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Einleitung

,Die Koalition wird den Tanz in Berlin starken und die Tanzférderung in den kommenden
Jahren strukturell in allen Fordersaulen ausbauen.” Der vorliegende Bericht des Runden
Tisch Tanz dient der Umsetzung dieser Vereinbarung aus dem im Jahr 2016 erarbeiteten
Koalitionsvertrag von SPD, Die Linke und Biindnis 90/Die Griinen in Berlin.

2018 wurde auf Initiative von Kulturpolitiker*innen der Regierungsparteien im Auftrag
der Senatsverwaltung flr Kultur und Europa und getragen von Zeitgendssischer Tanz
Berlin e.V. der Runde Tisch Tanz durchgefiihrt. Als sein Ergebnis beschreibt dieser
Abschlussbericht eine Gesamtstrategie mit umfassenden konkreten Empfehlungen zur
Verbesserung der Infrastruktur fiir den Tanz, seiner Sichtbarkeit, Anerkennung und
Bedeutung innerhalb der Berliner Kulturlandschaft und weit dariiber hinaus sowie fiir
verbesserte Arbeitsbedingungen von Tanzschaffenden - ein Mafdinahmenpaket, dessen
Umsetzung dringend geboten ist.

In einem partizipativen Verfahren wurde unter Mitwirkung von mehr als 200
Tanzschaffenden in fiinf mehrmonatigen Arbeitsgruppen, einem zweitdgigen 6ffentlichen
Symposium und an einem 19-kdpfigen Runden Tisch von Februar bis November 2018
diskutiert, entworfen, gestritten und weiterentwickelt. Dabei trafen Akteur*innen aus ganz
unterschiedlichen Bereichen aufeinander: aus Tanzkunst, Politik und Verwaltung sowie
den Bereichen Tanzmanagement, Wissenschaft, Journalismus, Archiv, Recherche,
Vermittlung u. a. Die Vielstimmigkeit und Pluralitit der Perspektiven erwies sich zugleich
als Herausforderung und Chance. Sehr deutlich wurden die vielfaltigen Bedarfe und
Positionen in den Diskussionen wahrend des internationalen Symposiums ,Konkrete
Utopien - Berliner Zukunftsperspektiven fiir den Tanz".

Drei Bereiche lassen sich prioritdr benennen, in denen der Nachhol- und Handlungsbedarf
am dringendsten und die zu erwartende strukturelle Nachhaltigkeit fiir die Kunstgattung
Tanz am grofdten ist: die Einrichtung eines Hauses fiir Tanz und Choreografie, die Starkung
der vorhandenen Tanzorte und die Verbesserung der Kiinstler*innenférderung.

Das Haus fiir Tanz und Choreografie schliefst eine vorhandene institutionelle Liicke. Neben
Prasentation und Produktion werden mehrere zusitzliche Funktionen mit diesem Haus
verkniipft, die die vorhandene Tanz-Infrastruktur erweitern und die Kunstgattung Tanz in
Berlin auf eine andere Bedeutungsstufe heben kdnnen (Publikumszuwachs, Sichtbarkeit in
der Stadtgesellschaft, Internationaler Austausch, Vermittlung, Archiv). Fiir die
Konzipierung und den Aufbau einer solchen Institution ist Projektentwicklungs- und
Vorbereitungszeit notig, ein Zeitrahmen bis 2025 wird vorsichtig optimistisch als moglich
erachtet, wenn bereits 2019 ein Team zur Projektentwicklung seine Arbeit aufnimmt.

Bis 2025 gilt es, die vorhandenen Orte strukturell zu stirken und fir die
Tanzkiinstler*innen verbesserte Arbeitsbedingungen zu schaffen, damit sich die gesamte
Szene und damit Berlin von einer Tanzstadt 2018 zu einer TanzHAUPTstadt 2025
entwickeln kann. Dafiir wurden neue Programme erarbeitet, insbesondere ein Residenz-
forderprogramm und ein Stipendium fiir Tanz und Choreografie. Flankierend ist die
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deutliche finanzielle Aufstockung vorhandener Forderprogramme notwendig: der
Konzept- und der Produktionsortférderung fiir die vorhandenen Orte sowie der Basis-
forderung und der Arbeits- und Recherchestipendien fiir die Kiinstler*innen. Diese
Mafdnahmen lassen sich bereits im Doppelhaushalt 2020/21 umsetzen.

Ziele sind die Nachhaltigkeit kiinstlerischen Arbeitens (und damit auch der investierten
Steuergelder), die Sicherung und Erweiterung von vorhandenen Strukturen angesichts
sich verdndernder wirtschaftlicher Bedingungen sowie der Gewinn, der fiir die
Stadtgesellschaft aus einer florierenden, gesellschaftlich engagierten und vielfaltig
zuganglichen Kunstform Tanz erwachst.

Die Bedarfe sind erkannt und benannt, die kurz-, mittel- und langfristige Mafinahmen
aufgelistet, mit der Umsetzung kann umgehend begonnen werden.



1. Das Wichtigste zusammengefasst

1.1. Wo wir sind: Tanzstadt Berlin 2018 - der Status Quo

Im Jahr 2018, in dem der Runde Tisch Tanz stattfindet, reiht sich in Berlin ein Jubildum an
das nachste: 40 Jahre Tanzfabrik Berlin, 30 Jahre Tanz im August, 30 Jahre Hebbel-Theater
Berlin GmbH?, 25 Jahre Sasha Waltz & Guests, 15 Jahre HALLE Tanzbiihne Berlin - viele
Zeichen dafiir, dass Tanz in Berlin bliiht und gedeiht - einerseits.

Andererseits: Hatte nicht eine junge Choreografin mit dem Talent einer Sasha Waltz heute
eine noch schwierigere Ausgangsbasis fiir ihre Karriere? Wo fande ein junges Kollektiv - in
Analogie zur Tanzfabrik in den 1970ern - heute leer stehende Arbeitsraume angesichts
einer durchkapitalisierten Stadt? Bezahlbare Mieten und verfiigbare (Frei-)Raume
ermoglichten Kiinstler*innen in Berlin iiber viele Jahre Kreativitit und Uberleben und
waren ein entscheidender Grund fir die Anziehungskraft der Stadt sowie die
Ausgangsbasis flir eine extrem inspirierende Kunst- und Kreativszene, an der
Kiinstler*innen teilhaben wollten und konnten, auch wenn sie anderswo ihr (Foérder-)Geld
erhielten. Dieser Zustand ist unwiderruflich vorbei. Das Leben in Berlin ist teurer
geworden, ein Grofdteil der Freiriume verschwunden, der Konkurrenzkampf harter. Das
gilt auch und gerade fiir die Tanzszene und ihre Akteur*innen.

Tanzstadt Berlin - die Stirken

Dennoch erscheint der Tanz in Berlin heute dynamisch, divers, dezentral, hochproduktiv,
in standiger Entwicklung und von einem hohen Maf an unternehmerischen Innovations-
kraften gepragt. In den vergangenen 20 Jahren hat sich eine grofie, vielfdltige, dufderst
internationale Szene mit vielen Initiativen und Aktivititen entwickelt, in der sich
,alteingesessene’ und gerade in der Stadt angekommene Tanzer*innen und
Choreograf*innen begegnen und gegenseitig inspirieren. Derzeit arbeiten mehr als 2.400
Tanzschaffende? in der Stadt; etwa die Halfte davon ist internationaler Herkunft.

Neben dem Staatsballett mit inzwischen 82 Tanzer*innen, das ab 2019/20 von Johannes
Ohmann und Sasha Waltz geleitet wird, sind drei zeitgendssische Kompanien in Berlin
ansassig, die einen internationalen Ruf geniefden und weltweit touren: Sasha Waltz &
Guests, Constanza Macras/Dorky Park und die cie. toula limnaios. Zum Teil genauso lange
und produktiv in Berlin verankert sind bekannte und einflussreiche Choreograf*innen
ohne festes Ensemble wie Meg Stuart, Christoph Winkler, Isabelle Schad, Laurent
Chétouane, Tanzcompagnie Rubato, Christina Ciupke, Martin Nachbar, Martin Stiefermann,
Monika Gintersdorfer, Angela Schubot und Jared Gradinger, Jeremy Wade und viele
andere. Dartliber hinaus ist eine Vielzahl von kurz- oder langerfristig zugezogenen
Tanzschaffenden verschiedener Karrierestufen als Solokiinstler*innen oder in
wechselnden Konstellationen tatig. Neben dem BA Biihnentanz an der Staatlichen
Ballettschule stellen drei Hochschulstudiengange und mehrere professionelle Berufs- und

1 davon 15 Jahre HAU Hebbel am Ufer
Z siehe Bestands- und Bedarfsanalyse 2.1



Weiterbildungsangebote insgesamt ca. 150 Ausbildungspliatze pro Jahr im Bereich
Zeitgenossischer Tanz. Viele der Absolvent*innen wiinschen sich, in Berlin zu bleiben.
Uber 1.700 Vorstellungen pro Jahr in den verschiedenen Auffiihrungsorten (Dock
11/Eden***** Studios, Uferstudios fiir zeitgenossischen Tanz, Tanzfabrik Berlin, HAU
Hebbel am Ufer, Sophienszle, Radialsystem V, HALLE TANZBUHNE BERLIN, ada - Studio
und Bihne fiir zeitgendssischen Tanz, Lake Studios Berlin, Flutgraben e.V., Verlin, Studio
laborgras u. a.) sowie grofdere und kleinere Festivals (u. a. Tanz im August/Internationales
Festival Berlin, TanzNacht Berlin, Tanztage, Purple Tanzfestival - Internationales
Tanzfestival fir ein junges Publikum) finden alle ihre jeweiligen Publikumskreise.? Das
Zuschauerpotenzial fiir den Tanz wachst immens, Tendenz jahrlich steigend. Die
Spielstatten des zeitgenossischen Tanzes verzeichneten im Jahr 2017 1.767 Vorstellungen
und ca. 90.000 Zuschauer*innen - bei einer sehr guten Auslastung von 80 %. Das
Staatsballett Berlin besuchten mehr als 92.000 Menschen (Auslastung 70 %).# Das Festival
Tanz im August konnte seine Zuschauerzahlen von 13.900 im Jahr 2014 auf 22.200 im
Jubildumsjahr 2018 steigern.> Und an den vielfidltigen Tanzvermittlungsangeboten
partizipieren wochentlich Hunderte von Tanzinteressierten und -begeisterten und
beweisen mit ihrem Engagement die integrative Kraft des Tanzes.

Tanzstadt Berlin - die Defizite

Doch die Zahlen der ,Bestands- und Bedarfsanalyse Tanz in Berlin’ sprechen auch eine
andere Sprache: So geben 60 % der befragten Tanzschaffenden ein Jahreseinkommen
von unter 15.000 Euro an. Gerade viele junge Tianzer*innen und Choreograf*innen
leben an bzw. unter dem Existenzminimum. Grundsatzlich unterliegen
Tanzkiinstler*innen auch in Berlin einem immensen Produktionsdruck und einer
der Kreativitit wenig zutriglichen Verwertungslogik.

Die vielen Hundert Tanzschaffenden konkurrieren untereinander um Fordermittel, wobei
auf der Ebene der Einstiegs- und Projektféorderung, d.h. der geringer dotierten
Forderprojekte, in den Jahren 2015-17 von einem akzeptablen Anteil an offentlicher
Forderung fiir die freie Tanzszene gesprochen werden kann. Aber erst seit 2018 haben
auch die Hohen der Férdersummen ein annehmbares Niveau erreicht. Dagegen sind im
Bereich der iiberjahrigen und institutionellen Forderung (v.a. Basis- und
Konzeptférderung) die Tanzschaffenden im Vergleich zu den anderen performativen
Kiinsten immer noch stark unterreprasentiert.®

Die Folge ist, wie bereits in den 1990er Jahren, dass auch heute noch insbesondere
erfolgreiche und langjahrig arbeitende Choreograf*innen (die sogenannten Mid-Career-
Kinstler*innen) durch die Struktur und Begrenzungen des Berliner Fordersystems in
einer kontinuierlichen kiinstlerischen Entwicklung erheblich gehemmt oder eingeschrankt

3 siehe Bestands- und Bedarfsanalyse Tanz in Berlin, 2.3. Tanzfestivals

4 1t. Bestands- und Bedarfsanalyse Kapitel 2, Aktuelle Beschreibung der Berliner Tanzszene

5 Und dies sogar ohne Beriicksichtigung der Tanzveranstaltungen im 6ffentlichen Raum mit freiem Eintritt
(wie z. B.im Sommer 2018 am Potsdamer Platz)

6 Von 2015 bis 2017 betrug der Anteil der Sparte Tanz in der Basisférderung ca. 19% und in der

Konzeptférderung nur 5% sowie der Anteil der institutionellen Tanzférderung am Gesamtvolumen der
institutionellen Férderung in den Darstellenden Kiinsten 8,5,% mit Staatsballett und 1,6% ohne Staatsballett.
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werden. Es spricht Binde, dass Berliner Tanzkiinstler*innen zwar auf jeder deutschen
Tanzplattform (die alle zwei Jahre die kiinstlerisch relevantesten und innovativsten
Produktionen einladt) Uberproportional vertreten, aber seltener auf grofien (inter-
)nationalen Festivals (die Produktionen auf grofden Biithnen prasentieren) prasent sind.
Fast ginzlich und seit vielen Jahren fehlen fiir zu viele Mid-Career-Choreograffinnen
finanzielle und raumliche Mdoglichkeiten, ihre kiinstlerische Arbeit kontinuierlich
und nachhaltig zu gestalten, groflere (Ensemble-)Stiicke in Berlin zu produzieren
und durch langere Produktionszeitriume neue, innovative Formen des eigenen
Kunstschaffens zu entwickeln.

Neben den dauerhaft existierenden Festivals wurden einige erfolgreich eingefiihrte
Festivals und Reihen (z. B. Kérperstimmen der TanzWerkstatt im Podewil, Festival Move
Berlim) wieder eingestellt. Die Existenz bestehender Orte (wie das Studio laborgras,
die Wiesenburg oder VERLIN) ist von der die Stadt belastenden Gentrifizierung
bedroht. Bezahlbare Proberiume und groflere Biihnen fiir Tanz sind akute
Mangelware. Die existierenden Tanzorte sind samtlich mit dem entsprechenden
Haftungsrisiko privatwirtschaftlich gegriindet und betrieben und werden alle nur
temporar und zu gering geférdert.

Last but not least: Auch nach 30 Jahren Diskussion existiert in Berlin noch immer
kein institutionell geféordertes Haus ausschliefdlich fiir Tanz und Choreografie, das
gebiindelter Ausdruck der Starke der Kunstform Tanz sowie des Potenzials der
Berliner Tanzszene ist. Zudem ist kein bestehender Ort fiir Tanz und Choreografie
finanziell einem Stadttheater vergleichbar ausgestattet.

Um die prekare Lage des Tanzes in Berlin an einem Zahlenvergleich zu verdeutlichen: Die
Gesamtfordersumme, die aus dem Berliner Landeshaushalt in den Tanz flief3t, betrug in
den Jahren 2015-17 durchschnittlich 15,3 Mio. Euro inklusive Staatsballett (8,1 Mio. Euro
ohne das Staatsballett).” Damit erhilt die gesamte Sparte Tanz mit allen Orten,
Ensembles und Akteur*innen pro Jahr gerade einmal so viel wie ein einzelnes
Sprechtheater, die Schaubiihne.

1.2. Im Uberblick: Die Empfehlungen fiir den Weg zur TanzHAUPTstadt Berlin 2025

Vor dem Hintergrund des grofien, in weiten Teilen aber aus den benannten Griinden
ungenutzten Potenzials der Berliner Tanzszene wurden am Runden Tisch Tanz
Empfehlungen erarbeitet, um Berlin von der Tanzstadt 2018 zur TanzHAUPTstadt 2025 zu
entwickeln. Die im Folgenden aufgefiihrten Mafnahmen ergianzen einander und entfalten
erst in der strategischen Verzahnung tiber alle Bereiche des Tanzschaffens hinweg ihre
volle Wirkung. Der Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V., das Tanzbiiro Berlin sowie das
Netzwerk tanzraumberlin stehen bei der Umsetzung der empfohlenen Mafdnahmen in
direktem Anschluss an den Runden Tisch ab 2019 zur Verfiigung.

7 1t. Bestands- und Bedarfsanalyse Kapitel 3.1, Berliner Férderprogramme



Die wichtigsten Empfehlungen

Haus fiir Tanz und Choreografie
- Konzeptausarbeitung, Griindung und Aufbau (s. Kapitel 6)
- mit einem 6ffentlich zuganglichen und benutzerfreundlichen analogen und
digitalen Tanzarchiv (s. Kapitel 7)
- mit einem Tanzvermittlungszentrum (s. Kapitel 10).

Bestehende Rdume und Orte (s. Kapitel 5 und 6)
- Anhebung der Férdermittel Produktionsort- und Konzeptférderung,
- Sicherung und Ausbau bestehender Tanzorte,
- Einrichtung eines Residenzforderprogramms.

Kinstler*innenforderung (s. Kapitel 4)
- Anhebung der Kiinstler*innenférderung, insbesondere Basisforderung und
Recherchestipendien,
- Pilotprojekt Stipendium fiir Tanz und Choreografie zur Erweiterung des
bestehenden Forderportfolios.

Diversitat (s. Kapitel 9)
- neue Kiinstler*innenférderung fiir bisher benachteiligte Kiinstler*innen: IMPACT-
Forderung fiir Ganzhabe,
- Diversitatskompetenz in allen Jurys.

Internationalitat und Touring (s. Kapitel 11)
- neues Forderinstrument Distributionsfonds,
- Anhebung der Fordermittel fiir Reisezuschiisse zu Auslandsvorhaben.

Kiinstlerische Forschung (s. Kapitel 8)
- neues Forderprogramm fiir kiinstlerische Forschung.



1.3 Das Ziel: TanzHAUPTSstadt Berlin 2025

Durch die Umsetzung aller Mafdnahmen, die einander ergdnzen und erst in der
strategischen Verzahnung iiber alle Bereiche des Tanzschaffens hinweg ihre volle Wirkung
entfalten, kann sich Berlin zur TanzHAUPTstadt entwickeln.

TanzHAUPTstadt 2025 - was bedeutet das?

2025 existiert in der TanzHAUPTstadt Berlin eine vitale, vielfdltige und international
renommierte Tanzszene, die sich durch die bestandige Entwicklung neuer kiinstlerischer
Arbeitsweisen, Asthetiken und Formate auszeichnet. Die Kunstgattung Tanz hat einen
vergleichbaren Stellenwert und die gleiche 6ffentliche Sichtbarkeit wie das Theater, die
Musik oder die bildende Kunst. Wie bereits seit vielen Jahren sind die Tanzschaffenden auf
der Hohe oder Vorreiter des gesellschaftlichen Diskurses - sowohl beziiglich der Themen
als auch der Arbeitsformen.

Viele unterschiedliche Publikumskreise werden durch Vielfalt und Relevanz der Arbeiten
angesprochen und besuchen Veranstaltungen in prosperierenden Tanzorten von
Charlottenburg (Staatsballett an der Deutschen Oper) bis Kopenick (Lake Studios) und von
Pankow (EDEN*****) bis Steglitz (TanzTangente).

Die existierenden Produktions- und Spielorte kénnen durch stabile Strukturen, mehr
Personal und h6here Finanzmittel nicht nur die Kiinstler*innen in der Entwicklung ihrer
Arbeit besser unterstiitzen, sondern auch durch aufgestockte Programmrealisierungen,
Vermittlungsformate und Offentlichkeitarbeit verstirkt weitere Publikumsgruppen
generieren.

Die Mehrheit der ansassigen Tanzkiinstler*innen muss das Einkommen nicht langer durch
Kellnern und Pilateskurse sichern, sondern kann von der eigenen kiinstlerischen Arbeit
leben. Hiesige Kiinstler*innen haben Zugang zu Rdumen und Finanzmitteln, die ihnen
erlauben, ihre kiinstlerische Handschrift kontinuierlich weiterzuentwickeln, auch
unabhédngig vom Produktionszwang der Projektforderung. Diversitit ist dabei auf, vor und
hinter der Biihne eine Selbstverstdndlichkeit. Gestiitzt durch professionelle Distributions-
manager*innen hat sich die Touringtdtigkeit von in Berlin entstandenen Tanz-
produktionen deutlich verstarkt. So wird die Nachhaltigkeit der Arbeit erheblich gesteigert
sowie der nationale und internationale Ruf als TanzHAUPTstadt gefestigt; zudem fliefen
zusatzliche Mittel durch Gastspieleinnahmen und Koproduktionen in die Folgeprojekte.
Namhafte internationale Gruppen und Choreograf*innen prasentieren haufiger grofde wie
kleinere Arbeiten in Berlin, kommen temporar fiir Residenzen an hiesige Orte sowie fur
Kooperations- und Austauschprojekte mit Berliner Tanzschaffenden.

Ein neuer Ort fiir Tanz und Choreografie erganzt und starkt die bestehende Szene um die
Moglichkeiten einer grofieren Biihne speziell fiir den Tanz. Das Haus fiir Tanz und
Choreografie vereint Proben und Produktion, Recherche und Forschung, Archivierung und
Vermittlung, Diskurs und Theorie, Prasentation und Partizipation unter einem Dach,
strahlt international aus und bietet Berliner und auswartigen Choreograf*innen exzellente
Arbeitsbedingungen.



1.4. Alle Empfehlungen im Zeitplan 2019 - 2025

Die im Folgenden vorgeschlagene zeitliche Abfolge berticksichtigt die Dringlichkeit der
Maféinahmen aufgrund herrschenden Notstands sowie das mdglichst sinnvolle
Nacheinander von Vorbereitung/Aufbau und Durchfiihrung und die Einsicht, dass nicht
alles gleichzeitig verwirklicht werden wird (auch wenn dies wiinschenswert ware).

Das Jahr 2019 ist zwar haushaltstechnisch bereits verplant, dennoch miissen drei
vorbereitende Mafinahmen getroffen werden, damit die Umsetzung 2020 umgehend
beginnen kann: jeweils ein Workshop zur Konzeption des Residenzférderprogramms (s.
Unterabsatz 5.5.1.) und fiir die Konzeption des Pilotprojekts Stipendium fiir Tanz und
Choreografie (s. Absatz 4.5.). Auf3erdem sollte das Expert*innen-Team zur konzeptionellen
Weiterentwicklung des Hauses fiir Tanz und Choreografie 2019 seine Arbeit aufnehmen (s.
Kap. 6.2.5.). Das zunachst 4-kopfige Team wird 2020 um eine Person aufgestockt, seine
Tatigkeit setzt sich fort bis zur Realisierung des Hauses (2025).

2020/21:

Dringlich sind die Erhohungen der Kiinstler*innenféorderung in verschiedenen
Forderinstrumenten (Basisforderung, Recherchestipendien, Kulturaustauschstipendien
Global, Pilotprojekt Stipendium fiir Tanz und Choreografie, neue IMPACT-Férderung fiir
Ganzhabe) und die Konsolidierung der bestehenden Orte mittels Konzept- und
Produktionsortférderung. Erganzend kommen fiir die Steigerung der Touringtatigkeit der
neue Distributionsfonds und die Erhéhung der Mittel fiir Reisekostenzuschiisse fiir
Auslandsvorhaben dazu.

Eine Steuerungsgruppe Tanzarchiv nimmt ihre Arbeit auf, um die Einrichtung des Archivs
im Haus fiir Tanz und Choreografie 2025 vorzubereiten. Eine AG arbeitet die Konzeption
fiir das Vermittlungszentrum aus.

2021
nimmt das Vermittlungszentrum seine Tatigkeit auf, zunachst noch dezentral, ab 2025
wird es am Haus fiir Tanz und Choreografie ansassig sein.

2022
beginnt das Foérderprogramm fiir kiinstlerische Forschung.

2025
eroffnet das Haus fiir Tanz und Choreografie.
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1.5. Zusammenfassung: Von der Tanzstadt 2018 zur TanzHAUPTstadt Berlin 2025

,Die Koalition wird den Tanz in Berlin starken und die Tanzférderung in den kommenden
Jahren strukturell in allen Fordersaulen ausbauen.” Der vorliegende Bericht des Runden
Tisch Tanz dient der Umsetzung dieser Vereinbarung aus dem Koalitionsvertrag von
SPD, Die Linke und Biindnis 90/Die Griinen in Berlin. In einem partizipativen Prozess mit
Vertreter*innen der drei Parteien, der Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa sowie
zahlreichen Tanzschaffenden wurden die Bedarfe der Sparte Tanz benannt und ein
umfassendes Konzept mit Maf3nahmen zu ihrer Starkung und Entwicklung erarbeitet.
Bereits heute ist die Berliner Tanzszene vielfaltig, produktiv, innovativ und international.
Sie ist jedoch auch seit vielen Jahren unterfinanziert, die Kiinstler*innen leben am
Existenzminimum, viele Tanzorte sind durch rasant steigende Mieten und Verdrangung
durch Investoren bedroht. Das projektorientierte Fordersystem wird den kontinuierlichen
Arbeitsprozessen der zeitgendssischen Kiinstler*innen vielfach nicht (mehr) gerecht und
verhindert Planbarkeit, Weiterentwicklung und Nachhaltigkeit. Die inter/nationale
Tourneetatigkeit braucht ebenfalls entschiedenere Unterstiitzung. Es fehlen Residenz-
moglichkeiten, Mittel fiir kiinstlerische Forschung und ein Archiv sowie mehr Diversitait
auf, vor und hinter der Biihne. Und es fehlt seit vielen Jahren ein institutionell gesichertes
und finanziell angemessen ausgestattetes Haus fiir Choreografie und Tanz, das neben einer
grofleren Biithne mehrere Studios, das Archiv und ein Tanzvermittlungszentrum
beherbergt.

Es lohnt sich, diese Defizite anzugehen und das Tanzschaffen in Berlin auf eine nachste
Stufe zu heben, denn Choreograf*innen und Tdnzer*innen tragen wesentlich zu einer
aktiven Stadtgesellschaft bei und setzen seismografisch gesellschaftlich relevante
Themen: lhre kiinstlerische Arbeit — auch und gerade mit der unmittelbaren Kérperlich-
keit, die den Tanz auszeichnet - ist Teil des Gemeinwesens. Viele gesellschaftliche und po-
litische Diskurse der heutigen Zeit haben auf die eine oder andere Weise den Kérper zum
Gegenstand; gesellschaftliche Fragen werden von Choreograf*innen und Tanzer*innen auf
vielfdltige Weise bearbeitet. Das macht sie zu ,Seismografen der eigenen Zeit', die gepragt
ist durch die Suche nach immer neuen kiinstlerischen Ausdrucksformen sowie nach
Arbeitsformen im Rahmen gleichberechtigter, offener Produktions-, Organisations- und
Gestaltungsprozesse. Im Bereich der kulturellen Bildung erweist sich Tanz als eine
niedrigschwellige kreative Ausdrucksform mit einem enorm hohen Sozialfaktor. In all
diesen Bereichen ist unmittelbar erkennbar, welche gesellschaftliche Wirkung Tanz haben
kann und wie sich aus dem scheinbar hermetischen Forschen und Proben von
Kinstler*innen im Laufe der Zeit Methoden mit breitem Einsatzbereich und unmittelbarer
Wirkung (z. B. im Sozial- oder Gesundheitswesen) entwickeln konnen.

Eine deutliche Starkung der Tanzszene wird die Sichtbarkeit der Kunstgattung erhdhen
und ihr weitere Publikumskreise erschlief3en. Berlins Ruf nicht nur als Tanzstadt, sondern
als TanzHAUPTstadt wird durch erfolgreiche nationale und internationale Tourneen von
in Berlin ansdssigen Gruppen gefestigt und weiter ausgebaut. Berliner Tanzbiihnen und
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—festivals konnen noch haufiger zu Magneten fiir Tourist*innen und Fachbesucher*innen
werden und Berlin als internationalen Kulturstandort ausbauen.

Die am Runden Tisch erarbeiteten, einander erginzenden Mafdnahmen entfalten
erst in der strategischen Verzahnung iiber alle Bereiche des Tanzschaffens hinweg
ihre volle Wirkung fiir die Berliner Tanzszene und das Land Berlin.

Eine deutliche Anhebung der Kiinstler*innenférderung ermdoglicht kontinuierlichere
Arbeitsprozesse und die fortlaufende Entwicklung neuer kiinstlerischer Methoden und
Ausdrucksformen, auch in grofleren Formaten. Verstiarkt durch den einzurichtenden
Distributionsfonds wird vermehrt internationales Touren und damit nachhaltigeres
Produzieren erreicht. Die neue IMPACT-Forderung offnet bisher benachteiligten
Kinstler*innen einen einfacheren Zugang in die professionelle Arbeit und erschliefst dem
Tanz in der Folge auch neue Zuschauergruppen. Die zahlreichen in der Stadt vorhandenen
Vermittlungsformate fiir das Publikum erfahren eine qualitative Steigerung durch ein
Vermittlungszentrum, das der Qualititssicherung sowie der Vernetzung von
Tanzakteur*innen und Publikumskreisen dient.

