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,Um es gleich am Anfang zu unterstreichen: Unser Thema umschlie3t die
Aussage eines Optimisten - den Skeptiker mag schon der Leichtsinn sto-
ren, mit dem hier zwei als gegensitzlich empfundene Kategorien mensch-
lichen Handelns, ndmlich Wirtschaft und Kunst, zueinander in eine Bezie-
hung gesetzt werden, in eine Beziehung iiberdies, die sich liber das distan-
zierte, von hinreichendem Misstrauen begleitete Verhiltnis der beiden zu-
einander offenbar hinwegsetzt, um nun auch noch mit der These von der
Begegnung die Behauptung vorzustellen, hier verringere sich eine Kluft,
hier bewegten sich zwei aufeinander zu - und dies in einer Zeit, in der alles
auseinanderstrebt!“'

Mit seiner optimistischen Behauptung, die diametral zueinander stehenden Be-
reiche Wirtschaft und Kunst niherten sich aneinander an, begann der damalige
Vorstandssprecher der Dresdner Bank, Jiirgen Ponto, am 14. Oktober 1973 seine
Rede auf der Hannoveraner Jahrestagung des damals noch sogenannten , Kul-
turkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie“. Als leidenschaftlicher
Musikforderer war Ponto selbst Mitglied im Kulturkreis, einem Zusammen-
schluss von kunst- und kulturférdernden Unternehmern sowie Unternehmen.?
Ohne es zu diesem Zeitpunkt wissen zu konnen, bereitete Ponto seine Zuhorer
- ebenfalls kunstfordernde Wirtschaftsunternehmer - mit seinen einleitenden
Worten auf eine Entwicklung vor, die weit iiber ihre ,,Zeit“ hinausgehen sollte:
Spatestens seit den 1980er Jahren verringerte sich mit Einsetzen eines verstiark-
ten unternehmerischen Kunst- und Kulturengagements die ,Kluft“ zwischen
Wirtschaft und Kunst zusehends und bis heute nahezu gianzlich.?

Dass sich deutsche Wirtschaftsunternehmen branchenunabhéngig auf viel-
filtigste Weise neben ihrem Kerngeschift im Bereich Kunst und Kultur engagie-
ren, ist zwischenzeitlich zur Normalitét geworden. Unter den Labels ,,Corporate
Citizenship“ bzw. ,,Corporate Social Responsibility“ haben sich Kunst und Kul-
tur sowie deren Forderung fest in der jeweiligen Unternehmensstrategie eta-
bliert.* In aktuellen Diskussionen um zivilgesellschaftliche Reformvorstellun-
gen oder um grundlegende Anderungen im Bereich der staatlichen Kulturpolitik
gewinnt unternehmerisches Kunst- und Kulturengagement an Bedeutung.® Auf
der anderen Seite funktionieren Kulturbetrieb und kiinstlerische Produktion
nach 6konomischen Prinzipien. Kulturinstitutionen sind aufgrund von Kiir-

1 Ponto, Jirgen: Begegnung von Kunst und Wirtschaft in unserer Zeit (Vortrag auf der Jahrestagung des
Kulturkreises im BDI eV. in Hannover am 14.10.1973), in: Ders., Mut zur Freiheit, 2Diisseldorf/Wien 1977,
S.197-221, hier: S.197.

2 Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird auf die gleichzeitige Verwendung ménnlicher und weiblicher
Sprachformen verzichtet. Die mannliche Bezeichnung - sofern nicht anders gekennzeichnet - schlie3t
immer auch die weibliche Form ein.

3 Vgl. Stockhausen, Claudia: Kunstférderung durch Unternehmen. Die Daimler Kunst Sammlung, Saar-
briicken 2008, S. 3; Priddat, Birger P.: Ausloten eines Interface: Wirtschaft und Kunst. Ein Essay, in:
oeconomenta. Wechselspiele zwischen Kunst und Wirtschaft (Kaleidogramme, Bd. 28), hrsg. von Marc
Markowski/Hergen Wobken, Berlin 2007, S. 15-35, hier: S. 15: , Kunst/Wirtschaft ist ein Interface eigener
Dignitat*.

4 Borchardt, Philipp: Unternehmerisches Kunstengagement. Kulturférderung als integrierte Unterneh-
mensstrategie (Dresdner Studien zur Kultur, Bd. 6), hrsg. von Karl-Siegbert Rehberg/Michael Hofmann/
Klaus Winterfeld, Leipzig 2009, S. 8 f.

5 Rothe, Christine: Kultursponsoring und Image-Konstruktion. Interdisziplindre Analyse der rezeptions
spezifischen Faktoren des Kultursponsoring und Entwicklung eines kommunikationswissenschaftlichen
Image-Approaches, Univ. Diss. Bochum 2001, S. 242 f.; Schulz, Christina: Neugestaltung der 6ffentlichen
Kulturférderung in Deutschland, Marburg 2007, S. 300.
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zungs- und Sparmafnahmen gezwungen, kosteneffizient und gewinnorientiert
vorzugehen. Kiinstler agieren unternehmerisch und ihre Kunstwerke werden am
Markt strategisch gehandelt. Dariiber hinaus scheint die kreative und innovative
Denkweise der Kunst eine unabdingbare , Ressource” fiir die Wirtschaft zu sein,
mit deren Hilfe akute gesellschafts- und wirtschaftspolitische Herausforderungen
bewiltigt werden sollen.®

Jiirgen Pontos ,, These von der Begegnung“ der sich einst in ,,Misstrauen“ gegen-
iiberstehenden Bereiche findet riickblickend nicht nur ihre Bestdtigung. Sie
kann sogar erweitert werden: Gegenwirtig stehen Privatwirtschaft und Kunst in
enger, wechselseitiger Beziehung zueinander.” Fiir Ponto war die Anndherung
von Kunst und Wirtschaft zum Zeitpunkt seiner Rede ,,nichts Uberraschendes“,?
sondern ,vielmehr das Ergebnis eines Prozesses von einiger Dauer®,® den der
Bankier etwa auf das Wirken ,vieler herausragender Unternehmer“™® seit dem
Zweiten Weltkrieg in Deutschland zuriickfiihrte. Doch wie sah dieser ,, Prozess“"
aus, in dessen Folge sich Wirtschaft und Kunst aufeinander zubewegten? Wie
entwickelte sich private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik
Deutschland? Und aus welchen Griinden forderten und fordern Unternehmer
und Unternehmen bis heute Kunst und Kultur, obwohl in Deutschland doch
iiberwiegend der Staat fiir die Kulturforderung und -pflege zustindig ist?

11 Untersuchungsgegenstand und Terminologie

111 Zielsetzung

Ziel dieser Arbeit ist es, die Entwicklung der privaten Kunst- und Kulturfor-
derung in der Bundesrepublik Deutschland aufzuzeigen. Dabei wird unter ,,Ent-
wicklung“ eine ,,unumkehrbare, allmihliche, meist langfristige Verdnderung in

6  Vgl. Mir, Emanuel: Kunst Unternehmen Kunst. Die Funktion der Kunst in der postfordistischen Arbeits-
welt, Bielefeld 2014, S. 142; Brater, Michael/u. a. (Hrsg.): Kunst als Handeln - Handeln als Kunst. Was die
Arbeitswelt und Berufsbildung von Kiinstlern lernen konnen, Bielefeld 2011, S. 13 ff,; siehe auch: Becker,
Timo: Management mit Kultur. Die wachsende Rolle von Kunst und Kultur in der Managementausbildung
(Kulturmanagement und Kulturwissenschaft), hrsg. von Armin Klein, Wiesbaden 2013.

7 Vgl Priddat, Ausloten eines Interface, S. 33: ,Die alte Distinktion zwischen Kunst als Sphare des Ideellen
und Wirtschaft als Sphare des Materiellen fallt und geht liber in eine Oszillation beider Sphéren, die
die Wirtschaft stérker als ,kreativ und die Kunst als ,marktformig‘ auftreten lasst, ohne beide Spharen
miteinander zu vermischen®.

8  Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 198.

9  Ebd.

10 Ebd, S.205.

11 Ob Ponto den Begriff ,Prozess” bewusst in Abgrenzung zum Terminus , Entwicklung” wahlte, kann an
dieser Stelle nicht abschlieBend beantwortet werden. Fest steht, dass in den Historischen Sozialwis-
senschaften seit den 1970er Jahren ,Prozess“ als alternative Kategorie zu ,,Entwicklung“ verwendet
wurde. Im Hinblick auf seine These ist jedoch davon auszugehen, dass Ponto dem allgemeinen Sprach-
gebrauch folgend ,,Prozess* als zielgerichteten Verlauf im Sinne eines Fortschritts, der schlieBlich zur
Annaherung von Kunst und Wirtschaft fiihrte, verstanden wissen wollte; vgl. Jordan, Stefan: Was sind
Historische Prozesse?, in: Prozesse. Formen, Dynamiken, Erkldrungen, hrsg. von Rainer Schiitzeichel/
Stefan Jordan, Wiesbaden 2015, S. 71-85, hier: S. 73 f.; im Rahmen dieser Arbeit wird vornehmlich der
Begriff ,,Entwicklung“ verwendet, siehe Kap. 1.1.1.
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der Zeit“? verstanden. Diese Anderung lisst sich nicht ausschlieBlich als Ge-
genstand bewussten Handelns oder Planens einordnen, sondern sie folgt viel-
mehr eigenen Gesetzen. Werden eine Verdnderung oder ein langerer Prozess als
,Entwicklung“ bezeichnet, kann dies sowohl den Unterschied zum vorherge-
henden Zustand als auch den Zusammenhang mit ihm akzentuieren. ,, Entwick-
lung“ bezieht sich folglich immer auch auf Kontinuitidten innerhalb solcher Ver-
dnderungen.™

Die rdumliche Bezugsebene erstreckt sich auf die Bundesrepublik Deutsch-
land, sodass der Schwerpunkt auf der westdeutschen Entwicklung der privaten
Forderung liegt. Da der westdeutsche Raum spitestens nach 1989 keine selbst-
stindige Einheit mehr bildet, sollen Moglichkeiten fiir privates Engagement in
der DDR anhand kurzer Exkurse ebenfalls Beachtung finden. Speziell fiir den
Bereich der Kultur stellt sich die Frage, ob etwa in Anlehnung an politisch-
diplomatische Beziehungen bereits vor der Wiedervereinigung Verbindungen
zwischen Akteuren aus der Bundesrepublik sowie der DDR existierten, die eine
wechselseitige Beeinflussung der beiden rdumlichen Bezugsebenen vor 1989
moglich machten und an die nach der deutschen Einigung angekniipft werden
konnte. Dariiber hinaus sind neben dem Verhiltnis von West- und Ostdeutschland
auch die européische und internationale Ebene kontextabhingig einzubeziehen.™

In der Annahme, dass bereits nach dem Zweiten Weltkrieg bzw. noch vor
Griindung der Bundesrepublik Deutschland wesentliche Grundsteine fiir die
westdeutsche Entwicklung der privaten Kulturforderung gelegt wurden, schlie3t
die Betrachtung die Jahre der unmittelbaren Nachkriegszeit ein. Da sich der Un-
tersuchungszeitraum bis in die Gegenwart erstreckt, sollen innerhalb der chro-
nologisch angelegten Darstellung Zisuren, die sich aus dem Wechselspiel viel-
schichtig ineinander wirkender und fiir die private Forderung relevanter Ereig-
nisse ergeben, herausgearbeitet werden.'

Einzelne kunstférdernde Unternehmer, Unternehmen sowie private Institu-
tionen werden exemplarisch auf ihren Einfluss- und Wirkungsbereich in den
vergangenen Jahrzehnten hin untersucht. Dabei soll dem heute sogenannten
,Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI“ besondere Bedeutung zukom-
men: Als ,ein in Europa einzigartiger Zusammenschluss von iiber 400 Unter-
nehmen und der Wirtschaft nahestehenden Personlichkeiten“'® eignet sich der
Kulturkreis zum einen wegen seines frithen Griindungsdatums im Jahr 1951 fiir

12 Wieland, Wolfgang: Entwicklung, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-
sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 2, hrsg. von Otto Brunner/Werner Conze/Reinhart Koselleck,
Stuttgart 1994, S. 199-228, hier: S. 201.

13 Ebd.; vgl. methodischer Ansatz in Kap. 1.2; siehe auch: Speich Chassé, Daniel: Fortschritt und Ent-
wicklung, in: Docupedia-Zeitgeschichte, 21.09.2012, online: http:/docupedia.de/zg/Fortschritt_und_
Entwicklung?oldid=106044 (4.07.2015).

14 Vgl. Schildt, Axel/Siegfried Detlef (Hrsg.): Deutsche Kulturgeschichte. Die Bundesrepublik - 1945 bis zur
Gegenwart, Miinchen 2009, S. 12.

15 Siehe Vorgehensweise in Kap. 1.2; vgl. Sabrow, Martin: Zasuren in der Zeitgeschichte, in: Zeitgeschichte.
Konzepte und Methoden, hrsg. von Frank Bosch/liirgen Danyel, Gottingen 2012, S. 109-130, hier: S. 109 f.

16 Litzel, Susanne/Loock, Friedrich/Brackert, Annette (Hrsg.): Handbuch Wirtschaft und Kultur. Formen und
Fakten unternehmerischer Kulturférderung, Berlin/Heidelberg 2003, S. 18.
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eine eingehende Untersuchung. Zum anderen forderte der Kulturkreis von Be-
ginn an Kiinstler sowie kulturelle Projekte in den Bereichen Architektur, bilden-
de Kunst, Literatur und Musik.

Die Untersuchung der Vereinsgeschichte bietet die Moglichkeit, die Forder-
praxis einer privaten, kollektiven sowie {iberregionalen Kulturinstitution von
den Anfangen der Bundesrepublik bis in die unmittelbare Gegenwart nachzuver-
folgen und diese im Kontext der allgemeinen Entwicklung der privaten Kultur-
forderung zu betrachten. Denn entgegen der in der Literatur vereinzelt vorge-
nommenen Klassifizierung, wonach der Kulturkreis eine ,, Sonderform“ des un-
ternehmerischen Kulturengagements darstellt,” wird im Vorfeld dieser Arbeit
davon ausgegangen, dass es sich bei den Forderaktivititen des Kulturkreises aus
historischer Perspektive ,,um mafBgebliche Handlungsfelder eines Teils der biir-
gerlichen Eliten in der Bundesrepublik“® handelt. SchlieBlich definiert die In-
stitution des Kulturkreises neben der Forderung von Kunst und Kultur auch
wichtige kulturpolitische Themen wie die steuerrechtliche Behandlung des pri-
vaten Kunstengagements als Schwerpunkt ihrer Tatigkeit.' Mit Blick auf gegen-
wartige kultur- und ordnungspolitische Diskurse wird daher die These, nach der
private Einzel- oder Kollektivférderung im Rahmen einer kiinftigen (Neu-)Ge-
staltung 6ffentlicher Kulturférderung an Bedeutung gewinnen, zu priifen sein.

11.2 Private und 6ffentliche Forderung in Deutschland

Wenn im Folgenden von ,privater* Kulturforderung gesprochen wird, ist diese
von der ,,6ffentlichen®, staatlichen Forderung zu unterscheiden und meint das
Kunst- und Kulturengagement privatwirtschaftlicher Akteure. Im Rahmen die-
ser Arbeit handelt es sich dabei um einzelne Unternehmerpersonlichkeiten,
Wirtschaftsunternehmen, privat-kommerzielle Institutionen wie Galerien oder
privat-gemeinniitzige Férderzusammenschliisse wie Vereine oder Stiftungen.?°
Kontextabhingig wird auch der zusammenfassende und iibergeordnete Begriff
,Wirtschaft“ als ein Teilsystem der Gesellschaft verwendet. ,Wirtschaft“ wird
dabei nicht als ein monolithischer Block, sondern stets als eine Vielfalt von Or-
ganisationen und Unternehmen mit unterschiedlichsten Handlungspotentialen
fiir die Bereitstellung von materiellen und immateriellen Giitern verstanden. Je
nach GroBe, Rechts- und Organisationsform, Branchenzugehorigkeit sowie

17 Duhme, Michaela: Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen in der Bundesrepublik Deutsch-
land, Stuttgart 1986, S. 121-124 und S. 141; Becker, Bettina M.: Unternehmen zwischen Sponsoring und
Mé&zenatentum. Motive, Chancen und Grenzen unternehmerischen Kunstengagements, Frankfurt a.M./
New York 1994, S. 59 ff.

18 Frey, Manuel: Macht und Moral des Schenkens. Staat und biirgerlichere M&zene vom spaten 18. Jahr-
hundert bis zur Gegenwart (Biirgerlichkeit, Wertewandel, Mazenatentum, Bd. 4), hrsg. von Thomas W.
Gaehtgens/Jirgen Kocka/Reinhard Riirup, Berlin 1999, S. 209.

19 Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kulturforderung, S. 288.

20 Vgl. Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 55; Klein, Armin: Kulturpolitik. Eine Einfiih-
rung, *Wiesbaden 2009, S. 168; Bruhn, Manfred: Sponsoring. Systematische Planung und Einsatz,
Wiesbaden 2010, S. 197: Bruhn ordnet kollektive ,,Férderungsformen“ wie Vereine, Verbande, Stiftungen,
Gewerkschaften, Parteien als ,Zwischenformen® (zwischen &ffentlicher und privater Férderung) ein.
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Stellung im Wirtschaftsprozess kann das gesellschaftliche Selbstverstindnis
von Unternehmen und somit ihr Bezug zur kulturellen Umwelt variieren.?'

Es wird davon ausgegangen, dass gerade das Unternehmertum neben mo-
netdren Moglichkeiten auch im ideellen Sinne iiber ein , besonderes Potential“
verfiigt, fordernd zu wirken.?? Personen, die aufgrund eigener Initiative und
Verantwortlichkeit wirtschaftlich erfolgreich sind, konnen ihre diesbeziiglichen
Fahigkeiten auch in anderen Gesellschaftsbereichen wirksam machen - ohne
dies zwangsldufig tun zu miissen. Die Annahme, dass insbesondere Unterneh-
mer iiber ein bestimmtes Bildungsniveau und Handlungspotential verfiigen, das
sie philanthropisch wirksam machen, triagt dazu bei, den Schwerpunkt dieser
Arbeit auf die ,,unternehmerische“ Kunst- und Kulturférderung zu legen.?®

Dabei bilden unternechmerische Forderleistungen in Deutschland stets eine
Erginzung zur staatlichen Kulturfinanzierung. Unter ,staatlicher Kulturfinan-
zierung“ bzw. unter ,staatlicher, 6ffentlicher Kulturpolitik“ wird in dieser Ar-
beit vornehmlich die Kulturpolitik und Kulturfinanzierung des Bundes verstan-
den, von der letztlich entscheidende Entwicklungsimpulse ausgehen. Es sollen
eventuelle Verbindungen, Ungleichheiten oder Parallelititen zwischen 6ffentli-
cher und privater Forderung auf {ibergeordneter Ebene ausgemacht werden.
Hierdurch konnen auch solche Kulturmodelle, die etwa eine Zusammenarbeit
von privater und staatlicher Seite vorsehen, ndher betrachtet werden.

Die , direkte“ Forderung von staatlicher Seite kann {iber Steuervergiinstigungen
oder Finanzierungshilfen erfolgen. Mit der Schaffung von rechtlichen Rahmen-
bedingungen nimmt der Staat ,,indirekt“ Einfluss auf die Kulturférderung.?* Die
kulturpolitischen Aufgaben in der Bundesrepublik Deutschland sind zwischen
Bund, Landern und Kommunen auf Grundlage des kooperativen Foderalismus-
prinzips verteilt.”® Die Zustiandigkeit fiir kulturelle Angelegenheiten liegt bei

21 Backhaus-Maul, Holger: Traditionspfad mit Entwicklungspotential, in: Corporate Citizenship
(APuZz 31/2008), hrsg. von der Bundeszentrale fiir politische Bildung, Bonn 2008, S. 14-20, hier: S.19;
Aus Sicht der managementorientierten Betriebswirtschaftslehre stellt ein ,Unternehmen* ein ,,offenes,
dynamisches, komplexes, autonomes, marktgerichtetes, produktives, soziales System* dar, siehe:
Thommen, Jean-Paul/Achleitner, Ann-Kristin (Hrsg.): Allgemeine Betriebswirtschaftslehre. Umfassende
Einflihrung aus managementorientierter Sicht, "Wiesbaden 2012, S. 43; zum Begriff ,Wirtschaft“: ebd.,
S.35f1.

22 Stréing, Miriam: Uber die Philanthropen unter den Reichen, in: Reichtum, Philanthropie und Zivilgesell-
schaft, hrsg. von Wolfgang Lauterbach/Michael Hartmann/Miriam Stréing, Wiesbaden 2014, S. 153-180,
hier: S.154.

23 Vgl.ebd,, S.174.

24 Vgl. Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kulturférderung, S. 58 f. und S. 65 f.; siehe auch: Presse- und
Informationsamt der Bundesregierung (Hrsg.): Im Bund mit der Kultur. Kultur- und Medienpolitik der
Bundesregierung, Berlin 2014, S. 6 f.

25 Siehe Art. 30 GG (Léanderhoheit) und Art. 28 GG (Kommunale Selbstverwaltung); Einzelne Landesverfas-
sungen schreiben im Gegensatz zum Grundgesetz die aktive ,Pflege” und/oder ,Foérderung” der Kultur
explizit als Aufgabe fest (z. B. Verfassung des Landes Hessen, Art. 62; Niedersachsische Verfassung,
Art. 6; Verfassung fiir Rheinland-Pfalz, Art. 40; Verfassung des Freistaats Bayern, Art. 3). Nordrhein-
Westfalen verabschiedete am 17.12.2014 als erstes Bundesland mit dem ,Gesetz zur Férderung und
Entwicklung der Kultur, der Kunst und der Kulturellen Bildung in Nordrhein-Westfalen“ (Kulturférder-
gesetz) eine allgemeine gesetzliche Regelung der Kulturférderung, siehe: , Kulturfordergesetz“ online
tiber Homepage des Ministeriums fiir Familie, Kinder, Jugend, Kultur und Sport des Landes Nordrhein-
Westfalens: http://www.mfkjks.nrw.de/kultur/themen/kulturfoerdergesetz.html; vgl. Wagner, Bernd:
Foderalismusreformen und ihre Bedeutungen fiir Kulturpolitik und kulturelle Bildung, Online-Dossier auf
der Homepage der Bundeszentrale fiir politische Bildung vom 21.08.2010, online: http://www.bpb.de/
gesellschaft/kultur/kulturelle-bildung/60085/foederalismusreform (4.07.2015); Klein, Kulturpolitik,

S.137 ff.
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den Lindern, wobei die Kommunen den grofSten Teil der Kulturfinanzierung
von Kultureinrichtungen und -angeboten iibernehmen.?® Die Kulturausgaben
von Bund, Lindern und Kommunen beliefen sich im Jahr 2009 auf insgesamt
circa 9,1 Milliarden Euro, wobei sich der Etat der Kulturstaatsministerin fiir kul-
tur- und medienpolitische Bereiche seitdem unwesentlich veranderte und auch
im Jahr 2013 rund 1,2 Milliarden Euro betrug.?” Die Linder tragen mit rund 3,8
Milliarden Euro und die Gemeinden mit etwa 4,1 Milliarden Euro zur Kulturfor-
derung bei.?®

Mit einem Kulturférderbudget von rund 4,4 Milliarden Euro liegen die Kir-
chen in Deutschland fast gleichauf mit den Gemeinden und Lindern und nehmen
eine bedeutende Rolle bei der Kulturfinanzierung au8erhalb der staatlichen For-
derung ein.? Die Fordermittel privater Unternehmen beliefen sich dagegen laut
einer Studie des Kulturkreises im Jahr 2008 auf durchschnittlich 630.000 Euro
pro Unternehmen.*® Uber das Gesamtvolumen der unternehmerischen Kulturfi-
nanzierung in Deutschland existieren keine verldsslichen Zahlen.*'

Somit gehort Deutschland im internationalen Vergleich zu den Landern, in de-
nen iberwiegend die o6ffentliche Hand fiir die Finanzierung von Kunst und Kul-
tur aufkommt.*? Die USA werden in diesem Zusammenhang meist als vermeint-
liches ,,Musterland der Philanthropie“®*® zum Vergleich herangezogen: Hier
tragt der Staat mit nur 20 bis 30 Prozent die Kosten des Kultursektors, der sich
zu 50 Prozent selbst finanzieren kann.®** Wahrend der private Sektor dort zu-

26 Vgl. Schulz, Neugestaltung der &ffentlichen Kulturforderung, S. 36; Klein, Kulturpolitik, S. 151 ff.

27 Statistische Amter des Bundes und der Lénder (Hrsg.): Kulturfinanzbericht 2012, Wiesbaden 2012,

S. 32 f,; Presse- und Informationsamt der Bundesregierung (Hrsg.): Deutschland auf Kurs. Jahresbericht
der Bundesregierung 2012/2013, Berlin 2013, S. 46, pdf-Dokument online liber Homepage der Bundes-
regierung: http://www.bundesregierung.de/Webs/Breg/DE/Themen/lahresbericht_2012_2013/_node.
html (4.07.2015).

28 Statistische Amter, Kulturfinanzbericht 2012, S. 34-43.

29 Zimmermann, Olaf: Vorwort, in: Die Kirchen, die unbekannte kulturpolitische Macht (Aus Politik und
Kultur 2), hrsg. von Olaf Zimmermann/Theo GeiBler, Berlin 2007, S. 5 f., hier: S. 5; zur kulturellen Tatigkeit
der Kirchen, siehe: Drucksache des Deutschen Bundestages 16/7000 vom 1112.2007: Schlussbericht
der Enquete-Kommission ,Kultur in Deutschland®, S. 143-149.

30 Vgl. Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Unternehmerische Kulturférderung in
Deutschland. Ergebnisse einer umfassenden Untersuchung des Kulturkreises der deutschen Wirtschaft
im BDI, ?Berlin 2012, S. 37.

31 Die Ermittlung der gesamten Fordersumme ist schwierig, da zum einen die Grenzen des Fordergebiets
»Kultur® nicht trennscharf zu ziehen sind. Zum anderen werden z. B. viele Spenden oder Stiftungen
anonym sowie ohne jede Auskunft Uiber die Hohe der Geldbetrage getatigt. Zudem legen nicht alle
Unternehmen oder jede Forderinstitution ihre Budgets fiir kulturelle Aktivitdten offen, siehe: http://www.
kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=44&Itemid=177 (4.07.2015).

32 Vgl. Schulz, Neugestaltung der &ffentlichen Kulturforderung, S. 196-269: Schulz beschreibt im Vergleich
zu Deutschland die Kulturférdermodelle Frankreichs, Schwedens, GroBbritanniens, der Schweiz und der
USA,; siehe auch: Klein, Armin: Der exzellente Kulturbetrieb, *Wiesbaden 2011, S. 209.

33 Toepler, Stefan: Das Stiftungswesen in den USA, in: Stiftungen in Theorie, Recht und Praxis. Handbuch
fuir ein modernes Stiftungswesen, hrsg. von Rupert Graf Strachwitz/Florian Mercker, Berlin 2005,

S. 977-985, hier: S. 977; vgl. Hohne, Steffen: ,,Amerika, Du hast es besser“? Grundlagen von Kulturpolitik
und Kulturférderung in kontrastiver Perspektive, in: ,Amerika, Du hast es besser“? Kulturpolitik und Kul-
turférderung in kontrastiver Perspektive (Weimarer Studien zu Kulturpolitik und Kulturékonomie 1), hrsg.

von Steffen Hohne, Leipzig 2005, S. 9-44, hier: S.10.

34 Vgl. Dépfner, Claudia: Kunst und Kultur - voll im Geschéft? Kulturvertragliches Kunstsponsoring (Reihe
Ethik-Gesellschaft-Wirtschaft 17), hrsg. von Johannes Hoffmann, Frankfurt a.M./London 2004, S. 282;
Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 209 f.
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sdtzlich mit knapp 30 Prozent fiir Kunst und Kultur aufkommen, liegt dieser
Anteil in Deutschland weit unter zehn Prozent.*®

Ein vergleichender Blick wird verstirkt dann auf die amerikanische,
,staatsferne“®® Kulturférderung gerichtet, wenn es in Deutschland um Kiir-
zungsmaBnahmen im Kulturbereich und folglich um die Aktivierung von Biir-
gerbeteiligung sowie privatem Engagement geht.®” In den USA sind Geld- oder
Sachspenden von Privatpersonen und Unternehmen aufgrund umfangreicher
Steuervorteile ebenso selbstverstandlich wie das hohe Finanzpotential zahlrei-
cher Privatstiftungen.®® In kulturpolitischen Debatten ist das Beispiel der USA
somit ,,zum Vorbild fiir aktuelle Entwicklungen des organisierten Mazenaten-
tums“®*® geworden. Der Vergleich mit dem , Trendsetter USA“*° liegt zwar nahe,
weil von dort viele Forderbewegungen und Finanzierungsformen wie das Spon-
soring oder das moderne Kulturstiftungsmodell verspitet auch in Deutschland
Einzug hielten.* Entgegen der ,verallgemeinernden Lobeshymnen auf das ame-
rikanische Modell“*? herrscht in weiten Expertenkreisen jedoch Einigkeit dar-
iber, dass dieses nie auf das deutsche zu ilibertragen sein werde.** Vor dem Hin-
tergrund bestehender Haushaltsdefizite und grundsitzlicher Diskussionen iiber
Art, Umfang und kiinftige Finanzierung 6ffentlicher Aufgaben versprechen sich
insbesondere Vertreter aus dem Kultursektor und Kulturmanagement, dass zu-
mindest einzelne Charakteristika der Kulturférderung in den USA oder auch in
anderen Lindern dabei helfen konnten, das bisherige deutsche Kulturfordersy-
stem umzugestalten.**

11.3  Kultur, Kunst und ihre Lobby

Trotz seiner inflationdren Verwendung gibt der Begriff ,, Kultur“ gerade wegen
seiner definitorischen Offenheit und den zahlreich miteinander konkurrieren-
den Entwiirfen von terminologischen und inhaltlichen Eingrenzungsversuchen

35 Borchardt spricht von ,,7 bis 10 % der &ffentlichen Kulturférderung” und beruft sich auf Angaben des
Kulturkreis-Arbeitskreises Kultursponsoring, siehe: Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement,
S. 28; auf der Kulturkreis-Homepage wird ein Anteil von 6 bis 7 % der Kulturfinanzierung insgesamt, d. h.
der privaten und &ffentlichen zusammengenommen, angegeben, siehe:
http://www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=44&ltemid=177
(4.07.2015); vgl. Dopfner, Kunst und Kultur, S. 282; Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 209 f.; zu Struk-
tur und Umfang amerikanischer Kulturférderung, siehe: Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kultur-
forderung, S. 253-264.

36 Ebd,S.265.

37 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 213; Hohne, Amerika, du hast es besser, S. 10; Estill, Gabriele:
Ein Blick in die USA: Das Unternehmen als Good Corporate Citizen am Beispiel der Siemens Corpora-
tion, in: Corporate Citizenship. Gesellschaftliches Engagement - unternehmerischer Nutzen, hrsg. von
Josef Wieland/Walter Conradi, Marburg 2002, S. 209-216.

38 Vgl. Toepler, Das Stiftungswesen in den USA, S. 977 {,; Janes, Jackson/Stuchtey, Tim: Making Money
by Doing Good, in: Corporate Citizenship (APuZ 31/2008), S. 20-25, hier: S. 21; Schulz, Neugestaltung
offentlicher Kulturférderung, S. 258-264; Hohne, Amerika, Du hast es besser, S. 38.

39 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 213.

40 Jackson/Stuchtey, Making Money by Doing Good, S. 25.

41 Vgl. Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 95.

42  Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 213.

43 Schulz, Neugestaltung 6ffentlicher Kulturférderung, S. 266; Janes/Stuchtey: Making Money by Doing
Good, S. 21; Hohne, Amerika, du hast es besser, S. 11

44 Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 209; Schulz, Neugestaltung 6ffentlicher Kulturférderung, S. 266.
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fortwihrend Anlass zu wissenschaftlichen Kontroversen.*® In dieser Untersu-
chung soll daher kein weiterer Versuch unternommen werden, den Kulturbegriff
niaher zu bestimmen - zumal eine ausfiihrliche Darlegung der historischen Be-
griffsentwicklung und der verschiedenen Begriffsdefinitionen den Rahmen die-
ser Arbeit sprengen wiirde.*®

Die Begriffe ,,Kunst“ und , Kultur“ werden im iiblichen Sprachgebrauch sowie in
der vorherrschenden Fachliteratur oftmals gleichbedeutend verwendet und in-
haltlich selten differenziert. Auch die folgenden Ausfiihrungen richten sich nach
einer praktikablen Auslegung von , Kultur“: , Kultur wird hier im Umfeld von
,Kunst“ angesiedelt und als deren Produktion, Rezeption und Selektion ver-
standen.*” Der Kulturwissenschaftler Friedrich Loock, dessen Terminologie in
der Forschung hiufig fiir eine Einordnung der Foérderung in den Bereichen
Kunst und Kultur herangezogen wird, trennt die Begriffe , Kultur” und , Kunst“
insofern voneinander, als ,,Kultur“ alle Lebensdu8erungen eines Volkes subsu-
miere und ,,Kunst“ demnach einen , Subfaktor der Kultur“#® darstelle.

Der Begriff ,,Kunst“ entzieht sich ebenso einer einfachen Definition und
wird hiufig mit ,bildender Kunst“ gleichgesetzt. Dabei ldsst sich ,,Kunst“ in
eine Vielzahl verschiedener Sachbereiche gliedern. Die ,bildende Kunst“ zum
Beispiel umfasst Architektur, zwei- bis dreidimensionale, flichige und plasti-
sche Arbeiten der Malerei, Grafik sowie Design und Fotografie. In das Spek-
trum von , Kunst“ fallen auBerdem noch die Musik (Klassische Musik, Popmu-
sik), die Literatur (Epik, Lyrik, Drama), die Darstellende Kunst (Schauspiel,
Oper, Musical, Tanz, Ballett, Performance) sowie die audiovisuellen Medien
wie etwa Film, Funk und Fernsehen.*®

,Kunst“ und ,,Kultur“ haben in den vergangenen drei Jahrzehnten ihre Inhalte,
ihr Assoziationsfeld sowie ihre Identifikationsangebote dynamisch und ent-
scheidend verdndert. Insbesondere der Kunstbegriff wurde aus seiner Zentrie-

45 Vgl. Uhl, Heidemarie: ,Kultur“ und/oder ,Gesellschaft“? Zur ,kulturwissenschaftlichen Wende*“ in den
Geisteswissenschaften, in: Kulturwissenschaften. Forschung, Praxis, Positionen (Rombach Wissen-
schaften, Bd. 1), hrsg. von Lutz Musner/Gotthart Wunberg, 2Freiburg i.Br. 2003, S. 241-258, hier: S. 245;
Tschopp, Silvia Serena: Die Neue Kulturgeschichte - eine (Zwischen-)Bilanz, in: Historische Zeitschrift,
Bd. 289 (2009), S. 573-606; Maurer, Michael: Alte Kulturgeschichte - Neue Kulturgeschichte?, in: Hi-
storische Zeitschrift, Bd. 280 (2005), S. 280-304, hier: S. 294 ff.: Maurer weist darauf hin, dass sich eine
klare Diskrepanz zwischen dem alltagssprachlichen Kulturbegriff und dem wissenschaftlichen aufgetan
hat, siehe auch: Hiitig, Andreas: Erkenntnisinteresse und Methodologie der Kulturwissenschaften, in:
Erzahlen, Erklaren, Verstehen. Beitrdge zur Wissenschaftstheorie und Methodologie der Historischen
Kulturwissenschaften (Beitrdge zu den Historischen Kulturwissenschaften, Bd. 3), hrsg. von Andreas
Frings/lohannes Marx, Berlin 2008, S. 49-70, hier: S. 51.

46 Zur Rezeption des Kulturbegriffs in den Geschichtswissenschaften, siehe: Uhl, Kultur und/oder Gesell-
schaft, S. 246-253; Maurer, Alte Kulturgeschichte, S. 294-303.

47 Vgl. Eingrenzung bei: Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kulturférderung, S. 6 und S. 11; Priddat,
Ausloten eines Interface, S. 15 ff.: Die ,Produktion von Kunst“ sei nicht mehr Produktion, sondern ,Se-
lektion®, da das ,Finale" jeder ,,guten” Kunst der Kunstmarkt bzw. gelingende Transaktionen auf Kunst-
markten sei. Der Kiinstler arbeite demnach nicht nach Vorgaben der Produktion, sondern nach denen
der Selektion; siehe auch: Haltern, Nina Johanna: Jenseits des konventionellen Sponsorings. Chancen
alternativer Kooperationen zwischen Unternehmen und Kulturorganisationen, Bielefeld 2014, S. 28.

48 Loock, Friedrich: Kunstsponsoring. Ein Spannungsfeld zwischen Unternehmen, Kiinstlern und Gesell-
schaft, Wiesbaden 1988, S. 211.; vgl. Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kulturférderung, S. 8.

49 Loock, Kunstsponsoring, S. 22; Pluschke, Ulrike: Kunstsponsoring. Vertragsrechtliche Aspekte (Recht
der Wissenschaft, Bd. 4), Berlin 2005, S. 76 f.; Damus, Martin: Kunst in der BRD 1945-1999. Funktionen
der Kunst in einer demokratisch verfassten Gesellschaft, Reinbek 1995, S. 26 f.
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rung auf intellektuelle und kiinstlerische Arbeit herausgelost und nahezu unbe-
grenzt erweitert.®® Der Kunsthistoriker Oskar Batschmann attestiert, dass seit-
her jedes beliebige Objekt und jede beliebige schopferische sowie destruktive
Titigkeit von jedermann als ,, Kunst“ bezeichnet werden konne.*'

Eine Unterscheidung in ,,Kunst“ oder ,, Nicht-Kunst“ miisste demnach ldngst
hinfillig geworden sein. Dennoch existiert bis heute eine Vorstellung von dem,
was ,, Kunst“ ist bzw. was sie nicht ist. Diese Einteilung wird dabei in einem
,,Prozess der klassierenden Unterscheidung und Wertung durch ein geschlosse-
nes System“®? getroffen. Aus dem Zusammenspiel von Kulturpolitikern, Kiinst-
lern und ihren Vermittlern (Galeristen, Hindler, Kunstberater, Kuratoren), den
Medien, (unternechmerischen) Privatsammlern oder kulturférdernden Unterneh-
men entsteht eine Vorstellung von dem, was im jeweiligen zeitgendssischen
Kontext als Kunst zu gelten hat. Erst durch die Zustimmung dieser verschiede-
nen Institutionen und Beteiligten wird eine Tatigkeit oder ein Werk zu ,, Kunst“.
Das ,,allgemeine“ Verstindnis von ,, Kunst“ beruht folglich auf der unausgespro-
chenen Ubereinkunft weniger Akteure.*®

In dieser Arbeit richtet sich das Augenmerk somit auch auf die Frage, inwiefern
Privatsammler und Galeristen, kulturférdernde Unternehmer sowie Unterneh-
men oder auch Forderzusammenschliisse wie der Kulturkreis mit ihren Ankauf-
und Forderentscheidungen den Kunstbegriff einerseits und den bundesdeut-
schen Kultur- und Kunstbetrieb andererseits beeinflussten oder weiterhin beein-
flussen. Wird hier von einem ,,kulturspezifischen Lobbyismus“®* ausgegangen,
muss geklédrt werden, wie sich dieser im Bereich der privaten Kulturférderung
entwickelt hat und wie dieser an gegebener Stelle in Erscheinung tritt.

Im Rahmen der Untersuchung kénnte ,, Kunst“ daher vereinfacht als das ge-
sehen werden, was von dieser Kultur- bzw. Kunstlobby - und im konkreten Fall
von kulturengagierten Unternehmern und Unternehmen - als ,,Kunst“ bezeich-
net oder gefordert wird. Da dieser Ansatz im Hinblick auf den Untersuchungs-
gegenstand jedoch zu kurz greifen wiirde, miissen die unternehmerischen For-
deraktivititen im Rahmen des jeweiligen historischen, kunstgeschichtlichen
sowie kulturpolitischen Kontextes betrachtet werden.

114 Forderformen und Motive

Gemil der synonymen Verwendung von ,, Kunst“ und ,,Kultur“ werden auch die
Begriffe ,Kunstférderung®, , Kulturfoérderung®, ,,Kunstsponsoring“ und ,,Kul-

50 Vgl. Ehalt, Hubert Christian: Formenspiel, Kritik, Psychoanalyse, Philosophie und Design. Aktuelle Ent-
wicklungen von Kunst und Kultur, in: Kunst und Kultur am Ende des 20. und am Beginn des 21. Jahrhun-
derts, (Wiener Vorlesungen im Rathaus, Bd. 6), hrsg. von Eric J. Hobsbawn/Hubert Christian Ehalt, Wien
2008, S. 51-81, hier: S. 52 und S. 56; Batschmann, Oskar: Ausstellungsktinstler. Kult und Karriere im
modernen Kunstsystem, Kéln 1997, S. 225; Hutter, Michael: Prekare Werte. Zum Uberleben von kiinstleri-
scher Qualitat auf Markten, in: Markowski/W&bken, oeconomenta, S. 115-122, hier: S. 122.

51 Batschmann, Ausstellungskiinstler, S. 225.

52 Ebd.

53 Vgl. ebd., S. 226; Damus, Kunst in der BRD, S. 26; Hutter, Prekédre Werte, S. 116 f.; Priddat, Ausloten eines
Interface, S.19.

54 Wimmer, Michael: Kultur und Demokratie. Eine systematische Darstellung von Kulturpolitik in Osterreich,
Innsbruck/Wien/Bozen 2011, S. 254.
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tursponsoring® im alltdglichen Sprachgebrauch sowie in der Fachliteratur oft-
mals synonym verwendet. In der Forschung herrscht weitestgehend Einigkeit
dariiber, dass sich in der deutschen Bevolkerung ein diffuses Begriffsverstind-
nis von Férderung und Sponsoring eingestellt habe.®®

Dies fiihrt dazu, dass fast jede unternehmerische Forderaktion oder jedes
Geschift zwischen Einzelpersonen, Gruppen oder Organisationen, die nichts
mit Sponsoring zu tun haben, dennoch als solches bezeichnet werden. Dabei
grenzt sich das Sponsoring deutlich vom klassischen Mizenatentum, vom Spen-
den- und Stiftungswesen sowie von weiteren Forderformen ab, wie im Folgen-
den kurz aufgezeigt werden soll.

Die unternehmerische Forderung von Kunst und Kultur griindet in Europa auf
einer langen Tradition, sodass die einzelnen Forderformen in jeweils unter-
schiedlichen Entwicklungsphasen entstanden sind. Als Mazenatentum wird die
vollkommen altruistische Forderung von Kultur und Gemeinwesen bezeichnet,
ohne dass eine Gegenleistung seitens des Mizens erwartet wird. Als Ahnvater der
privaten Kunst- und Kulturforderung gilt Gaius Clinius Maecenas (70-8 v. Chr.),
der als Freund und Berater des Kaisers Augustus mit seinem Vermogen die be-
deutendsten Dichter seiner Zeit aus personlicher Neigung unterstiitzte. Aus sei-
nem Namen leitet sich die Bezeichnung ,,Mizenatentum® ab.%®

Bis heute werden die Begriffe ,,Mdzenatentum“ und ,, Mizen“ aufgrund des
intendierten altruistischen Aspekts positiv konnotiert, sodass insbesondere auf
Akzeptanz und Image bedachte, kulturengagierte Unternehmer und Unterneh-
men gezielt mit ihnen operieren.?” Fast jede in die Geschichte eingegangene
Forderung - ob geistlicher, herrschaftlicher, biirgerlicher oder unternehmeri-
scher Herkunft - stand jedoch meist im Dienst von etwaigen, mit dem Engage-
ment verbundenen Vorstellungen oder Interessen, sodass der mit dem Begriff
»,Miazenatentum“ verbundene Altruismus eine absolute Ausnahme darstellt. Be-
reits das Engagement des Namensgebers Maecenas war auf Repriasentationsan-
spriiche und Machtsymbolisierung ausgelegt.®®

Seit dem spiten 18. Jahrhundert entwickelte sich das private Spenden- und Stif-
tungswesen. Mit der aufkommenden Industrialisierung traten neben Privatper-
sonen immer hiufiger auch Industriebetriebe, Banken und Versicherungen als
Kunstforderer in Erscheinung.®® Auch heute noch definiert sich die Spende als
eine freiwillige und unentgeltliche Wertabgabe in Form von Geld- oder Sachzu-
wendungen aus privaten Haushalten oder Organisationen. Diese Zuwendungs-
form kann allerdings im Unterschied zum ,reinen“ Mazenatentum als Sonder-

55 Vgl. Bruhn, Sponsoring, S. 4 f.; Schulz, Neugestaltung der 6ffentlichen Kulturférderung, S. 8.

56 Kossner, Brigitte: Marketingfaktor Kunstsponsoring. Neue Impulse durch Partnerschaften von Wirtschaft
und Kunst, Wien/Hamburg 1999, S. 21-23; Bruhn, Sponsoring, S. 3.

57 Vgl. Roth, Peter: Kultur-Sponsoring. Meinungen, Chancen und Probleme, Konzepte, Beispiele, Lands-
berg 1989, S. 25; Rothe, Kultursponsoring und Image-Konstruktion, S. 238 f.; Frey, Macht und Moral des
Schenkens, S. 216.

58 Vgl. Késsner, Marketingfaktor, S. 23; Roth, Kultur-Sponsoring und Image-Konstruktion, S. 25; Stockhau-
sen, Kunstférderung durch Unternehmen, S. 8; Pluschke, Kunstsponsoring, S. 56 f.; Bruhn, Sponsoring,
S.3.

59 Vgl. Késsner, Marketingfaktor, S. 23 f.
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ausgabe von der Steuerschuld abgezogen werden, solange es sich um die Forde-
rung von gemeinniitzigen Zwecken handelt. In der unternehmerischen Forderung
spielen somit bei der Vergabe von Spenden oftmals steuerliche Vorziige eine
Rolle.®° Das Stiftungswesen ist durch den vom Stifter auf Dauer angelegten Stif-
tungszweck gekennzeichnet, der die Leitlinie der Fordertatigkeit bildet. Eine
Stiftung finanziert sich aus ihrem eigenen Vermogen und gilt generell als ,,in-
stitutionalisierte Form des Mdzenatentums“,® weil sie im Gegensatz zum Spon-
soring meist wohltidtige Zwecke ohne Erlangung kommunikativer Gegenleis-
tungen fordert.®?

Das Sponsoring entwickelte sich im deutschsprachigen Raum seit den 1960er
Jahren und geht insbesondere auf werbetreibende Initiativen der Wirtschaft zu-
riick.®® Den Entwicklungsverlauf des Sponsorings in Deutschland unterteilt
Christine Rothe dabei in drei Phasen:

,Die durch den Sport dominierte Pionierzeit von 1960-1984, die Phase der
Ausweitung auf die Bereiche Kultur, Soziales und Umwelt zwischen 1985
und 1995 und die vorldufige Endphase ab 1995.4%4

Wihrend das Sportsponsoring Mitte der 1980er Jahre bereits einen festen Platz
in den Kommunikationsstrategien vieler Unternehmen eingenommen hatte, eta-
blierte sich das Sponsoring im Bereich der Kultur anfangs recht zdgerlich und
riickte erst nach und nach ins unternehmerische Forderportfolio.®® Somit soll
insbesondere die ,, Phase der Ausweitung auf den Bereich der Kultur“®® in den
Fokus der folgenden Betrachtungen riicken.

Im Vergleich zum Mizenatentum sowie zum Spenden- und Stiftungswesen
definiert der Wirtschaftswissenschaftler Bruhn das Sponsoring als die

,Analyse, Planung und Kontrolle siamtlicher Aktivititen, die mit der Be-
reitstellung von Geld, Sachmitteln, Dienstleistungen oder Know-how
durch Unternehmen und Institutionen zur Forderung von Personen und/
oder Organisationen in den Bereichen Sport, Kultur, Soziales, Umwelt
und/oder den Medien unter vertraglicher Regelung der Leistung des Spon-
sors und Gegenleistung des Gesponserten verbunden sind, um damit
gleichzeitig Ziele der Marketing- und Unternehmenskommunikation zu
erreichen.“®”

60 Wahrend die systematische Forderung durch Spendengelder z. B. in den USA verstarkt bei Gesund-
heits- oder Kultureinrichtungen eingesetzt wird, finanzieren sich in Deutschland dadurch liberwiegend
soziale und konfessionelle Gruppen sowie Parteien, siehe: Bruhn, Sponsoring, S. 4; Pluschke, Kunst-
sponsoring, S. 57 f.; Dopfner, Kunst und Kultur, S. 282.

61 Pluschke, Kunstsponsoring, S. 61.

62 Ebd.

63 Kossner, Marketingfaktor, S. 25; Rothe, Kultursponsoring und Image-Konstruktion, S. 33.

64 Ebd.

65 Ebd., S.36-40; Bruhn, Sponsoring, S. 11 f.; Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 56; Mir,
Kunst Unternehmen Kunst, S. 55.

66 Rothe, Kultursponsoring und Image-Konstruktion, S. 33.

67 Bruhn, Sponsoring, S. 6 f.; vgl. weitere Definitionen bei: Pluschke, Kunstsponsoring, S. 45 f.
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Damit setzt sich das Sponsoring im Kern aus der vertraglichen Regelung von
offentlichkeitswirksamer Leistung und Gegenleistung zusammen. Trotz termi-
nologischer Abgrenzungsversuche erweist sich eine Unterteilung in Mizen,
Spender, Stifter oder Sponsor aufgrund der vielen Schnittmengen beziiglich der
Forderinhalte und -motivationen in der Férderpraxis als schwierig.®® Der Histo-
riker Manuel Frey schlidgt daher vor, auch angesichts der vielfiltigen Definiti-
onsversuche und der Abgrenzungsproblematik allgemein von ,privater Kultur-
forderung“ zu sprechen.®® In dieser Arbeit wird zudem von ,,unternehmerischer
Kulturforderung“ oder ,,unternehmerischem Kunstengagement“ gesprochen.

Autoren wie Manuel Frey oder Thomas Hermsen waren in den 1990er Jahren
der Ansicht, dass gerade der weite Bezugsrahmen des Sponsorings zeige, dass
es sich hierbei um , Mézenatentum in der Erweiterung®,’® um eine ,pragmati-
sche Modifikation“”* bzw. um ,,zeittypische Ausdifferenzierungen individueller
und kollektiver Formen des biirgerlichen Médzenatentums“’? handle.

Diesem Verstindnis wird in der neueren Sponsoringforschung und von Sei-
ten der Kommunikationswissenschaften jedoch widersprochen: Kunstsponso-
ring stamme demnach nicht in gerader Linie vom Mizenatentum ab und verkor-
pere keineswegs eine hohere Stufe der Kunstforderung.” Im Gegenteil, der Ver-
gleich zwischen Mizen und Sponsor weise mehr Unterschiede als Ahnlichkeiten
auf, wie Emanuel Mir in Anlehnung an frithere Publikationen jiingst herausgear-
beitet hat. Er kommt zu dem Schluss:

,Das Kunstsponsoring ist eine intensive Form der Offentlichkeitsarbeit,
die sich zwar argumentativ an das Médzenatentum anlehnt, dabei aber eher
die Funktion eines Erweiterungsinstruments der Unternehmenskommuni-
kation erfiillt. Genau wie das Mazenatentum bildet das Sponsoring ein Me-
dium, das zur Beeinflussung der 6ffentlichen Meinung eingesetzt wird.“”*

Insbesondere unter dem Aspekt der Unternehmenskommunikation gerit das
bisherige und oben dargelegte, wirtschaftswissenschaftliche sowie alltags-
sprachliche Verstiandnis von Sponsoring ins Visier der kommunikationswissen-
schaftlichen Forschung: Obwohl Sponsoring ein Instrument der Unternehmens-
kommunikation sei, bestehe stets die Grundvorstellung des Sponsorings als ein
wirtschaftlicher Austauschprozess. Dabei miisse die , kommunikative Rekon-
struktion“’® des Leistungsaustausches in den Vordergrund riicken, da Kulturfor-
derung in erster Linie eine Botschaft an bestimmte Rezipienten darstelle.”®

68 Vgl. Fischer, Heinz H.: Kulturférderung durch Unternehmen in der Bundesrepublik Deutschland. Empi-
rische Bestandsaufnahme und Ausblick, KéIn 1988, S. 47 f.: Fischer spricht von ,,Uberschneidungspro-
blemen®; siehe auch: Pluschke, Kunstsponsoring, S. 60 f.: Die Unterstiitzung einer Stiftung kdnne als
Sponsoring ausgestaltet werden oder allein die Errichtung einer Stiftung kdnne Sponsoring darstellen.

69 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 216.

70 Ebd.

71 Hermsen, Thomas: Kunstforderung zwischen Passion und Kommerz. Vom biirgerlichen Mazen zum
Sponsor der Moderne, Frankfurt a.M./New York 1997, S. 15.

72 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 216.

73 Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 56 f.; So betont auch Bruhn ausdriicklich, dass weder das M&zenaten-
tum noch das Spendenwesen mit dem Sponsoring gleichzusetzen seien, siehe: Bruhn, Sponsoring, S. 4.

74 Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 59.

75 Rothe, Kultursponsoring und Image-Konstruktion, S. 92.

76 Ebd.
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Kultursponsoring wird folglich als Kommunikationsprozess verstanden, dessen
Kernbotschaft die Information ,,Unternehmen fordert Kultur® enthilt.”” Im Lau-
fe dieser Arbeit wird sich daher zeigen miissen, inwieweit die wechselseitigen
Entwicklungen in Gesellschaft, Wirtschaft und Kultur zu diesen neuen Definiti-
onsansitzen im Bereich der privaten Kulturférderung fiihren konnten. Zumal in
jiingst erschienenen Publikationen ein ,,Moratorium“’® fiir die Verwendung des
Begriffs ,, Kultursponsoring“ sowie ein Paradigmenwechsel gefordert werden,
wonach Kultur- und Kunstsponsoring unbedingt als eine FordermafBnahme un-
ter vielen zu begreifen sei.”

Gegenwirtig werden unter den Labels ,,Corporate Citizenship“ oder ,,Corporate
Social/Cultural Responsibility“ (CSR/CCR) eine Vielzahl von Férderformaten
verstanden. Materielle Leistungen wie Spenden, Leihgaben, Stiftungen, Schen-
kungen, Preise oder Stipendien (Corporate Giving/Foundations), bedingt auch
Sponsoring, unternehmenseigene 6ffentliche und nichtéffentliche Sammlungen
(Corporate Collection), Auftragsvergaben an Kiinstler und Kultureinrichtungen,
die Bereitstellung immaterieller Ressourcen (Corporate Volunteering/Secon-
ding/Mentoring/Support), die Veranstaltung von Events, die Ausrichtung von
Incentives, die Unterhaltung eigener Museen oder etwa die Beteiligung an Pu-
blic Privat Partnerships werden hierunter zusammengefasst und als unterneh-
merische Kunst- und Kulturférderung kommuniziert.®° Die unterschiedlichen
Forderformen sollen dabei im Verlauf der Untersuchung etwa am Beispiel des
Kulturkreises oder der Deutschen Bank AG niher analysiert werden.

Trotz der Uberschneidungen, die diese Férderformen aufweisen konnen, bietet
Emmanuel Mir eine funktionale Typologie zur Kategorisierung der gegenwarti-
gen unternehmerischen Kunstforderung an. Diese besteht aus drei Hauptgrup-
pen: Der ,exogene Kunsteinsatz“ umfasst demnach stark nach auf3en gerichtete
Forderformate wie das Kunstsponsoring, das Kunstevent oder die Beteiligung
an Public Private Partnerships.®' Nicht-6ffentliche Unternehmenssammlungen
oder Incentives gehoren in die Kategorie des ,,endogenen Einsatzes*“. Hier wird
Kunst etwa zur Weiterbildung des Personals unternehmensintern angewendet.®?
Als eine Mischung von ,exogen“ und ,.endogen“ gelten offentliche Corporate
Collections oder Kunstpreise.®® Die funktionale Einteilung in drei Kategorien
zeigt, dass die jeweils gewihlte Forderform stets mit bestimmten Absichten ver-
bunden ist und somit verschiedenen Motiven entspringt.

77 Ebd.,S. 94 f; siehe auch: Lamprecht, Wolfgang: Schaffe Vertrauen, rede dariiber und verdiene daran.
Kommunikationspraxis und Performance Measurement von Corporate Culture Responsibility, Wiesba-
den 2013; Ders.: Corporate Cultural Responsibility. Moratorium fiir Kultursponsoring, Wiesbaden 2014.

78 Ebd.S.16.

79 Vgl. ebd. sowie S. 20 ff.; siehe auch: Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 67 f.; Haltern, Jenseits des kon-
ventionellen Kultursponsorings, S. 40.

80 Ebd.,, S. 61-65; Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 250; Borchardt, Unternehmerisches Kunstengage-
ment, S. 49-55.

81 Vgl. Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 53 ff.

82 Ebd., S.175 ff.

83 Ebd., S.113ff.
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Die Motive von Unternehmern und Unternehmen, Kunst und Kultur zu fordern,
wurden seit den 1980er Jahren auf Grundlage diverser Umfragen und Studien
immer wieder und ausfiihrlich evaluiert.®* Diese werden an gegebener Stelle
hinzugezogen, sodass hier eine kurze Zusammenfassung der Beweggriinde ge-
niigen kann. Als Motivation fiir unternehmerisches Kunst- und Kulturengage-
ment nennen Unternehmer und Unternehmen meist gesellschaftliche Griinde
wie soziale bzw. kulturelle Verantwortungsiibernahme, Biirgersinn oder die Ver-
pflichtung gegeniiber dem Gemeinwesen. Dariiber hinaus wird Kulturforderung
aus individuellem, personlichem Interesse oder aus kommunikativen Aspekten
wie Image- und Kundenpflege, Zielgruppenkontakt oder Mitarbeitermotivation
betrieben. Raumausstattung, Stiarkung der Unternehmenskultur (Corporate
Identity) oder steuerliche Vorteile werden ebenso angegeben.?® Die Unterschei-
dung in verschiedene Forderformate basiert somit nicht nur auf der jeweiligen
inhaltlichen und rechtlichen Ausgestaltung, sondern auch auf einer differieren-
den Gewichtung der Motive.®® Es ist anzunehmen, dass eine solche Schwer-
punktlegung je nach Forderinitiator (Unternehmer/Unternehmen/privat-ge-
meinniitzige oder privat-kommerzielle Institution) und je nach Entwicklungs-
stadium unterschiedlich ausfallt. Mit Blick auf den gesamten Untersuchungs-
zeitraum soll daher beobachtet werden, inwiefern sich das motivationale Spek-
trum verhalt, verschiebt oder gar verandert.

1.2 Methodischer Ansatz und Vorgehensweise

Unabhingig von den Fragen, aus welcher Motivation und in welcher konkreten
Form unternehmerisches Kunstengagement in Erscheinung tritt, ist die jeweili-
ge Idee von Mizenatentum und/oder Kulturférderung stets mit dem jeweiligen
historischen Kontext verkniipft.®” Da sich dieser aus vielschichtigen Phdnome-
nen zusammensetzt, bewegt sich auch die zu Grunde gelegte Frage nach der
Entwicklung der privaten Kunst- und Kulturférderung an der Schnittstelle von
zeit-, kunst-, kultur-, gesellschafts- und wirtschaftsgeschichtlichen Fragestel-
lungen. Eine wechselseitige Abhingigkeit der gesellschaftlichen, wirtschaftli-
chen, politischen sowie kulturellen Prozesse wird vorausgesetzt, sodass die un-
ternehmerische Kunstférderung in interdisziplindre Zusammenhinge einzuord-
nen ist.®®

Obwohl der Untersuchungsgegenstand mit verschiedenen Zugingen einzel-
ner wissenschaftlicher Disziplinen erschlossen werden muss, wird die zeithisto-
rische Intention dieser Arbeit durch die einleitend formulierte Zielsetzung, das

84 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 216; siehe Kap. 1.3.

85 Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 61-67; Rothe, Kultursponsoring und Image-Kon-
struktion, S. 65-79; Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung 2012, S. 14; Frey, Macht und Moral
des Schenkens, S. 216 1.

86 Bruhn, Sponsoring, S. 3 ff.

87 Vgl. Haltern, Jenseits des konventionellen Kultursponsorings, S. 69.

88 Vgl. ,kulturalistisch informierter“ Ansatz bei: Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 15.
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breite Spektrum an quellenfundierten, zeitgendssischen Beispielen sowie den
gewihlten Untersuchungszeitraum hervorgehoben.®® Dabei ist die vorliegende
Untersuchung weder an der Formulierung deduktiv-nomologischer Erklarun-
gen®® noch an der Analyse sozial- und gesellschaftsgeschichtlicher Prozesse in-
teressiert.? Weiterhin soll die Darstellung der Entwicklung im Bereich der pri-
vaten Kulturforderung nicht durch ein genealogisches Erklarungsmuster verein-
facht werden. Zeigen doch bereits die Ausfiihrungen zu ,Mizenatentum“ und
, Kultursponsoring“, dass es sich hierbei nicht um eine genealogische, ,,pragma-
tische Modifikation“,°?sondern vielmehr um eine ,,strukturelle Metamorphose“®®
handelt.**

Aufgrund des komplexen sowie heterogenen Untersuchungsgegenstandes ist die
Herangehensweise breit an- und auszulegen. Der Vorsatz, die Entwicklung der
privaten Kunst- und Kulturforderung in der Bundesrepublik plausibel nachzu-
zeichnen, verlangt nach einer methodischen Offnung. Erst hierdurch kénnen
bisher zu eng gefasste Erklarungsmuster systematisch aufgebrochen und durch
neue Einsichten ergidnzt werden. Sollte diese Offenheit als Verlust von systema-
tischer Stringenz gedeutet werden, so wird dieser bewusst in Kauf genommen.
SchlieBlich wird ein Erkenntnisgewinn erwartet, der nur durch interdisziplinires
und methodenpluralistisches Vorgehen erzielt werden kann.®®

Um den Zugang iiber den definitorischen Pragmatismus hinaus zu vereinfachen,
ist die Untersuchung chronologisch strukturiert. Dies begiinstigt bzw. bedingt
eine narrative Form der Darstellung, die elementare Grundlinien, Parallelititen,
Verianderungen oder Ungleichheiten der privaten Kunst- und Kulturférderung im
Vergleich zu Entwicklungen in anderen Bereichen aufzeigen kann.®® Als struk-
turelle Orientierungspunkte werden Zasuren, die sich an gegebener Stelle fiir die
unternehmerische Forderung als entwicklungsrelevant erweisen, herausgear-

89 Ein entschiedener Theorie- und Methodenpluralismus kann als eines der ,hervorstechendsten Cha-
rakteristika der sich als kulturalistisch definierenden Geschichtswissenschaft“ gelten, siehe: Tschopp,
Die Neue Kulturgeschichte, S. 594; vgl. zur Abgrenzung von , Zeitgeschichte* und , Kulturwissenschaft“:
Vowinckel, Annette: Zeitgeschichte und Kulturwissenschaft, in: Zeithistorische Forschungen/Studies in
Contemporary History, Online-Ausgabe 4/2007, Heft 3, S. 393-407, hier: S. 403 ff., online: http:/www.
zeithistorische-forschungen.de/3-2007/id=4741 (4.7.2015).

90 Vgl. Hempel, Carl G.: Aspekte wissenschaftlicher Erkldarung, Berlin/New York 1977, S. 5 ff.; zur Problematik
des deduktiv-nomologischen Erklarungsmodells, siehe: Frings, Andreas: Erklaren und Erzahlen: Narrati-
ve Erklarungen historischer Sachverhalte, in: Frings/Marx, Erzahlen, S. 129-164, hier: S. 134-137.

91 Vgl. Wehler, Hans-Ulrich: Historische Sozialwissenschaft und Geschichtsschreibung. Studien zur Aufga-
ben und Traditionen deutscher Geschichtswissenschaft, Gottingen 1980, S. 28-30; Haas, Stefan: Theo-
riemodelle der Zeitgeschichte, in: Bosch/Danyel, Zeitgeschichte, S. 67-83, hier: S. 72-74; Nathaus, Klaus:
Sozialgeschichte und Historische Sozialwissenschaft, in: Bosch/Danyel, Zeitgeschichte, S. 204-224,
hier: S. 210 f.

92 Hermsen, Kunstforderung zwischen Passion und Kommerz, S. 15.

93 Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 56.

94 Vgl. Kap.114.

95 Vgl. Tschopp, Die Neue Kulturgeschichte, S. 592 ff.

96 Vgl. Frings, Erklaren und Erzéhlen, S. 132 f,; zur ,Narrativen Theorie“, siehe: Haas, Theoriemodelle der
Zeitgeschichte, S. 78: Ziel der ,narrativen Theoriebildung“ sei nicht, wie in der Neuen Kulturgeschichte,
ein in sich geschlossenes, erkenntnistheoretisch reflektiertes Verstéandnis von Forschung, sondern
eines, das sich an der narrativen Struktur des Textes als Ergebnis des Forschungsprozesses orientiere.
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beitet.®” Orientierungslinien bilden hierfiir u.a. die Vereinshistorie des Kultur-
kreises, die Forderprojekte einzelner Privatsammler oder Galeristen sowie ein-
zelne Kulturaktivitdten von Unternehmen. Aufgrund der Vielschichtigkeit des
Untersuchungsgegenstands handelt es sich bei der zeitlichen Strukturierung um
Periodisierungsangebote, die den in dieser Arbeit erschlossenen Zusammen-
hingen entsprechen. Da die Entwicklung der unternehmerischen Kunstférde-
rung nicht als eine isolierte historische Einheit von 1945 bis heute betrachtet
werden kann, miissen wesentliche Riickschauen bzw. Ausblicke an der jeweili-
gen Stelle einflieBen. Zur Benennung {ibergeordneter Sachverhalte werden gele-
gentlich Allgemeinbegriffe verwendet. Typisierungen konnen dabei helfen,
Kontinuitdten, Wirkungszusammenhinge und Paradigmenwechsel in der Ge-
samtinterpretation besser nachzuverfolgen.®®

Zur Klarung der gestellten Fragen werden auf Grundlage des oben angefiihrten
Entwicklungsbegriffs fiir jedes Phinomen entwicklungsrelevante Faktoren, die
sich aus den ausgewerteten Quellen und der Forschungsliteratur erschlie3en, be-
riicksichtigt. Es wird angenommen, dass jedem Entwicklungsschritt immer wie-
der neue Elemente hinzutreten konnen, die zu Beginn einer Entwicklung noch
nicht existierten oder aus vorherigen Sachverhalten ableitend nicht vorhersehbar
waren. Das Handeln und Verhalten einzelner Akteure geschieht demnach situati-
onsbedingt und kann sich mit den jeweiligen Rahmenbedingungen dndern.%®
Dieses in Ansitzen ,strukturindividualistische“’°® Vorgehen ermoglicht
zum einen, einzelne Handlungen und Ereignisse chronologisch in ihrem Wir-
kungszusammenhang zu umreiflen. Zum anderen konnen bestimmte Entwick-
lungsmomente aus ihrem jeweiligen Kontext geldst werden, um sie an anderer
Stelle bzw. in einem anderen Wirkungskomplex ndher analysieren zu kdnnen.
Dabei dienen perspektivwechselnde oder gar beschreibende Passagen der ver-
stirkenden Argumentation des erkldrten historischen Sachverhalts.’' Die narra-
tive und deskriptive Herangehensweise ermoglicht es, unterschiedlichste Forder-
initiatoren, Fordermoglichkeiten und Fordergebiete in ihren jeweils zeittypischen

97 Martin Sabrow betont, dass die historische Zasur eine ,ebenso herausragende wie verschwommene
GroBe der Verstandigung tber die Vergangenheit“ sei. Die historiographische Beliebtheit der Zasur
stehe ,,in umgekehrtem Verhaltnis zu ihrer begrifflichen Klarheit“. Daher seien historische Zasuren ein
heuristisches Instrument, das nach analytischen Kosten und Gewinn frage und die grundsatzliche Poly-
valenz von Zésuren im Auge behalte, siehe: Sabrow, Zasuren in der Zeitgeschichte, S. 111 f. und S. 123.

98 \Vgl. Pohlig, Matthias: Vom Besonderen zum Aligemeinen? Die Fallstudie als geschichtstheoretisches
Problem, in: Historische Zeitschrift, Bd. 297, Heft 2 (2013), S. 297-319, hier: S. 302 f; siehe auch: Hiitig,
Erkenntnisinteresse und Methodologie, S. 64 f.; Acham, Karl: Zur Komplementaritat von Allgemeinem
und Besonderem, Theorie und Erzahlung, in: Frings/Marx, Erzéhlen, S. 191-215, hier: S. 195: ,In der Tat
lasst sich keine Wirklichkeit auf ihre sprachliche Deutung und Gestaltung reduzieren, und dies zeigt sich
besonders an Typenbegriffen [...]. Aber ohne solche sprachlichen Leistungen, wie es Typisierungen nun
einmal sind, gibt es ebenfalls keine Wirklichkeit, die von uns erkannt werden kdnnte“.

99 Dieser Ansatz grenzt sich folglich von deduktiv-nomologischen und sozialwissenschaftlichen Erkla-
rungsmodellen ab und entspricht mehr dem Schema einer historisch-genetischen Erklérung. Dieses
Modell stellt gerade dann kein theoretisches Problem dar, wenn sich die Praferenzen der Akteure mit
den sich wandelnden Umwelten andern, vgl. Frings, Erkléren und Erzahlen, S. 134-136 und S. 146-149,
besonders: S. 149; vgl. Entwicklungsbegriff in Kap. 11.1.

100 Frings, Erklaren und Erzahlen, S. 143-147: In dem sozialtheoretischen, ,strukturindividualistischen
Erklarungsmodell“ wird aus einer plausiblen Rekonstruktion der Situationswahrnehmung der Akteure
(Definition der Situation) der Versuch unternommen, individuelle Handlungen (Logik der Selektion) nach-
zuvollziehen, um sie dann als kollektives Phanomen (Logik der Aggregation) zu thematisieren.

101 Vgl. ebd., S.154.
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Erscheinungen darzustellen. Hierzu werden beispielhaft einzelne Akteure sowie
Forderprojekte herangezogen, die nicht als Best-Practice-Beispiele verstanden
werden sollen. Da jede Forderhandlung per se Unikatcharakter hat und somit
nur partiell unternehmerisches Engagement im zeitgenossischen Kontext repra-
sentieren kann, legt der Riickgriff auf Beispiele methodische Schwierigkeiten
offen.’? Durch die referierende Darstellung einzelner Handlungen, deren Be-
deutung und Konsequenzen besteht jedoch die Moglichkeit, aus einer mehr oder
weniger relevanten Menge an exemplarisch erarbeiteten, zeitbestimmten For-
derphinomenen iibergeordnete Entwicklungsmuster hermeneutisch abzulei-
ten.'®® Die ausgewihlten Beispiele konnen dann stellvertretend fiir weitere En-
gagements derselben Ausprigung verstanden werden.'**

Die ausgewihlte Vernetzung einzelner Themenkomponenten birgt die Gefahr,
Sachverhalte in weniger bedeutende Zusammenhinge einzufiigen oder gar zu
vernachlissigen.’® Den Anspruch auf Vollstandigkeit kann die vorliegende Ar-
beit deshalb nicht erfiillen. Es ist somit der Weitldufigkeit des Themas geschul-
det, dass manche Themengebiete wie das Engagement von freiwilligen Kunst-
vereinen in ihrer Ausfiihrung absichtlich kurz gehalten werden, wohingegen die
Darstellung anderer Entwicklungsmomente explorativen Charakter erhilt. Dies
erscheint sinnvoll, weil hierdurch weiterfiihrende Fragestellungen und Themen
fiir anschlieBende Untersuchungen offengelegt werden konnen.'*®

Wihrend zu Beginn der Untersuchung verschiedene Ausgangspunkte unterneh-
merischen Kunstengagements nach dem Zweiten Weltkrieg ndher beleuchtet
werden, steht anschlieBend die korporative Verflechtung unternehmerischer
Gemeinschaftsforderung mit weiteren kulturengagierten Akteuren in der neuge-
griindeten Bundesrepublik im Fokus. Hierauf folgend werden progressive For-
deraktivititen einzelner Unternehmer oder Galeristen eingehend untersucht,
bevor ein mafBgeblicher Kurswechsel aufgrund einschneidender politischer so-
wie wirtschaftlicher Rahmenbedingungen seit den 1970er Jahren thematisiert
werden kann. Im Anschluss wird der Bereich der privaten Forderung vor und
nach der deutschen Wiedervereinigung betrachtet. Daran kniipft die Darstellung
institutioneller Formen des privaten Kunstengagements an. Parallel hierzu sol-
len kulturpolitische Aktivititen und Einflussnahmen der Wirtschaft erortert

102 Vgl. Pohlig, Vom Besonderen zum Allgemeinen, S. 312-315.

108 Im Laufe eines hermeneutischen Prozesses miisse die Sicht auf das Partikulare als auch dessen Be-
ziehung zu einem moglichen Allgemeinen immer wieder tiberdacht werden (,hermeneutische Relatio-
nierung*), siehe: Pohlig, Vom Besonderen zum Allgemeinen, S. 315 {,; siehe auch: Frings, Erkléren und
Erzahlen, S. 131: Die Vermittlung einer sozial- und kulturstrukturellen Makroebene und der individuellen
Handlungsebene beruhe auf einer einfachen Handlungstheorie, die eng an die klassische Hermeneutik
und das Alltagsverstehen ankniipfe.

104 Bei der Verallgemeinerung beobachteter Phanomene sei immer mit einem gewissen Skeptizismus
vorzugehen. Dies gelte vor allem dann, wenn nicht statistisch, sondern qualitativ und hermeneutisch
gearbeitet werde, siehe: Pohlig, Vom Besonderen zum Allgemeinen, S. 301; vgl. Frings, Erklaren und
Erzahlen, S. 143-147.

105 Pohlig, Vom Besonderen zum Allgemeinen, S. 312.

106 Ebd., S. 315; vgl. Herangehensweise bei: Haltern, Jenseits des konventionellen Sponsorings, S. 334.
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werden. Vor dem Hintergrund der Wirtschafts- und Finanzkrise ist zum Ende
hin die Frage nach der Gestaltung unternehmerischen Kunstengagements im
vergangenen Jahrzehnt zu stellen. Folglich versteht sich das achte und letzte
Kapitel auch im Sinne eines Ausblicks, der vor einer allgemeinen Schlussbe-
trachtung unterschiedliche Ansitze und Perspektiven zur gegenwartigen unter-
nehmerischen Kunst- und Kulturforderung zusammenfasst und fiir weitere the-
menspezifische Analysen anbietet.

1.3 Forschungsstand und Quellenlage

Obwohl sich zahlreiche Publikationen mit dem Themenbereich ,Wirtschaft und
Kunst“ beschiftigen, findet die historische Entwicklung der privaten Kunst- und
Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland hierin nur stellenweise
Aufmerksamkeit. Diese bisher vernachlissigte, in der vorliegenden Arbeit ver-
folgte Untersuchungsperspektive war bereits Gegenstand einer im Jahr 2011 von
der Autorin eingereichten Magisterarbeit. Auf diese eigene, nicht publizierte
Vorstudie kann im Rahmen dieser Dissertation partiell zuriickgegriffen werden.'”

Andere Autoren bieten in ihren Untersuchungen immer wieder einzelne Ka-
pitel oder Exkurse zur Geschichte der privaten Forderung in Deutschland an.
Bewusst werden hierbei aus Sicht der Betriebswirtschaftslehre, des Kulturma-
nagements, der Kommunikationswissenschaften, der Kultursoziologie, Kunst-
oder Kulturgeschichte kurze historische Darstellungen vorangestellt oder kon-
textabhéngig eingefiigt. Zudem schlagen diese Riickschauen meist einen gro3en
Bogen zum biirgerlichen Mazenatentum oder Kunstsammeln der vorherigen
Jahrhunderte.'®®

Generell ist mit Einsetzen des Kultursponsorings in den 1980er Jahren eine rege
wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Thema ,Wirtschaft und Kunst“ in der
Bundesrepublik eingetreten.'®® Dabei stellt die Untersuchung von Motiven und
Zielen unternehmerischer Forderung einen Schwerpunkt des Forschungsinter-
esses dar. Gerade sozial- und wirtschaftswissenschaftliche Studien, die den

107 Magisterarbeit zum Thema ,Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland*,
eingereicht am 13.01.2011; Betreuer: Prof. Dr. Edgar Wolfrum, Lehrstuhl fuir Zeitgeschichte/Ruprecht-
Karls-Universitat Heidelberg.

108 Da die Fachliteratur an der jeweils relevanten Stelle dieser Arbeit herangezogen und detailliert be-

sprochen wird, soll hier eine nach Erscheinungsdatum geordnete Auswahl an ,historischen Exkursen*

gentiigen: Losel-Sauermann, Iris: Kunstférderung durch deutsche Unternehmen aus kunsthistorischer

Sicht (Europaische Hochschulschriften 28), Frankfurt a.M. 1993, S. 6 f.; Becker (1994), Unternehmen zwi-

schen Sponsoring und Mazenatentum, S. 19-50; Hermsen (1997), Kunstférderung zwischen Passion und

Kommerz, S. 23-130; Kdssner (1999), Marketingfaktor, S. 21-25; Frey (1999), Macht und Moral des Schen-

kens, S. 175-236; Dopfner (2004), Kunst und Kultur, S. 33 ff,; Ridler, Gerda: Privat gesammelt - 6ffentlich

prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen musealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012,

S. 23-78; Mir (2014), Kunst Unternehmen Kunst, S. 29-52; Haltern (2014), Jenseits des konventionellen

Sponsorings, S. 66-71.

Erste Publikationen: Duhme (1986), Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen (a.a.0.); Loock

(1988), Kunstsponsoring (a.a.0.); Roth (1989), Kultur-Sponsoring (a.a.0.); Fohrbeck, Karla: Renaissance

der Mé&zene? Interessenvielfalt in der privaten Kulturfinanzierung (Studien zur Kulturpolitik), hrsg. vom

Bundesministerium des Innern, KoIn 1989.
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Blick fiir die kulturelle Férderung von Unternehmen in Deutschland iiberhaupt
erst Offneten, bieten seither einen repriasentativen Eindruck iiber die Motivlage
und Ausrichtung der privaten Férderung."

Wihrend nur wenige Publikationen die private Kunstentwicklung bzw. die
unternehmerische Kulturforderung in der DDR thematisieren,™ beschéftigt sich
spitestens seit Mitte der 1990er Jahre eine ganze Reihe von Untersuchungen mit
dem breiten Spektrum der privaten Kulturforderung in Westdeutschland bzw. im
wiedervereinten Deutschland. Auch das bis dahin weitestgehend von der For-
schung marginalisierte Stiftungswesen fand zunehmend Beachtung."

Je nach Schwerpunktlegung zeigen insbesondere betriebswirtschaftliche,
soziologische oder kommunikationswissenschaftliche Publikationen den Cha-
rakter von Ratgeberliteratur. Hierin werden die Evaluation und Analyse des er-
folgreichen Einsatzes von Kunst im wirtschaftlichen Umfeld thematisiert.®
Dariiber hinaus werden oftmals bestimmte Forderformen vorgestellt, wobei un-
ternehmenseigene Sammlungen oder Unternehmensmuseen immer wieder be-
sonderes Interesse erfahren.”

110 Hummel, Marlies/Manfred, Berger: Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur. Gutachten
im Auftrag des Bundesministers des Innern (Schriftenreihe des Ifo-Instituts fir Wirtschaftsordnung 122),
Berlin 1988; Fischer, Kulturforderung durch Unternehmen (a.a.0.); Fischer, Heinz/u. a. (Hrsg.): Kunstférde-
rung in der Industrie. Art, Umfang, Motive und Professionalisierung unternehmerischer Kulturférderung.
Untersuchungsbericht einer Umfrage im Auftrage des Kulturkreises im Bundesverband der Industrie bei
seinen Mitgliedern, K6ln 1987; Kulturkreis im BDI eV. (Hrsg.): Die Wirtschaft als Kulturforderer. Ergebnisse
einer Befragung bei den Mitgliedern der Vollversammlungen aller Industrie- und Handelskammern in
der Bundesrepublik Deutschland, Kéln 1987; Hummel, Marlies/Waldkircher, Cornelia: Wirtschaftliche
Entwicklungstrends von Kunst und Kultur: Gutachten im Auftrag des Bundesministers des Innern.
(Schriftenreihe des Ifo-Instituts fiir Wirtschaftsordnung 132), Berlin 1992.

Vgl. Kaiser, Paul/Rehberg, Karl-Siegbert (Hrsg.): Enge und Vielfalt - Auftragskunst und Kunstférderung

in der DDR, Hamburg 1999; Fichtner, Lutz: Die Industrie als Kunstmézen und Auftraggeber in der Deut-

schen Demokratischen Republik. Die Sowjetisch-Deutsche Aktiengesellschaft (SDAG) Wismut (Euro-

paische Hochschulschriften, Bd. 409), Frankfurt a.M. 2005; Gillen Eckhart/Haarmann, Rainer (Hrsg.):

Kunst in der DDR, KoIn 1990; Bayer, Waltraud: Gerettete Kultur. Private Kunstsammler in der Sowjetunion

1917-1991, Wien 2006.

112 Vgl. Strachwitz, Rupert Graf: Traditionen des deutschen Stiftungswesens - ein Uberblick, in: Strachwitz/
Mercker, Stiftungen in Theorie, S. 33-45, hier: S. 34.

113 Zur funktionalen Verwendung von Kunst: Wenk, Silke: Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst. Histo-
rische Analyse und empirische Untersuchung in Betrieben der Bundesrepublik, Kéin 1982; Mir, Kunst
Unternehmen Kunst, (a.a.0.); ,Anregungen und Modelle fiir Strategien“ anhand von Fallbeispielen, bei:
Roth, Kultur-Sponsoring, (a.a.0); Fehring, Kirsten Marei: Kultursponsoring - Bindeglied zwischen Kunst
und Wirtschaft? Eine interdisziplindre und praxisorientierte Analyse, Univ. Diss. Freiburg i.Br. 1998,

S. 147 ff.; personalwirtschaftliche Ansatze bei: Hamm, Jens-Peter: Kunst in der Unternehmung - Grundla-
gen, Strategien und Instrumente der innerbetrieblichen Kunstférderung, Hallstadt 1994; Lehmann-Fiala,

Brigitte: Corporate Art und marketingorientierte Unternehmensfiihrung. Eine interdisziplindre Analyse

zu Kunst, Kunstwirkung und Asthetik im Marketing kunstbranchenfremder Unternehmen (Schriftenreihe

Schwerpunkt Marketing, Bd. 52), Miinchen 2000.

114 Vgl. Leber, Christina: Kunstsammlungen in deutschen Wirtschaftsunternehmen im Zeitraum zwischen
1965 und 2000. Eine Untersuchung der Sammlungsmodelle der HERTA GmbH, der Tetra Pak Rausing
& Co. KG, der Deutschen Bank AG, der Adolf Wiirth GmbH & Co. KG sowie der DG BANK Deutsche
Genossenschaftsbank AG (Europaische Hochschulschriften, Bd. 430), Frankfurt a.M. 2008; Ebert,
Hannah: Corporate Collections. Kunst als Kommunikationsinstrument in Unternehmen (Mitteilungen und
Berichte aus dem Institut fiir Museumskunde, Bd. 32), Berlin 2005; Stockhausen, Kunstférderung durch
Unternehmen (a.a.0.); Eiling, Alexander B.: Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“. Die Sammlung Deut-
sche Bank zwischen zeitgendssischer Kunst und deutschem Expressionismus - mit einem kritischen
Werkkatalog, Frankfurt a.M. 2010; Adriani, G6tz (Hrsg.): Unternehmer. Kunst. Sammler. Private Museen in
Baden-Wirttemberg, Stuttgart 2009; Ridler, Privat gesammelt - 6ffentlich présentiert (a.a.0.).
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Seit den 2000er Jahren riickt unternehmerische Forderung unter dem Thema
,Gesellschaftliches Engagement“ von Unternehmen in den Fokus sozial- und
wirtschaftswissenschaftlicher Forschung." Die Frage nach der Einordnung des
unternehmerischen Kunst- und Kulturengagements in Corporate-Citizenship-
oder CSR-Konzepte fiihrte dabei jiingst zu einer definitorischen Neujustierung
von Seiten der Kommunikationswissenschaften, die auf einen Richtungswech-
sel der bisherigen Sponsoringforschung hindeutet."®

Da sich die folgende Arbeit auf die private Kunst- und Kulturforderung in
der Bundesrepublik - ferner auf die raumlichen Bezugsebenen DDR und EU -
konzentriert, wird vorrangig deutschsprachige Fachliteratur beriicksichtigt. Die
in den jeweiligen Kapiteln dieser Arbeit herangezogenen, fachiibergreifenden
Werke skizzieren zwar wichtige Grundlinien bis in die Gegenwart und beleuch-
ten reichlich Details des heterogenen Themenfeldes. Aus zeithistorischer Per-
spektive beschrinken sie sich jedoch auf die allgemeine Benennung einiger
Eckdaten oder auf die Beschreibung einzelner Unternehmensbeispiele aus den
vergangenen Jahrzehnten."”

Demnach ist die Entwicklung der privaten Kunst- und Kulturforderung in der
Bundesrepublik durch die Verwendung eines Quellenkorpus nachzuzeichnen,
der in seiner Beschaffenheit den vielfaltigen Untersuchungsgegenstand reflek-
tiert und somit unterschiedliche Gattungen umfasst.

Durch diverse Selbstzeugnisse bzw. Egodokumente,™® die iiberwiegend in
Form von Memoiren, Briefen, riickblickenden Berichten oder Erzdhlungen vor-
liegen, konnen iibergeordnete Einschitzungen bzw. Annahmen iiber zeitgends-
sische Darstellungen greifbar werden. Die Autoren dieser Dokumente sind meist

115 Wieland, Josef/Walter Conradi (Hrsg.): Corporate Citizenship. Gesellschaftliches Engagement - un-
ternehmerischer Nutzen, Marburg 2002; Habisch, André: Corporate Citizenship. Gesellschaftliches
Engagement von Unternehmen in Deutschland, Heidelberg 2003; Dépfner, Kunst und Kultur, S. 123 ff.;
Backhaus-Maul, Holger/u. a. (Hrsg.): Corporate Cititzenship in Deutschland. Gesellschaftliches Engage-
ment von Unternehmen. Bilanz und Perspektiven (Biirgergesellschaft und Demokratie 27), 2Wiesbaden
2010; Braun, Sebastian (Hrsg.): Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen: der deutsche Weg im
internationalen Kontext, Wiesbaden 2010.

116 Vgl. Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 257; Ders., Corporate Cultural Responsibility, S. 20 ff.; Gold, Dag-
mar Eleonore: Innovative Anséatze im Feld von Kunst und Wirtschaftsunternehmen - Motive, Chancen
und Perspektiven unternehmerischer Kunstférderung. Univ. Diss. Frankfurt a.M. 2013.

117 Viele Untersuchungen enthalten eine praxisorientierte Analyse oder einen empirischen Teil, um sich
zeitspezifisch ,am Beispiel von“ bestimmten Unternehmensengagements der jeweiligen Fragestellung
anzunahern: vgl. Fehring, Kultursponsoring - Bindeglied zwischen Kunst und Wirtschaft (a.a.0.); GriiBer,
Birgit: Kultursponsoring. Die gegenseitigen Abhéngigkeiten von Kultur, Wirtschaft und Politik, Univ. Diss.
Tibingen 1991; Losel-Sauermann, Kunstférderung durch deutsche Unternehmen (a.a.0.); Becker, Unter-
nehmen zwischen Sponsoring und Mazenatentum, S. 113-156.

118 Zur methodologischen Diskussion um Ego-Dokumente und Selbstzeugnisse, siehe: Rutz, Andreas: Ego-
Dokumente oder Ich-Konstruktion? Selbstzeugnisse als Quellen zur Erforschung des friihneuzeitlichen
Menschen, in: zeitenblicke 1(2002), Nr. 2, online: http://www.zeitenblicke.historicum.net/2002/02/rutz/
index.html (4.07.2015); siehe auch: Schulze, Winfried: Ego-Dokumente: Annaherung an den Menschen in
der Geschichte? Voriiberlegungen fir die Tagung ,Ego-Dokumente®, in: Ders., Ego-Dokumente, Berlin
1996, S. 11-30.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 32

Akteure des privaten Kulturbetriebs wie Kiinstler, Galeristen oder Privatsamm-
ler, die ihre Funktionen und Handlungen im jeweiligen historischen Kontext be-
schreiben.™

Dadurch riickt beispielsweise auch das Wirken des Kunstwissenschaftlers
Klaus Werner, der eine Schliisselstellung in der Beziehung zwischen westdeut-
schen Kulturengagierten und ostdeutschen Kunstschaffenden vor 1989 einnahm,
verstirkt in den Fokus. Die hierzu im Klaus-Werner-Archiv angefragten Unter-
lagen waren im April 2014 leider nicht erschlossen und fiir die 6ffentliche Nut-
zung gesperrt. Aus diesem Grund wird auf die im Jahr 2009 veroffentlichte Pu-
blikation ,Klaus Werner: Fiir die Kunst“, die neben Zeitzeugenberichten eine
Vielzahl an gedruckten Quellen {iber und von Klaus Werner enthéilt, zuriickge-
griffen.™® Insgesamt soll die Auswertung der vorliegenden Egodokumente ei-
nen direkten Einblick in verschiedene Wahrnehmungs- und Deutungsmuster
einzelner herausragender Personlichkeiten ermoglichen und bei der Rekon-
struktion personeller Verbindungen sowie pragnanter Ereignisse helfen."

Zur ErschlieBung iibergeordneter Parameter fiir vergangene bzw. kiinftige Ent-
wicklungstendenzen werden statistische Befragungen von Unternehmern oder
Unternehmen, die seit Mitte der 1980er Jahre vorliegen, hinzugezogen.'**> Ob-
wohl zeitgendssisch-empirische Studien stets auf quantifizierenden Verfahren,
verbalisiertem Verhalten und somit auf dem Faktor der sozialen Erwiinschtheit
griinden, konnen die Ergebnisse in ihrer Gesamtheit zu einer orientierenden
Strukturierung verschiedener Phinomene beitragen.'®

Die eingehende Untersuchung der Institution des , Kulturkreises der deutschen
Wirtschaft im BDI* stiitzt sich in weiten Teilen auf Dokumente, die im Friihjahr
2013 von der Kulturkreis-Geschiftsstelle in Berlin zur Verfiigung gestellt wur-

119 Mit Verweis auf das Quellenverzeichnis hier eine Auswahl: Dérnemann, Kurt: Die Ruhrfestspiele. lhr
kiinstlerischer, sozialer und staatspolitischer Gehalt, Bochum 1958; Bischoff, Herbert: Quo vadis? Eine
Betrachtung zu den Ruhrfestspielen, Berlin 1969; Martin, Kurt: Erinnerungen an die Franzdsische Kultur-
politik in Freiburg i.Br. nach dem Krieg, Sigmaringen 1974; Weber, Jiirgen: Die Entmiindigung des Kuinst-
lers. Geschichte und Funktionsweise der birgerlichen Kultureinrichtungen, Miinchen 1979; Grochowiak,
Thomas: Neuanfange '45. Aus Sicht eines Kiinstlers, in: '45 und die Folgen. Kunstgeschichte eines
Wiederbeginns hrsg. von Hugo Borger/Ekkehard Mai/Stephan Waetzholdt, KéIn/Weimar/Wien 1991,

S. 174-186; Zwirner, Rudolf: Wie Warhol und Beuys in den USA relissierten - Ein Beitrag zur handleri-
schen Rezeptionsgeschichte zweiter Protogonisten. Ein Vortrag, in: sediment (Mitteilungen zur Ge-
schichte des internationalen Kunsthandels, Heft 3), hrsg. vom Zentralarchiv des deutschen und interna-
tionalen Kunsthandels eV., Bonn 1998, S. 31-44.

120 Muschter, Gabriele/Stiftung Neue Kultur (Hrsg.) : Klaus Werner: Fiir die Kunst, Kéln 2009; E-Mail-Verkehr
mit Romy Kleiber (Akademie der Kiinste Berlin/Archiv Bildende Kunst) am 23. und 29. April 2014.

121 Vgl. Schulze, Ego-Dokumente, S. 28.

122 Siehe neuere Studien: Heusser, Hans-J6rg/Wittig, Martin/Stahl, Barbara: Kulturengagement von Unter-
nehmen - integrierter Teil der Strategie? Ergebnisse einer Umfrage bei kulturell engagierten Unterneh-
men in Deutschland, Osterreich und der Schweiz sowie Anregungen fiir einen {ibergreifenden Diskurs,
Miinchen 2004; Bertelsmann Stiftung (Hrsg.): Die gesellschaftliche Verantwortung von Unternehmen.
Dokumentation der Ergebnisse einer Unternehmensbefragung der Bertelsmann Stiftung, Oelde 2005,
pdf-Dokument online: http://www.aktive-buergerschaft.de/fp_files/StudienBerichte/bg_emnid_unter-
nehmensbefragung_csr_2005.pdf (4.07.2015); Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.):
Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland. Ergebnisse einer umfassenden Untersuchung des
Kulturkreises der Deutschen Wirtschaft im BDI, Berlin 2010; Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférde-
rung in Deutschland 2012 (a.a.0.); AXA ART Versicherung AG (Hrsg.): Kunst Sammeln und Besitzen. In-
ternationale Sammlerstudie von AXA ART, KoIn 2014, pdf-Dokument online tiber Homepage , AXA ART*:
http://www.axa-art.de/news/detail/die-axa-art-sammlerstudie-2014-wer-was-wo-und-warum-sammelt.
html (4.07.2015).

123 Vgl. Rothe, Kunstsponsoring und Imagekonstruktion, S. 78.



1. Einleitung 33

den. Darunter befinden sich u.a. Satzungen, Jahresberichte, Reden, Ausstel-
lungskataloge, Begleitbiande zu einzelnen Férderprojekten, Studien oder Image-
broschiiren.” Der zugingliche Bestand ist nicht vollstdndig archivalisch er-
schlossen und verzeichnet. Die Dokumente wurden vor der Auswertung eigen-
stindig chronologisch geordnet und thematisch zusammenhingend sortiert.

Der Zugang zu Geschifts- und Verwaltungsschriftgut wurde nicht gewéhrt.
Stattdessen ergab sich nach einem aufschlussreichen E-Mail-Verkehr und einem
Telefoninterview mit Gudrun Gehring, zustindige Kulturkreisreferentin fiir die
Bereiche Architektur und Literatur, im September 2012 die Moglichkeit zu wei-
teren Gesprichsterminen vor Ort. Am 26. Februar 2013 konnten auf Grundlage
der zuvor geleisteten Quellen- und Literaturrecherche mit den langjiahrigen Mit-
arbeiterinnen Gudrun Gehring und Annerose Miiller, Referentin fiir Kulturelle
Bildung und Auswirtige Kultur, offene Fragen beziiglich der Vereinsgeschichte
und spezifischer Funktionsmechanismen der Kulturinstitution geklart werden.
Darauf aufbauend konzentrierte sich das Interview mit dem ehemaligen Ge-
schiftsfiihrer, Stephan Frucht, auf die Vereinsentwicklung und -prasentation ab
der Jahrtausendwende. Alle Gespriche wurden in Protokollen festgehalten.
Diese gewidhren neben der Recherchearbeit in Berlin konkrete Einsichten in die
praktische Forderarbeit und vermitteln dariiber hinaus Kenntnisse des Selbst-
verstindnisses bzw. der Eigenwahrnehmung der Institution.

Um einer einseitigen Betrachtungsweise auf die Vereinsgeschichte aufgrund der
Zusammensetzung des Quellenbestands entgegenzuwirken, werden weitere Do-
kumente herangezogen, die den Kulturkreis unmittelbar in seinen vereinsexter-
nen Korrespondenzen oder auch in seiner Fremdwahrnehmung betreffen. Uber
einen Brief des Kiinstlers Georg Meistermann an Karl Ruhrberg'® hinaus han-
delt es sich hierbei um ungedruckte Quellen aus den Bestinden B 122/2255 sowie
B 122/2314 des Theodor-Heuss-Archivs in Stuttgart'?® oder den Bestand A013 IV
098 des Zentralarchivs des internationalen Kunsthandels (ZADIK) in Koln.™
Die Briefwechsel zwischen dem damaligen Kulturkreisleiter Gustav Stein und
Bundesprasident Theodor Heuss, aber auch mit Galerist Michael Hertz erlau-
ben es, informelle Interaktionen fassen und weiterfithrende Informationen iiber
die Forderpolitik der Kulturinstitution zu erhalten.

124 Vollstandige Auflistung siehe Quellenverzeichnis.

125 Meistermann, Georg: Die Stunde Null. Kunst und Kulturpolitik nach 1945, in: Zeitzeichen. Stationen
Bildender Kunst in Nordrhein-Westfalen, hrsg. von Karl Ruhrberg, Koln 1989, S. 91-97.

126 Stiftung Bundesprésident-Theodor-Heuss Heuss (SBTH), Bundesprasidialamt, Amtszeit Heuss,

B 122/2255 Bundesarchiv Koblenz (BArch), besonders: Briefwechsel Theodor Heuss/Hermann Reusch
1952 bzw. Gustav Stein 1956; SBTH, Bundesprasidialamt, Amtszeit Heuss, B 122/2314 (BArch), beson-
ders: Briefwechsel Carl Linfert/Theodor Heuss und Georg Meistermann/Heuss bzw. Hans Bott (person-
licher Referent des Bundesprasidenten) Marz-Mai 1951.

127 ZADIK Koln, Bestand: Michael Hertz, Bremen, Akte: Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Indu-
strie, Sign. AO13 IV 098; liber den E-Mail-Verkehr am 4.12.2013 mit Brigitte Jacobs van Renswou, wissen-
schaftliche Mitarbeiterin im ZADIK, konnten Fragen zum ,Kunstmarkt '67* geklart werden; auBerdem
wurden weitere ZADIK-Verdffentlichungen, die Zeitzeugenberichte beinhalten, hinzugezogen wie die
Zeitschrift ,sediment” (Mittelungen zur Geschichte des Kunsthandels) oder: Behn, Helga/Zentralarchiv
des internationalen Kunsthandels (Hrsg.): Herzlich, ihnr Max. Kiinstlerpost aus den Bestanden des ZADIK,
Nirnberg 2010.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 34

Fiir die ersten Jahre der Kulturkreistitigkeit werden weiterhin Publikationen
zum BDI sowie dessen Jahresberichte herangezogen.'”® Die Berichte iiber die
Jahre 1951/52 bis 1966/67 sind iiber die Universitatsbibliothek Heidelberg bzw.
die Campus-Bibliothek Bergheim zuginglich. Die Jahresberichte konnen Auf-
schluss iiber die Intention und Funktion des Unternehmerverbandes im Hinblick
auf die Vereinsgriindung sowie die darauffolgenden Jahre geben. Vom Kultur-
kreis in Auftrag gegebene Publikationen, die Uberblicksdarstellung zum 50-jih-
rigen Bestehen aus dem Jahr 2001 oder auch die Institutionshomepage erginzen
den Quellenkorpus.™®

Die anfiangliche Intention, neben dem Kulturkreis zwei weitere Wirtschaftsunter-
nehmen in ihrem Kunstengagement zu untersuchen und in einem exemplarischen
Teil darzustellen, konnte nicht weiter verfolgt werden, weil Aktenzugénge ver-
wehrt blieben.™° Das Fehlen dieser Quellen erwies sich nicht als hinderlich, da
die methodischen Voriiberlegungen eine Struktur der Arbeit bedingten, die eine
separierte Darstellung einzelner Detailstudien hinfillig machte.™' Forderaktivi-
titen von Unternehmerpersonlichkeiten und Unternehmen konnen somit in ihrer
Vernetzung zu externen Rahmenbedingungen hauptsichlich iiber Firmenpubli-
kationen, Memoiren, Internetauftritte, Magazinartikel oder Werbebroschiiren
erschlossen werden. Da diese Eigendarstellungen ebenfalls vor dem Hintergrund
der Selbstinszenierung betrachtet werden miissen, sollen weiterfiihrende, mitun-
ter wissenschaftliche Literatur und kontextabhingig hinzugezogene Quellen den
Blick fiir eine kritisch reflektierte Interpretation schirfen.

Fiir die Bestiickung des neuen Frankfurter Hauptgebdudes der Deutschen
Bank in den 1980er Jahren konnten beispielsweise {iber den Bestand A062 IV 7
des ZADIK neben Verwaltungsschriftgut auch personliche Notizen und Skizzen
des Galeristen Wolfgang Wittrock eingesehen werden.’*? Diese Dokumente sind
fiir die ndhere Betrachtung der Zusammenarbeit von Unternehmen und externen
Beratern geeignet. Zudem konnen konkrete Erkenntnisse iiber die Entstehung
der ersten in Deutschland systematisch zusammengetragenen Unternehmens-
sammlung gewonnen werden.

128 Vgl. Bundesverband der deutschen Industrie (Hrsg.): Jahresbericht des Bundesverbandes der Deutschen
Industrie. 1. Juni 1951 bis 30. April 1952, Bergisch Gladbach 1952, etc. (vollstandige Auflistung siehe Quel-
lenverzeichnis); Bundesverband der Deutschen Industrie (Hrsg.): Fiinf Jahre BDI. Aufbau und Arbeitsziele
des industriellen Spitzenverbandes, Bergisch Gladbach 1954; Beutler, Wilhelm: Der Bundesverband
der Deutschen Industrie, in: Der Weg zum industriellen Spitzenverband, hrsg. vom Bundesverband der
Deutschen Industrie, Darmstadt 1956, S. 310-353; Wenk, Silke: Der Kulturkreis im BDI und die Macht
der Kunst, in: Zwischen Krieg und Frieden. Gegenstéandliche und realistische Tendenzen in der Kunst
nach 45, hrsg. vom Frankfurter Kunstverein, Berlin 1980, S. 80-83.

129 Grasskamp, Walter/Ullrich Wolfgang (Hrsg.): Mazene, Stifter und Sponsoren. Fiinfzig Jahre Kulturkreis
der deutschen Wirtschaft im BDI. Ein Modell der Kulturférderung, Ostfildern-Ruit 2001; Homepage des
Kulturkreises: http://www.kulturkreis.eu/ (4.07.2015).

130 Die Moglichkeit zur Akteneinsicht kam weder bei der Deutschen Bank AG noch bei der Adolf Wiirth
GmbH & Co. KG zu Stande. Es wurde auf ,,Kapazitatsgriinde®, zeitliche Auslastung oder auf bereits
verdffentlichte Publikationen verwiesen.

131 Vgl. Kap.1.2.

132 ZADIK Koln, Bestand: Wolfgang Wittrock, Diisseldorf, Sign. AO62 IV 7.
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Ergénzt wird der Quellenkorpus durch einzelne Dokumente des Deutschen Stid-
tetags, der UNESCO-Kommission der Bundesrepublik Deutschland und der Eu-
ropdischen Kommission.™® Hierbei handelt es sich um offizielle Schriftstiicke,
die Beschliisse, Richtlinien oder Handlungsempfehlungen zum Thema Kultur-
politik beinhalten, die bei der Einordnung des privaten Kulturengagements in
tiberkontextuale Zusammenhange helfen konnen. Dariiber hinaus dienen Druck-
sachen des Deutschen Bundestages, die das gesellschaftliche bzw. kulturelle En-
gagement von Unternehmen betreffen, als Grundlage zur niheren Bestimmung
des gegenwirtigen Verhiltnisses von Offentlicher und privater Kulturforde-
rung.”®* Zudem sind zeitspezifische Publikationen zu Tagungen, themen- und
zeitbezogene Streitschriften oder Polemiken, Zeitungs- und Onlineartikel, die
den Blick auf zeitgendssische Kontroversen 6ffnen, Bestandteil des Quellen-
korpus.'®®

133 Deutscher Stadtetag (Hrsg.): Wege zur menschlichen Stadt. Vortrage, Aussprachen und Ergebnisse der
17. Hauptversammlung vom 2. bis 4. Mai 1973 in Dortmund (Neue Schriften des Deutschen Stadtetages
29), KoIn 1973; UNESCO-Kommission der Bundesrepublik Deutschland (Hrsg.): Weltkonferenz tiber
Kulturpolitik: Schlussbericht d. von d. UNESCO vom 26.07.-6.08.1982 in Mexiko-Stadt veranstalteten
internationalen Konferenz (UNESCO-Konferenzbericht 5), Miinchen 1983; Europaische Kommission
(Hrsg.): Griinbuch - Européische Rahmenbedingungen fiir soziale Verantwortung der Unternehmen,
KOM (2001) 366, Briissel 2001, pdf-Dokument online: http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.
do?uri=COM:2001:0366:FIN:DE:PDF (4.07.2015).
134 Drucksache des Deutschen Bundestages 16/7000 vom 1112.2007: Schlussbericht der Enquete-
Kommission , Kultur in Deutschland*, Berlin 2007; Bundesministerium fiir Arbeit und Soziales (Hrsg.):
Nationale Strategie zur gesellschaftlichen Verantwortung von Unternehmen (Corporate Social Responsi-
bility - CSR) - Aktionsplan CSR - der Bundesregierung, Berlin 6.10.2010; Bundesministerium fiir Familie,
Senioren, Frauen und Jugend (Hrsg.): Erster Engagementbericht - Fiir eine Kultur der Mitverantwortung.
Birgerschaftliches Engagement in Deutschland, Schwerpunkt: Engagement von Unternehmen. Bericht
der Sachverstandigenkommission und Stellungnahme der Bundesregierung (Drucksache des Deut-
schen Bundestages 17/10580 vom 23.08.2012), Berlin 2012.
Vgl. Evers, Hans Gerhard (Hrsg.): Erstes Darmstéadter Gespréch ,,Das Menschenbild in unserer Zeit“,
Darmstadt 1950; Adorno, Theodor W. (Hrsg.): Wird die moderne Kunst ,gemanagt“? Baden-Badener
Kunstgesprache 1959 (Kommentare zur Kunst der Gegenwart Nr. 1), Baden-Baden 1959; Eichler, Richard
W.: Viel Gunst fiir schlechte Kunst. Kunstférderung nach 1945, Miinchen 1968; Weber, Jirgen: Die Ent-
miindigung des Kiinstlers. Geschichte und Funktionsweise der biirgerlichen Kunsteinrichtungen, Miin-
chen 1979; Herzogenrath, Wulf: Die Geburt der Kunstmetropole Kéln aus dem Geist der Musik-Aktion um
1960 - Eine kiihne These mit einigen Belegen, in: Die 60er Jahre. Kolns Weg zur Kunstmetropole. Vom
Happening zum Kunstmarkt, hrsg. von Wulf Herzogenrath/Gabriele Lueg, Koln 1986, S. 12-25; Heubach,
Friedrich Wolfram: Die Kunst der 60er Jahre. Anmerkungen in ent/tduschender Absicht, in: Herzogen-
rath/Lueg, Die 60er Jahre. KéIns, S. 112-116; Bayl, Friedrich: Uber die sogenannte Kunstkrise, in: Das
Kunstwerk. Zeitschrift flir moderne Kunst, XVI, Heft 10, hrsg. von Leopold Zahn/u.a., Stuttgart/u . a. 1963,
S. 25-26; Dienst, Rolf-Gunter: Kunstmarkt '67 in Koln, in: Das Kunstwerk. Zeitschrift flir moderne Kunst,
XXI, Heft 1-2, hrsg. von Leopold Zahn/u.a., Stuttgart/u.a. 1967, S. 65-66; Flemming, Hanns Theodor: Die
Malerei auf der Briisseler Weltausstellung, in: Das Kunstwerk, XlI, Heft 1-2, 1958, 1958, hrsg. von Leopold
Zahn/u. a., Stuttgart/u.a1958, S. 29-42; ausfiihrliche Auflistung siehe Quellenverzeichnis.
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Die Vorrausetzungen fiir eine sich neu konstituierende Kulturlandschaft in
Deutschland waren in der ,,kulturellen Zwischenetappe“'*® von 1945 bis 1948 de-
sastros. Fast alle groBeren Stadte und somit wichtige Kulturinstitutionen lagen
in Triimmern. Hohe EinbuBBen an Menschenleben, Sachgiitern und Vermogen
waren zu beklagen.™ Zudem zeigte die Verfolgung der von den Nationalsozia-
listen als ,entartet deklarierten Kunst und Kiinstler enorme Auswirkungen auf
den deutschen Kulturbetrieb sowie auf die Strukturen der privaten Kunst- und
Kulturforderung nach 1945:

Die personellen und handelstechnischen Infrastrukturen innerhalb des
Kunstmarkts waren ebenso wie die Netzwerke der Galerien fast restlos zerstort
worden. Kunstkritiker hatten nicht mehr publizieren und , Nichtarier* nicht
mehr mit Kunst handeln diirfen. Viele Kiinstler, die sich nicht der nationalsozia-
listischen Kunstdoktrin hatten unterwerfen wollen, waren aus Deutschland ge-
flohen und sind auch nach 1945 nicht mehr aus dem Exil zuriickgekehrt. Rund
zwei Drittel der im Land gebliebenen Maler und Bildhauer hatten ihre Ateliers
verloren. Der Mangel an Arbeitsmaterialen, insbesondere an Papier, schriankte
die kiinstlerische Produktion zusitzlich ein.'®

Dariiber hinaus waren bereits seit 1933 jlidische Kunstprofessoren sowie Muse-
umsbeamte wegen ihrer Abstammung oder ihres Engagements fiir moderne
Kunstrichtungen ,beurlaubt“ worden. Zahlreiche jiidische Sammler hatten seit
den friithen 1930er Jahren ihre zusammengetragenen Kunstwerke verdaufBern
miissen, um mit dem Erlds ihre Auswanderung finanzieren zu konnen. Diejeni-
gen von ihnen, die gezwungen waren, Deutschland fluchtartig zu verlassen, hat-
ten ihre Sammlungen in ihren Wohnungen zuriicklassen miissen. Die meisten
dieser kunsthistorisch bedeutsamen Kollektionen wurden daher nach ihrer Ver-
treibung einfach aufgeldst.”™® Viele Privatsammlungen deutscher Kunstliebha-
ber hatten die Bombenangriffe im Krieg nicht {iberlebt und waren komplett ver-
brannt. Nur wenige Werksammlungen blieben hiervon verschont und konnten,
wie sich noch zeigen wird, durch das seltene Engagement Einzelner iiber den
Krieg hinweg fortgefiihrt werden.'°

Die deutschsprachige Kunstgeschichte hatte schlieBlich nach dem Zweiten
Weltkrieg nicht nur quantitativ, sondern aufgrund der nationalsozialistischen
Verfolgungspolitik auch qualitativ erhebliche Verluste zu verkraften." Kultur-

136 Vgl. Glaser, Hermann: Die Kulturgeschichte der Bundesrepublik Deutschland, Bd. IIl: Zwischen Grundge-
setz und GroBer Koalition 1949-1967, Frankfurt a.M. 1990, S. 9.

137 Frey, Manuel: Macht und Moral des Schenkens, S. 175.

138 Siehe Liste ,Vertreter der modernen Kunst unter dem Nationalsozialismus: Verlust von Amtern und
Ehrenamtern, Berufs und Ausstellungsverbot®, in: Merker, Reinhard: Die bildenden Kiinste im Natio-
nalsozialismus. Kulturideologie, Kulturpolitik, Kulturproduktion, KéIln 1983, S. 157 ff.; Milian, Catherine:
Deutsche Kunstbetrachtung. Das Verbot der Kunstkritik im Nationalsozialismus, in: Kunst und Diktatur.
Architektur, Bildhauerei und Malerei in Osterreich, Deutschland, Italien und der Sowjetunion 1922-1956,
Bd. 2, hrsg. von Jan Tabor, Baden 1994, S. 546-549; Michels, Karen: Exil von deutschsprachigen Kunsthi-
storikern und Kunsthistorikerinnen, in: Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, hrsg. von
Ulrich Pfisterer, Stuttgart 2003, S. 90-93.

139 HeuB, Anja: Die Reichskulturkammer und die Steuerung des Kunsthandels im Dritten Reich, in: sediment
(Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, Heft 3), hrsg. vom Zentralarchiv des deutschen und
internationalen Kunsthandels eV., Bonn 1998, S. 49-62, hier: S. 53 f. und S. 57.

140 Siehe Kap. 4.31; Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 175.

141 Michels, Exil von deutschsprachigen Kunsthistorikern und Kunsthistorikerinnen, S. 90.
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schaffende sowie Kunstengagierte kimpften nun nach 1945 mit einer psychi-
schen Verfassung, die ambivalente Ziige aufwies. Die allgemeine Erleichterung
iiber das Ende der nationalsozialistischen Diktatur weckte zwar die Hoffnung
auf ein wiederbelebtes Kulturgeschehen ohne ideologische Bevormundung.
Gleichzeitig mussten jedoch personliche Kriegsfolgen samt individueller Exi-
stenz- und Zukunftsidngste verarbeitet werden.'?

Gleich zu Beginn dieser Arbeit stellt sich die grundlegende Frage nach den Ak-
teuren und Initiativen, die aus dieser Situation heraus den Wiederaufbau der
deutschen Kulturlandschaft in den Fokus privater Aktivitit riickten. SchlieBlich
hatte die NS-Diktatur die wihrend des 19. Jahrhunderts entwickelten Traditio-
nen der biirgerlichen und mitunter auch der privaten Kunst- und Wissenschafts-
forderung unterbrochen.® Da angenommen werden kann, dass eine Wiederbe-
lebung des deutschen, 6ffentlichen Kulturgeschehens auch erste und neue Mog-
lichkeiten des privaten Kunst- und Kulturengagements in Deutschland impli-
ziert, ist neben den Akteuren und Initiativen ebenso nach der motivationalen
Ausrichtung des privaten Einsatzes fiir Kunst und Kultur nach 1945 zu fragen.
Somit soll das ideelle wie inhaltliche Fundament der privaten Kulturférderung
im Nachkriegsdeutschland und spéter in der neu gegriindeten Bundesrepublik
naher bestimmt werden.

21 Tradition oder Neuanfang?

211 Unternehmer zwischen Kontinuitat und Zerstorung

Einen neuen Aufschwung erfuhr das kulturelle Sendungsbewusstsein insbeson-
dere durch das deutsche Wirtschaftsbiirgertum. Nina Grunenberg unternimmt in
ihrem Buch , Die Wundertiter. Netzwerke der deutschen Wirtschaft“'** den Ver-
such, die Beziehungen der ,Wirtschafts- und Finanzgewaltigen“'*® der bundes-
deutschen Griinderzeit und deren Bedeutung fiir den Wiederaufbau sowie das
Wirtschaftswunder offenzulegen. Thr netzwerktheoretischer Ansatz ist dabei
durchaus kritisch zu betrachten, da die Journalistin die damalige Wirtschafts-
elite zu ,Wundertiatern“ hochstilisiert und ihnen allein den Verdienst des wirt-
schaftlichen Aufschwungs zuschreibt. Auch der Wirtschaftshistoriker Werner
Abelshauser betrachtet Grunenbergs Ansatz mit Skepsis. Abelshauser ist der
Ansicht, dass nicht nur die Leistung groer Minner, die bereits im Dritten Reich
wirtschaftlichen Erfolg erzielt hatten, zum Wirtschaftswunder der 1950er Jahre

142 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 21 ff.

143 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 175.

144 Grunenberg, Nina: Die Wundertater. Netzwerke der deutschen Wirtschaft, 1942 bis 1966, Miinchen 2006.
145 Ebd,, S. 21
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gefiihrt habe, sondern dass dies vielmehr auf einer besonderen historischen
Konstellation des Wiederaufbaus basiere.'®

Dennoch gelingt es Grunenberg, eben jene namhaften Personlichkeiten in
ihren personlichen sowie geschéiftlichen Beziehungen vorzustellen, die vor,
wiahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg nicht nur das wirtschaftliche Leben in
Deutschland mitbestimmt hatten und mitbestimmen sollten. Denn unter den von
ihr vorgestellten Protagonisten, darunter etwa der Bankier Hermann Josef Abs,
die Bergassessoren Hans-Giinter Sohl und Hermann Reusch oder der Metallwa-
renunternehmer Fritz Berg, befanden sich gerade jene Unternehmer, die zum
einen den wirtschaftlichen Neubeginn der Bundesrepublik maBgeblich mitge-
stalteten und zum anderen in der schon bald wiederbelebten privaten Kulturfor-
derung eine prignante Rolle spielen sollten.™”

So unterschiedlich diese Méanner, wie auch ihre jeweiligen Vorgeschichten in Be-
zug zum NS-Deutschland waren, so hatten sie doch eines gemeinsam: Sie wur-
den zwischen 1880 und 1910 geboren und hatten ihre geistigen Wurzeln im wil-
helminischen Deutschland. In ihren Viten folgten zwei Weltkriege mit einem fiir
sie wirtschaftlich produktiven und erfolgreichen , Intermezzo“."*® Parallel dazu
hatte in diesem wirtschaftlich erfolgreichen Zwischenspiel der Weimarer Repu-
blik auch die Ausrichtung des privaten Kunstengagements eine Intensivierung
erfahren. Wiahrend die Traditionen kollektiver Kunst- und Wissenschaftsforde-
rung aus dem spiten Kaiserreich weiter gepflegt wurden, hatte in der Weimarer
Republik der ,,Typus des bekennenden Mizens“'*® gro3e Popularitit genossen.
Als Sammler und Forderer moderner Kunst waren industrielle GroBbiirger, aber
auch Eigentiimer kleinerer und mittlerer Betriebe, hervorgetreten, die statt des
reprasentativen, staatsnahen Kunstsammelns das personliche Bekenntnis zum
geforderten Kiinstler und seiner Kunst in den Mittelpunkt ihrer Forderaktivita-
ten gestellt hatten.™°

Die Weimarer Zeit war allerdings zu kurz gewesen, um feste mizenatische
Strukturen jeglicher Art auszubilden, die dann etwa nach 1945 wieder hitten
reanimiert werden konnen.”™ Obwohl personelle Netzwerke aus Kiinstlern so-
wie wohlhabenden Mézenen und Zusammenschliisse von (unternehmerischen)
Sammlern und Kunsthindlern entstanden waren - die auch dank ihrer lockeren
Strukturen bis zum 30. Januar 1933 existieren konnten -, mussten diese jedoch
nach und nach zerfallen. SchlieBlich hatte sich wihrend der nationalsozialisti-
schen Zeit eine Form der Kunstforderung herausgebildet, die von den bisherigen
Vorstellungen mizenatischer Aktivitit weit entfernt war. Das ,,Mdzenatentum*

146 Vgl. Rezensionsnotiz online auf Homepage des Kulturmagazins ,perlentaucher*:
http://www.perlentaucher.de/buch/nina-grunenberg/die-wundertaeter.html (4.07.2015).

147 Vgl. Grunenberg, Die Wundertéter, S. 42-47.

148 Vgl.ebd,, S.18.

149 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 146.

150 Vgl. ebd., S. 146 f.

151 Vgl. ebd., S. 146 ff.,; Grunenberg, Die Wundertater, S. 18.
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Hitlers, das in der Literatur auch als , Pseudo-“ oder , Anti-Mizenatentum*'®?
beschrieben wird, hatte mehr einer Herrschaftstechnik, die zur Verkniipfung
von Fithrermythos und kunstpolitischer Willkiir diente, entsprochen. Ein ge-
meinsames ideologisches Kunstinteresse, gepragt durch Hitlers private Neigung
und kunstpolitische Vorstellung, hatte die Parteifunktionidre verbunden und po-
litische Macht demonstriert. Das Sammeln von Kunst wurde als ,rassische“
Uberlegenheit verstanden und sollte in einer gleichgeschalteten Medienoffent-
lichkeit neben Traditionsbindung auch Elitenkontinuitit nach innen sowie nach
auBBen suggerieren.'®®

Die oben erwihnten ,,Wirtschafts- und Finanzgewaltigen“'** der Nachkriegszeit
hatten also nach einer Zeit des selbstbewussten Biirgertums in der Weimarer
Republik den gleichschaltenden Nationalsozialismus erlebt. Dabei war das Ver-
hiltnis der Unternehmer zu diesem ebenso individuell wie das Engagement fiir
ihn. Grunenberg verallgemeinert und stellt fest, dass die damalige Wirtschafts-
elite den Nationalsozialismus aufgrund autoritiarer Herrschaftsstrukturen wohl
begriiBt haben muss, weil diese auf wirtschaftliche Erfolge hoffen lieBen.™®
Viele waren wie im Fall der Stahlunternehmer Krupp oder Flick aktiv in die Ge-
schifte der Nationalsozialisten eingebunden. Gleichwohl, ob politisch oder
wirtschaftlich motiviert, die Biographien der Manner, die sich nach dem Krieg
als kiinftige Fithrungsfiguren in den neugegriindeten Unternehmen nach dem
Zweiten Weltkrieg etablieren konnten, weisen alle unterschiedlich intensive
Verbindungen zum NS-Staat auf.'®

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs und den Potsdamer Konferenzen entlieBen
die Alliierte nun nahezu alle Unternechmensfiihrungen, um der festgelegten De-
kartellisierung nachzukommen. Die deutsche Wirtschaft war nach 1945 dabei
weitaus weniger geschwicht als von den Besatzungsméachten angenommen. Ob-
wohl sie ab 1942 von gezielten Bombenangriffen auf die Riistungsindustrie zu
groBangelegten Flichenbombardierungen auf Wohngebiete und Transportwege
beispielsweise in Ndhe der Konzerne in Essen (Krupp) oder Ludwigshafen
(BASF) iibergangen waren, hatte die alliierte Luftoffensive der beiden letzten
Kriegsjahre die Substanz des industriellen Anlagevermogens nicht entscheidend

152 Den Begriff des ,,Pseudomézenatentums* pragte Winfried Nerdinger, siehe: Ders.: Das Pseudomaze-
natentum Adolf Hitlers, in: Sammler, Stifter und Museen, Kunstférderung in Deutschland im 19. und
20. Jahrhundert, hrsg. von Ekkehard Mai/Peter Paret, K6ln 1993, S. 255-264, hier: S. 260; Manuel Frey
erweitert diesen Begriff zum , Anti-Mazenatentum* aufgrund des ,,aus der volkischen Utopie abgeleite-
ten Willen zur Zerstorung der kiinstlerischen Moderne“: Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 169.

153 Vgl. ebd., S. 159, S. 162 und S. 172 f.; siehe auch: Petropoulos, Jonathan: Fiir Deutschtum und Eigenniitz.
Die Kunstsammlungen der Nazi-Eliten, in: Tabor, Kunst und Diktatur, S. 568-579; siehe auch: Heu3, Die
Reichskulturkammer, S. 58.

154 Grunenberg, Die Wundertater, S. 21.

155 Vgl. ebd., S.18.

156 Hermann Josef Abs z. B., der seit 1938 offiziell seine Tatigkeit als Vorstandsmitglied der Deutschen
Bank aufgenommen hatte, weigerte sich zwar in die NSDAP einzutreten. Er war aber an der , Arisierung*
judischer Banken und Unternehmen beteiligt, siehe: Gall, Lothar: Der Bankier Hermann Josef Abs. Eine
Biographie, Miinchen 2004, S. 58 ff,; Fritz Berg trat 1937 in die NSDAP ein und produzierte in seinem
Unternehmen Metallwaren fiir das NS-Regime; Friedrich Flick war bereits seit 1930 Parteimitglied, ab
1937 Wehrwirtschaftsfiihrer, besal3 und kontrollierte alle Montanwerke in den besetzten Léndern; Hans-
Giinter Sohl war im Krupp-Konzern tatig; vgl. weitere Kurzbiographien bei: Grunenberg, Die Wundertater,
S. 289-307.
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getroffen. Nach 1945 waren die meisten Stahl- und Kohleindustrien weitestge-
hend unbeschéddigt. AuBerdem fehlte es aufgrund der Fliichtlingsstrome aus
dem Osten nicht an qualifizierten Arbeitskréften.'”

Im Rahmen der wirtschaftlichen Entflechtung 16sten die Briten beispielsweise im
August 1945 den GroBkonzern ,Vereinigte Stahlwerke“ auf. Die Amerikaner
nahmen im September dessen Fiihrungsebene, darunter die Krupp-Direktoren
sowie Hans-Glinter Sohl, fest und brachten sie in Internierungslager. Ebenso er-
ging es den fiihrenden Industriellen des Chemieunternehmens I. G. Farben, den
Vorstandsmitgliedern von Daimler-Benz und Bosch wie auch vielen weiteren Un-
ternehmensleitern. Einflussreiche Bankiers wie Giinter Henle oder Hermann
Josef Abs, beide im Vorstand der Deutschen Bank, kamen ebenfalls in die Lager
der ,technischen und unternehmerischen Elite des untergegangen Regimes*“'®®
auf Burg Kransberg im Taunus, dem ehemaligen Hauptquartier GOrings. Dort
und in den anderen Lagern sollten die von den Alliierten angestrebte Denazifi-
zierung und Demokratisierung stattfinden. Hier lernten sich die Mdnner kennen,
die kiinftig auch im Bereich der privaten Kulturférderung eine Rolle spielen soll-
ten. Es trafen sich beispielsweise Henle, Abs und Sohl. Dieser hatte wiederum
Verbindungen zu Hermann Reusch, Direktor der Gutehoffnungshiitte, sodass
erste Bekanntschaften und personelle Netzwerke entstehen konnten.™®

Ohne im Rahmen dieser Untersuchung detailliert auf die personlichen Kontakte
dieser inhaftierten Industriellen und die stattgefundenen oder auch unterlasse-
nen alliierten Entflechtungsverfahren ihrer Firmen eingehen zu miissen, ldsst
sich an dieser Stelle festhalten, dass viele dieser Unternehmer nach der teilweise
schnell vollzogenen Entnazifizierung wieder in ihrem jeweiligen Bereich bzw. in
den neukonstituierten Unternehmen tédtig wurden. Im scheinbaren Neubeginn
der Nachkriegszeit konnen nun personelle, geistige und biographische Kontinui-
tatslinien iiber die unmittelbare NS-Vergangenheit bis in die Weimarer Republik
zuriickverfolgt werden. Vergessen schienen dabei die nun als hinderlich ausge-
legten Jahre des Nationalsozialismus. Fortan griindete jede Tatigkeit unter Aus-
blendung der NS-Zeit auf der geistigen Bewusstseinslage der Vorkriegszeit.'®°

In der Rekonstruktion kulturbiirgerlicher, demokratischer Wertvorstellun-
gen suchten viele Unternehmer nun einen Weg aus der oben bereits angedeute-
ten, gesellschaftlichen und psychologischen Misere.'®' Nach Jahren der wirt-

157 Vgl. Abelshauser, Werner: Deutsche Wirtschaftsgeschichte seit 1945, Miinchen 2004, S. 67-74; siehe
auch: Hermand, Jost: Kultur im Wiederaufbau. Die Bundesrepublik Deutschland 1945-1965, Miinchen
1986, S. 222.

158 Grunenberg, Die Wundertéter, S. 43.

159 Vgl. ebd,, S. 42-47.

160 Grebing, Helga: Demokratie ohne Demokraten? Politisches Denken, Einstellungen und Mentalitaten in
der Nachkriegszeit, in: Wie neu war der Neubeginn? Zum deutschen Kontinuitatsproblem nach 1945 (Er-
langer Forschungen, Reihe A, Geisteswissenschaften, Bd. 50), hrsg. von Everhard Holtmann, Erlangen
1989, S. 6-19, hier: S. 11; vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 195; Grunenberg, Die Wundertéter,
S. 18 f.; Zum Umgang mit der NS-Vergangenheit siehe auch: Schildt, Axel: Ankunft im Westen, Ein Essay
zu Erfolgsgeschichte der Bundesrepublik, Frankfurt a.M. 1999, S. 113.

161 Bach, Christine: Korporative Kulturforderung in der friihen Bundesrepublik: Ein Vergleich der Stiftung zur
Forderung der Hamburgischen Kunstsammlungen mit der Deutschen Stiftung Musikleben, in: Stiftungen
seit 1800, Kontinuitaten und Diskontinuitaten, hrsg. Adam, Thomas/Frey Manuel/Strachwitz, Rupert Graf,
Stuttgart 2009, S. 117-138, hier: S. 119.
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schaftlichen, aber auch der kulturellen Isolation sollte ein gemeinsames Be-
kenntnis zu nationalen Traditionen sowie zu Bildung und klassischer Kultur der
Selbstvergewisserung dienen. Innerhalb der Gesellschaft und auch gegeniiber
dem Ausland sollte Verantwortungsbewusstsein demonstriert werden. Der Re-
kurs auf biirgerliche Werte und klassische Kultur hatte dabei eine vergangenheits-
politische Dimension mit einer gleichzeitig integrierten sozialen Funktion.®?

Folglich wurde der faktische Neubeginn in wirtschaftlicher, politischer und
ideologischer Hinsicht zu diesem Zeitpunkt in Elitekreisen, aber auch in weiten
Teilen der Bevolkerung nicht als ein solcher empfunden. Vielmehr trat hier, wie
Axel Schildt dies umschreibt, ein fiir die westdeutsche Gesellschaft ,typisches
Denkmuster“ zutage, das an eine kulturelle Kontinuitit sowie an beschworene
stadtbiirgerliche Traditionen ankniipfte.'®®

Dieses ,,Denkmuster” bildete in der Nachkriegszeit schlieBlich auch das
Fundament fiir Mazene und Sammler sowie fiir Begriinder kollektiver Forder-
zusammenschliisse.’® Hermann Glaser sieht dies differenzierter und betont,
dass im Kulturbewusstsein der Menschen ein Standpunkt zwischen ,, Desolation
und Biedersinn, Uberlieferung und Neuanfang, Provinzialismus und Urbanitit*
gefunden werden musste.'® Mit dem starken Verlangen, gemeinsam kulturelle
Werte wiederaufleben zu lassen, gehe ein spannungsgeladenes Selbstverstind-
nis einher, das fortan die unvermeidliche Skepsis einer Generation verkorpert
habe. Der neue Jahrgang schien gezwungenermaf3en orientierungslos Halt jen-
seits der politischen Ideologien zu suchen.'®®

Aus der Skepsis und dem Bediirfnis heraus, Verantwortung fiir die materiel-
le Sicherung des Landes zu iibernechmen, erwuchs bei Unternehmern in der
Nachkriegszeit ein Pragmatismus, der in die Provisorien des kulturellen Be-
reichs und dessen Forderung iibertragen wurde. Darauf aufbauend ergriffen en-
gagierte Wirtschaftspersonlichkeiten in den Nachkriegsjahren teilweise zufil-
lig, teilweise bewusst Initiative und sollten damit die Entwicklung der privaten
Kunstforderung auf den Weg in die schon bald neu gegriindete Bundesrepublik
bringen. Fiir eine konkrete Ausgestaltung des privaten Pragmatismus lieferten
die Alliierten dabei erste, grundlegende Ansitze.

162 Vgl. ebd., S.132und S. 126 f.

163 Schildt, Ankunft im Westen, S. 151.

164 Bach, Korporative Kulturférderung, S. 126 f.

165 Glaser, Hermann: Inventur und Innovation. Kulturpolitik nach 1945, in: Borger/Mai/Waetzholdt, 45 und
die Folgen, S. 27-48, hier: S. 30.

166 Vgl. ebd., S. 33; siehe auch: Bracher, Karl Dietrich: , Erldst und vernichtet in einem...“ Die doppelte Her-
ausforderung der Nachkriegszeit, in: Borger/Mai/Waetzholdt, 45 und die Folgen, S. 1-26, hier: S. 21;
Grebing, Demokratie ohne Demokraten, S. 16.
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21.2 Alliierte Erneuerung nach 1945

Durch wichtige Aktivtaten der Alliierten konnte sich im kulturellen Bereich
nach 1945 wieder eine Vielfalt miteinander harmonierender, aber auch konkur-
rierender Kulturstromungen etablieren.'®” Rundfunk, Presse, Verlagswesen,
Literatur und Theater sollten in den einzelnen Zonen der Erziehung zur Demo-
kratie dienen und unterlagen somit strengen Zensuren und Auflagen. Der Be-
reich der bildenden Kunst war den alliierten Lizenzbestimmungen weniger stark
unterworfen, sodass hier zum einen Handlungsspielraume fiir Kunstschaffende
sowie Kunstengagierte bestanden. Zum anderen konnten wieder verschiedenste
Kunstrichtungen entstehen, die nach Jahren ideologischer Bevormundung als
neugewonnene Freiheit wahrgenommen wurden.'®®

Denn in der NS-Diktatur hatte Kunst als ,,die Formwerdung der aus der Rasse
geborenen seelischen und geistigen Krifte eines Volkes“'®® gegolten. Die ,art-
eigene“ Kunst der ,Volksgemeinschaft“ hatte demnach heroische Werte und sol-
datische Bereitschaft zu veranschaulichen, sodass letztlich alles Skizzenhafte,
Spontane, Emotionale, Subjektive, Traumerische und Weiche in der Kunst unter-
sagt worden war."® Am 18. Juli 1937 hatte Adolf Hitler diesbeziiglich eine Rede
gehalten, in der er die international anerkannte Kunst als generalisiertes Gemein-
schaftserlebnis degradierte und diesem seine ,, Kunst der Rassen“" entgegen-
stellte. Intellektuelle, jiidisch-bolschewistische Kunst hatte er als ,entartet de-
klariert, da sie seiner Ansicht nach das rassisch Minderwertige, Ungesunde und
Hissliche darstellte. In einem regelrechten ,,Sduberungskrieg“ waren ab 1937 die
Werke deutscher Verfallskunst seit 1910“ flaichendeckend sichergestellt und in
sogenannten Schandausstellungen als ,,entartete Kunst“ angeprangert worden.'?

Suggeriert dieser Tatbestand auf den ersten Blick einen Konsens der National-
sozialisten iiber die Bestimmungen der zu vernichtenden Kunst, so stellt die His-
torikerin Anja HeuB3 etwa am Beispiel der damaligen Berliner Auktionshduser
fest, dass keineswegs eine Einigung iiber die Vernichtung moderner Kunst be-
standen habe. Auch wenn die themenspezifische Literatur nicht selten den Ein-
druck erweckt, dass moderne Kunst entweder im Gesamten vernichtet oder auf
auslandischen Auktionen versteigert worden sei, kann Heul3 diese Annahmen
mit ihrer Untersuchung widerlegen.®

Der jiidische und impressionistisch arbeitende Maler Max Liebermann habe
etwa zur Zeit der ,,Sduberungen“ immer wieder Spitzenpreise erzielt. Und die
Politik der Reichskulturkammer sei gegeniiber der ,entarteten Kunst“ gerade
bis 1937 sehr widerspriichlich gewesen. Die weitverbreitete Vorstellung, mit der

167 Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 99.

168 Vgl. ebd.; siehe auch: Hermand, Jost: Freiheit im Kalten Krieg. Zum Siegeszug der abstrakten Malerei in
Westdeutschland, in: Borger/Mai/Waetzholdt, '45 und die Folgen, S. 135-162, hier: S. 135.

169 Zit. nach: Warnke, Martin: Totalitére Ideologien und Kunstwissenschaft, in: Pfisterer, Lexikon Kunstwis-
senschaft, S. 357-359, hier: S. 375.

170 Vgl. ebd., S. 358.

171 Ebd.

172 Vgl. ebd., S. 358; siehe auch: ,Nationalsozialistische Kunst*, in: Jahn, Johannes: Worterbuch der
Kunst, 13Stuttgart 2008, S. 589.

173 HeuB, Die Reichskulturkammer, S. 58 f.
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, Aktion Entartete Kunst“ seien die modernen Kunstwerke komplett verschwun-
den, erweise sich Heul3” Ansicht nach als falsch, weil sie den Blick auf das 6f-
fentliche Eigentum verenge. Tatsdchlich - dies offenbarte nicht zuletzt der
Schwabinger Sammlungsfund im Jahr 2013 bzw. der Fall des Kunsthindlers Hil-
debrand Gurlitt und seines Sohns Cornelius - war und ist die Kontrolle des
privaten Kunsteigentums trotz Meldepflicht und theoretisch geltenden Kunst-
rechts sehr viel undurchsichtiger und schwieriger zu handhaben als allgemein
angenommen.'”®

Nach den nationalsozialistischen ,Sduberungswellen“ gingen die kunst- und
kulturpolitische Regelung und Neuorientierung ab dem Jahr 1945 von den alli-
ierten Miachten und ihren ideologischen Auffassungen aus. Ihrem Verstiandnis
nach war die Demokratisierung Deutschlands nur iiber eine kulturelle Erneue-
rung bzw. Umerziehung moglich.”® Waren sich die Alliierten darin zwar einig,
so fand ihre Bestatzungspolitik gerade aufgrund des sich rasch entwickelnden
Ost-West-Konflikts keine gemeinsame Linie. Auch in der Kulturpolitik musste
jedes Besatzungsregime den Spagat zwischen Aufarbeitung und Wiederaufbau
auf eine andere Weise beschreiten."”

