 Euro pro Monat, ein/e Praktikant/in fiir drei
Monate mit 320 Euro pro Monat sowie drei frei wihlbare Fortbildungen.

Der Projektzeitraum konnte sich auf bis zu zwei Jahre erstrecken. Da die Stifiung
Niedersachsen die Vielfalt der Themen, Formate und Strukturen in der Soziokultur
berticksichtigen wollte, war das Programm offen fiir alle Triger soziokultureller
Projekte in Niedersachen und weder thematisch noch spartenspezifisch gebunden.

Die Stiftung Niedersachsen unterstiitzte die Projekte wihrend der Projektphase
durch Treffen, die dem Erfahrungsaustausch des jeweiligen Jahrgangs dienten.
Die Kulturwissenschaftlerin Beate Kegler begleitete alle Projekte und wertete ihre
Ergebnisse sowie das Férderprogramm »sozioK« in einer Studie aus, die im Mirz
2015 im »Handbuch Soziokultur« der Stiftung Niedersachsen veroffentlicht wird.
Fur das »Handbuch Soziokultur« schrieben alle Akteure einen Erfahrungsbericht
tiber den Verlaufihres Projektes. Diese Berichte sollten moglichst ehrlich, kritisch
und selbstreflexiv sein, um die Erfahrungen an Dritte weiterzugeben und zum
Nachahmen anzuregen. Die Ergebnisse der Studie, die Projekte selbst sowie das
»Handbuch Soziokultur« werden anhand der Frage »Wie kann Soziokultur Zu-
kunft gestalten?« im Mirz 2015 bei einer Tagung in Berlin prisentiert.



Abbildung 1: Update?! — Soziokultur heute und morgen
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Das Entscheidungsgremium war mit drei Wissenschaftlerinnen (aus Hildesheim,
Lineburg und Emden), drei Experten mit profunden Kenntnissen der soziokul-
turellen Akteure und Institutionen sowie zwei Studierenden sehr heterogen be-
setzt. Dadurch wurde eine Beurteilung der Antrige aus verschiedenen Perspekti-
ven moglich. Neben tiberzeugenden Konzepten und innovativen Ideen waren fiir
die Entscheidungen der Jury auch die Verankerung der Antragsteller vor Ort so-
wie die Professionalitit der Akteure ausschlaggebend.

Ausgewdhlte Ergebnisse der wissenschaftlichen Begleitung'

In drei Jahrgingen erhielten insgesamt 17 soziokulturelle Institutionen eine Férde-
rung durch das Programm »sozioK - Zukunft gestalten mit Soziokultur«. Exempla-
rische Ergebnisse der wissenschaftlichen Begleitung des Forderprogramms sind:

»Uber 50000 Menschen® waren eingebunden in diese Projekte als aktiv mit-
wirkende TeilnehmerInnen, Zuschauerlnnen und NutzerInnen der Angebote. Die
Projekte und Veranstaltungen fanden in unterschiedlichen Regionen Nieder-
sachsens statt - in Stidten und Dérfern, in soziokulturellen Zentren, in Miihlen,
Bauern- und Hinterhéfen, an der Ausgabestelle der Tafel, in Wohnzimmern, Trep-
penhiusern, Konzertsilen, in Theatern und Schulen, auf Straflen und Plitzen.
Durchgefiihrt mit Kindern, Jugendlichen, Erwachsenen aller Altersgruppen, mit
Einheimischen und Zugezogenen, sogenannten Behinderten und sogenannten
Nichtbehinderten, Arm und Reich, Laien, Profis und Alltagsexpertlnnen jeglicher
Couleur beschiftigten sich die Projekte mit dem, was die Menschen vor Ort be-
wegt oder in Bewegung versetzt.

1 Hierbei handelt es sich um Ausziige aus der Studie »sozioK bewegt Niedersachsen« von Beate Kegler, die im
Mérz 2015 im »Handbuch Soziokultur« der Stiftung Niedersachsen versffentlicht wird.

2 Ineinigen wenigen Fillen waren die Projekte zum Erhebungszeitpunkt noch nicht vollstindig abgeschlossen.
Die Zahlen der Projektauswertung beinhalten daher zum Teil Schiatzwerte.
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In jedem der Projekte ergaben sich Begegnungen zwischen Menschen und Grup-
pierungen, die zu neuen gemeinsamen Interaktionen fiihrten, Impulse setzten und
auch zur Beschiftigung mit bislang Unbekanntem beitrugen. Zwischen einem
halben und zwei Jahren dauerten die meisten der Projekte. Viele Impulse flieen
ein in Nachfolgevorhaben. Was bleibt, sind nicht nur zahlreiche Bilder, Wort- und
Filmdokumentationen. Es bleiben vor allem bereichernde Erkenntnisse und Er-
fahrungen aus den unzihligen Begegnungen und Projektgeschehnissen.

Die Gesamtkosten aller 17 Projekte beliefen sich auf rund 750000 Euro. Damit
entstanden Kosten von knapp 14,50 Euro pro Beteiligter/m. Rund zehn Prozent
der Kosten wurden von den PreistrigerInnen selbst erwirtschaftet oder aus Riick-
lagen beigesteuert. Die Stiftung Niedersachsen trug mit einer Gesamtforderung
der Projekte von insgesamt 274900 Euro mafigeblich dazu bei, dass von den Pro-
jekttragerInnen weitere Drittmittel in Hohe von knapp 420000 Euro eingewor-
ben werden konnten.

Fastalle der beteiligten »sozioK«-PreistragerInnen beschiftigten sich in unter-
schiedlicher Intensitit und Wirksamkeit mit einem aktuellen gesellschaftsbezoge-
nen Thema und widmeten sich den Belangen der regionalen Gesellschaft. In der
Umfrage wurden insgesamt 73 Kooperationspartner der »sozioK«-Projekte benannt.
NetzwerkpartnerInnen waren dabei Kultureinrichtungen und -initiativen, soziale
TrigerInnen, Schulen, Kirchen, Touristikeinrichtungen aber auch Wirtschaftsun-
ternehmen, Politik und Verwaltung sowie immer wieder auch interessierte Biirge-
rInnen.«

Soziokultur im landlichen Raum

Die Projekte fanden in der Stidten genauso wie auf dem Land statt. Besonders im
lindlichen Raum bedarf es jedoch einer kontinuierlichen und nachhaltigen Kul-
turarbeit. Soziokultur tbernimmt hier die kulturelle Grundversorgung, leistet
Basisarbeit und ist hiufig der einzige Anbieter kultureller Aktivititen vor Ort. Al-
lerdings ist die finanzielle Unterstiitzung durch die Gemeinden in der Regel nicht
ausreichend. Die soziokulturellen Einrichtungen sind auf Projektférderung an-
gewiesen, um ihren regelmifSigen Kulturbetrieb aufrecht zu erhalten. Daher wi-
dersprechen zeitlich befristete und innovative Modellprojekte - die in vielen For-
derprogrammen gefordert werden - der gemeinwesenorientierten Ausrichtung
lindlicher Kulturarbeit.

Soziokultur im urbanen Raum

»Da sich die Férderpolitik seit jeher eher an den urbanen Erscheinungsformen von
Soziokultur ausrichtet, sind die dort festgeschriebenen Kriterien als Qualitits-
mafdstibe fir die urbane Soziokultur relativ passgenau. Fiir die urbanen Einrich-
tungen der Soziokultur zeichnet sich ab, dass insbesondere Projekte als Garant
fur die Weiterfithrung und Entwicklung der eigentlichen soziokulturellen Aus-



richtung und des aktuellen gesellschaftsrelevanten Handelns der Einrichtungen
stehen konnen. Insbesondere Projekte, die neue Vernetzungen und Kooperationen
férdern, neue Zielgruppen ins Haus holen oder in der Lage sind, neue Impulse in
den Alltag der soziokulturellen Einrichtung zu etablieren, sind von grofler Bedeu-
tung fiir die Sicherung nachhaltiger Zielerreichung.

Eine Einarbeitung und Begleitung von jungen Menschen im FSJ, als Volonti-
rIn, PraktikantIn oder auch Bundesfreiwilligendienst wird bereits seit lingerem in
den urbanen Zentren ermdglicht. Die Finanzierung dieser Beschiftigungsverhalt-
nisse bei »sozioK« wurde von fast allen urbanen Einrichtungen gern angenommen.
Hier zeichnet sich sehr deutlich ein Unterschied zwischen lindlichen und urbanen
Einrichtungen ab. Schwierig war es jeweils dort, wo die Soziokultur als Lebens-
modell Arbeit, Leben und Wohnen in relativ weit abgelegenen lindlichen Riumen
vereint oder wo die Soziokultur nur einen Teil der Arbeitsprozesse ausmacht.

Bedeutung von Beratung und Austausch

Dass Beratung und Austausch einen wichtigen Stellenwert fiir die Projektbeteiligten
hatten, zeigt sich zum einen in den Antworten der Fragebogen und Interviews, zum
anderen in der Nutzung dieser Angebote. Immer wieder betonten die »sozioK«Preis-
trigerInnen, wie wertvoll es war, im Projektverlauf auch tiber Hindernisse, Heraus-
forderungen und auch iiber das Scheitern einzelner Aspekte berichten zu kénnen.
Viele betonten, dass gerade in diesen offenen Gesprichen ein Austausch ermoglicht
wurde, der dazu beitrug, voneinander lernen zu konnen. Das Interesse am Austausch
der ProjekttrigerInnen untereinander war bei diesen Treffen sehr spiirbar. Als be-
sonders bemerkenswert und ausgesprochen positiv wurde von den meisten das
entgegengebrachte wertschitzende Interesse der Stiftung Niedersachsen empfun-
den. Die feierliche Forderpreisverleihung und die Wiirdigung der TeilnehmerInnen
durch die Einladungen zu Zwischen- und Abschlusstreffen sowie die wissenschaft-
liche Begleitung wurden von den meisten als bereichernd empfunden.«’

Perspektiven fiir die Weiterentwicklung:

Auf folgende Verbesserungsméglichkeiten wurde in der Studie hingewiesen.
»Was fehlt:
die Ausweitung des differenzierten Beratungsangebots auf regionaler Ebene,
Moglichkeiten langfristiger institutioneller Férderung von Einrichtungen in
kleinen oder im Entschuldungsprogramm befindlichen Kommunen,
Vereinfachung der Antragsstellung und Abrechnung von Fordermitteln,

m bedarfsgerechte Modelle zur Ausbildung und Begleitung von soziokulturellen
AkteurInnen in Nachfolgeprogrammen zum Generationenwechsel - insbe-
sondere fiir die lindlichen Riume,

3 Kegler, Beate (2015): »sozioK bewegt Niedersachsenc, in: Stiftung Niedersachsen (Hrsg.): Handbuch Sozio-
kultur, Hannover: Selbstverlag, Heft 3, S. 7-32.
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m Anreize fir die Bildung und Mittel fiir die Aufrechterhaltung regionaler Netz-
werkstrukturen, die einen Fachkrifteaustausch, Beschiftigung von Menschen
in Freiwilligendiensten, Nutzung gemeinsam angeschafften Equipments, ge-
meinsame Projekte und einen Austausch tiber regionale Bedarfe erméglichen,

m weitere Forschung und Erprobung passgenauer kulturpolitischer Instrumente,
die die Wirksamkeit von Soziokultur fiir gesellschaftliche Prozesse untersttit-
zen und sichern. Dabei zeichnet sich gelungene Forderpolitik auch aus durch
ihre Offenheit fiir neue Ansitze und die Evaluation der eigenen Handlungs-
weisen, wie im Férderprogramm »sozioK« modellhaft erprobt.« (Kegler 2015)

Fazit: Wandel begleiten und unterstiitzen

Das Programm »sozioK - Zukunft gestalten mit Soziokultur«, der Austausch zwi-
schen den Beteiligten und die wissenschaftliche Begleitung legten die Herausforde-
rungen der Soziokultur bereits offen: Es bedarf einerseits Mafinahmen, um interne
Strukturen zu stirken beziehungsweise zu verindern, und andererseits finanzieller
und personeller Unterstiitzung, um Verinderungen zu begleiten. Durch den anste-
henden Generationenwechsel und den demografischen Wandel geht es in vielen
Institutionen um neue Ziele im Bereich der Organisationsstruktur, um eine Erwei-
terung der Angebotspalette oder um die Intensivierung von Kooperationen.

Die Strategien des Férderprogramms zur Qualititsentwicklung haben sich bei
den Austauschtreffen bewihrt und bei der abschliefenden Dokumentation als
sehr wirkungsvoll erwiesen. Hingegen sind die Fortbildungsmafinahmen nichtin
zufriedenstellendem Ausmafl angenommen worden. Trotz der freien Wahl der Bil-
dungsmafinahme wurde dieses Instrument mit dem Hinweis auf Zeitmangel oder
fehlende Notwendigkeit nur von wenigen Institutionen genutzt. Die Stiftung Nie-
dersachsen hat vereinzelt jedoch festgestellt, dass ein Mehr an Professionalitit im
Projektmanagement, ein Mehr an Qualititsmanagement und Evaluation sinnvoll
gewesen wiren und entsprechender Qualifizierungsbedarf durchaus besteht. Der
Aufbau von Strukturen mit FSJ-Kultur, PraktikantInnen und Volontirlnnen war
durch die Projektforderung nur zeitlich befristet moglich und hat punktuell zwar
positive Effekte ausgelost, konnte aber in der Regel nicht verstetigt werden.

Wichtige Voraussetzungen, um Vertrauen aufzubauen und zum gegenseitigen
Verstindnis beizutragen, sind eine wertschitzende Grundhaltung und die Beglei-
tung ohne kontrollierenden Blick. Die Stiftung Niedersachsen konnte durch das ihr
entgegengebrachte Vertrauen vertiefte Einblicke in die Projekte und die Arbeits-
strukturen der Institutionen gewinnen. Diese werden in einem »Handbuch Sozio-
kultur« an Interessierte weitergegeben. Dem Handbuch wird damit eine Vermitt-
lungsfunktion zwischen Theorie, Praxis und Politik zugedacht, die regelmifiig von
allen Seiten eingefordert wird. Es soll all jenen, die die Vielfalt der Soziokultur
noch nicht kennen, als Anschauungsmaterial und Hintergrundinformation die-
nen und all jenen, die bereits Kulturschaffende sind, als Nachschlagewerk Hilfe-
stellung leisten.



ARNOLD BISCHINGER, ANNETTE RICHTER-HASCHKA

Berliner Projektfonds Kulturelle Bildung:
Aktivierende Kulturforderung zwischen
Politik und Praxis

Berliner Modell

Die Projektférderung fiir Kulturelle Bildung steht in Berlin auf einem breiten Fun-
dament. AufInitiative des Rats fiir die Kiinste wurde vor acht Jahren die »Offensi-
ve Kulturelle Bildung« von Akteuren aus den Bereichen Kunst/Kultur, Bildung,
Jugend, Wissenschaft, Politik und Verwaltung ins Leben gerufen. Das Berliner Mo-
dell der »Tandem-Partnerschaften« zwischen Kunst-/Kulturpartnern einerseits
und Bildungs- beziehungsweise Jugendeinrichtungen andererseits miindete in dem
Programm »KUNSTE & SCHULE - Partnerschaften fiir Berlin«. Daran kniipfte sich
die Aufforderung an die Berliner Politik und Verwaltung an, ein Rahmenkonzept
zur Entwicklung der kulturellen Bildungslandschaft Berlins zu erstellen und ent-
sprechende finanzielle Anreize fiir Projekte und Partnerschaften Kultureller Bil-
dung zu schaffen.

So startete als wichtiges Instrument im April 2008 der Berliner Projektfonds Kul-
turelle Bildung mit einem jihrlichen Volumen von zwei Millionen Euro aus Mitteln
des Kulturhaushaltes. Als Triger fiir die engagierte Umsetzung des Férdervorha-
bens konnte die landeseigene Kulturprojekte Berlin GmbH gewonnen werden, und
die Geschiiftsstelle des Projektfonds wurde an einem zentralen Ort in Berlin Mitte
- im Podewil - eingerichtet. Als Teil eines Geschiftsbereichs Kulturelle Bildung
der Kulturprojekte setzt die Geschiftsstelle - zusitzlich zur unmittelbaren Pro-
jektforderung - mafigebliche Impulse und Schwerpunkete fiir die Szene Kulturelle
Bildung. Regelmiflige Informations-, Diskurs- und Klubformate laden dazu ein,
aktuelle Bewegungen in der Kulturellen Bildungslandschaft Berlins und dartiber
hinaus kritisch zu verfolgen - Projekte zu prisentieren und Akteure untereinan-
der zu vernetzen.
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Am Beispiel Berlin zeigt sich die gelungene Verschrinkung der unterschiedli-
chen Ebenen in der Kultur-, Bildungs- und Jugendpolitik. War die »Offensive Kul-
turelle Bildung« noch von der Basis der Akteure im Kulturbereich initiiert worden
(im Rat fiir die Kiinste vereinen sich sowohl Kulturschaffende bekannter Berliner
Kulturinstitutionen als auch freischaffende KiinstlerInnen), sind die erzielten Um-
setzungserfolge nicht zuletzt darauf zuriickzuftihren, dass die Arbeitsebenen eng
und vielfiltig miteinander kommunizieren und kooperieren. Dabei spielen Riick-
kopplung, Vermittlung, Ubersetzung und Begleitung von Prozessen eine wichtige
Rolle.

Forderstruktur

Die Gliederung der Mittelvergabe in drei Siulen bietet Antragstellenden eine Orien-
tierung und hat den Vorteil, dass addquate Konzepte fiir unterschiedliche Bedarfe
und Bediirfnisse erstellt werden kénnen.

Fordersiule 1 fokussiert auf temporire, experimentelle Formate mit einem Fi-
nanzbedarf zwischen 3001 bis 20000 Euro. Die Antragszahlen sind hier so hoch,
dass zwei Férderrunden im Jahr ausgeschrieben werden. Die Initiative geht iiber-
wiegend von KunstpartnerInnen aus.

Fordersdule 2 beinhaltet stadtweite, strukturbildende Formate, die in mindes-
tens sechs Berliner Bezirken stattfinden und dementsprechend mehr Mittel auf-
wenden (ab 20000 Euro). Bereits erprobte Projekte werden in die Breite transferiert
und deren Verstetigungspotenzial entwickelt.

Fordersdule 3 férdert lokale und kleinere Projekte (bis 3000 Euro), die die Situa-
tion in den Bezirken beziehungsweise einzelnen Kiezen in den Blick nehmen. Diese
Séule wird empfohlen, wenn eine Konzeption zunichst in kleinem Maf3stab durch-
gefiihrt werden soll oder wenn Akteure erstmalig auf dem Feld arbeiten. Es sind
auch Projekte, die von Schulen, Kitas oder Jugendzentren initiiert werden und
sich an deren konkreten Bedarfen orientieren.

Das Idealmodell, das sich in den vergangenen sechs Jahren bewihrt hat, sieht
eine Bewegung von Siule 3 zu Siule 1 vor, die bei entsprechender Reife in Siule 2
miindet und - wenn es politische Unterstiitzung durch das Abgeordnetenhaus er-
hilt - eine Verstetigung erzielt. Es gibt davon abweichende Bewegungsmuster, die
sich an den Moglichkeiten der KooperationspartnerInnen orientieren und die
variabel bleiben (sollen). Dies ist bei dem zuvor genannten Reichtum an Personen,
Orten, Strukturen und Systemen sinnvoll.

Uber die Mittelvergabe der Projektforderung entscheiden unterschiedliche Gre-
mien: in Férdersiule 1 eine Fachjury (sieben Mitglieder), in Férdersiule 2 besagte
Juryund ein Beirat (drei Staatssekretire und sechs Fachleute), in Fordersiule 3 zwolf
bezirkseigene Fachjurys. Fiir die Besetzung ist ausschlaggebend, dass die Jury- be-
ziehungsweise Beiratsmitglieder jeweils mehrere professionelle Perspektiven und
Expertisen einbringen, um somit das Fachwissen aus den Politikfeldern Kunst/Kul-
tur, Bildung und Jugend zu nutzen und zusammenzufthren. Das Matching be-



riicksichtigt die Diversitit der kiinstlerischen Sparten und der Bereiche Kindertages-
stitte (Kita), Schule, Jugendeinrichtung, Hochschule und deckt unterschiedliche
Verwaltungsebenen (inklusive Bezirke) ab. Der Beteiligung von Gremienmitgliedern
mit Migrationsgeschichte wird Rechnung getragen, indem mehrere Expertlnnen
verpflichtet werden, die sowohl fachlich tiberzeugen als auch Migrationserfahrun-
gen mitbringen. Gleiches gilt fiir die Genderfrage.

Forderphilosophie

Das Berliner Tandem-Modell basiert auf der Idee, dass ein Kunst- oder Kulturpart-
ner gemeinsam mit einem Bildungspartner (oder Jugendpartner) kooperiert. Das
kénnen langfristige Partnerschaften auf Institutionsebene sein, oder mittelfristige
Projektpartnerschaften im Zuge einer Antragstellung beim Berliner Projektfonds
Kulturelle Bildung. Aus der Erkenntnis heraus, dass im Arbeitsfeld von Kunst, Kul-
tur, Bildung und Jugendkultur sehr unterschiedliche Player beteiligt sind und
verschiedene »Betriebssysteme« miteinander funktionieren miissen, bildet die ge-
meinsame Konzeption die Grundlage fiir gelingende Kollaboration auf Augenhéhe.

Kulturelle Bildung als Teil kiinstlerischer Praxis hat das Selbstverstindnis von
Berliner KiinstlerInnen, aber auch von Berliner Kunst- und Kulturinstitutionen er-
weitert. Viele Hauser bieten inzwischen verbindlich hochwertige kulturelle Bildungs-
projekte an, in denen freischaffende KiinstlerInnen beziehungsweise Kulturver-
mittlerInnen mit Berliner Kindern und Jugendlichen in einem kritisch-forschenden
Kontext zusammenarbeiten und damit deutlich tiber eine reine angebotsorien-
tierte Vermittlung von Wissen oder kiinstlerischen Praxen hinausgehen. Es geht
nicht mehr darum, Kultur als etwas zu verstehen, das von aufien an die Betroffenen
herangebracht wird, sondern als etwas, was jede/r individuell in sich trigt.

Fiir iiberzeugende Projektkonzeptionen ist die passende Wahl der PartnerIn-
nen, Alterskohorten und Standorte von zentraler Bedeutung. Berlin ist gepragt von
heterogenen Milieus und vielfiltigen Kulturen, seine BewohnerInnen stammen aus
186 Lindern (Statistik Berlin, Juni 2012). Dariiber hinaus verfiigt die Stadt tiber ein
grofles Angebot an Bildungseinrichtungen, die von knapp 300 000 SchiilerInnen
besucht werden. Die Szene fuir Kulturelle Bildung ist in Berlin breit und interna-
tional aufgestellt und hat Konzepte wie community arts, art education oder learning
in the arts/culture nach Berlin transferiert.

Fir eine tiberzeugende Vergabe der Fordermittel gilt es, aus dem vielseitigen
Angebot mafigeschneiderte Projektvorhaben zu entwickeln, die junge BerlinerIn-
nen in ihren Lebenswelten ansprechen, die die kulturelle Diversitit der Stadt re-
flektieren und die die globale Ausprigung der KiinstlerInnen zu schitzen wissen.
Dazu berit und unterstiitzt die Geschiftsstelle des Projektfonds regelmifSig durch
Informations- und Vernetzungsangebote.

Berliner Projektfonds
Kulturelle Bildung:
Aktivierende
Kulturforderung
zwischen Politik
und Praxis

169



ARNOLD
BISCHINGER,
ANNETTE
RICHTER-
HascHKA

170

Aktivierende Strategie

Wie zuvor beschrieben, beinhalten die drei Férdersdulen unterschiedliche Schwer-
punktsetzungen und Verortungen. Der Wettstreit der Ideen fiithrt auf allen drei
Ebenen zu einer Qualititsverbesserung, Fordermittel werden fiir die dsthetisch,
pidagogisch und ethisch interessantesten, plausibelsten und kohirentesten Kon-
zeptionen vergeben. Die Qualititskriterien werden durch die Férderrichtlinien
festgelegt und durch die Gremien fachlich weiterentwickelt. Bewiahrte Konzeptio-
nen, die aktuell relevante Fragen aufwerfen, finden gleichermafien Beriicksichti-
gung wie Neukonzeptionen, die ein Experimentierfeld abstecken.

Ein gleichbleibend erfolgreiches Veranstaltungsformat der ersten Stunde ist die
sogenannte Antragsfitness, Qualifizierungsformate zur Erstellung von Antrigen
und zur erfolgreichen Nutzung von Férdermitteln. Sie finden mehrmals jahrlich
statt, werden laufend an den Bedarf der Teilnehmenden angepasst und informie-
ren iiber weitere Férderangebote. Auflerdem finden Workshops zur Unterstiitzung
in den Bezirken statt; bei Bedarf werden weitere Workshops fiir spezielle Partner
und individuelles Publikum entwickelt (z.B. frithkindliche kulturelle Bildung). Pro-
jektleitungen nutzen die Angebote der Geschiftsstelle zur individuellen Beratung
vor und nach einer Antragstellung; bei einer Férderzusage erhalten sie qualifizier-
te Unterstiitzung bei allen finanztechnischen Fragen.

Seit Herbst 2013 ist die Internetplattform »Kubinaut« als Community-Platt-
form fiir Kulturelle Bildung in Berlin unter www.kubinaut.de verfiigbar. Akteu-
rInnen der Kulturellen Bildung konnen sich berlinweit informieren, prisentieren
und vernetzen. Redaktionell erstellte Beitrige bilden einen Informationspool aus
News, Projektprisentationen und regelmiflig erscheinenden Magazinbeitrigen
mit regionaler, landes- und bundesweiter Relevanz. Auf Kubinaut hat der Berliner
Projektfonds Kulturelle Bildung seinen eigenen Auftritt, der dessen bisherige Blog-
prisenz ablost. UserInnen kénnen ihre Antrige direkt online stellen und erhalten
alle dafiir relevanten Informationen. In den Social Media Kanilen wie twitter, you-
tube und vimeo wird regelmifig tiber Projekte berichtet und auch in Fachzeitun-
gen, regionalen und tiberregionalen Medien sind sie prisent.

