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1 Einleitung

1.1 Forschungsgegenstand und Relevanz

Die vorliegende Promotionsarbeit untersucht das Thema Innovation und Diversitdt im
offentlich getragenen Kulturtheaterbereich Deutschlands mithilfe quantitativer Léngs-
schnittdaten fiir den Zeitraum 1995 bis 2018. Erhoben wurden alle 6ffentlich getragenen
Kulturtheater in Deutschland, welche in der Sparte Schauspiel Veranstaltungen verzeich-
nen, womit die Datenerhebung den Charakteristika einer Vollerhebung entspricht. Im
Vordergrund steht die Untersuchung der organisationalen Merkmale und Verdnderungen
der 6ffentlich getragenen deutschen Theaterlandschaft sowie die Gestaltung des Gesam-
trepertoires. Das Forschungsvorhaben erhélt aufgrund von mehreren unterschiedlichen
Argumenten eine besondere organisations- und kultursoziologische, aber auch gesamtge-

sellschaftliche Relevanz. Diese Argumente sollen nachfolgend dargelegt werden.

Erstens wurden bislang keine umfassenden wissenschaftlichen Untersuchungen hinsicht-
lich der Struktur und des Wandels der deutschen Theaterlandschaft durchgefiihrt. Wéh-
rend die Repertoiresentscheidungen von Theatern wie auch von Opern und Sinfonieor-
chestern vor allem im US-amerikanischen Raum bereits Gegenstand einiger Untersu-
chungen gewesen sind (zum Beispiel DiMaggio und Stenberg 1985a, 1985b; Durand und
Kremp 2016; Jensen und Kim 2014; Kim und Jensen 2011; Kremp 2010), sind die Pro-
grammentscheidungen deutscher Kulturbetriebe und speziell Theater bislang bis auf we-
nige Ausnahmen (Gerlach-March 2011; Glasow und Heinze 2022; Neligan 2006) ein De-

siderat.

In der SchlieBung dieser Forschungsliicke liegt die Relevanz der vorliegenden Arbeit.
Denn bislang hat die deutsche kultursoziologische Forschung die Fragen, inwiefern sich
die kulturelle Praxis deutscher Theater selbst erneuert und inwieweit sich auf diese Art
und Weise neue Publikumsschichten erschlieen lassen, vernachlissigt. Ebenfalls unbe-
rlicksichtigt blieb in diesem Zusammenhang bislang die Untersuchung von Repertoire-
entscheidungen: Unklar ist wie dhnlich oder undhnlich sich die einzelnen Theater hin-
sichtlich ihres Repertoires und der gespielten Theaterstiicke sind. Zusétzlich werden erst-
mals die beiden bislang getrennten Forschungspfade hinsichtlich der Untersuchung von

Diversitit beziehungsweise Konformitdt auf der einen Seite und Innovativitit auf der



anderen Seite in den Fokus genommen und Aussagen iiber den Zusammenhang beider

Pfade ermdglicht.

Zweitens, ist die deutsche Theaterlandschaft im weltweiten Vergleich durch eine einzig-
artige Theaterdichte und hohe staatliche Subventionen gezeichnet. Daher liegt die zu prii-
fende Annahme nahe, dass sich die Befunde vorangehender Studien, welche vorrangig
den Theaterbereich im angelsédchsischen Raum untersucht haben, nicht zwangslaufig auf

den deutschen Theaterbereich libertragen lassen.

Und drittens, stellt der deutsche Theatersektor als Untersuchungsgegenstand selbst ein
hochrelevantes gesellschaftliches Feld dar: Thre gesellschaftliche Relevanz erhalten The-
ater und andere Kulturorganisationen insofern, als dass sie wichtige gesellschaftliche
Aufgaben libernehmen. Als Beispiele hierfiir seien zwei Projekte zu nennen, welche der
Vermittlung kultureller Bildung fiir bildungsbenachteiligte Kinder und Jugendliche die-
nen: Zum einen das Projekt "Kultur macht stark", geférdert vom Bundesministerium fiir
Bildung und Forschung (BMBF 2022) und zum anderen ,,Zur Biihne®, organisiert vom
Deutschen Biihnenverein (DBV 2022b). Weitere Aufgaben der Kulturorganisationen lie-
gen in der Forderung der Kreativitdt vor allem von Kindern und Jugendlichen sowie in
der Aufkldrung hinsichtlich integrativer und sozialer Themen wie beispielsweise Migra-
tion, Bildungsungleichheit und Gleichstellung zwischen den Geschlechtern (Glogner und

Fohl 2011).

Gleichzeitig sind Theater jedoch trotz ihres gesellschaftlichen Stellenwerts von einer
Nachfragekrise betroffen: Obwohl die deutsche Bevilkerung von Jahr zu Jahr wéchst, ist
das Theaterpublikum im Schwinden begriffen. Wéhrend ndamlich das Publikum immer
dlter wird und nach und nach verstirbt, gelingt es den Theatern nur in unzureichendem
Ausmal neues (jiingeres) Publikum zu gewinnen und langfristig zu binden. In Anbetracht
der gesellschaftlichen Funktionen, welche Theater tibernehmen, sollten diese (langfristig)
in ihrer Vielfalt erhalten bleiben, indem der Besucher*innenriickgang aufgehalten und
umgekehrt wird. Da Theater eine hohe 6ffentliche Férderung erhalten, flihrt ein weiteres
Absinken der Nachfrage nach kulturellen Angeboten zu einer Erhéhung des Legitimati-
onsdrucks. Die Folgen konnten TheaterschlieBungen oder -fusionen sein. Bereits 1984

stellt Henrichs fest: ,,Das Theater stirbt, wenn sein Publikum ausstirbt™ (Henrichs 1984).



Moglicherweise sind gerade neue und vom Gesamtrepertoire abweichende Theaterstiicke
ein Weg um neues Publikum zu gewinnen: Denn ganz im Sinne von March (1991) ist es
fiir Organisationen hinsichtlich der Sicherung der eigenen Existenz unabdingbar nach
neuem Wissen, Arbeitsprodukten oder eben auch nach einer innovativen Auffiihrungs-
praxis zu streben. Denn statt immer und immer wieder dieselben Klassiker auffiihren zu
lassen, konnten gerade kiinstlerische Experimente mittel- und langfristig neue Besu-
cher*innen anlocken. Eine der vorliegenden Arbeit vorangehenden Machbarkeitsstudie
bestétigt diese Annahme: Fiir das Bundesland Nordrhein-Westfalen (NRW) konnte be-
reits gezeigt werden, dass sich mittels innovativer Repertoiresentscheidungen die Publi-
kumszahlen erhdhen lassen (Glasow und Heinze 2022). Inwieweit dies fiir Gesamt-

deutschland gilt, soll mittels der vorliegenden Arbeit geklirt werden.

Im Zentrum stehen neben einer deskriptiven ErschlieBung des deutschen Theatersystems
und seiner Innovativitit sowie Diversitdt auch Regressionsanalysen zur Ermittlung der-
jenigen Faktoren, welche die Innovativitit beziehungsweise Diversitéit der Programmge-
staltungen beeinflussen. Zusammenfassend soll eine den deutschen Theatersektor betref-
fende Forschungsliicke zumindest teilweise geschlossen und damit an vorrangig interna-

tionalen Arbeiten angekniipft werden.

1.2 Struktur der Arbeit

Der Autbau der Arbeit gestaltet sich folgendermallen: Kapitel 2 dient der Kldrung der
wichtigsten verwendeten Begriffe und Definitionen. Hierzu zéhlen vor allem die
divergierenden Operationalisierungen von Innovativitit und Diversitdt im Kulturbereich,
welche sich in fiinf unterschiedliche Konzepte niederschlagen: Konformitit, Alignment,
Konventionalitdt, Neuerungen und Innovationen. Als theoretische Basis fiir die einzelnen
Konzepte fungieren die Uberlegungen zur Isomorphie nach DiMaggio und Powell (1983)

sowie zum organisationalen Lernen nach March (1991).

Kapitel 3 baut die theoretische Rahmung hinsichtlich der Herleitung der Hypothesen
weiter aus, die mittels inferenzstatistischer Analysen im weiteren Verlauf der Arbeit

iiberpriift werden sollen. Ziel hierbei ist die Identifizierung derjenigen Faktoren, welche



die Innovativitit beziehungsweise Diversitit in Form von Konformitit, Alignment,

Konventionalitit, Neuerungen und Innovationen beeinflussen.

Nachdem die Theorie sowie die relevanten Begrifflichkeiten erldautert worden sind, sollen
in Kapitel 4 die Besonderheiten der deutschen Theaterlandschaft vorgestellt werden:
Hierfiir soll einerseits die Historie seit den Anféngen der Theater in Deutschland und die
Charakteristika der offentlich finanzierten Theaterlandschaft im foderal gepréigten
Deutschland nachgezeichnet werden. Dabei soll vor allem darauf eingegangen werden,
wie sich die finanzielle Unterstiitzung von in Offentlicher Tragerschaft befindliche
Theater auf gesamtdeutscher, aber auch auf Ebene einzelner Bundesliander entwickelt hat
und wie sich Theaterbetriebe in Offentlicher von denen in privater Trigerschaft

unterscheiden.

Andererseits sollen die in der Literatur aufgeworfenen Theaterkrisen besprochen werden.
Hierzu zdhlen im Wesentlichen neben einer sogenannten Finanzierungskrise der auf
Nachfrageseite stattfindende Riickgang der Besucher*innen. Jener Riickgang konnte
gleichzeitig mit der Ausweitung der Angebotsseite nicht mithalten: Hier ldsst sich
ndmlich eine regelrechte Uberproduktion beziehungsweise ein Uberangebot
identifizieren. Daran anschlieBend sollen mittels deskriptiver Kennzahlen zu
kommunalen und landeseigenen Theatern in Deutschland 1995-2018 nicht nur die in der
Literatur aufgeworfenen Krisenerscheinungen tiberpriift werden, sondern es sollen auch
die generelle Entwicklung des deutschen Theatersektors nachgezeichnet und

bundeslandtypische Unterschiede herausgearbeitet werden.

Darauf folgt der empirische Teil der Arbeit: Kapitel 5 stellt zundchst die fiir die
empirischen Analysen verwendeten Datensédtze, Methoden und Analyseverfahren vor,
wihrend Kapitel 6 die empirischen Analysen und Befunde enthélt. Das Kapitel ist wie
folgt gegliedert: Unterkapitel 6.1 enthdlt eine deskriptive Repertoiresanalyse und
Unterkapitel 6.2 die inferenzstatistische Analyse der Diversitdt und Innovativitdt zur

Uberpriifung der in Kapitel 3 formulierten Hypothesen.

Die Repertoiresanalyse des Unterkapitels 6.1 verbildlicht und vergleicht die einzelnen
deskriptiven Entwicklungen der in Kapitel 2 vorgestellten Konzepte zur Messung von

Innovativitdt und Diversitdt zur Beschreibung des Repertoires. Weiterhin soll das



gesamtdeutsche Repertoire weiter spezifiziert und besonders héufig gespielte
Autor*innen und Theaterstiicke identifiziert werden. Zentral ist hierbei die Frage, in
welchem Umfang neue Autor*innen sowie Stiicke in die Theaterspielpldne aufgenommen
werden und inwieweit sich diese Neuerungen im Sinne des Ausbaus der
Erneuerungsfahigkeit im gesamtdeutschen Repertoire etablieren konnen. In diesem
Zusammenhang soll zudem die Frage beantwortet werden, in welchem Umfang
Neuerungen und Innovationen zur Generierung von Besucher*innenzahlen geeignet sind.
Diese Frage erhélt vor allem hinsichtlich der eingangs beschriebenen Krisendiagnostik

des Publikumsriickgangs eine besondere Relevanz.

Die in Unterkapitel 6.2 enthaltenen inferenzstatistischen Analysen der Diversitéit und In-
novativitit zur Uberpriifung der in Kapitel 3 formulierten Hypothesen, sollen Aufschluss
iiber die institutionellen und organisationalen Faktoren geben, welche ein innovatives o-
der auch diverseres Repertoire bedingen. Zudem sollen die einzelnen Konzepte zur Mes-
sung der Innovativitdt und Diversitdt mittels Konformitét, Alignment, Konventionalitt,
Neuerungen und Innovationen miteinander verglichen und {iberpriift werden, inwieweit

sich ihre Einflussfaktoren uiberschneiden oder unterscheiden.

Kapitel 7 schlieft die Arbeit mit einem Fazit ab, in welchem die Hauptbefunde der Arbeit
zusammengefasst, aufeinander bezogen und diskutiert werden sollen. Zudem wird ein
Forschungsausblick gegeben, in welchem Forschungsliicken, Limitierungen der Arbeit

und darauf aufbauend mogliche weitere Anschlussprojekte formuliert werden sollen.



2 Definitionen, Theorie und Forschungsstand

Dieses Kapitel dient als Einfiihrung in die grundlegenden Begrifflichkeiten und Messme-
thoden sowie Definitionen von Innovativitit im Theaterbereich. Eingegangen werden soll
hierbei zunéchst auf die relevanten Begriffe wie Kultur, Theater und Innovativitit im
Kulturbereich und wie die jeweiligen Definitionen in der vorliegenden Arbeit verstanden
werden. AnschlieBend werden unterschiedliche Methoden und ihre theoretische Herlei-
tung zur Messung von Innovativitit und Diversitét vorgestellt, welche fiir die vorliegende
Arbeit als theoretische Rahmung sowie als zugrundeliegende Methode fiir die empiri-
schen Analysen (Kapitel 6) dienen. Im Zuge dessen wird zudem der aktuelle Forschungs-

stand wiedergegeben.

2.1 Der Kultur- und Theaterbegriff

Allgemein kann sich der Begriff Kultur als soziologisches Konstrukt als ,,raum-zeitlich
eingrenzbare Gesamtheit gemeinsamer materieller und ideeller Hervorbringungen, inter-
nalisierter Werte und Sinndeutungen, sowie institutionalisierter Lebensformen von Men-
schen® definieren lassen (Schifers 2003: 198-199). Folglich sind die Definitionen und
Vorstellungen des Kulturbegriffs kulturspezifisch. In der vorliegenden Arbeit wird nach-
folgend jedoch ein differenztheoretischer Kulturbegriff genutzt, welcher einem All-
tagsverstindnis von (Hoch-)Kultur zugrunde liegt und dabei Bereiche wie Theater,
Schauspiel, bildende Kunst, klassische Musik, Literatur und Oper miteinschlie8t (Adloff
et al. 2014; Reckwitz 2015). Jenes Alltagsverstindnis des Begriffs Kultur wird beispiels-
weise in den Bezeichnungen Kultursektor, Kulturfinanzierung, Kulturpolitik und Kultur-
wirtschaft sichtbar. Mit diesen Begriffen sind vor allem Bereiche der bildenden und dar-
stellenden Kiinste sowie der Literatur und damit auch die zugehorigen Akteur*innen und

Institutionen gemeint (Gerlach-March 2011: 28).

Die vorliegende Arbeit beriicksichtigt nur diejenigen Theater, die der Sparte Schauspiel
zuzuordnen sind (Kinder- und Jugendtheater sind hierbei miteingeschlossen). So bleiben
Sonderformen wie zum Beispiel das Puppen- oder Tanztheater nachfolgend

unberticksichtigt (siche Kapitel 5.1). Als weitere Grundlage fiir die vorliegende Arbeit



soll nachfolgend der aktuelle Forschungsstand zur Untersuchung von Innovativitit im

Theaterbereich nachgezeichnet werden.

2.2 Der Innovationsbegriff und der aktuelle Forschungsstand

In der soziologischen Literatur konnen zwei unterschiedliche Forschungspfade identifi-
ziert werden, welche die Innovativitdt im Kulturbereich anhand der Arbeitsprodukte (wie
Theaterstiicke und Autor*innen) von Kultureinrichtungen unterschiedlich konzeptuali-
sieren und messen. Erstens DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b), die das Ausmal} der
Konformitdt beziehungsweise der Diversitdt eines Repertoires analysieren. An dieser
Stelle sei darauf hingewiesen, dass hiermit nicht die Diversitit der Kulturschaffenden o-
der Konsument*innen beziiglich sexueller Identitét, ethnischer oder regionaler Herkunft
gemeint ist (z.B. Gerhards et al. 2020; Sharifi 2014), sondern die Abweichung der Reper-
toires untereinander. Der zweite Forschungspfad wird gebildet von Castafier und Campos
(2002), Gerlach-March (2011) und Kremp (2010), welche Neuerungen, Alignment und
Konventionalitdt im Repertoire, also die Verbreitung von (neuen) Autor*innen bezie-

hungsweise Komponist*innen sowie von (neuen) Stiicken untersuchen.

Jene Messkonzepte werden im Zuge der Aufarbeitung des Forschungsstandes der beiden
vorgestellten Forschungspfade in den nachfolgenden Kapiteln 2.2.2 bis 2.2.4 néher be-
leuchtet. Zudem fungieren die Messkonzepte nicht nur als teilweise theoretische Grund-
lage der vorliegenden Arbeit, sondern auch als methodische Grundlage des empirischen

Teils (siehe Kapitel 6).

Vorab sollte jedoch hinsichtlich des aktuellen Forschungsstandes erwéhnt werden, dass
die Untersuchung der Innovationstitigkeit und Diversitit des Kulturbereichs in
Deutschland bislang, abgesehen von wenigen Ausnahmen, ein Desiderat ist (Gerlach-
March 2011; Neligan 2006). Bis auf die Machbarkeitsstudie von Glasow und Heinze
(2022), die den Theatersektor in Nordrhein-Westfalen 1995-2018 hinsichtlich seiner
Erneuerungsfahigkeit analysiert haben, fehlen quantitative Langsschnittanalysen des
deutschen Theatersektors bisher vollig. Stattdessen hat insbesondere die
deutschsprachige kultursoziologische Forschungsliteratur vorrangig ihren Schwerpunkt

auf die Themen Sozialstruktur sowie Lebensstile gelegt und untersucht, ob und inwieweit



der soziale Status und der kulturelle Geschmack zusammenhingen. Die Schliisselwerke
in diesem Themenzusammenhang werden durch die gegensétzlichen Werke von
Bourdieu (1984) und Peterson (1992) gebildet (Gerhards et al. 2013; Kunif3en et al. 2018;
Rossel 2006; Rossel et al. 2017).

Umfassende Bevolkerungs- und Publikumsumfragen bilden einen weiteren
Forschungsschwerpunkt, welcher sich mit dem deutschen Kulturbereich beschéftigt.
Durch diese Umfragen wurde bereits ein differenziertes Abbild der aktuellen und
potenziellen Konsument*innen von Kulturangeboten geschaffen: So werden
Konsument*innen von Kulturangeboten immer alter und versterben nach und nach,
werden gleichzeitig jedoch nicht durch jiingere Kohorten ersetzt, wahrend zudem die
Abonnementzahlen sinken (beispielsweise Glogner-Pilz und Lutz 2011; Mandel 2020;
Renz 2014; Reuband 2005, 2017b; Tauchnitz 2004). Hierhin zeigt sich die bereits
benannte Krisenerscheinung auf Nachfrageseite, welche im weiteren Verlauf der Arbeit
im Zuge der Aufarbeitung der Zeit- und Krisendiagnostik der Theater ausfiihrlicher
dargelegt werden soll (Kapitel 4.3).

Nachfolgend soll jedoch zunichst der aktuelle Forschungsstand zur Untersuchung von
Diversitit und Innovativitit im Kulturbereich (oder spezieller im Theaterbereich)
nachgezeichnet werden. Da wie beschrieben derartige Analysen fiir den deutschen
Kulturbereich bislang bis auf wenige Ausnahmen fehlen, wird vor allem internationale
Literatur genannt, welche in erster Linie andere Lénder (als Deutschland) zum
Untersuchungsgegenstand haben. Jene Literatur wird anhand der beiden eingangs
erwdhnten Forschungspfade und ihrer dazugehorigen Schliisselwerke nachgezeichnet:
DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b), Durand und Kremp (2016) sowie Gerlach-
March (2011). Zunichst sollen jedoch die den Forschungspfaden zugrunde liegenden

Theorien vorgestellt werden.



2.2.1 Isomorphie und organisationales Lernen

Bevor in den nachfolgenden Kapiteln die einzelnen Konzepte der beiden Forschungs-
pfade vorgestellt werden, sollen zunéchst die den Konzepten zugrunde liegenden Theo-
rien ndher erldutert werden: Erstens die isomorphen Mechanismen (DiMaggio und Powell
1983) und zweitens die Prozesse von Exploration und Exploitation hinsichtlich des orga-

nisationalen Lernens (March 1991).

Die Arbeit von DiMaggio und Powell (1983) ist im Neoinstitutionalismus zu verordnen,
bei welchem die Idee im Vordergrund steht, dass zur Reduzierung der steigenden Kom-
plexitit formaler Organisationsstrukturen institutionell rationalisierte Regeln bendtigt
werden. Jene institutionellen Regeln basieren auf in der Organisationsumwelt formulierte
gesellschaftlich geteilte Prinzipen, Werte oder auch Gesetze. Diese Regeln wiederum ge-
ben Auskunft dariiber, wie die soziale Realitét beschaffen sein sollte, was jedoch nicht
zwangsldufig bedeutet, dass diese auch aussagen, wie die soziale Realitit tatséchlich be-
schaffen ist. Die institutionellen Regeln sind zwar in (neu geschaffenen) formalen Orga-
nisationsstrukturen verankert, werden aber in Wirklichkeit nicht zwangslaufig auch um-
gesetzt: Beispielsweise konnen sich Prinzipien, Werte und Gesetze widersprechen.
Dadurch fungieren die institutionellen Regeln als rationale Mythen, die sich Organisati-
onen zu eigen machen, um Legitimitiit, Ressourcen, Stabilitit und bessere Uberlebens-
chancen zu erlangen. In der Konsequenz gleichen sich die Organisationen hinsichtlich
der Mythen der institutionellen Umwelt immer weiter aneinander an. Oder anders gesagt:
Die Organisationen werden hinsichtlich ihrer Strukturen und Merkmale isomorpher

(Meyer und Rowan 1977).

DiMaggio und Powell (1983) ergidnzen die genannten Ausarbeitungen von Meyer und
Rowan (1977): Hierbei setzen sie ihren Fokus auf diejenigen Interaktionen zwischen Or-
ganisationen und Mechanismen, die dafiir sorgen, dass sich Organisationsstrukturen und
-merkmale innerhalb eines Organisationsfeldes ausbreiten, wodurch die Organisationen
isomorpher werden. Threr Definition nach befinden sich in einem solchen Feld Organisa-
tionen, welche im Austausch sowie in gegenseitiger Beobachtung zueinanderstehen. Ein
weiteres Kennzeichen von organisationalen Feldern ist, dass sich bestimmte Organisati-
onsstrukturen sowie -merkmale im Feld verbreiten und sich die einzelnen Organisationen

hierdurch immer stirker aneinander angleichen (DiMaggio und Powell 1983).



Dies geschieht laut den Autoren im Zuge von drei auBlerwettbewerblichen Mechanismen,
bei welchen der Wettbewerb zwischen Organisationen allerdings als eine Hintergrundan-
nahmen fungiert: Einer der drei Mechanismen ist die sogenannte Isomorphie durch
Zwang, bei welcher Strukturen und Merkmale (oder auch im Sinne von Meyer und
Rowan (1977) Mythen) aufgrund finanzieller oder auch rechtlicher Abhéngigkeiten oder
Vorgaben durch den Staat von Organisationen zwangsweise iibernommen werden. Ein
weiterer Mechanismus wird durch die normative Isomorphie gebildet, bei welcher sich
im Zuge der Ausbildung von Professionen Standards (beispielsweise in Form neuen Wis-
sens oder neuer Techniken) herausbilden. Hiermit gehen auch bestimmte sich teilweise
widersprechende Organisationsstrukturen sowie unterschiedliche Erwartungen an die Or-
ganisationen einher. Daher ist die normative beziehungsweise auf Zwang basierende Iso-
morphie nicht immer gegeben: Beispielsweise da nicht immer eindeutig ist, welche von
den teilweise sich widersprechenden Umweltanforderungen an die Organisationen um-
gesetzt werden sollen und welche vernachldssigbar sind. Hierbei greift als dritter Mecha-
nismus die mimetischen Isomorphie, welche besagt, dass Organisationsstrukturen und
-merkmale genau dann von anderen Organisationen im selben Feld nachgeahmt werden,
wenn sie von den anderen Organisationen als erfolgreich eingeschitzt werden (DiMaggio

und Powell 1983).

Die vorliegende Arbeit betrachtet vor allem die mimetische Isomorphie, da hinsichtlich
der Isomorphie durch Zwang keine rechtlichen oder finanziellen Vorgaben auf die kiinst-
lerische Freiheit und damit auf die Spielplangestaltung beziiglich Diversitidt und Innova-
tivitdt wirken. Auch auf Ebene der normativen Isomorphie spielen Professionalisierungen

im Hinblick der Spielplangestaltung keine Rolle.

Ubertragen auf den Theaterbereich bedeutet dies, dass diejenigen Theater hinsichtlich ih-
rer Repertoiresentscheidungen nachgeahmt werden, die von den anderen Theatern im
Feld als erfolgreich angesehen werden. Erfolgsmerkmale konnten beispielsweise eine
hohe Nachfrage seitens des Publikums und damit verbunden hohe Auslastungszahlen sein
oder auch Stiicke, welche auf eine kiinstlerisch hohe Reputation schlieen lassen. Durch
die Ubernahme einzelner Stiicke untereinander, wiirden sich die Theater im Sinne der
mimetischen Isomorphie immer weiter (auf Repertoireebene) angleichen. Die Ahnlich-
keit der Repertoires soll im weiteren Verlauf der Arbeit mittels der Konzepte Konformi-

tét, Alignment und Konventionalitdt untersucht werden.
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Die zweite genannte Theorie nimmt das organisationale Lernen in den Fokus: Zentral
sind hierbei die Begriffe Exploitation und Exploration hinsichtlich der Beschaffung und
Verarbeitung von Informationen. Mittels Exploitation verarbeiten Organisationen auf
routinierte Art und Weise bereits angeeignetes, allgemein anerkanntes Wissen und ent-
wickeln Technologien weiter. Hierdurch lassen sich Technologien sowie Wissen verfei-
nern, wodurch die Effizient bestimmter bereits bestehender Prozesse und Organisations-
merkmale gesteigert werden kann. In der Regel sind Organisationen auf Exploitation aus-
gerichtet (March 1991). Ubertragen auf den Theaterbereich bedeutet dies, dass Theater,
welche stirker auf Exploitation ausgerichtet sind, vor allem Theaterstiicke auffiihren las-
sen, welche allgemein im Feld auch von anderen Theatern hdufig gespielt werden und
dadurch seltener auf Neuerungen (Erst- und Urauffithrungen) oder vom Durchschnittsre-

pertoire abweichende Stiicke zuriickgreifen.

Auf Exploitation ausgerichtete Theater setzen also wiederkehrend die gleichen Stiicke
auf ihre Spielpléne, von denen sie wissen, dass diese viele Besucher*innen in das Theater
locken. Denn kiinstlerische Experimente wie beispielsweise neue (=Erst- oder Urauffiih-
rungen) sowie vom Repertoire abweichende Theaterstiicke sind in der Regel mit einem
gewissen Risiko des (finanziellen) Misserfolgs verbunden: So ldsst sich im Vorfeld nur
schwer einschédtzen, in welchem Umfang sich Besucher*innenzahlen durch Experimente
generieren lassen beziehungsweise wie das (potentielle) Publikum jene Experimente auf-

nehmen wird (Pierce 2000; Sgourev 2012).

Mit Exploration hingegen ist die Suche nach neuem Wissen und Technologien gemeint,
wodurch sich einer Organisation neue Mdglichkeiten und auch Perspektiven er6ffnen
konnen. Damit einher gehen eine erhdhte Risikobereitschaft, Experimentierfreude, Flexi-
bilitdt und Innovativitdt (March 1991). Analog zum ,,neuen Wissen* liefen sich neue

Theaterstiicke in Form von Erst- und Urauffiihrungen nennen.

Laut March (1991) ist es fiir Organisationen im Hinblick auf ihre Weiterentwicklung trotz
moglicher Risiken vorteilhaft nach neuem Wissen und neuen Technologien zu suchen,
um so neue Handlungsmdglichkeiten in einer sich stets im Wandel befindlichen Umwelt
zu eréffnen. Andernfalls riskieren sie ihre Existenz. Jedoch ist hierbei eine Synthese aus
Exploitation und Exploration wichtig: Denn eine Organisation, die rein auf Exploration

ausgerichtet ist, ist stindig erhohten Kosten des Experimentierens und einem hdéheren
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Risiko des Scheiterns ausgesetzt. Dariiber hinaus konnen Organisationen ohne Exploita-
tion neue Ideen und Technologien zur Effizienzsteigerung nicht weiterentwickeln und

verfeinern (March 1991).

Ubertragen auf den Theaterbereich wire es beispielsweise fraglich, ob ein Theater, wel-
ches Jahr fiir Jahr exakt das gleiche Programm anbietet, ausreichend Besucher*innen zur
Aufrechterhaltung des Spielbetriebs anlocken konnte. SchlieBlich liegt die Annahme
nahe, dass das Publikum nicht Jahr fiir Jahr identische Auffiihrungen sehen will. Sinnvoll
erscheint es daher, dass auch Theater zwischen bekannten, aber auch neuen Theaterstii-
cken variieren: Auf der einen Seite also Stiicke auffiihren lassen, welche bereits im ge-
samtdeutschen Repertoire etabliert sind und im Sinne der genannten Risikokalkulation
eine gewisse Anzahl an Besucher*innen anziehen. Auf der anderen Seite werden Theater
aber auch Neuerungen auf den Spielplan setzen, um beispielsweise neue Publikums-
schichten zu erschlieen und dem wiederkehrenden Publikum Abwechslung bietet zu
konnen, mit dem Ziel dieses auch langfristig zu binden. In den nachfolgenden Kapiteln
sollen nun die einzelnen Konzepte zur Innovativitit und Diversitdt vorgestellt werden.

Den Anfang macht die Konformitét.