Die kulturpolitische Organisationsstruktur und Vorgehensweise der briti-
schen, amerikanischen und sowjetischen Besatzungsmaichte finden sich ausrei-
chend in der Literatur beschrieben. Die Schwerpunkte liegen dabei auf den klas-
sischen Bereichen wie Literatur, Theater und Musik. Stellenweise wird auch das
Medium des Films beriicksichtigt. Analysen zur Kulturpolitik der ,, Sowjetischen
Militdradministration in Deutschland“ (SMAD) bis 1949, die als Vorldufer der
Kunstpolitik der DDR gesehen werden kann, verdeutlichen, dass die geistige

174 Der Kunsthandler Hildebrand Gurlitt (1895-1965) machte u.a. mit dem Verkauf und Tausch von als
Lentartet“ diffamierten - und auch von judischen Eigentiimern entwendeten - Kunstwerken an deutsche
Privatsammler und Museen vor und wahrend der NS-Zeit Geschéfte. Gurlitt arbeitete auch im Auftrag
Hitlers und verfiigte liber eine eigene Privatsammlung, die sein Sohn Cornelius (1932-2014) schlieBlich
in den 1960er Jahren erbte und in der Familienwohnung in Miinchen-Schwabing aufbewahrte. Im Herbst
2013 beschlagnahmten bayerische Behdrden bei einer Wohnungsdurchsuchung Teile dieser Sammlung.
Der Fall Gurlitt gibt seither Anlass fiir eine intensive &ffentliche und mitunter auch wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Thema NS-Raubkunst: zum Wirken des Kunsthandlers Gurlitt, siehe:
Kracht, Isgard: Im Einsatz fiir die deutsche Kunst. Hildebrand Gurlitt und Ernst Barlach, in: Werke und
Werte. Uber das Handeln und Sammeln von Kunst im Nationalsozialismus (Schriften der Forschungs-
stelle ,Entartete Kunst“, Bd. 5), hrsg. von Maike Steinkamp/Ute Haug, Berlin 2010, S. 41-60; Koldehoff,
Stefan: Die Bilder sind unter uns. Das Geschéft mit der NS-Raubkunst und der Fall Gurlitt, Kéin 2014,
besonders: S. 20-48; zum Schwabinger Sammlungsfund siehe diverse Zeitungsartikel z. B. online
Uber die Homepage der Frankfurter Allgemeinen Zeitung:http: /www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/
der-fall-gurlitt/; oder der Stiddeutschen Zeitung, online: http://www.sueddeutsche.de/thema/Fall_Gurlitt
(4.07.2015); zur ,Aufbruchsstimmung” in der Provenienz- und Kunstmarktforschung siehe: Nathan,
Johannes: Kunstmarktforschung. Die Kunstgeschichte erschlie3t ein neues Feld, in: Politik&Kultur. Zei-
tung des Deutschen Kulturrates, Nr. 5/14, hrsg. von Olaf Zimmermann/Theo GeiBler, Berlin 2014, S. 23;
Andreas, Christoph: Ein Kampf gegen Windmiihlen. Der Fall Gurlitt und die Folgen fiir den Kunstmarkt
und die Privatsammler, in: Politik&Kultur, S. 26.
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176 Vgl. Held, Jutta: Kunst und Kunstpolitik 1945-49. Kulturaufbau in Deutschland nach dem 2. Weltkrieg,
Berlin (West) 1981, S. 32; Hogerle, Daniela: Propaganda oder Verstandigung? Instrumente franzdsischer
Kulturpolitik in Stidbaden 1945-1949 (Europaische Hochschulschriften XllI, Bd. 297), Frankfurt a.M. 2013,
S. 38; Wolfrum, Edgar: ,, Zeit der schonen Note“. Kultur als UmerziehungsmaBnahme und Trostspen-
derin, in: Krisenjahre und Aufbruchszeit. Alltag und Politik im franzosisch besetzten Baden 1945-1949
(Nationalsozialismus und Nachkriegszeit in Stidwestdeutschland, Bd. 3), hrsg. von Edgar Wolfrum/Peter
FaBler/Reinhard Grohnert, Miinchen 1996, S. 203-212, hier: S. 203.
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Umerziehung sich in der sowjetischen Zone unter grundsétzlich anderen Bedin-
gungen als in den drei westlichen Zonen vollzog."”® Oftmals stehen hier wie bei
Gisela Conermann die sowjetische Kunstpolitik des spater verordneten, soziali-
stischen Realismus oder wie bei Kathleen Schroter die ,,Allgemeine Deutsche
Kunstausstellung® 1946 im Mittelpunkt.™®

Im Jahr 1976 hatte sich bereits Hansjorg Gehring mit der amerikanischen Lite-
raturpolitik beschéftigt und dabei die besondere Bedeutung der Amerikahduser
herausgestellt, deren Biicherbestand stellenweise iiber Sammelaktionen priva-
ter Vereinigungen aus den USA zustande gekommen war.®® Auch der Kiinstler
Thomas Grochowiak erinnert sich spiter, dass diese amerikanischen Einrich-
tungen unschitzbare Quellen iiber das, was in der Kunstszene und der Avant-
garde in den Metropolen der Welt passierte, gewesen seien.®

Gabriele Clemens erdrtert in ihren Untersuchungen zur britischen Kulturpo-
litik, dass diese - anders als es in der Forschung lange Zeit fiir giiltig empfunden
wurde - kein bloBer Nachldufer der amerikanischen MaBnahmen war. Vielmehr
habe die Deutschlandpolitik GroBbritanniens Eigenstindigkeit besessen, die
dann aufgrund des Vordringens der amerikanischen Werte untergangen sei.'®

Nach der Offnung der Archive in Colmar im Jahr 1986 wurde auch die fran-
zOsische Kulturpolitik etwa von Edgar Wolfrum oder Daniela Hogerle einge-
hend untersucht, sodass die franzosische Besatzungszone gegenwirtig als die in
der Forschung am intensivsten behandelte betrachtet wird.”®® Die bis in die
1980er Jahre gingige Meinung, dass der ,,Erzfeind“ Deutschlands kein wirkli-
ches kulturpolitisches Konzept verfolgt und seine Zone im Hinblick der Kunst
regelrecht ausgebeutet hétte, gilt heute als tiberholt.'®* Im franzosischen Besat-
zungsgebiet ergaben sich zwangsldufig konzeptionelle Unterschiede im Ver-
gleich zu den anderen alliierten Machten. Frankreich war spiter Besatzungs-
macht geworden, wodurch weniger Zeit zur intensiven Vorbereitung einer
Deutschlandpolitik blieb. Wie sich noch zeigen wird, sollte dies fiir die Entwick-

178 Schade, Giinter: Ostdeutschland und DDR. Die Museen nach '45, in: Broger/Mai/Waetzholdt, 45 und die
Folgen, S. 199-213, hier: S. 199.
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lung des deutschen Kunst- und Kulturgeschehens keineswegs von Nachteil sein.'®®

Klammerte die Forschung den Bereich der bildenden Kunst, deren Vermittlung
sowie Forderung durch Private bis Ende der 1990er Jahre aus, weil etwa die
Schul- und Hochschulpolitik sowie das Rundfunk- und Pressewesen in der alli-
ierten Deutschlandpolitik einen héheren Stellenwert besa3en,’®® so sind gerade
in den vergangenen Jahren neuere Publikationen erschienen, die zwar die Frage
nach den Anfiangen des unternehmerischen Kunstengagements in der Nach-
kriegszeit nicht als konkreten Untersuchungsgegenstand haben, im Rahmen
dieser Arbeit jedoch zur Beantwortung eben dieser hinfiihren konnen.

In ihrer Untersuchung , Kulturpolitik im geteilten Deutschland: Kunstaus-
stellungen und Kunstvermittlung von 1945 bis zum Anfang der 60er Jahre“ ana-
lysiert Ulrike Ziegler auf Grundlage umfangreicher Archivstudien u. a. das Aus-
stellungswesen in den einzelnen Besatzungszonen im Kontext politischer, ge-
sellschaftlicher und kultureller Stromungen.” Zudem hat Martin Schieder in
seinen Untersuchungen die deutsch-franzosischen Kunstbeziehungen von 1945
bis 1959 niher betrachtet und einen Quellenband mit Kommentaren zu eben je-
nen herausgegeben.'®®

Vor dem Hintergrund der beschriebenen Ausgangssituation unmittelbar nach
dem Krieg war es den zerstorten Museen unmoglich, stindige Sammlungen zu
zeigen, zumal sich deren groBeres Konvolut erst spiter aus den Exponaten der
einzelnen kleineren Nachkriegsausstellungen konstituieren konnte. AuBerdem
war der museale Bestand durch die nationalsozialistischen ,,Sduberungen* stark
verringert worden oder befand sich mittlerweile in deutschlandweiten Kunstde-
pots, die in den Zustiandigkeitsbereich der jeweiligen Besatzungsmacht fielen.'®®
Nur in wenigen Stidten wie etwa K6ln, spater dann auch in Hannover und Ham-
burg, hatten 6ffentliche Museen das Gliick, nach 1945 auf Stiftungen privater
Sammler zuriickgreifen zu konnen, deren Kollektionen bereits vor oder wah-
rend des Zweiten Weltkriegs entstanden waren und den Nationalsozialismus
iberlebt hatten. Dabei ist das private Sammeln moderner Kunst im Nationalso-
zialismus erst in den vergangenen Jahren in den Fokus kunstgeschichtlicher Un-
tersuchungen geriickt. Auch die folgende Analyse der Sammeltatigkeit des Kol-
ner Rechtsanwalts Josef Haubrich zeigt, dass erst in jiingster Zeit relevante Er-
ginzungen zu bisherigen Arbeiten unternommen wurden.'°

185 Vgl. Hogerle, Propaganda oder Verstandigung, S. 49; Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland,
S.32.
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Nationalsozialismus, in: Steinkamp/Haug, Werke und Werte, S. 147169, hier: S. 148 f.
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2.2 \Vorlaufer:
Die Schenkung Haubrich

Im Jahr 1912 hatte die Kolner Sonderbundausstellung Josef Haubrich derart be-
geistert, dass er noch wihrend des Ersten Weltkrieges mit dem Kunstsammeln
begann.'' Nachdem er sich vorerst auf den Erwerb graphischer Blitter und Klein-
plastiken sowie Werke zeitgendssischer, gleichaltriger Kiinstler konzentriert hat-
te, widmete er sich dann den Arbeiten des Expressionismus, der Briicke, des
Blauen Reiters sowie der franzosischen Kunst. Haubrich war Sohn einer wohlha-
benden K6lner Familie und interessierte sich auch fiir Werke auerhalb der mo-
dernen Kunst Europas. Er kaufte bereits friih chinesische, indische und afrika-
nische Bronze-, Keramik- oder Steinarbeiten. Die Schwerpunkte seiner Samm-
lung hatte er insbesondere auf die Zeit von 1924 bis 1927 und auf die letzten
Jahre des Zweiten Weltkriegs gesetzt.'??

Ab 1939 hatte Haubrich einen Teil der Gemilde im Depot des Kdlner Wall-
raf-Richartz-Museums, einen anderen in einem Tresor der Deutschen Bank, ei-
nige Aquarelle auf einem Schloss an der Lahn, wieder andere in London ver-
steckt. Die in KoIn verbliebenen Werke mussten dann wihrend des Kriegs
vor Luftangriffen geschiitzt werden. Nach dem Einmarsch der Amerikaner am
6. Mirz 1945 konnte Haubrich seine ,,evakuierten“ Kunstwerke bis auf die Aqua-
relle in London zuriickgewinnen. Diese wurden von den Briten als Feindvermo-
gen vereinnahmt und spéter verkauft. Bevor dann 1946 die britische Militérre-
gierung, die KOln besetzte, sein Werkkonvolut, das zu diesem Zeitpunkt aus 24
Plastiken, 43 Gemailden, 72 Aquarellen und Zeichnungen bestand, in Beschlag
nehmen konnte, schenkte er es der Stadt K61n.™®

In der Eroffnungsrede zur Ausstellung seiner Sammlung im Jahr 1946 nannte
Haubrich jedoch nicht das erwartete Eindringen der britischen Besatzer in sein
Haus und die damit verbundene Gefahr des Verlustes der Sammlung als Kriegs-
beute ins Ausland als Beweggriinde fiir seine Stiftung. Er leitete seine Schen-
kungsabsicht vielmehr sammlungsgenetisch ab:

,Ich bin im Land geblieben und habe noch viele Werke retten kénnen, die
von den nazistischen Bilderstiirmern aus den deutschen Museen gerissen
wurden. Hitte ich Devisen gehabt, wéren es noch mehr gewesen.“'%*

Ein Angebot aus Amerika, seine Sammlung 1937 in einer New Yorker Kunsthand-
lung einzugliedern, habe er deshalb bewusst abgelehnt und die Werke demnach

191 Fuchs, Peter: Josef Haubrich. Sammler und Stifter moderner Kunst, K6In 1979, S. 13.

192 Severin, Ingrid: ,,Bausteine* fiir die Museen nach 1945. Die Sammlungen Haubrich - Sprengel - Reemts-
ma, in: Mai/Paret, Sammler, Stifter und Museen, S. 265-294, hier: S. 270 f.

193 Fuchs, Josef Haubrich, S. 35-40; Severin, Bausteine fiir die Museen nach 1945, S. 268-271.

194 Rede Josef Haubrichs zur Er6ffnung der Ausstellung in KéIn, Alte Universitat. Archiv WRM/SH, Koln, zit.
nach: Severin, Bausteine fiir die Museen nach 1945, S. 272.
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so gesammelt, um im Hinblick auf die nationalsozialistischen ,, Sduberungswel-
len“ die Liicken der 6ffentlichen Bestinde fiillen zu kénnen. Ex post versuchte
Haubrich, der mit einer jiidischen Frau verheiratet war, diese Argumentation
durchaus glaubwiirdig zu machen - schlielich waren in seiner Sammlung rund
60 Werke vorhanden, die aus ehemals deutschen Museen stammten.'?®

Das hier evozierte und bis in die jliingste Zeit in der Literatur verbreitete Bild von
Josef Haubrich als ,uneigenniitziger Bewahrer und Retter der verfolgten
Moderne“*® stellt jedoch nach Ansicht der Kunsthistorikerin Daniela Wilmes
eine verkiirzte Sicht auf dessen Sammeltitigkeit im Nationalsozialismus dar.
Die Verklarung des vorausschauenden Sammlers mit seinen von Beginn an auf
die Offentlichkeit und Vervollstindigung abzielenden Ankiufen sei als nach-
triagliche Stilisierung anzusehen. Haubrich habe in seiner Funktion als Kunst-
forderer wie auch als Rechtsanwalt auf vielfiltige Weise am damaligen 6ffentli-
chen Kunstmarktgeschehen teilgenommen und iiber das nétige Verhandlungs-
geschick sowie die notigen Kontakte verfiigt, um seine Sammlung auch im Na-
tionalsozialismus erweitern zu kénnen."”

Dennoch hatte Haubrich wissentlich und auf verbotene Weise ,entartete”
Kunst erworben, sodass seine zusammengetragene Kollektion riickblickend zu-
sitzliche Bedeutung erhilt. SchlieBlich konnte hier wichtiges deutsches Kunst-
gut iiber die NS-Zeit hinweg gesichert werden. Die Sammelaktivitit des Kolner
Juristen, die sich durch den Einsatz fiir moderne Kunst und das Sammeln von
verbotenen Bildern unter Umgehung der kunstpolitischen Pramissen der Natio-
nalsozialisten auszeichnete, kann somit durchaus als eine Form des Wider-
stands gesehen werden.'?®

Die Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Ingrid Severin analysierte in den 1990er
Jahren neben der ,Rettung“ des gefihrdeten Kulturguts weitere Motive, die
Haubrich zur Schenkung bewogen haben. Der Sammler empfand eine besonde-
re Verpflichtung gegeniiber den ,,jungen Menschen, die der Freiheit entwdhnt*“'®
worden seien, und wollte ihnen durch das Publikmachen seiner Sammlung die
Gelegenheit geben, ,,selbst das zu sehen und zu priifen, was ihnen in den zwolIf
Jahren unter Zwang vorenthalten“?°° worden sei.

Doch die erzieherische und soziale Motivation allein machte seine Samm-
lung noch nicht 6ffentlich. Nicht zuletzt seine Mitgliedschaft in der KoéIner Stadt-
verordnetenversammlung als SPD-Abgeordneter sowie seine guten Kontakte zur
politischen Fithrungsschicht und zum Direktor des Wallraf-Richartz-Museums
ermoglichten es ihm, die Beanspruchung der Sammlung durch die Stadt K6Iln mit
Bedingungen zu verkniipfen, die dann auch ihre Erfiillung finden sollten. Der

195 Ebd,, S.272f.

196 Wilmes, Privates Sammeln mit Kalkiil, S. 164.

197 Vgl. ebd., S. 149 {,; siehe auch: Wilmes, Daniela: Wettbewerb um die Moderne. Zur Geschichte des Kunst-
handels in K&In nach 1945 (Schriften zur modernen Kunsthistoriographie 2), Berlin 2012, S. 122 ff.

198 Vgl. Fuchs, Josef Haubrich, S. 35: ,Die Opposition, die in diesen Erwerbungen steckte, bei der Ehe mit
seiner Frau, die wegen ihrer Rasse vom Hass der Regierung verfolgt wurde und bereits mit Berufsverbot
belegt war, machte das, was eigentlich Hobby sein sollte, zur geféhrlichen Lebensdramatik®.

199 Zit. nach: Severin, Bausteine fiir die Museen nach 1945, S. 272.

200 Ebd.
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Sammler wollte jederzeit Stiicke aus der Sammlung fiir private Zwecke entleihen
konnen. Mehr noch: Da die Sammlung aufgrund ihres Widerstands-Charakters
rasch zu einem politischen Mythos mutiert war, forderte die Stadtverordneten-
versammlung samt seines stiftenden Mitglieds, der Tat Haubrichs in Form ei-
nes eigenen Museums ein Denkmal zu setzen. Nach einer Rundreise der Aus-
stellung von 1946 bis 1955 durch In- und Ausland erhielt die Sammlung im Jahr
1957 im neuerbauten und wiedereroffneten Wallraf-Richartz-Museum einen
eigenen Platz .2

Obwohl Haubrichs Fall aufgrund der Profession des Stifters - schlieBlich war
Haubrich Rechtsanwalt und kein Industrieller bzw. Unternehmer - im Hinblick
auf den Untersuchungsgegenstand moglicherweise inkompatibel zu sein scheint,
sind die Auswirkungen, die von der Schenkung ausgingen, jedoch von hoher
Relevanz fiir den Bereich des unternehmerischen Kunstengagements.**? Nicht
ohne Grund attestiert Manuel Frey hier fiir die Geschichte des Mazenatentums
eine neue Epoche in der jungen demokratischen Gesellschaft. Denn der selbst-
bewusste Sammler und Stifter Josef Haubrich habe stets versucht, iiber die 6f-
fentliche Priasentation seiner Werke, die mit personlichen Bedingungen verbun-
den war, auf kulturpolitische und soziale Konsensbildung in der stiddtischen
Nachkriegspolitik Einfluss zu nehmen. Im Gegensatz zum Typus des elitdren,
unpolitischen und ins Privatleben zuriickgezogenen Mizens der Vorkriegszeit
sei dies etwas voOllig Neues gewesen.?*?

Neben der besonderen kulturpolitischen Bedeutung im Nachkriegsdeutsch-
land, kann die Schenkung Haubrich als Vorldufer fiir weitere Entwicklungen im
Bereich der unternehmerischen Kunstforderung gesehen werden. Diese folgen
dabei dem von Frey beschriebenen Phinomen, dass Privatsammler mittels ihrer
Stiftungen und Schenkungen eine zentrale Rolle im 6ffentlichen kulturellen Ge-
schehen einnahmen und somit ein neues mazenatisches Fundament in der Bun-
desrepublik legten.?°*

Die Beispiele des Tabakunternehmers Hermann F. Reemtsma und des Schokola-
denproduzenten Bernhard Sprengel konnen dies belegen. Beide Unternehmer
konnten ebenfalls wihrend der NS-Zeit unter Umgehung der damals bestehenden
kunstpolitischen Priamissen und mit Hilfe eines intakten Beziehungsgeflechts
von Kunsthindlern, darunter etwa Hildebrand Gurlitt oder Giinter Franke, mo-
derne Kunst erstehen. Reemtsma konzentrierte sich u. a. {iber die Vermittlungs
dienste des Galeristen Gurlitt iiberwiegend auf das Werk des Bildhauers Ernst

201 Vgl. Severin, Bausteine fiir die Museen nach 1945, S. 273 f. und S. 276 ff.; Frey, Macht und Moral des
Schenkens, S.195.

202 So fiihrt Severin die Sammlung Haubrich zwar von anderer Fragestellung geleitet, aber dennoch als
Exempel fiir weitere folgende Schenkungen einzelner Sammler an: Severin, Bausteine fiir die Museen
nach 1945, S. 265 1.

203 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 195 f.; siehe auch: Wilmes, Privates Sammeln mit Kalkil,
S. 150: Haubrich wies seinem Engagement friih 6ffentliche Funktion zu und sah im Sammeln mit kunst-
politischem Anspruch eine personliche Herausforderung. Er habe im Gegensatz zu anderen zeitge-
néssischen Sammlern ,neben der intensiven Sammeltétigkeit eine ambitionierte Offentlichkeitsarbeit”
betrieben.

204 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 194 f.



2. ,Kohle fiir Kunst“: Pragmatismus im Provisorium (1945-1950) 51

Barlach; Sprengel hingegen widmete sich Kiinstlern wie Emil Nolde, Max Beck-
mann oder Paul Klee, die Giinter Franke in einem Hinterzimmer seiner Miinch-
ner Galerierdume prisentiert hatte.?°®

Die Ausrichtung auf ,verbotene“ Kiinstler sowie die Sammelperiode, die
sich liber die nationalsozialistische Zeit belief, entsprechen dem oben angefiihr-
ten Beispiel des Sammlers Haubrich. Zudem machten Reemtsma und Sprengel
ihre Sammlungen in eigens dazu errichteten Museen der Offentlichkeit zuging-
lich. Doch dies geschah im Vergleich zur Schenkung Haubrich erst in den Jahren
1960 bzw. 1969 und somit unter verdnderten Rahmenbedingungen.

Freys Feststellung, Haubrich leitete eine neue méizenatische Epoche ein und kon-
ne somit als Vorldufer weiterer Schenkungen in der Bundesrepublik gesehen
werden, bestétigt sich anhand der hier in Kiirze angefiihrten Engagements zweier
Unternehmer. Im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand kann Freys These
jedoch konkretisiert werden. Zum einen miissen die Schenkungen von Reemts-
ma sowie von Sprengel aufgrund ihres spiteren Eintrittsdatums in einen ande-
ren gesellschaftspolitischen, kulturellen und historischen Kontext verortet und
von hier aus naher analysiert werden. Denn, so wird sich an spiterer Stelle zei-
gen, den in diesen Fillen gezielt getitigten Sammlungsveroffentlichungen lie-
gen in den 1960er Jahren andere Entwicklungen, etwa im kulturellen Bereich
oder in der unternehmerischen Kunstforderung, zu Grunde.?°®

Zum anderen gilt es im Hinblick der Konkretisierung von Freys Feststel-
lung zu beachten, dass nur wenige Unternehmer wie Sprengel und Reemtsma
vor dem Krieg angefangen hatten, Kunst zu sammeln, und dies auch {iber die
NS-Zeit hinaus fortfiihren konnten. Hier zeichnet sich nun eine weitere von der
Schenkung Haubrich ausgehende, abermals zeitlich und dariiber hinaus samm-
lungsgenetisch anders ausgerichtete Entwicklung ab. SchlieBlich begann das
Kunstengagement vieler Unternehmer erst unmittelbar nach dem Zweiten Welt-
krieg oder in den darauffolgenden Jahrzehnten. Die von Frey attestierte und in
dieser Arbeit bekriftigte neue Epoche des Mizenatentums konnte und sollte
somit aufgrund des oftmals erst nach 1945 einsetzenden Sammelbeginns in der
Entwicklung des unternehmerischen Engagements erst ab den 1960er Jahren
eintreten.?®”

An dieser Stelle ist weiterhin von Bedeutung, dass die in der Forschung lange
aufrechtgehaltene Annahme einer ,, Zusammenbruchgesellschaft“?*°® nach dem
Krieg so nicht pauschalisiert und auf alle Bereiche des gesellschaftlichen Le-
bens {ibertragen werden kann. Axel Schildt und Detlef Siegfried differenzieren
und definieren unterschiedliche personelle und damit soziale sowie kulturelle

205 Vgl. Kracht, Im Einsatz fiir die deutsche Kunst, S. 53; Voigt, Vanessa: Der Handel mit der Moderne ,,im
Hinterstiibchen*. Guinter Franke als Kunsthandler des Sammlerpaars Margrit und Bernhard Sprengel, in:
Steinkamp/Haug, Werke und Werte; S. 127-146.

206 Siehe Kap. 4.3.

207 Ebd.

208 KleBmann, Christoph: Die Doppelte Staatsgriindung. Deutsche Geschichte 1945-1955, *Géttingen 1991,
S.37undS. 39.
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Ausgangssituationen innerhalb der deutschen Bevolkerung, die allein schon aus
dem jeweils andersgearteten lokalen Zerstorungsgrad der einzelnen Stidte her-
geleitet werden kdnnen.?°°

Gerade Unternehmer oder Akteure aus dem Bereich der Wirtschaft, in dem
Betriebsstrukturen und Anlagevermogen nach dem Krieg weitestgehend noch
vorhanden waren, verfiigten iiber Eigentum und Kapital. Dieses machte es eini-
gen moglich, unmittelbar nach dem Krieg aus personlichem Interesse heraus
Kunst zu sammeln. Das ,Mazenatentum*“ des Unternehmerehepaars Peter und
Irene Ludwig gilt in der Forschung und nicht zuletzt wegen des mittlerweile er-
reichten Bekanntheitsgrads durch gleichnamige Museen mitunter als prominen-
testes Beispiel industrieller Stifter in der Nachkriegszeit.?'

Peter Ludwig hatte wihrend seines Studiums im Jahr 1946 mit seiner spiteren
Ehefrau Irene Monheim angefangen, altes Kunsthandwerk wie Porzellan zu er-
werben. Irene Monheim, Erbin des groBen Schokoladenunternehmens
,Trumpf*, brachte weiteres Kapital fiir die gemeinsame Sammelleidenschaft mit
in die Ehe. Durch die Arbeit an einer Dissertation im Fach Kunstgeschichte
wuchs Ludwigs Interesse an moderner Kunst. Ab 1950 titigte er erste Ankaufe
und bis 1957 sammelte das Ehepaar fiir den privaten Gebrauch. Spitestens seit
diesem Zeitpunkt kann nun eine Parallele zum oben niher erlduterten Fall
Haubrich gezogen und die These, Haubrichs Schenkung sei Vorldufer einer neu
einsetzenden Periode im unternehmerischen Kunstengagement gewesen, besta-
tigt werden.

Denn nach der Erkenntnis, dass die Aufbewahrung ihrer Kunst nicht mehr
im Privatbereich moglich sei, gab das Ehepaar erste Leihgaben in das heutige
,Suermondt-Ludwig-Museum® in Aachen.?" Seither sammelten Peter und Irene
Ludwig gezielter als zuvor und kauften etwa seit den spiaten 1960er Jahren
hauptsichlich aktuelle Kunst zugunsten 6ffentlicher europdischer Museen. Die
zahlreichen und deshalb oftmals auch kritisch betrachten Kunstankéufe der
Ludwigs sind gegenwirtig in iiber 20 Museen weltweit zu sehen. Peter Ludwig
stellte bei seinen Werksiibergaben wie bereits Haubrich durchaus eigenniitzige
Anspriiche.*"

Auch Peter Sager beschreibt Ludwigs Lebensweg als eine , imponierende,
delikate Gratwanderung zwischen Eigennutz und offentlichem Interesse.*'
Nach Gerda Ridlers Ansicht habe der GroBsammler jedoch gerade durch die
zahlreichen Stiftungsaktivititen Offentliche Kulturverwaltungen erst auf das
private Sammlertum in Deutschland aufmerksam gemacht, was letztlich zu ei-
ner Offnung der staatlichen Institutionen hin zur Teilhabe privater Initiativen
fiihren konnte.*™*

209 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 28 f.

210 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 61.

211 Vgl. Speck, Reiner: Peter Ludwig. Sammler, Frankfurt a.M. 1986, S. 33-45; zum gesamten Engagement
siehe auch Homepage der ,Peter und Irene Ludwig Stiftung“ online: http://www.ludwigstiftung.de/
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1992, S. 206.

214 Ridler, Privat gesammelt, S. 59 ff.
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2.3 Erste Kooperationen

2.3.1 Ausstellungen und Ruhrfestspiele

Die oben angefiihrte, differenzierte Auslegung der ,Zusammenbruchgesell-
schaft“?'® von Schildt und Siegfried beinhaltet ebenfalls, dass nicht alle Stadte
und ihre Kulturbetriebe auf das Eigentum weniger Sammler zuriickgreifen
konnten, wie es etwa in KoIn der Fall war. Einen wichtigen Beitrag in der Wie-
derbelegung des regionalen Ausstellungsgeschehens konnten andernorts bei-
spielsweise die alliierten Besatzungsméchte leisten.

Zur Beantwortung der oben gestellten Frage nach den Anfingen privater
Kunstforderung in Deutschland werden an dieser Stelle einige Beispiele aus der
bisherigen Quellenforschung zur alliierten Kulturpolitik herangezogen, die
dann exemplarisch fiir den anschlieBend erschlossenen iiberkontextualen Be-
deutungszusammenhang stehen konnen. Denn im Gegensatz zum gegenwartig
meist medial stark beworbenen Kulturengagement unterschiedlichster Forder-
initiatoren trat das unternehmerische Engagement in der unmittelbaren Nach-
kriegszeit stark vereinzelt sowie im Anonymen auf und entsprang zudem ganz
andersgearteten motivationalen, nicht an die breite Offentlichkeit gerichteten
Aspekten.

In allen Zonen unterlag das Ausstellungswesen den verschiedenen kulturpoliti-
schen Verordnungen der jeweiligen Besatzungsmacht. Die SMAD setzte wie die
amerikanische Kulturbehorde ,Monuments, Fine Arts und Archives* ihren
Schwerpunkt auf die antifaschistisch-demokratische Umerziehung. Zwar ka-
men die Ausstellungen der SBZ in Vielfalt und Auslegung denjenigen der West-
zonen nahe, doch deutete sich stellenweise friih die Absicht an, die Betrachter in
eine bestimmte Sehrichtung lenken zu wollen.*'®

Die vom 28. August bis 1. Oktober 1946 in Dresden veranstaltete , Erste All-
gemeine Deutsche Kunstausstellung“ bildete bereits einen Hohepunkt im Aus-
stellungswesen nach dem Krieg. Als erste und einzige Ausstellung mit gesamt-
deutscher Ausrichtung war ein Stilpluralismus im Rahmen der Schau durchaus
erwiinscht, schlieBlich sollte kulturelle Einheit demonstriert werden. Doch auch
in dieser angeblich umfassenden Uberblicksschau iiberwog letztendlich die ex-
pressiv-gegenstindliche Kunst. Aufgrund der erzieherischen Funktion und der
gesellschaftspolitischen Bedeutung, die der Kunst in der SBZ zugeschrieben
wurde, ibernahm die SMAD hierzu die kompletten Kosten der Ausstellung von
225.175 Reichsmark.*"”

Die Amerikaner zeigten iiberwiegend deutsche Kunstwerke, die im Depot der
,Central Collecting Points“ eingelagert waren und die nach ihrer Auffassung als
Kunstschitze des nationalen Kulturerbes im Kontext der Stilentwicklungen in
der europiischen Kunst zur Uberwindung des Faschismus gesehen werden

215 KleBmann, Die Doppelte Staatsgriindung, S. 37 und S. 39.
216 Vgl. Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 125.
217 Vgl. Schroter, Kunst zwischen den Systemen, S. 214-221.
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konnten. Bis 1948 zeigten daher acht Werkschauen die alten Meister, deutsche
Malerei des 19. Jahrhunderts und europiische Maler des 18. Jahrhunderts.?"® Da-
gegen verfolgten die Briten von Beginn an ein eigenes Ausstellungsprogramm
mit dem Ziel, der deutschen Bevolkerung die Leistungen britischer Kunst und
Kultur nahezubringen.?" Briten wie Amerikaner wollten zudem die durch den
Nationalsozialismus verfolgten Kiinstler rehabilitieren. SchlieBlich seien in in-
nerer wie in duBerer Emigration moderne Werke geschaffenen worden, die un-
mittelbar geistige Freiheit prasentierten.??° Fiir Ausstellungen moderner Kunst
trat in der britischen Zone dabei besonders ein Kulturereignis im Ruhrgebiet
hervor, das die Entwicklung der damaligen wie gegenwirtig aktuellen deutschen
und spiter auch der internationalen Kunstszene sowie Festspielkultur maBgeb-
lich vorantrieb.?*'

Im Winter 1946/47 erreichte folgender Hilferuf der Hamburger Staatsoper den

«.222

Betriebsrat der Recklinghduser Zeche , Ewald/Konig Ludwig*:

,Konnt ihr uns nicht Koks schicken? Sonst friert die Hydraulik unserer
Hamburger Staatsoper ein, und auf Jahre hinaus wird Hamburgs Theaterle-
ben vernichtet!“??3

Aufgrund des akuten Kohlemangels drohte die Bithne der Hamburger Staats-
oper nicht beheizbar und somit nicht bespielbar zu sein. Mit Lastwagen fuhren
deshalb einige Hamburger Spielleute in Richtung Ruhrgebiet und hielten zufil-
lig an einem Forderturm der Zeche ,,Ewald/K6nig Ludwig*“. Dieser stand mitten
im Kohlerevier der Industriestadt Recklinghausen.?* Doch ,,Kohle und Koks
waren damals Gold“?*® und dessen Forderung unterlag strengsten Kontrollen
der britischen Besatzungsmacht. Auf sogenannte Wirtschaftsverbrechen, wie
die Zweckentfremdung von Kohle und Koks, folgten drastische Haftstrafen. Da-
bei gab es Koks zu dieser Zeit wie fast alle anderen lebensnotwendigen Giiter
nicht zu kaufen.??®

Wie ein Zufall, so erzéhlt der damalige Kulturjournalist Kurt Dérnemann in
seiner riickblickenden Darstellung von 1958, sei in jenen Tagen auf der Zeche
keine Waage zum Wiegen des verladenen Kokses vorhanden gewesen. Deshalb
lieBen die britischen Fahrer ihre Fahrzeuge nur so weit beladen, bis die Fede-
rung des Fahrzeugs die vorgeschriebene Belastung des Lastwagens angezeigt
habe. Dann seien diese Ladungen abgefahren, obwohl die auf dem Bezugsschein

218 Vgl. Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 21und S. 86 ff.

219 Vgl. ebd,, S. 94.

220 Vgl. ebd., S. 86-93.

221 Vgl. Kitschen, Frederike: Kommentar zu Franz Grosse Perdekamps Beitrag ,Deutsch-franzésische Be-
gegnung in der Kunst*, in: Eine Begegnung, Ausstellungskatalog, Ruhr-Festspiele Recklinghausen 1950,
0.S., in: Schieder, Art Vivant. Quellen und Kommentare zu den deutsch-franzdsischen Kunstbeziehungen
1945-1960, S. 283-288, hier: S. 285.

222 Vgl. Dérnemann, Kurt: Die Ruhrfestspiele. lhr kiinstlerischer, sozialer und staatspolitischer Gehalt,
Bochum 1958, S. 8.
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angegebene Menge nie vollstindig erreicht worden und ,stets ein bisschen
Koks*“ {ibrig geblieben sei.?*”

Hinter dem Riicken der britischen Aufseher iibergaben die Bergleute die
Kohle dann den Hamburger Theaterleuten, die ihre Heizung und den Spielbe-
trieb damit wieder in Gang setzen konnten. Als Dank fiir die Lieferung und fiir
das eingegangene Risiko versprachen die Hamburger der Zechenbelegschaft,
im Sommer vor den Bergarbeitern zu spielen. Bereits in den Frithsommertagen
des Jahres 1947 konnte das Hamburger Thalia-Theater , Figaros Hochzeit“ von
Mozart und Donizettis ,,Don Pasquale“ vor rund 6400 Besuchern in dem von
der Stadt Recklinghausen zur Verfiigung gestellten Stddtischen Saalbau auf-
fiilhren. Dieses Unterfangen war fiir die kleine Stadt eine Herausforderung,
schlieBlich mussten rund 150 Spielleute und Kiinstler verpflegt und unterge-
bracht werden.??®

Um das Tauschgeschift bzw. die ideelle Gegenleistung ermdglichen zu
konnen, mussten weitere Krifte mobilisiert werden. Damit die Mitglieder des
Theaterensembles beispielsweise Unterkiinfte bei den Stadtbewohnern finden
konnten, erhielten die Gastgeber die Hilfte der zur Verfiigung stehenden Ein-
trittskarten. Die lokal ansdssige Firma SchweiBfurth sorgte fiir die Verpflegung
auf der Zeche und servierte den Schauspielern einen ,, Bergmanns-Eintopf*.?*°
Das Brot zur Suppe wurde von den umliegenden Fabrikanten, Kolonialwaren-
hindlern und der Kreisbauernschaft gespendet. Zusitzliche finanzielle Hilfe
kam letztlich vom Hamburger Staat.?*° Aufgrund der gro3en Resonanz konnten
die Theatergastspiele im Jahr 1948 wiederholt werden, woraufhin es anschlie-
Bend zwischen dem Deutschen Gewerkschaftsbund (DGB) und der Stadt Reck-
linghausen zur gemeinsamen Griindung der ,,Gesellschaft zur Durchfiihrung
der Ruhrfestspiele“ kam.?*'

Laut Kurt Dornemann habe Geld in den Hungerzeiten vor der Wahrungsreform
nur die ,,geringste Rolle“ gespielt: Die Reichsmark sei ,wohlfeil“ gewesen.?*?
Erst nach 1948 habe sich die Finanzierung des Kulturevents problematisch ge-
staltetet, sodass der DGB die Verpflichtung iibernehmen musste, die Halfte aller
Karten fiir das Spieljahr 1949 abzukaufen. Dem Verstiandnis nachkommend, Ar-
beiter hitten nicht nur das Recht auf Kultur, sondern konnten durchaus auch
Verantwortung fiir diese ibernehmen, wurde der DGB fortan stellvertretend fiir
die Arbeiterschaft zum unmittelbaren Auftraggeber der Ruhrfestspiele.?*?
Weitere Unterstiitzung kam ab 1949 von der Stadt Recklinghausen und vom
Land Nordrhein-Westfalen. Als vierte fordernde Kraft trat dann das regionale
Unternehmertum hinzu, das entweder, wie oben erwihnt, durch Lebensmittel-

227 Dornemann, Die Ruhrfestspiele, S. 9.

228 Ebd., S. 11 f,; Franck, Kultur im Revier, S. 29.

229 Siehe Bericht des Oberstadtdirektors von Recklinghausen, Dr. Michaelis: zit. nach: Dérnemann, Die
Ruhrfestspiele, S. 9 f., hier: S. 10.

230 Ebd.; Franck, Kultur im Revier, S. 29; Gelsing: Wolfgang: Otto Burrmeisters Volkstheater-ldeal als kultur-
politisches Leitprinzip fiir den Entstehungs- und Integrationsprozess der Ruhrfestspiele Recklinghau-
sen, Bochum 1975, S. 158 f.

231 Doérnemann, Die Ruhrfestspiele, S. 12 f.

232 Ebd., S.12.

233 Vgl. ebd., S. 12 ff.
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spenden, spiter auch durch das Bereitstellen der Werke und Betriebe fiir die
Auffiihrungen, oder durch zusitzliche finanzielle Mittel das Theaterfestspiel
unterstiitzte. Zudem konnte der damalige kiinstlerische Leiter der Recklinghau-
ser Festspiele, Otto Burrmeister, auf das aktive Kulturengagement des Bundes-
prasidenten Theodor Heuss zuriickgreifen (vgl. Abb. 1), auf das an spaterer Stel-
le noch nidher Bezug genommen werden soll.?** Heuss konnte etwa die deutsche
Industrie als zusétzlichen Finanztrager fiir die Festspiele gewinnen.?®®

Abb. 1

Bundesprasident Theodor Heuss (Bildmitte), Wilhelm Michaelis, Ober-
stadtdirektor von Recklinghausen (hinter ihm stehend), Fritz Steinhoff,
Ministerprésident des Landes NRW (links neben ihm sitzend) und Otto
Burrmeister, Leiter der Ruhrfestspiele (rechts sitzend) begutachten das
Modell des Gewinnerentwurfes fiir ein eigenes Festspielhaus der Ruhr-
festspiele. Im Hintergrund stehen die Architekten Hannes und Gante-
flihrer, o.J. (D6rnemann, Die Ruhrfestspiele, 0.S.).

Im Jahr 1950 erweiterten die Verantwortlichen dann das Programm der Theater-
festspiele um Kunstausstellungen, Biicherschauen und Filmvorfiihrungen. Dar-
iiber hinaus wurde eine eigene Kunsthalle errichtet.?®® Die erste Ausstellung lief
vom 21. Juni bis 30. Juli 1950 unter dem Titel ,, Deutsche und Franzdsische Kunst
der Gegenwart, eine Begegnung“ und zeigte Werke des deutschen und franzosi-
schen Expressionismus, Kubismus, Konstruktivismus und Tachismus unabhin-
gig von deren schul- oder werkméafBigen Zusammenhéngen. Es sollten nicht nur
Gemeinsamkeiten und Gegensitze der Nationen, sondern auch der Kiinstler
vermittelt und das europdische Kulturdenken im Sinne der Westbindung gefor-
dert werden. Damit war die Schau im Jahr 1950 ein Novum innerhalb des deut-
schen Ausstellungsgeschehens.?”

234 Siehe Kap. 311.

235 Vgl. Gelsing, Otto Burrmeisters Volkstheater-Ideal, S. 173.

236 Vgl. Dornemann, Die Ruhrfestspiele, S. 14-19; siehe auch: Kitschen, Kommentar, S. 285.

237 Vgl. Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 282 f; siehe auch: Liste der privaten Leihgeber, die
seit 1950 Kunstwerke fiir die Ausstellungen der Ruhrfestspiele zur Verfligung gestellt haben: Ruhrfest-
spiele Recklinghausen (Hrsg.): Was war - was ist. 25 Jahre Ausstellungen der Ruhrfestspiele, 28. Ruhrfest-
spiele vom 17. Mai-14. Juli 1974, Recklinghausen 1974, S. 315-320; allgemein zu den Kunstausstellungen:
RoBler-Lelickens, Sybille: Die Kunstausstellungen der Ruhrfestspiele der fiinfziger Jahre in der Stadti-
schen Kunsthalle Recklinghausen (Europaische Hochschulschriften 28, Bd. 122), Frankfurt a.M. 1991.
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Nach 1950 sollte auch der Bund als Férderer mittels eines jahrlichen Zuschusses
von 100.000 DM bestéindig der Forderung beitreten. Die Ruhrfestspiele in Reck-
linghausen, die keineswegs aus einer kulturpolitischen Vorstellung oder Kon-
zeption heraus entstanden waren, konnten fortan von einem kooperativen Ge-
bilde aus Stadt, Land, Bund, Wirtschaft und Arbeitnehmer- sowie Arbeitgeber-
schaft getragen werden. Diese Kooperation sieht der ehemalige Gewerkschafter
Herbert Bischoff dabei durchaus kritisch. Seiner Ansicht nach sei das Anliegen
der Forderer, insbesondere das der nordrhein-westfilischen Monopolindustrie,
offensichtlich:

, Es ging und geht ihnen darum, Einfluss auf die Festspiele zu gewinnen. Sie
setzen sich fiir die Popularisierung des Festspielgedankens in ihrem Sinne
(Festspiele fiir ,alle Volksschichten’) ein, gaben umfangreiche finanzielle
Zuschiisse und untergruben nach und nach die Selbststindigkeit der
Triger.“?%8

Bischoff bemingelt die personellen Verflechtungen zwischen den Festspielor-
ganisatoren und der Ruhrindustrie, die im Laufe der Zeit als Gegenleistung fiir
ihre finanzielle Unterstiitzung Mitentscheidungsrecht bei der Konzeption der
Festspiele eingefordert hiatten. Zudem sei die Hohe der von Seiten der Wirt-
schaft investierten Summen nie ver6ffentlicht worden.?*°

Gegenwirtig finanzieren viele verschiedene Sponsoren aus dem Bereich der
Wirtschaft die Ruhrfestspiele, die mittlerweile als eines der altesten, grof3ten
und renommiertesten Theaterfestivals Europas gelten.?*® Recklinghausen konn-
te sich im Gefiige der internationalen Kulturmetropolen fest etablieren, sodass
die Griindung der Festspiele riickblickend gerade wegen der Zufilligkeit und der
damals gegebenen zeithistorischen Zustinde wie eine Legende erscheint, die in
der Forschung keineswegs unumstritten ist.**'

Von Zeitgenossen, wie dem Kiinstler Thomas Grochowiak, wurde die Ent-
stehungsgeschichte mit dem Slogan ,, Kunst gegen Kohle, Kohle gegen Kunst“**2
betitelt. Auch wenn der Historiker Matthias Franck die Griindungssituation
nicht als einen Tausch oder einen Geschenktransfer unter dem Motto ,, Kohle fiir
Kunst“ verstanden wissen will - schlieBlich hétten die Bergarbeiter in erster Li-
nie von der unterschlagenen Kohlelieferung nicht profitiert, sondern sich viel-
mehr in unmittelbare Gefahr gebracht -**® steht am Beginn dieses Kulturereig-
nisses dennoch ein pragmatischer Wille weniger Arbeiter, die helfen wollten
und dafiir Dank sowie Bezahlung in nicht-monetéirer bzw. nicht-materieller
Wihrung erhielten. Rasch kamen dabei mehrere tragende Krifte, u.a. auch Un-
ternehmen, ins Spiel, die initiativ die Chance ergriffen, ihr Verantwortungsbe-

238 Bischoff, Herbert: Quo vadis? Eine Betrachtung zu den Ruhrfestspielen, Berlin 1969, S. 63.

239 Ebd., S. 64 f.und S. 70.

240 Vgl. Homepage der Ruhrfestspiele online: http://www.ruhrfestspiele.de/danke/danke.php (4.07.2015).

241 Vgl. Franck, Kultur im Revier, S. 23-33.

242 Grochowiak, Neuanfange '45. Aus der Sicht eines Kiinstlers, S. 178; vgl. Dérnemann, Die Ruhrfestspiele,
S. 34: Bundesprasident Theodor Heuss habe in einer Ansprache im Jahr 1956 erwéhnt, dass die Ruhr-
festspiellegende unter dem Leitwort ,Kohle gab ich fiir Kunst - Kunst gab ich fir Kohle* zusammenge-
fasst werden konnte.

243 Vgl. Franck, Kultur im Revier, S. 26.
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wusstsein im Bereich der Kultur unter schwierigen materiellen Bedingungen in
die Tat umzusetzen. Die Ruhrfestspiele in Recklinghausen, als ein aus rein
pragmatischen Griinden initiiertes Engagement, konnen als Ergebnis und somit
als ein frithes Beispiel einer kooperativen unternehmerischen Forderung gese-
hen werden.

2.3.2 Deutsch-alliierte Kulturpolitik am Beispiel der franzésischen Zone

Ebenso wie zur Organisation der Ruhrfestspiele auf lokale Ressourcen und un-
terstiitzende Krifte zuriickgegriffen werden musste, konnten in den ersten Jah-
ren nach dem Krieg auch die meisten stadtischen Museen inhaltlich-konzeptio-
nell angelegte Werkschauen kaum allein bewerkstelligen. SchlieBlich mussten
sie entweder auf regional verfiigbare Ausstellungsobjekte aus Privatbesitz oder
auf Kunstwerke aus dem Ausland zuriickgreifen, wie etwa folgende Beispiele
aus der franzosischen Zone zeigen. Fehlende finanzielle Mittel, Materialknapp-
heit, schlechte Transportmoglichkeiten fiir Kunstwerke, aber auch fiir Besucher
sowie die unzureichende Beheizung der Rdume erschwerten erste Ausstellungs-
aktivitdten der 6ffentlichen Museen und Kulturbetriebe.?*

Der Kunsthistoriker Kurt Martin, damaliger Direktor der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe und Leiter des 1945 gegriindeten badischen ,,Landesamtes fiir Muse-
en, Sammlungen und Ausstellungen®, erinnert sich an die Zeiten friiher Ausstel-
lungen in der franzdsischen Besatzungszone:

,Die Bilder waren an rohe Lattengeriiste gehingt, wie man sie in Kellern
verwendet. Welche Schwierigkeiten, das erforderliche Material zu bekom-
men, nicht nur Beleuchtungskoérper, sondern alles: Holz, Farbe, Nigel!“?4®

Martins Erzdhlungen zufolge habe die erste kulturelle Tagung schon am 20. Ok-
tober 1945 im unzerstorten Uberlingen stattgefunden. Diese Veranstaltung sei
von den Franzosen gefordert, aber ,,im wesentlichen [...] aus deutscher Initiative
entwickelt“?*® worden.

Die Feststellung des Zeitzeugen unterstreicht Daniela Hogerles Beobach-
tung, dass viele Kunstausstellungen gerade durch Initiativen einiger Kunstlieb-
haber von deutscher, aber auch von franzosischer Seite entstanden seien.**”
Ulrike Ziegler bestitigt, dass, im Gegensatz zu den Amerikanern und Briten,
die Franzosen von Beginn an die Mitarbeit der Deutschen geradezu eingefor-
dert und dadurch erheblichen Einfluss auf die Entwicklungen im Kulturbereich
genommen hitten.?*®

244 Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 84 ff.; In der SBZ war die Fordersituation zu Beginn eine
andere: Aufgrund der gesellschaftspolitischen Rolle und Funktion von Kunst und Kultur in der Sowje-
tunion wurden kiinstlerische und kulturelle Institutionen ,von den Vertretern der sowjetischen Besat-
zungsmacht wie auch von den deutschen Kulturfunktiondren mit allen zur Verfligung stehenden Mitteln
gefordert und unterstutzt“, siehe: Schade, Ostdeutschland und DDR, S. 199.

245 Martin, Kurt: Erinnerungen an die Franzdsische Kulturpolitik in Freiburg i.Br. nach dem Krieg, Sigmarin-
gen 1974, 0.S.

246 Ebd,

247 Hogerle, Propaganda oder Verstandigung, S. 257.

248 Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 32.
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Kurt Martin erinnert sich beispielsweise an eine intensive Zusammenarbeit mit
Maurice Jardot, dem fiir Freiburg zustindigen Kunstoffizier:

,Am 1. Juli 1945 {ibernahm Maurice Jardot seine Aufgabe in Freiburg und
damit die Verantwortung fiir alles, was mit bildender Kunst und Denkmal-
pflege zusammenhing. Unsere gemeinsame Arbeit begann mit den Proble-
men der Sicherung fiir das ausgelagerte Kunstgut und das Breisacher
Miinster.“?4°

Im Laufe seiner Freiburger Zeit war es somit jenem Maurice Jardot moglich, mit
Hilfe seiner guten Kontakte zu Pariser Museen, Kiinstlern und Sammlern sowie
in enger Kooperation mit Kurt Martin zahlreiche Ausstellungen von internatio-
nalem Rang in Deutschland zu organisieren. Bis 1949 konnten in rund 50 Stid-
ten der besetzten Gebiete iiber 30 verschiedene Ausstellungen verwirklicht wer-
den.?®° Dariiber hinaus wurde auf Jardots Engagement hin im Jahr 1946 mit dem
in Freiburg ansissigen ,,Amtes fiir Museen, Sammlungen und Ausstellungen®
eine deutsche Ergdnzung zur franzosischen ,,Direction de I’'Education Publique“
und dessen ,,Section des Beaux-Arts“ geschaffen, das anfanglich fiir die Riick-
fiilhrung ausgelagerter Kunstgegenstinde, Werkankédufe sowie Ausstellungen
zustdndig war.>®'

Martin Schieder resiimiert, dass die Franzosen tiefgreifender zur Erneue-
rung des deutschen Kunstlebens in der Nachkriegszeit beigetragen hitten als
bisher in der Forschung angenommen. Die Vorstellung von einer einseitigen
franzosischen Ausstellungspolitik, die ausschlieBlich die Ausbeutung des Nach-
barlandes angestrebt habe, werde abermals durch die vielseitig ausgestaltete
Kulturpolitik der Besatzungsmacht widerlegt.?*?

Die erste, aus deutsch-franzdsischer Kooperation entstandene Ausstellung fand
vom 20. Oktober bis zum 18. November 1945 im Uberlinger Reichlin-Meldegg-
Museum statt. Unter dem Titel ,, Deutsche Kunst unserer Zeit“ konnten die Besu-
cher zum einen Werke begutachten, die aus dem Privatbesitz von Kiinstlern aus
der Bodenseeregion wie Werner Gothein stammten und oftmals in innerer
Emigration entstanden waren. Zum anderen wurden etwa auch moderne Bilder
aus der privaten Sammlung Walter Kaesbach gezeigt. Kaesbach war Direktor
der Diisseldorfer Akademie gewesen, bevor er im Jahr 1933 von den National-
sozialisten seines Amtes enthoben wurde und wie viele andere Kiinstler aufs
Land - in seinem Fall an den Bodensee - fliichtete.?*® Aufgrund seiner politi-

249 Martin, Erinnerungen, 0.S.; vgl. Hégerle, Propaganda oder Verstandigung, S. 257.

250 Martin, Erinnerungen, 0.S.: ,,Jede dieser Ausstellungen, deren Erfolge wir in Gesprachen folgen konnten,
war aus der personlichen Initiative Jardots entstanden, personlich von ihm ausgesucht und nach Freiburg
gebracht.”; vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 31; Hogerle, Propaganda oder Verstandigung, S. 257.

251 Vgl. ebd. S. 267.

252 Schieder, Im Blick des Anderen, S. 68 f,; siehe Kap. 2.1.2.

253 Vgl. Stark, Barbara: Gartenbau und Kunstpflege. Walter Kaesbachs Jahre 1945 bis 1961, in: Walter Kaes-
bach - Mentor der Moderne, hrsg. von Christoph Bauer/Barbara Stark, Lengwil am Bodensee 2008,

S. 49-63, hier: S. 50; siehe auch: Martin, Erinnerungen, o0.S.; Trier, Eduard: ,Wie die Kiinstler angefangen
haben...“, in: Borger/Mai/Waetzholdt, '45 und die Folgen, S. 163-174, hier: S. 165: Viele Kiinstler fllichten
nach 1945 aufs Land, in der Hoffnung, sich hier besser mit Lebensmitteln versorgen zu konnen. Fir ihre
Arbeit erwies sich der oftmals isolierte Aufenthalt mangels kreativen Gedankenaustauschs, Materialien
und Publikum als nachteilig. Trier fiihrt beispielsweise auch die in dieser Zeit entstandenen kleinformati-
gen Bilder auf die als rdaumliche Enge empfundene Situation der Kunstschaffenden zuriick.
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schen Unbescholtenheit und seiner langjdhrigen Erfahrung wurde Kaesbach -
und mit ihm ein Kunsthistoriker aus Deutschland - zum Organisator der deutsch-
franzosischen Ausstellung bestimmt, die den Auftakt zur Uberlinger Kulturwo-
che bildete.***

Insgesamt ermdglichte die franzosische Militarregierung nicht nur Werk-
schauen deutscher Kunst, sondern sie unterstiitzte auch Kiinstler anderer Natio-
nen wie beispielsweise ,,eine Gruppe gefliichteter Kiinstler aus Litauen und Est-
land [...]“.?*® 1946 wurde etwa im Rahmen der ,Konstanzer Kunstwochen“ der
interzonale Austausch gefordert und mit der im darauffolgenden Herbst eroff-
neten Baden-Badener Ausstellung ,,Moderne franzosische Malerei“ der franzo-
sische Kulturtransfer in den Mittelpunkt gestellt.?*®

Die kulturellen Initiativen wurden meist von den Besatzern oder zum Bei-
spiel in Freiburg von der unter Jardot gegriindeten ,Freien Vereinigung fiir
Kunst“**” finanziert und unterstiitzt.?*® Nicht nur Museen und Kunstvereine, son-
dern auch das deutsche Publikum nahmen die Aktivititen der Franzosen dabei
dankbar und mit Begeisterung an.?*® Denn zum einen wurde wieder deutsche,
,emigrierte“ und unter ,Verschluss“ gehaltene Kunst gezeigt. Zum anderen konn-
te der Mangel an modernen Werken, deren Erwerb fiir 6ffentliche Institutionen
bis in die 1950er Jahre aufgrund der hohen Kosten ausgeschlossen blieb, durch
franzosische Ausstellungen ausgeglichen werden. Kunst- und Kulturengagierte
nutzten die Gelegenheiten, um die Meister der franzosischen Malerei nach
Deutschland zu importieren und iiber die Zonengrenzen hinweg auszustellen.?*®

Am Beispiel der franzosischen Besatzungszone zeigt sich schlieBlich, dass
eine Neuorientierung im deutschen Kulturgeschehen durch die individuelle Her-
angehensweise des jeweiligen Offiziers begiinstigt und dadurch oftmals eine
fruchtbare Kooperation zwischen Deutschen und Besatzern ermoglicht wurde.
Nicht selten fehlte den alliierten Kulturoffizieren ein detailliertes sowie iiberre-
gionales Konzept im Hinblick auf die Kunstvermittlung, was eine Zusammenar-
beit weiterhin begiinstigte. Die deutsch-franzdsischen Verbindungen sollten von
nun an enorme Einfliisse auf die gesamte kulturelle Infrastruktur und somit auf
deren Forderung in Deutschland nehmen. Die Auseinandersetzung deutscher
Kiinstler mit der ,,Ecole de Paris“ konnte etwa den Prozess des ,,Nachholens“ in

254 Vgl. Stark, Gartenbau und Kunstpflege, S. 50; Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 32.

255 Martin, Erinnerungen, 0.S.; vgl. Hogerle, Propaganda oder Versténdigung, S. 257 und S. 275 f.

256 Vgl. ebd., S. 265.

257 Vgl. Martin, Erinnerungen, 0.S.: ,In Freiburg entstand - angeregt von Jardot - die Vereinigung der Freun-
de moderner Kunst', die Jahresgaben von Léger, Baumeister, Wols, Masson und dem Schweizer Fis
verteilen konnte.“; siehe auch: Hogerle, Propaganda oder Verstandigung, S. 257, Fn. 1293.

258 Von dem Erlos der Braque-Ausstellung im Jahr 1948 {iberwiesen die Franzosen beispielsweise dem
Badischen Kiinstlerhilfswerk rund 1400 DM und férderten auch weiterhin durch den Verkauf von Katalo-
gen, Ausstellungsfiihrer, Postkarten oder Eintrittskarten weitere Aktivitdten im Ausstellungswesen, siehe:
Schieder, Im Blick des Anderen, S. 62 f. und S. 59; zu den Besucherzahlen: vgl. ebd., S. 58 f.

259 Vgl. Martin, Erinnerungen, 0.S.: , Jardots Arbeit ist von franzdsischer Seite von Anfang an, besonders
durch Gouverneur Pierre Péne anerkannt und von einem interessierten deutsch-franzésischen Kreis
mitgetragen worden®.

260 Vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 65: Um die 1947 erstmals in Freiburg stattgefundene Ausstellung
»Die Meister franzosischer Malerei der Gegenwart“ bemiihten sich Leiter von Museen und Kunstverei-
nen aus 14 Stadten.
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den frithen 1950er Jahren beschleunigen. Schieders Ansicht nach sei die klassi-
sche Moderne?®®' somit schneller {iberwunden und der Wiederanschluss an die
europaische Avantgarde gefordert worden.?¢?

Auf Grundlage der hier angefiihrten Bespiele soll keineswegs der Eindruck ent-
stehen, dass die kulturelle Neuorientierung und der beschleunigte Nachholpro-
zess allein auf die franzosische Ausstellungs- und Kulturpolitik zuriickzufiihren
seien. Die Interaktion mit den franzosischen Besatzern bzw. die Auseinander-
setzung mit franzosischer Kunst bildete lediglich einen von mehreren Faktoren,
die nach kultureller Isolation und darauffolgendem Stilpluralismus nun eine
Zeit des Aufbruchs und somit den Durchbruch abstrakter Kunst in Deutschland
vorbereiten sollten.?¢®

Die von den Amerikanern im Jahr 1948 veranstaltete Ausstellung ,,Gegen-
standslose Malerei in Amerika“ erhilt riickblickend ebenfalls programmati-
schen Charakter: Sie war nicht nur die erste amerikanische Werkschau nach
dem Zweiten Weltkrieg in Deutschland, sondern bot auch eine Zusammenstel-
lung ausschlieBlich abstrakter Malerei. Hatte die Ausstellung ,,Extreme Male-
rei“ im britisch besetzten Augsburg ein Jahr zuvor ebenfalls ungegenstiandliche
Kiinstler priasentiert, so miissen neben den im Rahmen dieser Arbeit ndher be-
trachteten MaBBnahmen der Franzosen auch die Ausstellungsaktivititen der bei-
den anderen Westmaichte als Geburtshelfer eines ,,abstrakten Siegeszugs“, auf
den an spiterer Stelle noch nidher eingegangen werden soll, verbucht werden.?®*

Im Rahmen dieser Arbeit ist jedoch von Bedeutung, dass die private Kunstforde-
rung von den Freirdumen, die ihr im Rahmen der franzésischen und spiter dann
im Rahmen der trizonalen Kulturpolitik gegeben waren, maBBgeblich profitierte.
Aufgrund der verstarkt erwiinschten Teilhabe der Deutschen am kulturellen Ge-
schehen konnten auch Privatsammler neue Potentiale im Kulturbereich aus-
schopfen. In privaten Galerien sollten sie fortan und abseits von kulturpoliti-
schen sowie kunsttheoretischen Debatten einen Hort fiir ihren Kunstgeschmack
finden: Hier entstanden abermals aus Privatinitiativen neue Foren fiir Kunst-
schaffende und Kulturengagierte.

261 Unter ,klassischer Moderne* werden in der Kunstgeschichte die vielfaltigen Auspragungen der abend-
landischen Kunst zwischen 1900 und 1945 (mit Ausnahmen) bezeichnet, darunter die bahnbrechenden
Stilrichtungen Fauvismus, Expressionismus, Kubismus und Futurismus. Als gemeinsamen Bezugspunkt
besaBen diese Stromungen die Autonomie der kiinstlerischen Darstellung, aus denen die Abstraktion
resultierte, siehe: ,Die Klassische Moderne. Die Entstehung der abstrakten Kunst®, in: Belser Weltge-
schichte der Kunst, hrsg. von Mary Hollingsworth/Christina Callori-Gehlsen, Stuttgart 2005, S. 443-454.

262 Schieder, Im Blick des Anderen, S. 301.

263 Zu den anderen ,Faktoren“, siehe Kap. 2.5; vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 301.

264 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 78-82.
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2.4 \Wiederbelebte Szene:
Zeitgendssisches in privaten Galerien

Einen ,entscheidenden Pionierbeitrag zum Wiederaufbau einer kiinstlerischen
und kulturpolitischen Infrastruktur“*®® leisteten Galerien, die sich iiberwiegend
im Rheinland ansiedelten. Als ,,Keimzelle der deutschen Nachkriegszeit“?®® trat
anstelle der ehemaligen Kunstmetropolen Berlin und Miinchen das Rheinland,
wo sich insbesondere Koln und Diisseldorf als kulturelle Zentren etablieren
konnten.?®” Diese Stidte lagen nicht nur geographisch giinstig nahe Frankreich
und somit nahe der ehemaligen Weltkunststadt Paris, sondern sie grenzten auch
an die Beneluxldnder und konnten sich bis Ende der 1950er Jahre wirtschaftlich
enorm festigen. Der 6konomische Wohlstand der Region begiinstigte die Kauf-
kraft 6ffentlicher Institutionen sowie privater Sammler.?®®

Wie bereits erwahnt wurde, konnten die Museen ihren Aufgaben des Kunstaus-
stellens und Kunstvermittelns in der Nachkriegszeit nur bedingt nachkommen.
Deshalb und gerade im Rahmen des einsetzenden Wirtschaftswachstums ge-
wannen nun private Galerien neben ihrer Ausstellungsfunktion als Vermittler
der abstrakten, modernen und zeitgendssischen Kunst in Westdeutschland an
enormer Bedeutung.?®® Der Begriff , abstrakte Kunst“ wurde in der unmittelba-
ren Nachkriegszeit oft als Synonym fiir ,moderne“, im Sinne von ,,zeitgemaBer
Kunst“ verwendet. Diese ist folglich nicht mit der Kunst der klassischen Moder-
ne zu verwechseln.*”°

Die Entstehungsgeschichten und Konzeptionen einzelner Galerien sind hin-
reichend untersucht worden. Detailfragen wie etwa nach dem Beitrag der Gale-
rien zur Restauration der Moderne nach dem Nationalsozialismus oder nach
ihrem Einfluss auf Privatsammlungen blieben jedoch ausgeklammert.?”" Schie-
ders Ansatz, das Netzwerk der Galerien im Hinblick auf die Zusammenfiihrung
der franzosischen und deutschen Avantgarde hin zu untersuchen, liefert dabei
zur Beantwortung jener Fragen wichtige Ankniipfungspunkte, die auch fiir die
vorliegende Arbeit von Bedeutung sind.?"?

265 Herzog, Gunter: ,Der Traum von der Metropole“. Der Kunstmarkt: Galerien, Messen und Sammler
im Rheinland, in: Der Westen leuchtet. Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung, 10.07.-
2410.2010, Kunstmuseum Bonn, hrsg. von Stephan Berg/Stefan Gronert, Bielefeld, 2010, S. 112-123, hier:
S.113.

266 Vgl. ebd.

267 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 191 {,; zur Kulturpolitik der Stadt K6In 1945-48 unter dem
Leitmotiv ,Kulturmetropole®, siehe: Wilmes, Wettbewerb um die Moderne, S. 188 ff.

268 Vgl. Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 113.

269 Vgl. ebd.; Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland, S. 45.

270 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 81.

271 Vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 197 f.

272 Vgl. ebd., S.198.
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Bereits im Dezember 1945 er6ffneten beispielsweise Hein Stiinke und seine Frau
Eva die Galerie ,Der Spiegel“?”® im zerbombten Koln-Deutz. Dort stellten sie
iiberwiegend Kunst der klassischen Moderne sowie jlingerer zeitgendssischer
Kiinstler aus. Den Schwerpunkt legten sie im folgenden Jahrzehnt auf emigrierte
Kiinstler wie Max Ernst oder Hans Hartung. Franzosische Maler erhielten eben-
falls die Gelegenheit, erste Ausstellungen im Nachkriegsdeutschland zu préasen-
tieren.?”* Das Ehepaar Stiinke kooperierte eng mit den Miinchnern Galeriebesit-
zern Etta und Otto Stangl, deren Ausstellungsschwerpunkt auf der Zwischen-
kriegsmoderne und Gegenwartskunst lag. Auch dieses Galeristenpaar suchte
Kontakte zur ,,Ecole de Paris“ und bot etwa der deutschen Kiinstlergruppe ,,ZEN
49“ eine Ausstellungsplattform. Zu den Griindungsmitgliedern dieser Gruppe
zahlten Willi Baumeister, Rolf Cavael, Gerhard Fietz, Rupprecht Geiger, Will
Hempel, Fritz Winter sowie Brigitte Meier-Denninghoff und somit ausschlief3-
lich Vertreter der abstrakten Malerei und Plastik.?”® Die Angebote des Galeristen
Klaus Franck in Frankfurt am Main oder des Architekten Rolf Jahrling in der
Wuppertaler Galerie ,, Parnass“ gestalteten sich avantgardistischer. Hier zeigte
sich, dass Werke der neuen Abstraktion, des Tachismus oder des deutschen In-
formel eine zu groBe Herausforderung fiir die damalige Klientel bildete - blieb
der allgemeine Kunstgeschmack doch auf Gegenstéindlichkeit fixiert.?”®

Fiir auslandische Galerien war die neu konstituierende, westdeutsche Galerien-
szene ein rentables Geschiftsfeld. Der franzosische Kunstmarkt war im Ver-
gleich zum deutschen regelrecht {ibersittigt. Kooperationen mit deutschen Kul-
turinstitutionen waren mehr als erstrebenswert, zumal Frankreich {iber keine so
starke Sammlerkultur der klassischen Moderne verfiigte wie die Bundesrepu-
blik. Hier bewunderten konservativ gestimmte Sammler, Museumsdirektoren
aber auch kunstférdernde Unternehmer die modernen Klassiker. Der verspétete
Siegeszug der Abstraktion in Deutschland erwies sich folglich fiir auslandische
Kunsthindler als profitabel.?””

Das kiinstlerische Angebot der deutschen Galerien belief sich aber nicht nur
auf Werke der klassischen Moderne. Der Kiinstler Georg Meistermann erinnert
sich in einem Brief an Karl Ruhrberg, dem spiteren Griindungsdirektor der
Stadtischen Kunsthalle Diisseldorf, dass auch die 6ffentlich gezeigte ,neue“
Kunst das Interesse der Sammler weckte:

273 Der Name sollte eine Anspielung auf die traditionsreiche Spiegelmetaphorik - der Spiegel als Symbol
des modernen Geistes - sein, siehe: Behn, Helga: Portrait. Die Galerie Der Spiegel in Koln, in: Herzlich,
ihr Max. Kiinstlerpost aus den Bestanden des ZADIK, hrsg. von Zentralarchiv des internationalen Kunst-
handels eV./Helga Behn, Niirnberg 2010, S. 80 f.; Wilmes, Wettbewerb um die Moderne, S. 107 f.

274 Vgl. Behn, Portrait. Die Galerie Der Spiegel, S. 80.

275 Vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 198 ff.; Damus, Kunst in der BRD, S. 82.

276 Der Name Parnass soll an den Sitz des Apoll und der Musen im klassischen Altertum und an den Pariser
Montparnasse, beriihmter Ort der franzdsischen Avantgarde, erinnern, siehe: Behn, Helga: Portrait. Die
Galerie Parnass in Wuppertal, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr Max, S. 110 f,; Schieder, Im Blick des Anderen,
S.198 ff.; Schieder, Im Blick des Anderen, S. 200 ff.

277 Vgl.ebd., S. 229 1.
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,[-..] (D)er Kunsthandel begann an dem lebhaften Verlangen nach Neuem,
Urspriinglichem, Unverfialschtem Freude zu gewinnen. Und da die Intellek-
tuellen meist auf weniger teurem Land unterkamen, gab es {iberall ,neue’
Kunst zu sehen, nicht nur bei Alex Vomel in Diisseldorf, bei Stiinkes und Dr.
Rusche in K6In oder Giinter Franke in Seeshaupt. Und genau so, wie Kunst
wieder 6ffentlich wurde, regten sich Sammler, die gegen alles Mogliche,
manchmal sogar gegen bar, Kunst erwarben.“?”®

Meistermanns zeitgenOssische Umschreibung bekraftigt Martin Schieders Fest-
stellung, dass es die Initiativen der Privatgalerien gewesen seien, die ,,einem zu-
nichst handverlesenen Publikum*“*”® au3erhalb des offentlichen Kunstdiskurses
und vorbei am ,,Adenauerschen Kulturkonservatismus“*®° den Zugang zur euro-
paischen, wenn nicht sogar zur internationalen Kunstszene erdffnet hitten.?®

Im weiteren Verlauf dieser Untersuchung gilt es daher zu priifen, ob auch
unternehmerische Privatsammler zu diesem von Schieder benannten ,, handver-
lesenen Publikum“?®? gehdrten und ob dieser Kundenkreis iiber die Verkaufs-
und Vermittlungstitigkeiten sowie iiber die personellen Netzwerke der Galerien
zu ihren Kunstwerken gekommen ist. SchlieBlich kénnte sich zeigen, dass Pri-
vatsammler mit ihren Ankaufen iiber Galerien Einfluss auf den deutschen Kunst-
markt und die Wirkungsmechanismen im Bereich der privaten Kunst- und Kul-
turférderung nahmen.

Unter dem frithen nicht-unternehmerischen, , handverlesenen Publikum* be-
fand sich zum Beispiel der gelernte Restaurator Wolfgang Hahn. Dieser schopf-
te etwa aus den Ausstellungen der Diisseldorfer Galerie ,,Alfred Schmela“ oder
der Kolner Galerie ,,Der Spiegel“ Inspiration fiir seine Sammelleidenschaft. In
der Galerie ,,Der Spiegel“ sollte er im Jahr 1956 Rudolf Zwirner kennenlernen,
der dort ein Volontariat absolvierte. Zwirner, der drei Jahre spiter eine eigene
Galerie in Essen eroffnete, zog es 1962 ebenfalls nach Koln. Dort sollte dann
sein erster Kdufer eben jener Restaurator Hahn sein, der in den 1960er Jahren
begann, sukzessiv Werke {iber Zwirners Galerie zu erwerben.?%*

Vor seiner Kolner Zeit hatte Zwirner eine Ausbildungsstation in der Berliner
Galerie ,,Gerd Rosen“ absolviert. Wahrend in der spateren DDR private Galerien
eine weitestgehend untergeordnete Rolle spielten - schlieBlich war ein Ankniip-
fen an biirgerliche Kulturtraditionen in der neuen sozialistischen Gesellschafts-
ordnung unerwiinscht -*®* nahmen in der SBZ unmittelbar nach 1945 gleich
mehrere Galerien ihre Ausstellungstitigkeit (wieder) auf.?®® In Berlin eroffnete

278 Meistermann, Georg: Die Stunde Null. Kunst und Kulturpolitik nach 1945, in: Zeitzeichen. Stationen
Bildender Kunst in Nordrhein-Westfalen, hrsg. von Karl Ruhrberg, K6Iln 1989, S. 91-97, hier: S. 94.

279 Schieder, Im Blick des Anderen, S.198.

280 Ebd.

281 Vgl. ebd.

282 Ebd.

283 Vgl. Behn, Helga: Portrait. Der Sammler Wolfgang Hahn in K&In, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr Max,
S.142 ff,, hier: S. 142; Dies.: Portrait. Die Galerie Rudolf Zwirner in K&In, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr Max,
S.166 f.

284 Vgl. Held, Kunst und Kunstpolitik, S. 295; siehe auch: Ziegler, Kulturpolitik im geteilten Deutschland,
S.45.

285 Vgl. Krause, Markus: Galerie Gerd Rosen. Die Avantgarde in Berlin 1945-1950, Berlin 1995, S. 50 f.
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die Galerie ,,Gerd Rosen“ am 9. August 1945, drei Monate nach der Eroberung
durch die sowjetische Armee, und avancierte zum , Sammelpunkt aller fort-
schrittlichen kiinstlerischen Krifte“?®® in der ehemaligen Kunstmetropole. Zu
dem Kreis der Kiinstler, der sich um die Galerie formierte, gehdrten u. a. der
Maler Heinz Trokes und der Bildhauer Karl Hartung. Hier lernte Zwirner neben
dem Berliner Handel und seinen Sammlern auch einen Verleger von Druckgrafi-
ken kennen. Durch seine Tétigkeiten in der Galerie ,Gerd Rosen“, die neben
dem Kunsthandel auch ein Antiquariat betrieb, sowie durch seine neuen Berliner
Kontakte erhielt der junge Galerist aus dem Westen Einblicke in den Vertrieb
mit illustrierten Biichern, Grafikserien und Kunstpublikationen. Zwirner kam
mit dem kommerziellen Nutzen, den ein Kunsthindler aus der Vervielfaltigung
von Kunst durch Grafik ziehen konnte, in Beriihrung und sollte das in Berlin
erworbene Wissen, wie sich noch zeigen wird, spiter auch in seinen eigenen
Galeriegeschiften umsetzen.?®”

Die kulturpolitischen Veranderungen im Zuge der zunehmenden Ost-West-
Spannungen, die Berlin und seine Kunstszene unmittelbar zu spiiren bekamen,
erschwerten die Umsetzung eines pluralistisch ausgerichteten kiinstlerischen
Konzepts wie es die Galerie ,,Gerd Rosen“ vertreten hatte. Hinzu kam, dass in-
folge der Berlin-Blockade die Stadt fiir lange Zeit vom Austausch mit den neue-
sten Kunstentwicklungen in Westdeutschland abgeschnitten war. In der fodera-
listischen Bundesrepublik verteilten sich mittlerweile die innovativen Krifte auf
mehrere kleinere Kunstzentren, die an Stelle der einstigen Kunstmetropole Ber-
lin traten. Bis zum Mauerbau im Jahr 1961 konnte die Galerie ,,Gerd Rosen*
aufgrund einfallsreicher Angebote und Programme weiter bestehen, musste
dann jedoch schlieBen.?®®

Das westdeutsche Galeriewesen hingegen sollte sich in der Entwicklung der un-
ternechmerischen Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik als bedeut-
sam erweisen. Galerien bildeten neben Kunstvereinen und stddtischen Museen
einen ersten organisatorischen Rahmen fiir bildende Kiinstler und Kunstenga-
gierte in der Nachkriegszeit. Nicht nur Kiinstler begegneten hier Kunst, die den
Prozess des Nachholens bzw. des Uberwindens beschleunigte. Auch unterneh-
merische Sammler kamen hier Ende der 1940er und dann im Laufe der 1950er
Jahre in Kontakt mit einem freieren Umgang mit Farbe und Linie sowie gro3eren
Bildformaten.?®® Private Galerien bildeten fortan einen Hort fiir Sammelleiden-
schaften in Richtung abstrakter, moderner Kunst, die schrittweise zu einem we-
sentlichen Forderbereich der unternehmerischen Kunstférderung werden sollte.

286 Ebd., S.16.

287 Siehe Kap. 4.2.2; vgl. Koechel, Nicola: Eine Strategie der Flexibilitat - Die friihen Jahre der Galerie Rudolf
Zwirner, in: sediment (Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, Heft 3), hrsg. vom Zentralarchiv
des deutschen und internationalen Kunsthandels eV., Bonn 1998, S. 11-33, hier: S. 12.

288 Vgl. Krause, Galerie Gerd Rosen, S. 21-27.

289 Vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 301.
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2.5 Kunstpolitische Fronten

2.51 Kulturelle Spaltung und postulierte Freiheit

Wihrend die deutsche Kunstszene zwischen 1945 und 1949 sehr bunt wirkte und
ein groBBes Nebeneinander an Formen, Stilen und Motiven existierte, kristalli-
sierten sich bereits seit 1948 zwei Linien heraus, die fortan das kiinstlerische
Geschehen dominieren sollten. Neben der ungegenstindlichen Stromung, in
Anlehnung an Bauhaus oder Expressionismus, war eine gegenstandlich-lesbare
Tradition entstanden, welche sich an Realismus und kritischem Verismus orien-
tierte. Die Tendenz hin zu zwei maBgebenden kiinstlerischen Strdmungen wur-
de nicht zuletzt durch die allmihliche Herausbildung zweier deutscher Staaten
beeinflusst. Dies zeigte sich beispielsweise deutlich an der inhaltlichen Pro-
grammatik der neu- oder wiedergegriindeten Kunstakademien. Wahrend sich im
Westen verschiedenen Kunsthochschulen wie etwa die Ulmer Hochschule fiir
Gestaltung in der Tradition des Bauhauses versuchten, wurde in der SBZ der
,, Kulturbund zur demokratischen Erneuerung Deutschlands“ gegriindet. Dieser
prasentierte wie im Fall der oben bereits erwahnten , Allgemeinen Deutschen
Kunstaustellung“ weitestgehend gegenstindliche Kunst.?°°

Mit der nationalen und politischen Spaltung Deutschlands im Jahr 1949 und der
darauffolgenden Verhartung der ideologischen Fronten auf internationaler Ebe-
ne - etwa durch den sich abzeichnenden Korea-Konflikt - manifestierte sich die
bereits in den Nachkriegsjahren anbahnende Systemauseinandersetzung zwi-
schen Ost und West in einer endgiiltigen Vereinheitlichung auch auf kulturellem
bzw. kulturpolitischem Gebiet. Im Zeichen des Kalten Kriegs bedeutete dies zu-
mindest im kunstpolitischen Sinn das Ende der sogenannten Halbmoderne®®
mitsamt ihrem facettenreichen Stilpluralismus. Im Zuge des Kalten Krieges be-
gannen sich die Stromungen eines standardisierten ,westlichen“ bzw. ,6stli-
chen“ Stils zu verfestigen: Letzterer fand dabei Ausdruck im sozialistischen
Realismus, erstgenannter in der totalen Gegenstandslosigkeit.??

Dass bereits vor 1949 die kulturpolitischen Intentionen der Alliierten dabei eine
Rolle spielten, zeigte sich etwa am Beispiel der in den westlichen Besatzungszo-
nen veranstalteten, abstrakten Ausstellungen, auf die in Kapitel 2.3.2 niher ein-
gegangen wurde. Kunstinteressierte konnten sich vor 1949 zudem in den zahl-
reich gegriindeten und von den westlichen Besatzungsmichten geférderten
Kunstzeitschriften iiber kulturelle und kunsttheoretische Debatten informieren.
,Das Kunstwerk“ zum Beispiel, seit 1946 vom Baden-Badener Woldemar-Klein-
Verlag in der franzosischen Besatzungszone herausgegeben, fungierte inhalt-

290 Vgl. Wollenhaupt-Schmidt, Ulrike: documenta 1955. Eine Ausstellung im Spannungsfeld der Auseinan-
dersetzungen um die Kunst der Avantgarde 1945-1960 (Européische Hochschulschriften, Reihe Kunst-
geschichte, Bd. 219), Frankfurt a.M. 1994, S. 115 ff.; Damus, Kunst in der BRD, S. 130.

291 Hermand versteht unter dem Begriff ,Halbmoderne“ Kunstrichtungen die zwischen 1945 und 1949
weder ganz realistisch-gesellschaftskritisch noch total kunstimmanent-gegenstandslos waren, siehe:
Hermand, Freiheit im Kalten Krieg, S. 139.

292 Vgl.ebd., S. 142 1.



2. ,Kohle fiir Kunst“: Pragmatismus im Provisorium (1945-1950) 67

lich als Sprachrohr fiir die ungegenstindliche Richtung und wurde in den Folge-
jahren zum wichtigsten Publikationsorgan fiir die Kunstgeschichte der Moderne
und Gegenwart in Westdeutschland.?*®

Neben dem Einfluss der Alliierten gibt es weitere Ansitze, die den Durchbruch
der Abstraktion im Laufe der 1950er Jahre in Westdeutschland erklaren. Gerade
aus kunsthistorischer Sicht ist hierbei zu beachten, dass die Vorrangstellung der
ungegenstindlichen Malerei nicht etwa durch das groB3e oder gar ausschlie3-
liche Angebot abstrakter Werke entstanden ist. Es gab weiterhin viele Kiinstler,
die im Westen naturalistisch, gegenstindlich oder expressiv-realistisch arbeite-
ten. Aufgrund der politischen Funktionalisierung und Ideologisierung des Ab-
strakten gerieten diese Werke jedoch oftmals in den Hintergrund.?**

Im Rahmen dieser Arbeit sollen die geldufigsten Thesen, die den Erfolg der
abstrakten Malerei in Westdeutschland zu erkldren versuchen, kurz angespro-
chen werden, weil sie zum einen in direktem Zusammenhang zu den Akteuren
und kiinftigen Forderinhalten im Bereich des privaten Kunstengagements ste-
hen. Zum anderen wird die Bevorzugung von abstrakter Kunst in der Entwick-
lung der privaten Kunstforderung an spiterer Stelle noch von Relevanz sein,
sodass folgende Erlduterungen als Grundlage fiir anschlieBende Entwicklungs-
phinomene dienen konnen.??®

Zur Beantwortung der Frage, was letztlich zur Vorrangstellung der gegenstands-
losen Kunst gefiihrt hat, zieht beispielsweise der Bildhauer und Kunsthistoriker
Jiirgen Weber eine Theorie heran, die mittels einer Art Verschworung unter ein-
flussreichen Multiplikatoren die Bevorzugung abstrakter Kunst zu erkliren ver-
sucht. Weber schreibt etwa in seinem 1979 veroffentlichten Buch ,,Entmiindi-
gung der Kiinstler*:

,Uberall in der Bundesrepublik beeilten sich ab 1954 groBe Kunstinstitute,
die ,neue Richtung‘ zu zeigen. 1957 stellten der Darmstiddter Kunstverein,
die Stadtische Galerie Miinchen, das Wiesbadener Museum, die Mannhei-
mer Kunsthalle und viele andere Art Informel aus. Hier erleben wir zum er-
sten Mal die Methode, mit der nach dem Zweiten Weltkrieg neue Kunstrich-
tungen durchgesetzt werden: Eine Allianz von privaten Galerien und 6ffent-
lichen Kunstinstituten [...] organisiert mit 6ffentlichen Mitteln Tourneen
durch die groBen Museen Europas und Amerikas.“?9®

Zielen solche Erklarungsmodelle eher auf die Kritik an den herrschenden Me-
chanismen des Kunstmarktes ab, so steht doch auB3er Frage, dass private Galeri-
en nach 1945 Einfluss auf die Verbreitung der ,neuen Richtung® bzw. die Ver-
mittlung von abstrakter Kunst hatten.?*” Es hatte sich bereits gezeigt, dass mit

293 Vgl. Wimmer, Dorothee: Die ,Freiheit“ der Kunst im westlichen Nachkriegsdeutschland: ,,Das Kunstwerk*
als Forum der Kunstgeschichte, in: Doll/u. a., Kunstgeschichte nach 1945, S. 137147, hier: S. 137.

294 Vgl. Thomas, Karin: Zweimal deutsche Kunst nach 1945. 40 Jahre N&he und Ferne, KoIn 1985, S. 12.

295 Siehe Kap. 3.2.2.

296 Weber, Jirgen: Die Entmiindigung des Kiinstlers. Geschichte und Funktionsweise der birgerlichen
Kunsteinrichtungen, Miinchen 1979, S. 182.

297 Vgl. Grasskamp, Walter: Die unbewéltigte Moderne. Kunst und Offentlichkeit, Miinchen 1989, S. 48 ff.
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dem wiederbelebten Galeriewesen ein Netzwerk entstanden war, das die Heraus-
bildung eines Kunstmarktes fiir jeweils zeitgenossische, moderne Kunst und deren
Abnehmer maBgebend forcierte.*®® Zu Recht relativiert deshalb der Kunst-
historiker Martin Warnke Webers Auffassung, wonach die neue Kunstrichtung
Produkt geldgieriger Galeristen sei, mit ,der einfachen Tatsache, dass auch
Kunsthandler nur verkaufen kénnten, ,was ihnen geliefert und abgenommen“
werde.??°

Ein weiterer Erklarungsansatz fiir die Bevorzugung der ungegenstindlichen
Kunst beruft sich auf die inhaltlich-kiinstlerische Komponente der Abstraktion.
Unkonkrete Motive konnten demnach die Moglichkeit bieten, sich der konkre-
ten bildlichen und inhaltlichen Auseinandersetzung zu entziehen. Abstrakte
Kunst komme ohne vergangenheitspolitische Positionsbestimmungen aus und
werde daher als Instrument mentaler Verdringung bzw. zum vehementen Auf-
schub der Vergangenheitsbewiltigung im Hinblick auf die (eigene) NS-Vergan-
genheit genutzt.*°° Diese Argumentation wird dadurch gestiitzt, dass gerade
abstrakte und vor allem dann auch informelle Werke im Gegensatz zu surreali-
stischen und expressionistischen Bildern keine erschreckende (Nach-)Kriegs-
realitdt darstellten. Deshalb legten gerade Zeitgenossen der ungegenstindlichen
Kunst eine Flucht vor der Wirklichkeit zur Last. Dieser Vorwurf wurde dann
wiederrum von den Befiirwortern abstrakter Kunst in ein Argument ihrer Da-
seinsberechtigung umgekehrt: SchlieBlich verstanden sie die Realitdtsflucht ge-
rade als Ausdruck von kiinstlerischer Autonomie und ,,Freiheit*.3®

Das vom Staat ebenfalls beanspruchte und mit der abstrakten Kunst assozi-
ierte politische Freiheitspostulat, das in einem ideologischen Alleinvertretungs-
anspruch kulminieren sollte und zusehends als Gegensatz zum indoktrinierten,
yunfreien, sozialistischen Realismus gefordert wurde, sollte dann der kiinstle-
rischen Abstraktion zusitzlich den Weg ebnen. Gerade die abstrakte Kunst ent-
sprach doch in Zeiten des Wiederaufbaus und des wirtschaftlichen Aufschwungs
immer mehr dem positiven Zukunfts- und Wissenschaftsglauben der Menschen.
Nach einer gewissen GewOhnungszeit galt abstrakte Kunst schlichtweg als ,,mo-
dern® und zeitgemis.3°2

Zu den ,groBBen Mentoren und bedeutendsten Mizenen der abstrakten Malerei
in Deutschland“®°® zihlte dabei der Nervenarzt Ottomar Domnick (1907-1989),
der Ende der 1940er, Anfang der 1950er Jahre die Verbreitung der abstrakten
Kunstrichtung als ,,pddagogische, [...] missionarische Aufgabe“®*°* verstand.
Sein kunstvermittelndes Engagement war fiir seine Zeit ungew6hnlich, weil die

298 Vgl. Kap. 2.4.

299 Warnke, Martin: Von der Gegenstandlichkeit und der Ausbreitung der Abstrakten, in: Die flinfziger Jahre.
Beitrage zu Politik und Kultur, hrsg. von Dieter Bansch, Tiibingen 1985, S. 209-222, hier: S. 214.

300 Vgl. Schildt, Axel: Ankunft im Westen, S. 113: Vorherrschend sei in der ,,Zusammenbruchgesellschaft“ der
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301 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 117 f.
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Kultur im Wiederaufbau, S. 202; Damus, Kunst in der BRD, S. 135 und S. 183.
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ungegenstandliche Kunst in weiten Kreisen der Bevolkerung noch héchst um-
stritten war. Im Jahr 1947 rief Domnick den Ausstellungszyklus ,, Die schopferi-
schen Krifte in der abstrakten Malerei“ ins Leben, bei dem in einem Abstand
von vier Wochen fiinf deutsche Kiinstler, unter ihnen Fritz Winter, Willi Bau-
meister oder Georg Meistermann, gezeigt wurden. Ausstellung sowie gleichna-
miger Katalog waren , fiir die junge deutsche Nachkriegsmoderne ein Meilen-
stein auf ihrem miihsamen Weg zur Anerkennung*.%°°

Ohne an dieser Stelle ausfiihrlicher auf Domnicks einflussreiches Wirken
einzugehen, zeigt sich hier jedoch erneut, wie das private Engagement eines
Einzelnen die deutsche Kunstszene auf Dauer beeinflussen konnte.*°® Domnick
setzte sich in kunsttheoretischen Diskussionen fiir die abstrakte Kunstrichtung
ein und bewirkte etwa mit seiner bevorzugten Unterstiitzung des Kiinstlers Hans
Hartung, dass dieser als ein mafBgeblicher Protagonist der zeitgendssischen
Avantgarde Karriere machen konnte.®’

2.5.2 Darmstédter Gesprach und Wirtschaftsreform

In der neu gegriindeten Bundesrepublik entbrannten in Intellektuellenkreisen
immer wieder heftige Auseinandersetzungen um die Frage, welche Stilrichtung
der damaligen Zeit denn nun am angemessensten sei.®°® Beim ,legendéren
Darmstéddter Gesprach“3°® zum Beispiel, das im Rahmen der Ausstellung ,, Das
Menschenbild unserer Zeit“ vom 15. bis 17. Juli 1950 auf der Darmstddter Mathil-
denhohe veranstaltet wurde und an dem deutsche Kunsthistoriker sowie Wissen-
schaftler anderer Disziplinen teilnahmen, kulminierte die Debatte um figiirliche
und ungegenstiandliche Kunst.®"

Auch in diesem Forum stellte sich Ottomar Domnick vehement gegen die Aus-
fithrungen des ehemaligen Wiener Kunstprofessors Hans Sedlmayr, profilierter
Vertreter der figiirlichen Malerei. Gerade an Hochschulen hatte sich der konser-
vative Widerstand gegeniiber der abstrakten Malerei formiert und auch Sedl-
mayr sah in der modernen Kunst eine geistige Verwahrlosung.®" In seiner im
Jahr 1948 veroffentlichten programmatischen Schrift ,,Verlust der Mitte“ duf3er-
te er bereits die Furcht vor einem durch die Autonomie der Kunst ,,entfesselten
Chaos“.®"? Sein Buch war ein Bestseller und 10ste heftige Kritik aus. Deshalb
wollte er seinen Vortrag ,,Uber die Gefahren der modernen Kunst“ am Samstag-

305 Ebd.; vgl. Domnick, Ottomar/Domnick Greta (Hrsg.): Die Sammlung Domnik. Ihre Entstehung, ihre Aufga-
be, ihre Zukunft. Eine Dokumentation, Stuttgart 1982, S. 16 ff.

306 Vgl. ebd. S. 20 ff.

307 Vgl. ebd. S. 24 und S. 74; siehe auch: Schieder, Im Blick des Anderen, S. 113-117.

308 Vgl. Glaser, Hermann: Die Kulturgeschichte der Bundesrepublik Deutschland, Bd. I: Zwischen Kapitulati-
on und Wahrungsreform 1945-1948, Frankfurt a.M. 1990, S. 225.

309 So umschreibt der Kiinstler Thomas Grochowiak das Gespréch in Darmstadt, siehe: Grochowiak, Neu-
anfange '45. Aus der Sicht eines Kiinstlers, S. 181; vgl. Zuschlag, Christoph: Zur Debatte um ungegen-
sténdliche Kunst in den 50er Jahren: Das ,Leverkusener Gesprach®, in: Doll/u.a., Kunstgeschichte nach
1945, S.183-194, hier: S.192.

310 Vgl. ebd., S.192 und S. 193: Ausnahme unter den westdeutschen Gesprachsteilnehmern bildete lediglich
der Schweizer Johannes Itten.

311 Vgl. Glaser, Zwischen Kapitulation und Wahrungsreform, S. 239.

312 SedIimayr, Hans: Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symbol der Zeit,
Salzburg 1948, S. 110 f.; Vgl. Glaser, Zwischen Kapitulation und Wéhrungsreform, S. 239.
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abend in der Darmstéddter Runde nutzen, um Missverstindnisse beziiglich der in
seinem Buch aufgestellten Thesen zu beseitigen.®® Dabei kam unweigerlich
zum Ausdruck, dass er im ,, Arrivismus®, in der ,Verhirtung der Revolutionire
zu neuen Fronten®,** sprich im totalitdren Anspruch der modernen Kunst, eine

Gefidhrdung sah.®"™

Sedlmayr beanstandete, dass man

,die moderne Kunst nicht als Kunst wertet, nicht als das, was an ihr Kunst
ist, sondern zunichst als das, was an ihr modern ist. [...] So wie (im anderen
Extrem) im Mittelalter nur das gut war, was alt war, so wie man damals, um
etwas als richtig, als sittlich, als zeitgemd3 zu erweisen, beweisen musste,

dass es auf alten Voraussetzungen beruhte, so hat in unserer Zeit vielfach

das Neue schon an und fiir sich den Wert des ,ZeitgemaBen‘.“3'®

Sonntags musste sich Sedlmayr in einer 6ffentlichen Diskussion dem Publikum,
darunter auch Ottomar Domnick, stellen. Nachdem sich der Stuttgarter Nerven-
arzt dariiber echauffiert hatte, dass Professor Sedlmayr beklatscht worden sei,
- schlieBlich habe dieser mit Mitteln argumentiert, die dem ratlos vor der ab-
strakten Kunst stehenden Publikum entgegenkidmen - ergriff der selbst ernannte
,,Sprecher all der groBen Mianner, die seit 50 Jahren sich um dieses neue Gestal-
tungsprinzip bemiihen®,®" Partei fiir das Ungegenstindliche. Fiir seine Zeit stel-
le er im Gegensatz zu Sedlmayr fest, dass man das Alte als wertvoller ansehe
und sich eben nicht zur Gegenwartskunst bekenne. Dabei konnten im Vergleich
zu den realitdtsdeformierenden Tendenzen des Expressionismus und Surrealis-
mus, die ,,Verzweiflung“ und ,,Chaos“ evozierten, , die Klarung, der Aufbauwil-
le, das Tektonische, das Zukiinftige [...] ihren Niederschlag in der abstrakten
Kunst finden“.*"® Domnick vertrat dabei die Auffassung, dass im Vergleich zur
modernen Wissenschaft und Medizin auch ,,in der neuen Kunst der Materialis-
mus (sowie) das Haften an der duBeren triigerischen Erscheinung“®™ langst
iiberwunden seien.

Legendar wurde das Darmstidter Gesprach nicht zuletzt durch den Beitrag Willi
Baumeisters, ,die zentrale Figur der abstrakten Malerei“.®?° Baumeister war
Professor an der Stuttgarter Kunstakademie sowie Kiinstler und hatte bereits in
den Jahren 1943/44 das Manuskript zu seinem dann 1947 erschienenen Buch

313 SedImayr, Hans: Uber die Gefahren der modernen Kunst, in: Evers, Erstes Darmstadter Gesprach,
S. 48-62, hier: S. 49.

314 Ebd.S.57.

315 Ebd.

316 Ebd., S.55.

317 Gesprachsbeitrag von Dr. Ottomar Domnick, in: Evers, Erstes Darmstadter Gesprach, S. 129-134, hier:
S.132.

318 Ebd., S.130.

319 Ebd., S.134.

320 Glaser, Zwischen Kapitulation und Wéhrungsreform, S. 229.
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,Das Unbekannte in der Kunst“ verfasst.**' Da Sedlmayr den Saal bereits verlas-
sen hatte und Baumeister nicht in dessen Abwesenheit seinen vorbereiteten Vor-
trag ,Verteidigung der modernen Kunst gegen Sedlmayr und Hausenstein“ -
Hausenstein war ein weiterer prominenter Kritiker der abstrakten Kunst -*??
halten wollte, sprach er sonntagabends spontan zum Publikum. Zusammenfas-
send hielt er fest, dass in der abstrakten Malerei die geistigen Werte von Anfang
an nutzbarer und offenliegender seien als in der Gegenstdndlichkeit. Mit seiner
These, ,,das Abstrakte ist im Prinzip geistiger als das Konkrete,*?® schloss das
erste Darmstadter Gesprich.

Abb. 2
Zeichnung Willi Baumeisters
(Evers, Erstes Darmstédter Gespréch, S. 137).

Die im Tagungsband veroffentlichte Zeichnung Baumeisters (Abb. 2) veran-
schaulicht, welche emotional-aggressive Intensitit die Auseinandersetzung
zwischen Vertretern der gegenstindlichen und Befiirwortern der abstrakten
Richtung mittlerweile erreicht hatte.*** Erhebt hier doch ein fliegendes Wesen
mahnend den Finger und sticht mit spitzem Gegenstand gegen eine ,Blase“, in

321 Vgl. Baumeisters Erinnerung: ,Ich habe ein Buch geschrieben 1943/44 aus einer Notwenigkeit, weil ich
verhindert war zu malen, wie ich mich kaschieren musste, und weil wir in der Familie nur einen Tisch zur
Verfligung hatten, der 80 auf 80 cm war, weil die Gestapo um das Haus war und ich in allem zuriickhal-
ten musste - deshalb habe ich gezwungenermafen geschrieben., siehe: Improvisierte Abendanspra-
che von Professor Willi Baumeister, gekiirzte Fassung nach der Radiobandaufnahme, in: Evers, Erstes
Darmstédter Gesprach, S. 135-145, hier: S. 135 f.; zu Baumeisters Kunsttheorie: Leeb, Susanne: Die
modernen Troglodyten. Willi Baumeisters Kunsttheorie, in: Doll/u. a., Kunstgeschichte nach 1945,
S.149-164.

322 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 106.

3283 Improvisierte Abendansprache von Professor Willi Baumeister, in: Evers, Erstes Darmstadter Gespréach,
S.145.

324 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 80.
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der ,Toleranz, freies Denken, freies Schaffen, mod. Humanitit, [...], mod. Kiin-
ste, soziale Werte, Demokratie, [...]“%*° geschrieben steht.

Verbal attackierte Baumeister Sedlmayr weiterhin, indem er dessen NS-Vergan-
genheit anfiihrte, um die gegenstindliche Kunst zu degradieren.®?® Sedlmayr
nahm in einer schriftlichen Entgegnung, die ebenfalls im Tagungsband verof-
fentlicht wurde, Stellung und sprach seinem Kontrahenten eine ,,innere Schwa-
che der eigenen Position“ zu, was ,,der Ubergang von einer sachlichen Erwide-
rung zu wiisten personlichen Beschimpfungen“**” verraten habe.

Auch der Kunsthistoriker Eduard Trier erinnerte sich an das Podiumsge-
spriach, ,,in dem die Protagonisten einer ungegenstindlichen Malerei und die
Verteidiger einer Kunst, die sich der Wiedergabe des Menschenbildes und der
dinglichen Welt verpflichtet fiihlten, mit groBer Erbitterung“®*® aufeinander ge-
troffen seien.

Mit Baumeisters Schlussworten wurde am Ende des Darmstadter Gesprichs die
gegenstandslose Darstellung als Ausdruck westlicher Willensfreiheit sowie mo-
derner Zeit postuliert. Die Entscheidung fiir die Kanonisierung der ungegen-
standlichen Malerei war somit zumindest im kunsttheoretischen Diskurs getrof-
fen.®?° Solche Kontroversen, in denen die unterschiedlichen kiinstlerischen Po-
sitionen zunehmend als einander ausschlieBend vertreten wurden, fanden auf
Intellektuellenebene statt und mutierten in Riickgriff auf die oben niher erlidu-
terten Erkldrungsmodelle zusehends zum kultur- bzw. kunstpolitischen Kon-
flikt.**° Dabei zeigte sich im Ausstellungsalltag weiterhin starkes Unverstiandnis
gegeniiber der abstrakten Kunst. Zum Beispiel du8erte sich mit Wilhelm K&hler
ein Diskussionsteilnehmer im Darmstddter Gesprach, der sich selbst als ,,abso-
luter, krasser Laie“ bezeichnete:

,Ich glaube, es ist so, dass die Mehrzahl der nicht unmittelbar in der Kunst
Aktiven, ich schlieBe dabei die Fachkritiker ein, das Empfinden hat, diese
moderne Kunst sei {iberhaupt nur noch fiir die Kiinstler da.“®*'

Kohler war der Meinung, dass ,,Unzihlige und eigentlich alle [...] den Schliissel
zu der neuen Kunst“?®*? nicht finden konnten. Seine Wahrnehmung, die auf eine
allen Menschen zugingliche und verstindliche Kunst Bezug nimmt, intendiert

325 Siehe Abb. 2.

326 Manuskript der Ansprache, die Willi Baumeister fiir das Darmstadter Gesprach 1950 vorbereitet hatte:
Verteidigung der modernen Kunst gegen Sedimayr und Hausenstein, in: Evers, Erstes Darmstadter
Gespréch, S.146-155, hier: S. 149: ,[...] Sedimayr findet seine Wunschtraume in der Vergangenheit,
besonders in den kiinstlerischen Ausdrucksformen der absoluten Monarchie. Die mit ahnlicher Macht-
fllle verwirklichten Monumentalitaten moderner Diktatoren haben zum mindesten eine ganze Zeit seine
Sympathie gehabt. Die geistige Zugehdrigkeit tritt immer wieder auf, in der die Front Goebbelscher
Perfidie und Hetze wieder aufgerichtet werden kénnte. [...]“; vgl. Glaser, Zwischen Kapitulation und
Wahrungsreform, S. 240.

327 Entgegnung Hans SedImayrs, in: Evers, Erstes Darmstadter Gespréach, S. 155.

328 Trier, Wie die Kiinstler angefangen haben, S. 172 f.

329 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 172.

330 Siehe Kap. 2.51.

331 Gesprachsbeitrag von Wilhelm Kdohler, in: Evers, Erstes Darmstadter Gespréach, S. 201 ff., hier: S. 202.

332 Ebd,, S.202.
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bereits die Problematik, die seit Anfang der 1960er Jahre die bundesdeutschen
Diskurse tiber eine Kultur fiir alle Gesellschaftsschichten mitbestimmen sollte.3%®

Fiir die unmittelbare Nachkriegszeit kam nun jedoch hinzu, dass sich die im
Wiederaufbau begriffenen stadtischen Museen verstarkt mit der Rehabilitierung
der nationalen Kunst statt mit der Einfiihrung der modernen Kunst beschéaftig-
ten. Im Zentrum ihrer Erwerbspolitik standen vorerst keine Werke der interna-
tionalen Abstrakten. Dies lag nicht nur an den fehlenden finanziellen Mitteln,
sondern auch an der kunstpolitischen Tradition, die bei den Verantwortlichen
wie beim Publikum noch nachwirkte. Der kulturpolitisch engagierte Kiinstler
Georg Meistermann schilderte in seinem oben bereits zitierten Brief:

,Namentlich Hitlers Definitionen der Kunst blieben populér. Dass diese Art
,sauberer‘ Kunst bequemer und beruhigender und gar nicht weiter erregend
ist, wird immer Anhinger finden; [...].“33*

Meistermann geht noch einen Schritt weiter und bekraftigt seine vorherige Fest-
stellung mit einer Umschreibung eines Treffens mit Theodor Heuss, der ein An-
liegen des Kiinstlers mit folgender Begriindung abgelehnt habe:

,Als ich dem Bundesprisident Heuss den Vorschlag unterbreitete, eine Bun-
dessammlung Deutscher Kunst seit 1945 zu griinden mit Mitteln der Léander,
reagierte er ironisch: ,Das konnen Sie mit den jetzigen Kulturministern nicht
hinkriegen: in der Kulturbiirokratie sitzen doch die alten Nazis* [...].“3%®

Die offentlichen biirokratischen Strukturen, die dafiir Zustindigen sowie die
traditionellen Sehgewohnheiten der Ausstellungsbesucher verlangsamten etwa
den Durchbruch der Abstraktion im Alltag. Zudem gab es, dies zeigte etwa das
hervorstechende Beispiel des Kunstliebhabers Domnick, nur wenige private
Sammler, die sich nach dem Krieg ausschlieBlich fiir abstrakte und zeitgenos-
sische Kunst begeistern konnten.%%®

Als wesentliche Vorbereitung der abstrakten Vorrangstellung, die dann auch in
der praktischen Ausrichtung der privaten Kunstforderung eine Rolle spielen
sollte, ist die wirtschaftspolitische Entwicklung der jungen Bundesrepublik zu
sehen. Im Rahmen ihrer gednderten Deutschlandpolitik leiteten die Alliierten
neben der ideellen Beeinflussung iiber den Weg der Kulturpolitik auch wirt-
schaftliche MaBBnahmen ein, die eine Bevorzugung der Abstraktion zumindest
in gesellschaftlich hoher gestellten Schichten zur Folge hatten.

,Die wichtigste innenpolitische, auch das kulturelle Leben wesentlich ver-
dndernde Entscheidung“®*®” fiel dabei in den westlichen Besatzungszonen mit
der Wahrungsreform im Juni 1948. Durch die Einfithrung der Deutschen Mark

333 Siehe Kap. 4.5.

334 Meistermann, Die Stunde Null, S. 95.

335 Ebd., S. 94; siehe auch Kap. 311; vgl. Manske, Hans-Joachim: Anschlussversuche an die Moderne:
Bildende Kunst in Westdeutschland 1945-1960, in: Modernisierung im Wiederaufbau. Die westdeutsche
Gesellschaft der 50er Jahre, hrsg. von Axel, Schildt/Arnold, Sywottek, Bonn 1998, S. 563-582, hier: S. 574 f.

336 Vgl. Schieder, Im Blick des Anderen, S. 231f.

337 Glaser, Zwischen Kapitulation und Wahrungsreform, S. 325.
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als Wihrung konnte die im Krieg zerstorte Finanzwirtschaft saniert werden. Die
Menschen vertrauten der neuen Wahrung und lang zuriickgehaltene Waren ka-
men wieder auf den Markt. Hermann Glaser folgert zwar in seiner Kulturge-
schichte daraus, dass nun ,,die konkrete Asthetik des neuen Warenangebots |...]
viel mehr als die Produkte der Kunst“**® fasziniert habe. Dabei konnte der
gelaufigen Meinung, vor der Wahrungsreform habe ein groer ,,Kulturhunger*
geherrscht, der erst mit der ,,Normalisierung“®*® und dem zunehmenden Wohl-
stand gesittigt werden konnte,**° die differenziertere Auslegung der ,Zusam-
menbruchgesellschaft“®*' entgegengesetzt werden.

Auch der Literatur- und Kulturwissenschaftler Jost Hermand konstatiert, dass
gerade die Wahrungsreform ,,allen antifaschistischen-demokratischen Neuord-
nungsvorstellungen und damit allen Hoffnungen auf eine ,Hohe Kultur fiir Je-
dermann’ [...] die wirtschaftliche und gesellschaftliche Basis“®**? in den Westzo-
nen entzogen habe. Denn die 1948 beschlossene Wiederherstellung einer rein
marktorientierten Wirtschaftsordnung habe eine Restauration jener Kultur- und
Bewusstseinsindustrie, in der das Prinzip von Angebot und Nachfrage herrsche,
impliziert. Hermand sieht diese privatwirtschaftliche Ordnung folglich als
Grundlage fiir alle weiteren Entwicklungen und somit auch fiir jene im kulturel-
len Bereich: Hier haben sich letztlich Diejenigen durchsetzen kdnnen, die in an-
deren Gebieten ebenfalls als die MéAchtigsten galten.3*3

Mit der wirtschaftlichen Trennung der einzelnen Bevolkerungsschichten
ging folglich eine Polarisierung der kulturellen Fronten bzw. eine soziokulturel-
le Zweiteilung einher. Hermand analysiert weiter, dass finanziell Bessergestell-
te nach einer anderen, ,besseren“ Kunst verlangten, die Schlechtverdiener sich
nicht hitten leisten konnen. Die intellektuelle Elite fiihlte sich deshalb fortan
zur ernsten, sogenannten E-Kunst hingezogen, weil sie sich hierdurch von der
gemeinen Massen- und Unterhaltungskunst, die in den biirgerlichen Schichten
Hochkonjunktur erfuhr, abgrenzen konnte. Zu diesen geschmacklich und wirt-
schaftlich motivierten Abgrenzungsprozessen, in denen nun schwerverstandli-
chen, autonom und hermetisch abgeriegelten Inhalten Vorzug eingeraumt wur-
de, passte - wie sich im Laufe der 1950er Jahre zeigen wird - die moderne, ab-
strakte Kunst.?**

Aufgrund der Tatsache, dass die intellektuelle Elite nur einen kleinen Prozent-
satz der damaligen Bevolkerung ausmachte und ihr Kunstgeschmack Anfang
der 1950er Jahre keineswegs als der allgemeingiiltige gewertet werden kann,
stellt sich jedoch die Frage, wie die von der Mehrheit der Bevolkerung als
schwerverstindlich wahrgenommene Kunstrichtung innerhalb des folgenden

338 Ebd., S. 325-330.

339 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 28.

340 Vgl. Glaser, Zwischen Kapitulation und Wahrungsreform, S. 332: Glaser sieht den ,,in der Trimmerzeit als
groBe geistige Wandlung und Besinnung* begriffenen Kulturaufbau als bloBe ,Kompensationserschei-
nung zum versagten Materialismus*.

341 KleBmann, Die Doppelte Staatsgriindung, S. 37 ff.

342 Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 189.

343 Vgl. ebd. S.189.

344 Vgl. ebd., S.190.
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Jahrzehnts zu der vorherrschenden im westdeutschen Kunstgeschehen werden
konnte. Eine Antwort hierfiir wird an spiterer Stelle gesucht.?*®

Dariiber hinaus misst etwa Manuel Frey dem Konflikt zwischen den Anhéngern
der abstrakten Malerei und den Vertretern der ungegenstindlichen Kunst grof3e
Bedeutung bei. Dieser habe enormen Einfluss auf die Herausbildung neuer For-
men der privaten Kunstférderung genommen, die sich dann etwa im kollektiven
Mizenatentum duBern sollten.®*® In diesem Zusammenhang stellt auch der
Kunsthistoriker Martin Damus fest, dass ,,in der etablierenden, nach Wohlstand
und Sicherheit strebenden Gesellschaft“®*#” nicht nur 6ffentliche, sondern auch
private Institutionen, GroBorganisationen und Unternehmerverbinde wie der
,Bundesverband der deutschen Industrie“ (BDI) begannen, sich der Férderung
von Kunst und Kultur anzunehmen.3*®

345 Siehe Kap. 3.5.1.

346 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 196.
347 Damus, Kunst in der BRD, S. 88.

348 Vgl. ebd.
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Auf der ersten Mitgliederversammlung des BDI**° am 28. Mirz 1950 in Bad
Diirkheim erklérte der damalige Priasident des Unternehmerverbandes, Fritz
Berg, dass er die Griindung des BDI in unmittelbarem Anschluss an die Griin-
dung der Bundesrepublik sehe. Er betonte, dass ,,die Bildung eines zusammen-
fassenden Staates“®®° gleichzeitig die Voraussetzung fiir die Biindelung der in-
dustriellen Aufgaben und Interessen sei. Mit seiner Schlussfolgerung, ,,ohne
klare staatsrechtliche Verhiltnisse“ sei ,eine klare Wirtschaftspolitik undenk-
bar“,®*' deutete Berg bereits auf die wechselseitige Beziehung von Staat und
Wirtschaft hin, die fortan auch zu einem maBgeblichen Aufgabenfeld des BDI
werden sollte.®°?

Siegfried Mann, Jurist und von 1977 bis 1989 Hauptgeschiftsfiihrer des BDI,
fasst die allgemeine Entwicklung von Verbanden nach 1945 riickblickend zusam-
men und stellt dabei fest, dass

,Vielfalt und Intensitét der gesellschaftlichen Aktivitidten von Unternehmern
und Arbeitnehmern in der Schaffung von interessenvertretenden Organisa-
tionen nach dem Kriege [...] als Symbol der historischen Zasur die Lebendig-
keit eines auf Freiheit beruhenden pluralistischen Gemeinwesens [...]“3%3

widerspiegelten. Mann spricht der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg also gute
Voraussetzungen fiir die Bildung zahlreicher unternehmerischer Interessenver-
binde zu. In seinem Buch ,,Macht und Ohnmacht der Verbiande* schildert er am
Beispiel des BDI, wie sich in der neugegriindeten Bundesrepublik Wirtschafts-
verbiande als ,,offensichtlich notwendige Vehikel gruppenspezifischer Interes-
sen“ im ,,Spannungsfeld zwischen Freiheit und Bindung gesellschaftlicher
Macht“ angesiedelt haben und auch heute noch ansiedeln.®**

Die ,Bundesvereinigung der Deutschen Arbeitgeberverbiande“ (BDA) als
ein Zusammenschluss privater Arbeitgeber vertritt zum Beispiel deren Anliegen
gegeniiber dem Staat im Bereich der Sozialpolitik. Der ,,Deutsche Industrie- und
Handelskammertag“ (DIHK) reprasentiert das Gesamtinteresse der gewerbli-
chen Wirtschaft und der ,, Zentralverband des Deutschen Handwerks“ (ZDH) be-
miiht sich um eine einheitliche Willensbildung in allen grundsitzlichen Fragen
der Handwerkspolitik.2%®

349 Als ,Ausschuss fir Wirtschaftsfragen industrieller Verbande* am 19. Oktober 1949 in Koln von 35 De-
legierten industrieller Verbande der westdeutschen Industrie gegriindet, erfolgte im Januar 1950 eine
Namensénderung des Ausschusses zu ,Bundesverband der Deutschen Industrie”, siehe: Berg, Fritz:
Zwei wichtige Punkte, in: Finf Jahre BDI. Aufbau und Arbeitsziele des industriellen Spitzenverbandes,
hrsg. vom Bundesverband der deutschen Industrie, Bergisch Gladbach 1954, S. 11-13, hier: S. 11; Beutler,
Wilhelm: Die Aufgaben des Spitzenverbandes der Industrie, in: BDI, Fiinf Jahre, S.14-23, hier: S. 15 f;
Ders.: Der Bundesverband der Deutschen Industrie, in: Der Weg zum industriellen Spitzenverband, hrsg.
vom Bundesverband der Deutschen Industrie, Darmstadt 1956, S. 310-353, hier: S. 316 f.

350 Zit. nach: ebd., S. 323.

351 Ebd.

352 Vgl. ebd.

353 Mann, Siegfried: Macht und Ohnmacht der Verbénde. Das Beispiel des Bundesverbandes der Deut-
schen Industrie eV. (BDI) aus empirisch-analytischer Sicht, Baden-Baden 1994, S. 35.

354 Ebd,, S.22.

355 Siehe Homepages des BDA, der DIHK und der ZDH online:
http://www.bda-online.de/wwwi/arbeitgebernsf/id/7B7 AABA7EF7D2988C1256DE7 006 9F2DB; http://www.zdh.
de/ueber-uns.html; http:/www.dihk.de/ (4.07.2015); vgl. Mann, Macht und Ohnmacht, S. 37 f.
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Der BDI als ein weiterer Spitzenverband der deutschen Wirtschaft setzt sich fiir
die wirtschaftspolitischen Belange der Industrie gegeniiber dem Parlament, der
Regierung, den politischen Parteien sowie der Europdischen Union ein. Im Ver-
gleich zu den anderen Vereinigungen ist der BDI im Rahmen dieser Arbeit von
ganz besonderem Interesse: Unter seinem Dach wurde bereits 1951 ein Verein
gegriindet, der sich die Kunst- und Kulturférderung in der jungen Bundesrepu-
blik zur Aufgabe gemacht hat und diese seither mit seiner Forderpolitik maB-
geblich mitbestimmt.

3.1 Positionsbestimmung

3.11 Der BDI und sein Kulturkreis

Seine eigentliche Zweckbestimmung sieht der BDI laut Satzung ,,in der nach
auBBen gerichteten, also gegeniiber dem Staat zu bewirkenden Vertretung indu-
strieller Interessen auf wirtschaftspolitischem Gebiet“.%%® Der industrielle Spit-
zenverband repriasentiert iiber seine Mitgliederverbiande, die wiederum Interessen
aller Branchen der deutschen Industrie vertreten, den gesamtwirtschaftlich ent-
scheidenden Bereich der Unternehmen des verarbeitenden Gewerbes der Bun-
desrepublik.®*” Im BDI werden bis heute die vertretenen Interessen auf den Staat
fokussiert, sodass der Verband eine Vermittlungsinstanz zwischen seinen Mit-
gliedern und dem politischen System darstellt. Somit agiert der BDI nicht nur
als Teil der Gesellschaft, sondern auch als Teil der bundesdeutschen Politik.358

Siegfried Mann stellt hierzu fest, dass unmittelbare und mittelbare politi-
sche Wirkungsmoglichkeiten eines Interessenverbands von ,seinem spezifi-
schen Einflusspotential bzw. Interaktionspotential“**® abhdngten. Ein Spitzen-
verband wie der BDI, der die wirtschaftspolitischen Interessen der Gesamtindu-
strie biindle und diese im gesellschaftlich-politischen Raum vertrete, besitze ein
,betrichtliches Einflusspotential“.3¢°

Auf eine ausfiihrliche Darlegung der von Mann beschriebenen Kategorien
der systembedingten, gruppen- und verbandsstrukturspezifischen sowie orga-
nisationsbezogenen Potentiale eines Verbandes kann an dieser Stelle verzichtet
werden. Denn im Rahmen dieser Untersuchung ist hauptsidchlich von Relevanz,
dass der industrielle Spitzenverband sein , Einflusspotential“ in seinen Anfin-
gen nicht ausschlieBlich auf den politisch-6konomischen Bereich beschrinkte,
sondern , konkrete Interaktionen“ mit , hochst unterschiedlicher Bedeutung®
entwickelte.®®

356 Ebd., S. 46.

357 Vgl.ebd,, S. 24.

358 Vgl. ebd., S. 35 f. und S. 132: Trotz der korporativen Verflechtung soll die Existenz einer staatsunabhangi-
gen bzw. autonomen und nur vom Mitgliedswillen sowie von der Verbandsfiihrung bestimmten Organi-
sation stets gewahrleistet bleiben.

359 Ebd., S.133.

360 Ebd., S.137.

361 Ebd., S.132f.
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Abb. 3
Cover des Kataloges zur ersten Kulturkreis-Aus-
stellung ,Die Industrie als Kunstmazen*, (a.a.0.)

Auf der Hamburger Hauptversammlung des BDI traf im Sommer 1952 mit der
Ausstellung ,,Die Industrie als Kunstmézen“ (Abb. 3) beispielsweise eine Griin-
dung des Wirtschaftsverbands vor die Offentlichkeit, die ,,das Grundthema von
der staatspolitischen Verpflichtung“ des Unternechmerverbands zur ,Seite der
kultur- und gesellschaftspolitischen Verantwortung“ hin erginzte.*¢?

Gustav Stein, damals stellvertretender Hauptgeschiftsfiihrer des BDI, um-
schrieb diese Aufgabenerweiterung zum fiinfjahrigen Bestehen des BDI im Jahr
1954 wie folgt:

,Der breiter gewordene Strom unseres Lebens, das wachsende und mannig-
fache Betdtigungsfeld, das unsere aufsteigende Wirtschaft in allen Lebens-
gebieten heraufbringt, 6ffnet fiir die Arbeit des Unternehmers iiber die be-
reits erwidhnten Bereiche hinaus Wirkungsgebiete, die duBBerlich am Rande
seiner Aufgaben erscheinen mogen, die aber innerlich mit dem Kern seines
Wirkens eng verbunden sind.“3%®

Ein weiteres ,Wirkungsgebiet duBerlich am Rande seiner Aufgaben“ eroffnete
sich demnach fiir den BDI in der Griindung des verbandseigenen Arbeitskreises
,Kulturkreis im Bundesverband der Deutschen Industrie“. Diese bereits am
17. August 1951 von 28 Industriellen ins Leben gerufene Vereinigung wurde nun
1952 im Rahmen einer ersten Ausstellung der Offentlichkeit vorgestellt.®®*

362 Beutler, Bundesverband der Deutschen Industrie, S. 331; vgl. Kap. 21.1.

363 Stein, Gustav: Unternehmer nach 1945. Verpflichtung und Aufgabe, in: BDI, Funf Jahre, S. 24-33,
hier: S. 31.

364 Die Zahl der eigentlichen Griinder beléuft sich auf 8 bis 10. Rasch schlossen sich weitere Industrielle
an. Eine genaue Namensliste existiert nicht, dies ergab sich aus dem Gespréch mit Grudrun Gehring
(Kulturkreis-Referentin Architektur und Literatur) und Annerose Miiller (Kulturkreis-Referentin Kulturelle
Bildung und Auswartige Kultur) am 26.02.2013; vgl. Reusch, Hermann/Stein, Gustav: Das erste Jahr,
in: Jahrestagung Konstanz 21.-23. Sept. 1952, hrsg. vom Kulturkreis im Bundesverband der Deutschen
Industrie eV., Bergisch Gladbach 1953, S. 27-32, hier: S. 27.
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Spitestens am Beispiel dieser ersten 6ffentlichen Ausstellung wird deutlich, was
Stein mit der ,,Offnung iiber die bereits erwihnten Bereiche* meinte. Wenn auch
die Konzeption und Durchfiihrung einer kiinstlerischen Werkschau nicht zum
eigentlichen Tatigkeitsfeld des Spitzenverbands gehorte, so traf sie doch zu-
mindest in ihrer inhaltlichen Ausrichtung die Verbindung von Wirtschaft und
Kunst: Rund 214 Leihgaben aus 28 westdeutschen Museen wurden hier zusam-
mengestellt, die Industrielle zwischen 1945 und 1950 gestiftet hatten.®®® Darun-
ter befanden sich bekannte Bilder wie Hieronymus Boschs ,Versuchung des hei-
ligen Antonius® aus der Sammlung Scheufelen.®¢®

Die vom Kulturkreis prasentierte Kunst sollte in der Verbindung zum unterneh-
merischen Stifter ihren unmittelbaren Bezug zur Wirtschaft demonstrieren. Der
gesamten Werkauswahl lag dabei weder eine bestimmte Ausrichtung zu Grun-
de, noch beanspruchte sie, einen vollstindigen Uberblick der durch die Wirt-
schaft zu dieser Zeit gestifteten Kunstwerke zu geben. Dass dies zeitbedingt
schlecht moglich gewesen sei, beklagte etwa der Kurator der Ausstellung Carl
Georg Heise. Wihrend der Vorbereitungen habe es existentielle Schwierigkei-
ten gegeben, weil einige Werke aufgrund der beiden deutschen Staatenbildun-
gen ,aus Ortlichen oder zeitbedingten Riicksichten nicht erreichbar“ gewesen
seien. Heise bedauerte: ,, Die fiir die Museen in Berlin und der Ostzone reichlich
gestifteten Werke mussten ganz ausfallen.“®¢”

Der Sachverhalt, dass ein Verband wie der BDI seine Kernkompetenz in Rich-
tung kultureller Verantwortungsiibernahme erweiterte, erinnert an die Griin-
dung der Ruhrfestspiele, bei denen sich der Deutsche Gewerkschaftsbund seit
1946 als Betreiber im Rahmen eines kultursoziologischen Selbstverstdndnisses
engagierte.®®® Der damalige Leiter der Ruhrfestspiele, Otto Burrmeister, sah die
Griindung des Kulturkreises deswegen auch als ein regelrechtes Pendant zu sei-
ner Institution und fiihrt dieses auf das Wirken des Bundesprisidenten Theodor
Heuss zuriick:

,Auf Heuss ist - und das scheint mir ganz interessant in diesem Zusammen-
hang zu sein - schlieBlich auch die den Ruhrfestspielen entsprechende
Griindung der Arbeitgeberseite zuriickzufiihren, ndmlich die Griindung des
,Kulturkreises der Deutschen Industrie‘...Hier wird sichtbar, dass er die Po-
laritit wollte, dieser alte weise Herr.“3%°

Inwiefern ,,der alte weise Herr“ oder auch andere Akteure unmittelbar zur Griin-
dung des Kulturkreises beigetragen haben, ldsst sich weder aus den zur Verfii-
gung gestellten Quellen des Kulturkreises noch aus weiteren Dokumenten wie
denen des Theodor-Heuss-Nachlasses rekonstruieren.

365 Die Leihgaben setzten sich aus 105 Bildern, 16 Plastiken und 93 ,kunstgewerbliche Gegenstanden*
zusammen, siehe: Reusch/Stein, Das erste Jahr, S. 29.

366 Vgl.ebd., S.91.

367 Heise, Carl Georg: Vorwort, in: Die Industrie als Kunstmazen. Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle
vom 6. Mai bis 8. Juni 1952, hrsg. vom Kulturkreis im BDI eV., Hamburg 1952, S. 5-7, hier: S. 7.

368 Siehe Kap. 2.31.

369 Zit. nach: Gelsing, Otto Burrmeisters Volkstheater-Ideal, S. 175 f.
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Behauptet etwa Burrmeister, dass seine Institution der Ruhrfestspiele die Entste-
hung eines ,,Gegenpols“ evoziert habe, so nahmen auch andere Kulturschaffende
der damaligen Zeit fiir sich in Anspruch, wesentlich zur Idee und somit zur tatsach-
lichen Griindung des industriellen Forderkreises beigetragen zu haben.

Der damals kulturpolitisch sehr engagierte Kiinstler Georg Meistermann
zum Beispiel habe sich - nachdem Heuss oder auch Otto Benecke, damaliger
Priasident des Deutschen Stidtetags sowie Leiter der ,Notgemeinschaft der
deutschen Kunst“, seinen Vorschlag einer bundesdeutschen Sammlung moder-
ner Kunst nach 1945 nicht beachtet hatten -*° mit seinem Plan an Hermann
Reusch und Gustav Stein vom BDI gewandt. Die Errichtung einer Bundeskunst-
sammlung blieb zu diesem Zeitpunkt zwar aus und sollte erst 1971 unter Bundes-
kanzler Willy Brandt ihre Verwirklichung finden. Nach Meistermanns Einschit-
zung sei es jedoch durch sein damaliges Wirken zur Griindung des ,, Kulturkrei-
ses der Deutschen Industrie“ gekommen, ,was man dort (im Kulturkreis) nicht
gerne“ wahrgenommen habe.?”

Der Kulturkreis bzw. die Vertreter des BDI verbuchen den Griindungsgedan-
ken und die Umsetzung des neuen Forderzusammenschlusses als ihren Erfolg.
Dafiir spricht, dass die Kulturkreis-Dokumente keinen Aufschluss iiber explizit
genannte externe Einflussfaktoren geben.

Unabhingig davon kann jedoch festgehalten werden, dass der erste Bundespra-
sident der Bundesrepublik Deutschland im Rahmen der Vereinsgriindung eine
wesentliche, weil prominente Rolle spielte. In einem Brief vom 21. Mai 1952
dankt der erste Kulturkreisvorsitzende Hermann Reusch dem Bundesprisiden-
ten fiir seine Anwesenheit bei der Er6ffnung der Hamburger Ausstellung ,, Die
Industrie als Kunstmizen“. Dort hatte Heuss eine Ansprache gehalten. Reusch
schreibt:

,Durch Ihre Teilnahme haben Sie nicht zum ersten Male das Interesse be-
kundet, mit dem Sie die Absichten des Kulturkreises verfolgen. Die Unter-
stiitzung, die damit der Kulturkreis durch Sie erfahren hat, darf uns wohl als
die wertvollste Bestitigung fiir die Richtigkeit der von uns verfolgten Be-
strebungen gelten.“3"?

Heuss hatte demnach schon vor der Ausstellungseroffnung im August 1952 Sym-
pathien fiir das Unterfangen eines industriellen Kulturvereins geduBert. Des
Weiteren zeugen Reuschs Worte von der Wichtigkeit einer seridsen Reputation
der neugegriindeten Institution und ihrer Legitimation von hochster staatlicher
Seite. SchlieBlich sei die Unterstiitzung durch Heuss ,die wertvollste Bestiti-
gung fiir die Richtigkeit“*"® des neugriindeten Kulturvereins.

370 Briefwechsel Linfert/Heuss liber Meistermann und Briefwechsel Meistermann/Heuss bzw. Bott (person-
licher Referent des Bundespréasidenten) im Marz-Mai 1951: SBTH, Bundespréasidialamt, Amtszeit Heuss,
B 122/2314 (BArch); vgl. Kap. 2.5.2.

371 Meistermann, Die Stunde Null, S. 96.

372 SBTH, Bundesprasidialamt, Amtszeit Heuss, B 122/2255 (BArch).

373 Ebd.
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Manuel Frey sieht in der Griindung des Kulturkreises eine Ankniipfung an
staatsnahe Traditionen der biirgerlichen Kunstforderung, wie sie sich im Verlauf
des 19. Jahrhunderts bereits herausgebildet hitten. Mit der Anwesenheit des da-
maligen Staatsoberhauptes sei das ,,Element der Kaisernidhe“ wiederbelebt wor-
den.®** Dies demonstriere, dass ,unter der Aufsicht des demokratischen Staates
und mit Billigung seiner obersten Vertreter der kulturelle Einfluss der Unterneh-
merschaft auf die Gesamtgesellschaft gewahrt bzw. neu begriindet* werde.®"®
Doch Frey relativiert seine Feststellung m. E. zu Recht und behauptet, das Ele-
ment der Tradition diirfe nicht iberbetont werden. SchlieB3lich stelle die unter-
nehmerische Griindung des Kulturkreises etwas Neuartiges und bisher Einzig-
artiges in der Bundesrepublik Deutschland dar.®"®

3.1.2 Fundamente unternehmerischer Gemeinschaftsforderung

Bevor jedoch ersichtlich werden konnte, was die Griindung des Kulturkreises und
seine praktische Arbeit in der bundesdeutschen Kulturlandschaft ausmachen wiir-
den, mussten erst einmal die strukturellen sowie die formellen Fundamente des
neugegriindeten Vereins gelegt werden. Im ersten Jahr seines Bestehens wurden
die vorlaufigen Vorstandsmitglieder des Kulturkreises gewahlt, deren Namen im
ersten Jahresbericht der Konstanzer Jahrestagung aus dem Jahr 1952 genannt wer-
den. Darunter waren etwa oben genannter Dr. Hermann Reusch, damaliger Leiter
der Gutehoffnungshiitte Oberhausen,®*” Dr. Otto Springorum, Vorstandsvorsit-
zender der Gelsenkirchener Bergwerk AG,*® Dr. Otto Kampf von der Gewerk-
schaft Victor,*”® der Leverkusener Bayer-Farbenfabrikant Dr. h.c. Erich Konrad
sowie Otto A. H. Vogel, Vorstandsprisident der Augsburger Julius Schiirer AG.
Die Geschiftsleitung wurde dem Juristen Gustav Stein iibertragen.*®°

Im ersten Jahresbericht wird nachdriicklich betont, dass ,,mit Riicksicht auf die
Besonderheit der Aufgaben des Kulturkreises“*®' eine vom Aufbau und der Or-
ganisation des BDI ,,juristisch losgeloste Grundlage“®®? angestrebt wurde. Des-
halb sei der Kulturkreis als rechtsfihiger Verein gegriindet worden, der zudem
finanziell selbststdndig zu sein habe.*®® Doch auch der BDI legte seinerseits
Wert darauf, dass seine Neugriindung als eine von ihm unabhingig agierende
Institution gesehen werde:

374 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 199.

375 Ebd.

376 Ebd.

377 1986 ging die Gutehoffnungshiitte im MAN-Konzern auf: OV.: Liste tiber die Zusammensetzung des
Vorstandes 1951 und des Verwaltungsrates 1952 des Kulturkreises, o.].; vgl. Reusch/Stein: Das erste Jahr,
S.27.

378 Teile dieser AG gingen nach 1965 zum Thyssen-Konzern, der RWE und E.ON Uber. Es folgte eine Na-
menséanderung in Gelsenberg AG, siehe: Liste, 0.S.

379 Die Zeche/Gewerkschaft Victor war ein Steinkohle-Bergwerk in Castrop-Rauxel und Teil der Klockner-
Werke AG, die durch die Allierten nach dem Zweiten Weltkrieg entflochten wurden. 1968 dann in Ruhr-
kohle AG libergegangen, siehe: Liste, 0.S.

380 Vgl. Reusch/Stein, Das erste Jahr, S. 27; vgl. Liste, 0.S.

381 Reusch/Stein, Das erste Jahr, S. 27.

382 Ebd.

383 Vgl. ebd.
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S0 sehr sich die Tatigkeit des Kulturkreises in die gesamten staats- und
wirtschaftspolitischen Aufgaben der Spitzenorganisation einfiigt, so ldsst
ihre Besonderheit doch eine vom sonstigen Aufbau der Organisation losge-
16ste Grundlage als empfehlenswert erscheinen.“384

Eine eigene Vereinssatzung des Kulturkreises wurde am 7. Januar 1952 im Rah-
men einer auBBerordentlichen Mitgliederversammlung in Ottobeuren genehmigt;
am 9. August 1952 wurde der Kulturkreis ins Vereinsregister des Kélner Amtsge-
richts eingetragen; in einem Beschluss des Finanzamts Koln vom 23. August
1952 wurde die Gemeinniitzigkeit des Vereins anerkannt. Die an der Griindung
beteiligten Unternehmen spendeten laut der ersten Bestandsaufnahme des Kul-
turkreises 58.065 DM, die dem Forderverein als Startkapital dienen konnten.32°
Die ,,juristisch losgeldste Grundlage“ und die finanzielle Selbststindigkeit wa-
ren somit gewahrleistet.

Die Satzungspriaambel des Kulturkreises macht die Intention der Verantwortli-
chen des BDI sowie der Mitglieder, deren Zahl sich von 28 Griindern im ersten
Jahr auf 235 Teilnehmer im Folgejahr erhoht hatte,®*®® deutlich: Ein kultureller
Wiederaufbau nach der , Katastrophe, die iiber Deutschland gekommen“®®*” sei,
werde angestrebt. Denn diese ,Katastrophe“ habe das deutsche ,Volk in eine
Lage versetzt, die es dahin bringen konnte, seine ganze Kraft auf die Fristung
des duBBeren Daseins zu konzentrieren®,®®

Die Konzentration auf die ,,Fristung des du3eren Daseins“ entspricht den in
der Nachkriegszeit vorhandenen Hoffnungen der Menschen auf eine wirtschaft-
liche und soziale Besserung der Lebensumstinde sowie auf die Kldrung des po-
litischen Neubeginns. Auch das Beispiel der Ruhrfestspiele hatte gezeigt, dass
die Bereitschaft der Gewerkschaftsfiihrer und Bergarbeiter in einer Zeit, in der
Hunger und Wohnungsnot den Alltag prigten, von dem Willen bestimmt war,
Kulturelles bzw. geistiges Kulturgut den externen Rahmenbedingungen entge-

genzusetzen.?®®

Die Wirtschaftsvertreter sahen in der ausschlieBlichen Konzentration auf den
materiellen Wiederaufbau bzw. auf die staatliche Neuorganisation einerseits,
sowie in der zunehmenden ,, Technisierung, Kollektivierung und Vermassung*®®°

andererseits, Gefahren fiir das ,innere“, sprich das immaterielle Kulturgut.**'
Denn als Folge der ,Willensumstellung“,®*®? die einer einseitigen materiellen

Wiederherstellung des gesellschaftlichen Lebens entsprach, befiirchteten die

384 Bundesverband der deutschen Industrie (Hrsg.): Jahresbericht des Bundesverbandes der Deutschen
Industrie. 1. Juni 1951 bis 30. April 1952, Bergisch Gladbach 1952, S. 38.

