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In der offentlichen Diskussion Uber
die Situation des zeitgendssischen
Tanzes in Deutschland wird in der
jungeren Vergangenheit verstarkt
das Mi3verhaltnis zwischen finan-
Zieller Férderung und kunstleri-
scher Kraft des traditionellen klas-
sischen und des zeitgendssischen
Tanzes thematisiert; hier die Cho-
reographen- und damit die Sinn-
krise des Balletts in fast nicht mehr
finanzierbaren Stadt- und Staats-
theatern, dort der Auforuch des
professionellen  kinstlerischen
Tanzes, der in neuen Produktions-
modellen nur sehr begrenzt sub-
ventioniert wird. Eine Polaritat, die
zweifelsohne den Tanz in Deutsch-
land in seinen Strukturen verandern
wird.

DIE SINNKRISE DES BALLETTS

ist urséchlich mit der Sinnkrise des &ffentlich-recht-
lichen Theaters an sich verknlipft. Dieses Theater fin-
det heute in Réumen statt, die unter vollig anderen
gesellschaftlichen, politischen und kulturellen Para-
digmen entstanden sind, Zur Zeit des Feudalismus,
bzw. in der Griinderzeit hatte der Adel, bzw. das
Blirgertum ein ganz anderes gesellschaftliches Kom-
munikations- und politisches Reprasentationsbe-
dirfnis als heute. Die zentralperspektivische Kon-
zentration auf den absolutistischen Herrscher im
Feudalismus flhrte zur Guckkastenblhne, die dem
wahrend der Vorstellung beleuchteten Parkett, den
Logen und Rangen gegenlbergestellt ist. Die Struk-
tur des Zuschauerraumes wiederum ist Ausdruck ei-
ner Gesellschaftsstruktur, die stark hierarchisiert ist.
Das Ballett entwickelte seine Technik, das ,en face”,
die Ausdrehung, die Interpretationsweisen, Sym-
bolsprache, etc. aus dieser Haltung heraus. Der Tanz
spiegelte eine idealisierte Welt. Der Tanzer war als
Individuum nicht emanzipiert und in dieser Haltung
ist der Konformismus des Balletts begriindet.

VERLUST GESELLSCHAFTLICHER
FUNKTIONEN

Heute hat das Theater viele seiner gesellschaftlichen
Funktiocnen an andere Bereiche verloren. Die Repré-
sentation im Sinne des ,Sehen-und-Gesehen-wer-
den” findet heute viel eher in den VIP-Lounges beim
Tennis, FuBball oder Boxen statt. Erziehung und
Aufklarung, heute reduziert auf den Begriff der In-
formation, geschieht (ber die neuen Medien und
die Telekommunikation. Als Medium der gesell-
schaftlichen Kommunikation hat das Theater seit Ein-
fihrung von Film und Fernsehen in der &ffentlichen
Wirkung kaum noch Bedeutung. Gesellschaftlicher
Konsens definiert sich heute nicht durch das ge-
meinsame Theatererlebnis, sondern durch die Ein-
schaltguote.

PERSPEKTIVEN DES TANZES

Dort, wo sich keine herausragende Kiunstlerperson-
lichkeit oder eine zeitgemaBe kinstlerische Sprache
entwickeln konnte, hat sich das Ballett seiner Legiti-
rnation enthoben. Vor allem das nach wie vor im
groflen Kontext dominierende Romantische Ballett
dient heute nur noch der Dekoration. Intendanten
und Kulturpolitiker, die aus finanzpolitischem Op-
portunismus genau die wenigen Kinstlerpersénlich-
keiten wesraberalsieren wegkommerzialisieren
wollen, die dem Theater noch Sinn geben, - wie ak-
tuell mit Susanne Linke und Urs Dietrich in Bremen
geplant -, begehen einen grofen kulturpolitischen,
nein gesellschaftspolitischen Fehler.