2.2.2  Konformitit

Dem von DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b) begriindeten Forschungspfad liegt die
Annahme zugrunde, dass sich die Innovativitdt im Theaterbereich nicht direkt messen
lasst, da die in diesem Bereich verorteten Akteur*innen unter dem Begrift der Innovation
Unterschiedliches verstehen und sich die Arbeitsprodukte nur schwer auf einer ordinalen
Skala verorten lassen. Daher messen die Autor*innen die Nonkonformitdt, welche in An-
lehnung an die Theorie der mimetischen Isomorphie (DiMaggio und Powell 1983) als
Abweichung einer Kulturorganisation von ihrem Organisationsfeld operationalisiert ist:
Hierbei wird der Grad der Abweichung des Repertoires des fokalen Theaters von den
Repertoires aller anderen Theater analysiert. Je mehr das Repertoire eines Theaters mit
dem der anderen Theater libereinstimmt, desto konformer ist dessen Auffiithrungspraxis.
Und umgekehrt: Je stiarker das Repertoire des fokalen Theaters von dem der {ibrigen The-
ater abweicht, desto nonkonformer die Auffiihrungspraxis (DiMaggio und Stenberg

1985a, 1985b).
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Einige auf DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b) aufbauende Folgestudien haben den
Konformitétsindex entweder direkt gemessen (Jensen und Kim 2014; Kim und Jensen
2011; Neligan 2006; O'Hagan und Neligan 2005; Tamburri et al. 2015) oder in angepass-
ter, aber vergleichbarer Operationalisierung genutzt (Dowd et al. 2002; Durand und
Kremp 2016; Pompe et al. 2011). Zusammengenommen lauten die Ergebnisse der Stu-
dien, dass die Konformitit durch eine stiarkere Marktabhéngigkeit, hohere Einkommens-
raten und mehr verfiigbare Sitzplitze befordert wird, wihrend im Gegensatz dazu hohe
Subventionen und Spenden sowie der Zugang zu potenziellen Zuschauer*innen mit ei-
nem ausgepriagten kulturellen Kapital die Nonkonformitit erhohen (DiMaggio und
Stenberg 1985b; Neligan 2006; O'Hagan und Neligan 2005; Tamburri et al. 2015). Eben-
falls auf Ebene des Publikums zeigt sich, dass ein heterogenes Publikum zu einer Ausba-
lancierung zwischen konventionellen und unkonventionellen Opern fiihrt (Jensen und
Kim 2014). Zudem fanden DiMaggio und Stenberg (1985b) auf Grundlage von 165 US-
amerikanischen Theatern heraus, dass New Yorker Theater nonkonformer sind, da sie
weniger stark vom Wachstum und dem Markt beeinflusst werden als die librigen ameri-

kanischen Theater (DiMaggio und Stenberg 1985b).

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass DiMaggio und Stenberg die Innovativitit von
Theatern nicht auf der Ebene von Design oder Performance einordnen, sondern dass sie
mithilfe des KI die (Non-)Konformitdt beziehungsweise Vielfalt eines Feldes
untersuchen. Nonkonformitdt wird hier als Aquivalent fiir Innovativitit angesehen, wofiir
Castaiier und Campos (2002) den Konformitétsindex kritisieren: Nach ihnen ldsst sich
ein vielfdltig aufgestelltes nonkonformes Repertoire nicht per se mit einer besonders
innovativen Auffithrungspraxis in Form von bislang unbekannten Autor*innen oder
Theatertiicken gleichsetzen, genauso wenig wie Nonkonformitdt ohne weiteres mit einem
hohen Maf3e an Innovativitét einhergeht. Aufgrund dessen schlagen die Autoren vor, den
in der Wissenschafts-, Technik- und Kreativititsforschung geldufigen Begriff von
Innovativitdt zu nutzen, bei welchem die Herstellung und die Verbreitung neuen Wissens
beziehungsweise neuer Produkte im Vordergrund steht (Castaiier und Campos 2002). Auf
jene Konzeptualisierung, welche den zweiten Forschungspfad bildet und in den néchsten
Kapiteln dargelegt wird, bauen Gerlach-March (2011) sowie Durand und Kremp (2016)

auf.
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2.2.3 Alignment und Konventionalitit

Durand und Kremp (2016) folgen dem ersten Forschungspfad und untersuchen die Ver-
breitung und Ubernahme von Arbeitsprodukten innerhalb eines Organisationsfeldes.
Hierfiir operationalisieren sie fiir den Orchesterbereich zwei unterschiedliche Formen in
Anlehnung des Konformititskonzepts nach DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b). Als
theoretische Grundlage fungiert auch hierbei die mimetische Isomorphie (DiMaggio und
Powell 1983). Zwar haben die Autoren mittels der beiden Konzepte den Orchesterbereich

untersucht, jedoch lassen sich diese auch auf den Theaterbereich iibertragen.

Erstens Alignment, womit der Prozess der Angleichung von Organisationen an ihre Kon-
kurrenz durch die Ubernahme #hnlicher Merkmale gemeint ist, wie beispielsweise das
Ausmal, in welchem ein Orchester in seiner Repertoirezusammensetzung anderen Or-
chestern dhnelt. Griinde fiir ein erhohtes Alignment sind Bestrebungen einer Organisa-
tion, sich an die (erfolgreiche) Konkurrenz anzugleichen und um drohende Sanktionen

(beispielsweise Misserfolge) zu vermeiden (Durand und Kremp 2016; Kremp 2010).

Zweitens der Grad der Konventionalitiit einer Organisation, womit die selektive Uber-
nahme von priagnanten Eigenschaften gemeint ist. Hierbei ermdglicht ein hohes Mal3 an
Konventionalitét es einer Organisation, sich von der Konkurrenz abzuheben, indem sie
hervorstechende Merkmale aufweist, die fiir ithren Bereich oder ihre Branche entschei-
dend sind. Ubertragen auf das Repertoire eines Orchesters bedeutet dies, dass mittels
Konventionalitit gemessen wird, inwieweit ein Orchester die von anderen Orchestern
haufig gespielten Komponist*innen selbst besonders hdufig oder aber auch selten spielt.
Organisationen streben dann einen hoheren Grad von Konventionalitit an, wenn sie im
Sinne einer Qualitdtssicherung bestimmte hdufig vorfindbare (und erfolgreiche) Merk-
male von anderen Organisationen im Feld iibernehmen (Durand und Kremp 2016; Kremp

2010).

Die Konzepte Konventionalitdt und Alignment dienen also zur Beschreibung des Reper-
toires eines Kulturbetriebs im Verhiltnis zu dem Repertoire aller anderen Kulturbetriebe
im Feld und stellen somit zwei Wege der Anpassung an die Umwelt dar. Nachfolgend

soll die Berechnung beider Konzepte dargelegt werden, beginnend mit dem Alignment.

In ihrer Studie untersuchen Durand und Kremp (2016) hauptsidchlich den Einfluss des

Status von Orchestern und Dirigent*innen auf das Alignment und die Konventionalitit.
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Den Status operationalisieren die Autoren liber Netzwerke und die Féhigkeit, neue Kom-
ponist*innen und Werke im Spielplan einzufiihren sowie zu tibernehmen. So finden sie
heraus, dass Organisationen mit mittlerem Status ein hoheres Alignment aufweisen und
Dirigent*innen mit mittlerem Status konventionellere Entscheidungen treffen als ihre
Kolleg*innen mit niedrigem oder hohem Status. Hierbei wird das AusmaB, in dem Diri-
gent*innen mit mittlerem Status konventionelle Programme iibernehmen, durch den Sta-

tus der Organisation und ihrem Alignmentgrad bedingt (Durand und Kremp 2016).

In einem vorangegangenen Aufsatz zeigt Kremp (2010) zudem, dass vor allem bereits
etablierte, dltere Orchester neue Komponist*innen auffithren und neuere beziehungs-
weise jlingere Orchester eher klassische Komponist*innen und Werke spielen. Dies ldsst
sich darauf zuriickfiithren, dass ein hoherer Status eines Orchesters mit der Freiheit in
Form eines Puffers einhergeht, Experimente zu wagen. Denn Experimente bergen immer
auch ein Risiko eines Misserfolgs. Ein weiterer Befund der Studie ist, dass je mehr Werke

ein Orchester spielt, desto hoher ist die Anpassung an das Repertoire (Kremp 2010).

Weiterhin fand das Konzept der Konventionalitdit Anwendung im Bereich italienischer
Opern: Untersucht wurde hierbei ebenfalls der Zusammenhang zwischen Konventionali-
tit und Organisationsstatus (Cancellieri 2020). Aber auch in (hoch-)kulturfernen Berei-
chen, wie hinsichtlich der Konstruktion von Unternchmensidentitdten im Salesbereich

hinsichtlich des Bewerbens von Produkten (Cutolo et al. 2020).

2.2.4 Neuerungen und Innovationen

Ahnlich wie Kremp (2010) legt Gerlach-March (2011) ihren Fokus auf die Verbreitung
neuer Stiicke und ist damit ebenfalls dem zweiten Forschungspfad und der Konzeptuali-
sierung von Castafier und Campos (2002) zuzuordnen. Die Begriffe Innovation und Viel-
falt lassen sich als Gegenstiicke zu Konventionalitdt und Konformitdt einordnen. Laut
Gerlach-March (2011) geht mit der Innovation grundsétzlich das Generieren von etwas
Neuem einher, sodass Kreativitdt immer auch ein Bestandteil der Definition von Kunst
ist, wodurch Kunstformen (wie das Theater) Innovativitit automatisch implizieren. Wie
auch schon DiMaggio und Stenberg (1985a, 1985b) sowie Durand und Kremp (2016)

geht auch Gerlach-March (2011) von einem divergierenden Verstdndnis innerhalb des
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Kultursektors hinsichtlich der Einflussfaktoren auf den Grad von Innovativitét aus. Als
Griinde hierfiir nennt sie unterschiedliche nationale Denkweisen und disziplindre Defini-

tionen des Begriffs Innovation.

Im Sinne von Castafier und Campos (2002) betrachtet Gerlach-March (2011) Neuerungen
im Theaterbereich und setzt diese mit Innovativitdt gleich. Hierzu ordnet sie Theaterstii-
cke auf einer Ordinalskala mit vier Auspragungen ein, welche nachfolgend aufsteigend
nach ithrem Innovationsgrad geordnet sind: Die schwichste Innovativitét besitzen Neuin-
terpretationen eines Theaterstiickes (=Neuinszenierungen). Darauf folgen Interpretatio-
nen und Uberarbeitungen von Texten beziehungsweise bestehender Materialien aus ei-
nem anderen Medium (wie Biicher oder Filme) fiir ein Theaterstiick (=Adaptionen). Die
dritte Ausprigung bilden Ubersetzungen beziehungsweise Ubertragungen und Anpassun-
gen eines Stiickes aus einer anderen Sprache (=Erstauffiihrung). Die starkste Innovativitit
besitzen originédr neue Stlicke (=Urauffiihrungen). Folglich sind deutschsprachige Erst-

und Urauffithrungen als am innovativsten zu bewerten.

Da die einzelnen Ausprigungen flieBend ineinander iibergehen konnen, betont die Auto-
rin, dass es um das jeweilige Potential fiir Innovationen gehe, also die angelegte Mog-
lichkeit, Neues zu schaffen. Zudem verweist sie darauf, dass Innovationen sich abnutzen
konnen: Zum Beispiel kann ein mit Konventionen brechender oder eine neue Technik
nutzender Regieeinfall bei erstmaliger Auffiihrung als innovativ angesehen werden. Bei
mehrmaligem Gebrauch jenes Einfalls wird dieser jedoch mit der Zeit zum Standard

(Gerlach-March 2011).

Adaptionen und Neuinszenierungen erhalten in der vorliegenden Arbeit keine Gewich-
tung, weil ihre Identifizierung ein qualitatives Vorgehen benétigen wiirde. Fiir einzelne
Theaterstiicke miisste mittels Einzelbetrachtungen entschieden werden, ob eine Inszenie-
rung das Innovationspotential realisiert hat oder nicht. Dieser Einordnungsprozess kann
unter Umstidnden durchaus subjektiv ausfallen. Dariiber hinaus lassen sich beide Formen
nicht immer trennscharf einordnen. Daher werden im weiteren Verlauf der Arbeit aus
Griinden der Objektivitidt und Quantifizierbarkeit ausschlieBlich Erst- und Urauffithrun-
gen (=Neuerungen) in den Analysen beriicksichtigt. Beide Formen werden in den vom
Deutschen Biihnenverein herausgegebenen Werkstatistiken dokumentiert (sieche Ab-

schnitt 5.1).
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Erginzend hierzu wird in der vorliegenden Arbeit das Konzept der Neuerungen durch
eine weitere Ebene in Form von Innovationen erweitert (Glasow und Heinze 2022): Wenn
sich eine Neuerung erfolgreich im Organisationsfeld etablieren konnte, indem sie von
anderen Theatern im Spielplan aufgenommen wurde, wird nachfolgend von einer /nno-
vation gesprochen (zur detaillierten Operationalisierung und Berechnung siehe Kapitel
5.3.4). Als theoretische Grundlage fungiert hierbei das Konzept des organisationalen Ler-
nens (March 1991): Theater, welche stirker auf Exploration ausgerichtet sind, spielen
vergleichsweise hiufiger Neuerungen und Innovationen, wahrend Theater, welche dem
Exploitation-Ansatz folgen, tendenziell bereits bekannte und im Repertoire verbreitete

Stiicke auf den Spielplan setzen.

2.3 Diskussion und Zwischenfazit

Auf Basis der vorangegangenen Ergebnisse der Literaturrecherche ldsst sich der Schluss
ziehen, dass Nonkonformitdt (oder Diversitidt/ Vielfalt, Gegenteil: Konformitdt) und
Innovativitdt (oder Neuerung, Gegenteil: Kanon, Repertoire) sich miteinander nicht
gleichsetzen lassen: Beispielsweise wire es denkbar, dass im Sinne von DiMaggio und
Stenberg (1985a, 1985b) ein Theater iiber grole Zeitspannen hinweg einen einmaligen,
diversen, vielfdltigen Spielplan mit vielen unterschiedlichen Theaterstiicken auffiihren
lasst, welcher von keinen anderen Theater gespielt wird. Nach Gerlach-March (2011)
wire jenes Theater damit aber nicht per se innovativ, denn Innovativitit hingt ihrer
Definition nach von der Art der Stiicke und ihrem Innovationspotential ab. Daher miisste
zundchst untersucht werden, ob es sich bei der Spielplanzusammensetzung um immer
gleiche jahrhundertalte Klassiker oder um Erst- beziehungsweise Urauffithrungen

handelte.

Zusitzlich vorgestellt wurden die Konzepte Alignment und Konventionalitdt, welche die
Verbreitung der kulturellen Arbeitsprodukte auf Ebene der Komponist*innen und ihrer
Auffiihrungen abbilden. Im Umkehrschluss ldsst sich im Grunde aber auch hierbei sagen,
dass wie schon bei dem Konzept der Konformitit die Ahnlichkeit beziehungsweise
Abweichung der untersuchten Repertoire analysiert wird. Ein Theater, welches ein hohes
Alignment oder eine hohe Konventionalitit aufweist, dhnelt den anderen Theatern

hinsichtlich seiner Gestaltung des Repertoires: Das Theater spielt also vergleichsweise
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hiufig die gleichen Stiicke wie die restlichen Theater. Zum Vergleich: Ein hoher
Konformititsindex deutet ebenfalls darauf hin, dass das Repertoire auf Ebene der Stiicke

den Repertoires der iibrigen Theater dhnelt.

An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die vorliegende Arbeit den Grad des
Alignments und der Konventionalitdt nicht analog zu Durand und Kremp (2016) auf
Ebene der Autor*innen messen wird, sondern auf Ebene der Stiicke und ihrer
Auffiihrungszahlen. Dies hat zwei Griinde: Erstens sind die Messungen dadurch
kongruent mit den Messungen der Konformitét, Neuerungen und Innovationen, welche
ebenfalls allesamt auf Ebene der Stiicke und nicht auf Ebene der Autor*innen gemessen
werden. Zweitens werden in der Regel nur sehr wenige Theaterstiicke pro Autor*in pro
Spielzeit je Theater aufgefiihrt: Durchschnittlich 2,5. Derartig kleine und anndhernd
identische = Ausprdgungen haben zur Folge, dass die Alignment- und

Konventionalitiatswerte kaum Variationen aufweisen.

Wie ebenfalls ersichtlich wurde, lassen sich die vorgestellten Konzepte mit den Theorien
der mimetischen Isomorphie (DiMaggio und Powell 1983) sowie des organisationalen
Lernens und den dazugehorigen Begriffen Exploitation und Exploration (March 1991)
erkldren: Mittels der Konformitdt, des Alignments und der Konventionalitdt zeigt sich das
AusmaB, in welchem sich die einzelnen Theater hinsichtlich ihrer Auffiihrungspraxis und
Repertoiresentscheidungen dhneln beziehungsweise aneinander angleichen und daher
eine mimetische Isomorphie aufweisen. Die Konzepte der Neuerungen (=Erst- und
Urauffilhrungen) sowie zum Teil auch der [nnovationen (=in das Repertoire
tibernommene Neuerungen) lassen sich auf die Theorie des organisationalen Lernens
zuriickfithren: Theater, welche auf Exploration ausgerichtet sind, fithren vergleichsweise
viele Neuerungen und Innovationen auf, wdhrend Theater, welche stirker auf

Exploitation ausgerichtet sind, kiinstlerische Experimente tendenziell eher meiden.

Zusammenfassend sind die vorgestellten Konzepte allesamt relevant in der (vor allem
internationalen) kultur- und organisationssoziologischen Forschung. In der vorliegenden
Arbeit sollen jene Konzepte beziechungsweise Messmethoden auf den Offentlich
getragenen Theatersektor in Deutschland angewendet werden (Kapitel 6.2): Analysiert

werden sollen die Auspriagungen von Konformitdt, Konventionalitdt, Alignment sowie der

18



Neuerungen sowie Innovationen und welche Faktoren jene Auspragungen beeinflussen.
Im Zuge dessen sollen unterschiedliche Hypothesen getestet werden, deren Herleitung

Gegenstand des nachfolgenden Kapitels sein wird.
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3 Theoretische Rahmung der Hypothesenherleitung

Als néchstes sollen insgesamt 31 Hypothesen formuliert werden, die im weiteren Verlauf
der vorliegenden Arbeit mittels Regressionsanalysen getestet werden sollen (Kapitel 6.2).
Die Hypothesen 1.1, 1.2 ... 5.4 beziehen sich auf die Ressourcensituation der Theater,
6.1,6.2 ... 6.5 auf die Einbettung der Theater in das Organisationsfeld, 7.1, 7.2 ... 7.5 auf
die Auffiihrungskapazititen und Hypothese 8 auf die Aufnahmekapazititen. Anders ge-
sagt: Die Hypothesen 1.1, 2.1 ... 7.1 beziehen sich auf das Konzept des Konformititsin-
dex, Hypothesen 1.2, 2.2 ... 7.2 auf Alignment sowie 1.3, 2.3 ... 7.3 auf die Konventio-
nalitdt, Hypothesen 1.4, 2.4 ... 7.4 auf die Neuerungen und Hypothesen 6.5, 7.5 und 8 auf

die Innovationen.

Tabelle 1 enthilt eine Ubersicht der einzelnen Hypothesen, deren Herleitungen nachfol-
gend nédher beschrieben werden sollen. Die Hypothesen entstammen vorangehenden Stu-
dien, welche sich den zuvor genannten Forschungspfaden zuordnen lassen, und wurden
bisher fiir verschiedene Kulturbetriebe (vorrangig in den USA) empirisch getestet. Zudem
wurde bei der Hypothesenformulierung ausgehend von den verfiigbaren Daten und Vari-

ablen forschungspragmatisch vorgegangen.

Tabelle 1: Ubersicht der Hypothesen

Modell Hypothese Bezeich-
nung
Ressourcen- | Je hoher die staatlichen ...desto nonkonformer. HI.1
situation Subventionen eines The- | ...desto niedriger das Align- H1.2
aters, ... ment.
...desto weniger konventionell. | H 1.3
...desto mehr Neuerungen. H14
Je hoher die Betriebsein- | ...desto konformer. H2.1
nahmen, ... ...desto hoher das Alignment. | H2.2
...desto konventioneller. H?2.3
...desto weniger Neuerungen. | H2.4
Je hoher die Anzahl der ...desto konformer. H3.1
angebotenen Sitzpldtze, | ...desto hoher das Alignment. | H3.2
...desto konventioneller. H3.3
...desto weniger Neuerungen. | H3.4
Je hoher die Anzahl der ...desto konformer. H4.1
Spielstitte, ... ...desto hoher das Alignment. | H4.2
...desto konventioneller. H4.3
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...desto weniger Neuerungen. | H4.4

Je hoher die Anzahl der ...desto konformer. HS5.1
Abonnements, ... ...desto hoher das Alignment. | H 5.2
...desto konventioneller. HS53
...desto weniger Neuerungen. | H5.4
Einbettung | Je stirker der Wettbe- ...desto konformer. Hé6.1
im Organi- | werbsdruck, ... ...desto hoher das Alignment. | H 6.2
sationsfeld ...desto konventioneller. H6.3
...desto mehr Neuerungen. H 6.4
...desto mehr Innovationen H6.5
Auffiih- Je hoher die Anzahl der ...desto nonkonformer. H7.1
rungskapa- | Auffithrungen, ... ...desto niedriger das Align- H7.2
zitdten ment.
...desto weniger konventionell. | H 7.3
...desto mehr Neuerungen. H7.4
...desto mehr Innovationen H7.5
Aufnahme- | Je hoher die Zahl der ...desto mehr Innovationen H8
kapazititen | Neuerungen (Stiicke) in
fir Neue- allen Theatern, ...
rungen

3.1 Ressourcenlage und Theatergrof3e

Beginnend mit den Hypothesen 1.1, 1.2 ... 5.4 (Tabelle 1) soll in Anlehnung an die be-
stehende Forschungsliteratur liberpriift werden, inwieweit die Ressourcenlage und damit
zusammenhédngend die GroBe eines Theaters den Grad der Innovativitit beziehungsweise
Diversitit und Konformitédt beeinflusst (DiMaggio und Stenberg 1985b; Glasow und
Heinze 2022; Neligan 2006; O'Hagan und Neligan 2005). Vor allem hinsichtlich der Res-
sourcensituation gehen Innovationen in der Regel mit einem (finanziellen) Risiko bei
Misserfolgen einher, da sich bei kiinstlerischen Experimenten im Vorfeld nicht immer
abschétzen lisst, wie diese vom Publikum aufgenommen werden (Pierce 2000; Sgourev
2012). Denkbar wire es daher, dass Theater zur Vermeidung derartiger Risiken auf Ex-
ploitation setzten und vorrangig Stiicke spielen, die bereits bekannt und moglicherweise
vom theatereigenen Ensemble eingeiibt worden sind. Folglich wiirde die Exploration in
den Hintergrund riicken und Neuerungen sowie vom Repertoire abweichende Stiicke

wiirden weniger oft auf den Spielplan gesetzt werden (March 1991).

In dem Zusammenhang finden DiMaggio und Stenberg (1985b) sowie O'Hagan und
Neligan (2005) heraus, dass je hoher der Grad der Marktabhingigkeit in Form von
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selbsterwirtschafteten Betriebseinnahmen sowie Sitzplatzkapazititen und einer hoheren
Anzahl an Spielstitten ausfallt, desto hoher ist auch der Grad der Konformitét eines The-
aters. Die Autor*innen erkldren die Wahl der Variablen folgendermaflen: Ein Theater,
welches hohe Eigeneinnahmen generieren muss, ist hinsichtlich der Spielplangestaltung
weniger autonom und orientiert sich vorrangig an bereits etablierten Theaterstiicken, wel-
che dem Mehrheitsgeschmack der Besucher*innen entsprechen und auch in anderen The-

atern aufgefiihrt werden (=hohe Konformitét).

Austen-Smith (1980) schrieb bereits, dass Theater gerade dann Stiicke, welche sich in der
Vergangenheit beim Publikum ,,bewihrt* haben, auffithren lassen, wenn sie weniger hohe
bis keine Subventionen erhalten und somit auf die eigens erwirtschafteten Betriebsein-
nahmen angewiesen sind. Zu beachten ist hierbei, dass sich dieser Befund auf die Theater
in GroB3britannien bezieht, welche im Vergleich zum deutschen Theatersektor weniger
stark subventioniert werden (Austen-Smith 1980). Mit derartigen massenattraktiven Stii-
cken sinkt das Risiko, die zur Aufrechterhaltung des Theaterbetriebs bendtigten Betriebs-
einnahmen nicht generieren zu konnen. Die Betriebseinnahmen generieren sich aus den
Besucher*innen selbst, beispielsweise durch Ticketerlose, Gastronomie und dem Verkauf
von Merchandise beispielsweise in Form von kostenpflichtigen Programmbheften sowie

Souvenirs wie Tassen, Postkarten oder CDs.

Damit verbunden sind auch die Anzahl der Sitzpldtze und Spielstitte: Werden Theater-
vorstellungen schlecht besucht, schldgt sich dies zum einen in den Betriebseinnahmen
nieder und zum anderen ist es fiir ein Theater mit vergleichsweise hohen Sitzplatzkapa-
zitdten schwieriger diese auszulasten, als fiir ein Theater mit nur wenigen Sitzpldtzen
(DiMaggio und Stenberg 1985b; Martorella 1977; Neligan 2006). Heilbrun (2001) und
Pierce (2000) hingegen finden in ihren Studien keine signifikanten Befunde fiir den Zu-

sammenhang zwischen Experimentierfreude und den Sitzplatzkapazitéten.

Es wird an dieser Stelle daher darauf hingewiesen, dass divergierende Interpretationen
beziiglich der Groe eines Theaters existieren: Auf der einen Seite verfligen grofle Orga-
nisationen in der Regel iiber umfangreichere (finanzielle) Ressourcen sowie eine erh6hte
Einkommensstabilitit, was die Experimentierfreudigkeit beglinstigen konnte. Auf der an-
deren Seite geht mit einer groBeren OrganisationsgroBe moglicherweise aber auch eine

erhohte Trédgheit einher, mit der Folge, dass derartige Organisationen Verdnderungen
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(wie zum Beispiel Experimente in Form von Neuerungen), welche negative Folgen nach
sich ziehen konnten, vermeiden und stirker auf Exploitation setzen (Castaner und

Campos 2002; March 1991; O'Hagan und Neligan 2005).

Auf Basis der vorangegangenen empirischen Studien soll dennoch die Annahme iiber-
priift werden, dass Theater mit hohen Betriebseinnahmen, Sitzplatzkapazititen sowie vie-
len zur Verfligung stehenden Spielstitten weniger Experimentierfreude aufweisen und
daher weniger innovativ sind. Der Hypothese nach tendieren derartige Theater im Sinne
einer Risikokalkulation zu bereits etablierte, auf den Massengeschmack ausgerichtete

Theaterstiicke (siehe hierfiir vertiefend auch Kapitel 6.1.3).

In diesem Zusammenhang soll zudem folgende Hypothese gepriift werden: Je hoher die
Anzahl an Abonnements, desto weniger innovativ und weniger divers ist das Repertoire.
Die Hypothese kann damit begriindet werden, dass nicht nur die Abhingigkeit von den
Betriebseinnahmen, sondern auch von den Abonnent*innen, welche den festen Kern ei-
nes Theaterpublikums bilden, Theater dazu bringt, im Repertoire etablierte Stiicke auf
den Spielplan zu setzen, um die jéhrlich wiederkehrenden Abonnent*innen zu binden.
Vorangegangene Studien ergaben, dass die Anzahl der Abonnements einen negativen
Einfluss auf die Anzahl der Neuerungen ausiibt (Glasow und Heinze 2022) beziehungs-
weise, dass die Abonnent*innenanzahl sich zuniichst positiv, aber nach Uberschreitung

eines Schwellenwertes negativ auswirkt (Voss et al. 2006).

Im Gegensatz dazu wiirde eine starkere Marktunabhangigkeit in Form von hdéheren 6f-
fentlichen Zuschiissen und Subventionen auch einen hoheren Grad an Experimentier-
freude bedeuten, denn moglicherweise erweitern diese als Puffer den Spielraum fiir fi-
nanzielle Misserfolge: Eine sichere Ressourcenlage, die ein bestimmtes Maf3 an Einnah-
men garantiert, ermoglicht einem hoher subventionierten Theater eine stirkere Unabhin-
gigkeit vom Markt und damit auch einen weniger stark ausgepragten Druck, Betriebsein-
nahmen zu generieren und Sitzplatzkapazititen moglichst auszulasten. In der Konsequenz
ist ein finanzieller Misserfolg fiir ein hoher subventioniertes Theater weniger belastend,
wodurch dessen Experimentierfreude fiir Innovationen und diversere Spielplangestaltun-
gen hoher ausfallen konnte (DiMaggio und Stenberg 1985b; Glasow und Heinze 2022;
Martorella 1977; Neligan 2006; O'Hagan 1998; Voss et al. 2006). In Bezug auf die zuvor
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vorgestellten Messkonzepte von Innovativitdt und Diversitét sollen daher auf Ebene der

Ressourcenlage die Hypothesen 1.1, 1.2 ... 5.4 iiberpriift werden (Tabelle 1).

3.2 Einbettung im Organisationsfeld

Ebenfalls untersucht werden soll der Einfluss des Organisationsfeldes in Form des Wett-
bewerbsdrucks der Theater untereinander auf die Innovationsfiahigkeit und Diversitit
(siehe Tabelle 1 H 6.1, 6.2 ... 6.5). So finden Jansen et al. (2006) ausgehend von March
(1991) heraus, dass bei erhohtem Wettbewerbsdruck zwischen Organisationen, eine stér-
ker exploitativ ausgerichtete Vorgehensweise die Profitabilitit erhoht. Der Argumenta-
tion der Studie nach, ist in einem vom starken Wettbewerb gepréigten Feld der Kosten-
druck erhoht, weshalb vor allem diejenigen Organisationen eine hohere Profitabilitéit auf-

weisen, die besonders routiniert auf bekannte Probleme reagieren.

In diesem Zusammenhang finden Jensen und Kim (2014) fiir den Bereich der US-ameri-
kanischen Opernhduser heraus, dass diese ihre Spielplane effektiver auf divergierende
Zuschauer*innenpriferenzen abstimmen und nonkonformer sind, wenn sie einem gerin-
geren Wettbewerbsdruck ausgesetzt sind. Gemessen wird der Wettbewerbsdruck in ihrer
Studie mithilfe des Wettbewerbsindex (CPI) auf Basis der Anzahl der Stiicke der Opern-
hiuser sowie der geografischen Dichte der Opernhiduser in der ndheren Umgebung (zur
Berechnung des CPI siehe Kapitel 5.3): So ist es fiir Opern von Vorteil, wenn sie einem
weniger starken Wettbewerb ausgesetzt sind, da sie so erfolgreicher Zuschauer*innen ge-
nerieren und langfristig halten konnen. Gleichzeitig erhoht sich die Konformitit des Re-
pertoires, wenn der Wettbewerbsdruck zunimmt (Jensen und Kim 2014). Im Sinne von
Jansen et al. (2006) reagieren Opernhéuser also auf starkeren Wettbewerbsdruck mit kon-

formen Repertoiresentscheidungen.