385 Ebd.

386 Vgl. Reusch/Stein, Das erste Jahr, S. 32.

387 Kulturkreis im BDI eV. (Hrsg.): Satzung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie,
Bergisch Gladbach 1952, S. 5.

388 Ebd.

389 Vgl. Dérnemann, Die Ruhrfestspiele, S. 13.; vgl. Kap. 2.3.1.

390 Stein, Unternehmer nach 1945, S. 25.

391 Ebd.

392 Kulturkreis, Satzung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie, S. 5.
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Griinderviter des Kulturkreises ,eine unerhOrte Verarmung des geistigen
Lebens“.®*®® Das erste ,,Opfer®, das die ,,Bestrebungen [...] dieser Selbstbeschrin-
kung“ fordere, sei ,,in vorderster Linie die Kunst“.*** Diese gelte es vor der Ver-
nachldssigung zu bewahren, damit ,,der Weg in die Bereiche des Geistes und der
Kunst offengehalten“ werde. Kunst und Kiinstler sollten demnach nicht im Ab-
seits des Wiederaufbaus stehen.?°®

Thre Argumentation sahen die Kulturkreisgriinder nicht zuletzt darin ge-
stiitzt, dass die ,,0ffentlichen Instanzen durch den materiellen Notstand weithin
gehindert“ seien, ,,fiir die Wahrung deutschen Kunstschaffens so viel zu tun, wie
an sich geboten wire“.*°® Aus der Uberzeugung heraus, die Kunst beschere dem
Menschen ,,Stunden begliickender Entspannung®, ,Klarheit des Blickes“ und
,Festigkeit der Gesinnung“,®*®” trat hier ebenfalls ein Pflichtbewusstsein der
Wirtschaftsvertreter gegeniiber Kunst und Kultur in Zeiten hervor, in denen der
materielle Wiederaufbau deutlich im Vordergrund stand.®°®

Manuel Frey fiihlt sich durch die in der Praambel der Kulturkreissatzung ver-
wendeten Formulierungen wiederholt ,,an die biirgerliche Kunstideologie und
die Formen des kollektiven Mazenatentums im frithen 19. Jahrhundert“ und dar-
iiber hinaus an die Kunstauffassung Humboldts erinnert. Er sieht ,in der Be-
schworung der ,Klarheit des Blicks‘ und der ,Festigkeit der Gesinnung’ [...] so
kurz nach der Niederlage des nationalsozialistischen Deutschland [...] das Be-
miihen um Kontinuitit durch die Hochschitzung des mizenatischen Handelns
als Kennzeichen der Zugehorigkeit zur Wirtschaftselite, wie sie sich im spiten
Kaiserreich herausgebildet“ habe.**° Freys Deutung entspricht somit der bereits
ndher analysierten, motivationalen Bewusstseinslage vieler Unternechmer und
dem daraus resultierenden Handlungspragmatismus nach dem Krieg.*°°

Die Kulturwissenschaftlerin Silke Wenk setzt diesem Verstindnis eine weitaus
kritischere Interpretation der in der Satzung verwendeten Formulierungen ent-
gegen. Ungeachtet der Tatsache, inwieweit die Satzungserkldrer am Zustande-
kommen dieser , Katastrophe“ selbst beteiligt gewesen seien, sieht Wenk hier
deren ,, programmatisches Ziel fiir die neue deutsche Republik“#®' klar definiert.
Das in der Satzung unausgesprochene Gegenteil des ,,duBeren Daseins“ sei das
,innere Dasein“, welches etwa dem ,Wohnlicher-machen der Welt“ oder der ,,Si-

393 Ebd.; vgl. BDI-Jahresbericht 1951/52, S. 37: ,Sie (die Dynamik des Wirtschaftslebens) ist vor allem durch
eine immer weiter getriebene Funktionsaufteilung und Aufspaltung von Lebensbereichen gekennzeich-
net und fuhrt in wachsender Differenzierung zu einer einseitigen Inanspruchnahme der menschlichen
Krafte".

394 Ebd.; vgl. BDI-Jahresbericht 1951/52, S. 37: , Diese Entwicklung muss in erster Linie die Kunst, als den
reinsten Ausdruck der kulturellen Kréfteentfaltung gefahrden. [...]“.

395 Vgl. Beutler, Bundesverband der Deutschen Industrie, S. 331; siehe auch: Oetker, Arend: Die Kunstforde-
rung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie eV., in: Junge Kunst in Deutschland
—privat geférdert-, hrsg. von Dieter Honisch, Berlin 1982, S. 10-12, hier: S. 10.

396 Kulturkreis, Satzung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie, S. 6.

397 Ebd,, S.5.

398 Vgl. Kap. 2.11.

399 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 198 f,; vgl. zum , Element der Kaisernghe*: Kap. 3.1.1.

400 Vgl. Kap. 2.11.

401 Wenk, Silke: Der Kulturkreis im BDI und die Macht der Kunst, in: Zwischen Krieg und Frieden. Gegen-
standliche und realistische Tendenzen in der Kunst nach 45, hrsg. vom Frankfurter Kunstverein, Berlin
1980, S. 80-83, hier: S. 80.
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cherung der 6konomischen Existenz“ entspreche.*®? Der Kunst, die dem Men-
schen ,nicht blof3 Stunden begliickender Entspannung bescheren®,*°® sondern
ihm auch zu einem klaren Blick und einer gefestigten Gesinnung verhelfen soll,
sei somit eine bestimmte Funktion zugesprochen worden. Die Kunst solle nicht
nur die alltdglichen Néte kiinstlerisch verarbeiten und darstellen, sondern um-
gekehrt auch die daraus gewonnenen Erkenntnisse fiir die 6konomischen Inter-
essen der Kulturkreisgriinder niitzlich machen.*°*

Wenk erklirt dies damit, dass die ,,organisierende Funktion der Kunst*,*°®
die durch Abbildung der Wirklichkeit Orientierung fiir den Alltag bieten soll,
gleichzeitig eine Lebenspraxis vorgebe, die nachvollzogen werden miisse. Doch
die in der Satzung formulierte Funktionsbestimmung werde nun Wenks Ansicht
nach entscheidend umgeformt: Nicht die Menschen kénnten sich mithilfe der
Kunst zur Gegenwart positionieren, sondern die Kunst als ideologische Instanz
festige bzw. forme die Einstellungen der Menschen.*°®

Scheinen Wenks Ausfiihrungen zunéchst sehr theoretisch, so kann jedoch auf den
Jahresbericht des BDI aus den Jahren 1952/53 verwiesen werden. Hier wird Wenks
Vermutung im Kontext der ersten Ausstellung 1952 deutlich ausgesprochen:

,Seither verfolgt die Offentlichkeit mit immer stirkerem Interesse die kul-
turelle Arbeit des Unternehmertums im Kulturkreis des BDI, die in ihrem
letzten Ziel eine Mitarbeit an der Formung des Menschenbildes unserer
Zeit ist.«*%7

Wenk geht nun jedoch noch einen Schritt weiter und sieht hier ein ideologie-
theoretisches Konzept, das die idealisierten Werte der Kunst des Hoheren und
Wabhren iiber die lebensnotwendigen Bediirfnisse eines jeden setze, sodass der
Mensch vor dieser ideologischen Macht als gleichberechtigt erscheine. Durch
diese ideologische Funktionsbestimmung der Kunst konnten Klassenunter-
schiede iibergangen und Interessensauseinandersetzungen verneint werden.*°®
Fiir Wenk weise dies ,eine eigentiimliche Ahnlichkeit [...] mit faschistischer
Kunstpolitik“4°® auf. Als Vergleich fiihrt sie eine Reichsparteitagsrede Adolf
Hitlers aus dem Jahr 1935 an. Hitler spreche darin der Kunst eine ,,so gewaltige,
von keiner menschlichen Tatigkeit erreichte fortdauernde Wirkung zu*, sodass
die Beschiftigung mit Kunst in Zeiten allgemeiner und wirtschaftlicher Note
,dem Volke Trost“ und ,,der Nation inneren Halt“ geben konne.*'® Wenk zieht
hier eine eindeutige Parallele zum Kulturkreis, weil auch dieser ihrer Ansicht
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nach die Kunst zu einer Macht deklariere, die das menschliche Leben im Gegen-
satz zur hohen, scheinbar allméichtigen Kunst ,,zu kleinen unwichtigen Augen-
blicken“*" degradiere.

Sicher ist, dass der Kulturkreis iiber die nStigen Beziehungen und Finanzmittel
verfiigte, um in der unmittelbaren Nachkriegszeit auf das kulturelle Geschehen
der Bundesrepublik im Allgemeinen und auf die Weiterentwicklung der neu
entstandenen Stilrichtungen im Spezifischen Einfluss zu nehmen. Manuel Frey
stellt ebenfalls fest, dass nach 1945 die Rekonstruktion sowie Vorrangstellung
der biirgerlichen Elitekultur durchaus mit praktischen Zielen verbunden gewe-
sen seien.*?

An dieser Stelle ist deshalb die Altersstruktur der Kulturkreisgriinder von
Bedeutung. Diese waren zwischen 56 und 65 Jahre alt und hatten ihre Kindheit
im spiten Kaiserreich verbracht, ihre Ausbildung in der Weimarer Republik ab-
solviert und erste berufliche Erfolge in der NS-Zeit erzielt. Zudem sind die je-
weils individuellen Verbindungen einzelner Kulturkreisgriinder zum NS-Staat
wiahrend des Zweiten Weltkriegs unbestritten, sodass ein Riickgriff auf ein kon-
servatives, traditionelles Kunstverstindnis dem Wunsch nach Entlastung ange-
sichts der Vergangenheit zwar entsprechen konnte. Eine faschistisch-orientierte
Kunstpolitik, wie Silke Wenk sie deutet, findet sich in der Kulturkreissatzung
m. E. jedoch nicht.*'®

Fiir den Fortgang der vorliegenden Arbeit ist vielmehr die von Beginn an ge-
stellte doppelte Satzungsaufgabe des Kulturkreises von Bedeutung: Zum einen
sollte deutsches Kulturerbe bewahrt, zum anderen deutsches Kunstschaffen wei-
terentwickelt werden.** Mit der Wahrung deutschen Kulturerbes entsprach der
Kulturkreis somit dem offentlichen, kulturpolitischen Konzept der Bundesre-
gierung. Denn mit der Verabschiedung des Grundgesetzes im Jahr 1949 wurde
zwar eine politische Grundlage in der Bundesrepublik geschaffen, eine Reflexi-
on iiber einen kulturpolitischen Neuanfang fehlte jedoch. Das Grundgesetz geht
etwa auf die Rolle von Kunst und Kultur in der demokratischen Gesellschaft nur
begrenzt ein. Lediglich die Freiheit der Kunst, die eine Zensur ausschlie3t, wur-
de in Artikel 5 Absatz 3 festgehalten.*'®

Dariiber hinaus mussten die zerstorten Lokalitdten und Kulturpflegestitten wie-
deraufgebaut werden, damit organisiertes, kulturelles Leben nach dem Krieg
iiberhaupt erst stattfinden konnte.*'® Die erste Phase der staatlichen Kulturfor-
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derung widmete sich deshalb der ,Kulturpflege“. Zerstortes Kulturgut wurde
wiederhergestellt und noch vorhandenes sollte weiter gepflegt werden. Im Zuge
der ,Kulturrestauration“*” wurden personelle und institutionelle Strukturen in
Bibliotheken, Theatern sowie im Film- und Bauwesen wiederbelebt. Folglich
reduzierte sich die staatliche Kulturpolitik auf die Kulturverwaltung. Die Kom-
munen und Linder traten - anfangs von den Alliierten finanziell unterstiitzt -
gemif der deutschen Tradition als Kulturpfleger und -hiiter auf. SchlieBlich
sollte im neuen Staat der konstitutive Kulturféderalismus die Monopolisierung
von Zustindigkeiten im kulturellen Bereich bewusst ausschlieen.*'

Als Kulturpfleger im weitesten Sinne sah sich nun laut Satzung in diesem Kon-
text auch der Kulturverein im BDI. Doch wihrend die staatliche Kulturpolitik
sich schlieBlich noch bis Ende der 1960er Jahre nach einem affirmativen Kultur-
begriff richtete, der an die Weimarer Klassik und an die Sicherung der
,Hochkultur“# ankniipfte, verfolgte der Kulturkreis in seiner zweiten Absicht,
junges Kulturschaffen zu fordern, bereits ein progressiveres Ziel als der Staat.
SchlieBlich wollte man laut Satzungspriaambel kiinstlerischem Bestreben hel-
fen, , das nach dem Urteil der Berufenen der Forderung wiirdig“ sei.**° Aus die-
sem Grund hétten in der Bundesrepublik ansdssige Unternehmer einen Verein
unter der Bezeichnung ,, Kulturkreis im Bundesverband der Deutschen Industrie“
gegriindet. SchlieBlich sei ,,die deutsche Industrie gewillt [...], die durch die Ent-
wicklung der Dinge ihr zugefallene Verantwortung auf sich zu nehmen*.**'

Hier bestitigt sich etwa Wilhelm Beutlers Feststellung, dass der BDI seine
staatspolitische Verantwortung durch die Griindung des Kulturkreises mit einer
kultur- und gesellschaftspolitischen Aufgabe kombinieren wollte.*** Siegfried
Mann weist jedoch zu Recht darauf hin, dass der Kulturkreis nicht zu jenen Po-
tentialen des industriellen Spitzenverbands gehore, auf die dieser seine unmit-
telbaren Interaktionen stiitze. Das macht auch der BDI selbst in seinem Jahres-
bericht 1951/52 nachdriicklich deutlich:

,,So selbstverstiandlich es auch ist, dass die vom Kulturkreis verfolgten Ziele
nur am Rande der Aufgaben des Bundesverbandes stehen konnen, so not-
wendig erscheint es doch, dass sich das Unternehmertum als eine der fiih-
renden Schichten seiner Mitverantwortlichkeit fiir die kulturelle Entwick-
lung unseres Volkes bewusst ist. Der Kulturkreis soll diese Verpflichtung
erfiillen.“4%®
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Siegfried Mann sieht ebenfalls, dass sich die Mitgliedschaft in diesem kunst-
und kulturférdernden Verein nicht als Teil der libergeordneten Interessenorga-
nisation verstehe, auch wenn die kultur- und gesellschaftspolitischen Tatigkei-
ten des Kulturkreises durchaus zur Verdeutlichung des engagierten Unterneh-
merbildes beitriigen und somit riickwirkend die Arbeit des BDI forderten.***

3.2 Exklusive Netzwerke

3.21 Unternehmer als philanthropische Akteure

Die Motive der Personen, die sich in der unmittelbaren Nachkriegszeit entweder
als Privatsammler oder im Rahmen eines gemeinschaftlichen Férderzusammen-
schlusses fiir Kunst und Kultur engagierten, basierten wie sich zeigte auf einem
grof3biirgerlichen Traditionsbewusstsein sowie auf solidarischer Empathie fiir-
einander: Man hatte selbiges in der Vergangenheit erlebt und wollte nun gemein-
sam Verantwortung iibernehmen. Gustav Stein attestierte zum fiinfjdhrigen Be-
stehen des BDI im Jahr 1954, dass ,die Solidaritidt der Wiederaufbaujahre ein
Pfeiler in dem Geb&dude unseres (bundesdeutschen) Gemeinwohls“ darstelle.**®

Vielmehr machte dann noch die Griindung des Kulturkreises deutlich, dass
nun der Versuch unternommen wurde, die mizenatische, konservative Biirger-
tradition des Einzelengagierten in ein Modell der kollektiven Kultur- und Kunst-
forderung zu iiberfiihren, das den gednderten gesellschaftlichen Rahmenbedin-
gungen gerecht werden musste. Denn, so analysierte auch Stein die Situation
riickblickend, wahrend ,,der Kernpunkt der Betitigung des Unternehmers*“ frii-
her im personlichen Mizenatentum gelegen habe und von ihm in der Vergan-
genheit ,manche kulturférdernde Voraussetzung ausgegangen“ sei, fehlten nun
dazu sehr hiufig die materiellen Voraussetzungen fiir den Einzelnen.*?®

Auf Verbandsebene konnte etwa der ,, Arbeitskreis fiir industrielle Formge-
bung“ des BDI an den , Ausschuss fiir Geschmacksindustrie des damaligen
Reichsverbandes ankniipfen. Ein eigenes Organ ,,zur gestaltenden Kunst“ fehlte
jedoch.*?” Aus dem Konglomerat verschiedenster Faktoren entstand eine neuar-
tige Organisationsform des Méizenatentums, in der zum einen die Verpflichtung
des Einzelnen gegeniiber der Offentlichkeit weiterhin betont wurde und in der
zum anderen liberale, demokratische sowie korporative Elemente intern wie ex-
tern greifen sollten.*?®

Vor diesem Hintergrund griindeten sich neben dem Kulturkreis auch andere kul-
turférdernde Vereine oder Zusammenschliisse wie etwa die ,,Stiftung zur Forde-
rung der Hamburgischen Kunstsammlungen“. Auch hier wurde Anfang der
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1950er Jahre an die Traditionen kollektiver Kunstforderung angekniipft. Mit
dem Erwerb von Kunstwerken sollte zum Erhalt und Ausbau der stddtischen
Museumssammlungen beigetragen werden, weil hier etwa im Vergleich zu Koln
kein schenkender Privatsammler seine Werke der Stadt {iberlassen hatte. Zudem
zeigte sich am Beispiel des Tabakunternehmers Hermann F. Reemtsma, dass
einige Kunstengagierte ihre gesamte Sammlung erst Anfang der 1960er Jahre
der Offentlichkeit zur Verfiigung stellten.**°

Deshalb initiierte der Hamburgische Kultursenator Hans Harder Biermann-
Ratjen den stidtischen Forderkreis im Jahr 1955 und kontaktierte potentielle
Stifter aus Politik und Wirtschaft, die das geplante Vorhaben finanziell unter-
stiitzen sollten. Auch Otto A. Friedrich, damaliger Direktor der Hamburger
Phonixwerke und Mitglied im Kulturkreis, erhielt am 15. Mérz 1956 einen Brief,
in dem Senator Biermann-Ratjen konkret den vier Jahre zuvor gegriindeten Kul-
turkreis des BDI als Inspiration fiir sein kulturelles Projekt nannte. Dariiber hin-
aus wird dem unternehmerischen Kulturforderverein in einem weiteren Schrei-
ben des Kunsthallenleiters Alfred Hentzen an den Kultursenator Vorbildcharak-
ter eingerdumt.*3°

In ihren Untersuchungen zur Geschichte des Hamburgischen Stiftungswesens
stellt Christine Bach fest, dass auch bei der Griindung der ,,Deutschen Stiftung
Musikleben“ dhnlich wie beim Kulturkreis die leitende Idee eines nationalen Zu-
sammenschlusses zur Kunstforderung iibernommen und umgesetzt wurde. We-
sentlicher Unterschied war dabei jedoch nicht nur dessen Kooperation mit dem
,Deutschen Musikrat“, dem Dachverband des deutschen Musiklebens, sondern
auch der eingegrenzte Forderbereich, der sich auf die Musik und nicht wie im
Fall des Kulturkreises auf mehrere Kunstsparten konzentrierte.**'

Bachs Feststellung, dass in den iiberlieferten Dokumenten zu den Forder-
vereinsgriindungen die Formulierung klarer personlicher Beweggriinde fehlt,
kann durch die oben ausfiihrlich geleistete Interpretation der Kulturkreissat-
zung nur bestitigt werden. Das dort verwendete Vokabular brachte ebenfalls
eine der Zeit entsprechende, sehr metaphorische Sprache hervor, die keine
Riickschliisse auf individuelle Beweggriinde zulésst. Liegt es beim Kulturkreis
jedoch in der Natur seiner Griindung - schlie3lich waren seine Urheber und spi-
teren Mitglieder ausschlieBlich Industrielle bzw. Unternehmer - so fillt Bach im
Hinblick auf die Hamburger Griindungen auf, dass sich auch hier iiberwiegend
Angehorige aus dem Wirtschaftsbiirgertum engagierten. Personen wie etwa der
oben genannte Bankier Hermann Josef Abs oder BDI-Prisident Fritz Berg wa-
ren nicht nur im Rahmen des Kulturkreises, sondern auch im Prasidium der Stif-
tung Musikleben tatig.**?

Manuel Frey bemerkt zudem, dass die ,,organisierte Kunstférderung durch
Wirtschaftskreise“#3® nicht die einzige Form kollektiven Mézenatentums in der
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frithen Bundesrepublik gewesen sei. Die Personen, die sich kulturell engagier-
ten, tauchten schlieBlich auch in der privaten Wissenschaftsforderung wie etwa
im 1949 gegriindeten ,,Stifterverband fiir die deutsche Wissenschaft“ auf. Zu den
Griindern gehorten hier wiederrum eben genannter Hermann Josef Abs wie
auch Kulturkreismitbegriinder Hermann Reusch.*®*

Freys und Bachs Feststellungen zu den personellen Netzwerken deuteten sich be-
reits zu Beginn dieser Arbeit an. Die sich iberschneidende Besetzung der Kurato-
rien im Bereich der privaten Kunst- und Kulturférderung mit fiihrenden Person-
lichkeiten aus der Wirtschaft ist somit nicht nur ein Beleg fiir die Fortdauer exklu-
siver Biirgerlichkeit in der Nachkriegszeit. Sie zeigt zudem, dass im Mittelpunkt
der philanthropischen Netzwerke der jungen Bundesrepublik sowie im Zentrum
der neuformierten kollektiven Forderorganisationsstrukturen stets einzelne Un-
ternehmer standen und, wie sich noch zeigen wird, auch weiterhin stehen werden.
Denn in Bezug zu den kollektiven Zusammenschliissen tauchen abermals einige
wenige Namen hiufiger auf, wihrend andere keine Beachtung finden.

Mit Riickgriff auf die im einleitenden Teil dieser Arbeit dargelegte Heran-
gehensweise, nach der prignante Entwicklungen meist erst in Zusammenhang
zu ihren jeweiligen Akteuren sowie zu deren Handlungen ausgemacht werden
konnen, hat sich die Untersuchung auch im Folgenden an diesen Protagonisten
sowie deren Wirkungskreis auszurichteten.**®* Wenn Personen bereits anhand
der Amterzahl und der beruflichen Funktion im Rahmen der unternehmerischen
Forderung nicht nur an Bekanntheit, sondern auch an Einfluss gewinnen konn-
ten, kann an dieser Stelle die Bildung einer hierarchischen Ordnung innerhalb
der privaten Kunstférderung angenommen werden. Daran ankniipfend stellt
sich die Frage nach den weniger renommierten Akteuren, sprich nach den ,,nor-
malen“, beitragszahlenden oder spendenden Mitgliedern und deren Einfliissen
auf die Funktionsweisen eines unternehmerischen Fordervereins, wie es der
Kulturkreis war.

3.2.2 Kulturkreisforderung in der Selbstkritik

Seit Beginn der Vereinstitigkeit sorgten die zweiseitig angelegten Forderab-
sichten trotz des demonstrierten Zusammengehorigkeitsgefiihls und der im ge-
meinsamen Interesse verabschiedeten Satzungspriaambel fiir interne Streitigkei-
ten, die - je nach Schwerpunktsetzung - die Mitglieder des Kulturkreises in zwei
Parteien spalteten. Wihrend die erste Satzungsbestimmung, deutsches Kulturer-
be zu wahren, eher den konservativen Kriaften im Mitgliederspektrum entsprach,
so setzten sich die Befiirworter und Unterstiitzer der modernen Kunstrichtung
fiir die zweite Aufgabe, die Fortentwicklung des Kunstschaffens, ein.*%®
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Gustav Stein oder auch Hermann Reusch zdhlten zu den konservativen Vertre-
tern. Reusch machte seine Einstellung zum Disput {iber die abstrakte Kunst in
seiner Ansprache anlésslich der Stipendienverteilung im Jahr 1952 unmissver-
standlich deutlich:

,Der Kiinstler kann nicht einfach ohne Riicksicht auf Bediirfnis und Mitge-
hen seiner gesamten Umwelt in Farbe, Ton und Schrift Zerrissenheit, Chaos
und Zweifel seiner Zeit spiegeln wollen, wenn der Mensch, dem die Kunst
helfen soll, das Leben zu bejahen, sich aus der Zerrissenheit, Chaos und
Zweifel mit aller Gewalt erheben und befreien will.“ #%7

Dem konservativ gestimmten Fliigel standen diejenigen Mitglieder gegeniiber,
die im Engagement fiir abstrakte Kunst ihre Vorstellungen der kollektiven For-
derpolitik umgesetzt sahen. Die zunehmende Vorrangstellung der kiinstlerischen
Abstraktion, auf die bereits in Kapitel 2.5 ndher eingegangen wurde, gab diesem
zweiten Mitgliederspektrum dann in den Folgejahren zusehends Riickhalt in ih-
rer anfangs doch sehr schwierigen Ausgangsposition. Noch im Jahr 1959 ver-
suchte etwa der Priester Otto Maurer in seinem Festvortrag , Die Freiheit der
zeitgenossischen Kunst“ seine Zuhorer bei der 8. Mitgliederversammlung des
Kulturkreises am 7. Juli 1959 in Regensburg zu iiberzeugen:

,Das Kunstwerk selbst ist keine Behauptung, sondern konkrete Aussage
iiber einen Aspekt des Seins im objektiven wie im subjektiven Sinn. Das
Kunstwerk ist Deutung von Welt und Seele und sagt zusétzlich iiber das Wie
der Anschauung aus und dokumentiert so [...] sein vorausgesetztes theore-
tisches Verfahren. Das alles bleibt im Augenblicklichen und teilhaft Konkre-
ten und bescheidet sich mit jener Unmittelbarkeit der Empfindung, die gar
nicht zur verbindlichen Norm erhoben werden will.“#38

Konnte Maurer 1959 aufgrund der allgemeinen Tendenz im Bereich der kiinstle-
rischen Produktion - wie auch im Meinungsbild der Kulturkreismitglieder - hin
zum ,, Augenblicklichen“ und ,teilhaft Konkreten“ direkt Partei fiir diese Rich-
tung ergreifen, wurde dies drei Jahre zuvor noch eher ungern in der Fiihrungs-
riege des Kulturkreises gesehen.

Auf der Baden-Badener Jahrestagung im Jahr 1956 sollte Bundesprasident
Theodor Heuss einen Festvortrag halten. Seine Rede bereitete Heuss neben
anderen Angelegenheiten wihrend eines Aufenthalts in Bad Miinstereifel vor.
In einem Brief vom 20. August 1956 an den Geschiftsleiter des Kulturkreises,
Gustav Stein, duBerte er sein Bedenken beziiglich seiner vorgesehenen Fest-
ansprache: ,,(Unter den Dingen) befindet sich auch die Rede fiir Baden-Baden,
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die fast fertig ist, mir aber gro3e Sorge wegen ihrer Lange macht.“**° Es sei ihm
,etwas zu viel an historischen Analogien eingefallen“,**° sodass, wenn ,,die Sa-
che“ so weitergehe, er eineinhalb bis zwei Stunden beanspruchen miisse. Ob

dies zu grausam sei?**'

Stein versicherte in seinem Antwortschreiben vom 24. August 1956, dass ,,hoch-
verehrter Herr Bundesprisident“ sehr wohl so lange sprechen konne, doch dar-
tiber hinaus wiirde er selbst auch nicht gehen wollen.*** Den Kulturkreisleiter
trieb eher eine ganz andere Sorge um. In seinem Schreiben hatte Heuss niamlich
angekiindigt, dass er zur ,Theorie der sogenannten abstrakten oder absoluten
Malerei [...] eine grundsitzlich andere Meinung“##® vertreten werde, als es etwa
der von ihm zuvor studierte Albrecht Fabri tat.*** Deshalb duerte Stein schlief3-
lich den Wunsch, dass es Heuss ,,den jungen, sich zur abstrakten Kunst beken-
nenden Kiinstlern [...] zwar nicht an Ermahnungen, aber auch nicht an
Ermutigung“**® fehlen lassen mochte. Gegen Ende seines Briefes nennt Stein
sodann den wesentlichen Grund seines Anliegens:

,Was mich zu dieser Bitte veranlasst, ist [...] die Entwicklung, die unsere
kleine Gemeinschaft kunstfreudiger Industrieller genommen hat. Wir ha-
ben, wie Sie, sehr verehrter Herr Bundesprisident, wissen, nicht unerheb-
liche Kdmpfe in unseren Reihen durchgestanden. Uns kam es nicht so sehr
auf die Wertung einer Kunstrichtung als vielmehr auf die Unterstiitzung ech-
ten kiinstlerischen Ringens an. Auch darf die TAtigkeit von unseren Mitglie-
dern selbst nicht als nutzlos empfunden werden. Das ist dann nicht der Fall,
wenn auch das Schaffen des abstrakten Kunstbildes als ein forderungswiir-
diges Ringen im Zeitstil betrachtet wird.“*4®

Steins Bitte bestétigt zum einen, dass es ,,in der kleinen Gemeinde kunstfreudi-
ger Industrieller“*#” heftige Auseinandersetzungen iiber die Férderung abstrak-
ter Kunstrichtungen gab, die weiterhin erhebliches Konfliktpotential beinhalte-
ten. Zum anderen wird deutlich, dass die Kulturkreisfithrung darauf bedacht
war, erneute ,,Kampfe“ zu vermeiden und dies wie im vorliegenden Fall mit ei-
ner inhaltlichen Absprache im Vorhinein erreichen wollte. SchlieBlich kommt
Steins Wunsch einer freundlich formulierten Zensur sehr nahe. Seine Aussage,
die ,Kampfe“ seien ausgestanden, birgt in der Verbindung mit der Bitte, Heuss
solle vor den Vereinsmitgliedern nicht abwertend {iber das Abstrakte sprechen,
die Angst vor dem 1956 anscheinend noch existenten Streitpotential zweier, in-
terner Kulturkreisfronten. Seinen Vortrag kiirzte Heuss. Seine Ausfiihrungen -

439 Brief Heuss an Stein vom 20.08.1956: SBTH, Bundesprésidialamt, Amtszeit Heuss, B 122/2255 (BArch).

440 Ebd.

441 Ebd.

442 Brief Stein an Heuss vom 24.08.1956: SBTH, Bundesprésidialamt, Amtszeit Heuss, B 122/2255 (BArch).

443 Brief Heuss an Stein (a.a.0.).

444 Der deutsche Schriftsteller Albrecht Fabri (1911-1998) vertrat in seinen Werken u. a. die formale Auto-
nomie der Kunstpraxis, die etwa der Eigengesetzlichkeit des Materials folgt. Im Jahr 1954 erhielt er den
Literaturpreis des Kulturkreises, siehe Liste ,Preistrager, Grundsatzstiftungen und Jahrestagungen®, in:
Grasskamp/Ullrich, M&zene, Stifter und Sponsoren, S. 215-224, hier: S. 215.

445 Brief Stein an Heuss (a.a.0.).

446 Ebd.

447 Ebd.
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wahrscheinlich nicht ganz im Sinne Steins - blieben kritisch, vor allem in Bezug
auf das Vokabular der damals zeitgendssischen abstrakten Kunstideologie.**®

Abb. 4

Drei Jahre nach der Baden-Badener Jahrestagung zeigt Gustav Stein (rechts) Bundes-
prasidenten Theodor Heuss in der Ausstellung ,ars viva '59* im Museum der Stadt
Regensburg abstrakte Kunstwerke der geférderten Kiinstler (Oetker, Die Kunstférderung
des Kulturkreises, S. 10).

Wurden die kunsttheoretischen Auseinandersetzungen im vereinsinternen Rah-
men etwa bei Jahrestagungen oder auch zuvor auf Offentlicher Biihne wie in
Darmstadt von vermeintlichen Experten, Kunstinteressierten, Professoren und
Kiinstlern gefiihrt, so wird nun am konkreten Beispiel des Kulturkreises deut-
lich, dass das in der Theorie umstrittene Engagement fiir eine Kunstrichtung
auch in der Forderpraxis zu Problemen fiihren sollte. Mit dem Erwerb von mo-
derner Kunst ndmlich manovrierte sich der noch junge Zusammenschluss priva-
ter Kunstforderer im Laufe der 1950er Jahre auf direktem Wege in die 6ffentlich
gefiihrte Auseinandersetzung {iber abstrakte Gegenwartskunst.**°

Der verbal und gedanklich ausgetragene Konflikt zwischen Abstraktion
und Gegenstindlichkeit wurde nun direkt in die Praxis, sprich in die direkte
Auswahl der zu fordernden Objekte, iibertragen: Im Kulturkreis, wie auch inner-
halb anderer Kunstférdervereine, stellte sich letztlich die Frage, inwiefern die
heterogene Mitgliederschaft in die Forderentscheidungen, Ankauf- und Juryar-
beit eingebunden werden sollte. Der Streit um die moderne Kunst und somit
auch um ihre Forderung in Unternehmerkreisen wurde nach Ansicht des Kunst-

448 Siehe: Heuss, Theodor: Zur Kunst dieser Gegenwart, in: Ders., Zur Kunst dieser Gegenwart. Drei Es-
says, Tibingen 1956, S. 13-81; vgl. Abendroth, Walter: Untersuchung eines Vokabulars. Theodor Heuss
uber die ,Kunst dieser Gegenwart®, in: Die Zeit, 1. November 1956, online: http:/www.zeit.de/1956/44/
untersuchung-eines-vokaulars (4.07.2015).

449 Vgl. Grasskamp, Walter: Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit. Die flinfziger Jahre, in: Grasskamp/Ull-
rich, M&zene, Stifter und Sponsoren, S. 11-25, hier: S. 11.
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kritikers und Soziologen Walter Grasskamp zu einem Modellfall der Nach-
kriegs-Demokratisierung.*°°

Mit dem Ankauf von zeitgenOssischen, abstrakten Werken deutscher Kiinstler
schlug der Kulturkreis seit dem Jahr 1953 einen fiir die damalige Zeit gewisser-
mafen neuen und fiir die kiinftige Entwicklung des unternehmerischen Engage-
ments wichtigen Weg in der Kunstférderung ein. Auf diese Forderausrichtung
wurde der Kulturkreis lange Zeit reduziert, sodass der Eindruck entstand, er
habe ausschlieBlich abstrakte Kunst gefordert.*®" Die

,in der Kulturgeschichtsschreibung verbreitete Legende von einer ener-
gischen Forderung der abstrakten Kiinstler durch eine interessierte Clique
von Manipulateuren um den [...] einflussreichen Kulturkreis im Bundesver-
band der Deutschen Industrie“*5?

ist in der Forschung mittlerweile widerlegt worden. Denn die mézenatische Ver-
einigung kunstférdernder Industrieller war, wie sich bereits an der internen Dis-
kussion zeigte, weder homogen ausgerichtet noch nur an modernistischen Ten-
denzen interessiert.*®® Der Historiker Werner Biihrer stellt u.a. fest, dass es
trotz des gemeinsamen Erfahrungshorizonts aufgrund des Lebensalters der Ak-
teure keinen einheitlichen Kunstgeschmack gegeben habe. Dariiber hinaus sei
der Kulturkreis nicht nur in der Kunst-, sondern auch stets in der Literatur-, Mu-
sik- und Architekturforderung aktiv gewesen. Allein durch die zweigleisig ange-
setzte Forderpolitik des Kulturkreises, die sich beispielsweise im Rahmen einer
Forderung der klassischen Musik durchaus am Konzept der ,,Kulturpflege“ und
somit an der Bewahrung des kulturellen Erbes orientierte, schied eine Konzen-
tration auf die abstrakte Kunst aus.***

In diesem Zusammenhang kann nun die Frage, wie sich die abstrakte Kunst ge-
gen den allgemeinen Kunstgeschmack der breiten Bevolkerung durchsetzen
konnte, wieder aufgegriffen werden.*®® Es hatte sich gezeigt, dass die intellektu-
elle Elite sowie die wirtschaftliche Fithrungsschicht einen Kunststil priaferierten,
iiber den sie sich von anderen Bevolkerungsschichten unterscheiden konnten.

450 Ebd.; siehe auch die Entwicklungen im Férderauswahlverfahren in Kap. 3.5.2.

451 Vgl. Wenk, Der Kulturkreis im BDI, S. 82: ,,Dennoch bleibt festzuhalten, dass bestimmte Kunstrichtungen,
eben vor allem die sog. Abstrakten, in der Forderungspraxis des Kulturkreises bevorzugt wurden“.

452 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 174; vgl. Glaser, Zwischen Grundgesetz und GroBer
Koalition, S. 263: Der BDI sei ,,.zu einem der wenigen mézenatischen Forderer gegenstandsloser Rich-
tungen* geworden.

453 Vgl. Brief Stein an Heuss vom 24.081956: SBTH, Bundesprasidialamt, Amtszeit Heuss, B 122/2255
(BArch): ,Uns kam es nicht so sehr auf die Wertung einer Kunstrichtung als vielmehr auf die Unterstiit-
zung echten kiinstlerischen Ringens an.“; vgl. Biihrer, Werner: Der Kulturkreis im Bundesverband der
deutschen Industrie und die ,kulturelle Modernisierung” der Bundesrepublik in den 50er Jahren, in:
Schildt/Sywottek, Modernisierung im Wiederaufbau, S. 583-611, hier: S. 586; Schildt/Siegfried, Deutsche
Kulturgeschichte, S. 174.

454 Vgl. Bihrer, Der Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Industrie, S. 588 ff.; siehe auch die Grund-
satzstiftung ,,Marienorgel Ottobeuren* in Kap. 3.4.2.

455 Vgl. Kap. 2.5.2.
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Jost Hermand spricht in diesem Zusammenhang von einer Cliquenkunst, die
sich fortan zu einem wichtigen gesellschaftlichen und ideologischen Phinomen
entwickeln sollte. Ein Kunststil, wie in diesem Fall der ungegenstindliche,
konnte sich nicht allein anhand kunsttheoretischer Diskussionen und Manifeste
wie etwa den Schriften Baumeisters oder Domnicks durchsetzen. Die politische
Funktionalisierung der Kunst durch den Staat einerseits und die Etablierung ei-
nes eigenen Kunstanspruchs der 6konomischen Elite andererseits schufen An-
fang der 1950er Jahre ,,eine hochst aufnahmebereite soziale Tragerschicht“#%®
fiir abstrakte Kunst.

Daraus folgte, dass immer mehr Kiinstler nun auch in ihren Arbeiten zur
Abstrahierung tendierten, und dies nicht zuletzt, weil das finanzkraftige Wirt-
schaftsbiirgertum hierin ,,seine“ Kunst entdeckt hatte. Da sich auch ein kiinstle-
risches Angebot bekanntermaB8en nur durchsetzt, wenn ausreichend Nachfrage
gegeben ist, konnte die abstrakte Malerei sich zumindest bei ihrer Tragerschicht
als die dominantere behaupten. Dabei ist weiterhin zu beachten, dass sich in der
Bevolkerung die Durchsetzung des Abstrakten erst im Rahmen der umfassenden
Modernisierung aller Lebensbereiche und des vehementen Einsatzes des Staates
seit Beginn der 1950er Jahre vollziehen sollte. Darauf ist an anderer Stelle ge-
sondert einzugehen.*®”

Uber fithrende Kunstzeitschriften sowie Feuilletons, {iber Galerien oder innova-
tive Ausstellungsgremien wurde dagegen ein Forum fiir exklusive, abstrakte
Kunst und deren Markt geschaffen. Aus dem Vorwurf, der Kulturkreis bevorzu-
ge lediglich einen Kunststil, entwickelte sich daher schnell eine Anklage der
direkten oder indirekten Lenkung des Markts mittels manipulativer Taktiken,
Begiinstigungen oder Repressionen.**® | In einem Jahrzehnt, das die Frage nach
einer Fremdsteuerung der Kunst leidenschaftlich diskutierte“,**® und in dem
spater Gesprichsforen wie das ,,Baden-Badener Kunstgesprich“#®° Normen fiir
private Kunst- und Kulturforderung formulierten, war auch der Kulturkreis nicht
zuletzt wegen seiner zweigleisigen Forderpolitik und seiner doch sehr breit an-
gelegten Satzung dazu angehalten, Kriterien zu finden, an denen sich seine
Kunstférderung orientieren konnte.

3.3 Unter Rechtfertigungsdruck

3.3.1 Kiriterien, Analogie und ,,documentarischer“ Anschluss

Gerade die an der bildenden Kunst interessierten Kulturkreismitglieder beschif-
tigten die Probleme bei der Auswahl der geférderten Objekte und Preistrager.

456 Hermand, Freiheit im Kalten Krieg, S. 154.

457 Siehe Kap. 3.5.1.

458 Vgl. Hermand, Freiheit im Kalten Krieg, S. 152 ff.; Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 200 f.
459 Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 12.

460 Siehe Kap. 3.3.2.
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Der erste Geschiftsfiihrer des Kulturkreises, Gustav Stein, schilderte in seinem
Bericht anlasslich der Jahrestagung in Aachen im Jahr 1955, dass nicht nur die
Teilnehmerzahl an Beratungen zur Stipendienvergabe, sondern auch die Anzahl
kritischer Zuschriften an die Geschéftsfithrung nach einer gefallten Forderent-
scheidung gestiegen seien.*®

Stein stellte dariiber hinaus fest, dass trotz der Einschrinkungen, die eine
Auswahl immer impliziere, die Notwenigkeit bestehe, ein fiir die Primierung
ausschlaggebendes Kriterium zu definieren. Dieses solle dann ,eine weite
Auswirkung“*®? zulassen, sodass die Forderung keineswegs auf eine karitative
oder auch kulturpolitische MaBnahme zu reduzieren sei. Eine solche Art der
Unterstiitzung schloss Stein im Vorhinein namlich aufgrund der uneinheitlichen
Kunstauffassungen der heterogenen Mitglieder aus. Der einzige ,,Weg zum er-
strebten Ziel“, sprich zu einer bestmoglichen Auswahl der Kunstwerke, sei die
,Forderung der Qualitidt“.*®®* Denn, so begriindet Stein weiter, ,,allein die Aus-
zeichnung der besten Leistung” habe die breiteste Auswirkung, weil diese {iber
geniigend Uberzeugungskraft verfiige, um noch nicht aktiviertes Potential im
Bereich der Kunstforderung zu wecken.*%*

Riickblickend verwendete Stein ein sehr empathisch konnotiertes Vokabular,
das mit der damaligen Lebens- und Arbeitseinstellung westdeutscher Unterneh-
mer in der Nachkriegszeit iibereinstimmen musste. SchlieBlich verbanden viele
Zeitgenossen mit dem Begriff der , Leistung® eine plausible und auch in der Ge-
sellschaft anerkannte Wiederaufbauparole, die dann erst Ende der 1960er Jahre
gerade bei der jiingeren Generation negativ als Druck von auf3en, als Leistungs-
druck, empfunden wurde.*®® Der Begriff ,Qualitdt“ unterlag weniger einer ge-
nauen Definition. Vielmehr spiegelte sich hierin das subjektive Selbstverstand-
nis der Unternehmer in ihrem Bezug zum Kunstschaffen wider.*®®

In diesem Zusammenhang steht die insbesondere auf Seiten der Verfechter
abstrakter Kunst zu beobachtende Bemiihung, die nicht-figiirliche Stilrichtung
einem pragmatischen Bezugsfeld zuordnen zu wollen. Von ungegenstiandlicher
Kunst wurde zum Beispiel auf die naturwissenschaftlichen Erkenntnisformen
und -techniken der Zeit riickgeschlossen. Die abstrakten Bilder dhnelten etwa
den Mikrostrukturen aus Mikroskopie oder Rontgenologie.*®” Auch 6kono-
mische Prozesse boten den Wirtschaftsvertretern die Moglichkeit zu einer Ana-
logie von Kunst und Unternechmertum, die von Seiten vieler kunst- und kultur-
fordernden Unternehmer gesucht und ihrer Ansicht nach auch gefunden wur-

461 Stein, Gustav: Das vierte Jahr, in: ars viva Aachen '55, 5.-7.09.1955, hrsg. vom Kulturkreis im BDI eV.,
Bergisch Gladbach 1956, S. 20-26, hier: S. 22.

462 Ebd., S. 20.

463 Ebd.

464 Vgl.ebd., S. 20 1.

465 Vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 12.

466 Vgl. Kap.3.3.2.

467 Vgl. Litzeler, Heinrich: Abstrakte Malerei. Bedeutung und Grenze, Giitersloh 1961, S. 173: ,In einem
gleichlaufenden Prozess haben die Naturwissenschaften uns neue Formen sichtbar gemacht und haben
die Kiinstler neue Formen zu bilden versucht. Dabei fanden die Kiinstler oft eine seltsame Verwandt-
schaft zwischen ihren Formen, den Formen der Technik und den von den Naturwissenschaften uns
,nahegebrachten’ Formen des Mikrokosmos und Makrokosmos*.
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de.*®® Die Ausdrucksfreiheit des Kiinstlers mit der Handlungsfreiheit des Unter-
nehmers gleichzusetzen, das kam den Forderungswilligen der abstrakten Kunst
im Kulturkreis entgegen. Die Gemeinsamkeit der Gestaltungsfreiheit postulier-
ten sie als wechselseitige Erhellung der Bereiche Wirtschaft und Kunst, sodass
sie das vermeintliche Freiheitspathos autonomer Kunst nutzten, um ihren , frei-
en“ Forderwillen zu untermauern.*®®

Zwar wurde die Analogie der Bereiche nicht von allen begrii3t, doch mit seiner
grundsitzlichen Entscheidung, auch abstrakte Kunst zu fordern, hat der Kultur-
kreis riickblickend einen ,,nicht unbetriachtlichen Beitrag zur kulturellen Moder-
nisierung der Bundesrepublik“4”® geleistet. Werner Biihrers Ansicht nach sei
dadurch der Wandel des Kunstverstiandnisses und Kunstgeschmacks in der Bun-
desrepublik nicht nur bei der eigenen Klientel geférdert worden.*”' SchlieBlich
zeigte sich auch in der ersten Documenta in Kassel 1955, der Interbau in West-
berlin 1957 und der Gestaltung des westdeutschen Pavillons bei der Weltausstel-
lung in Briissel 1958 die endgiiltige praktische Durchsetzung der westlich kon-
notierten, meist abstrakten Moderne im Kultur- bzw. Ausstellungsgeschehen.*”

Gerade Inszenierung und Ausstellungskonzeption der ersten Documenta fanden
in der Forschung eingehend Beachtung. Die Ausstellung in Kassel reihte sich
dabei nahtlos in die Kette epochaler Ereignisse der 1950er Jahre ein: Symboli-
sierten zuvor bereits das wirtschaftliche ,Wunder“ sowie das von Bern im Jahr
1954, aber auch die Wiederbewaffnung im Rahmen der NATO-Mitgliedschaft

nach den Pariser Vertrigen 1955 den ,,dynamischen Aufstieg der jungen Bundes-
republik im Kalten Krieg“.*"®

Der Kunsthistoriker Gregor Wedekind spricht der ersten Documenta eine
klare Funktion im Rahmen der bundesdeutschen Eingliederung in die west-
lichen Militar- und Wirtschaftsbiindnisse zu. Er sieht in ihr ,,ein von den Alliier-

ten mit ihren eigenen Kunstprogrammen durchaus ermuntertes deutsches Buh-
len um europdische Anerkennung®.*™

Der Vorsitzende des Triagervereins der ersten Documenta, Heinz Lemke,
begriiBte, dass ,diese groBe, in weitestem Sinne europiische Ausstellung in
Deutschland, das sich so lange aus dem internationalen Gesprich der Kiinste

ausgeschaltet hatte, stattfinden konnte“.#”® Lemke betrachtete es als Verpflich-

468 Vgl. Warnke, Von der Gegensténdlichkeit und der Ausbreitung der Abstrakten, S. 214 ff.; zum Vergleich
zwischen Naturbeobachtung und Abstraktion siehe auch: Haftmann, Werner: Einleitung, in: Documenta.
Kunst des XX. Jahrhunderts, Internationale Ausstellung im Museum Fridericianum in Kassel, 15. Juli bis
18. September 1955, oV., 2Miinchen 1955, S. 15-25, hier: S. 20.

469 Vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 15.

470 Biihrer, Der Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Industrie, S. 595.

471 Ebd.; vgl. zusammengefasstes Presseecho, in: Bundesverband der Deutschen Industrie (Hrsg.): Jahres-
bericht des Bundesverbandes der Deutschen Industrie. 1. Mai 1955-30. April 1956, Bergisch Gladbach
1956, S. 38.

472 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 180; vgl. Berichte zur Expo 1958 u.a. von: Flemming,
Hanns Theodor: Die Malerei auf der Brisseler Weltausstellung, in: Das Kunstwerk. Zeitschrift tiber alle
Gebiete der bildenden Kunst, XII, Heft 1-2, 1958, hrsg. von Leopold Zahn/u.a., Stuttgart/u.a. 1958,
S.29-42.

473 Schieder, Im Blick des Anderen, S. 144; vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 136.

474 Wedekind, Gregor: Abstraktion und Abendland: Die Erfindung der documenta als Antwort auf ,unsere
deutsche Lage*, in: Doll/u. a., Kunstgeschichte nach 1945, S. 165-181, hier: S. 174.

475 Lemke, Heinz: Vorwort, in: OV., Documenta. Kunst des XX. Jahrhunderts, S. 13.
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tung, die ausgestellten Kunstwerke, die seiner Meinung nach nicht ohne die vor-
angegangenen kiinstlerischen Produktionen denkbar gewesen seien, im Sinne
des ,,gemeinsamen abendldandischen Bewusstseins“ zu zeigen.*® Nach Ansicht
der Veranstalter war seit der politischen Instrumentalisierung der Kiinste durch
die Nationalsozialisten die zeitgendssische deutsche Kunst nur dann zu legiti-
mieren, animieren und prasentieren, wenn sich dies im ,,Rahmen einer europa-
ischen Fundierung des modernen Kunstschaffens“’” vollziehe. Somit wurde die
erste deutsche Documenta als Teil eines groBeren, europdischen Projekts und
die inhaltliche mitunter abstrakte Werkauswahl als ununterbrochener Anschluss
an ein positiv besetztes, humanistisches Abendland gesehen.*"®

Die Exponate der Documenta waren dabei nicht nur Leihgaben aus 6ffentlichen,
sondern auch aus privaten Sammlungen. Unter den privaten Leihgebern, zu de-
nen teilweise die ausgestellten Kiinstler bzw. auch ihre Hinterbliebenen oder
Angehorigen zihlten, befanden sich neben ausldandischen auch deutsche Galeri-
en und diverse Unternehmerpersonlichkeiten. Gerade die Frauen der Kiinstler,
wie Helene von Jawlensky, Ottilie Kasper, Anita Lehmbruck, Helene Rohlfs
oder Tut Schlemmer hatten Werke ihrer Manner gelichen.*"®

Unter den aufgelisteten deutschen Galerien bzw. Kunsthandlungen befin-
den sich bereits erwiahnte Namen wie der Diisseldorfer Galerist Alex Vomel so-
wie Otto Stangl, Hein Stiinke und Giinther Franke. Bei den privaten Forderern
begegnet man etwa Josef Haubrich, Hermann F. Reemtsma oder Bernhard
Sprengel. Dariiber hinaus gehorten Karl Stroher vom Wella-Konzern und Werner
Bahlsen von der gleichnamigen SiiBwarenfabrik zumindest riickblickend zu den
bekanntesten unternehmerischen Leihgebern. Nach weiteren Recherchen konn-
ten auf der im Ausstellungskatalog angefiihrten Liste noch der Lederwarenfabri-
kant Karlheinz Gabler, der Industrielle Ernst Henke, Mikroskop- und Kamera-
produzent Ludwig Leitz oder etwa der Textilunternehmer Ferdinand Ziersch als
unternehmerische Spender ausgemacht werden.*2°

476 Ebd.

477 Wedekind, Abstraktion und Abendland, S. 176.

478 Vgl. Zitat Lemkes (a.a.0.); vgl. Werner Haftmanns Einleitung, in: OV., Documenta. Kunst des XX. Jahrhun-
derts, S. 15-25; zum Abendlandbegriff: Der Tragerverein der Documenta hief3 ,Abendléndische Kunst im
XX. Jahrhundert“. Wedekind betont, dass der Abendlandbegriff dabei nicht einem ,heiBen Kampfbegriff
aus der tagespolitischen Arena“ entspreche, sondern dass die Verwendung dieses Begriffs als eine
»pragmatisch-bildungsbiirgerliche Inanspruchnahme* gesehen werden miisse, welche sich in den Rah-
men einer breit gefacherten, ideenpolitischen Entwicklung nach 1945 einordnen lasse, siehe: Wedekind,
Abstraktion und Abendland, S. 180.

479 Vgl. OV, Documenta. Kunst des XX. Jahrhunderts, S. 8 f. und S. 28 f.; siehe auch: Wollenhaupt-Schmidt,
documenta 1955, S. 37 ff.

480 Vgl. OV, Documenta. Kunst des XX. Jahrhunderts, S. 8 f.; Mit ,Bernhard K&hler, Berlin“ ist wahrschein-
lich die Sammlung Bernhard Koehler (1849-1927) gemeint. Koehler griindete 1876 die Mechanischen
Werkstatten zur Herstellung von Metallwaren, Stempeln und Gravuren fiir den Industrie-, Biiro- und
Schmuckwarenbedarf in Berlin mit und sammelte Kunst. Wahrend des Zweiten Weltkriegs gingen nach
Bombardierungen des Wohnhauses Koehlers Teile der Sammlung verloren. Nach dem Krieg wurden
Werke von den sowjetischen Besatzern beschlagnahmt. Koehlers gleichnamiger Sohn (1882-1964) erbte
die Sammlung, siehe:
http:/lexikon.freenetde/Bernhard_Koehler (4.07.2015); sowie: Dube, Wolf-Dieter: Mdzenatentum gegen
Resignation am Beispiel Berlins unter den erschwerten Bedingungen der Nachkriegszeit, in: Zu Kunst
und Kunstpolitik (Beitrage aus Berlin), hrsg. von Giinter u. Waltraut Braun, Berlin 1995, S. 9-33, hier: S. 14.
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Dabei konnte der Documenta-Arbeitsausschusses, darunter auch bereits erwahn-
ter Kurt Martin, nicht nur auf private Werkspenden, sondern auch auf materielle
Unterstiitzung von Unternehmen zuriickgreifen. Es engagierten sich u.a. die
Goppinger Kaliko- und Kunstlederwerke, die Tapetenfabrik Gebr. Rasch & Co,
die Leverkusener Farbenfabriken Bayer AG, die Hamburger Ernit AG, die Sie-
mens & Halske AG und viele mehr.*®’

Ebenso wie beim Kulturkreis sollte die Werkauswahl bei der ersten Documenta
nach dem Kriterium der ,,Qualitdt“ sowie der bisherigen kiinstlerischen ,,Lei-
stung“ geschehen. Daneben spielte die gegenwirtige Rezeption des Objekts eine
Rolle. Auch Werner Haftmann, Kunsthistoriker und Mitorganisator der ersten
Documenta, gesteht in der Einleitung des Ausstellungskatalogs, dass die Aus-
wahl nach der ,,Qualitit“ eigentlich ein subjektives und ungerechtes Unterfan-
gen sei:

,Die Zusammenstellung der jiingeren Kiinstler wieder stellte uns vor die ver-
antwortungsvolle Aufgabe der Wahl. Eine internationale Ausstellung, die
die ganze erste Jahrhunderthélfte umfasst, ist nicht der Ort auf Entdeckun-
gen zu gehen. Wir trafen unsere Auswahl also im Rahmen der Kiinstler, die
sich bereits durch ein ausgeprigtes Werk ausgewiesen hatten. Wir glauben,
dass die getroffene Auswahl hinsichtlich der Qualitit und der zeitgenossi-
schen Wirkung die wichtigsten der jlingeren europdischen Kiinstler heute
einbegreift. Die Auswahl ist knapp und hart und richtet sich allein nach der
Qualitidt im obersten Rang, so wie wir sie verstanden, was gewiss manche
Ungerechtigkeiten in sich schliet. Wir mussten unbedingt vermeiden ins
Uferlose zu kommen.“#82

Ein Jahr nach der groBen Werkschau in Kassel und fiinf Jahre nach der kleinen
Runde in Darmstadt, bei der Experten noch emotional heftig {iber das Gegen-
stindliche oder Abstrakte in der Kunst gestritten hatten, bezweifelte nun niemand
mehr, dass letzteres von ,,Qualitidt“ sei und den Triumph davongetragen hatte.

3.3.2 Fremdgesteuerte Kunst

In den Fokus der kunsttheoretischen Diskussionen riickten nun wie im ,,Le-
verkusener Gesprach“ von 1956/57 Aspekte, die u. a. die Rolle der deutschen
Kunst, ihre bisherige isolierte Entwicklung und den dadurch nicht unbedingt ab-
sehbaren Anschluss an die internationale Kunstszene erdrtern sollten. Dass die-
ser alsbald gefunden worden war, bewies spitestens die zweite Documenta im
Jahr 1959. Hier prasentierte sich junge deutsche Kunst als Teil der internationa-
len Avantgarde.*®®* Mehr noch: Auf der zweiten Documenta dominierte mittler-
weile eine Kunstrichtung, deren Herausbildung wihrend des absoluten Abstrak-
tionsprozesses in der Bundesrepublik untergegangen war, die jetzt aber etwas
vollkommen Neues im Vergleich zur klassischen Moderne und ,,dekorativen

481 Siehe ,Teil 6 des Ausstellungskatalogs ,,Documenta. Kunst des XX: Jahrhunderts*, 0.S.; vgl. Wollen-
haupt-Schmidt, documenta 1955, S. 37 ff.

482 Haftmann, Einleitung, S. 24.

483 Vgl. Zuschlag, Zur Debatte um ungegenstédndliche Kunst in den 50er Jahren, S. 193.
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Nachkriegsabstraktion“*®* prasentierte. Die Kunst war also nicht nur abstrakt

geworden, wie es Werner Haftmann oftmals zitiert zur zweiten Documenta
feststellte,*®® sondern in die , Lagerung“ der abstrakten Kunstrichtungen , brach
mit erstaunlicher Gewalt eine ganz neue, dramatisch-dynamische Ausdrucks-
malerei ein“.*®

Mit diesen Worten meinte Haftmann, dass unvollendete, kunstimmanente
Formen in der Malerei, die sich spontan iiber den Raum und iiber traditionelle
Materialien hinaus erstreckten, die deutsche Kunstlandschaft der formbestimmt
komponierten und Adsthetischen Gegenstandslosigkeit regelrecht iiberrollten.
Das Informel nach amerikanischem Vorbild und vertreten durch den bereits ver-
storbenen Jackson Pollock erhielt in der Bundesrepublik - wieder einmal ver-
spitet - Einzug. Doch das Aufkommen des radikal Neuen in der westdeutschen
Nachkriegsmoderne markierte, wie sich zeigen wird, auch in der unternehmeri-
schen Forderstruktur eine einschneidende Zdsur.*®” Verzogert fand die infor-
melle Malerei gerade deshalb Beachtung, weil sie bei den zustindigen Experten
eben nicht als ,,modern®, nicht als Ausweis von Qualitit, galt.*®®

Im Bereich der Kunstforderung - sei es im privaten Rahmen der Kulturkreisakti-
vitdten oder im teilweise 6ffentlichen Spektrum der Kassler Ausstellung - schiir-
ten die maBgebenden Auswahlkriterien , Qualitidt“ und ,, Leistung“ aufgrund ih-
rer offensichtlichen definitorischen Unschirfe und durch die daraus abgeleitete
Beliebigkeit der Forderung im Hinblick auf die oben bereits nachgezeichnete
Entwicklung auf dem ,abstrakten“ Kunstmarkt das Feuer der Kritik. Zudem
wurden Vorwiirfe einer taktisch gesteuerten Beeinflussung der kiinstlichen Pro-
duktion etwa durch Galeristen, die auf der zweiten Documenta schon stirker
vertreten waren als auf der vorangegangenen Veranstaltung, lauter und be-
stimmten seit Ende der 1950er Jahre die Debatte iiber eine angebliche Fremd-
steuerung der Kunst.*®°

Stellvertretend hierfiir steht das ,,1. Baden-Badener Kunstgespriach“, welches un-
ter der Fragestellung ,,Wird die moderne Kunst ,gemanagt‘?“ gefiihrt wurde. Am
30. und 31. Oktober 1959 trafen sich hierzu namhafte Personlichkeiten wie der
Frankfurter Philosophieprofessor Theodor W. Adorno, der Diisseldorfer Unter-
nehmer und Kunsthindler Karl Stroher, der Kiinstler und Karlsruher Kunstpro-
fessor HAP Grieshaber*®® sowie der Soziologe Arnold Gehlen aus Baden-Baden.

484 Damus, Kunst in der BRD, S. 170.

485 Haftmann, Werner: Einflihrung Malerei nach 1945, in: Il. documenta '59. Kunst nach 1945, internationale
Ausstellung 11. Juli-11. Okotber 1959 Kassel, Bd. 1 Malerei, oV., K6ln 1959, S. 11-19, hier: S. 17.

486 Ebd.

487 Siehe Kap. 41.

488 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 161 ff. und S. 170 ff.

489 Siehe Liste der Kunsthandlungen bei der ersten Documenta im Ausstellungskatalog ,Documenta. Kunst
des XX: Jahrhunderts®, 0.S. und Liste zur documenta Il. in: Il. documenta’59. Kunst nach 1945, S. 23: Der
Galerist Rudolf Zwirner besetzte z. B. das Sekretariat; vgl. Warnke, Von der Gegensténdlichkeit und der
Ausbreitung der Abstrakten, S. 214.

490 Die Abkurzung HAP steht fiir Helmut Andreas Paul.
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Anlass fiir das Forum gab u. a. die moderne Ausrichtung der zweiten Documen-
ta in Kassel, die bei Kritikern erneut ,,alte Ressentiments [...] gegen die abstrak-
te Kunst“**! entfesselte. Diese habe sich nach Meinung ihrer Gegner nur durch
einen weltweiten Dirigismus durchsetzen konnen, der von Kunstverantwortli-
chen rigoros betrieben werde.*?? Gespriachsleiter Max Bense, damaliger Philo-
sophie-Professor in Stuttgart, wies deshalb bereits zu Beginn der Diskussions-
runde darauf hin, dass diese nicht auf eine kunsttheoretische Rechtfertigung
oder Ortung der dsthetischen Lage moderner Kunst abzuzielen habe. Es solle
vielmehr das erortert werden, was den Zusammenhang moderner Kunst ,,mit der
Gesellschaft, in der sie gedeiht, ihre soziologischen und 6konomischen und
eventuell sogar ihre politischen Aspekte“*® betreffe.

An dieser Stelle kann darauf verzichtet werden, den detaillierten Gesprichsver-
lauf wiederzugeben. Fiir die vorliegende Arbeit geniigt es festzuhalten, dass
sich wihrend des Gespriachs sowohl die Notwendigkeit eines Managements der
ungegenstandlichen, als auch der Bedarf eines Dirigismus der gegenstdndlichen
Kunst herauskristallisierte. Diese seien nicht zuletzt deswegen von Noéten, so
hieB es, weil ein ,,groBartiger Kunsthandel wie ihn Paris“ habe ,,oder wie er sich
langsam in New York bildete“*** in der Bundesrepublik fehle. Dariiber hinaus
kann aus den einzelnen Gesprichsbeitrigen bzw. den teilweise personlichen
AuBerungen der Diskussionsteilnehmer ein Meinungsbild dariiber erstellt wer-
den, wie private Forderung gegen Ende der 1950er Jahre wahrgenommen und im
allgemeinen, kulturellen Geschehen eingeordnet wurde.

Stellvertretend fiir die Kiinstlerseite ergriff etwa HAP Grieshaber das Wort
und befiirwortete das private Engagement der Kunsthindler sowie -forderer.
Der Kiinstler bekriftigte dies mit der Annahme, dass insbesondere der kiinstle-
rische Nachwuchs ohne private Unterstiitzung keine wirkliche Chance auf dem
Kunstmarkt habe.**®* Theodor W. Adorno ging noch einen Schritt weiter und
verortete die dem Gespriachsforum zu Grunde gelegte Frage auf der Metaebene.
Seiner Ansicht nach bediirfe Kunst, solange sie iberhaupt nach Brot gehe, ,,der-
jenigen 6konomischen Formen, die den Produktionsverhiltnissen einer Epoche
angemessen [...]“ seien.*?®

Obwohl die Mehrheit der Diskussionsrunde aufgrund der ,,du3erst komplizier-
ten und auch komplexen Problematik“#°” die Frage, ob moderne Kunst nun ge-
managt werde, weder mit einem eindeutigen ,,Ja“ noch mit einem , Nein“ beant-

491 Adorno, Theodor W. (Hrsg): Wird die moderne Kunst ,gemanagt“? Baden-Badener Kunstgespréache 1959
(Kommentare zur Kunst der Gegenwart Nr. 1), Baden-Baden 1959, S. 7.

492 Ebd.

493 Gesprachsbeitrag von Max Bense beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach am 30101959, in: Adorno,
Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 11 1.

494 Gesprachsbeitrag von Siegfried Brose, damaliger Direktor des Freiburger Kunstvereins, beim 1. Baden-
Badener Kunstgesprach am 31.20.1959, in: Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 80.

495 Vgl. Gesprachsbeitrage von HAP Grieshaber beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach am 30101959, in:
Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 33 und S. 35.

496 Gesprachsbeitrag von Theodor W. Adorno beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach am 30.10.1959, in:
Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 43; siehe Kap. 4.2.2.

497 Gesprachsbeitrag von Konrad Farner, Kunstkritiker, beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach am
30101959, in: Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 47.
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worten wollte bzw. konnte, lieferte der Kunstschriftsteller Jiirgen Beckelmann
in seinen Ausfiihrungen eine Begriindung fiir die bevorzugte Férderung der ab-
strakten Kunst, die der oben bereits erwidhnten Entstehung einer sogenannten
Cliquenkunst beipflichtet.*?®

Nach Beckelmanns Auffassung sei die gegenstandslose Kunst ,,ausgespro-
chen anwendbar [...] auf Gegenstidnde“.**® Der Betrachter kénne demnach die
individuell wahrgenommen Gegenstinde auf subjektive Assoziationen zuriick-
fiihren. Doch die damit stellenweise verbundene Schwierigkeit der Bildinterpre-
tation sei fiir Beckelmann keineswegs ein Argument gegen das Abstrakte. Gera-
de hierin sah er den Erfolg des Ungegenstindlichen begriindet. Das Objektiv-
Gegenstandslose lasse den ,,Forderern alle Moglichkeiten offen, in menschli-
cher, sozialer (und) politischer Hinsicht“.?°® Daraus resultierte fiir Beckelmann
letztlich nicht die ,,Qualitidt“ oder die , Leistung“ als maBgebliche Handlungs-
maxime in einer Forderentscheidung. Seiner Ansicht nach sei das fiir die Forde-
rung abstrakter Werke entscheidende Auswahlkriterium schlichtweg der Ge-
schmack ihrer Forderer bzw. ihrer Manager.*®'

Gesprichsleiter Bense beendete das Gespriach dann mit der zusammenfassen-
den Einsicht, dass der produzierende Kiinstler auf den engagierten Manager
bzw. Unterstiitzer, der dem Kreativen schlieBlich zum Leben verhelfe, angewie-
sen sei. Zu iiberdenken sei die Rolle des Kunstkritikers, der sich eine dsthetische
Beurteilung der Kunst anmafe und dadurch die Forderung auf dem Kunstmarkt
wesentlich mitbestimme. Die Kritik der Kunstexperten im ,Baden-Badener
Kunstgesprach“ galt folglich ihrem Metier, also der Kunstkritik selbst. Diese sei
nicht in der Lage ,den dsthetischen Prozess“,*°? der durch die abstrakte Kunst
unvollendet eingeleitet werde, mit endgiiltigem Urteil abzuschlie3en.®°®

3.4 Stimmungswandel

3.41 Kulturkreis in der kulturokonomischen Kritik

Im ,,1. Baden-Badener Kunstgesprich“ deutete sich bereits an, dass die Anschul-
digung, abstrakte Kunst werde gemeinhin bevorzugt gefordert, nicht zuletzt
deswegen kunsttheoretisch obsolet wurde, weil eine schlagkriftige Argumenta-
tion gegen diese Stilrichtung nicht mehr ins Feld gefiihrt werden konnte. Gegen
Ende der 1950er Jahre standen nun nicht der von der Wirtschaft geférderte , In-
halt“, sondern die von ihr aufgebrachte Unterstiitzung bzw. die von ihr verwen-

498 Vgl. Kap. 3.2.2.

499 Gesprachsbeitrag von Jiirgen Beckelmann, Kunstschriftsteller, beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach
am 30101959, in: Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt“?, S. 28.

500 Ebd., S.28f.

501 Ebd.

502 Gesprachsbeitrag von Max Bense beim 1. Baden-Badener Kunstgesprach am 31101959, in: Adorno, Wird
die moderne Kunst ,gemanagt“?, S.100.

503 Vgl. ebd.
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deten Fordermittel im Fokus kritischer Betrachtungen. Auch am Beispiel des
Kulturkreises zeigt sich, dass die private Kunst- und Kulturforderung seit Mitte
der 1950er Jahre verstarkt der kulturokonomischen Kritik ausgesetzt war.

Als der Schriftsteller Hans Magnus Enzensberger im Jahr 1959 vom Kulturkreis
fiir ein Stipendium im Bereich Literatur nominiert wurde, lehnte er dieses ab.
Thm erschien die Auszeichnung von 3.000 DM im Hinblick auf die gesamten,
entstehenden Kosten im Literaturbetrieb, vor allem aber im Verhiltnis zu den
allgemeinen finanziellen Moglichkeiten der deutschen Industrie, zu gering. Da-
mit habe sich nach Walter Grasskamps Ansicht bereits ein Stimmungswandel
angebahnt, der in der Forderpolitik des Kulturkreises und dariiber hinaus auch
im Bereich der privaten Kunstférderung noch spiirbar werden sollte.>°*

Enzensberger nutze das Aufsehen um seine Person nach der Absage des
Stipendiums fiir weitere negative Kritik an der Arbeit des Kulturkreises. Seine
Sicht des Verhiltnisses von fordernder Industrie und geforderter Kunst wurde in
seiner zwei Jahre spiter verfassten Rede ,,Meine Herren Médzene“ anlédsslich des
zehnjdhrigen Jubildums des Kulturkreises deutlich. Darin verglich er die Hohe
der Stipendien mit den Einkommensverhiltnissen in der Industrie, um die 6ko-
nomische Randstellung der Kultur zu unterstreichen:

,Sie, meine Herren Mézene, wissen, dass sie (die jahrliche Summe des Kul-
turkreises fiir kulturelle Zwecke: ,4.300.000 Mark‘) ziemlich genau der
jahrlichen Vergiitung entspricht, die ein einziges Vorstandsmitglied einer
einzigen fithrenden deutschen Aktiengesellschaft empfingt.“>°®

In diesem Zusammenhang stellte Enzensberger weiter fest, dass ,,die deutsche
Industrie alljdhrlich etwa zwei Milliarden DM fiir Werbezwecke“*°® ausgebe und
sich ,,der Jahresaufwand des Kulturkreises“ dazu ,wie 1:4000“ verhalte.®>®” Zu-
dem seien die aufwendigen Tagungen und teuer inszenierten Preisverleihungen
ein , ldstiges und peinliches Zeremoniell“*°® fiir die Kiinstler, die ,weder unein-
geschrinktes Vertrauen noch grof3e Hoffnungen“ in den Kulturkreis setzen wiir-
den.®*® AuBerdem fehlten Enzensberger in der Liste der bisher unterstiitzten und
ausgezeichneten Maler, Musiker oder Schriftsteller wichtige Namen, sodass die
getroffene Auswahl seiner Ansicht nach dem Zufall iiberlassen werde. Unter der
Pramisse, Kultur sei teuer und finde auch auBBerhalb von Schléssern und Museen
statt, verlangte der Schriftsteller zum einen den Verzicht auf Publizitit, Tagun-
gen und Dokumentationen. Zum anderen forderte er ,den allzu eng gefassten
Kulturbegriff preiszugeben®.?'® Mit seinen Ausfiihrungen entsprach Enzensber-
ger der damals geldufigen Kritik der Kultur6konomie.

504 Grasskamp, Walter: Etablierung und Kritik. Die sechziger Jahre, in: Grasskamp/Ullrich, M&zene, Stifter
und Sponsoren, S. 33-47, hier: S. 33.

505 Enzensberger, Hans Magnus: Meine Herren Mézene, in: Bestandsaufnahme. Eine Deutsche Bilanz 1962,
hrsg. von Hans Werner Richter, Miinchen/Wien/Basel 1962, S. 556-561, hier: S. 558.
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509 Ebd., S. 557.

510 Ebd,, S. 559, Zitat S. 560.
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Dem Vorwurf, die offiziell aufgefiihrten Ausgaben, die sich aus den Mitglieder-
beitrdgen ergeben, seien zu niedrig, musste sich der Kulturkreis seit jeher stel-
len. Gustav Stein erwahnt bereits 1956 in seinem Riickblick iiber fiinf Jahre Kul-
turkreisaktivitit, dass die 6ffentliche Meinung, das Fordervolumen von 300.000
DM entspreche nicht der ,Wiirde der Industrie“,®" stellenweise auch bei den ei-
genen Mitgliedern geduBert worden sei. Stein bekriftigte, dass es nicht die Auf-
gabe des Vereins sein konne, alle kulturelle TAtigkeit der Industrie zu zentrali-
sieren und somit ,,das ortliche Mazenatentum, das wirklich in die Tiefe des Vol-
kes ausstrahlt, [...] zu lihmen“.5"? Es gelte vielmehr ,,die Fackel der kulturellen
Verpflichtung hochzuhalten“®™ und somit ideeller Anhalts- und Ausgangspunkt
fiir jedes Engagement der Mitgliedsunternehmen zu sein. Steins Position ent-
sprach somit den bereits drei Jahre zuvor formulierten Pramissen des BDI.*™

Walter Grasskamp konstatiert riickblickend, dass die kontinuierlich geéu-
Berte Kritik am Foérdervolumen des Kulturkreises unberechtigt gewesen sei.
Denn neben der statistisch erfassten Fordersumme habe es durchaus zahlreiche
personliche Spenden und Projekthilfen einiger Unternehmer gegeben, die das
Forderaufkommen des Kulturkreises weitaus stiarker anwachsen lieBen als es
die Bilanzen nachweisen konnten.>"

Die Auswertung der Kulturkreisdokumente bestitigt ebenfalls, dass die anfiang-
liche Forderarbeit des Kulturkreises vielmehr vom Eindruck des Krieges und
von den Noten der Nachkriegszeit gepragt war, als dass hier positive finanzielle
Forderbilanzen im Vordergrund gestanden hitten. Die ersten Projekte des Kul-
turkreises wurden als ,,HilfsmaBnahmen“ angelegt und auch als solche verstan-
den.*® Diese FordermaBnahmen sollten dabei keineswegs einen karitativen
Charakter annehmen, denn die Kulturkreismitglieder der ersten Stunde verstan-
den ihre Aufgabe vor allem darin, Projekte dort zu unterstiitzen, ,wo eine Aus-
wirkung auf die Gesamtheit zu erwarten“ sei.®”

Darunter fielen beispielsweise die Unterstiitzung der Wanderausstellung
,Kriegsgefangene reden” mit einem Betrag von 2.500 DM oder die Ubernahme
der Kosten des Ausstellungskataloges fiir die ,Weihnachtsausstellung“ 1951 in
Diisseldorf.®'® Der Katalog wurde an nordrhein-westfilische Industrielle ver-
schickt, in der Hoffnung, dass die Unternehmer bei ihren Weihnachtseinkaufen
auf die Werke der Diisseldorfer Kiinstler zuriickgreifen wiirden. Wie sich spiter
herausstellte, rentierte sich die ,Werbeaktion des Kulturkreises“:®'® Wurden vor-
her nur rund 4.000 DM durch den Verkauf der Bilder eingenommen, so konnte

511 Stein, Gustav: Fiinf Jahre Kulturkreis, in: ars viva Baden-Baden 56, 11.-13.09.1956, hrsg. vom Kulturkreis
im BDI eV, Bergisch Gladbach 1957, S. 28-34, hier: S. 29.
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519 Ebd, S. 29.
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im Jahr 1951 ein Erlds von iiber 70.000 DM erzielt werden. Aufgrund dieses
Erfolgs wurde im darauffolgenden Jahr das Konzept der Weihnachtsausstellung
auf alle Lander im Bundesgebiet sowie auf Berlin ausgedehnt, sodass in neun
Stadten im Rahmen von Ausstellungen Kunst zum Verkauf angeboten wurde.??°
Den Erlos aus dem Verkauf der Ausstellungskataloge und der Eintrittskarten im
Rahmen seiner ersten eigenen Ausstellung im Jahr 1952 von rund 5.547 DM
iiberlieB der Kulturkreis spéter der Hamburger Kunsthalle.®*'

Folglich sollte es bei der ersten Kulturkreis-Ausstellung, wie es der priagnante
Titel ,,Die Industrie als Kunstmizen“ bereits andeutet, vordergriindig nicht um
die Erreichung groBtmdglicher Umsitze, sondern um die Vermittlung program-
matischer Inhalte gehen. Dementsprechend konnen die einleitenden Worte des
Vorstandvorsitzenden und Kulturkreisleiters Hermann Reusch im Ausstellungs-
katalog verstanden werden - orientieren diese sich doch eng an den oben aus-
fiihrlich dargelegten Formulierungen der Kulturkreissatzung. Nach der , Kata-
strophe, die iiber Deutschland gekommen“ sei, verfolge man mittels dieser er-
sten vom Kulturkreis initiierten Bilderschau ebenfalls einen ,doppelten
Zweck“:%?? Zum einen sollten alle Kreise der deutschen Industrie in der Nach-
kriegszeit mit den Bestrebungen des neugegriindeten Vereins vertraut gemacht
und damit ,,das gesamte industrielle Unternehmertum* dazu aufgerufen werden,
,.der deutschen Kunst in den kommenden Jahren Helfer und Forderer zu sein®.52
Zum anderen wollten sich die Unternehmen aber auch ,,in der Offentlichkeit zu
der Verpflichtung bekennen, fiir die Wahrung des deutschen Kunstlebens und
die Fortentwicklung des deutschen Kunstschaffens ihren Beitrag zu leisten®.%**
Der Vorstellung, Kunst habe als bloBer, ,,schoner Luxus“ den damaligen Um-
stdnden der Zeit zu weichen, sollte ,,der Kampf“ angesagt werden.**® Diese For-
mulierungen zeugen erneut von jener Sprache, die den Enthusiasmus und Prag-
matismus der Personlichkeiten verkorpert, die einen Teil zum kulturellen Wie-
deraufbau im Nachkriegsdeutschland beitragen wollten und dies im Rahmen der
Kulturkreisaktivitdten nun auch entgegen jeder geduBerten Kritik konnten.??®

3.4.2 Grundsatzstiftungen und Museumsspenden

Wihrend die Ausstellung ,Die Industrie als Kunstméizen“ eine Auswahl an
Kunstwerken zeigte, die von der Industrie gestiftet wurden, trat der Kulturkreis
ab 1952 selbst als Stifter auf. Mit der Einfiihrung der sogenannten Museums-
spende beschloss der Kulturverein, Kunstwerke, fiir die in den 6ffentlichen Etats
keine oder nur geringe Mittel vorgesehen waren, als Leihgaben in Museen zu

520 Vgl.ebd.,, S.29f.

521 Vgl. ebd., S. 29: Nach 400 Er&ffnungsteilnehmern kamen rund 6.000 weitere Besucher.

522 Reusch, Hermann/Stein, Gustav: Vorwort, in: Kulturkreis, Die Industrie als Kunstmazen, S. 3 f,, hier: S. 3.
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bringen.®*” Dabei wollte der Kulturkreis weder Kunst vergangener Epochen in
die Museen schleusen, noch sollten Liicken geschlossen werden, die etwa der
Nationalsozialismus mit der Verbannung und Vernichtung der von ihm als ,ent-
artet‘ diffamierten Kunst in viele Museumssammlungen gerissen hatte. Im Mit-
telpunkt ihrer urspriinglichen, konzeptionellen Ausrichtung sollte die Muse-
umsspende vielmehr Werke von moglichst noch lebenden Kiinstlern und somit
deutsche, zeitgendssische Kunst in die 6ffentlichen Sammlungen einfiihren. In
der praktischen Umsetzung zeigte sich jedoch, dass die wihrend der nationalso-
zialistischen Zeit entstandenen Sammlungsliicken vieler Museen von grof3erem
Ausmaf waren als im Vorhinein angenommen. Dies machte dann zwangslaufig
eine Konzentration auf Werke der ,entarteten Kunst‘ zu Beginn des grof3er ange-
legten Ankaufprojekts notwendig.®*®

Das Museum Folkwang in Essen hatte beispielsweise durch den Bildersturm der
Nationalsozialisten im Jahr 1937 fast die Hilfte seiner Gemalde, 250 Hand-
zeichnungen sowie Aquarelle und iiber 1000 Blatt Druckgrafik verloren. In die-
sem Fall galt fiir den Kulturkreis ,,das Ergebnis einer blindwiitigen Kunstpoli-
tik“ nicht als einen weiBen Fleck zu verewigen, sondern wieder dort zu begin-
nen, wo vor vierzig Jahren die Museumsgriinder bereits angefangen hatten.%?°
Weitere Museen konnten im Rahmen der Museumsspende Ankaufwiinsche du-
Bern und so mit Hilfe des Kulturkreises ihre Sammlungen ab 1952 restituieren
und erweitern.®*° In Einzelfillen kontaktierte der Kulturkreis auch offentliche
Institutionen, um sich iiber deren Bediirfnisse zu informieren und die Auswahl
damit zu konkretisieren.®®'

An dieser Stelle wird erneut deutlich, dass beide Aufgaben, die sich der Kultur-
kreis in seiner Satzung gestellt hat, ihre Umsetzung fanden. Da keine starren
Regeln beziiglich der Forderung existierten, konnten parallel zur zeitgendssi-
schen Kunst durchaus auch deutsche expressionistische, impressionistische
oder aber surrealistische Werke, die ebenso zum deutschen Kulturerbe gehor-
ten, erworben und den 6ffentlichen Museen zur Verfiigung gestellt werden.®??
Daneben wurden Ankaufwiinsche einiger Direktoren, die sich fiir Gegenwarts-
kunst einsetzten, erfiillt.®%3

Die Weiterentwicklung der aktuellen Kunstszene sowie die Wahrung des
deutschen Kunsterbes, welches unter der nationalsozialistischen Verfolgungs-
politik gelitten hatte, wurden somit weitestgehend und den Umstinden entspre-
chend gefordert. Vergleicht man die Institution der Museumsspende bzw. die

527 Vgl. BDI-Jahresbericht 1953/54, S. 46 f.

528 Gesprach mit Gehring/Miiller; vgl. Register zur Museumsspende, bei: Trier, Eduard: Die Museumsspen-
de des Kulturkreises, in: Kulturkreis, Dokumentation. Uber die zehnjahrige Tétigkeit, S. 33-35, hier:
S. 36 ff.

529 Kohn, Heinz: Stiftung fiir das Museum Folkwang, in: Kulturkreis, Dokumentation. Uber die zehnjéhrige
Tatigkeit, S. 48-51, hier: S. 49.

530 Vgl. Trier, Museumsspende, S. 33; siehe auch: Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 18:
Im Jahr 1953 wurden Werke im Wert von 50.000 DM angekauft.

531 Vgl. Trier, Museumsspende, S. 35.

532 Vgl. ebd., S. 33.

533 Vgl.ebd., S.34f.
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Forderanspriiche des Kulturkreises zudem mit der von der westdeutschen Eisen-
und Stahlindustrie betriebenen Ausstellungspolitik, dann zeigt sich umso mehr,
dass der Kulturkreis mit seinem Engagement einen vollkommen anderen Weg
einschlug als die bisherige Fordertradition der Industrie es vorgab.®**

Die im Jahr 1952 stattfindende und von der Eisen- und Stahlindustrie organisier-
te Ausstellung ,,Eisen und Stahl“ begiinstigte zwar eine weitere Verbreitung mo-
derner Kunst. Die gezeigten Werke der Malerei, Grafik, Bildhauerei und ange-
wandten Kunst waren jedoch tiberwiegend an Themen mit Stahl und Eisen sowie
der schaffenden oder verarbeitenden Industrie gebunden.®®® Im Ausstellungska-
talog heift es:

,[-..] (U)nd jeder ehrlich bemiihte, heute noch kleinere Kiinstler wiachst an
Aufgaben, die man ihm stellt, in ein groBeres geistiges Format hinein, er
lernt am Objekt, probt seine technischen Fahigkeiten und hélt sich zugleich
am Ziigel, weil er auf ein bestimmtes Ziel hin zu schaffen gezwungen ist.“>%®

Dieser Art des Ausstellungs- und Wettbewerbskonzepts, bei dem inhaltlich-
funktionelle Auftragsarbeiten im Rahmen eines , Kunstpreisausschreibens“ er-
mittelt und in einer Ausstellung gezeigt wurden,®® stellte der Kulturkreis eine
ganz andere Vorstellung von Kultur- und Kunstforderung entgegen. Die Stipen-
dien des Kulturkreises sollten beispielsweise an keine Vorschrift {iber die Ver-
wendung gebunden sein, damit der ,private Charakter“®®*® der FordermafB3nah-
me im Gegensatz zu einer ,biirokratisierten,**® an Vorschriften orientierten
Kulturpflege gewahrt werde. Auf ,,Grundlage des Vertrauens“**° werde ein Be-
trag eingesetzt, den der Kiinstler ,,beruflich fruchtbar“®*' verwenden koénne.

Mit der Institution seiner Museumsspende, die unterschiedliche Kulturein-
richtungen und Kunstrichtungen unterstiitzen sollte, sowie mit dem Engagement
in weiteren kulturellen Sparten versuchte der Kulturkreis den Horizont des bis-
herigen Kulturbegriffs im Bereich der privaten Kunstférderung zu oOffnen.
SchlieBlich sollte den Kunstschaffenden finanzielle Unterstiitzung und kiinstle-
rische Freiheit in der Ausiibung gegeben werden. Kunst und deren Forderung
wurden hier auftragsentbunden und nicht etwa funktionserfiillend verstanden.®*
Dass diese Idealvorstellung nicht immer zum Tragen kommen sollte bzw. konn-
te, wird sich noch an spéterer Stelle zeigen.®*®

534 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 127; siehe auch Kuratorium Kunstaustellung Eisen und Stahl (Hrsg.):
Kunstausstellung Eisen und Stahl Diisseldorf 1952, Essen 1952, besonders: S. 14: Die Eisen- und Stahl-
industrie stellte einen Betrag von 80.000 DM, von dem 60.000 DM fiir die Ausschreibung eines Kunst-
wettbewerbs und 20.000 DM als Organisationsbeitrag bereitgestellt wurden.

535 Vgl. ebd.

536 Niebelschiitz, Wolf von: Lebensluft der Kultur, in: Kuratorium Kunstausstellung, Kunstausstellung Eisen
und Stahl, S. 21-24, hier: S. 24.

537 Zur Vorgehensweise siehe: Kuratorium Kunstausstellung, Kunstausstellung Eisen und Stahl, S. 14-17.

538 Jahresbericht BDI 1952/53, S. 48.

539 Ebd.

540 Ebd.

541 Ebd.

542 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 125 ff.

543 Vgl. Kap. 5.2
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Im Rahmen des breit angelegten Forderprogramms, das ein grof3es Spektrum an
Forderinhalten zulieB, konnte dann auch im Jahr 1952 eine sogenannte Grund-
satzstiftung des Kulturkreises ermdglicht werden, die der oben angefiihrten Un-
terstiitzung der zeitgenossischen Museumskunst diametral gegeniiber stand.
Denn in dieser Grundsatzstiftung sollte nun unmittelbar deutsches Kulturerbe
bewahrt und sogar erst zur Vollendung gebracht werden. Im Jahresbericht
1952/53 des BDI wird ,,Grundsatzstiftung“ als ein Initiativbeitrag definiert, der
allgemein kulturelle Aufgaben anregen und Mittel fiir kulturelle Zwecke von an-
deren Stellen freimachen sollte. Wahrend sich dieser Forderansatz in den fol-
genden Jahren durchaus als Triebfeder neuer Forderprojekte erwies, sollte er,
wie der folgende Fall zeigt, nicht immer seine Umsetzung finden.>**

Im Jahr 1952 wurde in einer ,Grundsatzstiftung“ das unvollstindig gebliebene
Hauptwerk der dreiteiligen Barockorgel in Ottobeuren mit Unterstiitzung des
Kulturkreises erst restauriert, dann fertiggestellt. Um nicht als alleiniger Mazen
des Projekts aufzutreten und um die 6ffentliche Hand offensiv an ihre Pflichten
in der Kulturférderung zu erinnern, stellte der Kulturkreis fiir die Vervollstandi-
gung der Marienorgel eine Bedingung: Der Férderzusammenschluss wollte je-
des Jahr die Summe von rund 40.000 DM nur dann beisteuern, wenn auch das
Land Bayern und die zustidndige kirchliche Gemeinde den gleichen Forderanteil
bereitstellten.®*® SchlieBlich sollte eine Grundsatzstiftung ,,den Charakter von
Initialbeitridgen“ haben und somit ,,die Bereitschaft anderer Kulturtriager zu ei-
nem entsprechenden Anteil an der Finanzierung“ hervorrufen.®*® Doch staatli-
ches sowie kirchliches Engagement blieben aus, sodass der Kulturkreis das Pro-
jekt bis zu seiner Fertigstellung im Jahr 1957 allein mit insgesamt 300.000 DM
finanzierte.®*”

In einem anderen Projekt hingegen unterstiitzte die 6ffentliche Hand die
Bemiihungen des Kulturkreises. Nachdem die Stadt Essen im Jahr 1952 zugesagt
hatte, die kompletten Baukosten fiir die Instandsetzung des Folkwang Museums
zu iibernehmen, konnten die eigentlich fiir die Erneuerung vorgesehenen For-
dermittel des Kulturkreises zum Wiederaufbau der modernen Sammlung, die
unter der Aussonderung der als ,,entartet” deklarierten Kunst wihrend der natio-
nalsozialistischen Zeit gelitten hatte, dienen.*®

Parallel zu den Museumsspenden und Grundsatzstiftungen wurde das ,,deutsche
Kulturschaffen“®*® mittels weiterer Programme in den Bereichen bildende Kunst,
Literatur, Architektur sowie Musik, fiir die anfangs eigene, lose zusammenge-
setzte Gremien existierten, gefordert.**° Nachwuchskiinstler wurden ab 1953 mit
der Vergabe des ,ars-viva-Preises“ unterstiitzt, der ab 1955 durch eine eigene

544 BDI-Jahresbericht 1952/53, S. 48.

545 Reusch/Stein, Das erste Jahr, S. 30.

546 Ebd.

547 Stein, Fiinf Jahre Kulturkreis, S. 28; vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 18.

548 Kohn, Stiftung fiir das Museum Folkwang, S. 49; vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit,
S.18f.

549 Kulturkreis, Satzung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie, S. 6.

550 Zur weiteren Ausbildung der Auswahlstruktur siehe Kap. 3.5.2.
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Ausstellungsreihe auf den Jahrestreffen ergédnzt wurde.®*' Neben den zeitgenos-
sischen Weihnachts- und Nachwuchsausstellungen begann der Kulturkreis in
den 1950er Jahren damit, zwei zusitzliche Graphiksammlungen aufzubauen.
Diese zogen als Wanderausstellungen durch die Mitgliedsbetriebe. Auf diesem
Wege sollten die einzelnen Firmen und deren Mitarbeiter stiarker in die Arbeit
des Kulturkreises einbezogen werden.?®?

Ab 1954 verlieh der Kulturkreis Reisestipendien an junge Architekten, wel-
che 1957 auf ,junge Formgeber“,®®® sprich Produktdesigner, ausgeweitet wur-
den.®** Da jedoch zwei Jahre zuvor ein im BDI separat gegriindeter ,, Arbeits-
kreis fiir industrielle Formgebung“ ins Leben gerufen worden war, stellte der
Kulturkreis die Designférderung in den 1960er Jahren wieder ein.®®®

Im Bereich der Musik wurden ganz eigene Forderschwerpunkte zu Grunde
gelegt. Die Mehrzahl der Stipendien ging zwar an ausfiihrende Musiker sowie
Solisten, doch war der Kulturkreis , immerhin“®®*® darum bemiiht, Kompositi-
onsstipendien an Nachwuchstalente zu verlichen.®®” Der wesentliche Unter-
schied beispielsweise zur Forderung der bildenden Kunst lag darin, dass hier
nicht die , Leistung“ einer selbststindig erdachten und innovativ umgesetzten
Idee ausgezeichnet, sondern vielmehr der kreative und souverdne Umgang mit
bereits vorgegebenen Kompositionen gewiirdigt wurde.®*® Auch hier zeigt sich,
dass der Kulturkreis versuchte, seiner doppelten Satzungsaufgabe gerecht zu
werden. Zum einen forderte er herausragende Singer, Dirigenten sowie Instru-
mentalisten, die Kompositionsklassiker den Anspriichen entsprechend interpre-
tieren. Zum anderen sollte das Engagement aufstrebenden Jungkomponisten zu
Gute kommen.®*° Fiir den Bereich der privaten Musikforderung ist an dieser
Stelle anzumerken, dass die moderne Musik und ihre Vertreter seit jeher Schwie-
rigkeiten hatten, sich gegen klassische Kompositionen durchzusetzen.®®°

In der Sparte Literatur erhielten Schriftsteller, Autoren und Ubersetzer fiir
ihre Lebenswerke ab 1953 sogenannte Ehrengaben.®®' Unter den Preistriagern
finden sich riickblickend herausragende Vertreter der Nachkriegsliteratur wie
Heinrich Boll (1953), Ilse Eichinger (1953), Gunter Eich (1955) und Giinter Grass
(1958).°°> Neben der unmittelbaren Forderung publizierte der Kulturkreis ab
1954 auch die jahrlich erscheinende Vereins-Anthologie , Jahresring®. Hierin

551 Vereinshistorie online tber Kulturkreis-Homepage:
http:/wwwkulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=view&id=27&ltemid=17 (4.07.2015).

552 Stein, Fiinf Jahre Kulturkreis, S. 21; vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 21: Die
Sammlungen , Deutsche Graphik seit 1900“ und ,,Aquarelle und Zeichnungen seit 1900“ wurden jahre-
lang durch private Leihgaben ergénzt und in bis zu 40 Betrieben gezeigt.

553 Ebd.

554 Vgl. Kotthoff, Theodor: Férderung junger Architekten, in: Kulturkreis, Dokumentation. Uber die zehnjahri-
ge Tatigkeit, S. 20; Schneider, Ernst: Férderung junger Formgeber, in: Kulturkreis, Dokumentation. Uber
die zehnjahrige Tatigkeit, S. 22.

555 Vgl. Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 21.

556 Ebd.

557 Im Jahr 1953 gingen 46 Stipendien an ausfiihrende Musiker, 21 an Komponisten, vgl. ebd., S. 21.

558 Vgl. ebd., S.12.

559 Vgl.ebd,, S. 211.

560 Vgl. Ausfiihrungen tiber mogliche Ursachen der Bevorzugung klassischer Musik: Giilke, Peter: ,Warum
haben wir es mit moderner Musik so schwer?“, in: Grasskamp/UlIrich, Mazene, Stifter und Sponsoren,
S.105-109.

561 Gesprach mit Gehring/Miller.

562 Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungsfreiheit, S. 23.
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wurden ,,Beitrige zur deutschen Literatur und Kunst der Gegenwart“ veroffent-
licht, um den zeitgendssischen, geisteswissenschaftlichen Diskurs zu begleiten
oder anzuregen. Zu den Autoren zahlten hier u. a. Theodor W. Adorno, Arnold
Gehlen, Jirgen Habermas, Erich Fried und Hans Magnus Enzensberger, der
dem Kulturkreis in seiner Rede 1959 vorwarf, zu wenig finanzielle Mittel fiir die
Forderung von Kunst und Kultur aufzuwenden.®%®

3.5 Abstrakte Vorboten

3.5.1 Dekorative Hauslichkeit und Biirogestaltung

Wihrend der Kulturkreis zumindest versuchte, seiner Arbeit einen umfassenden
Kulturbegriff zu Grunde zu legen, richtete sich die staatliche Kulturpolitik bis
Ende der 1960er Jahre offensichtlich nach einem engen, affirmativen Kulturver-
stindnis. Das gesellschaftspolitische Ziel, die Existenz von Kultur zu garantie-
ren, wurde dabei durch ein padagogisches Anliegen, die Menschen hochkultur-
fahig zu machen, ergédnzt.*®* Selbst das Fernsehen, das in der zweiten Hélfte der
1950er Jahre das Radio als bevorzugtes Unterhaltungsmedium abloste und zum
grof3ten Freizeitfaktor wurde, diente als Instrument der Erziehung. Bei tiglich
ausgestrahlten Theaterauffiihrungen wurden gesellschaftliche Defizite bescho-
nigt, Sehnsiichte gesittigt und konservative Denkmuster bestitigt.>®®

Nach der Auffassung des Kulturwissenschaftlers Armin Klein habe die Kul-
turpolitik sogar bis weit in die 1960er Jahre komplett im Schatten der Bildungs-
politik gestanden. Denn in Anlehnung an die Ideale der deutschen Klassik sollte
zunichst einmal ,,eine Wiederkehr der Barbarei“°®® verhindert werden.
Mit der Unterhaltung von Kunsthochschulen, Museen und anderen Kulturinsti-
tutionen forderte der Staat die Ausbildung von Kiinstlern und kam seiner Aufga-
be zur Kunstpflege und Kulturforderung nach. Grundlegend neue Strukturen zur
Forderung und sozialen Absicherung der Kiinstler blieben aus, was dann in den
1970er Jahren zu ausfiihrlichen Diskussionen fiihren sollte.®®” Nach Wihrungs-
reform und zunehmender Konsolidierung der Bundesrepublik konnte sich die
Indienstnahme von Kunst verfestigen - und das nicht nur aufgrund der etablier-

ten Offentlichen Architekturprojekte ,, Kunst am Bau“.>®®

563 Vgl. Kap. 3.41; Siehe auch: Willnauer, Franz: Der Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im Bundesverband
der deutschen Industrie eV, in: Kulturférderung. Mehr als Sponsoring, hrsg. von Rupert Graf Strachwitz/
Stefan Toepler, Wiesbaden 1993, S. 235-249, hier: S. 247; Grasskamp, Auftragskunst und Gestaltungs-
freiheit, S. 24 f.

564 Vgl. Schulze, Die Erlebnisgesellschaft, S. 499.

565 Vgl. Glaser, Zwischen Grundgesetz und GroBer Koalition, S. 235.

566 Klein, Kulturpolitik, S. 176.

567 Siehe Kap. 5.51; vgl. Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 575 f.

568 Der Deutsche Bundestag beschloss am 25.011950, dass 1% der fiir alle Bauvorhaben des Bundes und
der Lander geplanten Bausumme zum Ankauf von Kunstwerken reserviert werden sollte, vgl. Biittner,
Claudia: Geschichte der Kunst am Bau in Deutschland, hrsg. vom Bundesministerium fiir Verkehr, Bau
und Stadtentwicklung, Berlin 2011, S. 45 ff.; Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 113 ff.
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Es waren vielmehr Anspriiche nicht-staatlicher Vereinigungen, Kiinstlerorgani-
sationen oder Kunstvereine, die den Staat bzw. die Kommunen fortan als Geld-
geber beanspruchten und sich somit ihre Existenz sichern konnten. Die Inan-
spruchnahme des Staates als finanzieller Kulturunterstiitzer sorgte somit fiir
eine ,, Institutionalisierung und Vermachtung der Kunst in Deutschland-West*.5%®
Der im Jahr 1950 gegriindete ,, Deutsche Kiinstlerbund“ finanzierte seine Jahres-
ausstellungen beispielsweise iiber staatliche Zuwendungen. Schlielich sah er
sich als Interessensvertreter der westdeutschen Kiinstler auf nationaler Ebene
dazu berufen, mittels der Organisation aller gesamtdeutschen Ausstellungen
zeitgenossischer Kiinstler im Ausland bundesdeutsche Kunstpolitik zu betrei-
ben. Der Kunsthistoriker Martin Damus stellt hierzu fest, dass somit einerseits
der Staat, etwa durch seine seit 1954 initiierten Tétigkeiten tiber den ,,Deutschen
Kunstrat“, sowie bedeutsame Verbidnde oder Vereinigungen wie der Kulturkreis
oder der DGB Einfluss auf die Kunst und ihre Vertreter zu nehmen versuchten.
Andererseits ergriindeten die Kunstschaffenden zunehmend eigeninitiativ Wege
der finanziellen Versorgung und organisierten sich gezielt darauf hin.*"

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob sich im Laufe der 1950er Jah-
re wesentliche Anderungen fiir die private Kunstforderung ergaben, die aus dem
Zusammenspiel gesellschaftlicher, politischer, wirtschaftlicher und kultureller
Entwicklungen abgeleitet werden konnen. Denn der in Kapitel 2.3.1 dargelegte
Sachverhalt, dass unternehmerische Forderprojekte und Einzelengagements
stark vereinzelt und nicht generalisierbar auftraten, ist auch fiir die 1950er Jahre
nachzuweisen. Wihrend dies in der Nachkriegszeit mitunter auf die schlechte
materielle Ausgangssituation zuriickzufiihren war, bietet m. E. nun die nidhere
Betrachtung des Freizeitverhaltens der damaligen Bevolkerung einen wesentli-
chen Erklarungsansatz fiir oben dargelegten Sachverhalt.

Bis in die spaten 1950er Jahre zogen sich die Menschen nach langen Arbeitsta-
gen in ihre ,,neu gewonnene Hauslichkeit“®”" zuriick. Familidre Gemeinsamkeit
und hiusliche Tatigkeiten waren wichtiger als kulturelle Freizeitaktivititen au-
Berhalb des Hauses.®*”? Die zeitliche Alltagsstruktur wurde nach den Sendezeiten
des Fernsehens ausgerichtet, schlieBlich war der Reiz der ungewohnten audiovi-
suellen Erfahrung neu und machte das neue Medium zum hiuslichen Erlebnis.
Zudem verschwanden auch das Radio mit seinen neu ausgerichteten Program-
men und die Tageszeitungen mit ihren lokalen Nachrichten nicht komplett vom
Bildschirm, sodass Kinos und Theater unter der Vorrangstellung der modernen
Massenmedien litten.?”® Das verdiente Geld wurde nicht fiir Theater- oder Mu-
seumsbesuche oder etwa auch fiir Vergniigungsartikel, sondern fiir neue, mo-
derne und zeitgemifBe Konsumgiiter ausgegeben, wie etwa einen Staubsauger,

569 Damus, Kunst in der BRD, S.128.

570 Ebd.S.128f.

571 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S.105.

572 Vgl. ebd.

573 Vgl. Schildt, Axel: Materieller Wohlstand - pragmatische Politik - kulturelle Umbriiche. Die 60er Jahre in
der Bundesrepublik, in: Schildt/Siegfried/Lammers, Dynamische Zeiten, S. 21-53, hier: S. 32; Schildt/
Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 197-203.
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den Kiihlschrank oder eine Waschmaschine.® Der hiusliche Lebensschwer-
punkt der Menschen in den 1950er Jahren kann m. E. als ein Grund gesehen
werden, warum bis dato unternehmerisches Kunstengagement nur in kleinen
Agitationsfeldern stattfand. SchlieBlich fehlte fiir imagepflegende und 6ffent-
lichkeitsrelevante Projekte nach heutigem Verstindnis die hierzu notwendige
Offentlichkeit.

Doch das Freizeitverhalten der Menschen erklart nicht nur das Ausblieben grof3-
angelegter Forderaktionen, sondern es legt neben den bereits in Kapitel 2.5 er-
orterten Ursachen fiir die Durchsetzung der abstrakten Malerei einen weiteren
wichtigen Kontext offen. Aus der oben niher erlduterten ideologischen Inan-
spruchnahme der ungegenstiandlichen Kunst durch die Wirtschaft resultierte ein
theoretisches Argumentationskonzept, das in seiner praktischen Umsetzung
auch wirtschaftlich eingesetzt wurde.

Martin Warnke vermutet, dass der Produktions- und Reproduktionsalltag
der 1950er Jahre schon mit einer , Abstraktionsfihigkeit gearbeitet und auch
gerechnet habe, als ,,in der Sphire der abgehobenen kiinstlerischen Rezeption
abstrakte Formen noch mithsam gerechtfertigt werden mussten®, 7
Die bunten, flichigen Form- und Farbkompositionen hatten dekorativen und
reprasentativen Charakter, sodass beispielsweise der Kiinstler Willi Baumeister
farbige Formkompositionen fiir die Textilbranche entwarf, die mit diesen Mu-
stern Gardinen fiir die heimischen Wohnzimmer produzierte. Zahlreiche Unter-
nehmen warben mit ungegenstindlichen Formen und Farben auf ihren Plaka-
ten, sodass Warnke dem Produktdesign bzw. dem Markt dafiir eine wesentliche
Bedeutung bei der Durchsetzung der Abstraktion beimisst.®”

Die Frage nach den Triebkriften, die in den 1950er Jahren die abstrakte
Malerei durchsetzungsfiahig gemacht haben, lasse sich nach Warnkes Ansicht
offenbar nicht ausschlieBlich damit beantworten, dass die Verantwortung allein
politischen, kunstpolitischen oder wirtschaftlichen Instanzen oder Cliquen zu-
gewiesen werde. Es seien auch die Bediirfnisse und Notwendigkeiten in Rech-
nung zu stellen, die der abstrakten Malerei eine ,,legitime Funktion“ im Rahmen
des Modernisierungsschubes innerhalb der deutschen Nachkriegsgeschichte zu-
gewiesen habe.®””

Der Kunsthistoriker Hans-Joachim Manske hingegen relativiert Martin Warnkes
eher wirtschaftsgeschichtlich angelegte Argumentation, nach der die abstrakte
Malerei eine , legitime Funktion“®”® im Rahmen der westdeutschen Modernisie-
rung erhilt.®”® Den Wechsel kiinstlerischer Formen sieht Manske als keine ,,hi-
storische Notwendigkeit“, sodass hier nicht von einer , legitimen* oder ,,illegiti-

574 Vgl. ebd.

575 Warnke, Von der Gegenstandlichkeit und der Ausarbeitung der Abstrakten, S. 221.

576 Vgl. ebd.

577 Vgl. ebd., S. 222; siehe auch: Damus, Kunst in der BRD, S. 134 f.: Martin Damus sieht ebenfalls, dass die
Durchsetzung der Abstraktion in die umfassende Modernisierung aller Lebensbereiche im gesellschaft-
lichen Wiederaufbau eingebunden gewesen sei.

578 Warnke, Von der Gegenstandlichkeit und der Ausbreitung der Abstrakten, S. 222.

579 Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 581f.
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men Funktion“ gesprochen werden kdnne.®®° Manske deutet die abstrakte Kunst
als einen wesentlichen Bestandteil des , geistigen und politischen Erneuerungs-
willens der westdeutschen Nachkriegszeit“.*®" Er stimmt Warnke aber in der
Hinsicht zu, dass statt kunstpolitischer oder 6konomischer Interessen vielmehr
pragmatische Verbindungen zwischen anderen Disziplinen und abstrakter Kunst
zu deren Durchsetzung gefiihrt hitten.>®?

An dieser Stelle verschwimmt m. E. die kunstgeschichtliche mit der politisch-
historischen Argumentationsebene. SchlieBlich bedingt das kunsttheoretisch an-
gelegte Konzept der ideologischen Indienstnahme der abstrakten Malerei im Be-
reich der Wirtschaft zwangslaufig eine gesellschaftlich-legitimierende Akzep-
tanz. Diese eroffnet dann wiederrum der Politik und auch der Wirtschaft neue
Moglichkeiten, diese Kunstrichtung verstiarkt in Anspruch zu nehmen. Die Men-
schen hatten sich schlichtweg an den Anblick des Abstrakten gew6hnen miissen
-und dies nicht zuletzt wegen der Produktgestaltung ihrer Haushaltsgerite oder
ihrer modischen Vorhidnge im Wohnzimmer. Sie spazierten an staatlich unter-
stiitzter ,, Kunst am Bau“ vorbei; sie beteten in Kirchen unter abstrakten Wand-
oder Fenstergestaltungen etwa von Georg Meistermann; sie eréffneten in ihrer
Bank neben dekorativ farbig-raumfiillenden Leinwidnden ein neues Konto.

Gerade gro3e Unternehmen wie der Mannesmann-Konzern taten es dem Staat
gleich und beauftragten Kiinstler, die AuB8enarchitektur ihrer Firmengebaude
modern zu gestalten. Oder sie schmiickten ihre Biiroraume mit ,dekorativ
stromlinienformigen oder dynamisch aufstrebenden Plastiken, Reliefs und an-
deren Formen der Wandgestaltung®, die dem ,,unternehmerischen Anspruch fast
sinnbildlich Ausdruck® verliehen.®®®

Am Beispiel des Mannesmann-Konzerns wird nach Hans-Joachim Manskes
Ansicht der ,Paradigmenwechsel” in der Kunst sehr deutlich. Wiahrend im Jahr
1952 noch ein groB3es Sandsteinrelief von Arno Breker, das der ,,heroischen Pro-
grammsprache des ,Dritten Reichs‘“ entsprochen hatte, vor der Firma gestanden
habe, so sei 1958 der abstrakte Bildhauer Norbert Kricke beauftragt worden, mit
seiner Raumplastik ein neues Kunstwerk vor dem Diisseldorfer Verwaltungsge-
bidude zu gestalten.®®*
Auch der Kunsthistoriker Heinrich Liitzeler erinnert sich in seiner kritischen
Schrift zur abstrakten Malerei im Jahr 1961:

,Ich sah mehrfach in den Biiros leitender Industrieller einen Miré hingen;
sie richteten es so ein, dass sie wihrend einer Verhandlung auf das Blatt se-
hen konnten. Es ging dann leichter, sie nahmen auch nicht mehr alles so
furchtbar ernst.“®°

580 Ebd,, S. 582.

581 Ebd.

582 Ebd,, S. 581.

583 Damus, Kunst in der BRD, S. 150 f.

584 Vgl. Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 578.

585 Lutzeler, Abstrakte Malerei, S. 106; vgl. Warnke, Von der Gegensténdlichkeit und der Ausbreitung der
Abstrakten, S. 215, Fn. 15.
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Liitzelers Wahrnehmung verdeutlicht die pragmatische Bezugnahme, die von
Seiten der Wirtschaft in der bildenden Kunst gesucht wurde, und legt zwei, fiir
die unternehmerische Kunstforderung wichtige Aspekte offen: Zum einen be-
stitigt seine Schilderung, dass etwa mit Betriebsdirektoren, Versicherungsma-
nagern oder Elektroingenieuren eine neue Kauferschicht auf dem Kunstmarkt
auftrat.®®® Zum anderen zeigt sich hier, dass Firmen wie beispielsweise die Ah-
lers AG, Bayer AG, Deutsche Bank oder IBM Deutschland seit den 1950er Jahren
Werke der klassischen Moderne fiir ihre konzerneigenen Raumlichkeiten kauf-
ten, um unternehmensintern ihre Firmenphilosophie optisch zu demonstrieren.
Es ging um Prestige, Traditionsbewusstsein, Repriasentation oder Distinktion -
waren diese Bilder doch meist einem kleinen Kreis an Mitarbeitern und Kunden
vorenthalten.®®”

Von einer 6ffentlichkeitswirksamen oder zielgerichteten Sammlungsstrategie
und Kunstforderung im gegenwiartigen Sinne kann an dieser Stelle zwar noch
nicht gesprochen werden. Die vereinzelt auftretenden, neuen unternehmeri-
schen Kiufer und ihre Kunstankiufe zeugen jedoch von einem, unter dekorati-
ven sowie reprasentativen Aspekten angelegten, Eintritt von bildender Kunst in
deutsche Wirtschaftsunternehmen bzw. in deren Eingangshallen und Chefeta-
gen. SchlieBlich fungierten diese Riume als Ubergange zwischen 6ffentlichem
und nichtoéffentlichem Raum, als Grenze zwischen AuBenwirksamkeit und In-
nenwirklichkeit. Die verstirkte Aufnahme der bildenden Kunst in den Gesamt-
komplex Unternehmen, sprich in die Verwaltungsgebaude und Produktionsrau-
me und somit in die unmittelbare Umgebung der Mitarbeiter sollte noch bis in
die 1970er Jahre dauern, sodass der hier dargestellte Sachverhalt vorerst als eine
Art Grundsteinlegung fiir folgende unternehmerische Kunstengagements gese-
hen werden muss.>®®

Nicht nur im hauslichen Alltag, sondern auch in ausgewihlten Unterneh-
menskreisen war moderne Kunst selbstverstindlich geworden. Und dies, ob-
wohl die Nachkriegsabstraktion kiinstlerisch schon ldngst {iberholt war. Doch
das interessierte nicht. Wer ,modern“ sein wollte, hatte Sinn fiir das abstrakte
Dekorative und war somit Teil des gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Auf-
schwungs der 1950er Jahre.®®°

3.5.2 Umstrukturierung und Auswahlgremien

Die verdrangten Abweichungen innerhalb der Kunstszene gingen dabei einher
mit allméhlich spiirbaren Anderungen in der politischen Kultur. Zwar verband
die Bevolkerung mit der ,,Ara Adenauer* einen erfolgreichen Wiederaufbau, der

586 Vgl. Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 58; Damus, Kunst in der BRD, S. 217.

587 Vgl. ,Expressionismus in deutschen Unternehmenssammlungen®, in: Eiling, Beletage und ,,Kunst am
Arbeitsplatz“, S. 95-102 und S.108.

588 Siehe Kap. 6.2.

589 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 135 und S. 152.
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stetig steigenden Wohlstand und Massenkonsum mit sich brachte, dennoch wur-
den seit Ende der 1950er Jahre vermehrt Stimmen laut, die die konservative Vor-
macht der politischen Kultur kritisierten.®°°

Die Griindung der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft im Jahr 1958, das
Godesberger Programm der SPD im darauffolgenden Jahr, der Berliner Mauer-
bau 1961, die beginnende Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen
Vergangenheit etwa im Rahmen des Eichmann-Prozesses, die Spiegel-Affare im
Jahr 1962 - um nur einige Ereignisse zu nennen - forderten die kritischere Posi-
tionierung der Offentlichkeit Ende der 1950er und zu Beginn der 1960er Jahre. %'
Reformen wurden gefordert, die eine Demokratisierung aller gesellschaftlichen
Bereiche - vorerst verstirkt in der Bildung, spiter dann auch in der Kultur - vor-
sahen. Autoritidr dekretierte Meinungen sollten aufgehoben und dafiir eine libe-
rale, westliche, pluralistische Kultur eingefiihrt werden. Die christlich-konserva-
tive Weltanschauung des Adenauer-Kurses, der sich die abendlidndische Kultur-
vorstellung auf die Fahne schrieb, wich im Zuge des steigenden Wohlstands der
1950er Jahre zunehmend einem liberalem ,erhardschen Konzept von wirt-
schaftlichem Fortschritt und Freiheit, das als ein selbstregulierendes System von
Angebot und Nachfrage auf den kulturellen Bereich iibertragen werden sollte.>??

,, Kultureller Pluralismus, ,,Westernisierung“ und ,, Amerikanisierung“ sind hier
die im Nachhinein kreierten, generalisierenden und daher nicht immer zutref-
fenden Schlagworter fiir die Entwicklungsphianomene in der bundesdeutschen
Politik, Wirtschaft und Kultur dieser Zeit.**® Den Begriff ,Westernisierung“
grenzt der Historiker Anselm Doering-Manteuffel zum Beispiel bewusst von
dem der ,,Amerikanisierung“ ab. Der wesentliche Unterschied liege dabei im
Transfer des westlichen Kulturmusters. Wihrend sich der Kulturtransfer bei der
,Amerikanisierung“ nur in einer Richtung, und zwar von den USA nach Westeu-
ropa, vollziehe, bezeichne ,Westernisierung® , die allmihliche Herausbildung
einer gemeinsamen Werteordnung in den Gesellschaften diesseits und jenseits
des Nordatlantiks“.>%*

Welche Begrifflichkeit fiir die entscheidenden politischen und gesellschaftli-
chen Wandlungserscheinungen in der Bundesrepublik auch gewihlt wird,*®® so
ist fiir die folgende Untersuchung von Belang, dass sich die damit bezeichneten
Verianderungen nachdriicklich in der deutschen Kunstlandschaft sowie in deren

590 Vgl. ebd., S. 245 ff.

591 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 179 ff.

592 Vgl. Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 251 und S. 263.

593 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 205.

594 Vgl. Doering-Manteuffel, Anselm: Westernisierung. Politisch-ideeller und gesellschaftlicher Wandel in
der Bundesrepublik bis zum Ende der 60er Jahre, in: Schildt/Siegfried/Lammers, Dynamische Zeiten,
S. 311-341; Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 263 und S. 312 ff.; zur Begriffsdiskussion siehe: Koch,
Lars (Hrsg.): Modernisierung als Amerikanisierung? Entwicklungslinien der westdeutschen Kultur
1945-1960, Bielefeld 2007.

595 Vgl. Schildt, Axel: Zur sogenannten Amerikanisierung in der friihen Bundesrepublik - einige Differenzie-
rungen, in: Koch, Modernisierung als Amerikanisierung?, S. 23-44, hier: S. 28: Bei der Verwendung des
begrifflichen Konstrukts ,Amerikanisierung” werde hauptséchlich die pejorative Linie der Stigmatisie-
rung beleuchtet, aber kaum die Ambivalenz von Ablehnung und positiver Faszination eingeschlossen,
die das Kennzeichen europaisch-amerikanischer Beziehungen gewesen sei.
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Forderung durch Private bemerkbar machen sollten.®*® SchlieBlich stehen die
neuen Einfliisse im direkten Zusammenhang mit unternechmensinternen Ent-
wicklungen, die fiir die spitere Ausrichtung der privaten Kunst- und Kulturfor-
derung von Bedeutung sein werden. In den 1950er Jahren dnderten viele Firmen
ihre Organisationsstruktur nach amerikanischem Vorbild. In den USA hatten
mehrere Direktoren oder Organisatoren die Firmenleitung {ibernommen und
die bisherigen fiihrenden Industrieunternehmer in ihrer Funktion abgeldst.
Neue, effektive Fiihrungsmethoden bedingten, dass mehrere Manager immer
haufiger die Planung, Organisation und Koordination von Arbeitsprozessen in
den Firmen iibernahmen. Seit den 1950er Jahren war diese Verdnderung auch in
deutschen Fithrungsetagen zu beobachten.®®”

Die Tatsache, dass ein Unternehmensgriinder die Firmenleitung ganz oder
teilweise in andere Hinde legte, deutet auf eine Ubergabe weiterer Kompeten-
zen hin. Dieser unternehmensinterne Wandel ist fiir die Entwicklung der priva-
ten Kunst- und Kulturférderung von besonderer Relevanz. Es muss davon ausge-
gangen werden, dass auch andere Tatigkeitsfelder eines Unternehmens, wie
zum Beispiel das Kunstengagement, von der bisherigen kunstinteressierten Per-
son des Unternehmers losgelost und kiinftig von einer Fithrungsgruppe koordi-
niert werden.

Auch am Beispiel des Kulturkreises ist zu beobachten, dass sich auf Grundlage
der vielseitigen, weil zweigleisig angelegten Forderpolitik sowie aus den Erfah-
rungen der ersten Forderjahre ebenfalls eine gezieltere Koordination der bis-
weilen lockeren Auswahlpraxis herausbildete. Prignante Zeugnisse geben hier
in erster Linie die Jahresberichte des BDI, wobei sich die Entwicklung auch im
Gesprach mit den zwei Kulturkreisreferentinnen in groben Ziigen bestitigt
fand.®®® Fiir die Ankdufe der Gemilde, Grafiken und Plastiken, die dann als
Spenden an Museen gingen, galten - wie oben bereits angedeutet - anfangs kei-
ne festen Regeln. Das legen die Worte des Leiters der volkswirtschaftlichen Ab-
teilung im BDI, Walter Hermann, im Fiinfjahresbericht des BDI aus dem Jahr
1954 deutlich offen:

,Es kann ohne Ubertreibung gesagt werden, dass alles, was der Kulturkreis
bisher getan hat, auf Anregungen einzelner Mitglieder zuriickgeht. Seine
Arbeit ist einem Gespriach zu vergleichen, zu dem jeder beitrdagt und aus
dem jeder das ihm GeméfBe entnimmt und es in seiner eigenen Sphére sich
auswirken l4sst.“®%°

596 Siehe Kap. 4.2.2.

597 Vgl. Glaser, Zwischen Grundgesetz und GroBer Koalition, S. 88 f.: Glaser spricht von einer zunehmenden
»~Amerikanisierung“ der ,westdeutschen wirtschaftlichen Wirklichkeit“; Wehler, Deutsche Gesellschafts-
geschichte, Bd. 5: Bundesrepublik und DDR 1949-1990, *Miinchen 2008, S. 67: Wehler stellt Glasers
Ansicht die Frage entgegen, ob dem Begriff der ,Amerikanisierung“ in diesem Zusammenhang eine
nicht zu groBe Wirkung zugesprochen werde; siehe auch: Wolfrum, Edgar: Die gegliickte Demokratie.
Geschichte der Bundesrepublik Deutschland von ihren Anfangen bis zur Gegenwart, Stuttgart 2006,

S. 82; Schildt, Zur sogenannten Amerikanisierung in der friihen Bundesrepublik, S. 25 ff.

598 Gesprach mit Gehring/Miller.

599 Walter, Hermann: Der organisatorische Aufbau und die Zielsetzungen des BDI, in: BDI, Fiinf Jahre,
S. 37-148, hier: S. 114.
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Es war also durchaus {iblich, dass Mitglieder oder extern Befragte ein Werk fiir
einen Ankauf vorschlugen oder bekannte Kiinstler direkt gebeten wurden, fiir
den Kulturkreis etwas zu produzieren.®°® Die Vorschldge beruhten meist auf
personlichen Vorlieben oder Interessen. SchlieBlich legten hierfiir nicht zuletzt
die variabel auslegbaren Forderkriterien , Leistung“ und , Qualitit“ die entspre-
chende Grundlage. Unternehmerische Freiheit sah sich hier mit individuellen
Entscheidungspriamissen, wie sie eben auch der Kunst iiberlassen werden soll-
ten, verbunden.®®'

Dieses ungebundene Forderverstindnis ist auch in der Auswahl der damaligen
Stipendiaten zu beobachten. Hermann Reusch erklarte beispielsweise in einer
Ansprache im Rahmen der Stipendienverteilung im Jahr 1952, dass bei den Wirt-
schaftsvertretern im Gegensatz zum Staat die Freude an der Kunst unmittelbar
mit dem Urteil {iber jene zusammenhinge. Zwar werde dieses Urteil durch die
Heranziehung von Fachleuten berichtigt oder bestitigt, das eigene Gutbefinden
bestimme die Entscheidung jedoch mafB3geblich.®°> Und auch nach zehnjidhriger
Titigkeit sah Gustav Stein dieses ,,personliche liebhaberische Verhiltnis zur
Kunst und zu den kulturellen Hervorbringungen“ der Unternehmer als eine der
wesentlichen Voraussetzungen dafiir, auf breiter, {iberpersonlicher Basis Kunst
und Kultur férdern zu kénnen.®°®

Anhand der ersten FordermaBnahmen des Kulturkreises konnte gezeigt werden,
dass eine hochkulturelle Bildungsmission im Vergleich zur staatlichen Forde-
rung weniger eine Rolle spielte und somit die Moglichkeit zu einer ,freieren”
Ausgestaltung des privaten Kunstengagements von Beginn an gegeben werden
sollte. ,,Frei“ bedeutete dabei, wie es nun auch die Worte Reuchs verdeutlichen,
dass die Forderung zwar flexibler und unabhingiger, weil weitaus unverbunde-
ner als die des Staates war, die unternehmerische Auswahlpraxis implizierte je-
doch immer auch eine Zielverwirklichung nach individuellen Interessen.

Erst nach einer Weile kristallisierte sich ein strukturierteres Auswahlver-
fahren im Kulturkreis heraus, nicht zuletzt, weil die , freie“ und subjektive Aus-
wahl durch Einzelne nur schwierig vor der Offentlichkeit, vor der Kunstkritik
und auch vor den eigenen Mitgliedern legitimiert werden konnte. Im Jahresbe-
richt 1954/55 des BDI heif3t es:

,Was urspriinglich den Charakter der Improvisation tragen musste, weil ja
nicht die PlanmiBigkeit im Sinne der Verwaltung, sondern hochste Freizii-
gigkeit notig war, um aus Ideen und Anregungen der Mitglieder zuerst Ver-
suche, dann bald Erfolge zu machen, ist mehr und mehr eine bestimmtere
Ausrichtung geworden, ohne in die Starrheit des um jeden Preis durchzufiih-
renden Programms zu verfallen.“®%*

600 Telefongesprach mit Gudrun Gehring (Kulturkreis-Referentin Architektur und Literatur).
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Seit Mitte der 1950er Jahre suchten Mitglieder und zusitzliche Experten die Sti-
pendiaten aber auch die Werke fiir die Museumsspende ,,so unbiirokratisch wie
moglich mit einem Mindestmaf3 an Regeln und Bedingungen“®®® aus. Die Aus-
wahl der jahrlichen Museumsspende rief dabei die lebhafteste Beteiligung der
Mitglieder hervor.®°®

Von Beginn der Vereinstitigkeit an existierten zwar Gremien, die sich aus ein-
zelnen, freiwilligen Kulturkreisengagierten zusammensetzen und die sich mit
der Forderauswahl fiir die jeweiligen Bereiche beschiftigten. Seit Mitte der
1950er Jahre konstituierte sich jedoch eine feste Jury aus Unternechmerperson-
lichkeiten und teilweise externen Fachleuten, die in einem bestimmten Turnus
wechselten und fortan iiber die Bereiche bildende Kunst, Architektur, Literatur
und Musik entschieden.®®” Der oben angefiihrte Auszug des BDI-Jahresberichts
macht deutlich, dass der ,,Atmosphére individueller Entscheidung*,®°® also der
personlichen Komponente einer getroffenen Auswahl, dabei weiterhin wesentli-
che Bedeutung zukam. Mehr noch: Weiter heiB3t es, dass sich das Selbstver-
standnis eines einzelnen Kulturkreismitglieds mittlerweile vom blo3en finanzi-
ellen Forderer hin zu einem ,,Gewinner“ und , GenieBenden“ gewandelt habe.
Wihrend die individuelle Bereicherung ,,in der Beriihrung mit der schaffenden
Kunst“ in den vergangenen, ersten Jahren noch gesucht wurde, sei diese nun
gefunden worden.®°°

Viele Unternehmer sammelten etwa {iber ihre Kontakte zu geforderten oder
kiinftig noch zu fordernden Kiinstlern sowie im Rahmen ihrer Teilnahme an Be-
ratungen und Entscheidungen etwa in der Gremienarbeit Erfahrungen, die sie
unmittelbar in ihre Unternehmen iiberfiihren konnten. Zudem war es dem Kul-
turkreis seit Ende der 1950er Jahre explizit daran gelegen, die ,,Kulturreferenten
der Mitgliedsbetriebe“ fiir die Arbeit des Fordervereins zu gewinnen, sodass
etwa Stipendiaten auch bei kulturkreisexternen bzw. betrieblichen Kulturveran-
staltungen mitwirken konnten.®'® M. E. kann die strukturiertere Vorgehensweise
des Kulturkreises im Hinblick auf die Auswahl des oder der Geforderten als
mafgeblicher Einflussfaktor, wenn nicht sogar als Vorldufermoment jeweiliger
unternehmensinterner Verfahren in der privaten Kunst- und Kulturférderung seit
den beginnenden 1960er Jahren gesehen werden. Im Rahmen dieser Umorien-
tierungen sollte letztlich auch das Motiv des dekorativen Aspekts von Kunst zu-
nehmend an Bedeutung verlieren.
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Auch wenn die Hauslichkeit der neuen Konsum- und Wohlstandsgesellschaft bis
Ende der 1950er Jahre erhalten blieb, so hatten sich im Laufe dieses Jahrzehnts
doch der Lebensstil und das Freizeitverhalten der Menschen aufgrund zuneh-
mender Produktangebote sowie Verdnderungen in der Arbeitswelt gewandelt.
Immer mehr Frauen waren neben ihren Mannern berufstitig. Die taglichen Ar-
beitszeiten hatten sich verkiirzt und wurden im Gesamten auf fiinf Werktage in
der Woche reduziert.®” Das héhere Einkommen eines Haushalts und die eroff-
nete Moglichkeit zu mehr Freizeit schufen Potentiale fiir eine sich rasch entwik-
kelnde und alle Bevolkerungsschichten umfassende Kulturindustrie. Der gestie-
gene Stellenwert von Konsumgiitern und massenkulturellen Ereignissen in der
sogenannten Erlebnisgesellschaft®™ riickte einen pragmatischeren Umgang mit
Kunst in den Vordergrund, sodass die Kulturanspriiche einer ,hohen“ Kunst
stets eine ideologische Idealvorstellung bleiben musste.®™

SchlieBlich griffen die im vorherigen Kapitel fiir den 6konomischen Bereich be-
reits benannten Entwicklungserscheinungen der ,,Amerikanisierung® und ,,de-
mokratischen Pluralisierung“ nun verstiarkt auch im Bereich der Kultur.®™* Der
neoliberale Entwurf eines selbstregulierenden Kultursystems von Angebot und
Nachfrage sah zwar vor, dass sich alle Menschen unabhéngig von ihrer sozialen
Herkunft je nach Geschmack und verfiigharem Geld der Kultur bedienen soll-
ten. In der Praxis erwies sich dieses Konzept jedoch als bloB3e Fortfiihrung der
bisherigen Bildungs- und Standesunterschiede.®'

An der soziokulturellen Teilung der Gesellschaft, wie sie bereits fiir die frii-
hen 1950er Jahre attestiert wurde, dnderte sich trotz liberaler Kulturvorstellun-
gen vorerst nichts. Eine kleine, heterogene Schicht, die sich aus modernistisch
interessierten Kritiker-, Kiinstler- und Intellektuellenkreisen zusammensetzte,
praferierte weiterhin abseits der kommerziellen Unterhaltungskultur, wenn
auch theorielos und von der externen Aufmerksamkeit geleitet, Kunst, die sie in
ihrer privilegierten Rolle bestitigen sollte.®"®

Seit Mitte der 1960er Jahre erfuhr der kulturelle Bereich in der Bundesrepublik
dann bedingt durch Bildungsaufstieg und zunehmende ,Medialisierung“¢" ei-

611 Vgl. Schildt, Materieller Wohlstand, S. 26 ff.

612 Diesen Begriff flihrte der Soziologe Gerhard Schulze ein: Schulze, Erlebnisgesellschaft, S. 541 ff,; vgl.
Schildt, Materieller Wohlstand, S. 30 f.: Schildt ist der Ansicht, dass dieser Begriff als idealtypische Um-
schreibung den Horizont massenkultureller Verdnderungen im Zeitraum der 1960er Jahre gut erfasse.
Gerade die gestiegene Medialisierung zeige die erwiinschte Erlebnisdimension der Menschen, denn die
Freizeit sei in hohem Mafe mit der Nutzung der Massenmedien gefiillt gewesen.

613 Vgl. Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 272.

614 Vgl. Kap. 3.5.2.

615 Vgl. Hermand, Kultur im Wiederaufbau, S. 271.

616 Vgl.ebd., S. 276 und S. 279.

617 Der Begriff ,,Medialisierung“ wird in der Literatur synonym zu ,Mediatisierung“ verwendet. Beide Begriffe
kommen aus den Kommunikationswissenschaften und kdnnen als ,,Reaktionen in anderen gesellschaft-
lichen Teilbereichen, die sich entweder auf den Strukturwandel des Mediensystems beziehen oder auf
den generellen Bedeutungszuwachs medial vermittelter 6ffentlicher Kommunikation® verstanden wer-
den, siehe: Meyen, Michael: Medialisierung, in: Medien & Kommunikationswissenschaft 57, Heft 1, hrsg. von
Hans-Bredow-Institut, Hamburg 2009, S. 23-38; ,,Medialisierung“ im kulturellen Bereich bedeutet dann,
dass neben den urspriinglich kulturellen Produkten ihre mediatisierten Versionen treten. Die Einmalig-
keit wird durch die tendenziell massenhafte Vervielfaltigung mediatisierter Artefakte aufgehoben, siehe:
Hickethier, Knut: Mediatisierung und Medialisierung der Kultur, in: Die Mediatisierung der Welt, hrsg. von
Maren Hartmann/Andreas Hepp, S. 85-96, hier: S. 92 ff.
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nen gewaltigen Politisierungs- und Realitdtsschub. Eine jiingere Generation, die
den Zweiten Weltkrieg und den Nationalsozialismus als Kinder bzw. Jugendli-
che erlebt hatte und somit keine Kontinuitaten von vor 1933 behaupten konnte
oder musste, beanspruchte neben der Umsetzung individueller Prigungen in der
Kultur insbesondere die Thematisierung neuer Inhalte und Formen in der (bil-
denden) Kunst. Themen der unmittelbaren Vergangenheit sowie das aktuelle Ta-
gesgeschehen gewannen in Literatur, Theater sowie bildender Kunst immer
mehr an Bedeutung. Auch die zunehmende Partizipation der Gesellschaft an
kulturellen Entwicklungen fiihrte dabei unmittelbar zu einem Paradigmenwech-
sel in den Genres der Kunst. Wiahrend in der Literatur die Wendung hin zur ge-
sellschaftlichen Wirklichkeit und deren Dokumentation deutlich erkennbar war
und auf der Theaterbiihne Stiicke der jiingsten Geschichte szenisch dargestellt
wurden, demonstrierten Kiinstler der bildenden Kunst um 1960 in verschieden-
sten dsthetischen Ausdrucksformen durch die Verarbeitung politischer und ge-
sellschaftlicher Tendenzen ihre Zugehorigkeit zur westlichen Avantgarde.®'®

41 Offnung:
Populédres aus Amerika

Gestalterisch wie inhaltlich grenzten sich die neuen Stilrichtungen innerhalb
der westdeutschen Kunst dabei vom sozialistischen Realismus und der abstrak-
ten sowie informellen Richtung ab. Zahlreiche Kunstwerke kamen auf den Markt
bzw. in Museen, Galerien und Sammlungen, die sich nicht dem Kunstverstind-
nis der Vertreter von Nachkriegsabstraktion oder Informel fiigten. Umstrittene
Inhalte wie die atomare Wiederbewaffnung der Bundeswehr, die als zu starr
empfundene Ostpolitik der Bundesregierung, der offentliche Umgang mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit und die tabuisierte Sexualitidt wurden da-
bei kritisch hinterfragt.®"®

Neben Werken der Kiinstlergruppe ZERO, die sich keiner, also ,,null“ kunst-
historischer Tradition verpflichten wollte, sowie der Op-Art, die sich hdufig
geometrischen Phinomenen der visuellen Wahrnehmung widmete, trat eine
neue Gegenstiandlichkeit etwa bei Konrad Klapheck, Horst Antes oder Heimrad
Prem zum Vorschein. Prem gehorte der 1958 gegriindeten Miinchner Gruppe
,Spur“ an, malte bewusst provokativ und verwendete in seinen Werken Abfille,
Glasscherben und Alltagsgegenstinde.®*® Trotz der Umorientierungen in der
westdeutschen Kunstszene, die eine Offnung des bisherigen Kunstverstindnis-
ses zur Folge hatten, galt das Interesse vieler Kulturschaffenden weniger der
,eigenen“ Kunstentwicklung. Noch bis Ende der 1970er Jahre sollte es dauern,

618 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 224-238 und S. 319 ff.; Damus, Kunst in der BRD,
S.201.

619 Vgl. Heubach, Friedrich Wolfram: Die Kunst der 60er Jahre. Anmerkungen in ent/tduschender Absicht, in:
Die 60er Jahre. Kdins Weg zur Kunstmetropole. Vom Happening zum Kunstmarkt, hrsg. von Wulf Herzo-
genrath/Gabriele Lueg, KoIn 1986, S. 112-116, hier: S. 113.