Die wichtigste Funktion, die das Theater und hier
insbesondere der Tanz noch innehat, ist die des
Spiels. Spiel, als zweckfreies emst genommenes
Tun - im Gegensatz zum verkommerzialisierten
Sport-Spiel, das letzlich wieder nur Arbeit ist -
schafft eine neben dem Leben eigenstandige Ge-
genwirklichkeit. Der zeitgendssische Tanz bezieht
eine zum reinen Nutzendenken oppositionelle Hal-
tung. Die kinstlerische Recherche; die spielerische
Suche nach neuen Formen der Auseinandersetzung
mit den neuen Medien und einer veranderten poli-
tischen Realitat; ein neues KorperbewuBtsein in ei-
nem sich verandernden Lebensraum; die Entwick-
lung neuer narrativer Strukturen, individueller und
differenzierter Bewegungsqualitaten; die Uberpril-
fung der Sehgewochnheiten, die Herauslésung des
Tanzes aus den gewohnten Orten der Re-(Prasenta-
tion) kennzeichnen den zeitgendssischen kinstleri-
schen Tanz.

Im Ereignis der Vorstellung partizipiert der Zuschau-
er an diesem Spiel. Nur indem der Mensch sich von
seinem Erwerbshandeln zeitweilig zurlckzieht,
kann er seine geistigen Krafte regenerieren. Indem er
einer Tanzvorstellung beiwohnt, beteiligt er sich ak-
tiv an diesem Prozef3. Der Tanz ist heute das kultu-
relle Ereignis, bei dem der Mensch auf direkteste
Art noch mit dem Menschen kommuniziert. Darin
liegt seine Kraft und Attraktivitat in einer Gesell-
schaft, in der die Menschen durch entpersonlichte
Kommunikation zunehmend an Vereinzelung lei-
clen.
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NEUE SPIEL-RAUME

Einer komplexeren Welt hat der zeitgendssische
Tanz komplexere (AuBerungs-)Formen gegentiber-
gestellt. Es gibt keinen grundlegenden Kodex mehr,
der einen simplifizierten Zugang zu dieser Kunst-
form erschlieft. Deshalb kann zeitgendssischer Tanz
im Rahmen des offentlich-rechtlichen Kulturversor-
gungsbetriebes meist nicht die Immobilien ausla-
sten, die in Zeiten einer auf ein rein regionales Pu-
blikum ausgerichteten Kultur entstanden. Seine
Komplexitat und die Notwendigkeit der Nahe zum
Betrachter machen vielmehr neue Produktions- und
Auffihrungsrdume erforderlich, die Prozesse er-
maglichen, verschiedene rdumliche Situationen zu-
lassen und speziell fiir die Rezeption heutiger Tanz-
Kunst dimensioniert sind. Die zeitgendssische Tanz-
Kunst ist national und internaticnal vemetzt. Sie er-
schliet ein neues Publikum, das - kosmopolitisch
orientiert - einen seinem pluralistischen Gesell-
schaftsbegriff adéquaten kinstlerischen Diskurs
sucht und diesen im restaurativen Ballett nicht mehr
findet.

Als dem Skizzenbuch von Micha Purucker {Dance Energy) zum Pro-
jekt Hidden Dances”. From Micha Purucker's (Dance Energy,) sketch
book about his Hidden Dances” project.

ZUKUNFTSORIENTIERTE KULTUR-
POLITIK VERSUS KULTURELLE
GRUNDVERSORGUNG

Warum eigentlich werden die Entfaltungsméslich-
keiten flr Choreographen nach wie vor durch die
vorhandenen Immobilien bestimmt? Warum muf
sich die Kunst nach der vorhandenen Versorgungs-
struktur richten und nicht vielmehr diese nach den
kiinstlerischen Notwendigkeiten? Ist es rentabel, die
Tanzsparte an Stadttheatern ganz zu schliefien, und
damit eventuell ein mediokres Schauspiel- oder
Opemensemble zu bewahren? Ware es in diesem
Kontext blasphemisch, einmal zu errechnen, was
der Verkauf oder die Vermietung eines meist sehr
zentral gelegenen, architektonisch attraktiven Ge-
baudes einer Stadt einbrachte, wenn sie gleichzel-
tig eine flexiblere Struktur fiir zeitgendssischen Tanz
und/oder Theater schafft, die mit wesentlich weni-
ger organisatorischem Ballast billiger, besser und vor
allem innovativ produziert und dabei noch einen
Zugang zum internationalen kulturellen Dialog er-
méglicht?