In einer vorangegangenen Studie wurde der von Jensen und Kim (2014) aufgeworfene
Befund auf den nordrhein-westfélischen 6ffentlichen Theatersektor libertragen: Statt den
Einfluss des Wettbewerbsdrucks auf die Konformitit zu messen, wurde hierbei der Ein-
fluss auf die Anzahl der Neuerungen (Erst- und Urauffithrungen) untersucht. Als Befund
lasst sich feststellen, dass je stiarker der Wettbewerbsdruck austfillt, desto hoher ist die

Anzahl der Neuerungen in einem Repertoire (Glasow und Heinze 2022).
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Der Befund widerspricht folglich den Ergebnissen von Jensen und Kim (2014), denn
Neuerungen lassen sich zu nonkonformen, explorativen Mafinahmen zéhlen. Daher lie3e
sich eine Gegenhypothese zum mimetischen Isomorphismus formulieren: Gerade dann,
wenn Theater einem erhdhten Wettbewerb ausgesetzt sind, versuchen sie sich im Sinne
von Spezialisierungen oder auch einmaligen Merkmalen von der Konkurrenz abzuheben,
beispielsweise durch viele Erst- und Urauffiihrungen oder auch durch die direkte Uber-

nahme von diesen (=Innovation). Die einzelnen Hypothesen sind Tabelle 1 zu entnehmen.

Zu beachten ist hierbei zudem, dass mittels des CPI auf Basis der vorliegenden Daten nur
der Wettbewerbsdruck des 6ffentlichen Theatersektors berechnet werden kann, da fiir die
Privattheater keine liickenlose Datengrundlage vorliegt (siehe hierfiir auch Kapitel 5.3).
Immerhin kann jedoch zur Messung des Wettbewerbsdrucks zusitzlich die Anzahl der

Privattheater in der jeweiligen Stadt eines Theaters in die Analyse miteinbezogen werden.

3.3 Auffithrungskapazititen

Weiterhin wurde in der Literatur die Auffiihrungskapazitit von Kulturbetrieben unter-
sucht: Dowd et al. (2002), Durand und Kremp (2016) sowie Kremp (2010) finden heraus,
dass je hoher die Anzahl der Konzerte insgesamt (=Auffithrungskapazitét) eines Orches-
ters, desto hoher ist auch die Anzahl neuer Komponist*innen im Repertoire. Glasow und
Heinze (2022) liefern fiir NRW den Befund, dass je mehr Auffiihrungen ein Theater ver-

zeichnet, desto mehr Neuerungen sich befinden in seinem Repertoire.

Begriinden lassen sich die Befunde damit, dass eine erhohte Auffiihrungskapazitit die
Moglichkeit fiir Neuerungen und Diversitét schafft. Dahinter steht das Argument, dass
ein Theater, welches beispielsweise vier unterschiedliche Theaterstiicke jeweils zwanzig-
mal auffiihren lésst, einen diverseren Spielplan bietet als ein Theater, welches in der
Summe ebenfalls 80 Auffilhrungen anbietet, jedoch nur von einem einzigen Stiick.
Schlussfolgern lésst sich daraus, dass je niedriger die Anzahl der Auffiihrungen insgesamt
ist, desto konformer und weniger innovativ ist ein Theater (Austen-Smith 1980; O'Hagan
und Neligan 2005). Fiir den gesamtdeutschen Theatersektor soll daher ebenfalls iiberpriift
werden, ob umgekehrt eine Steigerung der Auffiihrungskapazititen zu einer Erh6hung
der Anzahl der Neuerungen, der Innovativitit und Diversitdt des Repertoires fiihrt (Ta-

belle 1; H7.1,7.2 ... 7.5).
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3.4 Aufnahmekapazitit fiir Neuerungen

Zusitzlich untersucht werden soll, ob sich Neuerungen in Form von Erst- und Urauffiih-
rungen im zeitlichen Verlauf durchsetzen konnen und wodurch eine erfolgreiche Durch-
setzung beeinflusst wird. Bei erfolgreicher Etablierung einer Neuerung ldsst sich von ei-
ner Innovation sprechen (siehe fiir die Definition und Operationalisierung Kapitel 2.2.4
und 5.3). In dem Zusammenhang soll die Hypothese formuliert werden, dass die Anzahl
der Neuerungen der einzelnen Theater sowie die summierte Anzahl der Stiicke im Orga-
nisationsfeld der deutschen 6ffentlichen Theater die Herausbildung von Innovationen an

einzelnen Theatern positiv beeinflusst (H 8).

So findet Kremp (2010) heraus, dass je hoher die Dichte (neuer) Komponist*innen aus-
fallt, desto eher werden auch andere neue Komponist*innen erneut gespielt. Die genannte
Dichte wird in Zusammenhang mit Offenheit und Ressourcen fiir Neuerungen auf der
Feldebene gebracht, durch welche die Etablierung neuer Komponist*innen in den Spiel-
pldnen der einzelnen Theater befordert wird. Untermauert wird der Befund durch einen
Ansatz aus der Populationsokologie (Woywode und Beck 2014): Ein Organisationsfeld,
welches eine erhohte Aufnahmekapazitit fiir Neuerungen bietet, kreiert einen geeigneten

Kontext fiir die Ubernahme jener Neuerungen durch andere Organisationen im Feld.

3.5 Diskussion und Zwischenfazit

Zusammenfassend sollen in der vorliegenden Arbeit also vor allem die Organisations-
ebene, das Organisationsfeld der Theater sowie die auf diese wirkenden finanziellen Fak-
toren untersucht werden. Hierzu zédhlen die Ressourcensituation, der Wettbewerb und die
Auffiihrungskapazititen sowie die Aufnahmekapazititen hinsichtlich Neuerungen. Den-
noch sollen an dieser Stelle weitere mdgliche Analysedimensionen genannt werden, die

im Rahmen der Arbeit aufgrund einer fehlenden Datenbasis nicht abgedeckt worden sind.

So wire eine detailliertere Untersuchung der (potentiellen) Publikumsstruktur verbunden
mit einer soziobkonomischen Analyseebene denkbar. Beispielsweise lieBen sich die ge-
ografische Lage und die Bevolkerungszusammensetzung des Einzugsgebiets der jeweili-
gen Theater miteinbeziehen. Als Variablen wiirden sich Angaben zur Alters-, Bildungs-

sowie Einkommensstruktur eignen oder auch, welche politische Ausrichtung innerhalb
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einer Gemeinde iiberwiegt (DiMaggio und Stenberg 1985b; Neligan 2006; O'Hagan und
Neligan 2005; Pierce 2000).

Eine weitere Analyseebene stellt die Theaterleitung in Form von Dirigent*innen bezie-
hungsweise Theaterdirektor*innen dar. Hierbei konnte der (nicht-)kiinstlerische Hinter-
grund der Leitungsebene eine Rolle spielen: Ein kiinstlerischer Hintergrund kdnnte expe-
rimentellere und mdglicherweise innovativere Repertoiresentscheidungen begilinstigen
(DiMaggio und Stenberg 1985b; O'Hagan und Neligan 2005). Weitere Uberlegungen ge-
hen auf Krebs und Pommerehne (1995) zuriick: Moglicherweise wird eine Theaterleitung
von der Ortlichen Politik beeinflusst sowie von dem Druck, moglichst hohe Auslastungs-
zahlen zu erreichen. Weiterhin ist es denkbar, dass eine Theaterleitung zu intellektuell
besonders anspruchsvollen ,,high-brow* Theaterstiicken neigt, um die eigene Reputation
gegenliber anderen Kunstschaffenden zu erhéhen (Krebs und Pommerehne 1995;

O'Hagan und Neligan 2005).

Durand und Kremp (2016) finden ausgehend von der Mittelstatustheorie heraus, dass
Theaterleitungen von mittlerem Status iiberwiegend konventionelle Programmentschei-
dungen treffen, wihrend Orchester von ebenfalls mittlerem Status ein hoheres Alignment
aufweisen als diejenigen mit einem niedrigen beziehungsweise hohen Status. Weiterhin
finden die Autoren heraus, dass das Ausmal} von konventionellen Programmiibernahmen
durch Dirigent*innen mit mittlerem Status beeinflusst wird durch den Organisationsstatus
und dem Grad des Alignments. Zur Operationalisierung des Orchesterstatus haben die
Autoren die Netzwerkzentralitit gemessen, welche die Féhigkeit eines Orchesters angibt,
neue Komponist*innen und deren Werke, die bis dahin von noch keinem anderen Orches-
ter gespielt worden sind, einzufiihren und zu iibernehmen. Zur Operationalisierung des
Status der Dirigent*innen haben die Autoren ebenfalls mittels einer Netzwerkanalyse die
Verbreitung neuer Komponist*innen unter den Dirigent*innen gemessen (Durand und

Kremp 2016).

Cancellieri (2020) baut auf Durand und Kremp (2016) auf und untersucht im Bereich
italienischer Opernhéduser den Zusammenhang von Konventionalitdt und Status: Hierbei
findet sie heraus, dass Opern mit mittlerem Staus ihre Konventionalitit senken, um ihren

eigenen Status zu verbessern. Gleichzeitig sinkt die Bereitschaft von Organisationen mit
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hohem und niedrigem Status, unkonventionelle Opern aufzufiihren, wenn Risiken des

Statusverlustes und des kommerziellen Scheiterns drohen (Cancellieri 2020).

Eine weitere Studie findet ebenfalls auf Ebene des Theaterpersonals heraus, dass eine
erhohte Improvisationsarbeit einen positiven Effekt auf die Innovativitdt nehmen kann.
Jene Improvisationsfihigkeit ist beispielsweise im Rahmen von Workshops erlernbar. In-
novationen sind in dieser Studie definiert als Output in Form einer erfolgreichen Umset-
zung von kreativen Ideen einer Organisation (Vera und Crossan 2005). Hierfiir wére also
eine mogliche weitere Forschungsperspektive Improvisationstheater(gruppen) niher hin-
sichtlich des Grads der Repertoiresdiversitidt sowie der Anzahl der Neuerungen im Ver-
gleich zu den restlichen Theatern zu untersuchen. Abschlieend ldsst sich also feststellen,
dass neben der Analyse der Organisationsebene von Theatern einige weitere Analysedi-
mensionen in Frage kommen. Diese konnen jedoch aufgrund der Datenlage in der vorlie-

genden Arbeit nicht berticksichtigt werden.
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4 Besonderheiten der deutschen Theaterlandschaft

Nachfolgend soll ndher auf die Besonderheiten der deutschen Theaterlandschaft einge-
gangen werden. Hierfiir wird zunichst zwecks Ubersicht die historische Entwicklung der
Traditionen sowie Tragerschaften deutscher 6ffentlicher Theater nachgezeichnet, um in
dem Zusammenhang anschlieend die Finanzierungsformen jener Theater zu erldutern.
Schwerpunktméfig werden hierbei die Kulturférderung und ihre Legitimierung erdrtert.
Daran ankniipfend soll die Entwicklung der deskriptiven Wirtschaftsdaten der 6ffentli-
chen kommunalen und landeseigenen (Mehrsparten-) Theater in Deutschland im Zeit-
raum 1995 bis 2018 beschrieben und auf die Besonderheiten einzelner Bundesldnder so-

wie Krisenerscheinungen eingegangen werden.

4.1 Historie

Zunéchst soll die historische Entwicklung der 6ffentlichen Theaterlandschaft mit dem
Schwerpunkt auf ihre Finanzierung nachgezeichnet werden. Die deutsche Theaterland-
schaft hebt sich hinsichtlich ihrer Dichte und Vielfalt weltweit von anderen Theaterland-
schaften ab. Anders als beispielsweise in Frankreich und England, welche im Gegensatz
zu Deutschland keine foderalen Kultursysteme aufweisen, ist die heutige deutsche Thea-
terlandschaft im Wesentlichen auf die damals vorherrschenden feudalen Kleinstaaten und
auf die sich daraus ergebenden foderalen Strukturen zuriickzufiihren. Diese wirken sich
zum einen auch auf die Gestaltung der Spielpldne aus, denn vor allem die ehemaligen
Hoftheater sind teilweise noch heute stark mit ihrer jeweiligen Stadt und Gemeinde ver-
bunden. Zum anderen wirken sich die foderalen Strukturen auf die vergleichsweise hohe
staatliche Forderung aus, wodurch die 6ffentlichen Theater Deutschlands weniger stark
auf das Generieren eigener Betriebseinnahmen angewiesen sind (siehe hierfiir auch Ka-
pitel 4.4), was vor allem vor dem Hintergrund der Hypothesenbildung der Ressourcensi-

tuation (Kapitel 3.1) eine tragende Rolle spielt.

Seinen Ursprung hat das deutsche Theater in den sogenannten Wanderbiihnen, welche
sich seit dem 17ten Jahrhundert vorrangig aus Italien und England nach Deutschland be-
gaben: Gemeint sind aufgrund fehlender fester Spielstitte umherziehende Schauspiel-

gruppen, deren Programm mittels Parodien und akrobatischen Einlagen in erster Linie
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seichte, wenig ernsthafte Unterhaltung boten (Fischer-Lichte 1999). In dieser Zeitepoche
spielten die Hoftheater ebenfalls eine zentrale Rolle, welche zunichst bis auf wenige Aus-
nahmen kein Schauspiel anboten, sondern sich zu représentativen Zwecken auf die Oper
konzentrierten und vorrangig von einem aristokratischen Publikum besucht wurden

(Diiftel 2003).

Die Hoftheater wurden finanziert durch ihren Hof und den dazugehorigen Fiirsten und
Konige. Da diese in gewisser Weise auch den Staat reprédsentierten, ldsst sich sagen, dass
bereits zu Beginn der Entstehung der 6ffentlichen Theaterlandschaft die Theater staatlich
finanziert worden sind. Dennoch waren die Theater nicht fiir die Offentlichkeit zuging-
lich, sondern waren vor allem Teil des hofischen Lebens und entsprechend auf den hofi-
schen Geschmack ausgerichtet (Beek 2002). Weiter galten die Hoftheater als Status- und
Prestigeobjekte hinsichtlich der Selbstdarstellung sowie Repriasentation der Fiirsten und
prigten zusitzlich in den jeweiligen Gebieten die regionale Identitit der Menschen und

spiegelten ihre Weltoffenheit wider (Diiffel 2003).

Erst im Zuge der Aufklarung und des Wandels von der feudalen zur biirgerlichen Gesell-
schaft im 18ten Jahrhundert wurden die Hoftheater auch fiir das nicht-aristokratische Pub-
likum gedffnet, wodurch das Schauspiel eine relevantere Rolle erhielt als noch zu Zeiten
der Wanderbiihnen, welche sich vorrangig an ein nicht-aristokratisches Publikum richte-
ten: Biirgerliche Intellektuelle nutzten nun das Theater als ,,Gegendffentlichkeit” zum ho-
fischen Milieu, wodurch sich das damals politisch einflusslose Biirgertum auf den Schau-
spielblihnen reflektiert und widergespiegelt sah, indem auf Missstinde verwiesen, Ein-
spruch formuliert sowie im Sinne einer Bildungsinstanz moralische Werte geteilt werden
konnten, wihrend die Unterhaltungsfunktion in den Hintergrund riickte (Beek 2002;
SchoBler 2012). Beispiele hierfiir sieht Diiffel (2003) in Schillers Stiick ,,Kabale und
Liebe®, welches eine Kritik an die Adelsherrschaft enthilt sowie in Goethes Werk
»Faust, in welchem sich eine Selbstreflexion des Biirgertums widerspiegelt (Diiffel
2003). Das Theater verschob durch jene Verbiirgerlichung den Fokus vom einstigen Re-

prasentationsbediirfnis des Adels hin zur biirgerlichen Selbstdarstellung (SchoBler 2012).

Im Zuge dessen kam es jedoch nicht nur zu einer ,,ideologischen Aufwertung®, sondern
auch zu einer damit einhergehenden stirkeren Reglementierung der institutionellen Pro-

zesse zur Literarisierung des Theaters (Daniel 1995; SchoBler 2012): Anders als bei den
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Wanderbiihnen, deren Fokus auf Requisiten, Kostiimen und Akrobatik lag, riickte nun die
Literatur beziehungsweise der Theatertext selbst in den Mittelpunkt (Waidelich 1991).
Griinde fiir die Literarisierung sind eine Okonomisierung sowie marktwirtschaftliche
Ausrichtung der Hoftheater, nachdem diese im 18ten Jahrhundert fiir das nicht-aristokra-

tische, dafiir aber zahlende Publikum gedffnet wurden (SchoBler 2012).

Mit dieser Okonomisierung ging zudem eine Zunahme der Anzahl an Hoftheatern (getra-
gen von Landesfiirsten, aber oft von biirgerlichen Intellektuellen beraten) und stehenden
(Stadt-)Theatern (marktwirtschaftlich ausgerichtete Theater der Prinzipale oder stadti-
sche Einrichtungen, die von der Stadt vermietet wurden) einher. Gelenkt wurden die
Stadttheater hinsichtlich Organisation und Spielplangestaltung vor allem durch die Stadt
selbst (Beek 2002; Fischer-Lichte 1999; SchoBler 2012). Bis zum Ende des 19ten Jahr-
hunderts entwickelten sich die so entstandenen Theater hinsichtlich der Spezialisierung
und Arbeitsteilung des Berufs Schauspieler*in beziehungsweise des Berufszweigs
Sprechtheater sowie der qualitativen Standards der Auffithrungspraxis immer weiter. Zu-
sdtzlich kam es zu einer Ausdifferenzierung weiterer alternativer Theaterformen, wie das
Nationaltheater, Varieté und Kabarett, welche untereinander im (personellen) Austausch
standen. Um 1900 setze dann eine Entliterarisierung ein: So entstanden neben dem Avant-
garde-Theater weitere freie institutionelle, weniger subventionierte und experimentier-
freudige Theaterformen, bei denen die Theatertexte stirker in den Hintergrund riickten

(SchoBler 2012).

Gleichzeitig wurden im Zuge der Demokratisierung der hofischen und absolutistischen
politischen Systeme die Hof- und Stadttheater verstaatlicht und dementsprechend sub-
ventioniert. Dieser Prozess war zum Einsetzen der Weimarer Republik im Jahre 1919
beendet. Viele Griindungen beziehungsweise Ubernahmen heutiger Theater gehen auf
diese Zeit zuriick. Nichtsdestotrotz gab es zu dieser Zeit trotz Verstaatlichung weiterhin
viele Privattheater, welche groftenteils jedoch im Zuge der Weltwirtschaftskrise im Jahre
1929 aufgrund fehlender Finanzierungsmoglichkeiten verschwanden. Wihrend des da-
rauf folgenden Nationalsozialismus wurden ausgewihlte Theater zwar vergleichsweise
stark subventioniert, gleichzeitig unterlagen die Theater jedoch einem starken Einfluss,

wihrend viele Kiinstler*innen aus Deutschland flichen mussten (Beek 2002).
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Im Zuge der Beendigung des Nationalsozialismus gingen die Theater wieder in den Besitz
der Stidte sowie Bundesldnder und damit in eine foderale Struktur iiber (Fohl 2011;
Waidelich 1991). Zudem verzeichneten die Theater in der Nachkriegszeit eine hohe
Nachfrage, wihrend im Zuge der mit dem Wiederaufbau einhergehenden hohen finanzi-
ellen Ressourcen vielfach iiber effizientere Theaterstrukturen und Finanzierungsmdglich-
keiten diskutiert wurde, vor allem in Phasen der Rezession wie beispielsweise in der ers-
ten Nachkriegsrezession 1967 (Fohl 2011; Pesel 2000). Gleichzeitig erhielten die Theater
wihrend der Nachkriegszeit ihre kiinstlerische Freiheit zuriick und wurde zunehmend als
schopferische, autonome Kunstform begriffen, wodurch sich ab der Hélfte des 20ten Jahr-
hunderts das Regietheater entwickelte (SchoBler 2012), bei welchem der oder die Regis-
seur*in nach eigenem Ermessen einen wesentlichen Einfluss auf die Interpretation und
Inszenierung eines Theaterstiicks nimmt, womit der Originaltext in den Hintergrund ge-

rat.

Ein weiteres einschneidendes historisches Ereignis war die Teilung von Ost- und West-
deutschland im Zeitraum 1949 bis 1990: Im Zuge dessen wurde in der Deutschen Demo-
kratischen Republik (DDR) die einstig foderale Struktur der Theaterlandschaft und die
Moglichkeit von hauptstadtunabhingigen Entscheidungen durch eine zentrale Steuerung
von Berlin ausgehend ersetzt. Jene Steuerung der Theater basierte iiberwiegend auf der
Grundlage zentral formulierter, ideologisch begriindeter Kulturkonzepte vom Staat, von
Industriebetrieben oder auch landwirtschaftlichen Produktionsgenossenschaften (Althoff

et al. 2021; Brauneck 2018; IfK 2010; Reillig 2000).

Im Vergleich dazu bestand die foderale Struktur in den westdeutschen Bundeldndern fort,
wodurch sich die beiden Theatersektoren in Ost- und Westdeutschland stark unterschie-
den: So waren die Theater in der damaligen DDR im Vergleich zu den westdeutschen
Theatern, welche bereits hohe staatliche Zuschiisse erhielten, noch starker subventioniert.
Ein weiterer Unterschied zwischen den beiden Theatersektoren liegt darin, dass sich die
DDR-Theater allesamt in staatlicher Obhut befanden. Folglich existierten im Gegensatz
zur Bundesrepublik Deutschland (BRD) in der DDR keinerlei Privattheater. Dementspre-
chend kam es im Zuge der Wiedervereinigung Deutschlands am 3. Oktober 1990 auf-
grund der Systemiibertragung der alten auf die neuen Bundeslédnder im Kulturbereich zu
starken Verdnderungen im ostdeutschen Kulturbereich: In den neuen Bundesldandern wur-

den nach westlichem Vorbild die Zustindigkeit fiir die Kulturpolitik den jeweiligen
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Bundeslidndern und vor allem Kommunen tibertragen, wiahrend die Theater in neue Be-
sitzverhidltnisse liberfiihrt und als Staats- oder Stadttheater umstrukturiert wurden. Dieser
Prozess kann seit Ende der 1990er Jahre als abgeschlossen betrachtet werden (Althoff et
al. 2021; Fohl 2011; Ibs 2016; IfK 2010; ReiBig 2000).

Dazu kam, dass in den neuen Bundesldandern viele Theater baulich-technisch sanierungs-
bediirftig waren, weshalb im Zuge der Wiedervereinigung aufgrund der Reduzierung der
Kulturférderung zunéchst eine unkontrollierte SchlieBungswelle befiirchtet wurde. Zwar
kam es nicht zu jener befiirchteten SchlieBungswelle, da der Bund im Rahmen der "Uber-
gangsfinanzierung Kultur" Finanzierungsmittel zur Verfiigung stellte (Einigungsvertrag,
Artikel 35) (IfK 2010), dennoch mussten einige Theater geschlossen oder fusioniert wer-

den.

Auch fiir den Bereich der Orchester stellen Allmendinger und Hackman (1996) fest, dass
diese durch die sozialistische Politik und ihren Zusammenbruch im Zuge der Wiederver-
einigung von Ost- und Westdeutschland hinsichtlich ihrer institutionellen Eigenschaften
stark beeinflusst worden sind. Beispielsweise mussten die Orchester der neuen Bundes-
lander sich von nun an selbst verwalten und waren finanziell weniger stark abgesichert
als noch zu Zeiten der DDR. Einigen Orchestern gelang die Anpassung an die neuen po-
litischen und 6konomischen Rahmenbedingungen besser als anderen (Allmendinger und

Hackman 1996).

Weiter lassen sich auffallende Unterschiede hinsichtlich der Dichte 6ffentlicher Theater
in beiden Gebieten ausmachen: Tabelle 2 verdeutlicht die Auswirkungen der erwidhnten
Angleichungsprozesse im Zuge der Wiedervereinigung in Form von TheaterschlieBungen
und -fusionierungen in Ostdeutschland: Die Anzahl der 6ffentlichen ostdeutschen Theater
sinkt in den Vergleichsspielzeiten 1990/91 und 2017/18 von 64 auf 50 (-21,88%), wih-
rend die Anzahl der Theater in Westdeutschland von 85 auf 92 (+3,53%) leicht ansteigt
(die Spielzeit 1990/91 wurde daher an dieser Stelle gewéhlt, da diese die erste Spielzeit
darstellt, in welcher Ost- und Westdeutschland nach Wiedervereinigung gemeinsam vom

Deutschen Biihnenverein dokumentiert worden sind).

Interessant sind die Zahlen vor allem vor dem Hintergrund, dass Ostdeutschland mit einer
Gebietsfliche von 108.950 km? und einer Bevilkerungszahl von 18.185.543 im Jahr 1991
(inklusive Berlin) deutlich kleiner ausfillt als Westdeutschland mit 61.567.684
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Einwohner*innen und 248.635 km?. Damit fillt auch die Theaterdichte direkt nach der
Wiedervereinigung von Ostdeutschland mit 1702 km? beziehungsweise 284.149 Einwoh-
ner*innen pro Offentliches Theater deutlich hoher aus als von Westdeutschland mit 2925

km? beziehungsweise 724.326 Einwohner*innen.

Tabelle 2: Entwicklung der Theaterdichte in Ost- und Westdeutschland zwischen
1990/91 und 2017/18

Gebietsflache Bevolkerung Anzahl Theater

1990/91 2017/18  1990/91 2017/18

Neue Bundesldnder 108.950 km? 18.185.543 16.195.821 64 50
(inklusive Berlin)
Alte Bundeslander 248.635 km? 61.567.684 66.823.392 85 92
(exklusive Berlin)

Quelle: Statistisches Bundesamt (2021), DBV (1992, 2019)

Durch die Reduzierung der Theater- und Bevolkerungszahl in Ostdeutschland und der
gleichzeitigen Zunahme in Westdeutschland veridndert sich jedoch auch die Theaterdichte
iiber den Beobachtungszeitraum: In der Spielzeit 2017/18 verzeichnet Ostdeutschland
2179 km? (+477 km?) beziehungsweise 323.916 Einwohner*innen (+39.767) pro Theater
und Westdeutschland 2703 km? (-222 km?) beziehungsweise 726.341 Einwohner*innen
(+2015). Unterm Strich nimmt die Theaterdichte in Ostdeutschland zwar ab und in West-
deutschland leicht zu, nichtsdestotrotz zeigt sich in Ostdeutschland im Vergleich nach

wie vor eine hohere Theaterdichte.

Fohl (2011) duBert in diesem Zusammenhang die Vermutung, dass das Ungleichgewicht
der Theaterdichte zwischen Ost- und Westdeutschland nicht auf die temporire Teilung
beider Gebiete zuriickzufiihren ist, sondern auf bereits vorher sich im historischen Kon-
text herausgebildete Strukturen: Folglich muss bereits vor dem zweiten Weltkrieg eine
vergleichsweise hohere Anzahl von Theatern in Ostdeutschland existiert haben, da an-
sonsten viele TheaterschlieBungen in Westdeutschland stattgefunden haben miissten,

welche jedoch nicht nachvollziehbar seien (F6hl 2011).
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Zusammenfassend ldsst sich der Ursprung des deutschen Theaters auf die feudalen Klein-
staaten zuriickfiihren. Die Folge ist eine foderale Struktur mit der Moglichkeit hauptstad-
tunabhdngigen Entscheidungen treffen zu konnen, wodurch die einzelnen Theater teil-
weise auch heute noch mit dem Leben der jeweiligen Stiddte eng verbunden sind, wie
auch schon zu Zeiten der feudalen Kleinstaaten. Weiterhin wurde deutlich, dass die (6f-
fentliche) Theaterlandschaft in Deutschland frither hofisch und spiter staatlich finanziert
wurde. Uber die Hohe der staatlichen Finanzierung sowie die Anzahl der Theater im Zeit-
verlauf kann leider keine ndhere Aussage aufgrund fehlender Datenlage getroffen wer-
den. Entsprechend wire an dieser Stelle eine umfangreiche historische auf Daten basie-
rende Aufarbeitung lohnend. Aufgrund dessen, dass die staatliche Forderung der Theater
einen solch hohen Stellenwert in Deutschland einnimmt, soll im nachfolgenden Kapitel
ndher auf die Kulturfinanzierung und spezieller auf die Kulturforderung eingegangen
werden, welche vor allem im Rahmen der inferenzstatistischen Analyse eine wichtige

Rolle spielen wird.

4.2 Theaterfinanzierung

Die Kulturforderung ldsst sich als ein Teil der Kulturfinanzierung fassen: So zéhlen zu
Letzterer nicht nur reine Geldbetrige, sondern auch alle Sach- und Dienstleistungen, wel-
che dem kulturellen Betrieb oder der Herstellung kultureller Produkte dienen. Die Finan-
zierung geschieht durch Investor*innen, Forder*innen sowie Konsumierende und um-
fasst folgende Quellen: Staatliche Subventionen, Spenden, Erlose durch Verkauf von Pro-
dukten, Tickets oder Ahnlichem sowie Kredite, Darlehen und Eigenkapital. Die Kultur-
forderung hingegen ist ein Unterbegriff der Kulturfinanzierung und umfasst jegliche Ar-
ten (nicht-)monetérer Beitrdge, welche nicht dem Ziel der Profitsteigerung dienen. Hier-
von wiederum sind die Betriebseinnahmen abzugrenzen, welche all diejenigen Einnah-
men umfassen, die nicht unter die staatliche oder private Kulturférderung fallen, also bei-
spielsweise Einnahmen durch den Verkauf von Tickets sowie Auffiihrungsrechten, den
Betrieb eines Cafés oder Restaurants oder die Vermietung von Raumlichkeiten oder

Techniken (Gerlach-March 2010).

Auf Ebene der Kulturforderung bildeten sich im Zuge der zuvor beschriebenen histori-

schen Entwicklung zwei Hauptformen aus: Zum einen die 6ffentliche und zum anderen
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die nicht-6ffentliche Finanzierung. Unter erstere fallen die Staatstheater, welche ehemals
vor ihrer Kommunalisierung Hoftheater waren und nach 1918 {ibernommen wurden.
Diese wurden durch das Land unter Beteiligung des jeweiligen Ortes finanziert. Zweitens
die Stadttheater (ehemals Nationaltheater und in den 1920er Jahren kommunalisiert), fi-
nanziert durch die jeweilige Stadt und drittens die Landestheater (finanziert durch das
Land). Unter 6ffentliche Trager fallen Bund, Lander und Gemeinden. Im Gegensatz dazu
fallen unter die nicht-6ffentliche Finanzierung Privattheater, freie Theater und Tournee-
theater, welche allesamt durch private oder juristische Personen finanziert werden. Zum
Vergleich: Nicht in allen Landern ist die 6ffentlich finanzierte Kultur bei der Kulturwirt-
schaft eingeschlossen: Lander wie die USA, Kanada oder Australien differenzieren nicht
zwischen den Finanzierungsquellen, im Gegensatz zu Deutschland. Hier werde grund-
sdtzlich zwischen subventionierter Kultur und kommerzieller Kulturwirtschaft unter-

schieden (Gerlach-March 2011).