Die bestehenden Tanzorte werden gesichert und gestarkt und kénnen so eine grofiere
Anzahl von Kiinstler*innen in Produktion und Prdsentation unterstiitzen und zudem
ihrerseits zur besseren Sichtbarkeit in der Stadtgesellschaft und zur internationalen
Vernetzung beitragen. Ein innerhalb der nachsten Jahre zu realisierendes Haus fiir Tanz
und Choreografie erganzt und bereichert die bestehenden dezentralen Strukturen. Es
verbindet Prasentation und Produktion, Berliner und internationale Tanzschaffende,
Kinstler*innen und Zuschauer*innen. Es ist Sitz des Vermittlungszentrums und des
Tanzarchivs - ein lebendiger Ort fiir Recherche, Residenzen, Proben, kiinstlerische
Forschung und Stiickentwicklung sowie ein Ort der Begegnung und des Diskurses, der die
Sichtbarkeit und Anziehungskraft der Kunstform fokussiert und weiter starkt.

Die Bereiche im Einzelnen:

- Beziiglich der Kiinstler*innenférderung gilt es, gegen die extreme Prekaritdt vorzu-
gehen und eine kontinuierliche Ausiibung der Berufspraxis auch aufderhalb der tempo-
raren Projektféorderung zu ermoglichen. Dazu dienen sowohl der Aufwuchs bestehender
Forderinstrumente, insbesondere der Basisforderung, wie auch das Stipendium fiir Tanz
und Choreografie, ein neuartiger Forderansatz, der in einem zweijahrigen Pilotprojekt
getestet werden soll. Das Stipendium dient nicht der Projektférderung, sondern der
Berufsausiibung und ist nach Berufserfahrung zeitlich und in seiner Hohe gestaffelt.

- Die neue IMAPCT-Forderung fiir Ganzhabe zielt auf Kiinstler*innen, die u. a. aufgrund
ihres Alters, Geschlechts, ihrer Herkunft oder koérperlichen Erscheinung benachteiligt
werden, und offnet ihnen einen einfacheren Zugang zu Tanz und Performance. Durch die
kulturelle Teilhabe der von Diskriminierungen betroffenen Kiinstler*innen sowie von
potenziellem Nachwuchs wird die Sichtbarkeit vielfaltiger Perspektiven und Korper im
Tanz gewahrleistet und fiir pluralistische Erscheinungsbilder auf und hinter den Berliner
Biihnen gesorgt.
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- Fir eine Intensivierung der Touringtitigkeit von Berliner Choreograf*innen und
Gruppen braucht es eine deutliche Aufstockung der Reisekostenzuschiisse fiir Auslands-
vorhaben. Mittels eines neuen Distributionsfonds wird die Tatigkeit von
Distributeur*innen oder Kompaniemanager*innen bezuschusst, die mit den von ihnen
betreuten Kiinstler*innen strategisch internationale Verbindungen kniipfen und gezieltes
,Sales Management” betreiben. Auf dem ,Tanzmarkt” tragt sich diese Tatigkeit nicht selbst
und bendtigt daher zusatzliche Unterstiitzung.

- Die aktuell existierenden Orte fiir Tanz sind, bis auf das HAU Hebbel am Ufer, samtlich
privatwirtschaftlich betrieben und in dhnlich prekarer Situation wie die Kiinstlerschaft. Es
gibt kuratierte Spielstitten, unkuratierte Arbeitsorte und diverse Zwischenformen. Dieses
differenzierte System muss in seiner Gesamtheit gestarkt und gesichert werden, einerseits
durch mehr und hohere Forderungen (Produktionsort- und Konzeptférderung),
andererseits durch strukturelle Mafdnahmen zur Absicherung der Orte (Immobilienankauf,
zinslose Landeskredite, Investitionszuschiisse, Haushaltstitel). Ein Residenzférder-
programm sorgt in Kooperation mit dem Arbeitsraumprogramm fiir dringend benotigte
Kiinstler*innenresidenzen.

- Das Haus fiir Tanz und Choreografie schliefd3t die ,institutionelle Liicke®, lasst die
Kunstform Tanz in grofderem Mafdstab sichtbar werden und sie in die Stadt hinein und
weit Uber Berlin hinaus wirken. Es beinhaltet einen flexibel gestaltbaren grof3en
Biuhnenraum mit ca. 600 Plitzen, mehrere Studios fiir Proben und Prisentationen,
Technikrdume, Blros sowie einen Versammlungs- und Begegnungsort (Atrium, Cafeé).
Angesiedelt sind ein Tanzarchiv und ein Vermittlungszentrum, das neben eigenen
Partizipationsformaten auch Vermittlungsaktivititen in der ganzen Stadt vernetzt. Im
Haus finden Recherchen, Residenzen und Stiickproduktionen ihren Platz neben
Auffithrungsreihen mit Berliner und internationalen Kiinstler*innen und Diskursformaten.
Ein eigener Programmetat ermdglicht (Ko)Produktionen und Gastspieleinladungen. So
werden nicht nur die verschiedenen Bereiche das Hauses sinnvoll miteinander verzahnt,
sondern auch neue Verbindungen von Kiinstler*innen und Stadtgesellschaft hergestellt
sowie das Netzwerk zwischen Berliner Tanzakteur*innen und der internationalen
Tanzszene gestarkt. Dariiber hinaus sollen Freirdume zur Veranderung strukturell
,eingebaut” werden, sodass es kiinstlerische und gesellschaftliche Transformations-
prozesse abbilden und aufnehmen kann. Mit dem Haus fiir Tanz und Choreografie hat
Berlin die Chance, eine zeitgemafde, moderne Kulturinstitution neuen Typs mit einem
teamorientierten Leitungsmodell aufzubauen.

Fiir den Doppelhaushalt 2020/21 belaufen sich die Mehrausgaben fiir die genannten
Mafdnahmen in den Jahren 2020/21 auf insgesamt ca. 6 Mio. Euro pro Jahr. Das ist weniger
als der Jahreshaushalt des Theater an der Parkaue (6,4 Mio. Euro) oder als ein halber
Jahreshaushalt des kleinsten Berliner Stadttheaters (Maxim Gorki Theater 12,4 Mio. Euro)
- fiir die Starkung einer gesamten Szene mit allen Orten und Akteur*innen.
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2. Warm-Up: Grundsitzliches iiber Tanz und Choreografie

2.1. Uber die Qualititen von Tanz und Choreografie

Ob grofles Ensemble oder kleines Solo, ob einfachste Alltagsbewegungen oder hoch
virtuose Schritt- und Sprungfolgen, eine auf der Bithne philosophierende Téanzerin oder
ein komplett in Ruhe verharrender Tanzer - Tanz und Choreografie sind vielfaltige Kunst-
formen. Technische Virtuositit gehort genauso dazu wie stille Prasenz, die korperliche
oder sprachliche Reflexion auf die eigene Kunstform, die Reduktion des Tanzes bis zum
Nichttanz oder die Partizipation des Publikums, die Einbeziehung anderer Kunstformen
wie Performance, Musik, bildende Kunst und vieles mehr.

Unabhéngig von seiner kiinstlerischen Ausgestaltung ist der Tanz immer eine physische
Kunst; seine unmittelbare Korperlichkeit unterscheidet ihn von nahezu allen anderen
Kiinsten. Der Korper ist das Instrument, mit dem Tanzer*innen jeden Tag umgehen,
trainieren, proben, auffiihren. Dieser Korper erfordert eine besondere Aufmerksamkeit
und Konzentration, denn er kann auf der Biihne vielfdltig eingesetzt werden: als
reprasentatives Ausdrucksmittel, als Bedeutungstrager individueller, gesellschaftlicher,
politischer Inhalte oder Projektionsflache fiir komplexe Fragestellungen. Tanz ist mehr als
tanzen.

Wie in kaum einem anderen Genre entstehen in Tanz und Choreografie standig neue Stile,
Asthetiken, (Bewegungs-)techniken und Arbeitsweisen, die sich gegenseitig beeinflussen
und im Austausch miteinander sind. Dabei spielen Vermittlung, Diskurs, Forschung und
Archivierung eine wichtige Rolle, denn indem Choreograf*innen und Tanzer*innen ihre
Kunst weitergeben und -denken, erforschen und zur Historie in Beziehung setzen, werden
sie wiederum auf vielfaltige Weise inspiriert.

Die breite Auffacherung an Entwicklungslinien sowie die damit einhergehenden Briiche
mit festgelegten Formen fithren zu einer Kkiinstlerischen Diversitit, die zwar eine
historische oder kategorische Einordnung schwer macht, aber genau das spezifische
Merkmal der Tanzkunst, insbesondere der zeitgendssischen, reprasentiert: den standigen
Wandel, die fortwahrende Innovation.

Um ihre Kunst in diesem Sinne weiterentwickeln zu koénnen, brauchen Tadnzer*innen und
Choreograffinnen neben geeigneten Rdumen sowie der Freiheit, sich jenseits von
Produktionszwangen ausprobieren zu konnen, vor allem eines: Kontinuitit. Produktions-
bedingungen zu ermoglichen, die sowohl Autonomie als auch Bestiandigkeit und
Weiterentwicklung garantieren, ist die Aufgabe der Kulturforderung.

Nur, indem man genau diese Bediirfnisse und die daraus hervorgehende kiinstle-
rische Expansion der unterschiedlichen Entwicklungslinien, Arbeitsweisen und
Auspragungen anerkennt, zusammendenkt und gleichermafden fordert, kann sich
das Potenzial des Tanzes voll entfalten.
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2.2. Die politische und gesellschaftliche Relevanz von Tanz

Neben der Aufficherung der kiinstlerischen Arbeitsweisen und Asthetiken hat sich auch
die thematische Bandbreite von Tanzproduktionen stark erweitert. Gesellschaftliche,
soziale und politische Themen dominieren insbesondere im zeitgendssischen Tanz.
Ohne die Kunst grundsatzlich in eine konkret definierte gesellschaftliche Pflicht nehmen
zu wollen, lasst sich feststellen: Tanz und Choreografie sind iiber das reine l'art pour l'art
hinausgehende und -weisende Kunstformen, die stets im Austausch mit der Gesellschaft
stehen. Ob individuelle, zwischenmenschliche, soziale, gesellschaftliche, ideologische und
politische Verhaltnisse - im Tanz konnen sie sich ganz unmittelbar zeigen.

Einerseits kann der Tanz - in Form des gemeinsamen Erlebens oder Wahrnehmens -
Gemeinschaft stiften und auch heute noch eine kulturelle Identitat fiir verschiedene
Individuen bilden. Andererseits stellen Tdnzer*innen und Choreograf*innen mit
ihrer Arbeit kritische Fragen an (konventionelle) Korperkonzepte und Menschen-
bilder und entwickeln neue Perspektiven auf und fiir die Gesellschaft und ihr
Zusammenleben.

Viele gesellschaftliche und politische Diskurse und Streitfragen der heutigen Zeit
haben auf die eine oder andere Weise den Korper zum Gegenstand: seine Hautfarbe,
sein biologisches oder soziales Geschlecht, sein Alter, seine Gesundheit, sein dsthetisches
Erscheinungsbild oder seinen Herkunftsort. Zu diesen Themen kann eine Kunstform, die in
erster Linie iiber den Korper ausgeiibt wird, ganz andere Impulse geben als text-, klang-
oder materialbasierte Kunstformen.

Die Moglichkeiten, sich durch Tanz und Choreografie mit der Gesellschaft auseinanderzu-
setzen, sind vielfaltig: verdrangte, in der verbalen Kommunikation nicht erfasste Konflikte
konnen ausgedriickt, feste Identitdtszuschreibungen sowie Rollen- und Geschlechterbilder
umgedeutet oder die eigene individuelle, familidare oder gesellschaftliche Geschichte
reflektiert werden. Mit ihren sehr beweglichen Arbeitsweisen (und Koérpern) kénnen
Choreograf*innen und Tanzer*innen Verborgenes, Unausgesprochenes und Unaussprech-
liches offenlegen, festgelegte gesellschaftliche Sichtweisen in Frage stellen und verdndern,
ungewohnte Denkanst6fle sowie neue Perspektiven beférdern und gesellschaftliche
Diskurse in Gang setzen.

Auf sinnliche und zugleich ganz praktische Weise machen Tanzschaffende deutlich, dass
sie tatsachlich die viel beschworenen ,Seismografen der eigenen Zeit’ sind - nicht nur mit
ihren Stiicken auf der Biihne oder im Studio, sondern auch mit ihren Arbeitsweisen:
Offener Austausch und Kooperation haben streng hierarchisch organisiertes
Choreografieren vielfach abgelost. Darin zeigt sich nicht nur ein gesellschaftlicher
Veranderungsprozess, sondern auch eine Vorbildfunktion des Tanzes, denn als kollektive
Kreation erfordert er nicht nur héchste Teamplayer-Qualitidten, sondern bildet diese auch
auf nachhaltige Weise aus. Gerade in Zeiten, in denen sich autoritires und
ausgrenzendes Denken wieder ausbreitet, ist die Suche nach demokratischen,
gleichberechtigten, offenen Produktions-, Organisations- und Gestaltungsprozessen
und Arbeitsformen in Tanz und Choreografie von besonderer gesellschaftlicher, ja
politischer Relevanz.
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2.3. Tanz als Erfahrung und Erlebnis fiir ein breites Publikum

Vom hoch virtuosen Biihnentanz bis zu prozessorientierten Kollektivarbeiten mit
Experimentalcharakter oder Hybridformaten aus Tanz, Choreografie und Performance -
mit ihrer sich kontinuierlich erneuernden Vielfalt haben Tanz und Choreografie in
den letzten 40 Jahren auch die anderen (nicht nur darstellenden) Kiinste
hochgradig inspiriert und dariiber hinaus eine ungeheure Breite verschiedener
Wahrnehmungsweisen herausgebildet: Zuschauer*innen oder Beteiligte konnen
emotional, mental, kérperlich oder intellektuell auf Tanz reagieren - oder alles zusammen.
Man kann eine Choreografie geniefen und hinterher - oder zeitgleich (!) - ihre
gesellschaftlichen Beziige und das dahinterstehende Konzept analysieren. Man kann sich
hinreifden lassen, von seinen Spiegelneuronen inspiriert innerlich mitzutanzen, ohne eine
intellektuelle Verarbeitung aufgeben zu miissen, oder sich dariiber wundern, dass die
eigenen Erwartungen an eine Tanzproduktion nicht erfiillt werden und aus dieser
Erfahrung véllig neue Ideen entwickeln.

Diese vielfdltigen Moglichkeiten des Sehens und der Anndherungen ziehen ganz unter-
schiedliche Zuschauerschichten an, die wiederum mit ihren Reaktionen Tanzer*innen und
Choreograf*innen anregen und beeinflussen.

2.4.Jede/r kann tanzen - Tanz als kreative Erfahrung

Ein weiterer Aspekt von Tanz an der Schnittstelle gesellschaftlicher Prozesse und
individueller Erfahrung zeigt sich in seiner positiven Wirkung als kreative Praxis - nicht
nur fiir professionelle Tanzer*innen, sondern fiir Menschen aller Altersstufen, jeglichen
Korperbaus und unabhidngig von Nationalitit und Bildungsstand. Weniger leistungs-
orientiert als Sport, sprachunabhéngiger als Theater oder Literatur, schneller praktizier-
bar als das Spielen von Musikinstrumenten ist Tanz eine relativ niedrigschwellige
Ausdrucksform mit einem enorm hohen Sozialfaktor.

In seiner zeitgenossischen Auspragung wird Tanz nicht mehr als ,Schritte lernen“
verstanden, sondern als das (Er-)Finden von Bewegungen, die der/m Tanzenden
oder dem Sujet des Tanzes addquat sind. Daraus hat sich in der kulturellen Bildung
und Tanzvermittlung eine Fiille von Methoden fiir die Arbeit mit nicht-
professionellen Tanzer*innen entwickelt. Auch fiir die Arbeit mit alteren und/oder
kranken Menschen (z.B. an Demenz oder Parkinson Erkrankten) wird der Einsatz von
Tanz- und Korpertechniken seit einigen Jahren mit grofem Erfolg praktiziert.

In all diesen Bereichen ist unmittelbar erkennbar, welche gesellschaftliche Wirkung Tanz
haben kann und wie sich aus dem scheinbar hermetischen Forschen und Proben von
Kinstler*innen im Laufe der Zeit Methoden mit breitem Einsatzbereich und unmittelbarer
Wirkung (z. B. im Sozial- oder Gesundheitswesen) entwickeln. Entscheidend ist dabei, dass
dem Tanz seine Grundkonstitution als KUNSTgattung erhalten bleibt und er nicht zur
Sozialarbeit instrumentalisiert wird. Im Bereich der kulturellen Bildung ist Tanz immer
dort besonders erfolgreich, wo die Vermittlung originar aus kiinstlerischen und choreo-
grafischen Praktiken entsteht.
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3. Tanz in Berlin

3.1. Eine kurze Geschichte des Tanzes in Berlin

In Bezug auf den Tanz ist Berlin eine Stadt der Gewinne und Verluste, was ein kurzer Blick
in die jingere Geschichte zeigt.

In den 1920er und 1930er Jahren ist Berlin einer der Brennpunkte des deutschen
Ausdruckstanzes, der als ,New German Dance’ internationale Geltung erlangt - eine
Entwicklung, die durch die Politik der Nationalsozialisten jah abreif3t. Nach dem Krieg
eroffnen in Berlin an drei Opernhdusern Tanzensembles. An der Ostberliner Staatsoper
lebt das klassisch-akademische Erbe der russischen Schule weiter, die Moderne unter dem
berithmten Choreografen Tom Schilling an der Komischen Oper. Beide Hauser finden im
Ostlichen Teil der Stadt ein breites Publikum, das sich stark mit den jeweiligen Inhalten,
Stilen und Asthetiken der Tanzkompanien identifiziert - ebenso wie das Ballett der
Deutschen Oper auf der anderen Seite der Mauer, das spitestens ab den 1970er Jahren
durch ein eklektisches Repertoire das Westberliner Publikum mit klassisch-romantischen
Werken, aber auch klassischer Moderne bekannt macht.

Aufderhalb dieser Mehrsparteninstitutionen ist es in Westberlin v. a. die Akademie der
Kiinste (AdK), die das Publikum mit gelegentlichen internationalen Gastspielen versorgt
(wie z.B. der bedeutenden US-amerikanischen Tanzerin und Choreografin Martha
Graham, aber auch Lucinda Childs, Trisha Brown und Merce Cunningham). Ansonsten hat
es der Tanz v.a. jenseits des Klassischen schwer: Moderne Choreograffinnen wie die
Ausdruckstanzikone Mary Wigman oder in den 1960er Jahren Gerhard Bohner verlassen
Westberlin wegen mangelnder Unterstiitzung von kulturpolitischer Seite. Erst Ende der
1970er Jahre griindet sich in Berlin-Kreuzberg ein vitaler Ort fiir asthetische Experimente
und neue Darstellungs-, Vermittlungs- und Tanzformen wie u.a. die Contact-
Improvisation: die Tanzfabrik Berlin, kuratiert und selbstverwaltet durch ein Kollektiv.
Trotz der Existenz dieses und anderer kreativer Orte fehlt in West- wie Ostberlin ein
breiter und kontinuierlicher Austausch mit den internationalen Entwicklungen in Sachen
Tanz. Ein Umstand, der sich nach dem Fall der Mauer grundlegend dndert.

1989 wird unter der Intendanz Nele Hertlings das Hebbel Theater wiedererdffnet - als
internationales Koproduktions- und Gastspielhaus. Unter der Federfiihrung von Nele
Hertling und ihren Mitarbeiter*innen in der AdK findet im selben Jahr das erste
internationale Tanzfestival statt, das bis heute einmal jahrlich unter dem Label Tanz im
August internationale Tanzproduktionen prasentiert. Ebenfalls 1989 legen Tanzschaffende
zum ersten Mal ein Konzept fiir ein Choreografisches Zentrum vor. Wahrend iiber ein
eigenes Haus fiir Tanz und Choreografie bis heute v. a. debattiert wird, boomt der zeit-
genossische Tanz in der Folge einer sich kontinuierlich verbessernden Fordersituation im
Berlin der 1990er Jahre. Immer mehr Choreograf*innen zieht es in die Stadt, um hier
kiinstlerisch zu arbeiten, zu forschen, zu experimentieren und sich auszutauschen. Dank
zahlreicher Initiativen von Gruppen und Einzelkiinstler*innen entwickelt sich eine grof3e,
lebendige und dynamische Szene - dezentral, produktiv und innovativ.

Neben den ungeheuren Zuwidchsen an kiinstlerischer Kreativitit und den Orten ihrer
Produktion hat es in den letzten 30 Jahren im Bereich des Tanzes auch einschneidende
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Verluste gegeben: 2002 werden die Ballette der drei Opernhduser (Staatsoper, Komische
und Deutsche Oper) aufgelost und zu einer Kompanie zusammengelegt. Die Anzahl der
Tanzer*innenstellen verkleinert sich von insgesamt 188 sukzessive auf 88 bei der
Grindung des Staatsballetts. Zur selben Zeit wird die Sparte Tanz an der Volksbiihne
abgewickelt. Nicht nur die nicht mehr beschaftigten Tanzer*innen der Ballette sowie der
Volksbiihne verlassen im Zuge dessen die Stadt, sondern auch zahlreiche erfolgreiche
zeitgendssische Tanzschaffende. Kiinstler*innen wie Xavier Le Roy, Eszter Salamon,
Thomas Lehmen, Anna Huber u. a. stof3en als freie Choreograf*innen an die glaserne Decke
eines Fordersystems, das kiinstlerische Weiterentwicklung nur bis zu einem bestimmten
Punkt erlaubt.

3.2. Die kulturpolitische Arbeit der vergangenen Jahre

Die kulturpolitischen Aktivitaten der Berliner Tanzszene sind aufdergewd6hnlich - und das
seit vielen Jahren. Die Griindung vieler infrastruktureller Meilensteine (u.a. Dock
11/Eden***** Studios, Tanzfabrik Berlin mit den erweiterten Produktionsstudios in den
Uferstudios, Sophienseele, Studio laborgras, Radialsystem V, HALLE TANZBUHNE BERLIN,
Uferstudios fiir zeitgendssischen Tanz, ada - Studio und Biihne fiir zeitgenossischen Tanz,
Lake Studios Berlin, Wiesenburg, Agora, Flutgraben, VERLIN) haitte ohne das
privatwirtschaftliche Engagement von Tanzschaffenden in dieser Stadt nicht
stattgefunden. Das Thema ,Tanzhaus’ wird seit 1989 in wiederkehrenden Schiiben intensiv
diskutiert. Offentliche Diskussionen zum Thema ,Grofse Form*“ im Tanz finden mit breiter
Presseresonanz seit 2012 statt.

Im Vorfeld der alle zehn Jahre durchzufiihrenden Uberarbeitung der Verwaltungs-
richtlinien zur Férderung von Orten, freien Gruppen und Kiinstler*innen des Tanzes, der
performativen und darstellenden Kiinste unterbreiteten 2006-2008 und 2016-2018
Vertreter*innen von Tanzbiiro Berlin, Zeitgenossischer Tanz Berlin e.V., TanzRaumBerlin
Netzwerk sowie des LAFT Berlin der Kulturverwaltung mit der Tanzszene erarbeitete
Reformvorschlage. Diese wurden auf verschiedenen Ebenen mit der Kulturverwaltung
diskutiert und zum Teil in die aktuellen Richtlinien iibernommen. In dem Positionspapier
Agenda Tanz fassen Tanzschaffende und ihre Vertretungen im Frithjahr 2017 die
wichtigsten Forderungen zur Strukturstarkung und Weiterentwicklung des Tanzes noch
einmal zusammen.

Anhoérungen von Vertreter*innen des Tanzes im Abgeordnetenhaus gab es im Marz 2012,
Mai 2015 sowie im Mai 2017. Darliber hinaus finden kontinuierlich Gesprache von
Tanzbiiro Berlin, Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V. sowie TanzRaumBerlin Netzwerk mit
Politik und Verwaltung zu notwendigen Strukturstarkungen im Tanz statt.

Als die rot-rot-griine Berliner Regierung im Herbst 2016 die ,Starkung des Tanzes und den
Ausbau der Tanzférderung in all ihren Fordersdulen“ in ihre Koalitionsvereinbarung
aufnahm, war dies ein sehr wichtiges Signal. Dank des Engagements der Regierungs-
fraktionen im Kulturausschuss des Abgeordnetenhauses wurden im Zuge der letzten
Haushaltsberatungen im Dezember 2017 Mittel fiir einen Runden Tisch Tanz im Jahr 2018
zur Verfiigung gestellt. Die Aufgabe lautete: in einem professionell gesteuerten, partizipati-
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ven Prozess und unter Beteiligung der Berliner Tanzszene, (inter-)nationaler Tanz-
expert*innen, der Kulturpolitik und Verwaltung ein zukunftsweisendes Konzept fiir den
Tanz in Berlin zu entwickeln. Eine Findungskommission, die mit je einem/einer
Vertreter*in aus Kulturpolitik und Verwaltung, dem Vorstand des Zeitgenossischen Tanz
Berlin e.V., dem TanzRaumBerlin Netzwerk und dem Tanzbiiro Berlin besetzt war,
betraute Karin Kirchhoff (Kuratorin, Dramaturgin, Dozentin) und Dr. Elisabeth Nehring
(Kritikerin, Kulturjournalistin, Moderatorin) mit der Koordination und Moderation des
Runden Tisch Tanz.

3.3. Die kulturpolitische Arbeit des Jahres 2018: der Runde Tisch Tanz

Der Runde Tisch Tanz brachte Teilnehmer*innen aus der Berliner Kulturpolitik, der
Senatsverwaltung fir Kultur und Europa und der Berliner Tanzszene zusammen. Das
partizipative Verfahren lief liber elf Monate von Februar bis Dezember 2018 unter
Mitwirkung von insgesamt ca. 200 Tanzschaffenden. Fiinf mehrmonatige Arbeitsgruppen
und ein zweitagiges oOffentliches Symposium boten die einmalige Chance, verschiedenste
Akteur*innen zusammenzubringen: Kiinstler*innen, Politiker*innen, Verwaltungs-
mitarbeiter*innen, kiinstlerische Leiter*innen von (Tanz)Orten, Kurator*innen,
Wissenschaftler*innen, Produzent*innen, Journalist*innen, Tanzvermittler*innen.

Der 19-kopfige Runde Tisch traf sich insgesamt vier Mal - im Marz, im Juni, im September
und im November 2018. Wahrend der dreistiindigen Sitzungen wurden die Vorschlage
und (Zwischen-)Ergebnisse der Arbeitsgruppen vorgestellt und diskutiert.

3.4. Mitglieder des Runden Tisch Tanz

Aus der Berliner Kulturpolitik:

Sabine Bangert, Vorsitzende des Ausschusses fiir Kulturelle Angelegenheiten, Bilindnis
90/Die Griinen,

Regina Kittler, Kulturpolitische Sprecherin DIE LINKE,

Frank Jahnke, Kulturpolitischer Sprecher der SPD.

Aus der Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa:

Dr. Torsten Wohlert, Staatssekretar fiir Kultur,

Sabine Kohncke, Referatsleiterin I A zur Forderung von Kiinstler*innen, Freien Gruppen
und Projekten,

Barbara Esser, Referatsleiterin I B fiir institutionelle Forderung.

Durch die Berliner Kulturverwaltung ausgewahlt Teilnehmer*innen:

Frank Schmid, Journalist, Tanzkritiker, Jurymitglied - fiir die Perspektive der Jurys,

Michaela Schlagenwerth, Journalistin, Tanzkritikerin - fiir die Perspektive des
Tanzjournalismus,

Dr. Kerstin Evert, externe Expertin, K3 Zentrum fiir Choreografie | Tanzplan Hamburg.
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Von den Koordinatorinnen ausgewahlte Teilnehmer*innen?:

Kareth Schaffer, Choreografin, Performerin,

(Vertretung: Zwoisy Mears-Clarke, Choreograf, Performer),

Peter Pleyer, Choreograf, Performer,

(Vertretung: Kirsten Maar, Tanzwissenschaftlerin),

Anja Schmalfuf3, Networking & Development Sasha Waltz & Guests,

(Vertretung: Ralf R. Ollertz, Kiinstlerischer Direktor HALLE TANZBUHNE BERLIN),

Simone Willeit, Geschaftsfithrung Uferstudios,

(Vertretung: Gabi Beier, Kiinstlerische Leitung ada Studio & Biihne fiir den
zeitgendssischen Tanz),

Anna Miilter, Kunstlerische Leitung Tanztage Berlin, Dramaturgie Tanz Sophiensele,

(Vertretung: Kirsten Seeligmiiller, Kiinstlerische Leitung DOCK 11 & Eden*****),

Annemie Vanackere, Intendanz und Geschaftsfiihrung HAU Hebbel am Ufer,

(Vertretung: Ricardo Carmona, Kurator Tanz HAU Hebbel am Ufer).

Interessenvertretungen:

Claudia Feest-Lieberknecht, Vorstandsmitglied im Dachverband Tanz Deutschland,
Moritz Majce, Vorstandsmitglied Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V.,

Anne Passow (bis Juni 2018) und Marie Henrion (ab Juni 2018), Tanzbiiro Berlin.

Als Koordinatorinnen:
Karin Kirchhoff und Dr. Elisabeth Nehring.

3.5. Themen und Arbeitsgruppen des Runden Tisch Tanz

Die fiinf von Karin Kirchhoff und Elisabeth Nehring organisierten und moderierten
Arbeitsgruppen fanden von April bis September statt. Mit insgesamt rund 40 Sitzungen
stellten die AGs das Herzstiick des partizipativen Prozesses dar.

Die AGs standen allen Interessierten fiir die ersten drei Treffen offen, danach haben sich
verbindliche Gruppen mit einem Kern an kontinuierlichen Teilnehmer*innen gebildet. Fir
jede AG wurde/n beim ersten Treffen ein/e oder zwei AG-Sprecher*innen bestimmt,
der/die fiir die Kommunikation innerhalb der Gruppe sowie Protokolle und Koordination
zustandig war/en.