620 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 224-238; Damus, Kunst in der BRD, S. 190-194.
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bis die ,,neue“ deutsche Kunst die Aufmerksamkeit erhielt, die sie riickblickend
nun genief3t.*'

Fiir Aufsehen sorgten eher zwei aus den USA kommende Kunststromungen, die
einen enormen Einfluss auf den deutschen Kunsthandel, dessen Forderung, das
kiinstlerische Selbstverstindnis und die gestalterischen Ausdrucksformen hat-
ten. Auf der zweiten Documenta im Jahr 1959 hatte sich bereits angekiindigt,
dass der internationale Kunstmarkt in den Folgejahren eine pragnante Umwal-
zung erfahren sollte.®?? Der Galerist Hein Stiinke, damaliges Mitglied des Docu-
menta-Rates, umschreibt die Ereignisse wie folgt:

,1958-1961 werden die vielleicht wichtigsten Bilder der Pop-Kunst gemalt.
Amerika kommt auf den Markt, und die Preisstiirze fiir die meisten Bilder
der Ecole de Paris bringen manchen Hindler an den Rand des Ruins. |[...]
New York schickt sich an, mit eigenen Kriften eine Metropole der Weltkunst
zu werden. Die Anstrengungen werden belohnt. Die Kunstproduktion ge-
winnt an Umfang und Qualitit, die Galerien werden zahlreicher, und zahl-
reicher werden auch die Sammler. Aus einem Einfuhrland der Kunst wird
bald ein Ausfuhrland.“6%®

Seit Ende der 1950er Jahre zogen sich amerikanische Handler aufgrund der na-
tionalen Kunstentwicklung als Kaufer zunehmend vom europaischen Markt zu-
riick und konzentrierten sich in Europa auf die Vermittlung ,ihrer“ Kunst,
sprich der Farbfeldmalerei und den verschiedenen Ausprigungen der Pop-Art.
New York 16ste Paris als Kunstmetropole ab. Der Kunsthistoriker Giinter Her-
zog stellt ebenfalls fest, dass bei der zweiten Documenta die teilweise riesigen
amerikanischen Formate die Werke der ,,Ecole de Paris“ buchstiblich in den
Schatten gestellt hitten, und dies, obwohl sie nicht einmal halb so teuer gewe-
sen seien.®**

Ebenfalls fiir groBes Aufsehen in der Kunstwelt sorgte die gleichzeitig, sich
langsam etablierende und riickblickend so benannte Happening- und Fluxus-
Bewegung der ausgehenden 1950er und beginnenden 1960er Jahre.®?® Mittels
Musik, Lichteffekten, Diaprojektionen sowie realen Akteuren setzten ihre Ver-
treter, etwa Joseph Beuys oder Wolf Vostell, das alltiagliche Leben ideenreich
und konzeptuell in Szene. Wihrend Vostell das Leben und die Politik in seine
Kunstaktionen einbezog und somit die Kunst mittels der gezeigten Realitit zu

621 Vgl. ebd., S.196.

622 Vgl. Kap. 3.3.2.

623 Stiinke, Hein: Bemerkungen zur Vorgeschichte und Geschichte des Kdlner Kunstmarktes, in: Herzogen-
rath/Lueg, Die 60er Jahre. Kéins Weg zur Kunstmetropole, S. 342-349, hier: S. 343.

624 Vgl. Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 113; Crow, Thomas: Die Kunst der sechziger Jahre. Von der
Pop-art zu Yves Klein und Joseph Beuys, Kéln 1997, S. 89; vgl. hierzu: Bayl, Friedrich: Uber die sogenann-
te Kunstkrise, in: Das Kunstwerk XVI, Heft 10, hrsg. von Leopold Zahn/u. a., Stuttgart/u. a. 1963, S. 25 f,,
hier: S. 25; Damus, Kunst in der BRD, S. 199.

625 Der Zeitzeuge und Kunsthistoriker Wulf Herzogenrath erinnert sich, dass es die Bezeichnungen Perfor-
mance, Happening und Fluxus Ende der 1950er Jahre nicht gab oder diese nicht wie im heutigen Sinne
gebraucht wurden, siehe: Herzogenrath, Wulf: Die Geburt der Kunstmetropole Kéin aus dem Geist der
Musik-Aktion um 1960 - Eine kiihne These mit einigen Belegen, in: Herzogenrath/Lueg, Die 60er Jahre.
Kolns Weg zur Kunstmetropole, S. 12-25, hier: S. 13 und S. 15.
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erneuern versuchte, bezog Beuys die Kunst in die Wirklichkeit ein und bean-
spruchte, mittels Kunst das Leben und die Politik zu 4ndern.®%®

Unabhingig davon, welche Wege die politisch und gesellschaftlich intendierten
Aktionen suchten, um die biirgerliche Kunstpraxis zu unterlaufen, sie waren vor
allem Reaktionen auf die subjektiven und zunehmend abgehobenen Abstraktio-
nen der Malerei. Die kiinstlerische Aktivitit, ,,der Malakt als Materialaktion*,®%”
stand nun im Mittelpunkt der kunstimmanenten Gestaltungsweise. Die aus den
USA immigrierte Kunstform des taglichen Agierens, des Happenings, evozierte
Inhalte beziiglich der ,Wegwerfgesellschaft“ (Junk Art) und setzte Themen zu-
falliger Ideen (Fluxus), der Lebenswirklichkeit (Neuer Realismus) oder Kon-
sum- und Medienwelt (Pop Art) um. Die Grenzen zwischen Happening, dessen
Ausformungen sowie zwischen Performance bzw. Activity- oder Body-Art wa-
ren dabei flieBend.%%®

Diese Kunst bzw. Anti-Kunst erhob den Anspruch, als Teil der Gesellschaft
in dieser aktivierend zu wirken und politisch Position zu ergreifen. Dabei fiig-
ten sich die neuen Ausdrucksformen der Kunst in die westdeutsche Mentalitat
des Aufbruchs, des Protestes und der Rebellion. SchlieBlich gingen die kiinstle-
rischen und gemeinschaftlich veranstalteten Aktionen mit dem gesamtgesell-
schaftlichen Verlangen einher, bestehende, als veraltet wahrgenommene Struk-
turen aufzubrechen und gegen die Verdringung der eigenen Vergangenheit an-
zukdmpfen. Dieses Aufbegehren sollte seinen Hohepunkt nicht zuletzt in der
Studentenbewegung gegen Ende der 1960er Jahre finden, in der sich auch Joseph
Beuys mit seiner 1967 gegriindeten ,, Deutschen Studentenpartei“ kiinstlerisch aber-
mals in Szene setzte.%*°

Die Aktionskiinstler, die im Rahmen ihrer Aktivitiaten weitere Teilbereiche der
Gesellschaft als die Kunst in Anspruch nahmen, mussten den Spagat zwischen
kommerzorientierter ,,Erlebnisgesellschaft” einerseits und tradiertem, kiinstle-
rischem Selbstverstindnis andererseits bewiltigen. In der Intermedialitit der
Happenings fanden viele von ihnen eine Ausdrucksform, die dem neuen An-
spruch gerecht werden konnte, ohne dabei die Autonomie ihres Kiinstlerdaseins
und des Kunstbegriffs vollstindig aufgeben zu miissen.®%°

Die intermedidren Kunstaktionen waren meist an einen bestimmten Ort und
eine bestimmte Zeit gebunden, sodass schon das Charakteristikum der Vergang-
lichkeit einen direkten Gegensatz zur traditionellen Malerei und Skulptur be-

626 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 274.

627 Vgl. ebd., S.197.

628 Vgl. ebd., S.197 f.

629 Vgl.ebd., S.225und S. 229 f.

630 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 319 ff.: Vostell setzte z. B. in seiner ,Fluxus“-Kunst
die konsumkritische Idee um, dass seine ungegensténdlich und situativ kreierten Darstellungen nicht
vermarktet werden kdnnen. Beuys betrachtete beispielsweise Kunst und Gesellschaft als eine Einheit
und griff bewusst aktuelle Belange der Gesellschaft auf. Er integrierte Personen und Konflikte in seine
Aktionen; vgl. Manske, Hans-Joachim: ,Das Lachen der Beatles gilt mehr als die Anerkennung von
Marcel Duchamp* - Zur Bildenden Kunst der 60er Jahre in Deutschland, in: Schildt/Siegfried/Lammers,
Dynamische Zeiten. S. 768-807, hier: S. 796 ff.
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dingte.®®" Zwar genoss die neuartige Kunstform unter den Kiinstlern immer gro-
Bere Beliebtheit, doch hatte sie aufgrund des zufilligen und zeitbestimmten Cha-
rakters einen entscheidenden Nachteil: Sie konnte nicht im klassischen Sinne in
Museen oder Galerien priasentiert werden und stellte somit fiir Galeristen, Hand-
ler oder Ausstellungskuratoren, die an einem handelstauglichem Format bzw.
handfestem Produkt fiir ihre Sammler interessiert waren, ein Problem dar.®3?

Der Fluxus-Kiinstler Wolf Vostell erinnert sich im Interview mit Gabriele Lueg
1986 an seine Situation um 1970 in KoIn: , Keine Galerie hat unseren Stil gefor-
dert, keine Galerie hat Fluxus- und Happeningkiinstler ausgestellt [...].“®®® Die
Begriindung fiigt Vostell selbst an:

,Dass in K6In die Gelegenheit gegeben war, elektronische Musik, Fernseh-
kunst, Videokunst und Aktionskunst zu produzieren, ist ja eine historische
Tatsache. Gleichzeitig muss man aber sagen, dass von Anfang an starke Ge-
genkrifte, die bis heute andauern, existieren, nimlich Krifte, die die Bilder-
kunst durchsetzen wollten. Das ist aber nicht die Schuld der Kolner oder der
Stadt Koln, weil die Bilderkunst auf dem Markt einfach leichter zu verdauen
ist und fiir alle Beteiligten angenehmer ist.“6%*

Weil die ,,Bilderkunst® einfacher ,,zu verdauen“ war als die temporire und oft-
mals als skurril empfundene Aktionskunst, konzentrierten sich die Protagoni-
sten des privaten Kunstmarkts, vorranging Galeristen und Kunsthindler, des-
halb auf die zweite, Anfang der 1960er Jahre aus den USA kommende Kunst-
richtung. Die Pop-Art integrierte Produkte und Gegenstinde der Massenkultur
bzw. ihre Symbole aus Werbung und Medien in die klassische Bilderwelt. Die
Pop-Art brach zwar wie die Happening-Kultur durch die Verwendung des kon-
kreten Gegenstands mit der abstrakten Tradition. Im Gegensatz zur Aktions-
kunst bediente die Popkunst sich jedoch der klassischen Medien wie Gemaélde,
Skulptur oder Plastik.®*® Auch hier schien im Unterschied zum bisherigen, eng
gefassten Kunstbegriff nun alles der Kunst wert zu sein. Kiinstler wie Roy Lich-
tenstein, James Rosenquist oder Andy Warhol bedienten sich der Bilder und
Farben aus der Alltagskultur und transformierten das Verstiandnis von Kunstin-
halt und Kunstschaffendem. Die Kunstwerke zeigten nicht nur Erzeugnisse der
industriellen Massen- und Konsumkultur, sondern sie entpuppten sich selbst als
solche. Ikonisch wirksame sowie wiedererkennbare Motive konfrontierten den
Betrachter mit seiner Umwelt, die Gegenstand und Botschaft zugleich wurde.®%®

Mit diesem Verstdndnis von Bildgegenstand bzw. -inhalt gingen eine verdnderte
Arbeitsweise des Kiinstlers und ein Wandel seines Selbstverstindnisses einher,

631 Vgl. Ursprung, Philip: Die Kunst der Gegenwart. 1960 bis heute, Miinchen 2010, S. 19 ff.; Damus, Kunst in
der BRD, S. 197 f.

632 Vgl. Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 23.

633 Gesprach mit Wolf Vostell am 9.051986, gefiihrt von Gabriele Lueg, in: Herzogenrath/Lueg, Die 1960er
Jahre. Kélns Weg zur Kunstmetropole, S. 264-267, hier: S. 266.

634 Ebd.

635 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 198; Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 23.

636 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 198 f.
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was auf die Mechanismen des Kunsthandels und somit auf die Férderung von
Kunst unmittelbare Auswirkungen hatte. SchlieBlich begann der autonome mo-
derne Pop-Art-Kiinstler seine Auftrige selbst zu bestimmen. Andy Warhol ver-
mischte beispielsweise seine Freizeit mit der kiinstlerischen Produktion, stellte
Bilder mittels Siebdruck wie am FlieBband her, organisierte Verkaufe selbst,
setzte sich und somit den Typ des Kiinstlers in den Medien und der Offentlich-
keit in Szene. Das Prinzip der seriell produzierten Bilder in mehreren Auflagen,
die zu erschwinglichen Preisen kiduflich zu erwerben waren, sollte dabei dem
expandierenden Markt gerecht werden, was sodann, wie sich noch zeigen wird,
eine neue Entwicklung auf dem Kunstmarkt und dessen Forderung einleitete.®®”

In Deutschland avancierte Joseph Beuys analog zu Warhol durch seine Aktionen
zum Medienstar. Parallel zur deutschen Fluxus-Bewegung wandten sich im Be-
reich der Malerei Kiinstler wie etwa Konrad Lueg oder Gerhard Richter von den
iiberkommenen kiinstlerischen Formen ab und fanden mit den Mitteln und Ge-
genstinden der amerikanischen Pop-Art ihre Ausdruckweise.®®*® Wihrend bis in
die 1950er Jahre das Ansehen eines Kiinstlers meist auBerhalb der wirtschaftli-
chen Sphire entstand, verschmolz seit den 1960er Jahren der symbolische Wert
eines Kunstwerks schrittweise mit dem Markt- und auch Medienwert des Kiinst-
lers, der wiederrum nicht zuletzt mit dem Ruf der ihn vermarktenden Galerie
zusammenhing.®%°

Dabei widersprachen der affirmative, augenblickliche Impetus der Pop-Art,
die gesellschaftsverdndernde Prozesshaftigkeit der Happening-Bewegung, die
damit verbundene Transformation der Kunstvorstellungen und des Kiinstler-
selbstverstdndnisses anfangs dem abendlindischen Kulturkonservatismus west-
deutscher Kunstexperten. Sie hatten die Pop-Art vorerst als Kritik am ,,Ameri-
can way of life“ missverstanden und als solche verkannt. Bis Ende der 1960er
Jahre sollte es dauern, bis die Pop Art im offentlichen Ausstellungsbetrieb, etwa
auf der vierten Documenta 1968, die Aufmerksamkeit genoss, die sie bis heute
hat.%4°

Bis dahin witterten erneut Akteure des privaten Kunstmarkts die Potenz der neu-
en amerikanischen, spiter dann der dadurch beeinflussten neuen deutschen und
europdischen Kunst. Der Kolner Galerist Hein Stiinke hatte in seiner Funktion
als Mitglied des Documenta-Rates ebenso wie sein ehemaliger Volontir, Rudolf
Zwirner, der nun Leiter des Documenta-Ausstellwungssekretariates war, wih-
rend der zweiten Kassler Ausstellung das Vordringen der amerikanischen Kunst
auf den europdischen Markt verfolgt. Beide gingen das Risiko ein und stellten
wie auch weitere ihrer Kollegen entgegen der geldufigen Attituden des Kunst-
handels erstmals amerikanische und europiische Kiinstler in ihren Galerien aus,
die spiter zu den bedeutendsten weltweit zdhlen sollten.

637 Vgl. Wolfrum, Die gegliickte Demokratie, S. 258; Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 24-26.

638 Zum Vergleich Warhol - Beuys siehe: Zwirner, Wie Warhol in Europa und Beuys in den USA relissierten,
S. 31-44; vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 230 f.

639 Vgl. Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 62; Crow, Die Kunst der sechziger Jahre, S. 87 ff.

640 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 199; siehe auch: Zwirner, Wie Warhol in Europa und Beuys in den USA
reussierten, S. 34.
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4.2 Neue Vertriebs- und Vermittlungswege

4.21 Galerien als progressive Motoren

, Durch die Dokumenta 1959, mit ihren ersten Auftritten der Amerikaner wurde
etwas Entscheidendes ausgeldst”, erinnert sich der Galerist Rudolf Zwirner im
Interview mit Gabriele Lueg.®*' In seiner Kolner Galerie prisentierte Zwirner
vorher schon die junge Kiinstleravantgarde des ,Nouveau Réalisme“ und er
scheute es nicht, die Werke der neuen Gegenstindlichkeit etwa von Rupprecht
Geiger und Konrad Klapheck auszustellen. Im Jahr 1964 fanden in seinen neu
eroffneten Ausstellungsriumen in der Kélner Albertusstra3e Konzerte mit dem
Videokiinstler Nam June Paik und der Cellistin Charlotte Moorman statt. Uber
seine Kontakte zur Pariser Galerie , Ileana Sonnabend“, der bisher einzigen eu-
ropaischen Anlaufstelle fiir Pop-Art, konnte Zwirner noch im selben Jahr Werke
von Jim Dine, Warhol, Lichtenstein oder George Segal erwerben.®*?

Der Restaurator des Wallraf-Richartz-Museums, Wolfgang Hahn, gehorte - wie
zuvor bereits erwdhnt - zu Zwirners ersten und spiter dann zu dessen wichtig-
sten Kunden.®*® Hahn hatte K6lner Kiinstler der 1920er und 1950er Jahre gesam-
melt, bevor er nun in den 1960er Jahren {iber Zwirner verstirkt Werke der Pop-
Art sowie Arbeiten der Fluxus-Bewegung erstand. Im Mai/Juni 1968 wurden
diese und andere Teile aus Hahns Sammlung wihrend einer Sonderausstellung
in KoIn gezeigt. Unter den Besuchern befand sich auch das Sammlerehepaar
Ludwig, das sofort von der gezeigten amerikanischen Kunst begeistert war.
Hahn, mittlerweile nicht nur wichtigster Kunde, sondern auch einflussreicher
Kritiker und Berater Zwirners,®** bereiste mit Peter und Irene Ludwig die Ate-
liers der Pop-Artisten in Amerika. Mit dem K&lner Restaurator als Mentor und
Zwirner als Verkdufer erwarb das sammelnde Paar ihre heute so berithmten
Werke der amerikanischen Pop-Art und spiter auch viele Bilder des deutschen
richtungsweisenden Pop-Kiinstlers®*® Gerhard Richter.®*®

Als , Pionierleistung auf deutschem Boden“®#’ sollte sich zudem das Engage-
ment der Galeriebesitzer Rolf und Anneliese Jahrling in Wuppertal erweisen.
Sie iibernahmen die Aufbruchsstimmung der beginnenden 1960er Jahre und un-

641 Gesprach mit Rudolf Zwirner am 16.04.1986, gefiihrt von Gabriele Lueg, in: Herzogenrath/Lueg, Die 60er
Jahre. KéIns Weg zur Kunstmetropole, S. 377-379, hier: S. 379.

642 Zu Zwirners ersten Tatigkeiten mit Pop-Art und Happenings siehe: Koechel, Eine Strategie der Flexibi-
litat, S. 18; vgl. Zwirners Retrospektive im Gesprach mit Gabriele Lueg am 16.04.1986, in: Herzogenrath/
Lueg, Die 60er Jahre. Kélns Weg zur Kunstmetropole, S. 378.

643 Vgl. Kap. 2.4.

644 Zur Beziehung Hahn - Zwirner siehe: Koechel, Eine Strategie der Flexibilitat, S. 17 f.

645 Vgl. Manske, Kunst der 60er Jahre, S. 790: Als deutsche ,,Pop“-Kiinstler verstanden sich vor allem
Sigmar Polke, Gerhard Richter und Konrad Lueg. Diese Vertreter des ,Kapitalistischen Realismus“ sahen
sich nicht als geniale Schopfer, sondern als ,,durchschnittliche Konsumenten und Nutzer eines Wohn-
zimmers [...], als Subjekte und Objekte zugleich®.

646 Zur Verbindung Hahn - Ludwig siehe: Behn, Helga: Portrait. Der Sammler Wolfgang Hahn, in: Behn/
ZADIK, Herzlich, ihr Max, S. 142 f; Dies.: Portrait. Die Galerie Rudolf Zwirner, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr
Max, S. 166; vgl. Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 115; Sager, Die Besessenen, S. 182 f.

647 Behn, Helga: Portrait. Die Galerie Parnass in Wuppertal, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr Max, S. 110-113,
hier: S. 110.
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terstiitzten im Rahmen ihrer Galerietétigkeit die ,experimentellen nonkonfor-
mistischen Ausdrucksformen der Fluxus-Bewegung*, des Happenings und vie-
ler Medienkunst-Ereignisse.®*® Bereits am 9. Juni 1962 traten auf dem , Kleinen
Sommerfest - Apres John Cage“ in ihrer Galerie , Parnass“ u.a. George Macu-
nias, Benjamin Petterson und Nam June Paik auf. Joseph Beuys, Bazon Brock,
Charlotte Moorman und Wolf Vostell sorgten mit ihren oftmals skandalosen
Auftritten fiir Aufsehen. Im Jahr 1964 wurden hier dann auch zum ersten Mal die
Diisseldorfer Kunststudenten Manfred Kuttner sowie Konrad Lueg gemeinsam
mit Sigmar Polke und Gerhard Richter gezeigt.®*°

Mit einer Ausstellung {iber letztgenannten, damals noch weniger und nun
etwa aus dieser ersten Werkschau in der Wuppertaler Galerie ,,Parnass“ bekann-
ten Kinstler, er6ffneten im Juni 1964 Heiner Friedrich und Franz Dahlem ihre
Galerie in Miinchen. Gerhard Richter, der 1961 die DDR verlassen hatte und im
Jahr 1966 einen Zweijahresvertrag mit Friedrich schloss - diesem darin fiir ein
festes monatliches Einkommen und einen variierenden prozentualen Anteil an
den Verkaufserlosen die Alleinvertretung seiner Werke iibertrug -, entsprach
dem neuen, selbststdndigen Kiinstlertypus 4 la Warhol.®%°

Nicht nur Kiinstler und Galeristen gingen intensive Geschiftsbeziehungen ein,
es traten auch verstirkt Privatsammler an die Kunst- und Kiinstlervermittler her-
an, um deren Beratungsfunktion im Hinblick auf einen eigenen Sammlungsauf-
bau in Anspruch zu nehmen. Heiner Friedrichs Partner, Franz Dahlem, verlie3
beispielsweise nach zwei Jahren die gemeinsame Galerie, um als Berater fiir den
Darmstadter Industriellen Karl Stroher eine Sammlung von Gegenwartskunst
aufzubauen.®® Stroher, der damalige Inhaber des ,,Wella“-Konzerns, sammelte
wie etwa Peter Ludwig schon seit der frithen Nachkriegszeit. Wihrend seiner
Militdrzeit von 1940 bis 1944 begann er ebenfalls aus personlichem Interesse
eine eigene Sammlung aufzubauen. Seine Vorliebe galt dabei allerdings im Ge-
gensatz zu Ludwig von Anfang an der modernen Malerei und nun im Besonde-
ren der Pop Art.®%?

Die Verbindungen zwischen Sammler und Galeristen fiihrten nicht selten {iber
dessen Kontakte zum Kiinstler auch zur direkten Begegnung von Kiufer und
Produzent. Der Kiinstler Konrad Klapheck, der verstarkt in der Obhut des Gale-
risten Rudolf Zwirner stand, versuchte etwa dem Sammler Wolfgang Hahn auf
eigene Initiative Bilder reizvoll zu machen.®*® Ebenso strategisch ging etwa

648 Ebd.; vgl. Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 114.

649 Vgl. Behn, Portrait. Die Galerie Parnass, S. 110 ff.

650 Vgl. Kap. 4.1; Herzog, Giinter: Die Galerie Heiner Friedrich. Miinchen, Koln, New York, 1963-1980, in: sedi-
ment (Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels 21/22), hrsg. vom Zentralarchiv des internationalen
Kunsthandels, Nirnberg 2013, S. 9-21, hier: S. 11; zum Vergleich Richter - Warhol, siehe: Elger, Dietmar:
Gerhard Richter. Maler, Kéln 2008, S. 56.

651 Vgl. Behn, Helga: Portrait: Die Galerien Heiner Friedrich und Six Friedrich in Miinchen, in: Behn/ZADIK,
Herzlich ihr Max, S. 200 ff., hier: S. 200; Herzog, Die Galerie Heiner Friedrich, S. 12; zum Beruf des
Kunstberaters, siehe: Kap. 5.3.2.

652 Vgl. Pohl, Erika/Stroher, Ursula/Pohl, Gerhard (Hrsg.): Karl Stroher. Sammler und Sammlung, Darmstadt
1982, S. 11 f,; Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 321.

653 Vgl. Behn, Helga: Konrad Klapheck: Der Schuhspanner und der Diktator, in: Behn/ZADIK, Herzlich, ihr
Max, S. 189-192, hier: S. 190.
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Joseph Beuys vor, als er im Jahr 1968 Wolfgang Hahn in sein Atelier einlud, um
ihm sein 1954/56 entstandenes Werk , Tiir“, eine einseitig verbrannte Tiir mit Vo-
gelschiadel und Hasenfellstiickchen, zu schenken. Beuys wusste, dass Hahn schon
bald seine Sammlung der Offentlichkeit in Koln zeigen wollte und spekulierte
darauf, dass er mit dem Werk ebenfalls in der Ausstellung zu sehen sein wiirde.®**

An dieser Stelle wird erneut deutlich, welchen enormen Einfluss das Engage-
ment einzelner Privatgaleristen auf die kulturellen Um- und Neuorientierungen
der Bundesrepublik hatte.®®® Die Kunstszene an Rhein und Ruhr erfuhr enormen
Aufwind durch Rudolf Zwirners Zusammenarbeit mit der Galeristin Ileana
Sonnabend sowie mit ihrem geschiedenen Mann, dem einflussreichen New Yor-
ker Galeristen Leo Castelli. Zudem fand die Pop-Art {iber die 6ffentliche Pra-
sentation der Sammlungen Hahn oder Ludwig breitere Akzeptanz in Deutsch-
land.®®® Ebenso leistete Rolf Jahrling, Inhaber der Galerie ,Parnass“, in den
1960er Jahren mit seinem Wuppertaler Treffpunkt einen wesentlichen Beitrag
zum bundesdeutschen Anschluss an den internationalen Kunstbetrieb sowie zur
deutschen und nach internationalem Renommee strebenden kiinstlerischen Ent-
wicklung. Giinter Herzog bestitigt, dass Jahrlings Idealismus und Einsatz fiir
diese Kunstrichtungen von vielen weiteren kommerziellen Galeristen geteilt
worden sei, sodass die genannten Einzelbeispiele stellvertretend fiir die Tatig-
keiten anderer Kunstvermittler stehen konnten. Das Engagement einzelner Ga-
leristen sei ,,ein wesentlicher Motor dieser Pionierzeit, in der es darum ging, die
Gesellschaft zu verindern“ gewesen.®®”

Diese , Pionierzeit“ aus der Perspektive des deutschen Kunsthandels ndher zu
betrachten, haben sich jlingere Publikationen, darunter die meisten in der Zeit-
schrift ,,sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels“ zur Aufgabe
gestellt. Tenor der im Rahmen dieser Arbeit hinzugezogenen Fachliteratur ist,
dass als ,,Motoren“ fiir die grundlegenden Verianderungen auf dem deutschen
Kunstmarkt etwa Hein Stiinke und Rudolf Zwirner fungierten, da sie alsbald den
tiberschaubaren Wirkungsbereich ihrer eigenen Privatgalerien i{iberschreiten
sollten. Um den deutschen Kunsthandel, der Mitte der 1960er Jahre im interna-
tionalen Vergleich eine geringe Rolle spielte, und um die Vermittlung von zeit-
gendssischer Kunst national weiter voran zu bringen, schlossen sich im Jahr
1966 unter Fiihrung Stiinkes und Zwirners 16 weitere Galerien zum ,,Verein pro-
gressiver Kunsthindler“ zusammen. Stiinke erinnert sich:

,Die wirtschaftliche Lage der Avantgarde-Galerien war um 1965 nicht rosig.
Giinstiger war da der Markt fiir die klassische Moderne. [...] Man kaufte zu
Preisen, die fiir damalige Zeit erstaunlich waren. In dieser Lage, Anfang 1966,
kam es zu ersten Gespréchen dariiber, wie man der jungen Kunst einen Markt
schaffen und die jungen deutschen Galerien wirtschaftlich stirken konnte.

654 Vgl. Zwirner, Wie Warhol in Europa und Beuys in den USA reussierten, S. 38.
655 Vgl. Kap. 2.4.

656 Vgl. Behn, Portrait. Die Galerie Rudolf Zwirner in KéIn, S. 166 f.

657 Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 114.
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Koln sollte auBerdem zu einem Markt der Avantgarde werden. Der Gedanke
lag nahe, alljdhrlich groB3e Ausstellungen, dhnlich der documenta, zu ma-
chen. Die documenten hatten ja in der Tat ein sehr breites Interesse erzeugt,
aber ihre Aufgabe war es nicht, Kunstwerke in Geld zu transformieren.“®°®

Mit einer neuen Art der Kunstvermittlung und -vermarktung wollten die Kélner
Galeristen, allen voran Stiinke und Zwirner, nicht langer der marktherrschenden
Position der Amerikaner und der Vernachldssigung der ,eigenen“ Kiinstler zu-
sehen.®® In der Konstituierung einer Kunstmesse in Koln sahen sie einen zeitge-
mafBen und fiir diese Zeit fortschrittlichen Weg, zeitgendssische und vor allem
deutsche junge Kunst nicht nur zu popularisieren, sondern auch ,in Geld zu
transformieren®, also zu verkaufen. Zudem sollte der auf mehrere Stadte verteil-
te, deutsche Kunsthandel zumindest temporar auf ein bundesdeutsches Zentrum
konzentriert werden. Vom 13. bis 17. September 1967 fand in Koln die weltweit
erste Messe fiir moderne und zeitgendssische Kunst statt.®®°

4.2.2 ,Kunstmarkt“ und neue Forderer

Der ,, Kunstmarkt Ko6In '67“ sei Giinter Herzogs Ansicht nach gerade deshalb so
epochal und revolutionir - wenn nicht sogar skandalos - fiir diese Zeit gewesen,
weil eben neben einer unkommerziellen Kunstausstellung eine Messe zur aktu-
ellen Kunstentwicklung veranstaltet wurde, bei der es moglich war, Kunstwerke
wie andere Handelswaren kiuflich zu erwerben. Die rund 15.000 Besucher
konnten die bisher fiir unnahbar empfundenen Kunstwerke des Museums nicht
nur betrachten, sondern nach kiduflichem Erwerb nun auch privat besitzen.®®
Welche Bedeutung die Institution des Kunstmarkts fiir die allgemeine Entwick-
lung des Kunsthandels, die MaBstidbe der Kunstvermittlung, das Verstiandnis von
Kunst in der Bundesrepublik sowie fiir den Bereich der unternehmerischen For-
derung haben sollte, das konnte zum Zeitpunkt ihrer Realisation nicht in jener
Tragweite erfasst werden wie es riickblickend moéglich ist.®®2

Die erste deutsche Kunstmesse wurde in den Folgejahren wiederholt (Abb. 5)
und zum Vorbild weiterer Veranstaltungen dieser Art. Nicht nur die Gegenmesse
,Demonstrative '67“, die der nicht zum Kunstmarkt geladene Galerist Heiner
Friedrich in K&1n ins Leben gerufen hatte, oder der ebenso in Koln stattfindende
,Neumarkt der Kiinste“, sondern auch die von Konrad Fischer-Lueg und Hans
Strelow gegriindete Diisseldorfer Konkurrenzveranstaltung ,, Prospect 68 (Abb. 6)
fungierten als neue Priasentations- und Vermittlungsorte deutscher, spater dann

658 Stiinke, Bemerkungen zur Vorgeschichte und Geschichte des Kolner Kunstmarktes, S. 344; vgl. Miiller,
Hans Jiirgen: Zur Situation der Privatgalerien, in: Das Kunstwerk, XVI, Heft 9, hrsg. von Leopold Zahn/u.a.,
Stuttgart/u.a. 1963, S. 14 ff.

659 Schulze-Olden, Wolfgang: Randbemerkungen zu einem faszinierenden Augenblick, in: Herzogenrath/
Lueg, Die 60er Jahre. Kdlns Weg zur Kunstmetropole, S. 120-127, hier: S. 121.

660 Vgl. Herzog, Giinter: Aus dem Himmel auf den Markt. Die Entstehung der Kunstmesse und die ,,Sakulari-
sierung” der modernen Kunst, in: sediment (Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels 6), hrsg. vom
Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels eV., Kéln 20083, S. 11-24, hier: S. 11 1.

661 Vgl. Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 114 f.

662 Vgl. Schultz, Regina: Die Galerie der Spiegel und der bundesdeutsche Markt, in: sediment (Mittelungen
zur Geschichte des Kunsthandels 1), hrsg. vom Zentralarchiv des deutschen und internationalen Kunst-
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auch ausldandischer Galerien und Kiinstler. Nach Vorbild des ,,KOlner Kunst-
markts“, der bis heute in der ,,Art Cologne* fortgefiihrt wird, etablierte sich mit
der Griindung der , Art Basel“ im Jahr 1970 das neue Messekonzept auch im
Ausland.®®?

DOSSELDORF

PROSPECT 68
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Kunstmarkt Koin
68

20 deutsche Galerien zeigen moderne Kunst
in der Kdlner Kunsthalle vom 15.bis 20. Oktober 1968.
Die begleitende Ausstellung im Kolnischen
Kunstverein wird am 15.0ktober 1968 eroffnet und
endet am 15.November 1968. Hier werden auch
wichtige auslandische Galerien teilnehmen.
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Abb. 5 Abb. 6
Anzeige , Kolner Kunstmarkt '68“ in der Zeitschrift ,Das Kunst- Anzeige Kunstmesse ,,Prospect 68 (Diisseldorf) in der
werk” (XXI, Heft 11-12, 1968). Zeitschrift ,Das Kunstwerk“ (XXI, Heft 9-10, 1968).

War der Einfluss des privaten Kunsthandels und -markts bis 1967 auf 6ffentliche
Entscheidungstriager marginal und, wie sich an spiterer Stelle noch zeigen wird,
auch im allgemeinen Vergleich zur 6ffentlichen Férderung eher gering, so voll-
zog sich nun in den 1960er Jahren mit der ,wirtschaftlichen Potenzierung“ und
,Internationalisierung der geistigen Kontakte“®®* eine entscheidende Wandlung
auf dem privaten Kunstmarkt, die auch die Wahrnehmung desselben dndern
sollte.®®® Dies musste sich zwangslaufig auf den Bereich der unternehmerischen
Forderung auswirken. War es schon immer Aufgabe des Kunsthandels, Werke
der Gegenwart zu vermitteln und zu verkaufen, so stieg mit den Demokratisie-
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rungsbemiihungen im Bereich der Kunst und Kultur in den 1960er Jahren nun
der kommerzielle Anspruch der Galerietitigkeiten. Nicht nur Kiinstler veranlas-
sten, Kunst mittels Aktions- und Popkunst einem breiteren Publikum zuging-
lich zu machen. Auch von Seiten des Kunsthandels wurde {iber neue Verbrei-
tungsmechanismen via Kunstmesse und kiinstlerische Reproduktionstechniken
nachgedacht.®®®

Das bereits fiir den 6konomischen sowie politischen Bereich festgestellte und in
der Literatur so benannte Phinomen der ,,Amerikanisierung® trat folglich auch
im deutschen Galeriewesen, auf dem privaten Kunstmarkt und somit in der un-
ternehmerischen Kunstforderung ein.®®” Dabei ist zur Begrifflichkeit ,, Amerika-
nisierung” in diesem Zusammenhang anzumerken, dass diese - wie sich bereits
im Rahmen der Entwicklungen in den 1950er Jahren andeutete - semantisch
vielfiltig aufgeladen ist und daher unterschiedlich verwendet werden kann.
Axel Schildt differenziert zudem zwei zeitliche Phasen des als ,, Amerikanisie-
rung” bezeichneten amerikanischen Einflusses. Umschreibe das begriffliche
Konstrukt fiir die Dekade der Nachkriegszeit den Transfer amerikanischer Ide-
en nach 1945 ,von oben“, so habe seit dem Heraufziehen des Kalten Krieges
sowie der massenkulturellen Anderungen eine Umdeutung des Begriffs ,von
unten“ stattgefunden. Modernisierung habe an anderer Qualitit gewonnen und
sei nun auch aus eigenen gesellschaftlichen Antriebskriften moglich.®6®

Im Kontext dieser zweiten Phase, in der sich im Bereich der Kunst die kiinst-
lerische Abstraktion spitestens seit der zweiten Documenta durchgesetzt und
sich reproduktive Elemente des Aktionistischen sowie des Alltags integriert hat-
ten, steht ,, Amerikanisierung“ nicht nur im Rahmen der kunsthistorischen Mo-
derne-Debatte fiir Liberalisierung, Bindungslosigkeit, Subjektivismus oder ei-
nen kiinstlerisch adaptierten Freiheitsbegriff. Der Begriff impliziert auch Pha-
nomene wie Medialisierung, Kommerzialisierung und Massenkultur.®®°
Der bisherige, weitestgehend doch anonyme Handelsrahmen der deutschen Pri-
vatgalerien wurde Ende der 1960er Jahre mit der Institution einer Konsummesse
fiir Kunst gesprengt und der Schritt zur transparenteren, marktwirtschaftlichen
Vertreibung von Kunst bewerkstelligt.®”® Brigitte Jacobs stellt dies ebenfalls in
ihrer Untersuchung zum Kolner Kunstmarkt fest:

,Was bis zu diesem Zeitpunkt (K6lner Kunstmarkt 1967) eher fern von einem
groBen Publikum versteckt und exklusiv hinter Galerietiiren passierte, war
bisher nur einem eingeweihten Publikum vorbehalten.“®”

666 Vgl. Jacobs, Im Spannungsfeld zwischen Kunstelite und Populérkultur, S. 27.

667 Vgl. Dienst, Wandel durch Handel, S. 670; Koechel, Eine Strategie der Flexibilitat, S. 19 f.

668 Vgl. Schildt, Zur sogenannten Amerikanisierung in der friihen Bundesrepublik, S. 31-40, besonders:
S.37f.

669 Vgl. ebd., S. 39; Schneider, Irmela: Zur Relationierung von Medialisierung/Amerikanisierung und Globali-
sierung/Lokalisierung in Mediendiskursen des 20. Jahrhunderts, in: Koch, Modernisierung als Amerikani-
sierung?, S. 155-180; Autsch, Sabiene: ,Die Welt schmei3t mit Farben“ - Abstraktion und Amerikanisie-
rung auf der Documenta 2 (1959), in: Koch, Modernisierung als Amerikanisierung?, S. 133-254, hier:

S. 236-240.

670 Vgl. Dérstel, Wilfried: Die Kunstmesse: Denkrahmen, Selbstauskunft des Kunstmarkts und Senke der
Kunst. Oder: Die Frage ist, wer das Sagen hat, in: sediment (Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthan-
dels 6), hrsg. vom Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels eV., Koln 2003, S. 59-78, hier: S. 60.

671 Jacobs, Im Spannungsfeld zwischen Kunstelite und Popularkultur, S. 25.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 134

Mit der Erfindung des Kunstmarktes sei Kunst ,,in den Markt als Ort des Austau-
sches von Giitern mit all seinen Bedingungen integriert“¢”? worden. Zu diesen
gehorten laut Jakobs Konkurrenz, Spekulation, Konjunktur sowie Konkurs.
Diese bedingten die Zuschreibung eines Warencharakters, den die Kunst somit
auf einer Messe erhalten habe. Das bisherige Verstindnis von Kunst, das den
merkantilen Aspekt eher ausschloss, erfuhr durch diese kapitalistische Aufla-
dung eine grundlegende Anderung. In diesem Sinne nahmen die Kiinstler, ihre
Vermittler und Kritiker die Rolle der Kunstproduzenten und die Sammler sowie
Kéufer die Rolle der Kunstkonsumenten ein.®”®

Fiir die Entwicklung der unternehmerischen Kunstférderung ist festzuhalten,
dass die Bestimmung des vermeintlichen oder tatsdchlichen ,Wertes“ eines
Kunstwerkes aufgrund der neuen Marktstrukturen in den folgenden Jahren eine
wesentliche Wandlung erfahren sollte. Durch gezielt arrangierte Kommunikati-
onsmechanismen konnten nun Galeristen und Héandler den jeweiligen Markt-
wert einzelner Kiinstler steigern, sodass nicht mehr nur ihre Kunst, sondern
auch die Reputation der Kiinstlerpersonlichkeit wie eine Aktie an der Borse in
der Kunstszene gehandelt werden sollte.®™ Der seit 1970 jahrlich von dem Kunst-
und Wirtschaftsjournalisten Willi Bongard erstellte , Kunstkompass®, eine in
der Zeitschrift ,Capital“ veroffentlichte Rangfolge der am internationalen
Kunstmarkt erfolgreichsten Kiinstler, half dabei den , Aktiondren“ bzw. den
,, Kunstkonsumenten“ bei der Spekulation mit sowie bei der Investition in
,Wandaktien“.®”® Erfolg bemaf sich auch in diesem Ranking nicht an der Wert-
schitzung des jeweiligen kiinstlerischen Objekts, sondern an der Reprisentanz
des Kiinstlers in wichtigen Ausstellungen, Sammlungen oder deren Beachtung
etwa in der zeitgendssischen Berichterstattung.®”® Diese gednderten Wahrneh-
mungs- und Bewertungskategorien von Kunst als kommerziellem Spekulations-
objekt sollten seither und, wie sich noch zeigen wird, spatestens seit den spaten
1980er Jahren die Ausrichtung der unternehmerischen Kunst- und Kulturforde-
rung stark beeinflussen.®””

Die ,basardhnliche Prasentation der Kunstwerke und die Pflicht zur 6ffentli-
chen Auspreisung“®”® auf der Kunstmesse 1967 bot nun vorerst alten Geschéfts-
experten, aber vor allem auch vielen neuen kunstbegeisterten Privatleuten und
-sammlern ein gemeinsames und 6ffentliches Verkaufsforum fiir Kunst. Riick-
blickend betrachtet lautete der ,,Schritt aus der Galerie hin zum Kunden“ eine
,neue Ara fiir Kunst und Vermittlung ein“.°”® Giinter Herzog stellt im Nachhin-
ein fest, dass die jungen Galeristen durch diese Art der Kunstvermittlung nicht

672 Ebd.

673 Vgl. ebd.; siehe auch: Damus, Kunst in der BRD, S. 268.

674 Zum Vergleich Kunstwerk - ,Wandaktie" siehe: Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S. 12.

675 Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S. 12.

676 Vgl. ebd., S. 12 f.; Dorstel, Die Kunstmesse, S. 70 f.

677 Siehe Kap. 7.2. und 7.5.

678 Herzog, Guinter: Aus dem ZADIK. Notizen zu Rudolf Zwirner, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung
(26.07.2013), online: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/aus-dem-zadik-notizen-zu-rudolf-zwir-
ner-12306694.html (4.07.2015).

679 Schultz, Die Galerie Der Spiegel, S. 23.



4. Pioniere: Einzelengagements mit Eigendynamik (1960-1972) 135

zuletzt den Mittelstand als neue Kduferschicht erschlieBen konnten.®®° Dass die
Werke der ,,Ecole de Paris“ und der Amerikaner damals begrenzt verfiigbar und
die Sammler der klassischen Moderne zum Zeitpunkt des ersten Kunstmarkts
eher , gesattigt® gewesen seien, hétte nicht nur die Notwendigkeit hervorgeru-
fen, die junge deutsche Kunstproduktion zu stimulieren, sondern auch in den

Folgejahren eine neue Generation an jungen Sammlern , heranzuziichten®, ®®

Das Phianomen einer neuen Kauferschicht als Folge des Kunstmarkts wird in der
Literatur lediglich benannt. Hinreichende Untersuchungen hierzu fehlen.®®? Es
stellt sich folglich die Frage, inwiefern diese Entwicklung allein auf die Institu-
tionen der Verkaufsmessen zuriickzufiihren ist. Explizite Besucherlisten sind
nicht vorhanden und auch zeitgenossische Presseartikel, die {iber den ersten
Kunstmarkt berichten, geben eher allgemeine und unzureichende Auskiinfte
iiber potentielle Branchenneulinge aus dem wirtschaftlichen Mittelstand. Hier
ist von ,,(westdeutschen) Privatsammlern®, ,,exklusivem Publikum“ sowie ,, Arri-
vierten oder Halbarrivierten“ statt von expliziten Personennamen die Rede.®®®
Es ist anzunehmen, dass die Konstituierung einer ,neuen“ Kauferschicht eines
lingeren Zeitraums bedurfte, sodass die Untersuchung der sich allgemein neu
rekrutierenden Sammlergeneration eine differenziertere Analyse der Kunstmes-
sen-Entwicklung ab den ausgehenden 1960er Jahren bedarf. Eine solche konnte
somit Gegenstand einer weiteren Untersuchung sein.

Fiir die Beantwortung der eingangs gestellten Frage nach der Entwicklung der
privaten Kunstforderung kann in diesem Zusammenhang der Hinweis, dass seit
Ende der 1960er Jahre der Mittelstand als neue Kduferschicht vermehrt auf dem
deutschen Kunstmarkt eine Rolle spielte, geniigen. Denn an spéterer Stelle wird
sich in einem anderen Kontext zeigen, dass die hier benannte Feststellung be-
ziiglich der veranderten sammelnden Klientel nicht ausschlieBlich aufgrund der
neuen Vertriebsmethoden zum Tragen kommt, sondern durchaus multikausalen
Ursprungs ist.%

Erinnert die Institution der Kunstmesse an eine professionalisierte und expan-
dierte Ausfiihrung der bereits angefiihrten Weihnachtsausstellungen des Kultur-
kreises,®® so findet sich hier m. E. und auch Giinter Herzogs Ansicht nach be-
wahrheitet, was Theodor W. Adorno bereits 1959 in Baden-Baden proklamierte:
Kunst bediirfe derjenigen 6konomischen Formen, die den Produktionsverhalt-
nissen einer Epoche angemessen seien.®®® Die gesellschaftlichen Entwicklun-

680 Vgl. Herzog, Aus dem ZADIK (a.a.0.).

681 Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S. 14.

682 Diese Auskunft ergab sich aus dem E-Mail-Kontakt am 4.12.2013 mit Brigitte Jacobs van Renswou,
wissenschaftliche Mitarbeiterin des ZADIK.

683 Vgl. OV.: Pop mit Profit, in: Der Spiegel (25.091967), Ausgabe 40/1967, online:
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-46 353384.html; Sello, Gottfried: Mehr kommerziell als progressiv. Der
erste deutsche Kunstmarkt im Kélner Giirzenich, in: Die Zeit (22.091967), Nr. 38, online:
http//www.zeitde/1967/38/mehr-kommerziell-als-progressiv (4.07.2015).

684 Siehe Kap. 4.3.2.

685 Vgl. Kap. 3.4.1.

686 Vgl. Adorno, Wird die moderne Kunst ,gemanagt”?, S. 43; Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S. 17;
siehe Kap. 3.3.2.
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gen auf der Metaebene, die mit generalisierten Begriffen wie ,,Demokratisie-
rung“, ,Pluralisierung®, ,,Politisierung*, , Sozialisierung“ oder , Medialisierung*
zusammengefasst werden konnen, sowie der gestiegene materielle Wohlstand
der Bevolkerung fiihrten auf dem Kunstmarkt der 1960er Jahre dazu, dass sich
die Produktionsverhiltnisse dnderten und neben den Protagonisten der Kunst-
szene immer Ofter ,, Laien“ an kiinstlerischen Inhalten und dem privaten Samm-
lungsaufbau Gefallen fanden. Die Rekrutierung neuer Kauferschichten ist dem-
nach ein Hauptziel der Kunstmesseveranstalter gewesen. Es entstand ein immer
groBerer Kreis von Kunstliebhabern und -kennern, denen durch ihr erwirtschaf-
tetes Kapital einerseits und durch erschwingliche Preise andererseits die Gele-
genheit ero6ffnet wurde, Kunst etwa in Form von seriell produzierten Auflagene-
ditionen oder Multiples zu sammeln.®®”

Gerade im Bereich der Grafik, der durch Siebdruck und Offsets enorm er-
weitert wurde und ebenfalls auf der Messe Absatz fand, konnte etwa Rudolf
Zwirner seine Erfahrungen aus der Berliner Hospitantenzeit in die Akquirierung
neuer Kundschaft einbringen.®®® Die Vervielfiltigung durch Drucke oder repeti-
tive Vorginge war dabei nichts grundlegend Neues. Anfinge eines seriellen
Denkens in der kiinstlerischen Produktion existierten bereits seit Einfiihrung
des Buchdrucks oder des FlieBbandes im modernen industriellen Fertigungs-
prozess. Bis Mitte der 1960er Jahre hatte dies jedoch in der Entwicklung des
deutschen Kunsthandels eine eher untergeordnete Rolle gespielt. Mit dem Funk-
tionswandel des Kunstwerks und der gednderten, kommerziellen Marktmecha-
nismen wurde der Zugang zur Kunst als Eigentum in einer kapitalistischen Ge-
sellschaft mit Hilfe hoher Auflagen und einem nahezu inflationiren Angebot
nun ermOglicht und grundlegend erleichtert. Folglich begann sich das Sammler-
spektrum seit den 1960er Jahren aus einem ,,breiten gehobenen Mittelstand“®®°
zu rekrutierten.®°°

4.3 Entschiedene Epigonen

4.31 Sammler gehen voran

Die zuvor formulierte Hypothese, von der Schenkung Haubrich sei nicht nur
eine zeitlich spiter eintretende, sondern stellenweise auch eine sammlungsge-
netisch anders ausgerichtete Entwicklung im unternehmerischen Kunstengage-
ment seit 1945 ausgegangen, kann im Folgenden nun eingehend bekriftigt wer-
den.®® Denn im Laufe der 1960er Jahre wurden bereits bestehende Unterneh-

687 Siehe Kap. 4.3.2.

688 Vgl. Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S. 14.

689 Schultz, Die Galerie Die Spiegel, S. 23.

690 Vgl. Holz, Hans Heinz: Vom Kunstwerk zur Ware. Studien zur Funktion des dsthetischen Gegenstands im
Spatkapitalismus, Darmstadt 1972, S. 97 und S. 225 f.

691 Vgl. Kap. 2.2.
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mersammlungen, die inhaltlich zwar divergierten, zeitlich jedoch in einen Zeit-
raum fallen, der Offentlichkeit zuginglich gemacht.®®?

Dariiber hinaus begannen im Kontext der oben dargelegten Demokratisie-
rungsbewegungen in den Bereichen Kunst und Kultur und parallel zu den im
Folgenden aufgefiihrten Sammlungsveroffentlichungen weitere, meist aus dem
,gehobenen Mittelstand“®®® kommende Unternehmer nach ihren Interessen
Kunst zu sammeln. Einige der daraus entstandenen Sammlungen sollten dann
wiederum und in der Gesamtentwicklung chronologisch verschoben erst ab den
spiaten 1980er Jahren Offentlich prasentiert werden. Darauf wird an spiterer
Stelle gesondert eingegangen.®®*

Die angenommene zeitliche Verschiebung der Sammlungsverdffentlichungen
nach dem Muster der Schenkung Haubrich bestétigte sich am Beispiel der be-
reits erwdahnten Unternehmer Hermann F. Reemtsma und Bernhard Sprengel.
Beide agierten sammlungsgenetisch dhnlich wie der K6lner Rechtsanwalt Josef
Haubrich.

Reemtsma hatte beispielsweise das gesamte Werkkonvolut des mit ihm be-
freundeten und von den Nazis als ,entartet deklarierten Bildhauers Ernst Bar-
lach bereits im Jahr 1960 in einem Museum im Hamburger Jenischpark zugiang-
lich gemacht.®®® Da nach 1945 der Fokus im Rahmen der alliierten Ausstellungs-
tatigkeiten, aber auch in 6ffentlichen Museen auf die im Dritten Reich verfolgte
Kunst gelegt wurde, war das Interesse an Barlachs Werk grof3. Reemtsma stellte
Teile seiner Barlach-Sammlung immer wieder fiir Ausstellungen zur Verfiigung
und entschied sich Ende der 1950er Jahre, diese in eine Stiftung zu {iberfiihren.
Bei der Stiftungsgriindung zehn Jahre spiter umfasste das Konvolut 50 plasti-
sche Arbeiten und 150 Zeichnungen von Barlach. Ab 1955 arbeite Reemtsma
dann an dem Vorhaben, seine Sammlung geschlossen 6ffentlich zu machen.
,Mein Wunsch geht dahin, ein Haus an der Niederelbe, also dort, woher Barlach
stammt, zu finden [...]%,%%® duBerte sich Reemtsma im Jahr 1959.

Mit Hilfe einiger Hamburger Politiker gelang es ihm, die Stadt dazu zu be-
wegen, ein Grundstiick im Hamburger Jenischpark bereitzustellen. Wiahrend die
Stadt die Bedingung stellte, dass Architekten dort ein Museum errichten, das
sich in die Landschaft einzufiigen habe, verlangte Reemtsma im Gegenzug, dass
die Ausstellungsraume einen ,,moglichst intimen, fast wohnlichen Charakter“®%”
besitzen sollten. Die Eroffnung des bis heute privat getragenen Ernst-Barlach-

692 Vgl. Manske, Kunst der 60er Jahre, S. 783; siehe auch: Gassen, Richard W./Scotti, Roland: ,Druckgraphik
& Muliples in den 60er Jahren“, in: Von Pop bis Polit. Kunst der 60er Jahre in der Bundesrepublik. Katalog
zur Ausstellung (Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen am Rhein 13.01.-3.03.1996; Wilhelm-Fabry-Mu-
seum der Stadt Hilden 24.03.-9.06.1996), hrsg. von Richard W. Gassen/Roland Scotti, Ludwigshafen am
Rhein 1996, S. 23.

693 Schultz, Die Galerie Die Spiegel, S. 23.

694 Siehe Kap. 6.5.1.

695 Zur Sammelmotivation: Lott-Rechke, Dagmar: ,,Zu meiner Legitimation darf ich anfligen, daB3 ich Kunst-
freund bin, auch Sammler.“ Hermann F. Reemtsma und die Kunst, in: ,Kunstwerke, die mich angehen*.
Der Sammler Hermann F. Reemtsma (1892-1961), hrsg. von Eva Caspers, Hamburg 1992, S. 7-18; zum
Engagement fiir Ernst Barlach: Caspers, Eva: Eine ,innere Verpflichtung“. Hermann F. Reemtsmas
Engagement fiir Ernst Barlach, in: Caspers, ,Kunstwerke, die mich angehen®, S. 19-41.

696 Zit. nach: Caspers, Eine ,innere Verpflichtung®, S. 36; zur Sammlung vgl. Homepage des Ernst-Barlach-
Hauses: http://ernst-barlach-haus.de/Sammlung/sammlung_museum.html (4.07.2015).

697 Caspers, Eine ,innere Verpflichtung“, S. 36.
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Hauses im Jahr 1962 erlebte Reemtsma nicht mehr.®*® Seine Sammlungsverof-
fentlichung geschah im Vergleich zur Schenkung Haubrich zeitlich gesehen spi-
ter, im Hinblick auf die folgenden Stiftungen jedoch noch friih.

Als ein weiteres Beispiel dient das Sammelverhalten des Schokoladenfabrikan-
ten Bernhard Sprengel. Der 70-Jdhrige und seine Frau stifteten 1969 den stadti-
schen Museen Hannovers ihre Sammlung mit Gemilden von Emil Nolde, Max
Beckmann, Paul Klee, etc.®?® Auch hier entstand zehn Jahre nach der Stiftung
ein eigenes ,,Sprengel-Museum®, das von Stadt und Land sowie mit zweieinhalb
Millionen DM der Stifter finanziert wurde.”°

Im Unterschied zu Reemtsma und Sprengel hatten Peter Ludwig und Karl Stro-
her erst nach 1945 begonnen, Kunst zu sammeln. Sie richteten ihren Samm-
lungsfokus auf zeitgendssische europdische und amerikanische Kunst. Dennoch
konnen sie als weitere Beispiele fiir die bereits angefiihrte und von Frey be-
schriebene Tendenz, dass Privatsammler mittels ihrer Stiftungen und Schen-
kungen eine zentrale Rolle im 6ffentlichen kulturellen Geschehen einnahmen
und somit ein mizenatisches Fundament in der Bundesrepublik legten, ange-
flihrt werden.”

Ludwig, der , mit der Uberzeugungskraft des etablierten Industriellen und
promovierten Kunsthistorikers eine Kunst wie die Pop-Art in Deutschland
,hoffidhig “7°? gemacht hatte, tat es dem Kolner Rechtsanwalt und Kunstsammler
Josef Haubrich gleich und iibergab im Jahr 1969 Teile seiner Sammlung als Dau-
erleihgabe dem Wallraf-Richartz-Museum.”®® Dem damaligen Direktor des Mu-
seums, Gert von der Osten, sicherte Ludwig zu, dass er keine besondere Hervor-
hebung der Sammlung und keine gesonderte Ausstellung verlange. Er wolle
seine geliehenen Werke in den Bestand integriert wissen. Gert von der Osten
war erstaunt, denn eine solch aufgeschlossene Auflage sei ihm vorher so noch
nicht begegnet: , Dies war eine einmalige GroBziigigkeit.“"°*

Was die Ubergabe der Sammlung Ludwig im allgemeinen, museumspoliti-
schen Kontext fiir das Kolner Museum bedeutete, fasst von der Osten weiter im
Vorwort des Katalogs anlésslich der ersten Prisentation der Sammlung Ludwig
im Jahr 1969 wie folgt zusammen:

698 Ebd., S. 32-37; sieche Homepage des Ernst-Barlach-Hauses (a.a.0.); sowie Homepage der Stadt Ham-
burg: http://www.hamburg.de/ernst-barlach-haus/ (4.07.2015).

699 Vgl. Severin, Bausteine fiir die Museen nach 1945, S. 280-284.

700 Vgl. Bode, Ursula: Mdglichkeiten des Gliicks oder Der Kopf allein fasst kein Kunstprodukt. Bernhard
Sprengel und seine Sammlung, in: Ein Geschenk...Die Sammlung Sprengel, hrsg. von Angela Krie-
sel, Géttingen 2010, S. 17-25, hier: S. 18; Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 204; siehe auch
Museumshomepage: http://www.sprengel-museum.de/besucherinformation/geschichte/index.htm
(4.07.2015).
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Kunstmarkt, in: sediment (Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels 6), hrsg. vom Zentralarchiv des
internationalen Kunsthandels eV., Kéln 2003, S. 43-58, hier: S. 51.

704 Osten, Gert von der: Der Sammler geht voran, in: Kunst der sechziger Jahre, Sammlung Ludwig, hundert
Werke im Wallraf-Richartz-Museum, hrsg. von Gert von der Osten/Horst Keller, *K6ln 1969, 0.S.
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,Damit macht das Museum zur rechten Stunde eine ganz au3ergewohnliche
,Erwerbung‘: Es kommt in die Lage, ohne eigene Bestinde dasjenige zu pri-
sentieren, was es auch auf sich selbst gestellt jetzt - wenn auch freilich in
viel bescheidenerer Weise - erwerben und pridsentieren miisste und auch
wollte: wesentliche Erscheinungen der Kunst aus Europa und Amerika von
heute [...].“7°®

Mit ihren Stiftungen stieBen Ludwig wie auch weitere Unternehmer zum einen
in inhaltliche und zum anderen in finanzielle Liicken der 6ffentlichen Museums-
bestiande vor. Galt es hier unter den Vorgaben der staatlichen Kulturpolitik strik-
te Neutralitdt im Hinblick auf die Forderung bestimmter Kunstrichtungen zu
wahren und mit dem 6ffentlichen Etat auszukommen, so waren die Leihgaben
eine zumindest von einigen Museumsdirektoren und Sachverstdndigen gern ge-
sehene Ergidnzung.

Die Uberschrift, die Gert von der Osten fiir sein Vorwort gewihlt hatte, ist seit-
her zum Leitmotiv fiir die Bestimmung des Verhiltnisses von Sammler und Mu-
seum in der Bundesrepublik geworden.”®® , Der Sammler geht voran“ benenne
etwa nach Ansicht des Kultur- und Ausstellungsexperten Bernhard Schulz die
Tatsache, dass das Gutbefinden, nach dem ein Sammler seine Werke zusam-
menstelle, schlieBlich ,,in das iibergreifende Urteil, das die Kunstgeschichts-
schreibung fillt und die Erwerbungsbestrebungen der Museen leitet,“ miinde.”®”
Denn es fehle den Museen schon immer an den notigen Mitteln, um aktuelle
Kunstentwicklungen sammelnd begleiten und dokumentieren zu kénnen. Mit
Ludwig trete dann ,jener neue Typus von Sammlern hervor, der sich mit der
Uberlassung seiner Schitze nicht bescheidet, sondern aktiv auf die Museumspo-
litik Einfluss“ nehme.”®®

Die im Jahr 1969 von Ludwig geduBerten Bedingung, er wolle seine Werke le-
diglich in den Ausstellungsbetrieb integriert wissen, entspricht dabei einer
Wunschvorstellung eines jeden Museums. Meist beliefen sich die Voraussetzun-
gen einer privaten Stiftung nicht auf die bloBe , Integration“ der Bilder in den
bereits vorhandenen Bestand. Auch Ludwigs Erscheinung des gonnerhaften
Migzens sollte in den Folgejahren Risse erhalten, als dieser etwa 1983 ,,in der
groften privaten Kunsttransaktion der Nachkriegszeit“’°° eine bedeutende mit-
telalterliche Handschriftensammlung fiir 96,8 Millionen DM nach Amerika ver-
kaufte. Und dies, obwohl er sie stets dem Kdlner Schniitgen Museum zur Verfii-
gung gestellt hatte und dort fiinf Jahre lang hatte wissenschaftlich bearbeiten
lassen.”® Zudem warf die zu dieser Zeit vorherrschende Diskussion iiber die
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706 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 12, Fn. 11.
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Sammlers, Bergisch Gladbach 1993, S. 201.
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sogenannte Stiftung Ludwig, in dessen Stiftungsrat der Bund, das Land Nordrhein-
Westfalen, die Stadt K6In und das Ehepaar Ludwig zu gleichen Teilen vertreten sein
sollten, nicht immer ein positives Licht auf den , Super-Kollektionisten“ bzw. den
,Kunst- und Wirtschaftsfaktor Ludwig*.”"

Die Tatsache, dass ein privat engagierter Sammler am Ende stets selbst iiber sein
Eigentum verfiigen konnte, bildet die Grundlage fiir das spannungsgeladene Ver-
hiltnis zwischen Privatférderer, Offentlichkeit und Museum. Dass ein Privat-
mann mit seinem Kunstengagement auch nach einer Sammlungsveroffentlichung
in Verbindung gebracht werden wollte, zeigen oftmals schon die Namen der ei-
gens fiir Privatsammlungen errichteten Museen. Bernhard Sprengel beispielswei-
se legte den Namen ,,Sprengel-Museum“ des Neubaus im Stiftervertrag fest. Dar-
iiber hinaus bedankten sich hiufig die jeweiligen Stadte im Falle einer Stiftung
mit einem Museumsneubau, der den Namen des Stifters trug. Dies bezeugt etwa
die Entwicklung der Sammlung Ludwig zum gleichnamigen Museum, das im Jahr
1976 von der Stadt KolIn errichtet wurde und seither auch die Bilder eines anderen
Stifters, die des Anwalts Haubrich, beheimatet. Ein weiteres Beispiel ist das Wil-
helm-Hack-Museum in Ludwigshafen. Dieses wurde 1979 als Dank fiir den unter-
nehmerischen Sammler Wilhelm Hack gebaut, nachdem dieser von der Stadt
KOIn eine Absage fiir sein Stiftungsangebot erhalten hatte.”

Nicht jede Stiftung und die damit verbundenen, vom Stifter gewiinschten Aufla-
gen fanden ihre Umsetzung. Auch wenn hiufig der Eindruck entstanden ist und
weiterhin entsteht, Privatsammler besd8en eine Art Vorrecht oder gar Allmacht
in museumspolitischen Angelegenheiten, so wurden doch die Vorgaben eines
Sammlers nicht immer wie in den Fallen Reemtsma, Sprengel oder Ludwig rea-
lisiert. Dies zeigt etwa neben dem Fall Wilhelm Hack das Beispiel des Industri-
ellen Karl Stroher, der mittlerweile auf Vermittlung Franz Dahlems die komplet-
te Sammlung des New Yorker Sammlers Leon Kraushaar gekauft hatte. Teile
seiner Sammlung stellte Stroher im Jahr 1970 dem Hessischen Landesmuseum
in Darmstadt als Dauerleihgabe zur Verfiigung. Neben Werken von Warhol wur-
de hier auch der sogenannte Block-Beuys, die grof3te und bedeutendste Werk-
gruppe des deutschen Kiinstlers Joseph Beuys, gezeigt.”*®

Dem Privatsammler Stroher war an einer Stiftung an das Museum gelegen.
Im Gegenzug verlangte Stroher vom hessischen Kultusministerium einen Neubau
eines Museums fiir moderne Kunst. Da dieser nie bewilligt wurde, blieb auch die
Stiftung aus. Nach Stréhers Tod wurden die Bilder aus dem Landesmuseum auf
die Erbengemeinschaft verteilt und von ihnen u. a. an das Museum fiir Moderne
Kunst in Frankfurt verkauft. Hierdurch konnte wenigstens ein Teil der Sammlung
zusammengehalten und weiterhin der Offentlichkeit prisentiert werden.”

711 Stachelhaus, Heiner: Stiftet Arger: Stiftung Ludwig, in: Das Kunstwerk, XXXV, Heft 1, hrsg. von Leopold
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hrsg. von Leopold Zahn/u. a., Stuttgart/u. a. 1981, S. 90; Puvogel, Renate: Eine ,Stiftung Ludwig“?, in: Das
Kunstwerk, XXXIII, Heft 6, hrsg. von Leopold Zahn/u. a., Stuttgart/u.a. 1980, S. 43.
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Private Stiftungen mit stellenweise eigens dafiir errichteten Museen sind unge-
achtet ihres Eintrittsdatums aufgrund des Sammelzeitraums und -inhalts fiir den
Bestand der offentlichen deutschen Kunst- und Museumslandschaft von beacht-
lichem kunsthistorischem Wert. Ohne Haubrichs Sammlung fehlten wichtige
expressionistische Bilder der Zwischenkriegsjahre; ohne das Engagement des
Privatsammlers Reemtsma wire Barlachs Gesamtwerk womoglich in dieser
Form heute nicht rezipierbar; ohne Sprengel wire der deutschen Museums-
landschaft ein repriasentativer Querschnitt durch die Stilrichtungen der klassi-
schen Moderne verwehrt geblieben.”"® Auf die Bedeutung von Ludwig und Stro-
her wurde bereits eingegangen.

Das verstirkte kulturpolitische Engagement privater Mazene aus der Wirtschaft
rief Ende der 1960er Jahre und ruft nicht zuletzt bis in die Gegenwart die Frage
auf, inwiefern sich Unternehmer in ihrer Funktion als Sammler in die Museums-
politik bzw. in die Gestaltung 6ffentlicher Kulturangelegenheiten einmischen
diirfen. Auch die Benennung dieser Art von Kunstengagement wird seither kri-
tisch diskutiert. Walter Grasskamp beispielsweise bemerkte in seiner 1981 er-
schienen Publikation ,, Museumsgriinder und Museumsstiirmer*,”® dass die stif-
tenden Sammler fiir die Wahrnehmung der vom Staat vernachlissigten Aufgabe
mit dem Titel des ,,Midzens“ geehrt worden seien, sodass die eigentliche Funkti-
on der Stiftung nicht zum Vorschein kidme. Denn der ,aktuelle Typ des
Industriellen“,”"” der seine Sammlungen den Stidten zur Verfiigung stelle, habe
mit der Tradition des Mizenatentums wenig gemein: Im Bewusstsein, als
,Trendmacher“”™® in der Kunstszene fungieren zu konnen, mache ein Privat-
sammler stets Werbung fiir seine geférderten Kiinstler und somit auch fiir des-
sen Galeristen. Er handle die aktuellen Preise fiir sich herunter und sorge mit
seiner Offentlichkeitsrelevanten Stiftung fiir die gesellschaftliche wie (kunst-)
historische Anerkennung ,seiner”, stellenweise noch nicht ginzlich arrivierten
Kiinstler und deren Kunst. Hinzu komme, dass viele Sammler die Folgekosten,
die durch die Stiftungen, etwa durch den Bau neuer Museen und deren weitere
Unterhaltung entstiinden, den Kommunen iiberlieBen. Die Aufwertung des in-
dustriellen Sammlers mit dem Titel des Mizens sieht Grasskamp folglich als
unangebracht.”®

Wihrend solche kritischen Betrachtungen stets das private Engagement fiir
Kunst und Kultur begleiten und sich somit in die allgemeine Diskussion iiber die
Kunstférderung des Unternehmertums einfiigen, ist an dieser Stelle fiir die histo-
rische Entwicklung der privaten Forderung jedoch festzuhalten, dass die Stiftun-
gen einzelner Unternehmer zusammengenommen ein neues ideelles Fundament
des unternehmerischen Mizenatentums in der Bundesrepublik legten.

715 Vgl. Severin, Bausteine fur die Museen nach 1945, S. 265; Ridler, Privat gesammelt, S. 36 und S. 36.
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4.3.2 Grundsteine neuer Privatsammlungen

Gleichzeitig zu den Sammlungsveroffentlichungen titigten im Zuge der kultu-
rellen Demokratisierung und privaten Kapitalanreicherung immer mehr Unter-
nehmer Kunstankaufe. Die in Kapitel 4.2.2 formulierte Annahme einer sich seit
Mitte der 1960er Jahre neu formierenden Sammlerschicht kann im Folgenden
parallel zur Entstehung neuer Vertriebswege im Kunsthandel bekraftigt werden.
Dabei sind einzelne Unternehmer bzw. Sammlerpersonlichkeiten gerade in den
vergangenen Jahren in den Fokus des allgemeinen, aber auch des wissenschaft-
lichen Interesses geriickt. Diverse Detailstudien widmen sich dem Phdnomen
des unternechmerischen Sammlers, das zum Fundament vieler gegenwértig be-
deutsamer unternehmerischer Kunstengagements wurde. Der Kunsthistoriker
GOtz Adriani beispielsweise stellt die Sammeltatigkeit von sechs baden-wiirt-
tembergischen Unternehmern exemplarisch nebeneinander und thematisiert die
Vielfalt der Beweggriinde und die daraus entstandenen Sammlungsbestinde.
Christina Leber sowie Gerda Ridler befassten sich jeweils im Rahmen ihrer Un-
tersuchungen mit einzelnen Unternehmern bzw. Unternehmen und firmeneige-
nen Sammlungen. Dariiber hinaus geben diverse Internetquellen wie Unter-
nehmenshomepages und Interviews mit Sammlern Aufschluss iiber den Sam-
melbeginn und die zu Grunde gelegte Motivation. Diese sollen fiir den nach-
stehenden Uberblick ebenfalls als Grundlage dienen.”?°

Der Unternehmer Reinhold Wiirth zum Beispiel erstand im Jahr 1965 sein erstes
Kunstwerk, das zum Grundstein seiner gegenwirtig so bekannten Privatsamm-
lung werden sollte. Wiirth wurde am 20. April 1935 in Ohringen bei Heilbronn
geboren und begann 1949 eine kaufmiannische Lehre im elterlichen Betrieb. Die
Schraubengrohandlung entwickelte sich nach dem Tod seines Vaters und der
Betriebsiibernahme im Jahr 1954 rasch zu einem weltweit agierenden Kon-
zern.””" Einen Ausgleich zum Arbeitsalltag suchte und sucht Wiirth u. a. in der
Beschiftigung mit der bildenden Kunst. Diese habe er immer ,,als emotionalen
Gegenpol zur Rationalitit“ seines Kaufmannsberufes empfunden, ,,obwohl das
Sammeln von Kunst der unternehmerischen Tatigkeit nicht ganz undhnlich“
sei.”? Denn in beiden Fillen seien ein guter Blick fiir die richtigen Leute, fiir das
Erkennen von Chancen sowie die Fahigkeit zu blitzschnellen Entscheidungen,
die viel Geld kosten und nicht immer Erfolg versprechen, notwendig. Von dieser
Kombination gehe fiir Wiirth ,,ein prickelnder Reiz“ aus.”*®

Seinen ersten Kontakt mit der Kunstszene erhielt Wiirth durch seinen Freund
und Fotografen Paul Swiridof. Dieser ermutigte Wiirth zum Kunstsammeln und
machte ihn mit weiteren Kiinstlern und Architekten bekannt. Im Jahr 1965 kauf

720 Adriani, Unternehmer. Kunst. Sammler (a.a.0.); Leber, Kunstsammlungen (a.a.0.); Ridler, Privat gesam-
melt, besonders: S. 187-228.

721 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 189 f.

722 Wirth, Reinhold: Erfolgsgeheimnis Flihrungskultur. Bilanz eines Unternehmers, Frankfurt a.M. 1995,
S.24.

723 Ebd., S.24 1.



4. Pioniere: Einzelengagements mit Eigendynamik (1960-1972) 143

te Wiirth mit dem Aquarell ,Wolkenspiegelung in der Marsch“ von Emil Nolde
sein erstes Bild.”* In seiner Biographie schreibt Wiirth:

,Bis etwa 1985 habe ich Gemailde, Zeichnungen, Graphiken, Skulpturen,
aber auch Ikonen, Wandteppiche, keramische und Porzellanobjekte ohne
vertiefte Fachkenntnisse gesammelt, wie es mir meine Neigung jeweils ein-
gab oder wie es bestimmte Gelegenheiten nahelegten.“"?®

Fiir Wiirth waren personliche Beweggriinde ausschlaggebend. Da er sich selbst
nicht als ,,professionell niichtern abzirkelnder Kunstfachmann“”?® sah, scheint er
zu Beginn seiner Sammeltitigkeit dem klassischen Typus des Mizens zu ent-
sprechen. Wiirth habe seine Sammlung weder dem Trend gemaf aufbauen noch
deren ideellen und finanziellen Wert erhhen wollen. Doch der Unternehmer be-
richtigt sich selbst, indem er gleichzeitig zugeben muss, dass ihm als Kaufmann
natiirlich der ideelle und finanzielle Wert ebenfalls wichtig gewesen sei. Die Frei-
heit, Werke nach seinem Geschmack zu erwerben, genieBe er jedoch mehr.””

Zu Beginn seiner Sammeltitigkeit dachte Wiirth nicht an eine Veroffentli-
chung seiner Kunstwerke oder an eine Integration von Kunst in sein Unterneh-
men. Gelegentlich nahm er ein Kunstwerk mit in den Betrieb. Erst ab 1985 sollte
sich ein systematischer Ansatz in der privaten Kunstsammlung des Unternehmers
entwickeln. Wiirth arbeitete seither planmafBiger mit Kunsthistorikern, Galeri-
sten und Kiinstlern zusammen. Seine Sammeltitigkeit wurde professioneller und
sein Vorgehen fiir weitere Unternehmenssammlungen handlungsweisend.”®®

Neben Reinhold Wiirth widmete sich beispielsweise auch der Bauunternehmer
Reinhard Onnasch seit den 1960er Jahren der Kunst. Er versuchte ebenso in der
Beschiftigung mit dieser einen Ausgleich zum Beruf zu finden und bekannte
sich als Neuling auf dem Gebiet des Kunstsammelns:

,,Als ich im Jahre 1968 zunichst in Berlin eine Galerie aufmachte, hatte ich
eine relativ vage Vorstellung, nicht nur {iber das, was ich in dieser Galerie
machen wollte, sondern auch {iber den Kunsthandel und die zeitgendssische
Kunst selbst. Mir ging es darum, neben der ziemlich trockenen Materie des
Wohnungsbaues noch etwas anderes zu tun, von dem ich mir zunéchst fiir
mich persénlich eine Bereicherung versprach.“”2°

Onnasch gestaltete sein Galerie-Programm zunéchst ohne konkrete Vorstellun-
gen und zeigte vor allem Werke der klassischen Moderne. Mit dem Interesse an
neuerer Kunst setzte dann eine Spezialisierung ein. Im Jahr 1971 verlegte er den

724 Wiirth, Reinhold: Kunstsammlung - vom Hobby zur Passion, in: Sammlung Wiirth. Einblick, Ausblick,
Uberblick, Bd. 1, hrsg. von C. Sylvia Weber, Kiinzelsau 2001, S. 38-44, hier: S. 38.

725 Wirth, Erfolgsgeheimnis, S. 25.

726 Wiirth, Kunstsammlung, S. 42.

727 Ebd.; vgl. Walter Grasskamps kritische Bemerkungen zur Benennung des industriellen Sammler als ,Ma-
zen“, in: Kap. 4.31.

728 Wiirth, Erfolgsgeheimnis, S. 25; siehe: Kap. 6.5.1.

729 Honisch, Dieter: Zehn Fragen an Reinhard Onnasch, in: Aspekte der 60er Jahre. Aus der Sammlung
Reinhard Onnasch, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Nationalgalerie Berlin, Staatliche
Museen PreuBischer Kulturbesitz, 2.02.-23.04.1978, hrsg. von Nationalgalerie Berlin, Berlin 1978, S.7 f.,
hier: S.7.
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Sitz seiner Galerie nach Koln, in die damals boomende Galerienstadt,”*° und
widmete sich vollig begeistert von ,,den Auseinandersetzungen der verschiede-
nen Kunstrichtungen zu Beginn der 1960er Jahre und ihren Nachwirkungen®
dem Aufbau einer eigenen Sammlung.”

Auch der im Jahr 1930 geborene Duisburger Immobilienhdndler Hans Grothe
begann seine zeitgendssische Kollektion Anfang der 1970er Jahre mit einem fiir
die damalige Zeit spektakuldren Kunstankauf. Vorher hatte Grothe expressionis-
tische Kunst gesammelt und bereits 1954 erste Bilder erstanden. Der damals
24-Jahrige wollte sich von seinem ersten Gehalt einen Porsche fiir rund 13.000
DM leisten. Da das Autohaus jedoch noch geschlossen hatte, fiihrte ihn sein
Weg am frithen Morgen vorbei an der Diisseldorfer Kunsthandlung Konzen.
Grothe entschloss sich gegen den Kauf eines neuen Autos und kaufte stattdessen
spontan Emil Noldes ,Blumengarten“ und Edwards Munchs ,Tingeltangel“.
Beide Bilder kosteten zusammen ebenso viel, wie es das neue Auto getan hitte.
Erst nach seinem Ankauf der kompletten Ausstellung ,,Original+Filschung”
von Sigmar Polke im Jahr 1973 erwarb Grothe dann konsequenter und in engem
Kontakt mit einzelnen Kiinstlern ganze Werkgruppen oder Zyklen - etwa von
Gerhard Richter, Georg Baselitz oder Markus Liipertz.”®?

In Miinchen sammelte zur selben Zeit Lothar Schirmer und in Hamburg widmete
sich ab 1975 Friedrich Christian Flick der Kunst. Zunichst kaufte dieser ebenfalls
Werke der klassischen Moderne und konzentrierte sich dann, wie etwa auch Frieder
Burda in Baden-Baden, Anfang der 1980er Jahre der zeitgendssischen Kunst.
Den Grundstein seiner jetzigen Sammlung legte Burda 1968 spontan mit dem
Erwerb des Bildes ,,Concetto Spaciale“ von Lucio Fontana. Spiter kaufte der Ver-
lagsunternehmer Werke des amerikanischen abstrakten Expressionismus wie
Jackson Pollock oder Mark Rothko, aber auch des deutschen Expressionismus
und schlieBlich auch Kiinstler wie Baselitz, Richter, Polke oder Rainer.”®*

Erste Kunstankaufe titigte ab Mitte der 1960er Jahre auch der Ingenieur Sieg-
fried Weishaupt. In der vaterlichen Firma kam es zu ersten Kontakten mit Kiinst-
lern und Architekten, wodurch Weishaupt sein Verstiandnis fiir Kunst schulen
konnte. Zuerst richtete Weishaupt sein Augenmerk auf geometrisch-abstrakte
Kunst der damaligen Ulmer Kunsthochschullehrer, bis er dann iiber diverse Ga-
lerien zur Op-Art und zu Werken der Kiinstlergruppe ZERO kam. Der Jungun-
ternehmer reiste mit seiner Frau wie auch das Ehepaar Ludwig Anfang der
1970er Jahre in die USA, um dort das Sammlungsspektrum zu erweitern.”**

730 Zur Massierung von Galerien in KéIn nach 1967 siehe: Herzogenrath, Die Geburt der Kunstmetropole
Kélin, S. 20.

731 Honisch, Zehn Fragen an Onnasch, S. 7; siehe auch: Blechen, Camilla: ,Sein Revier ist das ganze weite
Feld der Zeitgenossen.“ Zum Geburtstag von Reinhard Onnasch, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung
(6.08.2009), online: http://www.faz.net/zum-geburtstag-von-reinhard-onnasch-sein-revier-ist-das-
ganze-weite-feld-der-zeitgenossen-1827468.html (4.0715).

732 Vgl. Sager, Die Besessenen, S. 108-124.; Ridler, Privat gesammelt, S. 41.

733 Vgl. Irrgang, Judith: Museum Frieder Burda, in: Unternehmer. Kunst. Sammler, Private Museen in Baden-
Wiirttemberg, hrsg. von Gotz Adriani, Stuttgart 2009, S. 34-37, hier: S. 35.

734 Vgl. Ruhrberg, Bettina: Kunsthalle Weishaupt, in: Adriani, Unternehmer. Kunst. Sammler, S. 179 ff.
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Die Liste der mittelstindischen Kunstinteressierten konnte nahezu beliebig fort-
gefiihrt werden: Auch die Miinchner Eheleute Anette und Udo Brandhorst gin-
gen ihrer Kunstleidenschaft in den 1970er Jahren nach und hinterlieBen eine
Sammlung von rund 700 Werken.”®® Aus dieser Zeit stammt ebenfalls die Privat-
sammlung Grisslin, die von Dieter und Anna Grisslin mit Werken des deut-
schen Informel angelegt wurde. Seit den 1980er begannen ihre Kinder ebenfalls
zu sammeln, sodass die Sammlung in Sankt Georgen im Schwarzwald gegen-
wartig von fiinf Familienmitgliedern getragen wird.”®®

Die genannten Beispiele stehen neben vielen anderen fiir eine neue unternehme-
rische Sammlergeneration, die noch vor oder wihrend des Zweiten Weltkrieges
geboren worden war. Stellenweise konnten die damaligen Jungunternehmer auf
die bereits vorhandenen, konsolidierten elterlichen Betriebe zuriickgreifen.
Thre Karrieren begannen meist in den frithen Jahren des wirtschaftlichen Auf-
schwungs, was ihre unternehmerischen Tatigkeiten befliigelte. Wie die Beispie-
le der Unternehmer Wiirth und Onnasch zeigen, wurde die Beschiftigung mit
Kunst als willkommene Abwechslung zum Arbeitsalltag gesehen. Auch hier
diente die in einem anderen Zusammenhang bereits niher erlduterte Analogie
zwischen Unternehmertum und Kunstengagement als theoretische Handlungs-
grundlage.”®’

Die Antworten der sechs baden-wiirttembergischen Sammler auf G6tz Ad-
rianis Frage, inwieweit die Profession des Unternehmers mit der Tatigkeit des
Kunstsammelns zusammenhinge, gingen gleichermafBen in eine Richtung.
Demnach bediirfe es eines gewissen Unternehmergeistes, um eine Kunstsamm-
lung aufzubauen. Beim Erwerb eines Kunstwerkes kdmen Risikobereitschaft,
Neugierde, analytisches Einschitzungsvermogen, strategische Entscheidungs-
findung sowie die notwendige und in allen Fallen vorhandene finanzielle Grund-
lage zum Tragen.”®®

Thre ersten Bilder kauften die kunstinteressierten Unternehmer, die zum
Grundstein ihrer Sammlung werden sollten, meist spontan und aus rein subjek-
tiven Beweggriinden. Wiahrend einige auf den Erwerb von , Klassikern“ vertrau-
ten, wollten andere sich etwa mit dem friihen Einsatz fiir Pop-Art oder Fluxus
von der iibrigen Sammlerschicht abheben.”®® Reinhard Onnasch beschrieb im
Jahr 1978 hierzu treffend, welche Vorteile ein aus Privateigentum finanzierter
Sammlungsaufbau verglichen mit dem o6ffentlichen Museumsbetrieb mit sich
brachte:

735 Zur Sammlung Brandhorst siehe Homepage des Museums ,,Brandhorst“ online: http://www.museum-
brandhorst.de/de/sammlung-brandhorst.html (4.07.2015).

736 Vgl. Adriani, Unternehmer. Kunst. Sammler, S. 106; zur Sammlung Grésslin/Konzept der Sammlungs-
prasentation, siehe: http://www.sammlung-graesslin.eu/sammlung-graesslin/sammlung/konzept/
(4.07.2015).
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738 Vgl. Adriani, Gétz: Acht Fragen an sechs Sammler, in: Adriani, Unternehmer. Kunst. Sammler, S. 18 f.

739 Vgl. Knapstein, Gabriele: Nur was aufbewahrt wird, ist spater da. Sammler und Liebhaber von Fluxus in
Deutschland, in: Eine lange Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962-1994, hrsg. von
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Normen und Konventionen der Kunstwelt und des Kunstmarkt vorbei zu sammeln.
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,Ich betrachte es als ein Privileg des privaten Sammlers, personlichen Nei-
gungen stirker folgen zu kdnnen. Das mag vom musealen Standpunkt [...]
eine Schwiche sein. Ich sehe das ein wenig anders. Die meisten 6ffentlichen
Sammlungen versuchen, moglichst bekannte Kiinstler zu zeigen. So sind es
immer wieder dieselben Namen, die in den Museen auftauchen. Dies fiihrt
zu einer gewissen Gleichférmigkeit. Private Sammlungen sollten da Gegen-
gewichte schaffen.“”*°

In ihren Ankaufentscheidungen waren die Unternehmer unabhéngig und setzten
etwa mit Werken weniger bekannten, individuell favorisierten Kiinstler person-
liche Akzente. Private Sammlungen konnten demnach als Gegengewicht bzw.
Ergidnzung oder auch als Ansporn des offentlichen Ausstellungsgeschehens
fungieren, wenn sie denn der Offentlichkeit zuginglich gemacht wurden. Neben
der personlichen Akzentuierung legten viele unternehmerische Privatsammler,
so auch Reinhard Onnasch und allen voran Peter Ludwig, Wert darauf, dass be-
kannte Kiinstler, wenn nicht sogar anerkannte kiinstlerische Spitzenleistungen,
in der jeweiligen Privatsammlung vertreten waren.”

In der Bundesrepublik entstand seit Mitte der 1960er Jahre durch die Fortfiih-
rung eines traditionellen Modells, Kunst aus Leidenschaft und Interesse zu sam-
meln bzw. zu fordern, ein Grundstock an bildender Kunst, der aufgrund einer
sich gerade zu diesem Zeitpunkt anders orientierenden staatlichen Kulturpolitik
so nicht zustande gekommen wire. Denn wie sich noch zeigen wird, fokussierte
sich die staatliche Kulturpolitik auf die Finanzierung der sogenannten Sozio-
kultur und setzte ihre Krifte an anderen Stellen ein.”? Somit sind die durch das
Engagement einzelner Unternehmer zusammengetragenen Privatsammlungen
aus gegenwiartiger Sichtweise von hoher Bedeutung, weil sie einen groen An-
teil der Bilder in den 6ffentlichen, meist von den Unternehmern privat initiierten
Museen oder Ausstellungsrdumen stellen.™® AuSerdem ist fiir die weitere Ent-
wicklung des unternehmerischen Kunstengagements in diesem Zusammenhang
von Belang, dass seit den ausgehenden 1960er Jahren manche Unternehmer
nicht nur anfingen, Kunst zu sammeln, sondern diese auch in den jeweiligen
Firmen prasentierten.™*

Der Fleischwarenfabrikant Karl Ludwig Schweisfurth integrierte beispielsweise
im Zeitraum von 1968 bis 1971 zeitgendssische Kunst in den Neubau der Herta-
Zentrale in Herten. Schweisfurth {ibernahm im Jahr 1964 nach dem Tod seines

740 Honisch, Zehn Fragen an Reinhard Onnasch, S. 8.

741 Vgl.ebd. S. 8.

742 Siehe Kap. 4.5.

743 Siehe Kap. 6.5.1.

744 Vgl. Glaser, Zwischen Grundgesetz und GroBer Koalition, S. 266.
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Vaters die Firma, deren GroBkiiche 1947 wihrend der ersten Ruhrfestspiele in
Recklinghausen die dort gastierenden Schauspieler mit Essen versorgt hatte.™®
In den gegen Ende der 1960er Jahre neu angeschlossenen GroBraumbiiros wur-
de nun ,,nahtlos“ bildende Kunst in die Architektur eingefiigt ,,und nicht als Zier-
rat hinzugesetzt“.”® Karl Schweisfurth selbst umschreibt seine Motivation, die
ihn dazu bewogen hat, Kunst in seine Firma zu integrieren:

,Mein Denken, mein Wahrnehmen und mein Empfinden sind durch die Be-
gegnungen mit Kiinstlern und mit ihren Arbeiten ungemein bereichert wor-
den. Von dieser Bereicherung [...] wollte ich und will ich auch meinen Mitar-
beitern etwas mitgeben. Mir ging es einfach darum, die Arbeitsplétze in
meinem Unternehmen iiber das Selbstverstdndliche und Normale hinaus ein
wenig interessanter und menschlicher zu machen, ohne dabei gleich an das
Schlagwort von der ,Humanisierung der Arbeitswelt zu denken.“™*’

Schweisfurth bewegte sich mit der Einfiihrung von bildender Kunst in die GroB3-
raumbiiros seines Unternehmens auf damals noch unerprobtem Terrain. Es war
ungewiss, wie die Mitarbeiter, die Kunstwerke bisher und wenn tiberhaupt nur in
der Chefetage erwarteten, darauf reagieren wiirden.™®

Mit seinem Experiment stand der Fleischwarenfabrikant am Beginn einer neuen
Entwicklung im unternehmerischen Kunstengagement. Seit den ausgehenden
1960er Jahren sollte etwa auch Gunther Luedecke, damaliger Vorsitzender der
deutschen Tetra-Pak-Gruppe, oder spater dann Herbert Zapp fiir die Deutsche
Bank AG systematisch anfangen, Kunst zu erwerben, um diese dann in den je-
weiligen Unternechmensgebduden priasentieren zu konnen.”° Zum einen wurde
wie im Fall der Herta GmbH seit Beginn der 1970er Jahren das anfangliche En-
gagement eines Unternehmer-,Mizens“ stellenweise auf das entsprechende Un-
ternehmen iiberfiihrt. Zum anderen wurden kunstinteressierte Mitarbeiter von
der Unternehmensleitung beauftragt, in dessen Namen Werke fiir die Gestaltung
der Firmenraume anzukaufen. Letztgenannter Sachverhalt ist als Vorlaufer ei-
ner pragnanten Entwicklung im Bereich der unternehmerischen Kunstférderung
zu sehen, die, wie oben bereits in Schweisfurths Zitat angedeutet, unter dem
Schlagwort ,,Humanisierung der Arbeitswelt“ in den 1980er Jahren noch zum
Tragen kommen wird.”°

745 Vgl. Kap. 2.31; vgl. Homepage der Hermannsdorfer Landwerkstatten (Schweisfurths Landwirtschafts-
Projekt seit den 1980er Jahren) online: http://www.herrmannsdorfer.de/fakten-die-uns-tragen/geschich-
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4.4 Unterldeologieverdacht

4.41 Kollektive Forderung im Kalten Krieg

Wihrend unternehmerische Einzelpersonen im Rahmen ihrer Kunstférderung
personlichen Interessen nachgehen konnten, musste der Kulturkreis, der im Ub-
rigen von Beginn an und nun mehr oder minder zufillig seinen Sitz in der dama-
ligen Galerien- und Kunstszenestadt K6In hatte, den Vorschlidgen seiner Mitglie-
der und dem Rat externer Experten so gut es ging nachkommen. Dies zeigte sich
insbesondere bei der Werkauswahl fiir die Museumsspende oder bei Kunstan-
kdufen fiir die Grafiksammlungen. Dass auch hierbei Galeristen als Vermittler
den Kontakt zum kollektiven Forderverein suchten und der Kulturkreis auf das
Informationsnetzwerk des expandierenden Galeriewesens angewiesen war,
zeigt etwa der Briefwechsel zwischen dem damaligen stellvertretenden Ge-
schéftsfiihrer des BDI sowie dem aktiven Kulturkreismitglied Gustav Stein und
dem Galeristen Michael Hertz.™'

Hertz, der Anfang der 1950er Jahre die alleinige Vertretung fiir Gemailde des
Kiinstlers Max Ernst in der Bundesrepublik {ibernommen hatte, stand im per-
sonlichen Kontakt mit Stein.”®? Dieser sammelte privat Kunst und kommunizier-
te mit Hertz iiber mogliche Ankaufe. SchlieBlich hatte Hertz gelegentlich ,, Et-
was“, bei dem er an Steins Sammlung denken musste.”® In einer Ansichtssen-
dung vom 8. Januar 1958 nahm der Galerist Bezug auf einen Besuch bei Stein:

,Eine Notiz, die ich mir gelegentlich meines letzten Besuchs bei Ihnen im
November machte, sagt mir, dass ich Sie Anfang Januar an zwei in meinem
Besitz befindliche Werke erinnern soll, welche Sie nach den Fotos beein-
druckt hatten.“”%*

Der Kunsthiandler hatte Stein Abbildungen eines Frauenkopfs von Emli Nolde
aus dem Jahr 1915 und Max Ernsts ,, Les obscurs“ von 1957 beigelegt. Beide Wer-
ke seien noch verfiigbar und wenn die ,,Stiicke fiir den ,Bundesverband der deut-
schen Industrie’ interessieren“, so wiare Hertz gerne bereit, Fotos mit genaueren
Angeboten zu senden.”®

Der BDI bzw. Stein schienen sich zu interessieren, sodass Hertz bereits zwei
Tage spiter, am 11. Januar 1958, in einem direkt an den Kulturkreis adressierten
Schreiben sein Angebot unterbreitete: Noldes ,,Frau: Profil“ sollte 28.000 DM
und Max Ernst Gemalde 35.000 DM kosten. Mit der Antwort lieBen die Verant-
wortlichen des Kulturkreises sich dann bis Ende Januar Zeit, was darauf zuriick-
zufiihren ist, dass sich diese in der Zwischenzeit miteinander berieten. Am 31.

751 ZADIK Koln, Bestand: Galerie Michael Hertz: Akte: Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Indu-
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Januar 1958 antwortete dann abermals Gustav Stein stellvertretend fiir den Kul-
turkreis mit einer Absage:

,Wir haben Thr Angebot vom 11. Januar in der letzten Sitzung besprochen.
Es tut uns leid, Thnen mitteilen zu miissen, dass sich die Herren zu einem
Ankauf nicht entscheiden konnten. Die Fotos diirfen wir IThnen mit bestem
Dank zuriickgeben.“”®

Nicht jeder Vorschlag und nicht jedes unterbreitete Angebot wurde von ,,den
Herren“ bewilligt. Stein, der privat Interesse an den von dem Galeristen vorge-
stellten Bildern gezeigt hatte, konnte zwar eine Diskussion {iber eventuelle An-
kdufe durch den Kulturkreis initiieren und somit Einfluss auf die Werkauswahl
nehmen, die endgiiltige Entscheidung dariiber oblag jedoch mittlerweile mehre-
ren Zustindigen bzw. dem zustidndigen Gremium.

Obwohl Steins Schreiben jegliche Begriindung fiir die Absage vermissen
lasst, kann hier von einer Priorititensetzung im Rahmen der kollektiven Kunst-
forderung auch im Hinblick auf das gesamte Forderprogramm ausgegangen wer-
den. Die Entscheidungen iiber eventuelle Werkankaufe mussten dabei der zeitge-
maf aktuellen Forderstrategie sowie dem vorhandenen Forderetat entsprechen.
Dass solche hinter verschlossenen Tiiren abgehaltene Sitzungen iiber Ankaufent-
scheidungen das kritische Feuer der eifrigen Verschworungstheoretiker schiir-
ten, steht dabei auBBer Frage. Mogliche Forderobjekte mussten somit nicht nur
dem jeweiligen internen, sondern auch den externen Anspriichen geniigen.

Die in Kapitel 3.4.1 skizzierte kulturokonomische Diskussion um die vermeint-
lich zu geringen Ausgaben der Wirtschaft im Bereich der Kulturforderung hatte
bewirkt, dass der Kulturkreis seinen Forderetat umdisponierte. Die Betridge der
sogenannten Ehrengaben, die 1959 noch mit 4.000 DM dotiert waren, wurden
beispielsweise bis 1967 auf eine Summe von 8.000 DM erhoht. Empfand Hans
Magnus Enzensberger die fiir ihn vorgesehene Auszeichnung des Kulturkreises
im Hinblick auf seine allgemeine Vereinskritik als Schmach und Peinlichkeit, so
waren andere Kiinstler zu dieser Zeit durchaus dankbar fiir die finanzielle Un-
terstiitzung.”®” SchlieBlich konnte eine Auszeichnung des Kulturkreises den Kul-
turschaffenden in Zeiten ohne Kiinstlersozialversicherung und Urheberrechts-
schutz viele Vorteile bringen. Nicht nur die finanzielle Unterstiitzung, sondern
auch Kontakte, die mit Personlichkeiten aus Wirtschaft und Kunstszene ge-
kniipft werden konnten, halfen Kiinstlern in ihrem personlichen und beruflichen
Werdegang - und dies nicht zuletzt, weil eine fortwidhrende individuelle Forde-
rung gesichert werden konnte.”®®

756 Brief Stein an Hertz am 31.011958: ZADIK, AO13 IV 098.

757 Gesprach mit Gehring/Mdiller: Es gab weder Dankesreden der Kiinstler noch eine Laudatio auf jenen,
sodass im personlichen Kontakt/Austausch gedankt wurde.

758 Vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 34; siehe auch: Conzen, Brigitte: Kulturforderung der Wirt-
schaft - Tradition und neue Konzepte des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie eV.,,
in: Kulturférderung - Kultursponsoring. Zukunftsperspektiven der Unternehmenskommunikation, hrsg.
von Manfred Bruhn/H. Dieter Dahlhoff, Frankfurt a.M./Wiesbaden 1989, S. 117-133, hier: S. 128.
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Der in anderem Zusammenhang erwidhnte Bankier Hermann Josef Abs setzte
sich beispielsweise als langjdhriges Kulturkreismitglied noch weit nach der Kul-
turkreisauszeichnung des Komponisten Bernd Alois Zimmermann im Jahr 1953
fiir diesen ein. Bis zum Selbstmord des Musikers im Jahr 1970 wollte Abs die
Freistellung Zimmermanns von dessen Lehrtitigkeit an der Kélner Musikschule
bewirken, sodass dieser sich ausschlieBlich auf die Fertigstellung seiner Oper
, Medea“ hatte konzentrieren konnen.”®®

Der ebenfalls bereits erwidhnte Unternehmer und Kunstsammler Bernhard
Sprengel, der seit 1961 einen nach ihm benannten Preis fiir Kammermusik im
Kulturkreis stiftete, finanzierte dem Geiger Ulf Hoelscher ein zuséitzliches Sti-
pendium in den USA; der Architekt Giinter Vaupel konnte fiir die Dortmunder
Bergbau AG eine Bergberufsschule entwerfen und die Farbenfabriken Bayer un-
terstiitzten den Pianisten Joachim Volkmann bei vier Konzerten in Hamburg,
Berlin, Den Haag und London.”®°

Im Laufe der Kulturkreis-Geschichte tauchen somit immer wieder und seit
den 1960er Jahren nun verstarkt neben den personlichen Einzelengagements ei-
niger Mitglieder auch Forderungen ganzer Unternehmen auf, die aufgrund der
unterschiedlichen Konzeptionen individuellen Charakter erhielten. Diese Ein-
zelengagements von Privatpersonen oder Unternehmen fanden, wie es Grass-
kamp bereits festgestellt hatte, in der Gesamtbilanz des Kulturkreises keine Be-
achtung.”® Die transparent gemachten Summen der Mitgliedsbeitrdge und
-spenden sowie der ausgeschiitteten Forderbetrige®? waren nicht nur Kritikern
wie Enzensberger zu niedrig. Im Nachhinein konnte seine Kritik als Vorbote
einer prinzipiell ,,beginnenden Entfremdung zwischen dem literarischen Milieu
und dem des Kulturkreises, welche die spéteren sechziger und siebziger Jahre

bestimmen sollte”,"®® gedeutet werden.

Weitaus mehr Kritiker, insbesondere aus dem Bereich der Literatur und der bil-
denden Kunst, stellten die Fordertitigkeit des im BDI gegriindeten Vereins unter
einen generellen Ideologieverdacht: Als Teil des konservativen Establishments
sei er in seiner Forderaktivitat manipulativ und keinesfalls unvoreingenommen
gewesen. Insbesondere Richard Wenzel Eichler, Kunsthistoriker und -Kritiker,
pragte Ende der 1960er Jahre in seinem Buch ,,Viel Gunst fiir schlechte Kunst.
Kunstforderung nach 19457%* ein Bild des Kulturkreises, nach dem dieser inner-
halb eines ,,modernistischen Clans“’®® fungiere und nur ein Ziel verfolge: , Die
Wohlstandskunst der Neureichen und Meinungslosen“’®® solle an Stelle von qua-

759 Vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 35.

760 Vgl. Bundesverband der Deutschen Industrie (Hrsg.): Jahresbericht des Bundesverbandes der Deut-
schen Industrie. 1.Mai 1961 bis 31. Marz 1962, K6In 1962, S. 53; Ders.: Jahresbericht des Bundesverban-
des der Deutschen Industrie. 1. April 1962 bis 30. April 1963, KoIn 1963, S. 48 f.; Jedem weiteren Jahres-
bericht kdnnen Beispiele fiir Einzelengagements sowie Unternehmensfdrderungen entnommen werden.

761 Vgl. Kap. 3.4.1.

762 Vgl. BDI-Jahresbericht 1961/62, S. 48: Im Jahr 1961 beliefen sich diese nach zehn Jahren auf insgesamt
4.300.000 DM.

763 Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 35.

764 Eichler, Richard W.: Viel Gunst fiir schlechte Kunst. Kunstforderung nach 1945, Miinchen 1968; Bereits in
seinen Biichern ,Kénner, Kiinstler, Scharlatane“ (1960) und ,,Der gesteuerte Kunstverfall“ (1965) kritisier-
te Eichler die Férderung gegenstandsloser Kunst in der Nachkriegszeit.

765 Eichler, Viel Gunst fiir schlechte Kunst, S. 55.

766 Ebd., S.76.
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litativ wertvollen Kunstrichtungen, deren Ruin somit vorprogrammiert sei, eta-
bliert werden. In einer Liste zur Ermittlung der ,,Bevorzugung arrivierter gegen-
standsloser und miserabilistischer Maler und Plastiker bei der Vergabe von
Preisen und bei Ausstellungsbeteiligungen“’®” analysierte der kulturpolitische
Reprisentant der nationalkonservativen Rechten am Beispiel von 25 Kiinstlern
deren jeweilige Forderung durch insgesamt 27 deutsche offentliche sowie priva-
te Institutionen. Der Kulturkreis erhielt Platz fiinf und sechs in der Tabelle deut-
scher , Karriereschleusen® fir abstrakte Kunst.”®®

Der Vorwurf der einseitigen Forderung war zwar nichts Neues.”®® Die auf Intel-
lektuellenebene bisher meist oberfldchlich gefiihrte Auseinandersetzung iiber
die vermeintlich eingleisige Forderpolitik des Kulturkreises gewann jedoch an
Schirfe. Denn durch Eichlers Argumentation ziehen sich die Vorwiirfe, dass Un-
ternehmer mit der Férderung der gegenstandslosen Kunst von ihrer Rolle im
kiinstlerisch reaktionédren Dritten Reich ablenken und die Kontinuitit der kapi-
talistischen Eliten leugnen wollten, wie rote Fiden.”°

Manuel Frey sieht das Kompromittieren der Kulturkreismitglieder auf ihre Ta-
tigkeiten in der Nazi-Zeit riickblickend als ein ,legitimatorisches Moment“’"
ihrer als liberal und verantwortungsvoll ausgelegten Férderung von zeitgendssi-
scher Kunst. Dass es sich bei den damaligen Vorstandsmitgliedern des Kultur-
kreises um Unternehmer gehandelt habe, die leitende Stellungen in der natio-
nalsozialistischen Kriegswirtschaft ibernommen hatten, stehe auBer Frage.
Doch beispielsweise Hermann Reusch oder Gustav Stein seien keine National-
sozialisten, sondern Angehorige der traditionellen biirgerlichen Wirtschaftseli-
te gewesen, die nun vor dem Hintergrund iibereinstimmender Lebenserfahrun-
gen den ,zentralen Aspekt des Schenkens - ndmlich die Forderung des Zusam-
menhalts innerhalb einer Elite und ihrer Selbstdarstellung nach auB8en [...] -“""2
im Rahmen des kollektiven Mizenatentums wiederaufleben lieBen.

Ordnet man die Diskussion um die Forderpolitik des Kulturkreises in den zeit-
historischen Kontext der 1960er Jahre ein, dann erhilt die Auseinandersetzung
m. E. und im Gegensatz zur Nachkriegszeitdebatte noch eine weitere, neue Ge-
wichtung. Im Hinblick auf die zunehmende Verhartung der politischen Fronten
im Kalten Krieg war eine Positionierung des Kulturkreises im Rahmen seiner
Fordertitigkeiten unvermeidbar. Denn Kontroversen um gegenstiandliche oder

767 Ebd., S.56f.

768 Ebd.; Auch Eichler fiihrte als einen konkreten Beweis ,fiir den einseitig proabstrakten Drall im Kultur-
kreis“ die mittlerweile im Férderprogramm des Kulturkreises fest etablierte Museumsspende an. Deren
Ziel, durch die Auflage, aufstrebende, momentan lebende Kiinstler als Dauerleihgabe aufzunehmen,
sei ,klar erkennbar. Deutsche Museen sollten mit Gegenstandslosigkeit gefiillt werden, um somit ,,den
Antinaturalismus als giiltigen Zeitstil“ zu proklamieren. Demnach wiirden ,auch jene Museumsleiter, die
sich einen Rest von Qualitdtsbewusstsein und Verantwortungsgefiihl bewahrt* hatten, , zur Darbietung
von Pseudokunst gendtigt“. Hinter der MaBnahme, vermeintlich museumswiirdige Arbeiten zu fordern,
stehe die eigentliche Absicht, dem unbekannten Beglinstigten erst einmal zu einem Marktwert verhelfen
zu wollen, siehe: ebd., S. 55-57 und S. 76.

769 Vgl. Kap. 3.2.2.

770 Vgl. Eichler, Viel Gunst fiir schlechte Kunst, S. 8 ff.

771 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 202.

772 Ebd.
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nichtgegenstindliche Standpunkte gerieten mittlerweile ,,sehr schnell zu welt-
anschaulich geprigten Bekenntnissen“.””® Die Unterstiitzung abstrakter Kunst
wurde nicht nur als Verschweigen der unternehmerischen NS-Vergangenheit,
sondern auch als Ausdruck von westlicher Liberalitit, als Ablehnung der sozia-
listischen Regimes und der Kunst des sozialistischen Realismus verstanden. Zu-
dem erklérten sich viele Kiinstler ihren ausbleibenden Erfolg auf dem Kunst-
markt schlichtweg mit einer dsthetischen Verschworung des westlichen Kapitals
sowie der rahmengebundenen Vermittlungs- und Distributionsinstanzen im Ga-
leriewesen. Eine , Nichtforderung“ durch den Kulturkreis kam diesen Vorwiir-
fen nur entgegen.”

Die Kritik am Kulturkreis ist in die spétestens seit Ende der 1950er Jahre vor-
herrschende Theorie einer kunstokonomischen Verschworung bzw. eines von
profitorientierten Managern geleiteten Kunstsystems einzubetten. In diesem, so
auch der Kunsthistoriker Oskar Batschmann, komme der Verdacht der Manipu-
lation sowie der Selektion hdufig bei jenen auf, die au3erhalb des Systems stiin-
den, wohingegen dessen Steuerung dann von den am System Beteiligten geleug-
net werde.””® Mit seinem Kunstengagement befand sich der Kulturkreis schlicht-
weg in einem Dilemma. Wihrend der Vorwurf der angeblichen Bevorzugung
abstrakter Kunst linken wie rechten Kulturkreisgegnern Nahrung gab, wire eine
rigorose Verweigerung der gegenstandslosen Kunstrichtungen ein Affront ge-
gen liberale Vereinsmitglieder gewesen. Dieser Sachverhalt zeigt umso mehr,
dass die Kontroverse um abstrakte oder nicht-abstrakte Kunst aus heutiger Sicht
eine Auseinandersetzung um ein kunsttheoretisches Scheinproblem und in er-
ster Linie eine politische Debatte war. Ebenso wie die 6ffentliche Hand im Rah-
men ihrer ,,Kunst-am-Bau“-Projekte bzw. ihrer staatlichen Auftragskunst mit
Legitimationsproblemen der Forderentscheidungen zu kdmpfen hatte, war die
unternehmerische Forderung abstrakter Kunst ebenfalls ideologischen Angrif-
fen von Links und Rechts ausgesetzt. Diese verschirften sich, wie auch das fol-
gende Beispiel zeigt, im Zeichen des Kalten Krieges zusehends.””®

Der Kulturkreis musste sein in den 1950er Jahren entwickeltes Forderungspro-
gramm intern einer Revision unterwerfen und dies nicht nur, weil externe Kritik
aus dem nationalkonservativen rechten Milieu wie etwa von Richard W. Eichler
geduBert wurde. Auch intellektuelle Reprisentanten der Neuen Linken bewirk-
ten direkte Spannungen innerhalb des Kulturkreises sowie in der Offentlichkeit.
Bereits zu Beginn der 1970er Jahre sorgte etwa eine Preisverleihung an die
Schriftstellerin Angelika Mechtel fiir Aufruhr. Zwar nahm sie im Gegensatz zu
Enzensberger den mittlerweile mit 5.000 DM dotierten Preis 1971 an. In der Of-
fentlichkeit distanzierte sie sich jedoch ausdriicklich vom Kulturkreis. Mechtel

773 Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 564.

774 Vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 40; siehe auch: Dérstel, Die Kunstmesse, S. 66.
775 Batschmann, Ausstellungskiinstler, S. 228.

776 Vgl. Manske, Anschlussversuche an die Moderne, S. 576 und S. 582.
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gab offen zu, dass sie das Geld von ,,falscher Seite“ erhalten habe, es jedoch fiir
die ,richtige“ einsetzen werde.”” Im Interview mit der Presse betonte sie immer-
zu, dass man eben ,die falsche Seite [...] mit den eigenen Mitteln schlagen“’"®
solle, indem man das Geld nehme und anderweitig verwende. Die Entriistung un-
ter Kulturkreismitgliedern und -freunden dariiber, dass ,,ihr“ Literaturpreis an
eine in ihren Augen linksradikale Schriftstellerin ginge, die diesen 6ffentlich be-
lachle und zu ihren ideologischen Zwecken benutze, war gro. Um die Affire so
schnell wie moglich - schlieBlich war es die zweite um den Literaturpreis des Kul-
turkreises -"”° zu beenden, wurde Mechtel wie alle anderen Preistrager ordnungs-
gemaf in die Kulturkreispublikation , Jahresring® fiir 1971/72 aufgenommen.

Ab 1972 und bis Ende der 1970er Jahre wurden die Stipendien in den Bereichen
Kunst und Literatur dann jedoch eingestellt und es wurden nur ,,Ehrengaben® an
bereits anerkannte Personlichkeiten vergeben. Dies geschah bisher nur im Jahr
1964, in dem auch im Bereich Musik nur noch zwei Komponisten eine Auszeich-
nung erhielten. Fortan stellte auch hier der Kulturkreis seine Férderung bis in
die 1980er Jahre ein. Ebenfalls komplett beendet wurden die seit 1954 an Archi-
tekten und die seit 1956 an Designer vergebenen Stipendien. Dotierte Wettbe-
werbe sollten diese ersetzen.”®°

4.4.2 Riickzug mit Modellcharakter

Zu der Revision der Forderpolitik des Kulturkreises gehorte ein Um- und Uber-
denken der Stipendienvergabe. Im unmittelbaren Zusammenhang dazu stand
eine Umorientierung im Bereich der bildenden Kunst, sodass die Kunstforde-
rung seit Ende der 1960er Jahre weitere Spezifizierungen finden sollte. Wih-
rend man bei der Museumsspende immer hiufiger feststellte, dass die von den
Offentlichen Kulturinstitutionen gedufBerten Wiinsche etwa nach Werken der
klassischen Moderne nicht mit der zeitgendssischen Kunstproduktion in Ein-
klang zu bringen waren, verschoben sich hier die anfanglich als HilfsmaBnah-
men gedachten Forderbemiihungen hin zu iberwiegend gezielten Ankaufen der
neuesten Kunst. Im Rahmen des Werkauswahlprozesses besuchten die Verant-
wortlichen hierzu die Jahresausstellungen des Deutschen Kiinstlerbundes, die
Diisseldorfer Weihnachtsausstellungen sowie die vereinseigenen Werkschauen
,ars-viva“. Daran anschlieBend sollten aus dem gewonnenen Uberblick diejeni-
gen Werke ausgesucht werden, die fiir die Museumsspende in Betracht kamen.
Neben diesen groBangelegten, systematischen Auswahlaktionen beriicksichtig-
te man stets individuelle Galerieaktionen wie immer haufiger stattfindende

777 Zit. nach: Grasskamp, Walter: Risikobewusstsein und Modernisierung. Die siebziger Jahre, in: Grass-
kamp/Ullrich, M&zene, Stifter und Sponsoren, S. 61-77, hier: S. 61.

778 Ebd.; vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 43f.

779 1969 erhielt Ernst Schnabel den Literaturpreis des Kulturkreises und gab das Férdergeld an die APO
weiter; vgl. Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 6.

780 Vgl.ebd., S. 611,



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 154

,Ein-Mann-Ausstellungen“ oder auch die aktuellsten Kunstankiufe prominen-
ter Privatsammler.”®

Weniger bekannte Kiinstler wie Georg Baselitz, der dem Kulturkreis im Jahr 1968
von Karl Stroher vorgeschlagen wurde - dieser kannte den in der Szene zuneh-
mend aufstrebenden Kiinstler {iber seinen Galeristen bzw. Kunstberater Franz
Dahlem -"® konnten somit in den Fokus der Férderung riicken. Dem Kulturkreis
schien es notwendig, die Forderung im Hinblick auf die spannungsgeladenen Vor-
fille der vergangenen Jahre mittels Spezifizierung zu reduzieren. Die jahrliche
Ausstellung ,,ars-viva“ begrenzte sich im Gegensatz zu den vorherigen Jahren
nun nur noch auf die Arbeiten weniger Stipendiaten. Ab den 1970er Jahren wurde
sie sogar nur noch unter einem jahrlich wechselnden Gattungsthema gefiihrt.”®*

Es stellt sich die Frage nach weiteren Griinden fiir die inhaltlichen Anderungen
im Forderprogramm des Kunstengagements, weil diese nicht ausschlieBlich als
Reaktion auf vereinsinterne Rahmenbedingungen verstanden werden konnen.
Wihrend der Kulturkreis sich im Bereich der Kunst zumindest im Bereich der
Malerei und Plastik durchaus aktuelleren Stromungen 6ffnete und seine Arbeit
konkretisierte, schien man im Gegensatz dazu im Bereich Musik mit der Grund-
satzstiftung ,,Streichquartett“®* oder im Bereich Literatur mit der Vergabe von
Fordermitteln an bereits renommierte Schriftsteller auf konservativen MafBsta-
ben zu beharren. An dieser Stelle ist weiterhin zu beobachten, dass sich der
Kulturkreis im Rahmen seines Kunstengagements zwar neu positionierte, die
neu aufkommenden Kunstbewegungen des Fluxus’ und Happenings, die im Vi-
suellen eine Verbindung von aktionistischer Kunst und moderner, elektroni-
scher Musik bilden konnten, zu diesem Zeitpunkt jedoch aus dem Forderpro-
gramm ausblendete.”®®

Fiir den auditiven Bereich ist die Frage nach der hier ausgeblieben Umstruktu-
rierung der Férderung u. a. damit zu beantworten, dass der Kulturkreis seiner
Forderung hier konsequent den konservativen Musikgeschmack seiner Mitglie-
der zu Grunde legte und somit klassische Gattungen praferierte. SchlieBlich gab
es auch im Bereich der Musik die meisten zweckgebundenen Spenden der Mit-
glieder.”®® Die Musikforderung des Kulturkreises verlief folglich kontrir zu den
sich seit Anfang der 1950er Jahre verindernden Horgewohnheiten der jiingeren
bundesrepublikanischen Generation. Statt in Streichquartetten zu spielen, wid-

781 Vgl. Stein, Gustav: Bericht Uber die Arbeit des Kulturkreises, erstattet in der 25. Ordentlichen Mitglie-
derversammlung am 15. Oktober 1976, in: 25. Jahrestagung des Kulturkreises im Bundesverband der
deutschen Industrie eV. 15. bis 17. Oktober 1976, hrsg. vom Kulturkreis im BDI eV., Essen 1977, S. 35-47,
hier: S. 38.

782 Vgl. Kap. 4.21.

783 Vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 44.

784 Fur diese Grundsatzstiftung wurde der Turnus der alljahrlichen Stipendien von 1969 bis 1973 unterbro-
chen. Als ,Eingedenk des einseitigen Ruhmes der Quartettpflege in Deutschland* sollte die Aufmerk-
samkeit auf das Gebiet der Kammermusik gelenkt werden, siehe: Stein, Bericht liber die Arbeit des
Kulturkreises, S. 40.

785 Gegenwartig sind im Bereich der Musikvermittlung z. B. Einfiihrungen in ,Performances” integriert, siehe
Kap. 8.2.2.

786 Vgl. Stein, Bericht Uiber die Arbeit des Kulturkreises, S. 40.
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mete diese ihre Freizeit vielmehr zwei aus den USA kommenden Strémungen,
dem Jazz und dem Musical.”® Auch wenn in manchen Bereichen der Kultur-
kreisforderung das kulturelle Verstindnis Spielraum fiir Innovationen zulieB3,
so wurden diese, wie es das folgende Beispiel zeigt, nur vereinzelt genutzt.

Im Rahmen der Grundsatzstiftung ,Berlin-Stiftung fiir Literatur und Sprache*
wurde bereits vor dem Mauerbau beschlossen, dass von 1961 bis 1964 in- und
ausliandische Schriftsteller sowie Literaturwissenschaftler in das isolierte West-
berlin reisen sollten, um dort ihre Publikationen in Lesungen oder Vortriagen
vorzustellen. In den Jahresberichten des BDI wird deutlich, welche Bedeutung
der geteilten Stadt Anfang der 1960er Jahre beigemessen wurde. Berlin stehe im
,,Schnittpunkt der Weltpolitik“,”®® sodass die vom Kulturkreis initiierte Stiftung
,zum Verstindnis der West-Ost-Probleme“”® beitragen und im literarischen Be-
reich zu neuen Kontakten verhelfen solle. Diese und bereits bestehende Verbin-
dungen gelte es zu pflegen, weil sie sich fiir Berlin, ,,das trotz aller Abdrosse-
lung Weltstadt“"®® geblieben sei, so wichtig erwiesen.” Bis 1965 konnten rund
60 Schriftsteller mit ihrer zum groBten Teil zeitgendssischen Literatur im Rah-
men der Berlin-Stiftung unterstiitzt werden. Das Projekt wurde zum Vorlaufer
des 1963 ins Leben gerufenen Berliner ,, Artist-in-Residence“-Programms”®? der
Ford-Foundation, das 1965 als Berliner Kiinstlerprogramm vom Deutschen
Akademischen Austauschdienst iibernommen wurde. Dadurch wurde die Kul-
turkreisstiftung entsprechend erginzt und fortgefiihrt.”®®

Gleichwohl konservativ, aber unterdessen wegweisend waren weitere Grund-
satzstiftungen, die insbesondere im Fall der 1963 begonnenen ,,Stiftung Regens-
burg“ Modellcharakter erhielten. In dieser Stiftung widmete sich der Kulturkreis
im Bereich der Stadtplanung dem Problem des seit Ende der 1950er Jahre statt-
findenden ,,schleichenden Verfalls“** deutscher Altstadtgebiete, die weitestge-
hend ,vor den Spreng- und Brandbomben des Weltkrieges verschont geblieben“
aber ,,den Anspriichen des modernen Lebens nicht mehr gewachsen“”*® waren.

Um ,,nicht bei theoretischen Uberlegungen und Teilbeispielen zur Frage der Alt-
stadterneuerung“ -°¢ wie sie etwa zu Beginn der 1960er Jahre von dem Soziolo-

787 Vgl. Riethmiiller, Albrecht: Deutsche Leitkultur Musik und neues Leitbild USA in der friihen Bundesrepu-
blik, in: Koch, Modernisierung als Amerikanisierung?, S. 215-232, hier: S. 225 f.

788 BDI-Jahresbericht 1961/62, S. 48.

789 BDI-Jahresbericht 1962/63, S. 53.

790 Ebd.

791 Ebd.

792 ,Artist-in-Residence”-Programme fiihren Kiinstler unterschiedlichster Herkunft und aus unterschied-
lichen Fachrichtungen zusammen, ohne dass sie fiir ihre kreativen Tatigkeiten auBerhalb ihres unmit-
telbaren Kultur- und Wirkungskreises eigene finanzielle Mittel aufbringen missen. Stipendien oder
Einladungen von Institutionen sollen diesen kiinstlerischen Austausch ermdglichen, vgl. ,Berlin Artists-
in-Residence Programme* online tiber Homepage des Deutschen Akademischen Austausch Dienstes:
https:/www.daad.de/portrait/wer-wir-sind/bkp/08942.en.html (4.07.2015).

793 Vgl. Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 36 f.: Nach Ende der ,Berlin-Stiftung“ setzten auch die Sti-
pendien fiir junge Literaten aus, die in Enrengaben an bereits ausgewiesene Schriftsteller umgewandelt
wurden.

794 Schmidt, Walter: Unwissenschaftliche Einfiihrung in einen wissenschaftlichen Bericht, in: Regensburg.
Zur Erneuerung einer alten Stadt, hrsg. von Stadtebauliches Seminar der Stiftung Regensburg des
Kulturkreises im Bundesverband der deutschen Industrie eV., Diisseldorf/Wien 1967, S. 14-17.

795 Ebd,, S.14.

796 Ebd., S.15.
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gen Hans Paul Bahrdt in seiner Untersuchung ,, Die moderne GroBstadt“ aufge-
fiihrt wurden -7 zu bleiben, ,entschloss sich der Kulturkreis [...] ein stadtebau-
liches Seminar zu errichten“,”°® das am Beispiel einer alten deutschen Stadt
praktische Losungsvorschlige fiir Altstadtsanierungen entwickeln sollte. Das
,Stadtebauliche Seminar“ entschied sich unter Leitung des Architekten und
Stadtplaners Werner Hebebrand, dessen Nachfolger 1966 der Augsburger Stadt-
baurat Walter Schmidt wurde, fiir die von Krieg und Industrialisierung fast ver-
schont gebliebene Altstadt Regensburgs. Der Kulturkreis ernannte die im Friih-
mittelalter , bedeutendste Handelsstadt diesseits der Alpen“’®® aufgrund ihrer
zahlreichen kirchlichen und profanen Baudenkmale aus romanischer und goti-
scher Zeit sowie wegen ihres engen mittelalterlichen Stadtgefiiges zum ,, Mo-

dellfall erstes Ranges fiir die Probleme der Stadterneuerung®.®°°

Neben stindigen Mitarbeitern wurden deutsche Architektur-Studenten als Stipen-
diaten des Kulturkreises beschéftigt. Sie erhielten konzeptionelle Aufgaben im
Bereich der Stadterneuerung und Denkmalpflege. Zudem wurden Wettbewerbe
zur Gestaltung von Studentenwohnheimen, die wegen der neugegriindeten Lan-
desuniversitit Regensburg erforderlich waren, ausgeschrieben.®°' Von Beginn
des Projekts an erhoben die Mitglieder des ,,Stidtebaulichen Seminars“ im Falle
einer gelungenen Umsetzung der Regensburger Altstadterneuerung den An-
spruch, dass ihre Planung ,,in jeweils abgewandelter Weise fiir jede andere alte
Stadt moglich“®°? sei und somit Mafstidbe im Bereich der Stadtplanung setze.®%?
Wihrend der iiber drei Jahre andauernden Sanierung und Wiederbelebung
der Regensburger Altstadt entwickelten Architekten, Stadtebauer, Soziologen,
Rechts- und Volkswirtschaftswissenschaftler, Fachleute des kommunalen Fi-
nanzwesens sowie der Verkehrsplanung eine Methode zur Erhaltung histori-
scher Stédte, die folglich bundesweit zur Altstadtplanung herangezogen werden
konnte. Der 1967 erschienene Ergebnisbericht , Regensburg. Zur Erneuerung
einer alten Stadt“®°* etablierte sich fiir lange Zeit als Standardwerk fiir die in
dieser Zeit deutschlandweit beginnenden Altstadtsanierungen.®°®
Hierin werden am Beispiel Regensburgs und anhand konkreter Planungsstudien
sowie sozio-Okonomischer Analysen die Grundsitze einer Stadterneuerung
aufgezeigt. Der Kulturkreis ,,als Organisation der Industrie“ sah in der Stiftung
Regensburg seine doppelte Satzungsaufgabe erfiillt. Der , Konflikt zwischen

797 Vgl. Bahrdt, Hans Paul: Die moderne GroBstadt. Soziologische Uberlegungen zum Stédtebau, Hamburg
1961, besonders: S. 123 ff.

798 Schmidt, Unwissenschaftliche Einflihrung, S. 15

799 Ebd.

800 Ebd.

801 Vgl. ebd., S. 14.

802 Ebd.

803 Vgl. ebd., S. 14; siehe auch: Lampugnani, Vittorio Magnago: Gebrauchsgegenstand, Kulturgut, Lehrstiick.
Fiir eine Wertschéatzung der historischen Stadtzentren, in: Stédtebauliches Seminar, Regensburg zur
Erneuerung einer alten Stadt, S. 6-10, hier: S. 10.

804 Stadtebauliches Seminar der Stiftung Regensburg des Kulturkreises im Bundesverband der deutschen
Industrie eV. (Hrsg.): Regensburg. Zur Erneuerung einer alten Stadt, Diisseldorf/Wien 1967.

805 Vgl. Kurzdarstellung des zeitgendssischen Forschungsstands zu (Stadt-)Sanierungen bei: Bahrdt, Die
moderne GroBstadt, S. 163 ff,; Litzel/Loock/Brackert, Annette, Handbuch Wirtschaft, S. 19; Lampugnani,
Gebrauchsgegenstand, Kulturgut, Lehrstiick, S. 10; siehe auch: Grasskamp, Etablierung und Kritik,
S.46f.
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den Forderungen einer nach Entwicklung und Ausdehnung strebenden Wirt-
schaft und der Verpflichtung, ein kulturelles Gut zu bewahren®,®°® sei gelost
worden. Die Aufnahme der Regensburger Altstadt in die UNESCO-Welterbeliste
im Juni 2006 kann im Nahhinein als eine besondere Auszeichnung der Arbeit
dieser Kulturkreis-Stiftung gesehen werden. Ihre Bedeutung reicht dadurch bis

in die unmittelbare Gegenwart.®°”

Anhand der genannten Beispiele zeigt sich, dass der Kulturkreis praktisch dar-
um bemiiht war, die Wogen zwischen liberaler und konservativer Klientel im
Rahmen seines Forderprogramms zu gliatten. Doch im Literatur- und Musikbe-
reich wurde meist ein ,,sicherer Weg, der den konservativen Einstellungen vie-
ler Kulturkreismitglieder entsprach, eingeschlagen und priferiert.°® Einen
konservativen Kulturbegriff legten bis dahin auch die Bundesregierungen ihrer
Kulturférderung zu Grunde. Dass dieser jedoch im Zuge der gesellschaftlichen,
kulturellen wie politischen Umwilzungen an seine Grenzen geraten musste und
welche Rolle die private Forderung bis dahin im Vergleich zur staatlichen spiel-
te, zeigt sich im Folgenden.

4.5 Schattendasein:
Private Forderung hinter 6ffentlicher Soziokultur

Ubertrigt man die oben festgestellten Aspekte der neuen Vertriebswege im
Kunsthandel, des gro8eren und spezialisierten Marktangebots sowie der Rekru-
tierung neuer Sammler auf die Metaebene des gesamtgesellschaftlichen und
-historischen Kontextes, so wird deutlich, dass diese Anderungen der 1960er
Jahre auf eine Generation zuriickgingen, die sich etwa nach Ansicht des Histori-
kers Eberhard Illner ,,gerade in Fragen der Kunst und Kultur jetzt fiir einen brei-
ten Pluralismus unter bewusstem Aufbrechen jedweder weltanschaulicher Vor-
festlegungen im Kulturleben Deutschlands einsetzte®.2°® Als epochemachendes
Datum setzt Illner hier den Tod des Kolner Rechtsanwalts und Kunstsammlers
Josef Haubrich am 4. September 1961:

,Mit Josef Haubrich trat eine Generation von der Biihne, die sich schon in
der Weimarer Zeit um das Kulturleben Meriten verdient hatte. Es folgte nun
die Generation der um 1910/20 Geborenen [...].“3"°

806 Vorwort zum Bericht ,,Regensburg. Zur Erneuerung einer alten Stadt“ (a.a.0.), S. 10.

807 Vgl. Publikation zur Ernennung des ,Ensembles Altstadt Regensburg mit Stadtamhof*“: Kulturkreis der
deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Regensburg, zur Erneuerung einer alten Stadt. Vom Stadtebau-
lichen Seminar des Kulturkreises 1963-1967 zum Weltkulturerbe, Berlin 2011.

808 Vgl. die eingehende Betrachtung der in Kapitel 5.5.2 herangezogenen Reden zweier zu den Kulturkreis-
jahrestagungen geladenen Festredner; siehe auch: Grasskamp, Etablierung und Kritik, S. 38 f.

809 lliner, Kenner, kauft Kunst, S. 46.

810 Ebd.
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Diese neue Generation habe eine Pluralitit in der kiinstlerischen Vielseitigkeit
angestrebt und grundsitzliche Kritik an den bestehenden Verhiltnissen getibt.
SchlieBlich sollte ein moglichst breites Publikums erreicht werden, um ,,den tra-
ditionellen kunstinteressierten Kreisen des Bildungsbiirgertums breitere, der
Hochkultur bislang fern stehende gesellschaftliche Schichten“ hinzufiigen zu
koénnen.®"

Illners Umschreibung fiigt sich in die oben bereits geschilderten Entwicklungs-
stringe der kulturellen und gesellschaftlichen Modernisierung, Pluralisierung
und Individualisierung. Auf diese Phinomene konnte das bisherige Konzept der
offentlichen Kulturforderung nur schwerlich reagieren, weshalb kritische Stim-
men in der Bevolkerung immer lauter wurden. Zudem fiihrten grundlegende
Verdnderungen im wirtschaftlichen Bereich, bei denen im Zeichen der
»Tertiarisierung“®' beispielsweise die Beschiftigungsstruktur maBgeblich ver-
andert wurde, zu einer neuen Wahrnehmungsweise in der Bundesrepublik. Viele
Berufsfelder verschoben sich vom sekundiren, also vom produzierenden Ge-
werbe wie dem Bergbau und der Bauindustrie, hin zum tertidren Sektor. Dieser
umfasste den gesamten Bereich der Dienstleistungen wie Handels-, Transport-,
Verkehrs- und Kommunikationswesen sowie Banken und Versicherungen. Nicht
nur die Definition von Arbeit, sondern auch das Verhiltnis von Beruf zu Frei-
zeit, die mit kulturellen Angeboten gestaltet werden konnte, erhielt fortan eine
andere Gewichtung.®"® Qualifikationen und breites Wissen wurden wichtiger;
der kulturelle Horizont eines Einzelnen erweiterte sich; bisherige kulturelle
Bindungen innerhalb der Bevolkerung lockerten auf; materielle Werte riickten
in den Hintergrund und stattdessen stand die Orientierung an Normen, die zu
einer Verbesserung der eigenen Lebensqualitdt und zur individuellen Selbstver-
wirklichung fiihrten, im Vordergrund. Die geistige Neuausrichtung bedingte im
Gesamten, dass sich in der Gesellschaft verstiarkt personliche kulturelle Vorlie-
ben herausbilden konnten, die dann in unterschiedlichste Lebensstile eingefiigt
werden konnten.®™

Die mitunter generationsintendierte Modernisierung hatte wiahrend der
1960er Jahre an enormer Dynamik gewonnen. Die konservativ ausgerichtete
Kulturpolitik des Staats schien regelrecht iiberholt, sodass dem Konzept der
,Kulturpflege“ der Bezug zu den sich immer stirker herausbildenden Subkul-
turen, die zunehmend politische Teilhabe aber auch kulturelle Mitwirkung ein-
forderten, fehlte. Es avancierten etwa Ideen von einer antiautoritiren Gesell-
schaft im irdischen Gliick in Frieden sowie grenzenloser Freiheit und der damit
in Zusammenhang stehende Festivaltrend nur zu einer Art von zeitgemaBer Ge-

811 Ebd., S.46f.

812 Rodder, Andreas: Wertewandel und Postmoderne. Gesellschaft und Kultur der Bundesrepublik, Deutsch-
land 1965-1990, Stuttgart 2004, S. 16.

813 Vgl. ebd.: Daimmer mehr Menschen im Dienstleistungsbereich zu arbeiten begannen, zeichnete sich
ein Wandel der deutschen Industrienation zur ,industriellen Dienstleistungswirtschaft“ ab. Rédder be-
dient sich nicht dem in diesem Zusammenhang tiblicherweise verwendeten Begriff der ,postindustriel-
len Gesellschaft“. Denn der sekundére Bereich sei seiner Ansicht nach keineswegs in seiner Bedeutung
geschmaélert worden, sondern er sei lediglich mit dem sich vergréBernden tertidren Bereich kombiniert
worden.

814 Vgl. ebd., S. 18; Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 245 und S. 331.
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genkultur in der Bundesrepublik. Aktionistischer und in ihrer Ausfiihrung radi-
kaler gingen dabei die Vertreter der Studentenbewegung vor, die nicht selten
in kiinstlerischen Aktivtiten von bereits benannten Joseph Beuys oder Wolf
Vostell Unterstiitzung fanden.®

Die Zielgruppe der kommerziellen Kulturproduktion hatte sich geédndert:
Diejenigen, die aufgrund der immer noch existenten soziokulturellen Teilung
nicht vom staatlichen Kulturangebot angesprochen wurden, erhoben nun den
Anspruch, ebenfalls beriicksichtigt zu werden, wenn nicht sogar aktiv daran zu
partizipieren. Dies konnte jedoch nur auf der Grundlage eines neuen kulturpo-
litischen Selbstverstindnisses geschehen, dessen Wandlung im Bereich der
Stadtplanung und Architektur bereits zu spiiren war.?'

Stand etwa in der Kulturkreisstiftung Ende der 1960er Jahre das Problem des
seit Ende der 1950er Jahre bereits stattfindenden ,,schleichenden Verfalls“®"”
deutscher Altstadtgebiete und somit die Sanierung einer beispielhaften Altstadt
mit kombinierten zeitgendssischen Raumkonzepten im Mittelpunkt, so wurden
nun im Jahr 1973 auf der 17. Hauptversammlung des Deutschen Stidtetags in ei-
ner kulturpolitischen und 6ffentlichen Erklarung allgemeingiiltige Ziele fiir die
Ausrichtung kultureller Stadtstrukturen formuliert. Diese standen im direkten
Zusammenhang zur oben umschriebenen, soziokulturellen Umdisponierung.®'®

Der seit 1905 existierende und nach 1945 wiedergegriindete Verband , Deut-
scher Stidtetag® fungiert bis heute als Vertreter der kommunalen Selbstverwal-
tung und hatte in den 1970er Jahren begonnen, sich fiir eine aktive und bewusste
Verianderung der bundesdeutschen Kulturlandschaft bzw. fiir eine Neukonzepti-
on der staatlichen Kulturpolitik stark zu machen. 8" Unter dem Titel ,,Wege zur
menschlichen Stadt“®?° propagierte die Vereinigung 1973 Richtlinien, die einer
Stadt die Entfaltung und Entwicklung der sozialen, kommunikativen und asthe-
tischen Moglichkeiten im Bereich der Kultur als oberste Prioritdt zusprachen.
Die Biirger sollten gleichermafBen an Kunst und Kultur teilhaben und diese aktiv
und selbst mitgestalten konnen.?*'

Wird das praktische Beispiel der Regensburg-Stiftung des Kulturkreises in die-
sem Kontext ndher betrachtet, so hatte sich dort bereits gezeigt, dass es bei der
zeitgenossischen Stadtplanung nicht nur um ein konservatorisches Problem der
Denkmalpflege, sondern auch um eine regenerierende, erneuernde Aufgabe mit
unterschiedlichsten wirtschaftlichen und verkehrstechnischen Zusammenhin-
gen sowie deren Auswirkungen ging. In Regensburg wurde Altes konserviert

815 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 230.