Wirkungen und Effekte

Die Forderung von kulturellen Bildungsprojekten 16st eine Vielzahl von sinnvollen
Effekten und Erfolgen aus. Im Fokus stehen die Kernzielgruppen - Kinder, Jugend-
liche und junge Erwachsene zwischen 0 und 27 Jahren. Wirkungen kiinstlerischer
Projektarbeit sind jedoch auch bei den beteiligten Erwachsenen festzustellen, bei
Lehrenden, Kunstschaffenden und -vermittelnden, PidagogInnen sowie Mitarbei-
tenden in Kunst- und Kultureinrichtungen, an Schulen, in Kitas und in Kinder-
und Jugendeinrichtungen. Oft entdecken Eltern bei ihren Kindern Fihigkeiten
und Kompetenzen, die sie vorher noch nicht bemerkt haben. Und dies gilt auch fiir
Pidagoglnnen in Schulen oder Kitas.



Dartiber hinaus sind ehrenamtlich titige Menschen aus der Nachbarschaft, aus
dem schulischen oder aus dem privaten Umfeld der Kinder und Jugendlichen ein-
bezogen. Der intergenerative Anteil in den Projekten nimmt zu, sodass die gefor-
derten Projekte im Sinne von lebenslangem Lernen fiir alle Generationen wirken.

Forderprojekte aus Berlin haben sich im nationalen und internationalen Ver-
gleich bewihrt und erhielten Preise, Auszeichnungen und Nominierungen, zu-
letzt in Cannes, New York, Istanbul, Hong Kong, Schottland, China und England.
Eine Reihe der Projekte wurden in Fachpublikationen besprochen. KiinstlerInnen
wurden als Referenten zu Tagungen und Symposien eingeladen und sind in der
Weiterbildung und an Hochschulen titig. Sie selbst konnten sich durch die Pro-
jektarbeit qualifizieren.

Trends

Der Projektfonds hat die Funktionen eines Verstirkers beziehungsweise eines
Schwungrads. Er wirkt als Katalysator fiir kiinstlerisch-edukative Ideen und Kon-
zepte. Aus der Fiille der eingereichten Antrige lassen sich Trends identifizieren
und bewerten. Die Bewertung iitbernehmen Fachgremien, die aufgrund ihrer For-
derempfehlungen Inhalte hervorheben kénnen. Jede Jurysitzung fihrt zu einer
Qualifizierung der Teilnehmenden, weil sich in den Antragskonzeptionen Themen,
Methoden, Schwerpunkte und Zielsetzungen herauskristallisieren, die aus fach-
licher Sicht intensiv diskutiert werden. Der interdisziplindre Ansatz bewirkt, dass
aktuelle Fachdiskurse sowohl in der zeitgendssischen Kunst und Kultur, in der
Pidagogik- als auch in der Jugendkultur aufgegriffen werden und in Bezug zur
Kulturellen Bildung gesetzt werden miissen. Das ist anspruchsvoll, aber zugleich
gewinnbringend, weil zukunftsweisend. Dafiir gibt es gute Beispiele:

Das Museuwm — eine Schule der Dinge // Beispiel Partnerschaft Schule und Musewm

»Das Projekt >Das Museum - eine Schule der Dinges, eine Kooperation der Marcel-
Breuer-Schule - Oberstufenzentrum fiir Holztechnik, Glastechnik und Design und
des Werkbundarchivs - Museum der Dinge, Berlin, eroffnete Berufsschulklassen viel-
filtige Ein- und Ausblicke: Sie entdeckten neue Lernorte, Arbeitsfelder und krea-
tive Berufsprofile und lernten - ganz unabhingig vom Ergebnis - unkonventio-
nelle Herangehensweisen an Gestaltungsfragen kennen. >Eine immer noch eher
ungewohnliche Kooperation zwischen Berufsschule und Museum ist zu einer lang-
fristigen Partnerschaft geworden, die ein Beispiel innovativer und nachhaltiger Zu-
sammenarbeit von Kultur und Schule und impulsgebend fiir den Austausch mit
weiteren Bildungspartnern im Stadtteil ist¢, so die Fachjury.« (BKJ Pressemittei-
lungvom 3.7.2014) Das Projektist Preistriger beim Mixed Up Wettbewerb 2014.
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Junge Pichter // Beispiel Partizipation in den Kiezen

»Uber zwei Jahre haben Jugendliche und junge Erwachsene leer stehende Liden
in sechs Berliner Bezirken temporir mit ihren eigenen und eigenwilligen Ideen
gefiille. Ausgeriistet mit einem kleinen Budget sind fiir die Teilnehmer und Teil-
nehmerinnen Orte entstanden, an denen in grofStméoglicher Selbstorganisation
eigene Vorstellungen konkrete Gestalt annehmen kénnen. Unterstiitzt werden sie
dabeivon zahlreichen Profis aus Berliner Kunsteinrichtungen, die flexibel auf die
jeweiligen Bediirfnisse bei der Planung, Entwicklung und Durchfiihrung junger
kultureller Bespielungskonzepte reagieren.« (Dokumentation Junge Pichter,
Berlin 2013) Das Projekt erhielt den BKM-Preis fiir Kulturelle Bildung 2013.

Kiez-Monatsschau // Beispiel Postmigrantische Jugendliche

»Du kannst machen, was du willst, du wirst hier nie dazugehoren«. Ein auf diesem
Gebiet inzwischen erfahrener und erfolgreicher Verein ist die Akademie der Autodi-
dakten am Ballbaus Naunynstrafe. Ziel des Formats »Kiez-Monatsschau« ist es, mit
verschiedenen Gruppen von postmigrantischen Jugendlichen zweimonatlich eine
Filmreportage von rund 60 Minuten Linge zu produzieren. Ging das Projekt in
der Anfangsphase noch von der lokalen Verortung in der Naunynstraf8e in Kreuz-
berg aus, die im Mediendiskurs als »sozialer Brennpunkt« gilt, weitete sich die Per-
spektive zu weiteren fiinf Sozialriumen in ganz Berlin (Wedding, Moabit ...). The-
men der Kiez-Monatsschau werden stets von den Jugendlichen angeregt und in
den einzelnen Reportagen ausgefiihrt. Unterstiitzung erhalten sie von kompetenten
Moderatoren, jeweils zwei Filmpaten, die ihnen mit Rat und Tat bei der Produktion
zur Seite stehen. (Siehe unter: http://akademie-der-autodidakten.de/kiez-monats-
schau, letzter Zugriff: 6.12.2014)

possibleworld e.V. // Beispiel Inklusion

»Die vom Possible World durchgefiihrten Projekte sollen mit kreativen gestalteri-
schen Mitteln interkulturelles Bewusstsein Jugendlicher stirken und fordern und
Barrieren tiberwinden helfen. Ziel des Vereins ist es, Akzeptanz gegentiber Anderen
mit Hilfe kreativer Arbeit an verschiedenen Projekten zu erleben und einzuiiben.
Dariiber hinaus geht es darum, Gespriche tber die Frage anzuregen, in was fir
einer Welt wir morgen leben méchten. Es geht uns um das Uberwinden von Barrie-
ren, um die Férderung der Verstindigung zwischen Menschen unterschiedlicher
Nationalitit und Herkunft, um integrative kiinstlerische Projekte, Austausch und
Gespriche. Thematisch geht es um die Frage, wie eine andere Welt méglich sein
kénnte. Im Zentrum stehen Theater- und Medienprojekte.« (Siehe unter: www.pos-
sibleworld.eu/?page_id=19, letzter Zugriff: 6.12.2014) Das Projekt erhielt eine
Einladung zum Theatertreffen der Jugend 2010 und wurde fiir den BKM-Preis
2010 nominiert.



Transfer

Wenn Projekte sich im Verlauf der Férderung bewihrt haben, also effektiv, niitz-
lich, sinnvoll und politisch gewollt sind, besteht bis heute die Moglichkeit, sie in
den Landeshaushalt zu tibernehmen. Seit 2010 wurden auf diese Weise fiinf Pro-
jekte mit Vorbildcharakter verstetigt:

m TUSCH - Theater und Schule,

m TanzZeit - Zeit fiir Tanz in Schulen,

m ErzihlZeit - Erzihlen, Zuhoren, Weitererzihlen,

m KinderKunsteZentrum - Berliner Kompetenzzentrum fiir frithkindliche kultu-
relle Bildung,

m TUKI - Theater und Kita, Partnerschaften fiir Berlin.

Das setzt voraus, dass die Kommunikation zwischen den Verwaltungen Bildung,
Jugend und Kultur gut funktioniert. Zwei Schaltstellen fiir diese Scharnierfunk-
tion sind die ressortiibergreifende Arbeitsgruppe Kulturelle Bildung, die bei der
Senatsverwaltung fir Bildung, Jugend und Wissenschaft angesiedelt ist und die
Geschiftsstelle des Projektfonds in der Abteilung Kulturelle Bildung bei der Kultur-
projekte Berlin GmbH. Hier findet die wichtige Kommunikation zur Akteursbasis
statt, deren Riickkopplungen und Feedbacks notwendige Impulse fiir erfolgrei-
che Forderarbeit geben.

Der Qualititsnachweis von Projekten der Fordersiule 2 wird auf der Basis von
externen Evaluationen gefiihrt, die die Geschiftsstelle im Auftrag des Beirats ini-
tiiert. Die Evaluation des Berliner Projekts »ErzihlZeit« war ein wichtiger Baustein
fiir die Ubernahme des Konzepts durch die Stadt Frankfurt am Main (2012). Das
Projekt TUSCH ist in sieben Stidte und Regionen »exportiert« worden: Frankfurt
am Main, Hamburg, Stuttgart, Minden (in Griindung), Miinchen, Sachsen-An-
halt (KLaTSch) und Warschau (TISZ).

Wihrend die Mittel fiir den Projektfonds aus dem Haushalt der Kulturverwal-
tung stammen, werden die genannten fiinf Projekte durch Mittel des Bildungs-
haushalts des Landes Berlin finanziert. Die Bedingung dafiir ist, dass die Projekte
im Grundsatz wichtige Ziele abdecken, die die Bildungspolitik des Landes unter-
stiitzen.

Dialog als Prinzip

Unter Beteiligung des Geschiftsbereichs Kulturelle Bildung bei der Kulturprojekte
Berlin GmbH trifft sich die ressortiibergreifende Steuerungsgruppe der Senatsbil-
dungsverwaltung regelmifiig, um iiber die Weiterentwicklung des Rahmenkon-
zepts Kulturelle Bildung in Berlin zu diskutieren, Entwicklungen der politischen
Agenda zu besprechen und nach Bedarf weitere Fachleute einzubeziehen. Im zwei-
jahrlichen Rhythmus wird dem Landesparlament iiber die Entwicklungen des Rah-
menkonzepts und des Berliner Projektfonds Kulturelle Bildung berichtet.
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Zudem koordinierte der Geschiftsbereich Kulturelle Bildung das Experten-
gremium der »Denkwerkstatt Kulturelle Bildung«, das 2013/2014 Impulse zur
Weiterentwicklung des Berliner Rahmenkonzepts Kulturelle Bildung entwickelt
hat. Langfristig - so empfiehlt es die Denkwerkstatt - soll ein Perspektivwechsel
stattfinden, ein kulturpolitisches Umdenken, welches sich weg von der paterna-
listischen »Gute-Taten-Politik« bewegt, hin zu einer auf Dialog abzielenden For-
derpolitik, die bewusst Freiriume fiir Experimente schafft und so Prozesse auf vie-
len Ebenen initiiert. Das Positionspapier, das am 29. September 2014 veroffentlicht
wurde (www.kubinaut.de), formuliert verschiedene Handlungsempfehlungen fiir
die Berliner Landschaft. Es wiirdigt die strukturellen Entscheidungen, die in Ber-
lin getroffen wurden und die heute als Vorlage fiir andere, auch bundesweite Pro-
gramme dienen und kritisiert, dass deren breite Verankerung in die schulischen,
aufler- und vorschulischen Angebote fiir Kinder und Jugendliche noch nicht voll-
zogen ist. Es fordert Programme zur Vertiefung und Verankerung, zum Beispiel
in Form von Dependancen von Kunst- und Kultureinrichtungen in Schulen und
Kitas. Weitere Schritte in der Aus- und Weiterbildung sowie in der strukturellen
Vernetzung der Bezirke und hinsichtlich der Kooperation zwischen Bund und
Lindern sollen befoérdert werden. Dem Erleben und Erlernen von Kooperations-
kultur kommt so auf allen Ebenen mehr Bedeutung zu.



GERD DALLMANN

Verbdnde als Kultur- und Strukturforderer
am Beispiel der Landesarbeitsgemeinschaft
Soziokultur in Niedersachsen

Die Landesarbeitsgemeinschaft Soziokultur in Niedersachsen (LAGS) hat von 1991 bis

2005 mit Mitteln des Landes soziokulturelle Projekte geférdert (seit 1997 als be-

liehene Unternehmerin - in dieser Zeit war sie auch fiir die Férderung von Inves-

titionen zustindig) und bereitet sich zurzeit darauf vor, diese Aufgabe ab 2015

wieder wahrzunehmen.

Die finanzielle Férderung in der Form, dass ein Verband eine Aufgabe der Of-
fentlichen Hand (hier des Landes) tibernimmt, ist in der Tat noch immer eine Be-
sonderheit. Wichtig ist mir bei deren Betrachtung allerdings, dass Kulturverbinde
von ihrer grundlegenden Aufgabenstellung her immer Férderer sind - und sich die
finanzielle Forderung im giinstigen Fall in die anderen Komponenten einfiigt.

Verbinde fordern, indem sie
m Vernetzung und Kooperation ihrer Mitglieder untereinander unterstiitzen: Sie

organisieren gegenseitigen Erfahrungsaustausch, vermitteln bei konkreten Anfra-

gen und tibernehmen die Trigerschaft von tibergreifenden Projekten, an denen
sich unterschiedliche Triger aus den Reihen ihrer Mitglieder - oft auch darti-
ber hinaus - beteiligen (konnen),

m Interessenvertretung betreiben: sie unterstiitzen die Anliegen einzelner Mit-
glieder gegentiber Forderern auf der kommunalen oder regionalen Ebene, 6ft-
nen Tiiren bei Dritten und sind Sprachrohr fiir die gemeinsamen fachlichen
Anliegen und Interessen auf der tiberregionalen Ebene - in unserem Fall bei
Politik und Verwaltung des Landes,

m Beratung und Fortbildung anbieten: sie unterstiitzen értliche Kulturtriger bei
der Lésung alltdglicher praktischer Probleme ebenso wie in komplexeren oder
existenzielleren Situationen und sorgen mit dieser Begleitung fiir eine Verbes-
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serung der Rahmenbedingungen kulturellen Handelns insbesondere dort, wo
vor Ort vielfiltiges biirgerschaftliches Engagement zum Tragen kommt.

Verbdnde als finanzielle Forderer

Sind Verbinde in der Lage, die Kulturarbeit, die sie fachlich vertreten, auch finan-
ziell zu unterstiitzen, ist das vor dem Hintergrund des oben Beschriebenen kein
Fremdkorper in ihrem Titigkeitsfeld, sondern eine Erginzung um eine zusitzli-
che Komponente.

Ein Verband steht in seiner Aufgabe als Interessenvertreter auf Landesebene
vor der Herausforderung, die gesellschaftliche Bedeutung seines kulturellen Felds
argumentativ zu vertreten, indem er sie in Beziehung setzt zu den allgemeinpoliti-
schen Anliegen des Landes. Diese Vermittlungsrolle spielt er in gewisser Weise auch
als Forderer: Er setzt die spezifischen Ziele und Forderbedarfe der Antragsteller in
Beziehung zu den allgemeinen Zielen und Vorgaben, unter denen das Land die je-
weiligen Mittel zur Verfiigung gestellt hat. Das kann man - je nach eigener Grund-
haltung - als Spannungsverhiltnis oder als Gestaltungsmdoglichkeit (oder beides)
sehen.

Bevor eine solche Konstellation eintritt, sind (mindestens) zwei Voraussetzun-
gen zu erfiillen: Es braucht eine Geldquelle, einen Forderer, der bereit ist, die Einzel-
fallentscheidung iiber die Férdervorhaben in andere Hinde zu geben - in unserem
Fall das Land Niedersachsen - und der Verband muss bereit sein, im Zweifelsfall
auch Probleme intern auszutragen, die entstehen, weil in der Regel der angemeldete
Bedarf hoher ist als die zur Verfiigung stehenden Mittel.

Warum sollte ein Land so etwas tun, warum sollte eine Landesregierung die
Steuerungsmoglichkeiten aus der Hand geben, die mit der finanziellen Férderung
verbunden sind? Im Kulturbereich liegt die Antwort auf diese Fragen eigentlich
sehr nahe und es verwundert, dass von dieser Moglichkeit nicht mehr Gebrauch
gemacht wird. Kulturférderung ist eine 6ffentliche Aufgabe, das heif3t jedoch
nicht, dass die 6ffentliche Verwaltung sie selbst wahrnehmen muss. Es spricht im
Gegenteil viel dafiir, diese Aufgabe staatsfern zu organisieren und bei ihrer Uber-
tragung eine partnerschaftliche Beziehung zwischen Staat und Zivilgesellschaft
herzustellen. Ganz praktisch ist eine solche Partnerschaft auch bei der Triger-
schaft von Kultureinrichtungen auf der kommunalen Ebene zu beobachten. Der
Unterhalt einer kommunalen kulturellen Infrastruktur mit Museen, Theatern,
Kunstausstellungen, Kulturzentren ist eine kommunale Aufgabe - und bleibt es
auch, wenn diese Einrichtungen von freien Trigern betrieben werden. Hier enga-
giert sich die Zivilgesellschaft, bringt eigene Kompetenzen ein, die Kommunen
machen sich dies zu Nutze und die kulturelle Vielfalt entwickelt eine eigene Dy-
namik, die der 6ffentlichen Aufgabe der Kulturférderung und -freiheit viel besser
gerecht wird, als wenn es sich generell um Einrichtungen der kommunalen Ver-
waltung handeln wiirde. Auch beim Betrieb einer Kultureinrichtung werden 6f-
fentliche Ressourcen in die Hinde Dritter gelegt, damit diese einen 6ffentlichen



Auftrag erfiillen kénnen. Vergleichbares hat das Land Niedersachsen mit der
LAGS getan.

Es gibt ein paar Besonderheiten der Soziokultur, die diesen Schritt begiinstigt
haben. Soziokulturelle Zentren arbeiten vor Ort von ihrem Selbstverstindnis her
nicht als Kunstproduzenten, sondern eher als Erméoglicher unterschiedlicher kiinst-
lerischer und kultureller Aktivititen, sie 6ffnen ihre Riume fiir die Anliegen un-
terschiedlicher Nutzergruppen und bieten diesen eine Bithne. Damit verwalten sie
offentliche Ressourcen riumlicher, technischer, personeller und letztlich auch fi-
nanzieller Art fiir Dritte. Mit einem vergleichbaren Selbstverstindnis ist die LAGS
Anfang der 1990er Jahre eine partnerschaftliche Zusammenarbeit mit dem Land
Niedersachsen, insbesondere mit dem zustandigen Ministerium fiir Wissenschaft und
Kultur (MWK), eingegangen. Sie hat dabei auf zwei Feldern Verantwortung iiber den
Kreis ihrer Mitglieder hinaus itbernommen. Die Einrichtung regionaler Beratungs-
stellen war neben der Ubernahme der Projektforderung ein wichtiges Instrument
struktureller Forderung. Freie Trager aus unterschiedlichen Sparten erhalten hier
die Chance, ihre Arbeit zu stabilisieren und weiter zu entwickeln. Das hat sich ins-
besondere fiir kleine, rein ehrenamtliche Kulturtriger als wichtige Unterstiitzung
erwiesen.

Mit der Fordertitigkeit eines Verbands riickt die Verantwortung fiir den Ein-
satz der Fordermittel niher an die Betroffenen heran. Aus den Entwicklungen und
Erfahrungen, die die LAGS dabei gemacht hat, will ich im Folgenden einige Aspekte
hervorheben:

Umgang mit Befangenbeit

Ein Beirat, der neben verbandsangehorigen Praktikern auch externe Fachleute
umfasst, war und ist fiir unsere Arbeit eine wichtige Voraussetzung, fiir einen un-
befangenen offenen Blick auf die Anliegen der Antragsteller, ob diese nun der LAGS
angehoren oder nicht. Ein deutlicher Anteil von geférderten Projekten, die nicht
aus den Reihen des Verbands kamen, hat der Forderung der LAGS zum einen Aner-
kennung gebracht. Zum anderen hat es in vielen Fillen dazu geftihrt, dass Projeket-
trager sich spiter noch stirker mit den von der LAGS vertretenen Konzepten sozio-
kultureller Arbeit identifiziert haben, in den verbandlichen Diskussionsprozess
auch als Mitglieder eingestiegen sind und heute zum Gesamtbild von Soziokul-
tur in Niedersachsen beitragen. Die Entscheidung, sich zu 6ffnen, die Ressourcen
zu teilen, hat letztlich der Soziokultur inhaltlich gut getan - und kulturpolitisch
hat es ebenfalls nicht geschadet.

Akzeptanz und Selbstverantwortung

Den Entscheidungen des LAGS-Beirats und der Arbeit der Geschiftsstelle wurde
von Seiten der Mitglieder und der Projekttriger grofies Vertrauen entgegenge-
bracht. Antrige wurden serios konzipiert. Ihre Bewilligung wurde nicht als Selbst-
verstindlichkeit angesehen, sondern auf einer fairen Auswahlentscheidung beru-
hend, deren Verfahren und Kriterien »wir« gemeinsam aufgebaut haben. Diese
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hohe Identifikation mit dem Verband als qualifiziertem Vertreter der eigenen An-
liegen hat es auch moglich gemacht, dass Ablehnungen, die im Einzelfall immer
enttiuschend wirken, mit einem erstaunlichen Maf3 an Verstindnisbereitschaft
entgegengenommen wurden. Eine sehr entscheidende Rolle haben in diesem Pro-
zess die BeraterInnen der LAGS, die einerseits kleinen, unerfahrenen Trigern die
noétige Unterstiitzung geben, damit diese im Wettbewerb mit versierten Antrags-
profis bestehen kénnen - auf diese Weise konnen Jahr fiir Jahr zahlreiche neue
Gruppen und Vereine in den Kreis der landesgeférderten Triger aufriicken. Ande-
rerseits begleiten die BeraterInnen »ihre« Antragsteller auch in der Reflektion iiber
abgelehnte Antrige, der Entwicklung von Alternativplanungen und der Qualifizie-
rung im Hinblick auf neue Vorhaben und Antrige. Dieses von hoher Selbstverant-
wortung geprigte Verstindnis der Férderpraxis als einer gemeinsamen Aufgabe
des gesamten Verbands hat es auch moglich gemacht, dass das Férderprofil inhalt-
lich weiterentwickelt werden konnte.

Entwicklung von Kriterien, Forderschwerpunkten, neuen Impulsen
Die LAGS hat das gesamte Forderverfahren hinsichtlich der Abldufe ebenso wie
bei der Entwicklung der Kriterien und Schwerpunkte als Dialogprozess mit den
Geforderten angelegt. Kundenfreundlichkeit stand dabei obenan. In Workshops und
auf Mitgliederversammlungen wurde ein ausgefeiltes Selbstevaluierungskonzept
fiir die Arbeit der LAGS entwickelt, das Ziele und Qualititskriterien fiir die Férder-
titigkeit ebenso wie fiir die Beratungsarbeit oder die fachliche Vertretung enthielt.
Diejenigen, die ihre eigenen Antrige gestellt haben, hatten vorher an den durch-
aus anspruchsvollen Kriterien mitdiskutiert. Uber neue Schwerpunktsetzungen
wurde auch auf Mitgliederversammlungen diskutiert. So wurden zum Beispiel die
grof3stadtischen Einrichtungen mit den besonderen Qualititen der lindlichen Kul-
turinitiativen vertraut, konnten sie schitzen lernen und haben andererseits auch
den besonderen Forderbedarf der lindlichen Soziokultur zur Kenntnis nehmen
missen (oder diirfen). Dass Anfang der 2000er Jahre die LAGS fiir vier Jahre mit
circa einem Viertel der zur Verfiigung stehenden Projektmittel ein konzentriertes
Forderprogramm aufgelegt hat, mit dem zehn lindliche Vereine strukturell wei-
terentwickelt und stabilisiert sowie (mit Einsatz von ESF-Mitteln) beraten und
qualifiziert wurden, war dann eine Folge dieser gemeinsamen Diskussionen und
wurde dementsprechend von den stidtischen »Mitbewerbern« ohne Murren mit-
getragen. Auch die Einrichtung eines »Feuerwehrtopfs«, der den unkomplizierten
Zugang zu Projektmitteln fiir dringende, kleinere Vorhaben aufierhalb der Antrags-
fristen ermoglichte, war eine Folge der besonderen Nihe zu den Geforderten und
ihren Anliegen.

Verhdltnis zu Politik und Verwaltung auf kommunaler Ebene

Die einschligigen zuwendungsrechtlichen Bestimmungen verlangen von unter-
schiedlichen Forderern der Offentlichen Hand, dass sie sich miteinander iiber das
zu fordernde Vorhaben, ihre Beteiligung und Fragen des Verwendungsnachweises



abstimmen. Gegentiber den Sitzkommunen der von uns geférderten Triger hatten
wir den Auftrag des Landes, auf eine angemessene kommunale Beteiligung an den
landesgeforderten Vorhaben zu achten. Wir haben die Gespriche und Verhandlun-
gen immer mit dem Ziel der Ermdglichung gefiihrt. Dort, wo kleine Kommunen
mit der Férderung eines Kulturprojekts strukturell tiberfordert sind, haben wir
mit dem 6rtlichen Triger dafiir geworben, dass das Projekt vor Ort Anerkennung
findet und auf kreative, auch unbare Weise unterstiitzt wird. Und dort, wo Sozio-
kultur auf der kommunalen Ebene noch nicht die erforderliche Anerkennung
hatte, haben wir mit dem Argument moglicherweise ausbleibender Landesmittel
die eine oder andere kommunale Férderung »locken« kénnen - besonders, wenn es
um Investitionen des Landes in ein kommunales Gebidude ging, dessen Triger dann
aber eine gesicherte Finanzierung fiir seine laufende Arbeit benotigt, damit die er-
forderliche langfristige Zweckbindung der Landesférderung gewihrleistet ist. Das
alles geschah immer im Einvernehmen und mit Riickendeckung des zustindigen
Ministeriums fiir Wissenschaft und Kultur. Die Intensitit, mit der wir auch in manch
kleinen Stidten und Gemeinden mit der kommunalen Seite gerungen haben, ist
allerdings mit Einschrinkungen der besonderen Konstellation des Verbands als
Forderer zu verdanken und von Landesbehérden allein sonst nicht zu leisten.