Ausgangspunkt und Diskussionsgrundlage der jeweiligen AG waren im Vorfeld formulierte
Fragen, die intensiv in den Gruppen diskutiert und erweitert wurden.

8 Am 14. Februar 2018 fand unter der Leitung von Karin Kirchhoff in den Uferstudios ein offenes
Vorbereitungstreffen der Berliner Tanzszene statt. Es wurden sowohl Themen fiir die anstehenden
Arbeitsgruppen gesammelt als auch Vorschldge fiir Tanzszenevertreter*innen, die am Runden Tisch
teilnehmen sollten. Aus dieser Liste benannten die beiden Koordinatorinnen die hier genannten sechs
Teilnehmer*innen und ihre sechs Vertreter*innen aus der Berliner Tanzszene fiir die Teilnahme am Runden
Tisch Tanz.
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Die AG Riaumliche Infrastruktur hat sich sowohl mit dem vorhandenen Bestand sowie
der Bedeutung der dezentralen Strukturen als auch mit einer zukiinftigen Institution fir
Tanz und Choreografie in Berlin beschaftigt.

Die Themen der AG Money and more waren u.a. spartengemischte versus reine
Tanzjurys, Verbesserungen der finanziellen Situation von jungen, Mid-Career- und
etablierten Tanzschaffenden, Unterstiitzung fiir kontinuierliches, prozessorientiertes
kiinstlerisches, nachhaltiges Arbeiten und zur Repertoirebildung.

Die AG Internationalitit/Touring/Vernetzung widmete sich u. a. der Verbesserung der
(inter-)nationalen Gastspieltdtigkeit von Berliner Produktionen sowie dem Mangel an
Produktionsleitungen und insbesondere Tourmanager*innen.

Die AG Forschung und Vermittlung teilte sich in verschiedene Gruppen auf, die sich den
Themen Tanzvermittlung, kiinstlerische Forschung und Tanzarchiv widmeten.

Themen der AG Zuginglichkeit und Vielfalt waren u.a. die Entwicklung spezieller
Forderinstrumente fiir verschieden benachteiligte Kiinstler*innen, strukturelle Diskrimi-
nierung, Moglichkeiten der Teilhabe sowie versteckte Ausschliisse.

Die Themen und Fragen, die innerhalb der AGs diskutiert wurden, gingen wahrend der
jeweils dreistlindigen Sitzungen weit iliber die Ausgangsfragen und -themen hinaus. Die
aus den Diskussionen entstandenen miindlichen und schriftlichen Ergebnisse stellen die
Grundlage des vorliegenden Abschlussberichts dar, der damit zugleich eine Bilanz des
umfangreichen partizipativen Prozesses ist.

3.6. Symposium im Rahmen des Runden Tisch Tanz

Wichtigen Input fiir die verschiedenen Themen brachte ein 6ffentliches Symposium, das
am 21. und 22. September 2018 in den Uferstudios unter grofdem Zuspruch der Berliner
Tanzszene und dartber hinaus stattfand. Unter dem Motto ,Konkrete Utopien - Berliner
Zukunftsperspektiven fiir den Tanz“ versammelte es Best-Practice-Modelle, Expertisen
internationaler und nationaler Gaste und bot die Méglichkeit zu Informationsaustausch
und offentlicher Diskussion.

Mit dabei waren: Lucien Ammar-Arino (VIADANSE, CNN, Belfort/F), Gabi Beier (ada Studio & Biihne fiir den
zeitgenossischen Tanz, Berlin), Anita Clark (The Work Room, Glasgow, ehemals Head of Creative Scotland),
Mariama Diagne (Tanz- und Theaterwissenschaftlerin), Dr. Susanne Foellmer (Tanzwissenschaftlerin,
Coventry/GB), Cilgia Gadola und Manuel Wisniewski (Bestandsanalyse Runder Tisch Tanz), Sigrid Gareis
(freie Kuratorin, ehemals Direktorin Tanzquartier Wien), Barbara Greiner (freie Produzentin, Vorstand ZTB
e.V.), Claudia Henne (Journalistin), Marie Henrion (Tanzbiiro Berlin), Caroline Huth (Diversity.Arts.Culture.
Berliner Projektbiiro fiir Diversitdtsentwicklung), Efva Lilja (Direktorin Dansehallerne Kopenhagen,
Choreografin), Moritz Majce (Choreograf, Vorstand ZTB e.V.), Bettina Masuch (Direktorin Tanzhaus NRW,
Diisseldorf), Roni Katz und Lee Meir (Choreografinnen), Sara Mikolai (Tdnzerin, Choreografin), Ilya Noé
(Kinstlerin), Ralf Ollertz (Komponist, Kiinstlerischer Co-Leiter HALLE Tanzbiihne Berlin), Kristine Karala
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@ren (Leiterin des Norwegischen Tanzkiinstlerverbands Norske Danskunstnere), Benjamin Pohlig
(Choreograf), Matthias Quabbe (K3 Zentrum fiir Choreographie/Tanzplan Hamburg), Agnés Quackels
(Ktnstlerische Leitung BUDA, Kortrijk/BE), Omar Rajeh (Choreograf, Festivalleiter, Beirut/LBN), Isabelle
Schad (Choreografin), Katja Sonnemann (Leiterin der Akademie fiir Performing Arts Producer, Mentorin,
Dozentin), Peter Stamer (freier Regisseur, Performer), Karen Verlinden (Produktionsbiiro HIROS,
Briissel/BE)

Programmpunkte waren u. a.:
- Kiinstler*innen-Keynotes von Roni Katz/Lee Meir, Isabelle Schad und Ralf Ollertz

- die Diskussion ,Dach iiberm Kopf?': Bettina Masuch, Agnes Quackels, Efva Lilja, Sigrid
Gareis und Moritz Majce diskutierten iiber Modelle fiir ein zukiinftiges Haus fiir Tanz und
Choreografie, moderiert von Susanne Foellmer.

- die Vorstellung der Berliner Situations- und Bedarfsanalyse im Rahmen des Runden
Tisch Tanz durch Cilgia Gadola und Manuel Wisniewski

- ,MoneyMoneyMoney - und wie man es verteilen konnte: Eine Gruppe Berliner
Tanzschaffender, vertreten durch Gabi Beier und Benjamin Pohlig, stellte ein Modell fur
ein Tanzhonorar in Stipendienform vor, angelehnt an norwegische Kinstler*innen-
stipendien. Im Anschluss fand ein gemeinsames Gesprach statt liber Forder- und Jury-
systeme in Norwegen und Hamburg im Vergleich zu Berlin - mit Kristine Kardla @ren und
Matthias Quabbe, moderiert von Marie Henrion.

- ,Creating a Dance House - Laboratory of Imagination’: Regisseur Peter Stamer lud zur
gemeinsamen Imagination eines Tanzhauses ein.

- In seiner Lecture ,Citerne Beirut, a reservoir for inspiration‘ stellte der Choreograf Omar
Rajeh seine in Beirut realisierte, gdnzlich aus choreografischen Bedirfnissen entworfene,
flexible Gebaudestruktur vor.

- ,Die Zukunft der Gesellschaft mit Tanz gestalten’ — unter der Moderation von Claudia
Henne diskutierten Berliner Tanzkilnstler*innen, Dramaturg*innen und Tanz-
vermittler*innen mit Lucien Ammer-Arino tber die Rolle von Tanz und dessen Wechsel-
wirkung zwischen kiinstlerischen Inhalten und sozialpolitischen Anliegen.

- ,Accessing Dance - eine intersektionale Diskussion fiir mehr Diversitat im Tanz' - unter
der Moderation von Mariama Diagne diskutierten Anita Clark, Caroline Huth und Sara
Mikolai u. a. iiber verschiedene Férdermodelle und Strategien fiir mehr Vielfalt im Tanz.

- Nach der Devise ,Auf Touren bringen’ sprachen Karen Verlinden, Katja Sonnemann und
Barbara Greiner tiber Ideen zur Verbesserung von Touring und Networking, z. B. durch
eine strukturelle Forderung von Produktions- und Distributionsbiiros.
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Im Anschluss an das Symposium ,Konkrete Utopien - Berliner Zukunftsperspektiven
fiir den Tanz“, das in der Berliner Tanzszene und dariber hinaus breite Resonanz fand,
tagten Ende September einige Arbeitsgruppen ein letztes Mal. Von Oktober bis Dezember
2018 haben Karin Kirchhoff und Elisabeth Nehring in engem Austausch und in
Abstimmung mit aktiven Mitgliedern der Arbeitsgruppen schliefdlich den vorliegenden
Abschlussbericht verfasst.
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In den folgenden Kapiteln 4 bis 11 werden die derzeitigen Defizite, die Bedarfe und die
daraus folgenden Empfehlungen detailliert erlautert.

4. Kiinstler*innenférderung

4.1. Derzeitige Situation

Niedriges Einkommen
Obwohl gut ausgebildet und hochqualifiziert leben viele Tanzschaffende am

Existenzminimum. Die weitaus grofdte Zahl der mehr als 2.400 Berliner Tanzschaffenden
hat ein Hochschulstudium abgeschlossen (84 % der Befragten der Online-Umfrage® im
Rahmen der Bestandsaufnahme) und arbeitet freiberuflich?,

Uber das Einkommen gibt die Online-Umfrage ebenfalls Auskunft: 38 % der Befragten
gaben ein Bruttojahreseinkommen von unter 10.000 Euro pro Jahr an und leben damit
unterhalb der Armutsgrenze. Weitere 22 % verdienen zwischen 10.000 und 15.000
Euro brutto pro Jahr.1! Dies &dndert sich auch mit steigendem Alter und groéfderer
Berufserfahrung wenig: Von den 36- bis 45-]Jahrigen verdienen noch immer 30 % weniger
als 10.000 Euro und bei den 46- bis 55-Jahrigen erhalten 70 % weniger als 25.000 Euro.
Das bedeutet: 60 % der Tanzschaffenden leben von zum Teil deutlich weniger als
1.250 Euro brutto im Monat. Davon miissen nicht nur die Sozialversicherungsbeitrage,
der Lebensunterhalt und die steigenden Wohnungsmieten bestritten werden, sondern
auch die Beitrage fiir das tagliche Tanztraining (ca. 150 Euro im Monat), Physiotherapie
(hohe Unfall- und Verletzungsgefahr bei der Berufsausiibung), Trainingskleidung,
Weiterbildungsmafénahmen, Recherchematerialien sowie Studiomiete fiir Recherche und
Proben. Eine moglichst durchgehende tagliche Studionutzung ist in Tanz und Choreografie
wesentlich, um eine kontinuierliche Bewegungsforschung zu ermdéglichen und ernsthafte
Voraussetzungen fiir eine qualitative kiinstlerische Arbeitspraxis zu schaffen.

9 Die Online-Umfrage wurde im Zeitraum zwischen dem 06.06.2018 und dem 12.07.2018 von 208
Tanzschaffenden vollstiandig ausgefiillt, wahlweise in Deutsch oder Englisch. Der Aufruf zur Teilnahme
erfolgte durch die Mitwirkenden und die AGs des Runden Tisch Tanz in erster Linie durch die Aussendung
von Einladungen zur Teilnahme in elektronischer Form. Die Umfrage ist nicht reprasentativ im Sinne einer
gezielten und randomisierten Auswahl von demografisch reprasentativen Teilnehmer*innen. Fiir eine solche
Auswahl ist die Datenlage iiber die Tanzschaffenden in Berlin unzureichend: Zum einen kann der Umfang
der Grundgesamtheit nur unter Riickgriff auf den Tanzraum-Veranstaltungskalender fiir die Jahre 2015 bis
2017 geschatzt werden, zum anderen liegen bislang keine auswertbaren Informationen iiber die Auspragung
demografischer Merkmale in dieser Gruppe vor. Es handelt sich jedoch um die bislang umfangreichste
Umfrage zur Arbeits- und Lebenssituation Berliner Tanzschaffender mit der bislang breitesten Beteiligung.

10 Nur beim Staatsballett Berlin ist mit 82 Stellen eine grofRere Anzahl von Tanzer*innen fest angestellt. Bei
den Kompanien Sasha Waltz& Guests: 7, Constanza Macras/DorkyPark: 3 und Cie. Toula Limanios: 8 fest
angestellte Tanzer*innen, dazu jeweils Angestellte in den Bereichen Kiinstlerische Leitung, Dramaturgie,
Trainingsleitung oder Produktion.

11 Zum Vergleich: Der Uberblick ,Independent Performing Arts in Europe“ (2018) der European Association
of Independent Performing Arts gibt fiir freiberufliche Kiinstler*innen der Darstellenden Kunst ein
Durchschnittshonorar von 1.423 Euro/Monat an. Damit verdienen Tanzschaffende noch weniger als
Theaterschaffende allgemein. Eine vergleichende Studie zur Situation von Tanzschaffenden in Berlin und
Briissel ergab: 54 % der Berliner*innen verdienten 2016 weniger als 1.000 Euro/ Monat (vgl. Dr. Annelies
Van Assche: ,Contemporary Dance Artists in Berlin. A descriptive report on their socio-economic position“).
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Fehlende Kontinuitat
Offentliche Férderungen durch das Land Berlin, die Bezirke und einige Foérderinstrumente

des Bundes stellen nach wie vor die Hauptfinanzierungsquelle fiir Arbeiten im Bereich von
Tanz und darstellender Kunst in der Freien Szene dar. Diese Féorderungen sind - bis auf
wenige Ausnahmen - projektgebunden, produktorientiert und zeitlich begrenzt.
Das verhindert fiir alle Beteiligten (aufler den wenigen Konzeptgeférderten) ein
kontinuierliches Arbeiten.

Tanzer*innen, Dramaturg*innen, Lichtdesigner*innen etc. wechseln von Projekt zu Projekt
mit verschiedenen Choreograf*innen. Letztere miissen stindig neue Antrage stellen, denn
ein Projekt im Jahr reicht keinesfalls zum Uberleben.

Eine kontinuierliche Zusammenarbeit ist allerdings insbesondere fiir Choreograf*innen
und Tanzer*innen sowie fir Kollektive nicht nur wiinschenswert, sondern zentral fiir die
kiinstlerische Qualitatsentwicklung. Die choreografischen Vorgehensweisen sind sehr
unterschiedlich, sodass die Beteiligten eine gewisse Zeit brauchen, um eine gemeinsame
Arbeitsweise und ein gemeinsames Bewegungsvokabular zu entwickeln. Ein
kontinuierliches Arbeiten kann weitaus effektiver sein und dafiir sorgen, dass die
Kunst lebendig bleibt und sich weiterentwickelt, anstatt mit jedem neuen Projekt
wieder bei Null zu beginnen. Dies wird aber durch die herrschende Férderpraxis extrem
erschwert.

Fir die Ensemblearbeit tritt ein arbeitsrechtliches Problem hinzu: Arbeitet ein/e Choreo-
grafin kontinuierlich und regelmafdig mit denselben Tadnzer*innen, missen die Tan-
zer*innen angestellt werden, da sonst der Verdacht der Scheinselbstandigkeit aufkommt
und die Nachzahlung von Sozialversicherungsbeitragen droht. Die Festanstellung von
Mitwirkenden bedeutet jedoch eine hohe Steigerung der Personalkosten, was nur mit
einer Konzeptforderung moglich ist. (s. u.: Basisforderung)

Fehlende Nachhaltigkeit
Eine weitere Folge der projekt- und produktorientierten Forderung ist die fehlende

Nachhaltigkeit. Die meisten geforderten Projekte erleben nur drei bis vier
Auffilhrungen in Berlin. Das hat seine Ursache einerseits in den geringen
Forderhohen, die nur wenige Auffiihrungshonorare ermdéglichen. Die seit einigen Jahren
existierende Wiederaufnahmeférderung ist hier eine Hilfe, reicht vom Volumen her aber
bei Weitem nicht aus.

Andererseits konnen die Theater und Auffithrungsorte den Kiinstler*innen haufig
nicht mehr als drei bis vier Spieltermine anbieten und die grofde Nachfrage seitens der
Kiinstler*innen nicht befriedigen. Die Spielpldne sind voll, aber die rdumlichen,
zeitlichen und personellen Kapazitiaten reichen nicht aus. Die Veranstalter*innen kénnen
nicht alle Kiinstler*innen ,unterbringen®, mit denen sie arbeiten méchten.!? Dazu kommen

die Schwierigkeiten, ein neues Stiick international bzw. bundesweit auf Tour zu bringen.13

12 ygl. Kapitel 5: ,Ridume und Orte fiir den Tanz"
13 ygl. Kapitel 11: ,Internationalitit, Touring, Distribution®
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In der Folge fiihren diese Faktoren dazu, dass die Kiinstler*innen fortlaufend neue
Projekte entwickeln miissen und selten die Gelegenheit haben, entstandene Produktionen
haufiger in Berlin zu zeigen oder sie weiterzuentwickeln, denn geférdert wird immer nur
die neue Idee. Tatsachlich aber wachsen Stiicke durch haufigere Vorstellungen und den
Kontakt zum Publikum. Auch fiir den Aufbau eines Publikums und die internationale
Distributionsarbeit sind mehr bzw. regelmifdige Auffiihrungen wichtig.

Die Mid-Career-Sackgasse
»,Meine Situation ist prekdrer denn je, obwohl jeder zu mir sagt: schon etabliert, oder:

lduft doch gut.” (Isabelle Schad, basisgeforderte Choreografin)

In den ersten Jahren bietet das Berliner Fordersystem den Kiinstler*innen theoretisch eine
Moglichkeit, sich von der Einstiegs- oder kleinen Einzelprojektférderung zur Einzel-
projekt- oder Basisforderung ,hochzuarbeiten“. Danach allerdings fiihrt es in eine
Sackgasse - auch und gerade fiir die Erfolgreichen, denn diese stecken quasi in der
Basisforderung fest. Bislang gab es kaum eine Chance fiir Gruppen oder fiir Einzel-
kiinstler*innen ohne Haus bzw. Biihne, in die vierjahrige Konzeptforderung zu wechseln.
Je hoher die zu vergebenden Fordersummen, desto geringer war und ist der Anteil
der Tanzschaffenden an der Menge der Geférderten (Einzelprojektférderung: ca. 33 %,
Basisforderung ca. 19 %, Konzeptférderung 4,6 %)1*. Mit der Neustrukturierung des
Fordersystems ab 2019 gibt es die Option Konzeptférderung fiir Gruppen ohne Ort nicht
mehr, dafiir wurde eine vierjahrige Basisforderung eingefiihrt. Es bleibt abzuwarten, wie
viele Tanzschaffende in diese vierjahrige Forderung aufgenommen werden.

Fir alle anderen bedeutet es weiterhin, dass erfolgreiche Choreograf*innen und Tanz-
kompanien alle zwei Jahre erneut Basisforderung beantragen miissen, obwohl sie
kontinuierlich auf demselben hohen Niveau arbeiten - ein immens hoher Aufwand an Zeit
und Ressourcen sowohl fiir die Kiinstler*innen als auch fiir Verwaltung und Jurys.

Unzureichende Basisforderung
Die in den neuen ,Verwaltungsvorschriften zur Férderung von privatrechtlich organisier-

ten Theatern und Produktionsorten, Gruppen sowie Einzelkiinstlerinnen und -kiinstlern
des Tanzes, der darstellenden und performativen Kiinste“ (im Folgenden ,Verwaltungs-
vorschriften“) eingefiihrte vierjahrige Basisféorderung ist ein Schritt in die richtige
Richtung in Sachen Nachhaltigkeit. Es bedarf jedoch nun umso dringender einer
deutlichen Erh6hung der Mittel: damit eine grof3ere Zahl der vielen seit Jahren erfolgreich
in Berlin arbeitenden Tanzkiinstler*innen diese Forderung erhalten kann und damit zum
anderen diese Forderung in der Praxis tatsachlich ihren Zweck erfiillt. Denn:

Solange die ausgegebenen Volumina in der Basisforderung nur wenig hoher sind als
die der Einzelprojektforderung, verfehlt die Basisforderung ihr Ziel, niamlich
nachhaltige kontinuierliche Strukturen fiir die kiinstlerische Arbeit aufzubauen. Die
durchschnittliche Hohe der Basisforderung betrug 2018 bei den Tanzschaffenden 70.000
Euro pro Jahr und liegt deutlich unter der durchschnittlichen Basisférderung fiir alle

14 fiir die Jahre 2015 bis 2017, Angaben laut Bestandsanalyse, Kapitel 3.1.
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Genres der darstellenden Kunst gemeinsam (110.000 Euro). Ein Einzelprojekt mit bis zu
drei Performer*innen auf der Biihne kostet jedoch i. d. R schon 50.000 bis 70.000 Euro.
Fiir die Erarbeitung grofder Produktionen (sei es mit aufwendiger Ausstattung fir
grofdere Biihnenraume oder mit einer Besetzung von mehr als fiinf Tanzer*innen) reicht
die Basisforderung nicht aus. Grofie Produktionen sind jedoch wichtig als
»Eintrittskarten” fiir grofde internationale Festivals oder Spielstatten oder als kiinstlerische
»Visitenkarten®, die zu Auftragsarbeiten oder Koproduktionen fiihren.

Basisgeforderte sind durch die zu niedrige Ausstattung zwingend darauf angewiesen,
Drittmittel fiir Projektrealisierungen zu akquirieren, um die formalen Kriterien der
Basisforderung erfiillen zu konnen. Dies bedeutet einen weiteren hohen Arbeitsaufwand
und gelingt nicht immer. Die Folge sind kleine unaufwendige Produktionen, ein Mangel an
Kontinuitdt in der Zusammenarbeit mit Tanzer*innen (s. o.: Kontinuitdt) oder das Sparen
an Infrastruktur oder Personal, z. B. an Dramaturgie oder Tour-Management, was sich
wiederum nachteilig auf die kinstlerische Qualitait und die Nachhaltigkeit der
Produktionen auswirkt.15

4.2. Empfehlung 1: Mehr Férdermittel in die Kiinstler*innenférderung,
insbesondere in die Basisforderung

Das Berliner Fordersystem ist bis zu einem gewissen Punkt gut differenziert und deckt
viele Belange projektbasierten Arbeitens ab. Dennoch hat der Runde Tisch Tanz gezeigt,
dass eine Weiterentwicklung des Systems notwendig ist (siehe Empfehlung Stipendium
fir Tanz und Choreografie) und zugleich die bestehenden Instrumente deutlich besser
ausgestattet werden miissen, um der grofden Menge an forderungswiirdiger Kunst gerecht
zu werden und in den einzelnen Stufen jeweils zum Erlangen einer héheren Qualitdt zu
fihren.

Erfreulich ist in diesem Zusammenhang die deutliche Erhohung des Gesamtetats fiir
Einzelprojekt-, Einstiegs- und einjahrige Produktionsortférderung von Férderjahr 2018 zu
2019. Hier ldsst sich nur eine Beibehaltung des hohen Niveaus empfehlen sowie fiir
die Zukunft eine weitere Anpassung gemafd den Empfehlungen der Jury beziiglich
der Menge forderwiirdiger Antrage.

Fir die Kinstler*innenférderung spielt die zwei- und vierjahrige Basisférderung eine
besondere Rolle, weil sie - bei entschieden besserer finanzieller Ausstattung - Gruppen
und Einzelkiinstler*innen ein nachhaltiges kontinuierliches Arbeiten erméglichen wiirde.

Nachhaltigkeit kann in der Basisforderung aber nur entstehen, wenn die Forderbetrage
ausreichend hoch sind, um folgendes zu ermdéglichen:
- Aufbau, Erhalt und kontinuierliche Weiterentwicklung kiinstlerischer Arbeits-
praxis,

15 Vgl. Kapitel 11: ,Internationalitat, Touring, Distribution®, Abs. 2: ,Distribution und Touring“
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- die kontinuierliche Zusammenarbeit, z.B. von Choreograffin und mehreren
Tanzer*innen oder einer Gruppe/einem Kollektiv tiber das Einzelprojekt hinaus,

- durchgehender Studiozugang iiber die Einzelprojektarbeit hinaus,

- ganzjdhrige Zusammenarbeit mit Technischer Leitung, Produktionsleitung und
Tour- oder Distributionsmanagement (ggf. in Teilzeit),

- Erarbeitung einer Neuproduktion pro Jahr oder/und ggf. einer Wiederaufnahme,

- ganzjahrige Biiro- und Lagermiete,

- Dokumentation.

Dafiir wird ein Volumen von durchschnittlich mindestens 200.000 Euro pro Jahr pro
Choreograf*in oder Gruppe bendétigt.16

In den Jahren 2017/18 erhielten acht Kompanien bzw. Kiinstler*innen aus der Kategorie
Tanz Basisforderung!’. Diese Zahl steht in keinem Verhaltnis zur Menge der seit Jahren
erfolgreich in der Stadt tatigen Choreograffinnen und Gruppen. Angemessen wére eine
Forderung von 12 bis 15 Kiinstler*innen/Ensembles aus dem Bereich Tanz.18

Damit errechnet sich fiir den Bereich Tanz in der Basisforderung ein Gesamtvolumen von:
12 x200.000 Euro = 2.400.000 Euro
15x200.000 Euro = 3.000.000 Euro

4.3. Empfehlung 2: Anhebung des Férdervolumens fiir Arbeits- und Recherche-
stipendien

Die Arbeits- und Recherchestipendien sind das einzige Forderinstrument, das ein nicht
produktorientiertes kiinstlerisches Arbeiten erméglicht. Im Jahr 2018 wurden tber 270
Antrage aus allen Kunstsparten gestellt und 30 Stipendien vergeben, was einem Anteil von
11 % entspricht. Ein genereller Aufwuchs wird hier sehr empfohlen, zumal seit 2018 das
Einstiegsstipendium weggefallen ist und sich verstarkt auch Einsteiger*innen auf das
Recherchestipendium bewerben werden. Fiir den Bereich Tanz lasst sich der Aufwuchs
mit 15 zusatzlichen Stipendien beziffern:

15 x 6.000 Euro (Mittelwert) = 90.000 Euro

16 Zwei Beispielrechnungen dazu finden sich in den Empfehlungen von Tanzbiiro Berlin, TanzRaumBerlin
Netzwerk und Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V. zum Berliner Férdersystem anldsslich der Uberarbeitung der
LAllgemeinen Anweisungen zur Férderung von privatrechtlich organisierten Theatern und Theater-/
Tanzgruppen in Berlin“im Jahr 2018.

17 Zahlt man die stark choreografisch arbeitende Isabelle Schad dazu, die sich der Kategorie Performance
zugeordnet hat, so sind es neun.

18 Natiirlich soll hier nicht der entsprechenden Juryentscheidung vorgegriffen werden, die in Abhangigkeit
von der kiinstlerischen Qualitat gefallt wird. Die Zahlen sollen die Proportionalitat im Hinblick auf das
Volumen des Foérderinstruments deutlich machen.
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4.4. Empfehlung 3: Fortfiihren der Honoraruntergrenze

Die Honoraruntergrenze ist ein geeignetes Instrument, um der extremen Unterbezahlung
von Tanzschaffenden wenigstens teilweise entgegenzuwirken. Sie bezeichnet ein
Mindesthonorar, das freischaffenden Mitwirkenden in Tanz- und Theaterproduktionen
gezahlt und bei der Erstellung von Finanzplanen zur Antragstellung berticksichtigt werden
muss. Im Jahr 2018 liegt sie bei 2.490 Euro im Monat fiir eine Vollzeittatigkeit (bei KSK-
Mitgliedschaft bzw. bei 2.875 Euro im Monat ohne KSK-Mitgliedschaft)1°.

Damit dieses Instrument wirksam bleibt, sollte die Honoraruntergrenze in Relation zu
steigenden Lebenshaltungskosten (z.B. steigender Mietspiegel) regelmafdig angepasst
werden. Strukturell zwingend ist dabei die entsprechende Anhebung der Volumina der
davon betroffenen Forderinstrumente, da sich sonst die Anzahl der geférderten Projekte
zwangslaufig verringert oder die Projektverantwortlichen zu etwas verpflichtet werden,
das sie mangels Mittel in der Produktion nicht einl6sen kénnen.

4.5. Empfehlung 4: Stipendium fiir Tanz und Choreografie (Pilotprojekt fiir Berlin)

In der Arbeitsgruppe Money and more des Runden Tisch Tanz wurde unter dem
provisorischen Namen , Tanzhonorar®, der spater in ,Stipendium fiir Tanz und Choreo-
grafie® gedandert wurde, ein Stipendienmodell entwickelt. Es hat das Potenzial, in
Erganzung und parallel zum bestehenden Fordersystem viele der oben erwdhnten
Schwierigkeiten zu lindern. Es orientiert sich an einem seit Jahren erfolgreich in Norwegen
praktizierten Modell fiir Kiinstler*innenstipendien und stellt eine echte Innovation
innerhalb der bisherigen Forderpraxis dar.

Prinzip und Vorteile:
- Gefordert werden Kiinstler*innen und ihre Praxis, jedoch nicht das Produkt.

- Es ermoglicht in Berlin arbeitenden Tanzer*innen und Choreograf*innen, ihre
kiinstlerische Praxis intensiv, kontinuierlich, langfristig und nachhaltig zu
entwickeln.

- Es stellt einen Briickenschlag zwischen den aktuellen Férderinstrumenten dar,
schliefst  Liicken im  bestehenden  Fordersystem (z.B.  Ubergang
Nachwuchskiinstler*in zu Mid-Career-Kiinstler*in) und ermdoglicht so kiinstlerische
Kontinuitat.

