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1. Ouvertüre

Die Orchesterlandschaft in Deutschland steht vor großen Umbrüchen. 
Schreibt man den Trend der le  ten 20 Jahre fort, werden in einigen Jahren 
nur noch in den Metro polen Sinfonie orchester1 existieren können. Über-
raschend ist diese Erkenntnis deshalb, weil zeit  gleich beim Neubau von 
Konzerthäusern ein Boom ausgebrochen ist.2 Die Akteure in dem Feld 
sind verunsichert, lassen sich die demographischen Rahmenbedingungen 
doch nicht weg disku tieren.3 In anderen europäischen Ländern sowie in 
den USA ist die Situation weniger drama tisch, können diese doch durch 
Ausweitung ihres Aktionsradius weiteres  Publikum und zusä   liche Geld-
geber gewinnen. Deutschland weist im Verhältnis zu den Einwohnern die 
weltweit höchste Orchester dichte auf.4 Dieses kulturelle Vermächt nis ist 
Segen und Fluch zugleich. Segen, weil die Orchester jeweils eigene Cha-
rakter entwickelt haben und so eine einzigartige Angebotsvielfalt entstan-
den ist. Der Ruf nach einem besonderen Schu   dieser Orchesterlandschaft 
als UNESCO-Weltkulturerbe kommt nicht von ungefähr.5 Fluch, weil der 
Unterhalt von Orchestern Kosten verursacht und die ö  ent lichen Haus-
halte in über    proportional steigendem Maße belastet.6 Spä testens seit Bau-
mols und Bowens Unter suchungen aus den sechziger Jahren ist den Ver-
ant wort lichen klar, dass die Schere zwischen notwendigen Kosten und 
möglichen Erlösen kontinuierlich weiter aus einander gehen wird.7 

In den USA hat vor wenigen Jahren die Knight Foundation in einer groß 
angelegten Unter suchung die Verbundenheit der Bevölkerung mit dem 
jeweiligen Sinfonieorchester am Ort untersucht.8 Die Ergebnisse dieser 
1 Unter Sinfonieorchester werden hier Klangkörper gemäß der De  nition des Tarif-

vertrages für Kultur orchester (TVK) sowie Radio-Sinfonieorchester verstanden.
 (vgl. auch Mahling / Rösing 1997)
2 Boss 2009, auch Kirchberg 2009, S. 161
3 Hausmann / Körner 2009
4 Mertens 2010b, S. 1 
5 h  p://www.miz.org/artikel/UNESCO_Resoultion_Weltkulturerbe_130509.pdf
 (abgerufen am 15. Mai 2011)
6 siehe Kapitel 2.1.
7 Baumol / Bowen 1967
8 Knight Foundation 2002

A. Heinen, Wer will das noch hören?,
DOI 10.1007/978-3-658-00303-6_1, © Springer Fachmedien Wiesbaden 2013
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Untersuchung werden von den amerikanischen Orchestern für ihre strate-
gische Planung bewusst eingese  t.9 Gesellschaftliche Strukturen und 
Kulturrezeption unter scheiden sich aber zwischen Deutschland und den 
USA fundamental. Die Erkennt nisse lassen sich keinesfalls eins zu eins 
auf die hiesige Situation übertragen. Be  nden sich die Orchester in den 
USA fast ausschließlich in Metropolen mit über einer Millionen Einwoh-
nern, ist in Deutschland eine  ächendeckende Infrastruktur von kleinen 
und großen Orche s tern gewach sen. 2009, zum Zeitpunkt der hier vorge-
legten Untersuchung gab es in Deutschland 133 Sinfonie orchester.10 Auch 
kleinere Städte wie Lüneburg mit seinen 72.000 Einwohnern leisten sich 
einen eigenen Klang körper. Doch seit der deutschen Wieder vereinigung 
sind 54 Orchester von der Landkarte verschwunden.11 Sie wurden entwe-
der mit einer benachbarten Institution fusioniert oder aus Kostengründen 
endgültig abgewickelt. Orchester-Neugründungen sind derzeit nicht zu 
erwarten. Auch wenn die Lage in Niedersachsen gegenwärtig nicht so 
bedroh lich ist, sind auch hier nach Au  ösung zum Beispiel der Wilhelms-
havener Sinfoniker in den siebziger Jahren weiße Flecken auf der Land-
karte entstanden. Zurzeit unterhalten die Städte, Kom munen und der öf-
fentlich-rechtliche Rundfunk in Nieder sachsen gemeinsam mit dem Land 
acht Klangkörper in Hannover (Staatsorchester und NDR), Braunschweig, 
Gö  ingen, Oldenburg, Osnabrück, Hildesheim und Lüneburg. Bislang 
konn ten Sparau   agen ohne Substanzverlust umgese  t werden. Für die 
dauerhafte Ab siche rung des Spiel betriebes ist jedoch der Rückhalt beim 
Publikum und in der Kulturpolitik notwendig.