816 Vgl.ebd., S. 229 1.

817 Schmidt, Unwissenschaftliche Einfiihrung, S. 14-17.

818 Vgl. Deutscher Stadtetag (Hrsg.): Wege zur menschlichen Stadt. Vortrége, Aussprachen und Ergebnisse
der 17. Hauptversammlung vom 2. bis 4. Mai 1973 in Dortmund (Neue Schriften des Deutschen Stadteta-
ges 29), K6ln 1973.

819 Vgl. Homepage des Deutschen Stéadtetags online: http:/www.staedtetag.de/wirueberuns/aufgaben/
(4.07.2015); siehe auch: EndreB, Kulturpolitik, S. 115 f.

820 Deutscher Stadtetag, Wege zur menschlichen Stadt (a.a.0.).

821 Vgl. Deutscher Stadtetag, Wege zur menschlichen Stadt, S. 97 ff.; Endre3, Kulturpolitik des Bundes,
S.116; Klein, Kulturpolitik, S. 182.
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und gleichzeitig Neues kreiert. Tradition und Erinnerung konnten in Neu-
geschaffenes transportiert werden. Das Konzept der ,,Kulturpflege“ musste
letztendlich aufgebrochen werden, um den zeitgemaBen Anspriichen einer mo-
dernen GroBstadt und Gesellschaft entsprechen zu konnen.

Wihrend spitestens die Wahl des Sozialdemokraten Willy Brandt zum Bundes-
kanzler am 21. Oktober 1969 den gesellschaftlichen Bewusstseinswandel im po-
litischen Bereich signalisiert hatte, trieb nun der neu kreierte und sich vom fort-
schrittlichen Funktionalismus der 1960er Jahre abwendende Entwurf einer kul-
turell allumfassenden Stadtkonzeption die allgemeine kulturpolitische Diskus-
sion voran. Der in der Stadtplanung angestof3ene Prozess der Angleichung und
,kulturellen Demokratisierung“ bzw. der hier stattfindende Paradigmenwechsel
konnte auch in der 6ffentlichen Kulturpolitik Fuf3 fassen.®*?

GemaB einer ,,Neuen Kulturpolitik“ sollte die Konzeption der ausschlief3li-
chen ,, Kulturpflege“ verworfen werden.??®* Dem affirmativen Kulturbegriff wird
in diesem Zusammenhang der von Hermann Glaser und Karl Heinz Stahl einge-
fiihrte Begriff der ,,.Sozio-“ oder ,,Sozialkultur“®** entgegengesetzt. Das tradier-
te Kulturverstindnis erfuhr eine Erweiterung, da unter ,,Soziokultur® die Kultur
als Lebensweise und Medium des gesellschaftlichen Prozesses verstanden wur-
de. Unter dem Leitmotiv ,Mehr Demokratie wagen!“ sollte Kultur nicht linger
ein Privileg der Reichen und Gebildeten sein, im Gegenteil, es sollte eine ,,Kul-
tur fiir alle“ geben.??®

Die von Eberhard Illner umschriebene Motivation der neuen Generation deutete
bereits hierauf hin, sodass der in der Kulturpolitik vorangestellte Slogan , Kultur
fiir alle“ den vorherigen Demokratisierungsbemiihungen etwa im wirtschaftli-
chen, kulturellen sowie kiinstlerischen Bereich zeitlich Folge leistete. Der ur-
spriingliche Leitgedanke, der Allgemeinheit Kunst nahe zu bringen und somit
soziale Barrieren zu iiberwinden, entsprach der Vorstellung, die sich in Ansdtzen
schon bei den Ruhrfestspielen in Recklinghausen finden lieB. Dieter Honischs
Meinung nach hatte diese Grundvorstellung dann zeitversetzt erst in den spaten
1960er und den 1970er Jahren fast alle Kunstvermittlungsinstitute ergriffen.®?®

Vor dem Hintergrund der radikalen Auf- und Umbriiche in der Bundesrepublik
war im westdeutschen Kulturbetrieb seit den 1960er Jahren neben der kiinstleri-
schen Inanspruchnahme des Alltags und der Wirklichkeit von Seiten der Kiinst-
ler eine zunechmende Erwartungshaltung seitens der Gesellschaft etwa im in-
haltlichen Umgang mit Kunst zu beobachten. Hatte die Documenta im Jahr 1968

822 Vgl. Endref, Kulturpolitik des Bundes, S. 116 und S. 117: Endref spricht von der ,ersten Neuorientierung
der Kulturpolitik in der Bundesrepublik*; siehe auch: Rodder, Wertewandel, S. 21 ff.

823 Vgl. Klein, Kulturpolitik, S. 163.

824 Glaser, Hermann/Stahl, Karl Heinz: Biirgerrecht Kultur, Frankfurt a. M./Berlin/Wien 1983, S. 34 ff.

825 Ebd.,, S. 38 ff.; Klein, Kulturpolitik, S. 178 ff. und S. 182; Heinrichs, Kulturfinanzierung, S. 29 f.; zur Formel
LKultur fur alle“ siehe: Hoffmann, Hilmar: Kultur fur alle. Perspektiven und Modelle, Frankfurt a.M. 1979,
S. 1.

826 Honisch, Dieter: 1956-1970. Auf der Suche nach der eigenen Identitat, in: Honisch, Kunst in der Bundes-
republik 1945-1985, S. 17-23, hier: S.19.
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noch das damalige optimistische, auf sozialen sowie technisch-industriellen
Fortschritt ausgerichtete Weltbild in Form von grofBflachiger Pop-Art und Hard

Edge wiedergegeben, so existierten parallel dazu gesellschaftsrelevante, politi-
sche Kunststromungen, die eine bis dato ungewohnt gegenwartsbezogene Ori-
entierung aufwiesen.®”” Neben der Demokratisierung, die Kunst allen zuging-
lich machen sollte, und der Politisierung, in der sich Kunst auf gesellschaftliche
Veranderungen auszurichten und als Mittel der Aufklarung sowie der Kritik zu
fungieren habe, spricht der Kunsthistoriker Martin Damus fiir die beginnenden
1970er Jahre von einer zusitzlichen ,,Sozialisierung“ der Kunst. Diese solle
demnach gesellschaftlich wirksam und relevant werden. Kiinstler wie Wolf Vo-
stell oder J6rg Immendorff rebellierten mit ihren Mitteln gegen bestehende Ver-
hiltnisse, um auf direktem bzw. kiinstlerischem Wege gestaltend und verbes-
sernd auf ihre Umwelt, die ,relevante“ Kunst geradezu erwarte, einwirken zu
konnen.?%®

Wihrend die sogenannte Minimal- oder Conceptual-Art mit ihren Objekten, die
sich jeder Farbe, jeder Gestaltung sowie jedem asthetischen Genuss verweiger-
ten, versuchten, die neuen Vermarktungsformen der Kunst in ihrer warenférmi-
gen Verfiigbarkeit konzeptionell zu unterlaufen, betraten seit Mitte der 1960er
Jahre die , Kritischen Realisten®, darunter Ulrich Bahr, Werner Berges oder
Hans-Jiirgen Diehl, mit ihrer gesellschaftskritischen und explizit politisch-agi-
tatorischen Kunst den westdeutschen Kunstmarkt.®?° Die ,, Realismuswelle in der
Bundesrepublik“ ging einher mit der sozialliberalen, auf Fortschritt program-
mierten Reformpolitik der Bundesregierung.®*° SchlieBlich folgte das , Erneue-
rungsprogramm fiir Kultur“®®*' dem neuen Kulturbewusstsein der Gesellschaft,
um der allgemeinen Aufbruchsstimmung Rechnung tragen zu kénnen.®*?

Kulturelle Infrastrukturen wurden erheblich ausgedehnt, zum Beispiel durch die
Errichtung vieler Stadtteilkinos und Bibliotheken oder durch neuartige Veran-
staltungen wie Stadtteilkulturwochen. Staatlich finanzierte Angebote beispiels-
weise in Museen oder Theatern sowie kulturelle Mitmachaktionen kamen den
Vorstellungen der ,Soziokultur“ entgegen. Die in diesem Zusammenhang neu
entstandenen Berufsgruppen der Museumspadagogen und Kulturvermittler ver-
suchten moglichst vielen Menschen den Zugang zur Kunst zu 6ffnen. Zahlreiche
Neugriindungen etwa von Volkshochschulen sollten mit ihrem gruppenspezifi-
schen Programm verschiedenste Zielgruppen ansprechen. Zudem sollte das kul-
turelle Angebot etwa durch Jazz- und Rockkonzerte auf neuere Tendenzen und
Entwicklungen im Kulturbereich eingehen.?%*

827 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 242-257.

828 Vgl. ebd., S. 270 ff.

829 Vgl. ebd., S. 237 ff.

830 Ebd., S. 276.

831 Heinrichs, Kulturfinanzierung, S. 31.

832 Vgl. EndreB3, Kulturpolitik des Bundes, S. 116.

833 Vgl. Klein, Kulturpolitik, S. 182 f.; Damus, Kunst in der BRD, S. 262.
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Folglich stiegen die kommunalen Kulturausgaben im Laufe der 1970er Jahre iiber-
proportional an. Von 1975 bis 1985 wuchsen sie um 103,7 Prozent.®** Schnell

iiberlagerten die Quantitit und Vielfalt der Angebote die Nachfrage der Biirger.
Die Ausweitung der staatlichen Leistungen entsprach nicht unbedingt den ge-
sellschaftlichen, kulturellen Interessen, sodass sich der offentliche Kulturbe-
trieb eher angebots- und wachstumsorientiert zeigte. Der Kulturwissenschaftler
Werner Heinrichs stellt hierzu fest, dass ein solches Kulturangebot nur aus 6f-
fentlichen Mitteln finanziert werden konnte. Eine ,,private Kulturforderung fiir
die Soziokultur“ scheide von vornherein aus, ,weil sie (die Soziokultur) weit
mehr dem Offentlichen Interesse“ verpflichtet gewesen sei ,,als die auf Einzelin-

teressen ausgerichtete Kunstforderung im engeren Sinne*.®%°

Heinrichs bemerkt mit Blick auf die damalige Forschungsliteratur zur Kunst-
und Kulturférderung in seinem Buch ,, Einfithrung in das Kulturmanagement*,®3®
dass sich Diskussionen und Publikationen zum Thema der Kulturférderung bis
in die 1970er Jahre weitestgehend auf die staatliche Kulturpolitik bezogen hét-
ten. Somit sei der Eindruck entstanden, dass ausschlieBlich die 6ffentliche
Hand bis Ende der 1970er Jahre Kulturangebote finanzierte.®*” Heinrichs Beob-
achtung kann zwar bestitigt, der entstandene Eindruck jedoch durch die bishe-
rigen Ausfiihrungen widerlegt werden. Zudem hat sich der Forschungsstand seit
Heinrichs Untersuchung verandert und dahingehend verbessert, dass zumindest
Teilbereiche des hier untersuchten Themenkomplexes angesprochen und de-
taillierte Einblicke in die nicht-staatliche Férderung gegeben werden. Privates
Engagement existierte und war im Einzelnen sowie im Kollektiven organisiert.
Dennoch kann an dieser Stelle als richtig festgehalten werden, dass die unter-
nehmerische Forderung bis in die 1980er Jahre im Vergleich zur staatlichen
,Kulturpflege“ und ,,Soziokultur® ein absolutes Schattendasein fiihrte.

Dabei verliefen die Entwicklungen im Bereich der privaten Kunstférderung wie
im Fall der Stiftung Regensburg sowohl synchron als auch wie im Zuge der Pop-
kunst- und Fluxus-Bewegung diachron zu den MaBnahmen der 6ffentlichen
Kulturpolitik. Zu beachten ist hierbei, dass die private Kunstforderung im Ver-
gleich zur staatlichen Kulturpolitik pointiert agieren konnte und daher zusétz-
lich den Charakter einer Nischenforderung erhilt. Als gute Beispiele lassen sich
hier die oben genannten Sammlungsverdffentlichungen anfiigen. Doch trotz ih-
res vereinzelten Auftretens nahmen gerade unternehmerische Privatsammler,
spiater dann auch vereinzelt kunstengagierte Unternehmen, eine bedeutende
Rolle in ihrer , Nische“ und auf dem westdeutschen Kunstmarkt ein.®*® Dariiber
hinaus sieht der Kunsthistoriker Wilfried Dorstel in der Installation eines ge-
meinsamen kultur6konomischen Ortes wie der Kunstmesse ein Paradigma, das

834 Heinrichs, Kulturfinanzierung, S. 32.

835 Ebd.

836 Heinrichs, Werner: Einfiihrung in das Kulturmanagement, Darmstadt 1993.

837 Vgl. ebd., S. 21; Klein, Kulturpolitik, S. 90.

838 Vgl. Crow, Die Kunst der sechziger Jahre, S. 91: Generell war Ende der 1960er Jahre der erste internatio-
nale Preisboom fiir zeitgendssische Kunst zu verzeichnen.
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den Endpunkt vieler Entwicklungen im privaten Kunsthandel seit der Nach-
kriegszeit markiere.?*®

Dass die Nachkriegszeit und mit ihr die Mentalitit des fortschrittlichen Wieder-
aufbaus nicht nur im Kunsthandel oder wie bereits angedeutet in der 6ffentli-
chen Kulturpolitik, sondern auch in anderen Bereichen zu Ende gegangen war,
soll sich im Folgenden fiir das unternehmerische Kunstengagement und dann im
Besonderen am Beispiel der Kulturkreisforderung zeigen.

839 Dorstel, Die Kunstmesse, S. 60; vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 202.
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Die Frage nach dem Ende der Nachkriegszeit wird in der Geschichtswissenschaft
je nach Erzdhlperspektive und Erklarungsanspruch unterschiedlich beantwortet.
Nach Ansicht des Historikers Ralph Jessen konne zweifelsohne dariiber gestrit-
ten werden, wann das Ende der Nachkriegszeit in der Bundesrepublik erreicht
worden sei. Dabei biete etwa die These, erst mit Ende des Ost-West-Konflikts
bzw. mit der Vereinigung beider deutschen Staaten sei diese Zeit beendet worden,
nur eines von mehreren Periodisierungsangeboten. Jessen selbst markiert die
Zeit um 1970 als den verandernden Einschnitt in der Geschichte der Bundesrepu-
blik. Gerade zwischen 1969 und 1975 hitten sich mit einer Verdichtung in den
Jahren 1973 und 1974 , zahlreiche 6konomische, soziale und kulturelle Umbrii-
che mit gravierenden Fernwirkungen in die Zukunft“ iiberschnitten.®*® Der His-
toriker Andreas Rodder geht noch einen Schritt weiter und setzt das Jahr 1973 als
radikalen Wendepunkt fiir das gesamte Klima in der Bundesrepublik.®*

Die Gleichzeitigkeit vieler im Wechselspiel miteinander verbundener Ereignis-
se in der sich seit den 1960er Jahren in allen Teilbereichen der Gesellschaft
vollziehenden Modernisierung setzt auch im Rahmen dieser Untersuchung eine
einschneidende Zasur. Hatten in diesem Jahr etwa die bereits erwdhnten, neu-
aufgelegten Handlungsmaximen des Deutschen Stidtetags einen kulturpoliti-
schen Wechsel ausgeldst und der erste Olpreisschock mitsamt der darauffol-
genden wirtschaftlichen Konjunktureinbriiche die Grenzen des deutschen Wirt-
schaftswachstums gezeigt, so erfuhr auch der Handel mit zeitgendssischer
Kunst im Jahr 1973 seinen ersten Einbruch.®*? Zum einen bedingten die Situati-
on der Weltwirtschaft und zum anderen das mittlerweile uniiberschaubare An-
gebot auf den zahlreich neugegriindeten und zersplitterten Kunstmessen nach
Modell des Kolner Kunstmarkts einen Riickgang der Kunstankiufe sowie der
Besucherzahlen.?*

Auch der Markt fiir Multiples und Druckgrafiken hatte sich bereits seit Ende
der 1960er Jahre aufgrund des inflationdren Angebots verschlechtert. Die eu-
phemistische Vorstellung, mittels einer moglichst preiswerten Verbreitung dhn-
licher Arbeiten die gewinnorientierte Wertmaximierung des einzelnen Kunst-
werks unterlaufen zu konnen, scheiterte letztlich an den verfestigten Strukturen
des Kunsthandels und der konservativ-elitiren Kunstrezeption.®**

Nicht unerwéhnt darf an dieser Stelle bleiben, dass dem Jahr 1973 auch im Hin-
blick auf den Kunstbetrieb und das Ausstellungswesen der DDR Bedeutung zu-
kommt. Seit Beginn der 1970er Jahre hatte sich hier mit der Etablierung einer
kiinstlerischen Gegenkultur, die fiir eine Wiederbelebung bzw. Rezeption der

840 Jessen, Ralf: Bewiltigte Vergangenheit - blockierte Zukunft? Ein prospektiver Blick auf die bundesrepu-
blikanische Gesellschaft am Ende der Nachkriegszeit, in: Das Ende der Zuversicht? Die siebziger Jahre
als Geschichte, hrsg. von Konrad Jarausch, Géttingen 2008, S. 177-195, hier: S. 1811,; vgl. Uberblick iiber
andere Herangehensweisen: ebd., S. 177-181.

841 Rodder, Wertewandel, S. 30.

842 Zur Zasur 1973/74 aus wirtschaftshistorischer Sicht: Reitmayer, Morten/Rosenberger, Ruth: Einleitung, in:
Unternehmen am Ende des ,goldenen Zeitalters“. Die 1970er Jahre in unternehmens- und wirtschaftshi-
storischer Perspektive, hrsg. von Morten Reitmayer/Ruth Rosenberger, Essen 2008, S. 9-27, hier: S. 111.

843 Vgl. Jacobs, Im Spannungsfeld zwischen Kunstelite und Populérkultur, S. 34.

844 Vgl. Gassen/Scotti, Druckgraphik & Multiples in den 60er Jahren, S. 23.
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klassischen Moderne sorgte, eine nonkonforme, inoffizielle Kunstszene ent-
wickelt. Diese trat fortan in Opposition zum systemtreuen Kanon des sozialisti-
schen Realismus, der bis zuletzt als unvereinbar mit der zeitgendssischen Kunst
aus dem Westen galt. Ebenso wie die ostdeutsche, bildnerische Produktion ei-
nen Zugewinn an Freiheitsgraden erzielte, fanden parallel dazu auch im Kunst-
handel erste Schritte zur Umgehung der aufgezwungenen Rahmenbedingungen
statt. Dies war nicht zuletzt wegen der unter Erich Honecker im Jahr 1973 von
Politbiiro und Ministerrat beschlossenen MaBnahmen zur Verbesserung der Ar-
beits- und Lebensbedingungen der Kiinstler moglich.®*® Der ,,Genossenschaft
der Bildenden Kiinstler gelang es etwa im Mirz 1973 mit der Galerie ,, Arkade
des Staatlichen Kunsthandels“ einen behordlich etablierten Ausstellungsort in
Ost-Berlin zu er6ffnen, wo etwa der Galerist Klaus Werner mit seinem Engage-
ment fiir moderne und experimentelle Kunst einen Qualitdtsumschwung im Be-
reich des ostdeutschen Ausstellungswesens sowie in der kiinstlerischen Kultur
der DDR einlduten konnte. Auf die Person Werners bzw. auf die Mechanismen
des DDR-Kunsthandels wird an spéterer Stelle gesondert eingegangen.*®

Diese Verdnderungen in der DDR, die tiefgreifenden Einschnitte in nahezu allen
gesellschaftlichen Teilbereichen der Bundesrepublik sowie die dadurch ausge-
l6sten gesellschaftlich-kulturellen Entwicklungen und sozio-mentalen Um-
schwiinge fiihrten nach einer Phase der fortschrittsorientierten Reformeuphorie
der 1950er und 1960er Jahre letztendlich in eine Zeit umgreifender Verunsiche-
rung. Nicht nur in Wirtschaft und Politik, sondern auch im kulturellen Bereich
wurden die industriegesellschaftlichen Entwicklungen vor dem Hintergrund der
weiterhin existenten Spannungen des Kalten Kriegs und der Formierung natio-
naler Untergrundbewegungen mit Skepsis verinnerlicht. Die sollte sich nicht nur
in der bildenden Kunst, sondern auch in der unternehmerischen Férderung nie-
derschlagen.®*”

51 Im Visier der RAF:
Kulturkreis zwischen Risiko und Reform

Im Kontext der oben dargelegten Entwicklungszusammenhénge sah sich der
Kulturkreis, der bereits seit Ende der 1960er Jahre voriibergehend aus der Sti-

845 Vgl. Luttich, Jirgen/Scheel, Joachim/Salchow, Claudia: Funktionen, Mechanismen und Subjekte im
gesellschaftlichen Auftragswesen der DDR zwischen 1970 und 1990. Malerei, Graphik und Kleinplastik,
in: Enge und Vielfalt. Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR. Analysen und Meinungen, hrsg. von
Paul Kaiser/Karl-Siegbert Rehberg, Hamburg 1999, S. 85-130, hier: S. 85.

846 Siehe Kap. 6.4; vgl. Blume, Eugen: Robert Rehfeldt: Kiinstler riihrt Euch sonst werdet Ihr weggetreten.
Fluxus in der DDR?, in: Block, Eine lange Geschichte mit vielen Knoten, S. 32-37, hier: S. 33; Kaiser, Paul:
Systemrevolte im , Arbeiter- und Bauernstaat“. Gegenkulturelle Kunstprogramme in der DDR und die
Ruckkehr der Moderne, in: Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89. Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung in Los Angeles, 251.-19.4.2009, Niirnberg, 28.5.-6.9.2009, und Berlin, 3.10.2009-
101.2010, hrsg. von Stephanie Barron/Sabine Eckmann, Kdln 2009, S. 170-185, hier: S. 172 ff.

847 Vgl. Damus, Kunst der BRD, S. 202 und S. 307; Dérstel, Die Kunstmesse, S. 60.
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pendienvergabe als Folge der vereinsextern aber auch -intern geduf3erten Kritik
zurlickgetreten war, in den 1970er Jahren zu einer Neupositionierung gezwun-
gen. Damit bisherige Forderleistungen sowie kiinftige Vorhaben weiter voran-
gebracht werden konnten, musste das in der Theorie zu Grunde gelegte Vereins-
verstindnis in einer weiterentwickelten Definition des Verhiltnisses von Wirt-
schaft und Kultur eine kontextuelle Neulegitimation erhalten.

Denn wie sich zeigte, basierte die Arbeit des Kulturkreises mit einigen Aus-
nahmen auf einem {iberwiegend konservativen, an die westliche Tradition ange-
lehnten Kulturbegriff. Dass dieser vergleichbar mit dem staatlichen Konzept der
,, Kulturpflege“ den Entwicklungen der Zeit nicht Stand halten konnte, wird etwa
in der bereits zu Beginn dieser Arbeit zitierten Rede des Kulturkreismitglieds
Jiirgen Ponto anlésslich der Kulturkreisjahrestagung in Hannover am 14. Okto-
ber 1973 deutlich.?*®

Ponto war von 1959 bis 1977 Vorstandschef der Dresdner Bank und engagierte
sich u. a. in der Stiftung dieser Bank im Bereich der Musikforderung. Im Jahr
1973 16ste er Hermann Josef Abs als Leiter des Kulturkreisgremiums Musik ab.
Im Rahmen seines Vortrags, der bereits in der Einleitung dieser Arbeit zitiert
wurde, ging er unter dem Titel ,,Begegnung von Kunst und Wirtschaft in unserer
Zeit“ auch auf die Unruhen ,seiner* Gegenwart ein.®*° Vor deren Hintergrund
seien die Fragen nach dem Verhiltnis bzw. nach der Verbindung der ,,zwei weit-
hin als gegensitzlich empfundenen Kategorien menschlichen Handelns“®°° neu
zu beantworten.®®' Bei der Umschreibung ,,seiner Gegenwart distanziert sich
Ponto dabei ganz deutlich von vergangenen Zeiten:

,Kein Zweifel: eine Epoche, die Nachkriegszeit, ist zu Ende gegangen. Thr
geht der Ruf nach, ein Wunder an Wirtschaft erbracht zu haben. Die Zeichen
fiir diese Zeit aber, Wirtschaft und Kunst haben sie gemeinsam gesetzt, bei-
de haben in die verwiisteten Provinzen das Leben zuriickgebracht. [...] Ein
halbes Menschalter nach der Katastrophe sehen wir die Verluste, die sich
nicht iitberdecken und nicht vergessen lassen, vielleicht schirfer.“5

Ponto verstand sich folglich als stellvertretenden Sprecher eines neuen unter-
nehmerischen Jahrgangs, dem er ein ,,schirferes“ Urteil zutraute als der ,,Griin-
dergeneration“. Der Bankier fiihrte fort:

,[-..] (W)ir erfahren {iberdies, dass die Zeit wohl beispielloser wirtschaftli-
cher Erfolge auch Skepsis, auch Unruhe erzeugt hat, ja mehr noch: offene
Verachtung fiir die wiedergewonnene Welt, fiir die Freiheit, in der sie sich
darstellt, vor allem aber fiir den Inhalt, den ihre Liberalitit ausmacht.“®%2

848 Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft (a.a.0.).
849 Vgl. ebd., S. 206.

850 Ebd., S.197.

851 Ebd., S. 206.

852 Ebd., S.205f.

853 Ebd., S. 206.
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Nach einer Zeit des wirtschaftlichen Aufschwungs driicke sich Pontos Ansicht
nach die ,,Unruhe“ in der ,,offenen Verachtung fiir die wiedergewonnene Welt“®%*
aus, die er mit einer freiheitlichen und liberalen Grundordnung in Verbindung
setzte. Mit Skepsis beobachtete er, dass ,,(d)er Ruf nach Umsturz und Gewalt“ ®%°
der vor einem Jahrzehnt noch als ,, Dummheit“ abgetan worden sei, gegenwartig
,als ein nahezu etablierter Bestandteil“ seiner Gegenwart erscheine.®®® In den
politischen Polarisierungen als Folge des Kalten Kriegs einerseits, aber auch im
Zuge nationaler Entwicklungen wie dem Terrorismus der Roten Armee Fraktion
(RAF) andererseits sah Ponto die Herausforderungen seiner Zeit.®*”
Die RAF und ihre ,Lehren vom gewaltsamen Umsturz der Dinge“®°® interpre-
tierte der Finanzunternehmer als ,,eine Tragodie der Jugend“,®*° die den Wandel
der Zeiten nicht erfahren hitte und somit ,,um Wissen und Wirklichkeit be-
trogen“®®® worden sei. Daraus entstehe der ,,Drang zur Utopie“ und ,,der zeitlich
versetzte Widerstand gegen eine Gesellschaftsform, die es in der vorgegebenen
Weise jedenfalls heute nicht mehr“ gebe.®®' Die Warnung vor der ,radikalen
Flucht aus der Vergangenheit“, der ,totalen Abkehr von der Geschichte“ und
dem ,radikalen Zugriff auf das Morgen und Ubermorgen“®®? verband Ponto mit
der Frage, wie sich in einer solchen , geistigen Krise“®®® Kunst und Wirtschaft zu
positionieren hitten und wie ihre Beziehung zueinander zu definieren sei.®®*
Ponto ging hierbei iiber die in Kapitel 3.3.1 erlduterte, seit den 1950er Jah-
ren zu Grunde gelegte Analogie von Kunst und Unternehmertum, die ihre Haupt-
gemeinsamkeit in der Gestaltungsfreiheit fanden, hinaus. Er plddierte fiir ,ein
neues tertium comparationis im Verhaltnis von Kultur und Wirtschaft“.2¢° Kiinst-
ler wie Unternehmer verbinde danach nicht mehr nur das , Risiko des Wider-
stands, [...] der Nichtanerkennung, [...] (oder) des Versagens“.2®® SchlieBlich
habe dieses Risiko aufgrund der verdanderten Inhalte in Politik, Wirtschaft und
Gesellschaft, die sich allesamt ein einer ,tiefgreifenden Krise“®®” befianden, zu-
genommen.

Trotz aller bisherigen Parallelititen setzte Ponto die Figur des Kiinstlers keines-
falls mit der des Unternehmers gleich. Im Gegenteil, Ponto stufte sie als eigen-
stindige und gleichwertige Partner ein, da beide von dem ,,auf gegenseitige An-
regung bezogene(n) Verhiltnis des Kiinstlerischen zum Wirtschaftlich-Tech-
nischen“®®® profitierten. Den Bezugspunkten des wechselseitigen Verhiltnisses

854 Ebd.

855 Ebd.

856 Ebd.

857 Vgl. Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 63 ff.
858 Ponto Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 206.

859 Ebd., S. 207.

860 Ebd.

861 Ebd.

862 Ebd.

863 Ebd., S. 209.

864 Ebd., S.209f.

865 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 64.
866 Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 200.

867 Ebd., S.208.

868 Ebd., S. 203 f.
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auf handwerklicher und geistiger Ebene fiigte der Unternehmer dabei eine drit-
te, eine personliche, Komponente hinzu. Die Verbindung zwischen Kunst und
Wirtschaft bestehe demnach zusétzlich aus einer Vielzahl an personlichen, fiir
die Praxis fruchtbaren Begegnungen beider Seiten. Die Moglichkeit zu diesen
biete eben jenes Forum des ,versammelten Kreises“, zu dem Ponto im Oktober
des Jahres 1973 sprach.®®®

Pontos Rede zeigt abermals, dass die Mitglieder des Kulturkreises sich stets in
der Verantwortung sahen, die eigene Tatigkeit und das tradierte Selbstverstind-
nis im zeithistorischen und somit im kulturellen, gesellschaftlichen und politi-
schen Kontext legitimatorisch zu verankern. Doch um die Tatigkeiten des unter-
nehmerischen Vereins im Gesamten und sein Engagement im Spezifischen
rechtfertigen zu konnen, bedurfte es in einer Zeit des ,,Umbruchs“ und der ,,Ge-
fahren“ aus gleich mehreren Griinden anderer Formulierungen und Legitimati-
onsstrategien.®”°

Ein Erklidrungsansatz ergibt sich daher aus der Wortwahl Pontos. Die von
ihm umschriebene Skepsis und Angst sind unmittelbar nachzuverfolgen. Direk-
te Benennungen beziiglich der ,,Gefahren“ des Sozialismus oder des RAF-Ter-
rors zu Beginn seiner analytischen Ausfithrungen verpuffen m. E. dabei rasch in
abstrakten Vorstellungen eines vagen Modells von unvorhersehbarer Zukunfts-
vision und resignativer Abwehrhaltung. Die Verunsicherung seiner Generation
wird nicht zuletzt in den am Ende seines Vortrags zahlreich aneinander gereih-
ten Fragen offensichtlich.®”

Dass Ponto bei der Formulierung jedweder Sachverhalte Vorsicht walten
lieB3, erklart sich nicht zuletzt aus der Tatsache, dass Kulturkreismitglieder wie
eben Jiirgen Ponto selbst oder auch der damalige BDI-Prisident, Hanns Martin
Schleyer, in ihren Rollen als Unternehmer im Visier der RAF standen.®”* Ponto,
der in seinem Festvortrag vor den Gefahren ,,seiner Gegenwart bzw. dem ,, Ruf
nach Umsturz und Gewalt“ gewarnt hatte, fiel gerade diesen zum Opfer. Am 30.
Juli 1977 wurde er in seinem Haus von RAF-Anhingern erschossen. Auch BDI-
Prisident Schleyer iiberlebte seine Entfithrung durch RAF-Terroristen im Okto-
ber 1977 nicht. Nach seiner Ermordung wurde die geplante Jahrestagung des
Kulturkreises in Stuttgart und Ludwigsburg fiir dasselbe Jahr abgesagt.®”®

Ein weiteres, die gesellschaftssoziologischen und wirtschaftspolitischen As-
pekte der 1970er Jahre umfassendes Erklarungsschema legt etwa die Kulturwis-
senschaftlerin Silke Wenk in ihrer im Jahr 1982 erschienenen Untersuchung
»Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst“ vor.®* Wenks Ansatz ist jedoch in

869 Vgl. ebd., S.198 und S. 203 f.

870 Vgl. Gesprach mit Gehring/Miiller: Es wurde betont, dass das Selbstverstéandnis sich (bis heute) nicht
geandert habe. Lediglich neue Aufgaben, auf die dann entsprechend reagiert werden musste, seien
hinzugekommen.

871 Vgl. Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 211f. und S. 219 f.

872 Gespréach mit Gehring/Miiller.

873 Ebd., siehe auch: Bundesverband der Deutschen Industrie (Hrsg.) Jahresbericht des Bundesverbandes
der Deutschen Industrie. 17. Mai 1977-21. Mai 1978, Bergisch Gladbach 1978, S. 200 ff.

874 Wenk, Silke: Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst. Historische Analyse und empirische Untersu-
chung in Betrieben der Bundesrepublik, Kéln 1982.
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einen anderen Zusammenhang einzuordnen, der in Kapitel 5.5.1 gesonderte Be-
achtung findet.

Versuchte Ponto im Jahr 1973 die zeithistorischen Rahmenbedingungen mit einer
theoretischen Neubestimmung des Verhiltnisses von Wirtschaft und Kunst verein-
sintern in Einklang zu bringen, so bemiihte sich seit 1975 etwa Hans-Giinther Sohl,
der 1972 den bisherigen BDI-Prisidenten Fritz Berg in seiner Funktion abldste und
seit 1977 zum Verwaltungsratsvorsitzenden im Kulturkreis ernannt wurde,®”® aktiv
um eine generelle und in der Praxis umsetzbare Modernisierung des Wirt-
schaftsverbands und somit auch des Kulturkreises. Dies schien ihm zwar eben-
falls aufgrund der gesellschaftspolitischen Entwicklungen, vielmehr jedoch we-
gen der parallel stattfindenden UmstrukturierungsmafBnahmen innerhalb vieler
Mitgliedsunternehmen notwendig zu sein.

In seinem Vortrag ,,Musen und Management - Industrielle Kulturarbeit und mo-
derne Unternehmensstruktur“®”® erérterte Sohl anldsslich einer Tagung des Kul-
turkreises im April 1975 in Saarbriicken den Wandel in Wirtschaftsunterneh-
men. Die Kunst- und Kulturférderung, die bisher vom , Typ des Eigentiimer-
Unternehmers“®”” initiiert und getragen wurde, werde im Zuge gewandelter Un-
ternehmensstrukturen zunehmend einem Management {iberlassen, , das ihm
anvertrautes Vermogen verantwortlich verwaltet“.®”® Diese Verdnderung deutete
sich bereits in Kapitel 3.5.1 an. Sohls Ansicht nach sei die Kunstfoérderung durch
ein Management ,,notwendig von der des Spenders aus eigenem Besitz und auf
eigenes Risiko“®”® zu unterscheiden. So sehe das ,,moderne Aktienrecht die Ta-
tigkeit des Vorstands einer AG in dreifacher Zielrichtung:“®2° Das Management
sei den Anteilseignern, den Arbeitnehmern und dem Gemeinwesen gegeniiber
verpflichtet.®®

Mit dem Ubergang des unternehmerischen Kunst- und Kulturengagements vom
Einzelunternehmer auf die Unternehmensorganisation dnderten sich folglich
die Anforderungen, die wiederrum eine neue Rechtfertigungsstrategie fiir eben
diese bedurften. Wihrend Karl Ludwig Schweisfurth sein Kunstengagement in
der Fabrik noch nicht unter dem Schlagwort ,,Humanisierung der Arbeitswelt“
zusammenfasste,®®? stellt Sohl nun fest, dass dieses Konzept mittlerweile durch-

875 BDI-Jahresbericht 1977/78, S. 199: Nach der Anderung der Kulturkreissatzung wurde das Amt eines Ver-
waltungsratsvorsitzenden eingefiihrt, in das am 22. August 1977 Hans-Gtinther Sohl einstimmig gewahit
wurde; zum personellen Wechsel im BDI: Biihrer, Werner: ,,...insofern steckt in jedem echten Unterneh-
mer auch ein kiinstlerisches Element.“ Die Erneuerung des Bundesverbandes der Deutschen Industrie
(BDI) in den 1970er Jahren, in: Reitmeyer/Rosenberger, Unternehmen am Ende des ,goldenen Zeitalters®,
S. 233-248, hier: S. 233 und S. 235.

876 Sohl, Hans-Giinther: ,Musen und Management - Industrielle Kulturarbeit und moderne Unternehmens-
struktur” (Vortrag anlasslich der Tagung des Kulturkreises im BDI eV. im April 1975 in Saarbriicken), in:
Ders., Weichenstellung fiir die Zukunft. Gedanken zur deutschen Wirtschaftspolitik, Diisseldorf/Wien
1980, S. 255-267.

877 Ebd., S. 261; vgl. Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 65 ff.

878 Sohl, Musen und Management, S. 261.

879 Ebd.

880 Ebd.

881 Ebd.

882 Vgl. Kap. 4.3.2.
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aus zu einer gingigen Formel im Rahmen der jeweiligen Unternechmensstrategie
avanciert sei. In der festen Uberzeugung, dass die Umsetzung der eigentlichen,
also der betriebswirtschaftlichen, Unternehmensabsichten das oberste Ziel ei-
nes Betriebs sei, belehrte Sohl seine Zuhorer:

,Keine noch so gute Kulturarbeit vermag rote Zahlen schwarz zu machen -
auch rein optisch nicht. Nur auf einer gesunden 6konomischen Basis kann
die industrielle Kulturarbeit beruhen.“®83

Doch Sohl bestand vehement darauf, dass ein ,wahres Unternehmertum*“®®* sich

noch nie ,,im Gewinnstreben allein“®®® erschopft habe und somit ,,die Verpflich-
tung gegeniiber dem Eigentum“®®® mit der Pflicht gegeniiber Arbeitnehmer so-
wie Offentlichkeit einhergehe. Jegliches Kulturengagement solle deshalb in
richtiger Relation zum eigentlichen Unternehmenszweck stehen. Nur durch den
,Gleichklang“®®” von industrieller Kulturarbeit und Gewinnstreben lieBe sich
ein Unternehmen zum Erfolg fithren.®%®

Es wird deutlich, dass Sohl mit seiner Rede eine konkrete Anderung des
Selbstverstindnisses des Kulturkreises beabsichtigte. SchlieB3lich wollte der
BDI-Prisident, dass der Forderverein seine bisherigen Aufgaben ebenfalls in
Richtung der Kulturvermittlung bzw. um betriebsinterne Bildungskonzepte er-
weiterte.®®° Die innerbetriebliche Kulturarbeit und Kunstvermittlung, sprich die
kulturelle Wirkung des unternehmerischen Engagements auf die Mitarbeiter,
sollten dabei nicht nur intensiviert und aufgewertet, sondern auch zur Identifi-
kation mit dem Unternehmen genutzt werden.®°° Statt des erhabenen Kulturver-
stindnisses der Nachkriegszeit und des Wiederaufbaus trat hier wie zuvor mit
Jiirgen Ponto nun auch mit Hans-Giinther Sohl ,,die neue Sachlichkeit“®°' einer
anderen Generation im Kulturkreis bzw. im BDI zu Tage.

Auch Werner Biihrer betrachtete die personellen Anderungen des Wirtschaftsver-
bandes im Hinblick auf dessen programmatisch-inhaltliche Neuausrichtung in
den 1970er Jahren und stellte fest, dass BDI-Prisident Sohl ,,zwar keinen Gene-
rationenwechsel im strengeren Sinne“®°? einleitetet habe - schlieBlich gehorte er
zum Jahrgang 1906 und somit zur Gruppe der dlteren Wirtschaftsunternehmer.
Mit seinen intensiven Bemiihungen um eine Professionalisierung der unterneh-
merischen Arbeit nach innen wie nach au3en und durch seine offenere Haltung
gegeniiber aktuellen, mitunter auch sozialen Fragestellungen habe sich mit Sohl
jedoch die Verbandspolitik sowie der Fiihrungsstil grundlegend gedndert.®%?

883 Sohl, Musen und Management, S. 263.

884 Ebd,, S. 266.

885 Ebd.

886 Ebd.

887 Ebd.

888 Ebd.

889 Vgl. ebd,, S. 265 f,; siehe auch: Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 65.

890 Vgl. Sohl, Musen und Management, S. 263.

891 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 68.

892 Biihrer, Die Erneuerung des Bundesverbandes der Deutschen Industrie, S. 235 f.: Ein ,,echter Generatio-
nenwechsel” sei erst mit der Ablosung Sohls durch Hanns Martin Schleyer im Jahr 1977 eingetreten.

893 Vgl. ebd., S. 235 ff.
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Die programmatische Neuausrichtung auf Verbandsebene steht folglich in di-
rektem Zusammenhang zu den inhaltlichen Anderungen im Kulturkreis, wo
Sohl nun stellvertretend fiir die neue Fiihrungsriege das Wort ergriff. Seine be-
triebswirtschaftliche Konzeption einer industriellen Kulturarbeit sollte dabei
ebenso wie Pontos Modell des wechselseitigen Verhiltnisses von Wirtschaft und
Kunst im Zuge genereller Modernisierungsbemiihungen die Kulturkreisarbeit
der Folgejahre nachhaltig pragen.®®*

5.2 Bewusst initiiert:
Kiinstler in den Betrieben

Die , Krise der Stipendienvergabe“,®*® in der sich der Kulturkreis seit 1964 be-
fand, hatte sich aufgrund des unerwarteten Finanzbedarfs der Regensburger
Grundsatzstiftung verscharft. Fiir die Verwirklichung dieser Stiftung und der
damit zusammenhingenden Folgeleistungen, die sich etwa aus einer Ausstel-
lung oder eines externen, kostenlosen Beratungsangebots fiir andere Stadte er-
gaben, machte der Kulturkreis Schulden in Hohe von 846.854 DM. Der Forder-
zusammenschluss befand sich in einem finanziellen Engpass.®°® Somit hatten
die Einschriankungen im Bereich der Stipendien nicht nur programmatisch-ide-
elle, sondern durchaus auch materielle Griinde. Dieser Sachverhalt unterstreicht
die Annahme, dass die ,, Krise“ keineswegs aus den personlichen Empfindungen
weniger Verantwortlicher evoziert wurde. Der Stillstand bis Ende der 1960er
Jahre resultierte vielmehr aus einer Kombination von ideellem Riickzug und
fehlenden Férdermitteln.

Erst Anfang der 1970er Jahre gewann die Kulturkreisforderung mit einem neuen
Projekt im Bereich der bildenden Kunst wieder an Dynamik. Im Rahmen soge-
nannter Arbeitsstipendien konnten 14 Kiinstler in Mitgliedsunternehmen, die
Material und Geld zur Verfiigung stellten, arbeiten. Als ,, Experiment“®®” gestar-
tet und zunichst fiir drei Jahre beabsichtigt, erhohte sich die Zahl der Geforder-
ten im Jahr 1973 auf 26. Wiederrum drei Jahre spéter, im 25. Jubildumsjahr des
Kulturkreises, wurde das Projekt als Grundsatzstiftung , Kiinstler arbeiten in
Industriebetrieben“ im Forderprogramm fest verankert, sodass die Unterstiit-
zung weitere 22 Stipendiaten in Anspruch nehmen konnten.®%®

894 Vgl. Stein, Bericht Uiber die Arbeit des Kulturkreises, S. 29: ,Herr Prasident Sohl hat in seinem Vortrag vor
dem Kulturkreis im April 1975 in Saarbriicken die Wichtigkeit der industriellen Kulturarbeit betont und die
Maoglichkeiten umrissen. Das hat uns ermutigt, uns dieses Bereichs verstérkt anzunehmen [...]“.

895 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 71.

896 Gesprach mit Gehring/Miiller; Stein, Bericht Uber die Arbeit des Kulturkreises, S. 42.

897 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 71.

898 Vgl. ebd., S. 69; vgl. Bohlen und Halbach, Berthold von/Stein, Gustav: Vorwort, in: ars viva '76. Kiinstler
arbeiten in Industriebetrieben, Ausstellung des Kulturkreises im BDI in Verbindung mit dem Wilhelm-
Lehmbruck-Museum Duisburg und der Kunsthalle Niirnberg, hrsg. von Kulturkreis im BDI eV., Essen
1976, S. 9-16, hier: S. 14.
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Die zustiandige Kulturkreis-Jury suchte ,aus Vorschligen von Mitgliedern,
Fachleuten, Hinweisen von Kiinstlerkollegen und Selbstbewerbungen“®®® die
Kiinstler aus, ,,bei denen die Zusammenarbeit mit Industriebetrieben die frucht-
barsten Ergebnisse versprach®.°°° Unter den Bewerbern befanden sich meist Me-
tallbildhauer, die ohnehin technikaffin waren,®°' wie Dieter Kl6tzer oder Heinz-
Glinter Prager, aber auch Kiinstler wie Claus Bohmer, die anhand der Fotografie
die Bereiche Kunst und Industrie bearbeiteten.®°?

Betriebe wie Thyssen-Edelstahl, Agfa Gevaert, Siemens, die Deutsche Bank
oder die Volkswagenwerk AG stellten den Kiinstlern unterschiedliche Produkti-
onsstitten und -mittel zur Verfiigung. Die Herausforderung der Kiinstler bestand
darin, eine Form des Kunstwerks zu finden, die den bei der Begegnung von
Kunst und Industriebetrieb entstehenden, diametralen Gegensatz zwischen der
freien kiinstlerischen Arbeit und der zweckbestimmten 6konomischen, auf Ma-
terial-, Arbeits- und Kostenersparnis ausgerichteten Tatigkeit eines Unterneh-
mens zum Ausdruck bringen sollte.®°®

Die Kunsthistorikerin Jutta Held sieht in ihrem Aufsatz , Die Aktualitit des Bit-
terfelder Weges“?°* das Kulturkreisprojekt als Nachldufer der seit den 1960er
Jahren in der Bundesrepublik entstandenen ,Werkkreise Grafik bzw. Literatur
der Arbeitswelt“,°°® die durch linke politische Uberzeugung motiviert gewesen
seien. In ihnen hitten sich ,,dhnlich wie in den Zirkeln der DDR [...] Laien und
Berufskiinstler“®°® organisiert, um die industrielle Arbeitswelt mit kiinstleri-
scher Tatigkeit zu verbinden. Held ist der Ansicht, dass der Kulturkreis in West-
deutschland neue Formen der Kiinstlerférderung sowie Kunstvermittlung er-
probt hitte, ,,die ohne das Vorbild der DDR und der ,Werkkreise‘ kaum erdacht
worden wiren“.°®”

Der ,,Bitterfelder Weg“, den Held zum Vergleich heranzieht, stand in der
DDR fiir ein zweiseitiges Erziehungsprogramm. Die im Rahmen der beiden
, Bitterfelder Konferenzen“ in den Jahren 1959 und 1964 beschlossenen Ma@3-
nahmen sollten zu einem , produktiven Regelkreis“ fiihren, ,,in dem 6konomi-
sche, soziale und kulturelle Aktivitidten ineinandergriffen und sich gegenseitig
verstirkten®.°°® Die Kiinstler hatten demnach wéihrend ihrer Arbeit im Betrieb
auf die sozialen Prozesse der Gegenwart zu verwiesen, indem sie diese zum
Gegenstand ihres kiinstlerischen Schaffens machten. Thre Kunst sollte das kul-
turelle Niveau der Werktitigen heben. Die Arbeiter erhielten im Gegenzug Ein-
blicke in den kiinstlerischen Arbeitsprozess. Hierdurch wollte die SED ,,die

899 Bohlen und Halbach, Berthold von: Verkiindigung der Ehren- und Fordergaben, in: 25. Jahrestagung des
Kulturkreises im Bundesverband der deutschen Industrie eV. 15. bis 17. Oktober 1976, hrsg. vom Kultur-
kreis im BDI eV., Essen 1977, S. 13-17, hier: S. 14.

900 Bohlen und Halbach/Stein, Vorwort, S. 14.

901 Vgl. ebd.

902 Vgl. ebd., S.13.

903 Vgl. ebd., S. 10; siehe Liste der Kooperationen, in: Kulturkreis, ars viva '76, S. 7 und S. 189 ff.

904 Held, Jutta: Die Aktualitat des Bitterfelder Weges, in: Das Kunstwerk als Geschichtsdokument, hrsg. von
Annette Tietenberg, Miinchen 1999, S. 210-218.

905 Ebd,, S. 214.

906 Ebd.

907 Ebd., S.214f.

908 Ebd.
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kreativen Dispositionen der Arbeiter“°°® gestarkt wissen, um die geplanten so-

zialen und 6konomischen Fortschritte, die mehr Arbeitsdisziplin, Selbststin-
digkeit und intellektuelle Fihigkeiten bei den Arbeiternehmern erforderten,
realisieren zu konnen. SchlieBlich, so dachten es die Verantwortlichen, konne
auf diese Weise die Trennung zwischen Intellektuellen und Arbeitern sowie
zwischen politischem Uberbau und Volk aufgehoben werden.®"

Sieht die Kunsthistorikerin Jutta Held hier also eine direkte Verbindung zum
Kulturkreisprojekt der 1970er Jahre, war man sich auf Seiten des Fordervereins
jedoch des innovativen Charakters dieses als Experiment gestarteten Kultur-
kreisprojekts sicher. Nach 25 Jahren Kulturkreistitigkeit bekriftigte Berthold
von Bohlen und Halbach,®" der nach dem Tod Hermann Reuschs im Jahr 1971
den Vereinsvorsitz iibernommen hatte, dass der Kulturkreis die erste Institution
in Deutschland gewesen sei, der dieses Projekt in einem solchen Umfang gewagt
hitte.®"? Diese Ansicht teilt auch Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Silke Wenk
in ihrer 1982 erschienen Untersuchung zu kiinstlerischen Titigkeiten in Indu-
striebetrieben. Der Kulturkreis habe mit dem seit 1972/73 durchgefiihrten neuar-
tigen Stipendienprogramm ,.einen - zumindest fiir die Bundesrepublik - ginz-
lich neuen Weg eingeschlagen“.®"® Es habe immer kiinstlerische Arbeit in Betrie-
ben gegeben, sodass ihr in diesem Zusammenhang wichtig erschien, dass die
Kunstobjekte in der Kulturkreisstiftung unter Mitarbeit von Arbeitern entstehen
sollten:

,Dies signalisiert etwas Neues in der Beziehung Kiinstler-Rezipienten. Auch
wenn in den meisten Fillen der Kiinstler ,der Kopf* blieb und somit der Pla-
ner, Konstrukteur und Organisator - er gleichsam wie ein Kiinstler der Re-
naissance die Entwiirfe liefert -, so darf iiber dieser Tatsache dennoch nicht
das Neue iibersehen werden: zuvor standen die Arbeiter nur den fertigen
Produkten gegeniiber, hier (in der Kulturkreisstiftung) sind sie unmittelbar
als Mittétige in den Prozess der Herstellung einbezogen, und zwar nicht nur
als Hilfskrifte, sondern als Wissende: sie fiihren nicht nur den kiinstleri-
schen Plan mit aus, sondern stehen auch mit Rat {iber technische Moglich-
keiten, {iber Rohmaterial und Werkzeuge dem Kiinstler zur Seite.“%™

Auch nach weiteren 25 Kulturkreisjahren dnderte sich an der Sichtweise, mit den
Industriestipendien eine vollig neue und originelle Ausrichtung der Zusammen-
arbeit von Kiinstlern und Arbeitern geschaffen zu haben, nichts. Walter Grass-
kamp versucht in der Publikation zum 50-jahrigen Jubildum des Fordervereins

909 Ebd., S. 211.

910 Ebd.

911 Berthold von Bohlen und Halbach war der jiingere Bruder des letzten Inhabers der Friedrich Krupp AG,
Alfred Krupp von Bohlen und Halbach. So erinnert sich Bohlens Onkel, Tilo Frhr. von Wilmoasky, in seinen
Memoiren, wie er 1954 gemeinsam mit seinem Neffen im ehemaligen Wohnsitz der Familie Krupp in
Essen, der Villa Hiigel, einen gleichnamigen Verein zur Kulturforderung gegriindet hat. Das Nebenge-
baude dieser Villa, das fortan als Kulturzentrum fungierte, wurde an den BDI fiir seine Arbeitsgemein-
schaft ,Industrieform* vermietet, sodass bereits eine friihe Verbindung zwischen Bohlen und dem BDI
bzw. dem Kulturkreis hergestellt werden kann, siehe: Wilmowsky, Tilo Frhr. von: Riickblickend méchte ich
sagen...An der Schwelle des 150jahrigen Krupp-Jubildums, ?Oldenburg/Hamburg 1961, S. 240 f.

912 Bohlen und Halbach, Verkiindigung der Ehren- und Férdergaben, S. 14.

913 Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 162.

914 Ebd., S.166.
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abermals Jutta Helds These zu widerlegen. Es miisse bezweifelt werden, so fiihrt er
aus, dass die Projektplaner des Kulturkreises von den ,,Werkkreisen®, die als Ideen-
geber gedient haben sollen, gewusst hitten. Es bestiinde keine Parallele zwischen
den beiden Programmen. SchlieBlich sei die Kunstpolitik des ,,Bitterfelder Weges*
restriktiv, ,,der formale Spielraum und die Themenauswahl im Stiftungsprojekt“*®
hingegen offen gewesen.

Den Vorwurf Helds, ,,die Experimente des BDI“9"® hitten als der politische
Druck von links in den 1980er Jahren nachlieB schnell ein Ende gefunden, be-
zeichnet Grasskamp als ,,Wunschdenken®.*"” ,Das Experiment des Kulturkrei-
ses“?'® sei statt der beabsichtigten vier, weitere acht Jahre fortgefiihrt worden.
Wihrend Held das Projekt als ,,ein Randphdnomen [...] ohne nennenswerte Wir-
kung auf den offiziellen Kunstbetrieb“ einstuft, betonen die Initiatoren, wie
schon damals von Bohlen und Halbach sowie Gustav Stein, die ,,besondere Be-
deutung® dieser Grundsatzstiftung. SchlieBlich sei sie ,vollig unabhingig |...]
vom dsthetischen Rang der entstandenen Arbeiten“®"® gewesen.

Vor dem Hintergrund der bisher ausgefiihrten Forderprojekte im Kunstbereich
scheint die Unabhangigkeit vom ,,dsthetischen Rang“ indessen fragwiirdig. Hier
sollte sicherlich nicht der Eindruck entstehen, dass die im Rahmen dieses Pro-
jekts hervorgebrachten Werkergebnisse den Erwartungen an eine kiinstlerische
,Qualitdt“ und weiteren Forderkriterien nicht entsprochen hitten. Richtig ist,
dass der Entstehungsprozess und spater dann die ausfiihrliche Dokumentation
der sich ,,zu Werken kristallisierten Ergebnisse“ im Fokus des Forderpro-
gramms standen.®?° Dabei stellten die Projektinitiatoren nach Beendigung der
ersten Arbeitsstipendien im Jahr 1973 selbst fest, dass die Resultate, die meist in
die Gattung der , Kunststoffplastik fielen, aufgrund der ,,Multiplizierung ge-
geniiber dem Einzelstiick“ und der ,unabdingbaren Reproduktion gleicher Ele-
mente” in ,serieller Fertigung“ durchaus ,dsthetischen“ Charakter enthielten.
Thnen komme jedoch eine andere ,,Qualitidt“ zu als dem vom Kiinstler in Hand-
arbeit hergestellten Kunstwerk.%

Wihrend im Ausstellungskatalog zur ,,ars viva '73“ weitestgehend von einer po-
sitiven Resonanz gesprochen wird,®?? zeigte sich im Projektjahr 1976, dass die
Kiinstler zwar weiterhin in der Umsetzung ihrer Aufgabe frei waren. Alle Betei-
ligten hatten jedoch aufgrund der , grundsitzlichen Fremdheit“°*® der Bereiche
Kunst und Industrie ihre Schwierigkeiten. Dies spiegelt sich etwa in den zusam-

915 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung S. 70.

916 Held, Aktualitat des Bitterfelder Wegs, S. 215.

917 Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 70.

918 Ebd. S. 71; vgl. Held, Aktualitét des Bitterfelder Weges, S. 215.

919 Bohlen und Halbach/Stein: Vorwort, S. 16.

920 Stein, Gustav/Neuhaus, Volker: ars viva '73, in: ars viva '73. Kiinstler arbeiten in Industriebetrieben. Eine
Ausstellung des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie eV. Katalog zur Ausstellung
in der Kestner- Gesellschaft, Hannover 13.10-4.111973 und in der Kunsthalle Niirnberg 16.02-31.03.1974,
KoIn 1973, hrsg. von Bettina Schwerdtfeger, S. 5-8, hier: S. 5.
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922 Vgl. ebd,, S. 6 ff.

923 Ebd,, S.9.
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menfassenden Umschreibungen im Vorwort des Ausstellungskatalogs zur ,,ars
viva“, die in den Jahren 1976 und 1977 in Duisburg und Niirnberg gezeigt wurde,
wider. Hier ist die Rede von , fruchtbaren Spannungen®, von ,,Ratlosigkeit {iber
die Faszination“, von ,technischen Schwierigkeiten“ sowie von ,schwer zu-
ganglichen Werken“.°** Und auch der BDI fasste in seinem Jahresbericht zusam-
men, dass

»aus den so oft grundverschiedenen Arbeitsmethoden und den meist als dia-
metral gegensitzlich empfundenen Zielen einer 6konomisch ausgerichteten
Produktion und eines aus sich bestehenden Kunstwerks*2°

Probleme entstanden seien.®?®

Jutta Held ist in diesem Zusammenhang der Ansicht, dass die Kiinstler wih-
rend des Projekts bei den Werktitigen zwar Akzeptanz gefunden hitten, ihre
kiinstlerische Arbeit allerdings weniger aufgenommen worden sei. Die Kunsthi-
storikerin betont, dass , fiir die Idee, ein modernes Kunstwerk als Resultat re-
flektierter Arbeitsprozesse verstandlich zu machen [...], ein breiter angelegtes
didaktisches und kunstpolitisches Konzept“ gefehlt habe.?*"

Silke Wenk ist in ihrer zum Stipendienprogramm doch sehr zeitnahen Ana-
lyse anderer Meinung und kommt zu dem Schluss, dass es zwar Fille gegeben
habe, bei denen die geforderten Kiinstler nur die Absicht gehabt hitten, die tech-
nischen Werkzeuge und Materialien fiir ihre Arbeit zu verwenden, es dennoch
bei einigen Projekten zu einer funktionalen Zusammenarbeit in den Produkti-
onsbereichen gekommen sei. Im Projektjahr 1973 fertigten etwa der Bildhauer
Hans-Glinther van Look gemeinsam mit den Beschiftigten der Firma Henkel &
Co oder Robert Cordone bei der Bayer AG ihre Plastiken an.®?®

Gleich welchem der beiden deutschen Projekte letztendlich der Erfindergeist
innewohnte, und unabhingig davon, welcher kunstisthetischen Vorstellung die
Ergebnisse entsprachen, zeigen sich doch in dieser Kulturkreisstiftung zum ei-
nen die praktische, zumindest in Ansitzen erfolgte Umsetzung der von Hans-
Giinter Sohl propagierten industriellen Kulturarbeit innerhalb der Fordertétig-
keiten des Kulturkreises sowie das von Ponto befiirwortete Moment der person-
lichen Begegnung von Wirtschaft und Kunst.®*°

Zum anderen wird deutlich, dass die dsthetischen oder didaktischen Maf3-
stibe bereits vorangegangener Grundsatzstiftungen nicht mit dem neuen Pro-
jekt verglichen werden kénnen. Schon die Kriteriendebatte beziiglich des Kunst-
engagements in den 1950er Jahren hatte gezeigt, dass die im Rahmen der Muse-
umsspende ausgewidhlten Werke von vornherein einen unabdingbaren qualitits-
vollen und damit dsthetischen Rang besessen haben miissen. Nach der damali-

924 Ebd., S. 9 ff,; vgl. Kulturkreis, ars viva '76: S. 22 ff. (Beschreibungen der Kiinstler) und S. 178 ff. (Erfah-
rungsberichte der Industriebetriebe).

925 Bundesverband der Deutschen Industrie (Hrsg.): Jahresbericht des Bundesverbandes der Deutschen
Industrie. 1. Juni 1973-20. Mai 1974, Bergisch Gladbach 1974, S. 223.

926 Vgl. Kulturkreis, ars viva '76, S. 9 f.

927 Held, Aktualitat des Bitterfelder Wegs, S. 215.

928 Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 167 f.; Vgl. Schwerdtfeger, ars viva '73, S. 45-50.

929 Vgl. Salzmann, Siegfried: Notizen zum Thema ,Kunst & Industrie, in: Kulturkreis, ars viva '76, S. 17-20,
hier: S. 20.
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gen Einschitzung Gustav Steins werde etwa bei der Museumsspende ,,das Be-
miithen um Qualitdt“?*® am deutlichsten. Die bewusst an westdeutsche Museen
verliehene zeitgendssische Kunst entsprach schlieBlich dem Verstindnis des
Kulturkreises von ,,Qualitit“ oder auch kiinstlerischer Asthetik.®*' Die Stiftung
,Kiinstler arbeiten in Industriebetrieben” hingegen, in der es darum ging, kiinst-
lerisch eine Syn- oder Antithese der Bereiche Industrie und Kunst zu erarbeiten,
sollte in erster Linie an die jeweils andere Arbeitsweise heranfiihren, sodass der
Erkenntnisgewinn und der Weg zu diesem und nicht etwa das unmittelbare ,,ds-
thetische® Ergebnis im Vordergrund standen.?%?

Offensichtlich unterlag jede Grundsatzstiftung gemif ihrem Forderzeit-
punkt anderen Forderabsichten bzw. -zielen. M. E. ist das in den 1970er Jahren
neu initiierte Kulturkreisprojekt, das an dieser Stelle weitestgehend unabhingig
von zeithistorischen Faktoren betrachtet wurde, doch unbedingt auch im Zu-
sammenhang mit gesellschaftlichen, wirtschaftspolitischen und kiinstlerischen
Entwicklungen zu sehen.

5.3 Interner Einsatz

5.31 Kunst am Arbeitsplatz

Seit Beginn des Jahrzehnts machte sich die allumfassende Verunsicherung auch
in der kiinstlerischen Produktion bemerkbar. Die durch wirtschaftliche und po-
litische Krisen hervorgerufenen Resignationsingste verdrangten auch hier Zu-
kunftsvisionen, die bisweilen die bildende und plastische Kunst bestimmten.
Der Umbruch der 1970er Jahre kam fiir den Bereich der Kunst, der seit den
1960er Jahren verstarkt in gesellschaftspolitische Prozesse hineinwirken wollte
und konnte, dabei ziemlich unvermittelt. Neben dem extrovertierten Drang zum
Kommentar und zur Aufklarung, wie ihn etwa Klaus Steak in seiner Plakatkunst
auBerte, oder dem vehementen Trieb zur Partizipation innerhalb der Happe-
ningbewegung wurde nun seit Beginn der 1970er Jahre auch ein Weg der Selbst-
bezogenheit und Verinnerlichung als Ausdruck des Riickzugs und der Enthal-
tung eingeschlagen.®®®

Viele Kiinstler begniigten sich fortan mit der Verwendung , klassischer” und
einfacher Materialen und sagten sich vom optimistischen Anspruch, fortwih-
rend Neues bzw. noch nie Dagewesenes zu kreieren, los. Simple Arbeitsprozes-
se ersetzten aufwendig in Szene gesetzte Kunstformen. Insbesondere im Bereich
der Plastik, Fotografie und Videokunst fand die versachlichte, neutrale und von
der gesellschaftlichen Realitidt abgewandte Kunst ihre Heimat. Die plastische
Elementarkunst machte das Stoffliche in seiner Eigenart nachvollziehbar; die

930 Stein, Das vierte Jahr, S. 21.

931 Ebd..

932 Vgl. Salzmann, Notizen, S. 20.

933 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 304-318; vgl. Gassen/Scotti, Polit-Kunst, in: Gassen/Scotti, Von Pop bis
Polit, S. 93.
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fotografischen Dokumentationen dienten als kiinstlerische Zeugnisse einer
Spurensicherung, einer Vergegenwartigung des eigenen Kiinstlerdaseins; die Vi-
deotechnik kam den kiinstlerischen Riickzugstendenzen und dem Trend der ex-
tremen Verinnerlichung durch den Einblick in den intimen Akt der Werkproduk-
tion entgegen.®**

Die kiinstlerischen Stromungen, die sich an ZERO, Op- bzw. Kinetic-Kunst orien-
tierten, griffen dabei Phinomene und Strukturen der modernen Technik und Ar-
beitswelt auf. In ihrer Gestaltungsweise 10sten sie den Gegenstand aus seinem
funktionalen Zusammenhang, um ihn dann in einen kiinstlerischen bzw. , dsthe-
tischen” zu setzen. Ahnlich wie die dadaistischen Tendenzen des ausgehenden 19.
Jahrhunderts, die auf die Inkohirenz der Welt mittels Montage, Collage oder
Licht- und Bewegungsobjekten reagiert hatten, ging es auch Kiinstlern wie Glinter
Dohr oder Giinther Uecker um die primére Funktion des Gegenstands bzw. des
Stoffes. Dessen Qualitit und Verdnderbarkeit durch den Menschen in der Ausein-
andersetzung mit Raum- und Zeitstrukturen standen im Mittelpunkt.®*® Bildhauer
wie Ferdinand Spindel, Joachim Bandau oder Hans Nagel experimentierten mit
nicht-traditionellen Werkmaterialen wie Schaumstoff, Gummi oder Acrylglas
und stellten in plastischen Skulpturen Reflexionen iiber industrielle Gesell-
schaftsmechanismen an. Arbeitsprozesse und Zweckbestimmungen sollten in-
frage gestellt und in einen funktionsfremden und zweckfreien Kontext transpo-
niert werden. Allesamt waren die sachlich wirkenden Kunststromungen weiterhin
zwar als Manifestation der Verbindungen von Kunst und Leben zu verstehen,
dennoch galten sie als Demonstration des innerlichen Riickzugs aus einer Gesell-
schaft, die ihre eigenen Grundlagen in einer Krise wusste und die den expansiven
Entwicklungen von Industrie und Technik skeptisch gegeniiberstand.®*®

Geradezu widerspriichlich war es also, dass sich in den 1970er Jahren vermehrt
Wirtschaftsunternehmen, denen mitunter diese Skepsis galt, fiir die neue,
,dienstbare Kunst“®*” engagierten. Die 6ffentliche Hand bzw. die Kommunen
hatten bereits im Rahmen der in den 1960er Jahren umfangreich angesetzten
, Kunst-am-Bau“-Projekte die skulpturalen Konzepte fiir sich entdeckt. Schlie3-
lich negierten sie jeglichen Denkmalcharakter und stellten mittels stereometri-
scher Formen, minimalistischer Materialen und rdumlicher Beziehungsver-
flechtungen einen direkten Bezug zu ihrer ndheren Umwelt her.®®®

Diese Eigenschaften der funktional-wirkenden Plastiken und Skulpturen ka-
men nun auch den Vorstellungen der industriellen Produktion und Technik
verstiarkt entgegen. Der Kunsthistoriker Martin Damus bemerkt kritisch, dass
hinter ,,reich ausgestalteten postmodernen und anheimelnd regionalistischen

934 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 304-318.

935 Vgl. Gassen/Scotti, ZERO & kinetische Kunst, in: Gassen/Scotti, Von Pop bis Polit, S. 77.

936 Vgl. ebd.; Damus, Kunst in der BRD, S. 304-318.

937 Ebd., S. 315.

938 Vgl. Gassen/Scotti, Plastik und Skulptur in den 60er Jahren, in: Gassen/Scotti, Von Pop bis Polit, S. 177 f.
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Fassaden“®®® die Strukturen des Industriesystems ungebremst hitten weiter
wirken konnen. Eine ausgestaltende Kunst habe hier gute Dienste erwiesen.*°

Dabei war die Idee einer Indienstnahme von plastischer bzw. skulpturaler Kunst
zum Ausdruck eines bestimmten unternehmerischen Anspruchs in der Bundes-
republik keineswegs neu. Hier sei an das Engagement des Mannesmann-Kon-
zerns, der bereits seit den 1950er Jahren seine AuB3enarchitektur zeitgemaf3 ge-
stalten lie3, erinnert. Des Weiteren existierten bereits vielfaltige kulturelle An-
gebote in Unternehmen etwa in Form von Werkchoren oder Laientheatergrup-
pen. Auch der Einzug bildender Kunst in eine Firma konnte etwa am Beispiel
des Fleischwarenfabrikanten Karl Ludwig Schweisfurth festgestellt werden.®*

Im Unterschied zur meist ,dekorativen“ Verwendung von Kunst auf Vorplitzen,
in Empfangshallen oder Unternehmerbiiros, die fiir die 1950er Jahre ausgemacht
werden konnte, legte ein Firmenleiter beim Neubau seiner Firma nun jedoch
gezielt den Fokus auf die Integration von zeitgendssischen Kunstwerken in die
Architektur der fiir die Offentlichkeit nicht zuginglichen Verwaltungs- und Pro-
duktionsraume. Auch der damalige Herta-Mitarbeiter, Werner-Rudolf Vogt, er-
innert sich in der Dokumentation ,, Kunst geht in die Fabrik“:

,,Es ist beileibe nicht so, dass die Kunst erst mit dem Neubau des Werkes in
Herten in unser Unternehmen eingezogen wire. Natiirlich gab es auch vor-
her Kunst bei uns. Es war allerdings eine Kunst, die man bewunderte und die
sich einer Auseinandersetzung entzog. Sie hing in Rdumen, die man mit Re-
spekt betrat, waren es doch die Chefbiiros und - vor allem - das Arbeitszim-
mer des Unternehmers selbst. Es waren vorwiegend Szenen aus dem eigenen
Milieu, z.B. ,Schlachtszenen® alter holldndischer Meister, die heute, im
GroBraumbiiro aufgehingt, allen Mitarbeitern zuginglich sind.“94?

Die Eingliederung der Kunst in weitere Rdumlichkeiten eines Unternehmens bil-
dete vorerst eine Ausnahme im privaten Engagement, die noch an spiterer Stel-
le thematisiert werden soll.®*® Fiir die 1970er Jahre ist nun vielmehr ein Phéino-
men auszumachen, das aus personalbetrieblichen MaBBnahmen im Bereich der
unternehmerischen Mitarbeiterfithrung abgeleitet wurde und in Riickwirkung
auf die Einfiihrung von bildender Kunst in Unternehmen Relevanz besitzt.®**

In der bereits erwahnten Untersuchung zum Bereich der Kunstforderung in In-
dustriebetrieben kommt Silke Wenk im Jahr 1982 zu dem Ergebnis, dass damals
von 84 befragten Betrieben rund 66 in irgendeiner Weise im Bereich der Kunst-
forderung und -vermittlung aktiv gewesen seien.’*® Legte Wenk den Fokus auf
die Forderung kiinstlerischer Eigentitigkeit der Beschiftigten sowie auf die Un-

939 Damus, Kunst in der BRD, S. 315.

940 Vgl. ebd.

941 Vgl. Kap. 4.3.2.

942 Vogt, Die Kunst in unserem Unternehmen, S. 11.

943 Siehe Kap. 5.3.2und 5.4.

944 Vgl. Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 36.
945 Vgl. ebd., S.33und S. 37.
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terstiitzung von Laien- oder Hobbygruppen im Unternechmen und nicht etwa auf
die unmittelbare Integration bildender Kunst von auf3en bzw. von professionel-
len Kiinstlern, so stellte sich doch auch in diesem Zusammenhang die Frage,
warum im Laufe der 1970er Jahre das Interesse der Wirtschaftsunternehmen an
der Kunstforderung gestiegen ist.%*®

Die erste groBere wirtschaftliche Krise der Nachkriegszeit schlieBt Wenk
schlieBt als Begriindung fiir die seit dem Ende der 1960er Jahre gestiegenen
innerbetrieblichen KunstfordermaBnahmen aus. Statt der Einfiihrung kulturel-
ler Engagements stiinde hier immer die Sicherung von Arbeitsplitzen im Vor-
dergrund. Vielmehr sicht Wenk die Ursache in einem anderen Sachverhalt be-
griindet:

,Als weiterer Hintergrund kénnte nun aber die technologische Umstruktu-
rierung in den Betrieben, wie sie sich {iber diese Krise durchgesetzt hat, gel-
tend gemacht werden. Gerade in dieser Zeit hatte nimlich in nahezu samtli-
chen Betrieben ein Automationsschub eingesetzt, d.h. es war in einer stin-
dig zunehmenden Zahl von Branchen und Betrieben die Produktion auf
Automation umgestellt worden.“%*”

Im Zuge der betrieblichen Automatisierung, in der Arbeitsprozesse in Maschi-
nensystemen zusammengefasst wurden, seien ,,die Anforderungen an die intel-
lektuellen und motivationalen Fahigkeiten der Produzenten“®*® gewachsen. Mo-
noton ablaufende Produktionen I6sten menschliche Fertigkeiten ab, woraus
eine Entfremdung der Arbeitenden von ihrer Tétigkeit sowie eine physische
Grundstimmung der Unzufriedenheit und Passivitit resultierten. Um die Arbeit-
nehmer weiterhin fiir die Ziele des Unternehmens gewinnen zu kénnen, werde
seither die Kunst in ihrer ,therapeutischen” sowie , piddagogischen“ Funktion in
den Dienst des Unternehmens genommen.®*® Wenk folgt in ihrer Erorterung
weiterhin einem Marxschen Argumentationsmodell, wonach die ,, Kapitalvertre-
ter“ Ventile fiir angestautes gewerkschaftliches und antikapitalistisches Kon-
fliktpotential geoffnet hitten, indem sie den , Lohnabhingigen“ die Moglich-
keit zu eigener kiinstlerischer Tatigkeit, zur Selbstentfaltung sowie zur Ausein-
andersetzung mit Kunst geboten hitten.?%°

Die Erkenntnis, dass die verstiarkte Integration von KulturférdermaBnahmen
mit der durch die Automatisierung herbeigefiihrte Verschlechterung der Ar-
beitsbedingungen einhergehe, ist zum einen im Rahmen dieser Untersuchung
und zum anderen im Hinblick auf die zeitgendssisch gefiihrten Debatten iiber
die Problematiken der Arbeitswelt von besonderer Bedeutung. M. E. lisst sich

946 Vgl. ebd., S. 38.

947 Ebd.

948 Ebd., S. 111.

949 Vgl. ebd., S. 52 ff. und S. 113 f,; zur ,therapeutischen Funktionalitét kiinstlerischer Gestaltung und Re-
zeption“: Holzkamp, Klaus: Kunst und Arbeit - Ein Essay zur ,therapeutischen Funktion kiinstlerischer
Gestaltung (1974), in: Gesellschaftlichkeit des Individuums. Aufsatze 1974-1977 (Studien zur Kritischen
Psychologie, Bd. 3) hrsg. von Karl-Heinz Braun/Klaus Holzkamp, K6In 1978, S. 17-40, hier: S. 32 ff.

950 Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 51.
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gerade hieraus der Zusammenhang zwischen den zeithistorischen Rahmenbe-
dingungen und der unternehmerischen Kunst- und Kulturforderung schlieBen.

Wie die Indienstnahme von Kunst im Bereich der unternehmerischen Gemein-
schaftsforderung damals theoretisch konzipiert werden konnte, zeigte sich im
Rahmen der Kulturkreisstiftung , Kiinstler arbeiten in Industriebetrieben”. Mit
Verweis auf Hans-Giinther Sohls theoretisches Konzept der ,,Kulturarbeit, fand
im Kulturkreisprogramm eine bewusst evozierte, praktische Verbindung von Un-
ternehmen und Kunst statt. Dabei ging das Programm iiber die dekorative Ver-
wendung einer sachlichen Kunst hinaus, da die Kiinstler hier {iber einen bestimm-
ten Zeitraum hinweg in die Welt der Technik und die Arbeiter in die der Kunst
eingebunden werden sollten. Unter Bezugnahme des zeitgendssischen Kontextes
reagierte der Kulturkreis hier erneut in Form einer Grundsatzstiftung auf die ge-
anderten unternehmerischen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen. Dass
diese weitaus komplexer waren, als sie von den Kulturkreismitgliedern Sohl und
Ponto dargelegt wurden, deutete sich bereits in Jutta Helds oben angefiihrter Kri-
tik an und zeigt sich nun auch in Silke Wenks Erklarungsmodell.

Denn ausgehend von den wirtschaftsstrukturellen Verinderungen beziiglich der
betrieblichen Arbeitskraftverwertung aufgrund intensiver Rationalisierungs-
mafBnahmen bzw. zunehmender Automatisierungsprozesse in westdeutschen
Unternehmen waren die Bediirfnisse der produzierenden Belegschaft nach ver-
besserten und angenechmeren Arbeitsbedingungen gewachsen. Vor dem Hinter-
grund der ,Neuen Kulturpolitik“, deren Merkmale sich nicht nur auf die Ge-
meinschaftsaufgaben im Rahmen der kulturellen Demokratisierung beliefen,
sondern auch als Gegengewicht zu den ,,Zumutungen und Beanspruchungen der
Industriegesellschaft“®' verstanden werden sollten, verabschiedeten das Bun-
desministerium fiir Arbeit und Sozialordnung sowie das Ministerium fiir For-
schung und Technologie im Jahr 1974 ein Aktionsprogramm unter dem Titel
, Forschung und Humanisierung des Arbeitslebens*.°%

Hierin wurden gemaf3 der sozialliberalen Forschungspolitik praktische LO-
sungsvorschliage zur Verbesserung der Arbeits- sowie Lebensbedingungen bei
gleichzeitiger Steigerung und Sicherung der wirtschaftlichen Leistungsfiahigkeit
in der Volkswirtschaft erarbeitet.?*®* Mit Hilfe staatlicher Unterstiitzung sollten
fortan neue Formen der Arbeitsgestaltung in der betrieblichen Praxis erprobt

951 EndreB, Kulturpolitik des Bundes, S. 116.

952 Vgl. Fischer, Akelei: Reform des gesellschaftlichen Arbeitsprozesses. Rekonstruktion und Analyse von
drei im staatlichen Programm ,Humanisierung des Arbeitslebens* geforderten Experimenten zur Huma-
nisierung von Massenarbeitspldtzen und Diskussion der Wechselwirkungen zwischen groBbetrieblicher
und gesellschaftlicher Entwicklung, Bremen 1983, S. 9 ff.

953 Vgl. Salfer, Peter/Furmaniak, Karl: Das Programm ,,Forschung zur Humanisierung des Arbeitslebens*,
in: Mitteilungen aus der Arbeitsmarkt und Berufsforschung Jg. 14, Heft 3 (1981), S. 235-245, hier: S. 237;
Sauer, Dieter: Von der ,,Humanisierung der Arbeit“ zur ,Guten Arbeit*, in: Humanisierung der Arbeit
(APuZz 15/2011), hrsg. von der Bundeszentrale fir politische Bildung, Bonn 2011, S. 18-24, hier: S. 19.
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werden. Die Schwerpunkte beliefen sich anfianglich auf die Bereiche des Gesund-
heitsschutzes, der ergonomischen Arbeitsplatzgestaltung sowie auf arbeitsorga-
nisatorische UmstrukturierungsmaBnahmen.®%*

Neben der sozialliberalen Regierung hatten auch Gewerkschaften, Teile ande-
rer politischer Parteien, Wissenschaftler und Wirtschaftsunternehmen die Rele-
vanz der arbeitsorganisatorischen Problematiken erkannt, sodass sich in den
1970er Jahren eine breite gesellschaftspolitische wie soziokulturelle Stromung
formierte. Standen in den 1950er und 1960er Jahren insbesondere Einkommen-
serhohungen und Arbeitszeitverkiirzungen im Zentrum arbeitspolitischer For-
derungen, so riickte Ende der 1960er bzw. Anfang der 1970er Jahre nun die
,Qualitit der Arbeit“ angesichts gesundheitlicher Belastungen sowie Gefihr-
dungen in der ,tayloristisch gepridgten Arbeitsorganisation mit dem Flief3-
band“°®® in den Fokus.

Die zusammenfassende Bezeichnung ,,Humanisierung® erhélt auch im Rahmen
dieser Untersuchung besondere Gewichtung, da ein Teilbereich der ,,humane-
ren“ Arbeitsplatzgestaltung im Hinblick auf eine angenehmere Arbeitsatmo-
sphire auch soziale sowie psychologische Komponenten umfassen konnte.%*®
Optische oder akustische Annehmlichkeiten, wie eine die Bediirfnisse der Ar-
beiter zufriedenstellende Architektur, Beleuchtung, Wandgestaltung oder Musi-
kuntermalung, sollten Arbeitszeit und Berufsumgebung fiir die Arbeitnehmer
ertraglicher machen und somit die Leistungsfihigkeit sowie Belastbarkeit der
Mitarbeiter steigern.®®” Wie sich in Silke Wenks Erkldrungsansatz angedeutet
hatte, wurden auch diese MaBnahmen in der damalig gefiihrten Humanisie-
rungsdebatte unter anthropologisch-soziologischen Aspekten kritisiert - ent-
sprachen sie doch einer Art Kompensationsmodell.**®

Der Wirtschafts- und Sozialwissenschaftler Ludwig Jakobs bezieht 1979 zu den
unternehmerischen Bemiithungen um eine menschlichere Arbeitswelt Stellung
und macht sich hier fiir die Verwendung des 1973 von Fritz Vilmar gepriagten
Begriffs der ,,Pseudohumanisierung“?®® stark. Der Status der Arbeiter verdndere

954 Zum staatlichen Programm siehe die dokumentarische Untersuchung von Akelei Fischer aus dem Jahr
1983 (a.a.0.).

955 Kuhn, Thomas: Humanisierung der Arbeit: Ein Projekt vor dem erfolgreichen Abschluss oder vor neuar-
tigen Herausforderungen?, in: Zeitschrift flir Personalforschung 3/2002, hrsg. von Wolfgang Mayrhofer/
Michael Meyer, S. 342-358, hier: S. 344.

956 Vgl. Kreikebaum, Hartmut/Herbert, Klaus-Jiirgen (Hrsg.): Humanisierung der Arbeit. Arbeitsgestaltung
im Spannungsfeld 6konomischer, technologischer und humanitérer Ziele, Wiesbaden 1988, S. 116: Die
Gestaltung der Arbeitsumwelt erschopfe sich nicht in der Absicht, den Menschen vor schadlichen
Belastungen zu schiitzen, sie kdnne auch in eine positive Richtung zielen: Die Arbeitsumwelt werde
demnach so gestaltet, dass sie dem Menschen psycho-soziale Arbeitserlebnisse vermittle.

957 Vgl. Kuhn, Humanisierung der Arbeit, S. 344 und S. 347.

958 Vgl. Gohl, Jirgen: Zu Ansatzen der Humanisierungsdebatte, in: Zeitschrift flir Arbeitswissenschaft
30/1976, hrsg. von Gesellschaft fir Arbeitswissenschaft, S. 1-8, hier: S. 3; Zu der heutigen Sichtweise
stellt der Soziologe Dieter Sauer fest, dass die Humanisierungsprogramme der 1970er Jahre in ihrer
Génze ,als eine herausragende Erfolgsgeschichte” erscheinen. Sie seien ,historischer Ausgangspunkt*
und Grundlage fiir seither gefiihrte und aktuell debattierte arbeitspolitische (Reform)Projekte, siehe:
Sauer, Von der ,Humanisierung der Arbeit“ zur ,Guten Arbeit“, S. 21und S. 23.

959 Vilmar, Fritz (Hrsg.): Menschenwiirde im Betrieb. Modelle der Humanisierung und Demokratisierung der
industriellen Arbeitswelt, Hamburg 1973, S. 25.
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sich weder durch die stindige Berieselung der FlieBbandarbeiter mit Musik,
noch trage die ,,Verschonerung vieler Fabrikgebaude durch Blumen und eine far-
benfrohe Gestaltung der Arbeitsriume“®®® zu einem angenehmeren Aufenthalt
am Arbeitsplatz bei. Im Gegenteil, den , Pseudotechniken“®®" im unverdndert
monoton ablaufenden Arbeitsalltag wohne Jakobs Ansicht nach sogar ein ge-
wisser Zynismus inne.%¢?

Ungeachtet der motivational-angelegten zeitgendssischen Kritik fiihrte die ge-
sellschaftlich wie politisch vorangetriebene Diskussion um eine ,,Humanisie-
rung der Arbeitswelt“ und um deren Ursachen jedoch dazu, dass Unternehmer
sowie Unternehmen als Institution in den 1970er Jahren bildende wie plastische
Kunst in oder an der gegebenen Firmenarchitektur platzierten bzw. von Beginn
an in Betriebsneubauten integrierten.®® Dass dies vorerst nur vereinzelt stattge-
funden habe, unterstreicht Karla Fohrbecks zeitgendssische Einschitzung zum
Thema ,,Bildende Kunst im Betrieb“. Trotz verschiedener Ansitze sei dieses
Konzept in den 1970er Jahren , keine sonderlich tragende Sdule innerbetriebli-
chen Kunstinteresses geworden“.°®* Kaum mehr als fiinf Prozent der Unterneh-
men engagierten sich in diesem Bereich, obwohl dies die ,,gelaufigste Form der
Auseinandersetzung“°®® mit Kunst gewesen sei.

Folglich zeichnete sich im Rahmen der innerbetrieblichen Kunstforderung le-
diglich der Beginn einer neuen Entwicklung im unternehmerischen Kunsten-
gagement ab. Denn bereits im Kontext der 1950er Jahre, als Unternehmensleiter
meist aus dekorativen und repriasentativen Griinden Kunstwerke in ihren Biiros
sowie in den Empfangsbereichen ihrer Firmen gezeigt hatten, konnte noch nicht
von einem unmittelbaren, zielgerichteten Kunstengagement durch Unterneh-
men gesprochen werden. Aus heutiger Sicht wird sich im Folgenden und entge-
gen Fohrbecks zeitgendssischer Einschitzung daher zeigen miissen, inwiefern
die unternehmerische Forderung vor dem Hintergrund der innerbetrieblichen
Entwicklungen eine wesentliche theoretische und somit auch eine praktische
Wandlung erfahren sollte.

5.3.2 Grundsteine erster Unternehmenssammlungen

In der Vorstellung, Kunst gestalte die Arbeitsplidtze der Menschen ,, humaner,
integrierten seit den 1970er Jahren vereinzelt Unternechmer bzw. Unternehmens-
fiihrungen Kunstwerke auBerhalb der Chefetagen und Kundenbereiche. Als Vor-
laufer dieser Entwicklung konnten bereits die Kunstengagements der Firmenlei-
ter von Tetra Pak und Herta festgestellt werden.®®® Nach Ansicht der Kunsthisto-

960 Jakobs, Ludwig: Humanisierungstendenzen am Arbeitsplatz. Modelle und Erfahrungen in der Industrie,
Bochum 1979, S. 711.

961 Ebd.

962 Vgl. ebd.

963 Vgl. Biittner, Geschichte der Kunst am Bau in Deutschland, S. 89.

964 Fohrbeck, Renaissance der Méazene?, S. 209.

965 Ebd.; siehe auch: Ebert, Corporate Collections, S. 17.

966 Vgl. Kap. 4.3.2.
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rikerin Christina Leber habe insbesondere das Modell der Herta GmbH Schule
gemacht, obwohl das Kunstkonzept bereits 1986, also ein Jahr vor der Ubernah-
me des Konzerns durch Nestlé, sein Ende gefunden habe.?®”

Wenngleich die Ankdufe oder Auftragsvergaben hier weitestgehend nach dem
Ermessen und den Vorlieben des Firmenleiters verliefen, war der Unternehmer
doch im Hinblick auf die kunstintegrierende Architektur des Neubaus auf exter-
ne Beratung sowie Anregung angewiesen. Bei seinen Kunstankdufen vertraute
Karl Ludwig Schweisfurth beispielsweise dem Rat seines damaligen Leiters der
Marketing- und Offentlichkeitsarbeit, Siegfried Gnichwitz. Zur Planung und
Konzeption des Firmenneubaus zog er dann ein eigenes Organisationsteam hin-
zu, dass sich aus dem Architekten Werner Ruhnau, dessen kiinstlerischem Bera-
ter Hugo Kiikelhaus sowie stellenweise auch Kiinstlern wie Norbert Kricke,
Rupprecht Geiger oder Giinter Weseler zusammensetzte.®®

Werner Ruhnau verfiigte iiber ein gro3es Netzwerk an Kontakten und konn-
te Karl Ludwig Schweisfurth mit Kiinstlern bekannt machen, die implizit in die
Konzeption der verschiedenen Planungsbereiche einbezogen wurden. Ruhnaus
Ansicht nach seien 6konomische, 6kologische, technische und kiinstlerische
Gesichtspunkte von einem Team unter Leitung des Architekten in Form zu brin-
gen, denn nur so entstehe ,, Baukunst“.°®® Zudem werde ,humane* Architektur
erst durch , mafBstabs- und funktionsgerechtes Komponieren von RiAumen*
moglich.?”® SchlieBlich habe eine ,humane“ Gestaltung von Lebens- und Ar-
beitsriumen auf den Menschen und auf seine leiblichen Maf3e Bezug zu neh-
men. Die AuBBen- und Innenrdume der neuen Fabrik sollten schlieBlich nach
Auffassung des Architekten zur Entfaltung der ,,sinnlichen Wahrnehmung* und
eben nicht zu deren ,,Verkiimmerung* beitragen.®”

Ruhnau beabsichtige zum Beispiel alle Werksbereiche unter ein iibergreifen-
des, gemeinsames Wetterschutzdach mit einer Offnung zum Himmel zu bauen,
sodass geniigend Tageslicht in die Verwaltungs- und Sozialbereiche fallen konn-
te. Eine Niederdruck-Klimaanlage sorgte fiir ein angenehmes Temperatur- und
Feuchteklima. Bildende sowie plastische Kunst wurden zum integralen Bestand-
teil der Planung, sodass auch in den Produktionsraumen trotz der besonderen
behordlichen Hygienevorschriften Kunst platziert werden konnte (Abb. 7).972
Die Kosten des Bauprojekts, das im Jahr 1972 beendet wurde, beliefen sich auf
rund 20 Millionen DM.®"®

967 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 69.

968 Vgl. Schweisfurth, Vorwort, S. 9 f.: , Es ist nicht leicht zu sagen, wann ich begonnen habe Kunst in mei-
nem Unternehmen einen entscheidenden Raum und eine groBere Bedeutung einzurdaumen. Anregun-
gen erhielt ich von vielen Menschen. Hier mochte ich besonders Werner Ruhnau, Wolf Vostell und Hugo
Kiikelhaus erwahnen.; vgl. Projektdarstellung online auf Homepage von Werner Ruhnau:
http://www.ruhnau.info/PROJEKTE/HERTA_KG/herta_kg.html (11.02.2014).

969 Ruhnau, Werner: Meine Zusammenarbeit mit Karl Ludwig Schweisfurth, in: Gnichwitz, Kunst geht in die
Fabrik, S. 21-24, hier: S. 24.

970 Ebd.

971 Ebd., S.21.

972 Vgl. ebd., S. 21-24; siehe auch: Vogt, Die Kunst in unserem Unternehmen, S. 11.

973 Siehe Homepage von Werner Ruhnau (a.a.0.).
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Karl Ludwig Schweisfurths Kunstengagement lag von Beginn an weder ein fe-
stes Budget noch ein stringentes Sammlungskonzept zu Grunde. Dennoch ist
riickblickend ein Querschnitt durch alle kiinstlerischen Tendenzen der zeitge-
nossischen Kunst entstanden. Dabei galt die inhaltliche Fixierung der Kunstwer-
ke den Produkten der Firma, d. h. alle Kunstwerke tangierten den Themenbe-
reich Tier, Fleisch, Wurst oder deren Herstellungsprozess (Abb. 7). Teile der
Sammlung nahm Schweisfurth nach dem Verkauf seiner Firma an Nestlé mit in
sein neues Projekt, wo er sich bis heute in den ,,Herrmannsdorfer Landwerkstat-
ten” fiir nachhaltige Landwirtschaft einsetzt. Die restlichen Kunstwerke, die in
Herten blieben, seien nach Expertise der Kunsthistorikerin Leber bereits ent-
fernt worden oder verweilten dort in einem schlechten Zustand.®™

Abb.7

In der Zerlegeabteilung des Herta-Werkes Dachau. Im Hintergrund ein Olbild
von Norbert Tadeusz hinter Plexiglas (Foto von Karl Ludwig Schweisfurth, o.J.,
in: Gnichwitz, Kunst geht in die Fabrik, S. 60).

Bei der Integration von Kunst in sein Unternehmen war Schweisfurth weitestge-
hend flexibel. Er legte seine Sammlung recht unsystematisch und ohne Riick-
sicht auf 6ffentlichkeitsrelevante Wirkungen an. Schlie3lich kam der Unterneh-

974 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 52 und S. 56 ff.; Becker, Unternehmer zwischen Sponsoring und Maze-
natentum, S. 142; siehe auch: Geschichte der ,Herrmannsdorfer Landwerkstatten“ online (a.a.O.).
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mer mit seinem Privatvermdgen dafiir auf. Die Maxime , Kunst ist fiir alle Mit-
arbeiter da“ stand fiir ihn deutlich im Vordergrund.®”® Als Fachfremder war der
Firmenleiter auf den Rat und das Wissen ausgebildeter Krifte und professionel-
ler Kiinstler angewiesen. Durch den Architekten Werner Ruhnau wurde hier ein
Konzept verwirklicht, das dem zeitlich spiter so benannten und oben bereits
erlduterten Prinzip der ,,Humanisierung des Arbeitsplatzes“ nahe kam.

Da die FordermaBnahmen von Wirtschaftsunternehmen in den 1970er Jahren
nun im Zuge dieser ,,Humanisierung“ stark zunahmen, zeigt sich an dieser Stel-
le, dass mit der vermehrten Einfiihrung von Kunst in die Betriebe bzw. beim
Ubergang des personlichen Kunstengagements auf die Firmenorganisation fort-
an auch die Notwendigkeit externer Beratung und fachlicher Sachexpertise ge-
stiegen ist. Dariiber hinaus ist an dieser Stelle von Bedeutung, dass sich mit der
steigenden Anzahl diverser Kunstmessen seit den spiten 1960er Jahren nicht
nur das Marktangebot von kiinstlerischen Produkten, sondern auch die Unsi-
cherheit und der Uberdruss auf Seiten der Privatsammler vergroBert hatten. Au-
Berdem hemmte der Zusammenbruch des Handels mit zeitgendssischer Kunst
im Jahr 1973 viele Interessenten in ihren Ankaufentscheidungen.®”® Wihrend
unternehmerische Sammler bei einem fiir sie iiberschaubaren Angebot an Kunst-
werken bisher Galerien bzw. Galeristen oder Kunsthandlern vertraut hatten, trat
nun mit der zunehmenden Marktsegmentierung und Produktiiberflutung eine
Entwicklung ein, die wie im Fall der Firma Herta die Vorgehensweise im Be-
reich des unternehmerischen Kunstengagements dndern sollte.

Aufgrund der schwindenden Informationstéitigkeit der Galerien, die durch Ver-
trage an bestimmte Kiinstler und generell an die aktuellen Entwicklungen des
Kunstmarkts gebunden waren, sollten sogenannte Kunstberater, ,,Art Consul-
tants“ oder ,,Art Promoters“ Unternehmer sowie Unternehmen bei architektoni-
schen MaBBnahmen, Kunstankdufen oder beim Aufbau ganzer Sammlungen fle-
xibler und unabhéingiger unterstiitzen. Meist waren es Galeristen oder Querein-
steiger, die zuséitzlich zu ihrem Galeriebetrieb oder Beruf, diese Beratungslei-
stung fiir Unternehmen anboten.?””

Werden diesbeziiglich in themenspezifischen Publikationen und Pres-
seerzeugnissen etwa Marianne Pannen, die in der Diisseldorfer Galerie ,,Hans
Mayer“ gearbeitet hatte, oder Helge Achenbach als erste deutsche Kunstberater
deklariert, so war das Prinzip der Kunstberatung doch ein altes. Bereits im 15.
Jahrhundert hatten grundlegende Verdnderungen auf dem italienischen Kunst-
markt, wo nicht mehr nach Auftragsvergabe, sondern fiir den freien Markt pro-
duziert wurde, zur Folge, dass Kiinstler und Kaufleute als Berater agierten, um
insbesondere auslandischen Sammlern bei der Suche und Vermittlung der neuen

975 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 45; Becker, Unternehmer zwischen Sponsoring und Mézenatentum,
S.1411.

976 Vgl. Jacobs, Im Spannungsfeld zwischen Kunstelite und Popularkultur, S. 34.

977 Vgl. ebd., S. 33 f; Fohrbeck, Renaissance der Mazene?, S. 95; einen Exkurs zum Berufsbild , Art Consul-
tant“ bietet Emanuel Mir, in: Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 103-111.
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Kunst zu helfen.®”® Seither vertrauten Adlige, wohlhabende Biirger und Unter-
nehmer beim Ankauf ihrer Kunstwerke auf den Rat und die Hilfe von Kunsthéand-
lern. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatte etwa bereits Wilhelm Bode, damali-
ger Generaldirektor der Berliner Museen, Industrielle und GroBkaufleute wie
die Familie Hainauer oder von Beckerath beraten.’”®

Nach Giinter Herzogs Ansicht habe sich im Jahr 1977 nun jedoch Marianne Pan-
nen als erste Kunstberaterin in der Bundesrepublik selbststindig gemacht und
viele Nachfolger wie Helge Achenbach animiert.®®° Mit seinem Kollegen Horst
Kimmerich hatte Achenbach ein Beratungsbiiro gegriindet und sich anfanglich
auf die Integration von Kunst in die Unternehmensarchitektur spezialisiert. In
seiner Biographie umschreibt der studierte Sozialpddagoge den linksorientier-
ten Grundtenor der damaligen Kunstszene:

,Die Vorstellung, dass Kunst die Welt besser machen wiirde, daran glaubten
wir in den Siebzigerjahren. [...] Als Sozi hatte ich manchmal das Gefiihl, mit
meiner Tétigkeit geradezu subversiv das konservative Kapitalismussystem
zu unterwandern.“%®'

Seine Aufgabe, Unternehmensgebidude mit Kunst zu bestiicken, habe er als eine
gesellschaftliche betrachtet. SchlieSlich konne Kunst die Menschen im Ar-
beitsalltag nachdenklich stimmen, sodass sie neue Wege fiir sich und ihre Arbeit
hitten finden kdnnen.*®?

Achenbachs Vorstellungen fiigten sich den ,,Humanisierungs“-Anforderungen
in Wirtschaftsunternehmen, die mittels Kunst einen Ausgleich schaffen wollten,
wo bisherige Architektur und Innenausstattung ,versagt“ hatten.°®® Auf den er-
sten Auftrag im Neubau der Konzernzentrale der Duisburger Klockner-Werke,
in denen rund 250 Werke von ehemaligen und noch titigen Professoren der Diis-
seldorfer Kunstakademie untergebracht wurden, folgten ebenso Projekte fiir
Dienstleistungs- und Finanzunternehmen wie fiir IBM Deutschland oder die
Dresdner Bank in Frankfurt.?®*

Hatte der Architektur- und Kunstberater bis Anfang der 1980er Jahre den
Eindruck, dass der Kunstbetrieb mit seinem Galeriewesen weitestgehend , iiber-
schaubar und westlich orientiert“°®® gewesen sei, so habe er doch seither auf-
grund des expandierenden Markts mit stetig steigenden Preisen seine Tatigkeit
auf den Bereich des Kunsthandels ausweiten miissen. Auf diese Weise konnte er
den Unternehmen fiir ihre Gebdude weiterhin Werke renommierter zeitgendssi-

978 Vgl. Becker, Unternehmen zwischen Sponsoring und Mézenatentum, S. 27 f. und S. 47; zum italienischen
Kunsthandel am Beispiel Venedigs und dessen Einfliisse auf Europa, siehe: Haskell, Francis: Patrons
and Painters. A Study in the relations between Italian art and society in the Age of the Baroque, Lon-
don 1963, besonders: S. 245 ff.

979 Vgl. Becker, Unternehmen zwischen Sponsoring und Mézenatentum, S. 411.

980 Herzog, Der Traum von der Metropole, S. 5 f.

981 Zit. nach: Hoffmans, Christiane (Hrsg.): Helge Achenbach. Der Kunstanstifter - Vom Sammeln und Jagen,
Ostfildern 2013, S. 39.

982 Vgl. ebd.

983 Achenbach, Helge: Vom Saulus zum Paulus. Kunst- und Architekturberatung, Regensburg 1995, S. 13.

984 Vgl. Hoffmans, Helge Achenbach, S. 29 f.

985 Ebd., S. 37.
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scher Kiinstler vorschlagen und im Vergleich kostengiinstiger anbieten. Mit der
Erweiterung seines Arbeitsfeldes kamen fiir Achenbach neue Aufgaben hinzu:

,Der Handel hatte zur Folge, dass plotzlich die ersten privaten Kunstinter-
essenten mit mir Kontakt aufnahmen. Die brauchten allerdings kein Kon-
zept fiir ,Kunst und Architektur?, sondern sie wollten einzelne Werke fiir ihre
Sammlung kaufen.“®8®

Mitte der 1980er Jahre meldete sich etwa Frieder Burda, der in den 1960er Jah-
ren angefangen hatte, Kunst zu sammeln. Burda wollte Werke von Gerhard
Richter kaufen, die riickblickend einen Grundstock seiner fortan systematisch
zusammengetragenen Sammlung bilden. Ebenso beriet Achenbach den Kiinzel-
sauer Schraubenhersteller Wiirth beim Erwerb eines Picassos oder animierte
Friedrich Christian Flick zum Ausbau seiner Kollektion.%®”

Kunstberater wie Helge Achenbach berieten seit Mitte der 1970er Jahre zum ei-
nen Unternehmer in ihrer Rolle als Privatsammler und zum anderen Unterneh-
men als kulturférdernde Wirtschaftsinstitution. Die Entscheidung eines Unter-
nehmens, nach der anfinglichen Innenraumbestiickung Kunst fortwdhrend zu
sammeln, ging dabei wiederrum meist auf das Engagement einzelner Personen
im Vorstand der jeweiligen Firma zuriick. Diese wandten sich wiederrum an Ga-
leristen und Kunsthéindler, an Kunstberater bzw. ,, Art Consultants®.

Uber den Markt der Kunstberatung gibt es keine verlisslichen Daten. Dies
ist u. a. darauf zuriickzufiihren, dass , Kunstberater“ keine geschiitzte Berufsbe-
zeichnung ist und daher weder ein konkretes Tatigkeitsprofil noch ein geregel-
ter Ausbildungsweg hierzu existieren. Der Kunstwissenschaftler Emmanuel Mir
stellt resiimierend fest, dass , Art Consultants“ den Bedarf fiir ihre Tatigkeit
oder auch die daraus abgeleitete Unverzichtbarkeit ihres Berufsstandes in Zei-
ten, in denen Unternehmen das Kommunikationspotential von Kunst noch nicht
entdeckt und Galeristen diese noch nicht als Kunden gewonnen hitten, stets
selbst kreierten. Dabei gidben die heterogenen Ausbildungsherkiinfte, die direk-
te Einflussnahme auf Kunstproduktion und Kunstmarkt sowie die Intransparenz
der Beratungsbranche damals wie heute Anlass zur Kritik.%®

Wenn auch nicht von einer Pauschalisierung ausgegangen werden darf, so
hat diese Kritik mit Blick auf das jiingste Beispiel des als Branchenpionier vor-
gestellten Helge Achenbach ihre Berechtigung. Achenbach wurde im Mérz 2015
wegen Millionenbetrugs an Kunden wie dem verstorbenen Aldi-Erben Berthold
Albrecht oder dem Pharma-Unternehmer Christian Boehringer zu einer Frei-

986 Ebd., S. 47.

987 Vgl. ebd., S. 59 und S.72.

988 Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 105-111; vgl. Fohrbeck, Renaissance der Mazene?, S. 94 f.; zur Kritik
heute, siehe: OV.: Wenn aus Dollar Euro werden, in: Monopol-Magazin (1.07.2014), online: http:/www.
monopol-magazin.de/artikel/20108689/Verdacht-auf-weiteren-Geschaedigten.html (4.07.2105): ,,Das
Geschaft der Kunstberater ist wenig durchschaubar. [...] Galerien sehen die Berater mit Misstrauen.
Denn im Gegensatz zu Kunstgalerien mit eigenen Rdumen, die Kiinstler fordern, ausstellen und auf
Messen sichtbar sind, lauft das Geschéft der Kunstberater hintern den Kulissen ab [...]“
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heitsstrafe von sechs Jahren sowie zu Schadensersatzzahlungen in Millionenhd-
he verurteilt.®®°

Im Kontext der zu Grunde gelegten Fragestellung kann riickblickend jedoch und
mit den Worten Giinter Herzogs zusammengefasst werden, dass es Kunstberater
waren, die seit den 1970er Jahren Wirtschaftsunternehmen zu Sammlern gemacht
und damit die ,,goldene Zeit des ,corporate collecting‘“ eingeldutet haben.??°

Die Begriffe ,,Corporate Collecting® als Bezeichnung fiir das Sammeln von
Kunst durch Unternehmen sowie ,,Corporate Collection“ als Benennung fiir die
jeweilige Unternehmenssammlung sind dem amerikanischen entlehnt. Wahrend
in den USA der Aufbau eigener Sammlungen in Wirtschaftsunternehmen wie der
Chase Manhattan Bank seit den spiten 1940er Jahren zunehmend Verbreitung
gefunden hatte, setzten sich diese mit zunehmender Professionalisierung dieser
Forderform seit Mitte der 1980er Jahre auch im deutschsprachigen Raum
durch.®®" Dabei war das Engagement in Form einer Unternehmenssammlung in
Deutschland vergleichbar mit der Entwicklung der Kunstberatung ebenfalls kein
Phianomen der 1970er und 1980er Jahre. Dies unterstreicht auch Herzogs ge-
wihlte Formulierung des ,eingelduteten goldenen Zeitalters des corporate
collecting*,®?? was lediglich den Beginn einer zunehmenden Verdichtung einer
bereits existierenden Forderform verdeutlicht.

Auch in Hanna Eberts Untersuchung zur Kunst als Kommunikationsinstrument in
Unternehmen zeigt sich, dass die Entstehung der damaligen wie gegenwirtigen
Corporate Collections nicht als eine Entwicklungserscheinung der auslaufenden
1980er Jahre zu verstehen ist. Dieser Eindruck habe sich Eberts Meinung nach
seit den 1990er Jahren, in denen die firmeneigenen Sammlungen geradezu Hoch-
konjunktur hatten, durch die zunehmende Bestitigung dieses Phanomens in the-
menspezifischen Publikationen sowie der medialen Berichterstattung verstarkt.®®®

Zum historischen Ursprung des Corporate Collecting in Deutschland findet
sich hingegen wenig Literatur. Eberts Ansicht, den einzigen, bis 2005 zu diesem
Thema erschienen, deutschsprachigen Publikationen fehle es an Aktualitdt und
systematischem Zugang, kann geteilt werden.®** Der Kunsthistoriker Werner
Lippert beispielsweise verortet die Anfinge firmeneigener Sammlungen auf-
grund der Verwendung von kiinstlerischen Werbeplakaten und Anzeigen durch
das amerikanische Eisenbahnunternehmen Santa Fe Railway am Ende des 19.
Jahrhunderts.®?® Dagegen versucht Christoph Graf Douglas, die geschichtlichen

989 Vgl. diverse Zeitungsartikel online, in: Die Zeit, http://www.zeit.de/suche/index?g=Achenbach; in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung: http://www.faz.net/suche/?query=Achenbach&suchbegriffimage.
x=0&suchbegrifflmagey=0&resultsPerPage=20; oder in: Stiddeutsche Zeitung: http:/suche.sueddeut-
sche.de/?query=Achenbach&Finden=Finden (4.07.2015).

990 Herzog, Vom Traum der Metropole, S. 6; vgl. Hoffmans, Helge Achenbach, S. 102; Ebert, Corporate
Collections, S. 29; Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 105.

991 Vgl. Ebert, Corporate Collections, S. 8.

992 Herzog, Vom Traum der Metropole, S. 6.

993 Ebert, Corporate Collections, S. 31f,; vgl. Behnke, Christoph: Corporate Art Collecting: A Survey of
German-Speaking Companies, in: Journal of Arts Management, Law, and Society Vol. 37, No. 3, Fall 2007,
S. 225-244, hier: S. 228.

994 Vgl. Ebert, Corporate Collections, S.7.

995 Vgl. Lippert, Werner: Corporate Collecting - res publica?, in: Corporate Collecting: Manager - die neuen
Medici?, hrsg. von Werner Lippert, Diisseldorf/Wien/New York 1990, S. 11-26, hier: S. 14.
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Urspriinge aus dem Ansatz einer , biirgerlichen Verantwortung fiir 6ffentliche
Kunst“°?® von der Zeit des Drei3igjdhrigen Krieges bis heute nachzuverfolgen.®®”
In beiden Ansitzen wird folglich der nicht-6ffentliche Charakter, den eine Un-
ternehmenssammlung durchaus haben kann, auB8er Acht gelassen.®®®

Eberts Kritik gilt sowohl der Unvollstindigkeit dieser Analysen als auch
der fehlenden Anndherung beider Autoren an die Fragestellung durch Beispiele
in der deutschen Unternehmensgeschichte.®®® Folglich fiihrt die Autorin hier
etwa das Engagement des Unternehmers Carl Duisberg bzw. der Bayer AG an.
Diese habe seit Beginn des 19. Jahrhunderts Kunst gesammelt und ausgestellt.
Doch auch Eberts Erklarungsansatz bleibt aufgrund des gewihlten Untersu-
chungsgegenstands wissentlich an der Oberfliche, sodass folglich eine einge-
hendere Gesamtdarstellung der ,Geschichte des Corporate Collecting deutscher
Unternehmen‘ noch aussteht.'°°

Auch wenn dem unternehmerischen Kunstengagement in Form einer eigenen
Sammlung in Deutschland ansatzweise Tradition nachgewiesen werden konnte,
schienen doch die stark gewandelten gesellschaftlichen, politischen und wirt-
schaftlichen Rahmenbedingungen die Errichtung von unternehmenseigenen
Kollektionen in den 1980er Jahren stark zu begiinstigen. So schuf die in den
1960er Jahren einsetzende, rege Bautitigkeit vieler Unternehmen, insbesondere
bei Banken, beste Voraussetzungen fiir die Prasentation und Sammlung von
Kunst.™" Als erste konsequent angelegte Firmensammlung in der Bundesrepu-
blik gilt die der Deutschen Bank in Frankfurt am Main. Seit Ende der 1970er
Jahre wurde hier fiir die Bestiickung des neuen Firmengebiudes begonnen, sy-
stematisch moderne wie zeitgendssische Kunst zusammenzutragen.'*®?

5.4 Erste Corporate Collections:
Beispiel Sammlung Deutsche Bank

Handelte es sich bei der Deutschen Bank vor und wihrend des Zweiten Welt-
kriegs beim Erwerb von bildender Kunst meist um Auftragswerke zur Doku-
mentation der Firmengeschichte oder um Portraits, so titigten nach 1945 und
bis in die 1970er Jahre einige Vorstandsmitglieder nach ihren Vorlieben und
ohne konzeptuelle Ausrichtung Werkankaufe zur Ausstattung ihrer Biirordume.
Der aus dieser Phase zusammengetragene Bestand an Werken der klassischen
Moderne wurde in der Forschung bisher nur am Rande erwihnt und ist auch in

996 Douglas, Christoph Graf: Geschichte, in: Corporate Collecting und Corporate Sponsoring: Dokumenta-
tion des Symposiums zur Art Frankfurt 1994, hrsg. von Christoph Graf Douglas, Regensburg 1994,
S.12-19, hier: S.13.

997 Vgl.ebd, S.13f.

998  Zu nicht-6ffentlichen Sammlungen, siehe: Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 175-179.

999 Vgl. Ebert, Corporate Collections, S. 21 ff.

1000 Vgl. ebd., S. 23; siehe auch: Eiling, Beletage und ,Kunst am Arbeitsplatz®, S. 15 ff.

1001 Vgl. Duhme, Die Forderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 105 f.

1002 Vgl. Eiling, Beletage und ,Kunst am Arbeitsplatz®, S. 8; Herzog, Vom Traum der Metropole, S. 122.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 192

der Offentlichkeit weitaus weniger bekannt als die unternehmenseigene Samm-
lung an zeitgendssischer Kunst.'*®® Das aktuelle Kunstengagement der Deut-
schen Bank findet hingegen in der medialen Berichterstattung sowie in unter-
nehmenseigenen Publikationen Beachtung und ist seit Beginn der 1990er Jahre
auch Gegenstand der wissenschaftlichen Literatur. Meist wird hier unter Be-
riicksichtigung betriebswirtschaftlicher oder kunsthistorisch-soziologischer
Fragestellungen die Entstehung und Motivation der zeitgendssischen Unterneh-
menssammlung analysiert.'*°*

Zu den jiingeren kunstwissenschaftlichen Studien zidhlt die Dissertation
,Beletage und ,Kunst am Arbeitsplatz‘“ von Alexander B. Eiling aus dem Jahr
2010. Unter Bezugnahme von Quellenmaterial aus dem Firmenarchiv und auf
Grundlage diverser Interviews legt Eiling nun seinen Schwerpunkt auf die im
Besitz des Unternechmens befindliche Kollektion an Werken der klassischen
Moderne. Somit kann an dieser Stelle zwar zusammenfassend auf Eilings histo-
rische Rekonstruktion der Sammlung Deutsche Bank zuriickgegriffen werden,
der Fokus soll sich jedoch verstiarkt auf das fiir diese Untersuchung relevante
Phianomen der unternehmerischen Kunstberatung sowie der unternehmenseige-
nen, 6ffentlichkeitsrelevanten Sammlung als eine Form der Kunstférderung in
der Bundesrepublik seit den 1980er Jahren richten.

Die Kollektion an Werken der klassischen Moderne wird in der Literatur
oftmals mit dem Sammlerinteresse des bereits im Rahmen von Kulturkreisakti-
vitidten erwdhnten Hermann Josef Abs, Vorstandssprecher der Deutschen Bank
von 1957 bis 1967, in Verbindung gebracht.'®®® Eiling revidiert diese Zuordnung,
da Abs trotz seiner Rolle ,als deutscher Kunstmizen par excellence im
Nachkriegsdeutschland“’°°® doch einen aufB3erordentlich sparsamen Umgang in
Bezug auf die kiinstlerische Ausstattung der Bankrdumlichkeiten verlangt habe.
Seine personliche Neigung galt mehr den Alten Meistern sowie dem franzosi-
schen und deutschen Impressionismus.'°®”

Erste gezielte Ankédufe gehen vielmehr auf den ehemaligen Vorstandssprecher
Wilfried Guth zuriick, der von 1970 bis 1972 mit Hilfe des damaligen Leiters des
Frankfurter Kunstvereins Ewald Rathke, die Vorstandsraume des neuerbauten
Frankfurter Hochhauses mit konzeptuellem Ansatz bestiickte. Danach folgten
bis Ende der 1970er Jahre Gelegenheitskiufe einzelner Vorstandsmitglieder zur
Ausstattung diverser Filialen im In- und Ausland, sodass bis dahin von keinem
homogenen Sammelansatz des Unternehmens gesprochen werden kann.'°® Seit
1980 begann die Deutsche Bank dann konzeptuell ,,deutsche“ Kunst zu erwerben.
Zum einen sollte der bereits vorhandene Bestand vervollstindigt und weitere Vor-
standsraume mit Kunstwerken der klassischen Moderne bestiickt werden. Zum an-

1003 Vgl. Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 12.

1004 Einen Uberblick iiber die ersten Presseerzeugnisse zum Kunstkonzept der Deutschen Bank in: Ebd.,
S. 9; Ubersicht der wissenschaftlichen Untersuchungen seit 1992 siehe: ebd., S. 10; vgl. Becker,
Unternehmen zwischen Sponsoring und M&zenatentum, S. 68 f.; Leber, Kunstsammlungen, S. 152-187;
Ebert, Corporate Collections, S. 12-15.

1005 Vgl. Ebert, Kunstsammlungen, S. 152.

1006 Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 70.

1007 Vgl.ebd., S.70f.

1008 Vgl.ebd., S.291.
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deren konnte parallel dazu und auf Initiative des damaligen Vorstandsmitglieds
Herbert Zapp hin das Engagement fiir zeitgendssische Kunst im Bereich der Fi-
lialausstattungen verstirkt werden.'°°®

Die Entscheidung, den Vorstand des Unternehmens im Jahr 1979 in Frankfurt
zusammenzulegen, bedingte schlieBlich eine grundlegende Anderung des bis-
herigen Sammelverhaltens. Mit dem Bezug der Zwillingstiirme in der Frankfur-
ter Taunusanlage, der 1985 abgeschlossen sein sollte, stellte sich die Frage nach
einem der Innenarchitektur entsprechenden Sammlungskonzept. Zur Ausarbei-
tung eines solchen zog Herbert Zapp, mittlerweile Beauftragter fiir Kunst im
Unternehmen, den damaligen Direktor des Frankfurter Stidelmuseums, Klaus
Gallwitz, sowie den damaligen Leiter der Stuttgarter Staatsgalerie, Peter Beye,
hinzu. Auch hier griff das Unternehmen bzw. das Planungskomitee auf einen
Galeristen zuriick, der als beratende Instanz aus dem Bereich des Kunsthandels
die Umsetzung der neuen Sammlungskonzeption begleiten sollte.™°

In einem Vertragsschreiben vom 17. April 1984 wurde Wolfgang Wittrock
,mit der kiinstlerischen Ausgestaltung des Neubaus der Deutschen Bank in
Frankfurt“'®" beauftragt. , Leitgedanke“ dieser Ausgestaltung sollte es ein, ,,im
Rahmen eines Gesamtkonzeptes unter Einbindung in die architektonischen Ge-
gebenheiten mit Kunstwerken individuelle Akzente zu setzen und die Atmo-
sphére aufzulockern“.'° Dieses Ziel sei zu erreichen, indem man fiir jede Etage
der punktsymmetrisch angeordneten Doppelturmanlage Werke nur eines einzi-
gen Kiinstlers aussuche. Dies erschien sinnvoll, weil die 27 bzw. 37 Etagen der
Hochhéuser bis zu ihrer Sanierung im Jahr 2008 einen identischen Grundriss
hatten.™"

Von Beginn an war die bildende Kunst also ,,zur Unterscheidung und zur Identi-
fikation der ansonsten gleichartigen Geschosse in beiden Tiirmen“'®"* vorgese-
hen. Um die innenarchitektonischen Gegebenheiten dabei positiv definieren
und nutzen zu kdnnen, sollten die angebrachten Bilder als ,,Orientierungsmerk-
male“ fiir die Mitarbeiter dienen.’*" Die Kunstwerke sollten Klaus Gallwitz’ An-
sicht nach von ,,den besonderen Charakter und die Wirkung“ eines jeden Stock-
werks unterstreichen, sodass die ,,Orchestrierung” und , Klangfarbe“ jeder Eta-
ge ausschlieBlich von der Handschrift des Kiinstlers, der Auswahl der Arbeiten
und ihrer Priasentation abhingen.™®

1009 Vgl. ebd., S. 33-37.

1010 Vgl. ebd., S. 39 f,; siehe auch: Ebert, Kunstsammlungen, S. 154.

1011 Siehe Vertragsschreiben der Deutsche Bank AG an Wolfgang Wittrock vom 17. April 1984 , Beauftra-
gung mit der kiinstlerischen Ausgestaltung des Neubaus der Deutschen Bank in Frankfurt®, Original-
dokument im ZADIK KalIn, Bestand: Wolfgang Wittrock, Sign. AO62 IV 7.

1012 Ebd., S.1; vgl. Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 39 f.

1013 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 116 f.; Gallwitz, Klaus: Zeitgendssische Kunst am Arbeitsplatz, in:
Zeitgendssische Kunst in der Deutschen Bank Frankfurt, hrsg. von Deutsche Bank AG, *Stuttgart 1987,
S.9-23, hier: S. 9.

1014 Ebd., S.10.

1015 Ebd., S.13.

1016 Ebd.
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Ende der 1970er Jahre wurde auch hier bildende Kunst nicht ausschlieBlich als
dekoratives Element, sondern mehr architektonisch und psychologisch funktio-
nal verwendet. Kunstwerke wurden eingesetzt, um der Einformigkeit der Arbeit
in einer recht eintdnigen Architektur entgegenzuwirken. Das Kunstengagement
der Deutschen Bank sollte, wie etwa bei der Herta GmbH, von Anfang an der
architektonischen Gliederung als auch der Mitarbeitermotivation dienen. In der
Vorstellung, Kunst erzeuge als Gestaltungselement Kreativitidt sowie Dynamik
und ,humanisiere“ dadurch den Arbeitsbereich, fiigte sich das Kunstengage-
ment der Deutschen Bank in die damaligen Entwicklungserscheinungen des
zeitgenOssischen Kontextes sowie in die Praxis damaliger unternehmerischer
Kunstforderung.’"

Anders als bei der Herta GmbH, deren Kunstengagement stark an die Per-
son des Unternehmers gebunden war, wurde seit dem Bezug der Frankfurter
Doppelturmanlage von Seiten des Finanzdienstleistungsunternehmens hierzu
ein systematisch angelegter Sammlungsaufbau zeitgendssischer Kunst betrie-
ben, dessen Konzept retrospektiv mit dem Slogan , Kunst am Arbeitsplatz“ ver-
sehen wurde.'”"® Fiir die Ausstattung der Vorstandsetagen griffen Herbert Zapp
und sein Beratungsteam auf den Bestand an Werken der klassischen Moderne
zuriick. Dieser wurde noch bis 1995 zu einer exemplarischen Sammlung mit ein-
zelnen Werken ausgebaut und findet sich in Eilings Untersuchung hinreichend
dokumentiert.""

Aus den insgesamt 23 Punkten des oben erwahnten Vertragsschreibens zwischen
der Deutschen Bank und dem Galeristen Wolfgang Wittrock werden Vorgehens-
weise, inhaltliche Schwerpunktsetzung sowie Aufgaben des Kunstberaters im
Hinblick auf den Aufbau einer konzeptuell angelegten Unternehmenssammlung
deutlich. Die Deutsche Bank bestimmte etwa, dass bei der Auswahl besonders
zeitgenossische Kiinstler, deren Schaffensschwerpunkt in den 1980er Jahren
lag, beriicksichtigt werden sollten. Junge, noch nicht arrivierte Maler konnten
hierbei ebenso wie Kiinstler des Frankfurter Raums Beachtung finden. Somit
werde auch der ,,mézenatische Aspekt“'°?° im Rahmen des neuen Kunstkonzepts
betont. Dariiber hinaus diirften ,wichtige Vertreter der Nachkriegskunst der

1017 Vgl. Kap. 5.31.

1018 Vgl. Gallwitz, Zeitgendssische Kunst, S. 16 f.: Gallwitz verwendet die Bezeichnung ,Kunst am Arbeits-
platz“ als Untertitel und erklart im Interview mit Alexander Eiling 2010, dass die Formulierung auf die
im Jahr 1977 auf der Documenta 6 gezeigten Installation ,Honigpumpe am Arbeitsplatz“ von Joseph
Beuys zurtickginge, siehe: Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 387; Leber (hier stellvertre-
tend fiir weitere Autoren) sieht die Bezeichnung ,,Kunst am Arbeitsplatz“ deutlich in Anlehnung an die
Katalogbezeichnung ,, Art at work“ der Chase Manhattan Bank in New York aus dem Jahr 1959 und er-
féhrt im Interview mit Friedhelm Hiitte 1997, dass dieser Katalog der Deutsche Bank zur Informations-
grundlage liber mégliche Organisationsabladufe, von denen letztendlich keine tibernommen worden
seien, diente, siehe: Leber, Kunstsammlungen, S. 157 und S. 343; Eiling betont hierzu, dass von Seiten
der Deutschen Bank der Slogan in den Anfangsjahren nicht verwendet wurde und eine amerikanische
Vorbildfunktion nie bestatigt worden sei. Der Titel ,,Kunst am Arbeitsplatz“ habe erst seit den spaten
1990er Jahren Verwendung gefunden und werde seither oftmals synonym fiir ,Sammlung Deutsche
Bank" genutzt, siehe: Eiling, Beletage und ,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 44.

1019 Vgl. ebd., S. 110 ff.

1020 ZADIK, A062 IV 7, Vertragsschreiben, S. 2.
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60er und 70er Jahre“,'?' deren Werke zeichnerische, grafische und fotografi-
sche Akzente gesetzt hitten, nicht fehlen.'**

Die Aufgabe des Kunstberaters Wittrock sollte es dabei sein, eine Voraus-
wahl der , bereits akzeptierten Kiinstler“'°*® zu treffen. Mit den Entscheidungen
iiber die Arbeiten wurde dann das oben bereits erwahnte Beratergremium beauf-
tragt. Dieses hatte dabei auf ,,den zuriickhaltenden Charakter“'°** der Arbeiten
bzw. auf eine der Architektur angemessene FormatgroBe der Bilder zu achten.
Daher erfolgte eine Beschriankung auf Papierarbeiten, sprich auf Zeichnungen,
Gouachen, Grafiken und Fotos. Von diesen sollten dann jeweils zehn bis zwolf
Stiick auf einer Etage gezeigt werden.'®®® Laut des Vertragsschreibens seien
eventuelle Ankaufentscheidungen in einer gemeinsamen Beratungssitzung zu
treffen, wobei der Ankauf der Werke im Namen und im Auftrag der Deutschen
Bank erfolge. Inwiefern die Mitarbeiter Mitsprache bei der Auswahl der Kunst-
werke erhalten konnten, sei zum Zeitpunkt des Vertragsschreibens noch zu
iiberdenken. Da das Konzept jedoch vorsah, die Bilder in den allgemein zuging-
lichen Bereichen und nicht in den Einzelbiiros anzubringen, sollte die Idee eines
,Grafikdepots“ weiter verfolgt werden. Aus diesem konnten sich dann die Mit-
arbeiter Arbeiten fiir ihre Zimmer auswihlen.'0?®

Der Etat fiir die Anschaffung der Kunstwerke sowie deren Rahmung belief sich
laut dem vorliegenden Dokument auf einen Betrag von 1,6 Millionen DM. Fiir
die Einhaltung dieser Summe war Wittrock zustiandig.'®?” Neben der Beschaf-
fung und dem Transport der Werke habe Wittrock zusitzlich ein Bestandsver-
zeichnis anzufertigen, Informationen iiber die erworbenen Bilder zusammenzu-
tragen, die Idee des Grafikdepots auszuarbeiten sowie einen Zeitplan fiir die
durch ihn durchzufiihrende Hangung zu erstellen. Dafiir erhalte er ,,15 Prozent
der Brutto-Rechnungssumme aller angekauften Arbeiten, mindestens jedoch
250.000 DM“,"028

Uber zwei Jahre hinweg, von 1984 bis 1986, entwickelte Wittrock in Ab-
sprache mit den im Unternehmen fiir die Sammlung zustindigen Personen ein
Kunstkonzept, das zum Grundstein einer ersten professionellen Corporate Coll-
ection in der Bundesrepublik wurde. Wittrocks Bilanz: Von den 235 vorgeschla-
genen Kiinstlern wurden letztendlich 120 ausgewihlt; innerhalb der zwei Pro-
jektjahre erfolgten rund 300 Besuche von Galerien, Ateliers und Messestinden;
5000 Kunstwerke wurden vorausgewihlt; in sieben Sitzungen entschied man,
1520 Bilder, die aus insgesamt 94 unterschiedlichen Galerien stammten, anzu-
kaufen; die Hingung in den 55 Etagen und 51 Sitzungszimmern dauerte 34 Tage;
das Projekt wurde am 7. Oktober 1986 abgeschlossen.’?*

1021 Ebd.

1022 Ebd.; Zu den ,mazenatischen Uberlegungen” siehe: Gallwitz, Zeitgendssische Kunst, S. 13.
1023 ZADIK, A062 IV 7, Vertragsschreiben S. 3.

1024 Ebd.,S.2.

1025 Ebd.

1026 Ebd., S.4f.

1027 Ebd.,S.3.

1028 Ebd., S.4f.

1029 Auflistung ,Kunstsammlung Deutsche Bank Neubau Frankfurt“, ZADIK Koln, A62 IV 7.
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TURM B
Abb. 8
Schematische Darstellung der bis 2008 in den Bu-
36 Erwin Heerich *1922 rogéngen der Deutschen-Bank-Tiirme ausgestell-
ten Kunstler, inklusive Geburtsjahrgange (eigene
35 Marcel Broodthaers *1924 Darstellung in Anlehnung an: Rother, Die Kunstfor-

derung der Deutschen Bank, S. 162).
34 Karl Bohrmann *1928

33 Stefan Wewerka *1928
32 HorstJanssen *1929
31 Amnulf Rainer *1929
30 Di(e)ter Rot(h) 1930
29 Bernd & Hilla Becher *1931
28 Gerhard Richter 1932
27 Dieter Krieg *1937
26 Antonius Hockelmann *1937
25 Karl Horst Hodicke *1939
24 Georg Baselitz *1938 24  Thomas Bayrle <1937
23 Imi Knoebel *1940 23 AR.Penck*1939
22 Pidder Auberger *1946 22 Helfried Hagenberg *1940
21 Blinky Palermo *1943 21  Sigmar Polke *1941
20 Nicole Van den Plas *1943 20 Markus Liipertz *1941
19 Johannes Brus *1942 19 Galli*1952
18 Michael Buthe *1944 18 JorgImmendorff <1945
17 Ann Reder *1946 17 JoachimRaab *1948
16 Artur Stoll *1947 16 IstvanLaurer *1949
15 Hubert Kiecol <1950 15 Martin Disler <1949
14 Felix Droese *1950 14 Isolde Wawrin *1949

3 Bernd VoBmerb&dumer1950 13 FriedemannHahn *1949
12 Peter Bémmels *1951 12 Tinaluretzek *1952

1 Peter Chevalier <1953 11  Nanne Meyer *1953
10 Gerald Domenig *1952 10 AbrahamD. Christian *1952
Thomas Schiitte *1954 ) Walter Dahn *1954
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Da der , Leitgedanke der kiinstlerischen Ausgestaltung“'°*° vorsah, auf jeder

Etage einen Kiinstler auszustellen, wurden die Werke mit geringfiigigen Abwei-
chungen nach den Geburtsjahrgingen der in der Sammlung vertretenen Kiinstler
angeordnet (Abb. 8). Von Stockwerk zu Stockwerk nahm das Alter des ausge-
stellten Kiinstlers nach unten ab.’® In Turm A war dies im 27. Stockwerk Horst
Antes (*1936) und in Turm B im 37. Stockwerk Joseph Beuys, der im Jahr 1921
geboren worden war. Das Konzept spiegelte sich auch in den Aufziigen wider,
wo neben den Etagenzahlen die Namen der jeweiligen Kiinstler standen.'*®? Die
Wahl Antes’ und Beuys’ als strukturelle Ausgangspunkte fiir die Bebilderung der
Banktiirme, fiihrte zu einer jeweils verschiedenen und zeitlich verschobenen
Darstellungsweise der deutschen Kunst seit den 1960er und 1970er Jahren.
SchlieBlich war mit Antes’ Geburtsjahrgang 1936 bereits die Schiilergeneration
von Beuys erreicht.’°®® Dabei war Antes kein Schiiler Beuys’, sondern Student
des Malers HAP Grieshaber an der Karlsruher Akademie. Beide Generationen
erzeugten unterschiedliche Stilrichtungen. Wiahrend Beuys die rheinische Flu-
xus-Bewegung der Diisseldorfer Schule vertrat, entstand in der Grieshaber-
Schule eine malerisch, figurative Malerei.'*%*

Noch bis Ende der 1990er Jahre sollten das damals angelegte Sammlungskon-
zept erweitert und iiberwiegend Papierarbeiten aus dem deutschsprachigen, ver-
einzelt auch aus dem europiischen Raum erworben werden. Seiher ist parallel
zur Ausrichtung der Deutschen Bank AG im internationalen Finanzgeschaft
eine ebenfalls internationale Orientierung im Kunstengagement zu erkennen.
Der bis heute kontinuierlich ausgeweitete Werkkomplex der zeitgendssischen
Kunst bildet neben dem der klassischen Moderne einen zweiten Bereich der Un-
ternehmenssammlung. In den vergangenen 30 Jahren sind somit ganze Werk-
blécke von einzelnen Kiinstlern wie etwa zu Joseph Beuys, Gerhard Richter, Sig-
mar Polke, Jorg Immendorff oder Dieter Roth entstanden.’**®

Es stellt sich die Frage, aus welchen Griinden nach der vollstindigen Bestiickung
der Tiirme im Jahr 1986 weitere Ankiufe getitigt wurden. Denn spétestens zu die-
sem Zeitpunkt endete m. E. das Konzept der funktionalen Verwendung der Kunst in
Architektur und Mitarbeiterumfeld. Im Folgenden gilt es zu kliaren, warum die
Deutsche Bank in ihrer Rolle als Finanzdienstleistungsunternehmen weiterhin und
mit Hilfe einer eigens fiir das Kunstengagement der Bank zustindigen Abteilung
seit 1987 Kunst sammelt und fordert. Darauf soll in Kapitel 7.2 gesondert eingegan-
gen werden.

Zwischen 2008 und Ende 2010 wurden die im Jahr 1984 bezogenen Hochhauser
vor allem unter 6kologischen Gesichtspunkten zu sogenannten Green Towers

1030 ZADIK, A062 IV 7, Vertragsschreiben S. 1.

1031 Vgl. Gallwitz, Zeitgendssische Kunst, S. 15.

1032 Vgl. ebd.

1033 Zu den Schiilern Beuys' gehorten z. B. Imi Knoebel, Blinky Palermo, Sigmar Polke und J6rg Immendorff.
1034 Vgl. Gallwitz, Zeitgendssische Kunst, S. 15.

1035 Vgl. Leber, Kunstsammlungen, S. 122 ff.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 198

modernisiert.’°*® An dem Konzept, dass Werke eines Kiinstlers in jeweils einer
Etage hingen, hat sich dabei nichts gedndert. Die Ausrichtung der Bestiickung
ist seither jedoch eine andere. Die gegenwirtige Kunstausstattung der Doppel-
turmanlage gliedert sich nach internationalen Regionen und prisentiert jiingere
Kiinstlergenerationen. Wahrend sich die Kunst im Turm A nun auf die junge
Avantgarde aus Deutschland und Europa konzentriert, beheimatet Turm B
Kiinstler aus Afrika, Amerika und Asien (Abb. 9).

Die globale Fokussierung der Deutschen Bank schlégt sich schlieBlich nicht nur
im Finanzdienstleistungsgeschaft und in der internationalen Ausrichtung der
Unternehmenssammlung nieder, sondern auch in der Priasentationsweise der
Bilder.'*®” Gegenwirtig umfasst die Sammlung Deutsche Bank rund 56.000 Wer-
ke, von denen sich rund 1.700 in den Frankfurter Tirmen befinden.'**® Das
Kunstprogramm lduft mittlerweile unter dem Motto ,, Art works* statt unter dem
Slogan , Kunst am Arbeitsplatz“. Der Zugang der Mitarbeiter oder der Offent-
lichkeit zur zeitgendssischen Kunst stehe laut Unternehmenshomepage zwar
weiterhin im Mittelpunkt.’®®® Doch, so interpretiert Alexander Eiling die Umbe-
nennung, durch moderne Gebiudesanierungen und groB3e Fensterflichen fehle
es zunechmend an Hangefldchen, sodass weniger Kunstwerke im Arbeitsumfeld
Platz finden konnten. Die Betonung des Wortes ,, Arbeitsplatz*, das ,vor dem
Hintergrund der Entlassungswellen und SchlieBungen von Filialen im Bankge-
werbe nicht mehr addquat und positiv besetzt“ sei, trete folglich in den Hinter-
grund.'**°

Von 1997 bis 2012 prisentierte die Deutsche Bank zudem ihre Kunstwerke in der
offentlich zuginglichen Ausstellungshalle ,,Deutsche Guggenheim“ unter den
Berliner Linden.'** Neben vielen jdhrlich stattfindenden Kiinstler- und Themen-

ausstellungen'®*? in anderen Kulturinstitutionen gingen stetig Bilder als Leihga-

ben an Museen. Im Jahr 2008 iibergab die Deutsche Bank dem Frankfurter Sta-
del Museum eine Dauerleihgabe von 60 Gemilden sowie Skulpturen, 161 Origi-
nalen auf Papier und 379 Druckgrafiken. Damit ging das Finanzdienstleistungs-

1036 Zuden neuen, ,griinen“ Bank-Tlirmen siehe Homepage der Deutsche Bank Gruppe online:
https:/www.db.com/cr/de/konkret-gruene-immobilien.htm (4.07.2015).

1037 Zur ,Kunst in den Tirmen*: http://dbcollection.db.com/kunst-in-den-tuermen/de/#/konzept/1
(4.07.2015).

1038 Im Rahmen punktueller Filhrungen werden die Werke stellenweise der Offentlichkeit zuganglich
gemacht. Weitere Teile der Sammlung sind neben Frankfurt auf rund 900 weitere deutsche und in-
ternationale Standorte der Bank verteilt. Damit nimmt die Deutsche Bank gegenwartig aufgrund ihres
groBen Sammlungsumfangs eine Spitzenposition unter den bundesdeutschen Firmensammlungen
aber auch im internationalen Vergleich ein; vgl. http:/art.db.com/de/sammlung_deutsche_bank.html
(4.07.2015); siehe auch: Eiling, Beletage und ,Kunst am Arbeitsplatz”, S. 8.

