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1. Ouvertiire

Die Orchesterlandschaft in Deutschland steht vor groflen Umbriichen.
Schreibt man den Trend der letzten 20 Jahre fort, werden in einigen Jahren
nur noch in den Metropolen Sinfonieorchester! existieren kénnen. Uber-
raschend ist diese Erkenntnis deshalb, weil zeitgleich beim Neubau von
Konzerthdusern ein Boom ausgebrochen ist.* Die Akteure in dem Feld
sind verunsichert, lassen sich die demographischen Rahmenbedingungen
doch nicht wegdiskutieren.’ In anderen europdischen Landern sowie in
den USA ist die Situation weniger dramatisch, kénnen diese doch durch
Ausweitung ihres Aktionsradius weiteres Publikum und zusétzliche Geld-
geber gewinnen. Deutschland weist im Verhaltnis zu den Einwohnern die
weltweit hochste Orchesterdichte auf.* Dieses kulturelle Vermachtnis 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 Schutz dieser Orchesterlandschaft
als UNESCO-Weltkulturerbe kommt nicht von ungeféhr.” Fluch, weil der
Unterhalt von Orchestern Kosten verursacht und die 6ffentlichen Haus-
halte in {iberproportional steigendem MafSe belastet.® Spatestens seit Bau-
mols und Bowens Untersuchungen aus den sechziger Jahren ist den Ver-
antwortlichen klar, dass die Schere zwischen notwendigen Kosten und
moglichen Erlosen kontinuierlich weiter auseinander gehen wird.”

In den USA hat vor wenigen Jahren die Knight Foundation in einer grofs
angelegten Untersuchung die Verbundenheit der Bevolkerung mit dem
jeweiligen Sinfonieorchester am Ort untersucht.® Die Ergebnisse dieser

1 Unter Sinfonieorchester werden hier Klangkorper gemaf3 der Definition des Tarif-
vertrages fiir Kulturorchester (TVK) sowie Radio-Sinfonieorchester verstanden.
(vgl. auch Mahling / Résing 1997)

Boss 2009, auch Kirchberg 2009, S. 161

Hausmann / Korner 2009

Mertens 2010b, S. 1

http://www.miz.org/artikel/ UNESCO_Resoultion_Weltkulturerbe_130509.pdf
(abgerufen am 15. Mai 2011)

siehe Kapitel 2.1.

Baumol / Bowen 1967

Knight Foundation 2002
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Untersuchung werden von den amerikanischen Orchestern fiir ihre strate-
gische Planung bewusst eingesetzt.” Gesellschaftliche Strukturen und
Kulturrezeption unterscheiden sich aber zwischen Deutschland und den
USA fundamental. Die Erkenntnisse lassen sich keinesfalls eins zu eins
auf die hiesige Situation tibertragen. Befinden sich die Orchester in den
USA fast ausschliefslich in Metropolen mit iiber einer Millionen Einwoh-
nern, ist in Deutschland eine flichendeckende Infrastruktur von kleinen
und grofien Orchestern gewachsen. 2009, zum Zeitpunkt der hier vorge-
legten Untersuchung gab es in Deutschland 133 Sinfonieorchester.'® Auch
kleinere Stadte wie Liineburg mit seinen 72.000 Einwohnern leisten sich
einen eigenen Klangkorper. Doch seit der deutschen Wiedervereinigung
sind 54 Orchester von der Landkarte verschwunden." Sie wurden entwe-
der mit einer benachbarten Institution fusioniert oder aus Kostengriinden
endgiiltig abgewickelt. Orchester-Neugriindungen sind derzeit nicht zu
erwarten. Auch wenn die Lage in Niedersachsen gegenwartig nicht so
bedrohlich ist, sind auch hier nach Auflosung zum Beispiel der Wilhelms-
havener Sinfoniker in den siebziger Jahren weifse Flecken auf der Land-
karte entstanden. Zurzeit unterhalten die Stadte, Kommunen und der of-
fentlich-rechtliche Rundfunk in Niedersachsen gemeinsam mit dem Land
acht Klangkorper in Hannover (Staatsorchester und NDR), Braunschweig,
Gottingen, Oldenburg, Osnabriick, Hildesheim und Liineburg. Bislang
konnten Sparauflagen ohne Substanzverlust umgesetzt werden. Fiir die
dauerhafte Absicherung des Spielbetriebes ist jedoch der Riickhalt beim
Publikum und in der Kulturpolitik notwendig.