Hinsichtlich der Kulturférderung und der Organisationsstruktur grenzt sich die deutsche
Theaterlandschaft zudem durch einige auffallende Merkmale von anderen Landern ab.
Zu nennen wéren hierbei sowohl die beiden bereits genannten Merkmale hinsichtlich ei-
ner dezentralen geografischen Verbreitung der einzelnen Theater sowie des gingigen Re-
giemanagements, als auch das oft vorzufindende Mehrspartentheater sowie die grof3e An-
zahl an Abonnements. Zudem ist der Anteil der 6ffentlichen Theater in Deutschland im
internationalen Vergleich hoher. Auf deutschlandweiter Ebene heben sich die 6ffentli-
chen Theater von den privaten Theatern insofern ab, als dass sie sowohl grofer und hie-
rarchischer, als auch von iiberwiegend kiinstlerischen (im Gegensatz zu kommerziellen)

Entscheidungstragern gekennzeichnet sind (Gerlach-March 2011; Neligan 2006).

Weiter lasst sich das System der Kulturfoérderung der 6ffentlichen Theater in Deutschland
als etatistisch bezeichnet: So ist in Deutschland der 6ffentliche Kultursektor (und damit
eingeschlossen auch der Theaterbereich) in erster Linie die Aufgabe der Bundesldnder:
Die Subventionierung der 6ffentlichen Theater wird ungeféhr jeweils zur Hilfte von den
Landern und den Kommunen getragen (Abfalter 2010). Hierbei setzt der Bund die recht-
lichen sowie steuerlichen Rahmenbedingungen fiir die Kulturférderung, wihrend die ein-
zelnen Lander durch den Kulturféderalismus und die Landerhoheit sich hinsichtlich der

Hohe der Subventionen unterscheiden konnen (Gerlach-March 2010).
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Die Hohe der Subventionen ist eng mit der Kulturpolitik verkniipft, welche unter anderem
zur Aufgabe hat, die Finanzierung der 6ffentlichen Theater aus Steuermitteln gegeniiber
der Offentlichkeit zu legitimieren (Zimmer und Mandel 2021). Denn wie auch andere
Organisationen sind Theater in eine institutionelle Umwelt und in einem organisationalen
Feld eingebettet, welche zum einen durch 6konomische, rechtliche und politische
Rahmenbedingungen wie privatwirtschaftliche Partnerschaften, Theatergesetze,
kulturpolitische Zielsetzungen, demographische Veridnderungen, Digitalisierungs-
prozesse, unterschiedliche Rechtsformen und Organisationsstrukturen gebildet werden.
Zum anderen wird die institutionelle Umwelt von Theatern durch das Angebot und die
Nachfrage sowohl im Kulturbereich selbst, als auch durch die herrschende Konkurrenz
von anderen Freizeit-, Medien- und Unterhaltungsmérkten (beispielweise Kinos,
Streamingdienste und Videospiele) gestaltet (Abfalter 2010; DiMaggio und Powell
1983).

Hiermit verbunden ist ein Konkurrenzdruck um die Gewinnung sowie Bindung von
Konsument*innen (Glogner-Pilz und Lutz 2011; Wagner 2005), begleitet von einem
sogenannten Legitimationsdruck, welcher mit dem Riickgang staatlicher Subventionen
zunehmend erhdht wird: Denn Theater unterliegen einem  Offentlichen
Rechtfertigungsdruck hinsichtlich der Legitimitidt ihrer staatlichen finanziellen
Forderung, welche im Wesentlichen aus Steuergeldern besteht (Abfalter 2010; Mandel
2020).

Damit einher gehen regelrechte Legitimationszwénge flir die Kulturmanager*innen, -
politiker*innen und —vermittler*innen gegeniiber der Kulturpolitik und Offentlichkeit
(Glogner und F6hl 2011). Aber nicht nur durch andere Bereiche der Unterhaltung entsteht
Legitimationsdruck, sondern auch auf Ebene der einzelnen Kommunen durch
unterschiedliche 6ffentliche (soziale) Aufgabenfelder: Hierunter fallen beispielsweise die
Finanzierung von ortlichen Schwimmbédern, Jugendclubs, Frauenhdusern oder
Kinderkrippen. Es werden also mehr und mehr ,,Kosten und Nutzen“-Rechnungen
unterschiedlicher gesellschaftlicher Bereiche gegeneinander abgewogen, was dazu fiihrt,
dass genauer nachgefragt wird, fiir was finanzielle (steuerliche) Mittel im Kulturbereich
ausgegeben werden (Wagner 2005). Folglich sind auch Theater in der Verantwortung,

ihre Ausgaben der Subventionen zu begriinden.
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Zentrale Begriindungen staatlicher Kulturforderung sind hierbei vielfdltig: So werden
kiinstlerische Produkte oder Dienstleistungen als meritokratische Giiter angesehen, die
zwar von der Gesellschaft als wertvoll und schiitzenswert erachtet werden, aber nicht im
entsprechendem Ausmall nachgefragt werden (Fohl 2011; Gerlach-March 2010). Eine
weitere Begriindung sind positive Wirkungen auf die Konsument*innen von
Kulturangeboten, wie beispielsweise die Steigerung der Kreativitit, der Kommunikation
und der sozialen Integration iiber Identitdts- und Personlichkeitsbildung sowie die
gesellschaftliche Aufklarung und die Ausbildung politischer Emanzipation (Glogner und
Fo6hl 2011). Im Zusammenhang mit den genannten positiven Wirkungen von Kunst und
Kultur wird zudem der sogenannte ,Rechtfertigungskonsens® genannt, welcher
impliziert, dass es bei der Kulturférderung und der damit verbundenen Kulturpolitik
sowie deren kulturpolitischen Ziele keiner kritischen Hinterfragung bedarf, denn ,,Kultur
kann nur gut sein* (Schulze 1997). Eine weitere Legitimationsbegriindung besteht in der
Kunstautonomie: Kunst diirfe nicht durch einen Mangel an verfiigbaren (finanziellen)
Mitteln eingeschrankt werden (Gerlach-March 2010). Alles in allem dient die staatliche
Kulturforderung dazu, die Diskrepanz zwischen Wertschitzung und sinkender
Nachfrage, welche sich in dem Riickgang der Besucher*innenzahlen zeigt (siche Kapitel

4.3 und 4.4), auszugleichen.

Mogliche Folgen von mangelnder Kulturforderung sind TheaterschlieBungen oder -
fusionen. Exemplarisch sollen zwei Fille solcher Fusionen nachgezeichnet werden: Eine
erfolgreiche Fusion der Stiddte Krefeld und Mdnchengladbach sowie eine gescheiterte
Fusion der Stiddte Gelsenkirchen und Wuppertal. So bilden die Vereinigten Stddtischen
Biithnen in Krefeld und Monchengladbach bereits eine lange Theatergemeinschaft,
welche vertraglich am 19. April 1950 gegriindet worden ist. Griindungsgriinde waren zum
einen finanzielle Schwierigkeiten und zum anderen die Nachwirkungen der 1943
stattgefundenen Bombenangriffe, bei welchen vor allem das Theater in Krefeld zerstort

worden war (Theater Krefeld und Moénchengladbach 2022).

Zu der Zeit waren in der Umgebung derartige Theaterfusionen hiufig: Beispielsweise
haben die Theater der Stidte Aachen, Krefeld und Mdnchengladbach immer wieder
miteinander kooperiert. Die Fusion zwischen Krefeld und Mdnchengladbach ist jedoch

deshalb bereits von so langer Dauer, da dort eine langandauernde personelle Kontinuitét
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herrscht und ein sich bereits in anderen Féllen bewéhrter Theatervertrag genutzt wird, in
welchem unter anderem die Rechtsform, der Theatername, Aspekte der Finanzierung,
Spielplangestaltung, Organisation und Theaterleitung sowie Geschiftsfiihrung
festgehalten werden. Zudem sind beide Stiddte in Bezug auf anstehender Entscheidungen

gleichberechtigt (Schneider 2011).

Zwischen dem Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen und den Wuppertaler Biihnen
bestand ebenfalls eine Zeit lang eine Theaterfusion: 1996 bis 2001 bespielten beide Stidte
gemeinsam das Schillertheater mit dem Ziel, aufgrund von Subventionskiirzungen
finanzielle Ausgaben einzusparen. Zwar konnte zundchst tatséchlich ein Teil der
Ausgaben eingespart werden, jedoch fiihrte die Fusion zu einem erhohten
Verwaltungsaufwand und Stellenabbau. Eine weitere Folge zeigte sich auf Ebene des
Publikums: So reduzierte sich die Anzahl der Opernbesucher*innen in Wuppertal,
wihrend die gleichen Opernauffiihrungen in den Spielstétten Gelsenkirchens besser vom
Publikum aufgenommen wurden. In diesen unterschiedlichen Nachfrageentwicklungen
beider Stiddte zeigt sich die abweichende Publikumsstruktur und deren hoher Grad
hinsichtlich der regionalen Identifizierung mit dem jeweiligen Theater (und das, obwohl
die beiden Stidte nur ca. 28 km Luftlinie voneinander entfernt liegen). All dies sowie eine
politische Abstimmung im Stadtrat Wuppertal, in welcher CDU und FDP die Mehrheit
erreichten, fithrten letztendlich zur Entfusionierung (dpa 2000a, 2000b). Sowohl das
Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen, als auch die Wuppertaler Biihnen bestehen
noch heute. Zu erwihnen sei an dieser Stelle nochmals, dass es vor allem im Zuge der
Wiedervereinigung Deutschlands am 3. Oktober 1990 aufgrund der genannten
Systemiibertragung der alten auf die neuen Bundeslinder im Kulturbereich zu
TheaterschlieBungen und -fusionen kam. Dieser Sachverhalt wird vor allem im Zuge der

Analyse der Strukturdaten eine tragende Rolle spielen (Kapitel 4.4).

Nachfolgend soll jedoch zunéchst néher auf die in der Literatur aufgeworfenen Krisener-
scheinungen im Theaterbereich eingegangen werden, um dann im darauffolgenden Kapi-
tel im Rahmen einer Analyse der Strukturdaten des offentlichen Theatersektors in
Deutschland weiter zu erdrtern, wie sich jener Sektor im Zeitraum 1995 bis 2018 entwi-

ckelt hat und ob sich einzelne Theatersektoren voneinander unterscheiden.
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4.3 Zeit- und Krisendiagnostik im Theaterwesen

In der wissenschaftlichen Literatur und im Feuilleton werden im Wesentlichen folgende
Krisenformen im deutschen 6ffentlichen Theatersektor adressiert: Erstens der Riickgang
der Kulturférderung, zweitens der Besucher*innenschwund auf der Nachfrage- und
drittens die Uberproduktion auf der Angebotsseite. Zu beachten ist, dass diese drei
Krisenformen teilweise miteinander zusammenhéngen, wie im Laufe der Arbeit nidher
anhand der Strukturdaten des deutschen Theatersektors erldutert werden soll (Kapitel 4.4

und 4.5).

Die finanzielle Krise des deutschen Theatersektors wurde bereits vielfach in der
wissenschaftlichen Literatur benannt, welche zum einen bedingt ist durch die Finanzkrise
im Jahre 2009 und die daraus resultierende Abnahme der Theatereinnahmen und Spenden
(Gerlach-March 2010) sowie durch die Abnahme der staatlichen Zuschiisse aufgrund
einer Finanznot der Ldnder und Gemeinden (Schneider 2004; Wagner 2004). Zum
anderen aufgrund einer teilweise ineffizienten Fithrung der Theater, beispielsweise
infolge eines wenig nachhaltigen sowie wenig sparsamen Umgangs mit 6ffentlichen
Fordermitteln (Abfalter 2010, S. 21). Die Folgen sind (drohende) TheaterschlieBungen
und -fusionen sowie Sparmafinamen, wobei in dem Zusammenhang nochmals auf den
besonderen Umstand der Wiedervereinigung von Ost- und Westdeutschland verwiesen
sei, welcher aufgrund von Umstrukturierungs- und Angleichungsprozesse an den Westen

TheaterschlieBungen und -fusionen zur Folge hatte (siche Kapitel 4.1 und 4.4).

Die finanzielle Krise des deutschen Theatersektors wurde auch immer wieder im
Feuilleton thematisiert: Zu nennen seien hier der Riickgang der Kulturférderung aufgrund
der Finanz- und Wirtschaftskrise sowie der Verschuldung einzelner Kommunen
(Laudenbach und Tholi 2022; Magel 2022; Strauss 2022) sowie fehlende
Finanzierungsmittel fiir Sanierungsarbeiten, wihrend das Land die Kommunen bei der
Kulturforderung nur in Ausnahmefillen bei besonders bedrohten Theatern unterstiitzt
(Burger 2009). Sogar von Subventionsbetrug ist die Rede (Strauss 2022). Die Folgen der
fehlenden Kulturforderungen sind die Reduzierung von Mitarbeiter*innen,
SpartenschlieBungen, Theaterfusionen und in letzter Konsequenz -schlieBungen

(Brachmann 2011; Rossmann 2009). Zusétzlich wird in dem Zusammenhang mit der
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Theaterfinanzierung auch der steigende Legitimationsdruck thematisiert, welcher sich in
einer sinkenden Akzeptanz der Theater in den Stadtparlamenten und in der lokalen Politik

zeigt (Burger 2009; Rossmann 2009).

Eine weitere hiufig benannte Krisenerscheinung besteht in dem Riickgang der
Besucher*innenzahlen (Gerlach-March 2011; Glasow und Heinze 2022; Klein 2004).
Griinde hierfiir liefern Bevolkerungs- und Publikumsumfragen, durch welche bereits ein
differenziertes Bild des (potentiellen) Theaterpublikums nachgezeichnet werden konnte:
Zum einen besuchen vergleichsweise nur wenige Menschen regelméfig das Theater, was
sich auch in den gleichzeitig sinkenden Abonnent*innenzahlen zeigt. Folglich sinkt damit
auch der feste Publikumsstamm (Mandel 2021; Reuband 2017a). Zum anderen werden
die Besucher*innen zunehmend dlter und versterben nach und nach. Gleichzeitig werden
diese jedoch nicht durch jlingere Zuschauer*innen ersetzt (Glogner-Pilz und Lutz 2011;

Renz 2014; Reuband 2013, 2016, 2018; Tauchnitz 2004).

Auch im o6ffentlichen Diskurs des Feuilletons iiberregionaler Zeitungen wird iiber den
fortlaufenden Publikumsschwund geschrieben: In den 1980er Jahren wurde bereits
erkannt, dass das Theater nicht fortbestehen kann, wenn sein Publikum ausstirbt
(Henrichs 1984). Den Theatern ist das auch in der wissenschaftlichen Literatur
identifizierte Problem der ,,Uberalterung* des Publikums bewusst: So sollen iiber digitale
und diverse Angebote jiingere Besucher*innen gewonnen werden (Strauss 2022).
Gleichzeitig wird aber nicht nur eine ,,Uberalterung® des Publikums, sondern auch der
Theaterkritiker*innen ausgemacht (zum Beispiel Makowsky 2001). Generell wird vor
allem seit Anfang der 2000er Jahre ein Publikumsriickgang beobachtet (zum
BeispielSchindhelm 2000; Schlaffer 2014; Sucher 2001) sowie in Ubereinstimmung mit
der wissenschaftlichen Literatur ein Riickgang der Abonnements (Laudenbach und Tholi

2022; Scherfig 2021).

Eine weitere Krisenerscheinung, auf welche die vorliegende Arbeit einen Fokus legt,
wurde bereits in der wissenschaftlichen Literatur (Glasow und Heinze 2022; Haselbach
et al. 2012; Schmidt 2017) sowie im Feuilleton diskutiert: Bedingt durch friihere
Fordergelder wurde das Angebot stark ausgeweitet, um eine ,Kultur fiir alle® zu

ermOglichen, mit dem Ziel, die Publikumszahlen zu erhohen. Die Folge ist eine
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»kulturelle Expansion® seit Ende der 1970er-Jahre, welche der Publikumsnachfrage

jedoch weit voraus ist (Haselbach et al. 2012):

So konnte bereits fiir NRW gezeigt werden, dass seit Mitte der 1990er-Jahre die
Nachfrage angesichts der sinkenden Besucher*innenzahlen deutlich zuriickgegangen ist,
wiahrend die Theater gleichzeitig ihr Angebot in Form neuer Spielstitten und
unterschiedlicher Theaterstiicke stark ausgebaut haben. Identifiziert werden konnte also
ein Angebotsproblem, bei welchem bekannte Stiicke auf den Theaterspielpldnen
vorherrschen bei einem zu niedrigen Anteil an Neuerungen und Innovationen, obwohl
gerade letztere neue Besucher*innen generieren konnen (Glasow und Heinze 2022).
Auch im Feuilleton wird wiederholt von einer Experimentiermiidigkeit der Theater sowie
von nicht ausverkauften Premieren (zum BeispielHering 2019; Rossmann 2006;
Stadelmaier 2002) berichtet, in Kombination mit dem Wunsch nach mehr neuen,
innovativen Theaterstiicken (zum Beispiel Stephan 2003). Die benannten Krisenbefunde
sollen im weiteren Verlauf auf Basis von Strukturdaten fiir Gesamtdeutschland, aber auch

fiir die einzelnen Bundeslander untersucht und eingeordnet werden.

4.4 Strukturdaten zum offentlichen Theatersektor in Deutschland

Dieses Kapitel dient der ndheren Auseinandersetzung mit den deskriptiven Kennzahlen
der offentlichen kommunalen und landeseigenen (Mehrsparten-)Theater Deutschlands
und deren Entwicklung im Zeitraum 1995 bis 2018 (zur Begriindung des Analysezeitrau-
mes vgl. Abschnitt 5.1). Zudem sollen nachfolgend regionale Unterschiede der deutschen
Theaterlandschaft hinsichtlich der deskriptiven Kennzahlen ndher herausgearbeitet wer-
den, wobei ein Schwerpunkt auf den Unterschied zwischen West- und Ostdeutschland
(=Berlin, Brandenburg, Mecklenburg-Vorpommern, Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thii-
ringen) gelegt wird. Jener Vergleich ist insofern interessant, als dass es aufgrund der Wie-
dervereinigung am 3. Oktober 1990 im Kulturbereich durch einen Institutionentransfer
zu einer Ubertragung des Systems der alten auf die neuen Bundeslinder kam (siehe Ka-

pitel 4.1).
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Der Deutsche Biihnenverein (DBV) definiert 6ffentliche Theater als ,,stehende, [...]
spielende Theater und Landesbiihnen (Wanderbiihnen) mit eigenem Ensemble, jedoch
nicht Tourneetheater und Laienbiihnen (Mérchenbiihnen, Heimatbiihnen) sowie Varietés
und Kabaretts (...), deren rechtliche und/oder wirtschaftliche Triger Lédnder, Gemeinden,
Gemeindeverbdnde sind, unabhéngig davon, in welcher Rechtsform sie betrieben wer-
den®. Im Gegensatz dazu werden Privattheater als ,, Theater mit eigener Spielstétte sowie
Berufsschauspielern, deren rechtliche und wirtschaftliche Trager Privatpersonen oder ju-
ristische Personen sind, deren Gesellschafter oder Mitglieder ausschlieBlich Privatperso-
nen sind“ (DBV 2017a) definiert. Aufgrund der unzureichenden Datenlage werden Pri-
vattheater in der vorliegenden Arbeit nicht beriicksichtigt (siehe fiir die genauere Begriin-

dung Kapitel 5.1).

4.4.1 Theaterdichte

Tabelle 3 zeichnet die Kennzahlen zu allen kommunalen und landeseigenen (Mehrspar-
ten-)Theater in Deutschland fiir den Zeitraum 1995/06 bis 2017/18 nach, wéhrend Tabelle
A 1 jene Kennzahlen fiir die beiden Vergleichsspielzeiten 1995/95 und 2017/18 aufge-
schliisselt auf Bundeslédnderebene sowie als Ost-/Westvergleich enthilt. Als Erstes fallt
der kontinuierliche Riickgang der Theaterunternehmen von 154 in der Spielzeit 1995/96
auf 142 in 2017/18 (-7,8%) auf, welcher durch TheaterschlieBungen oder -fusionen be-
dingt ist (Tabelle 3). Jener Riickgang verteilt sich folgendermallen auf die einzelnen Bun-
desldander (Tabelle A 1): Niedersachsen und NRW verlieren innerhalb der beiden Be-
obachtungszeitpunkte jeweils ein Theater; Brandenburg, Hessen und Mecklenburg-Vor-
pommern verlieren jeweils zwei Theater; und Sachsen beziehungsweise Sachsen-Anhalt
sogar drei beziehungsweise sechs Theater. Gleichzeitig werden aber ein Theater in Ba-
den-Wiirttemberg und jeweils zwei in Bayern und Rheinland-Pfalz er6ffnet. Deutlich
wird hierbei, dass vor allem die neuen Bundeslédnder den GroBteil an TheaterschlieBungen
oder -fusionen verzeichnen, welche eine Folge der bereits erlduterten Wiedervereinigung

von Ost- und Westdeutschland sind (Kapitel 4.1).
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Tabelle 3: Kennzahlen zu kommunalen und landeseigenen Theatern in Deutschland

1995/ 2000/ 2005/ 2010/ 2015/ 2017/
1996 2001 2006 2011 2016 2018
Anzahl 154 150 143 140 143 142
Theaterunternehmen
Anzahl Spielstitten 655 728 793 890 815 804
Anzahl Sitzplitze in 242 260 278 278 258 249
Tsd.
Veranstaltungen 61914 62.989 62.749 67.755 67.257 65.450
am Standort
Vollpreis-/Tageskarten 6720 7321 6813 7968 8337 8045
in Tsd.
Abonnements in Tsd. 4727 4392 3885 3423 3205 3106
Besucher*innen 20.550 20.057 18.769 19.017 19.078 18.367

am Standort in Tsd.

Reale Betriebseinnah- 315.131 344.740 353.454 376.889 386.665 392.318
men

Zuschiisse privater 7615 11.462 16.307 23.769 26.858 26.919
Einrichtungen

Reale Zuschiisse (Bund  1.988.545 1.925.869 1.827.501 1.836.607 1.908.026 1.982.376
und Lander)

Einnahmen insgesamt 2.328.403 2.294.059 2.214.431 2.254.708 2.344.159 2.432.459

Anzahl 118 115 117 120 118 118
Theaterunternehmen
Anzahl Spielstétten 546 625 690 787 691 694

Anzahl Auffithrungen 33.235 32.521 34.118 35.486 34.778 32.755

Gespielte Stiicke insge- 2259 2207 2716 3180 2998 2914
samt

Davon: Erst- und Urauf- 168 198 265 332 288 362
fithrungen

Quelle: DBV (1997-2019a, b),; Finanzangaben in Tsd. Euro und inflationsbereinigt (Basis: 1995)

Tabelle A 2 enthilt aufgeschliisselt auf Bundeslandebene Durchschnittswerte fiir die
Spielzeiten 1995/96 bis 2017/18 zur Untersuchung der Theaterdichte: Die gemessen an
der Fliche ausgeprégteste Theaterdichte findet sich in Berlin. Das Bundesland verzeich-

net iiber den Analysezeitraum neun bis zehn Theater und eine Durchschnittsfliche von
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93km? pro Theater. Darauf folgen Bremen mit zwei Theatern und einer Durchschnittsfli-
che von 164km? und Hamburg (drei Theater; 252km? pro Theater). Da es sich hierbei um
Stadtstaaten mit einer im Vergleich zu anderen Bundeslédndern geringen Flache handelt,
ist es nicht weiter verwunderlich, dass die Liste von ausgerechnet diesen drei Bundeslan-
dern angefiihrt wird. Rang 3 bis 6 belegen Sachsen, NRW und Sachsen-Anhalt und wei-
sen daher ebenfalls eine vergleichsweise hohe Theaterdichte auf (1248 bis 2196 km? pro
Theater). Anders sieht der Fall bei Brandenburg, Niedersachsen und Schleswig-Holstein

aus: Hier liegt die durchschnittliche Fliche in km? pro Theater bereits bei 4474 bis 5253
km? (Tabelle A 2).

Abbildung 1: Visuelle Darstellung des 6ffentlichen Theatersektors in Deutschland

e
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Anmerkung: Abgebildet sind ausschlieflich die 120 Theater der Repertoiresanalyse (siche Kapitel 6.1)
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Abbildung 1 erlaubt eine visuelle Betrachtungsweise auf den deutschen 6ffentlichen The-
atersektor: Hierfiir wurden die Standorte der 120 Theater, welche Eingang in die Reper-
toiresanalyse (Kapitel 6.1) gefunden haben sowie in Tabelle 3 den unteren Teil bilden, in
eine Deutschlandkarte eingetragen. Zu beachten ist hierbei, dass aufgrund von (Ent-)Fu-
sionierungen die Anzahl der Theater in Tabelle 3 zwischen 115 und 120 Theatern
schwankt. Die Karte unterstiitzt die zuvor genannten Befunde: Vor allem in NRW und
Berlin ist eine hohe Theaterdichte sichtbar. Gleichzeitig wird eine geringe Theaterkon-
zentration vor allem in Brandenburg und Niedersachsen deutlich. Auch in Bayern, dem
flichenméBig groBten Bundesland, scheint es vergleichsweise wenig Theater zu geben.
Jedoch ist hierbei zu beachten, dass Bayern zwei Konzentrationspunkte aufweist: Erstens
in Miinchen mit drei von 19 bayerischen Theatern und zweitens insgesamt vier Theater

in den Stiddten Bamberg, Erlangen, Fiirth und Niirnberg.

Ein ganz anderes Bild zeigt die Rangverteilung hinsichtlich der durchschnittlichen An-
zahl an Einwohner*innen pro Theater: Die Stadtstaaten Berlin, Bremen und Hamburg
belegen nun die Rénge 5, 6 und 8 mit durchschnittlichen Einwohner*innenzahlen pro
Theater von 334.723 bis 587.298. Sachsen-Anhalt (vormals Rang 6) belegt nun mit
durchschnittlich 246.644 Einwohner*innen Rang 1, Sachsen verbleibt auf Rang 3
(288.045 Einwohner*innen) und NRW rutscht ab auf Rang 12 (698.863 Einwohner*in-
nen) (Tabelle A 2). Die stark abweichenden Rangordnungen werden durch den Befund
einer Korrelationsanalyse nach Spearman bestétigt: Diese ergibt, dass sich zwischen der
durchschnittlichen Fliche in km? pro Theater und der durchschnittlichen Anzahl an Ein-

wohner*innen pro Theater keine signifikante Korrelation feststellen ldsst.

Weiterhin zeigt Tabelle 3, dass trotz des Riickgangs der Theater insgesamt die Anzahl
der Spielstitten in Gesamtdeutschland zwischen beiden Zeitpunkten von 655 auf 804
Spielstitten (+22,8%) mit einem Spitzenwert von 890 (2010/11) angewachsen ist. Tabelle
A 1 ermdglicht einen detaillierteren Blick: Obwohl in den ostdeutschen Bundeslandern
(inklusive Berlin) die Anzahl der Theater {iber den Beobachtungszeitraum stark abnimmt,
steigt auch hier die Anzahl der Spielstitten von 262 auf 301 an (+14,9%). Ausnahmen
mit nur einer geringen Abnahme der Anzahl der Spielstitten bilden Brandburg (- sechs

Spielstitten), Schleswig-Holstein (- vier) und Hamburg (- zwei).
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Gleichzeitig sinkt die Anzahl der Sitzpldtze pro Spielstétte von 369 (1995/96) auf 309
(2017/18) in Gesamtdeutschland (Tabelle 3). Westdeutschland ist hiervon starker betrof-
fen (-9,5%) als Ostdeutschland (-1%): So wéchst die Anzahl der Sitzplétze pro Spielstitte
in Brandenburg (+22%) und Mecklenburg-Vorpommern (+26%) besonders stark an,
wihrend sie im Vergleich dazu besonders stark in Bayern, Bremen, Hessen, NRW, Rhein-
land-Pfalz und Thiiringen sinkt (allesamt jeweils zwischen -24% und -35%) (Tabelle A
1). Insgesamt betrachtet, fiihrt die Angebotsausweitung bei den Spielstitten jedoch zu

einer Reduktion des durchschnittlichen Angebots an Sitzplatzen.

In dem Zusammenhang ldsst sich weiterhin eine Entwicklung hin zu vielen unterschied-
lichen Spielstétten pro Theater von durchschnittlich 4,3 (1995/96) auf 5,7 Spielstétten
(2017/18) pro Theater in Gesamtdeutschland beobachten (Tabelle 3). Im Vergleich zwi-
schen Ost- und Westdeutschland zeigen sich erneut die zuvor benannten Fusionsprozesse:
Wihrend die durchschnittliche Anzahl an Spielstétten pro Theater im Westen von 4,3 auf
5,5 (+26,6%) ansteigt, steigt sie im Osten deutlich stirker von 4,2 auf 6 (+44,8%) an
(Tabelle A 1). Mit dem im Vergleich zum Westen stiarkeren Anstieg der Anzahl der The-
ater im Osten, ist auch die Anzahl der Spielstétten aufgrund der genannten Fusionierun-
gen stirker angestiegen, denn der Grofteil der Theater wurde nicht geschlossen, sondern
einzelne Theater und ihre Spielstitten wurden zu ,,groBeren Theatern (gemessen an den
Spielstitten) zusammengelegt. Dementsprechend sind daher auch die Sitzplatzzahlen

nicht so stark gesunken wie im Westen.

Ein Vorteil von vielen unterschiedlichen Spielstitten pro Theater mit durchschnittlich
weniger Sitzplitzen ist, dass sich diese leichter mit Besucher*innen fiillen lassen. Ein
weiterer Vorteil von mehreren unterschiedlichen Spielstétten je Theater besteht darin,
dass die Theater hierdurch in der Lage sind, mehr unterschiedliche Stiicke gleichzeitig
auffiihren und proben zu lassen. Gleichzeitig lassen sich ,,Misserfolge* in Form aufge-
fithrter Stiicke, die nur wenige Besucher*innen anziehen, aufgrund der sowieso schon
geringeren Sitzplatzkapazititen der einzelnen Spielstétten besser kompensieren (durch

stirker ausgelastete Stiicke in anderen Spielstétten).
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4.4.2 Angebot

Auf Ebene des Angebots in Form der Veranstaltungen am Standort nimmt zwar die
absolute Anzahl deutschlandweit im Beobachtungszeitraum zu (+5,7%), sinkt jedoch auf
Ebene der durchschnittlichen Anzahl von Veranstaltungen pro Spielstitte (wie auch
schon die Sitzplitze pro Spielstétte) von 95 (1995/96) auf 81 (2017/18) (Tabelle 3). Jene
Abnahme fallt in Ostdeutschland mit -22,9% deutlich stirker aus als in Westdeutschland
mit -7,8%. Folglich bedeutet dies, dass trotz des deutschlandweiten Ausbaus an
Spielstitten (+148) zwischen 1995 und 2018 im Mittel 15% weniger Veranstaltungen
aufgefiihrt wurden (-14). Auf Bundeslandebene sind besonders stark betroffen
Mecklenburg-Vorpommern, NRW (Zuwachs an Spielstitten zwischen 41% und 47%,
Riickgang der Veranstaltungen bei knapp einem Viertel) und Berlin (Spielstitten -37%,
Veranstaltungen -35%) (Tabelle A 1).