Perspektiven der Soziokulturforderung in Niedersachsen ab 2015

Von 2006 bis 2014 war in Niedersachsen, nach Auflésung der Bezirksregierungen
und Beendigung der Beleihung der LAGS, das Ministerium fiir Wissenschaft und Kul-
tur als oberste Landesbehorde nicht nur fiir die Formulierung der Landesziele und
-richtlinien zustindig, sondern hat auch die Einzelfallprifung fiir die Projektfor-
derungen in der Soziokultur - wie auch in fast allen anderen Kulturbereichen -
iibernommen, falls es sich um Férderungen von 10000 Euro oder mehr handelt.
Fordervorhaben mit einem Finanzbedarf unter 10000 Euro werden im Rahmen
der regionalen Kulturforderung des Landes von regionalen Forderern (in der Regel
Landschaftsverbinden) umgesetzt. (Siehe hierzu auch den Beitrag von Olaf Mar-
tin in diesem Jahrbuch)

War der Entzug der Beleihung gegentiber der LAGS noch unter anderem mit
einer vermeintlichen Konkurrenz zum System der regionalen Férderung begriin-
det worden (dass praktikable Konzepte zur Vereinbarkeit dieser beiden »Linien«
vorlagen, sei hier nur am Rande erwihnt), hat sich die Lage inzwischen deutlich
verindert: Zwischen den Landschaftsverbinden und der LAGS gibt es eine ausge-
prigt gute Zusammenarbeit und die neue Landesregierung will ausdriicklich die
Landeskulturverbinde wieder stirker in die Kulturférderung des Landes einbe-
ziehen und ihnen dabei auch mehr Verantwortung iibertragen, weil sie sich die
Kompetenzen der Verbinde nutzbar machen will und sich davon eine Stirkung
von Eigenverantwortung, mehr Passgenauigkeit der Forderung und Offenheit fiir
neue belebende Impulse in der Kulturférderung des Landes verspricht. (Siehe hier-
zu auch den Beitrag von Gabriele Heinen-Kljaji¢ in diesem Jahrbuch)

Verbdnde als
Kultur- und
Strukturforderer
am Beispiel der
Landesarbeits-
gemeinschaft
Soziokultur in
Niedersachsen
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Die Zustindigkeit der LAGS ab 2015 beschrinkt sich auf Projekte und Struk-
turforderung. Fiir die Forderung von Investitionen bleibt das Ministerium fiir Wis-
senschaft und Kultur zustindig, das zum Beispiel die zu férdernden Bauvorhaben
rechtlich und baufachlich umfassend begleitet. Der Soziokulturbeirat des Ministe-
riwms fiir Wissenschaft und Kultur und der LAGS-Beirat haben also verschiedene Ge-
genstinde zu entscheiden, begutachten aber Vorhaben derselben Antragsteller
und prigen so das Profil der Landesférderung im Bereich Soziokultur. Um hier
nicht konkurrierende Vorstellungen von Soziokultur zu praktizieren, sondern den
Antragstellern von der Landesebene her nachvollziehbar und widerspruchsfrei zu
begegnen, sind diese beiden Gremien quasi personenidentisch besetzt. Inhaltlich
wird die LAGS in ihrer Forderpraxis den Akzent der Nachhaltigkeit noch stirker
betonen. Wir wollen mit unserer Foérderung in das Spannungsverhiltnis (oder die
Lucke) zwischen einer vielfiltig méglichen Forderung kurzfristiger Projekte und
der immer schwierigeren finanziellen Sicherung der kontinuierlichen Arbeit sto-
Ren und insbesondere in der Strukturférderung kleiner lindlicher Kulturtriger
neue Akzente setzen. (Siehe hierzu auch den Beitrag von Doreen Gotzky in diesem
Jahrbuch)

Die Zustindigkeit der regionalen Forderer fiir Vorhaben unter 10000 Euro
bleibt auch in dieser neuen Form der Soziokulturférderung erhalten, sodass die
Soziokultur an dieser Stelle keinen Sonderweg beschreitet. Wir gehen davon aus,
hiermit ein »zukunftsfestes« Modell unter Einbeziehung aller wesentlichen Part-
ner gefunden zu haben.

Wer diese Entwicklung und unsere sonstige Arbeit weiterverfolgen will, sei herz-
lich zum Besuch der Webseite www.soziokultur-niedersachsen.de eingeladen, wo
auch der Bezug unseres regelmifligen Newsletters moglich ist.



ALEXANDER KOCH

Die Neuen Auftraggeber

Die Bevolkerung als Urbeberin ibrer Kulturgiiter

Die Neuen Auftraggeber sind ein neuer Akteur der deutschen Kulturférderung. Sie
unterstiitzen BiirgerInnen dabei, die fir sie gesellschaftsrelevanten Kunst- und
Kulturwerke eigenverantwortlich zu beauftragen und mithilfe professioneller Me-
diatorInnen zu verwirklichen. Erstmalig in der Geschichte der Kulturférderung
wird der Bevolkerung ihre eigene kulturelle Selbstbestimmung tibertragen, indem
das jahrhundertealte Auftragsprivileg von Obrigkeiten, Mizenen und Institutio-
nen aufgehoben wird. BiirgerInnen werden selbst zu AuftraggeberInnen. Sie bestel-
len erfahrene Kuinstlerpersonlichkeiten, um ihre Interessen, Begehren und Konflik-
te in Werken von Rang zu manifestieren, die auf3erhalb von Ausstellungshiusern,
Kunstmarkt und Programmen der Kunst im 6ffentlichen Raum jeweils dort entste-
hen, wo man sie will und braucht. Dem Bestand kulturpolitischer Konzepte wird
eine progressive Alternative hinzugefiigt, die das Menschenrecht auf Teilhabe am
kulturellen Leben vom Kopf auf die Fii8e stellt. In zivilgesellschaftlicher Koopera-
tion werden neue, sozial und lokal fest verankerte Kulturgiiter geschaffen.

Neue Ara der kulturpolitischen Selbstbestimmung

Dem renommierten Soziologen und Philosophen Bruno Latour zufolge werde
mit den Neuen Auftraggebern ein neues Kapitel der Kunst- und der Sozialgeschichte
aufgeschlagen. Es ist ein kulturpolitisches Novum, dass Menschen aus allen Teilen
der Gesellschaft die Nachfolge privater und 6ffentlicher Patrone - den alten Auf-
traggebern - antreten und die Entstehung zeitgendssischer Kultur zu ihrer eige-
nen Sache machen. Damit das moglich wird, verlassen die Neuen Auftraggeber bekann-
te Pfade institutioneller Forderkultur und gehen neue, unerwartete Wege, die quer
zu den Methoden tiblicher Kulturarbeit verlaufen. In einer Zeit, in der demokrati-
sche Hoffnungen dringend Aufwind brauchen und politische Antworten auf die

181



ALEXANDER
KocH

182

kulturelle Refeudalisierung gefunden werden miissen, bieten die Neuen Auftrag-
geber einen konkreten Ansatz zur demokratischen Neuverankerung der Kiinste.
Sie sind das erste systematische Modell einer von BiirgerInnen ausgehenden Kul-
turproduktion und eréffnen damit einer sozial orientierten Kulturférderung neue
Handlungsperspektiven.

Obwohl demokratische Gemeinwesen auf der Uberzeugung basieren, dass je-
der Biirger zum Akteur der Geschichte werden und eine verantwortliche Rolle im
sozialen Prozess tibernehmen konne, blieben die Kiinste aus diesem politischen
Grof3projekt bislang ausgeklammert. Nur wenige Menschen konnten ein Akteur
der Kunstgeschichte werden. Als Initiatoren ihrer eigenen Projekte riicken die Biir-
gerInnen nun selbst ins Zentrum einer Forderpolitik, die zwischen privatem En-
gagement, 6ffentlichen Interessen und kiinstlerischen Ambitionen Briicken baut,
wo es bislang kaum welche gab. Zwar entstanden in jiingerer Zeit innovative Me-
thoden aktiverer Biirgerbeteiligung, jedoch bleibt der Einfluss der BiirgerInnen
dabei ebenso begrenzt wie die soziale und kulturelle Tiefenwirkung vieler Projek-
te. Denn in kiinstlerischen wie in institutionellen Partizipationsangeboten sind
die Themen, Projektideen, Kiinstlerpositionen und Werkformen meist schon vor-
entschieden.

Flexible Prozesse, nachbaltige Kooperationen

Als Neue Auftraggeber entscheiden die BiirgerInnen selbst tiber den Sinn, die Gestalt
und die Entwicklung ihrer Projekte. Um das zu gewihrleisten, miissen Projekt-
prozesse zeitlich, inhaltlich, personell und finanziell so lange offen gehalten wer-
den, dass sich eine lokale Initiative allmihlich formieren kann. Gegebene Identiti-
ten miissen integriert, latente Interessen und Konflikte erkannt und vorhandene
Strukturen verstanden und genutzt werden. Gerade in Regionen und sozialen Si-
tuationen, in denen Menschen, Politik und Kulturarbeit vor Herausforderungen
stehen, fiir die es keine schnellen Antworten gibt oder geben sollte, liegt die Krux je-
der nachhaltigen Arbeit darin, langfristige und kurzfristige Prozesse ebenso wie in-
haldliche und logistische Anforderungen ganzheitlich zu betrachten und flexibel
modulieren zu konnen. Statt Projektziele, Mafinahmenkataloge und zeitliche Ab-
ldufe vorzuplanen, besteht die Vorgehensweise der Neuen Auftraggeber — im Gegenteil
- darin, geeignete Rahmenbedingungen fiir Kooperationen zwischen BurgerIn-
nen, KiinstlerInnen und weiteren Partnern zu schaffen, um Themen und Formate
mit einem Tempo zu entwickeln, das der jeweiligen Situation gerecht wird und
auch unvorhersehbare Wendungen zulisst. Denn gerade auf die kommctes oftan.

MediatorInnen. Eine neue Logistik der Kulturproduktion

Wem Nachhaltigkeit und soziale Tiefenwirkung am Herzen liegen, muss diese Of-
fenheit gewihrleisten, aber auch gestalten konnen. Damit das moglich wird, schi-
cken die Neuen Aufiraggeber einen neuen Akteur ins Feld: den Kulturmediator. Die



MediatorInnen der Neuen Auftraggeber sind erfahrene KunstvermittlerInnen und
KulturproduzentInnen. Im Unterschied zur herkoémmlichen Rolle des Kurators
nehmen sie eine bescheidenere und zugleich verantwortlichere Position als Mitt-
ler zwischen verschiedenen Akteuren ein. In ihrer jeweiligen Region greifen sie Im-
pulse und Anliegen aus der lokalen Bevolkerung auf und helfen dabei, sie Schritt
fiir Schritr ins Werk zu setzen. Sie gehen auf engagierte BiirgerInnen zu oder wer-
den von ihnen kontaktiert, um die Entwicklung eines Projektes zu ermdglichen.
Dafiir schaffen sie den geeigneten methodischen Rahmen, horen zu, hinterfragen
und geben Anregungen. Sind die inhaltlichen Ziele eines Projektes erarbeitet und
ein Auftrag klar formuliert, schlagen die MediatorInnen eine geeignete Kiinstler-
personlichkeit vor - und damit auch eine bestimmte Werkform. Sie sind Fachleute,
die entscheidende Schnittstelle zur zeitgendssischen Kunstlandschaft. Die Kiinst-
lerauswahl ist ihr Kompetenzbereich, ebenso die Einschitzung der Machbarkeit
des jeweiligen Vorhabens.

Die BiirgerInnen entscheiden, ob sie ein Vorschlag iiberzeugt - sie sind die Auf-
traggeber. Uberzeugt er sie, entsteht aus dem weiteren Dialog zwischen Kiinstle-
rInnen, BiirgerInnen und MediatorInnen ein Projektentwurf, der dann in die Rea-
lisierung geht, wenn die Auftraggeber daftir griines Licht geben. Erst zu diesem
Zeitpunkt stehen viele Details fest, die in herkdmmlichen Fordermodellen schon
vor Beginn eines Projektes als bekannt vorausgesetzt werden: Ort und Zeitraum,
Kiinstler und Medium, und vor allem der Finanzierungsbedarf, der sich nun ziel-
genau ermitteln lisst. Diese Rahmendaten erst allmihlich zu erforschen bietet
den entscheidenden Vorteil, dass sie statt auf konzeptuellen Vorannahmen nun
auf den soliden Fiissen eines allmihlich gewachsenen Projektverstindnisses ba-
sieren, und auf Zielen, mit denen sich die beteiligten Akteure identifizieren. Immer
mehr Politiker, Férdergeber und Sponsoren erkennen diesen Vorteil, weil die Legi-
timitit, die Dringlichkeit und auch die Machbarkeit eines Projektes zu diesem Zeit-
punkt realistisch einzuschitzen und in lokalen Bediirfnissen konkret verankert
sind. Die MediatorInnen begleiten die BiirgerInnen und die KiinstlerInnen bei
der Werkproduktion bis zum Schluss, moderieren die Kommunikation zwischen
den Beteiligten, betreuen die notige Finanzierung, nehmen sich politischer und
administrativer Hiirden an und wirken an der Offentlichkeitsarbeit mit.

Der Verein. Kompetent betreute Grass-Root-Projekte

Mit dieser Vorgehensweise kommt den Neuen Auftraggebern als einem Akteur der
Kulturférderung eine einzigartige strukturelle Sonderrolle zu. Sie sind eine Ver-
mittlerinstanz nicht nur zwischen Bevolkerung und Kulturproduzenten, sondern
auch zwischen verschiedenen Férdergebern und lokalen Initiativen. Hervorgegan-
gen aus den franzosischen Nouveaux Commanditaires wurde 2007 in Berlin der Neue
Auftraggebere. V. gegriindet, der seither politisch wie institutionell unabhingig agiert.
Eingebettet in ein europdisches Netzwerk akquiriert er Férdermittel, um die Arbeit
unabhingiger MediatorInnen in verschiedenen Regionen Deutschlands zu ermog-
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lichen und zu koordinieren.' Dabei kooperiert er oftmals mit weiteren gemein-
niitzigen Strukturen wie etwa Kunst- und Kulturvereinen.” So werden die Vor-
aussetzungen fiir das Entstehen von kompetent betreuten Grass-Root-Projekten
geschaffen, die zu initiieren vielen kulturpolitischen Ansitzen misslingt. Da die
Beteiligten oft erst nach lingerer Projektentwicklung wissen, ob ein Bauwerk, ein
Theaterstiick oder eine Skulptur entstehen soll, deren Kostenstruktur ebenso un-
terschiedlich ist, wie es die Wege zu ihrer Finanzierung sind, mussen entsprechende
Finanzierungsstrategien verschiedenste Formen annehmen. Was daran kompli-
ziert und vor dem Hintergrund iiblicher Férderkulturen gewagt klingt, hat sich
in der Praxis vielfach bewihrt.

400 Projekte international

Die Neuen Auftraggeber haben in 22 Jahren tiber 400 Projekte in zehn europiischen
Lindern realisiert: Werke der bildenden Kunst und Architektur, Filme, Musik
und Literatur, Internetprojekte und Theaterinszenierungen. Offentliche Plitze
wurden angelegt, Dorfer und Landschaften umgestaltet. Auftraggeber waren Men-
schen aus allen gesellschaftlichen Schichten mit den unterschiedlichsten sozialen
und finanziellen Hintergriinden. Vom lindlichen Raum bis in Metropolenzen-
tren konnen die Neuen Aufiraggeber autonom operieren, sich mit Biirgerinitiativen
verbinden und kurz- oder langfristig mit Stiftungen, Universititen, Unterneh-
men, Kommunen oder staatlichen Institutionen kooperieren. Sie sind anschluss-
fihig an die unterschiedlichsten Rahmenbedingungen und ihre Projekte, die zwi-
schen einigen Tausend und mehreren Millionen Euro kosten, lassen sich oft gerade
aufgrund ihrer sozialen Relevanz finanzieren. Nicht selten wurden sie in ihrer
Region zu Leuchtturmprojekten. Insbesondere in Frankreich, wo die Nouveaux Com-
manditaires seit 1992 allein rund 250 Projekte realisierten, sind sie besonders in
strukturschwachen Regionen zu einer festen Grofle und eigenstindigen Kultur-
technik der zeitgendssischen Kunst- #nd Gesellschaftsproduktion geworden. Sie
blicken zuriick auf Hunderte von institutionellen, politischen und privaten Part-
nerschaften auflokaler, nationaler und europiischer Ebene. In Nigeria, Kamerun,
Stuidafrika und Indien initiiert der deutsche Verein gemeinsam mit Goethe-Institu-
ten seit 2013 Pilotprojekte. Da die Neuen Aufiraggeber (Engl. New Patrons) zivilgesell-
schaftliche Entwicklungsprozesse und kulturelle Selbstbestimmung unmittelbar
verkniipfen, sind sie fiir Regionen mit hohem Bedarf an Strukturinnovationen in
sozialer, politischer und auch wirtschaftlicher Hinsicht besonders interessant.

1 Hauptférderer des Vereins ist die Fondation de France. Weitere Kooperationspartner waren oder sind u. a. die
Bundeszentrale fiir Politische Bildung, die Kulturstiftung des Bundes, die Kérber-Stiftung, die Ostdeutsche Sparkas-
senstiftung.

2 Galerie fiir Zeitgendssische Kunst Leipzig, Brandenburgischer Kunstverein Potsdam, ACC Weimar, Kiinstlerhaus Stutt-
gart, Hartware MedienKunstVerein Dortmund, Deichtorhallen Hamburg, u.v. a.



Zwei Projektbeispiele: Pritzwalk und Blessey

Die Innenstadt des nordbrandenburgischen Pritzwalk ist von Leerstinden bedroht.
BiirgerInnen traten 2012 an die Neuen Auftraggeber heran und erarbeiteten mit
dem Mediator Gerrit Gohlke ein Konzept zur Wiederbelebung verwaister Laden-
geschifte. Die international renommierten Kinstler Clegg & Guttmann gaben
dem Projekt dann eine grundlegende Wendung. Aus dem Dialog mit der sprach-
los gewordenen Kleinstadt heraus erwuchsen »Die Sieben Kiinste von Pritzwalk«:
Fiir mehrere Monate wurde das Stadtzentrum zu einer Produktionswerkstatt
fiir BiirgerInnen und KinstlerInnen der Region. Uber 70 Projektideen der Bevol-
kerung wurden umgesetzt, die leere Stadt zu einer belebten Biithne, zum Theater
und Konzertsaal, zum Klassenzimmer und Ausstellungsraum. Die Einwohner
schufen selbst ein neues Portrait ihrer Kommune, griindeten einen Kunstverein
und eine Bibliothek, ein Buch und ein Dokumentarfilm entstanden. Aus der an-
finglichen Skepsis des Stadtrats wurde aktive Unterstiitzung. Die langsame An-
passung des Projektes, die Suche nach einer lokalen Sprache und die Aktivierung
bestehender Ressourcen sind charakteristisch fiir die Neuen Auftraggeber. Der Medi-
ator agierte als Ubersetzer und Katalysator eines gruppeniibergreifenden Dialo-
ges,in dem die Biirger ihre Anspriiche und Hoffnungen formulieren, ihr Projekt
selbst steuern und politische, finanzielle und kulturelle Partner finden konnten.
Ahnliches geschah 1997 in Blessey, einem kleinen Dorf im Burgund. Der de-
mografische und 6konomische Wandel in der Region hinterlief} Blessey in deso-
latem Zustand. Einige Bauern wollten es dabei nicht bewenden lassen, restaurier-
ten selbst das alte Waschhaus am Ortseingang und wiinschten sich schlie8lich
als Zeichen des Optimismus eine Skulptur davor. Der Schweizer Kiinstler Remy
Zaugg, selbst auf dem Land aufgewachsen, nahm die Anfrage entgegen und wies
sie harsch zuriick. In einem berithmt gewordenen Brief an die Dorfbewohner
bezeichnete er die Renovierung angesichts des »Verfalls von allem rings umher«
als absurd. Sie sei »ungerechtfertigt, unniitz, asozial, gewissenlos, ja schidlich«.
Er fiigte indes hinzu: »Dieser Restaurierung einen Sinn zu geben, das kénnte die
Arbeit eines Kiinstlers sein. Da man offenbar in selektiver Wahrnehmung beses-
sen ist von dem restaurierten Waschhaus, betrachten wir es also von nun an als
Mittelpunket der Welt und geben wir der Welt von diesem neuen Zentrum aus eine
neue Ordnung, so, dass der aberwitzige Akt der Restaurierung zu einer Norma-
litit werden kann.« Zaugg stief} die Auftraggeber vor den Kopf. Zunichst verir-
gert, schrieben sie ihm schliellich, nach langer Diskussion, zuriick. Er habe Recht.
Es entstand eine zehnjihrige Zusammenarbeit, in deren Verlauf ganze Teile des
Dorfes und der umliegenden Landschaft umgestaltet wurden, und mit ihnen
die Mentalititen der Einwohner, wie ein Dokumentarfilm eindriicklich bezeugt.
Blessey wurde zum regionalen Leuchtturm einer unverhofften Handlungsfihig-
keit kleiner Kommunen und lieferte die Blaupause fur zahlreiche Anschluss-

projekte.
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Geteilte Selbstbestimmung und gesellschaftliche Relevanz: Eine Chance fiir
KiinstlerInnen

Mehr als 300 KiinstlerInnen realisierten bislang Auftrige aus der Bevolkerung.
Es waren Vertreter diverser Disziplinen, viele mit internationaler Erfahrung. Je
mehr Spielraum ihnen die Neuen Auftraggeber jenseits institutionalisierter Pro-
jektformate fiir unvorhersehbare Ereignisse, Akteurskonstellationen und Metho-
denschwenks eréffneten, umso unerwarteter und nachhaltiger war oft das Ergeb-
nis. Das Auftragsverhiltnis zwischen KiinstlerInnen und BiirgerInnen ist keine
Einschrinkung kiinstlerischer Autonomie, sondern bietet im Gegenteil Chancen,
bekannte Wege zu verlassen, ritualisierte Arbeitsweisen zu transzendieren und die
gesellschaftliche Relevanz des eigenen Werkes zu entfalten. Renommierte Kiinst-
lerpersonlichkeiten wie John Armleder, Liam Gillick und Jessica Stockholder, die
im Museums- und Galeriebetrieb fest verankert sind, verlieBen diesen zeitweilig,
um wiederholt offenes Gelinde zu betreten und Auftrige von BiirgerInnen ent-
gegenzunehmen - und deren Anliegen damit zu 6ffentlicher Aufmerksamkeit zu
verhelfen. Entscheidend dabei war fiir sie eine Primisse, die der Erfinder der Nou-
veaux Commanditaires, der belgische Kiinstler Francois Hers, immer wieder heraus-
gestellt hat: »Seit der Renaissance haben Kiinstler eine Schliisselrolle tibernom-
men bei der Verwirklichung einer kollektiven Ambition von au8ergewdhnlicher
Kiihnheit: der Erfindung der Individualitit. Niemand verstand es besser, die Mog-
lichkeiten individueller Emanzipation, Freiheit und Autonomie so sichtbar und
greifbar zu machen. Nun, da die Souverinitit des Einzelnen als anerkannt gilt, kann
und muss die Kunst ihre Errungenschaften nutzen und sich jener anderen Ambi-
tion verschreiben: aus frei gewordenen Individuen ein Gemeinwesen zu bilden.«

Die dsthetischen und methodischen Anspriiche der KiinstlerInnen kénnen in
respektvollen Auftragsverhiltnissen ihren sozialen Nutzen unter Beweis stellen.
Kiinstlerische Selbstbestimmung kann - und sollte - sich samt ihrer formalen
Moglichkeiten und gegebenenfalls auch Widerspenstigkeit in die kollektive Selbst-
bestimmung einer demokratischen Gemeinschaft einbringen. Dafiir braucht es
geeignete Praxis- und Finanzmodelle. Dafiir braucht es zivilgesellschaftliche Or-
ganisationsformen, kulturpolitischen Willen, institutionelles Umdenken und
Vertrauen sowohl in die Ktinste als auch in die Menschen, die - gleich wo und wer
sie sind - besser wissen, als Expertenrunden oft glauben mochten, in welcher Kul-
tur sie zu Hause sind oder sein wollen. Nach 22 Jahren internationaler Erfahrung
sehen die Neuen Auftraggeber heute ihr Zukunftskapital darin, dieses Vertrauen
zu einer neuen Kulturtechnik gemacht zu haben, von der es gute Griinde gibt zu
glauben, dass sie in einigen Jahrzehnten in vielen Gesellschaften zum festen Be-
stand der Kultur- und Férderpolitiken zihlen wird, gleich ob diese nun aus pri-
vatem oder 6ffentlichem Engagement entstehen werden.
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Kulturelle Bildung mit System
Die Stiftung Mercator als Kulturforderer

Warum wir tun, was wir tun

Kulturelle Bildung kann in besonderer Weise die Entwicklung und umfassende
Bildung junger Menschen férdern. Die Stiftung Mercator will dazu beitragen, diese
nicht annihernd ausgeschopften Potenziale zu erschliefen. Thre Kulturférderung
im Feld der Kulturellen Bildung geht vor diesem Hintergrund von zwei Primissen
aus: dem Ziel, dass alle Kinder und Jugendlichen gleiche Zugangschancen zu guten
und wirksamen Angeboten Kultureller Bildung haben sollten; und dem Vorge-
hen, hierfiir an erster Stelle im System Schule anzusetzen, da dies der einzige Ort
ist, an dem alle Kinder und Jugendlichen verlisslich erreicht werden kénnen. Diese
beiden Primissen bilden die Grundlage der aktuellen Strategie der Stiftung Merca-
tor in ihrem Forderschwerpunket zur Kulturellen Bildung,.

Erstmals veréffentlicht wurde diese Strategie der Stiftung im Jahr 2010 unter
dem Titel »Mercator 2013«. Nach einer externen Uberpriifung wurde die Strate-
gie im Jahr 2014 unter dem Titel »Mercator 2020« fortgeschrieben. Im Rahmen
dieses Strategieprozesses hat die Stiftung Mercator mit der Definition des Clusters
Kulturelle Bildung im Jahr 2010 die klassischen Formen der Stiftungsforderung
erweitert und neu definiert: von Einzel- und Leuchtturmprojekten hin zu einem
strategischen Portfolio von Modellen und Programmen, das auf systemische und
nachhaltige Verbesserungen im System Schule ausgerichtet ist, unter Einbeziehung
der Systeme Kultur und auflerschulische kulturelle Kinder- und Jugendbildung.