- Es bietet eine finanzielle Grundlage, deckt aber nicht alle Kosten ab. Die/der
Kinstler*in muss weitere Mittel und Einnahmen generieren, z. B. durch andere
Forderungen, Touring etc. Das Stipendium - und das ist ein zentraler Punkt -
erleichtert jedoch diese Mittelakquisition durch seine Kontinuitat.

- Es umfasst die gesamte Tatigkeit als Kiinstler*in inklusive aller Phasen der
sunsichtbaren“ Arbeit (Training, Recherche Studiopraxis, Forschung, Weiter-
entwicklung,  Antragstellung,  Projektvor- und -nachbereitung sowie

19 Quelle: bundesverband freie darstellende kiinste: https://darstellende-kuenste.de/de/themen/soziale-
lage/diskurs/honoraruntergrenze.html
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Administration). Auch nicht-projektgeforderte Phasen werden abgedeckt.

- Die Stadt Berlin profitiert durch die entstehende grofiere kiinstlerische Qualitat,
mehr Nachhaltigkeit der Kunst, Stirkung der Gemeinschaft innerhalb der
Tanzszene und mehr Wissensaustausch unter den Tanzschaffenden.

- Die Stadtgesellschaft wird bereichert, wenn Tanzkiinstler*innen den notwendigen
Freiraum erhalten, sodass sie ihr Fachwissen rund um Kérper und Bewegung mit
moglichst vielen Menschen teilen kénnen. Vom Tanz als integralem Bestandteil
eines gesunden und freudigen Lebens in einer offenen und pluralistischen
Gesellschaft kann jede/r Biirger*in.20

Wer wird geférdert?
Professionelle Tanzer*innen und Choreograf*innen, die seit mindestens drei Jahren als

solche in Berlin leben und arbeiten. Studierende sind ausgeschlossen.

Die Geforderten erhalten ein monatliches Stipendium, das zwar nicht alle Kosten deckt,
dafiir aber die Kiinstler*innen befdahigen soll, ihr kiinstlerisches Handwerk und ihre Praxis
stetig weiterzuentwickeln. Dabei sollen die verschiedenen Stadien einer Tanzkarriere mit
ansteigend hohen Stipendien berticksichtigt werden. Die Stufen sind:

- Emerging Artists/Nachwuchs (mindestens drei, maximal fiinf Jahre Berufspraxis),

- Mid-Career/berufserfahren,

- established/etabliert.
In Norwegen erhalten jeweils 10 % der beantragenden Kiinstler*innen ein solches
Stipendium. Fiir das fir Berlin vorgeschlagene Pilotprojekt sind zunachst geringere
Prozentzahlen vorgesehen (s. u.: 3.5.6.).

Wie und was wird geférdert?
Das Stipendium ist als komplementares Forderinstrument gedacht. Es dient der

Ausiibung und Weiterentwicklung der Kkiinstlerischen Tatigkeit. Produktionen und
die damit verbundenen Kosten sind nicht tiber das Stipendium forderfahig.
Stipendiat*innen koénnen Projektmittel weiterhin bei der Einzelprojekt- oder Basis-
forderung beantragen. Eine Doppelférderung wird ausgeschlossen, indem im
Projektantrag angegeben werden muss, ob die/der Antragsteller*in ein Stipendium fiir
Tanz und Choreografie erhilt. Dieses wird vom Projekthonorar im Foérderzeitraum
abgezogen.

Betrag und Dauer des Stipendiums erh6hen sich mit der Berufserfahrung.

Die Staffelung der Dauer betragt: 1 Jahr (Emerging Artist), 5 Jahre (Mid-Career), 10 Jahre
(established).?! Bei den fiinf- und zehnjdhrigen Stipendien erfolgen Zwischenevaluationen.
Das Pilotprojekt sieht Zeitraume von einem Jahr und zwei Jahren vor.

20 Vgl. auch die Absatze 2.1 ,Uber die Qualititen von Tanz und Choreografie” und 2.4 ,Jede/r kann tanzen”.

21 Die Jury kann Antragsteller*innen hoch- oder herunterstufen, wenn die Bewerber*innen sich nicht
adaquat verortet haben.
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Die Staffelung der monatlichen Stipendienh6he sieht wie folgt aus: 500 Euro, 1.000 Euro
und 1.500 Euro.

Wie erfolgt die Auswahl?
Das Auswahlverfahren erfolgt nach Bewerbung und durch eine Jury. Die Jurymitglieder

werden durch den Verein Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V. nominiert. Die Jurymitglieder
sollen Tanzschaffende sein oder aus dem Bereich Tanz stammen. Damit erfolgt die
Auswahl durch ein Peer-Review-Verfahren; auch damit orientiert sich der Vorschlag am
norwegischen Modell.

Wichtige Kriterien fiir die Vergabe sind kiinstlerische Qualitit und Motivation unter der
Fragestellung: ,Was ist die aktuelle kiinstlerische Praxis? Wie wiirde sich diese Praxis
durch den Erhalt eines Stipendiums weiterentwickeln?“

ZyKlus: Jahrliche Antragstellung

Testlauf Antragsverfahren im Sommer 2018
Mitglieder der AG Money and more haben im Sommer 2018 einen Testlauf fiir ein

Antragsverfahren durchgefiihrt und die Tanzschaffenden um die Einsendung von
Bewerbungen gebeten. Daran beteiligten sich 105 Kiinstler*innen. Die Stipendien fiir Tanz
und Choreografie stiefden auf grofies Interesse innerhalb der Szene. Die eingesendeten
Antworten sind liber die AG einsehbar.22

Viele Einsender*innen betonten als erwartete Haupteffekte: Nachhaltigkeit, Kontinuitat,
die Chance auf langerfristige Recherchen, Weiterentwicklung der eigenen Arbeit und den
Freiraum zum Teilen der kiinstlerischen Praxis mit anderen Tanzschaffenden, aber auch
mit Nicht-Tanzschaffenden. Kiinstler*innen wollen sich, so wurde hier deutlich, stark
fiir die Zivilgesellschaft einsetzen und auch neues Publikum in unterschiedlichen
Teilen der Bevolkerung gewinnen.

Durchfiihrung des Pilotprojekts Stipendium fiir Tanz und Choreografie 2020/21
Das haufigste Gegenargument gegen das Stipendium fiir Tanz und Choreografie lautet, es

sei fir alle Kunstsparten geeignet und iliberschreite aufgrund seiner inhaltlichen und
quantitativen Dimension die Kiinstler*innenférderung und die Landesebene erheblich.
Daher lautet die Empfehlung des Runden Tisch Tanz:

Ein zeitlich und quantitativ begrenzter Modellversuch soll als Pilotprojekt im
Bereich Tanz durchgefiihrt werden, um die Relevanz einer solchen Mafdnahme sichtbar
und erfahrbar zu machen und anschliefiend eine Initiative auf Bundesebene fiir alle
Kiinste der Freien Szene anzustofden. Die empirischen Erkenntnisse, die das Pilotprojekt
generiert, sollen der Umsetzung einer nationalen Kiinstler*innenférderung dienen. Berlin
kann und sollte damit seine Vorreiterrolle nicht nur in der Kunst, sondern auch in
der Kultur- und Férderpolitik behaupten.

22 Kontakt: Frau Gabi Beier, ada Studio & Biihne, ada-berlin@gmx.de
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Die Berliner Tanzszene eignet sich insbesondere fiir dieses Pilotprojekt, weil es sich
um eine relativ klar einzugrenzende ,Proband*innen“-Gruppe handelt, in der durch den
Runden Tisch Tanz bereits ein sehr produktiver Diskurs tiber strukturelle Fragen und ein
grofdes Engagement fiir die Entwicklung von Losungsstrategien entstanden ist.

Ziel des Modellversuchs: Die Moglichkeit eines komplementdren Forderinstruments wird
praktisch und ,im Feld“ untersucht. Parallel dazu werden Maoglichkeiten einer
bundesweiten Anwendung im Tanz und in anderen Kunstsparten eruiert und - in
Zusammenarbeit mit dem Dachverband Tanz Deutschland - erste Strategien fiir die
politische Uberzeugungsarbeit entwickelt.

Auswertung des Modellversuchs: Es soll moglichst genau bewertet werden, wie sich das
Langzeitstipendium auf die Tanzschaffenden und deren Leben und Arbeit in Berlin
auswirkt. Alle Teilnehmer*innen verpflichten sich, am Ende des Projekts einen Bericht
abzugeben, in dem sie darlegen, wie der Bezug des Stipendiums sich auf ihre kiinstlerische
Arbeit ausgewirkt hat. Erganzend erfolgt die Beobachtung durch ein Gremium von aufden.
Eine wissenschaftliche Begleitung aus tanzwissenschaftlicher, politikwissenschaftlicher
und/oder soziologischer Perspektive ist moglich und wird angestrebt.

Forderhohe/finanzieller Rahmen Pilotprojekt in den Jahren 2022/23

- 10 Nachwuchskiinstler*innen erhalten 1 Jahr lang 500 € pro Monat (= 6.000 € pro Jahr)
>>> Kosten im 1. Jahr: 60.000 €

- 10 Mid-Career-Kiinstler*innen erhalten tiber 2 Jahre 1.000 €/Monat (12.000 € pro Jahr)
>>> Kosten pro Jahr: 120.000 €

- 5 etablierte Kiinstler*innen erhalten tiber 2 Jahre 1.500 € /Monat (18.000 € pro Jahr)
>>> Kosten pro Jahr: 90.000 €

Gesamtkosten im ersten Jahr: 270.000 Euro
Gesamtkosten im zweiten Jahr: 210.000 Euro
Gesamtkosten fiir 2 Jahre: 480.000 Euro

Vorbereitende Schritte 2019
Die Details fiir den Modellversuch und erste Eckpunkte fiir eine politische Strategie auf

Bundesebene sollen im Rahmen eines dreitigigen Workshops bereits im Jahr 2019
ausgearbeitet werden. Eine Mitwirkung der Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa ist
aufgrund der Expertise beziiglich Fordersystematik und Haushaltsvorschriften sehr
winschenswert.

Weitere Beteiligte:
- 2 Expert*innen aus Norwegen: Kristine Kardla @ren, Kiinstlerin und
Tanzgewerkschafterin, die zum norwegischen Stipendiensystem bereits beim
Symposium des RTT referiert hat, sowie ein/e Stipendiat*in,
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- Kiinstler*innen aus verschiedenen Karriereetappen,

- Vertreter*in des Dachverband Tanz Deutschland,

- Vertreter*innen des Tanzbiiro Berlin und Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V.,
- einige Vertreter*innen anderer Kunstsparten.

Kosten flr diesen Workshop: 7.500 Euro
Der Betrag enthdlt Honorare fiir Expert*innen, Reisekosten, Unterbringung, Sitzungs-

gelder fiir 12 Personen, Raummiete, Materialkosten und Dokumentation.

4.6. Antragstellung

Immer wieder wird seitens der Kiinstler*innen von der Schwierigkeit berichtet, die
fiir den Tanz grundlegenden physischen Praktiken, Erfahrungen oder Tanz-
techniken so zu verschriftlichen, dass sie fiir Nichttanzende verstiandlich sind. Die
schriftliche Antragstellung erfordert im Tanz die Transformation in ein anderes Medium.
Damit ist der Abstraktionsgrad weitaus hoher als fiir das Genre Theater, das sich ohnehin
der Sprache und des Erzadhlerischen bedient (auch dann noch, wenn es wie im post-
dramatischen Theater keine ,eigentliche” Geschichte mehr gibt).

Der Wunsch nach einer zusatzlichen Prasentationsmdglichkeit ist im Tanz daher
besonders hoch. Vorgeschlagen werden dafiir Pitchings, Kurzpriasentationen oder
Gespridche, jeweils nicht mit allen Bewerber*innen, sondern mit denen in der
engeren Auswahl. Dies wiirde zwar ein deutlich aufwendigeres Auswahlverfahren
bedeuten, ware jedoch insbesondere im Bereich des Nachwuchses von Bedeutung.
Berufseinsteiger*innen haben weniger Moglichkeiten als Etablierte, die Jurymitglieder
durch Auffiihrungseinladungen von ihrer Arbeit zu iiberzeugen, und verfiigen mangels
Finanzierung iiber weniger gute Videodokumentationen.

4.7.Separate Tanzforderung/Jurys

Ein Vorschlag, der seit vielen Jahren kontrovers diskutiert wird, ist der einer separaten
Tanzforderung wie sie in Hamburg und Miinchen zu finden ist.

Folgende Argumente stehen hier gegeneinander: Die Beflirworter*innen einer gemeinsa-
men Forderung von Tanz und darstellender Kunst betonen die Gemeinsamkeiten in den
Bediirfnissen der Kunstsparten und halten angesichts der starken Interdisziplinaritat von
Tanz, Performance und Theater eine Spartentrennung fiir iiberholt. Ein gemeinsamer
»Topf“ konne flexibler auf die wechselnde Antragssituation reagieren (beziiglich Quantitat
und Qualitat) und lasse sich bei Finanzkrisen o.a. weniger leicht komplett streichen.
Seitens der Senatskulturverwaltung wird befiirchtet, dass nach einem Prazedenzfall im
Tanz weitere Sparten innerhalb der darstellenden Kunst ebenfalls auf eine Separierung
drangten, was zu einem nicht realisierbaren Verwaltungsaufwand fithren werde.
Befiirworter*innen einer separaten Forderung von Tanz und darstellender Kunst ab

Basisforderung bzw. fiir die mehrjahrigen Forderinstrumente argumentieren in erster
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Linie mit der fehlenden institutionellen Verankerung des Tanzes. Durch die Definition
eines eigenen Forderinstrumentes werde die Eigenstandigkeit der Kunstform untermauert
und wirden ihre spezifischen Bediirfnisse berticksichtigt. Im Bereich Tanz und
Choreografie habe sich ein eigener Diskurs entwickelt, schon innerhalb des Feldes seien
die konzeptionellen und asthetischen Pragungen sehr divers und daher sei eine Jury aus
Tanzfachleuten schneller und sicherer in der Bewertung der Antridge. Die jetzigen
Kriterien seien eher auf theatrale Settings ausgerichtet, eine reine Tanzférderung kénne
tanzspezifischere Kriterien anlegen. Die Antragsmenge werde sich durch die Trennung fur
jede Jury auf ein tiiberschaubareres Maf} reduzieren.

Innerhalb des jetzigen Handlungsspielraums werden folgende Empfehlungen hinsichtlich
der Jurybesetzungen ausgesprochen:

- Jede interdisziplindre Jury soll mit mindestens zwei Tanzvertreter*innen besetzt
sein, um die Breite des Feldes einigermafsen abdecken zu kénnen.

- Die beiden Bereiche Produktion und Rezeption sollen vertreten sein.

In einigen Jurys wurde dies bereits umgesetzt, z. B. in der Jury fiir Theater und Tanz-/
Theatergruppen der freien Szene (Stand 2018), in anderen besteht jedoch noch
Handlungsbedarf, z. B. bei der Vergabe der Kulturaustauschstipendien Global.
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5. Riume und Orte fiir den Tanz

5.1. Derzeitige Situation

Samtliche Orte in Berlin, die nur oder vorrangig Tanz produzieren und prasentieren,
wurden und werden privatwirtschaftlich gegriindet und betrieben. Nur die Initiative und
das Engagement inklusive personlichem Haftungsrisiko durch engagierte Akteur*innen
haben zu der produktiven, dezentralen Struktur gefiihrt, durch die sich die Berliner
Tanzszene auszeichnet und die ihr besonderes Charakteristikum geworden ist.

Kein Ort mit alleinigem Schwerpunkt Tanz ist institutionell gefordert und
kein Ort mit Schwerpunkt Tanz ist finanziell einem Stadttheater vergleichbar
ausgestattet.

Das HAU Hebbel am Ufer, eine landeseigene GmbH, ist fiir den Tanz ein wichtiger Ort
durch das dort angesiedelte Festival Tanz im August, internationale Tanzgastspiele und
Koproduktionen mit Berliner Choreograf*innen. Das Profil des HAU ist jedoch ein
interdisziplindres, Tanzvorstellungen machen etwas unter 30 % des reguldren Spielplans
ohne das Festival Tanz im August aus?3. Daher kann es nicht als Tanzinstitution mit
alleinigem Schwerpunkt Tanz betrachtet werden.

Die konzeptgeforderten Sophiensele sind gleichermafien ein fiir den Tanz bedeutsamer
interdisziplindrer Ort: Der Spielplan besteht seit einigen Jahren zu mehr als 60 % aus
Tanzproduktionen?4, das Nachwuchsfestival Tanztage ist dort angesiedelt und auch hier
werden regelmifdig Berliner Choreograf*innen koproduziert und prasentiert, soweit
Letzteres mit den geringen Produktionsmitteln moglich ist.

Die Schwierigkeit der Unter- oder Nichtfinanzierung von Produktionsmitteln teilen die
Sophienszle bislang mit allen anderen, durchweg geringer, kurzfristiger oder gar nicht
geforderten Tanzorten. Die wichtigsten sind neben den genannten: ada Studio & Biihne fur
zeitgendssischen Tanz, Dock11/EDEN***** HALLE Tanzbiihne Berlin, K77 Studio, Lake
Studios, Marameo, Radialsystem V, Studio laborgras, Tanzfabrik Berlin, TanzTangente,
Uferstudios, Wiesenburg-Halle und VERLIN.25

Diese grundlegenden Probleme sind allen Berliner Tanzorten gemeinsam:
- keine Strukturférderung fiir den Betrieb von (Arbeits-)Orten und/oder

- keine oder nur sehr geringe Produktionsmittel,

- kurze Forderzeitraume, keine Planungssicherheit,

- dramatisch steigende Mieten fiir die Raumlichkeiten, bei einigen drohender Verlust
durch Verkauf des Objekts an Investoren?2¢,

23 73 Tanzproduktionen in der Spielzeit 2017/18, davon 27 im Rahmen von Tanz im August 2017 und 46 im
reguldren Programm.

24 Unter 94 Produktionen waren 60 Tanzproduktionen in der Spielzeit 2015/16 und von 94 Produktionen
59 x Tanz in der Spielzeit 2016/17, 1t. Bestandsanalyse Kapitel 2.4.

25 Tanzproben oder —vorstellungen finden an zahlreichen weiteren interdiszipliniren Orten in Berlin statt.
Auf der Seite www.tanzraumberlin.de findet sich neben dem Spielplan auch eine Liste mit
Proberaumanbietern und Spielorten.

26 Es handelt sich um Studio laborgras, Wiesenburg und VERLIN.
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- steigender Raumbedarf.

- Durch die grofse Anzahl der Tanzschaffenden in Berlin sehen sich die Orte mit einer
sehr hohen Nachfrage nach Studionutzung und Prasentationsmoglichkeiten
konfrontiert, der sie nicht entsprechen kénnen.2”

- Sie konnen die Kiinstler*innen, mit denen sie arbeiten, nicht in dem Maf}
unterstiitzen wie es gewiinscht oder angemessen ware, weil es an Mitteln, Personal
oder Raumkapazititen fehlt. Dies gilt fiir Produktion wie Prdsentation und
Distribution.

- Studios kénnen den Kiinstler*innen nicht so preisgiinstig tiberlassen werden wie es
eigentlich angestrebt wird, da schon der Selbstkostenpreis eines
unsubventionierten Raums zu hoch ist.

- Mitarbeiter*innen in den Bereichen Administration, Produktion, Technik und
Offentlichkeitsarbeit kénnen nur auf freiberuflicher Basis beschiftigt werden.

- Viele Orte missen ihre Riume kommerziell vermieten, um deren Existenz zu
sichern. Das bedeutet einen zusatzlichen Personal- und Verwaltungsaufwand und
die Raume stehen den Kiinstler*innen weniger zur Verfiigung.

- Insbesondere in den kleineren Orten ist die (biithnen-)technische Ausstattung
unzureichend.

- Tanz bendtigt Platz! Tanz braucht Rdume von einer gewissen Minimalgréfie und
Hohe mit Holz- oder Schwingboden, heizbar und ggf. schallisoliert, d.h., Tanz-
studios sind aufgrund der benoétigten Grofde und Ausstattung keine billigen
Arbeitsraume und Mieterhohungen machen sich umso deutlicher bemerkbar. Nicht
jeder ungenutzte Ort oder Raum kann zum Tanzort umfunktioniert werden.

Der drohende Verlust von Kulturrdumen als Folge der Gentrifizierung ist seit einigen

Jahren bekannt und erste Gegenmafinahmen wurden ergriffen?8, das Problem ist jedoch
weiterhin virulent und der Bedarf unverandert grof3 und ungedeckt.

5.2. Die unterschiedlichen Infrastrukturfunktionen

In Berlin existieren Kuratierte Spielstitten (wie das HAU, das Radialsystem V oder die
Sophiensale) mit einem definierten Profil, was insbesondere fiir die Publikumsarbeit und
-gewinnung und fir (internationale) Fachbesucher*innen wichtig ist. Einzig das HAU
Hebbel am Ufer kann aufgrund seiner Finanzierung die Kiinstler*innen, mit denen das
Haus kooperiert, umfassend unterstiitzen (dramaturgische Begleitung, Proberdume,
Technik, Distribution etc.). Die anderen Orte kénnen dies nur begrenzt im Rahmen ihrer
Moglichkeiten.

Daneben haben sich Orte etabliert, deren Ziel es ist, unkuratierte oder wenig kuratierte
Freirdume zu schaffen und zu erhalten (z.B. Uferstudios, Eden***** Marameo,
Flutgraben, Agora, k77, Aula Milchhof u. a.). Diese Orte sind in erster Linie Arbeitsorte und

27 siehe auch Kapitel 4, ,Kiinstler*innenférderung®, Abs. ,Fehlende Nachhaltigkeit”
28 Umfrage zur Arbeitsraumsituation von Berliner Kiinstler*innen durch die Senatskanzlei - Kulturelle
Angelegenheiten 2014 /15, AK Raume, Bestandsoptimierungsprogramm, Arbeitsraumprogramm
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weniger Spielorte, d.h., sie vermieten Studios moglichst preisgiinstig an die Kiinst-
ler*innen und ermoglichen sehr flexibel das Experimentieren mit Produktions- und
Prasentationsformen. Sie arbeiten eng mit Tanzkiinstler*innen zusammen, ohne
programmatisch in deren Arbeit einzugreifen.

Auch diese Orte haben einen wichtigen Stellenwert, weil sie ihre Infrastruktur
zahlreichen Kiinstler*innen zur Verfiigung stellen?? und damit die grof3e
Produktivitiat von Tanz in Berlin erst moéglich machen.

Produktorientierte Forderinstrumente wie z.B. die Konzeptférderung, fiir die ein
kiinstlerisches Programm iiber vier Jahre vorgelegt werden muss, sind fiir diese
unkuratierten Orte ein weitgehend ungeeignetes Forderinstrument. Denn die
Fokussierung auf die Auffiihrung als Endprodukt sowie die programmatische Festlegung
liber einen lingeren Zeitraum verhindern die Pluralitit der kiinstlerischen Entwicklung,
die von diesen Orten angestrebt wird.

Dariiber hinaus gibt es Mischformen: Orte wie z. B. die Tanzfabrik Berlin, die neben der
Vergabe von Studios auch regelmifdige Programmreihen veranstaltet, oder Dock
11/EDEN***** die mittels Studiovergabe sowie einem Programm aus kiinstlerkuratierten
Reihen und Einzelkiinstler*innen auch eher kiinstler- als produktionsfokussiert arbeiten.
Diese Orte bendtigen Struktur- und Produktionsmittel.

Produktions- wie Prasentationsorte und ihre Mischformen stehen unmittelbar im Dienst
der Kiinstler*innen und unterstiitzen diese bei der Entstehung neuer Arbeiten und der
Weiterentwicklung ihrer kiinstlerischen Praxis.

Eine Stirkung der Orte bedeutet daher auch eine Starkung der Kiinstler*innen und
der Kunst. Eine Stabilisierung und Stiarkung aller bestehenden Orte bildet die
Grundlage fiir eine dauerhaft blithende und fruchtbare Tanzlandschaft.

Die Starkung kann auf zwei Ebenen erfolgen: tiber die Finanzierung und durch strukturelle
Mafdnahmen.

5.3. Empfehlung 1: Erh6hung der Férderungen fiir Berliner Tanzorte

5.3.1. Produktionsortférderung
Das Defizit an Produktionsmitteln wird seit vielen Jahren von den Betreiber*innen der

Orte benannt. Auch haben sich die Produktions- und Prasentationsweisen in den
vergangenen Jahren stark verdndert und neue Formate und Zwischenformate sind zum
klassischen Biihnenstiick hinzugetreten.

In den neuen ,Verwaltungsvorschriften” wird dementsprechend die Spielstiattenférderung
durch eine Produktionsortférderung abgelost, die die Forderung von Programmmitteln
ermoglicht. Damit ist eine gute, zeitgemidfle Anpassung des Fordersystems erfolgt.

29 An diesen Orten arbeiten sowohl geforderte Kiinstler*innen, deren Stiicke anschliefRend in den anderen
Theatern gezeigt werden, als auch nicht oder wenig geférderte sowie Kiinstler*innen mit
Recherchevorhaben.
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Naturgemaf3 erhoht sich damit das Antragsvolumen fiir diesen Forder,topf”. Eine echte
qualitative Steigerung in der Kunst kann erst dann erreicht werden, wenn die Orte
nicht nur den Status Quo erhalten, sondern auch neue Vorhaben, Formate und
Programme realisieren konnen.

Flr das Jahr 2019 wurde das Volumen fiir die Produktionsortférderung (im Vergleich zur
Spielstattenforderung 2018) bereits deutlich erhoht. Allerdings profitieren die Tanzorte in
der einjahrigen Produktionsortférderung davon nur in einem sehr geringen Maf3: Die Lake
Studios erhalten 35.000 Euro gegeniiber 15.000 Euro im Vorjahr, die Wiesenburg (Wiesen
55 e.V.) erhilt 5.000 Euro mehr (Erhéhung von 15.000 Euro auf 20.000 Euro). Damit ist
der tatsachliche Bedarf bei Weitem nicht gedeckt!

Im Hinblick auf den Doppelhaushalt 2020/21 haben die folgenden Produktionsorte den
Koordinatorinnen des Runden Tisches ihre Bedarfe mitgeteilt30: ada Studio & Biihne,
HALLE TANZBUHNE BERLIN 31, Lake Studios, Studio laborgras, TanzTangente, Uferstudios
und Wiesenburg.

Gemeinsam weisen sie einen Mehrbedarf von 765.000 Euro aus.3? Daher lautet die
Empfehlung, die ein- und zweijahrige Produktionsortférderung entsprechend héher
finanziell auszustatten.

5.3.2. Konzeptférderung
Kurz vor der Fertigstellung des vorliegenden Abschlussberichts wurde das Gutachten zur

Neuvergabe der Konzeptforderung 2020-23 veroéffentlicht.33
Darin konstatieren die Gutachter*innen:

J.Zwar sprudeln die Steuereinnahmen; die Existenzbedingungen der Theater und
Produktionsorte, der Kulturschaffenden im Allgemeinen und der Kiinstler*innen im
Besonderen haben sich in den letzten Jahren jedoch deutlich verschdrft. Die
Gentrifizierung fiihrt zu steigenden Mieten und Lebenshaltungskosten und zu
Verdrdngung. Die Situation ist ernst.

Bereits jetzt fehlen Proben-, Produktions- und Auffiihrungsorte, und die vorhandenen
stehen oft unter derart grofsem 6konomischen Druck, dass die bei ihnen arbeitenden
Kiinstler*innen und Gruppen den Erhalt der Spielstditten aus den eigentlich fiir
kiinstlerische Zwecke vorgesehenen Produktionsetats mitfinanzieren miissen. Das
betrifft vor allem jene Produktionsorte, die den Kiinstler*innen der Freien Szene zur

30 Nicht alle Orte haben den Koordinatorinnen des RTT ihre Bedarfe genannt, im folgenden Kapitel konnen
daher nur die mitgeteilten Zahlen berticksichtigt werden.

31 Die HALLE TANZBUHNE BERLIN plant, als eine unabhingig von der cie. toula limnaios existierende
Einrichtung in den nachsten Jahren ihr Haus vermehrt auch fiir Tanzgastspiele von Berliner Kiinstler*innen
zu 6ffnen, und bendtigt dafiir Programmmittel fiir addquate Auffithrungsmoglichkeiten.

32 In diesem Bericht kénnen die Kalkulationen der einzelnen Spielstitten nicht offengelegt werden. Bei
Bedarf konnen diese bei den Orten erfragt werden.

33 Evaluation zur Neuvergabe der Konzeptférderung fiir die Jahre 2020 bis 2023. Gutachten vorgelegt von
Ute Biising, Frank Schmid, Sandra Umathum, 30. November 2018. Veroffentlicht am 11.01.2019. Im
Folgenden: ,Gutachten Konzeptférderung®.
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Verfiigung stehen. 34
Diese Aussagen entsprechen den Defiziten und Bedarfen, die im Rahmen des Runden Tisch
Tanz sehr deutlich wurden.
Die Gutachter*innen beschreiben eine Verdoppelung der Antragssummen bei den
Antragsteller*innen,
.was den grofsen Forderungsbedarf in der Stadt signalisiert. Allein an dieser Zahl ist
erkennbar, worum es den Theatern und Produktionsorten gegenwdrtig geht: um
Konsolidierung und Bestandssicherung, um eine deutlich verbesserte finanzielle
Ausstattung, die vor allem den Beschdftigten, aber auch nachhaltigen Verdnderungen
und Entwicklungen zugute kommen soll. 3>

In diesem Sinn kann die geplante mafdgebliche Erhéhung der Summe fiir die
Konzeptférderung auch im vorliegenden Bericht des Runden Tisch Tanz nur begriifst
sowie der Appell verstarkt werden, dass diese Zahlen fiir den kommenden Doppelhaushalt
beschlossen werden moégen.