Provokative Fragen, gewiBB! Aber eine verantwortli-
che Kulturpolitik darf heute nicht davor zurlick-
schrecken, sonst beraubt sie unsere Gesellschaft ih-
rer wichtigsten geistigen Innovationskraft: der
Kunst. Oder, wie Siegfried Hummel, der Mlnchner
Kulturreferent, 1990 in seiner Grundsatzerklarung
‘Kulturpolitik in den 90er Jahren' erklarte: In den



Q0er Jahren wird sich zusétzlich die Erkenntnis
durchsetzen, daB die vielen phantasiebegabten
Menschen, die wir in allen Bereichen der Wirtschaft
und der Gesellschaft bendtigen, nur noch dort zu
finden sind, wo die Kiinste eine gleichwertige Rolle

zuerlegen, die ihren Wert dann in
s0g. Jweichen” Faktoren migt.

2
enrechnung

FLEXIBLE, PLURALISTISCHE
STRUKTUREN DURCH DIE
THEATERREFORM

Der Erfolg des Frankfurter Balletts, der Merce Cun-
ningham Dance Company oder der Lalala Human
Steps in groBen Hausemn, beweist, dafd auch selost
M innovativsten zeitgendssischen Tanz eine tanze-
rische Grofform” maoglich ist. Auch ist das eigene
mble fir die kontinuierliche kinstlerische Ar-
beit eines herausragenden Choreographen unab-
dingbar. Die prinzipielle Abschaffung der Stacit-
und Staatstheater, wie sie die 68er-Generation der
frelen Theatermacher einst forderte, ist daher ab-

Mit ihrer rmumgreifenden Bewegungssprache und filmischen
GroBprojektionen fanden Lalala Human Steps in 2" eine Gro@form
im zeitgenossischen Tanz.

Phato: Edouard Lock

surd, Notig ist jedoch eine grundlegende Strukturre-
form des Theaters und die Neuschaffung eines inte-
grativen Modells aus unabhangigen Gruppen, neu-
en Produktions- und Spielstatten auf solider finanzi-
eller Basis sowie flexibler Theater mit oder ochne ei-
gene Ensembles.

Bei der Restrukturierung missen die geistigen Kréfte
der am Theater engagierten Individuen optimal ge-
nutzt werden. Als Prinzip muB die ‘maglichst idea-
le Umsetzung kiinstlerischer Ideen’ die Strukturen
bestimmen. In den Organisationsstrukturen muB
mehr Eigenverantwortlichkeit geschaffen werden.
Budgethoheit, eigene Disposition und die Gleich-
berechtigung neben den anderen Sparten sind
mittlerweile selbstverstandliche Forderungen des
Tanzes an Stadt- und Staatstheatern. Ein langst Uber-
falliger Generationenwechsel ist gefordert.

Die freien Produzenten haben seit Jahren innovative
Organisationsmodelle flr zeitgendssische Tanzpro-
duktion vorgestellt, Zuletzt trafen sie sich beim
Symposion ,Politik flir Tanz" in Kéln und entwarfen
eine kurze Bestandsaufmahme sowie einen Forde-
rungskatalog fir die Politik, welche auf den nachsten
Seiten widergegeben sind. Hier wurden Maximen
flr eine zukunftsorientierte Kulturpolitik aufgestellt.

= Walter Heun

With their space-encompassing nt vocabulary and large-
screen film projections Lalala Hu have discovered in their
latest proguction 2" 8 mega-form in contemporary dance,

Phato: Edouard Lock
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Tanz ist eine eigenstandige Kunstform und hat als
solche spezifische GesetzmaBigkeiten. Somit braucht
der Tanz eigene Forderstrukturen, die seiner kinstle-
rischen Dynamik entsprechen.

Wir - Produzenten und ‘Veranstalter des professio-
nellen zeitgendssischen Tanzes - bilden ein Forum
fur die vielfaltigen Erscheinungsformen dieser le-
bendigen Kunst.