Diese programmatische strategische Ausrichtung ergibt sich als logische Kon-
sequenz aus den gesellschaftlichen Zielen, fiir die sich die Stiftung Mercator einsetzt.
Fiir den Bereich Bildung sind dies die im Leitbild der Strategie formulierten Ziele
der Verbesserung von Chancengleichheit und der Férderung einer umfassenden
Bildung und Selbstentfaltung. Auf dieser Grundlage leitet sich das besondere En-
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gagement der Stiftung fiir die Kulturelle Bildung aus der Uberzeugung ab, dass
Kulturelle Bildung ein gleichwertiger Teil allgemeiner Bildung ist und Kindern,
Jugendlichen und jungen Erwachsenen einzigartige Erfahrungen fir ihre Person-
lichkeits- und Kompetenzentwicklung eroffnet. Hinzu kommyt, dass es insbeson-
dere in Deutschland in Sachen chancengleicher Zuginge noch sehrviel zu tun gibt.

So sind bis heute die Zugangschancen zu Angeboten Kultureller Bildung sehr
ungleich verteilt. Wihrend manche Kinder und Jugendliche tber ihr Elternhaus
oder ihre Schule einen selbstverstindlichen Zugang zu Angeboten Kultureller Bil-
dung erhalten, hat eine ungleich gréf3ere Zahl von Kindern und Jugendlichen bis
heute keine oder sehr viel geringere Zugangschancen. Die Stiftung Mercator mochte
daher mit den ihr zur Verfiigung stehenden Mitteln einen Beitrag dazu leisten,
dass alle Kinder und Jugendlichen die gleichen Chancen des Zugangs zu Kulturel-
ler Bildung erhalten.

Wie wir tun, was wir tun

Dabei ist unmittelbar klar: Das Ziel ist von der Dimension her viel zu grofs und zu
komplex, um daran in Form klassischer Einzelprojekte zu arbeiten, die fiir die un-
mittelbar Beteiligten und Begiinstigten sinnvoll und attraktiv sein mdgen, aber in
Bezug auf das System nur einen geringen Unterschied machen. Gleiches gilt fiir
den moglichen Pfad institutioneller Dauerférderungen, der bisweilen von Kriti-
kern zur Uberwindung der systemischen Wirkungs- und Nachhaltigkeitsproble-
matik von Einzelprojekten vorgeschlagen wird.

Die Forderung einzelner Projekte und Institutionen ist vor allem deshalb un-
geeignet, weil die Mittel, die selbst grof3en privaten Stiftungen wie der Stiftung Mer-
cator zur Verfiigung stehen, in beiden Fillen in keinem rationalen Verhiltnis zum
gesellschaftlichen Ziel stehen. Daraus folgt unmittelbar die Frage: Wie kann eine
Stiftung mit ihren - im Vergleich zur Problemstellung sehr begrenzten - Mitteln
einen mafigeblichen Beitrag zur Verwirklichung eines solchen gesellschaftlichen
Ziels leisten?

Die Antwort der Stiftung Mercator in ihrer Strategie besteht darin, beim System
Schule anzusetzen und diesen Ansatz durch die Fokussierung auf die zentralen
Rahmenvorgaben zur Unterrichts- und Schulentwicklung der Schulministerien
in allen Bundeslindern zu operationalisieren. Das entsprechend formulierte ope-
rative Ziel der Stiftung Mercator in ihrem Forderschwerpunkt zur Kulturellen Bil-
dung ist somit, die Linder darin zu unterstiitzen, Kriterien Kultureller Bildung
in ihre Qualititsrahmen aufzunehmen, welche die Grundlage sowohl fiir die exter-
ne Qualititssicherung als auch fiir die interne Schulprogrammentwicklung aller
Schulen bilden. Die Stiftung strebt an, dass dies bis zum Jahr 2015 in mindestens
vier und bis zum Jahr 2025 in allen 16 Bundeslindern erfolgt sein wird.

Hintergrund dieser konkreten, strategischen Zielstellung ist die Feststellung,
dass die Aufnahme von Kriterien Kultureller Bildung in die Qualitdtsrahmen eine
entscheidende Voraussetzung fur die systematische Einbindung der Kiinste und



die Entstehung guter, wirksamer Angebote in der Fliche ist. Alle Schulen eines Lan-
des erhalten auf diese Weise die offizielle Berechtigung, der Kulturellen Bildung
in ihren schulinternen Lehrplinen und Schulprogrammen einen zentralen Stel-
lenwert einzuriumen.

Dies ist fuir sich genommen selbstredend noch nicht hinreichend. Denn selbst
wenn Schulen die Berechtigung haben, Kulturelle Bildung in den Schulalltag zu
integrieren, so wissen sie oft noch nicht, welche Bedingungen wichtig sind und
wie sie wirken und gelingen kann. Aus diesem Grund fordert die Stiftung dartiber
hinaus die Entwicklung von Instrumenten und Modellen, die Schulleiter, Lehrer,
Kinstler und Kunstpidagogen nutzen kénnen, qualitativ hochwertige Angebote
und Methoden Kultureller Bildung in Schule und an auflerschulischen Lernorten
einzurichten. Gleichzeitig setzt sich die Stiftung fiir die Entwicklung von Bera-
tungs- und Qualifizierungsangeboten in den vorhandenen Unterstiitzungsstruk-
turen ein, die auf Linder- und Kommunalebene in den Bereichen Schulaufsicht,
Schulentwicklungsberatung sowie Lehreraus- und -weiterbildung vorhanden sind.

Die Strategie der Stifiung Mercator beruht also auf der Uberzeugung, dass es nur
gelingen kann, die Kiinste zu einem Kernbestandteil von Schule zu machen, wenn
Schulen selbst ein Konzept Kultureller Bildung entwickeln, das iiber den Fach-
unterricht Kunst, Musik und gegebenenfalls Sport hinaus Kulturelle Bildung als
Querschnittaufgabe versteht; wenn also Schulen den Mehrwert Kultureller Bildung
fur ihre origindre Aufgabe der umfassenden Menschenbildung begriffen haben.
Dann koénnen sie auch andere, bestehende Angebote auflerschulischer Partner
nutzen und von sich aus die fiir Angebote erforderlichen Mittel akquirieren be-
ziehungsweise bestehende Angebote passgenau nutzen. Andernfalls wiirde Kul-
turelle Bildung immer nur so lange funktionieren, wie sie von auflen finanziert
werden kann.

Es geht also darum, moglichst grofie Veranderungen im System Schule gemein-
sam mit dem System und durch das System selbst zu bewirken. Dies ist mittelfris-
tig effektiver als mit Stiftungsmitteln Einzelprojekte oder institutionelle Dauer-
forderungen zu betreiben. Effizient ist es zudem, weil die im System in Form von
Personal und Infrastruktur vorhandenen Ressourcen mit in die Gesamtrechnung
einfliefen. Und es ist potenziell auch besonders nachhaltig, weil Dinge, die das Sys-
tem in den eigenen Strukturen selbst schafft, die hdchste Chance besitzen, dauer-
haft zu bestehen und weiterzuleben.

Die Prinzipien der Effektivitit, der Effizienz und der Nachhaltigkeit sind daher
die entscheidenden Griinde fuir die Stiftung Mercator, in ihrem Forderschwerpunke
zur Kulturellen Bildung das System Schule auf die beschriebene Weise in den Mit-
telpunke der Arbeit zu stellen. Dies bedeutet jedoch keinen Ausschluss der Syste-
me Kultur und au8erschulische Kinder- und Jugendbildung, die neben der Schule
in jeweils eigener Weise durch staatliche Auftrige und Ressourcen mit der Auf-
gabe der Kulturellen Bildung von Kindern und Jugendlichen betraut sind. Bei der
besonderen Fokussierung auf das System Schule ist klar, dass eine Verbesserung
der Zugangschancen zu guten Angeboten Kultureller Bildung fiir alle Kinder und
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Jugendlichen am besten in Kooperation zwischen Schulen und Kulturinstitutio-
nen oder Kiinstlern sowie Einrichtungen der auflerschulischen kulturellen Kin-
der- und Jugendbildung gelingen kann. Dies betrifft gleichermafien die Dimension
der Quantitit wie die der Qualitit. Die zahlreichen Angebote und die besondere
kiinstlerische und pidagogische Kompetenz, die in Kunst und Kultur sowie in der
auflerschulischen kulturellen Kinder- und Jugendbildung seit Jahren und Jahr-
zehnten aufgebaut wurden, sind entscheidend, um in Kooperation mit Schule die
Zugangschancen zu Angeboten Kultureller Bildung quantitativ zu verbreitern und
qualitativ zu vertiefen. Der Stiftung geht es hierbei darum, die Voraussetzungen
fiir die Nutzung dieser qualitativ hochwertigen Angebote in Schulen zu verbessern
und verbreitern.

Was wir tun

Eine solche Strategie verindert den Charakter der geférderten Projekte grundle-
gend: weg von einzelnen Praxisprojekten, hin zu einem Portfolio systemisch wir-
kender Programme, die einander erginzen und auf eine Verinderung der Struk-
tur, eine Befihigung der Akteure im System und auf Empfehlungen fiir die Politik
ausgerichtet sind. Und sie bedingt ein hohes Maf§ an Kooperation, denn ein Akteur
alleine wird in der vielschichtigen und vielfiltigen Bildungs- und Kulturlandschaft
wenig bewirken konnen.

Worin dieser grundlegende Wandel konkret besteht, dokumentieren am besten
die zentralen Projekte, welche im Rahmen der Strategie entwickelt und in die Um-
setzung gebracht worden sind. Den Anfang machte im Jahr 2011 das Programm
»Kulturagenten fiir kreative Schulen«, das von der Stiftung Mercator in enger Koope-
ration mit der Kulturstiftung des Bundes und den Bundeslindern Nordrhein-Westfa-
len, Baden-Wiirttemberg, Thiiringen, Hamburg und Berlin geférdert wird. 138
Schulen in diesen Bundeslindern machten sich darin gemeinsam mit 46 Kultur-
agenten auf den Weg, zusammen mit Kinstlern, Kulturinstitutionen sowie Ein-
richtungen der kulturellen Kinder- und Jugendbildung neue Angebote Kultureller
Bildung fiir ihre Schiiler zu schaffen und nachhaltig im Schulprogramm zu ver-
ankern. Gleichzeitig reichten die Ziele des Modellprogramms von Anfang an tiber
das Modellprogramm selbst hinaus. So geht es bei dem Projekt vor allem auch
darum, in den teilnehmenden Lindern eine kritische Masse an Schulen zu nutzen,
die Angebote Kultureller Bildung in ihrem regionalen Umfeld nutzen und in ihrem
Schulprofil eingliedern - und andere Schulen im Land zukiinftig bei der Erarbei-
tung eines kulturellen Schulprofils beraten und begleiten kénnen. Zweitens wur-
den Modelle entwickelt, wie Kulturpartner im Umfeld von Schulen ihre Angebote
nicht nur am eigenen Bedarf, sondern auch an dem der Schulen orientieren kon-
nen. Ein weiterer, dritter Effekt des Programms ist auf3erdem, dass Ministerien und
Schulverwaltungen wichtige Erfahrungen und Erkenntnisse gewinnen konnten,
wie Schulen sich in Kooperation mit auflerschulischen Kulturpartnern zu Kultur-
schulen entwickeln konnen. Und schliefSlich ist mit den Kulturagenten eine Grup-



pe professioneller Vermittler und Unterstiitzer aufgebaut worden, die nun weitere
Schulen und Kulturpartner vor Ort begleiten konnen.

Neben den Kulturagenten befindet sich im Portfolio an strategisch sehr zentra-
ler Stelle des Weiteren das Programm »Kreativpotentiale«. Dieses Projekt ist darauf
angelegt, die fiir Schule und Kulturelle Bildung jeweils zustindigen Ministerien in
den Lindern darin zu unterstiitzen, konkrete MaRnahmen zur besseren Veranke-
rung Kultureller Bildung als Teil allgemeiner Bildung in Schule und in Koopera-
tion mit Kunst und Kultur sowie auflerschulischer kultureller Kinder- und Jugend-
bildung zu ergreifen und umzusetzen. Wesentliche Ansatzpunkte hierbei sind die
Implementierung von Kriterien Kultureller Bildung in den jeweiligen schulischen
Qualititsrahmen, der Aufbau landesweiter Netzwerke von Kulturschulen sowie die
Entwicklung und Verankerung von Formaten zur Qualifizierung von Schulauf-
sicht, Schulberatung und Lehrern in den zustindigen Landeseinrichtungen. Durch
das Projekt ist es bereits jetzt, im Frithjahr 2015, gelungen, sechs Lindern (Nord-
rhein-Westfalen, Hessen, Niedersachsen, Bremen und Schleswig-Holstein) die Mog-
lichkeit zu geben, jeweils eigene Projekte mit entsprechenden Mafinahmen zur
konkreten Verwirklichung der Ziele in thren Landesstrukturen zu entwickeln und
im Rahmen des Programms »Kreativpotentiale« von der Stiftung Mercator férdern
zu lassen. Der Anspruch der Projekte besteht darin, auf jeweils linderspezifische
Weise daran zu arbeiten, Kulturelle Bildung mit System und Qualitit in den Struk-
turen und dadurch in der Fliche zu verankern.

Da dies bei den vor Ort handelnden Personen ein Qualititsbewusstsein fiir
kunstlerische und pidagogische Prozesse erfordert, fordert die Stiftung Mercator
ein weiteres, drittes strategisch sehr zentrales Projekt. Dieses beruht auf der Er-
kenntnis, dass die kiinstlerischen und padagogischen Anforderungen je nach Kunst-
sparte sehr unterschiedlich sind. Im Programm »Kunstlabore« fordert die Stifiung
Mercator deshalb in Kooperation mit erfahrenen Vertretern erfolgreicher Praxis-
projekte Kultureller Bildung die Entwicklung spartenspezifischer Formate zur
Anwendung in Schule. Dabei entstehen Materialien, Hilfen und transferfihige
Modelle, die in der Praxis in Schule sowie in der Aus- und Weiterbildung von Leh-
rern, Kiinstlern und Pidagogen verwendet werden kénnen - und beispielsweise in
den vom Programm »Kreativpotenziale« geschaffenen Strukturen zum Einsatz
kommen werden.

Die drei Projektbeispiele zeigen exemplarisch, wie im Rahmen der Strategie der
Stiftung ein aufeinander abgestimmtes Portfolio von Programmen entsteht, wel-
ches mit bundesweiter Dimension die Bedingungen fiir Kulturelle Bildung im
Bildungssystem zu verbessern zielt und ein Bewusstsein fiir die Potenziale, aber
auch die Grenzen des Einsatzes der Kiinste in Schule und Kulturinstitutionen er-
zeugen will. Erginzt wird diese programmatische Strategie durch weitere Projekte,
die an dieser Stelle nur erwihnt werden sollen: den Rat fiir Kulturelle Bildung fiir
die Politik- und Praxisberatung durch ein unabhingiges Gremium von Wissen-
schaftlern und Kiinstlern; einen Forschungsfonds zur empirischen Untersuchung
der Wirkungen Kultureller Bildung; und die Zukunftsakademie NRW, ein Zu-
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kunftslabor fir neue, innovative Formate der Gestaltung kulturell heterogener
Stadtgesellschaften mit Mitteln der Kultur und Kulturellen Bildung.

Zusammen bilden Sie ein Programme-Portfolio, das auf verschiedenen System-
ebenen darauf abzielt, Kulturelle Bildung bis 2025 zu einem gleichwertigen Teil
allgemeiner Bildung in deutschen Schulen zu machen, in Kooperation mit Kunst,
Kultur und auerschulischer kultureller Kinder- und Jugendbildung.



RUTH GILBERGER

Soziale Prozesse im Freivaum der Kunst

Die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft
als neuer Forderakteur

Handeln und Gestalten in sozialer Verantwortung

Die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft gehort zur Gruppe der gemeinniitzigen
Montag Stiftungen mit Sitz in Bonn. Die drei operativen Montag Stiftungen arbeiten
wirtschaftlich, politisch und ideologisch unabhingig und entwickeln und finan-
zieren ihre Projekte in der Regel selbst. Die Montag Stiftung Jugend und Gesellschaft,
die Montag Stiftung Urbane Riume und die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft sind
in den Themenfeldern Inklusion, Bildung, pidagogische Architektur, Stadtent-
wicklung, Nachbarschaften und partizipative Kunst titig. Die Carl Richard Montag
Forderstiftung verantwortet als Dachstiftung und Eigentiimerin des Stiftungsver-
mogens die inhaltliche Ausrichtung und langfristige Finanzierung der Stiftungs-
arbeit. Sie wird dabei von der Denkwerkstatt der Montag Stiftungen unterstiitzt und
strategisch beraten.

Mit eigenen Projekten und der Vergabe von Forderpreisen leisten die operati-
ven Montag Stiftungen einen Beitrag, die Teilhabechancen von Menschen zu verbes-
sern. Damit verfolgen sie ein gemeinsames Ziel: eine Alltagswelt, die generell allen
Menschen die gleichen Chancen auf ein selbstbestimmtes und erfiilltes Leben er-
oftnet. Individuelle Freiheit und Verantwortung fiir das Gemeinwesen gehéren
hierbei gemifs dem Leitmotiv des Stifters Carl Richard Montag untrennbar zu-
sammen: »Handeln und Gestalten in sozialer Verantwortungx.

Entwicklung der Forderstrategie

Vor diesem Hintergrund ist auch die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft als neue
Forderakteurin aus ihrem historischen Kontext heraus zu verstehen: Im Septem-
ber 1992 griindete der Bauunternehmer Carl Richard Montag die Elisabeth Montag
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Stiftung in Dresden mit dem satzungsgemiflen Zweck der Forderung von Kunst
und Kultur sowie Forderung junger Kiinstlerinnen und Kiinstler, in Anlehnung
an die Idee der Villa Massimo in Rom. Es sollten Atelier- und Ausstellungsriume
entstehen, die Vergabe von Stipendien war geplant.

Zunichst realisierte die Elisabeth Montag Stifiung bundesweit temporire, spe-
ziell auf den jeweiligen Ort bezogene Kunstprojekte im 6ffentlichen Raum. So wur-
den periphere, vergessene und oftmals vernachlissigte Stadt- oder Landschafts-
rdume mit den Mitteln der zeitgenossischen bildenden Kunst in den Fokus einer
tiberregionalen Offentlichkeit geriickt, wobei die Stiftung eine kuratorische Funk-
tion fiir das jeweilige Projekt tibernahm.

Im Rahmen der Neustrukturierung der Stiftung kam es im Jahr 2006 zur Na-
mensinderung. Die Elisabeth Montag Stiftung wurde umbenannt in Montag Stiftung
Bildende Kunst. Mit der Umstrukturierung und inhaltlichen Weiterentwicklung
weitete sich der Arbeitsbereich der Stiftung aus. Neben Ausstellungsprojekten im
offentlichen Raum wurden auch Symposien und Veranstaltungsformate mit Part-
nern aus Medien, Wissenschaft und Lehre konzipiert und durchgefiihrt.

Seit dem Jahr 2011 trigt die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft ihren jetzigen
Namen, der ihrem aktuellen Titigkeitsfeld Rechnung trigt. Die Stiftung unter-
stiitzt Kunst- und Kulturschaffende darin, sich fur eine chancengerechte Gesell-
schaft einzusetzen, in der alle Menschen gleichermafien an den materiellen und
immateriellen Kulturgiitern teilhaben. Thre Tatigkeit umfasst die Forderung aller
kiinstlerischen Ausdrucksformen, die durch gesellschaftliches oder soziales En-
gagement moglichst viele Menschen erreichen.

Um dieses neue interdisziplinire Praxisfeld moglichst flichendeckend und re-
prasentativ zu erfassen, wurde unter der Uberschrift »faktor kunst« im Jahr 2011
ein Forderpreis im deutschsprachigen Raum ausgeschrieben, um den sich Kunst-
schaffende aus allen Sparten bewerben konnten. Mit der Auslobung des Preises
verband die Stiftung soziale Verantwortung, kulturelle Férderung und Wertschit-
zung fiir das gesellschaftliche Engagement von Kulturschaffenden. Die innova-
tive Auslobung hatte mit mehr als 800 Einreichungen aus allen kiinstlerischen
Bereichen eine grof3e Resonanz. Ein komplexes Juryverfahren primierte sechs Pro-
jekte, deren Auszeichnungen mit jeweils 10000 Euro dotiert waren. Dartiber hin-
aus wurde eines der Projekte mit einer Summe von 50000 Euro geférdert: Das im
Rahmen der Auslobung ausgezeichnete Kooperationsprojekt »Gefingnis - Kunst
- Gesellschaft plus« wurde in Berlin umgesetzt. Gemeinsam mit einem Team von
Kunstschaffenden erarbeiteten Jugendliche und Frauen aus Berliner Haftanstal-
ten vielschichtige Beitrige in Text, Theater und Film zum Thema »Wiirde«. Im Sep-
tember 2012 feierte das Vorhaben im Berliner Kino Babylon Premiere. Aufgefiihrt
wurden der Film »Dornenkronen« und das Theaterstiick »Let us dance«. Die pri-
mierten Einreichungen und das Kooperationsprojekt wurden publiziert.



Aktuelle Forderstrategie der Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft

Im Jahr 2013 lobte die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft den Férderpreis »faktor
kunst« zum zweiten Mal aus. Mit dem Thema »Jeder Fiinfte. Armut in der Stadt«
war die Auslobung inhaltlich eingegrenzt, was zu einer deutlichen Reduzierung
der Einreichungen fiihrte. Gleichzeitig wurde die Férdersumme auf 200000 Euro
erhoht, um eine nachhaltigere Wirkung entfalten zu konnen.

Diesmal ging der Forderpreis nach Dortmund an den Verein Machbarschaft
Borsigl1 fiir das partizipative Kunstprojekt »Public Residence: Die Chance«. Vier
Kunstschaffende leben und arbeiten als Artists in Residence ein Jahr am Dort-
munder Borsigplatz, wo sie mit der Bevolkerung partizipative Kunstprojekte ge-
stalten. Ziel der gemeinsamen kiinstlerischen Projekte ist, die Lebensqualitit und
das soziale Miteinander in der Nachbarschaft positiv zu gestalten und die Bewoh-
nerinnen und Bewohner in die Lage zu versetzen, bei der Gestaltung ihrer Umge-
bung aktiv mitzuwirken. Mit einer Kunstwihrung, den »Chancenc, die im Quar-
tier verteilt werden, kann jeder Anwohner die Kunstprojekte férdern und sich
durch aktive Beteiligung neue »Chancen« verdienen. Mit unterschiedlichen Kon-
zepten und Strategien sollen die Kiinstlerinnen und Kiinstler vor Ort eine mog-
lichst breite Partizipation erreichen und nachhaltige Verinderungen bewirken. In
diesem Sinne sollen »Chancen« als Kunstwihrung mit dreijihriger Giiltigkeit
iiber die eigentliche Projektdauer hinaus im Quartier verbleiben, um erfolgreiche
Vorhaben oder neue Projektideen der Bevolkerung und lokaler Kunst- und Kul-
turschaffender lingerfristig realisieren zu konnen.

Im Rahmen der Kooperation zwischen dem Forderpreistriger und der Montag
Stiftung Kunst und Gesellschaft wird das einjihrige Projekt seit Juni 2014 realisiert,
wobei der Stiftung beratende und unterstiitzende Funktionen zukommen. Die
Erfahrungen aller am Projekt Beteiligten werden von der Stiftung multiperspek-
tivisch dokumentiert und reflektiert, um Gelingensfaktoren fiir zukiinftige Pro-
jekte ermitteln zu konnen und gleichzeitig kritisch die eigenen Zielvorstellungen
zu iiberpriifen: Impulse zur positiven Gestaltung des sozialen Miteinanders geben,
das Bewusstsein fiir soziale Probleme schirfen und mittels kiinstlerischer Strate-
gien Anstofe fiir konkrete Losungen geben, ohne die Kunst zu funktionalisieren
oder zu instrumentalisieren. Dies bedeutet beim aktuellen Projekt einen Grenz-
gang zwischen Sozialarbeit und Kunst und beinhaltet die Gefahr der Instrumen-
talisierung von Kunst als Mittel der Quartiersentwicklung.

Parallel dazu verfolgt die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft die Strategie, in
Kooperation und Vernetzung mit Partnern aus Kunst, Kultur, Wissenschaft und
Gesellschaft partizipative Praxisprojekte aus unterschiedlichen Perspektiven zu
reflektieren, evaluieren und weiterzuentwickeln.

Die Alanus Hochschule fiir Kunst und Gesellschaft, ansissig in Alfter bei Bonn, wurde
im Jahr 2013 hierftr als erster Kooperationspartner gewonnen. Teil der Zusam-
menarbeit ist eine wissenschaftliche Transferstelle, die wissenschaftliche Theorie
und Forschung mit kiinstlerisch-gesellschaftlicher Praxis verzahnt. Dies geschieht
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durch geeignete Veranstaltungsformate und deren wissenschaftliche Auswer-
tung. Neben 6ffentlichen Hochschulformaten zum Thema Partizipation fordert
die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft auch die Konzeption und Umsetzung von
praxisorientierten und interdiszipliniren Seminarangeboten fur Studierende der
Alanus Hochschule, um akademische Ausbildung und gesellschaftliche Praxis im
Studium stirker miteinander zu verbinden. Die Dokumentation der einzelnen
Veranstaltungen auf dem Blog der Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft und ein
studentischer Blog der Hochschule bieten Interessierten die Moglichkeit, sich mit
kiinstlerischen Positionen zum Thema Partizipation und Teilhabe auseinander-
zusetzen - und durch kritische Kommentare in den Dialog mit Stiftung und
Hochschule zu treten.

Ausblick

Die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft als neuer Férderakteur mitihrer Expertise
im Bereich der partizipativen Kiinste mochte langfristig und nachhaltig Verin-
derungsprozesse initiieren, welche die Relevanz von (zeitgendssischer) Kunst und
Kultur im sozialen Kontext nachhaltig in der Gesellschaft verankern, ohne den Ge-
fahren der Instrumentalisierung und Funktionalisierung der Kiinste zu erliegen.

Vielmehr ist ihr Ziel, in modellhaften Projekten und Initiativen die Freiriume
der Ktinste und ihrer spezifischen Qualititen aufzuzeigen und zu schaffen, durch
Teilhabe den Handlungsspielraum aller Beteiligten zu erweitern und somit »so-
ziale Prozesse im Freiraum der Kunst« zu ermoglichen.