Ebenfalls auf Ebene des Angebots ldsst sich deutschlandweit eine Zunahme der
Theaterstiicke insgesamt und der Erst- und Urauffiihrungen feststellen. Diese werden aber
gleichzeitig im Analysezeitraum weniger hiufig zur Auffiihrung gebracht. Zu beachten
ist hierbei, dass sich diese Beobachtung ausschlieBlich auf die knapp 120 Theater bezieht,
welche im empirischen Teil (Kapitel 6) der vorliegenden Arbeit analysiert werden, da nur
fiir diese Theater (statt der knapp 140 bis 154 Theater aus Tabelle 3) verldssliche Daten
zu ihren Werken vorliegen. Aufgrund von Fusionen, die teilweise wieder riickgéngig
gemacht worden sind, schwankt die Anzahl leicht zwischen 115 und 120 Theatern,
wihrend auch hier ein Ausbau der Anzahl der Spielstétten zu beobachten ist. Zudem steigt
auch die Anzahl der gespielten Stiicke insgesamt um +29% und die Anzahl der Erst-
/Urauffilhrungen sogar um +115,5% iiber den beobachteten Zeitraum von 2259
beziehungsweise 168 (1995/96) auf 2914 bezichungsweise 362 (2017/18) an.
Gleichzeitig sinkt wiederum die durchschnittliche Anzahl der Auffiihrungen pro
Theaterstiick im Beobachtungszeitraum von 15 auf 11 um knapp ein Viertel (Tabelle 3,

unterer Teil).
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4.43 Nachfrage

Auf der Nachfrageseite sind die deutschlandweiten Besucher*innenzahlen ebenfalls
sinkend: Wurden 1995/96 noch 20,5 Mio. Besucher*innen verzeichnet, sind es 2017/18
nur noch 18,3 Mio. (-11,7%) (Tabelle 3). Im Westen fillt der Riickgang mit -11,4% von
14,1 Mio. (1995/96) auf 12,5 Mio. (2017/18) etwas stérker aus als im Osten von 6,5 Mio.
auf 5,9 Mio. (-9%). Besonders stark féllt der Besucher*innenriickgang in NRW (-20,8%),
Sachsen-Anhalt (-15,5%) und Berlin (-15,2%) aus. NRW ist insofern ein interessanter
Fall, als dass es vom Riickgang am stédrksten betroffen ist. So handelt es sich nicht nur
um das bevolkerungsreichste Bundesland, sondern weist zudem die hochste raumliche
Theaterdichte auf: Der Riickgang von ca. einem Fiinftel féllt hier doppelt so hoch aus wie

in Gesamtdeutschland (Glasow und Heinze 2022).

Schleswig-Holstein (+4,1%) und Mecklenburg-Vorpommern (+20,3%) sind im
Gegensatz dazu die einzigen Bundeslidnder, die eine Zunahme der Besucher*innenzahlen
verzeichnen konnen (Tabelle A 1). Insgesamt sinken die Publikumszahlen
deutschlandweit, wihrend die Anzahl der Theaterstiicke ansteigt. Zwischen beiden
Variablen kann jedoch keine statistische signifikante Korrelation (p <0,05) nachgewiesen

werden.

Ein weiterer Befund auf Ebene der Publikumszahlen ist der Riickgang der
Abonnenten*innenzahlen von 4,7 Mio. auf 3,1 Mio. (-34%), welcher durch eine
gleichzeitige Zunahme der Finzelticketverkdufe von 6,7 Mio. auf 8 Mio. (+19,4%)
teilweise ausgeglichen werden kann (Tabelle 3). Diese Entwicklung ist sowohl in Ost-,
als auch in Westdeutschland zu erkennen, jedoch in unterschiedlich starker Auspriagung:
Die absolute und relative Zunahme der Einzeltickets ist im Osten (+613.000
beziehungsweise +16,3%) etwas weniger stark, aber im Wesentlichen vergleichbar mit
dem Westen (+677.000 beziehungsweise -19,1%). Auf Ebene der relativen und absoluten
Anzahl der Abonnements hingegen sind die Entwicklungen der beiden Regionen weniger
gut vergleichbar: Im Osten sinken die Abonnements im Analysezeitraum um -47,6% (-
462.000 Abonnements) und im Westen um -30,64% (-1,2 Mio.) (Tabelle A 1). Dennoch
sinkt in beiden Regionen die Anzahl der Abonnements, wihrend die Einzelticketverkédufe

zunehmen.
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Diese Entwicklung ldsst sich in allen Bundesldndern identifizieren, aufler in
Brandenburg: Hier nehmen zwar die Vollpreis-/Tageskarten ebenfalls zu (+125.000
beziehungsweise 89,5%), gleichzeitig nehmen aber auch die Abonnementszahlen zu
(+7000 beziehungsweise 12,7%). Die Besucher*innenzahlen insgesamt unterliegen daher
auch kaum einer Verdnderung (-12.000 beziehungsweise -2,9%), was bedeutet, dass in
Brandenburg  der  Verkauf  anderer  Ticketarten  gesunken  ist  (wie
Besucher*innenorganisationen, Gebiihrenkarten sowie Schiiler*innen-, Studierenden-

Kinder- und Jugendkarten oder sonstige rabattierte Karten) (Tabelle A 1).

Insgesamt kann im Osten im Gegensatz zum Westen der Riickgang der Abonnements
groBtenteils durch die Zunahme der Einzelticketverkdufe ausgeglichen werden.
Dementsprechend féllt auch der Riickgang der Besucher*innenzahlen insgesamt im
Osten weniger stark aus als im Westen. Die gegensitzlichen Entwicklungen der beiden
Ticketvarianten verdeutlicht eine Verschiebung der Abonnements hin zu mehr
Einzelticketverkdufen, wéhrend der Besucher*innenriickgang vor allem auf den

Riickgang der Abonnements zuriickzufiihren ist.

4.4.4 Finanzierung

Auf Ebene der Finanzkennzahlen werden die Folgen des Besucher*innenschwunds vor
allem auf regionaler und weniger auf gesamtdeutscher Ebene deutlich: So sind die
inflationsbereinigten Gesamteinnahmen sowie die Zuschiisse von Bund und Léndern fiir
Gesamtdeutschland {iber den Beobachtungszeitraum recht konstant. Zwar verzeichnen
beide Kennzahlenverldufe ab Anfang der 2000er Jahre einen kleinen Einbruch, fangen
sich jedoch ab 2010/11 und steigen ab da wieder leicht an. Auf Ebene der
Betriebseinnahmen hingegen ldsst sich ein deutlicher Anstieg zwischen 1995/96 und
2017/18 von 297 Mio. Euro auf 392 Mio. Euro (+31,9%) feststellen. Zum Vergleich dazu
steigen die Subventionen nur um 1,5% an. In der Konsequenz legen die Einnahmen
insgesamt im Vergleichszeitraum um 6,6% von 2.280.970 Euro (1995/96) auf 2.432.459
Euro (2017/18) zu. (Tabelle 3).
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Weiterhin machen die Zahlen deutlich, dass der Hauptanteil der Einnahmen insgesamt
durch die Zuschiisse von Bund und Léndern gebildet wird, welche durchschnittlich
fiinfmal so hoch sind wie die Betriebseinnahmen, obwohl letztere sich um knapp ein
Drittel erhoht haben. Auch die Zuschiisse von privaten Einrichtungen wie Spenden
steigen zwar kontinuierlich an, machen im Vergleich aber nur einen unwesentlichen
Anteil der Einnahmen insgesamt aus, womit die Hauptfinanzierungsquelle nach wie vor

die Kulturférderung in Form von staatlichen Zuschiissen bleibt (Tabelle 3).

Bei Betrachtung der aggregierten Werte auf Ebene von Ost- beziehungsweise
Westdeutschland in Tabelle A 1 zeigt sich hingegen ein differenziertes Bild: Im Osten
bleiben die Einnahmen insgesamt mit 794.079 Euro (1995/06) und 787.087 Euro
(2017/18) im Wesentlichen unverdndert, wihrend sich im Westen eine Zunahme von

1.486.890 auf 1.645.371 (+10,7%) beobachten ldsst.

Fiir die Einnahmen insgesamt pro Theater bedeutet dies im Zeitraum 1995/96 bis 2017/18
fiir Gesamtdeutschland eine Steigerung von 15,6%, im Westen von 9,5% und im Osten
sogar von 24,9%. Auch die Hohe der Subventionen pro Theater steigen auf allen drei
Aggregationsebenen an (zwischen 8% und 11%) und auf Ebene der Betriebseinnahmen
zeichnet sich ein sogar noch stirkerer Anstieg ab: In Gesamtdeutschland steigen diese im
Beobachtungszeitraum um 43,1%, in Westdeutschland um 21,2% und in Ostdeutschland
um 92,8% (Tabelle 3 und Tabelle A 1). Die genannten Zahlen verdeutlichen auf Ebene
der Finanzierung den Effekt der Theaterfusionierungen und -schlieBungen, welche vor
allem in Ostdeutschland stattgefunden haben, durch welche eine Art Umverteilung der

Einnahmen ermdglicht wurde.

Auf den ersten Blick ldsst sich also keine Krisenerscheinung auf Finanzebene erkennen.
Bei detaillierterer Betrachtung der Bundesldnder zeigt sich jedoch ein anderes Bild
(Tabelle A 1): Bayern (+25,3%) und Rheinland-Pfalz (+23,3%) verzeichnen die stirksten
Zunahmen der Einnahmen insgesamt. In beiden Bundeslédndern erhdht sich die Anzahl
der Theater jeweils um zwei. Im Gegensatz dazu findet in Brandenburg (-17,3%)
beziehungsweise Sachsen-Anhalt (-19,5%) der stirkste Riickgang der Einnahmen
insgesamt statt. In beiden Bundesldndern fand im Analysezeitraum jeweils eine

Reduktion von zwei beziehungsweise sechs Theatern statt. Ebenfalls von einem
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Riickgang der Einnahmen insgesamt (und genauer: der Subventionen) betroffen sind
Berlin, Bremen, Mecklenburg-Vorpommern, Saarland und Thiiringen. Hierbei ist
anzumerken, dass die Bundeslinder Bremen beziehungsweise Saarland nur zwei
beziehungsweise ein Theater im gesamten Zeitraum verzeichnen koénnen und daher

weniger reprisentativ auf aggregierter Bundeslandebene sind.

Folglich sind vor allem Bundeslédnder in Ostdeutschland vom Riickgang der Einnahmen
insgesamt und der Subventionen betroffen. Jedoch nicht alle, weshalb auf aggregierter
Ebene von Ostdeutschland zundchst kein Riickgang der Einnahmen insgesamt
ausgemacht werden konnte. Dort sorgt Sachsen fiir einen Ausgleich: Hier erhéhen sich
die Einnahmen von 223.212 Euro (1995/96) auf 258.510 Euro (2017/18) um 15,8%. Zum
Vergleich: Auch in Sachsen reduzieren sich die Anzahl der Theater um drei und die

Publikumszahlen um knapp 7%.

Mittels der Theaterzunahmen beziehungsweise -abnahmen lassen sich moglicherweise
die unterschiedlichen Entwicklungen der Finanzdaten auf Bundesldnderebene und auf
den beiden Aggregationsebenen zwischen Ost- und Westdeutschland erkléren:
Vermutlich konnten in Ostdeutschland die Einnahmen insgesamt konstant gehalten
werden, da der ostdeutsche Theatersektor iiber den Zeitverlauf weniger stark bezuschusst
werden musste, aufgrund dessen, dass sich die Anzahl der Theater dort durch
SchlieBungen und Fusionen reduziert hat, im Gegensatz zum Westen Deutschlands, wo
die Theateranzahl recht konstant blieb. Dennoch bildet das Bundesland Sachsen einen

Sonderfall.

4.5 Diskussion und Zwischenfazit

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich die einzelnen Kennzahlen im
Untersuchungszeitraum in regionaler Abhédngigkeit unterschiedlich entwickelt haben.
Vor allem die neuen Bundeslédnder stellen hierbei einen Sonderfall dar, aufgrund der
durch die Wiedervereinigung bedingten Angleichungsprozesse an den Westen und die
damit einhergehenden Umstrukturierungsprozesse, begleitet von einem kulturellen

Wandel. Die Folge sind die vor allem im Osten stattgefundenen TheaterschlieBungen und
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-fusionen. Nachfolgend sollen die Befunde der Analyse der Strukturdaten und die

eingangs benannten Krisenerscheinungen zusammengefiihrt werden.

Die Strukturdaten erlauben einen detaillierten Blick auf die in der Fachliteratur sowie im
Feuilleton benannte Finanzierungskrise im deutschen oOffentlichen Theatersektor: So
konnte gezeigt werden, dass nicht der gesamte Theatersektor von sinkenden Einnahmen
und vor allem von der sinkenden Kulturférderung betroffen ist, sondern dass hier regional
differenziert werden muss, denn die inflationsbereinigten Gesamteinnahmen und die
Subventionen von Bund sowie Lidndern sind im Analysezeitraum 1995 bis 2018 auf
gesamtdeutscher Ebene bis auf einen leichten Einbruch Anfang der 2000er Jahre recht

konstant.

Erst mit Blick auf die einzelnen Bundesldnder zeigt sich ein anderes Bild: Unter anderem
sind vor allem diejenigen Bundeslédnder von einem Riickgang der Finanzmittel betroffen,
die auch eine vergleichsweise hohe Reduktion an Theatern (durch SchlieBungen und/
oder Fusionen) aufweisen. Ein weiterer interessanter Befund besteht darin, dass sich auf
Ebene der aggregierten Werte der ostdeutschen Bundesldnder auf den ersten Blick kein
Riickgang der Finanzangaben feststellen lasst. Auf Ebene der einzelnen Bundesldander
wird hingegen deutlich, dass in allen ostdeutschen Bundesldandern die Gesamteinnahmen
sowie auch die Subventionen sinken. Eine Ausnahme bildet Sachsen: Hier steigen die
genannten Einnahmen an und sorgen so fiir einen Ausgleich, welcher sich auf der
aggregierten Ebene in den konstanten Finanzdaten widerspiegelt. Hierin zeigt sich der
Effekt der Theaterfusionierungen und -schlieBungen, welche sich primédr in den
ostdeutschen Bundesldndern ereignet haben und zu einer Art Umverteilung der
Finanzeinnahmen gefiihrt haben. Jene Umverteilung zeigt sich in den groBtenteils
konstanten Gesamteinnahmen des ostdeutschen Theatersektors, wihrend diese in den
westlichen Bundesldndern (deren Anzahl an Theatern relativ konstant blieb) leicht

ansteigen.

Auf Ebene der Betriebseinnahmen zeigt sich eine andere Entwicklung: Diese steigen in
allen Bundesldndern (bis auf Hamburg) an, machen allerdings nur ca. ein Sechstel der
Gesamteinnahmen aus und erhalten dadurch eine weniger starke Gewichtung als die

Kulturférderung. Zusammenfassen liee sich also am ehesten von einer finanziellen Krise

53



in den ostdeutschen Bundeslédndern (mit Ausnahme von Sachsen) sprechen. Allerdings
sollte beachtet werden, dass bei der Darstellung der Finanzdaten theaterindividuelle
Aspekte wie die mogliche Erhohung laufender Kosten wie fiir Miete und Strom,
anfallende Kosten flir Sanierungs- und Modernisierungsarbeiten sowie Verhandlungen
um Tarif- und Arbeitsvertrige nicht beriicksichtigt wurden. All das sind jedoch
theaterindividuelle Einflussfaktoren, welche die Finanzsituation einzelner Theater mehr
oder weniger stark beeinflussen konnen. Beispielsweise fiihrte der Ukrainekrieg im Jahre
2022 unter anderem zu steigenden Energie- und Strompreisen. So schreibt das Feuilleton
bereits jetzt von einer ,,Energiekrise* im Theaterbereich, deren finanzielle Auswirkungen

sich bislang noch nicht beziffern lassen (Hanschke 2022).

Hinsichtlich individueller Sanierungs- und Modernisierungsarbeiten bietet der geplante
Neubau am Staatstheater Augsburg ein aktuelles Beispiel: Hier fiihrte eine Fehlkalkula-
tion dazu, dass die geplanten Baukosten immer hoher wurden und sich die geplante Fer-
tigstellung immer weiter nach hinten verzogerte, wihrend der Stadt gleichzeitig Gelder

fiir andere Projekte fehlt. Ein Ende ist noch nicht genau absehbar (Fuchs 2022).

Beziiglich Verhandlungen um Tarif- und Arbeitsvertrage sei der der Normalvertrag (NV
Biihne) zu benennen, welcher nun bereits seit 2003 fiir das kiinstlerische Personal gilt und
mehrere ehemalige Tarifvertrige vereint (ehemals NV Solo, NV Chor/Tanz sowie die
Biihnentechnikertarifvertrdge BTT und BTTL). Als Griinde fiir die Zusammenfiihrung
der einzelnen Vertrage nennt der DBV Flexibilisierungen hinsichtlich der Arbeits- und
Probenzeit, die Erhohung der Mindestgage sowie die Mdglichkeit, unbefristeten Arbeits-
vertragen kiinstlerisch Beschéftigter entgegenzuwirken (DBV 2022a, 2022c¢). Allerdings
gibt es auch Stimmen, die sich gegen den NV Biihne aussprechen, beispielsweise auf-
grund einer unangemessenen Bezahlung, fehlender rechtlicher Standards wie Arbeits-
zeiterfassung sowie sich kurzfristig dndernder Arbeitszeiten. Das Resultat sind regelmé-
Bige Tarifverhandlungen, welche laut des Deutschen Biihnenvereins unter Umstédnden die

Theater sowie ihre Triger*innen finanziell belasten (DBV 2022c; dpa 2022).

Weiterhin konnte die bereits in der Forschungsliteratur und im Feuilleton identifizierte
Besucher*innenkrise mittels der Strukturdaten nachgezeichnet werden: So sinken die
Publikumszahlen deutschlandweit im Analysezeitraum um -11,73%. Wie auch schon auf

der Finanzebene lassen sich aber auch hier regionale unterschiedlich stark ausgeprégte
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Abweichungen erkennen: So ist die Abnahme im Westen mit -11,38% etwas stirker als
im Osten mit -8,97%. Zudem lésst sich mit den Strukturdaten ebenfalls der bereits ge-
nannte Befund auf Ebene der Abonnent*innenzahlen bestitigen: Diese verringern sich im
Zeitverlauf, wihrend die Einzelticketverkdufe zunehmen. In Ostdeutschland gelingt es
sogar, den Abonnent*innenriickgang durch die Zunahme der Einzelticketverkiufe auszu-
gleichen, weswegen auch der Riickgang der Besucher*innenzahlen insgesamt dort weni-
ger stark ausfillt. Es findet also deutschlandweit in unterschiedlich starker regionaler
Auspragung ein Besucher*innenriickgang statt, wihrend das Publikum sich gleichzeitig
von einem festen Abonnent*innenkern hin zu einem hinsichtlich der Einnahmen weniger
verlasslichen Publikum entwickelt hat und vorzugsweise Tageskarten anstelle von Abon-

nements kauft.

Weiterhin konnten die Strukturdaten die eingangs erwihnte Uberproduktion und die da-
mit einhergehende Nachfragekrise verdeutlichen: Uber den Beobachtungszeitraum wird
das Angebot in Form von Theaterstiicken insgesamt und von Erst- beziechungsweise Ur-
auffiithrungen zunehmend ausgeweitet und verdichtet, bei im Wesentlichen gleichbleiben-
den finanziellen Ressourcen. Es werden im Zeitverlauf jahrlich immer mehr Theaterstii-
cke einstudiert, welche jedoch gleichzeitig zunehmend weniger oft aufgefiihrt werden.
Moglicherweise zugunsten der Qualitét: Beispielsweise erhoht sich die Anzahl der aus-
wendig zu lernenden Texten und einzustudierenden Proben fiir die Schauspieler*innen,
Biihnen- und Requisitengestalter*innen miissen mehr Kostiime, Biihnenbilder und Ahn-
liches entwerfen und die Verantwortung der Regisseur*innen zur Umsetzung einzelner

Stiicke steigt.

In Riickbezug auf den Befund zu dem Besucher*innenriickgang, zeigt sich, dass die
Nachfrage seitens des Publikums nicht mit dem Wachstum des Kulturangebots mithalten
konnte. Insgesamt lésst sich auf Basis der strukturellen Befunde fiir Gesamtdeutschland
eine Nachfragekrise identifizieren: Obwohl das Angebot in Form von Theaterstiicken ins-
gesamt und Erst- sowie Urauffiihrungen ausgeweitet wurde, sinken die Publikumszahlen.
Gleichzeitig ist die durchschnittliche Anzahl der Auffiihrungen pro Theaterstiick um
knapp ein Viertel zwischen den beiden Vergleichszeitpunkten 1995/96 und 2017/18 ge-
sunken, und das, obwohl die Anzahl der Stiicke insgesamt um knapp ein Drittel angestie-

gen ist. Theaterstiicke werden also weniger oft zur Auffiihrung gebracht.
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Abschliefend ldsst sich sagen, dass die genannten Krisenerscheinungen
zusammenhéngen: Die sinkenden Publikumszahlen konnten nicht mit einer Ausweitung
des Angebots umgekehrt oder wenigstens aufgehalten werden. Aufgrund der sinkenden
Besucher*innenzahlen erhoht sich jedoch der Legitimationsdruck hinsichtlich der
Kulturférderung, welche den wesentlichen Anteil der Einnahmen insgesamt der

offentlichen Theater in Deutschland ausmacht.

Aufgrund dessen, dass die Kulturpolitik die Finanzierung von Theatern aus Steuermitteln
gegeniiber der Offentlichkeit legitimieren muss (Zimmer und Mandel 2021), ist eine
mogliche Folge bei unzureichender Legitimation ein Riickgang der Kulturférderung in
Form von Zuschiissen von Bund und Liandern, wie dies in einigen Bundesldndern bereits
der Fall ist (Tabelle A 1) und in letzter Konsequenz (drohende) TheaterschlieBungen und
-fusionen. Hierdurch entsteht ein zunehmender Druck hinsichtlich der Erhéhung der
theatereigenen Einnahmen {iber beispielsweise Eintrittsgelder, Gastronomie und
Sonderveranstaltungen: Wie die Strukturdaten zeigen, wurden die Betriebseinnahmen

bereits signifikant erhoht.

Mit dem Legitimationsdruck geht ein gestiegener Konkurrenzdruck um die Gewinnung
sowie langfristige Bindung von Besucher*innen einher, was wiederum einen zentralen
Punkt fiir den nachhaltigen Erfolg eines Theaters bildet. Konkurrenz herrscht zudem nicht
nur zwischen den einzelnen Theatern, sondern geht in hohem Malle auch vom

postmodernen Freizeitmarkt aus (siehe Kapitel 4.1).

Das Theaterpublikum ist nicht nur das Ziel der Kulturpolitik, sondern bildet auch die
Legitimationsgrundlage fiir die Kulturférderung. Daher kann es besonders fiir Theater
(und auch andere Kulturorganisation) von erhohter Relevanz sein, einen moglichst
detaillierten Einblick hinsichtlich der Praferenzen von (potentiellen) Besucher*innen zu
erhalten, um so zielgerichtet einen Spielplan zu gestalten, mit welchem sich nicht nur
neue Besucher*innen generieren lassen, sondern um diese anschliefend auch langfristig

zu binden sowie um potentielle Zielgruppen zu identifizieren.

Darauf aufbauend lassen sich die beiden Fragen stellen, ob erstens die genannte kulturelle

Expansion zu einer Erneuerung des Repertoires durch Erst- und Urauffiihrungen des
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deutschen offentlichen Theatersektors fithrte und zweitens, ob eine Expansion im Sinne
jener Repertoireerneuerung dazu flihren kann, dass neues Publikum gewonnen wird. Um
diese Fragen zu beantworten, soll in Kapitel 6.1 mittels einer Repertoiresanalyse des
deutschen Theatersektors im Zeitraum 1995-2018 untersucht werden, welche Art von
Theaterstiicken und welche Autor*innen beim Publikum besonders gefragt sind. Dariiber
hinaus soll mit Blick auf den Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit untersucht werden,
ob und inwieweit sich Neuerungen (Erst- und Urauffiilhrungen) im Repertoire der
deutschen offentlichen Theater im Sinne einer Innovation etablieren kdnnen sowie in
welchem Ausmal} sich mittels Neuerungen sowie Innovationen neue Besucher*innen
generieren lassen. Zunidchst aber folgt in dem nachfolgenden Kapitel 5 die Erlduterung

des Datensatzes und seiner Variablen sowie dessen Erhebung.
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5 Daten und Methode

Fiir die vorliegende Arbeit werden zwei unterschiedliche Datensétze analysiert (siche
Analysekapitel 6), welche in diesem Kapitel hinsichtlich ihrer Datenstruktur, Daten-
grundlage sowie ihres Erhebungs- und Cleaningprozesses nédher erlautert werden sollen.
Zudem sollen jeweils die in den beiden Datensédtzen enthaltenen Variablen (sowie gege-

benenfalls deren Operationalisierung) vorgestellt werden.

5.1 Datengrundlage und -erhebung

Die empirische Datengrundlage der vorliegenden Arbeit setzt sich aus den jdhrlich
erscheinenden Theater- und Werkstatistiken des Deutschen Biihnenvereins (DBV)
zusammen, welcher seinen Standort in Koln hat und 1846 gegriindet worden ist. Er
fungiert als Bundesverband der offentlichen sowie privaten Trager der Theater und
Orchester in Deutschland, welcher die arbeitsrechtlichen und politischen Interessen seiner
rund 520 Mitglieder (Stand November 2022) vertritt. Weitere Aufgaben des DBV sind
seine Funktion als Tarifpartner der Biihnengewerkschaften, die Veranstaltung von
Fortbildungen und Symposien sowie die Herausgabe der Theater- und Werkstatistiken
(DBV 2022e). Letztere fungieren fiir die vorliegende Dissertation als Datengrundlage und
decken die Spielzeiten 1995/96 bis 2017/18 ab. Der Analysezeitraum ldsst sich
folgendermallen begriinden: Da erst ab der Spielzeit 1995/96 die Werkstatistiken in
disaggregierter Form, das heiflt auf Organisationsebene einzelner Theater vorliegen,

beginnt die Analyse ab diesem Zeitpunkt.

In den Werkstatistiken finden sich Informationen dazu, welche Theaterstiicke und
Autor*innen die Theater in der jeweiligen Spielzeit auffiihren lieen, inklusive Angaben
zu Erst- und Urauffiilhrungen sowie Auffithrungs- und Besucher*innenzahlen auf
Theater- und Stiickebene pro Spielzeit. Den Theaterstatistiken hingegen lassen sich
Angaben zu den Veranstaltungen, Besucher*innenzahlen, Personal, Einnahmen und

Ausgaben auf Theaterebene pro Spielzeit entnehmen.

In den beiden Statistiken sind alle sich in 6ffentlicher, zumeist kommunaler sowie auch

einige sich in privater Trégerschaft befindliche Theater abgebildet. Infolgedessen, dass
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die Meldung der statistischen Daten der privaten Theater auf freiwilliger Basis erfolgt
(anders als bei den meldepflichtigen 6ffentlichen Theatern), sind jene Daten weit weniger
verldsslich in den Theater- und Werkstatistiken abgedeckt: Zum einen sind einzelne
Spielzeiten einzelner Privattheater nicht vorliegend und zum anderen sind nicht
anndhernd alle Privattheater in den Statistiken verzeichnet, vor allem auf Ebene kleinerer
Stddte und Gemeinden. Leider ist somit aufgrund der erheblichen Datenliicken ein
flichendeckender und zeitlich langangelegter Vergleich zwischen offentlichen und
privaten Theatern auf Datenbasis des Deutschen Biihnenvereins ohne Weiteres nicht
moglich. In der vorliegenden Arbeit wurden somit ausschlieBlich 6ffentliche Theater

berticksichtigt.

Auf Basis der vorgestellten Datengrundlage ergeben sich zwei Teildatensétze: Der eine
basiert auf den Theaterstatistiken und der andere auf den Werkstatistiken. Die
deskriptiven Analysen des Repertoires (Kapitel 6.1) basieren auf zweiterem Datensatz.

Fiir die Regressionsanalyen (Kapitel 6.2) wurden beide Teildatensétze kombiniert.

Der Prozess der Datenerhebung und des -cleanings beider Teildatensitze wurde
unterstiitzt durch studentische Hilfskriafte und soll nachfolgend erldutert werden: Sowohl
die Theater- als auch die Werkstatistiken liegen ausschlielich in gedruckter Buchform
vor, weshalb diese zunichst manuell transkribiert und fiir die Analysen in Microsoft
Excel sowie STATA 14.2 aufbereitet werden mussten. AnschlieBend mussten die
erhobenen Daten auf Ubertragungsfehlern und AusreiBer hin iiberpriift werden. Um das
Risiko von Ubertragungsfehler bei der Datenerhebung zu vermeiden beziehungsweise
gegebenenfalls zu korrigieren, wurden umfangreiche Teile der Datensdtze nach dem
Vier-Augen-Prinzip iiberpriift. Die genannten einzelnen Schritte gestalteten sich jeweils
unterschiedlich fiir die beiden Datengrundlagen der Theater- und Werkstatistiken und

sollen nachfolgend erldutert werden.

Auf Ebene der Werkstatistik ergaben sich durch die Datentranskribierung 62.685
Beobachtungen, welche sich wie folgt zusammensetzen: Erhoben worden sind Daten von
120 Theatern fiir durchschnittlich 22,73 Spielzeiten von maximal 23 Spielzeiten sowie
genauer: 14.268 unterschiedliche Stiicke von 5394 unterschiedlichen Autor*innen. Im

ersten an die Datenerhebung anschlieBenden Schritt wurden zundchst Ausreifler sowie
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stichprobenartig einzelne Theater und Spielzeiten nach dem Vier-Augen-Prinzip mit den
Originaldaten der Werkstatistiken abgeglichen und gegebenenfalls korrigiert, womit etwa

60% des Teildatensatzes tiberpriift worden sind.

Anschlieend wurden im zweiten Schritt in gegebenen Féllen die Bearbeiter*innen durch
die Originalautor*innen der einzelnen Theaterstiicke ersetzt, womit gewéhrleistet ist, dass
Theaterstiicke nicht mehreren unterschiedlichen Autor*innen zugeordnet sind. Denn vor
allem in den Werkstatistiken zu den Spielzeiten 2014/15 bis 2017/18 werden zusétzlich
zu den Originalautor*innen die Bearbeiter*innen der Stiicke (zum Beispiel bei
Neuinterpretationen) benannt. Beispielsweise ist das Theaterstiick ,,Romeo und Julia® im
Datensatz ausschlieBlich William Shakespeare zugeordnet, wihrend Bearbeiter*innen

unberticksichtigt blieben.