Wir unterscheiden uns von den traditionellen Thea-
tern, indem wir als Produzenten und Gastspielver-
anstalter ohne feste eigene Ensembles arbeiten. Da-
mit entstehen Arbeits- und Auftrittsmoglichkeiten
fur viele unabhangige Kunstler.

Durch intensive kentinuierliche Arbeit in neuen
Strukturen ist eine beachtliche Kompetenz im Um-
gang mit kinstlerischen und organisaterischen Fra-
gen entstanden. So konnten neue Grundlagen fir
Produktionen, Arbeitsprozesse und Projekte sowie
nationale und internationale Kooperations- und Ko-
produktionsmodelle geschaffen werden.

Mit einemn vielféltigen Angebot neuer Tanzproduk-
tionen an zahlreichen Orten konnte ein neues, brei-
tes, standig zunehmendes Publikum aufgebaut und
fur neue Darstellungsformen und neue asthetische
Erfahrungen interessiert werden. Die neu entwickel-
ten Organisationsstrukturen arbeiten mit kleinen,
hochmotivierten Teams auBerordentlich effektiv und
reagieren auf die Anforderungen heutiger Kiinstler
mit neuen Produktionsmaglichkeiten in zeitgendssi-
schen kreativen Schaffensprozessen.

Mobilitdt, Austausch und Internationalitat sind
wesentliche Elemente heutiger und zukunftsori-
entierter Kulturpolitik. FUr den Tanz ist ein grenzu-
berschreitender kinstlerischer Dialog eine selbst-
verstandliche Voraussetzung.

Aus Verantwortung fiir den Tanz fordern wir

die politische Anerkennung des Tanzes als ei-
genstandige Kunstform

die Gleichstellung der Kunstform zeitgendssicher
Tanz im Verhaltnis zu Theater und Musik in Forder-
politik und Raumsicherung

die Entwicklung ven Modellen und Subventions-
konzepten In Zusammenarbeit mit den Produzen-
ten und Kunstlem nach vomehmlich qualitatsfor-
dernden Kriterien

die Schaffung und Erhaltung von Strukturen, die
eine kontinuierliche kinstlerische Arbeit ermogli-
chen und absichem

die Schaffung von Produktions- und Auffiuhrungs-
statten auf kommunaler und auf Landerebene

die finanzielle Beteiligung der Lander durch feste
anteilige Zuschisse fur kommunal geforderte Ko-
produktionen von Produzenten mit freien Compa-
gnien

die Erganzung der foderalen durch landerliber-
greifende Forderungsstrukturen, um damit Netz-
werke deutscher Produktionszentren fur Gastspiel-
austausch und Koproduktionen zu unterstitzen

die Einrichtung eines Forderprogrammes fur Pro-
duzenten und Veranstalter zur Unterstiitzung unab-
hangiger intemationaler Austauschprojekte im Tanz-
bereich; in notwendiger Erganzung zur Aroeit der
Goethe Institute

angemessene steuerliche Behandlung von Pro-
duktionen und Gastspielen, hier besonders die Ein-
fuhrung von Freibetragen in der Auslandereinkorr-
mensteuer im Rahmen des Jahressteuergesetzes,
um die kulturelle europaische Integration nicht zu
gefdhrden

daB die Theater-Strukturreform tatséchlich in An-

griff genommen und durchgefihrt wird. Die Organi-
sations- und Finanzierungsstrukturen der unabhangi-
gen Produzenten und Veranstalter haben dabei Mo-
dell- und Voroildcharakter. Die einzusparenden
offentlichen Gelder sollen nicht zu Haushaltssanie-
rungen, sondem zur Forderung neter Moclelle ein-
gesetzt werden. Die Bindung groBer Teile der Mittel
aus den offentlichen Kulturhaushalten an die Stacl-
und Staatstheater muB ohne kunstlerische Verluste
im Rahmen der Theaterstrukiurreform zu Gunsten
neuer Organisationsmodelle verandert werden.