Dabei versteht sich die Stiftung nach Auswertung der zweimaligen Vergabe von
Forderpreisen perspektivisch als Forderakteurin in operativer Ausrichtung. Fir
die Umsetzung mochte die Stiftung in Zukunft Kooperationspartner gewinnen,
die die experimentelle Freiheit nutzen, die wir als Stiftung erméglichen, um mo-
dellhaft ktnstlerische Projekte mit Verinderungspotenzial fiir gesellschaftliche
Fragen zu entwickeln und zu realisieren.

Wie viele Stiftungen, die vorwiegend in Projektformaten, also mit zeitlich und
geografisch beschrinkten Vorhaben innerhalb ihres spezifischen Stiftungszwecks
arbeiten, wird es auch fuir die Montag Stiftung Kunst und Gesellschaft bei aller experi-
mentellen Freiheit eine grofe Herausforderung und Verantwortung sein, durch
die Auswahl geeigneter Formate und Umsetzungspartnerschaften eine moglichst
grofle Hebelwirkung in der Forderung zu erzielen und den Transfer geeigneter
Modelle sicherzustellen.
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PETER LANDMANN
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Zum Begriff Kooperation in der Kulturpolitik

Wenn man auf die Schnelle nach einer Definition von Begriffen wie Kooperation
oder Netzwerk sucht, dann greift man heutzutage zuerst auf ein Netzwerk zurtick,
nimlich auf das gigantische Wissens-Netzwerk im weltweiten Netz, auf Wikipedia:
Danach ist Kooperation: »das zweckgerichtete Zusammenwirken von Handlungen
zweier oder mehrerer Lebewesen, Personen oder Systeme in Arbeitsteilung, um ein
gemeinsames Ziel zu erreichen.«

Soweit in etwa reicht der disziplinentibergreifende Konsens, danach hat jede
Disziplin von der Wirtschaft bis zur Soziologie, Politologie und Theologie ihren
eigenen Begriff von Kooperation. Unter den Gesichtspunkten der Kulturpolitik
muss man dieser Definition wohl vor allem eines hinzufiigen: Von Kooperation
sprechen wir kulturpolitisch nur, wenn es sich um selbstindige, voneinander wirt-
schaftlich und rechtlich zunichst einmal unabhdngige Personen oder Organisationen
handelt, die also eine eigenstindige Aufgabe beziehungsweise Zielsetzung haben
und sich von dieser ausgehend zum - meistens nur partiellen - Zusammenwirken
entschlieflen. Organisationsinterne Zusammenarbeit wiirden wir kulturpolitisch
nicht als Kooperation bezeichnen. Auch fiir hierarchisch geordnete beziehungs-
weise angeordnete Zusammenarbeit passt der Begriff nicht - Kooperation setzt
Gleichberechtigung voraus. In der Kulturpolitik ist Kooperation zudem in der Re-
gel freiwillig, das heif3t, sie beruht auf einer freiwilligen Entscheidung der jeweili-
gen Entscheidungstriger, unabhingig davon, dass solche Entscheidungen durch
Sachzwinge, zum Beispiel finanzielle Zwinge, veranlasst werden konnen.

In einer anderen Definition, die ich fand, war nicht von einem »gemeinsamen
Ziel« der Kooperierenden die Rede, sondern von einer Zusammenarbeit »zum Zwe-
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cke der Steigerung ihrer Leistungsfihigkeit«. Das ist auch unter den Gesichts-
punkten der Kulturpolitik sicher eine interessante definitorische Alternative. Ob es
tatsichlich immer gemeinsame Ziele gibt, sei dahingestellt, sicher ist, dass es zur
freiwilligen Kooperation nur kommen wird, wenn jeder Beteiligte einen Nutzen
daraus zieht.

Es diirfte schwerfallen, einen Begriff zu finden, der in den letzten 20 Jahren in
der Kulturpolitik - freilich auch in vielen anderen Disziplinen - eine derartige
Konjunktur erlebt hat, wie der Begriff »Kooperation« und - so circa zehn Jahre
spiter nachfolgend - auch der Begriff »Netzwerk«. Besonders letzterer hat sicher
vor allem mit den neuen kommunikativen Méglichkeiten zu tun, die das Internet
uns zur Verfiigung stellt. Praktisch alle gesellschaftlichen Beziehungen und Ver-
bindungen, kénnen als Netzwerke beschrieben werden. In der Kulturpolitik spre-
chen wir von Netzwerken, wenn es sich um dauerhaft nutzbare und mehrfach be-
ziehungsweise vielfach verzweigte Kooperationsbeziehungen handelt.

Es war sicher schon immer so, dass die erfolgreichsten Kulturmanager, Kultur-
macher, Kultureinrichtungsleiter diejenigen waren, die besonders viele Beziehun-
gen hatten, also - wie wir heute sagen - besonders gut vernetzt waren. Aber das hat
jetzt doch noch eine ganz andere Dimension und Qualitit gewonnen. Im Konkur-
renzkampf bestehen heute sicher diejenigen am besten, die neben ihren fachlichen
Qualititen hervorragende Netzwerker sind, und wenn wir eine leitende Position zu
besetzen haben - sei es fiir das Schauspielbaus Diisseldorf, die Kunstsammlung NRW
oder die RubrTriennale - dann ist das eines der wichtigsten Auswahlkriterien: Ist
die Kandidatin/der Kandidat gut vernetzt in der Kulturwelt?

Regionale Kulturpolitik des Landes

In die nordrhein-westfilische Kulturpolitik hat das Thema »Kooperation« erst-
malig 1996 mit der Regionalen Kulturpolitik in groflem Stil Einzug gehalten.

Damals gab es natiirlich schon die klassischen Fach- beziehungsweise Interes-
senverbinde und als bundesweit grofie Besonderheit der NRW-Kulturpolitik die
beiden NRW-Kultursekretariate, das in Wuppertal fuir die theatertragenden Stidte,
das in Giitersloh fiir die kleinen und mittelgrofien Stidte - beides landesweite
Stiddte-Netzwerke zur Stirkung, zur Qualititsverbesserung der Kulturarbeit in
den Stidten, sicherlich aber auch zur Biindelung und Stirkung der kommunalen
Kulturinteressen gegeniiber dem Land. Aber ein Verein fiir regionale Kulturko-
operation, wie zum Beispiel der Kulturraum Niederrbein e.V., war damals eine ausge-
sprochene Innovation! Als das Kulturministerium die ersten regionalen Kultur-
konferenzen in den zehn Kulturregionen des Landes organisierte, traf man dort
viele Kulturdezernenten und Kulturamtsleiter aus benachbarten Stidten an, die
einander zum ersten Mal zu Gesicht bekamen, die sich also nicht kannten - von
Kooperation ganz zu schweigen.

Hier ist nicht der Raum, erneut die Regionale Kulturpolitik Nordrhein-West-
falens im Einzelnen darzustellen und zu preisen - aber eins ist sicher: Sie hat die



Kooperation tiber Gemeindegrenzen und tiber politische Ressortgrenzen hinweg
(z.B. zwischen Kultur und Tourismus/Wirtschaft) im ganzen Land zu einem Basis-
instrument kulturpolitischen Handelns gemacht, und sie hat dabei tiber die Jahre
nicht nur viele gute kiinstlerische Kooperations-Projekte sondern auch sehr viele,
tiber diese Einzelprojekte hinausgehende, kulturpolitisch nachhaltig wirksame
Netzwerke entstehen lassen. Dabei gehorte es von Anfang an zu den Essentials die-
ser Forderpolitik, dass die regionale Kooperation auf inbaltliche Ziele, nimlich auf
dasin jeder Region gemeinsam erarbeitete, regionale Kulturprofil ausgerichtet sein
sollte. Die Kooperation sollte Synergien, einen Mehrwert an Wahrnehmbarkeit,
Ausstrahlung und - last but not least - an Qualitit erzeugen. Die Grundprinzipien
der Regionalen Kulturpolitik und ihre Ziele haben nach wie vor Giiltigkeit. Das
sind die vier groflen »K’s«: Kommunikation, Konsens(-bildung), Koordination und
Kooperation. Regionale Kommunikation und Kooperation sind in den vergange-
nen bald 20 Jahren zur kulturpolitischen Selbstverstindlichkeit und die regionale
Kulturférderung zum nicht mehr wegzudenkenden Instrument der Kulturpoli-
tik des Landes geworden.

Fachverbdnde

Eine klassische Form der kulturpolitischen Kooperation sind die Fachverbinde,
die die Interessen bestimmeter kultureller Fachrichtungen biindeln. Ein gutes Bei-
spiel hierfur ist der Verband Rheinischer Museen, der die Museen im Gebiet des Land-
schaftsverbandes Rheinland in ihrer Arbeit unterstiitzt, den Diskurs zwischen ihnen
fordert, sie berit, die Kommunikation mit anderen, fiir die Museen relevanten
Politikfeldern wie Wissenschaft, Schule und Tourismus pflegt und ihre tibergrei-
fenden Interessen gegeniiber Politik und Offentlichkeit vertritt.

Es handelt sich um ein gut ausgebautes Netzwerk: Der Verband stellt einer Viel-
zahl von Akteuren (= Mitgliedern) dauerhaft - also nicht nur auf bestimmte, zeit-
lich begrenzte Projekte und definierte Ziele ausgerichtet - eine grof3e Vielfalt von
begehbaren Wegen, Kommunikationskanilen und Handlungsméglichkeiten be-
reit. Das Netzwerk schafft die Voraussetzungen, aus denen dann auch konkrete
Kooperation im Einzelfall entsteht.

Die Kulturpolitik des Landes hat ein grofles Interesse an der Existenz und
Funktionsfihigkeit solcher Netzwerke. Man darf zuversichtlich davon ausgehen,
dass die hier stattfindende Biindelung von Interessen und Erfahrungen eine Art
»hoherer Weisheit« erzeugt, eine tibergeordnete Sichtweise, die mehr ist als die
Summe der Einzelmeinungen und -interessen, die hier eingebracht werden. Die
Auseinandersetzung damit ist fur die kulturférdernden beziehungsweise kultur-
politische Verantwortung tragenden Stellen - auf allen Ebenen, von den Gemein-
den und Kreisen tiber die Landschaftsverbinde bis zur Landesregierung - von
groflem Wert und von grofier Bedeutung.

Deshalb ist es auch nur folgerichtig, dass das am 1.1.2015 in Kraft tretende
Kulturférdergesetz NRW Regelungen enthilt, die die ftir die Kulturforderung des
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Landes bedeutsamen kulturfachlichen Netzwerke unterstreichen und stirken.
Zum einen werden die Kulturverbinde und kulturfachlichen Biiros (z.B. Litera-
turbtiros), die mit der Kulturférderung des Landes zusammenwirken, als Teil der
vom Land zu férdernden kulturellen Infrastruktur besonders hervorgehoben (§ 6
Absatz 2 KFG NRW). Zum anderen wird das eine der beiden neuen Instrumente
der Landeskulturférderung, nimlich der zukiinftig alle fiinf Jahre neu aufzustel-
lende Kulturforderplan (das andere ist der ebenfalls im Fuinf-Jahresrhythmus - aber
zeitversetzt spiter - erscheinende Landeskulturbericht), eine intensive Einbeziehung
und Mitwirkung nicht nur der kommunalen Spitzenverbinde, sondern auch der
Kultur-Fachverbinde im Lande mit sich bringen. Dies wird die Rolle der kultur-
fachlichen Netzwerke, ihre Einflussmoglichkeiten, ihre kulturpolitische Bedeu-
tung - und damit zugleich die Transparenz der Landeskulturpolitik fiir sie - we-
sentlich verstirken.

Hier sind auch die Netzwerke einzuordnen, in denen gleichartige Kulturein-
richtungen dauerhaft miteinander kooperieren - zum Beispiel die RuhrKunst-
Museen im Ruhrgebiet, ein Kooperationsverbund, der aus der Kulturhauptstadt
»RUHR.2010« hervorgegangen ist, oder das 2008 gestartete, grof§ angelegte Ko-
operationsprojekt niederrheinischer und niederlindischer Kunstmuseen »Cross-
art«, das aber leider nicht nachhaltig am Leben erhalten werden konnte. Aktuell
sind zum Beispiel die Theater des Ruhrgebiets dabei, sich zu einem solchen Netz-
werk zusammenzuschlief3en.

Hier geht es in der Regel darum, mehr Sichtbarkeit, eine bessere Vermarktung
und mehr Publikum zu erreichen. Ob und in welchem Ausmaf dafiir auch inhalt-
liche Gemeinsamkeit sinnvoll und notwendig ist, dartiber gehen die Meinungen
oftmals auseinander, und das fillt - wenn es iiberhaupt angestrebt wird - in der
Regel schwer. Inhaltliche Kooperationsaktivititen gehen meist tiber eine blof3e pro-
grammatische Abstimmung hinaus: Man koproduziert ein bestimmtes kiinstle-
risches Projekt. Diese Form der Kooperation, die heute fast jede bedeutende Kul-
tureinrichtung braucht und sucht, wird eher nicht in der regionalen Nachbarschaft,
sondern am liebsten auf internationalem Terrain, mindestens auf nationaler Ebene,
jedenfalls moglichst weit weg, realisiert.

Das Land fordert regionale Fachkooperationen vor allem im Rahmen der Regio-
nalen Kulturpolitik. Eine spezifisch auf Koproduktionen ausgerichtete Landesfor-
derung gibt es nicht. Das Land fordert gegebenenfalls die Hiuser oder Projekte
als solche - dass dabei mit anderen Hiusern koproduziert wird, trigt zur Finan-
zierung bei, ist aber fiir das Land weder positiv noch negativ ein Férderkriterium.
Auf eine gewisse Dauer angelegte inhaltlich-kiinstlerische Zusammenarbeit mit
auslindischen Partnern unterstiitzt das Land im Rahmen seiner internationalen
Kulturférderung.



Kooperation als Grenziiberwindung

Gemeindegrenzen tiberwindende Kooperation

Kooperation ist kulturpolitisch immer dann besonders interessant, wenn sie Gren-
zen Uberwindet, wenn sie Menschen, Stoffe, Organisationen zusammenbringt, die
ohne weiteres so nicht zusammenkidmen. Landeskulturpolitik beziehungsweise
Kulturférderung des Landes ist an ziemlich vielen Stellen auf solche Grenzuber-
windungen aus. Das gilt fur die schon besprochene Regionale Kulturpolitik, das
gilt aber auch - ganz unabhingig vom Ziel der Profilierung von Kulturregionen -
generell fiir die grenziiberschreitenden Kooperationen zwischen Kommunen.

Ein aktuelles Beispiel dafiir ist der »Kulturrucksack«! Dabei handelt es sich
um ein Férderprogramm des Landes, das der Kulturellen Bildung speziell der
Altersgruppe der 10- bis 14-Jihrigen gewidmet ist. Es hat die duf3ere Form eines
Forderprogramms, aber eigentlich ist es besser beschrieben als ein grof; angeleg-
tes Kooperationsprojekt zwischen Land und Kommunen. Das Land stellt einen
Rahmen - den »Kulturrucksack« (eine zentrale Beratungs- und Koordinierungs-
stelle, ein landesweit einheitliches Design, die landesweite Internetseite etc.) - und
es stellt Fordermittel zur Verfiigung, mit deren Hilfe und unter Einsatz auch
der eigenen Ressourcen die Gemeinden den Rucksack sehr individuell, nach den
jeweiligen Gegebenheiten und Moglichkeiten fiillen. Dabei kooperieren die klei-
neren Gemeinden iiber Gemeindegrenzen hinweg, um auf die notwendigen Zahlen
von Jugendlichen dieser Altersgruppe zu kommen. Zu den Prinzipien des »Kul-
turrucksacks« gehortaulerdem die Fachgebiete, das heifdt Amterzustéindigkeiten
tibergreifende Kooperation, die den Rucksack zur gemeinsamen Sache von Jugend-
amt, Schulamt und Kulturamt macht. Etwa die Hilfte aller Gemeinden in Nord-
rhein-Westfalen hat sich inzwischen entschlossen, an diesem landesweiten Koope-
rationsprojekt mitzuarbeiten.

Die Gemeindegrenzen tiberschreitende Kooperation ist insbesondere ange-
sichts des demografischen Wandels und der damit hiufig zusammengehenden
Finanznotvieler Gemeinden ein hochaktuelles, zukunftstrichtiges Thema. Ange-
sichts sinkender Bevolkerungszahlen und schrumpfender Finanzierungsmoglich-
keiten wird es wohl vielerorts notwendig sein oder in naher Zukunft werden, die
kulturelle Infrastruktur, die vorgehalten werden soll, auf den Priifstand zu stellen
und mit Phantasie neu zu denken. Dabei sollte im Interesse einer in Zukunft weiter-
hin angemessenen Versorgung der Bevolkerung mit Kunst und Kultur weit mehr als
bisher tiber Gemeindegrenzen hinweg geschaut, und das heifdt kooperiert werden.

Aus landeskulturpolitischer Sicht ist es notwendig, dass mehr auf das Land als
Ganzes, auf die nordrhein-westfilische Kulturlandschaft als Ganze geschaut wird.
Die Landesregierung tut das selbstverstiandlich, weil ihre Aufgabe so definiert ist.
Aberin einem Land, in dem circa 80 Prozent der Kulturférderung auf gemeind-
licher Ebene, das heif3t von jeder Gemeinde fiir sich, gestaltet wird, werden eben die
allermeisten Entscheidungen, insbesondere die zur Pflege, zum Erhalt und zur even-
tuellen Verinderung der kulturellen Infrastruktur, aus der jeweils 6rtlichen Sicht

Kooperation und
Netzwerkbildung
als Gegenstand

der Kulturforderung
des Landes Nord-
rhein-Westfalen

203



PETER
LANDMANN

204

entschieden. Grundsitzlich ist es gut, dass es so ist - in 60 Jahren ist Nordrhein-
Westfalen sehr gut damit gefahren und hat eine fantastische, weltweit einzigartige
Kulturlandschaft entwickelt. Aber es sieht so aus, als konnten die Herausforderun-
gen der nichsten Jahre ein verstirke tiber die jeweiligen Gemeindegrenzen hinaus
schauendes Denken und Handeln erforderlich machen. Das bedeutet in keiner Wei-
se, dass auch nur einen Millimeter weit die kommunale Selbstverwaltung einge-
schrinkt werden darf. Die Kulturférderung ist Kernbestand des verfassungsrecht-
lich verbtirgten Selbstverwaltungsrechts der Gemeinden. Das Zauberwort heif3t
auch hier: Kooperation!

Das Kulturférdergesetz NRW (KFG NRW) betont die unantastbare Selbstver-
waltungsfreiheit der Gemeinden sehr stark - aber es setzt auf mehr Kooperation
- freiwillige Kooperation — sowohl zwischen den Gemeinden als auch zwischen Ge-
meinden und Land. Der neue Landeskulturbericht und der ebenfalls neue Kultur-
forderplan, die zwangsliufig die nordrhein-westfilische Kulturlandschaft als Ganze
in den Fokus riicken, sind Instrumente dafiir.

§ 2 des Gesetzes postuliert ein »gleichberechtigtes partnerschaftliches Zusam-
menwirken«von Land und Gemeinden unter Einbeziehung der frei-gemeinntitzi-
gen Triger. Das Land beziehungsweise das KFG NRW kann und will die Gemein-
den in keiner Weise rechtsverbindlich dazu verpflichten, die Gemeindegrenzen
tiberschreitend zu kooperieren, aber es kann seine Kulturférderung darauf anle-
gen, eine Kooperation mit und zwischen den Gemeinden anzuregen und es kann
gewisse Forderanreize setzen, um der Freiwilligkeit ein bisschen auf die Spriinge
zu helfen. So ist in § 6 KFG NRW festgelegt, dass das Land seine Forderung unter
Umstidnden von der Vorlage eines gemeindegrenzen-iibergreifenden Strukturent-
wicklungskonzeptes, also von einer kooperativen Planung zweier oder mehrerer
Gemeinden abhingig machen kann. Und in § 16 Absatz3 KFG NRW wird als ein
neuer Gegenstand der Landesférderung eingefiithrt: die Unterstiitzung gemein-
detibergreifender Kooperationen und Kulturentwicklungsplanungen, die der Er-
haltung und Weiterentwicklung der kulturellen Infrastruktur, der Verbesserung
der Auslastung, der Sicherung der Qualitit und der Verbesserung der Wirtschaft-
lichkeit von Kultureinrichtungen dienen.

Zwischen verschiedenen Sparten der Kunst und zwischen Kultur und anderen Fachgebieten
Es gibt eine ganze Reihe weiterer Beispiele fiir Kooperationen, deren besondere
kulturpolitische Bedeutung darin besteht, dass sie Grenzen tiberwinden und da-
durch neue Perspektiven, neue Methoden, neues Terrain erobern: die Kooperation
bestimmter Kunstsparten mit anderen Sparten, zum Beispiel des Theaters mit der
bildenden Kunst, des Tanzes mit der Medienkunst und so weiter, und die Koope-
ration kiinstlerischen Schaffens mit anderen Lebensbereichen, zum Beispiel der
Wirtschaft, oder mit verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen, die Kooperation von
Kultureinrichtungen mit Hochschulen - auch, aber keineswegs nur mit Kunst-
und Musikhochschulen.



Ein herausragendes Beispiel in Nordrhein-Westfalen ist PACT Zollverein, das
choreografische Zentrum in Essen. Die von Stefan Hilterhaus geleitete Einrich-
tung versteht sich als sparteniibergreifend kooperierende Entwicklungswerkstatt
in den Bereichen Tanz, Performance, Theater, Medien und Bildende Kunst. Neben
einem internationalen Residenzprogramm, das Kiinstler verschiedener Sparten aus
der ganzen Welt zu intensiven Arbeitsprozessen in die ehemalige Waschkaue fiihrrt,
und einem vielseitigen Bithnenprogramm steht als dritter Arbeitsschwerpunkt die
sogenannte »Plattforme«. Sie bietet Kiinstlerinnen und Kiinstlern, Studierenden,
Praktikern und Wissenschaftlern verschiedener Disziplinen die Méglichkeit, sich
in einer Arbeits- und Lerngemeinschaft auf Zeit miteinander auszutauschen, ihre
Methoden zu hinterfragen und gemeinsam neue Wege, neue Arbeitsmodelle zu
erforschen und zu entwickeln: eine kiinstlerische Entwicklungswerkstatt, deren
grundlegendes Arbeitsprinzip die grenziiberschreitende Kooperation ist und die
deshalb fiir das Land von grofitem kulturpolitischen Interesse ist.

Ein anderes, kleineres, aber besonders schones Beispiel fiir diese Denk- und Ar-
beitsweise, ist das vom Land finanzierte »KWW-Stipendium« im Kiinstlerdorf
Schoppingen. KWW steht fiir Kunst-Wissenschaft-Wirtschaft. Es handelt sich um
ein »Artist in Residence-Stipendium, das sich an Kiinstlerinnen und Kiinstler
wendet, die sich »mit einem kiinstlerischen Projekt an der Schnittstelle von Kunst,
Wissenschaft und/oder Wirtschaft« bewerben. Auch Wissenschaftler und Techni-
ker »mit interdisziplinirem Forschungsinteresse vor einem kiinstlerischen Hin-
tergrund« kénnen sich bewerben.

Zwischen verschiedenen Organisations- und Produktionsformen

Ein anderes Beispiel von kulturpolitisch besonders interessanter Kooperation,
die herkommliche Grenzen tiberwindet, ist die Kooperation unterschiedlicher
Organisationsformen und Produktionsweisen. Dies ist zurzeit insbesondere im
Theaterbereich, oder besser weil umfassender gesagt, im Bereich der »performing
arts, ein kulturpolitisch interessantes Thema. Es geht hier vor allem um das Ver-
hiltnis des herkémmlichen Stadttheaters, das mit einem festen Ensemble arbeitet,
einerseits, und der »Freien Szene« andererseits, die insbesondere in sogenannten
Produktionshdusern ein alternatives, kiinstlerisch ebenfalls sehr leistungsfihiges
Produktionsmodell entwickelt hat. Nachdem zwischen beiden Modellen lange Zeit
uniiberwindbare Griben und Grenzen, wechselseitiges Misstrauen und Missgunst
herrschten, ist in den letzten Jahren nicht nur eine immer grofiere und selbstver-
standlichere, wechselseitige Durchlissigkeit fiir die einzelnen Kiinstler und Kiinst-
lerinnen entstanden, sondern auch ein wechselseitiges Interesse der Systeme, der
Organisationen aneinander und damit: ein Interesse an Kooperation.

So hat das Land seit ein paar Jahren einen speziellen Férdertopf im Theaterbe-
reich fiir die Kooperation »Feste-Freie«, der sich grofler Nachfrage erfreut. Eine
besonders intensive Kooperation dieser Art gibt es beispielsweise zwischen dem
Stadttheater Oberbausen und dem Produktionshaus Ringlockschuppen in Miilheim an
der Ruhr. Diese beiden Institutionen arbeiten zurzeit mit Unterstiitzung des Lan-
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des an einem kulturpolitisch hochinteressanten Projekt, mit dem sie ihre Koope-
ration so weiterentwickeln wollen, dass eine Mischform, ein Hybrid aus Ensemble-
theater und Produktionshaus entsteht - fiir beide Hiuser ein zusitzliches, neues
Standbein, das fiir einen Teil ihrer Arbeit etwas Neues, etwas Drittes zwischen
Miilheim und Oberhausen kreiert.

Netzwerkbildung als Instrument aktiver Kulturpolitik des Landes

Zum Abschluss soll noch ein etwas anders geartetes, aktuelles Beispiel Erwih-
nung finden, bei dem die Landeskulturpolitik nicht einfach die Kooperation von
Gemeinden, Kultureinrichtungen oder Kiinstlern fordert, sondern sich des Netz-
werkgedankens fiir eine eigene kulturpolitische Initiative bedient.

Gemeint ist die vom Land gemeinsam mit der Stiftung Mercator, dem Schauspiel-
haus Bochum und der Stadt Bochum neu gegriindete Zukunfisakademie NRW (ZAK).
Diese neue Einrichtung ist ein Instrument der Landeskulturpolitik, mit dessen
Hilfe zentrale kulturpolitische Entwicklungs- beziehungsweise Zukunftsfragen
unseres Landes erkannt, erforsche, diskutiert werden, durch konkrete Projekte bei-
spielhaft eine kiinstlerische Umsetzung erfahren und dartiber hinaus durch Fort-
bildungsprogramme in die Praxis der Kultureinrichtungen im Lande getragen
werden sollen. Der inhaltliche Fokus der ZAK ist die kulturelle Vielfalt, der inter-
kulturelle Dialog in unserer Gesellschaft, die Rolle der vielen kreativen Menschen
mit Migrationshintergrund in unserem Kulturleben und die Aufgaben, die Kunst
und Kultur angesichts des demografischen Wandels fiir die Stadtgesellschaft in
Zukunft haben sollen. Es geht um zentrale Fragen der Zukunft unserer Kulturland-
schaft und unserer Gesellschaft insgesamt, die insbesondere angesichts des demo-
grafischen Wandels vor grofen Herausforderungen steht.