Gleichermafden muss allerdings auch von Seiten des Runden Tisch Tanz konstatiert
werden, dass der tatsiachliche Bedarf der Antragsteller*innen noch deutlich dariber
liegt.36

Besonders positiv aus der Perspektive des Tanzes ist die Empfehlung von Dock
11/EDEN***** und der Tanzfabrik Berlin fiir die Konzeptférderung. Beide Einrichtungen
arbeiten seit sehr vielen Jahren konstant und erfolgreich und sind in ihrer Doppelfunktion
als mittelgrofde Produktions- und Prasentationsorte unverzichtbar. Insofern ist die
vierjahrige Konzeptférderung fiir beide Orte angemessen, sinnvoll und 6konomisch. Auch
die deutliche Erhohung der Fordermittel fiir die Sophienszele (als wichtiger Ort fiir Tanz
und Choreografie) und fiir die Kompanien von Constanza Macras und Toula Limnaios kann
hier nur begrif3t werden.

5.3.3. Haushaltstitel/andere Forderarten
Das HAU Hebbel am Ufer gab in der Umfrage zur Bestandsanalyse an, dass sein

Mehrbedarf im Bereich Tanz im kommenden Doppelhaushalt 250.000 Euro pro Jahr
betragt (exklusive Tanz im August), um Produktionstatigkeit, Anzahl der gezeigten
Auffithrungen in Berlin und Touring gezielt auszubauen und zu stiarken.

Das Radialsystem V erhalt in den Jahren 2018 und 2019 erstmals eine infrastrukturelle
Forderung in Hohe von einer Million Euro pro Jahr. Diese Mittel erméglichen es, mehr
Tanzproduktionen als bisher auf der Basis von Drittmittelantragen und Kooperationen im
Radialsystem zu realisieren. Um den Anteil von Positionen aus dem Bereich Tanz
zukiinftig auf etwa die Halfte des kiinstlerischen Programms anheben zu kénnen, bedarf es

34 ygl. Gutachten Konzeptférderung, S. 10-11
35 vgl. Gutachten Konzeptférderung, S. 7

36 ygl. Gutachten Konzeptférderung, S. 8 und S. 13
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zusatzlich eines Programmetats von mindestens 300.000 Euro im Jahr.3”

5.4. Empfehlung 2: Infrastruktur der (Arbeits-)Orte dauerhaft sichern

Die bestehenden Orte bilden in ihrer Unterschiedlichkeit und ihrer stadtraumlichen
Verortung eine vielfadltige, einander erganzende Struktur, deren Absicherung nicht nur
durch die finanzielle Aufstockung erfolgen sollte, sondern auch durch weitere
Mafénahmen, mit denen ihre Bedeutung fiir die Tanzszene anerkannt wird und die ihnen
Planungssicherheit und Kontinuitat ermoglichen.

Diese Mafdnahmen sind abhangig von der individuellen Situation der Orte, die sich in ihrer
Grofde, ihrer Betreiber- und Rechtsform und beziiglich der genutzten Immobilie (Miete,
Besitz, Erbpacht o. 4.) unterscheiden.

Mogliche Mafdnahmen sind:

- eigener Haushaltstitel, z. B. fiir die Sophiensale, das Radialsystem V oder die
Uferstudios,

- Ankauf der Immobilie (wie 2018 beim Radialsystem V), z.B. Studio laborgras,
Wiesenburg, Lake Studios,

- Unterstiitzung bei der Umsiedelung von Tanzorten in landeseigene Immobilien,

- Ubernahme von Kreditschulden oder die Ablésung von hochverzinsten Krediten
durch einen zinslosen Kredit des Landes Berlin, z. B. Uferstudios, Dock 11,

- Mittel aus der Lottostiftung fiir Umbau und technische Investitionen,

- Schaffung eines Sammelhaushaltstitels fiir kleinere Orte.

Diese Starkung der existierenden Orte muss unabhingig von einem zukiinftigen Haus fiir
Tanz und Choreografie (siehe Kapitel 6) erfolgen, denn ein neuer Ort wird sich mit einem
eigenen Profil in die vorhandene Struktur einfiigen und erst in der Summe werden alle
Orte mit ihren unterschiedlichen Funktionen einander ergdnzen und die bestehenden
Defizite abgebaut werden.

5.5. Das Fehlen von Residenzen

Fir den Aufbau und die Aufrechterhaltung ihrer professionellen Arbeitspraxis sind
Tanzer*innen und Choreograf*innen auf Riume angewiesen - nicht nur im Probenprozess
fir Projekte, sondern im tagtiglichen Trainieren, im kontinuierlichen Erforschen von
Bewegung und Raum, im Experiment und Austausch mit anderen Kiinstler*innen. Fiir jede
kreative Tatigkeit ist das zundchst noch schweifende, wenig zielgerichtete Suchen und
Probieren unabdingbar, denn nur daraus kann sich wirklich Neues und Uberraschendes
entwickeln.

37 Dies weiterhin unter der Voraussetzung, dass erginzend Drittmittel durch Antrige generiert werden
koénnen.
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Eine international im Tanz gangige Praxis der Unterstiitzung dieser Arbeitsprozesse sind
Residenzen fiir lokale wie auch auswartige Kinstler*innen. Erfolgreiche Residenz-
programme finden sich seit vielen Jahren z.B. bei PACT Zollverein in Essen oder K3
Choreographisches Zentrum in Hamburg.

In Berlin allerdings fehlen geforderte Residenzprogramme generell,3® der Mangel
wird bereits seit Jahren formuliert. Im Rahmen des Runden Tisch Tanz wurde von den
Leiter*innen zahlreicher Produktions- und Prasentationsorte wiederholt der Wunsch
gedufdert, neben eigenen Programmmitteln fiir Produktionen auch eigene Residenzen
anbieten zu konnen. Residenzen haben je nach programmatischer Ausgestaltung
unterschiedlichen Charakter: von der Kiinstler*innenresidenz zu Recherchezwecken tiber
Proben- bzw. Endprobenresidenzen oder themenbezogenen Residenzen bis zur
langfristigen Kooperation von Orten mit Kiinstler*innen im Sinne assoziierter
Kiinstler*innen. Residenzen stellen sowohl Arbeitsraum und -zeit zur Verfiigung wie auch
finanzielle, technische und kooperative Mittel nach Bedarf (z. B. dramaturgische Beratung,
Offentlichkeitsarbeit, Hilfe bei Netzwerkaufbau). Den Orten ermoglichen Residenzen
kiinstlerische Profilscharfungen, den Kiinstler*innen ein verstetigtes Arbeitsumfeld und
damit eine Angleichung der Arbeitssituation an professionelle Arbeitsbedingungen.

5.5.1. Empfehlung 3: Einrichtung eines Residenzforderprogramms

Eine eigene Residenzschiene in Berlin soll dabei primdr in Berlin arbeitenden
Kinstler*innen zugutekommen und dem ,Prinzip der mehreren Wege"“ folgen: Das heif3t,
es konnen sich sowohl bestehende Orte mit ihren unterschiedlichen Ausgestaltungen von
Residenzen als auch Kiinstler*innen darauf bewerben. Das Foérderprogramm verfiigt iiber
einen eigenen Etat und ist zugleich zustindig fir die Bereitstellung und Vergabe
entsprechender Raume. Es fungiert somit als Schnittstelle zum Arbeitsraumprogramm der
Berliner Senatskulturverwaltung. Idealerweise lasst sich iiber das Arbeitsraumprogramm
ein grofderes Areal sichern, das dem aktuellen Mangel an Studios, Lagerflichen und
Werkstatten im Tanz begegnen kann. Dieser Ort kann als Residenzzentrum fungieren, auf
das Kiinstler*innen wie auch bestehende Orte zugreifen konnen. Es biindelt Synergien und
erlaubt zugleich Pluralitdit und Austausch. In jedem Fall gilt es dringend, zusatzlichen
Arbeitsraum zu sichern und diesen zusammen mit bereits bestehenden Orten innerhalb
eines Residenzprogramms fiir Kiinstler*innen zuganglich zu machen.

Zur konkreten Ausgestaltung dieses neuen Forderinstruments wird vom Runden Tisch
Tanz empfohlen, Anfang 2019 einen Workshop unter Mitwirkung von Kulturverwaltung,
ZTB eV, Tanzbiiro Berlin und TanzRaumBerlin Netzwerk zu diesem Thema zu
veranstalten, um eine rasche Implementierung voranzutreiben. In einem ersten Schritt
sollen hier die unterschiedlichen Residenzformate und Forderwege aufgezeigt, Kriterien

38 Einzige Ausnahme ist das noch bis 2020 EU-geférderte europiische Netzwerkprojekt advancing
performing arts project der Tanzfabrik Berlin.
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zum Ausschluss von Doppelférderungen formuliert und das Spektrum geeigneter
Immobilien besprochen werden.

Workshop zur Ausarbeitung des Residenzprogramms:

3 Termine im Jahr 2019, 10-15 Teilnehmende

- Vertreter*innen aller wichtigen Tanzorte in Berlin, die Residenzen anbieten wollen,
- 2-3 Expert*innen zu Residenzférderungsprogrammen,

- 2-3 Vertreter*innen der Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa, aufgrund ihrer
Expertise bzgl. Fordersystematik und Haushaltsvorschriften,

- Zeitgendssischer Tanz Berlin e.V., Vorstand Moritz Majce und Vertreter*innen des
Tanzbiiro Berlin,

- Kiinstler*innen aus verschiedenen Karriereetappen.

Gesamtkosten fiir diesen Workshop (inkl. Reisekosten): 5.000 Euro

5.6. Der grofe Raum/die grofde Biihne

Eine Folge der privatwirtschaftlichen und nicht-institutionellen Betreiberschaft von
Tanzorten ist das Fehlen von grofsen Bithnen- und Zuschauerrdaumen.

Viele der Orte haben eine Platzkapazitat fir bis zu 100 Zuschauer*innen, einige bis
200/220 und nur das Radialsystem V und das HAU1 kénnen mit 400 bzw. 517 Platzen
deutlich mehr Publikum empfangen. Fiir zeitgenossische Tanzproduktionen ist eine
klassische Portalbiihne (wie das HAU1) oft ungeeignet, geeigneter sind die Black Box (mit
einer vom Biihnenniveau ansteigenden Publikumstribiine) oder ein grofder flexibler Raum,
in dem die Bestuhlung je nach Produktion angeordnet oder, z.B. bei installativen
Performances, ganz darauf verzichtet werden kann (wie z. B. Studio 14 der Uferstudios).

Insbesondere fiir die bestehenden Ensembles von Sasha Waltz und Constanza Macras
sowie fiir die in Berlin am HAU angedockte Choreografin Meg Stuart, die nicht iiber eine
eigene Spielstiatte verfiigen, bedeutet der Mangel an Tanzbithnen mit hoher
Sitzplatzkapazitat eine echte Einschrankung.3° Wie auch die cie. toula limnaios bespielen
sie bei ihren nationalen und internationalen Gastspielen Biihnen und Auditorien, die
weitaus grofder sind als die ihnen in Berlin zur Verfligung stehenden.

Ahnliches gilt ebenfalls fiir langjihrig erfolgreich arbeitenden Choreograf*innen in der
Basisforderung, die aufgrund der fehlenden Finanzierung nur gelegentlich mit einer
grofden Besetzung oder fiir grofdere Raume arbeiten, dies aber potenziell regelmafiig
konnten.*0

39 VERLIN von Constanza Macras / DorkyPark ist in erster Linie eine Probebiihne und fiir die meisten
Repertoirestiicke der Kompanie zu klein, aktuell kdnnen nur drei Stiicke von iiber 15 dort prasentiert
werden.
40 Vgl. Kapitel 4, ,Kiinstler*innenférderung, Stichpunkte ,Mid-Career-Sackgasse‘ und ,Unzureichende
Basisforderung’. Es handelt sich z. B. um Isabelle Schad, laborgras, Christoph Winkler oder
Gintersdorfer/Clafien.
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Dementsprechend gehort zu einem zu planenden Haus fiir Tanz und Choreografie auch ein
grof3er flexibler Bilhnenraum mit einer Sitzplatzkapazitat von ca. 600.41

Dariiber hinaus kann und sollte bei zukinftigen Intendanzwechseln in den existierenden
grofderen Theatern bedacht werden, ob und wie am jeweiligen Haus der Tanz eine
wichtigere oder die Hauptrolle spielen soll, woraufhin strukturelle Zielvereinbarungen
formuliert und die Intendanzen entsprechend besetzt werden kénnen.

41 ygl. Kapitel 6: ,Ein Haus fiir Tanz und Choreografie"
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6. Ein Haus fiir Tanz und Choreografie

6.1. Derzeitige Situation

Nach 30 Jahren Debatte und enormer Weiterentwicklung der freischaffenden Tanzszene
braucht Berlin eine eigene Institution fiir Tanz und Choreografie. Zwar existieren
zahlreiche dezentrale Auffithrungsorte (Uferstudios fiir zeitgendssischen Tanz, Tanzfabrik
Berlin, Radialsystem V, HAU - Hebbel am Ufer, Sophienseele, HALLE TANZBUHNE BERLIN,
Dock 11/Eden***** Studios, ada Studio und Biihne fiir zeitgendssischen Tanz, Lake Studios
Berlin, Flutgraben e.V., Verlin, Studio laborgras, u. a.), doch fehlt in Berlin dariiber hinaus
ein Ort, mit dem die Kunstformen Tanz und Choreografie dauerhaft sowie institutionell
gesichert werden und in dem sie sich im grofderen Maf3stab weiterentwickeln konnen.

Im Verhaltnis zu drei Opernhausern und fiinf grofden Sprechtheatern sowie zwei
grofien Kinder- und Jugendtheatern hat der Tanz in Berlin ein Klares
institutionelles Defizit. Im Vergleich: Nordrhein-Westfalen bekennt sich mit dem
Tanzhaus NRW, PACT Zollverein sowie dem geplanten Pina Bausch Zentrum bereits zu
drei Tanzspielstdatten. Das Tanzquartier Wien, Dansens Hus in Stockholm, Sadlers Wells
und The Place in London, Dansehallerne in Kopenhagen: Zahlreiche Beispiele europaischer
Tanzhauser zeigen, dass eine eigene Institution fiir Tanz und Choreografie dem Tanz
kulturpolitisches Gewicht verleiht, ihn sichtbarer sowie fiir breite Publikumskreise
zuganglicher macht und auf kiinstlerischer sowie struktureller Ebene Innovationen
anstofden kann.

Im Rahmen des Runden Tisch Tanz hat sich die AG Raumliche Infrastruktur mit der Frage
nach dem Warum und Wie eines Hauses fiir Tanz und Choreografie beschaftigt.
Verschiedene Modelle wurden diskutiert, Bedarfe eruiert. Als Konsens aller
unterschiedlichen Vorstellungen zeigt sich: Das Haus fiir Tanz und Choreografie
kann es nur in einer starken, angemessen geforderten Berliner Tanzszene und
zusammen mit nachhaltig gesicherten dezentralen Strukturen geben.

Gerade weil das Haus fiir Tanz und Choreografie neue Impulse fiir den Tanz in Berlin
setzen soll, kann es nicht isoliert von der hiesigen vielfaltigen und dynamischen Tanzszene
gesehen, sondern muss als Teil des Ganzen konzipiert werden. Inmitten der dezentral
organisierten Strukturen (d.h. der verschiedenen Orte fiir Tanz in der Stadt*?) soll ein
institutionell gesichertes Haus fiir Tanz und Choreografie einen zentralen Anziehungs-
punkt bilden, der das Kulturleben der Stadt bereichert sowie die gesamte Tanzszene
starkt, inspiriert und sichtbarer macht. Auf diese Weise kann das Haus ein zentraler
Baustein der Gesamtarchitektur aller im Empfehlungsschreiben vorgeschlagenen Mafs-
nahmen werden.

Die aufzubauende Struktur der neuen Institution fiir den Tanz soll aus den Bedarfen der
gesamten Tanzszene entwickelt werden, wozu neben den Kiinstler*innen auch das
Publikum sowie Tanzschaffende im weiteren Sinne gehoren.

42 ygl. Kapitel 5, ,Rdume und Orte fiir den Tanz"
43



In Berlin fehlen:

- ein grofderer Produktions- und Prasentationsort fiir Berliner (Mid-Career-) und
internationale Kinstler*innen mit internationaler Ausstrahlung, der alles unter einem
Dach vereint, was den Tanz in seiner Bandbreite ausmacht: Proben und Produktion,
Recherche und Forschung, Archivierung und Vermittlung, Diskurs und Theorie,
Prasentation und Partizipation,

- mittelgrofie bis grofle Biihnen, auf denen regelmafdig Tanz gezeigt wird und deren
Biihnen- und Publikumsraume flexibel gestaltbar und veranderbar sind (u.a. kénnen
grofdere Produktionen von Berliner Choreograf*innen sowie Gastspiele grofser Kompanien
im Haus fiir Tanz und Choreografie stattfinden, ggf. auch auf anderen Biihnen*3),

- Studios, Arbeitsraume, ggf. Werkstétten fiir verschiedene Arbeitsweisen und -praktiken,

- institutionell gesicherte Freirdume fiir kiinstlerisches Schaffen,

- Residenzen fiir Berliner und internationale Kiinstler*innen,

- Moglichkeiten des kontinuierlichen Arbeitens und der Schaffung eines Repertoires fiir
Tanzschaffende,

- Rdume und Personal fiir ein 6ffentlich zugangliches analoges Archiv sowie fiir die Arbeit
mit und an einem digitalen Archiv fiir den Tanz,

- Platz fiir ein Vermittlungszentrum,

- ein Begegnungs- und Diskursort fiir Berliner und internationale Tanzschaffende sowie
die Stadtgesellschaft und verschiedene Publikumskreise,

- Lagerraume fiir Technik und Produktionsausstattungen.

6.2. Empfehlung: das Haus fiir Tanz und Choreografie

Das Haus fiir Tanz und Choreografie soll die institutionelle Liicke des Tanzes in Berlin
endlich schliefen, die Kunstform umfassend sichtbar werden und in die Stadt hinein
wirken lassen.

Es soll Tanz und Tanzschaffenden in besonderer Weise dienen, indem es verschiedene
Ebenen der kiinstlerischen, tanzerischen und choreografischen Arbeit ermdglicht, sichert
und unterstiitzt sowie die sich daraus ergebenden Module in sich vereint und zwischen
ihnen Synergien und Querverbindungen schafft.

43 Sjehe dazu das Kapitel 5, ,Ridume und Orte fiir den Tanz"
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6.2.1. - Die Basis
Zur Basis eines Hauses fiir Tanz und Choreografie gehoren die Arbeitsbereiche:

- Proben und Produktion
Berliner und internationale Choreograf*innen kénnen am Haus proben und
produzieren - und werden dafiir organisatorisch, infrastrukturell sowie monetar
durch den hauseigenen Produktionsetat unterstiitzt.

- Prasentation
Die am Haus produzierten und geprobten Stiicke werden auf den Haus-eigenen
Biihnen prasentiert - ebenso wie grofiere und kleinere Gastspiele internationaler
Kinstler*innen. Die kontinuierliche Zusammenarbeit mit Kiinstler*innen
ermoglicht den Aufbau eines Repertoires - ein Identifikationsfaktor, auch fiir das
Berliner Publikum. Uber die Vernetzung mit anderen Tanzhiusern kénnen die
Produktionen als Gastspiele (inter-)national auf Tour geschickt werden.

- Residenzen
Das Haus soll Kiinstler*innen die Moglichkeiten verschiedener Residenzen bieten:
Arbeits- und/oder Studioresidenzen sowie betreute Rechercheresidenzen.

- Archiv, Recherche und Forschung
Das am Haus befindliche analoge und digitale Archiv#* beinhaltet neben einer
Fachbibliothek auch Video-, Print- und sonstiges schriftliches und bildliches
Material sowie Kiinstler*innennachlasse und dient als Grundlage fiir ein
Forschungs- und Rechercheprogramm, aus dem sich wiederum Diskurs und

Theorie speisen.

- Vermittlung und Partizipation
Das eigenstiandige, aber eng mit dem Haus kooperierende Tanzvermittlungs-
zentrum* praktiziert und koordiniert die Vermittlungsaktivititen am Haus und in
der Stadt.

6.2.2. Beispiele fiir die Verzahnung aller Aktivitaten:
Das Haus fiir Tanz und Choreografie muss einen eigenen (Ko)-Produktionsetat

besitzen, um Proben, Produktion und Prisentation kiinstlerischer Arbeiten zu
ermoglichen - sowohl von Berliner als auch von internationalen Choreograf*innen.
Dabei konnen Kiinstler*innen, die kontinuierlich am Haus arbeiten oder temporar
gastieren, professionelle Masterclasses fiir Tanzer*innen und Choreograf*innen geben
oder im Rahmen von Vermittlungsaktivititen mit interessierten Lai*innen arbeiten. Im
Rahmen verschiedener Formate wie Showings, Gesprache oder Workshops treten

44 ygl. Kapitel 7, , Tanzarchiv"
45 Vgl. Kapitel 10, ,Vermittlung"
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internationale Gaste und/oder Berliner Kiinstler*innen mit dem Publikum in einen
gemeinsamen, kontinuierlichen Austausch. Residenzkiinstler*innen nutzen fir ihre
Research die Bestinde des Archivs, wahrend das Archiv wiederum die am Haus
arbeitenden und gastierenden Kiinstler*innen zu offentlichen Diskussionen mit dem
Publikum einlddt und somit zu Diskurs und Theorie beitragt.

Von der Vernetzung eines Hauses fiir Tanz und Choreografie mit anderen international
anerkannten Tanzspielstatten sollen nicht nur jene Kiinstler*innen profitieren, die am
Haus arbeiten, sondern die gesamte Berliner Tanzszene.

6.2.3. The Spirit of the Place - Stabilitat und Freiraum
Mit dem Haus fiir Tanz und Choreografie kann Berlin nicht nur eine eigene und einzigartige

Institution fiir den Tanz griinden, sondern hat auch die Chance, eine zeitgemafde, moderne
Kulturinstitution neuen Typs aufzubauen. Dazu gehort, wie beschrieben, ein
integrierendes Modell zu entwickeln, in dem die Trennung der einzelnen zur Kunst
gehorigen Aktivititen aufgehoben ist. D.h., im Haus fiir Tanz und Choreografie wird
geprobt, prasentiert, unterrichtet, trainiert, residiert, geforscht, gelernt, vermittelt,
archiviert, recherchiert, gemeinsam gedacht, gefeiert, gegessen, diskutiert, gestritten. Das
alles gehort zu den kiinstlerischen Aktivitiaten, die das Profil des Hauses fiir Tanz und
Choreografie ausmachen und es zu einem Ort fiir die Kiinste, aber mehr noch fir
Zuschauer*innen und Interessierte, Tanzer*innen, Choreograf*innen, Dramaturg*innen,
Journalist*innen sowie Kiinstler*innen anderer Sparten und jeden Alters, Geschlechts und
jeder Herkunft werden lassen.

Eine gute zeitgendssische und zeitgemafde Institution reagiert auf die Bediirfnisse von
Kinstler*innen: ,die Institution kann férdern, anregen, fokussieren, Katalysator sein -
aber sie ist dem Kunstschaffen stiitzend nachgeordnet“® D. h., die vordringlichste Aufgabe
eines Tanzhauses ist die Forderung und Ermdglichung von tdnzerischer und
choreografischer Arbeit. Daher sollte einerseits in der Entwicklung der Institution stets
eine starke Kiinstler*innenféorderung mitgedacht werden und sollten andererseits Frei-
raume in der Institution strukturell eingebaut werden.

Neben dem Freiraum fiir die am Haus fiir Tanz und Choreografie arbeitenden Choreo-
graffinnen und Tanzer*innen sowie dem Schutz von sensiblen kiinstlerischen Prozessen
soll sich das Haus als ein Ort des offenen Austauschs und freien, politisch und
gesellschaftlich relevanten Diskurses fiir verschiedene Communities der Stadt verstehen.
Das Haus ist ein 6ffentlicher Ort fiir kiinstlerische, aber auch menschliche, gesellschaftliche
und politische Begegnungen zwischen Tanzschaffenden, Kiinstler*innen anderer Sparten
und verschiedenen Publikumskreisen sowie gleichzeitig ein konzentrierter Arbeitsort, der
Kinstler*innen Freiheit zum Risiko in ihrer kiinstlerischen Arbeit ermdoglicht. Mit seinem
institutionellen Rahmen soll das Haus der Kunstform Stabilitit bieten und den
Kinstler*innen (zumindest in Teilen) jenen Freiraum bereitstellen, der in Berlin bis in die
1990er Jahre bestimmend war fiir die Entwicklung der hiesigen Tanz- (und Kunst-)szene,

46 Vgl.: Sigrid Gareis, Das Tanzhaus der Zukunft. In: ,Remembering the Future. 40 Jahre
Tanzfabrik Berlin.” Berlin, 2018
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durch die fortgeschrittene Gentrifizierung inzwischen aber verloren gegangen ist. Diese
Gratwanderung muss bestandig neu austariert werden.

Als moderne Institution sollen dem Haus fiir Tanz und Choreografie demokratische,
dekolonialisierte, inklusive und integrative Strukturen fest eingeschrieben sein.
Gleichzeitig soll es so flexibel aufgestellt werden, dass es kiinstlerische und gesellschaftli-
che Transformationsprozesse ermoglichen, abbilden und aufnehmen kann - sowohl
inhaltlich als auch strukturell. Verantwortungen auf der Organisations- und Leitungsebene
sollten klar geregelt, aber auch transparent und durchldssig sein, in jedem Fall auf
verschiedene Schultern verteilt werden.

6.2.4. Leitungs-/ Organisationsstrukturen
Autoritare Leitungsstrukturen sind nicht mehr zeitgemaf3, vor allem nicht im Tanz. Die

Kunstform selbst macht mit ihren neuen Arbeitsweisen in Form von gleichberechtigten,
offenen, mitunter auch kollektiven Produktions-, Organisations- und Gestaltungsprozessen
deutlich, dass sich eine ihr adaquate Institution alternative Leitungsmodelle nicht nur auf

die Fahnen, sondern in ihre Struktur (ein-)schreiben muss. Um es mit der belgischen
Kinstlerin Sarah Vanhee zu sagen: Wir wiinschen uns eine Institution, die eine alternative
Politik verkorpert, statt Programme tiber alternative Politik zu prasentieren*’

Dazu gehort - in deutlichem Gegensatz zu den herkdmmlichen autoritiren Intendanz-
modellen mit einer Einzelfigur an der Spitze der Institution- eine klar verteilte und
zugleich geteilte, horizontal ausgerichtete Verantwortung auf verschiedene Schultern.
Temporare oder dauerhafte Verantwortlichkeiten sollten klar geregelt werden, ebenso
wie die Momente ihrer Durchlassigkeit. Eine Involvierung von am Haus arbeitenden bzw.
mit dem Haus assoziierten Kiinstler*innen in Entscheidungs- und/oder Verantwortungs-
prozesse sollte in die Konzeptionierung des Institutionsaufbaus einbezogen werden.

Mogliche Elemente und Strategien eines alternativen Leitungsmodells fiir das Berliner
Haus fiir Tanz und Choreografie sind:

- kollektive Leitung/Leitungsteam aus gleichberechtigten Partner*innen,

- Kiinstler-Kuratorenschaften,

- Drittes-Auge-Prinzipien,

- Entwicklung von Methoden der Institutions- und Selbstkritik, z. B. durch regelmafige,
auch extern begleitete Selbstevaluierung,

- Kinstler*innenbeirat,

- Publikumsbeirat,

- Module fiir Selbstorganisation von Kiinstler*innen*.

47 ygl. Sarah Vanhee: ,I desire art institutions that practise alternative politics instead of presenting art
programms about alternative politics.” In: The Art Institution as a hole in the Ground - Vortrag im Rahmen
des Projekts: The Fantastic Institution. https://www.kunsten.be/dossiers/perspectief-
kunstenaar/perspective-institution/4451-the-fantastic-institutions

48 In der AG Riaumliche Infrastruktur wurden neben den beschriebenen  klassischen’ Elementen einer
zeitgemaflen Tanz-Institution auch Méglichkeiten bzw. Abteilungen diskutiert, die in der Gesamtstruktur des
Hauses fiir Tanz und Choreografie auf bedingungslose Weise kiinstlerische Freiraume und Risiken sowie
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6.2.5. Wie weiter? Nachste Schritte
Angesichts der (zu) langen Zeit, in der eine Institution fiir Tanz in Berlin bereits debattiert

und verhandelt wird, ist nun sofortiges und entschiedenes Handeln gefragt.

Die Ausarbeitung fiir die Konzeption des Hauses fiir Tanz und Choreografie sollte in den
Jahren 2019/20 erfolgen. Startpunkt ist das Jahr 2019, in dem - unterstiitzt von Kultur-
verwaltung und Politik - ein Team aus fiinf Expert*innen den geeigneten Ort finden soll.
Auf der Grundlage der oben beschriebenen Kriterien und Gedanken wird zeitgleich mit der
Konzeptionierung begonnen. Bis 2020 sollte ein Strukturmodell erarbeitet werden, auf
dessen Basis das Haus fiir Tanz und Choreografie realisiert wird.