1.1. Aufbau der Arbeit

Der Aufbau 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 zunéchst die
theoretischen Annahmen sowie die Ausgangshypothesen der Originalstu-
die tibernommen. 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  Gesprach 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  http://www.miz.org/intern/uploads/statistik95.pdf (abgerufen am 16. Mai 2011)
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terial fiir eine strategische Zukunftsplanung zur Verfiigung, wie es auch
von den US-amerikanischen Orchestern der Knight-Studie genutzt wird.

Das zweite Kapitel gibt einen Einblick in die Situation der Orchester in
Deutschland. Dabei werden fiinf verschiedene Phasen seit Griindung der
Bundesrepublik unterschieden. Der jeweilige Zustand der Orchesterszene
spiegelt sich auch im wissenschaftlichen Diskurs wider, der parallel zu
den kulturpolitischen und 6konomischen Entwicklungen dargestellt wird.

Ein Uberblick iiber die niedersichsischen Orchester sowie ein Exkurs
iiber die tariflichen Besonderheiten deutscher Orchester finden sich im
dritten Kapitel.

Die Befragung des Publikums fand im April und Mai 2009 statt. Den
Besuchern wurde der aus dem Englischen {ibersetzte und bei einem Festi-
val getestete Fragebogen angeboten. Der Riicklauf, der bis Dezember 2009
anhielt, erreichte schliefdlich n = 2.941. Dieser Datensatz bildet die Grund-
lage fiir die vorliegende Untersuchung zu sozialen Strukturen des Publi-
kums und einer Zufriedenheitsmessung. Daneben wurden auch allgemei-
ne kulturelle Aktivitdten und spezielle musikalische Interessen erfasst und
ausgewertet. Die genaue Durchfithrung der Befragung ist im vierten Ka-
pitel dokumentiert.

Im flinften Kapitel dieser Arbeit werden die Befunde in deskriptiver
Form vorgestellt und mit den Originaldaten aus den USA verglichen. Das
sechste und siebte Kapitel widmen sich Strukturanalysen innerhalb des
Datensatzes, um die derzeitigen Orchester- und Besucherstrukturen ge-
nauer zu beschreiben.

Im Verlauf der Datenerhebung und -auswertung zeigten sich gravie-
rende Unterschiede zur Originalstudie aus den USA. Die dort eingesetzten
Analyseinstrumente konnten in der Replikation entweder nicht eingesetzt
werden oder fiihrten zu keinen sinnvollen Ergebnissen.”? Daher war es
notwendig, den deskriptiven Befund mit anderen theoretischen Ansatzen
zu beleuchten, um die Ergebnisse sinnvoll zu deuten.

So wird im neunten Kapitel neben klassischen Modellen der musikali-
schen Praferenzbildung von LeBlanc und Hamann das Elaboration Likeli-
hood Model (ELM) eingefiihrt. Es bietet Erklarungsansatze, weshalb die
Vielzahl von Anstrengungen, einen Strukturwandel im Publikum einzu-
leiten (Kapitel 10), bislang nicht von nachhaltigem Erfolg gekront ist.

Ein Zwischenschritt, der anhand des Stakeholder-Ansatzes das Span-
nungsfeld aufzeigt, in dem sich Orchester bewegen (Kapitel 11), fithrt
schliefilich 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 mogliche strategische Ansétze fiir die Orchester.

1.2. Relevanz des Themas

Die Prasenz des Themas und das Problembewusstsein wird durch die
zahlreichen Symposien und Tagungen, die in den letzten Jahren veran-
staltet wurden, deutlich. Die Aufsatzsammlungen von Martin Trondle
»Das Konzert«" und der Kulturpolitischen Gesellschaft »publikum.macht.
kultur«'* machen exemplarisch deutlich, dass intensiv um Lésungen und
Konzepte gerungen wird, diese sich aber noch nicht abzeichnen. Dabei
ware ein radikales Umdenken, wie es die Theaterwelt durch die Einfiih-
rung des Regietheaters Ende der siebziger Jahre erlebt hat, notwendig.
Doch das ist vom &sthetischen Gegenstand her kaum mdglich. Sinfonie-
konzerte funktionieren vor allen Dingen dann, wenn das Publikum still,
leise und konzentriert dem musikalischen Geschehen folgt. Je grofier der
Konzertsaal, desto wichtiger ist die Vermeidung von Nebengerauschen
durch die Besucher. Aktivierende oder interaktive Konzertformen ziehen
daher zwangslaufig eine Limitierung der Besucherzahlen nach sich und
vergrofiern damit den Zuschussbedarf pro Konzert. So gilt es, breitere
Bevolkerungsschichten fiir das klassische Konzert zu begeistern, um so
die grofen Sile zu fiillen und den kleinen Orchestern das Uberleben zu
sichern.