Die Zukunftsakademie stellt in der Landeskulturférderung eine Besonderheit
dar, weil sie eine besondere, auf Kooperation - hier sollte man vielleicht besser
wieder von »Netzwerk« sprechen - also auf Netzwerkbildung ausgerichtete Ar-
beitsweise hat. Mit der ZAK wollen ihre Triger den Kulturschaffenden im Lande
Anstof3e geben, sich mit den Zukunftsfragen der durch kulturelle Vielfalt und de-
mografischen Wandel geprigten Gesellschaft auseinanderzusetzen. Sie tun das
aber nicht - wie sonst in der Kulturpolitik zumeist praktiziert - nur durch einen
entsprechend definierten Fordertopf, sondern indem sie eine Plattform fiir den
Austausch, fiir gemeinsames Forschen und gemeinsame Projektentwicklung zur
Verfiigung stellen. Dies ist die Reaktion der Kulturpolitik des Landes auf die Er-
kenntnis, dass es fur sie wichtige offene Zukunftsfragen gibt, fiir die einen Forder-
topf mit entsprechenden Forderrichtlinien zu entwickeln noch gar nicht méglich
oder jedenfalls nicht ausreichend wire. Eine personell sehr sparsam ausgestattete
Einrichtung (drei bis vier MitarbeiterInnen), die nicht behauptet, zu wissen, wo es
lings geht, die schon eher die richtigen Fragen zu stellen weif3, hat die Aufgabe,
ein Netzwerk, oder vielleicht mehrere Netzwerke, zu entwickeln, die die an diesen
Fragestellungen interessierten Kulturschaffenden im Lande in die Lage versetzen,



in sparten- und disziplinentibergreifender Kooperation in einer Art Laborato-
rium nach Antworten, nach neuen Wegen zu suchen und in konkreten Projekten
zu erproben: Netzwerkbildung als Handlungsform des kulturférdernden Landes.

Zusammenfassung

Kooperation und Netzwerkbildung sind zentrale Begriffe der Landeskulturpoli-
tik in Nordrhein-Westfalen und zentrale Gegenstinde der Kulturforderung des
Landes. Kooperation und Netzwerkbildung sind heutzutage fiir alle Kulturein-
richtungen eine absolute conditio sine qua non fiir ihren Erfolg!

Die Kulturschaffenden und Kulturverantwortlichen im Lande haben ein ge-
meinsames Interesse daran aus verschiedenen Griinden:

Kooperation kann in der Kultur Synergieeffekte und damit Leistungssteige-
rung und/oder Kostenersparnis bringen und ist damit ein Instrument zur Losung
von Problemen, die der Kultur derzeit besonders auf den Nigeln brennen. Vermut-
lich wird sie zur Erhaltung der kulturellen Infrastrukeur vielerorts zukiinftig ohne
Alternativen sein.

Kooperation und Netzwerkbildung kénnen die Sichtbarkeit, das Profil der be-
teiligten Akteure und ihrer Arbeit wesentlich stirken.

Sie erhohen die politische Bedeutung der jeweiligen Akteure und ihres Arbeits-
feldes, sie helfen nicht nur deren Interessen durchzusetzen, sondern stirken im
Konkurrenzkampf der politischen Arbeitsfelder auch die Kultur insgesamt.

Die kulturpolitisch interessanteste und fiir die Landeskulturpolitik besonders
bedeutsame Funktion von Kooperation aber ist ihre Grenzen tiberwindende, kultur-
politische und/oder kiinstlerische Zukunftswege erschlieffende Kraft!

Kooperation und
Netzwerkbildung
als Gegenstand

der Kulturforderung
des Landes Nord-
rhein-Westfalen
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Kulturwirtschaftlich und im steten

Dialog mit der Branche:

Die Initiative Musik fordert Rock, Pop und Jazz
aus Deutschland

Popmusik ist nicht nur ein identititsstiftendes Kulturgut, sondern auch Wirt-
schafts-, Image- und Standortfaktor. Dennoch ist die Popmusikforderung in
Deutschland ein verhiltnismifSig junges Instrument, vor allem gemessen an der
Filmforderung und den seit Jahrzehnten existierenden Exportbiiros anderer euro-
péischer Linder. Die Popmusikforderung muss von vielen Beteiligten noch ge-
lernt und von allen stets weiterentwickelt werden. Genau dafiir bietet die Initiative
Musik ein einzigartiges Dialogforum. Der parititisch besetzte, zwolfkopfige Auf-
sichtsrat der Initiative Musik gleicht dabei fast einer »Elefantenrunde« aus Politik,
Kultur und Wirtschaft.

Mit Grindung der Initiative Musik in 2007 haben Bundesregierung und Musik-
wirtschaft gemeinsam auf das Defizit einer gezielten Musikférderung von Rock
bisJazz in Deutschland mit einer neuen Institution reagiert. Hier sollen die Belan-
ge, Note und Perspektiven eingefangen und diskutiert werden, hier sollen neue
Forderprogramme aufgestellt, Mittel fiir neue Produktionen von Musikern bereit-
gestellt und proaktiv Projekte initiiert werden. Damit wurde eine Einrichtung eta-
bliert, die nicht wie die Kulturstiftung des Bundes oder das Goethe-Institut nur unter an-
derem, sondern ausschliellich fiir die Musik zustidndig ist. Der deutliche Riickzug
der Majorlabels aus dem Kiinstleraufbau, die fehlenden Kapazititen der Indepen-
dent Labels, dies aufzufangen, die tkonomische Verinderung durch die Digitali-
sierung und der Trend zu einer 360-Grad-Do-it-yourself-Euphorie waren nicht
forderlich fiir den Nachwuchs in Deutschland. Auch hieraufist die Griindung der
Initiative Musik eine erste Antwort von Politik, Kultur und Wirtschaft.
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Eine klare Struktur mit vier Férderprogrammen, eindeutige Ziele, fokussierte
Schwerpunkte, ein stabiles, gewachsenes Netzwerk von Kooperationspartnern und
ein kleines, kompetentes Team in der Geschiftsstelle haben der Musikférderung
ein bundesweit inzwischen nicht mehr wegzudenkendes und unverwechselbares
Gesicht gegeben. Dieser Erfolg ist auch dem umtriebigen und effektiven - ehren-
amtlich titigen - Aufsichtsrat, den verlisslichen Gesellschaftern und Férderern
(Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten, GEMA, GEMA-Stiftung, Deutscher
Musikrat) und den Geldgebern der unterschiedlichen Ministerien - allen voran
der Bundesbeauftragten fitr Kultur und Medien - und sonstigen Auftraggebern zu ver-
danken.

Die flichendeckende Einfithrung ist mit mehr als 1000 geforderten Projekten
gelungen. Dazu zihlen:

m die Etablierung von professionellen Nachwuchsbands wie dem Pop-Duo »Boy,
dem Singer-Songwriter »Get Well Soon« oder dem Popsinger »Bosse« genau-
so wie

m die Stiitzung der Exportplattformen »German Jazz Expo« zur »jazzahead!«, Euro-
pareise/Out of Germany zur »c/o pop« und »Wunderkinder« auf dem »Reeper-
bahn Festival« oder

m der Support von Netzwerkveranstaltungen wie »TRANSFER« zum »CTM Fes-
tival«, dem Bundeswettbewerb »Creole« oder dem Aufbau der »LiveKommz,
dem Verband der Musikspielstatten in Deutschland und

m die Strukturhilfen mit und ohne EU-Férderung wie »ETEP - European Talent
Exchange Programme« oder Netzwerkbildungen in Mitteldeutschland oder
Mecklenburg-Vorpommern.

Was beifst das konkret? Wie sieht die Forderstruktur aus?

Die Schwerpunkte der Forderprogramme und der dariiber hinaus initiierten Eigen-
projekte sind die Nachwuchs- und die Integrationsforderung sowie die Verbreitung
populidrer Musik aus Deutschland ins Ausland. Folgende vier Férderprogramme
bietet die Initiative Musik an:

m Kinstlerférderung, seit 2008,

m Infrastrukeurforderung, seit 2008,

m  Kurztourférderung, seit 2010,

m Spielstittenprogrammpreis »Rock, Pop, Jazz, seit 2013.

Ihre Forderinstrumente bieten den Kiinstlern und Veranstaltern finanzielle Frei-
riume und Unterstiitzung und somit »Hilfe zur Selbsthilfe«. Sie verbinden Kultur-
und Wirtschaftsfoérderung miteinander, was sich auch in der Struktur der Part-
ner und der Zusammensetzung der Gremien der Initiative Musik widerspiegelt.
Entscheidend fiir diese »kulturwirtschaftliche« Forderung sind in erster Linie die
ganz originire Qualitdt und musikalische Sprache der Kiinstler, aber auch das
musikwirtschaftliche Potenzial. Dabei werden von der Initiative Musik von Beginn



an bewusst auch Musikstile und Bands unterstiitzt, die kulturell relevant sind,
aber wirtschaftlich nur in Nischenmarkten agieren. Auf der anderen Seite darf kom-
merzieller Erfolg kein Ausschlusskriterium fiir eine kulturwirtschaftliche Forde-
rung sein, wenn damit eine Weiterentwicklung des Kiinstlers befordert werden
kann.

Des Weiteren realisiert die Initiative Musik zahlreiche Eigenprojekte zur nach-
haltigen Struktur- und Exportforderung wie zum Beispiel einen Forderatlas, in
dem die Kontaktinformationen von gegenwirtig circa einhundert bundesweiten
privaten und 6ffentlichen Einrichtungen zu finden sind, die Musiker und Musik-
schaffende fordern, oder die Popférderkonferenz »Plan! Pop.«

Die Musikindustrie finanziert die Struktur, die Politik stellt die Fordergelder

Hauptforderin der Initiative Musik ist die Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und
Medien (BKM) auf Grund eines Beschlusses des Deutschen Bundestages. Fiir die
vier Forderprogramme werden jihrlich 2,5 Millionen Euro zur Verfiigung gestellt,
womit aktuell jeweils circa 250 Projekte gefordert werden. Die Initiative Musik wird
getragen von der Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten (GVL) und dem
Deutschen Musikrat. Die Struktur, also die Geschiftsstelle mit aktuell sechs festen
Mitarbeitern, wird dabei von der Musikwirtschaft mit insgesamt 400 000 Euro pro
Jahr finanziert - konkret durch die GVL sowie die Gesellschaft fiir musikalische Auffiih-
rungs- und mechanische Vervielfiltigungsrechte (GEMA) sowie die GEMA-Stiftung.

Grundsatz der Forderprogramme: Reaktiv fordern

Im Normalfall unterstiitzt die gemeinntitzige Projektgesellschaft Kiinstler und
Unternehmen der Musikwirtschaft (Labels, Verlage, Agenturen etc.) in erster Linie
finanziell. Sie fordert in der Regel reaktiv, also auf Antrag, und tibernimmt maxi-
mal 40 Prozent der projektbezogenen Kosten. Uber die Antrige der Kiinstler- und
Infrastrukturférderung entscheidet der Aufsichtsrat, der parititisch mit Repri-
sentanten aus Politik und Musikwirtschaft besetzt ist. Die Initiative Musik versteht
sich dabei als ein kooperativer wie intermedidrer Partner fir die Musikschaffen-
den, die Musikindustrie und die Politik.

Proaktiv handeln — Exportforderung und Bund-Léinder-Kooperationen

Die Initiative Musik ist aber nicht nur eine Fordereinrichtung, bei der Musiker fiir
ihre Projekte Antrige stellen konnen, sondern auch das deutsche Musikexport-
biiro, welches international aktiv fiir die deutsche Musikwirtschaft agiert. So wirkt
die Initiative Musik in internationalen Netzwerken wie zum Beispiel dem »Euro-
pean Talent Exchange Programme« (ETEP) als deutsche Vertretung mit. Weiter
kooperiert sie mit anderen europiischen Musikexportbiiros und initiiert Eigen-
projekte, welche die Export- und Nachwuchsférderung verbinden. So werden zum
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Beispiel zu internationalen Events Showcases mit aufstrebenden Bands unter dem
Titel »Wunderbar« organisiert, zu denen gezielt internationale Agenten, Booker
und Journalisten geladen werden.

Im Bereich der Exportférderung kooperiert die Initiative Musik mit dem Ministe-
rium fiir Wirtschaft und Energie (BMWi) und deren »Initiative Kultur- und Kreativ-
wirtschaft, fiir die sie nunmehr im sechsten Jahr federfithrend den deutschen
Gemeinschaftsauftritt zur »South by Southwest« (SXSW) in Texas realisiert. Der
deutsche Auftritt beim fiir die Musikwirtschaft wichtigsten Event der Kultur- und
Kreativbranche gehort zum Auslandsmesseprogramm des Bundes und wird in
Kooperation mit Partnern einzelner Bundeslinder realisiert. Dartiber hinaus fiithrt
die Initiative Musik regelmifiig Themenreisen im Rahmen des Besucherprogramms
des Auswirtigen Amts durch, um internationalen Journalisten und Fachgisten die
deutsche Musikszene und -branche aus erster Hand vorzustellen.

Auf nationaler Ebene zielen Bund-Linder-Projekte darauf ab, den Dialog zwi-
schen den Akteuren und Forderern der Offentlichen Hand in den Bundeslindern
zu intensivieren und konkrete Projekte zu initiieren. Das gemeinsame Ziel ist der
Aufbau oder die Stirkung von Strukturen fiir Musikschaffende. So lud die Initiative
Musik bereits mehrfach zu bundesweiten Konferenzen der Popforderer aus Deutsch-
land ein. Dabei diskutierten beispielsweise in 2012 tiber 150 Teilnehmer bei der
zweiten Bundesfachkonferenz »Plan! Pop 12« an zwei Tagen tiber den Stand und
die Perspektiven der Férderung populdrer Musik in Deutschland. Ebenso werden
regelmiflig Runde Tische begleitet und organisiert, die regionale Akteure aus Kul-
turpolitik und Musikwirtschaft zusammenbringen.

Die Forderprogramme der Initiative Musik im Uberblick

Kiinstlerforderung — finanzielle Unterstiitzung fiir Musiker und ibre Partner
Jéhrlich werden allein tiber das Programm der Kiinstlerforderung tiber 100 Projek-
te finanziell unterstiitzt. Es richtet sich an in Deutschland lebende Einzelkiinstler
und Bands, die ihre Antrige mit einem Partnerunternehmen aus der Musikwirt-
schaft, zum Beispiel Kiinstlermanagements, Kiinstleragenturen, Musikverlagen,
Tournee- und Konzertveranstaltern, stellen. Die finanzielle Férderung fiir die Mu-
siker erfolgt auf Antrag und projektbezogen. Entscheidende Voraussetzungen sind
eine besondere musikalische Qualitit und ein verldsslicher Partner aus der Mu-
sikindustrie, der das wirtschaftliche Risiko des Projektes mittrigt und an dessen
Erfolg (kulturell und/oder konomisch) glaubt. Geférdert werden dabei zum Bei-
spiel Studiokosten, Tourneen sowie Promotion und Marketing,.

Die Forderleistung pro Projekt ist beschrankt auf maximal 30000 Euro. Pro-
jekte mit einer beantragten Fordersumme unter 10000 Euro finden in der Regel
keine Berticksichtigung,.



Abbildung 1: Kiinstlerforderung der Initiative Musik: Genre
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Quelle: Initiative Musik

Infrastrukturforderung — neue Strukturen fiir die Popmusik

Der Aufbau von Infrastrukeuren fiir die Popularmusik in Deutschland steht im
Fokus des zweiten Férderprogramms. Geférdert werden zum Beispiel Anerken-
nungen fiir besondere musikwirtschaftliche Leistungen, die strukturpolitische
Effekte fiir die Musikwirtschaft und -kultur erzielen, oder Aktivititen, die in Zu-
sammenarbeit mit der regionalen Musikférderung Strukturen insbesondere fiir
Kinstleraufbau beziehungsweise -entwicklung schaffen. Die Forderleistung ist pro
Projekt auf maximal 100000 Euro beschrinkt. Beispiele fiir die Infrastrukturfor-
derung sind die Projekte zu den Musikfestivals und -konferenzen »jazzahead!« in
Bremen, »c/o pop« in Koln, »CTM Festival« in Berlin und »Reeperbahn Festival«
in Hamburg, die Kofinanzierung von Pilotprojekten zur Spielstittenforderung
beispielsweise in Bayern und Baden-Wiirttemberg oder die Unterstiitzung des
Einzelhandels bei »Plattenladenwoche« oder »Record Store Day«.

Kurztourforderung —

unbiirokratische Unterstiitzung fiir Auftritte bei internationalen Events

Die sogenannte Kurztourforderung bietet seit 2010 ein sehr konkretes Exportfor-
derinstrument fiir Musiker an, welches dabei hilft, Finanzierungsliicken bei Auf-
tritten auflerhalb Deutschlands zu schliefen. So konnen Musiker bei Einladung
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zu einem besonderen Festival, wie zum Beispiel »Musexpo«in den USA, »The Great
Escape« in Grof3britannien oder »Eurosonic Noorderslag« in den Niederlanden,
einen Zuschuss fiir Reise- und Promotionkosten beantragen. Seit Start des Pro-
gramms in 2010 wurden iiber 350 Kurztourférderungen bewilligt. Allein in 2013
wurden 75 Kurztouren, hauptsichlich in absatzstarke Zielmirkte wie Amerika,
Japan, Grof3britannien und Frankreich, unterstiitzt. Die Initiative Musik realisiert
die Kurztourfdrderung in Kooperation mit dem Deutschen Musikverleger-Verband e. V.
(DMV) und dem Bundesverband der Veranstaltungswirtschaft (bdv).

Spielstéttenprogrammpreis — Aufmerksamkeit fiir kulturelle Ermaglicher
Ein besonderes Projekt zur Forderung der Infrastruktur in Deutschland ist der
Spielstittenprogrammpreis »Rock, Pop, Jazz«, der seit 2013 herausragende Live-
musikprogramme primiert und seitdem das vierte Férderinstrument der Initiative
Musik darstellt. Der bundesweite Preis, der von der Kulturstaatsministerin verliehen
wird, erhdht die 6ffentliche Aufmerksamkeit fiir die Arbeit und die kulturpoliti-
sche Situation der mittleren und kleinen Konzertbithnen und bietet dazu mit den
Primien ganz konkrete finanzielle Unterstiitzung fiir Clubbetreiber und Programm-
macher. Spielstittenbetreiber und Veranstalter kénnen sich per Antrag bei der Ini-
tiative Musik um die als Fordergelder vergebenen Primien bewerben.
Ausgezeichnet werden Musikprogramme, die maf3geblich zum Erhalt der kultu-
rellen Vielfalt in Deutschland beitragen. Die Auswahl der auszuzeichnenden Jah-
resprogramme und Konzertreihen erfolgt durch eine Fachjury. Primiert wurden
in 2014 insgesamt 58 Spielstitten und Veranstaltungsreihen aus 13 Bundeslin-
dern. Fuir die Preisgelder standen 900 000 Euro zur Verfiigung. Die mit dem Spiel-
stittenprogrammpreis verbundenen, in drei Kategorien vergebenen Primien in
Hohe von 5000, 15000 und 30 000 Euro sollen unter anderem die Bedingungen
fiir die auftretenden Kiinstlerinnen und Kiinstler verbessern.



MARTIN LUCKE

Crowdfunding;
Alter Wein in neuen Schlauchen?

Schon im »Jahrbuch fur Kulturpolitik 2011« thematisierten Cerstin Gerecht, Dieter
Haselbach und Anna Theil das damals noch recht junge Phinomen Crowdfunding
und kamen zum Schluss, dass sich diese Finanzierungsform als ein Modell jenseits
der offentlichen Férderung in Deutschland etablieren werde. (Vgl. 2011: 163) Drei
Jahre spiter soll ein erneuter Blick auf dieses inzwischen weltweit existierende Mo-
dell zeigen, ob sich die anfinglichen Erwartungen an diese Form der Vorabfinan-
zierung inzwischen erftillc haben.

Generell ist die Kulturprojektfinanzierung ein Thema, dem sich sowohl junge
Kiinstler als auch etablierte Institutionen zu stellen haben. Die in Deutschland
vorhandenen Finanzierungsoptionen sind vielfiltig. Neben Eintrittsgeldern, Mer-
chandising, Gastronomie und anderen kostenpflichtigen Serviceleistungen geho-
ren hierzulande vor allem die staatlichen Mittel in Hohe von circa 10 Milliarden
Euro zum vom Umfang her betrachtet bedeutsamsten Férderinstrument (Public
Funding) fiir kulturelle Vielfalt und einen freien, ungehinderten Zugang aller zur
Kultur. In der Realitit profitieren hiervon aber meist Institutionen der sogenannten
Hochkultur wie Opern, Orchester, Theater, Museen, Archive et cetera. Ein Grof3teil
der Angebote, vor allem innerhalb der populiren Kiinste, bleibt bei dieser Geldver-
gabe oftmals unberticksichtigt und ist auf andere Finanzierungsoptionen ange-
wiesen. So kommt neben dem Public Funding auch dem Private Funding (Spon-
soring, Fundraising etc.) eine wachsende Bedeutung zu, doch reichen diese Gelder
nicht an die 6ffentliche Férderung heran.
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Tabelle 1: Private und offentliche Kulturfinanzierung in Deutschland 2010 in Euro

it dlar Offentliche Private Zuwendungen

Forderung Férderung Spenden (Fundraising)  (Kultur-)Stiftungen ~ Sponsoring

9,5 Mrd. ca. 29 Mio. 133-160 Mio. 326,8 Mio.

Quelle: Harzer 2013: 56

Noch nicht eingeflossen in diese Summen ist das (noch immer) verhiltnismif3ig
junge Crowdfunding, das sich spitestens seit 2009 wachsender Beliebtheit erfreut.'
Dabei ist Crowdfunding ein Sammelbegriff fiir verschiedene Méglichkeiten, iiber
zumeist internetbasierte Plattformen von vielen Personen (»crowd«) kleinere -
aber auch grofiere - Einzelsummen (»funding«) fiir Projekte aller Art einzuwerben,
die als Vorabfinanzierung eine von den Initiatoren gewiinschte Zielsumme erge-
ben. Als Gegenleistung erhalten die Unterstiitzer im Vorfeld klar definierte Werte
unterschiedlichster Art, aber nur bei vollstindiger Zielerreichung, denn eines der
Grundsitze des Crowdfunding ist das Alles-oder-Nichts-Prinzip: die vollstindige
Erreichung der gewiinschten Summe, ohne die die eingeworbenen Gelder nicht
an die Initiatoren ausgeschiittet werden.”

Formen des Crowdfunding

Crowdfunding ist zudem nicht gleich Crowdfunding, so verweist der Oberbegriff
auf vier unterschiedliche Varianten, denen jedoch das genannte Ziel der Einwerbung
von Mitteln und der Vergabe von klar umrissenen Gegenleistungen gemein ist.

a) Zwar ist im Kulturbereich das Equity-Based-Crowdfunding selten anzutreffen,
denn hierbei investiert der Unterstiitzer Geld in Form von Aktien, (stillen) Beteili-
gungen oder Genussscheinen in ein Projekt beziehungsweise in ein Start-up-Un-
ternehmen, doch weist diese Variante hohe Wachstumsraten auf.

b) Bei der als Lending-Based bezeichneten Variante handelt es sich um eine meist
kurzfristige (Zwischen-)Finanzierung von Projekten, Produkten et cetera. Der Un-
terstiitzer leiht dem Initiator - dhnlich einer Bank - fiir einen definierten Zeitraum
einen Betrag zu fest vereinbarten Zinsen.

¢) Das Reward-Based-Crowdfunding ist im Kulturbereich die hiufigste Form der
Vorabfinanzierung. Hierbei erhilt der Unterstiitzer bei erfolgreichem Funding eine
im Vorfeld festgelegte Gegenleistung (»reward«), die meist materieller Natur ist,
aber auch finanziell oder ideell sein kann.

1 Vgl. zur Entstehungsgeschichte des Crowdfunding u.a. Liicke 2015: 77.

2 Jedoch weichen einige Plattformen das dargestellte Alles-oder-Nichts-Prinzip auf und geben den Projektinitia-
toren die Mdglichkeit, schon vor Erreichen der Gesamtsumme eine projektbezogene Auszahlung zu bekom-
men. In der Regel nehmen Plattformen wie z. B. Inkubato im Gegenzug dafiir eine hohere Gebiihr von den
Projektinitiatoren.



Abbildung 1: Formen des Crowdfunding
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Quielle: Eigene Darstellung in Anlehnung an Massolution (2012: 12)

d) Die Donation-Based-Variante ist neben dem kulturellen vor allem im sozialen
Kontext anzutreffen. Im Unterschied zum Reward-Based-Modell erhalten die Un-
terstiitzer keinen festgelegten Gegenwert, konnen sich aber unter Umstinden eine
Spendenquittung ausstellen lassen.

Sicherlich mussen die genannten Modelle kritisch in Hinblick auf ihren wahren
Innovationsgrad betrachtet werden, denn das Thema Vorabfinanzierung ist nicht
neu,’ wird aber im Kontext Crowdfunding neu benannt. Schon lingstist es moglich,
mittels Beteiligungen aller Art in (junge) Unternehmen zu investieren, wie es das
Equity-Based-Modell verspricht. Jedoch besteht die Neuerung darin, dass - vor allem
private — Unterstiitzer sich auch mit geringen Mitteln an interessanten Geschifts-
ideen beteiligen konnen." Ahnlich ist das Lending-Based-Modell zu betrachten. Die
eigentliche Aufgabe von Banken, die Vergabe von (zeitlich begrenzten) Krediten an
Unternehmen oder Privatpersonen, wird nun auch fiir Privatpersonen geoffnet, die,
vor dem Hintergrund der andauernden Niedrigzinsphase, ihr Geld renditestirker
anlegen wollen. Beiden Modellen ist allerdings gemein, dass im Extremfall ein To-
talverlust der Investition moglich ist. Da auch das Donation-Based-Modell (Spende
gegen Quittung) schon seit langem bekannt ist, muss die kritische Frage nach der
eigentlichen Innovation von Crowdfunding und -investing gestellt werden. Eine

3 Die Vorabfinanzierung von Kulturprojekten ist keine Erfindung des 21. Jahrhunderts. Schon Komponisten
wie Georg Friedrich Hiandel oder Wolfgang Amadeus Mozart lieBen sich ihre Konzerte mittels Subskription
vorfinanzieren. Neu beim Crowdfunding ist aber aufgrund internetbasierter Kommunikation eine zeitlich
schnellere und raumlich unabhingigere Form der Vorabfinanzierung.