Mit an der Konzeption beteiligt sein sollte:

- ein/e Person mit substanzieller Erfahrung mit institutionellen Strukturen und ihrem
Aufbau,

- eine/r erfahrene/r Mid-Career-Kinstler*in mit Arbeitserfahrung innerhalb von
Institutionen,

- ein/e junge/r Kinstler*in,

- ein/e technische/r Leiter*in (ggf. ein/e Architekt*in),

-ein/e erfahrene/r Produktionsleiter*in (in den Jahren 2020/21).

Das Team zieht in regelmafdigen Abstdnden internationale und Berliner Fachleute und
Tanzschaffende zu Konsultationen hinzu. Eine kontinuierliche Fortsetzung des
Austausches mit der Kulturverwaltung, der Berliner Politik sowie Interessierten aus der
Berliner Tanzszene erscheint insbesondere nach dem Jahr des Runden Tisch Tanz mitsamt
seinen vielfaltigen Diskussionen notwendig.

Kostenberechnung fiir das Team 2019-2021:

2019: 60.000 Euro (2 Positionen a 18.000 Euro, 2 Positionen a 9.000 Euro, Sachkosten
6.000 Euro),

2020/21: 70.000 Euro (2 Positionen a 18.000 Euro, 3 Positionen a 9.000 Euro, Sachkosten
7.000 Euro).

In der Detailausarbeitung des Konzepts sollten folgende Aspekte eine Rolle spielen:

- Wo und wie kann das Haus fiir Tanz und Choreografie verortet werden?

- Wie kann auf die Bedirfnisse von Berliner und auswartigen Kiinstler*innen und
kiinstlerischen Produktionen eingegangen werden?

zugleich eine lebendige Reflexion auf die Institution selbst erméglichen. Das in diesem Rahmen entwickelte
,Modul einer prozessualen Institution’ ist als autonome und bewegliche Organisationsstruktur innerhalb des
Hauses fiir Tanz und Choreografie gedacht. Es bezeichnet eine selbstorganisierte Kiinstler*innengruppe mit
einem hohen Maf} an Eigenverantwortung, in deren Tatigkeitsbereichen die Trennung von kiinstlerischer
Arbeit und Organisationsebene aufgehoben wire. Durch die flieRenden Uberginge zwischen den Ebenen
Jkiinstlerische Arbeit’ und ,Organisation’ kénnten die fiir dieses Modul verantwortlichen Kiinstler*innen die
Organisation unmittelbar mitgestalten sowie die Institution als Ganzes immer wieder neu hinterfragen und
aktualisieren. Als gleichberechtigtes Element im Gesamtbetrieb koénnte das Modul der prozessualen
Institution als eingebettete Institutionskritik fungieren.
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- In welcher Weise kénnen mit dem Haus assoziierte Kinstler*innen in strukturelle
Entscheidungen miteinbezogen werden?

- Wie kann eine institutionelle Struktur aufgebaut werden, die zugleich stabil und flexibel
ist, die Sicherheit bietet und die sich gleichzeitig immer wieder erneuern und hinterfragen
kann?

- Wie konnen Diversitat und Inklusivitat auf allen Ebenen umgesetzt werden (inhaltlich,
strukturell, personell, raumlich)?

- Kann die Idee einer prozessualen Institution als gleichberechtigtes Element zu den
klassischen Abteilungen eines Hauses fiir Tanz und Choreografie funktionieren - und wenn
ja, wie?

- Wie konnen und sollen die einzelnen Abteilungen sinnvoll und gewinnbringend
miteinander verzahnt werden?
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7. Tanzarchiv

7.1. Derzeitige Situation

Um sich weiterzuentwickeln, braucht jede Kunstform ein Bewusstsein iiber ihre
Vergangenheit - das trifft auch und gerade fiir den Tanz zu. Doch im Gegensatz zur
bildenden Kunst mit ihren z. T. iiber Jahrzehnte oder Jahrhunderte angelegten Museen und
Sammlungen ist das ,Gedachtnis’ der Kunstform Tanz fragmentarisch und liickenhaft. Erst
in den letzten Jahren zeigt sich - u. a. unterstiitzt von dem Forderinstrument Tanzfonds
Erbe - ein kiinstlerisches Interesse am Tanzerbe.

Angesichts der reichen und vielschichtigen Tanzgeschichte Berlins ist gerade hier eine
Hinwendung zur Geschichte des Tanzes enorm wichtig. Wie im gesamten deutsch-
sprachigen Raum wurden auch in Berlin die innovativen kiinstlerischen Entwicklungen
der Zwischenkriegszeit durch die Nationalsozialisten abgeschnitten. Nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs bauten jene Tanzer*innen und Choreograf*innen, die iiberlebt hatten,
nicht ermordet worden waren oder fliechen mussten, in Berlin ihre Schulen, Studios und
Ensembles wieder auf, etablierten sich an den wieder erdffneten Opernhdausern und
Theatern. Mit der Griindung der Bundesrepublik sowie der DDR und spater mit der
Teilung der Stadt in Ost und West entwickelten sich sowohl das Ballett als auch das Tanz-
theater und der moderne, zeitgendssische Tanz auseinander und fanden ihre jeweiligen
Publikumskreise.

Die Geschichte des Tanzes in Berlin ist also eine genuin politische, aber bis heute
weder ausreichend dokumentiert noch in ihren diversen verzweigten und in Teilen
fragmentarischen Quellen zusammenhingend zuginglich. Die Berliner Tanzszene
braucht ihre eigene Geschichtsschreibung - auch, um die ihr gebiihrende
Anerkennung als eigenstindige Kunstform zu erfahren.

Auf den ersten Blick verfiigt Berlin mit dem Landesarchiv, der AdK, den Sammlungen der
UdK, der HZT-Mediathek, der Bibliothek der Staatlichen Ballettschule, den Bestidnden an
den Opernhdusern, dem in Teilen auch Tanzbestinde umfassenden Medienlabor des
Instituts fiir Theaterwissenschaft der FU sowie den umfangreichen filmischen Dokumenta-
tionen von MCB/ITI und Tanzforum Berlin liber einen betrachtlichen Fundus an
Dokumenten und Wissensbestinden zum Tanz.

Weitere Orte der Archivierung sind:

- Produktionsarchive der verschiedenen Spielstitten - HAU - Hebbel am Ufer/Tanz im
August, Sophienszle, DOCK11/EDEN, Staatsballett u. a.,

- (private) Dokumentations- und Archivbestinde zahlreicher Choreograf*innen und

Journalist*innen,

- Filmbestinde der Sendeanstalten,

- Dokumentationen geférderter und nicht geforderter Tanzproduktionen (u.a. in der
Kulturverwaltung).

Aus diesen weit verzweigten, z. T. noch unerschlossenen Wissensbestanden ergibt sich ein
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sehr diverses, Uber die ganze Stadt verstreutes , Archiv” des Tanzes in Berlin - analog und
digital.

Was fehlt?

Berlin bendtigt ein modernes, an den Anforderungen einer zeitgenossischen
Wissensgesellschaft orientiertes Tanzarchiv im Sinne einer fiir alle zuginglichen,
offentlichen ,Berlin Dance Collection®.

Es wird hochste Zeit, ein Berliner Tanzarchiv aufzubauen, denn die Zeitzeug*innen, die aus
den frithen Jahren berichten kénnen, werden bestandig weniger. Die privaten Archive sind
jederzeit der Vernichtung ausgesetzt. Bestande in 6ffentlich geférderten Spielstatten sind
oft nur abgestellt. Opernhausern fehlen elementare Voraussetzungen, ihre analogen
Sammlungen iiberhaupt zu erfassen. In den Einrichtungen der Freien Szene sind Mittel zur
Archivierung so gut wie gar nicht vorhanden. Die umfangreichen audiovisuellen
Sammlungen des zeitgendssischen Tanzes bediirfen - wie alle anderen Quellen - dringend
ihrer Sicherung durch Digitalisierung. Es fehlt eine Strategie zur Langzeitarchivierung
der Quellen und Wissensbestinde.

7.2. Empfehlung: Aufbau eines Berliner Tanzarchivs

Ein Berliner Tanzarchiv sollte ein Ort der Information, der Kommunikation, des
Austauschs, der wissenschaftlichen und kiinstlerischen Forschung sein - offen fiir alle, die
mit und fir den Tanz arbeiten, ihn lieben und mehr wissen wollen.

7.2.1. Die Realisierung eines Berliner Tanzarchivs
Zur Realisierung eines Berliner Tanzarchivs bedarf es zweierlei:

1. Im ersten Schritt muss eine analoge Erfassung und Aufbereitung der an den verschiede-
nen Orten der Stadt (z. B. in privaten Archiven) befindlichen Dokumente und Objekte des
Tanzes durchgefiihrt werden (hier handelt es sich z.B. um audiovisuelle Dokumente,
Audioquellen, Texte, Rezensionen, Konzepte, Biihnenbildentwiirfe, Fotografien u. v. a.).

2. Nach dieser Erfassung muss im zweiten Schritt ein Informationsverbund (im Sinne eines
Datenbankverbundes) geschaffen werden. Damit kénnen interessierte Nutzer*innen
nachvollziehen und online recherchieren, wo sich in der Stadt was an und in den Archiven
befindet. Der Informationsverbund ist damit eine Kartografie der Wissensbestdnde, wozu
auch private und halboffentliche Archive zahlen.

Dieser Informationsverbund aller in Berlin existierenden Wissensbestinde des Tanzes
wird zur Ausgangsbasis flir eine kontinuierliche digitale Aufbereitung und Sicherung der
Bestidnde wie auch zur Basis eines zukiinftigen digitalen Archivs des Tanzes in Berlin.
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Ein solcher Datenverbund wire fiir eine Vielzahl von Nutzer*innen aus Kiinstle-
rischer Praxis, Forschung und Lehre, Ausbildung, Journalismus und Kkultureller
Bildung, Kulturpolitik und Verwaltung von enormer Bedeutung.

7.2.2. Die nachsten Schritte 2020-2022
Zwischen 2020 und 2022 sind die vorbereitenden Schritte fiir die Einrichtung eines

Tanzarchivs Berlin, das sowohl analog als auch digital den Zugang zu Wissen und
Information iiber den Tanz fiir alle Interessierten ermoglicht, zu planen (,Berlin Dance
Collection”).

Flr den sukzessiven Aufbau des beschriebenen Informationsverbundes wird die Bildung
einer Steuerungsgruppe empfohlen.

Bildung einer Steuerungsgruppe

Die Steuerungsgruppe sollte aus ca. acht Expert*innen aus den Bereichen Tanzwissen-
schaft, Journalismus, Archivierung und Dokumentation bestehen, die sich tber drei Jahre
(2020-2022) finf Mal jahrlich treffen. Diese Expert*innengruppe entwickelt durch
profunde Recherchen, qualitative und quantitative Erhebungen sowie Kontakte zu
Expert*innen aus dem In- und Ausland innovative Moglichkeiten fiir den Aufbau des
Tanzarchivs in Berlin und sichert damit den Aufbau eines nachhaltigen Zugangs zum
Berliner Tanzerbe.

Folgende Aufgaben werden von der Steuerungsgruppe durchgefiihrt, in Auftrag gegeben
oder koordiniert:

Schritt 1. Erfassung und Recherche zu Tanzorten und Tanzbestdnden

(Zeitraum: gesamter Zeitraum)

1.1. Recherche zu den asthetischen, kulturellen Verbindungslinien in der Entwicklung des
zeitgenossischen Tanzes in Berlin nach 1945, verbunden mit der Einholung von
tanzhistorischen und tanzwissenschaftlichen Expertisen (gesamter Zeitraum),

1.2 Erfassung der vorhandenen und vergangenen Orte und analogen Sammlungen des
Tanzes in Berlin seit 1945 - sowie Aufbereitung und Erarbeitung der Zuganglich-
machung,

1.3 Durchfiihrung einer Erhebung und Beschreibung der Bestdnde zum Tanz in Berlin,
qualitative Interviews mit den Bestandshalter*innen, Prifung des Zustands der
Bestdnde, Risikoeinschatzung.

Schritt 2. Dokumentation Tanz in Berlin

(Zeitraum: 1. und 2. Jahr)

2.1. Einholung von Expertisen aus dem Bereich innovativer Dokumentation von Tanz (VR,
3D, AR) (1. und 2. Jahr),

2.2. Strategieentwicklung fiir die weitere audiovisuelle/digitale Dokumentation des
Tanzes in Berlin (quantitative und qualitative Aspekte, Technologieentwicklung) (1.
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und 2. Jahr).

Schritt 3. Entwicklung eines Tanzarchivs

(Zeitraum: insgesamt drei Jahre; die Maf3nahmen bauen aufeinander auf)

3.1. Umfrage unter ausgewahlten Akteur*innen der Tanzszene zum Aufbau eines eigenen
Archivs, Erfahrungen der Selbstarchivierung sowie der individuellen Auseinander-

setzung mit Archivmaterial,

3.2. Strategie fiir die Entwicklung eines Tanzarchivs aufbauend auf den bisher getitigten
Erfassungen und Erhebungen (gesamter Zeitraum),

3.3. Strategie fir die Entwicklung eines digitalen Zugangs zu den Orten und Bestidnden des
Tanzwissens in Berlin. Einholung technischer Expertise aufbauend auf den zuvor
durchgefiihrten Umfragen und Expertisen (2. und 3. Jahr).

7.3. Ausstattungshohe

Jahr 2020: 23.250 Euro
Jahr 2021: 21.250 Euro
Jahr 2022: 16.250 Euro

Die Zahlen umfassen Gelder fiir Sitzungen der Steuerungsgruppe, Strategieentwicklung,

Recherche, Umfragen und deren Auswertungen, Interviews etc.
Detailaufstellung der Kostenkalkulation: siehe Anhang.

7.4. Planungen fiir die Jahre 2023 /24

Auf der Grundlage der Arbeitsergebnisse der Jahre 2020 bis 2022 soll in den darauffolgen-
den zwei Jahren die unmittelbar praktische Realisierung der digitalen Plattform des
digitalen Berliner Archivs des Tanzes in Angriff genommen werden. Ziel sollte die
Programmierung eines Prototyps des digitalen Archivs sowie die Implementierung von
Schnittstellen zu den verschiedenen dezentralen Wissensquellen der Stadt sein. Dafiir
sollten Moglichkeiten der Zusammenarbeit bzw. der Férderung durch kulturBdigital, das
Innovationsforderprogramm bzw. das Forschungs- und Kompetenzzentrums Digitalisie-
rung (digiS) des Landes Berlin erschlossen werden.
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8. Kiinstlerische Forschung

8.1. Hintergrund

8.1.1. Tanzforschung
Tanz existiert nicht nur in der Praxis von Auffithrungen, Proben, Training und Vermittlung.

Zur Tanzszene gehoren auch die bestehenden Forschungsfelder und -einrichtungen, die
sich mit dem Tanz als vielfaltiger Kunstform beschaftigen, ihn theoretisch reflektieren und
ihm damit neue Impulse verleihen.

Tanzforschung umfasst u. a.:

- uber aktuelle Auffiihrungen wissenschaftlich zu schreiben, sie zu interpretieren, zu
analysieren und kontextualisieren,

- den kiinstlerischen Schaffensprozess zu erforschen, z.B. durch den Austausch mit
Choreograf*innen, Tanzer*innen, Dramaturg*innen sowie weiteren Kiinstler*innen ande-
rer Sparten,

- zeitgenossische(n) Tanz, Bewegung und Choreografie in einen aktuellen gesellschaft-
lichen, politischen und/oder historischen Kontext zu setzen,

- historisches Material zu Tanz, Bewegung und Choreografien der Vergangenheit
methodisch aufzuarbeiten.

Tanzforschung setzt sich mit ganz verschiedenen Themen auseinander, wie z.B.
kiinstlerischen, gesellschaftlichen, politischen und/oder privaten Koérper- und Gender-
inszenierungen, Normalitiat und Diversitat (auf der Biihne, aber auch im Alltag) oder den
Wandel von tinzerischen und choreografischen Techniken sowie den Themen Archivie-
rung und Dokumentation von Tanz.

Tanzforschung setzt Tanz und Choreografie in Beziehung zu anderen Kiinsten oder
Alltagsphanomenen; sie erforscht Bewegung im weiteren Sinne, wie z. B. in den Choreo-
grafien politischer oder militarischer Bewegungen, und untersucht Bewegung und
Choreografie im 6ffentlichen Raum, in Ausstellungen, Filmen, in Theater, Performance und
Musik.

Auffiihrungen, Proben und Training werden in den verschiedenen Ansatzen der
Tanzforschung ebenso zu ,Forschungsgegenstianden’ wie schriftlich dokumentierte oder
miindliche Interviews mit Kiinstler*innen, Fotografien und Videoaufzeichnungen vergan-
gener Auffiihrungen, Notationen, Kostiime, Skizzen, Zeitungskritiken, Texte u. v. m.
(Tanz)wissenschaftliche Theoriebildung geschieht dariiber hinaus im Austausch mit
anderen Wissenschaften, wie den Kultur-, Kunst- oder Sozialwissenschaften sowie der
Philosophie, und in Bezug auf diese.

Mit der wissenschaftlichen Verarbeitung des Tanzes und seiner Materialien ist die
Tanzforschung fiir dessen Entwicklung von eminenter Bedeutung - denn ohne den
Bezug zur eigenen Geschichte, Entwicklung sowie den eigenen Kontext kann sich
eine Kunstform weder definieren noch weiterentwickeln.

Ein besonderes Verstandnis von Forschung schliefdt die kiinstlerische Forschung mit ein -

ein Feld, das sich in Deutschland erst seit einigen Jahren entwickelt.
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8.1.2. Kiinstlerische Forschung als besonderes Feld der Tanzforschung
Kinstlerische Forschung hat in Landern wie Grofdbritannien, Frankreich und Finnland

eine lange Tradition und eine differenzierte gegenwartige Praxis. Dagegen hinkt Deutsch-
land mit der Anerkennung der kiinstlerischen Forschung als wichtigem Zweig der
Forschung weit hinterher.

Wie in der geistes- oder naturwissenschaftlichen existieren auch in der kiinstlerischen
Forschung sehr unterschiedliche Ansatze und Methoden. Zwar wird um die Anwendung
wissenschaftlicher Standards wie Wiederholbarkeit, Ubertragbarkeit und Abstraktion auf
die kiinstlerische Forschung seit Jahren gestritten - nichtsdestotrotz haben die unter-
schiedlichen Bereiche der kiinstlerischen Forschung einige Punkte gemein:

- Praxis und Theorie kdnnen nicht getrennt voneinander gedacht werden. (Daher wird
kiinstlerische Forschung auch haufig als praxisbezogene Grundlagenforschung bezeich-
net.*9)

- Die Korperlichkeit und Materialitit von Wissen wird im Rahmen Kkiinstlerischer
Forschung eingebunden und erkundet.

- Unterschiedliche Formen von Wissen, z. B. embodied oder tacit knowledge, minoritares
Wissen oder Erfahrungswissen, d. h. (theoretisches) Wissen tiber etwas und verkorpertes
(praktisches) Wissen, werden gleichermafden anerkannt und in Forschungsprozessen
produktiv gemacht.

- Kinstlerische Forschung hinterfragt etablierte Forschungsverfahren und bringt neue
Forschungsweisen hervor. Kinstlerische Forschung reflektiert die eigene Praxis, ist in
ihrem Themenkreis aber nicht auf kiinstlerische Praktiken begrenzt.

- Kiinstlerische Forschung stellt Bezilige und Interaktionen zwischen unterschiedlichen
Wissensweisen, Forschungsfeldern und Akteur*innen von Forschung her, die im Verhalt-
nis von Wissenschaft, Kunst und Gesellschaft bisher kaum Verbindung zueinander haben.

- Kiinstlerische Forschung ist oft transdisziplinir und immer im Austausch mit
unterschiedlichen Offentlichkeiten.

- Das durch kiinstlerische Forschung gewonnene Wissen kann zu einem sinnlichen und
korperlichen Wissen werden.>0

Kinstlerische Institutionen begreifen sich haufig auch als Forschungsinstitutionen,
zahlreiche Kiinstler*innen als Forschende. Kiinstlerische Forschung nutzt ein weites
Spektrum von Forschungsweisen: Recherche, Experiment, Exploration, Intervention,
Analyse, kritische Reflexion, Feldforschung, Action Research, die Arbeit mit (Alltags-
)Experten etc. Kiinstlerische Forschung hat damit einerseits Bezilige zur systematischen
Forschung der Wissenschaft, andererseits aber auch zu aufderwissenschaftlichen,
gesellschaftlichen und alltdglichen Praktiken des Forschens im weiten Sinne. Dabei wird
das Erfahrbarmachen, Aktualisieren, Auffiihren, Ausstellen, Zuganglichmachen von Wissen
als wesentlicher Teil des Forschungsprozesses begriffen.>1

49 ygl.: Sibylle Peters (Hg.), ,Das Forschen aller”. 2013
50 ygl.:s. 0.
51ygl:s.o.
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Kunst ohne Forschung entbehrt eine ihrer wesentlichen Grundlagen. Darin gleicht
sie der Wissenschaft, denn beide leben von der Balance zwischen dem Bezug auf die
eigenen historischen Entwicklungen und Innovation.

8.2. Derzeitige Situation

In Berlin sind in den letzten 15 Jahren vielfaltige Einrichtungen entstanden, die fiir das
Feld der Tanzforschung relevant sind. 2003 wurde der Masterstudiengang Tanzwissen-
schaft an der FU Berlin eingefiihrt. 2007 hat sich das HZT (Hochschuliibergreifende
Zentrum Tanz) gegriindet.>2 Fiir das Feld der kiinstlerischen Forschung sind aufierdem die
Akademie der Kiinste sowie die verschiedenen Tanzarchive der Stadt>3 (Mime Centrum,
Tanzforum sowie private Archive und Nachlasse einzelner Kiinstler*innen) wichtig.
Dariiber hinaus entwickeln zahlreiche freie Initiativen insbesondere jiingerer Kiinst-
ler*innen (wie z. B. Flutgraben e.V., CHB - Collegium Hungaricum Berlin, Agora Collective,
VULVA CLUB/female trouble) verschiedene Formate, in denen der Austausch bzw. die
Verbindung von praktischer und theoretischer Arbeit im Zentrum steht.

Auch (freie) Dramaturg*innen und Journalist*innen sind mit ihrer Arbeit fiir den Bereich
der kiinstlerischen Forschung als professionelle Rezipient*innen oder Impulsgeber*innen
Zu nennen.

Im Bereich der bisherigen Férderungen ist auf Bundesebene v. a. der Tanzfonds Erbe>* zu
nennen (2012-2018), initiiert von der Kulturstiftung des Bundes und getragen vom
Kulturbiiro Diehl Ritter - ein wichtiges Forderinstrument, das die kiinstlerische Beschafti-
gung mit historischen Werken ermoglicht und damit zur Realisierung kiinstlerischer
Forschung im Bereich Tanz und Choreografie beigetragen hat.

Was fehlt?

Die Moglichkeiten fiir interdisziplindre, facheriibergreifende, interkulturelle und
diversitiatsbetonte kiinstlerische Forschung im Bereich des Tanzes miissen ausgebaut
werden.

In Berlin existiert bislang kein einziges Forderprogramm fiir Kkiinstlerische
Forschung. Bekannte akademische Forderinstrumente (wie die Einzelférderung der
Deutschen Forschungsgemeinschaft) sind (noch) ausschliefilich der natur- und geistes-

52 siehe: https://www.udk-berlin.de /universitaet/hochschuluebergreifendes-zentrum-tanz/ Getragen
durch die Universitat der Kiinste Berlin (UdK) und die Hochschule fiir Schauspielkunst , Ernst Busch” (HfS) in
Kooperation mit TanzRaumBerlin, einem Netzwerk der professionellen Tanzszene Berlins, bietet das HZT
drei Studiengidnge an: den Bachelorstudiengang , Tanz, Kontext, Choreografie” sowie die beiden
Masterstudienginge ,Solo/ Dance/ Authorship“ und ,Choreografie”. Die Besonderheit der drei Studiengdnge
ist ihre enge Verbindung von akademischer Ausbildung und professioneller kiinstlerischer Praxis; die
Studienginge sind experimentell ausgerichtet und verkniipfen kiinstlerische Lehre, wissenschaftliche
Grundlagenvermittlung sowie berufspraktische Begleitung.

53 siehe auch Kapitel 7: ,Tanzarchiv“
54 siehe: https://tanzfonds.de/home/
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wissenschaftlichen Forschung vorbehalten und stehen fiir die kiinstlerische Forschung
nicht zur Verfliigung.

Das derzeitige Fordersystem tragt dem verdnderten kiinstlerischen Verstandnis, das sich
(nicht nur) im Tanz durch langerfristige und vertiefte Recherche sowie durch Kollektivitat
und einen intensiven Austausch von Theorie und Praxis auszeichnet, nicht mehr
Rechnung. Forderungen fiir Projekte, die in sechs bis acht Wochen erarbeitet werden
sollen, sind fiir vertiefende Prozesse weder geeignet noch angemessen.

Aufierdem fehlen Mittel fiir:

- offene, publikumswirksame mittel- bis langfristige Kooperationen sowie Zusammen-
arbeiten, die ein aktuelles, Kiinste-iibergreifendes, interdisziplindres, dekolonialisiertes
und offenes Verstdndnis beférdern - zwischen den oben genannten einzelnen
Institutionen sowie Spielstatten und Einzelkiinstler*innen und/oder Kollektiven,

- publikumswirksame innovative und tibergreifende Formate, wie z. B.:
- theoretisch-praktische Workshops,
- thematische Salons (u. U. verbunden mit Showings),
- Lektiire- oder Diskussionsrunden mit Screenings,

- den Ausbau bereits existierender Querverbindungen (z.B. zwischen einzelnen
Kinstler*innen und/oder Kollektiven und dem HZT, dem Masterstudiengang Tanzwissen-
schaft, Berliner Spielstatten und Archiven) - auch fiir mehr Sichtbarkeit des Tanzes und
dessen Anerkennung im Kanon der Kiinste,

- alternative Publikationsformate, die die Ergebnisse bzw. Prozesse der Tanzforschung
bzw. von kiinstlerischer Forschung sowohl einem breiten als auch einem spezialisierten
Publikum zuganglich machen (z.B. Kiinstlerbiicher, Dokumentationen von Recherche,
Arbeitsprozessen; Foren zum Austausch von akademischer und kiinstlerischer Forschung,
video-basierte Dokumentationen kiinstlerischer (Forschungs-)prozesse).

8.3. Empfehlung: ein Fordertopf fiir kiinstlerische Forschung

TanzWissen — Kiinstlerische Forschung Tanz - ein Fordertopf fur Projekte zur kiinstleri-

schen Forschung im Tanz

Mit dem neu einzufiihrenden Forderinstrument TanzWissen - Kiinstlerische Forschung
Tanz sollen verschiedene Projekte zur kinstlerischen Forschung im Tanz gefdérdert
werden konnen. Der Schwerpunkt liegt dabei auf Kooperationen, die frei gewahlt werden
konnen.

Dazu gehoren u. a.:

- mittel- bis langfristige Kooperations- und Researchprojekte (zwischen einem und drei
Jahren) zwischen Institutionen und Kiinstler*innen (im Sinne von besonderen,
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aufserordentlichen Forschungsprojekten, die nicht Teil des normalen Lehr- oder Spiel- und
Produktionsbetriebs sind). Diese Projekte konnen mehrjahrig angelegt sein oder in Serien
bzw. Reihen verlaufen.

- Mittel- bis langfristige Kiinste-libergreifende Kooperationen, z.B. zwischen Tanz-
schaffenden und Kiinstler*innen anderer Sparten, z. B. Bildenden Kiinstler*innen, zum sog.
Practice Turn in den Kiinsten. Antragssteller*innen sind Tanzschaffende, die sich jeweilige
Partner*innen aus anderen Sparten suchen, um gemeinsam die genre-spezifischen
Qualititen kiinstlerischer Forschung zu untersuchen und auf Ubertragbarkeiten zu
Uiberpriifen.

- Kiinstlerische Forschung von Einzelkiinstler*innen oder Kiinstler*innengruppen, die
ihrer eigenen kiinstlerischen Grundlagenforschung nachgehen, d.h. sich mit tanz-
spezifischen Grundbegriffen auseinandersetzen bzw. an neuen Zugingen und/oder
Techniken fiir Tanz und Choreografie arbeiten.

Vorgeschlagene Ausstattungshohe
500.000 Euro

Zyklus
Jahrliche Antragsfrist

Jury

Die Jury fir den neuen Fordertopf fiir kiinstlerische Forschung im Tanz sollte sich
zusammensetzen aus Expert*innen aus Wissenschaft und Forschung sowie Personen mit
kiinstlerischer Erfahrung.
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9. Diversitit

9.1. Derzeitige Situation

Berlins Tanzszene ist international und individualisiert. Tanzschaffende verschiedener
Nationalitdten und mit unterschiedlichsten Ausbildungen, Arbeitsweisen und -techniken
treffen hier aufeinander; die Szene fachert sich in diverse Subszenen mit spezifischen
Interessen auf. Bei aller Heterogenitat ist jedoch festzustellen, dass die Gruppe der
Akteur*innen, die im Bereich Tanz und Choreografie arbeiten, sehr homogen ist, d. h., es
handelt sich um junge, weifde, schlanke und gut trainierte Personen. Die liberwiegende
Anzahl der Tanzschaffenden entspricht damit dem gangigen Bild einer Tanzerin/eines
Tanzers.