Diese Arbeit geht von der Annahme aus, dass es grundsatzlich wiin-
schenswert ist, dass die Orchester in ihrer derzeitigen Form auch in Zu-
kunft das Konzertleben in Deutschland bereichern. Das ist natiirlich eine
Frage der gesellschaftlichen Akzeptanz und des politischen Willens. Ohne
die Grundannahme, dass Orchester per se jenseits aller 6konomischen
Uberlegungen einen relevanten kulturellen Beitrag zu unserer Gesellschaft
leisten kénnen, wiren die nachfolgenden Uberlegungen jedoch obsolet.

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

Immer starker zeigt sich in den letzten Jahren ein 6konomisches Dilem-
ma der Orchester: Die Kosten fiir Orchester liegen schon jetzt auf hohem
Niveau und machen mit 30,4 % einen beachtlichen Anteil der Kulturetats
aus.”” Gleichzeitig sinkt die Reichweite der Orchester, und der Anteil
der Bevolkerung, der diese Angebote nutzt, schmilzt dahin.'® Eine riick-
laufige Auslastung der einzelnen Konzerte sorgt nicht nur fiir sinkende
Einnahmen, sondern auch fiir politische Legitimationsprobleme bei der
Gewihrung offentlicher Subventionen. Allerdings konnten die Orchester
ihre Konzertaktivitaten in den vergangenen zwanzig Jahren vor allem im
Bereich von Festivals erheblich ausweiten; damit ist auch ein leichter An-
stieg der Gesamtbesucherzahlen verbunden. Das Konzertangebot ist aber
im Vergleich zur Nachfrage iiberproportional gestiegen.!”

2.1. Aufbaujahre

Sowohl in der Bundesrepublik als auch in der Deutschen Demokratischen
Republik (DDR) begann der Aufbau der musikalischen Infrastruktur
unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg, also noch vor den offiziellen
Staatengriindungen unter Aufsicht und mit Unterstiitzung der jeweiligen
Besatzungsmachte. So unterhielten in der sowjetischen Zone bereits 1946
wieder 76 Theater einen regelmafiigen Spielbetrieb, der auch sinfonische
Konzerte der Orchester mit einschloss.'”® Auch in den drei westlichen Be-
satzungszonen nahmen die Institutionen schnell wieder ihre Tatigkeit auf.
Dariiber hinaus griindeten die spédteren ARD-Rundfunkanstalten bereits
in der zweiten Halfte des Jahres 1945 eine Reihe neuer Orchester, um den
Sendebetrieb aufnehmen zu kénnen.” 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)
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der Bundesrepublik sowie die politische Unterstiitzung in der Planwirt-
schaft der DDR erméglichten das Ankniipfen an die kulturelle Bliite des
19. Jahrhunderts.

2.2. Die erste Finanzkrise der Orchester

Spétestens seit den 6konomischen Untersuchungen von Baumol und Bo-
wen aus dem Jahre 1966 ist das grundsatzliche Dilemma der live-perfor-
mance-arts in der Literatur bekannt und wird viel diskutiert.*® Die beiden
Autoren wiesen nach, dass Orchester ebenso wie Theater auf stetig steigen-
de Subventionen angewiesen sind. Dabei miissen Subventionen hier als
Ressourcen verstanden werden, die eine Institution erhalt, ohne dafiir eine
konkrete Gegenleistung erbracht zu haben. Die Umsatzerlose (in den USA
mit earned money umschrieben) decken nur einen Teil der Kosten, die fiir
die Aufrechterhaltung des Spielbetriebes notwendig sind. Die Liicke zwi-
schen den Einnahmen aus Ticketverkdufen, Merchandising sowie Gastro-
nomie (wenn diese nicht verpachtet ist) und den Gesamtkosten muss mit
externen Mitteln aufgefiillt werden. Dabei unterscheidet sich das US-
amerikanische System fundamental vom deutschen. In den USA werden
zwar seit den siebziger Jahren iiber den National Endowment of Art (NEA)
direkte Subventionen fiir einzelne Projekte von Kultureinrichtungen ge-
wahrt (insbesondere fiir Audience Development-Programme), doch machen
diese nur einen marginalen Anteil an der Gesamtfinanzierung aus und
dienen eher als Hilfe zur Selbsthilfe. So sind die Orchester in den USA
darauf angewiesen, eine wesentlich hohere Einspielquote® zu erzielen, als
dies in Deutschland moglich und auch politisch gewtinscht? ist. Wahrend
in den USA der Anteil bei etwa 46 % des Budgets liegt,” erzielen erfolg-
reiche deutsche Orchester eine Einspielquote von durchschnittlich 17 %.*
Fiir den tibrigen Teil sorgt in Deutschland die offentliche Hand, indem
sie durch zusatzliche Geldtransfers die Liicke zwischen Einnahmen und