4 In Deutschland ist die in Dresden ansissige Plattform Seedmatch Marktfiihrer fiir Crowdinvesting. Interessierte

Unterstiitzer konnen sich hier schon ab 250 Euro beteiligen, gleichzeitig besteht fiir die Initiatoren trotz der
geringen Einzelinvestitionssummen eine Prospektpflicht.

Crowdfunding:
Alter Wein in
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217



MARTIN LUCKE

218

wichtige Neuerung liegt sicherlich darin, dass die verschiedenen Formen des Crowd-
funding darauf abzielen, die Unterstiitzer beziehungsweise Investoren in einen
direkten, bestenfalls kontinuierlichen, auch nach Ende des Projekts nicht abreifien-
den Kommunikationsprozess einzubinden. Diese unmittelbare Ansprache muss
somit - neben der Finanzierung selbst - ein zentraler Kern jeder Kampagne sein.

Wachstum

Zwar ist der Innovationsgrad des Crowdfunding bei nidherer Betrachtungsweise

gering, trotzdem entwickelt sich dieses Modell weltweit mit enormer Geschwin-

digkeit, was folgende Zahlen klar belegen. Betrachtet man die Googletrends des

Begriffs Crowdfunding wird deutlich, dass die Suche nach diesem seit 2009 welt-
weit stetig wichst.

Ahnliche Wachstumsraten
Abbildung 2: Google Trends Januar 2009 bis November

2014 zuwm Begriff » Crowdfunding«
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die folgenden Jahre wird
ein ungebremstes Wachstum prognostiziert, manche Modelle gehen sogar davon
aus, dass 2025 fast 96 Milliarden US-Dollar iiber Crowdfunding investiert werden.
(infoDev2013:42) Von den bisher erzielten Umsitzen entfallen (Stand: November
2014) allein fast 1,4 Milliarden US-Dollar auf den weltweiten Marktfiihrer Kick-
starter.’ Doch verdeutlicht ein Blick auf Deutschland, wie gering die durch Crowd-

Jan. 2010 Jan.201 Jan.2012 Jan.2013 Jan. 2014

funding erzielten Umsitze hierzulande (noch) sind. Deutscher Marktftihrer ist die
Ende 2010 in Berlin gegriindete Plattform Startnext, die fast 85 Prozent der erzielten
Umsitze auf sich vereint. Die Prognose fiir das Jahr 2014 besagt, dass allein Start-
nextin den letzten vier Jahren kumuliert knapp 15 Millionen Euro umgesetzt hat,
wobei die vereinnahmte Summe im ersten Jahr bei nur circa 200000 Euro lag, im
zweiten Jahr bei 1,3 Millionen Euro, im dritten Jahr bei 4,8 Millionen Euro und bei

5 Allerdings entfallen auf Kulturprojekte nur circa ein Viertel der genannten Summe.
6 Seitseiner Griindung 2009 wurden iiber die in New York ansissige Plattform Kickstarter mehr als 73 000 Pro-
jekte erfolgreich finanziert.



8,7 Millionen Euro im vierten Jahr. Deutlich wird hierbei, dass die Umsitze zwar
stetig wachsen, die Steigerungsraten jedoch abflachen.

Trotz der - zumindest in Deutschland - noch geringen Umsitze sprechen einige
Faktoren fiir das Thema Crowdfunding als eine Option der Finanzierung von (Kul-
tur-)Projekten:

a) Crowdfunding ermdglicht vor allem die Finanzierung von finanziell tiber-
schaubaren Projekten, denn die durchschnittliche Einwerbungssumme erfolgrei-
cher Projekete belduft sich auf knapp 5600 Euro.” Auch wenn im Einzelfall deutlich
héhere Fundingziele realisiert werden,” sucht die Mehrheit der Initiatoren eine
Unterstiitzung im vier- bis maximal ftnfstelligen Bereich.

b) Crowdfundingprojekte weisen inzwischen - in Abhingigkeit verschiedener
Faktoren wie genutzter Plattform, Projektidee, Professionalitit bei der Umset-
zung - eine hohe Erfolgsquote auf, die aktuell bei circa 60 Prozent liegt. Bei Start-
next wurden in den letzten vier Jahren tiber 1500 Projekte erfolgreich finanziert,
denen aber auch 1200 misslungene Fundings gegentiberstehen. Im Vergleich dazu ist
die Erfolgsquote unter anderem beim Marktftihrer Kickstarter mit 40 Prozent deut-
lich geringer.’

¢) Im Idealfall bezieht Crowdfunding die Unterstiitzer sowohl in den Realisie-
rungs- als auch den Vermarktungsprozess unmittelbar ein. Mit Hilfe zielgruppen-
spezifischer Kommunikationskonzepte werden Aufrufe zur Unterstiitzung sowie
zur Vermarktung des entstehenden Produkts beziehungsweise Projekts gemein-
sam kommuniziert. Jede Nachricht oder Statusmeldung in den diversen (sozialen)
Netzwerken tiber das Projekt an sich oder den Verlauf der Finanzierungsrunde ist
gleichzeitig ein Hinweis auf das Produkt oder die Veranstaltung. Idealerweise ver-
breitet sich dies iiber die sozialen Medien und dariiber hinaus durch die Unter-
stiitzer selbstdndig (viral) weiter. Der Unterstiitzer wird somit in Personalunion
zum (kostenlosen) Mittler und Botschafter der zugrunde liegenden Idee.

d) Frithe Versuche und Experimente mit Crowdfunding fiihren zu einer stetigen
Professionalisierung der Initiatoren und somit zu einer steigenden Qualitit der
Projekte." Als zusitzliche Finanzierungsquelle von (Teil-)Projekten ist Crowdfun-
ding bereits heute geeignet, wie das Beispiel »PODIUM Festival Esslingen« zeigt, wo
2013 mittels Crowdfunding eine »Finanzierungsliicke« von 10 000 Euro fiir die Pro-
duktion von Igor Strawinskys »Die Geschichte vom Soldaten« geschlossen wurde.

e) Sogenanntes Cofunding verkntipft gezielt Crowdfunding mit dem Engage-
ment anderer Fordereinrichtungen, wobei hier mindestens drei Modellvarianten
denkbar sind: 1) Private Unterstiitzergelder einer Crowdfundingkampagne wer-

7 Bei Kickstarter betragt das durchschnittlich eingeworbene Kapital circa 16 000 US-Dollar, fast dreimal mehr
als in Deutschland.

8 Ein Beispiel dafiir ist der 2013 realisierte Film »Am Borsigplatz geboren« (217 892 Euro).

9 Jedoch existieren groRe Unterschiede bei der Art des Projekts. So weisen Tanz-, Musik- und Theaterprojekte
ein deutlich hohere Erfolgsquote auf, die Bereiche Mode, Design oder Spiele sind hingegen unterdurch-
schnittlich erfolgreich.

10 Ein positiver Effekt der Professionalisierung fiir Initiatoren ist, dass inzwischen andere Geldgeber (u.a. Ban-
ken) das Crowdfunding als Teilfinanzierung anerkennen. (Bender 2014)
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den mit 6ffentlichen Geldern gespiegelt oder erginzt. Auf diese Weise werden For-
derzusagen an ein bereits vorhandenes Interesse der Crowd gekniipft. In den USA
hatsich dieses Modell als Matching Fund bereits etabliert. 2) Erfolgreichen Crowd-
fundingprojekten kann der Zugang zu 6ffentlichen Férdertdpfen erleichtert wer-
den, wenn nach der Zusage der Crowd eine Jury in einem zweiten Schritt Projekte
fiir eine 6ffentliche Férderung auswihlt. Die entsprechende Férderinstitution setzt
dabei weiterhin sichtbar auf Qualitit, die Crowd liefert dariiber hinaus die gesell-
schaftliche Relevanz. 3) Auch als gezieltes kommunales Forderinstrument kann
Crowdfunding dienen, da inzwischen bewiesen ist, dass Unterstiitzer gerne ihr (ni-
heres) kommunales Umfeld mitgestalten wollen. (Theil 2012)

Unterstiitzungsmotive

Vielfiltig sind auch die Unterstiitzermotive, die abgesehen von einer bloflen Lust
am Experimentieren wie folgt unterteilt werden:

a) Es ist allgemein bekannt, dass soziale Motive einen wichtigen Grund fiir die
Forderung von Kultur darstellen, nicht nur im unternehmerischen Kontext, son-
dern auch bei Privatpersonen, an die sich Reward- und Donation-Based-Crowd-
funding in erster Linie richtet. Ausdruck hierfur sind unter anderem Plattformen
wie Betterplace, wo Unterstiitzer mit geringen Mitteln ein Projekt ihrer Wahl un-
terstiitzen konnen, um »Gutes zu tun«. (Koch 2012: 99)

b) Materielle Motive: Das Reward-Based-Modell basiert auf einem klar definier-
ten Leistungs-Gegenleistungs-Modell. Der finanzielle Einsatz des Unterstiitzers
wird - bei erfolgreichem Funding - in Produkte, Dienstleistungen oder Erlebnisse
umgewandelt. Bei der Initiierung einer Kampagne sollte dieser Aspekt stets bertick-
sichtigt werden. Je attraktiver beziehungsweise zielgruppenspezifischer die Rewards
sind, desto eher sind Unterstiitzer bereit, zu investieren. In erster Linie erweisen
sich Rewards als attraktiv, die - auch nach Realisierung des Projekts - nicht regu-
lir erwerbbar sind."

c) Vor allem beim Equity-Based-Modell stehen finanzielle Motive im Fokus. Der
Unterstiitzer ist Investor und beteiligt sich am (zu erwartenden) Erfolg der Geschiifts-
idee. Auch beim Lending-Based-Modell steht der finanzielle Aspekt im Vorder-
grund. In beiden Fillen ist aber ein erhhtes Risiko immanent, da ein Totalausfall
des Investments moglich ist.

Risiken

Crowdfunding ist jedoch nicht ohne Risiken durchfithrbar und zahlreiche recht-
liche und steuerliche Aspekte miissen im Vor- und Nachgang beachtet werden.'
Aus Initiatorensicht besteht das grof3te Risiko im Nichterfolg der Kampagne. Das

11 Fir diesen Punkt kénnen zahlreiche Beispiele genannt werden. Dazu gehéren ein Treffen beziehungsweise
Essen mit bestimmten (bekannten) Personen, Bonusmaterial, VIP-Tickets et cetera.
12 Eine weiterfiihrende Betrachtung wird hier jedoch nicht vorgenommen.



internetbasierte Crowdfunding spricht eine internetaffine, meist an Social Media
und Web 2.0 gebundene (junge) Zielgruppe an und dadurch haben eher finanziell
geringer angesetzte Kampagnen Aussicht auf Verwirklichung, denn stets muss die
anvisierte Projektzielgruppe mit der der Crowdfundingplattformen tibereinstim-
men, um erfolgreich zu sein. Dartiber hinaus erweisen sich die Registrierungsfor-
malititen der Plattformen fiir potenzielle Unterstiitzer oftmals als Hindernis, da
personenbezogene Daten an die Plattform sowie die dahinterstehenden Zahlungs-
systeme wie zum Beispiel PayPal weitergegeben werden. Vor dem Hintergrund einer
zunehmenden Datenschutzdebatte fillt dieser Aspekt in Zukunft noch stirker ins
Gewicht. Im Einzelfall ist zudem der Aufwand (zeitlich, personell etc.) der Kampag-
ne so hoch, dass dieser durch die erzielte Summe kaum kompensiert werden kann,
somit selbst bei erfolgreichem Funding wirtschaftliche Risiken gegeben sein kén-
nen. Auch miissen Initiatoren die entsprechenden Rewards samt deren Produktion
mit in die Projektkalkulation fest einplanen. Dartiber hinaus ist durch eine frith-
zeitige Verdffentlichung von Produkt- oder Projektideen samt Details die Gefahr
gegeben, dass diese von Dritten als eigene ausgegeben werden.

Einflussmoglichkeiten

Was bedeuten diese Punkte konkret fiir ein durch Crowdfunding (teil-)finanziertes
Projekt, denn immer wieder ist vom Einfluss, der direkten Partizipation der Un-
terstiitzer zu lesen, wodurch eine Demokratisierung der Kultur eingeleitet werden
konne? In der Regel ist der direkte Einfluss der Unterstiitzer auf die Projektidee
und dessen Durchfiihrung sicherlich geringer als angenommen (oder gehofft).
Allerdings werden Projekte, um erfolgreich sein zu kénnen, von Beginn an anders
konzipiert und geplant werden miissen als bisher, denn der Initiator ist von einer
heterogenen Gruppe von Unterstiitzern, der Crowd, denen das Projekt zusagen soll,
abhingig. Nicht eine Bank, eine Stiftung, ein Kulturamt muss von der Idee tber-
zeugt werden, sondern die Masse der Unterstiitzer. Professionalitit bei der Erstel-
lung der Projektidee sowie eine bereits mit zu planende Visualisierung (Foto, Video
etc.), passende Rewards und eine stindige und zielgruppenspezifische Kommu-
nikation schon wihrend einer frithen Projektphase sind nur einige notwendige
Schritte hin zu einem erfolgreichen Funding. Crowdfunding ist somit eine wich-
tige Managementaufgabe und muss zu einem eigenen Planungsgegenstand eines
erfolgreichen Projektmanagements fiir Kulturprojekte erwachsen. Somit liegt der
Einfluss der Unterstiitzer darin, die Realisier- und Durchfiithrbarkeit beziehungs-
weise Akzeptanz von Projekten frithzeitig zu erkennen. Zudem kombinieren Kam-
pagnen Finanzierung, Marketing und Kommunikation, sodass eine sinnvolle
Verkniipfung entsteht und damit einhergehend (personelle, finanzielle und ma-
terielle) Ressourcen geschont werden, da die Unterstiitzer im Idealfall zugleich zu
Ratgebern, Mitfinanzierern und eben Multiplikatoren im Sinne einer sich weiter-
verbreitenden Kommunikation werden. Parallel stirke dies die Bindung an die
Initiatoren - ein nicht zu unterschitzender Aspekt fiir die Initiierung zukiinftiger
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Projekte, denn von einer Angebotsorientierung wandeln sich die Projekte in Rich-
tung einer konsequenten Nachfrageorientierung.

Erneuter Ausblick

Noch immer ist Crowdfunding kein Allheilmittel fiir die Finanzierung von Pro-
jekten, geschweige denn ein »Goldesel« (Gerecht u.a. 2011: 157), denn die geringen
Umsitze in Deutschland zeigen, dass Crowdfunding sicherlich andere und teils
sinkende Finanzierungsformen wie 6ffentliche Gelder, Sponsoring oder Stiftungs-
gelder in absehbarer Zeit nicht ersetzen kann. Gréere Institutionen mit Millionen-
etats werden sich hiermit in absehbarer Zeit nicht vollfinanzieren lassen, aber das
Modell wird ein bedeutsamer Bestandteil bei der immer wichtiger werdenden
Misch- oder Kofinanzierung werden, ebenso wie bei der Realisierung von Teilpro-
jekten, und ist vor allem fiir Nachwuchskiinstler eine Mglichkeit, abseits der tradi-
tionellen (Finanzierungs-)Gatekeeper am Markt zu agieren. Dabei eignen sich nicht
alle Ideen gleichermafien fiir Crowdfunding. Derzeit spricht dieses Modell auf
Unterstiitzerseite vor allem eine junge, internetaffine Zielgruppe an. Diese Gruppe
wird solche Projekte unterstiitzen, die ihnen inhaltlich nah sind und an die sie sich
im Sinne der oben angesprochenen Nachfrageorientierung binden méchten, um
selbst Teil des Projekts zu werden. Doch ist es letztlich (nur) eine Frage der Zeit, bis
Crowdfunding in der Breite der Kulturproduzenten und -rezipienten Akzeptanz
finden wird.

Literatur

Bender, Hanno (2014): Crowdfunding wird erwachsen,
siehe unter: www.derhandel.de/news/finanzen/
pages/Finanzierung-Crowdfunding-wird-erwach-
sen-10354.html (letzter Zugriff: 8.6.2014)

Gerecht, Cerstin/Haselbach, Dieter/Theil, Anna
(2011): »Ein neuer Goldesel? Crowdfunding
und Kulturpolitik, in: Institut fiir Kulturpolitik
der Kulturpolitischen Gesellschaft (Hrsg.): Jahr-
buch fiir Kulturpolitik 2011, Thema: Digitalisierung
und Internet, Bonn/Essen: Klartext, S. 235-242

Harzer, Alexandra (2013): Erfolgsfaktoren im
Crowdfunding, llmenau: Universitits-Verlag

infoDev/Finance and Private Sector Development
Departement (2013): Crowdfunding’s Potential
for the Developing World, Washington, DC:
World Bank, siehe unter: www.infodev.org/
infodev-files/wb_crowdfundingreport-v12.pdf
(letzter Zugriff:10.11.2014)

Koch, Robert (2012): Crowdinvesting und Peer-
to-Peer-Lending — Genossenschaftsbanking 2.0
als neue Strategie der Unternehmensfinanzierung,
Berlin: ikosom

Liicke, Martin (2015): »Crowdfunding: neue Fi-
nanzierungsform fiir kulturelle Projekte oder
Medienhype?«, in: Zeitschrift fiir Kulturmanage-
ment, Heft 1/2015, S. 75-94

Massolution (2012): Crowdfunding Industry Report.
Market, Trends, Composition and Crowdfunding
Platforms, siehe unter: www.crowdfunding.nl/
wp-content/uploads/2012/05/92834651-
Massolution-abridged-Crowd-Funding-Industry-
Report1.pdf (letzter Zugriff: 6.11.2014)

Massolution (2013): 20713CF. The Crowdfunding
Industry Report, siehe unter: www.compromiso-
empresarial.com/wp-content/uploads/
137356857-Massolution-2013CF-Excerpt-
Revised-04182.pdf (letzter Zugriff: 6.11.2014)

Theil, Anna (2012): Warum Crowdfunding kombiniert
mit éffentlichen Forderinstitutionen neue Chancen
erdffnet, siehe unter: www.cofunding.de/Site-
Service-Top/Blog/Detail/b/Warum- Crowdfun-
ding-kombiniert-mit-oeffentlichen-F-396
(letzter Zugriff: 9.11.2014)



OLAF MARTIN

Regionale Kulturforderung —
was soll das?

Die Regionalisierung der Kulturpolitik oder -forderung ist kein Aufregerthema,

aber seit den 1990er Jahren in den Debatten kontinuierlich prisent, wenn auch

meist auf den hinteren Ringen. Die Assoziationen sind meistens wohlwollend:

»Region«, das klingt nach Kooperation, Vernetzung, nach Basisnihe und Uber-

schaubarkeit - ja, man sollte diese oder jene Probleme am besten auf regionaler

Ebene l6sen, heifdt es dann: Subsidiaritit, Selbstversorgung, regionale Kreisliufe,

landlicher Raum, Autonomie sind nahe liegende Begriffe. Die »Region«ist in man-

cherlei Hinsicht auch an die Stelle der »Heimat« getreten und hat deren positive

Konnotationen itbernommen.

Das alles ist aber keine rationale Begriindung daftir, kulturpolitisches Handeln
auf einer regionalen Ebene anzusiedeln und damit einen speziellen Kontext in
den Fokus zu nehmen. Daher muss gefragt werden:

1. Was ist itberhaupt mit »Region« gemeint? Wie sieht der Zuschnitt der existie-
renden »Kulturregionen« aus?

2. Warum soll Kulturférderung im Bezugsraum einer Region organisiert werden?
Was spricht unter welchen Bedingungen fiir ein solches Vorgehen, was dage-
gen? Welches sind die Alternativen?

3. Sind die erwarteten oder behaupteten Vorteile einer solchen Regionalisierung
nachweisbar?

1. Die »Region« und die »Kulturregionen«

Wenn der Nachrichtensprecher von der »Krisenregion Naher Osten« spricht, ist
der Teil eines Kontinents gemeint. Aus Sicht der EU-Verwaltung sind etwa die deut-
schen Bundeslinder oder deren Regierungsbezirke Regionen. Im hier interessie-
renden Sprachgebrauch der deutschen Kommunal- und Kulturpolitik wird es
schon etwas eindeutiger: Die Region ist jedenfalls groier als das Gebiet einer Ge-
meinde oder Stadt und kleiner als ein (Flichen-)Bundesland. Meist geht man auch
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davon aus, dass erst mehrere Landkreise eine Region ausmachen. Eine klare Defi-
nition des Begriffs gibt es jedoch nicht. Geht man ganz pragmatisch von den in
Deutschland anzutreffenden Regionalisierungsmodellen aus, wird diese Einord-
nung aber gestiitzt.

Am deutlichsten ausgeprigt findet man eine regionalisierte Kulturférderung
in den folgenden Bundeslindern:

m Sachsen hat mit seinem bekannten Kulturraumgesetz die gleichnamigen Re-
gionen festgelegt, stellt erhebliche Landesmittel fiir diese bereit, verpflichtet
aber auch die darin zusammengeschlossenen Kommunen zur Komplementir-
finanzierung und zum Unterhalt der kulturellen Infrastrukeur. In diesem spe-
zifischen Sinn ist Kulturférderung fur die Kommunen in Sachsen als Pflicht-
aufgabe definiert.

m Bayern hat in Form der Bezirke sieben hohere Kommunalverbinde, deren Ge-
biete deckungsgleich mit den staatlichen Mittelbehérden sind und daher hiu-
fig mit diesen gleichgesetzt werden. Die Bezirke verfiigen jedoch tiber direkt
von den Biirgern gewihlte Parlamente und ein eigenes Budgetrecht. Kultur-
forderung gehort nicht zu deren Hauptaufgaben, aber gerade die Laien- oder
Breitenkultur wird mit Beratung und auch Zuschiissen geférdert.

m Niedersachsen hat nach Auflésung der Bezirksregierungen die »Landschaften«
und »Landschaftsverbinde« mit der Férderung regional bedeutsamer Kultur-
projekte beauftragt und stellt ihnen hierfiir entsprechende Landesmittel zur
Verfiigung. Bei diesen Verbinden handelt es sich um Zusammenschliisse von
mehreren Landkreisen und Stddten, die sich zum Teil an den historischen Ter-
ritorien orientieren, aus denen Niedersachsen zusammengewachsen ist. In der
Regel werden Zuschussantrige unter 10000 Euro den Landschaftsverbinden
zugeordnet und von diesen bearbeitet.

m  Nordrhein-Westfalen verfiigt mit dem Landschaftsverband Rheinland und dem
Landschaftsverband Westfalen-Lippe iiber zwei hohere Kommunalverbinde, die in
ihre Strukturen und Aufgaben den bayerischen Bezirken dhnlich sind. Sie sind
nicht nur Triger einer Reihe von Kultureinrichtungen, sondern treten auch als
projektbezogener Forderer auf. Daneben gibt es die noch vergleichsweise jun-
gen »Kulturregioneng, die durch die regionale Kulturpolitik der Landesregie-
rung sozusagen »von oben« etabliert wurden.

Die letztgenannten Kulturregionen in Nordrhein-Westfalen stellen einen Ubergang
zum Typus der kommunalen Regionalkooperation dar, deren Aufgabe aber nicht
primir die Kulturférderung ist, sondern die Durchfithrung gemeinsamer Kultur-
projekte. Hier wiren zum Beispiel die verschiedenen »Kultursommer«-Kooperatio-
nen in Hessen zu nennen, die Kulturregion Stuttgart sowie die eine oder andere Me-
tropolregion. Um diesen Typ regionaler Organisationen soll es aber im Folgenden
nicht gehen, da deren Hauptaufgaben nicht so sehr im Kontext von Kulturforde-
rung, sondern mehr von Regionalentwicklung, Identititsbildung und Regional-
marketing zu sehen sind.



2. Warum diberhaupt Kulturforderung auf Regionsebene?

Hier ist zunichst einmal zu kliren, was der Standard oder die Alternative wire,
von dem sich die Option fiir die Regionsebene unterscheidet.

Sowohl von der Architektur unseres politischen Systems her wie auch von der
tatsichlichen Bedeutung ist die Stadt oder die Gemeinde der Raum, in dem Kul-
turpolitik verhandelt und Kulturférderung betrieben wird. In lindlichen Gebie-
ten tibernehmen teilweise auch die Landkreise die Trigerschaft oder Forderung
von Kultureinrichtungen. Der kommunalen Ebene steht die Ebene des Staates ge-
geniiber, im deutschen foderalen System verkorpert durch die Bundeslinder. In
historischer Perspektive haben sie ihre kulturpolitische Verantwortung von den
fritheren Feudalstaaten iibernommen, aus deren hofischen Orchestern, Schau-
spielen und Kuriosititenkabinetten viele der heutigen Mehrspartentheater und
Landesmuseen hervorgegangen sind. Neben dieser Verantwortung fiir grofie Kul-
tureinrichtungen hat sich in den meisten Bundeslindern ein starker, auf die Fli-
che bezogener Gestaltungswille im Kulturbereich entwickelt, der sich in Forder-
programmen und entsprechenden Budgets manifestiert. Trotz der medialen Be-
achtung und ihrer Prisenz in den kulturpolitischen Diskursen hat die Bundes-
kulturpolitik keine nennenswerte Bedeutung fiir das Kulturleben vor Ort und
braucht deshalb hier nicht weiter betrachtet zu werden; Gleiches gilt fiir die EU-Kul-
turforderung. Es wire also zu priifen, ob und in welchen Fillen die Ansiedlung von
Kulturférderung auf regionaler Ebene Vorteile gegeniiber der Kommunal- oder
Landesebene bietet. Welche konnten diese Vorteile sein?