1039 Vgl. zum ,globalen“ Kunstprogramm der Bank, ,,Art works*“, Unternehmenshomepage online:
https://www.deutsche-bank.de/de/content/company/Kunstprogramm.htm (4.07.2015).

1040 Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 57.

1041 Vgl. http://www.deutsche-guggenheim.de/index.php (4.07.2015); siehe auch: Eiling, Beletage und
»Kunst am Arbeitsplatz“, S. 26.

1042 Die Deutsche Bank prasentierte seit 1982 etwa unter dem Motto ,On the Road* Teile ihrer Sammlung
in anderen Ausstellungen. Von 2010 bis 2012 war z. B. die Schau ,Beuys and Beyond - Teaching as
Art“ in sieben latein-amerikanischen Einrichtungen zu sehen, siehe O. V.: ,,Beuys and Beyond in Bu-
enos Aires. Werke aus der Sammlung Deutsche Bank im Dialog mit argentinischer Gegenwartskunst®,
in: Online-Kunstmagazin ,,ArtMag“ der Deutschen Bank AG s.d., online: http://www.db-artmag.de/
de/61/on-view/beuys-and-beyond-in-buenos-aires-sammlung-deutsche-bank-im-dialo/ (4.07.2015).
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unternehmen eine Partnerschaft mit einer 6ffentlichen Kulturinstitution ein. Auf
diese Form der Kunstférderung wird an spéterer Stelle ndher eingegangen.'*?

Parallel zum Kunstengagement des Finanzdienstleistungsunternehmens ent-
standen in den 1970er und 1980er Jahren zahlreiche weitere und heute so be-
zeichnete Corporate Collections, wie folgende Auswahl zeigen kann. Die bereits
erwahnte Bayer AG vervollstindigte etwa stetig den seit Beginn des 20. Jahrhun-
derts angelegten Bestand an deutscher Kunst der Nachkriegszeit; die Dresdner
Bank sowie die Commerzbank AG statteten ebenfalls ihre Bankrdume mit bil-
dender Kunst aus und legten damit die Grundsteine ihrer Sammlungen; die Ko6-
nig-Brauerei widmete sich gezielt dem Aufbau ihrer Sammlung ,,Junge Kunst*;
die Daimler-Benz AG trug zeitgendssische Werke aus dem siidwestdeutschen
Raum zusammen.'®**

5.5 Bestandsaufnahme

5.51 25 Jahre Kulturkreis

Wihrend die unternehmerische Kunstforderung etwa durch die Integration von
bildender Kunst in die Unternehmen im Laufe der ausgehenden 1970er Jahre an
neuer bzw. eigener Dynamik gewann, wies die Zwischenbilanz fiir den kollekti-
ven Forderverein des Kulturkreises nach 25 Jahren Vereinstatigkeit im Jahr 1976
eine zweiseitige Konstante auf. Zum einen stagnierte die Zahl der Mitglieder seit
nun mehr als 15 Jahren mit geringer Fluktuation bei 400. In Anbetracht der {iber
einen langen Zeitraum gehaltenen Zahl an Mitgliedern fiel diese Rechnung zwar
erfreulich aus. Im Hinblick auf eine mit der Erweiterung des Mitgliederspek-
trums einhergehende Erhohung des Fordervolumens erschien dies jedoch be-
klagenswert.'°*°

Zum anderen kann beobachtet werden, dass es bis zum Jubildumsjahr und
dariiber hinaus weder in der Bundesrepublik, noch im internationalen Umfeld
eine vergleichbare Institution der deutschen bzw. auslandischen Wirtschaft ge-
geben hat, die landesweit und zudem gattungsiibergreifend Kunst und Kultur
forderte. Karla Fohrbeck stellt in ihrer kulturpolitischen Studie , Renaissance
der Méazene“ aus dem Jahr 1989 ebenfalls fest, dass ,ein solches Forum von
Jfreien Unternehmern‘ und ,freien Kiinstlern‘, deren Selbstbild offenbar von
dghnlichen Grundwerten“'°*® getragen werde, trotz des fortwdhrend geprigten

1043 Siehe Kap. 6.3; Zur Dauerleihgabe siehe: http:/art.db.com/de/staedel.html (4.07.2015).

1044 Vgl. Eiling, Beletage und ,,Kunst am Arbeitsplatz“, S. 95-107; Becker, Unternehmen zwischen Sponso-
ring und Mazenatentum, S. 115-139 und S. 144 {.; zur Daimler Kunst Sammlung, siehe: Stockhausen,
Kunstforderung durch Unternehmen (a.a.0.); Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 130-136.

1045 Michaela Duhme duBert sich kritisch und I&sst auBBer Acht, dass eine Mitgliedschaft eines Unterneh-
mens im BDI nicht gleichzeitig ein Engagement desselben im Kulturkreis bedeutet: ,Beachtenswert
ist, dass seit Bestehen des Kulturkreises (1952) nur ca. 450 Firmen beigetreten sind, dabei umfasst
der BDI insgesamt ca. 100.000 Mitglieder“, siehe: Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch
Unternehmen, S.122, Fn. 3.

1046 Fohrbeck, Renaissance der Mézene, S. 169.
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Bildes einer ,Elfenbeinturm“- oder , Elite“-Forderung im internationalen Ver-
gleich auBergewdhnlich sei.'®*”

War im anglophonen Sprachraum gegen Ende der 1970er Jahre die Integration
privater Finanzierungsmittel im Bereich der Kulturférderung etwa durch die un-
ternehmerischen Interessensvertretungen der ,,Business Committees for the
Arts“ (BCA) bereits weitaus professioneller und institutionalisierter angelegt als
in der Bundesrepublik, so existierte jedoch kein internationales Pendant zum
Kulturkreis. Fohrbeck betont, dass der Kulturkreis von den BCAs zu unterschei-
den sei, schlieBlich versammelten sich im deutschen Zusammenschluss neben
Firmen vor allem viele unternehmerische Einzelpersonlichkeiten, die weniger
an einer ,,Starkung der Rolle des Privatsektors in der Kulturentwicklungspoli-
tik“ als an einem Dialog zwischen Kunst und Wirtschaft interessiert seien.'*®
Aus heutiger Sicht kann Fohrbecks Annahme, das Interessensspektrum des
Kulturkreises habe sich ,vorlaufig® nicht in die Richtung der BCAs verdandern
wollen, fiir diesen Zeitraum zwar bestitigt, fiir den weiteren Verlauf der Vereins-
historie und insbesondere fiir das gegenwirtige Erscheinungsbild des Forderzu-
sammenschlusses jedoch ergidnzt werden. SchlieBlich war sich zumindest der
BDI schon damals dariiber im Klaren, dass der Kulturkreis ,,im Bewusstsein der

Offentlichkeit als kulturpolitischer Faktor von Rang zu etablieren“'**° sei.

Doch auch ohne internationalen Vergleichsmoment kann an dieser Stelle festge-
halten werden, dass sich der Kulturkreis als Verein der Industrie nach 25 Jahren
in der bundesdeutschen Kulturlandschaft als wichtiger, zentraler Akteur im Be-
reich des unternechmerischen Engagements positioniert hatte. In der gesamten
Zeit seines bisherigen Bestehens wurde eine Summe von 15 Millionen DM fiir
die Forderung aufgebracht. Jedes der rund 400 Unternehmen steuerte somit
durchschnittlich 1.500 DM pro Jahr bei."°®® Dieser Betrag erscheint zwar margi-
nal, doch Fohrbeck maf3 den , Toleranzbemiihungen im Kleinen“'°®' grof3e Be-
deutung bei. Durch den Kulturkreis seien nicht nur viele Unternehmer zu Auf-
traggebern und Sammlern geworden, sondern das kollektive Engagement habe
auch , kulturpolitische Modellversuche“'°*? in Bereichen der Altstadtsanierung,
des Kulturaustausches, der Industriearchitektur und, wie sich noch zeigen wird,
der tiirkischen Kulturarbeit angeregt.'®®

Der Kulturkreis hatte seine Forderprojekte wiahrend der 25 Jahre dabei nicht
selbstreferentiell angelegt. Fortwahrend wurden vereinsexterne Debatten iiber
Forderkriterien und Kunstauffassungen sowie aktuelle Entwicklungen im kultu-
rellen und wirtschaftlichen Bereich beriicksichtigt. Seit Beginn der 1970er Jahre

1047 Ebd,; vgl. Roth, Kultur-Sponsoring, S. 447.

1048 Vgl. Fohrbeck, Renaissance der Mazene?, S. 174; siehe auch: Fischer, Kulturférderung durch Unterneh-
men, S.157.

1049 BDI-Jahresbericht 1977/78, S.199.

1050 Vgl. Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 75 ff.

1051 Fohrbeck, Renaissance der Mézene?, S. 169.

1052 Ebd.

1053 Ebd.; siehe Kap. 6.3.
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verschoben sich in der wiederaufgenommenen Stipendienvergabe abermals die
Schwerpunkte, sodass nun ganze Kiinstlervereinigungen ausgezeichnet werden
konnten. Im Jahr 1971 erhielt beispielsweise die Gruppe ,,Zebra“, ein Zusam-
menschluss realistisch arbeitender Maler und Bildhauer wie Dieter Asmus, Peter
Nagel und Nikolaus Stortenbecker, Unterstiitzung. In den Fokus der Forderung
riickten somit Kiinstler, die das Gegenstiandliche und das Figiirliche zum Inhalt
ihrer Werke machten. Das Interesse an der Forderung abstrakter Kunst schien
vorzeitig nachzulassen, was eine grundlegende Kehrtwende innerhalb des For-
derverstindnisses veranlasst haben musste.'*%*

Die wiahrend der 1970er Jahre in der Kulturkreis-Forderpolitik zunehmende
Abkehr von informeller und abstrakter Kunst, die noch bis zum Ende der 1960er
Jahre eindeutig favorisiert worden war, darf dabei nicht ausschlieBlich als eine
zeitbedingte Reaktion auf die damaligen kiinstlerischen Stromungen verstan-
den werden. SchlieBlich hatte figurative Kunst seit jeher existiert und doch gera-
de der Gegenstand als Bildinhalt in den verschiedenen Auspriagungen der Pop-
Art seine auf dem Kunstmarkt akzeptierte Renaissance gefeiert.’°®® Einen Erkla-
rungsansatz fiir den Kurswechsel im Kulturkreis liefert dabei nun Silke Wenks
Interpretation der Rede Jiirgen Pontos aus dem Jahr 1973, auf die in Kapitel 5.1
hingewiesen wurde.

Wenk sieht den ausschlaggebenden Moment fiir den Bruch in der Forderung ab-
strakter Kunst einmal mehr im Verhiltnis von Wirtschaft und Kunstschaffenden
begriindet. Die von Ponto bereits in der Einleitung dieser Arbeit erorterte ,, Anni-
herung von Wirtschaft und Kunst“ werde somit zur Losung des Problems herauf-
beschworen. Die ,,in pathetischen Proklamationen und Behauptungen exklusiver
Gemeinsamkeit“'°®® evozierte Beziehung von Unternehmer und Kiinstler sei nur
darauf ausgelegt, die zu dieser Zeit vorherrschende soziale Unsicherheit der
Kiinstler im Vergleich mit dem , Unternehmerrisiko“'°*” zu beschonigen.'*®®

Vor dem Hintergrund der damals gefiihrten Diskussionen iiber die sinken-
den Zahlen an kiinstlerisch Berufstitigen, iiber deren finanzielle Lage und sozi-
ale Absicherung sei von Seiten der Politik aber auch von Seiten der Wirtschaft
versucht worden, verstiarkende Unruhen unter den Kiinstlern durch eine ,teil-
weise analoge Argumentationsstruktur der um die Integration (der Kiinstler)
Bemiihten“'°®*® abzuwenden. Die ,Integration“ der Kiinste in die Gesellschaft
war nicht mehr nur ein dsthetisches oder soziologisches, sondern durchaus auch
ein soziales Problem in der Bundesrepublik geworden.™®°

Auch Ponto meinte zu wissen, dass ,,sich fiir den Kiinstler die Vorstellung
von einem Missverhiltnis“ bzw. die ,,Ausnutzung seiner Arbeit sehr viel unmit-

1054 Grasskamp spricht von einem ,Sinneswandel des Kulturkreises®, siehe: Grasskamp, Risikobewusst-
sein und Modernisierung, S. 72.

1055 Vgl. Kap. 4.1.

1056 Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 23.

1057 Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 200.

1058 Vgl. Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 23.

1059 Ebd., S.22.

1060 Vgl. ebd., S.18 ff,; siehe auch: Honisch, Auf der Suche nach der eigenen Identitat, S. 23: Kiinstler seien
nicht in die Sicherungssysteme des Sozialstaats eingebunden gewesen und hatten am Wirtschafts-
wachstum der 1950er und 1960er Jahre nur in beschranktem Umfang teilgenommen.
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«1061

telbarer und gegenstiandlicher einstelle als fiir den Unternehmer. Deshalb

befiirchtete der Bankier:

,Nun, der Kiinstler ist in besonderem Maf3e der Verfithrung, der Imaginati-
on ausgesetzt, dass radikaler Wandel, in welcher Richtung auch immer, eine
fruchtbare Bewegung sein konne, dass jedes Establishment, auch das kiinst-
lerische, von Ubel sei und dass Not ihre eigenen Friichte trage.“'°®?

Wenks Ansicht nach habe die Beschworung der Kiinstler auf Gemeinsamkeiten
mit dem Unternehmertum im handwerklichen, geistigen und personlichen Be-
reich in Anbetracht eines ,,radikalen Wandels“ nun als Hilfskonstruktion zu die-
nen, mit der - trotz tatsdchlich bestehender, anders gearteter sozialer Ausgangs-
situationen - das Einverstiandnis der Kunstschaffenden mit den realen Verhalt-
nissen erwirkt werden sollte.’*®® Statt der Rebellion gegen die Wirklichkeit for-
dere Ponto daher eine Bejahung des Systems im Kulturbereich.'®

Dabei geht Ponto iiber den Schritt der sozialen Integration der Kiinstler in die
Gesellschaft hinaus und formuliert gleichermaBen einen Losungsansatz, der fiir
ihn bereits in der kiinstlerischen Produktion selbst angelegt sei:

,Wir konnen heute in der Malerei, in der bildenden Kunst und auch in der
Musik nach aller Abstraktion und Analyse eine zunehmende Neigung zum
Naiven, zur Natur, zur Landschaft, zum Lied nicht iibersehen, nicht
iiberhéren.«'°°

Ponto, so argumentiert Wenk weiter, habe hier also die ,, Abkehr von der Kunst als
groBer Verweigerung® geradezu verlangt und statt der Abstraktion ,,eine positive
Darstellung der Wirklichkeit ohne schwer verstindliche Hintergriindigkeit“'°®®
befiirwortet. Die Kulturwissenschaftlerin interpretiert Pontos Ausfiihrungen so-
gar soweit, dass sie hier die Absicht zu erkennen meint, Ponto wolle die kritischen
Potenzen der Kiinstler fiir eine notwendige Verinderung gewinnen. Uber die For-
derung einer begreiflichen und erbauenden Kunst solle eine Systembejahung bei
breiteren Rezipientenschichten hervorgerufen werden.'*®”

Wenk stellt richtig fest, dass die Befiirwortung einer konkreteren, kiinstleri-
schen Produktion im Gegensatz zu bisherigen unternehmerischen Forderinhal-
ten gestanden habe. Bereits im Rahmen fritherer Debatten hatte sich gezeigt,
dass der Unterstiitzung von abstrakter Kunst eine wichtige Rolle beigemessen
wurde und dass folglich viele Kulturkreismitglieder ein anderes Kunstverstiand-
nis vertraten als Ponto es nun einforderte.’*®® Ponto beteuert selbst:

1061 Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 204 f.

1062 Ebd., S. 211; vgl. Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 23.

1063 Vgl.ebd., S. 22.

1064 Vgl. Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 210: ,Wenn wir uns aber in einem verlasslich
sicher sind, dann darin, dass das System unserer Arbeit und Zusammenarbeit nach aller Erfahrung
und allem Vergleich die verniinftigste Form ist [...]“.

1065 Ebd., S.219.

1066 Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 23 f.

1067 Vgl.ebd., S.24.

1068 Vgl. Kap. 3.2.2.
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War die Abstraktion fiir viele ein Hindernis vor dem kiinstlerischen Erleb-
nis, so war sie fiir ihn (den Unternehmer) eher ein Spiel mit Modellen, mit
Initialen und Chiffren, fiir neue Formen und neue Wege.“'°®°

In der kiinstlerischen Abstraktion wurde dabei nicht nur eine inhaltliche Paral-
lele zur unternehmerischen Progression oder Innovation gesehen, sondern die-
se Kunstrichtung bzw. ihre Forderung verhalf vielen , Industriemizenen“ zu ih-
rer exponierten, elitdren Position in der Gesellschaft.'®”® Folglich ist festzuhal-
ten, dass kulturpolitische und soziokulturelle Rahmenbedingungen entspre-
chend der zeitgendssischen Reaktionen von staatlicher Seite auch in der unter-
nehmerischen Gemeinschaftsforderung ihre Auswirkungen haben konnten. Die
Neuformulierung eines Kunst- und Kiinstlerverstindnisses kann somit zur Be-
flirwortung einer figiirlichen sowie den Alltag einschlieBenden Kunst im Be-
reich der Kulturkreisférderung beigetragen haben.

In diesem Zusammenhang konnen jedoch noch weitere Griinde, die eine Ande-
rung der Forderschwerpunkte hin zu figiirlicher Kunst begiinstigt haben, be-
nannt werden. Dazu z3hlt etwa der Einfluss des im Privaten angelegten Engage-
ments neuer Kulturkreismitglieder, darunter Karl Stroher oder Peter Ludwig.
Dieser interessierte sich im Gegensatz zu Stroher, der 1967 mit dem ,,Block
Beuys“ eine ganze Ausstellung an Fluxus-Kunst erworben hatte, eher fiir figura-
le, expressive Werke, wie die der ,Neuen Wilden“. Zudem orientierte sich Lud-
wig seit Mitte der 1970er Jahre in Richtung figiirlicher DDR-Kunst,'*”" worauf
spater noch eingegangen werden soll.""?

Die Bedeutung der prominenten Privatsammler und ihrer Ankaufentschei-
dungen, die im Kontext der Kulturkreisforderung zum Tragen gekommen sind,
umschreibt Hans-Glinter Sohl in seiner bereits zitierten Rede von 1975 sehr pa-
thetisch:

,Es gehorte zum groBen Gliick des Kulturkreises, dass zu ihm bedeutende
industrielle Kunstsammler stie3en mit bespielsetzender Ausstrahlungskraft.
Sie bestimmten die vom Kulturkreis in Gang gesetzte Diskussion an fiihren-
der Stelle mit. Als Beispiel fiir viele nenne ich nur die Namen Sprengel, Str6-
her und Ludwig. [...] Thr Beispiel war es, das Zweifler {iberzeugte und Unent-
schlossene zur Nachahmung im Rahmen ihrer eigenen Mdglichkeiten mit-
riss: Wenn so ausgewiesene und erfolgreiche Kaufleute so bedingungslos
sich der Kunst ihrer Zeit verschreiben, teilen sie ihr in den Augen vieler Be-
trachter gleichsam etwas von ihrer eigenen Seriositit mit.“'°”*

An einem seri0sen Erscheinungsbild nach auBen und innen war der Kulturkreis
stets interessiert. Um als professioneller Forderakteur wahrgenommen zu wer-
den, richtete sich der Fokus spitestens seit Ende der 1970er Jahre nicht nur im

1069 Ponto, Begegnung von Kunst und Wirtschaft, S. 203; vgl. Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der
Kunst, S. 24.

1070 Vgl. Kap. 2.5.2; Wenk, Zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst, S. 24.

1071 Vgl. Sager, Die Besessenen, S. 188 ff.

1072 Siehe Kap. 6.4.1.

1073 Sohl, Musen und Management, S. 259; vgl. Grasskamp, Risikobewusstsein und Modernisierung, S. 72.
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Rahmen der Kunstwerkauswahl, sondern auch im vereinseigenen Ausstellungs-
wesen auf punktuell ausgerichtete Werkschauen. Fiir die ,,ars viva“ wurden bei-
spielsweise nur noch drei bis sieben der gesamten geforderten Kiinstler ausge-
sucht. Zudem wechselte jahrlich das Ausstellungsthema, das sich nach verschie-
denen Kunstgattungen richtete. Parallel dazu galt die Entscheidung im Bereich
der Musik vermehrt Preistriagern fiir bestimmte Instrumente oder Musikrichtun-
gen.'” In der Architektur beschiftigte sich der Kulturkreis wie bereits in der
Stiftung ,,Regensburg“ weiterhin mit gesellschaftlichen Problemfeldern, die
sich in den moderner werdenden Stidten zeigten. In der Grundsatzstiftung
,Wohnen am Rande der Stadt“ ging es beispielsweise um die Frage, wie Bediirf-
nisse und Lebensgewohnheiten dlterer Menschen in Stiddten beriicksichtigt wer-
den konnen.™*”®

5.56.2 Vereinsinterne Zirkel neben ,sozialer Realitat“

Mit der zunehmenden Differenzierung in einzelne Sparten bzw. Gattungen in
seinen Forderbereichen antwortete der Kulturkreis praktisch auf die Anforde-
rungen, die sich aus der zunehmend pluralisierten und modernisierten Kultur-
landschaft sowie aus den wirtschaftspolitischen Rahmenbedingungen ergaben.
Parallel zu den sich verdndernden Forderschwerpunkten und den bundesdeut-
schen Kunstentwicklungen drehten sich auch vereinsinterne Debatten zu Beginn
der 1980er Jahre um forderspezifische Theorieexkurse, in denen etwa Antwor-
ten auf die Frage nach dem ,Sinn“ der ,,neuen“ Kunst gesucht werden sollten.
SchlieBlich hatte seit Ende der 1970er Jahre eine Welle an ,undiszipliniert wil-
der, gegenstiandlich narrativer Malerei“'°”® die bundesdeutsche Kunstszene gera-
dezu liberschwemmt. Dass diese nicht von ungefdhr kam, darauf wiesen etwa
die friihen kiinstlerischen Positionen eines Georg Baselitz, Karl Horst Hodicke,
Dieter Krieg oder Anselm Kiefer seit den ausgehenden 1950er Jahren hin."*””

Erst jetzt, zu Beginn der 1980er Jahre, erhielten die ,,Neuen Wilden“ mit ihrer
figurativen, ,heftigen“ Malerei die Aufmerksamkeit des westdeutschen und
dann rasch auch des internationalen Kunstestablishments. In ihren impulsiven
und vielfiltig angelegten Bildern thematisierten die Kiinstler ihre Befindlichkeit
in einer Welt, von der sie sich aufgrund der vorhandenen Missstinde wie der
strukturellen Arbeitslosigkeit oder der von ihnen als primitiv empfundenen
Ausnutzung der Umweltressourcen distanzierten. Im Vordergrund der wieder-
entdeckten Malerei stand die Konzentration auf individuelle Sachverhalte, die
nicht mehr der Analyse oder Verbesserung einer ,, bosen“ Welt, sondern der Ver-
tiefung ins individuelle Detail dienen sollte. Statt einer reflexiven und normati-
ven Ausdrucksweise wihlte diese ,neue“ Kunst einen losgelosten, spontanen

1074 Vgl.ebd., S.72f.

1075 Vgl. Conzen, Kulturférderung der Wirtschaft, S. 123; siehe auch: Abteilung fiir Architektur RWTH
Aachen (Hrsg.): Wohnen am Rande des Stadtkerns. Projekt 3: Altstadt Lennep; Darstellung des ge-
meinsamen Studienprojektes der RWTH Aachen, Abteilung Architektur, Uni Dortmund, Abteilung
Raumplanung, GHS Kassel, Fachbereich Griinplanung und Stadtebau, Aachen 1983.

1076 Damus, Kunst in der BRD, S. 319.

1077 Vgl.ebd., S.334.
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und subjektiven Stil.’°”® Unter Riickbezug auf deutsche Traditionen wihlten die
,Heftige Malerei“, der ,,Neo-Expressionismus“ oder ,,-Dadaismus“ dabei einen
Weg zwischen Abstraktion, Expressionismus und sozialistischem Realismus:
Baselitz stellte seine Bildinhalte beispielsweise auf den Kopf, Richter verwisch-
te sie, Immendorff historisierte, Liipertz wiederholte Themen in mehreren Vari-
anten und Kiefer inszenierte Motive als Symbole des Diisteren.'*”®

Parallel zur Wiederbelebung der Malerei in der Bundesrepublik erhielt etwa im
Bereich der neuen Kunstmedien das Thema des westdeutschen Terrorismus sei-
ne volle Aufmerksamkeit, nicht zuletzt, weil dieser in den 1970er und 1980er
Jahren durch seine ,, Komplizenschaft von Ereignis und Bild“'°®° bzw. seine mas-
senmediale Selbst- und Fremddarstellung allgegenwirtig spiirbar geworden
war. Hinzu kamen die grausamen Fernsehbilder zum ersten medial tibertrage-
nen Krieg in Vietnam und zur Geiselnahme wihrend der Olympischen Sommer-
spiele in Miinchen 1972. Kiinstler wie Joseph Beuys, Klaus vom Bruch, Lutz
Dammbeck oder Gerhard Richter bezogen sich etwa in plakativen Happenings,
reaktiondren, redundanten Video- und Fotoarbeiten oder ganzen Bilderzyklen
auf die omniprasente Gewalt in der Bundesrepublik. Sie thematisierten den
,,Deutschen Herbst“ sowie die Bildproduktionen der RAF, sodass hier nicht zu-
letzt eine gleichzeitige kritische Auseinandersetzung ,, mit den massenmedialen
Techniken der (Re-)Prisentation und dem Status der RAF als Bild-Ereignis“
stattfand.™®

Neben diesen gesellschaftspolitischen, kiinstlerisch-visuellen Reaktionen
existierte eine ,,neue“ Stromung im klassischen Genre der Malerei, die nun rasch
von Erfolg gekront werden sollte. Dieser beruhte in Westdeutschland vornehm-
lich auf Verhandlungen zwischen den Galeristen der Kiinstler, Museumskurato-
ren, etablierten Sammlern und den Kiinstlern selbst. SchlieBlich kamen nun wie-
der malerische und narrative Gemélde auf den Kunstmarkt bzw. in die Galerien,
die an viele, mittlerweile ,,bildhungrige Interessenten“ im In- und alsbald auch
im Ausland vermittelt werden konnten.'®?

Die zu dieser Zeit auf den Jahrestagungen des Kulturkreises gehaltenen Festreden
zeigen sehr deutlich, dass die in der Kunstszene so erfolgreiche, , neue westdeut-
sche“ Kunst nicht ohne Weiteres Einzug in die Forderpolitik halten konnte, son-
dern vorerst reichlich Nahrboden fiir Grundsatzdebatten bot. Die neue Art der
Werkgestaltung und die daraus abzuleitende Auffassung von Kunst widerspra-
chen dem ,hohen“ und konservativen Kunstbegriff vieler Kulturkreismitglieder,

1078 Vgl. ebd., S. 320 und S. 324 f; Grisebach, Lucius: 1971-1985. Von der ,Kargen Kunst“ zum ,Hunger
nach Bildern“, in: Honisch, Kunst in der Bundesrepublik 1945-1985, S. 24-30, hier: S. 30.

1079 Vgl. Damus, Kunst in der BRD, S. 279 (Richter), S. 335 (Baselitz), S. 342 (Kiefer), S. 350ff. (Immendorff);
siehe auch: Faust, Wolfgang Max: Hunger nach Bildern, Deutsche Malerei der Gegenwart, Kéin 1982,
S. 33-48 (Baselitz, Lupertz, Richter) und S. 70-80 (Immendorff, Kiefer).

1080 Braunert, Svea: Die RAF und das Phantom des Terrorismus in der Bundesrepublik, in: Barron/Eck-
mann, Kunst und Kalter Krieg, S. 261-276, hier: S. 261.

1081 Vgl. ebd., S. 261-271, Zitat: S. 261.

1082 Grisebach, Von der ,Kargen Kunst“ zum ,,Hunger nach Bildern®, S. 29; Ursprung, Kunst der Gegen-
wart, S. 83.
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die in der Kunst nicht etwa das Impulsive, Expressiv-Figurative, sondern das
,Schone“, ,,Gute“ und ,,Wahre“ im klassischen Sinne verkorpert wissen wollten.

Der Schriftsteller und Kulturkreis-Preistrager des Jahres 1958, Erich Heller, er-
Orterte beispielsweise in einem Festvortrag im Jahr 1981 die Frage, in welcher
Situation sich die Kunst derzeit befinde und was sie eigentlich darzustellen habe.
Heller beklagte, dass sich ,,die Kunst in die Gesellschaft der hisslichen Ubelti-
ter begeben“'°®® habe und mittlerweile dazu neige, ,,so gottlos zu sein wie das
Leben selbst“.'°®* Es habe sich ,eine Kluft* getffnet, in der ,,Schwirme von
Damonen“'°®® den Anspruch erheben, , die getrennten Sphiren wieder in eins zu
fligen, indem sie sich der Wirklichkeit“'°®® beméchtigten. Mit ,,Ddmonen“ be-
zeichnete Heller eben jene Kiinstler, die eine ,,das hissliche Leben bejahende
Kunst“'°®” produzierten, in der die getrennten Sphiren der grausamen Realitit
und der schonen Kunst zu einer Einheit verschmdlzen. Die bisherige Aufgabe
der Kunst, die Menschen ,vor fatalen Anschlidgen der Wahrheit“'°®® zu retten,
indem sie das Leben bejahe und das Schone darstelle, sei verloren gegangen.'®°
In Riickbezug auf Nietzsche, der die Funktion der Kunst mit den Worten ,,Wir
haben die Kunst, damit wir nicht an der Wahrheit zu Grunde gehen“ definierte,
sah Heller folglich einen Trugschluss. Nach Nietzsche sei Kunst, die das Schone
darstelle, eine Illusion, um iiber die Grausamkeit der Welt hinwegzutduschen.'*?°
Heller distanzierte sich von Nietzsches Argumentation: Dass die Kunst eine
Liige notig habe, um die reale Welt erst lebenswert erscheinen zu lassen, sieht er
als ,unaufhorliche Beleidigung des Geistes“, weil hier ,,die Liige so schon wie
die Schonheit der Kunst“ gemacht werde.'®®’

Um der Verwirrung {iber die unterschiedlichen Auffassungen von Kunst inner-
halb des Kulturkreises Einhalt zu gebieten, wurde 1982, also ein Jahr spiter, der
Osterreichische Kunsthistoriker, Schriftsteller und Literaturwissenschaftler
Wieland Schmied als Redner zur Jahrestagung eingeladen. Riickblickend ver-
mutet der Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich, dass viele Kulturkreismitglieder
doch auf kldrende Worte hofften, um sich ihres ,eigenen Kunstbegriffs®, der die
, Einheit des Wahren, Guten und Schonen® bedeutete, zu vergewissern.'®?

Schmied versuchte in seinem Vortrag , Spiritualitit in der Kunst des 20.
Jahrhunderts“°?® durchaus eine, wie es scheint, versohnende Gemeinsamkeit

1083 Heller, Erich: Nietzsche und die zu Ende gedachte Kunst, in: Euphorion. Zeitschrift fir Literaturge-
schichte 76, hrsg. von Rainer Gruenter/Arthur Henkel, Heidelberg 1982, S. 100-114, hier: S. 111.

1084 Ebd., S.102.

1085 Ebd., S.113.
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1087 Ebd., S.105.

1088 Ebd., S.111.

1089 Vgl. ebd., S.104 f.

1090 Vgl.ebd., S.112.

1091 Ebd., S.113.

1092 Ullrich, Wolfgang: Grenziiberschreitungen. Die achtziger Jahre, in: Grasskamp/Ullrich, M&zene, Stifter
und Sponsoren, S. 85-99, hier: S. 86.

1093 Schmied, Wieland: Spiritualitéat in der Kunst des 20. Jahrhunderts, in: Die Kunst und die Kirchen. Der
Streit um die Bilder heute, hrsg. von Rainer Beck/Rainer Volp/Gisela Schmirber, Miinchen 1984,
S.112-135.
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zwischen den Werken moderner Kiinstler, verschiedensten Stromungen, wie
dem Suprematismus oder Dadaismus, und den Arbeiten der aktuellen Kunstgat-
tungen zu finden. Die ,entscheidende Beobachtung“®®* bei seinem , kurzen
Streifzug durch das Dickicht der Moderne“'°°® sei dabei ,,die der unterschiedli-
chen Erscheinungsformen oder Gestalten“'*®® zu sein, unter denen sich das
,,Spirituelle“®®” zu erkennen gebe. Demnach liege ,,in Idee, Konzept und Vor-
stellung der Kiinstler, ihren Antrieben und Zielen“ das ,,Spirituelle“ als der ,,ge-
meinsame Nenner aller wesentlichen Kunst des Jahrhunderts“'°°® zu Grunde. Mit
dem Begriff der ,Spiritualitat“ meinte Schmied dabei nicht einen religios oder
mythisch anmutenden Bildgegenstand, sondern vielmehr eine ,,ritselhaft meta-
physische Stimmung“,'°®® die innerhalb der subjektiven Auseinandersetzung des
Betrachters mit der visualisierten Gedankenwelt des Kiinstlers entstehe.™°°

Schmied ging es um den Erfahrungsmoment, in dem der Betrachter sich
durch Kunst nach der Klarheit der Aussage befragt und durch diese geldutert
oder angewiesen sieht. Nach Ansicht des Festredners sei es folglich eine Frage
der Auslegung, ob Kunst sich bloB3 darin erschopfe, ,seismographisch zu rea-
gieren, Verfinsterung und Verfall zu registrieren [...](sowie) gegen Barbarei und
Folter zu protestieren®,"°" oder ob Kunst nicht erst durch den Moment des Er-
kenntnisgewinns eine ,,besondere Heilkraft“"'°? besitze. Die moralische Erho-
hung eines Kunstwerks zu einer ,, Heilkraft“ und die dadurch postulierte Einheit
von Wahrheit sowie Schonheit jeglicher Kunst fanden Wolfgang Ullrichs Auf-
fassung nach in weiten Kreisen des Kulturkreises Zuspruch.™°?

An dieser Stelle zeigt sich erneut, wie die vereinsinterne Meinungsbildung {iber
den Weg von Festreden - wie bei Theodor Heuss im Jahr 1956 - beeinflusst wer-
den sollte und konnte."®* Dabei steht auB3er Frage, dass weder Erich Hellers
noch Wieland Schmieds nihere Betrachtungen Anfang der 1980er Jahre eindeu-
tige Klarheit iiber den zu vertretenen Kunstbegriff sowie das vorliegende Pro-
blem hitten bringen konnen. SchlieBlich folgte auch dieser vereinsinternen,
theoretischen und um sich selbst zirkelnden Expertendebatte nicht sofort eine
Unterstiitzung der ,,neuen“ Kunst in der Forderpraxis. Mehr noch entschirfte
die zunehmende Kanonisierung dieser Kunstrichtung im Laufe der 1980er Jahre
die kunsttheoretischen Fronten in der Bundesrepublik von selbst.

Diese selbstreferentielle Diskussionskultur erinnert doch stark an die ,,Ab-
straktionsdebatte“ der 1950er Jahre, die eine deutliche Parallele zu hier genann-
tem Phinomen darstellt. Aktuelle Veranderungen im Kunstbereich zogen stets
tiefgreifende - im vorliegenden Fall nahezu philosophische - Reflexionen im

1094 Ebd., S.128.

1095 Ebd.

1096 Ebd. S.128f.

1097 Ebd., S.129.

1098 Ebd.

1099 Ebd.

1100 Vgl. ebd.

1101 Ebd., S.112.

1102 Ullrich, Grenziiberschreitungen, S. 86; Schmied spricht von einer ,,Heiligung der taglichen Dinge“,
siehe: Schmied, Spiritualitat in der Kunst, S. 129.

1103 Vgl. Ulirich, Grenziiberschreitungen, S. 86 f.

1104 Vgl. Kap. 3.2.2.
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Kreis interessierter Mitglieder nach sich. Die stindige Wiederholung solcher in-
tellektuellen Exkurse zum Bereich der Kulturférderung erginzte somit seit jeher
die Weisung des Kulturkreises, Kunst und Kultur materiell zu férdern. Viele un-
ternehmerische Kunstliebhaber kamen hier nicht nur bei der Zahlung der Mit-
gliedsbeitrige, sondern auch im geistigen Gedankenaustausch auf ihre Kosten.

Abermals musste der Kulturkreis einen Weg in seiner Forderpolitik finden, in
der einerseits die Interessen solcher Mitglieder beriicksichtigt wurden, die in
der bedriickenden Kunst der ,Neuen Wilden“, der atonalen sowie exotischen
Musik und den neuen digitalen Kunstsparten ihre Erwartungen an eine ,,schone*
Kunst nicht erfiillt sahen. Andererseits sollten zeitgendssische, junge Kiinstler,
die zu einer groBen Anzahl seit den spiten 1970er Jahren nicht mehr ausschlie3-
lich in den klassischen Sparten wie etwa der Malerei und Skulptur arbeiteten, in
die Forderung integriert werden. Daher forderte der Kulturkreis seit den 1980
Jahren auch aktuellere Kunstentwicklungen wie die Projektbezeichnungen ,,In-
stallationen” (1986), ,, Fotografie“ (1987) oder ,,Arbeiten zwischen den Themen“
(1988) bezeugen. Zudem wurden im Bereich der dreidimensionalen Kunst und
Videokunst Forderungen initiiert."°® Die Musikférderung bemiihte sich in Rich-
tung unkonventioneller Kompositionen, obwohl der Schwerpunkt seither auf
klassischen Stiicken lag. Nach fast zwanzigjihriger Pause wurden nun jedoch
gemeinsam mit der ,, Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik“ wieder Kom-
positionspreise fiir ,,Neue Musik“ verliehen."°®

Im Bereich bildende Kunst machte sich der damalige Gremiumsleiter Arend
Oetker fiir ein neues Jurierungsverfahren im Rahmen der Kunstwerkauswahl
stark. Gremiumsmitgliedern sowie externen Fachjuroren sollte seit 1981 nach
einer zuvor getroffenen Werkauswahl die Moglichkeit gegeben werden, person-
lich die Galerien und Ateliers der Kiinstler in der Bundesrepublik zu besuchen.
Durch die Begutachtung der Originale vor Ort sollte ein direkter personlicher
Kontakt zum jeweiligen Kiinstler hergestellt werden. Die Zahl von anfanglichen
40 Besuchen reduzierte sich dabei bald auf zwolf, was wiederum eine intensive-
re Vorauswahl bedingte."°”

Riickblickend sieht Wolfgang Ullrich in dieser neuangelegten Vorgehens-
weise den ,,Wunsch“ vieler Mitgliedsunternehmer, die in eine ,,moglichst direkte
Auseinandersetzung mit der jeweils zeitgenossischen Kunst“''°® treten wollten,
erflillt. Der Gedanke der personlichen Begegnung sowie der damit verbundene
,.zeitliche sowie emotionale Einsatz“"°° innerhalb der Kulturférderung, die spa-
testens seit Pontos Rede sehr prisent in den Riegen des Kulturkreises gewesen
sind, hitten Ullrichs Meinung nach von Beginn an ,,die Corporate Identity des

1105 Griinewald, Herbert: Riickblick 1985 bis 1990, in: Bericht tiber die Jahre 1990 und 1991, hrsg. vom
Kulturkreis im BDI eV,, K6In 1992, S. 4 f.

1106 Preise gingen etwa an Horst Lohse, 1982, oder Jolyon Brettingham-Smith im Jahr 1986, siehe: Ullrich,
Grenziberschreitungen, S. 87

1107 Vgl.ebd., S.88.

1108 Ebd.

1109 Ebd.
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Kulturkreises“ gepriagt und seien nun einmal mehr bestitigt worden.™° Dariiber
hinaus hitten viele Kulturkreismitglieder durch die persdnliche Begegnung am
Arbeitsplatz der Kiinstler ,,ein Stiick soziale Realitit“ erfahren.™

Wie diese ,,Realitat”, die etwa der , Kiinstler-Report“ im Jahr 1975 hinreichend
dokumentierte, aussah, deutete sich bereits in Silke Wenks Erklarungsmodell
der Ponto-Rede an und wurde unter Kulturkreismitgliedern thematisiert."" Sohl
bezog beispielsweise zu den Ergebnissen der Kiinstler-Enquete in seinem Vor-
trag 1975 Stellung:

,,Hier werden uniiberhdrbare Bediirfnisse artikuliert, denen das herkommli-
che Kunstverstindnis und die auf ihm beruhenden Institutionen noch nicht
geniigend Rechnung tragen. [...] In diesem Versagen des bisher gédngigen
Kulturbetriebs liegt eine Herausforderung auch an die industrielle Kulturar-
beit. Einmal mehr ist sie aufgerufen, Bediirfnisse, die sie wecken half, nun
auch angemessen zu befriedigen.“""®

In dem Bewusstsein, Mitverantwortlichkeit fiir die jeweils momentane Entwick-
lung von Kunst und Kultur zu tragen, begann der Kulturkreis im Laufe der 1970er
Jahre, verstarkt auf kulturpolitische Phinomene sowie auf soziale Fragen zu
reagieren und seine Fordermafstibe daran auszurichten. Der Forderverein fing
an, Projekte abseits des traditionellen, ,,hohen“ Kulturbegriffs zu unterstiitzen
und widmete sich gesellschaftspolitischen Problemen. Tiirkischen, italieni-
schen und jugoslawischen Gastarbeitern sollte beispielsweise in einer Grund-
satzstiftung die deutsche und fiir sie fremde Kultur ndher gebracht werden."* In
seiner Struktur und Wirkungsweise konnte der Kulturkreis dabei weitestgehend
flexibel agieren und wusste sich auch bis Ende 1980er Jahre noch ohne jede ver-
gleichbare institutionelle Konkurrenz in der Bundesrepublik. In Rivalitit sollte
der Kulturkreis auch weiterhin nicht etwa mit einer eigenstindigen privaten For-
dereinrichtung, sondern vielmehr mit einer neuaufkommenden Form der unter-
nehmerischen Kulturfinanzierung geraten.

1110 Ebd.

1111 Ebd., S. 89.

1112 Zu Wenks Ansatz, siehe: Kap. 5.5.1; vgl. die liberarbeitete Fassung der Kiinstler-Enquete im Auftrag
des Bundesministers fiir Arbeit und Sozialordnung von Mitte 1972 bis Mitte 1974 (dem Bundestag
vorgelegt Anfang 1975): Fohrbeck, Karla/Wiesand, Andreas Johannes (Hrsg.): Der Kiinstler Report.
Musikschaffende, Darstellende, Realisatoren, Bildende Kiinstler, Designer, Miinchen/u.a. 1975.

1113 Sohl, Musen und Management, S. 260 f.

1114 Vgl. Ulirich, Grenziiberschreitungen, S. 89 f.; siehe auch: Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch
Unternehmen, S. 123: ,Mit den Jahren wuchs die Uberzeugung, dass es wichtiger sei, kiinstlerische
Prozesse zu unterstiitzen als fertige Resultate auszuzeichnen®.
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Die Entwicklungen im kulturellen Bereich verliefen seit Beginn der 1980er Jahre
ambivalent. Der in der Kunstkritik und Kunsttheorie fiir dieses Jahrzehnt ver-
wendete Begriff der ,, Ambivalenz“"™® erfasse nach Ansicht des Kunsthistorikers
Philip Ursprung ,die Diskrepanz zwischen schillernder Oberfliche und Ab-
grund“'"® sowie die ,,Spannung zwischen dem Unsichtbaren und dem Sicht-
baren“,""” welche die Offentlichkeit bewegt habe. Sichtbar sei etwa mit der Vi-
sualisierung der eigenen Geschichte in der , neuen“ Malerei oder auch in den
dokumentierenden Medien wie Film oder Fotografie der Anbruch einer neuen
Ara gewesen, die zur Auseinandersetzung mit der Vergangenheit angeleitet
habe. Gleichzeitig habe sich das Bewusstsein fiir aktuelle, ,unsichtbare“ Bedro-
hungen, wie die 1982 erstmals diagnostizierte Immunkrankheit Aids oder die
Nuklearkatastrophe in Tschernobyl von 1986, geschirft. Zudem erlaube die Be-
zeichnung ,,Ambivalenz, die experimentellen sowie gesellschaftskritischen
Impulse der 1960er und 1970er Jahre mit dem ,,Glamour der Kunstwelt und de-
ren Alimentierung durch die Uberschiisse der Finanzindustrie“™® seit den 1980er
Jahren zu verbinden.™®

Inwiefern die Finanzindustrie bzw. die private Wirtschaft seit den 1980er Jahren
Kunst und Kultur in der Bundesrepublik alimentierte, soll sich im Folgenden zei-
gen. SchlieBlich bestimmte den Bereich der unternehmerischen Kunstforderung
seit Mitte des neuen Jahrzehnts eine ganz eigene Dialektik. Denn in den begin-
nenden 1980er Jahren traf die Erkenntnis, dass die Demokratisierung von Kunst
mittels serieller Vervielfiltigung und Beseitigung des elitdren Charakters gleich-
zeitig zur Auflosung der autonomen Kunst selbst fiihre, auf einen zunehmend
von der privaten Wirtschaft beanspruchten und von ihr neu dsthetisierten Kunst-
betrieb. Die ,,propulsiven Illusionen®,"° die von einer Riickfithrung der Kunst in
die Lebenspraxis iiber ,, Anti-Kunst-Affekte“'*' bis hin zum ,,L’art-pour-I’art“-
Prinzipien reichten, waren gescheitert bzw. hatten sich von selbst aufgelost.”*
Die private Wirtschaft suchte schlieBlich weiterhin aus dem Rahmen des
einst mehr oder minder anonym und mézenatisch angelegten Engagements ein-
zelner Unternehmerpersonlichkeiten nach neuen Wegen, um Kunst und Kultur

1115 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Essay ,Nach dem Nihilismus“ aus dem Jahr 1989, in: Kunsttheorie im 20. Jahr-
hundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews. Band Il
1940-1991, hrsg. von Charles Harrison/Paul Wood, Ostfildern-Ruit 1998, S. 1291- 1295, hier: S. 1294
»,Nach dem Durchbruch zu Anfang dieses Jahrzehnts [...] sieht man jetzt die wirklich ernstzuneh-
menden Ergebnisse jener Generation, von der bereits zu Anfang gesagt wurde, dass die Ambivalenz
Modus ihrer Existenz und der Widerstreit Horizont ihrer Visionen sei*.

1116 Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 83.

1117 Ebd.

1118 Ebd.

1119 Ebd.; vgl. Dickhoff, Nach dem Nihilismus, S.1293: ,In der Kunst z&hlt nur, was in Oberflache uberfiihrt
wurde und aus ihrer Sichtbarkeit heraus spricht. [...] Alles andere ist alles andere, ndmlich Ideologie,
lllustration, unverarbeiteter Kontextkommentar oder irgendeine andere Form von Anbiederung ans
okonomische, kleinbiirgerliche Universum®.

1120 Heubach, Die Kunst der 60er Jahre, S. 115.

1121 Ebd.

1122 Vgl. Artikel des Konzeptkiinstlers lan Burn: ,,The Art Market: Affluence and Degradation“(1975), in:
Harrison/Wood, Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, S. 1128-1132, hier: S. 1129: ,Es geht schlicht gesagt
um die Erkenntnis, dass, wenn Kunst wirklich demokratisiert wiirde, wir als Produzenten einer elitaren
Kunst keine Arbeitsgrundlage mehr hatten - den elitdren Aspekt der modernen Kunst beseitigen zu
wollen, lauft darauf hinaus, die moderne Kunst als solche beseitigen zu wollen.“; vgl. Heubach, Die
Kunst der 60er Jahre, S. 114 .
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in Riickbezug auf die Verwirklichung gesellschaftspolitischer sowie unterneh-
mensbezogener Zwecke zu fordern.

Auch der kollektive Forderzusammenschluss des Kulturkreises musste sich mit
gednderten Anforderungen auf gesellschaftspolitischem sowie auf kulturellem
Gebiet auseinandersetzen. Neben neuen Finanzierungsmoglichkeiten wie der
des mittlerweile fiir den Kulturbereich entdeckten Sponsorings, sollte etwa in
der Errichtung von Privatmuseen einzelner Unternehmer eine neuwertige Aus-
richtung der privaten Kunstfoérderung entstehen. Zwei Jahre nach einer kleine-
ren, auf regionale Unternehmen beschrinkten Studie des , Instituts der Deut-
schen Wirtschaft” lie3 der Kulturkreis im Jahr 1986 in einer Art Voruntersuchung
seine Mitglieder zu ihrem Engagement im Kulturbereich befragen. Darauf auf-
bauend folgte dann eine Untersuchung ,eines moglichst breiten Querschnitts
aller bundesdeutschen Unternehmen iiber ihre Aktivititen auf dem Gebiet der
Kunst und Kultur“."?® Diese wie auch weitere Studien 6ffneten erstmals den
Blick fiir die kulturelle Forderung von Unternehmen in Deutschland und sollen
deshalb im Folgenden hinzugezogen werden."**

6.1 Erster Seismograph:
Pilotstudie unter Kulturkreismitgliedern

Seit Mitte der 1980er Jahre fiihrten zahlreiche Diskussionen, Veranstaltungen
und Publikationen zum Thema der unternehmerischen Kulturforderung und die
damit verbundene Differenzierung zwischen unternehmerischem Mizenaten-
tum und neumodischem Sponsoring auch innerhalb des Kulturkreises zu einer
intensiveren Beschiftigung mit der Kulturféorderung im Allgemeinen sowie der
neuen Forderform im Spezifischen."?®

SchlieBlich erwies sich das zunehmend systematisch in die Unternehmens-
kommunikation integrierte Kunstsponsoring fiir den Kulturkreis als ein ganz
eigenes Problem. Aus der Perspektive eines auf freiwilliger Basis beruhenden
Vereins stellte sich unweigerlich die Frage, wie private Forderer, die mittels der

1123 Vgl. Umschreibung des , Zweistufigen Vorgehens* in der Mitgliederbefragung: Fischer, Heinz/u. a.
(Hrsg.): Kunstférderung in der Industrie. Art, Umfang, Motive und Professionalisierung unternehmeri-
scher Kulturforderung. Untersuchungsbericht einer Umfrage im Auftrage des Kulturkreises im Bun-
desverband der Industrie bei seinen Mitgliedern, Kéln 1987, S. 2; siehe auch Zielsetzung und Methode
der Hauptuntersuchung: Kulturkreis im Bundesverband der Deutschen Industrie eV. (Hrsg.): Die
Wirtschaft als Kulturforderer. Ergebnisse einer Befragung bei den Mitgliedern der Vollversammlungen
aller Industrie- und Handelskammern in der Bundesrepublik Deutschland, Koin 1987, S. 11 ff.

1124 Vgl. Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 234.

1125 Vgl. Faulstich, Werner: Uberblick: Wirtschaftliche, politische und soziale Eckdaten des Jahrzehnts,
in: Die Kultur der 80er Jahre, hrsg. von Werner Faulstich, Miinchen 2000, S. 1-20, hier: S. 17; zu den
Begrifflichkeiten siehe: Bruhn, Manfred: Sponsoring. Unternehmen als Mézene und Sponsoren,
2Frankfurt a.M. 1991, S. 18 ff,; zur zeitgendssischen Diskussion siehe: Andreae, Clemens-August (Hrsg.):
Symposium Kunst und Wirtschaft: Referate und Diskussionsbeitrage, Kéln 1983; Daweke, Klaus/
Schneider, Michael: Die Mission des Mazens: Zur 6ffentlichen und privaten Forderung der Kiinste,
Opladen 1986; vgl. auch ,Sponsoring als Gegenstand empirischer Sozialforschung“ bei: Hermsen,
Kunstforderung zwischen Passion und Kommerz, S. 132 ff.
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neuen Fordermdoglichkeit ihren Bekanntheitsgrad erhdhen und dadurch unmit-
telbare Vorteile erzielen konnten, kiinftig davon zu liberzeugen seien, dem eher
im anonym angelegten, kollektiven Forderzusammenschluss weiterhin beizu-
pflichten oder gar neu beizutreten."® Im Kulturkreis wurden die einzelnen
Kunstsparten weitestgehend iiber personliche Spenden sowie anonyme Beitrige
ohne namentlichen Riickbezug auf den jeweiligen Unterstiitzer geférdert. Die
Mitgliedschaft in dem méizenatischen Zusammenschluss - so wollte sich der
Kulturkreis schlieBlich verstanden wissen - brachte weniger imagefordernde
oder marketingrelevante Vorziige mit sich wie es die Forderoption des klassi-
schen Sponsorings von sich versprach.™”

Um die Grundlagen sowie die kiinftigen Auspriagungen der eigenen Arbeit einer
Uberpriifung zu unterwerfen, lie der Kulturkreis daher in Zusammenarbeit mit
dem ,,Institut fiir Angewandte Sozialforschung der Kolner Universitit im Juli
1986 bei den eigenen Mitgliedern eine Umfrage {iber deren kulturelle Aktivita-
ten durchfiihren. Im Vorwort wird indessen eine weitere Intention der als Pilot-
studie angelegten Befragung genannt:

,Es ist unsere Absicht, durch empirische Erhebung zur Korrektur des fal-
schen Erscheinungsbildes von der Férderung von Kunst und Kultur beizu-
tragen. Wie, was und in welchem Umfang durch die Wirtschaft Kunst und
Kultur gefordert wird, ist nur anndhernd fiir den Teil bekannt, der aus
offentlichen Mitteln gespeist wird. Der Beitrag der Wirtschaft ist selbst der
Wirtschaft unbekannt.«''®

Das ,,falsche Erscheinungsbild von der Férderung von Kunst und Kultur“"?®, so
hei3t es weiter, ergebe sich aus der Tatsache, dass die Kulturforderung in der
Bundesrepublik vornehmlich als staatliche Aufgabe verstanden werde. Aus die-
sem Grund messe man der Wirtschaft als ,,zweitwichtigste Quelle fiir die Forde-
rung von Kunst und Kultur“"*° neben den Kommunen zu wenig Bedeutung bei.
Dem Kulturkreis sei es stellvertretend fiir die kulturférdernde private Unterneh-
merschaft geradezu ein Anliegen, die Unkenntnis {iber ,Umfang und Art der
Unterstiitzung, iiber Motive und zukiinftige Bedeutung der Kulturférderung in
der bundesdeutschen Wirtschaft“"®' zu beseitigen. Da die ,,freiwilligen Leistun-
gen der Unternehmen im Bereich des gesellschaftlichen Engagements“''®2 statis-
tisch bisher nicht erfasst seien, habe sich der Kulturkreis dazu entschlossen, das
., Defizit empirischer Kenntnis iiber das Forderverhalten“"® in Form einer Um-
frage zu beheben.™**

1126 Gesprache mit Gehring/Miiller sowie mit Stephan Frucht (bis M&rz 2015 Geschéftsfihrer des Kultur-
kreises).

1127 Vgl. Ulirich, Wolfgang: Neue Lander, neue Ziele. Die neunziger Jahre, in: Grasskamp/Ullrich, M&zene,
Stifter und Sponsoren, S. 111-125, hier: S. 115 f; siehe auch: GruBer, Kultursponsoring. Die gegenseiti-
gen Abhéngigkeiten, S. 349.

1128 Fischer/u. a., Kunstférderung in der Industrie, S. 1.

1129 Ebd.

1130 Ebd..

1131 Ebd.,S.2.

1132 Ebd.,S.3.

1133 Ebd.

1134 Ebd.
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Das defizitire Interesse der Forschung am Bereich der privaten Forderung bis in
die spiten 1980er Jahre konnte bereits an anderer Stelle bestdtigt werden,"®®
sodass hier mit der internen Kulturkreisstudie eine der frithesten, empirisch-
angelegten Studien zum unternehmerischen Kulturengagement vorliegt."® Da
die folgenden und breiter angelegten Untersuchungen reprisentativeren Charak-
ter besitzen, wird an dieser Stelle auf eine detaillierte Wiedergabe der Studien-
ergebnisse verzichtet. Dieser erstmalig durchgefiihrten Mitgliederbefragung
konnen jedoch entscheidende Eckdaten bzw. damalige wie kiinftige Entwick-
lungstrends fiir den Bereich der unternehmerischen Kulturférderung entnom-
men werden.

Im Hinblick auf die Férdermotivation bestitigen die Ergebnisse der Kultur-
kreisstudie, dass Kulturférderung als Teil der ,,Unternehmensphilosophie“ zur
kulturellen Verantwortung des Eigentiimers bzw. des Unternehmens gerechnet
wurde. Die seit den Nachkriegsjahren vorherrschende Einstellung, ein Unter-
nehmer sei auf Grundlage seines Eigentums dem Allgemeinwohl gegeniiber ver-
pflichtet, beinhaltete, dass kulturelles Engagement vornehmlich mit dem per-
sonlichen Interesse der Unternehmensleitung einherging. Diese Motivnennung
ist mit Blick auf die Umfrageteilnehmer, die spitestens seit den 1950er Jahren
Kunst und Kultur forderten, zwar weniger erstaunlich.”” Auffallend ist jedoch,
dass weitere bereits im Rahmen dieser Arbeit erorterte Fordermotive wie Raum-
ausstattung, Mitarbeitermotivation oder Kundenpflege eine vergleichbar gerin-
ge Rolle bei den Kulturkreismitgliedern spielten."®®

Dieses Ergebnis unterstreicht somit die zuvor formulierten Thesen, dass
die Integration der bildenden Kunst in Unternehmensriaume zur Erreichung eben
genannter Ziele lediglich eine bestimmte Ausprigung im breiten Spektrum des
Kunstengagements gewesen ist und weitere Entwicklungen wie die Errichtung
eigener Unternehmenssammlungen maBgeblich vorbereitet haben."*® Dennoch
ist an dieser Stelle hinzuzufiigen, dass nach Angaben der Kulturkreisstudie mit
zunehmender Unternehmensgro3e die Bedeutung des Motivs ,,personliches In-
teresse der Unternehmensleitung® abzunehmen schien. Bei groBeren Firmen
werde das Kunstengagement ,vielmehr durch die - haufig vom Managerkollek-
tiv formulierte und getragene - soziokulturell orientierte Unternehmensphilo-
sophie“"*° begriindet, sodass Unterschiede beziiglich der Planung und Ausle-
gung des unternehmerischen Kunstengagements auftreten konnten:

1135 Vgl. Kap. 4.5.

1136 Fischer/u. a., Kunstférderung in der Industrie, S. 6 und S. 9 f.: Im Juli 1986 wurden insgesamt 248
Mitglieder des Kulturkreises angeschrieben. Bis Mitte Dezember 1986 sind 133 Riicksendungen ein-
gegangen, wovon 120 Fragebdgen verwendbar waren. Dies entsprach einer Riicklaufquote von 48 %.
Proportional tibergewichtig war der Anteil an GroBunternehmen aus der Banken- und Versicherungs-
branche sowie in Nordrhein-Westfalen sesshaften Firmen. Dabei waren fast ein Viertel der Antworten
von Mitgliedern, die seit dem Griindungsjahrzehnt im Verein organisiert waren.

1137 Vgl.ebd., S.13.

1138 Vgl.ebd., S.19.

1139 Vgl. Kap. 5.31.

1140 Fischer/u. a., Kunstférderung in der Industrie, S. 38.
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,GroBere Unternehmen denken eher in groBeren Zeitabstanden (langfristig)
und unter Einbeziehung der gesamten Offentlichkeit (Image). Kleinere Un-
ternehmen setzen Kunst und Kultur dagegen gezielt auch zur kurzfristigen
Erfolgserzielung ein (Kundengewinnung und -pflege).«"*'

Dieses verallgemeinernde Resultat steht m. E. in direktem Zusammenhang zu
der Beobachtung, dass ,(s)chon seit geraumer Zeit“"'*? in vielen Geschéftsbe-
richten der befragten Unternehmen ,,neben einer rein monetiren Bilanz die Er-
weiterung zu einer Sozialbilanz“"*® stattgefunden habe. In deren Rahmen ge-
wannen die Kunst und ihre Forderung immer mehr an Bedeutung."*

Die Trennung zwischen 6konomisch und sozial bzw. kulturell erbrachten
Leistungen in einigen Rechenschaftsberichten der Unternehmen Iésst auf eine
Aufwertung des Kunstengagements als eigenstiandiger Zustandigkeitsbereich in
der jeweiligen Firma schlieBen. Mit diesem Novum steht die Verschiebung von
einem bisher meist vage formulierten, oftmals individuell gepragten Forderver-
stindnis hin zu einer gesamtunternehmerischen Selbstwahrnehmung im Be-
reich des Kultur- bzw. Gesellschaftsengagements in direkter Beziehung. Auf
diesen Sachverhalt ist an spéterer Stelle ndher einzugehen."*®

Im Hinblick auf unternehmenseigene Entscheidungsmechanismen wurden in
der Studie weder eindeutige, der Forderung zu Grunde gelegte Auswahlkriteri-
en noch klare Kompetenzverteilungen im Auswahlprozess benannt.*® Nach
Angaben der Befragten spielte etwa das ,,Bekanntheitskriterium“™*” der direkt
geforderten Kiinstler, Autoren, Musiker, Designer oder Architekten bei der Ent-
scheidung (noch) keine primére Rolle. GemiB3 des ,,mizenatischen Grundge-
dankens“"™® orientiere man sich nicht ausschlielich an der international bereits
anerkannten Kunstprominenz, sondern durchaus auch an regionalen sowie un-
bekannten Kiinstlern."*® Im Bereich der indirekten Unterstiitzung zeigte sich
ebenfalls ein breites Spektrum an Fordermoglichkeiten. Viele Kulturkreismit-
glieder wihlten in der Forderung von offentlichen Haushalten ihre Form des
Engagements und unterstiitzten Institutionen wie Museen, Theater oder Orche-
ster. Wurde diese Form der Forderung nur am Rande erwihnt, so sollte diese
jedoch, wie sich im Folgenden noch zeigen wird, an Bedeutung gewinnen."®°

Die Studienergebnisse beziiglich der Entscheidungsfindung und der Zustindig-
keitsebene innerhalb eines Unternehmens bestétigten die in dieser Arbeit bisher
vertretene Ansicht, dass der Beschluss iiber die Mittelvergabe nahezu aus-
schlieBlich auf der Vorstandsebene stattfindet bzw. der Entscheidungstriager die

1141 Ebd.

1142 Ebd., S. 20.

1143 Ebd.

1144 Vgl. ebd.

1145 Siehe Kap.71.

1146 Zuden Forderkriterien siehe: Fischer/u. a., Kunstforderung in der Industrie, S. 21 1.
1147 Ebd.,S.14.

1148 Ebd.

1149 Vgl. ebd.

1150 Vgl. ebd., S.16; siehe Kap. 6.3.
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Firmenleitung selbst ist."®" Die fiir den Auswahlprozess der spiteren unterneh-
merischen Férderung vorzunehmende und durchaus wichtige Unterscheidung in
Unternehmen, die der Leitung des Eigentiimers obliegen, und in Firmen, die
von einem Kollektiv an Managern geleitet werden, schien hier nur marginal eine
Rolle zu spielen."*?

In den seltensten Fillen gaben etwa gro8ere Unternehmen an, dass eigene
Mitarbeiter oder externe Fachleute zur Forderauswahl herangezogen wurden.
Eine Delegation von Entscheidungen an entsprechende Gremien oder zustiandi-
ge Abteilungen fand ebenso selten statt. Zur Deutung dieser ,,iiberraschenden''®?
Ergebnisse fiihrten die Autoren der Studie an, dass viele Unternehmen unter-
nehmenspolitisch wichtige Auswahlentscheidungen moglicherweise nicht unter
Hinzuziehung externer Fachleute treffen wollten. Dies sei moglicherweise ein
,Indikator dafiir, dass Kunstberatung im Sinne einer Unternehmensberatung
[...] noch nicht“ existierte oder ,von den kulturférdernden Unternehmen (noch)
nicht angenommen“"** wurde.

Diese Begriindung wird mit Riickgriff auf die in Kapitel 5.3.2 nachgewiesenen
Entwicklungserscheinungen hinfillig - schlieBlich gab es bereits seit den 1970er
Jahren einige wenige Galeristen oder auch ,, Art Consultants*, die als hauseigene
Kuratoren Unternehmen wie die Hypo Vereinsbank oder die Deutsche Bank in
ihrem Kunstengagement berieten. An dieser Stelle muss jedoch zwischen den
einzelnen Unternechmensbranchen unterscheiden werden. Der Wirtschaftswis-
senschaftler Roland Berckenhagen kam beispielsweise in seiner 1988 erschie-
nenen Detailstudie {iber die Kunstforderung von deutschen Banken zu der Er-
kenntnis, dass die Mehrzahl der befragten Finanzdienstleistungsunternehmen
durchaus Museumsdirektoren, Kunstprofessoren und in einigen Fillen sogar
Denkmalpfleger oder Restauratoren als Berater beanspruchten."®® Berckenha-
gens Untersuchungsergebnisse sowie die von den Autoren der Kulturkreisstudie
vorgenommene Deutung bezeugen letztlich, dass die dargelegte Entwicklung
der Inanspruchnahme von Kunstberatern bzw. externen Fachleuten eine biswei-
len sehr spezielle Gestaltungsweise, wenn nicht sogar eine Randerscheinung im
Kontext der unternehmerischen Forderung darstellte."®®

Michaela Duhme sieht in ihrer Untersuchung zur Beziehung von bildender Kunst
und Wirtschaft im Jahr 1986 die Nichtheranziehung von Experten und die da-
durch gegebene Entscheidungsfreiheit bzw. -befugnis einzelner Personen durch-
aus kritisch. Neben dem seit vielen Jahren durchaus serids betriebenen Kunst-

1151 Vgl. Kap. 5.3.2; Fischer/u. a., Kunstforderung in der Industrie, S. 23 f.

1152 Diese Unterscheidung wurde im selben Jahr (1986) bei Duhme thematisiert, siehe: Duhme, Die Forde-
rung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 101 ff.,, besonders: S. 103 und S. 109 f.: Die beiden Trager
der Kunstforderung (Unternehmer-Eigentiimer und Managerkollektiv) seien notwendig von der eines
Spenders aus eigenem Besitz und auf eigenes Risiko zu unterscheiden; vgl. hierzu das Kunstengage-
ment Karl Ludwig Schweisfurths in Kap: 5.3.2.

1153 Fischer/u.a., Kunstférderung in der Industrie, S. 64.

1154 Ebd.

1155 Berckenhagen, Roland: Kunstférderung als Instrument der Unternehmenskommunikation. Untersu-
chung am Beispiel von deutschen Banken, Miinchen 1988, S. 30 f.

1156 Vgl. Kap.5.3.2.
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engagement vieler Unternehmen sei die Férderung von Kunst und Kultur zu ei-
ner ,,Modeerscheinung“'"®” avanciert, sodass hier ein Risiko zum Dilettantismus
bestiinde.”*® Duhme befiirchtet:

,Jeder Vorstand kann tun, was er fiir richtig hilt, der Kreis des Geforderten
reicht von guter Kunst bis Kunstgewerbe und Kitsch - alles unter dem Ober-
begriff der Kunst-Férderung.“"®°

In Unternehmen, wo ,echtes persOnliches Interesse“'"®® ausschlaggebend und

wo die Kunstforderung in ,,irgendeiner Weise etabliert“"®' sei, wiirden hingegen
Kunstsachverstindige mit in die Entscheidungsprozesse einbezogen:

,[-..] (E)ntweder als Berater im Hintergrund, in Form einer Jury bei Ausstel-
lungen, oder durch Zusammenarbeit mit den Kulturinstitutionen.“"®

Dieses Vorgehen schien bei den Kulturkreismitgliedern weniger Umsetzung zu
finden, sodass die Autoren der Kulturkreisstudie zu dem Schluss kamen, im
iiberwiegend zentral koordinierten Kulturengagement falle der ,,Professionali-
sierungsgrad der Entscheidungsfindung“"®® eher gering aus:

,Da angenommen werden kann, dass die Belange der Kunst nicht unbedingt
zu den zentralen Anliegen der Unternehmensleitung gehoren bzw. kaum un-
ternehmenspolitische oder strategische Bedeutung besitzen, ist dieser Be-
fund durchaus auch als Indiz fiir mangelnde Professionalisierung der unter-
nehmerischen Kunst- und Kulturférderung zu werten.“'®*

Die hier aufgezeigten und zusammengefassten Eckdaten der internen Kultur-
kreisstudie, die von Beginn an Ausgangspunkt einer reprasentativen Studie im
darauffolgenden Jahr sein sollte,”®® konnten bisherige Erkenntnisse der vorlie-
genden Arbeit bestéitigen. Dariiber hinaus kénnen sie den Kenntnisstand dahin-
gehend erweitern, dass im Kulturengagement einiger Kulturkreismitglieder eine
langsam eintretende Veranderung des unternehmerischen Selbstverstindnisses
im Bereich des Kulturengagements beobachtet werden konnte. In Anbetracht
dessen, dass sich die unternehmerische Férderung im Sinne ihrer gegenwértigen
Professionalitit und Institutionalisierung Mitte bzw. Ende der 1980er Jahre
noch in ihren Anfingen befand,"®® ist im Umkehrschluss dazu an dieser Stelle

1157 Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 120.

1158 Vgl. ebd.

1159 Ebd.

1160 Ebd.

1161 Ebd., S.119.

1162 Ebd., S.120.

1163 Fischer/u. a., Kunstférderung in der Industrie, S. 23: In 90 % der Falle oblag die Entscheidung der
Firmenleitung.

1164 Ebd., S.43.

1165 Vgl. Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Industrie eV. (Hrsg.): Bericht liber die Jahre 1986
und 1987, K6ln 1988, S. 14 f.; Griinewald, Riickblick 1985 bis 1990, S. 5.

1166 Vgl. zur Finanzierung der KulturférdermaBnahmen: Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch
Unternehmen, S. 106: ,Der Bereich der Finanzierung zeigt deutlich, wie wenig institutionalisiert Kunst-
forderung bei Unternehmen ist und wie vielfaltig zugleich.”; siehe auch: Fischer, Kulturférderung durch
Unternehmen, S. 159.
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ein allmihlich stattfindender Ubergang zu einer neuen Entwicklung in der west-
deutschen und schon bald in der deutsch-deutschen unternehmerischen Kunst-
forderung zu konstatieren.

SchlieBlich zeigte die im Jahr 1987 breiter angelegte bundesdeutsche und in der
Literatur oftmals zitierte Studie ,,Die Wirtschaft als Kulturforderer,"®” dass die
private Kulturforderung in der Bundesrepublik zwar im Hinblick auf das Spek-
trum der fordernden Unternehmen, auf deren Beweggriinde und die von ihnen
gewihlte Forderart sowie auf den geforderten Bereich durch eine enorme Viel-
falt gekennzeichnet war. Die neue, als Kommunikationsinstrument eingesetzte
Forderform des Sponsorings steckte dagegen noch in ihren Kinderschuhen.™®®
30,8 Prozent der hier befragten Unternehmen zeigten sich lediglich an dem ,,in
jingster Zeit zunehmend diskutierten Kultur-Sponsoring“"®® interessiert; 46,2
Prozent schlossen das neue Forderinstrument zu diesem Zeitpunkt noch fiir die
Erreichung ihrer Marketing- und Absatzziele aus. Doch 23 Prozent der Umfra-
geteilnehmer gaben an, dass sie Kultursponsoring bereits im Rahmen ihrer Mar-
ketingstrategie bzw. Offentlichkeitsarbeit einsetzten.””®

Die Autoren der Studie konnten hier das in Fachkreisen und in den Wirt-
schaftswissenschaften bereits diskutierte ,,Vordringen“'"" der neuen Forderform
bestatigen:

,Neben dem bisherigen bewdhrten Weg der Kulturforderung erscheint in
letzter Zeit haufiger das ,Sponsoring* als eine weitere Mdglichkeit der Fi-
nanzierung kultureller Projekte. Hierfiir kann der Etat fiir Werbung oder fiir
Offentlichkeitsarbeit in Anspruch genommen werden.“'""2

Nicht nur das Sponsoring zeigte sich in der Kulturkreisstudie als ein neues In-
strument des unternehmerischen Kulturengagements. Auch der Griindung von
Stiftungen wurde vermehrt Bedeutung beigemessen. Das auf allen Seiten wach-
sende Kulturinteresse und die betrachtlichen Vermogen, die in der Nachkriegs-
zeit aufgebaut wurden, hitten die ,neue Belebung des Stiftungsgedankens“"®
begiinstigt. Es war in dem Sinne eine ,neue Belebung®, weil das Stiftungswesen
eine lange historische Tradition vorzuweisen und nicht zuletzt bereits um die

1167 Kulturkreis, Die Wirtschaft als Kulturférderer, S. 12 ff.: Zwischen dem 2. Februar und 6. Mé&rz 1987
wurden insgesamt wurden 4.382 Fragebdgen an die Vollversammlungen aller 69 Industrie- und
Handelskammern in der Bundesrepublik einschlieBlich Westberlin versandt, die bis zum Juni von rund
25 % (1.059 Fragebdgen) beantwortet wurden. Nachdem am 18. August 1987 das Kolner Institut fiir
Angewandte Sozialforschung erste Ergebnisse vorgelegt hatte, wurde im Dezember desselben Jahres
die Studie auf einer Pressekonferenz im Bonner Wissenszentrum vorgestellt; siehe auch: Kulturkreis,
Bericht Uiber die Jahre 1986/87, S. 14 f.; Auswahl der zitierenden Literatur: Roth, Kultur-Sponsoring,

S. 482 ff.; Hermsen, Kunstforderung zwischen Passion und Kommerz, S. 133; Klein, Der exzellente
Kulturbetrieb, S. 234.

1168 Vgl. Kulturkreis, Die Wirtschaft als Kulturforderer, S. 41und S. 6.

1169 Ebd., S.6.

1170 Vgl. ebd.undS. 33.

1171 Ebd.

1172 Ebd.,S.7.

1173 Ebd.,S.7f.
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Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert einen Hohepunkt erlebt hatte."” Zudem hat
sich im Rahmen der vorliegenden Untersuchung gezeigt, dass im Zuge der Griin-
dungen kollektiver Forderzusammenschliisse die Institution einer Stiftung
ebenfalls in Erwidgung gezogen wurde."®

Die Fordermoglichkeiten via modernem Sponsoring oder traditionsreichem
Stiften waren bereits in den 1980er Jahren im Bereich des privaten Engagements
einiger Unternehmen integriert."”® Damit sich das bisherige kulturelle Engage-
ment der Wirtschaft kiinftig jedoch erweitere, miisse nach Ansicht der Verfasser
insbesondere der Staat fiir verbesserte Rahmenbedingungen in der Gesetzge-
bung zur privaten Kulturférderung sorgen. Denn 53,4 Prozent der Teilnehmer
gaben an, dass sie ihre Forderung erh6hen wiirden, wenn diese beispielsweise
steuerliche Begiinstigung finde."”” Von Seiten der Kulturférderer wurde hier ein
in der Praxis wahrgenommenes Hemmnis im Bereich der Kulturférderung arti-
kuliert, dass seither die Diskussion um die steuerliche Behandlung von privatem
Kulturengagement bestimmen sollte. Welche Rolle hierbei der Kulturkreis ein-
nahm und inwiefern die Steuergesetzgebung schlieBlich Einfluss auf die Aus-
pragungen innerhalb der unternehmerischen Kunstforderung haben sollte, wird
an spaterer Stelle erortert."”®

6.2 Potential:
Private Férderung auf der Ersatzbank

Im Jahr 1988 folgte der , Pionierstudie“"”® des Kulturkreises ein erstes Gutach-
ten des ,,Ifo-Instituts fiir Wirtschaftsforschung®, das im Auftrag des Bundesin-
nenministeriums hauptsdchlich die Analyse der volkswirtschaftlichen Bedeu-
tung von Kunst und Kultur als ,,Wirtschaftsfaktoren® in der Bundesrepublik zum
Ziel hatte. Im Vergleich zu den vorherigen Untersuchungen erhoht sich die Aus-
sagekraft der ermittelten Daten durch die groBere Anzahl an befragten Unter-

1174 Vgl. Strachwitz, Rupert Graf: Stiftungen im gesellschaftlichen Diskurs. Zur Rezeption und Akzeptanz
der Institution Stiftung im 19. und 20. Jahrhundert, in: Stiftungen seit 1800. Kontinuitaten und Diskon-
tinuitdten (Maecenata Schriften Bd. 3), hrsg. von Thomas Adam/Manuel Frey/Rupert Graf Strachwitz,
Stuttgart 20009, S. 1-13.

1175 Siehe Kap. 3.2.1.

1176 Vgl. damalige Beispiele fiir Unternehmen, die Kultursponsoring betrieben oder eine Unternehmens-
stiftung unterhielten, bei: GriiBer, Kultursponsoring. Die gegenseitigen Abhangigkeiten, S. 70-219.

1177 Vgl. Kulturkreis, Die Wirtschaft als Kulturférderer, S. 5 und S. 8.

1178 Siehe Kap.7.3.2.

1179 Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 234.
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nehmen. Ferner soll das Gutachten des Ifo-Instituts im Rahmen dieser Arbeit
herangezogen werden, weil die Finanzierung von Kunst und Kultur durch Unter-
nehmen gleichfalls ihre Beriicksichtigung fand."®°

Anvielen Stellen korrespondierten die neuen Ergebnisse mit denen der Kul-
turkreisstudien. Die Verfasser des Gutachtens kamen ebenso zu dem Ergebnis,
dass der private Unternehmenssektor (darunter vor allem Industrie, Banken und
Versicherungen) ,,in beachtenswertem Umfang Kunst und Kultur in den ver-
schiedensten Formen und auf vielfiltige Art und Weise“""®" fordere. Dabei lagen
die Schwerpunkte der Forderung iiberwiegend auBBerhalb der Unternehmen: Am
beliebtesten waren etwa die Heimat- und Brauchtumspflege (57,9 Prozent aller
Unternehmen), die Musik (44,2 Prozent), die bildende Kunst (43,4 Prozent) und
die Denkmalpflege (35,1 Prozent). Die darstellende Kunst und Literatur wurden
von rund 20,7 Prozent, Film und Fotografie von nur 9,9 Prozent gefordert. Ins-
besondere das Kreditgewerbe priferierte die Forderung der Heimat- und Brauch-
tumspflege. Jedes zweite Unternehmen aus dem Bereich des Handels, des Kre-
dit- oder Versicherungsgewerbes, wie auch jede dritte Firma aus der Industrie,
bevorzugte die Unterstiitzung von Musik und bildender Kunst."®?

Die Vorrangstellung der Heimat- und Brauchtumspflege sowie die Forderung
der Denkmalpflege stehen dabei in direktem Bezug zu zeitlich synchron verlau-
fenden Entwicklungstendenzen in der Kulturpolitik des Bundes. Dariiber hinaus
trugen m. E. wesentliche Richtungswechsel auf dem Gebiet der Stadtplanung,
die spitestens seit dem vom Europarat im Jahr 1975 ausgerufenen , Denkmal-
schutzjahr einen Wandel erfahren hatte, dazu bei, dass dem Bewahren von al-
ten Gebduden bzw. der Erhaltung und Modernisierung alter Bausubstanz ver-
mehrt Prioritit beigemessen wurde.®?

Der Umgang mit der eigenen Vergangenheit bzw. mit der ,deutschen” Ge-
schichte riickte nicht nur, wie oben bereits angedeutet, in den Fokus der kiinst-
lerischen, sondern auch in den Mittelpunkt kulturpolitischer Aktivitidten. Vor
dem Hintergrund des allgegenwirtig spiirbaren Krisenbewusstseins der 1970er
Jahre kursierten 6ffentliche, wissenschaftliche und politische Diskurse etwa um
die Frage, wie sich die Bundesbiirger - auch im Hinblick auf die aufzuarbeiten-
de, nationalsozialistische Vergangenheit - mit ihrem Land identifizieren konn-
ten."®* Aus dem umgreifenden Bediirfnis heraus, eine ,,deutsche Identitit“''®® zu
suchen und zu finden, wuchs somit beispielsweise Anfang der 1980er Jahre im
Bereich der Geschichtswissenschaft das Interesse an der Alltags- und Regional-

1180 Vgl. Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 125 f.: Der Fragenka-
talog wurde an 5.778 Unternehmen des Bergbaus, der Energieversorgung, des verarbeitenden Gewer-
bes, des Kreditgewerbes und des Versicherungsgewerbes verschickt. Der Teilnehmerkreis umfasste
somit alle Industriebereiche sowie Banken, Sparkassen und Kreditgenossenschaften und Handelsu-
nternehmen. Die Riicklaufquote betrug 40 %, was 2.243 Antworten entspricht; siehe auch: Klein, Der
exzellente Kulturbetrieb, S. 234.

1181 Hummel/Berger, Die Volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 144.

1182 Vgl. ebd. S. 128; Kulturkreis, die Wirtschaft als Kulturférderer, S. 5 und S. 22.

1183 Vgl. Albers, Gerd/Wékel, Julian: Stadtplanung. Eine illustrierte Einfiinrung, 2Darmstadt 2011, S. 36 und
S.38f.

1184 Vgl. Wolfrum, Die gegliickte Demokratie, S. 391; Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 426 f.

1185 Zum Begriff der ,Identitat” in den 1970er Jahren und seiner Verwendung im Kontext der deutschen
Frage: vgl. Wolfrum, Die gegliickte Demokratie, S. 391; Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte,
S. 427.
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geschichte. Mittels historiographischer Methoden in sogenannten Geschichts-
werkstitten wurde nach den Urspriingen der jeweiligen lokalen Umgebung ge-
forscht. Gerade durch die ,Neuaneignung der sozialen Nahrdume“"®® wurde der
Bereich des Alltags mit dem Wertbegriff ,,Heimat“ in Abgrenzung zum , Frem-
den“ besetzt, sodass sich die individuelle Wahrnehmung von regionalem Heimat-
bewusstsein innerhalb der bundesdeutschen Bevilkerung verstirken konnte."®”
Die ,,Selbstanerkennung“'*®® - als Umschreibung des Verhiltnisses der Bundes-
biirger zu ihrer Gesellschaft - und das zunehmende historische Bewusstsein
schlugen sich dabei nicht nur im regionalen, sondern auch im nationalen, ge-
sellschaftspolitischen Verstindnis nieder. In zahlreichen, von der Bundesregie-
rung ausgerufenen Wettbewerben, die zur Erforschung der Heimatgeschichte
motivieren sollten, spiegelte sich die neue Geschichtsbewegung etwa in der Mu-
sealisierung der Alltagsgeschichte, aber auch in der Denkmalpflege wider. Un-
ter Bundeskanzler Helmut Kohl, der die Bundesrepublik nicht nur als Industrie-,
sondern auch als Kulturgesellschaft verstanden wissen wollte, verfestigte sich
ein nationales Geschichtsbewusstsein im kulturpolitischen Programm, das spi-
testens mit der Errichtung des ,Deutschen Historischen Museums“ in Berlin
oder des ,,Hauses der Geschichte“ in Bonn seine institutionelle Legitimierung
fand. Der Begriff , Kultur“ erhielt in diesem Zusammenhang eine enorme Auf-
wertung, nicht zuletzt weil er als Schliissel fiir den nationalen Zusammenhalt
der deutsch-deutschen Gesellschaft propagiert wurde."®®

Das gestiegene Interesse der Bevolkerung an der eigenen Geschichte und
der raumlichen Umgebung, aber auch die Anderungen im Stidtebau in Richtung
einer ,erhaltenden Erneuerung“"®° bieten daher Erkldrungsansitze fiir die im
Gutachten des Ifo-Instituts doch hervorstechenden finanziellen Aufwendungen
im unternehmensexternen wie 6ffentlichen Bereich der Brauchtums- und Denk-
malpflege. Die Forderung innerhalb der Unternehmen etwa in Form von Werk-
sorchestern oder Ausstellungen in firmeneigenen Riumen wurde im Vergleich
und mit Riickblick auf die Kulturkreisstudien abermals weniger genannt. Auch
hier bildete das Kreditgewerbe eine Ausnahme: Rund 48 Prozent der Unterneh-
men gaben in diesem Zusammenhang den Bereich der bildenden Kunst an.™®’

Die jeweiligen Forderbetrige stiegen mit zunehmender Unternechmensgrofe.
GroBere Unternehmen verfiigten iiber mehr Finanzmittel und konnten auf ein
breiteres Spektrum an Offentlichkeitsarbeit zuriickgreifen. Dagegen konnte bei
kleineren Unternechmen eine Entscheidung fiir eine Férderung gleichzeitig Ab-
striche in anderen Bereichen bedeuteten."®? Die damals vorherrschende Mei-
nung, es existiere Mitte der 1980er Jahre ein , Nord-Siid-Gefille“, das die Kul-
turausgaben der Unternehmen in den Bundesldndern bestimme, konnte durch

1186 Ebd.

1187 Ebd., S. 427 f.; Wolfrum, Die gegllickte Demokratie, S. 391.

1188 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 403.

1189 Vgl. ebd., S. 404 f. und S. 429-433.

1190 Albers/Wékel, Stadtplanung, S. 38.

1191 Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 128.
1192 Vgl. ebd., S. 133 ff.
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die Studie nicht bekriftigt werden. Doch Hummel und Berger kamen zu der Er-
kenntnis, dass die Wirtschaftskraft einer Region auch das mizenatische Be-
wusstsein der Unternehmen positiv beeinflusse. Wirtschaftliche Bedingungen
seien kulturelle Rahmenbedingungen; inwiefern diese genutzt wiirden, hinge
davon ab, welches , Rollenverstindnis die Unternehmen gegeniiber dem Kunst-
und Kulturbereich“''** entwickelten.

Wihrend Hummel und Berger diese Anmerkungen so stehen lieBen und de-
ren vermeintliche Bedeutung nicht weitergehend analysierten, werden diese Er-
kenntnisse an spiterer Stelle dieser Arbeit und gerade im Hinblick auf ein sich
wandelndes ,Rollenverstindnis“ der Unternehmen im Zuge einer zunehmend
professionalisierenden Kulturférderung noch zum Tragen kommen."* In die-
sem Zusammenhang sind auch die Fordermotive fiir ein Kunst- und Kulturen-
gagement zu sehen. Wie bereits in der Kulturkreisstudie wurden neben der
Imagepflege (mit rund 80 Prozent auf Platz Eins), nachgeordnet die Mitarbei-
termotivation bzw. Mitarbeiteridentifikation, die Arbeitsplatzgestaltung, die
Kundenpflege sowie das personliche Kunstinteresse der Unternehmensleitung
genannt. Auch hier bestitigt sich, dass die Fordermotive , Mitarbeitermotivati-
on“ oder ,,Raumausstattung“ weniger eine Rolle spielten und besonders Unter-
nehmen aus dem Kreditgewerbe, die Verpflichtung gegeniiber dem Gemeinwohl
sowie die Ubernahme einer 6ffentlichen Aufgabe hervorhoben. Der Gemein-
wohlaspekt wurde dabei iiberdurchschnittlich betont."®®

Gab ein befragtes Unternehmen an, keine Kunst und Kultur zu foérdern, so wurde
dies damit begriindet, dass die Kulturfinanzierung in erster Linie Offentliche
Aufgabe bzw. Aufgabe anderer (kultureller) Institutionen sei."®® Hummel und
Berger stellten fest, dass in der unternehmerischen Forderung keine Ansitze zu
dem Forderumfang, wie der Staat ihn zu dieser Zeit leistete, erkennbar seien.
Die Autoren begriindeten dies am Beispiel des Theaters, das als kostenintensiv-
ster Bereich galt. Laut der Studie forderte nur jedes fiinfte Unternechmen den
Bereich der darstellenden Kunst. Im Falle einer 6ffentlichen Finanznot diirfe im
Theaterbereich nicht damit gerechnet werden, dass Unternehmen die Finanzie-
rungsliicke gianzlich schlieBen konnten.™®”

Als Kunst- und Kulturforderer ergianzten Unternehmen nach Angaben des Ifo-
Gutachtens Mitte der 1980er Jahre mit ihren 45 Millionen DM die Ausgaben der
staatlichen Kulturférderung."® Diese stiegen wegen des gewachsenen Kulturbe-
wusstseins zwischen 1980 und 1990 von 6,8 auf 11,7 Milliarden DM."®® Die Er-
richtung des ,,Kunstfonds“ im Jahr 1980 oder die Griindung der , Kulturstiftung
der Lander” im Jahr 1987 verdeutlichten auf institutioneller Ebene, dass die kul-

1193 Ebd., S.140.

1194 Siehe Kap. 7.4.

1195 Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 143; vgl. Kulturkreis, Die
Wirtschaft als Kulturforderer, S. 30 ff.

1196 Vgl. Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 140 f.

1197 Ebd., S.10.

1198 Ebd., S.130f.

1199 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 404.
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turpolitische Aufgabenstellung parallel zum unternehmerischen Bewusstseins-
wandel erweitert wurde: Kunst und Kultur sollten durchaus auch in Riickgriff auf
die private Wirtschaft gefordert werden. Der damals als Verein eingetragene und
heute als Stiftung arbeitende ,, Kunstfonds“ konnte etwa das Zusammenspiel von
offentlicher Hand sowie Unternehmen ermdéglichen. Auf Grundlage der zur Ver-
fligung gestellten Bundesmittel wurden und werden hier nach einem System der
Anteilsfinanzierung kulturelle Projekte und Kiinstler geférdert.'*°® Auch die
,Kulturstiftung der Lander“ konnte beispielsweise auf die unternehmerische
,Mitforderung [...] zur Erhaltung und Bewahrung von Kunstwerken nationalen
Rangs“™*°! zuriickgreifen. SchlieBlich war der erste Vorsitzende des Stiftungsku-
ratoriums auch kein geringerer als Hermann Josef Abs, der im Rahmen dieser
Arbeit bereits als Leiter eines Kulturkreisgremiums oder als Kunstliebhaber in
der Deutschen Bank hervorgetreten ist.'?°?

Die Frage nach dem Bedeutungszuwachs von Kunst und Kultur in der Gesell-
schaft wurde von Hummel und Berger mit dem soziologisch verallgemeinern-
den und von Gerhard Schulz geprigten Begriff der , Erlebnisgesellschaft“'?°2
beantwortet. Zunehmende Freizeit, die Betonung individueller Unabhéngigkeit
mit einem Hang zur Kleinfamilie und zu Einpersonenhaushalten erh6hten die
Nachfrage nach Bildung, Unterhaltung und Kommunikation. Kunst und Kultur
standen somit in den 1980er Jahren in direkter Konkurrenz zu anderen Freizeit-
angeboten, wie etwa dem Sport. Ein zunehmendes Gesundheitsbewusstsein der
Menschen beeinflusste die Wertsteigerung von sportlicher Aktivitit in der Frei-
zeit und erhielt in der Gesellschaft einen immer wichtigeren Stellenwert.'?°*

Mit denselben Griinden erklirte sich auch Heinz Fischer ein Jahr spéter in seiner
1989 veroffentlichten, empirischen Bestandsaufnahme iiber die unternehmeri-
sche Kulturférderung in der Bundesrepublik den Bedeutungszuwachs von Kul-
tur in der Bevolkerung.™® Dabei fiigte er u. a. ein in dieser Arbeit bereits in er-
wiahntes Phanomen hinzu: Die Moglichkeiten von sozialer Demonstration durch
bestimmte Kenntnisse und spezifisches Insiderwissen im Kulturbereich fiihrten
zu einer zunehmend bedeutsameren und sozialen Differenzierung.?°® Kunst-
werke, zu deren Qualititszuschreibung es gewisser Fahigkeiten sowie Bildung
bediirfe, dienten demnach im Zeitalter der Massenproduktion und des Massen-
konsums als Zeugnisse fiir Besitz und Vermogen. Als ausgewiesene Status-
symbole sollte Kunst zu einer sozialen Abgrenzung, die schlieBlich auch Unter-
nehmen etwa zur Imagepflege oder Kundenakquisition anstrebten, verhelfen.°”

1200 Vgl. Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 139; zur Geschichte der Stiftung
Kunstfonds siehe: Homepage online: http://www.kunstfonds.de/ueberuns.html (4.07.2015).

1201 Kulturstiftung der Lander (Hrsg.): Tatigkeitsbericht/1, 1988-91, Berlin 1992, 0.S.: Die , Kulturstiftung der
Lander* erhielt zwischen 1988 und 1991 Geld- und Sachspenden im Wert von tiber 1.000.000 DM von
Unternehmen wie der Siemens AG, Daimler-Benz AG oder Berliner Commerzbank. 2.200.000 DM
kamen von Einzelpersonen, wie Hermann Josef Abs oder Jan Philipp Reemtsma.

1202 Vgl. Kap. 3.21, 4.41 und 5.4; Kulturstiftung, Tatigkeitsbericht 1988-91, S. 12.

1203 Schulze, Erlebnisgesellschaft (a.a.0.).

1204 Vgl. ebd., S.159.

1205 Vgl. Fischer, Kulturférderung durch Unternehmen, S. 26 f.

1206 Vgl. Kap.2.5.2.

1207 Fischer, Kulturférderung durch Unternehmen, S. 28.
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Der Wirtschaftswissenschaftler Roland Berckenhagen argumentierte ebenfalls
in seiner Detailstudie zur Kunstférderung von deutschen Banken im Jahr 1988
damit, dass sich gerade ,gebildeteren Kundenschichten“'?°® mittlerweile der
sonst iiblichen, kommerziellen Werbung und damit dem wichtigsten Instrument
traditioneller Kommunikationsarbeit vieler Unternehmen verweigerten.'?°® Au-
Berdem biete der Kulturbereich einen ernstzunehmenden Markt fiir breite Be-
volkerungsschichten, sodass sich die Forderung von Kunst in Zeiten zunehmen-
der Produktangleichungen als ein kommunikativer Beitrag in der Profilierung
vor einer kritischen Offentlichkeit erweise.’?’® Finden diese Abgrenzungsme-
chanismen nun auf der Ebene der Unternehmenskommunikation bzw. des 6f-
fentlichkeitsrelevanten Marketings statt, so erinnern diese Separierungsvorha-
ben stark an die Absonderungsbemiihungen einer die abstrakte Kunst priferie-
renden, kulturellen Elite der auslaufenden 1950er Jahre.™"

Berckenhagens und Fischers Ergebnisse zu den geférderten Kulturbereichen so-
wie zu den Beweggriinden der Unternehmen stimmen weitestgehend mit denen
von Hummel und Berger oder mit denen des Kulturkreises iiberein.'?” Bercken-
hagens wie Fischers Evaluationen unterstrichen dabei die Tatsache, dass eine
Entscheidung der Unternehmen zur Kunstforderung keineswegs durch die Be-
diirftigkeit oder die Situation der Kunstszene bestimmt sei. Es spicle vielmehr
das Engagement als Bestandteil der gesellschaftlichen Verantwortung eine aus-
schlaggebende Rolle.™*

Dariiber hinaus konnte die von Fischer vorgenommene Unterteilung der Mo-
tivationsgriinde in kulturbezogene bzw. kulturfremde Beweggriinde die bisheri-
gen Kenntnisse iiber den eher willkiirlich gepragten Pool an Férdermotiven kon-
kretisieren. Fischers Ergebnisse entsprachen dabei den Resultaten der vorherigen
Untersuchungen. Seine Differenzierung in kulturbezogene und kulturfremde bzw.
unternehmensbezogene Kriterien machte allerdings deutlich, dass kulturbezoge-
ne Griinde, wie eben das personliche Interesse der Unternehmensleitung, gerade
auch in Bezug auf das Sponsoring weniger thematisiert wurden.” Nach Fischers
Beobachtungen habe die Fordertradition, die im jeweiligen Unternehmen prakti-
ziert wurde, ihren Ausgangspunkt zwar im personlichen Kunstinteresse eines Un-
ternehmensleiters. Dieses urspriinglich personengebundene Engagement sei je-
doch zunehmend auf die jeweilige Firma iibergegangen, sodass das Unternehmen
und nicht der Unternehmer als Kulturférderer auftrete. Fischer kommt zu dem

1208 Berckenhagen, Kunstférderung als Instrument, S. 4.

1209 Vgl. ebd.

1210 Vgl. ebd., S. 3-5; zur Profilierung tiber den Weg der Kunstforderung bei Banken siehe Kap: 7.2.

1211 Vgl. Kap.2.5.2.

1212 Berckenhagen, Kunstforderung als Instrument, S. 11-21; Fischer, Kulturforderung durch Unternehmen,
S. 89-95 und S. 114-128.

1213 Berckenhagen, Kunstférderung als Instrument, S. 19 f.; Fischer, Kulturférderung durch Unternehmen,
S. 115 und S. 117; vgl. Zitat von George Weissman, damaliger Chairman von Philipp Morris USA, am 5.
September 1980 anl&sslich eines Symposiums der ,,Mayor’s Commission in the Arts“ und des BCA in
Denver: ,Das fundamentale Interesse der Wirtschaft an der Kunst ist das Eigeninteresse. [...] Unsere
grundsétzliche Entscheidung, die Kunst zu fordern, war nicht bestimmt durch die Bedurftigkeit oder
die Situation der Kunstszene. Unser Bestreben war es, besser als die Konkurrenz zu sein®, in: Zweite,
Armin: , It takes art to make a company great“ Amerika, Philipp Morris und die Kunst, in: Honisch,
Junge Kunst in Deutschland, S. 22-35, hier: S. 22.

1214 Vgl. Fischer, Kulturforderung durch Unternehmen, S. 115.
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Schluss, dass sich die Fordermotive zunehmend von kultur- zu unternehmensbe-
zogenen wandelten: Statt des personlichen Interesses standen die Imagepflege
oder der Gemeinwohlaspekt deutlich im Vordergrund.™"

Fischer sprach weiterhin eine Entwicklung an, die BDI- und Kulturkreismitglied
Hans-Glinther Sohl 1975 in seiner Rede bereits ndher erldutert hatte. Demnach
miissten Mitglieder der Vorstands- bzw. Fithrungsebene Rechenschaft fiir den
Umgang des ihnen anvertrauten Kapitals abgeben und ihr Handeln unterneh-
mensbezogen begriinden. Mit einem personlichen Interesse an Kunst kann ein
Manager seine Investitionen vor dem Aufsichtsrat oder der Unternehmenslei-
tung kaum vertreten.''® In diesem Kontext bestitigt sich nun die in Kapitel 3.5.2
formulierte These, dass die in den 1950er Jahren begonnenen Umstrukturierun-
gen der Unternehmensleitung von einer einzelnen Fiihrungsperson hin zu einer
Gruppe von Fithrungskriaften Auswirkungen auf die Auslegung bzw. Ausrich-
tung der spateren Kunst- und Kulturférderung hatten.

Wihrend Hummel und Berger in ihrer volkswirtschaftlichen Studie eher der
Frage nachgingen, ob Kunst und Kultur Triebkrifte fiir ein Wachstum der
Dienstleistungsgesellschaft sein kénnten,™"” ging es Fischer um die zukiinftige
Bedeutung des gesellschaftlichen Engagements in Unternehmen. Seine Umfra-
geergebnisse wiesen dabei wie bereits die Kulturkreisstudie konkret auf eine
zunehmende Neigung der Wirtschaft zur Kulturforderung hin.''® SchlieBlich
mafen auch Hummel und Berger der deutschen Wirtschaft eine wesentliche Be-
deutung zu: Unternehmen seien im Falle finanzieller Engpisse durchaus als
eine zusitzliche Finanzierungsquelle, die eine effizientere Ausgestaltung der
offentlichen Kulturausgaben ermoglichen kdnnte, hinzuziehen.”?' Dass private
Gelder durchaus im Rahmen offentlicher Kulturprojekte in Anspruch genom-
men wurden, zeigen etwa folgende Forderbeispiele des Kulturkreises.

6.3 Neuland:
Kulturkreis auf (inter-)nationalem Terrain

Aufgrund fehlender Gelder hatte die Stadt Berlin den seit 1978 gefassten Plan, in
der Schlesischen Straf3e 27 ein Jugend- und Kulturzentrum zu errichten, fallen-
gelassen. Daher fasste der Kulturkreis im Jahr 1982 den Entschluss, das bisher
vorgesehene Gebaude zu renovieren und im Rahmen der Stiftung ,,Deutsch-
tiirkisches Jugend- und Kulturzentrum Berlin-Kreuzberg“ weiterhin zu férdern.
Die Adresse des Zentrums wurde schlieBlich zu dessen Namensgeber und exis-

1215 Vgl. ebd., S.121; siehe auch: Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 94.

1216 Vgl. Kap. 51; Fischer, Kulturférderung durch Unternehmen, S. 122.

1217 Vgl. Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 158 ff.

1218 Vgl. Fischer, Kulturférderung durch Unternehmen, S. 80; Kulturkreis, Die Wirtschaft als Kulturforderer,
S.5f1

1219 Vgl. Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S.19.



6. Identitatsstiftend: Annaherung und Institutionalisierung (1986-1996) 229

tiert bis heute: Ubungs- und Probenriume, eine Biihne und mehrere Werkstitten
wurden hier eingerichtet, damit insbesondere Jugendliche mit Migrationshinter-
grund aus sozial schwierigen Verhiltnissen die Moglichkeit zu kiinstlerisch-
kreativen Tatigkeiten erhalten konnten. Der Kulturkreis engagierte bereits aus-
gebildete Kiinstler, die den Kindern ihr Wissen in Kursen und Workshops wei-
tergaben.'?°

Ein Jahr spiter, 1983, konnte das urspriingliche Ziel, eine Bildungsstitte fiir
interkulturelles Lernen und Handeln einzurichten, im Rahmen eines Modellpro-
jekts der Europaischen Union weiter verfestigt werden. Mit Hilfe des Kulturkrei-
ses und dem 1987 gegriindeten , Forderverein der Berliner Wirtschaft“, in dem
sich Berliner Unternehmer, Kunst- und Kulturschaffende, aber auch politische
Entscheidungstrager bis heute engagieren, gelang es, das Projekt auf lange Sicht
finanziell zu stabilisieren. Dabei iibernahm das Land Berlin die Unterhaltungs-
kosten und die privaten Forderer vornehmlich die Finanzierung der einzelnen
Projekte. Da nicht nur von privater, sondern auch von 6ffentlicher Seite gefor-
dert, entsprach die ,,Schlesische 27“ bereits damals dem Modell einer sogenann-
ten Public-Private-Partnership.?*'

Der in Deutschland seit den 1990er Jahren inflationdr verwendete Begriff der
, Public-Private-Partnership“ macht eine genaue Definition dieser Forderform
schwierig. In erster Linie ist mit der abermals aus dem angelsdchsischen Sprach-
raum entlehnten Bezeichnung die Zusammenfassung sehr verschiedener Arten
von Kooperationen zwischen 6ffentlichem und privatwirtschaftlichem Sektor
gemeint.'*?? Dass diese Interessengemeinschaften ihren Ursprung nicht zeit-
gleich mit der Erfindung dieser Wortkonstruktion hatten, erortert etwa Julia
Schrallhammer in ihrer rechtswissenschaftlich angelegten Dissertation zum
Thema ,,Public Private Partnership im Bereich Kunst und Kultur vor dem Hin-
tergrund der historisch-traditionellen Begriindung 6ffentlicher Kunst- und Kul-
turférderung in Deutschland“.'**3

Schrallhammer verweist einerseits auf die seit jeher bestehenden Kultur-
partnerschaften in der deutschen Geschichte, die durchaus einer ,,Public-Priva-
te-Partnership“ entsprochen hitten.'** Andererseits betont sie, dass der Begriff
etwas ,neues Eigenstindiges“ beinhalte, das vorher in dieser Form nicht zu fas-
sen gewesen sei.'”®*® Gerade das Charakteristikum der Institutionalisierung, etwa
in Form von regelmiBigen bzw. dauerhaften InvestitionsmaBBnahmen, spiele
hierbei eine mafBgebliche Rolle."”*® Im Zuge der Diskussionen um die in den

1220 Vgl. Ullrich, Grenziiberschreitungen, S. 90; zur Geschichte des ,Internationalen JugendKunst- und
Kulturhauses Schlesische27* siehe: http://www.schlesische27.de/wp/archives/geschichte/ (4.07.2015).

1221 Ebd,; Ullrich, Grenzliberschreitungen, S. 90 f.

1222 Schrallhammer, Julia: Public Private Partnership im Bereich Kunst und Kultur vor dem Hintergrund der
historisch-traditionellen Begriindung 6ffentlicher Kunst- und Kulturférderung in Deutschland, Univ.
Diss. Regensburg 2006, S. 101 f.

1223 Ebd.

1224 Vgl. ebd., S. 97 ff,; siehe auch: Wagner, Bernd: Private Kunst- und Kulturférderung - Riick- und Aus-
blicke in einem traditionsreichen Feld, in: Braun, Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen,
S.143-144, hier: S. 148: Wagner verweist ebenso auf die enge Zusammenarbeit von Akteuren der
privaten Kulturforderung und den 6ffentlichen Tréagern von Kultureinrichtungen ab Mitte des 19. Jahr-
hunderts z. B. in der Bibliothekslandschaft.

1225 Schrallhammer, Public Private Partnership, S. 99.

1226 Vgl.ebd., S. 111
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USA und GrofBbritannien bereits seit den 1960er und 1970er Jahren existenten
offentlich-privaten Partnerschaften, die etwa im Bereich der Stadterneuerung
bevorzugt Verwendung fanden, erhielt der Begriff dann auch in den 1990er Jah-
ren Eingang in den deutschen Wortschatz."*”

Die in 6ffentlich-privater Kooperation getragene ,, Schlesische 27“ entsprach dem
zu dieser Zeit wiederbelebten und neu diskutierten Konzept. Wiahrend das vom
Kulturkreis mitfinanzierte Projekt vor 1989 als ein interkulturell angelegtes Ju-
gend- und Kulturzentrum der Zusammenfiihrung verschiedener Nationen galt,
sollte es nach dem Mauerfall als Begegnungsstitte fiir Jugendliche aus Ost- und
Westberlin zusitzliche Bedeutung erhalten. Aufgrund der bisherigen Eingliede-
rung in das Modellprojekt der Europédischen Union und nicht zuletzt wegen der
engagierten Zentrumsleiterin Christel Hartmann-Fritsch, die zur Beraterin der
Europiischen Kommission im Bereich Jugendpolitik berufen wurde, gewann das
Modell des Berliner Jugend- und Kulturzentrums an Renommee und wurde als
Beispiel zur Konzeption weiterer europaweiter Jugendprojekte herangezogen.'?*®

In den 1980er Jahren initiierte der Kulturkreis neben der Unterstiitzung des Ber-
liner Zentrums auch im Bereich Literatur Ubersetzungsprogramme, um den in
der Forderpolitik neu akzentuierten Austausch fremdlandischer Kulturen wei-
terhin zu untermauern. Schon vorher wurden deutschsprachige Ubersetzer, wie
Karl August Horst oder Curt Meyer-Clason, fiir ihre Ubertragung fremdsprachi-
ger Literatur in ihre Muttersprache und die damit er6ffneten Einblicke in neue
Kulturen primiert.'??° Seit 1985 betrug die sogenannte Ubersetzungsférderung
des Kulturkreises dann eine Summe von 10.000 DM. Einerseits sollten damit
Ubersetzer, die in der Literaturszene meist anonym blieben und unter schlecht
bezahlten Bedingungen arbeiten mussten, gefordert werden. Andererseits woll-
te man bis dato in Deutschland weitestgehend unbekannte Kulturen und deren
literarische Werke publik machen. Als Erster erhielt diese Forderung Burkhart
Kroeber, auf den etwa der Erfolg des spanischen Schriftstellers Umberto Eco in
Deutschland zuriickzufiihren ist. Kroeber hatte dessen Roman ,, Der Name der
Rose“ im Jahr 1982 ins Deutsche iibersetzt und somit in der deutschen Literatur-
szene bekannt gemacht.’?®® Die Ubersetzungsforderung wurde mit einer Aus-
schreibung eines Wettbewerbs im Jahr 1987 weiter intensiviert. Aufgabe sollte
es sein, ein Kapitel des tiirkischen Romans ,, Beyaz Kale“ von Orhan Pamuk zu
iibersetzen. Die Gewinnerin des Wettbewerbs, Ingrid Iren, erhielt schlieBlich

1227 Vgl. ebd., S.100.

1228 Vgl. Geschichte der ,Schlesischen27“ von 1989-1995 online (a.a.0.); vgl. Ullrich, Grenziiberschreitun-
gen,S.90f.

1229 Vgl. ebd., S. 94; Karl August Horst libertrug beispielsweise englische, spanische, franzésische und
italienische Werke ins Deutsche. Durch ihn ist der argentinische Schriftsteller Jorge Luis Borges in
Deutschland bekannt geworden. Curt Meyer-Clason galt als Mittler zwischen Lateinamerika, Portugal
und dem deutschsprachigen Raum und Ubersetzte Werke des Kolumbianers Gabriel Garcia Marquez
oder des Brasilianers Jorge Amando, siehe: Eintrag ,Horst, Karl August®, in: Munzinger Online/Perso-
nen - Internationales Biographisches Archiv, online liber Universitatsbibliothek Heidelberg: http:/www.
munzinger.de/document/00000009381, sowie: Eintrag ,Meyer-Clason, Curt*, in: Munzinger Online/
Personen - Internationales Biographisches Archiv, online tiber Universitatsbibliothek Heidelberg:
http://www.munzinger.de/document/00000015810 (4.07.2015).

1230 Vgl. Ulirich, Grenziiberschreitungen, S. 94.
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den Auftrag, das gesamte Werk ins Deutsche zu iibertragen, das unter dem Titel
,Die weille Festung“ bekannt wurde und fiir das Pamuk 2006 den Literatur-
Nobelpreis erhalten sollte.’?*'

Die neue Ausrichtung auf nicht-deutsche Kulturen innerhalb der Forderung
spiegelt sich auch in der Vereins-Anthologie , Jahresring“ wieder. Der gewohnte
Inhalt rund um das Thema Kunst und Literatur verschob sich in den Bianden von
1979 bis 1988 jeweils zugunsten eines Schwerpunkts. Jedes Jahr stand ein ande-
res Land wie etwa Italien (1979/80), die Tiirkei (1984/85) oder Ungarn (1985/86)
im Mittelpunkt. Die inhaltliche Zentrierung lieB den ,Jahresring“ im Laufe der
Zeit zu einer Fachzeitschrift werden. Aufgrund der sich zunehmend ausdiffe-
renzierenden Kultursparten und der daran angepassten Forderpolitik, schien es
den Herausgebern unméglich, einen umfassenden Zusammenschnitt der gesam-
ten Kulturkreistitigkeiten sowie der Entwicklungen in Kunst- und Literatursze-
ne wiederzugeben.®*?

Zu den Forderaktivititen, die sich auf den interkulturellen Austausch fokussier-
ten, gehorte ab 1986 auch eine Grundsatzstiftung, die im Ausland die deutsche
Kultur prasentieren sollte. Das Bush-Reisinger-Museum, das in unmittelbarer
Nihe zur Harvard University lag, war damals das einzige Museum auf3erhalb
der Bundesrepublik und Europas, das deutsche Kunst zeigte.”*®* Am 10. Novem-
ber 1903 als ,,Germanic Museum® in einem ehemaligen Gymnasium von zwei
deutschstimmigen Brauereibesitzern erbaut und er6ffnet wurde es 1950 in ,,Bu-
sh-Reisinger Museum of German Culture® und 1981 in ,,Bush-Reisinger Museum
of Central and Northern European Art“ umbenannt. Seit 1990 erhielt es dann
endgiiltig den Namen , Bush-Reisinger Museum®.”?** Hier konnten Studenten
anhand von Kopien deutscher Werke einen Uberblick iiber die deutsche Kunst-
geschichte erhalten. Seit den 1930er Jahren wurden regelmaBig Originale hin-
zugekauft, sodass eine Sammlung von {iber 40.000 Kunstwerken entstanden ist
- darunter Werke des deutschen Expressionismus, mittelalterliche Skulpturen
sowie eine groBe Bauhaus-Kollektion.'”®® Anfang der 1980er Jahre sollte die
Kollektion ein neues Gebdude erhalten, woraufhin Arend Oetker, der seit 1977
Leiter des Gremiums Bildende Kunst war, im Jahr 1983 einen Verein zur Finan-
zierung des Neubaus griindete.”®*® Diesen Verein unterstiitze der Kulturkreis

1231 Vgl. Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Tatigkeitsbericht fur die Jahre 2004-2007,
Berlin 2007, S. 10, pdf-Dokument online:
http://www.kulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_ueber_uns/Kulturkreis%20dt-Wirtschaft%20
2004%20bis%202007.pdf (4.07.2015); Ullrich, Grenziiberschreitungen, S. 95.

1232 Vgl.ebd., S.951.

1233 Vgl. ebd., S. 96; siehe auch: Homepage der Havard Art Museums: “Unique among North American
museums, the Busch-Reisinger is dedicated to the study of all modes and periods of art from central
and northern Europe, with an emphasis on German-speaking countries” online:
http://www.harvardartmuseums.org/about/history-and-the-three-museums (4.07.2015).

1234 Vgl. Nisbet, Peter (Hrsg.): The Bush-Reisinger Museum. Havard University Art Museums, London 2007,
S. 264 ff.; Kulturkreis, Bericht 1986/87, S. 6 f.

1235 Vgl. Homepage der Havard Art Museums bzw. des Busch-Reisinger-Museum (a.a.0.); sowie Home-
page des ,Vereins der Freunde des Busch-Reisinger-Museums eV. an der Harvard Universitat“ online:
http://www.busch-reisinger.de/de/museum/sammlung.php, (4.07.2015).

1236 Kulturkreis, Bericht tber die Jahre 1986/87, S. 6 f.; Homepage des ,Vereins der Freunde des Busch-Rei-
singer-Museums eV. an der Harvard Universitat“ (a.a.0.).
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dann mit seiner Grundsatzstiftung bis 1989. AuBlerdem wurde die Schenkung
einiger Werke beschlossen und ein Fonds zum Ankauf von Fotoarbeiten ange-
legt.”*” Dariiber hinaus bot der Neubau des Museums die Gelegenheit, eine wei-
tere Grundsatzstiftung des Kulturkreises zu integrieren. Der im Projekt ,,Indu-
striebau vor Ort“'?®*® pramierten Architektin Ada Kny wurde eine Mitarbeit in
dem Architektenbiiro vermittelt, das den Neubau in den USA plante.*°

Bei den Grundsatzstiftungen , Schlesische 27“ oder ,, Bush-Reisinger-Museum*
sowie bei der Ubersetzungsférderung wird deutlich, dass der Kulturkreis seinen
bisherigen Horizont, der sich bis Ende der 1970er Jahre weitestgehend auf die
Bundesrepublik bzw. Westdeutschland belief, im Rahmen seiner Fordermog-
lichkeiten bereits vor 1990 erweiterte. Dafiir wollte und musste der Kulturverein
mit anderen Institutionen zusammenarbeiten, um die Forderabsichten letztlich
realisieren zu konnen. Inwiefern die deutsch-deutsche Wiedervereinigung den
Kulturkreis, aber auch andere Kulturengagierte in ihrer Forderarbeit {iber die
bundesdeutschen Grenzen hinweg beeinflussen sollte, kann schlieBlich die na-
here Betrachtung der Sammeltitigkeit einzelner Unternehmen bzw. Unterneh-
mer sowie die genauere Analyse der kulturkreisinternen Gremienarbeit, insbe-
sondere die des Gremiums Bildende Kunst, zeigen.*°

6.4 Zwischenrdume

6.41 Deutsch-deutscher Austausch vor 1989

Die politischen Rahmenbedingungen seit den 1970er Jahren, die durch die Neue
Ostpolitik der sozialliberalen Koalition sowie die offenere Deutschlandpolitik
der SED gepragt waren, beeinflussten im Zuge eines sich entspannenden Ost-
West-Konflikts die ,,GroBwetterlage“'®*' in der Kunstszene bereits vor dem Mau-
erfall bzw. vor der Wiedervereinigung der beiden deutschen Staaten. Die vor
dem Hintergrund des Kalten Krieges und im Hinblick auf die westliche und 6st-
liche Kunstproduktion entstandenen Fronten, die individuelles wie kollektives

1237 Vgl. Nisbet, The Bush-Reisinger Museum, S. 270 f.; Kulturkreis im BDI e\V. (Hrsg.): Bericht liber die
Jahre 1988 und 1989, K&In 1990, S. 6 f,; siehe auch: Engler, Katja: Hamburger Mazene helfen Elite-Stu-
denten in Harvard, in: Welt-Online (5.05.2001): http://www.welt.de/print-wams/article603119/Hambur-
ger-Maezene-helfen-Elite-Studenten-in-Harvard.html (4.07.2015); Ullrich, Grenziiberschreitungen, S.
96.

1238 ,Industriebau vor Ort* war 1986 das Folgeprojekt der Grundsatzstiftung ,Industriebau®, in dem Ar-
chitekturstudenten praxisbezogene Industriebau-Entwiirfe ausarbeiteten, die von Unternehmen als
Bauaufgabe zur Verfligung gestellt worden waren, siehe: Willnauer, Der Kulturkreis der deutschen
Wirtschaft im Bundesverband der deutschen Industrie eV.,, S. 241.

1239 Kulturkreis, Bericht liber die Jahre 1988/89, S. 6.

1240 Vgl. Ulirich, Neue Lander, neue Ziele, S. 111-125, hier: S. 111: ,,Anders als viele andere Institutionen trafen
die Ereignisse von 1989/90, die zur Vereinigung Deutschlands fiihrten, den Kulturkreis nicht ganz
unvorbereitet*.

1241 Schmied, Wieland: Zur Moderne keine Alternative (Artikel in der Stiddeutschen Zeitung vom 2.8.1990),
in: Bilder aus Deutschland. Kunst der DDR aus der Sammlung Ludwig. Malerei, Skulptur, Grafik. Eine
Ausstellung des Museum Ludwig, Josef-Haubrich-Kunsthalle KoIn, 30.9.-411.1990, hrsg. von Evelyn
Weiss, Heidelberg 1990, S. 36-45, hier: S. 39.
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Kunsturteil mit jeweils vertretenen politischen Standpunkten verschmelzen lie-
Ben, wurden dabei durch mehrere Ereignisse durchbrochen.'**?

Die Erkenntnis, die reglementierende sowie repressive Kunstpolitik der
1960er Jahre entspreche nicht mehr den tatsdchlichen Entwicklungen im Kunst-
betrieb der DDR, hatte dort im Jahr 1974 zur Griindung eines ,,Staatlichen Kunst-
handels“ gefiihrt."”*®* Wihrend bis dahin unterschiedlichste ,, Alimentations-
mechanismen“'*** eines vom SED-Staat geforderten und geférderten Auftrags-
wesens in der kiinstlerischen Produktion dominiert hatten, so ergaben sich nun
durch den Verkauf von (Gegenwarts-)Kunst an Kaufer aus der DDR aber auch
aus der Bundesrepublik neue Erwerbsquellen.’?*®

In Westdeutschland wurde die DDR-Kunst nach einer am 12. April 1977 im Ham-
burger Kunstverein gezeigten Ausstellung mit Werken von Willi Sitte erstmals
wahrgenommen."*® Wie ein ,, Dammbruch“’**” wirkte dann die Teilnahme offi-
zieller Vertreter der DDR-Kunst an der sechsten Documenta im gleichen Jahr.
Nicht zuletzt die Proteste diverser Westkiinstler wie Georg Baselitz und Markus
Liipertz sorgten hier fiir die nétige Aufmerksamkeit beim westdeutschen Publi-
kum. Im ,,Gerangel um die Hangefldchen“'**® wollten sie ihre Bilder keineswegs
neben denen von Bernhard Heisig, Wolfgang Mattheuer, Willi Sitte oder Werner
Tiibke wissen und zogen ihre Werke demonstrativ aus der Kassler Ausstellung
zuriick.”®*® Die Offentliche Kenntnisnahme dieser DDR-Kiinstler, die sich zur
,Leipziger Schule“ zdhlten, sowie die durch weitere Faktoren beeinflusste
Nichtbeachtung der anderen Kunstschaffenden in Ostdeutschland, hatten zur
Folge, dass diese Leipziger Gruppe zum Synonym der DDR-Kunst in der Bun-
desrepublik avancierte.’®° Dies begiinstigte nicht zuletzt auch die Institution
des ,Staatlichen Kunsthandels®, der ein devisentriachtiges Ausfuhrsystem ent-
wickelt hatte, das eben jenen herausragenden Kiinstlern aus Leipzig einen gro-
Beren Markt zu vermitteln wusste."®'

Uber dieses ,,Monopol fiir den Kunstexport in den Westen“'?°2 begannen dann ab
Ende der 1970er Jahre auch zunehmend westdeutsche Unternehmer und Unter-

1242 Vgl. Kap. 2.51; Schmied, Wieland: Zur Moderne keine Alternative, S. 37.

1243 Vgl. Liittich/Scheel/Salchow, Funktionen, Mechanismen und Subjekte, S. 85-130, hier: S. 85 und S. 90.

1244 Tannert, Christoph: Warmer Regen aus allen Himmelsrichtungen. Anmerkungen zum Thema Auftrags-
kunst und Kunstférderung, in: Kaiser/Rehberg, Enge und Vielfalt, S. 211-220, hier: S. 212.

1245 Vgl. Liittich/Scheel/Salchow, Funktionen, Mechanismen und Subjekte, S. 85.

1246 Vgl. Gillen Eckhart/Haarmann, Rainer: Vorwort der Herausgeber, in: Kunst in der DDR. Kiinstler/Galeri-
en/Museen/Kulturpolitik/Adressen, hrsg. von Eckhart Gillen und Rainer Haarmann, KéIn 1990, S. 13-17,
hier: S.13.

1247 Schmied, Zur Moderne keine Alternative, S. 39.

1248 Schirmer, Gisela: DDR und documenta. Kunst im deutsch-deutschen Widerspruch, Bonn 2005,
S.104-108.

1249 Vgl.ebd., S. 114 f.

1250 Vgl. Lang, Lothar: Kunstzentren in einem kleinen Land, in: Gillen/Haarmann, Kunst in der DDR,
S.78-82, hier: S. 81f,; zu den Griinden, warum liberwiegend Leipziger Kunst in der BRD wahrgenom-
men wurde, zéhlt Diether Schmidt im Gespréach mit Eckhart Gillen u. a. die Einreisebedingungen der
DDR, die viele Westdeutsche regelméBig zur Leipziger Messe schleusten, siehe: Gillen, Eckhart,
Abgeschlossene Landschaft. Diether Schmidt im Gesprach mit Eckhart Gillen, in: Gillen/Haarmann,
Kunst in der DDR, S. 26-31, hier: S. 31.

1251 Vgl. Rehberg, Karl-Siegbert: Mazene und Zwingherrn. Kunstsoziologische Beobachtungen zu Auf-
tragsbildern und ,Organisationskunst*, in: Kaiser/Rehberg, Enge und Vielfalt, S. 17-56, hier: S. 49.

1252 Gillen/Haarmann, Vorwort der Herausgeber, S. 16.
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nehmen mit dem Sammeln und Ausstellen von ,,offizieller DDR-Kunst in der
Bundesrepublik. Es engagierten sich etwa die Chemiekonzerne Hoechst und
BASF, die Schuhfabrik Salamander oder die Metallgesellschaft AG in Frankfurt
am Main insbesondere fiir die Leipziger, seltener vielleicht noch fiir die Dresdner
Malerei.'®® Als ,,GroBabnehmer“'*** von DDR-Kunst und somit als ,,geschétzter
Devisenbringer“'?*® galt zudem der Sammler Peter Ludwig.

Mitte der 1970er Jahre hatte der Schokoladenfabrikant begonnen, sich fiir Kunst
aus der DDR, wo er seit 1974 mit dem Kakaogetriank , Trink fix“ auch wirtschaft-
lich Gewinne abschopfte, zu interessieren.*® Unter dem Gesichtspunkt der not-
wendigen Dokumentation und gemif3 der Maxime, Informationsliicken zu
schlieBen, titigte Ludwig seine Kunstankéufe dabei ebenfalls liber die offiziel-
len Stellen in der DDR.™" Dies wurde ihm damals wie riickblickend mehrfach
zum Vorwurf gemacht: In Ubereinstimmung mit DDR-Staatsfunktioniiren sei
hier der Versuch unternommen worden, den Kunstbetrieb in West und Ost kul-
turpolitisch zu manipulieren und dariiber hinaus den Einsatz fiir die dortige
Kunst mit geschiftlichen Exportinteressen zu verbinden.'?®® Auf die Frage hin,
ob Erich Honecker den Privatsammler aus dem Westen nur hereingelassen habe,
weil dieser Devisen brachte und der Politik des Ersten Generalsekretirs der
SED zu einem besseren Image verhalf, antwortete Ludwig in einem Fernsehin-
terview mit Walter Smerling im Jahr 1992 wie folgt:

,»Ich kann nicht in die Uberlegungen von Herrn Honecker und seiner Partei-
Mitarbeiter gehen, aber natiirlich haben wir auch was gebracht, denn wir
haben [...] das Ansehen dieser Regime, in deren Augen - nicht in unseren
Augen, erhoht auf unsere Kdufe hin, wir haben aber auch westliche Kunst
dorthin gebracht, um sie den Menschen zu zeigen, und das hat vielleicht
Herrn Honeckers internationalen Anerkennungsdrang befordert, er hitte ja
sonst die westliche Kunst nicht hingelassen [...].'?%°

Im Gegenzug zu seinen Erwerbungen hatte Ludwig verlangt, dass westliche
Kunst, die in der DDR bisher nicht offiziell gezeigt werden durfte, in der Ost-

1253 Vgl. ebd.; siehe Ausstellungskataloge: BASF Aktiengesellschaft (Hrsg.): Neue Kunst aus Dresden. Aus-
stellung im BASF-Feierabendhaus Ludwigshafen, 26.02.-18.04.1989, Ludwigshafen 1989, besonders:
Buderer, Hans-Jlrgen: Eindriicke aus Dresden, S. 12-15; Hoechst Aktiengesellschaft (Hrsg.): Kiinstler
der DDR. Gerhard Altenbourg, Wieland Férster, Bernhard Heisig, u. a., Ausstellung vom 5.-29.04.1981
Jahrhunderthalle Hoechst, Frankfurt a.M. 1981.

1254 Sager, Die Besessenen, S. 190.

1255 Ebd.

1256 Vgl. Bude, Peter Ludwig, S. 207; Sager, Die Besessenen, S. 190.

1257 Ludwig im Interview mit Evelyn Weiss im Juli 1990: ,Bei DDR-Kunst ging es mir von Beginn an um
deutsche Kunst. Ich habe darunter gelitten, dass ich sie wegen der widernatiirlichen Teilung zunachst
nicht kennenlernen konnte, und ich habe mit aller Kraft daran gearbeitet, diese Liicke des Unbekann-
ten zu schlieBen.”, aus: Fragen und Antworten. Evelyn Weiss und Peter Ludwig, in: Weiss, Bilder aus
Deutschland, S. 46-53, hier: S. 46 und S. 48; vgl. Ludwig im Gesprach mit Brigitte Schad am 17011995,
in: Deutsche Bilder aus der Sammlung Ludwig, hrsg. von Bernhard Mensch/Peter Pachnicke, Ober-
hausen 2006, S. 195-200, hier: S. 195.

1258 Vgl. Haacke, Hans: Weite und Vielfalt der Brigade Ludwig. Materialien zur Werkentstehung und Re-
zeption, hrsg. von der Arbeitsgruppe RealismusStudio der NGBK, Berlin 1985; OV., Weltoffenheit.
Interview fiir Die Welt, 1987, in: Ludwig, Peter: Offener Blick - Uber Kunst und Politik, Regensburg 1995,
S.109-120, hier: S. 118; OV., Von der Teilung bis zur Wiedervereinigung. Gesprach zur Ausstellung ,40
Jahre Kunst in Deutschland aus der Sammlung Ludwig*, Luxembourg, 1992, in: Ludwig, Offener Blick,
S. 97-109, hier: S.101.

1259 ,Der Qualitatsbegriff“. Fernseh-Interview in der Reihe ,Tagesgespréache®, 1 Plus, 1992, in: Ludwig,
Offener Blick, S. 58-65, hier: S. 59.
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Berliner Nationalgalerie ausgestellt wird - was schlie3lich von 1977 an auch ge-
schehen sollte.”*® Und da DDR-Kunst vom westdeutschen Ausstellungswesen
vehement abgelehnt wurde und selbst das Ludwig Museum in Koln sich lange
weigerte, die von seinem Namensgeber gesammelte Ost-Kunst zu zeigen, griin-
dete der Privatsammler 1983 gemeinsam mit der Stadt Oberhausen in West-
deutschland das ,, Ludwig-Institut fiir Kunst der DDR“."*®' Dieses heute sogenann-
te Ludwig-Atelier fungierte fortan als wissenschaftliches Informations- und Do-
kumentationszentrum fiir zeitgenossische Kunst der DDR."?%2

Dass Ludwig mit seinem Kunstengagement stets Kulturpolitik betreiben wollte
und mit seiner Stiftungspolitik auch betrieb, das zeigte sich bereits in Kapitel
4.3.1 und wurde von ihm nun auch inmitten des ,,deutsch-deutschen Bilderstreits“
nicht geleugnet.”®® Von Mitte der 1970er bis Ende der 1980er Jahre erwarb er
iiber den ,,Staatlichen Kunsthandel“ in sechs sehr umfangreichen Kaufaktionen
rund 600 Werke von rund 128 Kiinstlern - die bis heute gro8te Sammlung dieser
Kunst auBerhalb der ehemaligen DDR."** Auf seinen Atelier- und Messereisen in
die DDR genoss Ludwig dabei hiufig das Privileg der Vorbesichtigung sowie das
Recht auf Vorverkauf."®® Ebenso wie Ludwig reisten seit den 1970er Jahren meh-
rere westdeutsche, unternehmerische Kunst- und Kulturinteressierte in die Leip-
ziger Kiinstlerateliers oder sie besuchten Bezirksausstellungen, um sich iiber die
Kunstszene der DDR zu informieren.'™®®

Georg Girardet, damals in der Stindigen Vertretung der Bundesrepublik in Ost-
berlin fiir Kultur zustindig und nach 1990 Biirgermeister und Beigeordneter fiir
Kultur der Stadt Leipzig, erinnert sich etwa, dass der damalige Direktor der
Dresdner Bank, Bernhard Freiherr Loeffelholz von Colberg, im Jahr 1987 die
DDR bereiste:

,Ich habe fiir Herrn Loeffelholz von Colberg eine Reise durch die Ateliers
ostdeutscher Kiinstler organisiert, aus der sein sehr groBes Interesse an ost-

1260 Ludwig, Offener Blick, S. 98.

1261 Beaucamp, Eduard: Auf der Suche nach Menschenbildern. Peter Ludwigs globale Strategie und die
deutsche Kunst, in: Mensch/Packnicke, Deutsche Bilder aus der Sammlung Ludwig, S. 181-186, hier:
S.186; Mensch, Bernhard: Das Ludwig-Institut fiir Kunst der DDR in Oberhausen - Geschichte und
Perspektiven, in: Weiss, Bilder aus Deutschland, S. 54-58, hier: S. 55; Ders.: Blick zuriick. Die Samm-
lung ,Kunst der DDR* in Oberhausen, in: Mensch/Pachnicke, Deutsche Bilder aus der Sammlung
Ludwig, S. 202-207, hier: S. 202 f.; Sager, Die Besessenen, S. 191

1262 Vgl. Mensch, Blick zurtick, S. 207.

1263 Ludwig in seiner Einflihrung des Buches ,Offener Blick“ (a.a.0.), S. 15: ,,Ausdriicklich bekenne ich mich
dazu, mit unseren Sammlungen Kulturpolitik zu machen.”; vgl. in der selben Publikation: ,Weltoffen-
heit“, S. 115: ,Richtig ist aber, dass ich Kultur und Kunst auch als Kultur- und Kunstpolitik ansehe.*;
vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 61; zum ,,deutsch-deutschen Bilderstreit“ siehe: Roters, Eberhard: Die
Spannweite der Konflikte. Der deutsch-deutsche Bilderstreit, in: Mensch/Pachnicke, Deutsche Bilder
aus der Sammlung Ludwig, S. 188-193; Schmied, Zur Moderne keine Alternative, S. 36-45.

1264 Vgl. Weiss, Evelyn: Bilder aus Deutschland - Eine Einflihrung, in: Weiss, Bilder aus Deutschland,
S. 8-14, hier: S. 13; Sager, Die Besessenen, S. 191: Ludwig sammelte nicht nur die , Leipziger Schule;
siehe auch: Diether Schmidt im Gesprach mit Eckhart Gillen: ,Diese Fixierung auf Westkunst hat, bei
allen Bedenken gegen einzelne Entscheidungen, Peter Ludwig aufgebrochen, das muss man geste-
hen. Er hat zwar mit Vorliebe Leipziger gekauft, aber doch wenigstens mit der Absicht, jenseits dieser
ersten Entscheidung noch zu anderem zu kommen.*, aus: Abgeschlossene Gesellschaft, in: Gillen/
Haarmann, Kunst in der DDR, S. 26-31, hier: S. 31; vgl. Beaucamp, Auf der Suche nach Menschenbil-
dern, S.184 f.

1265 Vgl. ebd.; Sager, Die Besessenen, S. 191.

1266 Vgl. Beaucamp, Auf der Suche nach Menschenbildern, S. 184; Bude, Peter Ludwig, S. 205.
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deutscher Kunst entstand. Das war der Anfang des Interesses des Kulturkrei-
ses des BDI an der Kunst der DDR. Daraus entwickelte sich dann alles
Weitere.“'2¢7

Loeffelholz von Colberg war Mitglied des Kulturkreises und dort von 1979 bis
2006 im Vorstand. Auf seiner von Girardet organisierten Kunstreise lernte er in
Chemnitz u.a. bereits erwidhnten Kunstwissenschaftler Klaus Werner kennen.'?%®

Werner, der nach seiner Entlassung als Leiter der Berliner Galerie ,,Arkade des
Staatlichen Kunsthandels“ im Jahr 1982 nach Leipzig gegangen war, begriindete
dort eine ,,einzigartig geformte Off-Szene fiir die Kunst der DDR*."*° Nach Ein-
schitzung der ehemaligen Staatssekretdrin Gabriele Muschter, die mit Werner
zusammenarbeitete und im Jahr 2009 ein Buch {iber eben jenen verdffentlichte,'”°
habe der studierte Kunsthistoriker in seiner freiberuflichen Zeitspanne gerade
diejenigen kiinstlerischen Initiativen und Neuerungen unterstiitzt, die seiner
Ansicht nach in die Zukunft gerichtet und von hohem kiinstlerischen Anspruch
gewesen seien.””'

Als Mitorganisator veranstaltete Werner mit dem ,,1. Leipziger Herbstsa-
lon“ im Jahr 1984 eine privat finanzierte, auBerhalb des ,Verbandes Bildender
Kiinstler“ stattfindende Ausstellung im Leipziger Messehaus. Es wurden Werke
von Lutz Dammbeck, Hans Hendrik Grimmling oder Frieder Heinze gezeigt,
was damals fiir reichlich Aufruhr in der ostdeutschen Kunstszene sorgte.
SchlieBlich waren in der DDR zu dieser Zeit keine privaten Initiativen mit of-
fentlicher Wirkung zugelassen.'?”? Dabei existierte in den 1980er Jahren neben
dem offiziellen und administrativ gesteuerten Kunstaustausch nach Westen so-
wie neben dem staatlich eingeforderten Auftragswesen im Inneren des Landes
ein weitverzweigtes Kommunikationsgeflecht einer ganzen Generation von
Kiinstlern, die sich den Anspriichen des SED-Regimes entzog und im Verborge-
nen agierte.'””® Neben einer , individualistischen Aussteigerkultur®,®™ die etwa
in der Vita des in die Bundesrepublik emigrierten Kiinstlers A.R. Penck nachzu-
verfolgen ist,'””® beobachtet die Kunsthistorikerin Karin Thomas bei einigen

1267 Statement von Georg Girardet nach einem Gespréch zwischen ihm und Barbara Steiner am 2.11.2006,
in: Muschter, Klaus Werner: Fur die Kunst, S. 281f,, hier: S. 282; vgl. Retrospektive von Bernhard Frei-
herr Loeffelholz von Colberg vom 6.02.2002, in: Sammeln, hrsg. von Heidi Strecker, 0.S.

1268 Vgl. ebd.

1269 Muschter, Gabriele: Verstand, Auge und Herz, in: Muschter, Klaus Werner: Fiir die Kunst, S. 123-131,
hier: S.123.

1270 Vgl. Kap. 1.3; Muschter, Klaus Werner: Fiir die Kunst (a.a.0.).

1271 Muschter, Verstand, S. 125.

1272 Muschter, Verstand, S. 126; vgl. Dammbeck, Lutz: Der ,l.Leipziger Herbstsalon‘ - ein kulturpolitischer
Préazedenzfall, in: Revolution im geschlossenen Raum. Die andere Kultur in Leipzig 1970-1990, hrsg.
von Uta Grundmann/Klaus Michael/Susanna Seufert, ?Leipzig 2002, S. 31-33.