Menschen mit Behinderung sowie korperlichen, mentalen, sensorischen und psychischen
Einschrankungen oder solche, die nicht den Kérper- oder Altersnormen entsprechen, sind
dagegen selten auf den Tanzbiihnen zu finden - generell, aber auch in Berlin. Ebenfalls
unterreprasentiert sind Kiinstler*innen mit Fluchterfahrung bzw. mit bestimmten
Migrationshintergriinden (z. B. Menschen aus nicht-europdischen Kulturkreisen), People
Of Colour, Trans*, Inter*, gender nonconforming identifizierte sowie sozio-6konomisch
benachteiligte Personen sowie Menschen mit nachteiligen Ost-/West-Sozialisierungen.

Da der Tanz ldngst als eine Kunstform begriffen wird, die nicht nur Tanztechnik und
Virtuositat ins Zentrum stellt, sondern die menschliche Existenz und den menschlichen
Korper in all ihrer/seiner Unterschiedlichkeit, ist die Vielfalt der Akteur*innen in den
Bereichen Tanz und Choreografie ein wichtiges Ziel. Sehr diverse Tanzszenen wie z. B. in
England oder Schottland machen vor, wie viel der Tanz, aber auch das Publikum und damit
die Gesellschaft gewinnt, wenn neben den gewohnten Repradsentant*innen auf und hinter
den Biihnen auch Akteur*innen kiinstlerisch wirken und arbeiten, die qua ihres Alters
oder Geschlechts, ihrer Herkunft oder korperlichen Erscheinung nicht den gingigen
Normen entsprechen.

Um dieses Ziel auch in Berlin zu erreichen, miissen Zugangsbarrieren abgebaut werden,
die trotz aller Bemiithungen in der Berliner Tanzszene noch immer in Form offener oder
versteckter Benachteiligungen existieren. Aus der im Rahmen des Runden Tisches
erstellten Bestands- und Bedarfsanalyse Tanz in Berlin geht hervor, dass Rassismus,
Frauenfeindlichkeit sowie festgelegte und pauschalisierte Geschlechterbilderzuordnungen
als besonders haufige Diskriminierungserfahrungen in der Berliner Tanzszene zu finden
sind. Auch Altersdiskriminierung spielt im Tanz eine grof3e Rolle.

Auch im Kulturbetrieb sind auf der strukturellen Ebene allgemein zutreffende
Diskriminierungen zu verzeichnen, wie z. B. Tokenism (d. h. die kurzfristige, alibihafte
Einbeziehung diverser Akteur*innen auf untersten Hierarchieebenen) oder Diversitits-
konkurrenz (d.h. verschiedene unterreprasentierte Personengruppen werden im Hinblick
auf das ,Abdecken’ von Diversitat gegeneinander ausgespielt).

Andere Diskriminierungen betreffen v. a. spezifische Kiinstler*innengruppen (als Beispiel:
Menschen mit Behinderung sind in besonderem Maf3e von (rdumlichen) Zugangsbarrieren
zu Studios, Bithnen oder anderen Raumlichkeiten betroffen, wahrend der/die ,Quoten-
migrant*in’ die Themen Migration und/oder kulturelle Vielfalt abdecken soll - siehe die
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thematische Festlegung von kiinstlerischen Projekten beim Forderprogramm ,Inter-
kulturelle Projekte’).

Die noch fehlende Teilhabe unterreprasentierter Kiinstler*innengruppen an Tanz betrifft
die klassischen Sdulen PPP (Personal, Programm, Publikum), aber auch die Ebenen
Forderung, Zugang zu Rdumen wie Biihnen und Studios sowie den Bereich der Ausbildung.

9.2. Empfehlungen

Die im Folgenden vorgeschlagenen Mafdnahmen konzentrieren sich ganz auf den
Bereich der kiinstlerischen Produktion und Férderung. Mit ihnen soll kein neues
Nischenprogramm fiir nur eine benachteiligte Gruppe entwickelt, sondern verschie-
denen Akteur*innen der Zugang zu Tanz und Performance ermoéglicht werden.
Durch eine explizit geforderte kulturelle Teilhabe der von Diskriminierungen
betroffenen Kiinstler*innen sowie von potenziellem Nachwuchs wird die
Sichtbarkeit vielfiltiger Perspektiven und Koérper im Tanz gewihrleistet, die
Prasenz kultureller Vielfalt gestirkt und fiir pluralistische Erscheinungsbilder und
Reprasentationen auf den Berliner Bithnen gesorgt.

Der hier vorliegende Mafnahmenkatalog gliedert sich in drei Hauptforderungen und
diverse Vorschlage zur mittel- bis langfristigen Verbesserung von Zuganglichkeit, deren
Ziel es ist, der Unterreprasentation von Minderheiten entgegenzuwirken.

Die Vorschlage sind aus den Diskussionen der AG Zuganglichkeit und Vielfalt entstanden
und mit dem Berliner Projektbiiro fir Diversitatsentwicklung Diversity.Arts.Culture (DAC)
abgestimmt; bei der Umsetzung der Mafinahmen ist eine weitere Zusammenarbeit mit
dem DAC sinnvoll und wird dringend empfohlen.

Rechtliche Grundlage der nachfolgenden Vorschldage sind das Allgemeine Gleichbehand-

lungsgesetz (AGG), die UN-Behindertenrechtskonvention (UN-BRK) und das zukinftige
Landesantidiskriminierungsgesetz.

9.2.1 Empfehlung 1: Neue Kinstler*innenforderung: IMPACT-Forderung fiir Ganzhabe

Die Charakteristika des neuen Forderprogramms - temporar und intersektional

Langfristig wird die Bewerbung aller Kiinstler*innen auf Augenhéhe bevorzugt, d. h., das
allgemeine Fordersystem muss sukzessive zuganglicher gemacht werden. Dies ist ein
langwieriger Prozess in mehreren Schritten, da die Ausschliisse durch das bestehende
Fordersystem nicht immer deutlich greifbar sind und die Losungen nicht generalisiert
werden koénnen (d.h. Verbesserungsmafinahmen fiir einen Personenkreis sind nicht
automatisch auf andere Kiinstler*innengruppen mit Diskriminierungserfahrung zu
Uibertragen.).

Bis zur vollstandigen Zuganglichkeit des bestehenden Fordersystems wird eine separate
Forderung - die IMPACT-Forderung - vorgeschlagen. Die IMPACT-Forderung ist
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temporar angelegt, wobei ihre Gesamtdauer nicht von vornherein festgelegt wird. Durch
Evaluation der IMPACT-Forderung und die sich daran ankniipfende standige
Nachbesserung des bestehenden Fordersystems soll sich IMPACT irgendwann selbst
tiberfliissig machen.

Die IMAPCT-Forderung wird intersektional gedacht, sie zielt also auf verschiedene, von
Benachteiligung betroffene Personengruppen ab. Sie ist nicht themen-, sondern
akteur*innenbezogen (d.h. antragsberechtigt sind Kiinstler*innen aufgrund der
Diskriminierung, die sie in der Tanzszene erfahren; sie miissen aber nicht zu diesem
Thema arbeiten). Damit entspricht das Féordermodell den Lebenswirklichkeiten in Berlin
und kann als Vorbild fiir andere Sparten dienen.

Wer kann beantragen?

Antragsberechtigt sind z.B. Kiinstler*innen, die Diskriminierungen in den Bereichen
Rassismus, Ageism, Sexismus, Transphobie, Klassismus, Ableismus oder Fatphobie
erfahren haben, d.h. die aufgrund ihres Alters und Geschlechts, ihrer Herkunft oder
korperlichen Erscheinung benachteiligt werden. Die Antragsberechtigung ergibt sich
damit nicht aus der Identitat, sondern aus der Diskriminierungserfahrung, die im Antrag
offen abgefragt wird (z. B.: Inwiefern/Auf welche Weise sind Sie in ihrem Tatigkeitsfeld
Tanz Diskriminierungen ausgesetzt?). Damit ist die Mdoglichkeit gegeben, dass auch
Diskriminierungen genannt werden, die nicht Teil der Aufzahlung sind.

Die Einschitzung der Diskriminierungsdimension im Rahmen der Antragstellung liegt im
Ermessen der diversititskompetenten und Anti-Diskriminierung-erfahrenen Jury. Zur
Ausarbeitung der Abfragung von Diskriminierungserfahrungen durch Jurys wird eine
Zusammenarbeit mit einer Organisation mit entsprechender Expertise wie z. B. Citizen for
Europe®>> empfohlen.

Wie kann beantragt werden?
Der Antrag auf Fordergeld soll wie gewohnt in schriftlicher Form erfolgen - mit der Option
eines zusatzlichen miindlichen Gesprachs, in dem die Antragsteller*innen ihr Projekt in

Kurzform vorstellen kénnen.

Zudem soll Hilfestellung bei der Antragstellung angeboten werden, z.B. in Form eines
vorangehenden Beratungsgesprachs. Antragsformulare sollten zusatzlich in leichter
Sprache zur Verfligung gestellt werden.

Die Vorteile einer temporar und intersektional angelegten Férderung

Die IMPACT-Forderung

- kann der Unterreprasentation schneller und wirkungsvoller entgegenwirken als
eine langwierige Anpassung des bestehenden Fordersystems,

- sorgt flir eine grofdere Gesamtsichtbarkeit der kiinstlerischen Arbeit von bisher

unterreprasentierten Kiinstler*innen und kann deren Community und Austausch starken,

55 https://citizensforeurope.org/
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- kann spezielle Bediirfnisse wie Crip Time (d. h. der Mehraufwand an Zeit, den Menschen
mit Behinderungen fiir ihren Alltag und ihre Arbeit bendétigen) oder Access-Kosten
leichter berticksichtigen.

Voraussetzung: Kommunikation in die Offentlichkeit

Um mit der Ausschreibung der neuen IMPACT-Forderung die hier genannten Zielgruppen
auch wirklich zu erreichen, sind eine strategische Offentlichkeitsarbeit und intensive
Kommunikation nach aufden notwendig. Es muss sichergestellt werden, dass die
Multiplikator*innen der jeweiligen Zielgruppen gesondert informiert und aufgefordert
werden, die Informationen zur IMPACT-Foérderung breit zu streuen und in die jeweiligen
Communities zu kommunizieren.

Vorgeschlagene Ausstattungshéhe

Die IMPACT-Forderung sollte unter die Kiinstlerforderung der Sparte Tanz und
darstellende Kiunste fallen. Um verschiedene Formen von Diversitat zu fordern, sind fir
die Jahre 2020/21 jeweils 10 Projekte a ca. 50.000 Euro, d. h. insgesamt 500.000 Euro
notwendig. Eine Erh6hung in den Folgejahren ist wiinschenswert.

Eine sparteniibergreifende Konzeption der IMPACT-Forderung ist nicht empfehlenswert,
weil die Bediirfnisse der Kiinstler*innen anderer Kunstsparten sowie deren Strukturen
sehr unterschiedlich sind. (Das betrifft z. B. Zugangsbarrieren, Arbeitsweisen, -raume
usw.)

Gleichwohl ist es sinnvoll, vergleichbare Mafdnahmen zur IMAPCT-Foérderung auch in allen
anderen Sparten umzusetzen.

Zyklus
Jahrliche Antragsfrist

9.2.2 Empfehlung 2: Jurys - die Schliisselpositionen zu sparteniibergreifender
Diversifizierung des Fordersystems

Um eine breite kulturelle Vielfalt in Tanz und Choreografie, aber auch dartiiber hinaus in
allen Sparten zu garantieren, ist es unerldsslich, dass alle Jurys sowohl
Diversitatskompetenz als auch Antidiskriminierungskompetenz besitzen. (D. h., es ist
fir alle Jurymitglieder unerldsslich zu wissen, wo auch versteckte Diskriminierungen
auftauchen, wie sie zu identifizieren sind und wie sie funktionieren - insbesondere im
Kulturbetrieb!). Fir aktive Jurymitglieder bzw. potenzielle Kandidat*innen sollte ein
Diversitatstraining angeboten werden. Diese Mafsnahme sollte vom Berliner Projektbiiro
fur Diversitatsentwicklung Diversity.Arts.Culture erarbeitet werden.

Bei der Neubesetzung der Senatsjurys soll a) Diversitaitskompetenz eine zentrale Rolle
spielen und b) fortan darauf geachtet werden, Jurys divers zu besetzen, um die
Perspektiven unterreprasentierter Gruppen zu integrieren.
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9.2.3 Empfehlung 3: Trennung von kiinstlerischen und Access-Kosten in
Finanzierungsplidnen

Unter Access-Kosten werden jene Kosten zusammengefasst, die im Rahmen der
Realisierung eines kiinstlerischen Projekts der Zuganglichmachung zukommen. Das sind
neben aufwendigeren Fahrtkosten (wie z. B. Taxi statt BVG) auch beispielsweise Kosten
fir Gebardensprachdolmetscher*innen, die in Projekten von und mit gehoérlosen
Kinstler*innen integraler Bestandteil des Produktionsprozesses, aber nicht der
kiinstlerischen Produktion selbst sind, oder die Kosten fiir Assistenzen, die von
Kinstler*innen mit Seh- oder Kérperbehinderung benoétigt werden.

Access-Kosten sollten in Finanzierungsplinen gesondert ausgewiesen und nicht den
kiinstlerischen Kosten zugerechnet werden. Durch die Trennung von kiinstlerischen und
Access-Kosten konnen die Kosten fiir kiinstlerische Projekte iiberhaupt erst vergleichbar
gemacht werden.

Langfristiges Ziel muss es sein, die Access-Kosten nicht aus dem kiinstlerischen Etat zu
finanzieren, sondern auf eine Ubernahme durch das Landesamt fiir Gesundheit und
Soziales - Integrationsamt - hinzuarbeiten.

Die Ubernahme der Access-Kosten wird auch fiir alle anderen Sparten empfohlen.

9.2.4 Weitere grundsatzliche Vorschlage
- Alle Antragsformulare und Informationsblatter der Kulturverwaltung sollten in einer

Version in leichter Sprache zur Verfiigung gestellt werden.

- In allen Forderprogrammen sollten Datenerhebungen zum Thema Vielfalt durch-
gefiihrt werden. Fragebdgen dazu sollten mit einer Organisation mit entsprechender
Expertise wie z. B. ,Vielfalt entscheidet’, einem Projekt von ,Citizens for Europe’, erarbeitet
werden, die bereits mehrere Studien/Umfragen zu Fihrungspersonen mit Migrations-
hintergrund in der oOffentlichen Verwaltung Berlins und ihren landeseigenen
Einrichtungen  durchgefiihrt hat. (siehe https://vielfaltentscheidet.de/studien-
analysen/?back=33)

- Eine empfohlene zusatzliche Mafinahme zur IMPACT-Foérderung ist ein langfristiges
Mentoring-Programm, mit dem antragsberechtigte Kiinstler*innen kontinuierlich
begleitet werden konnten - im Idealfall von Kiinstler*innen mit eigener Diskriminierungs-
erfahrung, mindestens aber mit Antidiskriminierungskompetenz.

Durch die professionelle Unterstiitzung hinsichtlich logistischer, organisatorischer und
kiinstlerischer ~Abldaufe soll die Professionalisierung der antragsberechtigten
Kinstler*innen gestarkt werden.

- Allgemeine, sparteniibergreifende Empfehlung:

Die Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa sollte eine Struktur fiir den Umgang mit
Diskriminierungsfallen entwickeln, die in der eigenen Verantwortlichkeit liegt, z. B. in
Form konkreter Ansprechpartner*innen fiir Diskriminierungserfahrungen.
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10. Vermittlung
10.1. Hintergrund

In Berlin tanzen viele Menschen aller Altersgruppen und sozialen Milieus - u.a. in
Kindergarten, Schulen, auf der Strafe, bei Demonstrationen, in Familien und
Jungendzentren, in Einrichtungen fiir Menschen mit Behinderungen, Kinder- und
Seniorenheimen, Krankenhdusern, Fliichtlingszentren, Tanzschulen, Clubs usw. Dartiber
hinaus wird uber Tanz viel diskutiert und reflektiert, nicht nur im Theater, sondern auch
z. B. bei interaktiven Performances, partizipativen Stadtspaziergiangen, Zuschauer*innen-
einfiihrungen, Publikums-Warm-Ups oder in klassischen Publikumsgesprachen. Dort, wo
mit heterogenen Gesellschaftsgruppen getanzt, Tanz rezipiert, reflektiert und diskutiert
wird, wird von Tanzvermittlung gesprochen.

Tanzvermittlung schafft ein erweitertes Verstindnis von Tanz, eine unmittelbare
korperliche und asthetische Erfahrung, eine Auseinandersetzung mit Korper und Raum
sowie dem Wissen liber Tanz. Dariiber hinaus aber geht es der Tanzvermittlung auch und
vor allen Dingen um grundsatzliche Fragen wie: Welche Rolle spielen die Kunst und der
Tanz bei der Gestaltung der Gesellschaft? Wie kann der Tanz einen konstruktiven Beitrag
zum Gelingen eines guten Zusammenlebens in einer post-migrantischen, diversen
Gesellschaft leisten? Was bedeuten die aktuellen gesellschaftlichen Verdanderungen fiir
jede/n Einzelne/n, aber auch fiir die Entwicklung der Tanzkunst? In einer sich
wandelnden Gesellschaft birgt die (non-)verbale Kommunikation des Tanzes ein grofdes
Potenzial fiir die Beantwortung dieser und anderer wesentlicher Fragen sowie den
Austausch gesellschaftlicher Gruppen und Individuen. Aus den unterschiedlichen
Sichtweisen und Perspektiven, die im Rahmen der Tanzvermittlung zusammenkommen,
konnen sich wiederum neue Inhalte und innovative Formen fiir den Tanz sowie Visionen
fir das gesellschaftliche Zusammenleben entwickeln.

10.2. Derzeitige Situation

Berlin ist Standort =zahlreicher international anerkannter Organisationen und
Expert*innen, die in dem weiten Feld der Tanzvermittlung arbeiten - darunter z.B.
TanzZeit - Zeit fiir Tanz in Schulen, die Kindertanzcompany von Sasha Waltz, TanzScout,
p.u.r.e access, Mobile Dance, Tanzfahig, Tanztangente, Dock 11, Sophienszle, Tanztage
Lets Talk About Dance/Sonja Augart etc., um hier nur einige zu nennen. Im Rahmen des
Programms Mapping Dance Berlin haben mehrere Spielstatten in Zusammenarbeit mit
Kinstler*innen Vermittlungsformate entwickelt. Regelmafdige Tanzvermittlungsangebote
gibt es an Spielstiatten wie dem HAU und den Sophienselen. Im Feld Tanz fiir ein junges
Publikum werden an die jeweiligen Tanzproduktionen Vermittlungsformate angedockt
(z.B. beim Festival Purple - Internationales Tanzfestival fiir junges Publikum, dem
Programm TANZKOMPLIZEN, aufierdem im Rahmen von Tanzproduktionen bei Theater
Strahl, Theater an der Parkaue, Theater O.N und das neue Theater FELD am
Winterfeldplatz). Auf diese Weise werden mit grof3em Erfolg die Zugangsweisen zum Tanz

erweitert und neue Publikumsschichten gewonnen. Das Tanztreffen der Jugend fand als
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jungster Bundeswettbewerb 2014 das erste Mal statt und wird seitdem jahrlich im
September veranstaltet.

Viele Initiativen, die in den letzten 15 Jahren entstanden sind, haben sich verstetigt und
gemeinsam mit bundesweiten Netzwerken>¢ einen Beitrag zur Entwicklung nachhaltiger
Arbeitsstrukturen geleistet sowie bundesweit geltende Qualitatskriterien entwickelt.
Dariiber hinaus arbeiten zahlreiche Berliner Choreograf*innen und Tanzschaffende mit
und in verschiedenen Vermittlungsformaten, im gesellschaftlichen Raum mit
unterschiedlichen Communities und/oder entwickeln zu ihren Stiicken, Projekten und
Themen eigene spezifische Arten der Vermittlung. Aus den verschiedenen Zugangsweisen
zur Tanzvermittlung haben sich neue professionelle Arbeitsfelder entwickelt.

Was fehlt?
Trotz der rasanten Entwicklung des Berufsfeldes Tanzvermittlung wird das Potenzial fur
die Akteur*innen, die Tanzszene und die Stadt Berlin noch nicht ausgeschopft. Es fehlen:

- ein zentraler Ort, an dem die diversen an der Tanzvermittlung partizipierenden
Communities zusammenkommen, sich Tanzvermittler*innen und -interessierte vernetzen
und fortbilden sowie ihre verschiedenen Expertisen zusammenbringen, austauschen und
weiterentwickeln konnen,

- Fort- und Weiterbildungsangebote im Bereich der Tanzvermittlung: Der Bedarf
angehender und erfahrener Tanzkiinstler*innen ist grof3, sich in der Tanz-
vermittlungsarbeit fort- und weiterzubilden. Aufierdem existieren in Deutschland keine
universitaren Studiengange, die curriculare Module fiir die Tanzvermittlung anbieten - im
Gegensatz zu anderen Landern, wie z.B. Frankreich, Grofdbritannien, Belgien oder
Skandinavien, in denen ,community dance® ,learning® ,arts education® ,médiation
culturelle” im Bereich der Kiinste eine langere Tradition und institutionelle Verankerung
haben.

- Tanzvermittlungsprogramme an Spielstiatten und Stellen fiir Vermittler*innen (nach dem
Vorbild von Theaterpdadagog*innen),

- Orte und Festivals, die partizipative Arbeiten, Tanz fir junges Publikum und Tanz fir
spezifisches Publikumsgruppen zeigen,

- kritische Reflexionen iiber Tanzvermittlungsprojekte und -prozesse in Presse und
Tanzwissenschaft,

- Programme und Mittel, die kiinstlerische Praxis und Forschungsvorhaben auf innovative
Art und Weise verbinden, z.B. in den Bereichen Tanzvermittlung und Diversitat,
kiinstlerische und Kulturnutzer*innenforschung>’,

- Vernetzung, Sichtbarkeit und Offentlichkeitsarbeit - wichtig fiir:

- die Gewinnung neuer Communities tanzbegeisterter Menschen mit verschiedenen
sozialen und kulturellen Hintergriinden fiir die Tanzvermittlung,

56 7. B.: Bundesverband fiir Tanz in Schulen, Dachverband Tanz, Gesellschaft fiir Tanzforschung,
Tanzvermittlung NRW (Landesbiiro Tanz), Deutscher Kulturrat, Rat fiir kulturelle Bildung, Kulturagenten,
Bundesakademie fiir kulturelle Bildung usw.

57 Vgl. die Londoner Tanzspielstitte Sadlers Wells: https://www.theaudienceagency.org/insight/sadlers-
wells/connecting-with-diverse-audiences
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- den dringend notwendigen Austausch der professionellen Tanzvermittlungs-
akteur*innen untereinander,
- die Sichtbarkeit des Tanzes in Berlin grundsatzlich,
- Labore, die im direkten Kontakt mit dem Publikum Vermittlungsformate und Methoden
entwickeln und erforschen,
- mehr Raum und Mittel fiir Experimente (wie z. B. bei mapping dance , Attention Dance I u.

[1“ Tanzbiiro Berlin)

10.3. Empfehlung: ein Tanzvermittlungszentrum Berlin

Das Tanzvermittlungszentrum ist gedacht als Ort, der die ganze Stadt ,zum Tanzen“
einladt, aber als Ort, an dem die Tanzstadt Berlin in ihrem Reichtum, Wissen und ihrer
Vielfalt fiir alle sichtbar und zuganglich wird. Ein Ort, der Akteur*innen lokal und
international vernetzt, an dem iiber die Wirkung von Tanz in der Gesellschaft geforscht
wird und an dem man sich dariiber austauschen kann. Ein Ort, an dem ganz unterschied-
liche Menschen, Perspektiven, Expertisen und Ideen aufeinandertreffen, damit der Tanz
seine Kraft und sein Potenzial ausweitet, um nachhaltige Visionen fiir die Kunst, fiir unser
Zusammenleben, fir Berlin und dariiber hinaus zu entfalten.

Das Tanzvermittlungszentrum soll sich in einer vierjahrigen Aufbauphase zu einem
Knotenpunkt aller Tanzvermittlungsaktivititen der Stadt und ihrer unterschiedlichen
Zielgruppen entwickeln sowie neue Formate und Kooperationen realisieren und versteti-
gen. Ein solches Zentrum wire ein Novum im europdischen Raum; fiir die bundes-
weiten und internationalen Diskurse zu Themen wie Tanz und Gesellschaft/Politik konnte
es wegweisende Impulse geben.

10.3.1. Die Aufgaben des Tanzvermittlungszentrums
Die Aufgaben des Tanzvermittlungszentrums umfassen in den ersten beiden Jahren der

Aufbauphase vier Bereiche:

Bereich 1. Vernetzung aller dezentralen Akteur*innen aus dem Bereich Tanz-
vermittlung

- Aufbau eines lokalen, (liber-)regionalen, nationalen und internationalen Netzwerks,

- Eruierung und Bindung von festen und temporaren Partner*innen fiir das Tanzvermitt-
lungszentrum,

- Erarbeitung gemeinsamer Arbeitsgrundlagen mit den Partner*innen,

- Projektentwicklung mit verschiedenen Partner*innen.

Bereich 2. Verzahnung von Kkiinstlerischer Praxis und Vermittlungsvorhaben mit
unterschiedlichen Zielgruppen

- Organisation von Programmen und Praxistagen zur Verzahnung von kiinstlerischer
Praxis und Vermittlung,

- Entwicklung von Laboren fiir Erforschung und Entwicklung neuer Formate in
Zusammenarbeit mit den Partner*innen und der Stadtgesellschaft,
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- Zusammenfiigung und Blindelung von Wissen aus der kiinstlerischen Praxis sowie aus
unterschiedlichen Vermittlungsangeboten.

Bereich 3. Wissenstransfer und Weiterbildung

- Organisation von Wissenstransfer und Weiterbildung in Form von Workshops, Kursen,
Programmen,

- Entwicklung von Qualitatskriterien in unterschiedlichen Vermittlungsfeldern in Zusam-
menarbeit mit den Partner*innen,

- Ausbau des Tanzvermittlungszentrums zu einem dringend notwendigen Ort des
Austauschs, der Reflexion und der Inspiration fiir angehende und erfahrene Tanz-
vermittler*innen und Kiinstler*innen im Dialog mit der Stadtgesellschaft.

Bereich 4. Information und Kommunikation

- Entwicklung eines Konzepts fir Offentlichkeitsarbeit, inklusive 6ffentlichkeitswirksamer
Strategien und Kampagnen,

- Sichtbarkeit gewadhrleisten - z.B. fiir gesellschaftliche Themen, die im Rahmen der
Tanzvermittlung relevant sind, wie das Zusammenleben verschiedener Kulturen,
Diversitat, Toleranz, Demokratie etc., sowie fiir die Aktivititen des Zentrums und seiner
Partner*innen,

- Aufbau einer Datenbank und einer Homepage mit Foren fiir Diskurs und Austausch.

Ab dem dritten Jahr der Aufbauphase soll ein weiteres Themenfeld hinzukommen:

Bereich 5. Forschung und Ressourcenentwicklung

- lokale, bundesweite und internationale Erkenntnisse zu Themen wie Kultur-
nutzer*innenforschung, Diversitit, Zuganglichkeit oder Digitalisierung werden weiter-
entwickelt und im Sinne von Nextpractice-Modellen fiir die Arbeit des Zentrums adaptiert.
- Erforschung des Wirkens von Tanz im gesellschaftlichen Kontext und experimentelle
Weiterentwicklung von Methoden und Laboren,

- Konzeptentwicklung fiir den Ausbau eines Informationszentrums fiir alle Besu-
cher*innen,

- digitale und analoge Materialentwicklung fiir unterschiedliche Zielgruppen.

10.3.2. Erste Gedanken fiir eine Organisationstruktur
Vorgesehen sind fiir die ersten beiden Jahre eine Besetzung mit 1% Stellen, fiir die

Folgejahre 2 Stellen sowie eine enge, kontinuierliche Zusammenarbeit mit dezentral iiber
die Stadt verteilten Partner*innen.

Das Tanzvermittlungszentrum ist als eigenstandige Organisation gedacht, soll aber mittel-
bis langfristig raumlich an das Haus fiir Tanz und Choreografie angesiedelt werden und mit
dessen Leitung sowie den dort arbeitenden Kiinstler*innen eng kooperieren. Bis dahin
braucht das Tanzvermittlungszentrum einen eigenen Ort, 1 bis 2 Biirordume und min-
destens ein Studio (ca. 200 gqm), das als Arbeits- und Versammlungsort genutzt werden
kann.

Der Aufbau des Zentrums ist Aufgabe sowohl der Personalstellen als auch der stadtweiten
Partner*innen und wird von den Mitarbeiter*innen des Zentrums koordiniert und geleitet.
Die strukturierte und geteilte Verantwortung ermoglicht ein breites Spektrum von
Expertisen und kiinstlerischen Herangehensweisen. Dies schafft eine Verbindung
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zwischen unterschiedlichen Stadtrealititen und Zielgruppen und ermdoglicht einen
lebendigen und partizipativen Aufbau der Institution.

Zusatzlich zur Finanzierung der festen Stellen braucht das Zentrum ein eigenes
Budget, um das Zusammenwirken mit den Partner*innen sowie die vielfiltigen
Projekte des Zentrums selbst zu finanzieren.

10.3.3. Beispiele fiir Aktivitaten des Tanzvermittlungszentrums:

Schafft neue Biindnisse unterschiedlicher Partner*innen
Zum Beispiel:

- Tanzarchive (wie z. B. das Mime Centrum Berlin) und Tanzprojekte in Schulen arbeiten
im Hinblick auf Materialentwicklung von Choreografien zusammen.