Forderungskatalog der Arbeitsgruppe 9 - Freie Veranstalter und Produzenten
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Recent public discussions about
the situation of contemporary
aance in Germany have focused
on the disparities between tradi-
tional classical dance and con-
temporary dance. Ballet enjoys ge-
nerous funding but suffers from a
paucity of aesthetic verve; con-
temporary dance, on the other
hand, though it must try to cope
with severe financial handicaps,
nevertheless displays a dispropor-
tionately high level of innovation
and creativity. On the one side,
there are the classical ballet cho-
reographers and the crisis of mea-
ning in that genre as it is currently
practiced in exorbitantly expen-
sive state and civic theaters; on the
other side, are the professional
contemporary  choreographers
who, despite a fervently revolutio-
nary climate and the development
of new and creative models of
production, are handicapped by
severely limited funding. This po-
larity will no doubt engender pro-
found changes in the structures of
dance in Germany.

THE CRISIS OF MEANING IN
BALLETT

is obviously a consequence of the crisis of relevan-
ce in the state-owned public theaters. Today this
theatrical activities still take place in architectural
spaces that were erected under vastly different so-
cial, political and cultural paradigms than nowa-
aays. The nobility of the feudal era and the bourge-
oisie of the ,Grinderzeit” (1871-73) had complete-
ly different needs for self-presentation in the socio-
political arena. Feudalism’s centralized perspective
with its focus on an absolute monarch led to the
creation of the proscenium stage. Performers were
displayed (and confined) within the illuminated
precincts of the proscenium while their noble audi-

ences sat safely opposite them in orchestra-level
seats, box seats, and balconies. The architecture of
the audiience space in today's theaters still expres-
ses this strictly hierarchical social structure. Classical
tallet’s techniques - its en face and en dehors, its
styles of interpretation, symbolic vocabulary, efc. -
all derive from this hierarchical attitude. Dance re-
flected an idealized world. Dancers were never
treated as emancipated individuals, and the sources
of ballet’s current conformist attitude still lie in this
feudal and anachronistic approach.

Urs Dietrich, Bremer Tanztheater: Photo: Jérg Landsberg

LOSS OF SOCIETAL FUNCTIONS

Nowadays theater has lost many of its erstwhile so-
cietal functions to other fields. Self-presentation,
the all- important act of ,seeing and being seen,” is
now more likely to take place in VIP lounges at ten-
nis, soccer, boxing, or other sports events. Educa-
tion and intellectual enlightenment have been redu-
ced to the concept of information and are now
propagated via telecommunications and the new
media. The introduction of film and television have
made theater almost imelevant as an effective instru-
ment for socletal communication. Social consensus
defines itself today not through a shared theatrical
experienice, but through ,Nielsen ratings” and TV
viewing figures.

THE OUTLOOK FOR DANCE

Wherever it lacks an extraordinary artistic personali-
ty, wherever it fails to evolve a contemporary artistic
idiom, ballet inevitably loses its relevance, validity
and legitimacy. Although it continues to dominate
the stages of many large theaters, romantic ballet
has become little more than mere decoration. Mo-
tivated by financial andior political coportunism,
some theater directors and cultural politicians have
sought to commercialize (and thus spoil) the few
distinctive artistic personalities who continue to give
theater its meaning and raison d'ltre, but they are
committing a tremendous cultural, political and so-
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cial error. The consequences of precisely this mist-
ake are scheduled to befall Susanne Linke and Urs
Dietrich in Bremen.

The most important function still fulfilled by theater
and especially by dance is the function of play. Play
is @ non-teleoclogical activity taken seriously. In con-
trast to the so-called .play” of commercialized
sports (which is really nothing other than athletic
work), dance can create an altemate, independent
reality alongside the familiar reality of everyday life.
Contemporary dance occupies a position which is
diametrically opposed to purely pragmafic thinking.
The many characteristics of contemporary artistic
dance Include: commitment to aesthetic research;
playful search for innovative ways to deal with new
medlia and a changed political reality; new aware-
ness of the human body within a changing environ-
ment: articulation of alterative narrative structures;
development of individualized and subtly differen-
tisted movement qualities; questioning of percep-
tual habits; and an effort to transcend or escape
from familiar sites of (reoresentatior.