Im dritten Schritt wurden anschlieBend alle Autor*innen- und die dazugehorigen
Stiickenamen hinsichtlich Rechtschreibfehler und einer einheitlichen Schreibweise (zum
Beispiel neue Grammatik- und Rechtschreibregeln) angepasst, womit fiir jeden*r
Autor*in- beziechungsweise jeden Werksnamen nur eine einzige Schreibweise existiert

und die Namen sowie Titel damit eindeutig zuordbar sind.

Auf Ebene der Theaterstatistiken (2641 Beobachtungen beziehungsweile Zeilen in Excel)
wurde nach der Datentranskribierung zunéchst ebenfalls ein stichprobenartiger Abgleich
der erhobenen Daten mit den Originaldaten der Theaterstatistiken nach dem Vier-Augen-
Prinzip durchgefiihrt, womit etwa 70% des betreffenden Teildatensatzes iiberpriift
worden sind. Anschliefend wurden die Daten, bei welchen es sich ausschliefllich um
Zahlenwerte handelt, auf Ausreiler hin lberpriift. Hiermit sind Werte gemeint, die
besonders stark vom Mittelwert abweichen. Bei Identifizierung derartiger Ausreif3er,
wurden diese zundchst erneut mit den Originaldaten abgeglichen. Konnten
Ubertragungsfehler ausgeschlossen werden, wurde iiberpriift, ob sich die AusreiBer auf
bestimmte  Ereignisse  zuriickfilhren  lassen  (beispielsweise  temporére
TheaterschlieBungen durch Sanierungsarbeiten, Uberschwemmungen, Umzug oder
Ahnliches), welche dann als Kontrollvariable vermerkt worden sind. Wenn auch derartige
Ereignisse ausgeschlossen werden konnten, wurden die Ausreiflerwerte mit dem Vor-und

Nachjahreswert gemittelt. Da die Anzahl der gemittelten Ausreierwerte jedoch gering
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ist, macht es in den Regressionsanalysen (Kapitel 6.2) keinen Unterschied, ob die

gemittelten oder die originalen Ausreiflerwerte in den Analysen verwendet werden.

Insgesamt enthdlt der Datensatz basierend auf den Werkstatistiken (welcher der
deskriptiven Repertoiresanalyse in Kapitel 6.1 zugrunde liegt) n=120 Theater und der
andere Datensatz basierend auf der Kombination von Theater- und Werkstatistiken
(welcher den Regressionsanalysen in Kapitel 6.2 zugrunde liegt) n=116 Theater. Tabelle
A 3 enthilt eine Liste mit allen Theatern. Die abweichenden Zahlen von n=120
beziehungsweise n=116 kommen folgendermallen zustande: Von den im
Analysezeitraum zwischen 140 und 153 variierenden Offentlichen Theatern (siehe
Tabelle 3), die in den Theaterstatistiken des Deutschen Biihnenvereins gelistet werden,
wurden fiir den Datensatz zundchst nur diejenigen Theater erhoben, welche in den
Werkstatistiken in der Sparte Schauspiel Veranstaltungen verzeichnen konnten, weshalb

einige Offentliche Theater wie Puppen- oder Tanztheater nicht erhoben worden sind.

Hierbei wurden zudem nur diejenigen Theater beriicksichtigt, die mindestens 17 der fiir
den Analysezeitraum zur Verfligung stehenden 23 Spielzeiten abdecken und keine
systematischen Ausfille verzeichnen, um eine moglichst vollstindige Abdeckung zu
gewihrleisten. Ausnahmen bilden hierbei folgende Neugriindungen: Das Landestheater
Oberpfalz in Leuchtenberg (gegriindet im Jahre 2010) sowie das Theater Naumburg
(2009), welche vollstindig erst ab 2010/11 beziehungsweise 2009/10 im Datensatz

verzeichnet sind.

Dartliber hinaus wurden einige der Theater im Beobachtungszeitraum 1995/96 bis
2017/18 fusioniert, weshalb die Daten der betroffenen Theater in den Spielzeiten, in
denen sie in den Berichten separat aufgefiihrt sind, zusammengefasst wurden. Hiervon
betroffen sind die zwolf folgenden Theater: Theater Altenburg/ Gera, Eduard-von-
Winterstein-Theater Annaberg/ Buchholz, Mittelsédchsisches Theater Dobeln/ Freiberg,
Landestheater Eisenach/ Rudolstadt/ Saarfeld, Gerhart-Hauptmann-Theater Gorlitz/
Zittau, Theater Vorpommern Greifswald/ Putbus/ Stralsund, Theater fiir Niedersachsen
Hildesheim/ Hannover, Theater Krefeld/ Monchengladbach, Landestheater Niederbayern
Landshut/ Passau/ Straubing, Theater und Orchester Neubrandenburg/ Neustrelitz,
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Theater Zwickau/ Plauen und Schleswig-Holsteinisches Landestheater Rendsburg/

Schleswig.

Einen Sonderfall bilden die Daten der Wuppertaler Biihnen und des Musiktheaters im
Revier Gelsenkirchen. Beide Theater bildeten als das Schillertheater nur fiir einen kurzen
Zeitraum eine Fusion zu Beginn des Analysezeitraums (Spielzeiten 1996/1997 bis
2000/2001). Daher wurden ausgehend von den Daten der Theaterstatistiken derjenigen
Spielzeiten, in denen die beiden Theater separat dokumentiert sind, flir die betroffenen
Spielzeiten die Anteilswerte ermittelt, um die beiden Theater in den Fusionsspielzeiten
aufsplitten zu konnen. Die Daten der Werkstatistiken konnten auf Basis des angegebenen
Auffiihrungsortes den jeweiligen Stddten zugeordnet und somit ohne Weiteres

aufgesplittet werden.

Basierend auf den Werkstatistiken verbleiben damit n=120 Theater im Datensatz. An-
schlieBend wurden in dem Datensatz basierend auf der Kombination von Theater- und
Werkstatistiken nur diejenigen Theater von den verbleibenden 120 zusammengetragen,
die fiir den Analysezeitraum 1995-2018 jdhrlich durchgehende Werte in den abhéngigen
(AV1 bis AV5) und unabhédngigen Variablen (UV) aufweisen. Aufgrund dessen, dass ei-
nige Theater erhebliche Datenliicken aufweisen, konnten bei den Regressionsanalysen
von den urspriinglich 120 Theatern nur n=116 berticksichtigt werden (siche Tabelle A 3).
Somit kann von einer Vollerhebung aller 6ffentlicher Theater in Deutschland gesprochen
werden, die in der Sparte Schauspiel vollstindige Veranstaltungsdaten verzeichnen kon-

nen.

5.2 Datenstruktur

Wie bereits erortert, existieren fiir die vorliegende Arbeit zwei Datensitze: Ein Datensatz
basierend auf den Werkstatistiken fungiert als Basis fiir die Repertoiresanalysen (Kapitel
6.1) und ein aus den Theater- und Werkstatistiken kombinierter Datensatz fiir die
Regressionsanalysen (Kapitel 6.2). Beide Datensédtze sollen nachfolgend hinsichtlich
ihrer Datenstruktur und den enthaltenden Variablen ndher beleuchtet werden, beginnend

mit dem Datensatz fiir die Repertoiresanalysen. Dieser enthilt 62.685 Beobachtungen,
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welche folgende Datenstruktur bilden: Auf Ebene der einzelnen Theater wurden jeweils
je Spielzeit die gespielten Autor*innen und die dazugehdrigen Theaterstiicke sowie
dazugehorige Informationen erhoben, genauer gesagt handelt es sich hierbei um folgende
Variablen: Theater, Stadt, Bundesland, Spielzeit, Originalautor*in, Theaterstiick, Anzahl
Auffiihrungen sowie Besucher*innen (des jeweiligen Stiicks) und ob es sich um eine Erst-
/ Urauffiihrung und gegebenenfalls um eine /nnovation handelt. Die Innovationen wurden

auf Basis der Erst- und Urauffithrungen berechnet (siehe weiter unten).

Der aus den Theater- und Werkstatistiken kombinierte Datensatz, welcher den
Regressionsanalysen zugrunde liegt, setzt sich aus den dazugehdrigen abhidngigen und
unabhingigen Variablen sowie Kontrollvariablen (KV) zusammen. Diese wurden zum
einen forschungspragmatisch ausgewédhlt und zum anderen im Sinne einer
Anschlussfahigkeit an die einschldgige Forschungsliteratur und den darin enthaltenen
Theorien, Hypothesen sowie Variablen abgeleitet (Kapitel 3). Wie bereits in Kapitel 2.2
erortert, sollen unterschiedliche Messkonzepte zur Beschreibung des Repertoires
angewendet werden: Konformitit (AV1), Alignment (AV2), Konventionalitdt (AV3),
Neuerungen (AV4) und Innovationen (AVS).

Die Datenstruktur sieht bei dem kombinierten Datensatz folgendermaflen aus: Die
einzelnen unabhéngigen Variablen liegen jéhrlich pro Theater vor. Bei den Analysen der
Konformitdit (AV1), Alignment (AV2), Konventionalitit (AV3) und Neuerungen (AV4)
wird der gesamte Erhebungszeitraum 1995/96 bis 2017/18 analysiert, wéhrend bei der
Analyse der Innovationen (AVS5) nur ein Ausschnitt des Datensatzes (1995/96 bis
2007/08) analysiert werden kann.

Aufgrund dessen, dass die Hauptanalysemethode der vorliegenden Arbeit durch Fixed-
Effects Regressionen gebildet wird (siehe Kapitel 5.4), sollte an dieser Stelle
hervorgehoben werden, dass bei der Auswahl der unabhédngigen Variablen darauf
geachtet worden ist, dass es sich bei diesen um iiber die Zeit inkonstante Variablen
handelt. Damit gehen in den einzelnen Analysen in variierender Kombination folgende
unabhidngige Variablen ein: Aus den Theaterstatistiken stammend die
Betriebseinnahmen, Subventionen, die Anzahl der Sitzplitze, Spielstdtten sowie

Privattheater, die Anzahl der Abonnements und die Gemeindegroffe. Aus den
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Werkstatistiken stammen die Anzahl der Auffiihrungen, die Stiicke insgesamt pro Jahr
sowie der Competitive-Pressure-Index (CPI), welcher fiir den 6ffentlichen Theatersektor
berechnet worden ist (siche nichster Absatz). Zudem fungiert die abhéngige Variable
Neuerungen in einer der Regressionsanalysen als eine unabhdngige Variable.
Kontrollvariablen sind im Zuge der Regressionsanalysen an den entsprechenden Stellen
gekennzeichnet und werden teilweise interpretiert. Sie sind jedoch nicht durch
Hypothesen gestiitzt. Zudem sind alle Finanzdatenvariablen inflationsbereinigt

(Basisjahr: 1995) und in Euro angegeben.

5.3 Operationalisierung der Variablen

Nachfolgend soll die Operationalisierung der unabhéngigen Variable Competitive-Pres-
sure-Index sowie der abhingigen Variablen Konformitdit (AV1), Alignment (AV2), Kon-
ventionalitit (AV3), Neuerungen (AV4) und Innovationen (AVY5) erldutert werden.

5.3.1 Wettbewerb

Fiir die Berechnung der UV Competitive-Pressure-Index (CPI) (Jensen und Kim 2014),
welcher den Wettbewerb misst, wurden die geografisch kiirzesten Luftlinien (in Meilen)
zwischen den einzelnen Theatern verwendet, die mit dem STATA-Befehl geodist auf der
Grundlage von Koordinaten der Theaterstandorte berechnet worden sind. Bei Theatern
mit mehreren Spielstitten und damit auch mit mehreren Standorten, wurden die Koordi-
naten des Haupthauses gewéhlt. In dem Zusammenhang soll zudem hervorgehoben wer-
den, dass der CPI den Wettbewerbsdruck ausschlieflich des 6ffentlichen Theatersektors
in Deutschland abbildet, was bedeutet, dass Privattheater bei der Berechnung des CPI
(aufgrund genannter unzureichender Datenlagen) unberiicksichtigt blieben. Der CPI ist

wie folgt definiert:
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n
j=1

Ci = Wettbewerbsindex

n = Anzahl der Theaterunternehmen im Datensatz

R; = Anzahl der unterschiedlichen Theaterstiicke des fokalen Theaters im Untersuchungszeit-
raum

dij = Distanz in 100 Meilen zwischen dem fokalen Theater und allen anderen Theatern

a=2

a erhédlt den Wert 2, da davon auszugehen ist, dass mit zunehmender Entfernung der
Wettbewerbsdruck zwischen den Theatern abnimmt. Zudem fiihrt das Austauschen des
Werts durch a = 1 beziechungsweise a = 3 in den nachfolgenden Analysen zu vergleich-
baren Ergebnissen (in Anlehnung an Jensen und Kim (2014)). Ebenfalls erwidhnt werden
soll an dieser Stelle vor dem Hintergrund der im weiteren Verlauf durchgefiihrten Fixed-
Effects Regressionen, dass es sich bei der Wettbewerbsvariable um keine zeitkonstante
Variable handelt, da nicht nur die iiber die Zeit konstanten lokalen Distanzen der einzel-
nen Theater zueinander mit in die Berechnung einflieen, sondern auch die sich iiber die

Zeit andernde Anzahl der Theaterstiicke.

5.3.2 Konformitit

Fir die Datenanalyse wurde weiterhin die AV1 Konformitit nach DiMaggio und
Stenberg (1985a, 1985b) operationalisiert. Mittels der Konformitit l4sst sich der Grad der
Abweichung eines Theaterrepertoires von den tibrigen Repertoires im Organisationsfeld
messen (siehe auch Kapitel 2.2.2). Jener Grad der Abweichung findet Ausdruck im Kon-
formitétsindex (KI), mit welchem sich jedes Repertoire charakterisieren ldsst. Berechnet
wird der KI als Mittelwert der Haufigkeit, mit der jedes Stiick eines fokalen Theaters an
allen anderen Theatern in der angegebenen Zeitperiode inszeniert worden ist: Je hoher
der Wert, desto homogener ist das Programmangebot beziehungsweise je niedriger der
Wert, desto heterogener (oder diverser) ist das Angebot. Die Formel zur Berechnung des

KI sieht folgendermallen aus:
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KI]- — Zl=1 D
n

KI;: Wert des Konformitétsindex des fokalen Theaters j

P;: Anzahl an Theatern in dem Sample unter Beriicksichtigung, welche die einzelnen jeweiligen
Stiicke aus dem Repertoire des fokalen Theaters j ebenfalls in der untersuchten Periode spielten
n: Gesamtanzahl an Stiicken, welche das fokale Theater j in der untersuchten Periode auffithren

lie

Tabelle 4 enthilt ein fiktives Beispiel, welches die Berechnung des KI veranschaulichen
soll: Das Theater j hat hierbei in einer Spielzeit fiinf unterschiedliche Theaterstiicke
auffiihren lassen. Stiick 1 wurde beispielsweise von 17 anderen Theatern ebenfalls in der
gleichen Spielzeit aufgefiihrt. Hieraus ldsst sich ein KI-Wert von 7 berechnen, welcher
besagt, dass jedes Stiick des fokalen Theaters im Untersuchungszeitraum von
durchschnittlich sechs anderen Theatern aufgefiihrt wurde. Ein Wert von 1 hingegen
wiirde bedeuten, dass kein anderes Theater eines der Stiicke des untersuchten Theaters in
dem untersuchten Zeitraum auffiihren lieB. Beim KI handelt es sich also um die
durchschnittliche Anzahl von Theatern, in denen jedes von dem fokalen Theater

aufgefiihrte Stiick in einem bestimmten Zeitraum an anderer Stelle aufgefiihrt wurde.

Tabelle 4: Beispiel zur Berechnung des Konformititsindex

Stiicke eines Theaters j in-  pj

nerhalb einer Spielzeit

Stick 1 17
Stiick2 3
Stick3 5
Stiick 4 2
Stiick 5 8

>pi 35
KIi:Zpi/n 7
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Zusitzlich haben die Autor*innen auch einen korrigierten KI eingefiihrt, um Theater mit-
einander iiber mehrere Jahre umfassende Zeitrdume vergleichen zu kénnen. Denn unter
Umstidnden variiert die Anzahl der Theater tiber die Zeit. Um den KI zu korrigieren, wird
der unkorrigierte KI durch die zweifache Anzahl der Theater, die in den betreffenden
Spielzeiten Stiicke verzeichnen kdnnen, dividiert. Anders gesagt: Der bereinigte Konfor-
mitdtsindex gibt an, wie oft die Stiicke des fokalen Theaters durchschnittlich von den
iibrigen Theatern in einer bestimmten Zeitperiode (beispielsweise zwei Jahre) gespielt
wurden. Das Ganze wird als Prozentanteil an der maximal moglichen Anzahl an Nennun-
gen (durch andere Theater) angegeben. Der so korrigierte KI eignet sich daher vor allem
fiir intertemporale Vergleiche, bei denen die Anzahl der Theater tiber die Beobachtungs-

jahre schwankt (DiMaggio und Stenberg 1985a).

Da der Datensatz der vorliegenden Arbeit hinsichtlich der Anzahl der Theater iiber die
einzelnen Spielzeiten anndhernd ausbalanciert ist, wird in den spéter folgenden Analysen
der unkorrigierte KI verwendet. Hierfiir spricht auch der Befund, dass bei Verwendung
des korrigierten KI in den Hauptregressionsanalysen (Kapitel 6.2.1) die R>-Werte sowie
die Signifikanzen der einzelnen Variablen unveréndert blieben. Einzig die Koeffizienten

verringerten sich leicht.

5.3.3 Alignment und Konventionalitit

Die Konzepte Alignment (AV2) und Konventionalitit (AV3) nach Durand und Kremp
(2016) dienen ebenfalls zur Beschreibung des Repertoires eines Kulturbetriebs im Ver-
héltnis zu dem Repertoire aller anderen Kulturbetriebe im Feld und stellen somit zwei
Wege der Anpassung an die Umwelt dar (siche Kapitel 2.2.3). Nachfolgend soll die Be-

rechnung beider Konzepte dargelegt werden, beginnend mit dem Alignment.

Das Konzept des Alignments spiegelt sich in einem Index wider, welcher angibt, inwie-
weit das Repertoire eines Orchesters mit den Repertoires der tibrigen Orchester iiberein-
stimmt. Genauer: Alignment gibt an, inwieweit der Anteil der Komponist*innen auf Basis
der Auffiithrungshédufigkeit am Repertoire eines Orchesters mit dem Anteil der Kompo-
nist*innen am Repertoire aller anderen Orchester iibereinstimmt. Die Berechnung des A-

lignments erfolgt auf Grundlage von Distanzwerten: Im ersten Schritt wird jahresweise
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die Summe der quadratischen Abstéinde (=di) zwischen dem Anteil, den ein*e Kompo-
nist*in am Repertoire des fokalen Orchesters ausmacht und dem Anteil, den diese*r

Komponist*in am Repertoire aller iibrigen Orchester ausmacht, berechnet:

nge n
d; = Z (—= — 252
' = N; N,

di: Distanz eines Orchesters zu den anderen Orchestern hinsichtlich des Repertoires

nic: Anzahl der Auffiihrungen der Werke des Komponisten beziehungsweise der Komponistin ¢
durch das Orchester i (einschlieBlich der wiederholten Auffiihrungen derselben Stiicke)

Ni: Gesamtanzahl der Auffiihrungen der Werke eines beliebigen Komponisten beziehungsweise
Komponistin durch das Orchester i

no.: Gesamtzahl der Auffithrungen von Werken des Komponisten beziehungsweise der Kompo-
nistin ¢ durch andere Orchester

No: Anzahl der Auffithrungen von Werken eines beliebigen Komponisten beziehungsweise Kom-
ponistin durch andere Orchester

AnschlieBend werden die einzelnen so berechneten Distanzwerte di durch den maximal
moglichen Distanzwert di"™** (zwischen dem fokalen Orchester und den iibrigen Orches-
tern) dividiert, um im letzten Schritt den so ermittelten Wert zu logarithmieren, wodurch
der Wertebereich des Alignmentindex zwischen 0 und + oo liegt. Die logarithmische
Transformation reduziert den Einfluss der Ausrichtungswerte am unteren Ende der Ver-

teilung.

d;
! ax

)
di*

alignment; = —log(

alignment: Verhiltnis der Distanz zur maximal moglichen Distanz

dimax: Maximal mogliche Distanz

Es gilt: Je hoher der Alignmentwert, desto geringer die Distanzwerte und desto angepass-
ter ist das Repertoire eines Orchesters an das durchschnittliche Repertoire aller anderen
Orchester. Erhilt ein Orchester also einen Wert von 0, weist es die maximal mogliche
Distanz zu allen anderen Orchestern auf. Damit sind jedoch die so gebildeten Indexwerte

kaum intuitiv interpretierbar, was einen Nachteil darstellt.

68



Anders ist dies beim Konventionalitdtsindex der Fall, welcher einen anderen Ansatz ver-
folgt: Dieser gibt an, inwieweit ein Orchester sich auf Komponist*innen fokussiert, wel-
che von anderen Orchestern besonders hiufig oder aber auch selten auf dem Spielplan
stehen. Ein Orchester wird dann als konventionell bezeichnet, wenn es iiberwiegend Re-
pertoireentscheidungen trifft, welche auch in den anderen Orchestern verbreitet sind. Mit-
tels der Konventionalitit wird also das AusmaB erfasst, in welchem sich die Spielplange-
staltung eines Orchesters auf die besonders verbreiteten Komponist*innen im Feld kon-
zentriert. Eine hohe Konventionalitdt bedeutet also die systematische Neigung hin zu Pro-
grammentscheidungen, die unter anderen Orchestern weit verbreitet sind. Der Wertebe-

reich des Konventionalititsindex deckt hierbei einen Bereich von - oo und + oo ab.

Inhaltlich l&sst sich der Wertebereich folgendermal3en aufgliedern: Ein Wert von unter 1
bedeutet, dass das fokale Orchester weniger hdufig Komponist*innen auffiihrt, die einen
groflen Anteil am Repertoire anderer Orchester ausmachen. Das heift jenes Orchester
zeigt ein unterdurchschnittliches Engagement fiir kanonische, populidre Komponist*in-
nen. Ein Wert von iiber 1 ergibt sich hingegen, wenn ein Grofiteil des Spielplans eines
fokalen Orchesters von Komponist*innen bestimmt ist, welche auch einen gro3en Anteil
an den Auffiihrungen anderer Orchester haben. In dem Fall liegt also ein tiberdurch-
schnittliches Engagement fiir kanonische, populdre Komponist*innen vor. Ein Wert von
exakt 1 wiirde folglich bedeuten, dass ein Orchester weder konventionell, noch unkon-

ventionell ist.

Zur Berechnung des Konventionalititsindex wird das Ausmal} gemessen, in dem die Pro-
grammentscheidungen eines Orchesters mit den Entscheidungen der {ibrigen Orchester
zusammenhéngen, indem die verschiedenen Komponist*innen im Repertoire des fokalen
Orchesters dem Anteil genau dieser Komponist*innen im Repertoire aller anderen Or-
chester in einer bestimmten Spielzeit gegeniibergestellt werden. Jener Index ldsst sich als
Regressionskoeffizient der Regression der Anteile der Komponist*innen am Repertoire
des fokalen Orchesters auf die Anteile der Komponist*innen am Repertoire der iibrigen

Orchester berechnen:
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Nic ~ Noc

Ni NO + bi + Uic mit E(uic) =0

nic: Anzahl der Auffiihrungen der Werke des Komponisten beziehungsweise der Komponistin ¢
durch das Orchester i (einschlieBlich der wiederholten Auffiihrungen derselben Stiicke)

Ni: Gesamtanzahl der Auffiihrungen der Werke eines beliebigen Komponisten beziehungsweise
Komponistin durch das Orchester i

no.: Gesamtzahl der Auffithrungen von Werken des Komponisten beziehungsweise der Kompo-
nistin ¢ durch andere Orchester

No: Anzahl der Auffithrungen von Werken eines beliebigen Komponisten beziechungsweise Kom-
ponistin durch andere Orchester

Die Konventionalitdt wird als die Steigung der Regressionsgeraden verstanden:

cov (Z—ll 17\11—2)

Konventionalitat; = 4; = )
n,
var (No)

Die beiden vorgestellten Konzepte des Alignments und der Konventionalitdt stehen zwar
hinsichtlich der Berechnungsgrundlage in Form von Komponist*innen und der Anzahl
ihrer Auffilhrungen im Zusammenhang, miissen aber nichtsdestotrotz voneinander abge-
grenzt werden: Beispielsweise kann sich ein Orchester von seinem Organisationsfeld
dadurch unterscheiden (=geringes Alignment), dass es besonders konventionell ist, indem
es hiufig gespielte Komponist*innen vorzugsweise auf den eigenen Spielplan setzt
(=hohe Konventionalitdt). Diese Abgrenzung zeigt sich auch darin, dass in der Studie von
Durand und Kremp (2016) beide Mafe miteinander unkorreliert sind (r=0,02). Dies gilt

auch fiir den dieser Arbeit vorliegenden Datensatz (r=-0,002).

5.3.4 Neuerungen und Innovationen

Zwei weitere abhdngige Variablen werden gebildet durch die Neuheiten (AV4) und In-
novationen (AVY) (sieche Kapitel 2.2.4). Die AV4 wird in Anlehnung an Gerlach-March
(2011) mittels der Anzahl der Erst- und Urauffiihreng operationalisiert, welche vom Deut-
schen Biihnenverein im Zuge der herausgegebenen Werkstatistiken dokumentiert werden
(sieche Abschnitt 5.1). Im Gegensatz dazu erweitert die AVS Innovationen die AV4

(Glasow und Heinze 2022): Von einer Innovation ist die Reden, wenn eine Neuerung sich
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erfolgreich im Organisationsfeld etablieren konnte, indem sie von anderen Theatern im

Spielplan aufgenommen worden ist.

Dadurch kann wie bereits beschrieben im Zuge der AVS5 Innovationen statt des gesamten
Analysezeitraums (1995/96 bis 2017/18) nur ein Ausschnitt (1995/96 bis 2007/08) be-
trachtet werden. Dies ldsst sich folgendermaRen erkliren: Die abhingige Variable Neue-
rungen (AV4) misst die absolute Anzahl von Ur- und Erstauffiihrungen jedes Theaters
pro Spielzeit und wird von den Werkstatistiken definiert, womit die AV4 eine Informa-
tion des Deutschen Biihnenvereins selbst ist. Die Variable Innovationen (AV5) wurde auf
Basis der AV4 berechnet und misst den Erfolg von Erst- Urauffiihrungen im zeitlichen
Verlauf (wiederaufgefiihrte Neuerung = Innovation). Hierfiir wurde berechnet, ob eine
Erst- oder Urauffiihrung in den zehn Folgejahren nach ithrem erstmaligen Auftauchen von
mindestens einem weiteren der untersuchten Theater des Datensatzes aufgefiihrt wurde.
Zehn Jahre wurden im Sinne symmetrischer Beobachtungszeitrdume untersucht, um
moglichen Verzerrungen der abhéingigen Variable /nnovationen entgegenzuwirken. Dies
bedeutet, dass bei den Analysen der AVS5 nicht der komplette Zeitraum 1995/96 bis
2017/18 (wie bei den anderes AVs) betrachtet werden kann, sondern nur ein Ausschnitt,
nidmlich diejenigen Erst- und Urauffiihrungen (Neuerungen) und unabhingigen Variablen
der Spielzeiten 1995/96 bis 2007/08, fiir welche die nachfolgenden zehn Beobachtungs-

spielzeiten zur Verfligung stehen

5.4 Methode und Analyseverfahren

Wie beschrieben, handelt es sich bei dem Datensatz um Paneldaten. Die darin enthaltenen
Variablen wurden auf Ebene je Theater (n=116) pro Jahr (=23 Spielzeiten) beobachtet.
Durchschnittlich liegen pro Theater 22,4 (von 23) beobachtete Spielzeiten vor, was be-

deutet, dass der Paneldatensatz anndhernd ausbalanciert ist.

Im Gegensatz zu Analyseverfahren, welche sich rein auf Querschnittsdaten beziehen,
liegt der Vorteil in der Analyse von Paneldaten darin, dass sich die unbeobachtete Hete-
rogenitét von zeitkonstanten Drittvariablen, die das Modell stéren konnten, kontrollieren
lasst, womit konsistente Schitzungen ermoglicht werden (Giesselmann und Windzio
2012, 2014). Hierfiir wurden zur Analyse der AV 1 bis AV5 Fixed-Effects Regressionen

(FE) gewdhlt, bei denen die ,,within“-Effekte der iiber die Zeit variierenden Variablen
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analysiert werden konnen. In einer FE werden anders als beispielsweise bei einem
Pooled-Ordinary-Least-Squares-Modell (OLS), welches sich grundsitzlich ebenfalls fiir
Paneldaten eignen wiirde, die individuellen Merkmalsauspridgungen der untersuchten
Theater beriicksichtigt, welche im Zeitverlauf konstant beziehungsweise unverdndert

bleiben und gleichzeitig nicht mit den untersuchten Variablen des Modells korreliert sind.

Erreicht wird dies, indem die einzelnen Variablenwerte in Differenz zum dazugehorigen
theaterspezifischen Mittelwert jener Variablen gesetzt werden, um so die Niveauunter-
schiede zwischen den Theatern herauszurechnen und die Abweichung vom theaterspezi-
fischen Mittelwert mittels der Koeffizienten abzubilden (Gelman 2005; Giesselmann und
Windzio 2012). Hierbei ist es mdglich, mithilfe von Paneldaten das Ausmaf der iiber die
Zeit unbeobachteten konstanten Merkmale u; darzustellen und im Rahmen der FE heraus-
zurechnen (Giesselmann und Windzio 2014). Die nachfolgende Gleichung beschreibt das

Modell:

Yie = b *Xi + Wi, Wir = e 4

vit = Die fiir die Einheit i zum Zeitpunkt t beobachtete abhdingige Variable

xir = Die fiir die Einheit i zum Zeitpunkt t beobachtete unabhdngige Variable

b = Der effektstimmende Koeffizient zwischen x und y

wir = Der Fehlerterm, der sich aus dem Einfluss der tiber die Zeit unbeobachteten, aber konstan-

ten Merkmale (u;) und den zeitabhdngigen Fehlern (e;) zusammensetzt

Mittels eines Vergleichs soll jener Sachverhalt ndher erldutert werden (Tabelle 5): Hierfiir
wurde in Modell (1) eine OLS und in Modell (2) eine FE auf Basis des zuvor beschriebe-
nen Paneldatensatzes durchgefiihrt (116 Theater und 23 Spielzeiten). Als abhingige Va-
riable fungiert die AV4 Neuerungen (=Anzahl Erst- und Urauffiihrungen) und als unab-
hiangige Variable der Wettbewerb. Zunéchst einmal lédsst sich feststellen, dass die Gro-
Benordnung der Koeffizienten dulerst dhnlich ausfillt (4500,863 und 4593,081). Im Ge-
gensatz dazu fillt bei Betrachtung der R2.-Werte ein groBer Unterschied auf: Mittels der
OLS lassen sich knapp 27% der Streuung der AV Neuerungen durch die UV Wettbewerb

erkldren, wohingegen sich durch die FE nur noch knapp 13% erklaren lassen.
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Tabelle 5: Vergleich FE- und OLS- Regression fiir die Anzahl der Neuerungen
(AV4), 1995-2018

Variable (1) (2)

Wettbewerb  4500,863%** 4593 081 ***
(144,265) (236,464)

Methode OLS FE
R? 0,272 -
R? (within) - 0,132
Prop >F 0,000 0,000
N 2609 2609

Standardfehler in Klammern
*p<0,05, **p<0,01, ***p<0,001

Hieraus lésst sich schlieen, dass der Wettbewerb einen groBBeren Anteil der Abweichung
zwischen den einzelnen Theatern als zwischen den Spielzeiten innerhalb der Theater er-
klaren kann. Verantwortlich hierfiir sind zeitkonstante unbeobachtete Merkmale, welche
unkontrolliert im OLS-Modell mit in den Koeffizienten einflieBen. In der FE werden jene
zeitkonstanten unbeobachteten Merkmale hingegen kontrolliert und herausgerechnet,

was zum Absenken des R2-Werts fiihrt.