1273 Vgl. Thomas, Karin: Individualitét als subversive Strategie der Rebellion, in: Weiss, Bilder aus Deutsch-
land, S. 16-26, hier: S. 19 f. und S. 25.

1274 Ebd., S.25.

1275 Vgl. ebd.; siehe auch: Faust, Hunger nach Bildern. S. 65-69.
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Kunstschaffenden der DDR lange vor 1989 , rebellische Individuationsstrate-
gien“."””® Das ,ideologisierte Wir-Gefiihl des gesellschaftlichen Kollektivs“'*”
hitten sie mit ihren Initiativen und Arbeiten zu boykottieren gewusst.'®

Ebenso wie die Kunstproduzenten distanzierten sich auch auf Ebene der kollek-
tiven Forderung Massenorganisationen sowie industrielle GroB3betriebe von der
offiziell formulierten Auftragsdoktrin. Zwar stellt Lutz Fichtner in seiner Unter-
suchung , Die Industrie als Kunstmizen und Auftraggeber in der Deutschen
Demokratischen Republik“ am Beispiel der sowjetisch-deutschen Aktiengesell-
schaft Wismut richtig fest, dass GroBbetriebe und Kombinate als staatliche Auf-
traggeber in der DDR eher die Rolle eines ,,Kunststifters” als die eines unter-
nehmerischen Mizens iibernahmen.™® Doch, und so konstatiert es u.a. auch
Manuel Frey, im Laufe der 1980er Jahre begannen viele Kombinate {iber ihre
Kulturverwaltungen immer Ofter als Auftrag kaschierte, gezielte Ankdufe von
Bildern renommierter Kiinstler zu titigen. Diese als Auftrag abgerechneten
Neuerwerbungen konnten dabei durchaus auf das individuelle Kunstinteresse
einzelner Personlichkeiten zuriickgefiihrt werden.?®® Manuel Frey sieht daher
bei aller Unterschiedlichkeit zur Kunstférderung in der DDR strukturelle Paral-
lelen zum unternehmerischen Mizenatentum der Bundesrepublik.'®'

Das private Sammeln und Stiften von Kunst bildete in der DDR dabei eher eine
weitere unter den zahlreichen Nischen am Rande des offiziellen Kunstbetriebs.
Die traditionelle Férderform des privaten Mizenatentums genoss im kommu-
nistischen SED-Staat als ein Phanomen der ,biirgerlichen“ Gesellschaft keiner-
lei Akzeptanz und wurde durch viele Behinderungen erschwert.’?®? Zum einen
existierten neben dem Offentlichen Verkaufsnetz von rund 40 Galerien des
Staatlichen Kunsthandels kaum private Ausstellungs- und Vermittlungseinrich-
tungen, die etwa als Forum fiir (Gegenwarts-)Kunst hitten fungieren konnen.'?®?
Zum anderen wurde nach Kunsthiandlern sowie Sammlern in den 1980er Jahren
mit Hilfe eines Gesetzes, das die Steuerpflicht fiir den Besitz von Kunstwerken
ab 50.000 Ostmark pro Haushalt festlegte, steuerrechtlich gefahndet. Im Falle
eines Gesetzesbruchs wurden sie um ihren Kunstbesitz gebracht.'?®* Die auf die-
se Weise oftmals erpressten Werkkonvolute wurden dann auf dem westlichen

1276 Thomas, Individualitat als subversive Strategie, S. 25.

1277 Ebd., S.16.

1278 Ebd.

1279 Vgl. Fichtner, Die Industrie als Kunstmézen, S. 272.

1280 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 185; Luttich/Scheel/Salchow, Funktionen, Mechanismen
und Subjekte, S. 92 f,; Siebeneicke, Arnulf: ,Optimismus, Stolz, Arbeitsfreude und Wohlbefinden*
Kunstauftrége der Betriebe in der DDR, in: Kaiser/Rehberg, Enge und Vielfalt, S. 125-157, hier: S. 154.

1281 Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 186.

1282 Vgl. ebd., S.179 und S. 181 f,; Fichtner, Die Industrie als Kunstmézen, S. 271.

1283 Vgl. Patzke, Hartmut: Der Staatliche Kunsthandel der DDR, in: Gillen/Haarmann, Kunst in der DDR,

S. 57-62, hier: S. 57 und S. 60.

1284 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 181: Neben der Gefahr der Enteignung und der nach-
traglichen Besteuerung sieht Frey als weitere Behinderungen mangelnden Wohlstand, fehlende
Ankaufmdglichkeiten sowie die Beschrankung aufs eigene Land; siehe auch: Patzke, Der Staatliche
Kunsthandel der DDR, S. 61; Bayer, Waltraud: Gerettete Kultur. Private Kunstsammler in der Sowjet-uni-
on 1917-1991, Wien 2006, S. 290 f.
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Kunstmarkt angeboten. Viele Sammlungen etwa von Ida Bienert oder Will Groh-
mann wanderten so in den Westen ab.'?#°

Die Historikerin Waltraud Bayer widmet sich in ihrem Buch ,,Gerettete Kul-
tur” privaten Kunstsammlern in der Sowjetunion und stellt fiir die DDR fest,
dass dort in den letzten zehn Jahren vor der Wende und gerade unter den vor-
herrschenden Bedingungen kaum neue Kollektionen von Qualitit hétten entste-
hen kdnnen."®® Dafiir sei ,,die Diskriminierung der bereits drastisch reduzierten
Sammlergemeinde“'?®” zu weit fortgeschritten gewesen. Bayer sieht das Parado-
xe gerade hierin begriindet: War es trotz steigender Preise auf den Kunstmarkt
ab den 1970er Jahren ,verhiltnismaBig einfach“ in der DDR eine Sammlung fiir
wenig Geld aufzubauen, so sei es fast unmoglich gewesen, diese nicht zu verlie-
ren und zudem nicht selbst in Schwierigkeiten zu kommen.'®®

Offiziell als exzentrische AuBenseiter stigmatisiert, konnten nur wenige
Privatsammler die repressive sowie auf systematische Dezimierung angelegte
Kulturpolitik umgehen.”®® An dieser Stelle kann letztlich auch Manuel Freys
Befund bestitigt werden, dass sich zum privaten, mitunter auch unternehmeri-
schen Kunstengagement in der DDR nur einzelne Hinweise in der Literatur fin-
den lassen und dass die ,,verschlungenen Wege des privaten Mizenatentums“'?°°
hier noch weitestgehend unerforscht sind."' Folglich kdnnten diese ebenso
zum Gegenstand einer weiteren Untersuchung werden wie die von der For-
schung bisher recht unbeachtete ,aulergewohnliche Existenzform“'?°? eines
,2autonomen Kunstwissenschaftlers in der DDR*.'?93

6.4.2 Umgewidmete Kunst fiir Leipzig

Der ,,autonome Kunstwissenschaftler“?°* Klaus Werner verfolgte wihrend sei-
nes unabhingigen und privaten Engagements in der kiinstlerischen ,Off-
Szene“'**® stringent einen Plan. Er wollte eine Galerie fiir Westkunst bzw. ein
Haus fiir Gegenwartskunst in Ostdeutschland errichten.™®® Um dafiir bessere
Verbindungen zum Westen kniipfen zu konnen, hatte er bereits 1987 die DDR fiir
eine Reise verlassen. Zwei Jahre spiter nutzte Werner dann die Bekanntschaft
zum Kulturkreisvorsitzenden Bernhard Loeffelholz von Colberg, um der Ver-

1285 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 181; Patzke, Der Staatliche Kunsthandel der DDR, S. 61.

1286 Vgl. Bayer, Gerettete Kultur, S. 291.

1287 Ebd.

1288 Vgl. ebd.

1289 Vgl. ebd.; sieche auch: Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 181f.

1290 Ebd., S.182.

1291 Vgl. ebd., S.181f.,; So erwéhnt auch Bayer lediglich die Bedingungen fiir Sammler und Héndler in der
DDR unter dem Aspekt des ,weggesteuerten Kunstgut®, siehe: Bayer, Gerettete Kultur, S. 290 f.; Sager
stellt etwa in seinen biographisch angelegten Kurzdarstellungen den Sammler und Galeristen Georg
Brihl (,Galerie Oben*) aus Chemnitz vor, der weitestgehend offizielle DDR-Kunst und Werke des
Jugendstil sammelte, siehe: Sager, Die Besessenen, S. 31-51.

1292 Stecker, Heidi: Rdume fiir Kunst. Uber Klaus Werners Leipziger Zeit, in: Muschter, Klaus Werner: Fiir
die Kunst, S. 194-204, hier: S. 194.

1293 Ebd.

1294 Ebd.

1295 Muschter, Verstand, S. 123.

1296 Vgl. ebd., S.131; siehe auch: Steiner, Barbara: Die Tur zur Welt. Klaus Werners Téatigkeit im internatio-
nalen Kontext, in: Muschter, Klaus Werner: Fiir die Kunst, S. 186-191, hier: S. 186; Statement von Georg
Girardet, S. 281.
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wirklichung seines Vorhabens ndherzukommen. Der kulturinteressierte Unter-
nehmer hatte den Kontakt zu Werner im Rahmen seiner zweiten DDR-Reise, die
er im Sommer 1989 - also kurz vor dem Mauerfall - und nun in Gefolge des Kul-
turkreisgremiums Bildende Kunst antrat, wieder aktiviert.'?*”

In Leipzig trafen die aus Westdeutschland eingereisten Gremienmitglieder
auf Klaus Werner, der ihnen seine ,kithne“'*°® und fiir die damalige Zeit doch
recht ,utopische“'?*® Idee eines Stiftermuseums fiir internationale und aktuelle
Kunst in der DDR erdffnete: Wiahrend sein Land ein Haus stiften solle, seien die
einst aus dem Osten in die Bundesrepublik gelangten ,Vertreter der Kiinstler-
prominenz“*°° dazu aufgerufen, Werke zu spenden. Arend Oetker, damaliger
Vorsitzender des Kulturkreisgremiums Bildende Kunst, zeigte sich auf Anhieb
beeindruckt:

, Klaus Werner fiihrte uns durch Galerien, Museen und Ateliers, und es ent-
wickelte sich bald ein reger Austausch zwischen uns. Seine Idee einer Galerie
fiir zeitgendssische Kunst, einer Schnittstelle zwischen Galerien und Museen,
zwischen Kammerspiel und groBer Biihne, interessierte mich. Sein Gedanke,
dieses Ziel mithilfe eines Stiftermuseums zu erreichen, begeisterte mich.“'°’

Noch im Herbst des Jahres 1989 initiierte Klaus Werner zu Beginn der nord-
rhein-westfilischen Ausstellung ,,Zeitzeichen, die im Leipziger Museum der
bildenden Kiinste gastierte, einen Aufruf zur Griindung dieses besagten Stifter-
museums.'®°? Zahlreiche Museumsdirektoren wie Christoph Brockhaus, damali-
ger Direktor des Duisburger Wilhelm-Lehmbruck-Museums, und Kiinstler un-
terstiitzten Werners Aufforderung, sodass in kiirzester Zeit rund 30 Zusagen fiir
Werkspenden eintrafen.'°?

Da der Gedanke einer Galerie fiir Westkunst in der DDR jedoch im Hinblick
auf die Wiedervereinigung an Aktualitit verlor, wurde das Vorhaben dement-
sprechend modifiziert.”** Statt eines eingegrenzten Ausstellungsprogramms
sollten nach der deutschen Einigung Kiinstler aus der Bundesrepublik und der
DDR nebeneinander gezeigt und iiber ,,symptomatische Personen- und Werk-
kombinationen differenzierte Ost-West-Fragestellungen“'*°® transportiert wer-
den. Unter der Leitung Arend Oetkers konstituierte sich am 10. November 1990
ein Forderkreis, welcher fortan den iibergeordneten Namen , Forderkreis der
Leipziger Galerie fiir Zeitgenossische Kunst“ trug.'°°

1297 Vgl. Loeffelholz, Retrospektive, 0.S.; Kulturkreis, Bericht liber die Jahre 1988/89, S. 33; Werner, Klaus:
Forderkreis der Leipziger Galerie fiir Zeitgendssische Kunst, in: Bericht liber die Jahre 1992 und 1993,
hrsg. vom Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV., Kéin 1994, S. 25-28, hier: S. 25; Ullrich,
Neue Lénder, neue Ziele S. 111.
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der DDR-Kulturpolitik“ geriittelt habe.
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1303 Ebd.

1304 Vgl. Statement von Georg Girardet, S. 281.
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1306 Steiner, Barbara: 1990-1993 - Griindung und Intention. Einleitung, in: Stecker, Sammeln, 0.S.
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Nachdem auch der Kulturkreis erste Arbeiten von Marcel Odenbach, Rosemarie
Trockel und Michael Morgner gespendet hatte, wurde das Projekt der ,Galerie
fiir Zeitgenossische Kunst“ (GfZK) zwei Jahre spiter zu einer eigenen Grund-
satzstiftung umfunktioniert. Auf seiner Jahrestagung vom 25. bis 27. September
1992 iibergab der Kulturkreis dem Leipziger Oberbiirgermeister erste Werke -
darunter Ernst Wilhelm Nays ,,Perlen in rot und wei3“ (1955), Fritz Winters
,GroBBe Bewegung vor Braun“ (1953) und Emil Schumachers ,, Monument des Z“
(1959). Diese Ubergabe bildete den Beginn einer umfangreichen Schenkungsak-
tion. SchlieBlich beinhaltete das mit der Grundsatzstiftung zusammenhéingende
Schenkungsversprechen, dass der Kulturkreis zwar die Ubergabe von weiteren
Werken, die sich als Museumsspenden auf diverse westdeutsche Institutionen
verteilten, beabsichtige, dies jedoch nur dann geschehe, wenn die Existenz der
Galerie durch den Freistaat Sachsen, die Stadt Leipzig und den Forderkreis ge-
sichert werden wiirde."%"

Rund 50 weitere Werke, die bis dahin westdeutschen Museen als Leihgaben zur
Verfiligung gestellt worden waren, mussten aus den betroffenen Institutionen zu-
riickgerufen werden, um mit ihnen das im Entstehungsprozess befindliche Mu-
seum in Ostdeutschland ausstatten zu konnen. Kunstwerke im Wert von 3,5 Mil-
lionen DM, die insbesondere zwischen den 1950er und 1970er Jahren ausgelie-
hen worden waren, sollten kiinftig im GfZK gezeigt werden. Dariiber hinaus
verkaufte der Kulturkreis iiber 75 seiner ehemals als Museumsspende angeleg-
ten Bilder, die vor 1945 entstanden waren. Mittels des Erloses von tiber vier Mil-
lionen DM sowie einer punktuellen Erhohung der Mitgliedsbeitrige finanzierte
der Kulturkreis den Umbau der in Leipzig gelegenen ,Herfurthschen Villa“, in
der die GfZK ab 1998 in Triagerschaft von Forderkreis, Stadt und Land ihre Ar-
beit aufnehmen sollte.°®

Dass die ,, Bilderspende“™®® fiir Leipzig, die eine Riicknahme und Umwidmung
der vormals fiir andere Museen zur Verfiigung gestellten Werke beinhaltete, ins-
besondere bei den betroffenen Museen weniger positive Resonanz hervorrief
und unweigerlich zu negativer Kritik fiihrte, umschrieb Klaus Werner in seiner
Rede zur Jahrestagung des Kulturkreises am 4. und 5. Oktober 1996 in Erfurt. Er
versuchte indes die Vorwiirfe, denen sich der Kulturkreis auszusetzen hatte und
vor denen seine Person selbst ,,relativ geschont“’*'® blieb, zu revidieren:
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,Der Bedarf fiir Leipzig hatte in seiner Einseitigkeit immer eine gewisse
Ungerechtigkeit gegeniiber anderen im Gefolge. Eine Versteigerung von
Leihgaben muss umstritten sein. Die Stadt Leipzig ist mit dem doppelten
Resultat unvergleichlich reich belohnt, die betroffenen Héuser sind ver-
gleichsweise schonend enttduscht worden. [...] Die Konzentration der Bilder
an einem neuen Ort vernichtet nicht die Absicht der Stifter, sondern macht
sie vielmehr ein zweites Mal transparent - ja sogar historisch.“'®"

Die hier von Klaus Werner wahrgenommene Zweiwertigkeit dieser Kulturkreis-
stiftung bringt auch Manuel Frey zum Ausdruck. Er stellt das Verleihen von
Kunstwerken auf Zeit - wie im Rahmen der Museumsspende seit den 1950er Jah-
ren kontinuierlich geschehen - als Auspriagung mizenatischen Handelns kon-
kret infrage. Gerade solche Wege der Kunstférderung seien doch selbst unter
Verwendung einer breiten Definition des Mizenatentums nur schwerlich unter
diesen Begriff zu fassen. Frey leitet folglich daraus ab, je weiter sich der unmit-
telbaren Gegenwart gendhert werde, desto unschérfer erschienen unter dem Ein-
fluss neuer wirtschaftlicher und gesellschaftlicher Entwicklungen die Grenzen
mizenatischen Handelns.™"

M. E. bestitigt sich im vorliegenden Fall Manuel Freys Feststellung. Zum einen
hatte sich bereits angedeutet, dass sich der Bereich des privaten Mazenatentums
im Hinblick auf die Férderformen zunehmend ausdifferenzierte und somit nach
einer breiteren Auslegung des Begriffs verlangte. Zum anderen steht au3er Fra-
ge, dass die Museumsspende einerseits und die Leipziger Grundsatzstiftung an-
dererseits ihre Urspriinge in jeweils anderen zeithistorischen, wirtschaftlichen
sowie politischen Kontexten hatten. Daraus zog die Kulturkreisstiftung in Leip-
zig indessen und gegen jedwede Kritik ihre Bedeutung. Vor der Wende initiiert
und noch bis 2006 fortgefiihrt bildete dieses Forderprojekt in einer politischen
Umbruchzeit und im Sinne der Annidherung beider deutschen Staaten einen HG-
hepunkt im privaten, kollektiven Kunstengagement. Fiir den Kulturkreis war es
dabei eine Stiftung mit enormer symbolischer Wirkungskraft, da hier eine
., Briicke zwischen Ost und West“™®'"® geschlagen und somit das Fordergebiet auf
die neuen Bundeslinder ausgeweitet werden konnte. Seine in der Satzungspri-
ambel von 1952 verankerte Bestimmung, Verantwortung fiir die deutsche Kunst
zu libernehmen, konnte der Kulturkreis in die Gegenwart transponieren. Seine
Aufgabe sah er im Engagement fiir die Kunst in und aus der DDR, wie etwa da-
mals bei der Férderung ,,entarteter Kunstwerke, erfiillt.”®"

Inwiefern die Institutionalisierung eines nach individuellen Vorstellungen
gestalteten, andersartigen musealen wie ausstellungstechnischen Konzepts in ei-

1311 Werner, Rede zur Jahrestagung des Kulturkreises, S. 235; vgl. Ullrich, Neue Lander, neue Ziele, S. 113.

1312 Vgl. Frey, Macht und Moral des Schenkens, S. 208.
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1314 Vgl. Loeffelholz, Retrospektive, 0.S.; vgl. Strachwitz, Rupert Graf/Toepler, Stefan (Hrsg): Kulturforde-
rung. Mehr als Sponsoring, Wiesbaden 1993, S. 238.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 242

nem eigens dafiir errichteten bzw. hergerichteten Gebaude - wie es eben in Leip-
zig geschah - in die allgemeine Entwicklung der privaten Kunst- und Kulturférde-
rung der Bundesrepublik einzuordnen ist, wird im Folgenden zu kliren sein.

6.5 Gestarktes Selbstbewusstsein

6.51 Offentliche Privatmuseen

Das fiir die Leipziger GfZK gewihlte Modell der kooperativen Finanzierungs-
weise bzw. der gemeinniitzigen GmbH war fiir die 1980er Jahre zeitgemaf3 und
verhalf dem Projekt zu seiner Umsetzung bis hin zu seiner heutigen Existenz.
Die Verbindung von offentlichem und privatem Engagement geschah dabei
nicht zuletzt aufgrund der Bedingungen, die der Kulturkreis im Rahmen seiner
Grundsatzstiftung stellte.”®'® Wie bereits an anderer Stelle festgestellt werden
konnte zeigt sich auch hier, dass privates Engagement in Form einer Zusam-
menarbeit mit staatlichen Kulturtrigern und einer damit oftmals verbundenen
Schenkung oder Leihgabe eine Erweiterung fiir den 6ffentlichen Kulturbetrieb
darstellen konnte.'® Gerda Ridler bestitigt dies in ihrer 2012 erschienenen Un-
tersuchung zu veroffentlichten Privatsammlungen. Staatliche Museen hitten
demnach bis weit in die 1990er Jahre auf Privatengagierte, die ihre Kunst einer
breiteren Offentlichkeit zuginglich machen wollten, zuriickgreifen konnen.
Dann jedoch, so stellt die Kunsthistorikerin fest, seien diese Kooperationen
merklich zuriickgegangen und Privatsammler griindeten seither vermehrt unab-
hingig vom Staat ihre eigenen Ausstellungsrdume bzw. Museen.™"”

Im Allgemeinen hatte bereits seit Beginn der 1980erJahre ein ,, Museumsboom*'**®
in der Bundesrepublik stattgefunden, der sich in der steigenden Anzahl an un-
terschiedlichsten Museen und in den wachsenden Besucherzahlen manifestier-
te. Dieser Boom entsprach nicht zuletzt dem zuvor festgestellten Bedeutungszu-
wachs von , kulturellem Erlebnis“ in der westdeutschen Gesellschaft. Schlief3-
lich galt der Gang ins Museum als eine enorm aufgewertete Option der Freizeit-
gestaltung.”™" Den Kunstmuseen wurde dabei besonders groe Bedeutung bei-
gemessen: Aufgrund ihrer regen Ausstellungsaktivitit bildeten sie die Muse-
umsart mit den meisten Besuchern. Im Jahr 1987 iiberstieg sogar der Anteil an
veranstalteten Ausstellungen (24,9 Prozent) den Anteil an zur Verfiigung stehen-
den Museen (13,1 Prozent)."**°

1315 Vgl. Stecker, Heidi: 1996-1997 - Die GfZK als GmbH. Einleitung, in: Stecker, Sammeln, 0.S.
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In diesem Zusammenhang ist nun der von Ridler ermittelte Richtungswechsel
innerhalb der privaten Kunstférderung zu sehen. Als einleitendes Moment der
neuen Entwicklung benennt Ridler konkret die im Jahr 1991 stattgefundene Mu-
seumsgriindung des Schraubenherstellers Reinhold Wiirth."®* Dabei hatte be-
reits Roland Berckenhagen in seiner wirtschaftswissenschaftlichen Untersu-
chung von 1988 die Bayerische Hypotheken- und Wechselbank AG mit ihrer seit
1985 geodffneten, ,,raumlich und personell vom Bankbetrieb getrennten Kunst-
halle in der Miinchner FuBgiangerzone“'®?? als ,einen kleinen, aber sehr feinen
Ausstellungsbetrieb“'**®* benennen kénnen. Dieser werde ,professionell gema-
nagt“ sowie ,von Kunstexperten betreut“ und sei somit ,,den Ausstellungsaktivi-
titen der Museen“ ebenbiirtig.”** In Ridlers Arbeit findet sich diese aus den Fir-
menrdumen ausgelagerte Unternehmenssammlung aufgrund des auf Einzelper-
sonen eingegrenzten Untersuchungsgegenstands nicht wieder.'3?®

Berckenhagens Feststellung ist im Rahmen dieser Arbeit doch gerade deshalb
hinzuzuziehen, weil sie unmittelbar aufzeigt, dass es bereits vor 1990 zu Griin-
dungen privatrechtlich gefiihrter Kunstmuseen in Deutschland gekommen war
und dass diese nicht ausschlieBlich auf Einzelpersonen zuriickzufiihren sind.
Um Missverstandnissen also vorzubeugen, kann der Beginn dieser neuen Ent-
wicklung nicht auf einen punktuellen Ursprungsmoment reduziert werden. Den-
noch bildet das Engagement der Bayerischen Hypotheken- und Wechselbank in
den 1980er Jahren mehr eine Ausnahme als eine allgemein festzustellende For-
dererscheinung.

Die MaBBnahme des Unternehmers Reinhold Wiirth kann somit durchaus als ein
,die Hochkonjunktur der Privatinitiativen“'*?® einleitendes Phinomen verstan-
den werden. Wihrend Wiirth zu Beginn seiner Sammeltitigkeit in den 1960er
Jahren nicht an eine Veroffentlichung der Kunstwerke gedacht hatte, bewogen
ihn seit Mitte der 1980er Jahre schlieBlich mehrere Griinde dazu, seine Samm-
lung in einem an das Kiinzelsauer Verwaltungsgebiaude angegliederten Muse-
umsbau Offentlich auszustellen. In einem Gespriach mit der Kunsthistorikerin
Christina Leber am 13. Juni 1997 schilderte er, dass er an den hohen Besucher-
zahlen der damals veranstalteten Tage der offenen Tiir gemerkt habe, wie sehr
sich die Bevolkerung fiir sein Unternehmen und dessen Funktionsmechanismen
zu interessieren schien.’*”

Dieses ,,Informationsbediirfnis der Offentlichkeit“'*?® wollte Wiirth mit der
Veroffentlichung seiner Sammlung verbinden, da er sich insbesondere dem
,Aspekt Sozialverpflichtung des Eigentums“ nach Artikel 14 des Grundgesetz-

1321 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 61 f.; zu Wiirths Sammelanfangen siehe Kap. 4.3.2.

1322 Berckenhagen, Kunstforderung als Instrument der Unternehmenskommunikation, S. 13.

1323 Ebd.

1324 Ebd.

1325 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 10, siehe auch Fn. 6; zur Geschichte der Kunsthalle der Hypo-Kul-
turstiftung, online: http://www.hypo-kunsthalle.de/kunsthalle/geschichte-der-kunsthalle/ (4.07.2015).

1326 Ridler, Privat gesammelt, S. 61.

1327 Interview mit Reinhold Wiirth am 13.06.1997, in: Leber, Kunstsammlungen, S. 360-378, hier: S. 361.

1328 Ebd.
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tes verpflichtet gefiihlt habe.’®*® Noch im Friihjahr 2010 benannte Wiirth in ei-
nem Interview mit der Zeitschrift ,Stiftung&Sponsoring“ seine soziale Ver-
pflichtung gegeniiber der Gesellschaft als ausschlaggebendes Movens fiir sein
privates Kunstengagement und auch fiir das Veroffentlichen seiner Samm-
lung.™3° Die Klausel, dass Eigentum verpflichte und dessen Gebrauch dem Wohl
der Allgemeinheit dienen solle, sieht Wiirth als einen verniinftigen Ansatz, der
die Biirgerschaft geradewegs dazu aufrufe, entsprechend personellen Kriften
und finanziellen Mitteln das Vermdgen auch im Dienste des Gemeinwesens ein-
zusetzen."®' Aus diesem Verstindnis her riihrt letztlich auch Wiirths Férderung
anderer gesellschaftlicher Bereiche wie des Sports oder der Bildung.'®*?

Dass Wiirths kontinuierlich betriebenes Engagement neben personlichen
und ideellen dabei durchaus auch wirtschaftsorientierten Motiven entsprang, sei
nicht nur der Vollstindigkeit wegen erwihnt.'**® Wiirth sah in dem immerwih-
renden Ausbau seiner Sammlung durchweg eine Mdglichkeit der finanziellen
Absicherung fiir sein Unternehmen. Im Fall einer Insolvenz hitte die Sammlung
verkauft werden konnen."** Dieser Aspekt fiihrt abermals vor Augen, dass un-
ternehmerische Kunstforderung seither mit 6konomischen Bedingungen bzw.
Absichten verkniipft ist. Der zu Grunde liegende méizenatische Gedanke soll da-
mit keineswegs infrage gestellt werden, zumal diese Frage je nach Fallbeispiel
unterschiedlich zu beantworten ist. Ob wissentlich oder unbeabsichtigt, die Inve-
stition in Kunst und Kultur ist aus wirtschaftlicher Perspektive stets auch eine
Kapitalanlage, worauf an spéterer Stelle noch eingegangen werden soll.'®*°

In Kiinzelsau begiinstigte hauptsichlich der dringliche Bedarf eines neuen Ver-
waltungsgebiudes die Moglichkeit, Reinhold Wiirths Kunst in den Betrieb auf-
zunehmen. Bereits 1985 wurde deshalb ein Architektenwettbewerb mit der Auf-
gabe, einen 6ffentlich zugdnglichen Museumsbereich in den Neubau zu integrie-
ren, ausgerufen. Wiirths riickblickende Einschitzung zeigt, dass er zwar bis-
herige Verbindungen zwischen Kunstwelt und Wirtschaftsunternehmen kannte
und zu schitzen wusste, er dennoch das ,, Primat“'** fiir sich beansprucht, durch

1329 Ebd.; Absatz 2 des Art. 14 GG besagt: , Eigentum verpflichtet. Sein Gebrauch soll zugleich dem Wohle
der Allgemeinheit dienen.”

1330 Mecking, Christoph: Neugier und permanentes Streben nach Perfektion. Gesprach mit Reinhold
Wiirth, s.d., in: Stiftung&Sponsoring 3/2010, S. 8-10, pdf-Dokument online:
http://wwwstiftung-sponsoring.de/akteure-konzepte/gespraeche/reinhold-wuerth-unternehmer-und-
stifterhtml|?s=W%C3%BCrth, (4.07.2015).

1331 Ebd., S.10.

1332 Seit 1976 engagiert sich das Unternehmen Wiirth im Bereich des Sports z. B. im Motorsport (seit
Mitte der 1980er Jahre in der Formel Eins und Zwei sowie im Rallyesport; als Partner der Audi- und
Mercedesteams der DTM), seit 1987 im Fechtsport mit jahrlich stattfindendem ,Reinhold-Wiirth-Da-
mendegen-Weltcupturnier” in Tauberbischofsheim, seit 1999 mit einer Fechtschule fiir Kinder, mit
klassischen Sponsoringaktivitdten wie Bandenwerbung beim FuBball und Eishockey, im Wintersport
oder bei den ,Special Olympics“ (groBte internationale Sportveranstaltung fiir Menschen mit geistiger
Behinderungen). Im Bereich der Bildung ist Wiirth seit 1990 mit einer unternehmenseigenen Akade-
mie tatig; vgl. ,Sportsponsoring“ online auf der Unternehmenshomepage: https:/wwwwuerth.de/web/
de/awkg/unternehmen/sportsponsoring/allgemein/aligemein.php; zur Akademie Wiirth: https:/www.
wuerth.de/web/de/awkg/unternehmen/akademie/akademie_wuerth.php (4.07.2015).

1333 Vgl. Interview bei: Leber, Kunstsammlungen, S. 363.

1334 Vgl.ebd., S.363 f.

1335 Siehe Kap. 8.3.1.

1336 Interview bei: Leber, Kunstsammlungen, S. 361f.
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die Integration eines Museums in ein Verwaltungsgebiude ,,etwas vollig Neues
und in der Welt wohl bisher Einmaliges geschaffen zu haben“."**"

Aus der Absicht heraus, die Kunstwerke nicht nur im Sinne der Mitarbeiter-
motivation seinen Angestellten, sondern auch im Hinblick auf das Allgemein-
wohl allen Unternehmensbesuchern zugianglich zu machen, wurde dann im Jahr
1991 das neue Verwaltungsgebiude mit einem eigenen Museumsbereich fertigge-
stellt.”*® Seine Ausstellungsmoglichkeiten erweiterte der Unternehmer im Jahr
2001 mit der ,,Kunsthalle Wiirth“ sowie 2008 mit der ,, Johanniterhalle“ und der
, Hirschwirtscheuer” in Schwibisch Hall. Dariiber hinaus bestehen seit 1999
Kunstdependancen mit den Landesgesellschaften in Belgien, Ddnemark, Frank-
reich, Ttalien, Norwegen, Osterreich, Spanien, den Niederlanden und der
Schweiz. Diese zeigen in regelmiBigen Ausstellungen die Sammlung Wiirth, die
seit den 1960er Jahren kontinuierlich ausgebaut wurde und im Jahr 2014 aus {iber
16.000 Werken besteht.'*®

Mit der Griindung einer ,,privatrechtlich gefiihrten und von 6ffentlichen Mitteln
vollig unabhéngigen 6ffentlichen Privatsammlung“'®#® institutionalisierte und
professionalisierte sich hier das vom Privatunternehmer auf das Unternehmen
iibergegangene Kunstengagement. Dieses ,neue Phinomen in der Museums-
landschaft*,®**' das nach Ridlers Ergebnissen in den vergangenen 20 Jahren ver-
starkt auftritt, findet dabei wie im Fall Wiirth auf regionaler Ebene ,,au3erhalb
von Kulturzentren“'**? statt. Baden-Wiirttemberg weist etwa bis heute aufgrund
seiner wirtschaftlich sehr erfolgreichen Regionen die grofte Dichte an ,,6ffent-
lichen Privatsammlungen“ deutschlandweit auf.™**® Hier kann an das Gutachten
von Hummel und Berger aus dem Jahr 1988 erinnert werden, das den wirtschaft-
lichen Rahmenbedingungen ungemeine kulturelle Kapazititen zusprach.™**

Viele der bereits erwdahnten, kunstsammelnden Unternehmer taten es Wiirth
gleich.™*® Sie griindeten seither und ab der Jahrtausendwende verstirkt aus ei-
gener Initiative Museen fiir die 6ffentliche Prisentation ihrer Kollektionen. Der
Verleger Frieder Burda zeigt seine Bilder beispielsweise seit 2004 in einem fiir
die Sammlung errichteten Ausstellungsgebaude in der Lichtentaler Allee Baden-

1337 Wiirth, Erfolgsgeheimnis, S. 27; vgl. Interview bei: Leber, Kunstsammlungen, S. 361f.

1338 Zur Mitarbeitermotivation siehe: Museum Wiirth (Hrsg.): Faltblatt zu den drei Museen, Kiinzelsau o.).,
S.1:, Als Investition fir die Menschen und nicht als Luxus soll hier Kunst den Mitarbeitern und der
Offentlichkeit auch auBerhalb von Kulturzentren mehr Lebens- und Arbeitsqualitét bieten. So versteht
sich das Museum Wiirth als Begegnungsstatte und dient dem unmittelbaren Dialog zwischen Wirt-
schaft und Gesellschaft.”; zur Beschreibung des Museums siehe: Museum Wiirth, Faltblatt, S.1f.

1339 Seit Mitte der 1980er Jahre konzentrierte sich Wiirth bei der Werkauswahl auf die Klassische Moder-
ne, die zeitgendssischen Expressiven Deutschlands und Osterreichs sowie auf die Phantastischen
Realisten. Akzente der Sammlung liegen auf Skulpturen, Malereien und Grafiken des ausgehenden 19.
Jahrhunderts bis zur Gegenwart. Mit dem Erwerb des , Fiirstlich Fiirstenbergischen Bilderschatzes” im
Jahr 2003 kam mittelalterliche und friihneuzeitliche Kunst hinzu, siehe: Wiirth, Erfolgsgeheimnis, S.
25; vgl. ,,Kunst bei Wiirth” online: http:/kunst.wuerth.com/web/de/kunsthalle_wuerth/sammlung_wu-
erth_kh/kbw_kh/kunst_bei_wuerth.php;
http:/kunstwuerth.com/web/de/museum_wuerth/sammlung_wuerth_mw/sammilung_wuerth.php (4.07.2015).

1340 Ridler, Privat gesammelt, S. 9.

1341 Ebd.

1342 Museum Wiirth, Faltblatt, S. 1.

1343 Ridler, Privat gesammelt, S. 62 und S. 231.

1344 Vgl. Kap. 6.2.

1345 Siehe Kap. 4.3.2.
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Badens; die Sammlerfamilie Grasslin nutzt seit 2006 leerstehende Gebdude in
St. Georgen als Kunstraum fiir ihre gesammelten Werke; Siegfried Weishaupt
iibergab der Stadt Ulm ein privat finanziertes Museum, in dem seit 2007 mehre-
re hundert seiner zusammengetragenen Bilder gezeigt werden; die Miteigentii-
merin der Firma Ritter Sport, Marli Hoppe-Ritter, eréffnete 2005 in Walden-
buch, nahe Stuttgart, ein Museum fiir ihre Sammlung an Kunst, die entsprechend
der Unternehmenssymbolik im Zeichen des Quadrats steht.’*® Diese beispiel-
hafte Auswahl findet auBerhalb von Baden-Wiirttemberg durch weitere Modelle
ihre Ergdnzung, sodass die vermehrten, meist im Lokalen angelegten Eigen-
griindungen durchaus als eine {ibergreifende Entwicklung im unternehmeri-
schen Kunstengagement der Bundesrepublik verstanden werden konnen."®*”

An dieser Stelle ist abermals zu betonen, dass die privaten und 6ffentlich
zuganglichen Kunsteinrichtungen nicht nur auf Einzelpersonen, sondern auch
auf kunstengagierte Unternehmen zuriickzufiihren sind."®*® Neben der oben be-
reits erwdhnten Museumsgriindung der Bayerischen Hypotheken- und Wechsel-
bank AG lieB zum Beispiel der Firmeninhaber von Vitra, Rolf Fehlbaum, in
Weil am Rhein bereits 1989 ein Design-Museum erbauen; die Firma Daimler
prasentiert seit 1999 in ihrem Hauptsitz in Stuttgart sowie am Potsdamer Platz
in Berlin ihre zeitgenOssische Kunstsammlung in eigenen Ausstellungsraumen;
auf die zeitweilige Kooperation der Deutschen Bank mit der Guggenheim Foun-
dation unter den Berliner Linden sowie auf die Veroffentlichung diverser Teile
dieser Unternehmenssammlung in einem Neubau des Frankfurter Stadels wurde
bereits eingegangen.'*°

Die unterschiedlichen und zahlreichen Neugriindungen ,,6ffentlicher Privatmu-
seen” seit den 1990er Jahren verdeutlichen zum einen die Heterogenitit und
zum anderen die Eigendynamik dieses Forderphdnomens. Dieses nahm neben
weiteren Fordererscheinungen wie etwa der zahlenméfBig zunehmenden Eta-
blierung von Unternehmenssammlungen maBgeblichen Einfluss auf die Profes-
sionalitdt und institutionelle Verfestigung des unternehmerischen Kunstengage-
ments."*° In dem vorliegenden Zusammenhang ist von Bedeutung, dass die un-
ternehmerische Forderpolitik im Zuge ihrer Institutionalisierung sowie Profes-
sionalisierung an enormer Eigenstindigkeit gewann. Das daraus entstehende
Bewusstsein, unabhingig vom Staat eine bedeutende Rolle in der bundesrepu-

1346 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 62 f.; zum ,Museum Frieder Burda“, ,Kunstraum Grasslin“ und zu den
»,Raumen fir Kunst“, ,Museum Ritter”, ,Kunsthalle Weishaupt*, siehe Adriani, Unternehmer, Kunst,
Sammler, S. 36 ff., S. 107 ff., S. 143 ff. und S. 179 ff.

1347 Weitere Beispiele fiir Baden-Wirttemberg bei: Ridler, Privat gesammelt, S. 62-65; Adriani, Unterneh-
mer, Kunst, Sammler, S. 73; Modelle von Sammlungsverdffentlichung z. B. in Bayern: Ausstellungsge-
baude der Sammlung Ingvild Goetz (1993), siehe: Wimmer, Dorothee: ,Grande Dame der deutschen
Kunstsammlungen“. Die Sammlerin Ingvild Goetz, in: Kunstsammlerinnen. Peggy Guggenheim bis
Ingvild Goetz, hrsg. von Dorothee Wimmer/Christina Feilchenfeldt/Stephanie Tasch, Berlin 2009,

S. 215-230, hier: S. 223 ff,; ,Museum Brandhorst“ online: http://www.museum-brandhorst.de/de/stif-
tung.html (4.07.2015).

1348 Vgl. Ridler, Privat gesammelt, S. 65 f.

1349 Vgl. Kap. 5.4; Ridler, Privat gesammelt, S. 65 f.; Geschichte des ,Vitra Design Museums* online: http:/
www.design-museum.de/de/informationen/ueber-uns.html; zur Konzeption der Sammlung Daimler:
http:/art.daimler.com/sammiung/philosophie/ (4.07.2015).

1350 Zur gegenwartigen Diskussion um das Forderformat der Corporate Collection, siehe Kap. 8.3; vgl.
Behnke, Corporate Art Collecting, S. 228.
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blikanischen Kunst- und Kulturférderung einzunehmen, erméglichte es den pri-
vaten Akteuren auch offentlich starker Position fiir ihr Engagement zu bezie-
hen. Inwiefern hier generell von einer zunehmenden Formierung selbstbe-
stimmter Krifte insbesondere im Wirkungs- und Einflussbereich der unterneh-
merischen Forderung gesprochen werden kann, wird insbesondere im Hinblick
auf die wirtschaftlichen und kulturpolitischen Entwicklungen nach der deutsch-
deutschen Wiedervereinigung deutlich.

6.5.2 Politische Mobilisierung nach 1992

Heinz Fischers Prognose hatte im Jahr 1992 in einer weiteren Studie von Marlies
Hummel und Cornelia Waldkircher ihre Bestitigung gefunden:'™®' Fiir die Jahre
um die Jahrzehntwende konnte eine boomartige Entwicklung in der unterneh-
merischen Kulturférderung festgestellt werden, die mit der wirtschaftlichen
Prosperitit nach der Deutschen Einheit einherging.’*** Rund 360 Millionen DM
flossen mittlerweile von privater Seite, wobei die finanziellen Aufwendungen
besonders im Bereich Musik, bildende Kunst und Denkmalpflege erhoht wur-
den. Dariiber hinaus nahm auch die Bereitschaft zu, Kunst und Kultur iiber pri-
vate Stiftungen zu fordern."™®?

Die staatliche Kulturpolitik hingegen befand sich unmittelbar nach der Wie-
dervereinigung in einem finanziellen sowie programmatischen Dilemma. Das
Postulat der , Kulturgesellschaft“ blieb bestehen, sodass am 31. August 1990 in
Artikel 35 des Einigungsvertrags zwischen DDR und Bundesrepublik die Be-
stimmung des ,, Kulturstaats“ festgehalten wurde.'** Die Position des Bundes als
kulturpolitischer Akteur erhielt dadurch zwar ungemeinen Riickhalt, einigungs-
bedingte Haushaltsdefizite lieBen ihm aber wenig Spielraum zur Progression.
Um die Verhéltnisse der neuen Bundesldnder an die der alten anzugleichen, sah
sich der Staat gezwungen, ,auf das lingst iiberholt geglaubte Konzept der
,Kulturpflege‘“™®*® zuriickzugreifen. Dabei verlangte doch gerade der gleichzei-
tig stattfindende Prozess der europdischen Anndhrung und Festigung nach einer
Erweiterung des bisherigen Kulturbegriffs.'**® In der Tradition der ,,Neuen Kul-

1351 Vgl. Kap. 6.2; Hummel/Waldkircher, Entwicklungstrends (a.a.0.); siehe auch: Hummel, Marlies: Neuere
Entwicklungen bei der Finanzierung von Kunst und Kultur durch Unternehmen (Ifo-Studien zu Kultur
und Wirtschaft 7), hrsg. vom Institut fur Wirtschaftsforschung, Miinchen 1992.

1352 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 479.

1353 Hummel/Waldkircher, Entwicklungstrends, S. 228; siehe auch: Hummel, Neuere Entwicklungen bei
der Finanzierung von Kunst und Kultur, S. 15 f. und S. 33; zum Engagement ber Stiftungen siehe Kap.
7.3.2; Die hoheren Férdersummen im Musikbereich sind mit einer zu Beginn der 1990er Jahren kons-
tatierten, zunehmend ausgepragten Hauslichkeit der Menschen sowie mit den Entwicklungen in der
technischen Digitalisierung zu erklaren. Gerade bei Jugendlichen gehérte in den 1990er Jahren das
Musikhoren zum aktiven Zeitvertreib. Digitale Datentréager wie CD, DVD, Videoband oder spater dann
MP3 ermdglichten eine Speicherung komprimierter Daten und somit ein erweitertes Musikangebot
fir zu Hause. Neue Musikrichtungen wie Techno oder Hip-Hop ermdglichten der Musikszene zudem
eine Erweiterung ihres Angebots im Konzert- und Festivalbereich, siehe: Schildt/Siegfried, Deutsche
Kulturgeschichte, S. 487 ff.

1354 Zit. nach: Endref3, Kulturpolitik des Bundes, S. 109: Art. 35 | Grundgesetz: ,In den Jahren der Teilung
waren Kunst und Kultur - trotz unterschiedlicher Entwicklung der beiden Staaten in Deutschland - eine
Grundlage der fortbestehenden Einheit der deutschen Nation. [...] Stellung und Ansehen eines verein-
ten Deutschlands in der Welt hangen auBBer von seinem politischen Gewicht und seiner wirtschaftli-
chen Leistungskraft ebenso von seiner Bedeutung als Kulturstaat ab. [...]".

1355 Endref3, Kulturpolitik des Bundes, S. 123.

1356 Vgl.ebd., S.123 1.
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turpolitik“ und angesichts der knappen finanziellen Mittel sollte fortan eine
»aktivierende Politik“ die Losung bringen. Dabei standen die Férderung und
Forderung eines , biirgerlichen Engagements“, das ,eine tendenzielle Verschie-
bung der Verantwortlichkeit fiir die Erstellung 6ffentlicher Leistungen von Staat
und Kommunen auf die Gesellschaft“'**” und auch auf die Wirtschaft beinhalte-
te, im Vordergrund.'°®

Fiir den Bereich der privaten Kulturférderung ibernahm der Staat dabei seither
die Rolle eines Verhandlungspartners, der etwa durch gesetzliche Anderungen
zu vermehrten und neuen FordermaBnahmen animieren sollte.”®° Im Gegenzug
sollte die fordernde Wirtschaft entsprechend der zunehmenden Privatisierung
von Offentlichen Aufgaben gesellschaftliche Mitverantwortung {ibernehmen
und Leistungen vollbringen, die vor 1990 nicht zu ihrem Handlungsfeld zdhl-
ten.™®° Die Verschiebung des 6ffentlichen Aufgabenspektrums hin zur Wirt-
schaft bezog sich im Laufe der 1990er Jahre dabei nicht nur auf den kulturpoli-
tischen Bereich und ist somit im Kontext einer allgemein schwindenden Steue-
rungsfahigkeit des bis dahin korporativen, deutschen Sozialstaates zu betrach-
ten.”®" Bedingt durch die , forcierte Globalisierung des Wirtschaftens“'*¢? ero-
dierten die Handlungsspielriume der einzelnen Nationalstaaten, die fortan an
Bedeutung verloren. Dies fiihrte letztlich dazu, dass sich die bisher geldufige
staatliche Politpraxis, die bis zur deutsch-deutschen Einigung eine Inkorporie-
rung aller gesellschaftlichen Akteure zur Steuerung der Gesellschaft verfolgt
hatte, allmahlich aufldste.'@?

In einer zunechmend ,,polyzentrischen Gesellschaft“'*** formierten sich nun
Staat, Wirtschaft und ,,Zivilgesellschaft“'*®® zu einer neuartigen Konstellation:
In netzwerkartigen Austauschbeziehungen und auf Basis jeweiliger Selbststeue-
rungs- und Selbstorganisationsprozesse tragen alle gesellschaftlichen Akteure
,zur Sozialisation, Identitdtsbildung und Integration ihrer Mitarbeiter, Mitglie-
der und Biirger®, also zur Gestaltung von Gesellschaft bei.™®® In diesem neuen
,Interdependenzverhiltnis“’*®” nahmen und nehmen Unternehmen folglich als
Teil der Gesellschaft, in der sie ebenso wie der Staat Verantwortung fiir die Re-
produktion der sozialkulturellen Grundlagen tragen, seit den 1990er Jahren eine

1357 Backhaus-Maul, Holger/u. a.: Corporate Citizenship in Deutschland. Die liberraschende Konjunktur
einer verspateten Debatte, in: Backhaus-Maul/u. a., Corporate Cititzenship in Deutschland, S. 15-49,
hier: S. 35.

1358 Zum ,Birgerschaftlichen Engagement siehe Kap. 7.5.2 und 8.1.

1359 Siehe Kap. 81.

1360 Vgl. EndreB, Kulturpolitik des Bundes, S. 104 und S. 123 ff.; Backhaus-Maul/u. a. : Corporate Citizenship
in Deutschland. Die liberraschende Konjunktur, S. 37.

1361 Vgl. Backhaus-Maul, Holger: Traditionspfad mit Entwicklungspotential, in: Backhaus-Maul/u.a., Corpo-
rate Citizenship in Deutschland, S. 53-63, hier: S. 58.

1362 Ebd.

1363 Vgl. ebd.

1364 Ebd., S.59.

1365 Zur Entwicklung der ,Zivilgesellschaft“ vgl. ebd., S. 58.

1366 Vgl.ebd., S. 61; siehe auch: Backhaus-Maul/u.a.: Corporate Citizenship in Deutschland. Die liberra-
schende Konjunktur, S. 20.

1367 Backhaus-Maul, Traditionspfad mit Entwicklungspotential, S. 61.
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Rolle ein, deren inhaltliche sowie programmatische Ausrichtung es an spaterer
Stelle dieser Arbeit noch zu bestimmen gilt.'®®

Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist anzumerken, dass dem oben erliau-
terten politischen Dilemma nach 1990 der vorerst entstandene Eindruck entge-
gensteht, die Wiedervereinigung habe bisweilen keinen unmittelbaren negativen
Einfluss auf den Bereich der 6ffentlichen sowie unternehmerischen Einzel- oder
auch Kollektivforderung ausgeiibt. Die bereits erwiahnten Ergebnisse von Hum-
mel und Waldkircher aus dem Jahr 1992 unterstreichen diese erste Einschitzung.
Ebenso erweckt die ndhere Betrachtung des zeitgendssischen Kunstbetriebs den
Anschein, die Wiedervereinigung habe zum Zeitpunkt ihrer Vorbereitung bis hin
zu ihrem tatsdchlichen Eintreten eine weniger prignante Rolle gespielt als sie
spater dann spielen sollte. Im Unterschied zu Literatur und Film wurde beispiels-
weise in der bildenden Kunst die Thematisierung der deutsch-deutschen Wieder-
vereinigung oftmals vermieden. Der historische Prozess der ,Wende“ entzog
vielen Kiinstlern zusehends ihr inhaltliches Fundament, das sich aus den Span-
nungen des Kalten Kriegs nihrte. Es ist ebenso daran zu erinnern, dass sich in
den 1980er Jahren nur wenige Privatsammler und Wirtschaftsunternehmen fiir
Kunst aus Ostdeutschland oder fiir betreffende Themen der noch nicht absehba-
ren Einigung interessierten. Erst mit dem unabwendbaren Ende des Kalten Kriegs
sollte zusehends Kunst aus den (ehemals) kommunistischen Landern auf das Ta-
bleau des Sammlermarktes riicken.'¢®

Ubergreifende Kunststile oder -bewegungen, wie sie vor 1989 noch auszu-
machen waren, waren dabei seit den 1990er Jahren nur noch schwierig zu bestim-
men.”° Die Intermedialitdt der Kunstproduktion sowie die Zusammenfiihrung
von Ost und West riefen eine Gattungsvielfalt hervor, die eine Identifizierung
iiber ein spezielles Medium oder eine einheitliche inhaltliche Orientierung hin-
fallig machte. Wiahrend vorher wenige Kunstzentren wie K6In oder Miinchen mit
ihren Galerie- und Sammlernetzwerken das Geschehen der westdeutschen For-
derszene bestimmten, entstand seither ein bis heute existentes, bundesweites Ge-
flecht aus zahlreichen kleineren wie gro8eren Hotspots. SchlieBlich waren Ver-
trieb und Vermittlung von Kunst nicht mehr unmittelbar an ein funktionierendes
Galeriewesen vor Ort gebunden.”" Nach Philip Ursprungs Ansicht finde Kunst
gegenwiartig auf einer globalen Biihne statt. Auf dieser spiele seit Mitte der
1990er Jahre u. a. die neue Bundeshauptstadt Berlin als der damals ,weltweit vi-
talste Ort fiir die kiinstlerische Produktion“ wieder eine mafBgebliche Rolle.™"

Obwohl die Gutachterinnen Hummel und Waldkircher fiir ihren Untersuchungs-
zeitraum keine unmittelbaren Verdnderungen infolge der deutschen Einigung
feststellen konnten, warnten sie jedoch davor, dass sich , die Ausgabenentwick-
lung im Bereich Kunst und Kultur [...] in den ndchsten Jahren - zumindest in den

1368 Siehe Kap. 71; Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland. Die tUiberraschende Kon-
junktur, S. 20.

1369 Vgl. Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 98.

1370 Vgl.ebd., S.102 und S. 118 f.

1371 Vgl. Kap.5.3.2.

1372 Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 90-103; Zitat S. 102.
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alten Bundesldndern - nur in abgeschwichter Form fortsetzen“'*”® werde. Die

Ursachen hierfiir seien etwa im ,, Produktzyklus“’*** der unternehmerischen Of-
fentlichkeitsarbeit, die stets nach neuen und neuesten Fordermoglichkeiten
Ausschau halte, zu suchen. Dariiber hinaus sei zu vermuten, dass die vermehrte
finanzielle Anstrengung vieler Unternehmen beim Aufbau ihrer geschéftlichen
Aktivitdten in der ehemaligen DDR den Spielraum fiir eine Ausgabensteigerung
einenge. Im Gegensatz dazu konne insbesondere bei grof3eren Firmen, die sich
in den neuen Bundesldndern niederlieBen, mit einer ,tatkriftigen Unterstiit-
zung“'®*”® des dortigen Kulturbereichs gerechnet werden."”®

Dieser damaligen Beurteilung der zukiinftigen Entwicklung entsprechend zeig-
te auch die Quellenauswertung sehr deutlich, dass etwa der Kulturkreis nicht nur
Chancen in der durch die Einigung bedingten kulturpolitischen Um- und Neu-
orientierung sah, sondern durchaus auch Risiken fiirchtete. Dabei stand nicht
nur beim Kulturkreis, sondern auch bei anderen westdeutschen Kulturinstitutio-
nen die direkte Sorge im Raum, dass die 6ffentliche Hand wegen der neu hinzu-
gekommenen und enormen finanziellen Ausgaben in den neuen Bundesldandern
das Budget fiir Kunst und Kultur im Gesamten reduzieren konne. Im Falle einer
eventuell bevorstehenden Kiirzung der o6ffentlichen Gelder zugunsten einer
wirtschaftlichen Forderpolitik der neuen Bundeslinder war etwa von Seiten des
Kulturkreises mit Kritik zu rechnen. SchlieBlich wurde hier die Position vertre-
ten, dass rege kulturelle Aktivitit den besten Weg zu einer ,,echten“ Wiederver-
einigung biete.™””

Dass dieser Weg kein leichter werden sollte, zeigte letztlich ein weiteres Gutach-
ten durch Marlies Hummel im Jahr 1995. Dieses relativiert den bisherigen Ein-
druck einer Wiedervereinigung ohne weitreichende Auswirkungen.™”® Denn
laut Hummels Untersuchung geriet die deutsche Wirtschaft erst in den Jahren
nach 1991 in ,eine Schwichephase, die in die stirkste Rezession der Nach-
kriegszeit“'*”® miindete. Der konjunkturelle Einbruch und die damit einherge-
henden strukturellen Anpassungserfordernisse der Unternehmen nach 1990/1991
bremsten die zuvor prognostizierte, Konstatierte sowie einigungsbedingte Son-
derkonjunktur, was sich auch auf den Bereich des unternehmerischen Kunsten-
gagements auswirkte.'®°

Die wirtschaftliche Rezession brachte auch den Kunstmarkt an den Rand
des Zusammenbruchs. Dies zeigte sich etwa an den Umsétzen der beiden markt-
beherrschenden Auktionshiuser ,,Sotheby’s“ und ,,Christie’s“, die im Jahr 1991
einen enormen Einnahmeriickgang zu beklagen hatten. Insbesondere im For-

1373 Hummel/Waldkircher, Entwicklungstrends, S. 229; vgl. Hummel, Neuere Entwicklungen bei der Finan-
zierung von Kunst und Kultur, S. 79 ff.

1374 Hummel/Waldkircher, Entwicklungstrends, S. 229.

1375 Ebd.

1376 Ebd.

1377 Ullrich, Neue Lander, neue Ziele, S. 114.

1378 Vgl. Hummel, Marlies: Kulturfinanzierung durch Unternehmen in Zeiten verscharfter 6konomischer
Sachzwénge (Ifo-Studien zu Kultur und Wirtschaft 16), Miinchen 1995.

1379 Hummel, Kulturfinanzierung in Zeiten verscharfter 6konomischer Sachzwange, S. 50.

1380 Vgl. ebd.
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dersektor der impressionistischen und modernen Kunst, der in den 1980er Jah-
ren einen regelrechten Aufschwung erlebt hatte, sanken die Preise.™®®' Fiir die
Seite der Forderer konnte Marlies Hummel zwar wiederholt feststellen, dass die
Forderung von Kunst und Kultur auch wiahrend des Konjunktureinbruchs inte-
graler Bestandteil des Unternehmenssektors blieb: , Trotz 6konomischer Sach-
zwinge“'*® wurden einerseits (minimal) hohere Betrdge als in den 1980er Jah-
ren ausgegeben."®® Andererseits jedoch schrumpfte das kulturelle Engagement,
weil Unternehmen aufgrund von RationalisierungsmafBnahmen, schwierigen
Anpassungsprozessen in Ostdeutschland sowie der internationalen Wettbe-
werbsfahigkeit ihre Forderbereiche bzw. -profile zielgenauer auszurichten hat-
ten. Preisgiinstigere Forderformen wie Sach- und Materialspenden wurden kost-
spieligeren wie zum Beispiel langfristig gesponserte Gro3veranstaltungen vor-
gezogen.'®®*

Nach Ansicht des Kulturwissenschaftlers Armin Klein zeige das Hummel-
Gutachten in ,,seiner Trendabschitzung“'*®® also ,die Doppelgesichtigkeit des
Finanzierungsinstruments Kultursponsoring®,'®® auf die bereits hingedeutet
wurde. Im Folgenden wird sich daher zeigen miissen, wie die unternehmerische
Kunstforderpraxis als ein scheinbar fest etablierter Bestandteil in einem System
von neudefinierten und motivational gewandelten Werten neben einer zuneh-
mend 6konomischen Selektion der moglichen Fordersegmente seit den spaten
1980er Jahren bestehen konnte.'®®”

Bedingt durch die verinderten 6konomischen Rahmenbedingungen im Bereich
der privaten Kulturforderung in Folge der deutsch-deutschen Einigung und auf-
grund der spiirbaren Tendenzen einer staatlichen Kompetenzverschiebung im
Zuge der Globalisierung, bezog auch der Kulturkreis zu Beginn der 1990er Jahre
dann erstmals gezielt und mittlerweile stellvertretend fiir die gesamte fordernde
Wirtschaft Stellung in der Offentlichkeit. Bereits die Namensinderung von
, Kulturkreis im BDI e.V.“ zu ,,Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI e.V.“
im Jahr 1992 signalisierte, dass der Kulturkreis die vollstindige, kulturengagier-
te deutsche Wirtschaft und somit auch nichtindustrielle Unternehmen der Bun-
desrepublik reprasentieren wollte. Die Neudefinition des Fordervereins brachte
in Zeiten, in denen sich die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen wirtschaft-
lichen Handelns im Umbruch befanden, unmissverstandlich zum Ausdruck, als
eigenstiandiger und umfassender Akteur auftreten zu wollen. Damit konnte nicht

1381 Vgl. Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 105; siehe auch: OV.: ,Mond auf, Sonne unter.“ Beklommenheit
beim Bilderhandel: Die Auktionshéuser verzeichnen schwere Umsatzeinbriiche, in: Spiegel-Online
(16.12.1991): http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-13492059.html (4.07.2015).

1382 Hummel, Kulturfinanzierung in Zeiten verschérfter 6konomischer Sachzwange, Vorwort, 0.S.

1383 Gegeniiber dem Vergleichsjahr 1989/90 (Studie Hummel/Waldkircher), in dem sich die Férdersumme
auf 360 Mio. DM belief, hat die Kulturférderung durch Unternehmen im Jahr 1994 eine Héhe von rund
einer halben Milliarde DM erreicht, siehe: Hummel, Kulturfinanzierung in Zeiten verscharfter 6konomi-
scher Sachzwange, S. 65.

1384 Vgl. ebd., S. 50 f,; siehe auch: Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 235.

1385 Ebd.

1386 Ebd.

1387 Siehe Kap.7.2 und 7.5.
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zuletzt auch die Verantwortung fiir ein erweitertes Aufgabengebiet tibernom-
men und der eigene Wirkungsbereich vergroBert werden.'*®®

Alle Kulturkreisgremien vergaben weiterhin ihre Preise und Stipendien, wo-
bei das Gremium Architektur sich beispielsweise mit den durch die Wiederverei-
nigung entstandenen verianderten Bedingungen beschiftigte und demnach seine
Arbeit auf das Gebiet der ehemaligen DDR verlagerte. Innerhalb von acht Jah-
ren, von 1992 bis 2000, wurden vier groe Stadtbau-Projekte in Mecklenburg-
Vorpommern, Sachsen-Anhalt, Thiiringen und Brandenburg durchgefiihrt. Wie
in fast allen Bauprojekten des Kulturkreises sollten hier Studenten verschiedener
Hochschulen unter Leitung von Hochschullehrern die Moglichkeit erhalten, in
der Praxis die aktuellen Probleme und Herausforderungen rund um den Stidte-
bau zu erfahren. 1992 wurde beispielsweise im Projekt ,Wohnen und Arbeiten“
ein Wettbewerb ausgeschrieben, in dem es darum ging, die Plattenbausiedlung
des Schweriner Stadtteils Lankow mittels einer besseren Vernetzung von Wohn-,
Arbeits- und Erholungsrdumen einerseits zu ,vitalisieren“'*®® und andererseits zu
,komplettieren“."**® Mit Hilfe eines interdiszipliniren Planungsansatzes sollte
der komplexe Wohnstandort, der in den 1960er Jahren nach strengen formalen
Regeln in industrieller Bauweise errichtet worden war, wiederbelebt und durch
die Ansiedlung fehlender Einrichtungen vervollstindigt werden."" Ahnlich wie
in Schwerin wurden 1994 stadtebauliche Konzepte fiir das Dessauer ,,Gasviertel“,
die Einbindung der Bahnlinie Dessau-Worlitz und die Eingliederung des Bio-
sphirenschutzgebiets ,,Worlitzer Gartenreich® erarbeitet.'?

Wihrend in diesen Projekten die architektonischen Hinterlassenschaften der
DDR im Vordergrund standen, widmete sich der Kulturkreis 1996 in Thiiringen
den ,Folgen der Wiedervereinigung fiir den Stadtraum®.®**® SchlieBlich siedel-
ten in kiirzester Zeit viele westdeutsche Firmen sowie groBere Einkaufzentren
in die neuen Bundesldnder und wurden an den Rédndern ostdeutscher Stadte sess-
haft. Hier entstanden gleichzeitig neue Wohnsiedlungen, was ein Aussterben der
fritheren Stadtzentren zur Folge hatte. Im Projekt ,,Von Innen nach AuBBen“ sollte
,der baupolitischen Situation der geplanten Verddung der Innenstadte“®** im
Raum zwischen Erfurt und Weimar entgegengewirkt werden.'®® Mit dem Pro-
jekt ,Die neuen Medien - Der Raum und die Grenzen®, in dem es im Gebiet der
Niederlausitz um die Auswirkungen neuer Medien auf die Entwicklung von

1388 Vgl. Loeffelholz, Bernhard von/Willnauer, Franz: Vorwort, in: Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1992/93,
S. 5.

1389 Hohn, Axel: Schwerin-Lankow. Zur Vitalisierung eines Neubaugebietes der 60er Jahre, in: Wohnen
und Arbeiten. Stadtebauliches Modellprojekt Schwerin-Lankow, hrsg. vom Kulturkreis der deutschen
Wirtschaft im BDI eV., Heidelberg 1993, S. 8-10, hier: S. 10: ,,Der Schweriner Stadtteil Lankow ist kein
Problemschwerpunkt, er bedarf aber sehr sensibler Uberlegungen zu seiner Vitalisierung und Einbin-
dung in das Stadtganze.“.

1390 Ebd., S.9:,Da viele dieser Einrichtungen in der urspriinglichen Planung angedacht waren, dann aber
nicht realisiert wurden, hei3t ein wesentlicher Losungsansatz fiir das Neubaugebiet Lankow: Komplet-
tierung.”.

1391 Ebd.,S.9f.

1392 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Von Dessau nach Worlitz. Beitrage zur Vitali-
sierung einer Industrie- und Kulturlandschaft, Heidelberg 1996, S. 34.

1393 Ullrich, Neue Léander, neue Ziele, S. 122.

1394 Schumacher, Peter/Oetker, Arend: Vorwort, in: Von Innen nach Aussen. Stadtentwicklung ohne Stadt?,
hrsg. vom Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV., Heidelberg 1997, S. 6 ., hier: S. 6.

1395 Vgl. ebd.
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Regionen, Stidtebau und Architektur ging, schlossen die MaBnahmen in den
neuen Bundesldndern im Jahr 2000 ab.™°¢

Die Erweiterung des Titigkeitsfelds nach Ostdeutschland sowie der neue
Anspruch, die gesamte Wirtschaft vertreten zu wollen, wurden auch im Vorwort
der im Jahr 1992 neu gefassten Kulturkreissatzung verankert. Dort heiB3t es, dass
dem Kulturkreis, der seit langem iiber den Bereich der Industrie hinausgewach-
sen sei, ,,(n)Jach dem Zusammenbruch des Sozialismus im 6stlichen Deutschland
wesentlich erweiterte Aufgaben“'**” zukdmen. Der wirtschaftliche Aufbau sowie
die deutsche Einigung sollten nicht nur im 6konomischen und politischen Be-
reich geschehen, sondern auch als kulturelle Prozesse verstanden werden.'®®

Der in der Satzung neu verankerte Pflichtgedanke einer direkten Teilhabe
an der zu bewiltigenden Einigung beinhaltete m. E. zum einen die Erweiterung
des Aufgabenspektrums im Hinblick auf die gesellschaftliche, polyzentrische
Mitverantwortung zur Bildung sozialkultureller Grundlagen. Zum anderen er-
Offnete die neue Satzungsaufgabe die Option, als Fiirsprecher der fordernden
Wirtschaft direkt an der 6ffentlichen Diskussion iiber kulturelle, wiederverei-
nende Belange zu partizipieren, wenn nicht sogar diese mitzugestalten und mit-
zuentscheiden. Das gestiegene Selbstbewusstsein des Fordervereins wird so-
dann auch auf der Jahrestagung vom 1. bis 3. Oktober 1993 in Schwerin deutlich.
Hier reagierten die Kulturkreismitglieder erstmals mit einer 6ffentlichen Be-
kanntmachung auf die Ankiindigung der Bundesregierung, ab dem Folgejahr
die Ubergangsfinanzierung fiir die neuen Bundeslinder einzustellen.'®®

Im sogenannten Schweriner Manifest rief der Kulturkreis zu einem ,, kulturpoli-
tisch verantwortlichen gemeinsamen Handeln auf der Grundlage einer Verstén-
digung aller Beteiligten (in der Kulturforderung)“*°® auf, um ,verheerende Fol-
gen fiir die Kultur in den neuen Bundesldndern“'*°' verhindern zu kénnen. Im
Manifest heiB3t es:

,Wer den wirtschaftlichen Aufschwung und Umbau im Osten mit einem zu-
sammengestrichenen staatlichen Kulturbudget beschleunigen will, der ver-
nachléssigt vor allem jene Krifte der inneren Vereinigung, die den Men-
schen Perspektiven vermitteln.“'4°?

Die in der Denkschrift adressierte Bundesregierung sei demnach gewillt, die
notwendigen ,, Krifte der inneren Vereinigung®,'°® die nach Ansicht des Kultur-
kreises aus dem kulturellen Potential der Lander bestiinden, zu vernachléissi-

1396 Vgl. Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Die Neuen Medien - Der Raum und die
Grenze. Perspektiven und Konzepte fiir die Niederlausitz, Heidelberg 2000.

1397 Vorwort aus dem Jahre 1992, in. Satzung, hrsg. vom Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV.,
Ko6In 1992, 0.S.; vgl. Willnauer, Der Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im Bundesverband der deut-
schen Industrie eV.,, S. 237.

1398 Vgl. ebd.

1399 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV.: Schweriner Manifest, in: Kultur in gemeinsamer
Verantwortung (1), Manifeste - Positionen. WeiBbuch des Aktionskreises Kultur, hrsg. vom Kulturkreis
der deutschen Wirtschaft im BDI eV., 2Bonn 1997, S. 9 f,, hier: S. 9.

1400 Ebd., S.10; vgl. Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 237.

1401 Kulturkreis, Schweriner Manifest, S. 9.

1402 Ebd., S.10.

1403 Ebd.
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gen. Damit wiirde gewissermaBen das Gegenteilige von Aufbau und Weiterent-
wicklung bewirkt, weil Kultur eben , kein austauschbares, ersetzbares oder
kurzfristig verzichtbares Konsumgut“ bilde, sondern ,,eine andauernde Investi-
tionspflicht“*°* sei. Die hier verwendete Terminologie , Konsumgut“ oder ,,In-
vestitionspflicht” zeigt, dass auch der Kulturkreis die seit den spiaten 1980er
Jahren eingefiihrte wirtschafts- und politikwissenschaftliche Begrifflichkeit in
den Bereich der Kunst- und Kulturférderung aufnimmt.

Der Kulturkreis sah sich in seiner Position als Verein der gesamten deut-
schen Wirtschaft bestarkt und fiihlte sich im Hinblick auf den bevorstehenden
Riickgang der staatlichen Gelder zu einer 6ffentlichen Stellungnahme berufen,
wenn nicht sogar gezwungen. Die Offentlichkeitswirksame Mobilisierung von
Seiten der privaten Kollektivférderung fiihrte dabei nicht nur beim Kulturkreis
zur Mitbegriindung des , Aktionskreises Kultur®. Dieser wurde am 10. Novem-
ber 1994 gegriindet und setzte sich aus Fachleuten sowie Vertretern des Kultur-
kreises, des Stifterverbandes der Deutschen Wissenschaft und des Bundesver-
bandes Deutscher Stiftungen (BDS) zusammen.'*°®

Die implizit kulturpolitische Ausrichtung des , Aktionskreises Kultur“ beinhal-
tete schlieBlich das Ziel, ,in Anbetracht der gegenwértigen Lage, die von Spar-
zwiangen, Unsicherheiten, Desorientierungen und manchen Fehlentwicklungen
gepragt“ gewesen sei, ,,ein nationales Forum fiir den kulturpolitischen Diskurs
zu bilden“.™°® Im WeiBbuch , Kulturférderung in gemeinsamer Verantwortung*
wurden Denkschriften, Stellungnahmen und kulturpolitische Positionen zusam-
mengestellt, die im Jahr 1995 in einer ersten Auflage den Regierungen von Bund
und Landern sowie allen Verantwortlichen in Ministerien und Behorden als An-
regung fiir gesetzgeberische MaBBnahmen sowie als Grundlage neuer Initiativen
vorgelegt wurden.™°’

Seither setzte der , Aktionskreis Kultur“ gezielt Arbeitsgruppen ein, die
sich etwa mit Verbesserungsvorschliagen fiir die steuerliche Gemeinniitzigkeits-
und Spendenregelung beschiftigten oder iiber mogliche Modelle der praxisori-
entierten Kooperation zwischen 6ffentlicher Hand und privaten Forderern re-
flektierten. Die Ergebnisse hierzu wurden wiederum 1996 im Griinbuch , Die
Krise iiberwinden veroffentlicht.'°® Ein Jahr spéter folgte mit dem Blaubuch
,,Biirger, Staat und Wirtschaft als Partner“ eine Ausarbeitung zur kulturpoliti-
schen Auseinandersetzung um das Thema Sponsoring.'*°°

1404 Ebd., S.9f.

1405 Vgl. Heinze, Thomas: Kulturfinanzierung. Sponsoring, Fundraising, Public-Private-Partnership, Miins-
ter/Hamburg 1999, S. 208.

1406 Loeffelholz, Berhard von/Huinnekens, Ludger: Vorwort zur Neuausgabe, in: Kulturférderung in gemein-
samer Verantwortung |. Manifeste, BDI eV., Bonn 1997, S. 7 f.; vgl. Loeffelholz, Berhard von/Sieghardt,
Koéckritz von: Vorwort, in: Kulturférderung in gemeinsamer Verantwortung |. Manifeste, Positionen.
WeiBbuch des Aktionskreises Kultur, hrsg. vom Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV, 1Bonn
1995, S. 9; Gesprach mit Gehring/Miller: Der Aktionskreis Kultur habe ausschlieBlich eine kulturpoliti-
sche Ausrichtung.

1407 Loeffelholz/Kockritz, Vorwort, S. 9.

1408 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Kulturférderung in gemeinsamer Verantwor-
tung (I1). Die Krise Uiberwinden. Griinbuch des Aktionskreises Kultur, Koin 1996.

1409 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Kulturférderung in gemeinsamer Verant-
wortung (lll). Biirger, Staat und Wirtschaft als Partner. Blaubuch des Aktionskreises Kultur, K6In 1997,
besonders: S. 143: ,,Der neue BMF-Erla3 zum Sponsoring.“; siehe Kap. 7.3.2.
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Die iibergreifende Kooperation verschiedenster Akteure der privaten Kulturforde-
rung verdeutlicht, dass die mobilisierende und kulturpolitisch partizipierende
Entwicklung keineswegs ein Randphinomen am Beispiel des Kulturkreises bilde-
te. Die zahlreichen Verfasser diverser Denkschriften zeugen etwa im ,,WeiBbuch®
von einem breiten Spektrum an Arbeitsgemeinschaften und Privatinitiativen, die
sich seit Beginn der 1990er Jahre fiir den Bereich der Kunst- und Kulturférderung
in der Bundesrepublik stark machten.™ Die detaillierte und fundierte Auseinan-
dersetzung der privaten Wirtschaft mit ihrem Titigkeitsgebiet und dessen Be-
trachtung im Interdependenzverhiltnis zur 6ffentlichen Kulturpolitik begiinstigte
die Herausbildung eines neuen, dialektischen Selbstverstindnisses, das fortan
auch im Bereich der privaten Kunst- und Kulturférderung spiirbar wurde.

1410 Vgl Inhaltsverzeichnis der ersten und auch der zweiten Ausgabe des WeiBbuchs (a.a.0.).
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Im Laufe der 1990er Jahre erreichten die Investition in ,,Wandaktien“*" sowie
die Verbindung des privaten Kunstengagements mit kommerziellen Marketin-
geffekten ganz eigene, neue 6konomische sowie dsthetische Dimensionen. Da-
bei verlief die zunehmende Alimentierung der Kunst durch unterschiedlichste
Wirtschaftsbranchen und mit ihr die profitorientierte Annahrung der Unterneh-
men an den Bereich der Kulturférderung bereits seit den 1970er Jahren als
schleichender Prozess. Die Folgeerscheinungen der Kunstmessen deuteten etwa
bereits darauf hin, dass mit einer zur Ware transformierten und strategisch ver-
markteten Kunst nicht nur die Beziehungen zwischen Kunstwerk, Produzent,
Vermittler und Interessent eine Wandlung erfahren hatten.™? Auch die private
Kunstforderung folgte seither verstiarkt den gednderten Wahrnehmungs- und
Bewertungskategorien von Kunst und Kultur als kommerzielle Anlageobjekte
aber auch als gemeinschaftlich-gesellschaftliche Ressourcen.™"

Im Gegensatz zu den Studienergebnissen des Kulturkreises von 1986 hatte sich
das Blatt also gewendet: Bewusst initiierte FordermaBnahmen von Seiten der
Wirtschaft nahmen seit Ende der 1980er Jahre aus 6konomischen, unterneh-
mensbezogenen Griinden zu und die recht zogerliche, abwartende Haltung ge-
geniiber Neuerungen im Bereich der privaten Forderung wurde bis zu Beginn
der 1990er Jahre abgelegt. Der fiir die 1980er Jahre in der Fachliteratur um-
schriebe und als solcher auch wahrgenommene ,, Stimmungswandel“'*'* war ein-
getreten, sodass fortan ein experimentierfreudiger Handlungsdrang das immer
breiter werdende Spektrum an Formen des unternehmerischen Kunstengage-
ments bestimmen sollte.''®

Die zunehmende Integration der Kunstforderung in den Bereich der strate-
gischen Marketing- und Unternehmenskommunikation auf Seiten der Forderer,
aber auch die verstarkte Beriicksichtigung der neuen Finanzierungsmoglichkeit
auf Seiten der Geforderten, spiegelten sich in der Begrifflichkeit wider, die seit
Mitte der 1990er Jahre in der themenspezifischen Literatur verwendet wird. Statt
des Begriffs der Kunst- oder Kulturforderung taucht hier vermehrt oder sogar
ausschlieBlich der des Kultur- oder Kunstsponsorings auf."'® Inwieweit dann die
in Kapitel 6.1 angenommene Aufwertung und prognostizierte Etablierung des
unternehmerischen Kunstengagements als eigenstindiger Zustindigkeitsbe-
reich im Unternehmen tatséchlich stattfand, soll sich im Folgenden und beson-
ders im Hinblick auf die gegenwértig noch anhaltende Finanz- und Wirtschafts-
krise zeigen.

1411 Herzog, Aus dem Himmel auf den Markt, S.12.

1412 Vgl. Kap.4.2.2.

1413 Vgl. Baar, Fabian: Was heif3t hier Kunst? Alte und neue Konzepte, in: Die Kultur der 90er Jahre (Kultur-
geschichte des zwanzigsten Jahrhunderts), hrsg. von Werner Faulstich, Miinchen 2010, S. 309-334,
hier: S. 309.

1414 Roth, Kultur-Sponsoring, S. 21.

1415 Vgl. ebd.

1416 Vgl. Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 235 f,; Rothe, Kultursponsoring und Image-Konstruktion,
S. 41; zur historischen Entwicklung der Benennung von Werbung als ,,Sponsoring*, siehe: Pluschke,
Kunstsponsoring, S. 49 ff.
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Somit bezieht sich der aus dem Wirtschaftsvokabular entlehnte Titel , Turn-
around“**” nicht nur auf unternehmerische MaBnahmen zur Uberwindung die-
ser Krise im Bereich der Kulturférderung. Er verweist zudem auf einen pragnan-
ten Umschwung in der bisher meist vage formulierten, oftmals individuell ge-
pragten Forderphilosophie eines Unternehmers oder eines Unternehmens. Denn
vor dem Hintergrund externer Entwicklungen formierte sich stattdessen eine
tibergreifende, gesamtunternehmerische Selbstwahrnehmung und -prisentati-
on, die auf den Inhalt und die gesellschaftliche Verortung der privaten Kunst-
und Kulturforderung maBgeblich Einfluss nehmen sollten.

71  Externe Ausrichtung:
Sponsoring und kulturelle Vertraglichkeit

Die gezielten FordermaBnahmen des Kulturkreises im Bereich Architektur hat-
ten gezeigt, wie die neuen Anforderungen infolge der Wiedervereinigung und
des dadurch erweiterten Fordergebiets auf direktem Wege bzw. auf unmittelba-
rer Forderebene konzeptionell umgesetzt wurden. Diese Ma3nahmen verliefen
parallel zu tiefgreifenden Entwicklungen in iibergeordneten Strukturen, etwa in
der bundesdeutschen Kulturpolitik oder im immer internationaler agierenden
Wirtschaftssystem. Nach der deutsch-deutschen Einigung und im Hinblick auf
die zunehmende Integration Europas musste sich der kulturelle Horizont auch
hier entsprechend 6ffnen und weiterhin festigen.

In der staatlichen Kulturpolitik fand mit dem Regierungswechsel im Jahr 1998
eine komplette Neuorientierung statt, die sich konkret in der Neugriindung des
Staatsministeriums fiir Kultur unter der Leitung des , Beauftragten der Bundes-
regierung fiir Angelegenheiten der Kultur und der Medien“ du3erte. Die Bildung
eines eigenen Ausschusses fiir Kultur und Medien im Bundestag und die Verla-
gerung des Zustindigkeitsbereichs vom Innenresort direkt ins Kanzleramt sig-
nalisierten, dass Kunst und Kultur einen parlamentarisch hoheren Stellenwert in
der Bundespolitik erhalten sollten. Der Bund erhohte das Fordervolumen fiir
die staatliche Kulturférderung, die sich nun auf Institutionen in Berlin und auf
die neuen Bundesldnder fokussierte.''® Die rot-griine Regierung unter Bundes-
kanzler Gerhard Schroder versuchte, auf institutioneller sowie auf ideeller Ebe-
ne die nationale Identitdt mit Hilfe einer notwendigen Férderung und Reprisen-
tation deutscher Kultur im Inneren wie im AuBeren in Zeiten der Europiisierung
und Globalisierung zu stirken.""®

1417 ,Turnaround“ bezeichnet eine ,Wende eines in einer wirtschaftlichen Krise befindlichen Unternehmens
von der (existenzgefahrdenden) Verlustzone in eine langfristige (liberlebenssichernde) Gewinnsitua-
tion“ und wird im Sinn von ,Trendwende“ verwendet, siehe: Stichwort ,Turnaround*, in: Gabler Wirt-
schaftslexikon, hrsg. Springer Gabler Verlag, online: http://wirtschaftslexikon.gabler.de/Archiv/16678/
turnaround-v8.html (4.07.2015).

1418 Zuden Ausgaben des Bundes im Jahr 1998 siehe: EndreB3., Kulturpolitik des Bundes, S. 138.

1419 Vgl. Wolfrum, Edgar: Rot-Griin an der Macht. Deutschland 1998-2005, Miinchen 2013, S. 634 f.
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Der recht unscharfe und inflationir verwendete Begriff der ,Globalisierung*
avancierte seit Mitte der 1990er Jahre zum Schlagwort im deutschen Sprach-
raum. Fiir den kulturellen Bereich fasst er etwa Phdnomene wie die weltweite
Ausbreitung des Kommunikations- und Mediennetzes, das Loslosen kultureller
Praktiken von bestimmten Riumen sowie die internationale Verfiigbarkeit aller
kiinstlerisch-dsthetischen Formen zusammen.'*?°

Im Erfahrungshorizont der deutschen Bundesbiirger spielte sich die , kulturelle
Globalisierung“'**' weitestgehend im europiischen Rahmen ab. Die Europii-
sche Union (EU) erweiterte sich stetig und trieb seit Mitte der 1980er Jahre eine
starkere Integration der Mitgliedsstaaten voran. Die Einfiihrung des Euro im
Jahr 2002 trug dann wesentlich zur europédischen Bewusstseinsbildung der Deut-
schen bei. Um die verschiedenen nationalen Kulturen weiterhin zusammenzu-
fiihren, sollten EU-Kulturprogramme der internationalen Verflechtung dienen.
Im Rahmen solcher konnte der Bund weitere Finanzierungsquellen fiir die For-
derung von Kultur gewinnen, wenn er denn seine Kulturforderung nach einem
erweiterten, europdischeren bzw. internationaleren Kulturbegriff ausrichtete.'

Dieser war schlieBlich bereits seit der Weltkonferenz zur Kulturpolitik in
Mexiko im Jahr 1982 offiziell eingefiihrt worden und hatte etwa in Bundeskanz-
ler Kohls Konzeption der Kulturgesellschaft Spuren hinterlassen.'*?® Dabei sah
der ,weite“ Kulturbegriff im Gegensatz zum ,engen“ Kulturbegriff, der Kultur
ausschlieBlich als Kunst verstand, die Kultur nun als

,[...] die Gesamtheit der einzigartigen geistigen, materiellen, intellektuel-
len und emotionalen Aspekte [...], die eine Gesellschaft oder eine soziale
Gruppe kennzeichnen. Dies schlieB3t nicht nur Kunst und Literatur ein, son-
dern auch Lebensformen, die Grundrechte des Menschen, Wertsysteme,
Traditionen und Glaubensrichtungen; [...].™%*

Dennoch lie die reale Ausrichtung der bundesdeutschen Kulturpolitik bis in die
1990er Jahre eine fundierte Auseinandersetzung und Umsetzung des in Mexiko
geforderten Kulturbegriffs, der kurzgefasst nun Kultur als Kiinste mitsamt aller
Lebensweisen und -formen definierte, vermissen. In diesem Kontext wurde oft-
mals als freisprechendes Argument angefiihrt, dass die kostenintensive Unter-
haltung der staatlichen Opernhduser, Museen, Bibliotheken und Theater zu we-
nig Finanzmittel fiir eine Ausweitung der 6ffentlichen Férderung im Sinne eines
erweiterten Kulturbegriffs tibrig lie3."#%°

1420 Vgl. Scherrer, Christoph/Kunze, Caren: Globalisierung, Géttingen 2011, S. 7 und S. 16 f;; Winter, Carsten:
Kulturwandel und Globalisierung. Eine Einflihrung in die Diskussion, in: Kulturwandel und Globalisie-
rung, hrsg. von Caroline Y. Robertson/Carsten Winter, Baden-Baden 2000, S. 13- 73, hier: S. 13 ff.

1421 Scherrer/Kunze, Globalisierung, S. 15.

1422 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 517 ff.

1423 Vgl. Fuchs, Max: Kulturpolitik, Wiesbaden 2007, S. 19.

1424 UNESCO-Kommission der Bundesrepublik Deutschland (Hrsg.): Weltkonferenz tiber Kulturpolitik:
Schlussbericht d. von d. UNESCO vom 26.07.-6.08.1982 in Mexiko-Stadt veranstalteten internationalen
Konferenz (UNESCO-Konferenzbericht 5), Miinchen 1983, S. 121; vgl. Fuchs, Kulturpolitik, S. 99.

1425 Vgl. Fuchs, Kulturpolitik, S.19; siehe auch: Wolfrum, Rot-Griin an der Macht, S. 627.
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Erst nach der Jahrtausendwende machten sich die Bundesregierung bzw. die
kulturpolitischen Verantwortungstriager eine erweiterte Kulturdefinition zu ei-
gen."?® Im Sinne der europdischen Kulturpolitik standen kiinftig die nationale
sowie regionale Vielfalt und eine verstirkte Unterstiitzung des gemeinsamen
europaischen Kulturerbes im Fokus. Zwar rdumte Artikel 151 des Maastrichter
Vertrages von 1993 der eigenstindigen, nationalen Kulturpolitik Vorrang gegen-
iiber den gemeinsamen, europdischen Aktivititen ein. Mit der sogenannten Kul-
turvertriaglichkeitsklausel wurde jedoch darauf bestanden, dass kulturelle Be-
lange in allen Tatigkeitsbereichen der nationalen Politik eine gewichtigere Rol-
le einnehmen. Eine bessere Balance zwischen Kultur und Wirtschaft sollte bei-
spielsweise auch ermdglicht werden. ,Kulturvertraglichkeit“ bedeutete, dass
kulturelle Ordnungen nicht verletzt, sondern respektiert und nach Moglichkeit
auch gefordert werden."?”

In diesem Zusammenhang ist auch die am 21. Mirz 2002 gegriindete und
iiber Jahrzehnte hinweg heftig diskutierte , Kulturstiftung des Bundes“ zu se-
hen. Negative Kritik wurde dabei insbesondere von Seiten der Lander geduf3ert.
Diese unterhielten bereits seit 1987 eine eigene Kulturstiftung und befiirchteten
nun eine Konkurrenz zu ihrer grundgesetzlich garantierten Kulturhoheit. Nach
Ansicht der Befiirworter habe der Bund mit seiner Stiftung jedoch dem ,,Ensem-
ble der Kulturférderung“'*?® in der Bundesrepublik eine ,beachtliche Stim-
me“"?° hinzugefiigt. Der Stellenwert, den der Bund der Kultur in der Gesell-
schaft einrdume, werde hierdurch unterstrichen; das mit der Stiftungsgriindung
positiv gesetzte Signal berechtige nun zu der Erwartung, dass ,,gesellschaftliche
Verantwortung fiir den Erhalt und die Belebung der reichen Kulturlandschaft“#2°
auch unter schwierigen Rahmenbedingungen weiter wachse.*' Pldne zu einer
Fusion der Landes- und Bundesstiftung, wie es etwa Kulturstaatsminister Julian
Nida-Riimelin oder Kulturstaatsministerin Christina Weiss zeitweise vorsahen,
scheiterten.™®?

Die Ausweitung des Kulturbegriffs auf internationaler sowie die Frage nach der
kulturellen Vertraglichkeit auf europiischer Ebene schlugen sich nicht nur im
staatlichen Forderverstidndnis, sondern auch in der unternehmerischen Kunst-
und Kulturforderung nieder. Ebenso wie die Bundesregierung, die nun dazu an-

1426 Vgl. Statistische Amter des Bundes und Lénder (Hrsg.): Kulturfinanzbericht 2008, Wiesbaden 2008,
S. 1.

1427 Vgl. Drucksache des Deutschen Bundestages 16/7000 vom 11.12.2007: Schlussbericht der Enquete-
Kommission ,,Kultur in Deutschland*, Berlin, S. 414 ff.; siehe auch: Klein, Kulturpolitik, S. 76; Dopfner,
Kunst und Kultur, S. 18 ff.

1428 Farenholtz, Alexander: Lichtblick Kulturstiftung des Bundes. Staatliches Engagement in Zeiten
knapper Kassen offentlicher Haushalte, in: AKMB-news 9 (2003), Nr. 2., S. 30-31, hier: S. 31, pdf-
Dokument online: https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/akmb-news/issue/view/92/showToc
(4.07.2015).

1429 Ebd.: Eine ,beachtliche Stimme" meint etwa die Zuwendungsstiftungen des Bundes aus dem Haus-
halt des Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur und Medien, die sich im Jahr 2003 auf 25 Mio.
Euro, 2014 auf rund 40 Mio. Euro beliefen; vgl. Zahlen online liber Homepage der Bundesregierung:
http:/www.bundesregierung.de/Webs/Breg/DE/Bundesregierung/BeauftragtefuerkulturundMedien/
kultur/kunstKulturfoerderung/stiftungen/kulturstiftungBund/_node.html (4.07.2015).

1430 Farenholtz, Lichtblick Kulturstiftung, S. 31.

1431 Ebd,; siehe auch: Wolfrum, Rot-Griin an der Macht, S. 626 f.

1432 Vgl. Beyme, Klaus von: Kulturpolitik in Deutschland. Von der Staatsférderung zur Kreativwirtschaft,
Wiesbaden 2012, S. 133.



Private Kunst- und Kulturforderung in der Bundesrepublik Deutschland 262

gehalten war, sich nach der kulturellen Vertriglichkeit ihres (kultur-)politischen
Handelns zu fragen, waren in der ,polyzentrischen Gesellschaft“'*** auch zu-
nehmend Wirtschaftsunternehmen dazu berufen, in ihren 6konomischen, aber
auch in ihren gesellschafts- und kulturrelevanten Aktivitaten verstarkt ethischen
Standards bzw. zeitgemiBen Moralvorstellungen nachzukommen. SchlieBlich
waren sie ebenso als wirksame Akteure der Gesellschaft fiir die Reproduktion
soziokultureller Grundlagen verantwortlich wie der Staat.'*3*

Die , Kulturvertraglichkeitsklausel ist jedoch nicht nur vor dem Hintergrund
fortlaufender, gesellschaftspolitischer Entwicklungen, wie etwa der zunehmen-
den Privatisierung von 6ffentlichen Staatsaufgaben, zu betrachten. Auch im Hin-
blick auf die gleichzeitig stattfindende allgemeine Aufwertung gesunder Lebens-
fiihrung sowie das wachsende 6kologische Bewusstsein in der bundesdeutschen
Bevolkerung kommt der ethisch-moralischen Sinnstiftung von Unternehmens-
aktivitaten maBgebliche Bedeutung zu. SchlieBlich waren die Sensibilitit der
Menschen fiir ihre gemeinschaftliche soziale, wirtschaftliche sowie kulturelle
Umwelt und somit ihre Erwartungshaltung gegeniiber den gesellschaftlichen
Verantwortungstrigern innerhalb der vergangenen zwanzig Jahre gestiegen.'*%°

Michaela Duhme hatte bereits in ihrer Untersuchung von 1986 vermerkt, dass
die Entscheidung der Unternehmen fiir Kunstaktivitaten durch die ,allgemeine
Einstellung zur Gesamtverantwortung“**® enorm erleichtert worden sei. Und
tatsichlich fiihrte diese ,,allgemeine Einstellung® seit Mitte der 1980er Jahre zu
einem Mentalititswandel im Bereich der unternehmerischen Kunstférderung.
Bewusster als zuvor sahen sich groBe Firmen als gesellschaftliche Verantwor-
tungstrager. Mit ihrer 6ffentlichen, 6konomischen Aufgabe iibernahmen sie zu-
gleich soziale und politische Verpflichtungen in der Gesellschaft:

,Ihr Besitz ist nicht mehr Privatbesitz im alten Wortsinn. Ihre Entscheidun-
gen sind damit nicht mehr ausschlieBlich privater Art. Die Gesellschaft stellt
Erwartungen an sie, die tiber die bloe Bereitstellung von Waren und Dienst-
leistungen hinausgehen.“'*3”

Duhmes Wahrnehmungen fiigen sich in das Bild des , Stimmungswandels“'%®

der 1980er Jahre, der folglich bis in die 1990er Jahre nicht nur die 6konomi-
schen Aspekte von Kultur- und Kunstgiitern, sondern auch die kulturelle Dimen-
sion von Wirtschaftsdienstleistungen zunehmend zur Geltung bringen sollte.'*°
SchlieBlich vermutete Duhme, dass die ,Periode des wirtschaftlichen Auf-
bauens“**° zu einer nichsten Stufe tibergehe, auf der die ,,geistigen Dimensio-

1433 Backhaus-Maul, Traditionspfad mit Entwicklungspotential, S. 59; vgl. Kap. 6.5.2.

1434 Zum ,Rollenverstandnis” der Unternehmen vgl. Kap. 7.2.

1435 Vgl. Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 485 f.; Wieland, Josef: Corporate Citizens sind
kollektive Biirger, in: Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland, S. 131-137, hier: S. 136;
siehe auch: GruBer, Birgit: Kultursponsoring. Die gegenseitigen Abhangigkeiten, S. 53 f.

1436 Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 104.

1437 Ebd.

1438 Vgl. Roth, Kultur-Sponsoring, S. 21.

1439 Vgl. ebd.

1440 Duhme, Die Férderung Bildender Kunst durch Unternehmen, S. 104.
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nen fiir die Gesellschaft“'**' immer bedeutsamer wiirden. Dieser Schritt zu einer
,nichsten Stufe“, die einen ,,geistigen Wandel“ in der Ausrichtung des unterneh-
merischen Gesellschaftsengagements bedeutete, muss folglich als eine Ent-
wicklung von mehreren Jahren verstanden werden.

Diese Veranderungen driickten sich nicht zuletzt in dem immer priagnanter wer-
denden Wandel der Fordermotive aus. Heinz H. Fischer konnte bereits Mitte der
1980er Jahre trotz seiner Einteilung in kulturbezogene bzw. kulturfremde Be-
weggriinde feststellen, dass urspriinglich personengebundenes Engagement auf
die jeweilige Firma iibergangen ist, und dass im Umkehrschluss Imagepflege
sowie der Gemeinwohlaspekt zusehends wichtiger zu werden schienen.'** Die
Ergebnisse von Marlies Hummel aus dem Jahr 1995 zeigten schlieBlich, dass
Imagepflege immer deutlicher in den Vordergrund geriickt war und ein bezeich-
nender ,Wandel in den Motiven“™*® stattgefunden hat. Zusétzlich ist ,eine stér-
kere Betonung [...] aller anderen Ziele auffallend“ gewesen, wonach die Motiv-
kategorien , Mitarbeitermotivation“ oder ,, Kundenpflege“ ,signifikant haufi-
ger“ genannt wurden."*** Nach Ansicht der Gutachterin konne dies ein Indiz fiir
eine Einbettung der Kulturforderung in die ,,gesamte Unternehmenskultur, d. h.
(in) die Innen- und AuBenbeziehungen der Unternehmen“'*® sein.

Der seit Anfang der 1980er Jahre in der deutschsprachigen, betriebswirtschaft-
lichen Diskussion eingefiihrte Begriff der ,Unternechmenskultur® (Corporate
Culture) soll dabei verdeutlichen, dass

,Betriebswirtschaften in ihrem Agieren eine gewisse wert- und normbezo-
gene Eigenstindigkeit entwickeln [...], durch welche sie sich voneinander
und u. U. auch bis zu einem gewissen Grade vom Wert- und Normgefiige der
Gesamtgesellschaft abheben“'#4®

konnen. Die Bezeichnung ,,Unternehmenskultur® umfasst folglich die gemein-
samen Werte, Normen sowie Einstellungen simtlicher Unternehmensmitglieder
und prigt das Verhalten bzw. die Entscheidungen eines Unternehmens im ge-
sellschaftlichen Kontext.**” Demnach gehoren auch die von Hummel erwdhnten
Innen- und AuBenbeziehungen einer Firma zur Unternehmenskultur, die so-
dann die Grundlage fiir die mehr nach au8en orientierte Unternehmensidentitit
(Corporate Identity) in Form eines absatzwirtschaftlichen Erscheinungsbildes
(Image) nach auBBen bildet. Unternehmenskultur und -identitit sind somit nicht
identisch, hingen aber unmittelbar miteinander zusammen und bestehen darii-

1441 Ebd.

1442 Vgl. Kap. 6.2.

1443 Hummel, Kulturfinanzierung durch Unternehmen in Zeiten verschérfter 6konomischer Sachzwange,
S.52.

1444 Ebd.

1445 Ebd.

1446 Heinen, Edmund: Unternehmenskultur als Gegenstand der Betriebswirtschaftslehre, in: Unterneh-
menskultur. Perspektiven fiir Wissenschaft und Praxis, hrsg. von Edmund Heinen/Matthias Fank,
2Miinchen 1997, S. 1-48, hier: S. 2 und S. 22 f.; vgl. Bruhn, Sponsoring, S. 326; zur ,,Diskussion kulturel-
ler Phanomene in Betriebswirtschaften“ siehe: Heinen, Edmund: Unternehmenskultur, S. 4-15.

1447 Vgl. Heinen, Unternehmenskultur, S. 2; Bruhn, Sponsoring, S. 326.
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ber hinaus nicht erst seit ihrer begrifflichen Einfiihrung in die deutsche Diskus-
sion iiber gesellschaftliches Unternehmensengagement im Laufe der 1980er
Jahre.'*®

Ohne im Rahmen dieser Arbeit detailliert auf die betriebswirtschaftliche Typo-
logisierung von ,Unternechmenskulturen“'*#® eingehen zu miissen, ist an dieser
Stelle jedoch von Relevanz, dass die Unternehmenskultur als ein ,,ideelles Meta-
system des Sozialsystems Unternehmung“'**° verstanden werden muss, welches
in nahezu allen Bereichen eines Unternechmens zum Ausdruck kommt.™*' Somit
finden auch das inner- und auBerbetriebliche Handlungsfeld des unternehmeri-
schen Kunstengagements in der jeweiligen, nicht selten traditionsreichen Unter-
nehmenskultur ihre Begriindung - und nach nidherer Betrachtung der oben dar-
gelegten Ergebnisse nun auch im Laufe der 1990er Jahre ihre Verankerung.

Der Beweggrund, Kunst und Kultur aus Verantwortung gegeniiber der Ge-
sellschaft zu unterstiitzen, konnte bereits von Beginn dieser Arbeit an fiir die
Entwicklungen innerhalb der privaten Kunst- und Kulturférderung ausgemacht
werden. SchlieBlich begannen in der Nachkriegszeit und dann auch in der frii-
hen Bundesrepublik viele Unternehmer ihr Kulturengagement in Riickbezug auf
den Gemeinwohlaspekt bzw. auf die Ubernahme gesellschaftlicher Verantwor-
tung. Der Kulturkreis griindete seinen Verein doch genau hierauf.'*?

Die Fragen nach einer kulturellen Vertraglichkeit bzw. nach einer moralischen
Grundiiberzeugung von unternehmerischer Gesellschaftsaktivitiat hatten nun
den Bereich der zeitgendssischen Kulturforderung bzw. des Kultursponsorings
vollstiandig erreicht. Wettbewerbe oder Ratings wie das ,,Corporate Responsibi-
lity Rating“™**® (CRR) aus dem Jahr 1997 bewerten seit Ende der 1990er Jahre die
unternehmerische Praxis gesellschaftlichen Engagements nach ethisch-6kolo-
gischen Kriterien."*** Dabei reiht sich etwa das CRR nahtlos in den Trend der zu
dieser Zeit auch in vielen anderen Bereichen betriebenen ,,Listifizierungen*'®®
ein. Axel Schildt und Detlef Siegfried sprechen nicht umsonst von einer ,,gesell-
schaftlichen Obsession, alles in demoskopischen Daten, Statistiken und Rang-
listen“'**® erfassen zu wollen.

1448 Vgl. Fank, Matthias: Ansatzpunkte fiir eine Abgrenzung des Begriffs ,Unternehmenskultur” anhand der
Betrachtung verschiedener Kulturebenen und Konzepte der Organisationstheorie, in: Heinen/Fank,
Unternehmenskultur, S. 239-262, hier: S. 252 ff.; vgl. Backhaus-Maul, Holger/u. a., Corporate Citizen-
ship in Deutschland. Die liberraschende Konjunktur, S. 18 f.

1449 Heinen, Unternehmenskultur, S. 32.

1450 Ebd.

1451 Vgl. Fank, Ansatzpunkte fiir eine Abgrenzung des Begriffs Unternehmenskultur, S. 240.

1452 Vgl. Kap. 31.2.

1453 Das CRR wurde seit 1993 von der Rating-Agentur ,oekom research AG" in Kooperation mit der Projekt-
gruppe ,Ethisch-6kologisches Rating“ aus dem sogenannten Frankfurter-Hohenheimer Leitfaden ent-
wickelt. Ziel war es, einen theorie- und methodengestiitzten Kriterienkatalog fiir ethisch-dkologische
Ratings von Unternehmen zu entwerfen, siehe: Dopfner, Kunst und Kultur, S. 123 ff.

1454 Vgl. Habisch, André: Unternehmensgeist in der Biirgergesellschaft. Zur Innovationsfunktion von
Corporate Citizenship, in: Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland, S. 157-172, hier:
S.169.

1455 Dopfner, Kunst und Kultur, S. 123 ff.

1456 Schildt/Siegfried, Deutsche Kulturgeschichte, S. 512.
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Die Wirtschaftswissenschaftlerin Claudia Dopfner ist der Ansicht, dass im Rah-
men eines , kulturvertraglichen Kunstsponsorings“ und insbesondere im Zuge
der Globalisierung solche Bewertungsverfahren elementar seien. Denn durch
die weltweiten Verflechtungen koppelten sich der Bereich Kultur bzw. die natiir-
lichen sowie sozialen Lebensbedingungen immer mehr von einer 6konomischen
Rationalitit ab."®” Deshalb basiert auch das CRR auf einem ethischen Nachhal-
tigkeitsbegriff und bewertet, inwiefern Unternehmen ihre Verantwortung gegen-
tiber der Natur, ihrer sozialen Umwelt und der Kultur wahrnehmen.'5®

Die aktive Ubernahme gesellschaftlicher Verantwortung von Seiten der
Wirtschaft wird in der Forschungsliteratur als ,,Suchbewegung von Unternehmen
nach ihrer aktuellen Rolle in der Gesellschaft“'**® beschrieben. Im Rahmen sol-
cher institutionalisierten Ratings soll die inhaltliche Ausgestaltung dieser ,,aktu-
ellen Rolle“ nun durch angeblich messbare und international {iberpriifbare Ver-
gleichskriterien an Profil gewinnen.®® Dabei wurde und wird die Ausrichtung
des Unternehmensengagements auf gesellschaftliche Belange nicht nur im Rah-
men externer Ratings betrachtet und bewertet, sondern auch unternehmensintern
zusehends einer Uberpriifung unterworfen. Seit 1999 bemisst beispielsweise die
Deutsche Bank ihre ,unternehmerische Verantwortung“**' auf dem Gebiet des
,Nachhaltigkeitsmanagements“'**> anhand von regelmiBigen Datenanalysen,
um ,,dem Informations-, Transparenz- und Nachpriifbarkeitsanspruch“*¢® ihrer
Stakeholder'®* bzw. Interessengruppen nachkommen zu kénnen.

Solche Bewertungsverfahren legen letztlich die 6konomische Dimension der
vermeintlich professionalisierten und intensivierten gesellschaftlichen Verant-
wortungsiibernahme offen.®® Ein Beitrag zum Gemeinwohl macht demnach
wirtschaftlich Sinn - schlieBlich handelt es sich dabei immer um eine Zugewinn-
gemeinschaft von Gesellschaft und Unternehmen.*®® Hierzu betont der Wirt-
schaftswissenschaftler Stefan Nahrlich, dass der fiir das Verhiltnis von unter-
nehmerischem und gesellschaftlichem Nutzen verwendete und oftmals missver-

1457 Dopfner, Kunst und Kultur, S.19.

1458 Vgl.ebd., S.18f.

1459 Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland. Die iiberraschende Konjunktur. S. 20.

1460 Vgl. Schéfer, Henry: Ratings im Dienste des Corporate Citizenship - eine Sichtweise basierend auf
geld- und marktwirtschaftlichem Verhalten von Anspruchsgruppen, in: Backhaus-Maul/u. a., Corporate
Citizenship in Deutschland, S. 298-316.

1461 Vgl. Homepage: https://www.db.com/cr/de/datencenter/nachhaltigkeitsmanagementsystem.htm
(4.07.2015).

1462 Ebd.

1463 Ebd.

1464 Unter ,Stakeholder” werden unternehmensinterne und -externe Personen- oder Anspruchsgruppen
verstanden, die von den unternehmerischen Tatigkeiten gegenwartig oder in Zukunft direkt oder
indirekt betroffen sind, siehe: Stichwort ,Anspruchsgruppen®, in: Gabler Wirtschaftslexikon, hrsg. von
Springer Gabler Verlag, online: http://wirtschaftslexikon.gabler.de/Archiv/1202/anspruchsgruppen-v6.
html (4.07.2015).

1465 Evozieren solche Ratings den Anschein, gesellschaftliches Unternehmensengagement werde pro-
fessionell im Unternehmensmanagement betrieben, zeigt die Realitéat ein anderes Bild: Die inhaltliche
Ausrichtung des unternehmerischen Gesellschaftsengagements in Deutschland sei ,,zumeist diffus”
und die ,Corporate-Citizenship-Praxis werde durch Zufélligkeiten, Spontaneitat und auch Semipro-
fessionalitat” gekennzeichnet, siehe: Backhaus-Maul, Holger: Gesellschaftliche Verantwortung von
Unternehmen, in: Biirgerschaftliches Engagement (APuZ 12/2006), hrsg. von der Bundeszentrale fiir
politische Bildung, Bonn 20086, S. 32-38, hier: S. 32 und S. 37; zum ,Management*“ und zur ,Organi-
sation der gesellschaftlichen Verantwortung“ siehe auch: Bertelsmann Stiftung, Die gesellschaftliche
Verantwortung von Unternehmen (a.a.0.), hier: S. 20 ff.

1466 Vgl. Habisch, Unternehmensgeist in der Biirgergesellschaft, S. 167 ff.
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standene Terminus ,Win-win-Situation“ dabei nicht beinhalte, dass jede Art von
gesellschaftlichem Unternehmensengagement zu beiderseitigen Vorteilen fiih-
re. Treffe dieser Zustand etwa fiir das Konzept der sogenannten Corporate Citi-
zenship, auf das im Folgenden niher eingegangen wird, zwar zu, weil das En-
gagement hier theoretisch aus einem produktiven Wechselverhiltnis von be-
triebswirtschaftlichem Nutzen und gemeinwohlorienterten Beitrigen bestehe, so
iiberwiege doch gerade beim Sponsoring oder Mizenatentum der Vorteil auf der
einen oder auf der anderen Seite."**”

Seit Beginn der 1990er Jahre wurden die Frage nach der Rolle von Unter-
nehmen als Verantwortungstriager in der bundesdeutschen Gesellschaft und so-
mit die Frage nach ihrem gesellschaftlichen und auch kulturellen Engagement
aufgrund der geschilderten Rahmenbedingungen anderweitig virulent. Am Bei-
spiel der Deutschen Bank soll im Folgenden gezeigt werden, wie sich unterneh-
merische Legitimationsstrategien der 1970er Jahre fiir die weiterhin fortgefiihr-
te Kunstforderung wandelten ohne dabei das urspriinglich zu Grunde gelegte
Konzept aufgeben zu miissen.

7.2 Tiefenprofil via Kunst:
Unternehmen als corporate citizen

Die Frankfurter Tirme der Deutschen Bank waren im Rahmen des , Kunst am
Arbeitsplatz“-Projektes bis zum Jahr 1986 vollstindig mit Kunstwerken bestiickt,
sodass sich die Frage stellte, warum das Finanzdienstleistungsunternehmen den
Ausbau seiner firmeneigenen Sammlung weiterhin betrieb und bis heute iiber
eine eigens fiir das Kunstengagement der Bank zustidndige Abteilung noch be-
treibt. SchlieBlich waren die Werkankaufe seither nicht mehr unter dem Konzept
der funktionalen Verwendung von Kunst in Architektur und Mitarbeiterumfeld
bzw. unter dem Schlagwort ,,Humanisierung des Arbeitsplatzes“ zu fassen.'¢®

In seiner Dissertation ,,Kunst in der Unternehmung* von 1994 legt Wirtschafts-
wissenschaftler Jens-Peter Hamm einen moglichen Erklarungsansatz fiir die
Fortfiihrung des Kunstengagements vor, der {iber den in Kapitel 5.3.1 zu Grun-
de gelegten, soziologischen bzw. personalwirtschaftlichen Forschungsdiskurs
der 1970er Jahre hinausgeht.'*° Indem Hamm sich von dem urspriinglich ,,hu-
manisierenden“ Verwendungszweck der Kunst entfernt und somit das Kunst-
konzept der Deutschen Bank ,,im Zeichen des Differenzierungsgedankens“™"°

1467 Vgl. Néhrlich, Stefan: Euphorie des Aufbruchs und Suche nach gesellschaftlicher Wirkung, in: Corpora-
te Citizenship (APuZ 31/2008), S. 26-31, hier: S. 27: Beim Sponsoring sei der gesellschaftliche Nutzen
trotz des Prinzips ,Leistung - Gegenleistung” geringer als der betriebswirtschaftliche. Beim Mézena-
tentum verhalte es sich umgekehrt; siehe auch: Heidbrink, Luger: Wie moralisch sind Unternehmen?
Essay, in: Corporate Citzienship (APuZ 31/2008), S. 2-6, hier: S. 6.

1468 Vgl. Kap. 5.4.

1469 Zum ,Praxisbeispiel: die Firmensammlung der Deutschen Bank“ siehe: Hamm, Kunst in der Unterneh-
mung, S. 167-186.

1470 Ebd., S.183.
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betrachtet, kommt er zu dem Schluss, dass beim vorliegenden Beispiel auf-
grund des klar strukturierten Sammlungsaufbaus ,wesentliche Bestandteile des
Selbstverstdndnisses der Unternehmung in einer ansonsten weitgehend unge-
nutzten dsthetischen Dimension“™*"" zum Vorschein kdmen. Die ,,gezielte und
originelle ErschlieBung des Feldes der Selbstdarstellung [...] in einer kiinstleri-
schen Dimension“*"? sieht Hamm dabei eindeutig unter dem strategischen
Dach des Corporate-Identity-Ansatzes, also im Bereich der Unternehmenskul-
tur, verortet.""?

Hamms Auslegung entspricht der oben dargestellten Entwicklung, in der
die Motivkategorie ,Imagepflege“ im Zuge einer zunehmenden Etablierung
des Kunstengagements im Konstrukt der jeweils iibergeordneten Unterneh-
menskultur an Bedeutung gewinnt."™ Die von der Deutschen Bank fortgesetzten
Werkankédufe nehmen somit ,,die Gestalt eines imagegerichteten Strebens der
Identitdatsvermittlung“'*”® nach innen wie nach auBen an. Aus der anfanglichen
,Humanisierung des Arbeitsplatzes“ bzw. der Verschonerung der Unterneh-
mensarchitektur, die vordergriindig auf das Fordermotiv ,, Mitarbeitermotivation®
zuriickzufiihren war, hatte sich eine profilierungsorientierte innerbetriebliche
Kunstforderung entwickelt, die zur firmeninternen und firmenexternen Identi-
tatsbildung beitragen sollte."*"®

In diesen Zusammenhang sind auch die Ausfiihrungen des Wirtschaftswissen-
schaftlers Hans Biischgen beim elften Churburger Wirtschaftsgespriach im Jahr
1996 einzuordnen. In seinem Vortrag geht Biischgen ebenfalls auf das Kunst-
konzept der Deutschen Bank im zeitgenOssischen Kontext ein und analysiert aus
betriebswirtschaftlicher Sicht die Beziehung zwischen Banken und bildender
Kunst."”” Dass hierbei ein Spannungsverhiltnis unter den wesenhaft doch sehr
unterschiedlichen Bereichen existiere, steht fiir Biischgen auBer Frage. Den-
noch wiirden gerade kunstengagierte Finanzdienstleistungsunternehmen eine
,~wesensmafige Verwandtheit in kiinstlerischen und 6konomischen geistigen
Prozessen“*"® immerzu betonen. An dieser Stelle ist auch an die bereits ange-
fithrten Deutungsansitze zu erinnern, die seither bei der Forderung von zeitge-
nossischer Kunst eine Rolle spielten.

Biischgens Ansicht nach dominiere bei der Kunstforderung durch das Ban-
kenwesen eindeutig der Bereich der zeitgendssischen, bildenden Kunst, was
ebenfalls auf die von Finanzdienstleistern plidierte Analogie von Kunst und
Wirtschaft zuriickzufiihren sei. Denn als Ergebnis kiinstlerischen Handelns
konnten insbesondere zeitgendssische Kunstwerke eine Plattform der Kommu-
nikation bieten. Der Betrachter werde zur Reflexion und Rezeption angehalten,

1471 Ebd.

1472 Ebd.

1473 Vgl.ebd., S.182 1.

1474 Vgl. Kap. 71.

1475 Hamm, Kunst in der Unternehmung, S. 183.

1476 Vgl. ebd., S.182f; siehe Kap. 5.4.

1477 Buschgen, Hans Egon: Kunst-Sponsoring durch Banken - Das Beispiel des Kunstkonzepts der Deut-
schen Bank AG, Vortrag beim 11. Churburger Wirtschaftsgesprach am 12101996, S. 1-38, pdf-Doku-
ment online: http://www.econbiz.de/archiv/k/uk/ibank/kunst-sponsoring_banken.pdf (4.07.2015).

1478 Ebd.,S.3.



Private Kunst- und Kulturforderung in der Bundesrepublik Deutschland 268

obwohl diese bei zeitgendssischer Kunst nicht immer leicht fielen. Doch in eben
jener Erklarungsbediirftigkeit, die sich aus der Beschiftigung mit zeitgendssi-
scher Kunst ergebe, sieht Biischgen eine eindeutige Parallele zu den Dienstleis-
tungen des Finanzwesens. Diese seien zwar wie Kunstwerke visuell zu erfassen,
doch bei jeder weiteren Auseinandersetzung mit ihnen zeige sich auch hier eine
,Immaterialitdt“'*”® und , Komplexitdt“'*®° der erbrachten Leistung. Hierin liege
sodann das Problem - schlieBlich verfiige die allgemeine Bevolkerung nicht
iiber das nétige Wissen, um die immer komplexer und intransparenter werden-
den Bankleistungen verstehen zu kénnen.™®'

M. E. bleibt der hier abermals angestellte Vergleich zwischen den geforder-
ten, kiinstlerischen Inhalten und der unternehmerischen Arbeitsweise bzw.
Dienstleistung nur schwerlich nachzuvollziehen. Die Gemeinsamkeit im Erkli-
rungsbedarf beider Bereiche zu suchen, erscheint aus der Notwendigkeit eines
Legitimationsansatzes geboren. SchlieB3lich bedient sich die zeitgendssische, bil-
dende Kunst zum Ausdruck ihrer inhaltlichen Aussageabsicht stets einer visuel-
len, meist frei interpretierbaren Darstellungsform, wohingegen die Bankleistung
im Gegensatz zu Biischgens Ansicht selten darstellbar - wenn iiberhaupt nur in
Grafiken oder Statistiken - und somit ohne jede Vorkenntnis kaum zu deuten ist.

Biischgens weitere These, zeitgenOssische Kunst erhalte die Funktion eines Sur-
rogats, das die zunehmende Homogenisierung und Nivellierung der Finanz-
dienstleistungen ausgleichen soll, ist dabei vor dem Hintergrund der im Folgen-
den angefiihrten Uberlegungen durchaus zu vertreten. Roland Berckenhagens
Ergebnisse aus dem Jahr 1988 deuteten bereits darauf hin, dass gerade in Zeiten,
in denen die Unterscheidbarkeit der einzelnen Bankinstitutionen und ihrer
Dienstleistungen abnehme, die Beschiftigung mit bzw. das Engagement fiir
Kunst und Kultur die Moglichkeit, sich von der Marktkonkurrenz abzuheben,
biete.™8? Neben einer Profilierung im wirtschaftlichen Wettbewerb soll die Aus-
einandersetzung mit Kunstwerken und deren Besitz signalisieren, dass Finanz-
dienstleister zu einer bestimmten gesellschaftlichen Gruppe gehoren. Die damit
einhergehende und bereits festgestellte Abgrenzung zu anderen sozialen Schich-
ten soll in der Offentlichkeit ein individuelles Erscheinungsbild erzeugen und
authentisch im Hinblick auf die Ausgestaltung einer Corporate Identity wir-
ken.*®® Die gesellschaftliche Akzeptanz des Unternehmens kann demnach
durch das Kunst- und Kultursponsoring erhoht und die Unternehmensidentitit
positiv geformt werden. Dem Sammeln von ausschlieBlich zeitgendssischer
Kunst misst Biischgens somit weitere Bedeutung bei: Die mit dieser Stilrichtung

1479 Buschgen, Kunst-Sponsoring durch Banken, S. 8: ,Immaterialitét“ definiert Blischgen als ,,Nichtvor-
handensein eines korperlichen Gutes nach dem Leistungserstellungsprozess.*.

1480 Ebd.: Eine Bankleistung und insbesondere ,innovative Finanzdienstleistungen“ verlangten ab einer
gewissen ,Komplexitat“ einen tiberdurchschnittlich hohen Erklarungsaufwand, sodass man sie oft wie
die zeitgendssische Kunst als ,zunehmend undurchsichtige Sachverhalte“ empfinde.

1481 Vgl.ebd., S.7f.

1482 Vgl. Kap. 6.2; Biischgen, Kunst-Sponsoring durch Banken, S. 8 f.; siehe auch: Borchardt, Unternehme-
risches Kunstengagement, S. 14 f.; Hutter, Michael: Wertwechselstrom. Texte zu Kunst und Wirtschaft,
Hamburg 2010, S. 179.

1483 Vgl. Biischgen, Kunst-Sponsoring durch Banken, S. 22 f.und S. 35 f.
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verbundenen Attribute wie ,,zeitlos“, ,jung“ oder ,modern“ sollen direkt auf das
Image der Bank riickwirken.™®*

Ebenso wie Hamm lasst auch Biischgen die funktionale Bedeutung von Kunst als
architektonische Orientierungshilfe und Arbeitsalltagsverschonerung au3en vor
und ordnet das nach 1986 fortgefiihrte Kunstengagement der Deutschen Bank als
Instrument der unternechmerischen Corporate-Identity-Politik ein.™®® Das inhalt-
lich transformierte Kunstkonzept der Deutschen Bank bzw. die Instrumentalisie-
rung des betrieblichen Kunstengagements zur Bildung einer Unternehmensiden-
titdt sind in direkten Zusammenhang mit der oben gestellten Frage nach der Rol-
le der Unternehmen in der Gesellschaft seit den 1990er Jahren zu setzen.

Vor dem Hintergrund der festgestellten, verdanderten gesellschaftspolitischen
Rahmenbedingungen, in denen sich die Kompetenzen zwischen Staat, Wirt-
schaft und Zivilgesellschaft verschoben hatten,'*®® wird nun am Beispiel der
Deutschen Bank erneut deutlich, dass diese nicht nur als 6konomische Instituti-
on in Korporation mit dem Staat agiert und ausschlieBlich mit Bankleistungen
gestaltend auf das Gesellschaftssystem einwirkt. Durch ihr Kunstengagement
hat die Deutsche Bank in einem weiteren Bereich gesellschaftliche Verantwor-
tung und somit Engagement jenseits der eigentlichen Zustiandigkeiten {ibernom-
men. Diese Erkenntnis reiht sich zwar nahtlos in die bisherigen Ausfiihrungen
zur unternehmerischen Kunst- und Kulturforderung seit 1945 ein, sodass die fa-
kultative, zusétzliche Bereitstellung von finanziellen und materiellen Unterneh-
mensressourcen keineswegs die Erfindung einer aktuell aufkommenden gesell-
schaftspolitischen Diskussion darstellt.”*®” Die Frage, welche Rolle und Funkti-
onen private Unternehmen mit ihrem Engagement in der Gesellschaft {iberneh-
men, steht jedoch erst seit den 1990er Jahren im Mittelpunkt interdisziplinérer
Debatten.'*®®

Friihere, von der Forschung bis dahin weitestgehend ausgeklammerte Entwick-
lungsphianomene im Bereich des unternehmerischen Gesellschaftsengagements
wurden erstmalig im Rahmen der 6konomischen Globalisierung identifiziert

1484 Vgl. ebd., S. 13 f,; siehe auch: Borchardt, Unternehmerisches Kunstengagement, S. 58: ,Insbesondere
die zeitgendssischen Kiinste erweisen sich als spannendes Betatigungsfeld fiir Unternehmen, denn
durch ihren offenen und gleichzeitig reflexiven Charakter erweisen sie sich oft als Seismograph fiir in-
novative wie auch asthetische Trends sowie als Kommentator und Kritiker aktueller gesellschaftlicher,
wirtschaftlicher und politischer Entwicklungen®.

1485 Vgl. Blischgen, Kunst-Sponsoring durch Banken, S. 13 f.

1486 Vgl. Kap.6.5.2.

1487 Vgl. Braun, Sebastian: Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen in Deutschland, in: Corpora-
te Citizenship (APuZ 31/2008), S. 6-14, hier: S. 10: Gesellschaftliches Engagement scheine seit jeher in
,Traditionen der unternehmerischen Partizipation im Gemeinwesen eingebettet zu sein“.

1488 Zum Forschungsstand siehe: Polterauer, Judith: Corporate-Citizenship-Forschung in Deutschland, in:
Corporate Citizenship (APuZ 31/2008), S. 32-38, besonders S. 34: Dabei unterscheide sich die aktu-
elle Diskussion von jenen der 1970er und 1980er Jahre, weil die Debatte heute von der ,globalisierten
Wirtschaft“ bestimmt werde, der ,auf globaler Ebene weit weniger entwickelte politische und (zivil-)
gesellschaftliche Strukturen“ gegentiiberstiinden als zuvor.
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und fiir den Forderzeitraum seit den 1990er Jahren benannt.'*®® Dabei greifen
Wissenschaft, Unternehmen und Medien abermals auf international gebrauchli-
che und aus dem angelsidchsischen Raum entlehnte Begriffe wie ,,Corporate Ci-
tizenship“ oder , Corporate Social Responsibility” (CSR) zuriick. Diese Wort-
kombinationen sind seit Anfang des 21. Jahrhunderts in der europdischen De-
batte grundlegend fiir das gesellschaftliche Selbstverstindnis und das entspre-
chende Engagement von Wirtschaftsunternehmen geworden.™®® Im Zuge der
Lissabon-Strategie vertffentlichte die Europaische Kommission im Jahr 2001
das Griinbuch , Europiische Rahmenbedingungen fiir die soziale Verantwor-
tung der Unternehmen®,™°' in dem CSR als

,Konzept, das den Unternehmen als Grundlage dient, auf freiwilliger Basis

soziale Belange und Umweltbelange in ihre Unternehmenstitigkeit und in

die Wechselbeziechungen mit den Stakeholdern zu integrieren,*%2

definiert wird.

Wihrend sich die Bezeichnung CSR im Sinne eines Stakeholder-Ansat-
zes™®® auf das wirtschaftliche Handeln von Unternehmen und somit auf die Ein-
haltung von arbeits- und sozialrechtlichen Regelungen, einen schonenden Um-
gang mit Naturressourcen sowie die Implementierung ethischer Standards be-
zieht, soll Corporate Citizienship das gesamte freiwillige, iiber die eigentlichen
Geschiftsaktivitiaten hinausgehende Engagement zur Losung gesellschaftlicher
Probleme erfassen. Im Rahmen dieser fakultativen Leistungen, die unabhingig
vom eigentlichen Unternehmenszweck angesiedelt sind, agieren Unternehmen
folglich als ,,corporate citizens®, als ,kollektive, organisierte Biirger“*** - und
dies etwa in den Bereichen Bildung, Soziales, Kultur, Sport oder Okologie.'**

Ludger Heidbrink, Direktor des ,Center for Responsibility Research® am Kul-
turwissenschaftlichen Institut in Essen, ist der Ansicht, dass diese Entwicklung
auf eine ,Moralisierung der Mérkte“*°® zuriickzufiihren sei, die Unternehmen
dazu nétige, in ihrer Geschiftspraxis starker als bisher soziale, ethische - und

1489 Vgl. Backhaus-Maul, Traditionspfad mit Entwicklungspotential, S. 57 f.: Nach Ansicht des Autors sei es
nicht Uiberraschend, dass ,in einer derart sozialstaatlich eingehegten Wirtschaft das freiwillige Enga-
gement von Unternehmen bzw. ihre Rolle als Corporate Citizen aus dem Blick der Offentlichkeit* bis in
die 1980er Jahre verschwunden sei und ein Schattendasein gefiihrt habe.

1490 In der Debatte werden grundsétzlich drei Positionen vertreten: Der wirtschaftsliberalen Position, die
eine liber die Verfolgung des Zieles der unternehmerischen Gewinnmaximierung hinaus gehende
Verantwortung ablehnt, steht die Auffassung gegenuber, die gesellschaftliche Verantwortung von
Unternehmen ethisch begriindend voraussetzt. Als ,Mittelweg“ zwischen diesen Positionen sieht der
dritte Standpunkt in der Ubernahme gesellschaftsbezogener Verantwortung und/oder dem Ausiiben
von Engagement immer einen betriebswirtschaftlichen Nutzen, siehe: Reimer, Sabine: Die Stiftung
im Rahmen von Corporate Social Responsibility und Corporate Citizenship und verstéandigungsorien-
tierter Offentlichkeitsarbeit, in: Strachwitz/Mercker, Stiftungen in Theorie, S. 613-620, hier: S. 615; zur
Diskussion auf europaischer Ebene Anfang der 2000er Jahre siehe: Habisch: Corporate Citizenship.
Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen in Deutschland, S. 1683 ff.; vgl. Backhaus-Maul/
u.a., Corporate Citizenship in Deutschland, S. 16 f. und S. 22 ff.; Borchardt, Unternehmerisches Kunst-
engagement, S. 20-29.

1491 Europaische Kommission (Hrsg.): Griinbuch - Europaische Rahmenbedingungen fiir soziale Verant-
wortung der Unternehmen, KOM (2001) 366, Briissel 2001, pdf-Dokument online:
http:/eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri=COM:2001:0366:FIN:DE:PDF (4.07.2015).

1492 Ebd.,S.7.

1493 Vgl. Borchardt, Unternehmerisches Kunstengagement, S. 25-27.

1494 Zum Konzept ,Das Unternehmen als Biirger“ siehe: Wieland, Corporate Citizens sind kollektive Birger,
S. 134 ff.

1495 Vgl. Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland, S. 21 ff.

1496 Stehr, Nico: Die Moralisierung der Mérkte. Eine Gesellschaftstheorie, Frankfurt a.M. 2007, S. 49 ff.
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im Hinblick auf die vorliegende Arbeit auch kulturelle - Kriterien zu beriick-
sichtigen. Die ,,Moralisierung“**” beruhe letztlich auf dem Zusammenwirken
widerspriichlicher Faktoren, zu denen Heidbrink die globale Ausweitung der
Marktzonen, den wachsenden Wohlstand und die zunehmende Informiertheit
der Bevolkerung zdhlt.™®

Es fillt auf, dass die Ubernahme gesellschaftlichen Engagements oder die Uber-
schreitung der unternehmerischen Kernkompetenz, die seither in sozialkultu-
relle und sozialstaatliche Traditionen in Deutschland eingebettet war, nun weni-
ger mit politischen Weltanschauungen konfrontiert werden.*® Der mitunter
generationen- und zeitbedingte Freispruch hiervon impliziert jedoch keine Los-
sprechung von Kritik. Auch Ludger Heidbrink stellt in diesem Zusammenhang
die vielfach umstrittenen Fragen, ob es sich bei der ,,Konjunktur von CSR“'%°°
tatsdchlich um einen Wertewandel handle, der aus kapitalstarken Unternehmen
und Unternehmern neue Wohltiter machen soll, oder ob es hierbei nicht viel-
leicht um ein ,,bloBes Businessphinomen“’*®' gehe, das Moral mdglichst ge-
winnbringend verkaufen mdchte.'°?

Die wachsende Zahl an CSR-Projekten und die kommunikative Verbreitung
des Corporate-Citizenship-Verstiandnisses erwecken durchaus den Anschein,
dass Unternehmen aktiv gesellschaftliche Verantwortung iibernehmen. Studien
von Marketing- und PR-Agenturen aus den Jahren 2006 und 2008 zeigten sehr
deutlich, dass sich auch das kulturelle Unternehmensengagement iiber die etab-
lierte Forderform des Sponsorings in Richtung der CSR-Projekte verschoben
hat.”°® Immer mehr Unternehmen platzierten ihr Kulturengagement in eigen-
stindigen Abteilungen, die etwa der Sparte ,,Gesellschaftliche Verantwortung“
zugeordnet wurden.®®* Wihrend die Studie von 2006 lediglich aufzeigte, in
welchen Zustdndigkeitsbereich die kulturellen Angelegenheiten fielen,'®°® deu-
teten die Ergebnisse der Studie von 2008 auf eine weitere Professionalisierung

1497 Ebd.

1498 Vgl. Heidbrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 4 f.

1499 Vgl. Kostenbader, Uli: Die Wirtschaft als Stifter, Spender und Sponsor, in: Strachwitz/Mercker, Stiftun-
genin Theorie, S. 621-628, hier: S. 628; Braun, Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen in
Deutschland, S.13.

1500 Heidbrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 3.

1501 Ebd.; vgl. Polterauer, Corporate-Citizenship-Forschung in Deutschland, S. 37; In Bezug auf das Stif-
tungswesen bemerkt Frank Adloff ebenfalls, dass es dort ,,offenkundig nicht (nur) um eine kosmetische
Legitimation von Reichtum und sozialer Ungleichheit in einer kapitalistischen Okonomie durch das
,Zurlickgeben an die Gesellschaft’, sondern vor allem auch um gesellschaftlichen Einfluss und Gestal-
tungsfreirdume, die durch Philanthropie genutzt werden,“ gehe, siehe: Adloff, Frank: Philanthropisches
Handeln in den USA und Deutschland: Zwischen Elitenproduktion und Zivilgesellschaft, in: Lauter-
bach/Hartmann/Stroing, Reichtum, Philanthropie und Zivilgesellschaft, S. 181-197, hier: S. 189.

1502 Heidbrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 3.

1503 Zur Verschiebung Kunstsponsoring/CSR bzw. CCR, siehe Kap. 7.5.2.

1504 Vgl. Schiller, Anne-Julia: Corporate Cultural Responsibility (CCR) Studie 20086, hrsg. von Causales
Agentur fiir Marketing & Kommunikation, pdf-Dokument online:
kulturmarken.de/system/images/4 32/original/Causales_Studie2006.pdf; Hermanns, Arnold: Sponso-
ring Trends 2008, hrsg. von PLEON Event and Sponsoring, pdf-Dokument online:
http:/p12657 7 webspaceconfig.de/wp-content/uploads/2010/09/Sponsoring_Trends_2008_Web.
pdf (4.07.2015), hier: S. 32: Im Jahr 2008 integrierten von den knapp 390 befragten Unternehmen rund
37 % ihr Kunst- und Kultursponsoring einen neuen Bereich; vgl. Gold, Innovative Anséatze im Feld von
Kunst und Wirtschaftsunternehmen, S. 222.

1505 Vgl. Schiller, CCR Studie 20086, S. 25: 48 % der Befragten gaben als Zustandige die PR-Abteilung, 22%
die Unternehmensleitung, 14 % die Marketingabteilung, 6 % Sonderbeauftragte und 5 % die Personal-
abteilung an.



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 272

des Kulturengagements in den Unternehmen hin. 72,6 Prozent der Befragten ga-
ben an, dass sie ihrem Sponsoring-Engagement eine schriftliche Planung zu
Grunde legten und dariiber hinaus ihre FordermaBnahmen mit anderen Kom-
munikationsmitteln wie beispielsweise der Werbung oder der Offentlichkeits-
arbeit vernetzten.'®°®

Im argumentativen Streit werden solche Statistiken oftmals vom ,,empirisch
nachweisbaren Mangel an positivem gesellschaftlichem Engagement“'*°” unter-
mauert. Korruptionsaffiaren oder unfaire Produktionsbedingungen stiarken da-
bei die Position, dass Corporate Citizenship nichts weiter als eine ,neoliberale
oder sozialromantische Utopie“’*°® sei. Insbesondere Anhédnger des ,,Neolibera-
lismus“’*°® beurteilen unternehmerisches Engagement in weiteren gesellschaft-
lichen Bereichen als notdiirftige Kompensation und moralisches Ablenkungs-
mandver. Geschiddigtes Image solle hier via sogenanntes Greenwashing'' ca-
moufliert werden.”" Dariiber hinaus erheben Skeptiker im Sinne einer rigoristi-
schen Vorstellung, nach der moralische Werte von einer Indienstnahme fiir wirt-
schaftliche Zwecke ferngehalten werden miissten, den Vorwurf, dass die Befol-
gung kulturell nachhaltiger, ethischer Standards stets zu einer unternehmeri-
schen Wertschopfung fiihre. Aus Sicht der Unternehmensethik trage der evo-
zierte instrumentelle Charakter von CSR-Aktivitiaten nicht unbedingt zu einem
glaubwiirdigeren Erscheinungsbild bei. SchlieBlich halte das Engagement im-
mer nur so lange an, wie es sich auch betriebswirtschaftlich rentiere.'*"

Die skizzierten Argumentationsansitze zeigen, dass in der noch jungen wissen-
schaftlichen Diskussion Uneinigkeit {iber die mehrdimensionalen Deutungsan-
gebote herrscht.’® Mit Blick auf das Beispiel der Deutschen Bank konnte die
Behauptung aufgestellt werden, dass die von au8en an das Unternehmen heran-
getragenen Anforderungen in Kombination mit der Motivkategorie , Imagepfle-
ge“ ausschlaggebend fiir das neuformulierte Forderverstandnis unter dem Dach
der CSR gewesen sind. Eine Studie der Bertelsmann-Stiftung aus dem Jahr 2005
zeigte jedoch sehr deutlich, dass der Riickgriff auf CSR-MaBnahmen nicht aus
einer Reaktion auf externe Erwartungshaltungen, sondern vielmehr aus intern-

1506 Vgl. Gold, Innovative Anséatze im Feld von Kunst und Wirtschaftsunternehmen, S. 222.

1507 Polterauer, Corporate-Citizenship-Forschung in Deutschland, S. 37.

1508 Ebd.; vgl. Heidbrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 4.

1509 Im Rahmen der Kritik an der sozialen Marktwirtschaft ist der kontrovers umstrittene Begriff ,Neolibe-
ralismus“ zum Schlagwort fiir zahlreiche Fehlentwicklungen der Wirtschaft und ihrer Protagonisten
avanciert. Kritisiert wird, ,dass die Dominanz von Markt und Wettbewerb zu einer 6konomisch geprag-
ten Gesellschaft gefiihrt habe, die durch riicksichtsloses Vorteilsstreben gekennzeichnet sei*, siehe:
Heidbrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 4.

1510 Die kritische Bezeichnung ,Greenwashing” steht fiir Werbekampagnen und PR-Methoden, die einem
Unternehmen in der Offentlichkeit zum einem verantwortungsvollen Image verhelfen sollen, vgl:
Polterauer, Corporate-Cititzenship-Forschung in Deutschland, S. 38, Fn. 41.

1511 Vgl. Heidbink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 4; Hartmann spricht von einem , Ablasshandel
mit CSR*, siehe: Hartmann, Michael: Hybrider Kapitalismus - hybrider Sozialstaat. Warum Grenziiber-
schreitungen zum Prinzip werden und wie Kirche damit umgeht, in: Lauterbach/Harmann/Stréing,
Reichtum, Philanthropie und Zivilgesellschaft, S. 217-236, hier: S. 232.