1.1. Au  au der Arbeit

Der Au  au der Arbeit ist hermeneutisch angelegt und stellt einen empi-
rischen Teil an den Anfang. Die Grundlage bildet eine Replikationsstu-
die auf Basis der genannten Knight-Studie; daher wurden zunächst die 
theore tischen Annahmen sowie die Ausgangshypothesen der Originalstu-
die übernommen. Zum einen konnten so Daten gewonnen werden, die 
sich direkt mit den Ergebnissen aus den USA vergleichen lassen, zum an-
deren steht damit den Orchestern in Niedersachsen geeignetes Datenma-

9 Gespräch mit Theodore Wiprud (New York Philharmonic Orchestra) am 16. Februar 2006 
und Jane Camp (Philadelphia Orchestra) am 21. Februar 2006

10 Mertens 2010b, S. 6
11 h  p://www.miz.org/intern/uploads/statistik95.pdf (abgerufen am 16. Mai 2011)
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terial für eine strate gische Zukunftsplanung zur Verfügung, wie es auch 
von den US-amerikanischen Orchestern der Knight-Studie genu  t wird.

Das zweite Kapitel gibt einen Einblick in die Situation der Orchester in 
Deutschland. Dabei werden fünf verschiedene Phasen seit Gründung der 
Bundesrepublik unterschieden. Der jeweilige Zustand der Orchester szene 
spiegelt sich auch im wissenschaftlichen Diskurs wider, der parallel zu 
den kulturpolitischen und öko no mischen Entwicklungen dargestellt wird. 

Ein Überblick über die niedersächsischen Orchester sowie ein Exkurs 
über die tari  ichen Besonderheiten deutscher Orchester  nden sich im 
dri  en Kapitel.

Die Befragung des Publi kums fand im April und Mai 2009 sta  . Den 
Besuchern wurde der aus dem Englischen über se  te und bei einem Festi-
val getestete Frage bogen angeboten. Der Rücklauf, der bis Dezember 2009 
anhielt, erreichte schließlich n = 2.941. Dieser Datensa   bildet die Grund-
lage für die vorliegende Untersuchung zu sozialen Struk turen des Publi-
kums und einer Zufriedenheitsmessung. Daneben wurden auch allgemei-
ne kulturelle Aktivitäten und spezielle musikalische Interessen erfasst und 
ausgewertet. Die genaue Durchführung der Befragung ist im vierten Ka-
pitel dokumentiert.

Im fünften Kapitel dieser Arbeit werden die Befunde in deskriptiver 
Form vorgestellt und mit den Original daten aus den USA verglichen. Das 
sechste und siebte Kapitel widmen sich Strukturanalysen innerhalb des 
Datensa  es, um die derzeitigen Orchester- und Besucher strukturen ge-
nauer zu beschreiben. 

Im Verlauf der Datenerhebung und -auswertung zeigten sich gravie-
rende Unterschiede zur Originalstudie aus den USA. Die dort eingese  ten 
Analyseinstrumente konnten in der Repli kation entweder nicht eingese  t 
werden oder führten zu keinen sinnvollen Ergeb nissen.12 Daher war es 
notwendig, den deskriptiven Befund mit anderen theoretischen Ansä  en 
zu beleuchten, um die Ergebnisse sinnvoll zu deuten.