An dieser Stelle sollen zwei der Vollstandigkeit halber zwei weitere Regressionsarten zur
Analyse von Paneldaten benannt werden: Zum einen die First-Differences Regressionen
(FD) und zum anderen die Random-Effects Regressionen (RE). Mittels der FD soll {iber-
priift werden, ob sich der Einfluss von Verdanderungen der unabhiangigen Variablen nach-
haltig auf die abhidngige Variable auswirkt oder nicht. Denn anders als bei der FE wird
nicht von jeder einzelnen Variablenauspragung der dazugehorige theaterspezifische Mit-
telwert jener Variablen subtrahiert, sondern bei der FD wird eine Differenz zu den thea-
terspezifischen zeitlich vorangegangenen Werten der einzelnen Variablen gebildet und
so mittels des Koeffizienten der Einfluss einer Verdnderung vom vorangegangen Wert
dargestellt. Folglich ldsst sich mittels einer FD feststellen, ob Einfliisse von Variablen-
verdnderungen nachhaltig sind oder nicht (Allison 2011; AndreB et al. 2013). Im Rahmen
des vorliegenden Datensatzes lie3en sich jedoch keine signifikanten Ergebnisse mittels

der FD erzielen, woraus sich schlielen ldsst, dass Verdnderungen der UVs in der Regel

73



keine langfristigen Folgen fiir die AVs nach sich ziehen. Daher bleibt die FD in der vor-
liegenden Arbeit unberiicksichtigt.

Anders als bei der FE werden bei der RE theaterspezifische, unbeobachtete Einfliisse als
zufillige Effekte und nicht als fixe zeitlich konstante Effekte angesehen. Hierfiir wird zum
einen der Einfluss der Variablen und die Varianz zwischen den Theatern sowie die Vari-
anz innerhalb der Gruppen geschétzt. Anders bei der FE: Hier wird nur die Varianz in-

nerhalb der Theater beriicksichtigt (Gelman 2005).

Aus folgenden Griinden wurde die RE in der hier vorliegenden Arbeit nicht verwendet:
Zum einen spricht fiir alle durchgefiihrten Fixed-Effects-Analysen der Hausman-Spezifi-
kationstest, welche eine RE ablehnte. Zum anderen beriicksichtigt die RE nicht nur die
Varianz innerhalb der Einheiten iiber die Zeit, sondern auch die Abweichungen zwischen
den Einheiten, wodurch bei der Durchfiihrung einer RE ein Anteil der theaterspezifischen
Heterogenitét in den Variablen und Koeffizienten sowie im Fehlerterm u; (= zeitkon-
stante, unbeobachtete Merkmale) verbleibt. Die Konsequenz ist, dass die errechneten Ko-
effizienten die Effekte der unkontrollierten, mit der UV korrelierten iiber die Zeit kon-
stanten Merkmale wiedergeben. Zusammengefasst ldsst sich feststellen, dass sobald eine
Korrelation zwischen einer UV und einem unbeobachteten iiber die Zeit konstanten
Merkmal vorliegt, die Folge eine Verzerrung der Koeffizienten einer Random-Effect-Re-
gression ist. Eine FE ist somit geeigneter, um unbeobachtete Heterogenitit bei zeitverin-
derlichen unabhéingigen Variablen zu kontrollieren und einheitsspezifische Effekte aus
dem Fehlerterm u; herauszurechnen (Giesselmann und Windzio 2012; Halaby 2004;

Hsiao 2014).

Zuletzt sei an dieser Stelle eine weitere Regressionsart zu erwdhnen, welche ebenfalls
keinen Eingang in die vorliegende Arbeit gefunden hat: Und zwar die Least Square
Dummy Variable (LSDV), bei welcher zwar die Schitzung der Koeffizienten und der
Standardfehler identisch ist wie bei der FE, jedoch bei den beiden Analyseverfahren der
R2-Wert auf unterschiedliche Art und Weise berechnet wird. Jene unterschiedliche Be-
rechnungsweise resultiert daraus, dass unterschiedliche Annahmen getroffen werden: FE
geht von festen (fixen) Gruppeneffekten aus, wahrend unbeobachtete Effekte aus dem
Modell heraus gerechnet werden. Im Gegensatz dazu werden bei der LSDV die Gruppen-

effekte geschitzt und nehmen daher Einfluss auf die Gesamtsumme der Quadrate in dem
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Modell, weshalb hier die Gesamtwirkung der Effekte auf das Modell berticksichtigt wird
(Gould 2022; Hsiao 2014; McCaffrey et al. 2012). In der Konsequenz produziert die
LSDV im Falle des vorliegenden Datensatzes vergleichsweise hohe R2-Werte, wéihrend
die Koeffizienten und Standardfehler identisch mit denen in der FE sind. Um eine Uber-

schitzung der R?>-Werte zu vermeiden, wurden Fixed-Effects Regressionen durchgefiihrt.
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6 Empirische Ergebnisse

In diesem Kapitel werden die erhobenen Daten aus den Theater- und Werkstatistiken des
Deutschen Biihnenvereins analysiert und interpretiert. Hierfiir wird zunéchst auf Basis
der Daten aus den Werkstatistiken eine deskriptive Repertoiresanalyse (Kapitel 6.1)
durchgefiihrt, in welcher die Beschaffenheit und Entwicklung tliber den Zeitverlauf 1995
bis 2018 des Repertoires der offentlichen Theater in Deutschland analysiert wird. Der
Schwerpunkt liegt hierbei auf dem Angebot und der Nachfrage, vor allem auf Ebene der
Diversitit (=Konformitét, Alignment und Konventionalitit) sowie der Neuerungen und
Innovationen. Daran schlief3t die Analyse des zweiten Datensatzes (auf Basis der kombi-
nierten Daten der Theater- und Werkstatistiken) an, in welchem mittels Regressionsana-
lysen die Diversitdt und Innovativitdt des deutschen Theatersektors untersucht werden

sollen (Kapitel 6.2).

6.1 Deskriptive Repertoiresanalyse

Im Rahmen der deskriptiven Repertoiresanalyse sollen nachfolgend erstens die Diversitét
in Form von Konformitét, Alignment und Konventionalitidt des Repertoires untersucht
werden sowie zweitens das Vorkommen und die RegelméBigkeit von Neuerungen und
Innovationen im Vergleich zu bereits etablierten Stiicken des deutschen Theatersektors.
Drittens soll den Fragen nachgegangen werden, welche die meistgespielten Theaterstiicke
und Autor*innen sind sowie viertens, wie das Angebot und die Nachfrage in Form der
Besucher*innenzahlen aller Theaterstiicke und spezieller von Neuerungen und Innovati-
onen in Deutschland verteilt sind. AbschlieBend sollen Unterschiede hinsichtlich Diver-
sitdt und Innovativitit auf lokaler Ebene identifiziert werden. Fiir die nachfolgenden de-
skriptiven Analysen dienen als Datengrundlage die Werkstatistiken des Deutschen Biih-
nenvereins. Zudem sollte darauf hingewiesen werden, dass eine graphische Darstellung
zur Veranschaulichung der Entwicklung der Innovativitdt und Diversitit auf Ebene der
einzelnen Theater dem Anhang B und auf Ebene der Bundeslénder dem Anhang C zu

entnehmen ist.
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6.1.1 Diversitit des deutschen Repertoires

Im Zuge der Repertoiresanalyse wird untersucht, wie das gesamtdeutsche Repertoire hin-
sichtlich Konformitét, Alignment und Konventionalitit beschaffen ist. Im Fokus steht
hierbei die Frage, wie divers, unterschiedlich oder auch angepasst die einzelnen Theater-
spielpldne sind und ob einzelne Bundesldnder sich hinsichtlich der Auffithrungspraxis
ihrer Theater von den {ibrigen abheben. Die nachfolgenden Analysen zur Diversitit be-
ziehen sich auf diejenigen 116 Theater, welche auch Teil der spater folgenden Regressi-

onsanalysen sind.

Zur Erinnerung: Der KI gibt an, wie dhnlich sich Theater hinsichtlich der gespielten The-
aterstiicke sind, wihrend das Alignment anhand von Distanzwerten berechnet wird und
angibt, inwieweit der Anteil der Theaterstiicke auf Basis der Auffiihrungshiufigkeit am
Repertoire eines Theaters mit dem Anteil der Stiicke am Repertoire aller anderen Theater
tibereinstimmt. Je hoher der Alignment-Wert, desto kleiner die Distanz und desto stirker
ist ein Repertoire an das durchschnittliche Repertoire aller anderen Theater angeglichen.
Die Konventionalitit wiederum gibt das Ausmal an, in dem die Programmentscheidun-

gen eines Theaters mit den Entscheidungen der iibrigen Theater zusammenhéangen.

Abbildung 2 zeichnet zunéchst den jdhrlichen Verlauf fiir die Spielzeiten 1995/95 bis
2017/18 von Konformitdt und Alignment fiir Gesamtdeutschland nach. Hierfiir wurden
jeweils die jahrlichen Mittelwerte der theaterspezifischen Werte gebildet (n=116). Auf
den ersten Blick fillt sofort die Ahnlichkeit zwischen den beiden Kurven von Konformitit
und Alignment auf: Nach einem vergleichsweise starken Anstieg bis 1998/99 fallen die
Werte jeweils auf ein dhnliches Niveau wie zu Beginn des Analysezeitraums ab und stei-
gen ab 2000/01 kontinuierlich an, um dann von der Spielzeit 2006/07 auf 2007/08 sprung-
haft auf die durchschnittlichen Maximalwerte 4,64 (Konformitét) und 0,053 (Alignment)
anzusteigen. Zum Vergleich: Bei Konformitét betrdgt der durchschnittliche Minimalwert
3,36 (2010/11) und bei Alignment 0,032 (2011/12). AnschlieBend sinken die Werte bei-
der Kurven ab 2007/08 wieder ab.

77



Abbildung 2: Durchschnittswerte fiir Konformitiit und Alignment in Gesamt-
deutschland, 1995-2018
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Die Konformititskurve bleibt in den letzten Beobachtungsspielzeiten 2009/10 bis
2017/18 recht konstant, wéhrend die Alignmentkurve im gleichen Zeitraum ab 2011/12
bis 2014/15 einen Anstieg und ab dann wieder einen Abstieg verzeichnet. Jene Ahnlich-
keit zwischen den Kurven zeigt sich auch in den beiden dhnlich stark sinkenden linearen
Trendlinien. Statt der Gesamttrendlinien wire es auch mdéglich jeweils zwei Trendlinien
durch die beiden Reihen zu legen: Eine bis 2007/8, die andere von da an bis 2017/18. Die
erste verzeichnet einen Anstieg, wihrend die andere absinkt. Der Gesamttrend ist somit
zwar leicht sinkend, ldsst sich jedoch auf zwei Teilperioden zuriickfiihren. Unterm Strich
sinken die Konformitét und das Alignment der gesamtdeutschen Theaterlandschaft nach
und nach ab, woraus sich schlie8en ldsst, dass sich die Theater hinsichtlich ihrer Reper-

toireszusammensetzung auf Ebene der Stiicke zunehmend unterscheiden (Abbildung 2).

Im Gegensatz dazu enthilt Abbildung 3 den jadhrlichen Verlauf der durchschnittlichen
Konventionalitét fir Gesamtdeutschland 1995/95 bis 2017/18. Im Gegensatz zu den bei-
den Kurven der Konformitéit und des Alignments wird ersichtlich, dass die Konventiona-
litdt eine abweichende Entwicklung zeigt: So folgt die Trendlinie einer positiven Zu-
nahme, was darauf schlieBen ldsst, dass die Programmgestaltung der Theater konventio-

neller wird.
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Abbildung 3: Durchschnittswerte fiir Konventionalitit in Gesamtdeutschland,
1995-2018
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Zur Erinnerung: Ein Wert kleiner 1 verweist auf eine unkonventionelle Spielplangestal-
tung, was bedeutet, dass ein fokales Theater weniger hdufig Stiicke auf den Spielplan
setzt, die einen grolen Anteil am Repertoire anderer Theater ausmachten Liegt der Wert
iiber 1, bedeutet dies, dass der Spielplan eines fokalen Theaters von Stiicken bestimmt ist,
welche auch einen groflen Anteil an den Auffiihrungen anderer Theater verzeichnen kon-

nen (siche Kapitel 2.2.3).

Hierbei konnen Alignment und Konventionalitit teilweise im Zusammenhang stehen: Ein
Theater kann einen Alignmentwert von 0 aufweisen und gleichzeitig einen Konventiona-
litditswert von 1, was bedeutet, dass das Repertoire eines fokalen Theaters verglichen mit
denen der {ibrigen Theater weder besonders konventionell, noch besonders unkonventio-
nell ist, sich gleichzeitig aber gerade hierdurch von den anderen Theatern abhebt (=gerin-
ges Alignment). Dennoch messen beide Konzepte nicht das Gleiche: Ein Theater, wel-
ches einen vergleichsweise geringen Alignmentwert aufweist und sich daher von den rest-
lichen Theatern unterscheidet, kann gleichzeitig konventionell sein, indem es vor allem
von anderen Theatern hdufig gespielte Stiicke auf den eigenen Spielplan setzt. Da keine

Spielzeit einen gesamtdeutschen Durchschnittswert von 0 auf Ebene des Alignments
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verzeichnet, lisst sich also auch kein Konventionalititswert von genau 1 beobachten

(siehe hierfiir auch Kapitel 2.2.3).

Weiterhin zeigt Abbildung 3, dass allein die Spielzeit 2006/07 einen negativen Konven-
tionalititswert (-1,884) aufweist. Die restlichen Werte liegen allesamt zwischen 1,183
und 25,776 und damit im Spektrum der Konventionalitit. Besonders auffillig sind die
Spielzeiten 1996/96, 2005/06, 2008/09 und 2011/12, in welchen die Konventionalitét
sprunghaft ansteigt, wihrend die Werte sich in den Spielzeiten 2012/13 bis 2017/18 zwi-

schen 3,0 und 5,4 einpendeln.

Aufgeschliisselt auf die Bundeslénder verteilen sich die Durchschnittswerte von Konfor-
mitit, Alignment und Konventionalitit pro Theater pro Spielzeit folgendermallen (Ta-
belle A 4 und Abbildungssammlung B 1 bis Abbildungssammlung B 3): Berlin verzeich-
net mit 2,708 den niedrigsten durchschnittlichen Konformitétsindex, was bedeutet, dass
jedes Berliner Stiick pro Spielzeit von durchschnittlich 1,708 anderen Theatern gespielt
wurde, woraus sich schlie3en ldsst, dass Berlin als Hauptstadt ein besonders diverses Re-
pertoire aufweist. Gleichzeitig machen die Neuerungen im Repertoire der Berliner Thea-
ter einen vergleichsweise grolen Anteil an den Stiicken insgesamt aus (11,379%), was
auf Nonkonformitit hindeutet, denn Neuerungen werden in der Regel nicht bereits in der
Premierenspielzeit von anderen Theatern iibernommen. Hinsichtlich der Konformitit
wird Berlin gefolgt von Hamburg (3,43) und Mecklenburg-Vorpommern (3,46). Am
Schluss stehen Sachsen-Anhalt (4,18) Thiiringen (4,21) und Saarland (4,37).

Gleichzeitig verdeutlicht Tabelle A 4 sowie Abbildungssammlung C 1 bis Abbildungs-
sammlung C 3 aber auch, dass die drei Bundeslédnder, welche iiber den Zeitverlauf die
niedrigsten KI-Werte erreichen, relativ hohe Alignment-Werte erreichen: Hamburg er-
reicht sogar den hochsten Alignment-Mittelwert mit 0,059. Berlin befindet sich im unte-
ren Mittelfeld mit 0,045 und Mecklenburg-Vorpommern im oberen Mittelfeld mit 0,039.
Die Theater der drei Bundesldnder spielen folglich zwar besonders viele Stiicke, die von
allen anderen Theatern nicht gespielt werden (=niedrige Konformitét). Gleichzeitig las-
sen sie jedoch besonders hédufig diejenigen Stiicke auffiihren, die auch von anderen The-
atern gespielt werden. Die niedrigsten durchschnittlichen Alignmentwerte (dafiir aber
moderate KI-Werte) erreichen Rheinland-Pfalz (0,029), Bayern und NRW (jeweils
0,034).
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Auf Ebene der Konventionalitit zeigt sich wiederum, dass diejenigen Bundesldnder be-
sonders niedrige Durchschnittswerte aufweisen, die auch niedrige Konformitétswerte er-
reichen konnten: Berlin, Hamburg und Mecklenburg-Vorpommern liegen allesamt unter
dem Konventionalitidtswert 2. Den niedrigsten Konventionalitidtswert verzeichnet jedoch
Bremen mit 0,086. Gleichzeitig liegt der Konformitédtswert fiir Bremen mit 3,988 ver-

gleichsweise hoch.

Weiterhin soll die Diversitdt auf Ebene der einzelnen Theater ndher untersucht werden.
Abbildungssammlung B 1 bis Abbildungssammlung B 3 enthilt Diagramme zu jedem
untersuchten Theater, in welchen der Verlauf von Konformitét, Alignment und Konven-
tionalitdt fiir den Untersuchungszeitraum 1995/96 bis 2017/18 dargestellt sind. Tabelle A
5 enthélt diesbeziiglich eine deskriptive Statistik der abhéngigen Variablen AV1 bis AVS.
Dieser lasst sich entnehmen, dass auf Ebene der Theater je Spielzeit der Durchschnitts-
wert des Konformititsindex bei 3,745 liegt (bei Auspragungen zwischen 1 und 13,167),
welcher besagt, dass durchschnittlich jedes Stiick eines Theaters von 2,745 der 115 ande-
ren Theater des Datensatzes gespielt worden ist. Zum Vergleich: In der Studie von
O'Hagan und Neligan (2005), in welcher die Autor*innen fiir die Spielzeiten 1996/96 bis
1998/99 Non-Profit-Theater Englands untersuchen, nimmt der Konformitéitsindex dhnli-
che Werte an. Der Durchschnittswert liegt bei 4,9, das Minimum bei 1,9 und das Maxi-

mum bei 7,9.

Anders bei der Studie von Durand und Kremp (2016), welche amerikanische Sympho-
nieorchester im Zeitraum 1879 bis 1969 untersuchen: Hier liegt der Durchschnittswert
von Alignment bei 4,06 mit einer minimalen Ausprdgung von 2,19 und einer maximalen
Auspriagung von 5,3. In dem vorliegenden Datensatz fallen die Vergleichswerte deutlich
geringer aus, mit einem Durchschnittswert von 0,04 bei Auspragungen zwischen 0 und
0,25. Aufgrund des Wertebereichs des Alignment, welcher von 0 bis + o reicht, sind die
Werte nur begrenzt interpretierbar. Es ldsst sich jedoch aus dem vorangegangenen Ver-
gleich ableiten,, ist, dass sich die Orchester in den USA dhnlicher sind als die untersuch-
ten Theater in Deutschland. Weiterhin ldsst sich der Studie von Durand und Kremp (2016)
entnehmen, dass auf Ebene der Konventionalitit ein Durchschnittswert von 0,92, ein Mi-
nimalwert von 0,32 und ein Maximalwert von 1,91 gemessen werden konnten. Zum Ver-
gleich weisen die Werte fiir den deutschen Theaterdatensatz einen Durchschnittswert von

5,916 bei Auspriagungen zwischen -597,192 und 2042,261 auf. Im Vergleich sind die
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Programme der deutschen Theater im Durchschnitt also konventioneller als die US-ame-

rikanischen Orchester.

Weiterhin untersucht wurden die Korrelationen zwischen den drei Variablen Konformi-
tét, Alignment und Konventionalitdt (Tabelle A 6), welche die vorangegangenen deskrip-
tiven Befunde untermauern: Zwischen der Konformitit und dem Alignment liegt ein po-
sitiver mittelstarker signifikanter Einfluss vor (r=0,501; p<0,001): Je hoher das Align-
ment, desto hoher die Konformitdt und umgekehrt. Zwischen der Konventionalitit und
der Konformitdt (r=-0,083; p<0,001) lésst sich keine Korrelation und zwischen der Kon-
ventionalitidt und dem Alignment (r=0,191; p<0,001) nur eine schwach positive Korrela-

tion feststellen.

Die abweichenden Werte hinsichtlich des Alignments und der Konventionalitit kénnen
mit der unterschiedlichen Auffiihrungspraxis von Theatern und Orchestern begriindet
werden: Wihrend Theater in der Regel an mehreren Tagen ein einziges Stiick einer®*s
Autor*in pro Spielzeit auffiihren lassen, werden im Rahmen von Orchesterauftfithrungen
oft mehrere Stiicke einer*s Komponist*in an einem Abend aufgefiihrt, wihrend die ein-
zelnen Konzerttermine im Vergleich zu Theaterterminen weniger oft wiederholt werden.
Dementsprechend verdndert sich die Gewichtung bei den Berechnungen des Alignment
und der Konventionalitét, da diese stark von der Auffithrungszahl abhidngen (siehe fiir die

Berechnung Kapitel 2.2.3).

Zum anderen konnten kulturpolitische und systembezogene Unterschiede zwischen der
amerikanischen Orchester- und der deutschen Theaterlandschaft weitere Griinde sein.
Hierfiir spricht der Befund, dass der deutsche Theatersektor hinsichtlich seiner durch-
schnittlichen Konformitét, Konventionalitdt und des durchschnittlichen Alignments eine
hohe Systemstabilitdt mit relativ wenigen Schwankungen iiber den Untersuchungszeit-
raum 1995/96 bis 2017/18 aufweist. Jene Systemstabilitidt konnte durch den hohen Grad
der offentlichen Subventionierung bedingt sein. Zur Erinnerung: Der Anteil der Betriebs-
einnahmen bildet nur etwa ein Fiinftel der Gesamteinnahmen. Der Rest geht auf staatliche
Subventionen zuriick. Daher sind die deutschen Theater weniger stark darauf angewiesen
einnahmenorientiert zu handeln. Inwiefern die unterschiedlichen Einnahmenquellen die
Diversitédt der Theater beeinflussen, soll eingehender im Zuge der inferenzstatistischen

Analysen in Kapitel 6.2 untersucht werden.

82



6.1.2 Haufigkeit von Neuerungen und Innovationen

Im néchsten Schritt soll das Repertoire der n=120 Theater des Datensatzes fiir den
Analysezeitraum (1995/96-2017/18) auf Basis der Tabelle A 7 untersucht und erste
deskriptive Befunde hinsichtlich der Hiufigkeit von Neuerungen im Repertoire auf der
Ebene des Organisationsfeldes aller deutscher Theater abgeleitet werden. Allgemein lésst
sich zunéchst feststellen, dass die Anzahl der pro Spielzeit aufgefiihrten Theaterstiicke
(inklusive Duplikate) von 2259 (1995/96) auf 2914 (2017/18) (+28,99%) angestiegen ist.
Diese Werte stimmen iiberein mit der Anzahl der pro Spielzeit aufgefiihrten
unterschiedlichen Stiicke (ohne Duplikate): Diese steigen von 1286 auf 1771 um einen
dhnlichen prozentualen Wert an (+37,28%), welcher auf eine im Analysezeitraum
zunehmende Stiickevariation im deutschlandweiten Repertoire schlieBen ldsst. Ein Anteil
jener Variation wird durch die Ur- und Erstauffiihrungen gebildet, deren Anzahl sich in
den entsprechenden Spielzeiten von 168 auf 362 (+115,48%) mehr als verdoppelt hat.
Auch die Innovationen, also diejenigen Neuerungen, die in den nachfolgenden zehn
Spielzeiten von mindestens einem weiteren Theater aufgefiihrt worden sind, verzeichnen
einen starken prozentualen Anstieg von +135,14%. In absoluten Zahlen bedeutet dies
einen Anstieg von 38 (1995/96) auf 87 (2007/08) Innovationen im Analysezeitraum
(Tabelle A 7).

Gleichzeitig ist in den beiden Vergleichsspielzeiten 1995/96 und 2017/18 die Anzahl aller
Auffiihrungen pro Jahr von 33.235 auf 32.755 beinahe unverdandert und iiber die einzelnen
Spielzeiten hinweg recht konstant mit einem Hohepunkt in der Spielzeit 2011/12 mit
36.571 und einem Tiefpunkt 1999/00 mit 32.322 Auffiihrungen. Aus diesen Werten
lassen sich folgende Schlussfolgerungen ableiten: Zum einen sinkt die durchschnittliche
Anzahl an Auffiihrungen pro Stiick von 15 (1995/96) auf 11 (2017/18), was bedeutet,
dass Stiicke im Laufe des Analysezeitraum weniger oft zur Auffithrung gebracht werden,
wihrend immer mehr unterschiedliche Stiicke sowie neue Stiicke (dafiir aber weniger oft
als zu Beginn des Analysezeitraums) einstudiert und gezeigt werden. Weiterhin ldsst sich
auch auf Ebene der Autor*innen eine zunehmende Variation feststellen: 1995/96 lag die
Anzahl der aufgefiihrten Autor*innen noch bei 705 und 2017/18 schon bei 1130
(+60,28%). Dies zeigt sich auch in der durchschnittlichen Anzahl an Stiicken pro
Autor*in, welche von 3,20 auf 2,58 (-19,51%) sinkt (Tabelle A 7). Aus den zuvor
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genannten Werten ldsst sich schlieBen, dass das Angebot im Sinne von mehr (neuen)
Theaterstiicke deutlich ausgebaut wurde und gleichzeitig in seiner Variation (mehr
unterschiedliche Stiicke sowie Autor*innen) erhoht wurde. Dieser Befund verweist auf

die zuvor erlduterte Kulturexpansion (siehe Kapitel 4.3 und 4.4).

Abbildung 4: Anzahl von Stiicken im Repertoire sowie Anteil der Neuerungen und
Innovationen, 1995-2018
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Abbildung 4 gewihrt einen detaillierteren Blick auf die Entwicklung der Stiicke
insgesamt, Neuerungen und Innovationen: Zunidchst ldsst sich eine kontinuierliche
Zunahme der Anzahl an Stiicken insgesamt bis zur Spielzeit 2012/13 feststellen, wobei
Werte von tiber 3.000 Stiicken ab der Spielzeit 2007/08 erreicht werden. Nach 2012/13
sinkt die Anzahl der Stiicke erneut kontinuierlich auf Werte von unter 3000. Eine dhnliche
Entwicklung zeigt sich auch auf Seiten der Neuerungen (=Erst- und Urauffiihrungen): Bis

auf wenige leichte Ausreif3er, steigt ihre Anzahl zunichst substanziell auf 371 (2009/10)
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und dann auf ein Plateau an, welches jedoch auf 288 Neuerungen (2015/16) absinkt und
dann in der Folgespielzeit sprunghaft auf 409 ansteigt (Abbildung 4 und Tabelle A 7).

Weiterhin zeichnet Abbildung 4 den Kurvenverlauf der Anteile der Neuerungen an den
absoluten Zahlen der Stiicke insgesamt nach, welcher dem Kurvenverlauf der absoluten
Zahlen aller Stiicke dhnelt, denn beide steigen kontinuierlich bis auf wenige kleine
Schwankungen {iiber den Zeitverlauf in &hnlicher Art und Weise an. Dieser
Zusammenhang zeigt sich auch im direkten Vergleich der absoluten Zahlen: Insgesamt
wurden 62.685 Theaterstiicke gespielt (iiber alle Spielzeiten 1995/96 bis 2017/18 hinweg
summiert, inklusive Mehrfachauffiihrungen). Davon waren 6.244 Erst- und

Urauffiihrungen, was 9,96% entspricht.

Bei Betrachtung der einzelnen Spielzeiten féllt auf, dass die Anteile der Neuerungen an
den Stiicken insgesamt nur geringfiigig um wenige Prozentpunkte von diesem Durch-
schnittswert abweichen: Der Maximalwert liegt bei 14,34% (2016/17) und der
Minimalwert bei 6,71% (1996/97) (Tabelle A 7). Hieraus lasst sich der Schluss ziehen,
dass womdglich die Anzahl der Erst- und Urauffiihrungen von der Anzahl der
Theaterstiicke abhéngig ist. Eine Korrelationsanalyse nach Pearson bestdtigt diese
Schlussfolgerung: Mit einem signifikanten Wert (p>0,001) von r=0,885 besteht ein sehr
starker positiver linearer Zusammenhang zwischen der Anzahl der unterschiedlichen, zur
Auffiihrung gebrachten Theaterstiicke (nicht zu verwechseln mit den Auffiihrungen) und
der Anzahl der Ur- und Erstauffiihrungen. Dies bedeutet, dass in denjenigen Spielzeiten
besonders viele Neuerungen gespielt werden, in denen auch insgesamt viele

Theaterstiicke gespielt werden.

Ahnliches lisst sich auch bei Betrachtung des Kurvenverlaufs des Anteils der
Innovationen an allen Stiicken sowie des Kurvenverlauf des Anteils der Innovationen an
den Ur- und Erstauffiihrungen feststellen: Vor allem der Kurvenverlauf des Anteils der
Innovationen an allen Stiicken stimmt mit den beiden zuvor erlduterten Kurvenverlaufen
iberein. Zur Erinnerung: Fiir die Innovationen lassen sich nur Werte fiir die Spielzeiten
1995/96 bis 2007/08 nutzen, aufgrund des benotigten Berechnungszeitraums von zehn
Folgejahren ab Ersterscheinen der zugrundeliegenden Neuerung (fiir die Berechnung der

Innovationen siehe Kapitel 5.3).
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Zwei weitere Korrelationsanalysen (Pearson) zwischen der Anzahl der Neuerungen
beziehungsweise der Stiicke insgesamt und der Anzahl der Innovationen bestitigt den
Zusammenhang der Kurvenverldufe: Hier zeigen sich ebenfalls hohe, positive,
signifikante Zusammenhédnge mit Werten von r=0,798 (p > 0,01) beziehungsweise
=0,872 (p>0,001), woraus sich ableiten ldsst, dass je hoher die Anzahl der Neuerungen
beziehungsweise der Stiicke insgesamt, desto hoher ist auch die Anzahl der Innovationen.
Zu erwihnen seien an dieser Stelle jedoch die geringen Prozentwerte, die der Anteil der
Innovationen an den Neuerungen erreicht: die Werte schwanken zwischen 2,2%
(1995/96) und 3,62% (1998/99), was bedeutet, dass nur wenige Neuerungen zur
Innovation werden. Auch Gerlach-March (2011) fand bereits fiir die Spielzeiten 2000/01-
2002/03 heraus, dass Erst- und Urauffiihrungen weniger haufig gespielt werden als bereits

etablierte Theaterstiicke.