Moglicher Vorteil: Effizienzgewinne

Das Ministerium eines Flichenlandes sieht sich einer sehr grofien Zahl von Ak-

teuren gegentiber, fiir die es prinzipiell zustindig ist. Um den potenziellen Aufwand

fiir eine entsprechend grofle Zahl von Kontakten und Vorgingen zu reduzieren,
bieten sich mehrere Moglichkeiten an:

m Die Legislative engt den Kreis der Anspruchsberechtigten beziehungsweise die
Zustindigkeit des Fachministeriums ein. In der einen oder anderen Intensitit ist
das nattrlich in allen politischen Sektoren der Fall und auch notwendig. Aber die-
se Option hat ihre Grenzen und reibt sich auch mit dem demokratischen System:
Alle Adressaten des staatlichen Handelns sind zugleich auch Wihler oder beein-
flussen dessen Entscheidungen und es ist die natiirliche Neigung eines gewihlten
Politikers, zumal eines Ministers, seine Zustindigkeit auszuweiten.

m Eine vorgelagerte Verwaltungsebene tibernimmt einen groflen Teil der Einzel-
fallbearbeitung. Das ist die klassische Rolle der staatlichen Mittelbehérden, der
Regierungsprisidien oder Bezirksregierungen. Die Zentrale und das Fachminis-
terium werden zwar entlastet, fiir die Gesamtheit der staatlichen Verwaltung
bleibt der Aufwand aber weitgehend gleich.

m Aufgaben werden an die kommunale Ebene abgegeben. Diese an sich nahelie-
gende Option widerspricht allerdings dem schon erwihnten Quasi-Naturge-
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setz, dass sich eine politische Institution nicht freiwillig selber schwicht - zu-
mal den Kommunen dann nicht nur Aufgaben, sondern auch die entsprechen-
den Mittel zu tibertragen wiren. Im Kulturbereich kommt hinzu, dass die kul-
turelle Infrastrukeur natiirlich nicht kleinteilig und gleichmif3ig tiber das Land
verteilt ist, sondern es Einrichtungen gibt, die zwar in einer bestimmten Stadt
angesiedelt sind, aber mehrere Kommunen als Einzugsgebiet haben. Die ge-
rechte Verteilung der Mittel auf die kommunale Ebene wire also ein sehr kom-
plexes Problem.

m Eine nichtstaatliche Einrichtung wird mit einem Teil der Aufgaben betraut.
Eine in vielen Politikbereichen gingige Losung, in der Kultur bekommen hier-
bei oft landesweit agierende Stiftungen oder Fachverbande eine besondere Stel-
lung. Bei dieser Variante muss man sich aber entscheiden, ob man die Aufga-
ben fiir einen bestimmten Sektor - also etwa eine Kultursparte - an die externe
Einrichtung tibertrigt, die diese dann landesweit wahrnimmt, oder fiir ein geo-
grafisches Teilgebiet, dann aber iiber alle Aufgaben hinweg. Im letzteren Fall
liegt es dann nahe, eine regionsbezogene Losung zu etablieren.

Fillt die Entscheidung zugunsten einer querschnittsorientierten, gebietsbezoge-
nen Losung aus, vermeidet man die Kleinteiligkeit und den Verlust an Einfluss bei
einer vollstindigen Kommunalisierung, kann aber trotzdem die kommunale Ebe-
ne einbeziehen. In den vier genannten Bundeslindern liegt denn auch die regionale
Kulturférderung bei Institutionen, die weitgehend von den Landkreisen, Stidten
und Gemeinden getragen sind.

Erhoffte Effizienzgewinne kénnen aber nicht nur aus Sicht der tibergeordneten
Staatsebene zu einer Regionalisierung fithren, sondern auch aus der Perspektive
der Kommunen. Das gilt vor allem beim Vorhalten bestimmter Dienstleistungen
oder Kultureinrichtungen. Nicht umsonst befinden sich viele Musikschulen in
der Tragerschaft von Landkreisen und sind grofiere Museen bei héheren Kommu-
nalverbinden wie den Landschaftsverbinden in Nordrhein-Westfalen oder den
bayerischen Bezirken angesiedelt. Die Neigung zur Regionalisierung ist aber bei
allen Aufgaben und Einrichtungen, die eng mit dem Selbstverstindnis einer Ge-
bietskorperschaft verbunden sind, gering ausgeprigt, wie etwa der Tragerschaft
eines historischen Stadtmuseums oder der Vergabe von Zuschiissen. Dann wird lie-
ber mit Kiirzungen agiert, als dass man die Mitfinanzierung und eben auch Mit-
bestimmung durch Nachbarkommunen akzeptiert. Regionale Kulturverbiinde,
die aus Initiativen der Kommunen entstanden und nicht »von oben« induziert
worden sind, konzentrieren sich daher meist auf die Entwicklung zusitzlicher Pro-
jekte oder eine Verbesserung des Marketings fur die vorhandenen Kultureinrich-
tungen; echte Eingriffskompetenzen und eigene Férderbudgets werden ihnen von
den kommunalen Mitgliedern ungern zugestanden.

Hier liegt aber die Schnittmenge mit den zuvor dargestellten Interessen der Lan-
desebene: Treffen deren Uberlegungen zu einer Regionalisierung mit dem Interesse
der kommunalen Ebene oder dort bereits vorhandenen Kooperationen zusammen,



bedarf es meist nur zusitzlicher Landesmittel, um die Kommunen fiir eine regio-
nale Losung zu gewinnen. Dieses Biindnis zwischen den zwei staatlichen Ebenen
in Form einer querschnittsbezogenen Regionalisierung ist auch der entscheidende
Vorteil gegeniiber einer spartenbezogenen, sektoralen Losung mit Hilfe von Stif-
tungen oder Fachverbidnden, die keine kommunale Basis haben und denen daher
die mittelbare demokratische Legitimation fehlt.

Moglicher Vorteil: Balance zwischen Kontrolle und Vertrautheit

Je weiter eine Forderinstanz von der zu betreuenden Klientel entfernt ist und je
zahlreicher diese ist, desto mehr muss der Forderer auf biirokratische Kontrollen
setzen. Denn in der Regel kann man sich dann keinen eigenen Eindruck mehr von
Arbeits- und Projektqualitit der Geforderten verschaffen. Es ist daher nicht ver-
wunderlich, dass die Antrags- und Forderverfahren von den Lindern iiber den
Bund zur EU hin schrittweise aufwindiger und langwieriger gestaltet sind. Auf
der kommunalen Ebene dagegen kann der biirokratische Aufwand auf ein Mini-
mum reduziert werden, da die Akteure gut bekannt sind. Ein unseritses Projekt-
management oder die zweifelhafte Verwendung von Fordermitteln werden meist
schnell bekannt. Ob aus solchen Erkenntnissen dann aber auch die - aus Sicht des
Steuerzahlers - richtigen Konsequenzen gezogen werden, ist keineswegs sicher,
denn die geringe Distanz zu den Geforderten geht oft mit informellen Bindun-
gen, Parteilichkeiten und gegenseitigen Verpflichtungen einher. Nicht nur die Be-
hebungvon Missstinden wird dadurch erschwert, oft ist auch schon die Sachlich-
keit der Forderentscheidungen beeintrachtigt. Verlegt man dagegen zumindest
einen Teil der Forderentscheidungen auf die regionale Ebene, ist einerseits noch
eine personliche Kenntnis der zu fordernden Klientel moglich, sodass durch die
Vertrautheit mit den Verhiltnissen ein Teil der biirokratischen Kontrollen iiber-
flussig ist. Andererseits ist der Abstand zu den Adressaten und die Zahl der ver-
gleichbaren Fille aber grofy genug, um eine groflere Unparteilichkeit und Sach-
lichkeit der Entscheidungen zu erméglichen.

Moglicher Vorteil: Angepasster Handlungsraum

Auflerhalb der Metropolen und Ballungsrdume reicht das Einzugsgebiet der meis-
ten Kulturanbieter regelmifig tiber die Grenzen der Standortgemeinde und meist
auch des eigenen Landkreises hinaus. Sowohl die Einrichtungen wie ihre Besucher
sind also bereits regional orientiert, ihre mental map ist die Region. Fiir die Offent-
liche Hand als Kulturforderer, die bei ihren Entscheidungen nicht nur die Qualitit
des Einzelprojekts oder jeweiligen Kiinstlers beurteilen, sondern auch die Entwick-
lung der kulturellen Infrastrukeur insgesamt im Blick haben sollte, ist es daher
sinnvoll, den Handlungsraum an den Aktionsradius ihrer Adressaten anzupassen.
Freilich wird dies nie rundum befriedigend gelingen konnen, weil natiirlich die
mental map eines Veranstalters oder Kulturbesuchers am westlichen Rand der Re-
gion eine andere ist als am Ostrand.

Regionale
Kulturforderung —
was soll das?
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Maglicher Vorteil: Einbindung von Territorialtraditionen

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts war das heutige Deutschland bekanntlich ein
territorialer Flickenteppich, die sprichwértliche Kleinstaaterei. Bis in die Gegen-
wart hinein kénnen diese alten regionalen Zugehorigkeiten noch sehr prigend sein,
insbesondere wenn sie mit konfessionellen und mundartlichen Grenzen einher-
gehen. Nur in wenigen Fillen orientiert sich der Zuschnitt der heutigen Linder und
Kommunen noch an diesen alten Territorien. Weil deren Grenzen meist durch dy-
nastische Erbfolgen oder Kriege entstanden waren, ist das aus dem Blickwinkel
der heutigen Raumordnung und politischen Zweckmifigkeit auch sinnvoll. Umso
reizvoller kann es sein und gerade in kultureller Hinsicht sehr produktiv, wenn
man die Bezugsriume der Kulturférderung an solchen Traditionen ausrichtet. Da
die meisten der heutigen Bundesldnder sehr kiinstliche Gebilde sind, hegt das
auch Ressentiments ein, die da und dort immer noch virulent sind.

Griinde, die gegen eine Regionalisierung sprechen

Mit Bedacht wurde bisher von »moglichen« Vorteilen gesprochen. Denn selbst-

verstindlich gibt es auch Griinde, die unter bestimmten Bedingungen gegen eine

Regionalisierung der Kulturférderung sprechen:

m  Wenn bereits starke kommunale, landeszentrale oder spartenbezogene For-
derstrukturen existieren, die auch nicht geschwicht werden sollen, hat es we-
nig Sinn, mit der Region eine weitere Férderebene einzufithren - zumal diese
dann wahrscheinlich mit nur geringen Mitteln und Kompetenzen ausgestattet
wird. Wenn es unter solchen Bedingungen dennoch zur Bildung regionaler Kul-
turkooperationen kommt, beschrinken sich deren Aufgaben meist - wie oben
schon erwihnt - auf die Durchfithrung eigener Projekte sowie die verbesserte
Darstellung und Vernetzung des vorhandenen Kulturangebots - was auch niitz-
lich sein kann, aber eben keine Kulturférderung im engeren Sinn darstellt.

m  Wenn bereits starke regionale Strukturen existieren, die bisher keine kultur-
politischen Aufgaben wahrnehmen oder einen anderen Gebietszuschnitt als
den zunichst gewtinschten haben, sollte man vom Aufbau paralleler Strukeu-
ren absehen und besser den vorhandenen Organisationen die neue Kompetenz
tibertragen.

m  Wenn die Einbeziehung der kommunalen Politik oder Verwaltung in die Orga-
nisation regionaler Kulturférderung nicht moglich ist, sollte man davon abse-
hen. Die Einbindung von gewihlten Kommunalbeamten oder -politikern sorgt
nicht nur fiir eine demokratische Legitimation, sondern auch fiir einen stindi-
gen Abgleich mit der kommunalen Kulturpolitik und ihren Interessen. Dass es
sich dabei um egoistische Lokalinteressen handeln kann und Kommunalver-
treter hiufig keine Kulturexperten sind, spricht nicht gegen diese Bedingung.
Denn mit Partialinteressen und mangelnder Kompetenz hat man es auch in
allen anderen denkbaren Organisationsformen von Kulturférderung zu tun,
sei es in Fachkommissionen oder in Ministerialverwaltungen - dort sind sol-
che Fehlentwicklungen in der Regel sogar schwerer zu identifizieren. Die tibli-



che Vermutung, dass ein Kommunalvertreter qua Amt parteiisch sein konnte,
machtes dagegen leichter, gegen solche Tendenzen strukturelle Vorkehrungen
zu treffen.

3. Sind die Vorteile der Regionalisierung nachweisbar?

Dass sich die hier dargestellten potenziellen Vorteile einer Regionalisierung unter
geeigneten Bedingungen einstellen sollten, leuchtet zunichst einmal ein. An einen
Vorteil zu glauben, mag in vielen politischen Debatten schon reichen, befriedigend
ist das jedoch nicht. Denn es fehlt leider vollig an empirischen Belegen fiir diese
Vermutung.

Eine solche, sehr wiinschenswerte Untersuchung kénnte sicherlich nicht oder
nur mit erheblichem Aufwand iiberpriifen, ob eine regionalisierte Kulturférderung
alte Territorialtraditionen produktiv einbindet, den optimal angepassten Hand-
lungsraum darstellt oder die beste Balance zwischen biirokratischer und infor-
meller Kontrolle verwirklicht. Ob sie Effizienzgewinne mit sich bringt, sollte sich
dagegen feststellen lassen. Die Kosten von Antrags- und Forderverfahren lieflen
sich bei verschiedenen Institutionen mit vertretbarem Aufwand ermitteln. Gleiches
gilt fiir den (Zeit-) Aufwand, der beim Geforderten je nach den biirokratischen Auf-
lagen entsteht. Auch die Schnelligkeit der Verfahren wire ein Qualitdtskriterium.
Wenn man in einen solchen Vergleich nicht nur einige regionale Kulturforderer,
sondern auch Kommunalverwaltungen, Ministerien, Mittelbehérden sowie mit
Forderaufgaben betraute Stiftungen und Fachverbinde einbeziehen wiirde, lief3e
sich zeigen, ob es einen Zusammenhang von formaler Qualitit der Kulturforde-
rung mit Regionalisierung gibt oder ob diese von ganz anderen Faktoren abhingt.
Einen kulturpolitischen Erkenntnisgewinn wiirde es auf jeden Fall darstellen. Und
wenn sich hieraus ein »Wettbewerb der Biirokraten« um die beste Form der Kul-
turforderung entwickeln wiirde, wire das nicht der schlechteste Effekt!
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Wie ein dreidimensionaler Quil ...
Stadt(teil) kulturforderung

Stadr(teil)kultur ist keine »Forderschublade«, sondern das kulturelle Erfahrungs-
feld aller Menschen, die nicht gerade auf dem flachen Land oder zu See wohnen.
Jeder Stadtbewohner trigt seinen Teil zur Stadtkultur seiner Stadt bei, und jeder
hat daran teil. Sie ist der eigentliche Kern von Urbanitit.

Wenn Urbanitit als bewusstes, interaktives, produktives Miteinanderleben, -ge-
stalten und -arbeiten in einem bestimmten gebauten, gestalteten Raum verstanden
wird, wenn vorsichtig die Frage von Zugingen und ihren Voraussetzungen, von Teil-
habe, gar von Bestimmen und/oder Anpassen gestellt wird, dann ist sehr schnell
Schluss mit Formulierungen, in denen alle und jeder vorkommen.

Und doch ist der gemeinsame Lebensraum, das Territorium, der Ausgangspunkt
gesellschaftlichen Lebens und Handelns. Wie intensiv dies der Fall ist, ob und wann
er Lebensmittelpunkt ist, ob er Absprungbasis in weite und groflere kulturelle Wel-
ten ist oder ob er eingrenzt, ob sich seine kulturelle Ausstattung auf Schippe, Sand-
kasten und Bushaltestelle beschrinkt oder ob er Anregungs-, Aktivitits- und An-
gebotsreichtum birgt, um Welten der Kunst und Kultur erahnen zu lassen und gar
zu Sffnen: Das macht Stadt(teil)kultur aus.

Stadt(teil)kultur ist nicht allein zu definieren durch bestimmte Institutionen,
Mindestausstattungen an Infrastruktur, Gattungen, Qualitdts- und Quantitits-
definitionen, denn jegliches Kulturangebot hat seinen (bebauten) Platz in einer
Stadt, in einem Stadtteil, auf einem bestimmten Territorium: Jedes Opernhaus,
jedes Museum, jedes Konzerthaus, jede Freiluftbiihne, jede Jugendkunst- oder
Musikschule, jeder Kiinstler in seinem Atelier, jede Kunstinstallation, jede Kunst
am Bau, jede Kirchengemeinde, jedes Fest, jede jugendkulturelle Aktion, jedes Kino,
jeder Stolperstein, jedes Graffiti, jeder Chor et cetera - (mit aller moglichen dsthe-
tisch-infrastrukturellen Phantasie fortsetzbar ...) ist konstituierender Teil dieser
Kulturlandschaft, und seine Akteure sind ihre verantwortlichen Gestalter. Damit
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stellt sich Stadt(teil)kultur als grof3es, vielfiltiges Mosaik von Kunst, Kultur und
ihren Akteuren dar, die alle mehr oder weniger miteinander verzahnt sind, vonein-
ander abhingen, sich gegenseitig beeinflussen, sich niitzen oder schaden. Und sie
machen zusammen ein sehr komplexes Kultursystem aus - aktiv wie passiv (Graf-
fiti wird nur in Ausnahmefillen gefordert, im Regelfall polizeilich verfolgt). Stadt-
(teil)kulturarbeit entzieht sich einer sauber und genau zu definierenden Forder-
systematik; sie ist eher ein mehrdimensionaler Quilt, zusammengesetzt aus sehr
diversen Elementen unterschiedlichster Textur. Damit straubt sie sich gegen tradi-
tionelle, insbesondere spartenbezogene Forderstrukturen, ohne diese im Einzelfall
wie bei den Musikschulen oder Opern tiberfliissig oder einsparbar zu machen. Sie
fand und findet oft genug ihren Férderplatz nur in den Liicken zwischen den For-
derstithlen. Das Konzept von »sozial-dsthetischer Infrastruktur« - einst von Her-
mann Glaser so benannt - bezieht sich auf sehr unterschiedliche Ebenen, auf real
Gebautes wie auf Institutionen, auf Sozial- und Bildungsverhiltnisse, auf Kunst-
produktion und -prisentation selbst, doch gleichwertig auf Konzepte, Leitideen,
partizipative Kulturentwicklungspline, Strukturen Kultureller Bildung, Qualifi-
zierungsmethoden, Benchmarking und Evaluierung, auf Kommunikations- wie
auf Forderstrukturen, durchaus nicht nur im Kulturbereich. Welche Ebene auch
immer beriithrt sein mag, das Entscheidende ist: Das Konzept setzt am Potenzial
der Biirger an.

Stadt(teil)kultur, ihre Arbeitsfelder und Wirkungsweisen sind demzufolge nicht
als Sparte oder Geschiftsbereich zu fassen, sehr wohl aber als hochst komplexes
kulturpolitisches und Management-Aufgabengebiet. Sie wird sich dort entfalten
konnen, wo unterschiedlichste Strukturen und Netzwerke zusammenwirken und
sich in ihren Wirkungen auch gegenseitig bedingen: eben die »sozial-dsthetische
Infrastruktur«.

Damit mag eine weitere Begrenzung beziehungsweise Schwerpunktsetzung gel-
ten: Stadt(teil)kultur ist bestimmt durch die Menschen als Akteure und Nutzer,
die sich aktiv auf den jeweiligen konkreten Stadtraum und seine Moglichkeiten
beziehen - weil sie damit am gesellschaftlich-sozialen Leben des Gemeinwesens
teilhaben wollen, weil es fiir sie einfach zu erreichen ist, weil es fiir sie tiberhaupt -
im Unterschied zu anderem - erreichbar ist. Durch die (staatliche) Forderbrille ge-
sehen: Stadt(teil)kulturarbeit ist - und zwar orientiert an den Potenzialen ihrer
Biirger - in den Kultursozialriumen zu fordern, die meistin den urbanen Raum-
konzepten festgelegt sind; auch in den Stddten, wo es nicht, wie in Berlin, juris-
tisch-planerisch eigenstindige Bezirksstrukturen gibt. Diese wird jeweils im Miinch-
ner Hasenbergl anders sein als in Schwabing oder Neuaubing, in Altona anders
als in Wandsbek oder in den Walddorfern, in Berlin-Spandau anders als in Mar-
zahn oder Neukdlln.



Stadt(teil) kulturarbeit als Verantwortungsbereich kommunaler Kulturpolitik

Stadt(teil)kulturarbeit war eines der ersten Versuchsfelder der Neuen Kulturpoli-
tik; hier wurde der Paradigmenwechsel zur »Kultur fiir alle« am sichtbarsten ver-
sucht, hin zu einer Kulturpolitik, die Prinzipien demokratischer Zugangsformen
und Chancengleichheit versuchte ernst zu nehmen. Der Deutsche Stidtetag formu-
lierte 1973 das eigenstindige Arbeitsfeld »Kulturarbeit« im Unterschied zu reprisen-
tativer Kultur- und Kunstpflege in seinem Programm »Bildung und Kultur als Ele-
ment der Stadtentwicklung« und meinte damit die Fokussierung auf Aktivierung,
Partizipation und Kommunikation der Stadtbtirger in unterschiedlichen freien oder
institutionellen Kontexten und kiinstlerisch-kulturellen Formen, die Anerkennung
dieser Ebene von Kulturarbeit als gesellschaftspolitische Aufgabe und last, but not
least - die Bedeutung von Kultur fiir die Zukunft der Stidte und ihre Lebensqualitit.

Bis dies begriffen, durchgesetzt und in Stellen- und Haushaltsplinen der Kom-
munen seinen Niederschlag finden konnte, vergingen viele Jahre. Heute existiert
in den meisten Finanzplinen der Stidte/Stadtteile eine Haushaltsstelle, die - wie
auch immer benannt (zwischen Dezentrale Kulturarbeit, Stadtteilkulturarbeit,
Soziokultur oder einfach Projektférderung) und belegt die verfassungsmifig al-
lerdings nicht verankerte Selbstverpflichtung des Staates, hier Verantwortung zu
tibernehmen und férdernd aktiv zu werden.

In diesem Prozess wurde jedoch schnell deutlich, dass neue Férderprinzipien
erdacht werden mussten, die sich von der bisherigen, an Hochkultur und repri-
sentativer Funktion orientierten Kulturférderung unterschieden und kultur-so-
zialriumlich geprigt waren. War in den frithen 1970er und 1980er Jahren ein eher
kunst- und hochkultur-distanzierter, anti-professioneller soziokultureller Orientie-
rungsrahmen prigend und damit Kunst-/Kiinstlerforderung eher vernachlissigt,
so spiegelt sich heute - mittlerweile selbstverstindlich - der »Kultur-Patchwork-
Quiltg, der unterschiedliche Zugriffe, Ziele und Paarungen bereithilt. Somit zeigt
sich bei einer Sichtung von Stadt(teil)kulturférderung quer durch die Republik,
dass die Kulturpraxis in ihrer engen Verzahnung unterschiedlicher Gattungen, in-
stitutioneller und zielgruppenspezifischer Ausformungen, genau in dieser Kom-
plexitit, als Forderleitlinie ernst genommen wird, wie sich dies beispielhaft in den
Zielformulierungen fiir »Bezirkliche Kulturarbeit in Berlin«' niederschligt:

m Forderung der Kinste und kultureller Praxis in allen ihren Formen;
m  Gewihrleistung eines der sozialen und geografischen Bezirksstruktur angemessenen

Kulturangebots in Verantwortungspartnerschaft mit anderen Akteuren im Bezirk;

m Sicherung der Teilhabe am kulturellen Leben unter Berticksichtigung des so-
zialen Kontexts und der Herausforderungen des umfassenden gesellschaftli-
chen Wandels;

1 Abschlussbericht der Zweiten Strukturkommission zur bezirklichen Kulturarbeit, vorgelegt von der Senats-
verwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur (2006); siehe auch: Bezirksamt Neukélln von Berlin
(Hrsg.): Kultur-Entwicklungsplan Neukolln, http://kultur-neukoelln.de/client/media/624/kulturentwicklungs-
plan.pdf (letzter Zugriff: 26.8.2014)

Wie ein drei-
dimensionaler
Quilt ...
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m Forderung und Sicherung kultureller Vielfalc und Offenheit: Das Prinzip Kul-
turelle Diversitdt als Integrationsleistung, als Plattform der Begegnung und des
interkulturellen Austauschs;

m Forderung der Kulturellen Bildung als Schritt zur Realisierung von Chancen-
gleichheit;

m Kinstlerinnen- und Kinstlerférderung durch Beratung, finanzielle Zuwen-
dung und Infrastrukturbereitstellung;

m Kontinuierliche und auf Nachhaltigkeit zielende Kulturprisenz und -forde-
rung durch Bereitstellung von Infrastruktur (Orte und Personal);

m Forderung der Entwicklung ckonomischer Selbstindigkeit der Kiinstler:
Kreativwirtschaft;

m Unterstiitzung und Qualifizierung kultureller Aktivitidten im nichtprofessio-
nellen beziehungsweise semiprofessionellen Bereich;

m Konsequente Einbeziehung von Kunst- und Kulturschaffenden in Stadtent-
wicklungsprozesse, partizipative Mitgestaltung der Bezirksidentitit und des
Bezirksimage;

Erforschung von und Auseinandersetzung mit regionaler Geschichte;
Prisentation und Pflege der bezirklichen Sammlungen als materialisiertes so-
ziales und kulturelles Gedichtnis.

Diesem Forderfeld wurden neu gefasste Forderkriterien zugeordnet. In Miinchen
geht es zum Beispiel um biirgerschaftliches Engagement, Nachwuchsentwicklung,
Identifikationsférderung, Bildung und kulturelles Gedichtnis.?

Mit diesem Kriterienkatalog ist eine umfangreiche Forderungsliste begriindet,
die von groflen Stadtteilkulturhdusern bis hin zur Férderung von Trachtenverei-
nen, Jugendkulturzentren und Migrantenkultureinrichtungen reicht und die so-
wohl institutionelle wie Projektforderung beinhaltet. In anderen Kommunen geht
es - da die Zustdndigkeiten regional aufgesplittert und auch regional verantwortet
werden - kleinteiliger zu. Im Vergleich zu Berlin, wo ja die Bezirke eigenstindige
Globalsummen zur Bewirtschaftung erhalten und auch dafur laut Verfassung zu-
stindig sind, deutet einiges darauf hin, dass sich die anderen Stidte insgesamt eher
fiir die Kulturlandschaft in allen ihren Quartieren und Bezirken verantwortlich
fihlen. Die Stadt Dortmund will ausdriicklich ihre Forderungen in regionaler
Hinsicht nicht auseinanderdefiniert haben in »Was ist kommunal?« und »Was ist
dezentral?«. So trigt die Stadt den - teuren - Unterhalt von zahlreichen soziokul-
turellen Zentren und sichert sie langfristig mit Rahmenvertragen, wozu eine Stadt-
teilinitiative nie in der Lage wire.’ Allerdings sind die fiir die einzelnen Stadtbezirke
vorgesehenen Summen sehr gering (max. 3000 Euro). Dennoch fahren offensicht-
li