So wird im neunten Kapitel neben klassischen Modellen der musikali-
schen Präferenz bildung von LeBlanc und Hamann das Elaboration Likeli-
hood Model (ELM) eingeführt. Es bie tet Erklärungsansä  e, weshalb die 
Vielzahl von Anstren gun gen, einen Strukturwandel im Publikum einzu-
leiten (Kapitel 10), bislang nicht von nachhaltigem Erfolg gekrönt ist.

Ein Zwischenschri  , der anhand des Stakeholder-Ansa  es das Span-
nungsfeld aufzeigt, in dem sich Orchester bewegen (Kapitel 11), führt 
schließlich zu dem Modell der  Disruptive Innovation (Kapitel 12). Es be-
12 siehe Kapitel 8
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leuchtet zum einen die derzeitige Situation der Orchester aus einer Kun-
denperspektive, zum anderen zeigt es in Verbindung mit dem Elaboration 
Likelihood Model mögliche strategische Ansä  e für die Orchester.

1.2. Relevanz des Themas

Die Präsenz des Themas und das Problembewusstsein wird durch die 
zahlreichen Symposien und Tagungen, die in den le  ten Jahren veran-
staltet wurden, deutlich. Die Aufsa  sammlungen von Martin Tröndle 
»Das Konzert«13 und der Kulturpolitischen Gesellschaft »publikum.macht.
kultur«14 machen exemplarisch deutlich, dass intensiv um Lösungen und 
Konzepte gerungen wird, diese sich aber noch nicht abzeichnen. Dabei 
wäre ein radikales Umdenken, wie es die Theaterwelt durch die Einfüh-
rung des Regietheaters Ende der siebziger Jahre erlebt hat, notwendig. 
Doch das ist vom ästhetischen Gegenstand her kaum möglich. Sinfonie-
konzerte funktionieren vor allen Dingen dann, wenn das Publikum still, 
leise und konzentriert dem musikalischen Geschehen folgt. Je größer der 
Konzertsaal, desto wichtiger ist die Ver mei dung von Neben geräuschen 
durch die Besucher. Aktivierende oder interaktive Konzert formen ziehen 
daher zwangsläu  g eine Limitierung der Besucherzahlen nach sich und 
vergrößern damit den Zuschussbedarf pro Konzert. So gilt es, breitere 
Bevölkerungsschichten für das klassische Konzert zu begeistern, um so 
die großen Säle zu füllen und den kleinen Orchestern das Überleben zu 
sichern.

Diese Arbeit geht von der Annahme aus, dass es grundsä  lich wün-
schenswert ist, dass die Orchester in ihrer derzeitigen Form auch in Zu-
kunft das Konzertleben in Deutschland bereichern. Das ist natürlich eine 
Frage der gesellschaftlichen Akzeptanz und des politischen Willens. Ohne 
die Grundannahme, dass Orchester per se jenseits aller ökonom ischen 
Überlegungen einen relevanten kulturellen Beitrag zu unserer Gesellschaft 
leisten können, wären die nachfolgenden Überlegungen jedoch obsolet.

13 Tröndle 2009
14 Sievers 2006
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2. Die Krisen der Orchester

Immer stärker zeigt sich in den le  ten Jahren ein ökonomisches Dilem-
ma der Orchester: Die Kosten für Orchester liegen schon je  t auf hohem 
Niveau und machen mit 30,4 % einen beachtlichen Anteil der Kultur etats 
aus.15 Gleichzeitig sinkt die Reichweite der Orchester, und der Anteil 
der Bevöl kerung, der diese Angebote nu  t, schmilzt dahin.16 Eine rück-
läu  ge Aus lastung der einzelnen Kon zerte sorgt nicht nur für sinkende 
Ein nahmen, sondern auch für politische Legitima tions  probleme bei der 
Gewährung ö  ent licher Subventionen. Allerdings konnten die Orchester 
ihre Konzertaktivitäten in den vergangenen zwanzig Jahren vor allem im 
Bereich von Festivals erheblich ausweiten; damit ist auch ein leichter An-
stieg der Gesamt besucherzahlen verbunden. Das Konzert angebot ist aber 
im Vergleich zur Nachfrage überproportional gestiegen.17 