Audiences are invited to participate in this remark-
able play during the unique events called ,perfor-
mances.” Only by temporarily withcrawing from
our customarily pragmatic behavior with its acquisi-
tively conditioned habits can human beings enjoy
recreation In its true sense, namely, as the re-creation
and regeneration of our intellectual and spiritual po-
wers. When we witness a dance performarnce, we
are able to actively participate in this enfivening
process. Dance today is the cultural event at which
human beings communicate most directly with
others of their species. This communion is the source
of dance’s power and fascination for a society
whose members are becoming increasingly isola-
ted as their means of communication become pro-
gressively more depersonalized.

NEW SPACES TO PLAY

Contemporary dance has responded to our increa-
singly complex world by developing more com-
plex (expressive) forms of its own. No longer is
there any single, fundamental codlex that can serve
to simplify access to this art form. This explains why
contemporary dance is seldom large encugh in
scale to fill the inflated architecture of official public
theaters, since these behemoths were crested as
bureaucratic institutions to supply the consuming
public with officially sanctioned cultural products
in an era when culture was dispensed to local
audiences. Because contemporary dance is so
complex and so dependent upon intimate proximi-
ty to its audiences, today’s choreographers need
new spaces for producing and performing thefr
works. Such venues would make possible proces-
ses that require a variety of spatial situations; they
would include performance sites whose dimen-
sions are appropriate for the dance art in its current
state of evolution. Today’s dance art is nationally
and internationally networked. It has won new au-
diences of cosmopolitan individuals who are sear-
ching for an artistic discourse commensurate with
their pluralistic notions of society. They know that
they can no longer find this type of discourse wit-
hin the narow bounds of a classical ballet that
veams merely to restore an outmoded and ana-
chronistic societal order.

FUTURE-ORIENTED CULTURAL
POLITICS VERSUS THE SATIS-
FACTION OF BASIC CULTURAL
NEEDS

Why should the possibilities of today's burgeoning
choreographers continue to be limited by the con-
straints of existing real estate and theatrical architec-
ture? Why must the art form adapt itself to suit exi-
sting supply structures? Shouldn't these structures
be flexible enough te adapt themselves to evolving

aesthetic requirements? s it financially prudent to
dissolve the dance departments in civic theaters in
order to make more funds available for mediocre
thespian or operatic ensembles? In this context,
would it be blasphemous to calculate exactly how
much money a city might eam from the sale or ren-
tal of a usually centrally located, architecturalfy at-
tractive theater building? Wouldn't such & sale or
rental also create a more flexible structure for con-
temporary cance andior theater? Couldn't such a
structure produce better performances with far less
organizational ballast, at less expense, and above
all more innovatively? Wouldn't this create an op-
portunity for the city to actively participate in the in-
ternational cultural dialogue?

Provocative questions, indeed! But a responsible
and responsive cultural policy should not be afraid
of the future, lest it rob our society of art, one of jts
most important sources of intellectual innovation.
As Munich's cultural liaison Siegfried Hummel wrote
in 1990 in his statement of principles entitled ,Cul-
tural Politics for the 1990s": ,This decade will wit-
ness increased acceptance of the insight that the
many imaginative pecple whom we need in all
fields of business and society are only to be found
where the arts are allowed to play an equally im-
portant role. Progressive politics for the arts is there-
fore an investment in the future.” This awareness
should not lead us to commit the old mistake of ap-
plying & pragmatic cost- benefit analysis to the arts,
even if this new analysis substitutes so-called ,soft"
factors for hard ones.

FLEXIBLE, PLURALISTIC STRUC-
TURES THROUGH THEATER
REFORM

Successful performances in large theaters by the
Frankfurt Ballet, Merce Cunningham Dance Com-
pany, lalala Human Steps, and other ensembles
prove that even the most innovative contemporary
dance can indeed present choreographic events
that feature ,dlancerly mega-forms.” The cpportunity
fo work continuously with & permanent company Is
also an essential precondition for the success of any
talented chorecgrapher. Together, these two facts
mean that the outright elimination of civic and state
theaters (as demanded by many independent thea-
ter artists during the revolutionary days of the late
1960s) is absurd. What is necessary, however, are
the following changes. There must be & fundamen-
tal reform in the structure of theaters; @ new, inte-
grated mode! should be established for indepen-
dent groups; new, financially solvent production
and performance sites must be created and existing
theaters (either with or without their own resident
ensembles) must become more adaptable.