1512 Heibrink, Wie moralisch sind Unternehmen?, S. 3 ff.

1513 Vgl. Polterauer, Corporate-Citizenship-Forschung in Deutschland, S. 37 f.
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oder wirtschaftlich-orientierten Faktoren resultierte.”'* Die Verortung des je-
weiligen Kunstengagements in den Bereich von CSR-Aktivitaten entspricht folg-
lich einer mit den Unternehmenszielen und der Unternehmenskultur iiberein-
stimmenden Legitimierungsstrategie, ohne dass vorherige Forderansitze und
-konzeptionen verloren gehen mussten.™"

7.3 Aktivierende Zusammenarbeit

7.31 Kulturkreis als kulturpolitisches Sprachrohr

Aus dem neuen Selbstverstindnis eines ,,corporate citizen“ und aus den geén-
derten gesellschaftspolitischen Anforderungen erwuchsen auch auf Seiten der
Unternehmen Anspriiche, die sich speziell an das politische Teilsystem bzw. an
die Bundesregierung richteten.'® Dabei hatte das Beispiel des Kulturkreises be-
reits gezeigt, dass sich seit der Wiedervereinigung, die in ihrer Folge sinkende
finanzielle Mittel der 6ffentlichen Haushalte befiirchten lief3, vermehrt Akteure
und verschiedenste Interessengruppen innerhalb der privaten Kulturférderung
mobilisierten, um gezielt und 6ffentlich Position zu kulturpolitischen Maf3nah-
men oder Entwicklungen zu beziehen. Konkrete Forderungen und Expertisen
wurden seither an politische Verantwortungstriager herangetragen.'"”

Die eingeforderte , kulturelle Vertraglichkeit von 6konomischer sowie von
gesellschaftspolitischer Tatigkeit in einer ,,polyzentrischen“’*'® Gesellschafts-
ordnung und das an Bedeutung gewinnende Konzept der Corporate Citizenship
veranlassten den Kulturkreis zu einer abermaligen Umstrukturierung seiner
Vereinsorganisation. Eine inhaltliche Neuausrichtung bedingte weiterhin, dass
im Vergleich zu den Studienergebnissen von vor zehn Jahren nun immer mehr
Unternehmen die Einsatzmoglichkeiten des Sponsorings in Erwiagung zogen.
Die Vereinsstrukturen wurden gestrafft und die finanzielle Basis verbreitert, wo-
bei letzteres durch Beitragserhohungen, die Akquise neuer Mitglieder sowie die
Griindung der ,,Kulturstiftung der deutschen Wirtschaft“ geschehen sollte. De-
ren Stiftungskapital unterstiitzte fortan die Arbeit des Kulturkreises.'' Das Auf-
gabengebiet wurde erweitert, indem sich der Verein neben der Forderung von
Nachwuchskiinstlern und der Pflege von traditionellem Kulturgut fortan als
L umfassendes Kompetenzzentrum fiir private Kulturfinanzierung“'*?° verstand.

1514 Bertelsmann Stiftung, Die gesellschaftliche Verantwortung von Unternehmen, S. 3; Mir, Kunst Unter-
nehmen Kunst, S. 424.

1515 Vgl. ,Kulturwandel und Unternehmenswerte“ online auf Homepage der Deutschen Bank AG:
https:/www.db.com/cr/de/konkret-kulturwandel.htm#tab_kulturwandel (4.07.2015); siehe auch:
Kap. 7.5.2.

1516 Vgl. Hummel, Kulturfinanzierung durch Unternehmen in Zeiten verschérfter 5konomischer Sachzwan-
ge, S. 96; Backhaus-Maul/u. a., Corporate Citizenship in Deutschland, S. 20.

1517 Vgl. Kap. 6.5.2.

1518 Vgl. Backhaus-Maul, Traditionspfad mit Entwicklungspotential, S. 59.

1519 Vgl. Loeffelholz/Willnauer, Vorwort, S. 5.

1520 Litzel/Loock/Brackert, Handbuch der Wirtschaft und Kultur, S. 20.
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Um der inhaltlichen Neuausrichtung nachzukommen, formierten sich vereins-
intern seit 1994 selbststindige Aktions- und Arbeitskreise, die zu bestimmten
Themenkomplexen wie der Kultur im Allgemeinen oder dem Kultursponsoring
im Spezifischen Expertisen und Richtlinien fiir eine effiziente Zusammenarbeit
von Staat und Wirtschaft erarbeiteten. Dies sollte auf Grundlage des 1993 verab-
schiedeten ,,Schweriner Manifestes“ geschehen, indem vehement darauf bestan-
den wurde, dass unternehmerisches Kulturengagement die staatliche Kulturfor-
derung in ihrer 6ffentlichen Investitionspflicht nicht ersetzen, sondern lediglich
ergianzen wolle und konne."®®' Uber die Konstituierung seines Arbeitskreises
erhoffte sich der Kulturkreis, politisch Einfluss nehmen und insbesondere die
Verbesserung der steuerrechtlichen Rahmenbedingungen in der privaten Kultur-
finanzierung vorantreiben zu kénnen.'®??

Nach vorbereitenden Gesprachen mit dem BDS griindete der Kulturkreis auf ei-
ner Tagung im April 1994 seinen , Arbeitskreis Kulturstiftungen“. Die Arbeit
dieser Expertenrunde sollte dem Austausch zwischen Stiftungen, Politik, Wis-
senschaft und Wirtschaft sowie der Stiftungsbetreuung und -beratung dienen.'*?
Einmal jahrlich trafen sich hier Vertreter deutscher Kulturstiftungen zum Infor-
mationsaustausch {iber Themen wie ,,Stiftungen als Partner der 6ffentlichen
Hinde“'®?* oder zu internationalen Diskussionen etwa iiber ,,New Forms of Arts
Sponsorship in the United States and Germany*“."*2® Im Jahr 1997 einigten sich
die Vertreter des Kulturkreises und des BDS auf die Zusammenlegung ihrer je-
weiligen Arbeitskreise , Kulturstiftungen“ und , Kulturfordernde Stiftungen®,
sodass aus der Fusion ein Jahr spater der , Arbeitskreis Kunst- und Kulturstif-
tungen“ entstehen konnte.™?®

Dieser Arbeitskreis machte spitestens mit der Verabschiedung der ,,Niirn-
berger Erklarung” im Jahr 2000 deutlich, welch gewichtige Bedeutung dem Stif-
tungswesen in der Bundesrepublik bzw. im Bereich der privaten Kulturforde-
rung mittlerweile beigemessen wurde.®® In der Erkldrung wird die auf ,,Quali-
tit ausgerichtete Tatigkeit“'*?® von Stiftungen als deren vermeintliches Erfolgs-
rezept betont, was sich nicht zuletzt in einem Griindungsboom um die Jahrtau-
sendwende duBern sollte.'?®

1521 Vgl. Kap. 6.5.2; Hiinnekens, Ludger: Der Arbeitskreis Kultursponsoring (AKS), in: Kulturkreis, Kulturfor-
derung in gemeinsamer Verantwortung (lll), Blaubuch, S. 151-153, hier: S. 152; vgl. Klein, Der exzellente
Kulturbetrieb, S. 236 f.

1522 Vgl. Litzel/Loock/Brackert, Handbuch der Wirtschaft und Kultur, S. 20; Ullrich, Neue Lander, neue Ziele,
S. 171

1523 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Bericht tiber die Jahre 1994 und 1995,

KoIn 1996, S. 12 1.

1524 Bei der Tagung der Arbeitskreises Kulturstiftung Anfang Mai 1997 auf Schloss Morsbroich in Leverkus-
en wurden unter diesem Thema verschiedene Modelle der Public-Private-Partnership vorgestellt und
diskutiert, siehe: Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1996/97, S. 22.

1525 Im Mai 1996 fand in Leipzig eine Konferenz zum diesem Thema statt, die vom Kulturkreis zusammen
mit der Kulturstiftung des Freistaates Sachsen und dem American Institute for Contemporary German
Studies/The Johns Hopkins University Washington durchgefiihrt wurde, siehe: Kulturkreis, Bericht tiber
die Jahre 1996/97, S. 22.

1526 Kulturkreis, Bericht liber die Jahre 1996/97, S. 22; Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDIl eV.
(Hrsg.): Bericht liber die Jahre 1998 und 1999, Berlin 2000, S. 20.

1527 Siehe: ,Nurnberger Erklarung®, in: Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg): Bericht tiber
die Jahre 2000 und 2001, Berlin 2002, S. 14.

1528 Ebd., Punkt 3).

1529 Siehe Kap. 7.3.2; Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 2000/2001, S. 14.
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Die bis dahin jahrlich veranstalteten Tagungen des Kulturkreises und des BDS
wurden ab 2005 nur noch bei Bedarf abgehalten. SchlieBlich gingen die Aufga-
ben des vereinseigenen Arbeitskreises immer mehr und gerade auch aufgrund
der inhaltlichen Schwerpunktsetzung in die Arbeit des BDS iiber."*®*° Seither
widmete sich der Kulturkreis verstarkt seinem 1996 ins Leben gerufenen ,,Ar-
beitskreis Kultursponsoring® (AKS).

Mit der Griindung des AKS hatte der Kulturkreis im Jahr 1996 auf die wachsende
Bedeutung des Forderinstrumentes Kultursponsoring reagiert. Dieses habe nach
Ansicht des damaligen Kulturkreisgeschaftsfiihrers und Koordinators des AKS,
Ludger Hiinnekens, ,als Bestandteil einer modernen, weltoffenen Unterneh-
menskultur“®® keine lange Tradition in Deutschland. Da Sponsoring jedoch
selten produktorientiert sei und als gesellschaftliches Engagement insbesonde-
re der Steigerung des Bekanntheitsgrades, der positiven Entwicklung des Images
und der Mitarbeitermotivation diene, zdhle es zu einer zeitgemaBen Corporate
Culture.'*? Fiir Deutschland stellte Hiinnekens damals jedoch fest, dass Spon-
soring als ein berechenbares und somit verldssliches Geschift, das auf Leistung
und Gegenleistung beruhe, zwar beste Voraussetzungen fiir die kiinftige Kultur-
finanzierung biete, eingefahrene Strukturen sowie steuerliche Rahmenbedin-
gungen die tatsichliche Anwendung jedoch behinderten:

,Den konkreten Vorteil fiir das Unternehmen zu erkennen, fillt vielen Ver-
antwortlichen der Wirtschaft noch schwer, genauso wie auch iiberkommene
Vorurteile und Klischees die Einschitzung einer Verbindung von Kunst und
Wirtschaft vieler Kulturschaffenden priagen. Hinzu kommen biirokratische
Hiirden und streng fiskalisches Denken in der Verwaltungspraxis, die die
Anerkennung des Sponsoring als abschreibbare Betriebsausgabe des Unter-
nehmens erschweren bzw. zu einer Steuerschuld des Gesponserten fiihren,
wenn er nach Einschétzung des Fiskus ein ,wirtschaftlicher Geschiftsbe-
trieb* ist.«'®33

Aufgrund dieser ,biirokratischen und fiskalischen Hiirden“,'*** sei der Kultur-

kreis mit der Griindung seines AKS nun initiativ geworden. Dieser Arbeitskreis
stelle ein ,, Forum der Wirtschaft® dar,'*®® das dem Gedankenaustausch zum Kul-
tursponsoring dienen und in der Offentlichkeit fiir eine groBere Akzeptanz wer-
ben sollte.™%¢ Mit dieser neuen Funktion nahm der Kulturkreis fortan unmissver-
stiandlich eine ,Sprecherrolle gegeniiber den Medien und der Politik“ **" ein.

1530 Gesprach mit Gehring/Miller: Beide Arbeitskreise wollten die neuen Stromungen im Bereich der
Kulturférderung erfassen. Nach einer intensiven Zusammenarbeit mit dem BDS wurde die Tatigkeit
libergeben; Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): Tatigkeitsbericht fiir die Jahre
2004-2007, Berlin 2007, S. 39, pdf-Dokument online:
httpz/www.kulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_ueber_uns/Kulturkreis%20dt-Wirtschaft%20
2004%20bis%202007.pdf (4.07.2015).

1531 Hinnekens, Der Arbeitskreis Kultursponsoring, S. 151.

1532 Vgl. ebd., S.1511.

1533 Ebd,, S.152.

1534 Ebd.; siehe Kap. 7.3.2.

1535 Hinnekens, Der Arbeitskreis Kultursponsoring, S. 152.

1536 Vgl. ebd.

1537 Ebd.
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Der Regierungswechsel im Jahr 1998, die damit einhergehende Einrichtung ei-
nes Bundestagsausschuss fiir Kultur und Medien sowie die Einsetzung eines
Beauftragten der Bundesregierung gaben ,,der kulturpolitischen Debatte auf
Bundesebene einen deutlichen Auftrieb“'**® und verbesserten die Handlungs-
moglichkeiten des Kulturkreises und seiner Arbeitskreise weiterhin. Der Kontakt
zur Politik wurde vereinfacht, weil mit dem Kulturstaatsminister nun ein direkter
Ansprechpartner fiir die Belange der unternehmerischen Férderung existierte.'*®
Der Kulturkreis konnte seine bisherigen kulturpolitischen Initiativen sowie Ex-
pertisen auf Bundesebene intensivieren und verfolgte seither verstarkt das Ziel,
als Sprachrohr der kulturférdernden Wirtschaft von den politischen Verantwor-
tungstriagern wahrgenommen zu werden.'®*°

Im Oktober 1998 veroffentlichte der AKS beispielsweise in seiner ersten Infor-
mationsbroschiire ein zehn Punkte umfassendes ,,Positionspapier*, das sich wie
ein Ehrenkodex oder ein Empfehlungsschreiben fiir unternehmerische Kultur-
sponsoren liest.”* Kultursponsoring wird auch hier als ,,ein besonders geeigne-
tes Instrumentarium fiir die Unternehmenskommunikation und zur Entwick-
lung der Unternehmenskultur“'**? verstanden, sodass der AKS als ,, Kompetenz-
und Beratungsforum*“'**® fiir die Belange jener Unternehmen, die bereits Kultur-
sponsoring betreiben, zu handeln habe. Um bei seinen Vermittlungstitigkeiten
Neutralitat wahren zu konnen, trage sich der AKS ,jiiber die Beitrdge der ihm
zugehorenden Unternehmen® und werde selbst nicht im Sponsoringgeschaft ta-
tig."** SchlieBlich sei es die Hauptaufgabe des AKS, gemeinsam mit anderen
Wirtschafts- und Kulturinstitutionen , flankierend zu den kulturpolitischen
Aktivitiaten des Kulturkreises in die Diskussion iiber eine modifizierte Steuer-
gesetzgebung“’**® einzugreifen, um die fiskalischen Rahmenbedingungen fiir
das Kultursponsoring optimieren und auf Dauer stabilisieren zu kdnnen.'**® Aus
diesem Grund beteiligte sich der AKS auch seit seiner Griindung an der Diskus-
sion iiber den sogenannten Sponsoring-Erlass.'*”

1538 Kulturkreis, Bericht iiber die Jahre 1998/99, S. 20.

1539 Ebd.; vgl. Ullrich, Neue Lénder, neue Ziele, S. 121.

1540 Vgl. Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im Bundesverband der Deutschen Industrie eV. (Hrsg.):
Bericht iiber die Jahre 2002 und 2003, Berlin 2004, S. 3.

1541 Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1998/99, S. 22 f,; vgl. Hiinnekens, Der Arbeitskreis Kultursponsoring,
S.153.

1542 Siehe: ,Das Positionspapier des AKS“, in: Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1998/99, S. 23, hier:

Punkt 1).

1543 Ebd., Punkt 7).

1544 Ebd., Punkt 9).

1545 Hinnekens, Der Arbeitskreis Kultursponsoring, S. 153.

1546 Siehe: ,Das Positionspapier des AKS*, Punkt 3).

1547 Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1996/97, S. 22; siehe auch: Heuer, Carl-Heinz: Der neue BMF-Erlass
zur ertragsteuerlichen Behandlung des Sponsoring: Zwei Schritte vor, einen Schritt zurlick, in: Kultur-
kreis, Kulturférderung in gemeinsamer Verantwortung (lll), Blaubuch, S. 146-149, hier: S. 146; vgl. Klein,
Der exzellente Kulturbetrieb, S. 236.
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7.3.2 Sponsoring-Erlass, Stiftungsreform und politische Interessenvertretung

Der am 9. Juli 1997 vom Bundesministerium fiir Finanzen (BMF) verabschiedete
,Erlass iiber die ertragsteuerliche Behandlung des Sponsoring“'®**® sollte bun-
deseinheitlich regeln, wie Unternehmen ihre Aufwendungen fiir Kunst und Kul-
tur steuermindernd einsetzen kénnen.'*° Sponsoring wird hier verstanden als

,die Gewdhrung von Geld oder geldwerten Vorteilen durch Unternehmen
zur Forderung von Personen, Gruppen und/oder Organisationen in sportli-
chen, kulturellen, kirchlichen, wissenschaftlichen, sozialen, 6kologischen
oder dhnlich bedeutsamen gesellschaftspolitischen Bereichen [...], mit der
regelmiBig auch eigene unternehmensbezogene Ziele der Werbung und Of-
fentlichkeitsarbeit verfolgt werden.“'®%°

Die Rechtswissenschaftlerin Ulrike Pluschke sieht diese Begriffsdefinition, die
auch ein Jahr spiter in die ergdnzte Version des BMF-Erlasses iibernommen
wurde, kritisch. Sie decke sich zwar mit der in der zivilrechtlichen und betriebs-
wirtschaftlichen Literatur verwendeten Begrifflichkeit. Vom ,eigentlichen®,
eher eng gefassten Sponsoringverstiandnis weiche sie aber erheblich ab.™*'

Dem ist zuzustimmen, denn nach der vom BMF verwendeten Definition
umfasst Sponsoring auch die mizenatische Forderung oder das Spendenwesen,
welche unabhingig von einer Gegenleistung des Geforderten zu betrachten
sind. SchlieBlich unterscheidet sich das Sponsoring gerade dadurch, dass auf
Grundlage eines ,,synallagmatischen“'®**? Vertrages die Leistung des Sponsors
von der Gegenleistung des Gesponserten abhingig gemacht wird."*®*® Im Rah-
men des BMF-Sponsoring-Erlasses sollte durch Steuervergiinstigungen die Be-
reitschaft von Wirtschaftsunternehmen zu kulturellem Engagement gefordert
werden. Hierzu wurden die Aufwendungen des Sponsors in Betriebskosten,
Kosten der privaten Lebensfiihrung oder in Spenden unterteilt.’®®** Dariiber hin-
aus sollte den Geforderten der Zugang zum Sponsoring als Finanzierungsquelle
erdffnet werden.'®*®

Die im Juli 1997 verabschiedeten Grundsitze iiber die steuerliche Behandlung
des Sponsorings boten somit in erster Linie spiirbare Erleichterungen fiir die
Sponsoren: Thre Aufwendungen wurden als regelmi3ige Betriebsausgaben gel-
tend gemacht und steuerlich begiinstigt.’®*® Dagegen hing die steuerliche Be-

1548 Bundesministerium fir Finanzen, BMF-Sponsoring-Erlass 1997, in: Kulturkreis, Kulturférderung in
gemeinsamer Verantwortung lll, Blaubuch, S. 143 ff.

1549 Vgl. Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 236.

1550 BMF, Sponsoring-Erlass 1997, ,1. Begriff des Sponsoring*, S. 143.

1551 Vgl. Definition von Bruhn in Kap. 11.4; Pluschke Kunstsponsoring, S. 267.

1552 Ebd.

1553 Vgl.ebd., S. 266 f.

1554 BMF, Sponsoring-Erlass 1997, ,II. Steuerliche Behandlungen beim Sponsor*, S. 143 f; vgl. Pluschke,
Kunstsponsoring, S. 267.

1555 BMF, Sponsoring-Erlass 1997, ,1Il. Steuerliche Behandlung bei steuerbegiinstigten Empféngern®,
S.144 f,; vgl. Pluschke, Kunstsponsoring, S. 267.

1556 Vgl. ebd., S. 27; zur erweiterten Version des Sponsoring-Erlasses 1998: ebd., S. 291: ,Der Sponsoring-
Erlass des BMF ist aus Sicht der Sponsoren zweifelsfrei zu begriiBen“.
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handlung der Leistungen des Gesponserten von dessen ,,Rechtsform“'**” ab, so-
dass hier durch die Mitwirkung an Sponsoring-MafBBnahmen zunichst eine Steu-
erschuld entstehen konnte. Waren die Empfanger der Sponsorengelder etwa
gemeinniitzige Korperschaften, wurden sie sobald sie an WerbemafBBnahmen des
Sponsors teilnahmen oder bloB dessen Namen auf Einladungen oder Plakaten
nannten als wirtschaftliche Geschiftsbetriebe steuerpflichtig.'®®*® Die Zuwen-
dungsunterscheidung in Spende oder Betriebsausgabe'®®® sowie die Steuernach-
teile auf Seiten des Empfiangers wurden von Seiten des Kulturkreises bzw. des
AKS weiterhin als Hindernisse fiir die Nutzung des Kultursponsorings im Rah-
men der unternehmerischen Forderung gesehen, sodass sich der AKS fiir eine
Anderung des Erlasses einsetzte.

,Um Verbesserungen zu erreichen®, so heif3t es im Jahresbericht des Kultur-
kreises iiber die Jahre 1996/97, ,,fanden im Sommer und Herbst auf Vermittlung
des Bundeskanzleramtes intensive Gespriache mit dem BMF statt, die zunichst
allerdings zu keinem befriedigenden Ergebnis fiihrten“."*®° Im Dezember 1997
trafen sich daher erneut 30 Vertreter kultureller Verbande und Einrichtungen im
Rahmen einer Plenumssitzung des AKS in Bonn und veranlassten eine Presseer-
klarung zum Sponsoring-Erlass an die Regierungen und Parteien auf Bundes-
und Landesebene. Am 18. Februar 1998 wurde schlieBlich eine {iberarbeitete
Version des BMF-Erlasses mit den vom AKS geforderten Korrekturen fiir die
Empfingerseite verabschiedet.’® Zwar sollte den Empfingern weiterhin eine
Steuerschuld entstehen wenn sie beispielsweise aktiv an WerbemafBnahmen des
Sponsors teilnahmen. Die bloBe Namensnennung oder Platzierung des Firmen-
logos auf Plakaten oder Eintrittskarten wurde jedoch ,steuerunschadlich“'®®?
und somit als eine ,,angemessene Gegenleistung“'*®® verstanden.

Die bundesweit einheitliche Festsetzung der steuerrechtlichen Rahmenbe-
dingungen trug zur Konsolidierung des Kultursponsorings als ein Finanzie-
rungselement im Bereich der bundesdeutschen, privaten Kulturférderung bei,
das seither ,,im Kern eigentlich kaum noch umstritten” ist."®* Steuervergiinsti-
gungen sind somit durchaus ein Grund, warum Unternehmen seit Ende der
1990er Jahre das Sponsoring als hiaufigste Zuwendungsart nutzen.

Durch das gednderte Selbstverstindnis des Kulturkreises auf konzeptioneller
und durch die kulturpolitische Arbeit der verschiedenen Arbeitsgemeinschaften

1557 Ebd., S. 271: Beim Gesponserten kann es sich um natiirliche oder juristische Personen (Kapitalgesell-
schaften bzw. gemeinniitzige, steuerbegiinstigte Kérperschaften) handeln.

1558 Vgl.ebd., S. 2711.

1559 Spenden konnten, wenn sie fiir besonders férderungswiirdig anerkannte Zwecke eingesetzt wurden,
als Sonderausgaben maximal in einer Hohe von 20 % der Privateinkiinfte bzw. vier Promille der ge-
samten Unternehmensumsétze im Jahr abgezogen werden. Betriebsausgaben hingegen, zu denen
der Geber seine Sponsoringaufwendungen zahlt, konnen unbeschrankt abgezogen werden. Da es
sich beim Sponsoring im Gegensatz zur uneigenniitzigen Spende um ein Geschaft auf Gegensei-
tigkeit handelt, werden Sponsoringgelder aus Sicht der Unternehmen immer den Betriebsausgaben
zugeordnet, die zum wirtschaftlichen Vorteil getatigt werden und die den steuerpflichtigen Gewinn in
voller Hohe mindern, siehe: ,Sponsoring-Erlass“ online auf Homepage des Kulturkreises: http://www.
kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=view&id=85&Itemid=75 (4.07.2015).

1560 Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 1996/97, S. 20.

1561 Vgl. ebd., S. 20 ff,; siehe auch: ,Sponsoring-Erlass“ auf Homepage des Kulturkreises (a.a.0.).

1562 Ebd.

1563 Ebd.; vgl. Pluschke, Kunstsponsoring, S. 271 ff.

1564 Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 236.
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auf praktischer Ebene nahm der unternehmerische Zusammenschluss zuse-
hends neben der Rolle des Kulturforderers die Rolle eines kulturpolitischen
, Lobbyisten“'®®® an.

Von Seiten des Kulturkreises wird die Bezeichnung des ,,Lobbyisten” selten
verwendet. Auf der Homepage begegnet der Begriff etwa nur in der Auflistung
der Vorteile, die mit einer Mitgliedschaft im Kulturkreis bzw. im AKS verbunden
sein sollen. Demnach leiste der AKS fiir seine Mitglieder ,,Lobbyarbeit“'*®® und
fungiere somit als ,,Sprachrohr verantwortungsbewusster kultursponsernder
Unternehmen gegeniiber der Offentlichkeit - insbesondere der Presse - und in

kulturpolitischen Angelegenheiten®.'*¢”

Dass Lobbyismus im Kunst- und Kulturbereich bzw. die Interessenvertretung
kultureller Belange in Gesellschaft und Politik keine neuen Phianomene darstel-
len, steht auBBer Frage und deutete sich in dieser Arbeit bereits am Beispiel der
Stiftungs- und Schenkungspolitik einzelner Privatsammler an.'*®® Aus Sicht der
Politikwissenschaften entspricht die , Implementierung eines kulturspezifi-
schen Lobbyismus“'*®® in den vergangenen Jahrzehnten jedoch der aktuellen
Version von politischer Beeinflussung bestimmter Entscheidungstriager durch
Personen bzw. Gruppen, die weitestgehend unabhingig von der ,traditionellen
Interessenprisentation durch Verbinde“'®*’° agieren."” Demnach sei es Lobbyis-
ten gleichgiiltig, welche politische Verfassung, Zielorientierung oder Strategie
die jeweiligen Entscheidungstriger reprasentieren. Vielmehr gewinne an Be-
deutung, dass den (gruppen-)spezifischen und eher punktuell stattfindenden In-
terventionsversuchen, wie etwa im Fall des Sponsoring-Erlasses, unverziiglich
nachgekommen werde.""?

Als Vermittler zwischen Mitgliederinteressen und staatlicher Kulturpolitik ist
der Kulturkreis somit nicht nur Teil des kulturellen, sondern auch des politi-
schen Systems der Bundesrepublik Deutschland. Dabei reicht das kulturpoliti-
sche Aufgabenspektrum von ,,interessengeleiteten Informationsangeboten“'*"?
bis zu gezielten Service- und Beratungsleistungen fiir politische Entscheidungs-

1565 Zum ,Lobbyismus in und fiir Kultur* am Beispiel Osterreichs, siehe: Wimmer, Kultur und Demokratie,
S. 252: Wimmers Beobachtungen sind auch fiir Deutschland zutreffend. Der Begriff des ,,Lobbyings*
sei im Kunst- und Kulturbereich ,en vogue“ geworden, weil sich hier wie in Politik und Wirtschaft
LJindirekte, in der Regel fiir eine breitere Offentlichkeit nicht einsehbare und damit auch nicht nachvoll-
ziehbare Formen der Interessendurchsetzung“ durchgesetzt hatten.

1566 Pdf-Dokument ,Vorteile einer Mitgliedschaft im Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV.“ onli-
ne: http://www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=201&ltemid=314
(4.07.2015).

1567 Ebd.

1568 Vgl. Kap.4.31und 6.51.

1569 Wimmer, Kultur und Demokratie, S. 254.

1570 Willems, Ulrich/Winter, Thomas von: Interessenverbénde als intermedidre Organisationen. Zum Wandel
ihrer Strukturen, Funktionen, Strategien und Effekte in einer veranderten Umwelt, in: Interessenverbande
in Deutschland, hrsg. von Thomas von Winter/Ulrich Willems, Wiesbaden 2007, S. 13-50, hier: S. 40.

1571 Vgl. Hutter, Michael: Kunstpolitik als Schnittstellenmanagement, in: Ders., Wertwechselstrom, S. 185-
200, hier: S.190: ,,Die Schnittstelle zur Politik findet nicht mehr auf der Mikroebene der Begegnung
zwischen Individuen statt. Sie ereignet sich auf der Makroebene, der Ebene groBer Gesellschaftsbe-
reiche oder ,Funktionssysteme". [...] Sicherlich reden hier auch einzelne Menschen miteinander, aber
sie tun das in ihrer Eigenschaft als Vertreter von organisierten Kollektiven®.

1572 Vgl. Wimmer, Kultur und Demokratie, S. 253 f.; Willems/ Winter, Interessenverbande, S. 39 f.

1573 Willems/Winter, Interessenverbénde, S. 40.
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trager und Kulturinstitutionen.* Aufgrund der intensivierten, kulturlobbyisti-
schen Funktion, die nicht nur eine fachliche, sondern auch eine raumliche Ndhe
zu den politischen Verantwortungstriagern verlangte, zog der Kulturkreis 1996
von seinem bisherigen Standort Kéln in die Bundeshauptstadt Berlin.'®”® Wih-
rend der Kulturkreis mit seinen stddtebaulichen Projekten und der GfZK in Leip-
zig seinen Forderschwerpunkt bereits auf Ostdeutschland gelegt und die neuen
Bundesldnder in seine Forderaktivitdten fest integriert hatte, richtete sich das
Augenmerk seit dem Umzug der Geschiftsstelle nun konkret auf kulturpoliti-
sche Belange in der neuen Hauptstadt. Dort bezog der Forderverein im Jahr
1999 gemeinsam mit BDI, BDA und DIHK das neu erbaute ,,Haus der Deutschen
Wirtschaft“.'s"®

Auch nach dem Sponsoring-Erlass setzte sich der Kulturkreis fiir steuerrechtli-
che Belange im Bereich der privaten Kulturforderung ein. Gemeinsam mit dem
BDS und dem Stifterverband fiir die deutsche Wissenschaft bewirkte er bei-
spielsweise eine Verbesserung im Stiftungssteuerrecht. Das im Juni 2000 vom
Bundestag verabschiedete ,Gesetz zur weiteren steuerlichen Férderung von
Stiftungen“ nahm wesentliche Forderungen der Kulturlobbyisten auf und trat
riickwirkend am 1. Januar 2000 in Kraft."®’” Stiftungen, die aus steuerrechtlicher
Sicht als Spende betrachtet wurden, erhielten fortan erhebliche steuerliche Ver-
giinstigungen. Das ,,Gesetz zur Stiarkung des biirgerschaftlichen Engagements*
von Oktober 2007 sollte das im Jahr 2000 verabschiedete Stiftungssteuerrecht
dann zusitzlich erweitern.”™”®

An dieser Stelle wird darauf verzichtet, auf die Unterscheidung zwischen 6ffent-
lich-rechtlichen und privaten Stiftungen niher einzugehen. Von Belang ist viel-
mehr, dass die Forderung bzw. das Engagement iiber Stiftungen und damit deren
Neuerrichtungen im Zeitraum von 1992 bis 2007 deutlich zunahmen. Nach Anga-
ben des BDS wurden 1992 rund 290 rechtsfihige Stiftungen biirgerlichen Rechts
und somit fast 90 mehr als ein Jahr zuvor neu errichtet.”® Im Jahr 2000 bzw.
2002, also nach der umfassenden Stiftungsreform, waren es knapp 830 neue Stif-
tungen. Nach der Gesetzeserweiterung im Jahr 2007 stieg die Zahl der Stiftungs-
errichtungen auf 1134 und erreichte damit laut Statistik einen Hohepunkt.'*®°

Mit den steigenden Zahlen nahm auch die 6ffentliche Aufmerksamkeit fiir Stif-
tungen in Deutschland zu. Nach Ansicht des Politikwissenschaftlers und Histo-

1574 Ebd.

1575 Vgl. Ullrich, Neue Lénder, neue Ziele, S. 123.

1576 Kulturkreis, Bericht liber die Jahre 1998/99, S. 3.

1577 Kulturkreis, Bericht tiber die Jahre 2000/2001, S. 14; vgl. Dopfner, Kunst und Kultur, S. 265.

1578 Vgl. Bruhn, Sponsoring, S. 240.

1579 So hatten Hummel und Waldkircher in ihnrem Gutachten von 1992 auf eine zunehmende Bereitschaft
von Unternehmen fiir Stiftungsaktivitaten im Bereich der Kulturférderung hingewiesen: vgl. Kap. 6.5.2;
Hummel/Waldkircher, Entwicklungstrends, S. 228.

1580 Bundesverband Deutscher Stiftungen (Hrsg.): Stiftungserrichtungen 1990-2013 in Deutschland.
Rechtsfahige Stiftungen des biirgerlichen Rechts, in: Stiftungen in Zahlen 2013, Berlin 2014, pdf-
Dokument online:
http://wwwistiftungen.org/fileadmin/bvds/de/Presse/Pressematerial/DST_PK_2014/BvDS_Stiftungen_in_Zah-
len_2013.pdf (4.07.2015).
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rikers Rupert Graf Strachwitz liege dies jedoch nicht nur an den zahlreichen
Neugriindungen, die durch den starken Zuwachs an Vermogen in privater Hand
sowie durch die starke Zunahme an Erbgingen erklarlich seien. Seit Ende der
1990er Jahre trat das deutsche Stiftungswesen auch gerade deshalb in den Fo-
kus, weil einzelne grof3e Stifter neben den beabsichtigten, gemeinniitzigen Stif-
tungszwecken ausdriicklich weitere Intentionen wie etwa die Kontinuitdt der
Eigentiimerverhiltnisse in einem Unternehmen verfolgten. Dadurch seien eine
Reihe von , finanzstarken dynamischen Stiftungen“ entstanden, die seither ,,ak-
tive, [...] diskussionswiirdige Akteure“'*®' in der Gesellschaft darstellten. Die
groBBere Aufmerksamkeit fiir Stiftungen erklire sich Strachwitz‘ Meinung nach
mithin durch den gewachsenen Stellenwert, den das sogenannte biirgerschaftli-
che Engagement bzw. das Schenken von Zeit, Geld und Ideen mittlerweile in der
Bevolkerung genief3e.'*®?

Viele Unternehmer und Unternehmen bevorzugten zusehends den Férder- bzw.
Finanzierungsweg iiber eine privatrechtliche oder eine eigene Unternehmens-
stiftung (Corporate Foundation), weil diese im Vergleich zum Forderinstrument
des Sponsorings aufgrund ihres dauerhaft und gemeinniitzig angelegten For-
derzwecks glaubwiirdiger und authentischer erschienen.'®® Neben Themen wie
Gesundheitsversorgung oder Wissenschaft bildete die Forderung der Kultur ei-
nen der wichtigsten Bereiche innerhalb der Stiftungstitigkeiten. Dabei existie-
ren {iber die von Stiftungen in Deutschland betriebene Kulturforderung kaum
aussagekriftige Daten. Die Rechtswissenschaftler Florian Mercker und Fokke
Peters stellen fest, dass die genaue Anzahl der Stiftungen, die im Bereich der
Kulturférderung tatig sind, wie auch ihr jihrliches Gesamtausgabenvolumen
aufgrund der uniibersichtlichen Datenlage schwerlich zu ermitteln seien. Dies
ergebe sich zum einen aus der methodischen Schwierigkeit, ,, Kultur“ als Forder-
ziel trennscharf einzugrenzen. Zum anderen sei die gesamte deutsche Stiftungs-
landschaft statistisch nicht vollstindig erschlossen, sodass iiber das Ausmaf
der Stiftungsforderung fiir die Kultur lediglich Spekulationen angestellt werden
konnen.'®8

Hermann Falk, bis 2012 Mitglied der Geschiftsleitung im BDS, erorterte beim
zweiten, vom Kulturkreis veranstalteten CCR-Symposium'™®® im September
2008 die ,Verteilung der Stiftungszwecke“ fiir das Jahr 2006. Dabei bildeten
, Kunst und Kultur“ mit 14,4 Prozent hinter den Bereichen ,Soziales“ (32,7 Pro-

1581 Strachwitz, Traditionen des deutschen Stiftungswesens, S. 44; zur Diskussion, siehe: Ders.: Wer sind
die Akteure des Stiftungsbooms? Zu den Verénderungen im Selbstverstandnis von Stiftern, in: Lauter-
bach/Hartmann/Stréing, Reichtum, Philanthropie, und Zivilgesellschaft, S. 117-131; Adloff, Philanthropi-
sches Handeln in den USA und Deutschland, S. 190 f.

1582 Strachwitz, Traditionen des deutschen Stiftungswesens, S. 44; zum ,,Blirgerschaftlichen Engagement*
siehe Kap. 7.5.2.

1583 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2012, S. 36; umfassende Informa-
tionen zu Zahlen von Unternehmensstiftungen fehlen bislang - anhand von Schatzungen sei jedoch
eine Zunahme zu verzeichnen, siehe: Reimer, Die Stiftung im Rahmen von Corporate Social Responsi-
bility und Corporate Citizenship, S. 619.

1584 Vgl. Mercker, Florian/Peters, Fokke: Die Forderung der Kultur als Stiftungszweck, in: Strachwitz/Mer-
cker, Stiftungen in Theorie, S. 176-184, hier: S. 178 f.

1585 Zur Veranstaltungsreihe CCR-Symposiums siehe Kap. 7.5.2; CCR steht fiir ,,Corporate Cultural Re-
sponsibility“.
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zent), ,,Bildung und Erziehung“ (14,9 Prozent) sowie , Andere gemeinniitzige
Zwecke“ (15,7 Prozent) Rang Fiinf der Stiftungsabsichten.’®®® Wihrend solche
Verhiltnisrechnungen grobe Anhaltspunkte liefern, ist dennoch Merckers und
Peters Feststellung zuzustimmen, dass eine Ermittlung von priazisen Daten und
deren Analyse in diesem Themenbereich noch ausstehen und somit Gegenstand
weiterer Untersuchungen sein konnten.

An dieser Stelle ist der allgemein festzustellende Griindungsboom von Stif-
tungen - gleichwohl, ob von Unternehmern als Privatperson oder von Unterneh-
men als Organisation initiiert - als Ausdruck des ,spezifischen biirgerschaftli-
chen bzw. gesellschaftlichen Engagements“’*®” im Kontext der Corporate Citi-
zenship zu sehen. Armin Klein ist der Ansicht, dass private Stiftungen vielfach
an die Stelle von Mizenen getreten seien.'®®

Neben der Moglichkeit, Forderkapital in eine eigene Stiftung zu iiberfiihren, en-
gagieren sich Biirger und somit auch Unternehmer seit jeher {iber eine Mitglied-
schaft in kulturellen Forder- und Freundeskreisen.'® Die Frage, inwiefern die
Mitgliedsbeitrige steuerlich abzusetzen seien, stand dann im Jahr 2006 im Mit-
telpunkt der kulturpolitischen Arbeit des Kulturkreises. Einem Schreiben des
BMF zufolge sollten Beitrdge von Kultureinrichtungen, die Mitglied in einem
Forderverein waren, ab Januar 2007 nicht mehr steuerlich geltend gemacht wer-
den konnen, sobald der Forderverein seinen Mitgliedern geldwerte Vorteile bot.
Diese Einschriankung wurde in den Reihen des Kulturkreises zum einen als Be-
drohung fiir das biirgerschaftliche Engagement in Deutschland empfunden. Zum
anderen befiirchtete der unternehmerische Zusammenschluss einen allgemeinen
Mitgliederschwund und damit gro3e EinbuBBen bei vielen Fordervereinen.'*°

Uber die finanzielle Seite hinaus, so wird es im Jahresbericht des Kultur-
kreises iiber die Jahre 2004 bis 2007 dargestellt, ging es dem Kulturkreis insbe-
sondere um die Anerkennung eines unternehmerischen Kulturengagements
durch Steuerbegiinstigungen, die das Vorhaben des BMF zunichte gemacht hét-
te. Folglich richtete sich der Kulturkreis zusammen mit dem Deutschen Kultur-
rat, dem ,,Bundesverband der Fordervereine deutscher Museen fiir bildende
Kunst“ und der Wirtschaftskanzlei ,,Hogan & Hartson Raue LLP“ an den Fi-
nanz- und Kulturausschuss des Deutschen Bundestages und verhinderte das In-
krafttreten der BMF-Regelung im Dezember 2006.7°"

Die immer spezifischer werdenden Debatten um steuerrechtliche Belange
zeigten den Beteiligten von privater Forderseite, dass sie selbst nur wenig iiber

1586 Vgl. Falk, Hermann: Vortragspréasentation ,Unternehmerische Kulturférderung in Stiftungsform“am
5. September 2008, pdf-Dokument online:
http://wwwkulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/ccr_symposium_2008/dokumen-
tation/workshop_ii_2_stiftungen_falk.pdf (4.07.2015).

1587 Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 238.

1588 Ebd.; vgl. Reimer, Die Stiftung im Rahmen von Corporate Social Responsibility, S. 617; Strachwitz, Wer
sind die Akteure des Stiftungsbooms?, S. 126 f.

1589 Siehe kurzer historischer Abriss, in: Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI e V. (Hrsg.): Férder-
und Freundeskreise der Kultur in Deutschland. Ergebnisse einer umfassenden Untersuchung des
Kulturkreises der deutschen Wirtschaft, Berlin 2007, S. 21.

1590 Vgl. Kulturkreis, Tatigkeitsbericht fiir die Jahre 2004-2007, S. 49 f.

1591 Ebd.
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den gesamten Umfang und die Ausgestaltung privaten Engagements in Deutsch-
land wussten. Deshalb leitete der Kulturkreis eine deutschlandweite Studie zum
Thema ,,Forder- und Freundeskreise der Kultur in Deutschland“ in die Wege, die
am 15. Januar 2007 dem Kulturausschuss des Deutschen Bundestages iiber-
reicht werden konnte.'®?

Die Ergebnisse dieser Untersuchung zeigen, dass die Forder- und Freundes-
kreise der Kultur mit durchschnittlich 14 Prozent am Gesamtetat der von ihnen
geforderten Institution einen wesentlichen Beitrag zu deren Erhalt beitrugen.
Den Kulturinstitutionen stellten die Vereine rund 116.000 Euro im Jahr zur Ver-
fligung, wohingegen sie fiir ihr Engagement stellenweise ,,ideelle“ oder ,,pe-
kunidre“ Gegenleistungen erhielten.’®® Immerhin maBen zwei Drittel der be-
fragten Forder- und Freundeskreise, die sich hauptsichlich iiber ehrenamtlich
Engagierte organisieren, der Gewihrung von Gegenleistungen eine gewichtige
Bedeutung fiir die Entwicklung der Mitgliederzahlen bei.'®** Dariiber hinaus
machte die Studie deutlich, dass ,,die Entwicklung zu Férder- und Freundeskrei-
sen in der Mehrheit eine junge Entwicklung“'*°® war - rund die Hilfte der teil-
nehmenden Vereine war nach 1990 gegriindet worden.'®%®

Die hier angedeutete Griindungswelle der Freundeskreise nach 1990 steht somit
in direktem Zusammenhang zum oben dargelegten Phianomen des Stiftungs-
booms. Auch gemeinniitzige Fordervereine und Freundeskreise wurden ver-
mehrt neu gegriindet, weil sie bis heute geeignete Instrumente fiir einen fort-
wihrenden Einsatz fiir Kultur und somit fiir die Ubernahme gesellschaftlicher
Verantwortung sind. Auffillig ist, dass die ,Vergiitung“ bzw. die Anerkennung
des per se fakultativen Engagements mittels diverser Gegenleistungen eine im-
mer wichtiger werdende Rolle zu spielen scheint, die es an spaterer Stelle naher
zu definieren gilt."*®” Die Durchfiihrung der themenspezifischen Studie zu For-
dervereinen zeigt, dass die kulturpolitischen Aufgabenfelder des Kulturkreises
eng mit der Funktion einer dienstleistenden Kulturinstitution zusammenhingen.
SchlieBlich konnten die aufwendige Ermittlung von Daten und deren Analyse
nicht nur als Vergegenwirtigung der eigenen Fordersituation, sondern auch als
eine Art Dienstleistung fiir Kulturpolitik, Kulturschaffende und -engagierte ver-
standen werden.

1592 Vgl. Kulturkreis, Forder- und Freundeskreise der Kultur in Deutschland, S. 5: Im September 2006 wur-
den 1100 Fordervereine und Freundeskreise angeschrieben, wovon sich 236 (20 %) an der Umfrage
beteiligten und Auskiinfte tiber ihre Struktur, Arbeitsweise und Beziehung zu der von ihnen geférderten
Institution gaben. Damit besitzt die Studie keinen reprasentativen Charakter - auch der Verfasser sieht
sie als ,einen konstruktiven Beitrag zur kulturpolitischen Diskussion“; Kulturkreis, Tatigkeitsbericht fiir
die Jahre 2004 bis 2007, S. 50.

1593 Ebd.; Kulturkreis, Forder- und Freundeskreise der Kultur in Deutschland, S. 23: ,|deelle” Gegenleistun-
gen wurden von 88 % der Befragten angeboten und beinhalteten z. B. kostenlose Mitgliederzeitschrif-
ten oder Newsletter, Kontakte und Gesprache mit Kiinstlern oder Intendanten, Proben- und Atelier-
besuche, erleichterter Kartenzugang oder die Moglichkeit auf sogenannte Last-Minute-Tickets, etc.;
pekunidre Vorteile boten 61 % der Studienteilnehmer, darunter etwa ein kostenfreier oder verbilligter
Eintritt, verbilligte Publikationen wie Kataloge, etc.

1594 Vgl.ebd., S. 24.

1595 Ebd., S.8.

1596 Vgl. ebd.

1597 Vgl. ebd., S. 26; siehe Kap. 7.5.2.
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Ganz in diesem Sinne griindete der Kulturkreis 2005 beispielsweise auch ge-
meinsam mit dem BDS und der , Kulturstiftung der Lander“ das Internetportal
»Deutsches Informationszentrum Kulturférderung® (DIZK)."°® Dieses stellt
iiber in einem Onlinekatalog bzw. einer Datenbank Informationen zu privaten
und offentlichen Unterstiitzungsmoglichkeiten zusammen. Kulturschaffende
erhalten hier einerseits einen Uberblick iiber Unternehmensadressen, Kulturfor-
derprogramme oder Stipendienangebote. Andererseits wird den kulturférdern-
den Unternehmen oder Kulturinstitutionen durch passende Fordergesuche die
Auswahl ihres Engagements erleichtert.'®® An diesem Beispiel zeigt sich erneut,
dass der Kulturkreis sich als ,,Kompetenzzentrum und Servicestation fiir alle
Belange“'®°° definierte und dieser Funktion {iber alle zeitgemaBen Informati-
onskanile nachkommen wollte. SchlieBlich hatte sich das Internet seit der Jahr-
tausendwende als wichtiger Kommunikationskanal fiir Institutionen etabliert
und prigte die globale Vernetzung auch im kulturellen Bereich. Durch die zu-
nehmende Verbreitung von Computern seit den 1990er Jahren und die schneller
werdende Dateniibertragung erreichte das Internet weltweit Millionen von Men-
schen und wurde somit auch fiir kulturfordernde Wirtschaftsunternehmen inter-
essant.'®”

Der Kulturkreis brachte sich nicht nur in aktuelle steuerrechtliche Debatten ein.
Er wollte dariiber hinaus auch gezielt Anliegen oder Eigeninteressen von unter-
nehmerischer Seite vorantreiben, zur kulturpolitischen Diskussion bringen und
nach neuen Wegen der Kommunikation im Forderbereich suchen. Bereits ein
Jahr nach der Untersuchung zu Fordervereinen und Freundeskreisen startete der
Kulturkreis eine Umfrage zum unternehmerischen Kulturengagement in
Deutschland.'®? Diese Studie soll im Folgenden als statistische Quelle fiir die
gegenwirtige Ausgestaltung privater Kunst- und Kulturférderung niher betrach-
tet und entsprechend analysiert werden.

1598 Kulturkreis, Tatigkeitsbericht fir die Jahre 2004 bis 2007, S. 9; Der Bundesverband Deutscher Stiftun-
gen verfiigt liber die umfangreichste Sammlung von Stiftungsdaten in der Bundesrepublik (davon tiber
3.000 kulturférdernde Stiftungen). Die Kulturstiftung der Lander als ein auch auf internationaler Ebene
etablierter Partner fiir Kunst-und Kulturférderung hilft bei der Vernetzung auf europédischer Ebene (z. B.
Kooperation mit ,,LabforCulture der European Cultural Foundation in Amsterdam), siehe Homepage
des DIZK online: http://www.kulturfoerderung.org/de/dizk_content/DIZK/ (4.07.2015).

1599 Ebd.

1600 Ullrich, Neue Lander, neue Ziele, S.117.

1601 Vgl. Rothemund, Kathrin: Internet - Verbreitung und Aneignung in den 1990ern, in: Faulstich, Die Kultur
der 90er Jahre, S. 119-136, hier: 132 ff,; siehe auch: Burkhardt, Marcus: Siegeszug des Computers, in:
Faulstich, Die Kultur der 90er Jahre, S. 103-117; OV.: Kulturelle Globalisierung, Soziale Netzwerke, in:
Online-Lexikon ,,Nachschlagen. Zahlen und Fakten“, Bundeszentrale fir politische Bildung, online:
http://www.bpb.de/nachschlagen/zahlen-und-fakten/globalisierung/52777 /soziale-netzwerke
(4.07.2015).

1602 Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2012 (a.a.0.).
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74 Komplementar:
Private Ergénzung zur 6ffentlichen Kulturwirtschaft

Gemeinsam mit der Wirtschafts- und Finanzzeitung ,Handelsblatt“ und dem
,KOIner Institut fiir Handelsforschung® evaluierte der AKS des Kulturkreises im
Jahr 2008 die Situation der bundesdeutschen, privaten Kulturférderung in einer
deutschlandweiten Umfrage. Die im April 2010 veroffentlichte und im Marz
2012 iiberarbeitete Studie , Unternehmerische Kulturforderung in Deutsch-
land“'°® schlieBe nach Angaben des damaligen Kulturkreis-Geschéftsfiihrers
Stephan Frucht eine Datenliicke, weil bisher kaum aktuelle Zahlen zum Bereich
der nichtstaatlichen Kulturférderung vorhanden seien.’°*

Diese Feststellung ist zu bejahen, da seit den 1980er Jahren keine vergleich-
baren umfassenden Studien wie die von Hummel oder Fischer durchgefiihrt
wurden und auch neuere Untersuchungen, etwa von Medien- und PR-Agenturen,
nur Teilbereiche der privaten Forderung tangieren.'®°® Auch die Unternechmens-
umfrage von Hans-JOorg Heusser, Martin Wittig und Barbara Stahl im Jahr 2004
sowie Philipp Borchardts Untersuchung im Jahr 2009 beschiftigten sich mit der
Integration von Kulturforderung in die jeweilige Unternehmensstrategie und be-
handeln wenn auch wichtige, so doch nur bestimmte Teilaspekte des Themen-
bereichs. Das gilt ebenso fiir die bereits angefiihrte Unternehmensbefragung der
Bertelsmann-Stiftung aus dem Jahr 2005, in der es iiberwiegend um das unter-
nehmerische Selbstverstindnis als Kulturforderer geht.'®°®

Die Ergebnisse der seit April 2010 vorliegenden Kulturkreisstudie dienen daher
als aussagekriftige Quelle, weil die beteiligten Unternehmen im Hinblick auf
ihre GroBe, Branchenzugehorigkeit und geographische Verortung das Spekt-
rum deutscher Firmen weitestgehend abdecken.'®” Dabei ist allerdings zu be-
achten, dass von den im Dezember 2008 angeschriebenen 5100 Unternechmen
lediglich 315 Unternehmen antworteten. Davon gaben wiederum 50 an, dass sie
sich nicht fiir Kultur engagieren, sodass die Studienergebnisse auf den Angaben
von schlieBlich 265 Unternehmen basieren. Dennoch geben die qualitativ und
quantitativ einwandfrei erfassten Ergebnisse'®?® - gerade auch vor dem Hinter-
grund des ungeniigenden Forschungsstands - Aufschluss iiber die gegenwirtige
Situation der unternechmerischen Kulturférderung in Deutschland und legen so-
mit vergangene sowie kiinftige Entwicklungslinien offen.

Mit 56 Prozent waren mittlere Unternehmen besonders stark an der Umfrage
vertreten. Dabei stellte die Finanzdienstleitungsbranche mit 38 Prozent in der

1603 Ebd.

1604 Frucht, Stephan: Vorwort, in: Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2012,
S. 51, hier: S. 6; vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturforderung in Deutschland 2010, S. 10.

1605 Vgl. Kap.7.2.

1606 Heusser/Wittig/Stahl, Kulturengagement von Unternehmen (a.a.0.); Bertelsmann, Die gesellschaft-
liche Verantwortung von Unternehmen (a.a.0.); Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement
(a.a.0.).

1607 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2010, S. 11.

1608 Zur methodischen Vorgehensweise: ebd., S. 11.
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Kategorie ,,Branchenzugehorigkeit” die groBte Gruppe der Beteiligten, gefolgt
von Versorgungs- und Energieunternehmen mit 14 Prozent.'*°® Die starke Pri-
senz dieser Branchen sei nach Ansicht des Verfassers weniger iiberraschend,
gelten sie doch gemeinhin als , kulturell sehr engagiert“.’®'® Die geographische
Verortung der Befragten zeigt, dass mehr als zwei Drittel der Unternehmen im
Siiden (Baden-Wiirttemberg, Bayern mit 35 Prozent), im Siidwesten und Westen
Deutschlands (Nordrhein-Westfalen, Hessen, Rheinland-Pfalz, Saarland mit 35
Prozent) ansédssig waren.'®" Entweder nahmen die Unternehmen aus den neuen
Bundesldndern nicht an der Studie teil, oder sie engagierten sich weniger als
ihre Mitstreiter aus der alten Bundesrepublik. Dass die Mehrzahl der Firmen aus
West- und Siiddeutschland kam, kann auf die Ballung von finanzkraftigen Un-
ternehmen in wirtschaftlich starken Gegenden, wie dem Ruhrgebiet, dem Stutt-
garter Raum oder der Region Heilbronn-Franken, zuriickgefiihrt werden. Be-
reits Hummel und Berger hatten fiir die 1980er Jahre und somit fiir das geteilte
Deutschland festgestellt, dass die Wirtschaftskraft einer Region auch das méze-
natische Bewusstsein der Unternehmen positiv beeinflusse.'®"

Anhand ihrer Ergebnisse erkannten die beiden Autoren damals, dass gute,
wirtschaftliche Voraussetzungen gleichzeitig giinstige, kulturelle Rahmenbe-
dingungen lieferten - inwiefern diese dann genutzt wiirden, hange nach Ansicht
der Gutachter davon ab, welches , Rollenverstindnis die Unternehmen gegen-
iiber dem Kunst- und Kulturbereich“'®*® letztlich entwickelten. Die Kulturkreis-
studie von 2010 kann diese Erkenntnis nun dadurch vertiefen, dass ein direkter
Zusammenhang zwischen Unternehmensstandort und Auswahlkriterium fiir die
Forderung offensichtlich wurde.'®™* Denn 78 Prozent der befragten Unterneh-
men achteten bei der Auswahl ihrer Forderobjekte nicht in erster Linie auf deren
hohe kulturelle Relevanz, sondern eher auf deren regionale Bedeutung.'®™

Die regionale Ausrichtung des Engagements entsprach der in der Studie am hiu-
figsten genannten Hauptmotivation: Als ,corporate citizens®, also in der Rolle
des ,aktiven Biirgers“, wollten die Unternehmen in ihrem direkten regionalen
und gesellschaftlichen Umfeld Verantwortung tibernehmen und somit wahrge-
nommen werden. SchlieBlich nannten 92 Prozent der Antwortenden den Grund
,Ubernahme gesellschaftlicher Verantwortung® fiir ihr Kulturengagement. ,, Per-
sonliches Interesse“ hingegen war nicht mehr verbreitet ausschlaggebend. Le-
diglich zwolf Prozent nannten diesen Beweggrund fiir ihr Engagement.'®®

1609 Ebd., S. 11ff.: Es wurde zwischen kleinen (bis 200 Mitarbeiter), mittleren (201-2000 Mitarbeiter), gro-
Ben (2001-10000 Mitarbeitern) und sehr groBen (mehr als 10000 Mitarbeitern) Unternehmen unter-
schieden. Die starke Teilnahme von mittleren Unternehmen I&sst sich zuletzt damit erkléren, dass die
Mehrzahl der deutschen Unternehmen mittelsténdisch ist.

1610 Ebd., S.13.

1611 Ebd.

1612 Vgl. Kap. 6.2; Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 140.

1613 Ebd.

1614 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerischen Kulturférderung in Deutschland 2010, S. 34.

1615 Ebd., S.16f.

1616 Ebd., S.14: Als zweit haufigsten Motivationsmovens gaben 79 % die ,Imagepflege” und 40 % die
»Mitarbeitermotivation/-identifikation“ an; siehe auch: ebd., S. 33.
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Vor diesem Hintergrund erklart sich weiterhin, warum 33 Prozent der Unterneh-
men den Bereich ,,Geschichte/Denkmalpflege” forderten.'®”” Der Erhalt oder die
Errichtung kultureller, identititsstiftender Wahrzeichen besitzt in der heimi-
schen Region und somit am jeweiligen Standort eines Unternehmens hohe Be-
deutung.'®'® Das Kulturengagement war bei rund der Hélfte der beteiligten Un-
ternehmen eher regional und auf den Unternehmensstandort, das Umland oder
vielleicht noch auf das Bundesland ausgerichtet. Sehr groe Unternehmen, die
mehr als 10.000 Mitarbeiter zahlten, richteten ihre Forderaktivititen dagegen
selten lokal aus. Thr Schwerpunkt lag in der Regel auf einer internationalen Or-
ganisation des Engagements.'®"®

Zudem zeigte die Studie, dass sich Sponsoring mittlerweile zum haufigsten Fi-
nanzierungsweg entwickelt hatte und von 82 Prozent der Befragten fiir die Kul-
turforderung genutzt wurde. Aber auch Spenden tétigten weiterhin 75 Prozent der
Unternehmen. Dagegen fand ein relativ junges Phinomen, das als ,Corporate
Volunteering* bezeichnet wird, mit 16 Prozent eher weniger Verbreitung.'®*° ,Cor-
porate Volunteerism“ meint die Forderung des Engagements der jeweiligen Un-
ternehmensmitarbeiter und kann als eine weitere Ausprigung von unternehmeri-
schem Engagement unter dem Dach der Corporate Citizenship verstanden wer-
den.” Eine Ausnahme bildeten hierbei abermals die sehr gro8en Unternehmen,
die unter dieser Konzeption das ehrenamtliche Engagement ihrer Mitarbeiter
biindelten, koordinierten und unterstiitzten.'®* Dariiber hinaus investierte ein
Viertel der befragten Unternehmen in eine unternehmensnahe Stiftung. Eher klei-
ne oder sehr groBe Unternehmen gaben hier eine bis iiber fiinf Millionen Euro
aus. Diese Angaben bestitigen den oben bereits dargestellten und bundesweit zu
beobachtenden Trend bei Unternehmen, eigene Stiftungen zu errichten.'®*

Stellenweise war zwischen der Finanzierungsweise und der geférderten Kultur-
sparte bzw. Forderform ein Zusammenhang erkennbar. Fiir Institutionen, wie
Museen, wurde beispielsweise eher gespendet. Einzelevents, wie musikalische
Darbietungen, wurden meistens gesponsert.'®** Die am héufigsten geforderte
Kultursparte war die Musik bzw. das Musiktheater, das von 71 Prozent der Un-
ternehmen unterstiitzt wurde.'®®® Die Griinde hierfiir ergeben sich u. a. aus dem
Faktum, dass Musik im Zuge der Digitalisierung zu einem elementaren Bestand-

1617 Ebd., S.15.

1618 Ebd., S.34.

1619 Ebd., S.18.

1620 Ebd., S.20f.

1621 Vgl. Enquete-Kommission ,Zukunft des Biirgerschaftlichen Engagements*“, Deutscher Bundestag
(Hrsg.): Bericht Biirgerschaftliches Engagement: auf dem Weg in eine zukunftsféhige Biirgergesell-
schaft (Schriftenreihe/Enquetekommission Zukunft des Biirgerschaftlichen Engagements des 14.
Bundestages, Bd. 4), Opladen 2002, S. 457 f.; Schéfer, Claire Kim: Corporate Volunteering und profes-
sionelles Freiwilligenengagement. Eine organisationssoziologische Beobachtung, Wiesbaden 2009,
S. 26.

1622 Ebd., S.20f.

1623 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2010, S. 22 f. und S. 36.

1624 Ebd., S.22und S. 18 f.: Zu den am haufigsten genannten Forderformen zahlten die Unterstlitzung von
Einzelevents (72 %), die Projektférderung (56 %), die institutionelle (51 %) oder die direkte Kunstférde-
rung (24 %).

1625 Ebd., S.15.
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teil der Freizeitgestaltung wurde.'®?® Die Vielfalt der auditiven Stilrichtungen
und Darbietungsarten macht es vielen Unternechmen méglich, unterschiedlichs-
te Zielgruppen konkret anzusprechen. Gleiches ergibt sich fiir die bildende
Kunst und die Fotografie, die von 59 Prozent der befragten Unternehmen gefor-
dert wurde.'®*”

SchlieBlich bot und bietet der Bereich der bildenden Kunst durch die globale
Verschmelzung der kiinstlerischen Medien und aufgrund des weltweiten Stilplu-
ralismus seit den 1990er Jahren ein breites Spektrum an Fordermoglichkeiten.
Die Verortung der Kunst in einem breiteren gesellschaftlichen und auch 6kono-
mischen Kontext fiihrte zu einer tiefgreifenden Verianderung des Kunstverstind-
nisses. Weder das Kunstobjekt noch der kiinstlerische Schaffensprozess oder
dessen Ortliche Umsetzung bestimmten, was ,, Kunst“ ist.’®® Der Kunsthistoriker
Philip Ursprung vertritt die Auffassung, dass vielmehr die Frage im Mittelpunkt
stehe, ,wann“ Kunst sei, also wo der Kiinstler zu welchem Zeitpunkt Kunst pro-
duziere und prisentiere.'®?® In einer ,Okonomie des Just-in-time“'®®° sei es im
Zuge der Globalisierung tiberaus wichtig geworden, zur rechten Zeit am rechten
Ort zu sein, sodass ein richtiges ,, Timing“ dariiber entscheide, was letztlich
o, Kunst® sei.'®®

Dem ist hinzuzufiigen, dass es in den 1990er Jahren zu einer deutlichen
., Re-Politisierung“'®®? der Kunst gekommen war, sodass spétestens seit Ende des
20. Jahrhunderts wieder ein soziales und politisches Bewusstsein die Inhalte
kiinstlerischer Produktion prigte. Das Engagement fiir Minderheiten oder ge-
gen die repressiven Auswirkungen der neoliberalen Globalisierung fand sich in
vielen Kunstprojekten und internationalen Ausstellungen wieder.'®*® Aufgrund
der inhaltlichen wie darstellerischen Nihe geriet die Kunst somit zunehmend in
Konflikt mit den Darstellungsweisen der Massenmedien, der Werbung und des
Internets. Diese verwenden oftmals kiinstlerisch-dsthetische Bildstrategien zur
Informationsvermittlung und nehmen hierfiir wissentlich spektakulire, patheti-
sche, blasphemische, ironische und aufklirerische Bilder in ihren Dienst. Somit

1626 Vgl. Kap. 6.5.2.

1627 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturférderung in Deutschland 2010, S. 34.

1628 Vgl. Baar, Was heif3t hier Kunst?, S. 311f.

1629 Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 101.

1630 Ebd.

1631 Ebd.; Auch nach Ansicht des Soziologen Richard Miinch driicke sich in der Tatsache, dass kulturelle
Produkte immer weniger an einen bestimmten Ort der Produktion, Prasentation sowie Aneignung
gebunden sind und in immer kiirzerer Zeit bis hin zur Gleichzeitigkeit in der ganzen Welt présentiert
werden kénnen, die ,Globalisierung“ aus, siehe: Miinch, Richard: Zwischen Affirmation und Sub-
version: Populdrkultur im globalen System, in: Robertson/Winter, Kulturwandel und Globalisierung,
S.137-152, hier: S. 137.

1632 Baar, Was heiB3t hier Kunst?, S. 310; siehe auch: Maset, Pierangelo: Die Kunst und der 11. September
2001, in: Narrative des Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und intellektuelle Deutungen des 11. Sep-
tember 2001, hrsg. von Matthias N. Lorenz, Wiirzburg 2004, S. 183-193, hier: S. 184 f.

1633 Ebd., S.184.
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finden ,,sowohl mystische als auch dsthetische Erfiillung“'®** vermehrt auf3er-
halb der Kunstorte und Kunstdiskurse statt.'®%®

Uberdeutlich wurde dies in Folge der Ereignisse des 11. September 2001. Der
Anschlag auf das New Yorker World Trade Center konfrontierte Medien, aber
auch Kunst- und Kulturschaffende aller Genres mit einer ,,neuen Dimension des
Terrors“,'®*¢ die insbesondere fiir die kiinstlerische Arbeit eine grof3e ethische
wie formalésthetische Herausforderung darstellte.'®®” Die dokumentarische Re-
prasentation des Terroraktes erwies sich etwa dahingehend als Problem, dass
eine solche ,Katastrophe“'®®*® keineswegs in ihrer umfassenden Komplexitit
mittels abgebildeter Zeichen oder melodidser Liedtexte darstellbar gewesen wi-
re.'®*® Auch wenn die bildende Kunst den Problemen der , Nicht-Darstellbar-
keit“®4° und der ,, Asthetisierung des Schrecklichen“'**' noch am ehesten begeg-
nen konnte, so war es doch aufgrund der ,,Mischung aus realer Gewalt, rasen-
dem Bildersturm, mystischer Erfiillung und globalem Bilderspektakel“'*** fiir
die zeitgenOssischen Kiinstler fast unmoglich, auf das Ereignis zu reagieren
oder es in irgendeiner anderen Form als die Massenmedien zu bezeugen.'®**

Im Allgemeinen verwendet Philip Ursprung fiir die Kunst nach 1990 ,,den noch
nicht abgegriffenen Begriff des Empire“'***. Das von Michael Hardt und Anto-
nio Negri entworfene Konzept eines ,,Empire“'®*® fasse Ursprungs Ansicht nach
komplexe Phdnomene seit Ende des Kalten Kriegs zusammen, sodass nun
,raumliche und zeitliche Grenzen einer Art ewiger Gegenwart Platz“'**® mach-
ten: Die Unterscheidung nach kiinstlerischen Medien werde hinfillig;'®*” hybri-
de Kunstformen, die sich aus mehreren Kulturen, Sparten und Epochen speis-

1634 Vorkoeper, Ute: Nach dem Bildersturm. Was kénnen die Kiinstler noch sagen? Wie die Ereignisse des
11. September 2001 in die zeitgendssische Kunst einbrachen und den Zweifel am Bild explodieren
lieBen, in: Zeit-Online (21.09.2009): http:/www.zeit.de/feuilleton/kunst_naechste_generation/terror_5/
komplettansicht (4.07.2015).

1635 Ebd.; Hutter, Wertwechselstrom, S. 182: ,,In den meisten Formen, mit denen Werbung und Design
arbeiten, seien sie visuell, dialogisch oder auditiv, stecken formale Kennungen und Zitate, die aus
Kunstwerken entlehnt sind“.

1636 Maset, Die Kunst und der 11. September 2001, S. 183.

1637 Vgl. ebd.

1638 Ebd., S.192; vgl. Kreye, Adrian: 9/11 und die Kunst. Wo die Kultur komplett versagt hat, in: Stiddeutsche
Zeitung (7.9.2011), online: http://www.sueddeutsche.de/kultur/zehn-jahre-und-die-kunst-viel-kitsch-
wenig-wucht-11140045 (4.07.2015).

1639 Ebd.

1640 Maset, Die Kunst und der 11. September, S. 190.

1641 Ebd.

1642 Vorkoeper, Nach dem Bildersturm, o.S.

1643 Vgl. ebd.

1644 Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 101.

1645 Hardt, Michael/Negri, Antonio (Hrsg.): Empire. Die neue Weltordnung, Frankfurt/New York 2002.

1646 Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 101; vgl. Hardt/Negri, Empire, S. 12: ,Den Begriff Empire
charakterisiert maBgeblich das Fehlen von Grenzziehungen: Die Herrschaft von Empire kennt keine
Schranken.”; So beobachtet auch Medienwissenschaftlerin Irmela Schneider eine ,Vorstellung von
Zeit als einem Ensemble von Gegenwarten, die sich nicht mehr stabilisieren in dem Sinne, dass Zeit
sich entlang einer Achse linearisieren* lie3e, siehe: Schneider, Irmela: Hybridisierung als Signatur der
Zeit, in: Robertson/Winter, Kulturwandel und Globalisierung, S. 175-187, hier: S. 187; vgl. auch: Miinch,
Zwischen Affirmation und Subversion, S. 138.

1647 Fabian Baar unternimmt dennoch den Versuch, die Kunst der 1990er Jahre in ,,additiv sechs &asthetisch
prinzipiell unterscheidbare Rubriken oder Gestaltungsweisen aufzufachern“: Gemalde/Zeichnungen,
Eventkunst, Medienkunst, Raumkunst, Kontextkunst und Interventionskunst, siehe: Baar, Was heif3t
hier Kunst?, S. 312-332.
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ten, erreichten das Publikum multimedial und unterldgen einer raschen Abfolge
von Modezyklen;'®*® nationale Differenzen wiirden in sogenannten Labels, die
ganze Kiinstlergruppen vertreten, aufgehen; das wachsende Kulturinteresse des
heterogenen Publikums mache gréBere Turnus- und sogenannte Blockbus-
ter-Ausstellungen zum Ziel der Tourismusindustrie;'®*° Kiinstler riickten in Zei-
ten der Desorientierung und Destabilisierung als Identifikationsfiguren bzw. als
,suprakulturelle Stars“ ins Zentrum der gesellschaftlichen Eventmentalitét.'®®°
In Zeiten einer multioptionalen ,, Angebotsokonomik“'®*' und vor dem Hinter-
grund einer ,,permanenten Ausnahmesituation®,'®*? in die irrationale Phinome-
ne wie Terrorismus oder Borsencrashs fiihrten, versucht zeitgendssische Kunst
weiterhin Orientierung zu bieten.*®® Kiinstler wie Damian Hirst, Andreas Gursky
oder Sarah Morris setzen sich mit aktuellen politischen und gesellschaftlichen
Entwicklungserscheinungen auseinander und thematisierten u. a. auch die
scheinbar entfesselten und erhabenen Krifte des Kunstmarkts in einer globali-
sierten Wirtschaft.'®®*

Die im Sommer 2008 durch den Zusammenbruch der US-amerikanischen Inves-
tmentbank Lehman Brothers ausgeldste Krise schien dabei vorerst keinen Ein-
fluss auf den seit den 1990er Jahren in sich geschlossenen Kunstmarkt bzw.
deutschen Kulturbetrieb zu nehmen.'®®® Auch die Studie ,,Unternehmerische
Kulturforderung in Deutschland“ gibt keinen Aufschluss dariiber, wie sich die
Krise auf die private Forderung in der Bundesrepublik auswirkte. Dem ersten
Anschein nach hatte sie keine Spuren hinterlassen: Zwischen 2003 und 2008
stiegen sogar bei 61 Prozent der befragten Unternehmen die Ausgaben fiir Kul-
tur. Nur bei acht Prozent waren sie riickldufig. Die unternehmerische Férderung
verzeichnete in den Jahren vor dem Borsencrash einen allgemeinen Aufwérts-
trend. Die Befragten gingen deshalb von einem Bedeutungserhalt oder -zuwachs
ihrer Forderaktivititen aus, da die 6ffentlichen Mittel fiir Kulturférderung ihrer
Meinung nach kiinftig weiter sinken wiirden. Dass der Bereich der Kulturforde-

1648 Vgl. Miinch, Zwischen Affirmation und Subversion, S. 137 f.

1649 Vgl. Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 102 f.; siehe auch: Miinch, Zwischen Affirmation und Sub-
version, S. 150: Miinchs Ansicht nach verliere die Kultur sogar ihren Status als Verstandigungsmittel
und werde stattdessen zu einer ,umfassenden Animationsmaschine®.

1650 Werner Faulstich kommt zu dem Schluss: ,[...] je mehr Medien, je gréBer die Kommunikationsraume,
je zersplitterter und orientierungsloser die jeweilige Haus-Kultur, je relativer die Wertesysteme, je
defizitérer die menschliche Psyche, je differenzierter die Gesellschaften, je gréBer also der Orientie-
rungs-, Integrations- und Stabilisierungsbedarf, desto mehr Stars und desto wichtiger der Star als
suprakulturelles Phanomen®, siehe: Faulstich, Werner: Sternchen, Star, Superstar, Megastar, Gigastar.
Voriiberlegungen zu einer Theorie des Stars als Herzstlick populdrer Weltkultur, in: Robertson/Winter,
Kulturwandel und Globalisierung, S. 293-306, hier: S. 302; vgl. Ursprung, Die Kunst der Gegenwart,
S.108.

1651 Vgl. ebd.; Der Begriff ,,Angebotsckonomik” wird hier im tibertragenden Sinne verwendet. |.e.S. werden
darunter 6konomische Lehrmeinungen, die die Bedeutung der Angebotsseite fiir das Wachstum und
den Wohlistand einer Volkswirtschaft betonen, verstanden, siehe: Stichwort: ,,Angebotsékonomik*, in:
Gabler Wirtschaftslexikon, hrsg. von Springer Gabler Verlag, online:
http://wirtschaftslexikon.gablerde/Archiv/54606/angebotsoekonomik-v9.html (4.07.2015); siehe auch:
Ursprung, Kunst der Gegenwart, S. 101 ff. und S. 108; Borchardt, Unternehmerisches Kunstengage-
ment, S. 15.

1652 Maset, Die Kunst und der 11. September, S. 192.

1653 Vgl. Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 103; Maset, Die Kunst und der 11. September, S. 192.

1654 Vgl. Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 103-108; siehe auch: Wolfrum, Rot-Griin an der Macht,

S. 663-666.
1655 Vgl. Ursprung, Die Kunst der Gegenwart, S. 123.
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rung staatlich geprigt bleibe, dariiber waren sich die Studienteilnehmer einig.
SchlieBlich sei der Staat weiterhin fiir die Sicherung der kulturellen Grundver-
sorgung zustiandig. Das unternehmerische Engagement solle daher nicht als
Ausgleich fiir Defizite in 6ffentlichen Kulturetats fungieren.'®®

Im Jahr 2008 gaben die befragten Unternehmen durchschnittlich rund 630.000
Euro fiir ihr Kulturengagement aus. Nach Auffassung der Verfasser sei der un-
ternehmerische Beitrag angesichts einer ,,im internationalen Vergleich hohen
Steuerlast und eines historisch gewachsenen Verstiandnisses vom Staat als Kul-
turforderer [...] also bemerkenswert gro3“.'°°” Dabei gilt es abermals zu beach-
ten, dass sich eher kulturell besonders engagierte Unternehmen an der Studie
beteiligten und deshalb die berechnete Summe iiber dem tatsidchlichen Durch-
schnitt liegen diirfte.'®*®

Im Vergleich dazu finanzierte der Bund im Jahr 2008 Kunst und Kultur mit
rund 1,1 Milliarden Euro.'®®*® Davon waren rund 275 Millionen Euro fiir den staat-
lichen Auslandsrundfunk ,, Deutsche Welle“ und etwa 62 Millionen Euro fiir Ein-
richtungen, die dem Gedenken an die Verbrechen der NS-Diktatur und die Un-
rechtstaten der SED-Diktatur dienen, vorgesehen. Mit weiteren 60 Millionen
Euro wurde im Jahr 2008 der Deutsche Filmforderfonds, mit 54 Millionen Euro
die Deutsche Bibliothek und mit rund 50 Millionen Euro das Bundesarchiv in
Koblenz unterstiitzt. Zudem sah ein im Jahr 2007 beschlossener Nachtragshaus-
halt ein Investitionsprogramm von rund 400 Millionen Euro vor. Hiermit for-
derte und fordert der Bund zum Beispiel die seit 1957 bestehende und mit den
Lindern gemeinsam getragene ,,Stiftung PreufBischer Kulturbesitz“ mit {iber
200 Millionen Euro.*®°

Gegen diese Summen fillt das in der Kulturkreisstudie ermittelte Férdervolu-
men in Hohe von etwas mehr als einer halben Million Euro pro Unternehmen
eher bescheiden aus. Nach Angaben des Jahresberichts der Bundesregierung
von 2009/10 stieg der Kulturhaushalt seit 2005 sogar noch um mehr als zehn
Prozent, sodass die Klagen iiber riicklaufige 6ffentliche Kulturfoérdermittel, wie
sie in der damaligen wie auch in der aktuellen Diskussion iiber die staatliche

1656 Vgl. Kulturkreis, Unternehmerische Kulturforderung in Deutschland 2010, S. 40.

1657 Ebd., S.37.

1658 Ebd., S.35.

1659 Siehe ,Kulturhaushalt 2008* online:
http://www.bundesregierung.de/Content/DE/StatischeSeiten/Breg/BKM/2008-02-18-kulturhaus-
halt-2008.htmlI?handOverParams=docld%3D381740%26uri%3Dhttp%253A%252F%252Fwww.
bundesregierung.de%252FContent%252FDE%252FStatischeSeiten%252FBreg%252FBKM%252F2
008-02-18-kulturhaushalt-2008.html (4.07.2015).

1660 So gilt bis heute das ,,Abkommen Uber die gemeinsame Finanzierung der Stiftung PreuBischer Kul-
turbesitz" von 1996, das u. a. regelt, dass der Sockelbetrag (120 Mio. Euro) der Betriebskosten zu 75 %
vom Bund und zu 25 % von den Landern als Festbetrag getragen werden. Der jéhrliche Finanzbedarf,
der Uiber den Sockelbetrag hinausgeht, wird ebenfalls zu 75 % vom Bund und zu 25 % vom Land Berlin
getragen, sieche Homepage der Stiftung online:
http://www.preussischer-kulturbesitz.de/ueber-uns/finanzierung-und-haushalt/traegerschaft-und-
finanzierung.html (4.07.2015).
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Kulturfinanzierung immer wieder erhoben werden, nicht vorbehaltlos bestatigt
werden konnen.'®®

Richtig hingegen ist, dass die 6ffentliche Kulturpolitik seit den 2000er Jah-
ren ein uneinheitliches programmatisches Bild abgab.'®®* Wihrend in den 1990er
Jahren die seit dem Gutachten von Marlies Hummel und Manfred Berger gelau-
figen Stichworte , Kultur als Wirtschaftsfaktor” und ,,Umwegrentabilitdt“'*®® die
,Okonomische Verwertbarkeit zur Forderung von Standortvorteilen fiir die
Wirtschaft“'®®* in den Vordergrund haben treten lassen, avancierten nun anstelle
von ,Soziokultur® die Begriffe der , Kultur-“ bzw. , Kreativwirtschaft“'*¢® zum
vermeintlichen kulturpolitischen Leitbild des Bundes.'®®® So wurde ,Kultur®
beispielsweise auch im Schlussbericht der Enquete-Kommission des Deutschen
Bundestages , Kultur in Deutschland“ 2007 weiterhin als Wirtschaftsfaktor eta-
bliert. Der sogenannten Kultur- und Kreativwirtschaft wurde indessen groerer
Raum in Form eines eigenen Kapitels gegeben.'®®”

Der Politikwissenschaftler Klaus von Beyme deutet die Bezeichnung , Kreativ-
wirtschaft” als einen euphemistischen Ausdruck, da sich der Blick hierdurch
von der staatlichen Subventionierungspolitik im kulturellen Bereich abwende
und die durchaus vorhandenen Krisen, in der die staatliche Kulturpolitik sich
seit den 2000er Jahren nicht nur finanziell befinde, verschleiere.'®®® Armin
Klein erkennt in diesem Zusammenhang ebenfalls einen Trick, auf den Kultur-
politiker zuriickzugreifen scheinen: Das unterstiitzende finanzielle Handeln des
Staates werde einfach umbenannt, ohne dabei neue Argumente zur Begriindung
der Notwendigkeit von 6ffentlichen Zuwendungen anzufiihren. Der ,,allfdlligen

1661 Siehe Jahresbericht der Bundesregierung 2009/10, Kapitel 7 ,,Kultur- und Medienpolitik“, online: http:/
www.bundesregierung.de/statisch/jahresbericht/Webs/Breg/jahresbericht/DE/KulturUndMedienpoli-
tik/kultur-und-medienpolitik.html (4.07.2015); zur Diskussion etwa: Klein, Der exzellente Kulturbetrieb,
S. 30: Klein ist der Ansicht, dass die jahrelange Stagnation der 6ffentlichen Haushaltsmittel fiir Kultur
bei rund 1,2 Milliarden im Ergebnis einer Senkung gleichkomme, wenn man die kontinuierlich stei-
genden Personalkosten und inflationsbedingten Mehrkosten im Kulturbetrieb beachte. So seien die
stagnierenden Ausgaben der Grund fiir die Finanzierungskrise der Kultureinrichtungen. Die Probleme
im &ffentlichen Kulturbetrieb resultierten aber nicht nur aus 6konomischen Sachzwangen, sondern
auch aus liberkommenen Organisationsstrukturen. Diese seien nicht fahig, auf Herausforderungen
der Gegenwart zu reagieren.

1662 Vgl. Beyme, Kulturpolitik in Deutschland, S. 168 ff. und S. 295.

1663 Vgl. Kap. 6.2; Hummel/Berger, Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur, S. 4 und
S.154 1.

1664 Beyme, Kulturpolitik in Deutschland, S. 164.

1665 Im Schlussbericht der Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages ,Kultur in Deutschland*
wird der Begriff ,Kultur- und Kreativwirtschaft“ wie folgt definiert: ,,Im allgemeinen Gebrauch des
Begriffs Kulturwirtschaft respektive Kreativwirtschaft werden in Deutschland diejenigen Kultur- bzw.
Kreativunternehmen erfasst, [...] welche liberwiegend erwerbswirtschaftlich orientiert sind und sich
mit der Schaffung, Produktion, Verteilung und/oder medialen Verbreitung von kulturellen/kreativen
Giitern und Dienstleistungen befassen', siehe: Deutscher Bundestag, Schlussbericht der Enquete-
Kommission ,,Kultur in Deutschland“ (16/7000), S. 340; zur Problematik der Begrifflichkeiten: ebd.,

S. 343 ff.; Scheytt, Oliver: Vorwort, in: Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008, Bd. 8, hrsg. von Bernd Wagner,
Bonn 2008, S. 13 f;; Wiesand, Andreas Johannes: Gétterddmmerung der Kulturpolitik. Anmerkungen
zur Karriere der ,Creative Industries”, in: Wagner, Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008, S. 61-72, hier: S. 62.

1666 Vgl. Beyme, Kulturpolitik in Deuschland, S. 168 ff.; Wagner, Bernd: Kulturwirtschaft und Kreative Stadt.
Einleitung, in: Wagner, Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008, S. 15-31. hier: S. 16 f. und S. 295: , Kreativwirt-
schaft“ sei ein euphemistischer Ausdruck, weil sich ,der Blick [...] weg von der staatlichen Subventio-
nierung* richte.

1667 Vgl. Deutscher Bundestag, Schlussbericht der Enquete-Kommission ,Kultur in Deutschland“(16/7000),
S.335ff.

1668 Beyme, Kulturpolitik in Deutschland, S. 295 f.
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Subventionskritik“'®®° solle somit entgangen werden. Deshalb heifle es etwa
auch im ersten Abschnitt des Koalitionsvertrages zwischen CDU/CSU und SPD
im November 2005, dass Kulturférderung keine ,,Subvention®, sondern eine ,,In-
vestition“ in die Zukunft sei.'®™

Diese Art der Formulierung tauchte im Rahmen dieser Arbeit bereits im
Kontext des ,,.Schweriner Manifests“ auf. Auch hier ging es um finanzielle Kiir-
zungen im Bereich der Kultur, den es als ,,eine andauernde Investitionspflicht“'®”'
zu unterstiitzen gelte. Wahrend die Vertreter der privaten Kulturfinanzierung
hiermit jedoch an die Notwendigkeit eines fortbestehenden 6ffentlichen Kultur-
haushaltes appellierten, dienen die Begrifflichkeiten seit den 2000er Jahren als
legitimatorische Hilfskonstruktion fiir die Vorgehensweisen der staatlichen
Kulturpolitik. In der zeitgendssischen, kulturpolitischen Diskussion wurde und
wird stets der Vorwurf erhoben, die vermeintliche ,,Entdeckung“'®”* der Kultur-
wirtschaft bzw. der dringliche Nachweis einer Umwegrentabilitdt wiirden gerade
in prekdren Situationen der offentlichen Kulturetats als Rechtfertigung der
staatlichen Subventionspolitik herangezogen.'®"®

75 Krisenbewusstsein

751 Neue Prioritaten und Produktlancierung

Zu Beginn der Wirtschafts- und Finanzkrise 2007 war auch fiir den Kulturkreis
nicht absehbar, wie sich diese auf das mizenatische Engagement seiner Mitglie-
der auswirken werde. In einer Pressemitteilung vom 21. November 2008 betonte
der damalige Geschiftsfiihrer des Kulturkreises, Stephan Frucht, dass gerade in
Krisenzeiten Kunst und Kultur eindringlicher stattfinden und dies nicht zuletzt,
weil die kulturelle Grundversorgung in Deutschland zu 90 Prozent iiber den
Staat abgedeckt werde. Da hierzulande das unternehmerische Kulturengage-
ment ,eher strategisch und langfristig angelegt sowie auf Nachhaltigkeit be-
dacht“'*™ sei, wiirden sich Unternehmen auch weiterhin kulturell engagieren.
SchlieBlich wollten sie ihrer gesellschaftlichen Verantwortung, deren Bedeu-
tung in Krisenzeiten zunehme, nachkommen. Frucht schitzte die Lage weitest-
gehend stabil ein. Er vermutete jedoch, dass der Rechtfertigungsdruck fiir kul-
turelles Engagement innerhalb der Unternechmen steige und Kooperationen in
ihrer Entstehung schwieriger werden kdnnten.'®”®

1669 Klein, Der exzellente Kulturbetrieb, S. 49.

1670 Ebd.; Beyme, Kulturpolitik in Deutschland, S. 295 f.

1671 Kulturkreis, Schweriner Manifest, S. 9 f; vgl. Kap. 6.5.2.

1672 Strauch, Volkmar: Pladoyer fiir einen ressortiibergreifenden, integrierten Ansatz in der Kulturwirt-
schaftspolitik, in: Wagner, Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008, S. 187-194, hier: S. 192.

1673 Vgl. ebd.; siehe auch: Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 217.

1674 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): ,Unternehmerische Kulturférderung wird es
weiter geben“, Pressemitteilung (21.11.2008), S. 1, online:
http://www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content8task=blogcategory&id=326&ltemid=459
(4.07.2015).

1675 Ebd.
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Die Ungewissheit iiber die kiinftige Entwicklung im Bereich der privaten Kultur-
finanzierung gab Anlass fiir ,,Hiobsbotschaften“'®”® und Spekulationen. Schlief3-
lich war mit einem gewissen zeitlichen Abstand festzustellen, dass einige Unter-
nehmen ihr kulturelles Engagement infolge der Finanzkrise gezwungenerma-
Ben einschrianken mussten. Deshalb publizierte der Kulturkreis in seiner Rolle
als Sprachrohr der kulturféordernden Unternehmen im Mérz 2009 ein allgemein
formuliertes Positionspapier zur unternehmerischen Kulturforderung in Krisen-
zeiten.'®”” Hierin wird deutlich, wie brisant die finanzielle Situation im Kultur-
bereich infolge der Wirtschaftskrise mittlerweile eingeschitzt wurde. Denn so
heif3t es:

,Die unternehmerische Relevanz des jeweiligen Engagements wird in Kri-
senzeiten besonders auf dem Priifstand stehen. Dabei steigt voraussichtlich
der Legitimationsdruck insbesondere bei borsennotierten Firmen; d. h. frei-
giebiges Mizenatentum wird in diesem Zusammenhang zuriickgehen, da
jegliches Investment, darunter auch das in die Kultur, starker auf seinen Nut-
zen fiir das Unternehmen hin iiberpriift werden wird.“'®”®

Zum Zeitpunkt der Veroffentlichung des Positionspapiers konnten tatsichliche
Auswirkungen der Finanzkrise noch nicht benannt werden.'”® , Absehbar*'8°
sei fiir die Verfasser jedoch gewesen, dass privatrechtliche, kapitalgestiitzte
Stiftungen wegen sinkender Zinssitze und geringeren Dividenden bereits in Mit-
leidenschaft gezogen wurden.®®

Die noch vage formulierten Einschitzungen fanden ihre Bestitigung. Der
Stiftungsboom als Folge des reformierten Stiftungsrechts flachte tatsachlich ge-
gen Ende des Jahrzehnts ab. Zum einen entschieden sich viele Unternehmen
trotz der steuerlichen Anreize und verbesserten biirokratischen Abldufe im Stif-
tungswesen fiir das Sponsoring - konnte hiermit das eigene Profil doch offent-
lichkeitswirksamer gescharft werden. Zum anderen erzielten deutsche Stiftun-
gen schlechte Renditen, die grof3ere Ausschiittungen kiinftig ausschlossen.'®®2

In themenspezifischen Publikationen, die sich mit den gegenwartigen Auspri-
gungen unternehmerischen Gesellschaftsengagements beschiftigen, lassen sich
weitere Ansitze zur Beantwortung der Frage nach den Auswirkungen der welt-
weiten Krise auf die private Kulturforderung finden.®® Dabei trafen die Kon-
junktureinbriiche der Finanz- und Realwirtschaft den amerikanischen Kulturbe-
reich weitaus heftiger als den deutschen - beruht in den USA die Kulturfinanzie-

1676 Ebd.

1677 Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. (Hrsg.): ,Kulturférderung in Krisenzeiten“, Pressemit-
teilung (23. Marz 2009), online:
http:/www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=325&ltemid=458 (4.07.2015).

1678 Ebd.

1679 Ebd.

1680 Ebd.

1681 Ebd.

1682 Vgl. Thomsen, Henrike: Die Finanzkrise und der Kultursektor in Deutschland. Das Wenige wird gerin-
ger, in: Online-Kunstmagazin ,artnet (10.10.2008), online: http://www.kulturbotschaft.de/finanzkrise.
htm (4.07.2015); siehe auch: Strachwitz, Wer sind die Akteure des Stiftungsbooms?, S. 127; Mir, Kunst
Unternehmen Kunst, S. 103.

1683 Vgl. Braun, Gesellschaftliches Engagement von Unternehmen (a.a.0.).
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rung doch zum iiberwiegenden Teil auf dem privaten Engagement von Unter-
nehmen und Einzelpersonen.'®®* Aber, und das betont auch Bernd Wagner in
seinem Riick- und Ausblick zur privaten Kunst- und Kulturférderung, der Kon-
kurs der Lehman Bank im Jahr 2007 hinterlieB nicht nur Spuren im amerikani-
schen Kulturbetrieb, wo eben jene Bank zahlreiche Kunst- und Kulturinstitutio-
nen unterstiitzt hatte. Sondern auch andernorts forderte Lehman Brother mit
flinf- bis sechsstelligen Summen Museen wie die National Gallery in London
oder das Stadel Museum in Frankfurt, die somit unmittelbar in Mitleidenschaft
gezogen wurden.'®®®

Wie sich oben bereits herausstellte, fiel und fallt der Anteil der privaten Kul-
turforderung an der gesamten Kulturfinanzierung in Deutschland gering aus.
Die Einbriiche nach 2007 waren ,,bei Weitem nicht so tief wie in den USA*, %8¢
obwohl die Banken in Deutschland ebenfalls zu den groBen Kulturférderern ge-
horen. Dennoch bewahrheiteten sich die Prognosen des Kulturkreises: In
Deutschland wurden Ende 2008, Anfang 2009 Sponsoring- und Fordervertrige
gekiindigt, wenn auch in Anbetracht des Gesamtumfangs der privaten Forde-
rung in eher geringem MafRe.'®®” Eine Umfrage der Kulturberatungsfirma , acto-
ri“ aus dem Jahr 2010 ergab ebenfalls, dass von rund 200 teilnehmenden deut-
schen Kulturinstitutionen 43 Prozent einen Riickgang der sonstigen Sponso-
ringeinnahmen zu beklagen hatten.'®®® Wihrend die Sponsoringleistungen von
unternehmerischer Seite bereits Ende 2009 und somit unmittelbar infolge der
Wirtschaftskrise nachlieBen, blieb eine Reduzierung der 6ffentlichen Aufwen-
dungen zu diesem Zeitpunkt noch abzuwarten. Einige der befragten Einrichtun-
gen befiirchteten auch hier Kiirzungen. 41 Prozent wussten bereits, dass ihnen in
den Folgejahren 6ffentliche Gelder gestrichen werden. Im Bereich der 6ffentli-
chen Kulturférderung traten die Folgen der Wirtschaftskrise somit zeitverzo-
gerter ein als im Bereich der privaten Kunst- und Kulturforderung.'®®®

Dem in der 6ffentlichen Diskussion heraufbeschworenen und tatsichlich an ei-
nigen Stellen eingetretenen Riickgang des privaten Kulturengagements stand
jedoch ein auch im Kulturkreis wahrgenommener und oben bereits angedeuteter
Fordertrend entgegen. Viele Unternehmen beharrten auch in Zeiten verschirfter
Finanznote auf ihren Investitionen im Kulturbereich und verfolgten eine
,Jetzt-erst-recht-Gegenlogik“,'*°° um einen nachhaltigen Imagegewinn abzu-
schopfen. Die bereits erwdhnte und im Jahr 2008 getitigte Dauerleihgabe von

1684 Vgl. Wagner, Private Kunst- und Kulturférderung, S. 144.

1685 Vgl. ebd., S.143; siehe auch: Kletke, Daniel: Die Bankenkrise trifft auch die Kulturférderung. Private-
Public Fastenkur, in: Online-Kunstmagazin ,artnet“ (2.10.2008), online:
http:/www.artnet.de/magazine/die-bankenkrise-trifft-auch-die-kulturforderung/ (26.08.2014).

1686 Wagner, Private Kunst- und Kulturférderung, S. 144.

1687 Vgl. ebd.

1688 Lausberg, Maurice/Wach, Antonia (Hrsg.): Kulturforderung in Zeiten der Krise - Statusbericht tiber die
jingsten Entwicklungen, actori-Studie verdffentlicht im Mai 2010, S. 1-4, hier: S. 11, pdf-Dokument
online liber Homepage von ,actori“:
http://www.actori.de/uploads/tx_fO3actori/actori_Studie_-_Kulturf%C3%B6rderung_in_Zeiten_der_Kri-
se.pdf (4.07.2015).

1689 Ebd,S.2.

1690 Thomsen, Die Finanzkrise und der Kultursektor, 0.S.
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600 Werken aus der Sammlung Deutsche Bank an das traditionsreiche Frankfur-
ter Stddel Museum, das seinen Investor Lehman verloren hatte, kann beispiels-
weise in diesen Kontext eingeordnet werden. Nach Ansicht der Journalistin Hen-
rike Thomsen habe das Kreditinstitut in ,,stiirmischen Wirtschaftszeiten“'*®" kein
,souverineres Signal seiner zumindest du3erlichen Unerschiitterlichkeit“'®?? set-
zen kénnen.'®??

Ein Ende von Mizenatentum und Sponsoring aufgrund der Finanz- und Wirt-
schaftskrise sieht auch Thomas Kostlin, der sich auf den Bereich des Kultur-
und Ausstellungsmanagement spezialisiert hat, nicht.'®** Er behauptet, dass die
jeweils aktuelle Finanzlage nicht unbedingt Schuld am nachlassenden Engage-
ment einiger Sponsoren sein muss. Kostlin stellt keineswegs in Frage, dass Wirt-
schaftsunternehmen als Marktteilnehmer besonders von der allgemeinen Wirt-
schafts- und Finanzlage abhingen. Dariiber hinaus miisse jedoch immer zwi-
schen der Férderung von Unternehmen und Sponsoren einerseits und von Mize-
nen, Stiftungen und Privatpersonen andererseits unterschieden werden.'®®

Bei den Kiindigungen von FordermaBBnahmen infolge der gegenwirtigen
Krise gehe es vielmehr ,um eine langfristig angelegte Prioritidtenverschie-
bung“.’®*® Unternehmen nutzen demnach die wirtschaftliche Rezension, um
»ihre Sponsoringportfolios einer kritischen Untersuchung“'®®” zu unterziehen
und bisherige Forderstrategien zu iiberpriifen: Die Krise zwinge Kulturforderer,
sich zu besinnen und die jeweilige Ausgangslage zu iiberdenken.'®%®

Gerade in Krisenzeiten diirfe Kostlins Ansicht nach die wirtschaftliche oder
finanzielle Potenz eines Sponsors oder Mizens nicht mit seinen Motiven fiir
kulturelles Engagement verwechselt werden. Erst wenn die finanzielle Grund-
voraussetzung bzw. die individuelle Vermd&genssituation des Unternehmens, der
Stiftung oder der Privatperson geklart seien - und diese sodann finanzielles En-
gagement neben dem eigentlichen Kerngeschift erlaube -, kimen die bekannten
Motive fiir private Kulturforderung zum Tragen. Kostlin {iberspitzt:

,Ein Sponsor oder Midzen engagiert sich nicht, weil er zu viel Geld hat, son-
dern weil er damit Unternehmens- oder Privatinteressen verfolgt.«'®9°

Folglich kann festgehalten werden, dass die Triebfedern fiir private Kulturfor-
derung - Imagepflege, Werbung, Mitarbeitermotivation, gesellschaftliche Ver-
antwortungsiibernahme - zwar weiterhin ausschlaggebend waren. Die Wirt-
schaftskrise dringte jedoch viele Unternehmen dazu, ihre finanziellen Ressour-
cen, die fiir zusitzliches Engagement zur Verfiigung standen, zu fokussieren

1691 Ebd.

1692 Ebd.

1693 Vgl. Kap. 5.4.

1694 Kostlin, Thomas: Private Mittel fiir die Kultur - Strategien im Zeichen der Krise, in: Kulturmanagement
und Kulturpolitik. Die Kunst, Kultur zu ermdglichen, F 311, hrsg. von Friedrich Loock/Oliver Scheytt,
Loseblattsammlung, Berlin 2009, S. 1-12, hier: S. 1, pdf-Dokument online:
http://www.exponatus.com/sites/default/files/koestlin_private_mittel_fuer_die_kultur_kmp_f_3.11.pdf (4.07.2015).

1695 Vgl.ebd., S.2f.

1696 Ebd.,S.2.

1697 Ebd.

1698 Vgl.ebd., S.11.

1699 Ebd.,S.3.
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und je nach beabsichtigter Wirkung zielgenau einzusetzen.”°° Die von Kostlin
angesprochene Priorititenverschiebung entspricht somit der Vermutung des
Kulturkreisgeschiftsfiihrers Stephan Frucht, dass der Rechtfertigungsdruck fiir
kulturelles Engagement innerhalb der Unternehmen gestiegen sei. Au3erdem
konnte beobachtet werden, dass Unternehmen zunehmend begannen, in andere
Fordersegmente wie den Umweltschutz oder das Soziosponsoring zu investie-
ren. Hiervon versprachen sie sich im Rahmen eines auf die breite Gesellschaft
ausgerichteten Engagements eine hohere Imageprofilierung. Eine Neuvertei-
lung der finanziellen Mittel fiir gesellschaftliches Unternehmensengagement
fiel und fallt sodann nicht immer zugunsten der unternehmerischen Kulturfor-
derung aus.

Die Frage, inwiefern unternehmerisches Engagement von wirtschaftlichen Kon-
junkturschwankungen abhingt, erinnert dabei stark an die Fordersituation nach
der Wiedervereinigung.'”®" Nach 1990 zeichnete sich ebenfalls eine zweiseitige
Entwicklung ab: Zum einen blieb die Kunstférderung trotz des Konjunkturein-
bruchs in vielen Firmen integraler Bestandteil der Unternehmenskultur und
wurde stellenweise sogar intensiviert. Zum anderen fiihrten Rationalisierungs-
mafBnahmen bei einigen Unternehmen zu einer Umstrukturierung des privaten
Engagements oder zu einer Kiirzung der Fordermittel. Folgt man den Ausfiih-
rungen Bernd Wagners, so zeigt sich ebenso wie damals, dass wihrend der ge-
genwartigen Wirtschaftskrise neben der privaten Kulturforderung und den von
ihr mitgetragenen Kulturinstitutionen insbesondere der Kunstmarkt unter den
wirtschaftlichen Einbriichen zu leiden hat. Galerien und Aktionshiuser wiirden
seit der Krise Umsatzverluste beklagen, weil sich viele Kidufer zuriickzogen."”*?

Dem steht die Beobachtung gegeniiber, dass vor allem in den Medien haufig
von einem , Kunstmarkt-Boom“'”°® und von wahnsinnigen Rekordpreisen, die
bei Auktionen fiir namhafte Kunstwerke erzielt werden, berichtet wird."”°* Mar-
kus Metz und Georg SeeB3len vertreten die Ansicht, dass diese Mechanismen auf
eine ,Verriicktheit der Reichen“'"°® zuriickzufiihren seien. SchlieBlich fungiere
der Kunstmarkt als ,zentraler Teil einer ,Alternativwirtschaft’ unter Rei-
chen“,""°® wo Kunst ,,derzeit in der Tat ,wie blode‘ gekauft“'”°” werde. Trotz der
Polemik, die Metz und Seeflen in ihrem Pamphlet duBern - und die stets im
Zusammenhang mit den elitiren Funktionsmechanismen und Machtstrukturen

1700 Vgl.ebd., S.2f1.

1701 Vgl. Kap. 6.5.2; siehe auch: Kostlin, Private Mittel fur die Kultur, S. 3: ,Hangt das Sponsoring oder Ma-
zenatentum doch starker von langfristigen Strategien und Planungen ab als von kurzfristigen Konjunk-
turschwankungen - selbst wenn diese zur Zeit besonders gro3 zu sein scheinen®.

1702 Vgl. Wagner, Private Kunst- und Kulturférderung, S. 144 f.

1703 Vgl. Zeitz, Lisa: Die Sozialisierung der Sammler. Die Griinde des Kunstmarkt-Booms, in: Frankfurter
Allgemeine Zeitung (12.06.2007), Nr. 133, S. K5, online: http://www.faz.net/aktuell/die-gruende-des-
kunstmarkt-booms-die-sozialisierung-der-sammler-1434106.htmI?printPagedArticle=true#pagelnd
ex_2 (4.07.2015).

1704 Vgl. diverse Zeitungsartikel zum Stichwort , Kunstauktionen“ etwa online bei Die Zeit: http:/www.zeit.
de/schlagworte/themen/kunstauktion/index (4.07.2015); siehe auch kritische Analyse des gegenwar-
tigen Auktionswesens von Zeit-Feuilletonist Hanno Rauterberg: Ders., Und das ist Kunst?! Eine Quali-
tatspriifung, Frankfurt a.M. 2007, S. 33-38.

1705 Metz, Markus/SeeBlen, Georg: Geld frisst Kunst, Kunst frisst Geld. Ein Pamphlet, Berlin 2014, S. 81.

1706 Ebd., S.84.

1707 Ebd., S.280.
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des Kunstmarkts geduBBert wurde - zeigen sich in diesem iibergeordneten Kontext
ebenso die gegensitzlichen Folgen der Krise.”*® Wihrend auf der einen Seite
viele Kulturinstitutionen schlechtere Bilanzen zu verzeichnen hatten, konnten
sich auf der anderen Seite potente Kaufer, ,,die die Krise nicht nur {iberstanden
haben, sondern oft von ihr profitierten,”°? im Kunstmarktgeschehen weiterhin

profilieren.

Auf der Mikroebene zeigt sich beispielsweise in der alltdglichen Arbeit des Kul-
turkreises, dass sich die Finanzkrise ebenfalls zweiseitig - sowohl negativ als
auch positiv - auf die Arbeit des Kulturkreises auswirkte. Im Gesprach mit Kul-
turkreisgeschéftsfiihrer Stephan Frucht ergab sich, dass einige Unternechmen in
dieser Zeit ihre Mitgliedschaft im Verein kiindigten. Die Konstitution als Verein
bot nach Ansicht des Geschiftsfiihrers fiir manche Firmen eine schlechte Vor-
aussetzung, um unmittelbare Vorteile in der unternehmerischen Kulturforde-
rung anbieten zu konnen. Immer haufiger habe er beobachten kdnnen, dass Fir-
men ihre bestehenden Engagements nicht mehr verldngerten oder auch keine
neuen mehr eingingen, sodass sogar um die Existenz des Fordervereins gebangt
werden musste.”™®

Doch, und an dieser Stelle schloss dann die als positiv empfundene Folge
der Krise im Kulturkreis an, vereinsintern begannen alle Mitarbeiter seither ver-
starkt daran zu arbeiten, das Angebot attraktiver zu gestalten und so zu verbes-
sern, dass bereits vorhandene Mitglieder gehalten und neue dazu gewonnen
werden konnten. Seit 2007 unterzog sich der Kulturkreis hierzu einem Mar-
ken-Relaunch, der sich nicht nur in einer deutlicheren Markenarchitektur mit-
tels Homepage- oder Label-Designgestaltung duBBerte. Auch das Projektangebot
fiir Mitglieder wurde in Form von Kooperationen mit weiteren Kulturinstitutio-
nen oder im Rahmen weiterer Arbeitskreise ausgeweitet.””" Neben dem AKS
sind in diesem Zusammenhang der im Jahr 2007 gegriindete Arbeitskreis ,,Kul-
turelle Bildung“ sowie der 2010 entstandene Arbeitskreis ,Corporate Collec-
ting“ als weitere themenbezogene Foren des Kulturkreises zu nennen, die in
Kapitel 8.2.3 gesonderte Beachtung finden.

Mit der Frage nach dem gegenwirtigen Nutzen von Kulturengagement fiir Unter-
nehmen vor dem Hintergrund der Krisen und Entwicklungen nach dem Jahr
2009 beschiftigte sich Wolfgang Lamprecht in seiner jlingst veroffentlichten,
sozialwissenschaftlichen Studie ,,Schaffe Vertrauen, rede dariiber und verdiene
daran“."" Neben den oben bereits skizzierten Auswirkungen der Finanzkrise
auf den Kultursektor attestiert Lamprecht, dass die Krise aus Perspektive der

1708 Metz und SeeBlen argumentieren mit einer konkreten Schuldzuweisung: ,,Der boomende Kunstmarkt
ist ein Echo, das jenes Kapital auf die Finanzkrise erzeugt, das ihr perfekt zu entgehen, ja von ihr zu
profitieren wusste. Und nach der Krise, deren Folgen ,von allen‘ getragen werden miissen (von den
unteren allerdings mehr als von den mittleren, und von den oberen so gut wie gar nicht), geht die viel-
beriihmte Schere zwischen Arm und Reich nur noch schneller und weiter auf, siehe: Metz/SeeBlen,
Geld frisst Kunst, S. 82.

1709 Ebd., S.290.

1710 Gesprach mit Stephan Frucht.

1711 Ebd,; siehe Kap. 8.2.3.

1712 Lamprecht, Schaffe Vertrauen (a.a.O.).
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Kommunikationswissenschaften einen enormen Vertrauens- und Glaubwiirdig-
keitsverlust unternehmerischen Handelns darstelle. SchlieBlich wiirden Unter-
nehmen und insbesondere Finanzdienstleister fiir die Ursachen und Folgen der
Krisen verantwortlich gemacht.”™

Dem Titigkeitsbereich der Unternehmenskommunikation kommt seit Ende des
vergangenen Jahrzehnts besondere Bedeutung zu: Dieser steht vor der strategi-
schen Herausforderung, das Vertrauen der Kunden mittels glaubwiirdigen Agie-
rens im gesellschaftlichen Raum zuriickzugewinnen, um somit wieder zu Re-
putation auf dem globalen Markt zu gelangen."”™* Dabei sei Lamprechts Ansicht
nach die praktische Ubernahme gesellschaftlichen Engagements durch das
,abstrakte System“'' Unternehmen zwar keine neue, ,vertrauensbildende
MafBnahme symmetrischer Wertekommunikation“."”"® Das Konzept der sozialen
Verantwortungsiibernahme bzw. der CSR erhalte jedoch als ein positiver Er-
folgsfaktor fiir das Unternehmensimage und vor dem Hintergrund der anhal-
tenden Krisen immense Signifikanz. SchlieBlich fordere die Information, dass
ein Unternehmen als ,,corporate citizen“ agiere, die generelle Tendenz zu einer
besseren Bewertung des Unternehmens.""”

Im aktuellen Diskurs um CSR-MafBnahmen wird diesen aus Sicht der Kommu-
nikationswissenschaften im Sinne eines ,kommunikativen Akts“"'® der Ver-
trauen auf Seiten der Stakeholder hervorrufen soll, spitestens seit der Krise
enorme Relevanz beigemessen. Philipp Borchardt sieht in der unternehmeri-
schen Verantwortungsiibernahme ebenfalls eine Strategie, wonach sich Unter-
nehmen zu , intellektuellen und emotionalen Wertegemeinschaften“"" entwi-
ckelten. Immaterielle Werte wie ,Vertrauen, Integritit, Kreativitat, Qualitat,
Kunden- und Mitarbeiterzufriedenheit“”*° wiirden somit fiir Unternehmen an
Bedeutung gewinnen.

Im Zuge des Bedeutungszuwachses von CSR sieht Lamprecht sodann auch
die ,Fokussierung eines ,Good Citizen' [...] auf das kulturelle Engagement“'"*'
als einen eigenstdndigen , Kommunikationskanal“'"?> unternehmerischen Ge-
sellschaftsengagements. Das als , Corporate Culture Responsibility“ benannte
Konzept, das die kulturelle Verantwortung von Unternehmen fokussiert, spielt
fortan im Diskurs um die Verortung der privaten Kunstférderung im gesamtge-
sellschaftlichen Unternehmensengagement eine Rolle und gab dem Kulturkreis
sogar Anlass zu einer eigenen Veranstaltungsreihe.

1713 Vgl. ebd. S. 43-94; zu den Auswirkungen im Kultursektor: ebd., S. 174-179; zu den Folgen im Bereich
der private Kulturférderung: ebd. S. 248 ff.

1714 Vgl.ebd., S.891.

1715 Vgl.ebd., S.232.

1716 Ebd., S.120.

1717 Vgl. ebd., S. 233 f; siehe auch: Hutter, Prekédre Werte, S. 121: ,Das Aufbauen von Vertrauen muss man
sich dabei ziemlich miihsam vorstellen. Es geschieht in Atmosphare standigen Misstrauens [...]“.

1718 Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 234.

1719 Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 47.

1720 Ebd.; vgl. Mir, Kunst Unternehmen Kunst, S. 381: ,In einer libersattigten Gesellschaft orientiert der
Mensch sein alltagliches Handeln und seine libergeordneten Lebensziele immer weniger an auB3en-
orientierten, sondern zunehmen an innenorientierten Kriterien*.

1721 Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 183 f.

1722 Ebd., S. 234; vgl. Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 46 ff.
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7.5.2 Corporate Culture Responsibility und Anerkennungskultur

Den Begriff der ,Corporate Culture Responsibility“ (CCR) fiihrten Beate Hent-
schel, Leiterin des Bereichs ,,Contemporary Art“ des ,,Siemens Arts Program®,
und Michael Hutter, damaliger Inhaber des Lehrstuhls fiir ,Theorie der Wirtschaft
und ihrer gesellschaftlichen Umwelt“ an der Privaten Universitit Witten/Herde-
cke, im Rahmen eines Workshops im Jahr 2002 ein."”*® Mit dem Ziel, ,,einen Dis-
kurs zu diesem Themenfeld zu initiieren und zugleich praktische Moglichkeiten
der Realisation von Corporate Cultural Responsibility aufzuzeigen“'"**, startete
ein eigenes Forschungsprojekt, in dem es Wissenschaftlern, Unternehmern und
Kulturpraktikern bis 2006 ein Anliegen war, , Hintergriinde, Sinn und Nutzen ei-
ner Pflege der kulturellen Umwelt durch Unternehmen“"?® zu konkretisieren.

Wihrend CSR mittlerweile in der europiischen Debatte sowie im deutschen
Wirtschaftsvokabular zu einem Schlagwort avanciert ist und spatestens seit der
Jahrhundertwende die Rangliste der Beweggriinde fiir unternehmerisches En-
gagement dominiert, drohe jedoch Wolfgang Lamprechts Ansicht nach mit

,zunehmender Fokussierung einer sozialen Verantwortung auf das Element
sozial [...] Kultur als Kommunikat in den Uberlegungen von Kommunikati-
onsstrategien ins Hintertreffen zu geraten.“""?®

Als Erklarung fiir die vermeintliche Vernachlidssigung der kulturellen Kompo-
nente fiihrt der Wirtschaftsethiker Josef Wieland ,,die Idee einer Corporate Cul-
tural Responsibility“'?” selbst an, die er ,sowohl einfach als auch komplex“'7?®
einstuft:

,Der einfache Part ergibt sich aus dem Traditionsbezug. Schon immer ha-
ben Unternehmer und Unternehmen in Kunst investiert oder auch Kunst ge-
fordert und hatten dabei sowohl ihre eigenen als auch die Interessen der
Gesellschaft oder ihrer Gemeinde im Auge.“'"%°

Nach diesem Verstindnis gehore CCR etwa in Form von mizenatischer Forde-
rung oder Sponsoring in den Bereich des ,biirgerschaftlichen Engagements“
von Unternehmen unter dem Dach der Corporate Citizenship. Doch Wielands
Meinung nach ergebe sich hieraus die Schwierigkeit von CCR, da es nicht aus-
schlieBlich um die Fragen unternehmerischen Mizenatentums oder Sponso-

1723 Vgl. ,CSR und CCR* online auf Homepage des Kulturkreises:
http://wwwkulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=view&id=138&Itemid=119
(4.07.2015); siehe auch: Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 183 f.

1724 Hentschel, Beate/Hutter, Michael: Corporate Cultural Responsibility. Zur Pflege der Ressource Kultur,
S.1-4, hier: S. 1, pdf-Dokument online tiber Homepage des Kulturkreises:
http:/wwwkulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/cer_hintergruende/ccr_projekt_einleitung.pdf
(4.07.2015).

1725 Ebd.,S.1.

1726 Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 234.

1727 Wieland, Josef: Corporate Cultural Responsibility und WerteManagement, S. 1-4, hier: S. 1, pdf-Doku-
ment online liber Homepage des Kulturkreises:
http:/www.kulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/ccr_hintergruende/theorie-wieland.pdf
(4.07.2015).

1728 Ebd.

1729 Ebd.
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rings, sondern letztlich um das Verhiltnis von Organisation und Gesellschaft
bzw. von Unternechmen und gesellschaftlicher sowie kultureller Umwelt gehe.
Spitestens bei den Fragen, welches Potential diese Umwelt fiir die langfristige
unternehmerische Entwicklung biete und wie das Unternehmen die Beziehun-
gen zu seiner Umwelt gestalten konne, werde der Begriff der kulturellen Unter-
nehmensverantwortung an den des gesamtgesellschaftlichen Engagements des
Unternehmens gekniipft:

,Corporate Cultural Responsibility erscheint als Auspragungsmerkmal oder

moglicher Teilbereich, als Teilmenge einer Corporate Social Responsibili-
ty.“1730

Wieland sieht die Ubernahme kultureller Verantwortung somit im Bereich der
CSR verortet. Wolfgang Lamprechts Auffassung, Kultur konne im Rahmen von
CSR entlang ihrer Kernkonzeption eine effektive Rolle spielen, schlieBt hieran
an."”' Beide Autoren stimmen darin iiberein, dass die Einordnungsproblematik
von CCR auf deren mangelnde Praxisrelevanz im unternehmerischen Gesam-
tengagement einerseits und auf die ungeklarte Definitionsfrage anderseits zu-
riickzufiihren ist."”®? Nicht selten wird deshalb in diesem Zusammenhang der
Einwand geduBert, mit dem Begriff CCR wiirde lediglich Altbekanntes mit neu-
em Etikett versehen."®® Dass dies aufgrund der unternehmerischen Fordertradi-
tion nicht ohne gewisse Berechtigung geschieht, machte Wielands oben ange-
fiihrter Erkldrungsansatz des neuen Konzeptes bereits deutlich. In seinen Uber-
legungen kommt er zu dem Schluss:

, Es stellt sich die Frage, ob dies (CCR) tatsdchlich ein die unternehmerische
Kulturarbeit hinreichend erfassender Ansatz ist oder ob diese dadurch nicht
zu stark auf den Bereich des Sponsorings eingeengt wird.“'”%

Seine Erkenntnis begriindet er u. a. damit, dass sich auch aus der politisch initiier-
ten CSR-Bewegung, die etwa im Zuge des Lissabon-Prozesses von der Europii-
schen Kommission eingeleitet wurde, nicht erschliee, welche Rolle CCR letzt-
lich in der Unternehmenspraxis spielt. In diesem Rahmen werde das Thema ,, Kul-
tur® nicht explizit im Sinne einer unternehmerischen Verantwortung benannt.”3®
Dieser Feststellung ist Wolfgang Lamprechts Erkenntnis, dass klassische
Kultursponsoring-MaBnahmen meist ansatzlos in ,,nicht heterogene CSR-Kon-
zepte“™3® iibertragen worden seien, hinzuzufiigen. Eine kritische Reflexion

1730 Ebd.,S.2.

1731 Vgl. Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 234.

1732 Vgl. Wieland, Corporate Cultural Responsibility und WerteManagement, S. 2; Lamprecht, Schaffe
Vertrauen, S. 234.

1733 Vgl. Borchardt, Unternehmerisches Kulturengagement, S. 46.

1734 Wieland, Corporate Cultural Responsibility und WerteManagement, S. 3; vgl. Lamprecht, Schaffe
Vertrauen, S. 182.

1735 Vgl. Wieland, Corporate Cultural Responsibility und WerteMangagement, S. 2; siehe Kap. 8.1.

1736 Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 234.
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der Verdnderungen im Bereich der privaten Kunstférderung finde somit verspi-
tet und, wie sich im Folgenden zeigen wird, bisher nur in Expertenkreisen statt.”*”

Der Kulturkreis ibernahm beispielsweise im Jahr 2006 die Internetplattform,
die im Rahmen des oben bereits erwahnten Forschungsprojekts des , Siemens
Arts Program“ und der Universitidt Witten/Herdecke entstanden ist, um sich hie-
riiber gezielt an Unternehmer und Kulturinstitutionen wenden zu kénnen."®®
Dariiber hinaus veranstaltete der AKS im selben Jahr ein Symposium zum The-
ma CCR, das fortan im Zwei-Jahre-Turnus stattfinden sollte. Auch aus weiteren
Vortragen, die diverse Experten und Unternehmer auf diesen Symposien hiel-
ten, wird ersichtlich, dass eine Differenzierung des Begriffs CCR zu Beginn be-
harrlich umgangen, wenn doch bestindig eingefordert wurde.'”*°

Das GruBwort des damaligen Vorstandssprechers des Arbeitskreises, Michael
RoBnagel, anlisslich des ersten CCR-Symposiums am 1. Juni 2006 kniipft dabei
an die von Wieland dargestellte Problematik an und nimmt die Schwierigkeit
einer Einordnung des klassischen Forderinstruments Sponsoring im mittlerwei-
le diversifizierten Spektrum der Begrifflichkeiten auf:

, Die Frage vor diesem Hintergrund ist natiirlich, ob ein analog [...] verstan-
denes Kultursponsoring {iberhaupt etwas ist, was mit Corporate Social Re-
sponsibility zu tun hat, worunter man ja in der Regel die Ubernahme von
Verantwortung versteht, die {iber kurz- oder mittelfristige Geschiftsziele
hinaus geht.«'"4°

Wihrend RofBnagel hier weiterhin klare Linien zwischen CSR auf der einen so-
wie Kultursponsoring auf der anderen Seite zieht und CCR auf einer Ebene mit
Mizenatentum, Spende oder Sponsoring sieht,”' beméngelt er zwei Jahre spa-
ter konkret eine unzuldngliche Differenzierung des Begriffs CCR. Dieser sei,

1737 Vgl. Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 182 f,; siehe auch: Backhaus-Maul, Holger: Corporate Cultural
Responsibility. Vortrag im Rahmen des vom Kulturkreis der deutschen Wirtschaft im BDI eV. und
seines Arbeitskreises Kultursponsoring veranstalteten CCR-Symposiums am 1. Juni 2006 im Haus der
Deutschen Wirtschaft in Berlin, S. 1-5, pdf-Dokument online liber Homepage des Kulturkreises:
http:/wwwkulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/ccr_symposium_2006/backhaus-maul.
pdf (4.07.2015), besonders: S. 2 f.: ,Konkret und im internationalen Vergleich betrachtet wirkt das
gesellschaftliche Engagement von Unternehmen in Deutschland merkwiirdig parzelliert,
fein sauberlich nach Zustandigkeiten - Soziales, Bildung, und Erziehung, Okologie und Kultur - von-
einander abgegrenzt. [...] Das Gemeinsame des Engagements, das gesellschaftspolitische Anliegen,
ist in Deutschland bisher ausgeblendet worden*.

1738 Vgl. RoBnagel, Michael: Einfiihrung (anlasslich des CCR-Symposiums am 5.09.2008), S. 1 ff., hier: S. 1,
pdf-Dokument online iber Homepage des Kulturkreises:
http://www.kulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/ccr_symposium_2008/dokumen-
tation/einfuehrung_ronaglv2.pdf (4.07.2015).

1739 Alle Programme und Ergebnisprotokolle konnen online liber die Homepage des Kulturkreises (a.a.0.)
eingesehen werden.

1740 RofBnagel, Michael: BegriiBung und Einfiihrung im Rahmen des vom Kulturkreis der deutschen Wirt-
schaft im BDI eV. und seines Arbeitskreises Kultursponsoring am 1. Juni 2006 im Haus der Deutschen
Wirtschaft in Berlin veranstalteten Symposiums ,Corporate Cultural Responsibility“, S.1ff., pdf-Doku-
ment online liber Homepage des Kulturkreises:
http://wwwkulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_csr_und_ccr/ccr_symposium_2006/rossnagl-
begruessung.pdf (4.07.2015).

1741 Vgl. ebd., S.1:,[...] Denn unter allen Begriffen, die im Zusammenhang mit dem kulturellen Engagement
von Unternehmen kursieren - Begriffe wie Mazenatentum, Spenden oder eben auch Corporate Cultu-
ral Responsibility - ist der des Sponsoring der am haufigsten falsch verstandene, und auch umstritten-
ste*.
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wenn {iberhaupt, nur ,eher eingeweihten Kreisen“ bekannt."*? Er befiirchtete
ebenfalls, dass CCR einfach unter dem Terminus der CSR subsumiert werden
konne und pladierte daher

Hfiir eine Eigenstandigkeit des kulturellen Engagements der Wirtschaft,
selbst wenn Gesellschaft, Kultur und Kunst einander bedingen und somit

unweigerlich Verflechtungen und Wechselwirkungen zwischen diesen Be-

reich entstehen®.'”#3

Die hier skizzierte Diskussion verdeutlicht vor dem Hintergrund der oben er-
lauterten Erkenntnisse, dass sich im Bereich der privaten Kulturférderung gera-
de in den vergangenen fiinf Jahren des hier zu Grunde gelegten Untersuchungs-
zeitraums neue Definitions-, Legitimations- und mitunter auch Okonomisie-
rungsstrategien von unternehmerischem Kunstengagement abzuzeichnen schei-
nen. Diese sind nicht zuletzt infolge der Wirtschaftskrise auf eindringliche Pa-
radigmenwechsel des unternehmerischen Engagement-Managements zuriick-
zufiihren."*

Das klassische Kultursponsoring habe sich Wolfgang Lamprechts Auffas-
sung nach im Zuge der Krise zwar anfangs noch als stabil erwiesen.”™® In Anbe-
tracht schrumpfender Budgets miisse ,,Sponsoring“ jedoch eine Neudefinition
erfahren und ,,CCR als Management des Prozesses erfolgsorientierter strategi-
scher Vertrauens- und Verantwortungskommunikation“'”® im Unternehmen Ein-
zug halten. Lamprechts kommunikationswissenschaftliches Modell zielt folg-
lich darauf ab, das Kulturforderinstrument des Sponsorings unter dem Dach von
CCR als lediglich eine KommunikationsmaBnahme von mehreren zu sehen."”

Im Rahmen seiner neuen Veranstaltungsreihe reagierte der Kulturkreis aber-
mals auf die aktuellen Trends im Bereich der unternehmerischen Kulturférde-
rung. Dass man diese ernst zu nehmen schien und nicht als blo3e Modeerschei-
nung abtat, zeigte die Auswertung der Beitrdge diverser Symposiums-Teilneh-
mer. Nach Ende des Forschungsprojekts von Hentschel und Hutter im Jahr 2006
fiihrten und fiihren die Kulturkreis-Foren die junge Diskussion um CCR und
deren praktische Realisationsmoglichkeiten im deutschen Sprachraum fort. Pa-
rallel dazu initiierte der Kulturkreis im Jahr 2006 in Zusammenarbeit mit der
Siiddeutschen Zeitung und dem Handelsblatt den ,, Deutschen Kulturforderpreis“
und nahm somit eine andere gesellschafts- und wirtschaftspolitische Tendenz in
den Fokus seiner Tatigkeiten.*®

1742 Ebd.

1743 Ebd.,S.2.

1744 Vgl. Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 365.

1745 Zu den Auswirkungen der Krise siehe Kap. 7.5.1.

1746 Lamprecht, Schaffe Vertrauen, S. 365.

1747 Vgl. Lamprecht, Corporate Cultural Responsibility, S. 20 f.

1748 Siehe ,Deutscher Kulturférderpreis 2006“ online liber Homepage des Kulturkreises:
http:/www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=21&ltemid=154 (4.07.2015).



Private Kunst- und Kulturférderung in der Bundesrepublik Deutschland 304

Der ,Deutsche Kulturforderpreis“ wird jahrlich an kulturell engagierte Unter-
nehmen verliehen, die nach Ermessen einer Fachjury den zu Grunde gelegten
Kriterien wie ,,Neuartigkeit, Kreativitit, Risikobereitschaft und Nachhaltigkeit
des Forderkonzepts“'™*° entsprechen. Dariiber hinaus ist fiir die Vergabe des in
mehrere Sparten gegliederten Preises die Einbindung der Forderung ins Unter-
nehmen oder der Wissenstransfer zwischen Unternehmen, kultureller Instituti-
on, Kiinstler und Offentlichkeit von Bedeutung. Entscheidend soll nicht die
Hohe des eingesetzten Budgets, sondern explizit die , kulturelle und gesell-
schaftliche Relevanz“'"®° der Forderung sein.

Die Ausrichtung eines ,, Deutschen Kulturforderpreises“ ist somit von der
Forderpraxis der Vereinsgremien, die bei ihrer Arbeit in erster Linie die ,,Quali-
tat“ sowie ,, Leistung“ der kiinstlerischen Produktion in den Vordergrund stellen,
zu unterscheiden und in einem anderen Kontext zu sehen.””' Kulturkreisge-
schiftsfiihrer Stephan Frucht erklart ebenfalls, dass mittels dieser bundesweiten
Auszeichnung fiir unternehmerische Kulturférderung ein Wandel in der 6ffent-
lichen Wahrnehmung von privatem Engagement initiiert werden solle. Schlie3-
lich seien nicht nur die Leistungen der Geforderten zu honorieren, sondern auch
die Beitrdage der fordernden Wirtschaft. Diese miissten entgegen der allgemein
vorherrschenden negativen Beurteilung von unternehmerischer Forderung
ebenfalls anerkannt werden. Der ,,Deutsche Kulturforderpreis“ sei daher in den
Kontext einer ,, Anerkennungskultur“ einzuordnen."”*2

Bereits bei der Auswertung der Studie ,, Forder- und Freundeskreise der Kultur in
Deutschland“ aus dem Jahr 2007 hatte sich gezeigt, dass die ,Vergiitung“ bzw.
die Anerkennung eines per se fakultativen Engagements mittels diverser Gegen-
leistungen eine immer wichtiger werdende Rolle im Bereich der privaten Kul-
turforderung spielte.'”*® Es steht auBBer Frage, dass eine immaterielle oder sym-
bolische ,,Belohnung“ eines ehrenamtlichen Engagements Anreiz oder Motiva-
tion zur Ausiibung desselben liefert und immer schon lieferte. SchlieBlich ist
der Begriff der ,,Ehre“, wie er auch im Kompositum , Ehrenamt“ enthalten ist,
eng mit den Traditionen vormoderner stindischer Gesellschaften verbunden.'**

Insbesondere im Kultur- und Kunstbereich bestehen derart stabile Traditio-
nen des ehrenamtlich-freiwilligen Engagements wie in kaum einem anderen ge-
sellschaftlichen Bereich. Bernd Wagner verweist etwa auf die Bildung von Ge-
selligkeitsvereinen, literarischen Salons, Theater-, Gesangs- und Kunstvereinen
zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Fiir die Zeit der Bundesrepublik gewann die
Revitalisierung biirgerschaftlicher Aktivititen insbesondere mit dem kulturpo-

1749 Liste der ,Bewertungskriterien Deutscher Kulturforderpreis* als pdf-Dokument online liber Homepage
des Kulturkreises: http://www.kulturkreis.eu/images/stories/downloads/pb_deutscher_kulturfoerder-
preis/dkfp_kriterien.pdf (4.07.2015).

1750 Ebd.; sowie allgemeine Informationen online:
http://www.kulturkreis.eu/index.php?option=com_content&task=view&id=99&ltemid=90 (4.07.2015).

1751 Gesprach mit Stephan Frucht.

1752 Ebd.

1753 Vgl. Kap. 7.3.2; Kulturkreis, Férder- und Freundeskreise der Kultur in Deutschland, S. 26.

1754 Vgl. Jakob, Gisela: Anerkennungskultur als Ausdruck einer modernen Engagementforderung, in:
Ehrenamt - Qualitat und Chance fiir die Soziale Arbeit. Reader zur Sommeruniversitat Ehrenamt 2006
KoIn, hrsg. von Thomas Méltgen, Kevelaer 2006, S. 62-77, hier: S. 64.



7. ,;Turnaround*: Profilierung und kulturelle Lobby (1997-2010) 305

litischen Aufbruch unter den Slogans ,, Kultur fiir alle“ und ,,Biirgerrecht Kultur®
Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre neue Bedeutung.'”>®

Im Zuge der Modernisierung und der damit einhergehenden ,,gesellschaftli-
chen Individualisierung und Enttraditionalisierung“”®® dnderten sich jedoch seit
Ende der 1980er, Anfang der 1990er Jahre die Arten des Engagements sowie die
Motive der Engagierten. Wagner bestitigt, dass eine jahrzehntelange und sogar
lebenslange Bindung an eine ehrenamtliche Aufgabe in einer Organisation von
einem zeitlich auf einige Jahre befristeten Engagement in wechselnden Tatig-
keitsfeldern abgelost wurde. Zudem seien fiir die Entscheidung zugunsten eines
Engagements nicht mehr die Einbindung in traditionelle soziale Milieus oder so-
ziokulturelle Bindungen ausschlaggebend, sondern die freiwillige Tatigkeit miis-
se vielmehr als Bestandteil in den bewusst gewihlten Lebensstil passen.™®”
Diesbeziiglich hilt auch die Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages
,Zukunft des Biirgerschaftlichen Engagements“ in ihrem Bericht von 2002 fest:

,Mit dem Wandel der Strukturen, Motive und Sinnressourcen von Engage-
ment haben sich auch die Vorstellungen und Erwartungen hinsichtlich des
Gewinns von Ehre gedndert: Biirgerschaftliches Engagement bedeutet nicht
allein Verantwortungsiibernahme fiir die Gesellschaft, sondern ist auch Aus-
druck personlicher Dispositionen, Motive und Ziele. Dennoch spielt ,Ehre*
auch in einem gewandelten Verstindnis von Engagement eine Rolle, aller-
dings in einem modernen Sinn, der nicht mehr auf traditionelle, gesicherte
Norm- und Wertvorstellungen griindet. Im Begriff ,Anerkennung‘ schldgt
sich diese Umwertung nieder.«'"®®

«1759

Demnach blieben ,,Sinnelemente von ,Ehre“ im Begriff , Anerkennung®
« 1760

,lebendig®,'"®° wobei ,,Anerkennung [...] auch die Freiwilligkeit und die indivi-
duellen Anspriiche der Engagierten“'”®' einschlieBe. Nach Meinung der Enque-

te-Kommission sei ,,Anerkennung [...] sowohl Ziel als auch Mittel der Forde-
rung biirgerschaftlichen Engagements*."5?

,Biirgerschaftliches Engagement” sieht der Soziologe Holger Back-
haus-Maul als eine mittlerweile landldufige Umschreibung eines ehrenamtli-
chen, freiwilligen Engagements von Privatpersonen in der Zivilgesellschaft bzw.
in ihrer deutschen Ubersetzung: der Biirgergesellschaft.”®® Themen wie ,,Biir-

gerschaftliches Engagement“ oder auch , Freiwilligenarbeit“ riickten seit den

1755 Vgl. Kap. 4.5; siehe auch: Wagner, Bernd: Ehrenamt und burgerschaftliches Engagement aus kultur-
politischer Sicht. Am Beispiel des Museumsbereichs, in: Ehre oder Amt? Qualifizierung biirgerschaft-
lichen Engagements im Kulturbereich, hrsg. von Norbert Kersting/u. a., Opladen 2002, S. 95-112, hier:
S.104 ff.

1756 Ebd., S.108.

1757 Vgl. ebd., S.107-110.

1758 Enquete-Kommission, Bericht Biirgerschaftliches Engagement, S. 268.

1759 Ebd.

1760 Ebd.

1761 Ebd.

1762 Ebd., S.269.

1763 Backhaus-Maul, Gesellschaftliche Verantwortung von Unternehmen, S. 36; zur Definition ,Blirgerge-
sellschaft“ siehe: Enquete-Kommission, Bericht Biirgerschaftliches Engagement, S. 76 f.; zur Definiti-
on ,biirgerschaftliches Engagement* siehe auch: Kersting, Norbert: Bowling alone. Singing together?
Zum Potential birgerschaftlichen Engagements, in: Kersting, Ehre oder Amt?, S. 77-87, hier: S. 77;
Wagner, Ehrenamt und biirgerschaftliches Engagement, S. 99.
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1990er Jahren verstirkt in den Vordergrund sozial- und politikwissenschaftli-
cher Diskussionen, die mit zeitlicher Verspatung Anfang der 2000er Jahre auch
den Kulturbereich erreichten.'”®*

Dabei mussten sowohl Vorstellungen, nach der allein der Staat fiir die Kultur
Sorge zu tragen habe, als auch Forderungen nach einer Liberalisierung und Auf-
hebung der staatlichen Kulturverantwortung einer pragmatischen Sichtweise
weichen, bei der ,relativ unideologisch iiber Vorteile und Moéglichkeiten |[...]
von Freiwilligenarbeit in der Kultur“'”¢® debattiert wurde. Nicht selten kursierte
in diesen Kontroversen der Vorwurf, die Politik sehe , biirgerschaftliches En-
gagement“ als ein Rationalisierungspotential, das fiir finanzielle Kiirzungs- und
SparmafBnahmen im Kulturbereich funktionalisiert werde.'®®

Im Fokus der Engagement-Debatte stehen jedoch nicht nur die als ,, Ressource”
verstandenen Biirger'®” oder gar Non-Profit-Organisationen wie Fordervereine
oder Stiftungen. Auch die gesellschaftliche Verantwortungsiibernahme von
Wirtschaftsunternehmen spielt hierbei eine Rolle. Im oben zitierten Bericht der
Enquete-Kommission wird das unternehmerische, biirgerschaftliche Engage-
ment in seinen sozialen, kulturellen und sonstigen Umweltbeziigen als ,,corpo-
rate citizen“ thematisiert. Ein ,, Ressourcentransfer zwischen Unternehmen und
gemeinniitzigen Organisationen“'"®® bzw. die Bereitstellung von Geld, Sachmit-
teln, Wissen und Zeit zur Losung gesellschaftlicher Probleme stehen hier im
Mittelpunkt.®®

Der Aspekt der ,, Anerkennung® findet jedoch nur am Rande und im Hin-
blick einer ,,unternehmensinternen Anerkennungskultur“"””° Erwahnung: Enga-
gierte Mitarbeiter konnten etwa pramiert werden oder Betriebszeitungen sollten
regelmiBig iiber ,bilirgerschaftliche Aktivitdten“"””" berichten. Als entscheiden-
de Elemente einer ,, Anerkennungskultur nennt der Bericht der Bundestagsen-
quetekommission jedoch ,die Darstellung, das Sichtbarmachen und Wiirdigen
biirgerschaftlichen 