2.1. Au  aujahre

Sowohl in der Bundesrepublik als auch in der Deutschen Demokratischen 
Republik (DDR) begann der Au  au der musikalischen Infrastruktur 
unmi  elbar nach dem Zweiten Weltkrieg, also noch vor den o   ziellen 
Staatengründungen unter Aufsicht und mit Unterstü  ung der jeweiligen 
Besa  ungsmächte. So unterhielten in der sowjetischen Zone bereits 1946 
wieder 76 Theater einen regelmäßigen Spielbetrieb, der auch sinfonische 
Konzerte der Orchester mit einschloss.18 Auch in den drei westlichen Be-
sa  ungszonen nahmen die Institutionen schnell wieder ihre Tätigkeit auf. 
Darüber hinaus gründeten die späteren ARD-Rundfunkanstalten bereits 
in der zweiten Hälfte des Jahres 1945 eine Reihe neuer Orchester, um den 
Sende betrieb aufnehmen zu können.19 Das wirtschaftliche Wachstum in 
15 http://www.miz.org/intern/uploads/statistik17.pdf (abgerufen  am 26. April 2011), 
 vgl. Kapitel 2.5
16 Szirota 1999, S. 143 
17 Mertens 2010b, S. 11 und Gembris 2009, S. 65
18 Mehner 1995, Sp. 1188
19 http://web.ard.de/ard-chronik/index?year=1945 (abgerufen am 30. April 2011)

A. Heinen, Wer will das noch hören?,
DOI 10.1007/978-3-658-00303-6_2, © Springer Fachmedien Wiesbaden 2013
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der Bundes republik sowie die politische Unterstü  ung in der Planwirt-
schaft der DDR ermögli chten das Anknüpfen an die kulturelle Blüte des 
19. Jahrhunderts.

2.2. Die erste Finanzkrise der Orchester

Spätestens seit den ökonomischen Untersuchungen von Baumol und Bo-
wen aus dem Jahre 1966 ist das grundsä  liche Dilemma der live-perfor-
mance-arts in der Literatur bekannt und wird viel diskutiert.20 Die beiden 
Autoren wiesen nach, dass Orchester ebenso wie Theater auf stetig steigen-
de Subventionen angewiesen sind. Dabei müssen Subventionen hier als 
Ressourcen verstanden werden, die eine Institution erhält, ohne dafür eine 
konkrete Gegenleistung erbracht zu haben. Die Umsa  erlöse (in den USA 
mit earned money umschrieben) decken nur einen Teil der Kosten, die für 
die Aufrechterhaltung des Spielbetriebes notwendig sind. Die Lücke zwi-
schen den Einnahmen aus Ticketverkäufen, Merchandising sowie Gastro-
nomie (wenn diese nicht verpachtet ist) und den Gesamtkosten muss mit 
externen Mi  eln aufgefüllt werden. Dabei unter scheidet sich das US-
amerikanische System fundamental vom deutschen. In den USA werden 
zwar seit den siebziger Jahren über den National Endowment of Art (NEA) 
direkte Subven tionen für einzelne Projekte von Kultur einrich tungen ge-
währt (insbesondere für  Audience Develop ment-Programme), doch machen 
diese nur einen marginalen Anteil an der Gesamt  nan zierung aus und 
dienen eher als Hilfe zur Selbsthilfe. So sind die Orchester in den USA 
darauf angewiesen, eine wesentlich höhere Einspielquote21 zu erzielen, als 
dies in Deutschland möglich und auch politisch gewünscht22 ist. Während 
in den USA der Anteil bei etwa 46 % des Budgets liegt,23 erzielen erfolg-
reiche deutsche Orchester eine Einspielquote von durchschni  lich 17 %.24 
Für den übrigen Teil sorgt in Deutschland die ö  entliche Hand, indem 
sie durch zusä   liche Geldtransfers die Lücke zwischen Einnahmen und 

20 Hohenemser (1984) gibt einen Überblick über die verschiedenen Ansä  e aus volkswirt-
schaftlicher Perspektive. 

21 Einspielquote bezeichnet den prozentualen Anteil der Ticketerlöse an den Gesamtein-
nahmen.

22 Eintri  spreise müssen in der Regel vom Träger des Orchesters genehmigt werden. Dabei 
spielt die sozi ale Verträglichkeit eine wichtige Rolle. In Deutschland wird Hochkultur als 
meritorisches Gut verstan den, das die kommunalen Gebietskörperschaften im Rahmen 
ihrer Daseinsfürsorge vorhalten müssen. 