20 Hohenemser (1984) gibt einen Uberblick iiber die verschiedenen Ansitze aus volkswirt-
schaftlicher Perspektive.

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

22 Eintrittspreise miissen in der Regel vom Triger des Orchesters genehmigt werden. Dabei
spielt die soziale Vertraglichkeit eine wichtige Rolle. In Deutschland wird Hochkultur als
meritorisches Gut verstanden, das die kommunalen Gebietskorperschaften im Rahmen
ihrer Daseinsfiirsorge vorhalten miissen.

23 Hamann 2004, S. 25

24  Mertens 2010b, S. 10
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Ausgaben schliefst. In den USA hingegen muss das Defizit iiber privates
Maézenatentum — also iiber eine Art Markt — ausgeglichen werden.

Erika Wahl-Zieger unterscheidet in ihrer umfassenden Studie drei Ty-
pen von Kultureinrichtungen:*® Typ 1 kann sich vollstandig am Markt
behaupten und wird wie ein gewohnlicher wirtschaftlicher Geschéftsbe-
trieb mit einer Gewinnerzielungsabsicht gefiihrt. Als Beispiel fiihrt 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 ermoglichen, ihr eingesetztes Kapital mit entsprechender Verzinsung
zuriickzuerhalten. Somit sind auch viele Broadway-Musicals eigentlich
dem Typ 2 zuzuordnen, der die Mittel zur Schlieffung der Liicke zwischen
Einnahmen und Ausgaben aus privaten Transfers, also mazenatischer Un-
terstiitzung, generiert. In den USA entstand ein differenziertes System von
Instrumenten zum Einwerben privater Mittel (Fundraising). Damit wird
bis heute die Finanzierungsliicke geschlossen. Die Voraussetzungen dafiir
sind sowohl im gesellschaftlichen Wertekanon (Philantropie) als auch im
Steuerrecht angelegt. In Deutschland existieren nach dem Start der Stella
GmbH (heute Stageholding) mehrere Anbieter, die sich mit kommerziel-
len Theaterproduktionen erfolgreich am Markt halten konnen*, also dem
Typ 1 entsprechen. Sieht man genau hin, werden aber auch diese Hauser
zumindest in Deutschland iiber den verminderten Mehrwertsteuersatz fiir
Theaterkarten ein wenig entlastet. Die traditionellen 6ffentlichen Kultur-
betriebe in Deutschland entsprechen Typ 3 — unabhéngig von ihrer tatsach-
lichen Rechtsform. Bei ihnen {ibernimmt die 6ffentliche Hand das anfal-
lende Defizit. Verschiedene Abstufungen haben sich dabei je nach finanzi-
eller Potenz der jeweiligen Gebietskorperschaft herausgebildet. Handelt es
sich um einen Regiebetrieb, ist die Vollfinanzierung aus dem kommunalen
oder Landeshaushalt vorgeschrieben.” Bei allen anderen Rechtsformen
ist auch eine Teilfinanzierung moglich, bei der 6ffentliche Zuschiisse zum
Spielbetrieb gewahrt werden. Diese miissen je nach Planung entsprechend
beantragt werden. Der {ibrige Bedarf muss aus den verschiedenen Eigen-
einnahmen gedeckt werden. Bei der Fehlbetragsfinanzierung wird am Ende
des Haushalts- oder Rechnungsjahres das aufgelaufene Defizit in voller
Hohe vom Trager iibernommen. Damit ist bei privaten Rechtsformen das
25 Wahl-Zieger 1978, S. 56ff.

26 Die spektakuldre Pleite der Stella GmbH 2002 wird nicht nur auf den Spielbetrieb zurtick-

gefiihrt, sondern auch auf ruindse Immobilienspekulationen in den neuen Bundeslandern.
27  Zu den Finanzierungsformen siehe Heinrichs 1998, S. 11.
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