- Tanzvermittler*innen und Kiinstler*innen entwickeln fiir oder zusammen mit Berliner
Choreograf*innen neue Konzepte, um deren Repertoire bekannt zu machen.

- Fliichtlings- oder andere gesellschaftlich relevante Organisationen werden langfristig mit
verschiedenen Tanzvermittlungspartner*innen zusammengebracht.

- Expert*innen aus den Bereichen Stadtentwicklung, Soziologie, Architektur u. a. oder aus
Universitaiten und Hochschulen werden mit Tanzvermittler*innen fiir Vermittlungs-
projekte und Forschungsvorhaben zusammengebracht.

- Theater und andere Veranstaltungsorte fiir Tanz schaffen gemeinsame Praxislabore,
wobei unterschiedliche Herangehensweisen und Methoden in der Vermittlungsarbeit
erforscht werden.

Macht aus Biindnissen kontinuierliche Partnerschaften

- Das Tanzvermittlungszentrum sorgt mit seinen Vernetzungsaktivitaten daftr, dass aus
den Zusammenarbeiten zwischen den verschiedenen Initiativen langfristige und nach-
haltige Partnerschaften entstehen, von denen die verschiedenen Communities der
Stadtgesellschaft dauerhaft profitieren.

Entwickelt neue Projekte und Forschungsvorhaben

- Das Tanzvermittlungszentrum ist verantwortlich fiir die Durchfiihrung, Finanzierung
und Evaluierung neuer Projekte und Forschungsvorhaben mit allen oben genannten und
weiteren Kooperationspartner*innen.

10.3.4. Vorgeschlagene Ausstattungshohe
Vorlaufige Kostenkalkulation Tanzvermittlungszentrum Berlin:

Honorare feste Stellen:

Jahr 1 und 2:
1,5 Stellen (eine Leitungsstelle a ca. 49.000 Euro und eine Koordinationsstelle a ca. 21.000
Euro)
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Jahr 3 und 4:
2 Stellen (eine Leitungsstelle a ca. 49.000 Euro und eine Koordinationsstelle a ca.
42.000 Euro)

Projektmittel (Kiinstler*innen und Expert*innen Honorare, OA zzgl. Sachkosten)

Jahr 1: 100.000 Euro
Jahr 2: 204.000 Euro
Jahr 3: 295.000 Euro
Jahr 4: 350.000 Euro

Summe fiir vier Jahr insgesamt: 949.000 Euro

10.3.5. Empfehlung zur Konzeptentwicklung und Umsetzung
Der hier vorgestellte erste Entwurf sollte spatestens 2020 weiter ausgearbeitet werden.

Dazu soll ein dreikopfiges Team bis zum Sommer 2020 in regelmafdigen Sitzungen ein
Konzept fiir das Tanzvermittlungszentrum sowie Tatigkeitsprofile fiir die festen Stellen
erarbeiten. Pro Kopf werden dafiir 3.000 Euro berechnet, sodass sich die Kosten fiir die
Ausarbeitung des Konzepts auf 9.000 Euro belaufen. Die vierjahrige Pilotphase des
Tanzvermittlungszentrums soll 2021 beginnen.
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11. Internationalitit, Touring, Distribution

11.1. Internationalitit der Berliner Tanzszene

11.1.1. Derzeitige Situation
Die Berliner Tanzszene ist international in ihrer Zusammensetzung - das ist ein bekannter

Allgemeinplatz. Die daraus entstehenden Qualitiaten und Nachteile sollen an dieser Stelle
kurz beleuchtet werden, weil sie sich unmittelbar auf die Arbeitsbedingungen der
Kiinstler*innen auswirken.

Die in Berlin ansassigen Tanzschaffenden sind zu etwas weniger als 50 % in Deutschland
geboren®8. Die nicht in Deutschland Geborenen stammen aus Ldndern rund um den
Globus, in relativ gleichmafdiger Verteilung.

Tanzschaffende agieren generell international und in geografischer Hinsicht extrem
flexibel. Sie wechseln fiir Studienpldtze oder Engagements das Land und reisen haufig
aufgrund von Gastspielen, Proben oder Residenzen. Die Ensembles sind immer mit
Tanzer*innen verschiedener Nationalitdaten besetzt.

Aus diesem internationalen Arbeitsumfeld resultiert die Fahigkeit, sich schnell auf
wechselnde Verhdltnisse einstellen zu kénnen und grofde professionelle Routine in der
Zusammenarbeit mit Andersdenkenden und -redenden zu entwickeln. Damit kann die
Tanzszene als geradezu vorbildliches Aushingeschild fiir das Label ,Weltoffene Stadt
Berlin“ dienen.

Jede*r internationale Tdnzer*in oder Choreograf*in bringt neben seiner/ihrer Kultur auch
internationale professionelle Kontakte mit. Vor allem die etablierteren Zugezogenen
sorgen auch fiir den Zufluss auslindischer Finanzmittel nach Berlin: in Form von
Stipendien aus den Heimatlindern oder als Gelder von internationalen Ko-
produzent*innen fiir in Berlin produzierte Arbeiten.>°

11.1.2. Sprache
Fir die Tanzschaffenden bringt die Internationalitdt auch Hiirden mit sich, insbesondere

betrifft dies die Sprachbarriere, wenn es um das Schreiben von Antrigen geht.

Nur 51 % geben in der Umfrage als Muttersprache Deutsch an, gefolgt von Englisch
mit 9 %, aufderdem Spanisch, Italienisch, Franzosisch, Hebrdisch und viele weitere
Sprachen. In Ergdnzung zur Muttersprache sprechen fast alle Befragten Englisch (90 %)

58 48 % der Teilnehmer*innen der Online-Umfrage, vgl. Bestandsanalyse, Kapitel 4.2. Demographische Daten

59 In den vergangenen Jahren erhielten zugezogene Tanzschaffende auch immer wieder Unterstiitzung von
ausldandischen Kulturinstituten und den verschiedenen nationalen Kulturzentren in der Stadt (u. a. Institut
Francais, Instituto Cervantes). Allerdings zeichnet sich in einigen Einrichtungen aufgrund der politischen
Verdnderungen in den jeweiligen Landern auch ein bedenklicher Riickzug ab, z. B. beim polnischen Institut
oder dem Collegium Hungaricum. Besonders in Landern mit stark nationalistischen Tendenzen hat kritische
zeitgenossische Kunst einen immer schwereren Stand. Es liegt im Sinne eines gesamteuropdischen
Interesses, wenn hier eine kompensierende Unterstiitzung von deutscher Seite erfolgt. Da es solche
Programme bereits verschiedentlich auf Bundesebene gibt, hat sich der Runde Tisch Tanz nicht eingehend
damit beschéftigt. Diese Entwicklung sollte jedoch weiterhin beobachtet werden.
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und wiederum 51 % Deutsch.?

Die Arbeitssprache ist iiberwiegend Englisch: 75 % der Befragten geben Englisch als
vorrangige Projektsprache an. Nur 20 % der Befragten fiihren ihre Projekte in deutscher
Sprache durch. Darin unterscheidet sich die Tanzwelt kaum von Start-ups in der
Kreativindustrie und Unternehmen im Bereich der Neuen Medien oder anderen
international agierenden Branchen.

Anders als die Wirtschaftsunternehmen koénnen sich Choreograf*innen keine
Ubersetzungsdienste leisten, die sie beim Verfassen von Forderantrigen aber benétigen.
Angesichts der grofden Konkurrenz muss ein Antrag auf Férderung ein gehobenes, in der
Regel akademisches sprachliches Niveau haben. Dieses ist fiir eine*n Fremdsprachler*in
selbst mit intensiven Sprachkursen nicht in der Kiirze der Zeit erreichbar. Daher miissen
die Antragsteller*innen ihre Texte entweder libersetzen lassen oder eine*n deutsch-
sprachige*n Dramaturg*in mit dem Verfassen des Antragstextes beauftragen. Bei
mehrseitigen Antragstexten kostet dies einige Hundert Euro, wenn mehrere Antriage im
Jahr gestellt werden, addiert sich die Summe entsprechend.

Fiir Tanzschaffende mit einem Jahreseinkommen von unter 10.000 Euro bedeutet dies
eine finanzielle Belastung von mindestens einem halben Monatseinkommen nur fiir die
Ubersetzung (38 % der Befragten der Online-Umfrage verdienen unter 10.000 Euro brutto
im Jahr).

Angesichts der hohen Kosten und der hohen Zahl abgelehnter Antrige stellt die
Notwendigkeit, deutschsprachige Antriage einzureichen, eine grofde Belastung und
damit eine Benachteiligung fiir die ca. 50% nicht-deutschsprachigen
Kiinstler*innen dar.

Empfehlung:
Lésungen bestiinden hier in der Anderung oder Erweiterung der Antrags-

bestimmungen (Einreichen einer ausfiihrlichen Projektbeschreibung und des
Begleitmaterials in englischer Sprache méglich), einem bezahlten Ubersetzungsservice des
Berliner Senats oder in alternativen Wegen der Kiinstler*innenfinanzierung, z. B. dem
Stipendium fiir Tanz und Choreografie.t1

11.2. Distribution und Touring

Neben der Herkunft der Tanzschaffenden spielt auch die Verbreitung der entstandenen
Arbeiten eine besondere Rolle beziiglich der Internationalitidt des Tanzes.

60 ygl. Bestandsanalyse, Kapitel 4.2. Demographische Daten

61 s, Kapitel 4. ,Kiinstler*innenférderung”, Abs. 4.5 (Empfehlung 4: Stipendium fiir Tanz und Choreografie)
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11.2.1. Derzeitige Situation
Eine moglichst hohe Anzahl von Gastspielen der in Berlin entstandenen Tanz-

produktionen ist in vielerlei Hinsicht wiinschenswert®? Erfolgreiche Kiinstler*innen

verbreiten durch internationales Touring den Ruf Berlins als Tanzstandort. Fiir die
Kinstler*innen erzeugen Gastspiele eine nachhaltige Moglichkeit, die eigene Arbeit
weiterzuentwickeln. Die kiinstlerische Qualitidt eines Stiickes steigt mit der Anzahl der
Vorstellungen, insbesondere wenn diese vor Publikum verschiedener Lander stattfinden.
Abgesehen davon gibt es auch gute 6konomische Griinde fiir ein intensives Touring: Mit
jeder zusatzlichen Vorstellung ,amortisieren” sich die einmal investierten Produktions-
kosten weiter und ein Stiick wird umso nachhaltiger. Gastspiele sind eine wichtige
Einnahmequelle fiir Choreograf*innen und Gruppen und fiir zukiinftige Koproduktionen
sind sie sogar unerldsslich. Koproduzent*innen - also Veranstalter*innen, die bereits vor
der Entstehung eines Stiicks Geld- oder Sachmittel fiir die Produktion zusagen, - brauchen
Vertrauen in die kiinstlerische Qualitat und diese entsteht am ehesten durch erfolgreiche
Gastspiele.

Der ,Markt“ fiir Tanzproduktionen ist viel stirker international orientiert als jener
im Bereich des Sprechtheaters.®3 Auch ist die Anzahl der Orte und Festivals in Deutschland
begrenzt, die regelmaflig Tanzproduktionen einladen.t*

Flr die Berliner Choreograf*innen liegt hier noch grofdes ungenutztes Potenzial. Zwar sind
sie auf nationaler Ebene, u.a. bei der deutschen Tanzplattform, gut vertreten, aber bei
grofden europaischen Festivals (z. B. in Montpellier, Avignon, Wien, Barcelona, Ziirich oder
Amsterdam) sind sie eher unterreprasentiert, ebenso in den Gastspielplanen von
international renommierten Tanzhausern in London, Paris oder Stockholm. V.a. den
wenigen gut geforderten grofderen Gruppen (wie Sasha Waltz, Constanza Macras oder
Toula Limnaios) gelingt ein regelmafliges internationales Touring, vielen anderen fehlen
trotz vorhandenem Kkiinstlerischen Potenzial dafiir die strukturellen
Voraussetzungen.

Dazu zdhlt zum einen die Moglichkeit, Stiicke auch fiir grofde Bithnen produzieren zu
konnen.®> Um sich als Choreograf*in am internationalen Markt zu etablieren, braucht es
neben der kiinstlerischen Qualitiat und dem geeigneten Repertoire aber auch den Aufbau
eines strategischen Netzwerks, was wiederum regelmafdiger Recherche und
Beziehungspflege bedarf. Als Beispiel: Einen Uberblick iiber Hunderte von Tanz-Spielorten
in den verschiedenen europdischen und aufdereuropdischen Lindern, ihre jeweiligen

62 5, Kapitel 4, ,Kiinstler*innenférderung®, Derzeitige Situation, Nachhaltigkeit

63 Natiirlich touren auch Theaterproduktionen international, v. a. im ,oberen“ Segment, aber im
zahlenmafiigen Verhéltnis spielen die Gastspiele auf3erhalb des eigenen Sprachraums eine geringere Rolle
als im Tanz, in dem es die Sprachbarriere haufig nicht gibt.

64 Dies ist wesentlich bedingt durch die deutsche Biihnenlandschaft, in der die mit eigenen Ensembles
ausgestatteten Stadt- und Staatstheater hauptsachlich Eigenproduktionen prasentieren und seltener
Gastspiele. Insofern ist die Orientierung ins internationale Ausland so sinnvoll wie notwendig.

65 g, Kapitel 4, ,Kiinstler*innenférderung”
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Profile und die zustindigen Personen zu bekommen und mit den jeweils Geeigneten
gezielte Kontakte aufzubauen bendétigt Jahre kontinuierlicher Arbeit.%¢

Flr eine*n einzelne*n Choreograf*in ist diese Aufgabe neben der Kunstproduktion nicht
zu bewadltigen, daher hat sich in den letzten 10 bis 15 Jahren in der Freien Szene das
Berufsbild der/s Produzent*in mit der spezialisierten Auspragung als Company- oder
Tourmanager*in fiir Distribution®” entwickelt.

Die Aufgaben einer/s Company- oder Tourmanager¥*in fiir Distribution sind:

- Recherche von geeigneten Auffiihrungsorten und Veranstalter*innen (fiir eine/n
bestimmte/n Kiinstler*in),

- Kontaktaufnahme zu Veranstalter*innen und Auffithrungsorten,

- Aussenden von Informationsmaterial liber die Produktionen und Einladen zu
Auffiihrungen,

- strategische Planung zukiinftiger Kooperationen,

- Terminkoordination aller am Gastspiel Beteiligten,

- Vertragsverhandlungen,

- Kommunikation zu Technik und Offentlichkeitsarbeit.

- Mitreisen und Kommunikation bei Gastspielen,

- die Logistik des Tourens (Reiseplanung und -buchung, Transporte, Zoll, Visa etc.),

- Abrechnung mit Veranstalter*innen sowie den Gastspiel-Beteiligten.

In Berlin mangelt es generell massiv an Produktionsleitungen und umso weniger
gibt es auf Distribution spezialisierte Manager*innen. Das Berufsbild ist wenig
bekannt, es gibt keine offiziellen Ausbildungsginge, aber vor allem gelingt es kaum, mit
dieser Tatigkeit einen Lebensunterhalt zu bestreiten. Sie erfordert grofse Kontinuitat: Bis
ein Gastspiel verkauft ist, muss im Vorfeld viel akquiriert werden. Die prozentuale
Beteiligung von verkauften Gastspielen deckt die geleistete Arbeit keineswegs ab, zudem
sind in Zeiten 6konomischer Krisen (also aktuell in vielen Liandern) die Gastspielhonorare
ohnehin bescheiden. Das heif3t, das Geschaft tragt sich nicht selbst.

Boris Briiderlin, Leiter des nationalen Tanznetzwerks Reso in der Schweiz, bescheinigt,
,dass unabhingige Produktions- und Diffusionsbiiros einen Mehrwert fiir die
gesamte Tanz- und Theaterszene erzeugen®, und beschreibt die auch in Deutschland
herrschenden Arbeitsbedingungen wie folgt:
,Performing Arts Manager arbeiten in einem anspruchsvollen Umfeld, das von einem
hohen Workload und vielen Unsicherheiten geprdgt ist. lhre Arbeit geniefst wenig
Sichtbarkeit und Wertschdtzung und wird hdufig alleine im Hintergrund ausgefiihrt.
Hoher Arbeitsdruck, schlechte Bezahlung, unregelmdfSige Arbeitszeiten und eine
prekdre Arbeitsinfrastruktur begiinstigen die persénliche Uberlastung. Kein Wunder
wechseln Performing Arts Manager meist schon nach wenigen Jahren als Allrounder in

66 Vergleichbar mit der Verkaufs- oder ,Sales“-Abteilung eines Wirtschaftsunternehmens: Marktanalyse,
Kundenstamm aufbauen und pflegen etc.
67 im franzésischen Sprachraum: Diffusion
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andere Berufsfelder oder werden von Kulturinstitutionen abgeworben, welche die hohe
Einsatzbereitschaft und das fachspezifische Know-How zu schdtzen wissen.“8

Beauftragt werden Distributionsmanager*innen meistens von Tanzkompanien oder
Choreograf*innen. Diese Dienstleistung kann jedoch nur dufderst selten durch die
Kiinstler*innenforderung finanziert werden. Die Projektférderung deckt jeweils nur
einen zu kurzen Zeitraum ab. Die Berliner Basisforderung ist nicht hoch genug bemessen,
um neben dem Produktionsmanagement auch noch das ganzjahrige Tourmanagement zu
finanzieren, nicht einmal als Teilzeitauftrag. Die Kiinstler*innen konnen sich
Manager*innen oft schlicht nicht leisten.

Auch die Produktions- und Spielorte flir Tanz in Berlin haben - bis auf das HAU - kaum
Moglichkeiten, die bei ihnen arbeitenden Kiinstler*innen beziiglich der Distribution zu
unterstiitzen.

Viele Choreograffinnen suchen iiber Jahre vergeblich nach einer kompetenten
Vertretung. Etablierte Produktionsleiter*innen berichten, dass sie wochentlich Nach-
fragen von Kiinstler*innen erhalten, die Unterstiitzung bei der Distribution benétigen. Die
erforderliche Intensitit der Zusammenarbeit ist mit mehr als zwei oder drei
Kinstler*innen gleichzeitig pro Manager*in jedoch nicht mdéglich. Alle anderen finden
keine Unterstiitzung.

Auch gehen Knowhow und gekniipfte Beziehungen fiir die Freie Szene verloren, wenn
Manager*innen in die Institutionen abwandern. Aber gerade die langfristige
Zusammenarbeit zwischen Tanzkiinstler*in und Manager*in, die/der das jeweilige
kiinstlerische Portfolio gut kennt, es schatzt und gerne unterstiitzt, fiihrt zu
erfolgreichem Touring.

Um diese erfolgreichen Kooperationen zu erméglichen und der Problemlage abzuhelfen,
hat die Arbeitsgruppe ,Internationalitit, Touring, Networking” den Vorschlag fiir eine
strukturelle Forderung der Distributionsarbeit entwickelt. Es handelt sich um die
Etablierung eines neuen Forderinstruments, das die nachhaltige Entwicklung inter-
nationaler Netzwerke und verbessertes Touring ermdglicht. Dabei orientierte sich die AG
an einem flamischen Férdermodell, das Kiinstler*innen eine kontinuierliche professionelle
Betreuung ermoglicht, auch dann, wenn die/der Kiinstler*in sich zwischen zwei
Forderungen befindet.

Nachhaltigkeit ist das Hauptziel dieses neuen Instrumentes, des Distributionsfonds.

11.2.2. Empfehlung 1: Einrichtung eines Distributionsfonds

Was wird geférdert?

Strukturelle Kosten, die mit der Distribution/Diffusion kiinstlerischer Arbeit verbunden
sind:

- Honorare,

68 Vgl.: www.reso.ch, unter ,Themen“
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- spezifische Sachkosten: z.B. Reisekosten, die der Kontaktanbahnung dienen, sowie
Unterbringung und Tagegelder zum selben Zweck, Recherchekosten, Mitgliedschaften in
Berufsverbanden/Netzwerken, Eintritte fiir Messen/Vorstellungen.

Nicht geférdert werden die Kosten fiir das eigentliche Touring/die Gastspielreise, denn
diese Kosten werden entweder durch die einladenden Veranstalter*innen oder ggf. durch
Reisekostenzuschiisse finanziert.

Wer kann beantragen?

- freiberufliche Manager*innen, die als Distributeur*innen tatig sind,

- Bliirogemeinschaften/Zusammenschliisse von Distributionsmanager*innen,

- Tandems aus Kiinstler*in und Manager*in, wenn die/der Kiinstler*in diese Kosten nicht
durch eine andere Forderung abdecken kann. Dies ermoglicht (temporar) ungeférderten
Kunstler*innen, mit existierenden Arbeiten zu touren und damit ihre kiinstlerische
Entwicklung fortzusetzen,

- eine Gruppe von Kiinstler*innen, die gemeinsam eine/n Distributeur*in beauftragt.

Zyklus
Jahrliche Antragsfrist

Vorgeschlagene Ausstattungshéhe des Distributionsfonds

244.000 Euro®? jahrlich fiir die Jahre 2020/21,

Erhohung in den Folgejahren.

Es handelt sich nicht um eine Vollfinanzierung, sondern um die Bezuschussung von
Distributionskosten. 10 % selbst erwirtschaftete Einnahmen miissen eingebracht werden.

Mit dem o. g. Betrag kénnen zwischen 15 und 20 Choreograf*innen oder Gruppen jahrlich
betreut werden.

Eine scharfe Grenzziehung zwischen Tanz und der ebenfalls international agierenden
Performancekunst scheint an dieser Stelle nicht sinnvoll. Es gibt eine grofde Schnittmenge
nicht nur der kinstlerischen Praktiken, sondern auch der Auffiihrungsorte und der
,Vertriebswege“; insofern ist dieses Instrument fiir beide Genres geeignet.

Wichtig ist, dass ein neues Forderinstrument geschaffen wird, damit die Mittel nicht aus
demselben Forder,topf” beantragt werden wie kiinstlerische Projekte. Anderenfalls wiirde
eine direkte Konkurrenz um Fordermittel zwischen Kiinstler*innen und Manager*innen
entstehen, die einer vertrauensvollen Zusammenarbeit nur abtraglich ware.

Eine solche Forderung macht die Distributionstatigkeit attraktiver und ermdglicht bereits
existierenden Biiros oder Manager*innen, ihre Zusammenarbeit auf weitere, auch
ungeforderte oder jiingere Kiinstler*innen auszuweiten. Durch erfolgreiches Touring

69 Kalkuliert wurde die Bezuschussung von Honorar- und Sachkosten eines dreiképfigen Distributionsbiiros
sowie von drei einzeln arbeitender Manager*innen.
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flieRen Einnahmen in Form von Gastspielhonoraren nach Berlin bzw. an Berliner
Kinstler*innen zurtick, die dadurch unabhéngiger von der Projektférderung werden.

11.3. Empfehlung 2: Aufstockung vorhandener Férderinstrumente fiir den
internationalen Austausch
Der internationale Austausch und das Touring Berliner Tanzkiinstler*innen kann und

sollte einerseits durch den Distributionsfonds und andererseits durch die Aufstockung von
zwei vorhandenen Forderinstrumenten erreicht werden: die Reisezuschiisse fiir
Auslandsvorhaben und die Kulturaustauschstipendien Global.

11.3.1. Reisezuschiisse fiir Auslandsvorhaben
Vielen internationalen Veranstalter*innen ist es nicht moéglich, Honorare und

Reisekosten in angemessener Hohe zu zahlen.”?

Zur Unterstiitzung bei einer erfolgten Gastspieleinladung existiert daher seit vielen Jahren
das sparteniibergreifende Forderinstrument ,Reisezuschiisse” im Bereich Internationaler
Kulturaustausch - allerdings seit vielen Jahren auf einem unverandert niedrigen Niveau.
Seit 2003 betragt der Ansatz dafiir 153.000 Euro jahrlich. Das Antragsvolumen betrug
dagegen im Jahr 2017 mehr als 610.000 Euro insgesamt. Damit befinden sich Ansatz
und Antragslage in einem krassen Missverhaltnis, denn alle Antragsteller*innen haben
bereits eine Einladung von internationalen Veranstaltern erhalten, d. h. sie haben bereits
ihre kiinstlerische Qualitit unter Beweis gestellt und die Forderung entscheidet
womdglich tiber das Zustandekommen oder Nicht-Zustandekommen der Gastspielreise.

Empfehlung

Daher schlagt die Arbeitsgruppe ,Internationalitit, Touring, Networking“ die Anpassung
des Ansatzes auf 600.000 Euro pro Jahr fiir den Doppelhaushalt 2020/21 vor. In den
Folgejahren sollte der Ansatz weiter auf 1.200.000 Euro angehoben werden.

Der Anteil der fiir Tanzgastspiele bewilligten Férdersummen betrug von 2015 bis 2017 im
Durchschnitt 13 %7!. Die Empfehlung der Ansatzerhohung versteht sich als sparten-
tbergreifend und leitet sich nicht vom Bedarf einer Einzelsparte ab, sondern vom
Gesamtbedarf der Antragsteller*innen.

Damit auch auf kurzfristige Einladungen reagiert werden kann, ist eine vierteljahrliche
Vergabe wiinschenswert.

70 Die Griinde dafiir sind vielfaltig; eine unzureichende Kulturférderung aufgrund der 6konomisch
schwachen Situation des Gastlandes ist dabei einer der wichtigsten. Infolge der europaischen Finanzkrisen
hat sich die Lage in den vergangenen Jahren eher verschlechtert. Dazu kommen der zunehmende
Nationalismus und Konservatismus in zahlreichen Staaten, wodurch sich das politische Klima fiir den
internationalen Austausch und fir Einladungen an Kiinstler*innen zeitgendssischer Kunstgattungen rapide
verschlechtert hat.

71 Vgl. Bestandsanalyse, Kapitel 3.1.7.
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Empfohlen wird auch eine grofere Transparenz hinsichtlich der Entscheidungs-
kriterien. Im Informationsblatt von 2018 finden sich dazu die folgende Formulierungen:
,Gefordert werden herausragende Auslandsprojekte aller Kunstsparten mit geeigneten
Partnern des Internationalen Kulturaustauschs, die nachhaltige Kontakte erwarten lassen
und Eigenleistungen der lokalen Veranstalter vorweisen.” sowie ,Ausschlaggebend fiir
eine Forderung sind kiinstlerische Qualitat und Nachhaltigkeit der Koproduktion.“ Daher
halt die Arbeitsgruppe die Vergabe durch eine sparteniibergreifend besetzte Jury von
Fachleuten fiir adaquat.

Dariiber hinaus empfiehlt die Arbeitsgruppe eine Offnung der Zweckbestimmung:
Neben der Unterstiitzung von Auslandsreisen sollte dieses Forderinstrument - um den
langfristigen und nachhaltigen Austausch zu beférdern und nicht nur den ,Export” zu
stiitzen - auch fiir die Einladung auswirtiger Tanzschaffender genutzt werden kénnen.
Kinstlerische Zusammenarbeiten und der Aufbau von Netzwerken funktionieren i. d. R.
nicht wie ,Einbahnstraflen“. Ublich sind eher wechselweise Einladungen und ein
Austausch in beide Richtungen, der die Beziehungen weiter stabilisiert.
Die Produktions- und Spielorte verfliigen (bis auf das HAU) bislang nicht iiber eigene
Programmmittel, um Austauschformate anbieten und Einladungen aussprechen zu
konnen.”? Diese Austauschformate waren zusatzliche Programme, also nicht Teil von
anderweitig geférderten Produktionen, sondern separate Formate, die der internationalen
Netzwerkbildung und dem kiinstlerischen Austausch dienen und an denen in Berlin
ansassige Choreograf*innen beteiligt sind.
Daher schldgt die Arbeitsgruppe eine Aufteilung der Férdersumme vor:

70 % fiir Reisezuschiisse fiir Auslandsvorhaben,

30 % fiir Einladungen auswirtiger Tanzschaffender fiir Austausch und

Prasentation.

11.3.2. Kulturaustauschstipendien Global
Die Kulturaustauschstipendien Global unterscheiden sich von den Arbeits- und

Recherchestipendien Darstellende Kunst/Tanz/Performance insofern, als sie das
mehrmonatige Arbeiten auf Einladung eines auslandischen Partners bezuschussen. Damit
ist eine stiarkere Einbindung in die Strukturen des Gastlandes gewahrleistet, was den
Aufbau eines internationalen Netzwerkes starker befordert.

Laut Informationsblatt richtet sich diese Fordermoglichkeit an Kiinstler*innen aller
Sparten. Auf der Liste der 72 geforderten Kiinstler*innen seit 2013 findet sich jedoch
kein*e einzige*r Vertreter*in aus dem Bereich Tanz oder Choreografie.

Die Hauptursache scheint darin zu liegen, dass in die dreikopfige Jury ausschliefilich
Vertreter*innen der Bildenden Kunst berufen werden. Es mag sein, dass die Umstellung
von einem Forderinstrument der Bildenden Kunst auf ein interdisziplinares noch nicht
richtig gelungen ist.

72 5, Kapitel 5: ,Raume und Orte fiir den Tanz"
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Es wird empfohlen, hier Klarheit zu schaffen und fiir die Kulturaustauschstipendien
eine Jury zu berufen, die aus Expert*innen aller Kunstgattungen und damit auch aus
dem Bereich von Tanz und Choreografie besteht.

Dariiber hinaus wird eine Aufstockung des Ansatzes um sechs weitere Stipendien zu je
7.500 Euro und damit um insgesamt 45.000 Euro pro Jahr empfohlen, um der dann
erh6hten Anzahl der Antrage Rechnung zu tragen.
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