This restructuring ought to make optimal use of the
enerqy and intelligence of people who are commit-
ted to working in the theatrical arts. These new
structures should ensure that the process of ,trans-
lating artistic ideas into staged realities” occurs as
fluently and effectively as possible. Organizational
structures ought to foster a climate of increased in-
dividual responsibility. Dance has a right to demand
that the civic and state theaters provide it with
higher budgets, a greater degree of self- determina-
tion, and equal treatment with the other performing
arts. The time is long overdue for members of the
younger generation to take the reins.

For many years, Independent producers have been
working to design and implement innovative orga-
nizational models for producing contemporary
dance events. Some of these producers met re-
cently in Cologne for a symposium entitled ,Politics
for Dance.* At that meeting, they drafted a brief sta-
tement of the current situation and wrote a list of
demands for changes in the politics of dance. Re-
printed on the following pages, their manifesto pre-
sents cogent maxims for the evolution of a future-
oriented cultural policy. W Walter Heun
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As an independent art form in its own right, dance
obeys particular faws all its own. Because of its uni-
que position, dance needs special sponsorship
structures approprate to its artistic dynamics.

We, the producers and organizers of professional
contemporary dance events together represent a fo-
rum for the diverse manifestations and forms assu-
med by this lively art. _

As prodlucers and organizers of guest performances,
we dliffer from traclitional theaters because we do
not work sofefy with any single ensemble. This flexi-
bility creates work and performance opportunities
for a large number of independent artists,

Through our intensive and ongeing work with new
structures, we have gained valuable skills in dealing
with artistic and organizational issues and questions.
We have been able to create new foundations for
procluctions, work processes and projects and we
have also successfully established national and inter-
national models for cooperation and co-produc-
tion. By offering a diverse range of new dance pro-
ductions at many different sites, we have been able
to build a new, broadly-based, and steadily gro-
wing audience. This audience has shown avid inte-
rest in new forms of performance and in innovative
aesthetic experiences. The newly developed orga-
nizational structures work with small, highly motiva-
ted teams in an extraordinanly effective manner.
They are able to respond to the needs of today's ar-
tists with new production altematives in contempor-
ary and creative processes. Mobility, exchange of
ideas, and internationalism are essential ele-
ments of cultural politics, both today and in the
future. An artistic dialogue that transcends national
botindaries is an essential condition for the success
of dance. Motivated by our sense of responsibi-
lity for dance, we therefore call for:

Recognition of dance as an inclependent art form
in its.own right:

Equal status for dance in comparison to theater
and music in the politics of sponsorship and in the
securing of work and performarnce spaces;

Development of models and funding policies in
collaboration with producers and artists primarily on
the basis of criteria which will encourage quality;

Creation and ongoing support for structures which
make continuous artistic work possible and secure;

Creation of sites for prodction and performance
on local and state levels;

State financial participation to be based upon fi-
xed percentile funding for locally supported co-
productions between prociucers and independent
dance companies;

Expansion of federal sponsoring structures
through the adaition of jntemational sponsoring
structures, thus encouraging the networking of Ger-
man prodction centers for exchange of guest per-
formances and co-productions;

Establishment of a sponship program for produ-
cers and organizers to support independent, inter-
national exchange projects in the dance field: this
would be an essential complement to the work al-
readly carried out by the Goethe Institute;

Appropriate tax status for prodlucers and guest per-
formances; especially the introduction of tax-free
sums into the foreign-income tax structure within the
framework of the annual tax laws; this is needed so
that cultural European integration will not be jeopar-
dized:

Drafting and implementation of genuine reforms
in the structure of theaters. The organizational and fi-
nancial structures of the independent producers and
organizers should serve as models and examples for
this process. Public funds, which must be conserved
and spent wisely, should not be used to cleanse bud-
gets, but should instead be Used for the establish-
ment and support of new models. The linkage of large
percentages of the funds from public cultural budgets
to the civic and state theaters must - without aesthe-
tic sacrifices - be changed to channel more funds in-
to new organizational models within the framework
of an overall reform In the structure of theaters.
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