23 Hamann 2004, S. 25
24 Mertens 2010b, S. 10
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Ausgaben schließt. In den USA hingegen muss das De  zit über privates 
Mäzenatentum – also über eine Art Markt – ausgeglichen werden.

Erika Wahl-Zieger unterscheidet in ihrer umfassenden Studie drei Ty-
pen von Kulturein richtungen:25 Typ 1 kann sich vollständig am Markt 
behaupten und wird wie ein gewöhnlicher wirtschaftlicher Geschäftsbe-
trieb mit einer Gewinnerzielungsabsicht geführt. Als Beispiel führt sie die 
Broadway-Musicals an, die sich am privaten Kapitalmarkt bei sogenannten 
angels mit Risikokapital versorgen und ihre Produktionen nach kommerzi-
ellen Vorgaben optimieren. Allerdings stellt sich in der Praxis heraus, dass 
die wenigsten Produktionen die Gewinnzone erreichen und damit den an-
gels ermöglichen, ihr eingese  tes Kapital mit entsprechender Verzinsung 
zurückzuerhalten. Somit sind auch viele Broadway-Musicals eigentlich 
dem Typ 2 zuzuordnen, der die Mi  el zur Schließung der Lücke zwischen 
Ein nahmen und Ausgaben aus privaten Transfers, also mäzenatischer Un-
terstü  ung, generiert. In den USA entstand ein di  erenziertes System von 
Instrumenten zum Einwerben privater Mi  el (Fundraising). Damit wird 
bis heute die Finanzierungslücke geschlossen. Die Voraus se  ungen dafür 
sind sowohl im gesellschaftlichen Wertekanon (Philantropie) als auch im 
Steuerrecht angelegt. In Deutschland existie ren nach dem Start der Stella 
GmbH (heute Stage holding) mehrere Anbieter, die sich mit kommerziel-
len Theaterproduktionen erfolgreich am Markt halten können26, also dem 
Typ 1 entsprechen. Sieht man genau hin, werden aber auch diese Häuser 
zumindest in Deutschland über den verminderten Mehrwertsteuersa   für 
Theater karten ein wenig entlastet. Die traditionellen ö  entlichen Kultur-
betriebe in Deutschland entsprechen Typ 3 – unabhängig von ihrer tatsäch-
lichen Rechts form. Bei ihnen übernimmt die ö  entliche Hand das anfal-
lende De  zit. Verschiedene Abstufungen haben sich dabei je nach  nanzi-
eller Potenz der jewei ligen Gebiets körperschaft herausgebildet. Handelt es 
sich um einen Regiebetrieb, ist die Voll   nan zierung aus dem kommunalen 
oder Landeshaushalt vorgeschrieben.27 Bei allen anderen Rechtsformen 
ist auch eine Teil  nanzierung möglich, bei der ö  entliche Zuschüsse zum 
Spielbetrieb gewährt werden. Diese müssen je nach Planung entsprechend 
beantragt werden. Der übrige Bedarf muss aus den verschiedenen Eigen-
einnahmen gedeckt werden. Bei der Fehlbetrags  nanzierung wird am Ende 
des Haushalts- oder Rechnungsjahres das aufgelaufene De  zit in voller 
Höhe vom Träger übernommen. Damit ist bei privaten Rechts formen das 
25 Wahl-Zieger 1978, S. 56  .
26 Die spektakuläre Pleite der Stella GmbH 2002 wird nicht nur auf den Spielbetrieb zurück-

geführt, son dern auch auf ruinöse Immobilienspekulationen in den neuen Bundesländern.
27 Zu den Finanzierungsformen siehe Heinrichs 1998, S. 11.