Tabelle A 8 dokumentiert die Anzahl von Innovationen, Neuerungen und Stiicken auf
Ebene der sechzehn Bundesldander im Zeitraum 1995 bis 2018 (siehe fiir eine grafische
Darstellung auch Abbildungssammlung C 4 und Abbildungssammlung C 5): Hinsichtlich
der absoluten Zahlen besitzt NRW die stirkste Erneuerungsfahigkeit: Das Bundesland
verzeichnet mit 22 die meisten Theater (zum Vergleich: der Mittelwert der Anzahl der
Theater liegt fiir alle Bundeslinder zusammengenommen bei 7,5 Theatern) und
gleichzeitig auch die hochste Anzahl an Innovationen (176), Neuerungen (1.231) und
Theaterstiicken insgesamt (10.348), gefolgt von Baden-Wiirttemberg mit fiinfzehn
Theatern und 135 Innovationen, 1.084 Neuerungen sowie 8.680 Theaterstiicken und
Sachsen mit elf Theatern und 65 Innovationen, 612 Neuerungen sowie 7072
Theaterstiicken insgesamt. Hinsichtlich der Innovationen belegt jedoch Bayern mit 73
den dritten Platz. Am Ende der Verteilung stehen diejenigen Bundesldnder, die auch die
wenigsten Theater verzeichnen: Bremen (zwei Theater), Schleswig-Holstein (drei) und
Saarland (eins). Thre Anzahl an Innovationen, Neuerungen beziehungsweise Stiicken

insgesamt liegen allesamt knapp unter 16, 130 bezichungsweise 1506 (Tabelle A 8).

Bei Betrachtung der durchschnittlichen Anzahl von Neuerungen pro Jahr und Theater
zeigt sich ein anderes Bild (Tabelle A 8 sowie Abbildungssammlung B 4 und
Abbildungssammlung B 5): Nun wird die Liste angefiihrt von zwei Bundeslidndern, die

eine vergleichsweise geringe Anzahl an Theatern verzeichnen konnen: Hamburg (zwei
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Theater) und Berlin (vier) erzielen eine durchschnittliche Anzahl von Neuerungen pro
Jahr und Theater von 5,478 und 4,413 und eine durchschnittliche Anzahl von Stiicken
insgesamt pro Jahr und Theater von 40,63 und 38,783. Die genannten Werte stellen die
hochsten Durchschnittswerte im Datensatz dar. Folglich spielen die dazugehdrigen
Theater nicht nur generell sehr viele Stiicke, sondern auch besonders viele Ur- und
Erstauffiihrungen. Zudem fiihrten bereits die beiden Bundesldnder Berlin und Hamburg

die Rangliste mit der geringsten Konformitédt des Programms an (Tabelle A 4).

Die geringste durchschnittliche Anzahl von Neuerungen pro Jahr und Theater weisen jene
Bundeslinder auf, welche nah am zuvor genannten Durchschnittswert von 7,5 Theater
pro Bundesland liegen und damit im Mittelfeld zu verorten sind: Sachsen-Anhalt (fiinf
Theater), Thiiringen (sechs) und Mecklenburg-Vorpommern (sechs), welche allesamt
ostdeutsche Bundeslander sind. Hier liegt die durchschnittliche Anzahl von Neuerungen
pro Jahr und Theater zwischen 1 und 1,252 (zum Vergleich: der Durchschnitt aller
Bundeslinder liegt bei 2,384) und die durchschnittliche Anzahl von Stiicken insgesamt
pro Jahr und Theater zwischen 17,913 und 24,072 (bundesweiter Durchschnitt: 23,967).
(Tabelle A 8). Auch hier zeigen sich Parallelen zum Ranking der nonkonformsten
Theater: Die Theater in Sachsen-Anhalt und Thiiringen sind neben dem Saarland die mit

dem vergleichsweise konformsten Programmen (Tabelle A 4).

Auf Ebene der durchschnittlichen Anzahl an Innovationen pro Jahr und Theater zeigt sich
wiederum ein anderes Bild: Hier fiihren diejenigen Theater die Liste an, die auch beson-
ders viele Stiicke insgesamt sowie Erst- und Urauffiihrungen verzeichnen kénnen: NRW
(durchschnittlich 7,23 Innovationen pro Jahr und Theater), Bayern (4,77) und Baden-
Wiirttemberg (4,3). Berlin (1,27), Hamburg (1,02) und Bremen (0,58) liegen diesmal auf
den hintersten Rangplitzen (Tabelle A 8). Dieser Sachverhalt konnte probabilistisch ge-
deutet werden: Je mehr Neuerungen ein Theater verzeichnet, desto hoher ist auch die
Wabhrscheinlichkeit, dass sich diese als Innovation im gesamtdeutschen Repertoire etab-

lieren konnen.

Nichtsdestotrotz scheinen es dennoch (sowohl auf Ebene der absoluten, als auch der re-
lativen Zahlen) vor allem die groflen Stiddte in Deutschland zu sein, deren Theater fiir
besonders viele Neuerungen verantwortlich sind. Dies wird durch Tabelle A 3 und Ab-

bildungssammlung B 4 bestdtigt: So verzeichnen im Analysezeitraum 1996/96 bis
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2017/18 vor allem Theater aus GroBstidten mit Gemeindezahlen von 100.000 aufwérts
den Grofteil der Erst- und Urauffithrungen. Die Top-3 sind hierbei das Nationaltheater
Mannheim (n=170 Neuerungen), das Staatstheater Stuttgart (n=159) und das Deutsche
Schauspielhaus Hamburg (n=156). Gleichzeitig verzeichnen vor allem Kleinstiddte bis
20.000 und mittelgroBe Stddte bis 100.000 Einwohner*innen vergleichsweise wenige
Neuerungen, wie die Landesbiihne Neuwied (n=2), das Eduard-von-Winterstein-Theater
Annaberg/ Buchholz (n=2) und das Landestheater Leuchtenberg (n=3). Bei Betrachtung
der Anteile der Neuerungen an allen Stiicken der jeweiligen Theater {iber den Analyse-
zeitraum zeigt sich ein leicht abweichendes Bild: Beispielsweise erreichen das Staatsthe-
ater Stuttgart (Platz 15 mit 15,6%), das Nationaltheater Mannheim (Platz 10 mit 16,1%)
und das Deutsche Schauspielhaus Hamburg (Platz 7 mit 17%) zwar nach wie vor hohe
Werte, stehen in der Rangfolge weiter unten. Die Befunde hinsichtlich der absoluten An-
zahl an Neuerungen beziehungsweise ihres Anteils an allen Stiicken in Abhédngigkeit von

der GemeindegrofBle soll in Kapitel 6.1.5 ndher untersucht werden.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass sich die in Kapitel 4.3 erlduterte
Krisenerscheinung der Uberproduktion als Folge der Kulturexpansion sowohl auf Ebene
der Stiicke insgesamt als auch spezieller auf Ebene der Erst- und Urauffiihrungen zeigt.
Neben den genannten Kennzahlen sind auch die Anzahl an unterschiedlichen
Autor*innen und Stiicken iiber den Analysezeitraum 1995 bis 2018 kontinuierlich
angestiegen. Dies bedeutet, dass das Angebot nicht nur erhéht, sondern auch diverser
geworden ist. Gleichzeitig konnte gezeigt werden, dass die einzelnen Theaterstiicke {iber
den Zeitraum immer seltener zur Auffilhrung gebracht wurden. Dieser Befund wurde
bereits im Zuge der Analyse der Strukturdaten besprochen (Kapitel 4.4.2). Im
nachfolgenden Kapitel soll der Frage nachgegangen werden, ob und inwieweit sich Erst-
und Urauffiihrungen im Repertoire der deutschen 6ffentlichen Theater etablieren konnen
und inwieweit sich mit Neuerungen und Innovationen neue Besucher*innen generieren

lassen.
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6.1.3 Meistgespielte Theaterstiicke und Autor*innen

Beginnend soll mittels einer einfachen Berechnung deskriptiv analysiert werden, ob sich
Erst- und Urauffiihrungen (Neuerungen) im Repertoire der deutschen, offentlichen
Theater etablieren konnen und wenn ja, in welchem Ausmal. Fiir diese Berechnung
wurde in einem ersten Schritt in Anlehnung an die Berechnung der AV5 Innovationen
(siche Kapitel 5.3) ermittelt, welche Theaterstiicke eine Erst- oder Urauffithrung im
Zeitraum 1995/96 bis 2007/08 verzeichnen konnten. In einem zweiten Schritt wurde die
Abdeckung auf Ebene der Spielzeiten jener Theaterstiicke berechnet, indem ermittelt
wurde, in wie vielen nachfolgenden Spielzeiten das jeweilige Theaterstiick erneut gespielt

wurde.

Im Anschluss daran wurde die ermittelte Zahl von Innovationen in Relation zur Anzahl
aller Spielzeiten gesetzt, in denen das Theaterstiick hétte auftauchen konnen. Ein Beispiel
verdeutlicht diese Berechnung: Das Theaterstiick ,,Dossier: Ronald Akkerman* von
Susanne van Lohuizen wurde in der Spielzeit 1995/96 erstaufgefiihrt und insgesamt in
zehn von moglichen 23 Spielzeiten (welche sich aus dem Analysezeitraum 1995/96 bis

2017/18 ergeben) verzeichnet, womit das Stiick eine Abdeckung von 43,48% erreicht.

Auf Basis dieser Berechnung lassen sich zwei deskriptive Befunde fiir den hier analysier-
ten Datensatz festhalten: Erstens, zwischen den beiden Variablen Anzahl der Spielzeiten,
in denen das neue Stiick auftaucht und Anzahl der Spielzeiten, in denen das Stiick hdtte
gespielt werden konnen lasst sich kein linearer Zusammenhang feststellen (=0,054; sig-
nifikant bei p=0,01). Zweitens, von den Erst- und Urauffiihrungen erreichen 17,826%
eine Abdeckung von mindestens 50%. Folglich werden diejenigen Theaterstiicke, welche
als Erst- oder Urauffiihrung in dem Analysezeitraum 1995/95 bis 2007/08 gespielt wur-
den, nur selten erneut gespielt und konnen sich folglich nur in Ausnahmefiéllen im Reper-

toire langfristig etablieren.

In einem néchsten Schritt wurde tiberpriift, ob und inwieweit Neuerungen auf Vorlagen
wie Biichern, Filmen oder anderen Theaterstiicken beruhen oder ob es sich bei den
Neuerungen um origindr neue Stiicke handelt. Hierfiir wurde fiir die 50 am haufigsten
aufgefiihrten Erst- und Urauffiihrungen recherchiert, ob diese jeweils auf einer Vorlage

basieren und wenn ja, um welche Art von Vorlage es sich handelt. Zum Vergleich wurden
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auch die Vorlagen der Top-50 Stiicke recherchiert, die in dem Analysezeitraum (1995-

2018) keine Erst- oder Urauffiihrung verzeichnen konnten (Tabelle 6 und Tabelle 7

dokumentieren jeweils die Top-20).

Tabelle 6: Top-20 aufgefiihrte Stiicke (Neuerungen)

Alle Stiicke Anzahl Durchschnittliche =~ Besucher*innen
Auftiihr- Auffithrungszahl  pro Auffithrung
ungen pro Spielzeit
Tschick 3406 487 141
Shakespeares sdmtliche Werke (leicht gekiirzt) 2021 96 204
norway.today 1509 84 90
An der Arche um Acht 1170 90 137
Die 39 Stufen 1098 100 199
Medea 1058 46 297
Erste Stunde 933 78 25
Creeps 928 66 105
Supergute Tage oder Die sonderbare Welt des
Christopher Boone 910 182 147
Krieg: Stell dir vor, er wiire hier 900 113 42
Moby Dick 887 44 127
Frau Miiller muss weg 886 111 225
Das Fest 863 48 244
Die Wanze 829 52 63
Die Gronholm-Methode 827 64 132
Flasche leer 799 50 27
Der Vorname 770 128 245
Wir alle fiir immer zusammen 730 66 86
Ein Schaf fiir's Leben 685 69 72
Tintenherz 667 61 521

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken. In der dritten Spalte wurde das arithmetische Mittel gebildet.

Kinder-/Jugendtheaterstiicke stehen kursiv.
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Tabelle 7: Top-20 aufgefiihrte Stiicke (alle)

Alle Stiicke Anzahl Auffiihr- Durchschnittliche ~ Besucher*innen pro
ungen Auffiihrungszahl Auffiihrung
pro Spielzeit

Kabale und Liebe 4457 194 321
Romeo und Julia 4168 181 357
Ein Sommernachtstraum 4091 178 371
Die Schneekénigin 4041 176 462
Nathan der Weise 3973 173 355
Faust I 3924 171 391
Pinocchio 3459 150 422
Tschick 3406 487 141
Die Dreigroschenoper 3295 150 494
Hamlet 3133 136 366
Der Zerbrochne Krug 2807 122 326
Der Riuber Hotzenplotz 2720 118 445
Ronja Riubertochter 2714 118 538
Die Réuber 2707 118 367
Der Zauberer Von Oz 2675 127 460
Woyzeck 2644 115 262
Was ihr wollt 2581 112 362
Die Leiden des jungen Werther 2567 117 137
Antigone 2559 111 247
Maria Stuart 2513 109 372

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken. In der dritten Spalte wurde das arithmetische Mittel gebildet.

Kinder-/Jugendtheaterstiicke stehen kursiv.

An dieser Stelle sollte erwdhnt werden, dass hierbei nur Erst- und Urauffiihrungen
berticksichtigt wurden, welche im Datensatz auch in der jeweiligen Spielzeit das erste
Mal genannt wurden, in dem ihre Erst-/Urauffithrung vom DBV in den Werkstatistiken
verzeichnet worden ist. Wurde beispielsweise ein bereits bestehendes Stiick ohne
Namensanpassung neuinterpretiert und erhielt dadurch den Zusatz Erst- oder
Urauffiihrung, wurde das Stiick nicht in der Top-50 Liste mit aufgenommen. Zur
Veranschaulichung: Das Stiick ,,Hamlet* von William Shakespeare wurde Anfang des
17ten Jahrhunderts uraufgefiihrt. Dennoch listet der DBV in den Werkstatistiken das
Stiick in der Spielzeit 2015/16 als eine Urauffiihrung im Sinne einer Neuinterpretation.
Derartige Félle blieben beim Erstellen der Top-50-Listen und somit in Tabelle 6 und
Tabelle 7 unberiicksichtigt. Zu erwihnen sei an dieser Stelle, dass die AV4 Neuerungen

und AVS5 Innovationen derartige Neuinterpretationen enthélt.
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Zunichst einmal lédsst sich Tabelle 6 und Tabelle 7 entnehmen, dass die ,,Kassen-
schlager”, also diejenigen Stiicke, die insgesamt besonders viele Auffiihrungen
verzeichnen, zum Grof3teil auf klassische Theaterstiicke zuriickgehen, welche vorrangig
im 17. Jahrhundert bis Anfang des 20. Jahrhunderts verfasst worden sind. ,,Antigone* von
Sophokles ist sogar noch dlter und stammt aus der Antike. Jene ,,Klassiker* werden zum
GrofBiteil jedes Jahr wverteilt in Gesamtdeutschland aufgefiihrt und scheinen
dementsprechend bei den Zuschauer*innen besonders beliebt zu sein. Dies spiegelt sich
auch in den hohen Besucher*innenzahlen pro Auffithrung wider (Tabelle 7). Das Stiick
»Kabale und Liebe* von Friedrich Schiller aus dem Jahr 1784 erzielt insgesamt iiber den
kompletten Beobachtungszeitraum summiert 4457 Auffiihrungen (Tabelle 7), wahrend
,»I'schick® basierend auf dem Roman von Wolfgang Herrndorf aus dem Jahr 2010 mit
3406 die Neuerung mit den meisten Auffiihrungen ist (Tabelle 6). Obwohl dessen
Urauffithrung (2011/12) nur wenige Jahre zuriickliegt, wurde das Stiick bereits sehr oft
aufgefiihrt und ist somit ein Beispiel fiir eine Innovation, welche in das gesamtdeutsche

Repertoire iibernommen worden ist.

Auf Basis der durchschnittlichen Auffiihrungszahlen pro gespielter Spielzeit sowie der
Besucher*innenzahlen pro Auffiihrung ldsst sich Tabelle 6 und Tabelle 7 weiter
entnehmen, dass die Top-20 aller Stiicke mit durchschnittlich 3222 Auffiihrungen und
360 Besucher*innen pro Auffilhrung héufiger gespielt werden und hohere
Besucher*innenzahlen erreichen als die Top-20 Neuerungen mit durchschnittlich 1094
Auffiihrungen und 157 Besucher*innen pro Auffiithrung. Griinde fiir die geringeren
durchschnittlichen Besucher*innenzahlen der Neuerungen sind zum einen, dass neue
Stiicke weniger oft zur Auffiihrung gebracht werden und zum anderen, dass neue Stiicke
aufgrund einer Risikokalkulation mdglicherweise vorzugsweise auf Nebenbiihnen mit

geringeren Sitzplatzkapazitit angeboten werden.

Auf Seiten aller Stiicke finden sich unter den Top-50 untersuchten Stiicken 17
Theaterstiicke (34%), die auf eine Vorlage zuriickgehen, darunter dreizehn Buch-, drei
Mairchen- und eine Theaterstiickvorlage. Auf Ebene der Neuerungen gehen 27 der 50
Theaterstiicke auf Vorlagen zuriick (54%): 19 Roman-, fiinf Film- und drei
Theaterstiickvorlagen. Weiterhin fdllt auf, dass viele der Theaterstiicke als Kinder-/

Jugendstiicke klassifiziert werden: Auf Ebene aller Theaterstiicke finden sich 16 (von den
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untersuchten 50 Stiicken) Kinder-/Jugendstiicke (32%) und auf Ebene der Top-50
Neuerungen 26 (52%). So werden Jugendliche sowie Eltern und ihre Kinder von einem
grofBen Anteil der Top-50 Theaterstiicke adressiert, woraus sich eine Nachfrage nach
Kinder- und Jugendstiicken ableiten ldsst, welche sich vor allem in den zuvor dargelegten
hohen Auffithrungszahlen sowie Besucher*innenzahlen zeigt (Tabelle 6 und Tabelle 7):
Die dreizehn Kinder-und Jugendstiicke der Top-20-Neuerungen (Tabelle 6) verzeichnen
summiert 1.780.144 Besucher*innen, wihrend die restlichen Stiicke 1.589.087
Besucher*innen verzeichnen. Auf Ebene der Top-20 aller Stiicke zeigt sich ein etwas
anderes Bild (Tabelle 7): Die sechs gelisteten Kinder- und Jugendstiicke verzeichnen
7.705.255 Besucher*innen und die restlichen Stiicke knapp doppelt so viele (15.604.754).
Auf Ebene der durchschnittlichen Zahlen zeigt sich jedoch, dass die Kinder-
/Jugendstiicke etwas besser abschneiden: 1.284.209 zu 1.114.625 Besucher*innen pro

Stiick.

Als nichstes sollen die meistgespielten Autor*innen (1995-2018) betrachtet werden.
Tabelle 8 stellt die Top-20 derjenigen Autor*innen dar, welche die meisten
Stiickenennungen (inkl. Duplikate) iiber den gesamten Beobachtungszeitraum
verzeichnen konnen. Bis auf vier Personen sind alle (teilweise weit) vor 1900 geboren.
Dieser Befund stimmt mit jenem aus Tabelle 6 und Tabelle 7 iiberein, ndmlich, dass vor

allem Jahrhunderte alte Klassiker besonders hohe Auffiihrungszahlen generieren

Im Vergleich dazu enthélt Tabelle 9 diejenigen Autor*innen, welche die meisten
Neuerungen und damit vorrangig auch den GroBteil der Theaterstiicke aus Tabelle 7
verfasst haben. Bei Betrachtung der Tabelle 9 fallen im Vergleich zu Tabelle 8 die
Geburtsjahre auf, die erwartungsgemall weniger weit zuriickliegen. René Pollesch ist mit
59 Treffern mit Abstand fiir die meisten Neuerungen verantwortlich. Dies spiegelt sich
jedoch nicht in der Gesamtanzahl seiner Stiicke (inkl. Duplikate) wider, welche
vergleichsweise mit 163 sehr niedrig ausfallen. Hiervon betroffen sind auch die anderen
Autor*innen der Tabelle 9. Dies stiitzt die zuvor genannten Befunde einmal mehr:
Namlich, dass Neuerungen nur selten erneut gespielt werden und sich noch seltener

langfristig im Repertoire der deutschen Theater etablieren kdnnen.
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Tabelle 8: Top-20 der Autor*innen mit den meisten Stiickenennungen, 1995-2018

Autor*in Anzahl Stiicke (inkl. Geburtsjahr
Duplikate)

Shakespeare, William 2374 1564
Goethe, Johann Wolfgang von 1248 1749
Schiller, Friedrich 1207 1759

Briider Grimm 1085 1785/1786
Brecht, Bertolt 1002 1898
Ibsen, Henrik 739 1828
Kleist, Heinrich von 733 1777
Lessing, Gotthold Ephraim 672 1729
Tschechow, Anton 650 1860
Moliére 611 1622
Biichner, Georg 588 1813
Hibner, Lutz 537 1964

Sophokles 431 497/496 v. Chr.
Horvath, Odoén von 419 1901
Reza, Yasmina 400 1959
Euripides 359 484/480 v. Chr.

Beckett, Samuel 358 1906
Andersen, Hans Christian 343 1805
Kafka, Franz 336 1883
Lindgren, Astrid 331 1907

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken.

Ein weiterer Befund ist, dass sich die Top-20 Autor*innen aller Stiicke (Tabelle 8) als
»Spitzenautor*innen‘ bezeichnen lassen: Sie sind fiir den Grofteil der Stiicke insgesamt
mit einem Anteil von 23,01% verantwortlich. Zum Vergleich: Im Datensatz insgesamt
sind 5439 unterschiedliche Autor*innen enthalten. Dies bedeutet, dass knapp ein Viertel
aller Stiicke, die im Zeitraum 1995 bis 2018 gespielt wurden, von nur 20 Autor*innen
stammt. Auf Ebene der Top-20 Autor*innen aller Neuerungen insgesamt (Tabelle 9) zeigt
sich ein anderes Bild: Diese machen zusammen genommen einen Anteil von 6,9% an
allen Neuerungen im gesamten Beobachtungszeitraum aus. Dies bedeutet, dass sich auf
der Ebene der Neuerungen nicht im Umfang wie bei den Stiicken insgesamt derartige

.Spitzenautor*innen‘ identifizieren lassen.
Spit tor* “ identifi 1
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Tabelle 9: Top-20 der Autor*innen mit den meisten Neuerungen, 1995-2018

Autor*in Anzahl Neuerungen Anzahl Stiicke Geburtsjahr
(inkl. Duplikate)

Pollesch, René 59 163 1962
Hibner, Lutz 33 537 1964
Diiffel, John von 25 80 1966
Jelinek, Elfriede 24 292 1946
Schimmelpfennig, Roland 21 190 1967
Kricheldorf, Rebekka 21 45 1974
Lewandowski, Rainer 20 112 1950
Neumann, Jan 19 52 1975
Lohle, Philipp 19 95 1978
Gieselmann, David 19 44 1972
Laucke, Dirk 18 51 1982
Kater, Fritz 18 81 1966
Berg, Sibylle 18 105 1962
Becker, Marc 18 65 1969
Sagor, Kristo 17 78 1976
Call, Daniel 17 54 1967
Stephens, Simon 16 128 1971
Schanz, Peter 16 40 1957
Kamerun, Schorsch 16 22 1963
Heckmanns, Martin 16 78 1971

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken.

Als Zwischenfazit 1dsst sich festhalten, dass es vor allem die konventionellen, teileweise
alten Klassiker und ihre dazugehdrigen Autor*innen sind, welche die Spielpldne der
deutschen Theater fiillen. Nichtsdestotrotz gibt es aber auch einige Neuerungen, welche
sich ebenfalls zu sogenannten ,,Kassenschlagern* entwickeln konnten und Eingang in das
Repertoire gefunden haben. Dennoch gelingt es den Neuerungen nur selten, sich
langfristig im Repertoire zu etablieren. Nachfolgend soll daher néher auf das Angebot

sowie die Nachfrage nach Neuerungen und Innovationen eingegangen werden.

6.1.4 Angebot und Nachfrage nach Neuerungen und Innovationen

Die vorangegangenen Befunde konnten zeigen, dass Neuerungen nur im begrenzten
Umfang langfristig in das gesamtdeutsche Repertoire iibernommen werden. Daher soll

nachfolgend erortert werden, ob und inwieweit die bisherige Erneuerung der
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Theaterprogramme durch die Aufnahme von Erst- und Urauffiihrungen sowie deren
Wiederauffiihrung (=Innovationen) neue Besucher*innen generieren konnte, um so der
zuvor identifizierten Krise auf der Nachfrageseite (Kapitel 4.4) hinsichtlich des
Besucher*innenriickgangs entgegenzuwirken. Der Zusammenhang zwischen Erneuerung
der Theaterprogramme und Besucher*innenzahlen soll mithilfe von Tabelle 10 erortert

werden, deren Berechnung wiederum auf Tabelle A 9 beruht.

Tabelle 10 stellt vergleichend die Verdnderung zwischen den beiden Zeitperioden
2005/06-2009/10 und 2013/14-2017/18 auf Ebene der Anzahl der Besucher*innen insge-
samt von Neuerungen (Ur- und Erstauffiihrungen) sowie Innovationen und im Vergleich
dazu die Publikumszahlen der restlichen Stiicke (also exklusive der Neuerungen und In-
novationen) gegeniiber. Die Innovationen wurden auf Basis der AVS5 berechnet (Kapitel
5.3): Wenn eine Neuerung (=Erst- oder Urauffiithrung) innerhalb der nachfolgenden zehn
Jahre nach ihrer Premiere erneut gespielt wird, wird sie zu einer Innovation. Wenn eine
Neuerung jedoch mehr als zehn Jahre nach Ersterscheinen erneut aufgefiihrt wird, handelt
es sich nicht mehr um eine Innovation, sondern dann gilt die Neuerung als im Repertoire
der deutschen Theater etabliert. Ausgehend von dieser Definition ergibt sich in Abhdn-
gigkeit von den Innovationen ein beobachtbarer Zeitraum von 2005/06 bis 2017/18, denn
erst fiir die Spielzeit 2005/06 kdnnen riickwirkend zehn Spielzeiten (also 1995/96 bis
2004/05) hinsichtlich der Neuerungen analysiert werden.

Ein Beispiel soll den Gebrauch der Definition des in der Tabelle 10 genutzten
Innovationsbegriffs veranschaulichen: So wurde das Stiick ,,4.48 Psychose* von Sarah
Kane in der Spielzeit 2001/02 von den Miinchener Kammerspielen uraufgefiihrt und war
damit in der genannten Spielzeit eine Neuerung. In den nachfolgenden Spielzeiten
2002/03 bis 2011/12 wurde das Stiick in jeder Spielzeit (bis auf 2010/11) aufgefiihrt und
erhédlt damit in den betreffenden Spielzeiten die Bezeichnung [lnnovation. Ebenfalls
aufgefiihrt wurde das Stiick in den Spielzeiten 2012/13 bis zum Ende des
Beobachtungszeitraums 2017/18. Da dieser Zeitraum jedoch nicht in dem Zeitraum von
zehn Jahren ab Urauffithrungsjahr liegt, handelt es sich bei dem Stiick ab der Spielzeit
2012/13 nicht mehr um eine Innovation, sondern um ein ectabliertes Stiick des

gesamtdeutschen Repertoires.
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Tabelle 10 sind die so errechneten Gesamtzahlen pro Spielzeit mit Fokus auf die relativen
Zahlen zu entnehmen: Zu Beginn in den Spielzeiten 2005/06-2009/10 liegt die
durchschnittliche Anzahl an Besucher*innen von Neuerungen/Innovationen insgesamt
pro Spielzeit bei 1.689.750 und fiir die restlichen Stiicke (also exkl. Neuerungen und
Innovationen) bei 5.798.523, wihrend im Vergleichszeitraum 2013/14-2017/18 die
durchschnittliche Anzahl der Besucher*innen von den Neuerungen/Innovationen einen
Zuwachs von 55% auf 2.620.603 (+930.854) verzeichnet, wohingegen die
Besucher*innenzahl der restlichen Stiicke um -23% auf 4.450.523 (-1.348.000) sinkt.

Tabelle 10: Verinderungen von Angebot und Nachfrage des gesamtdeutschen Re-
pertoires, 2005 bis 2018, aggregiert pro Spielzeit

2005/06- 2013/14- Absolute Prozentuale
2009/10 2017/18 Verdnderung  Verdnderung
Anzahl an Besucher*innen von 1.689.750 2.620.603 +930.854 +55%
Neuerungen/Innovationen insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von Stiicken 5.798.523 4.450.523 -1.348.000 -23%
(exkl. Neuerungen/Innovationen)
insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von allen 7.488.273 7.071.126 -417.146 -5,6%
Stiicken insgesamt
Durchschnittliche Anzahl an 898 1.173 +275 +31%
Neuerungen/Innovationen pro Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an 304 346 +42 +14%
Neuerungen (exkl. Innovationen) pro
Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an Stiicken 2048 1786 -263 -13%
(exkl. Neuerungen/Innovationen) pro
Spielzeit

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken.

Auf Ebene der Stiicke ist die durchschnittliche Anzahl der Neuerungen/ Innovationen pro
Spielzeit in den beiden Vergleichszeitraumen um 31% von 898 auf 1173 angestiegen,
wihrend vergleichend dazu die Anzahl der restlichen Stiicke um -13% von 2048 auf 1786
gesunken ist. Auf Ebene der Stiicke insgesamt fdllt der Besucher*innenriickgang mit
5,6% weniger stark aus: Insgesamt wurden 7.488.273 Besucher*innen im Zeitraum

2005/06-2009/10 und 7.071.126 2013/14-2017/18 (-417.146) verzeichnet. Folglich fallt
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der prozentuale Besucher*innenriickgang mit 5,6% auf Ebene der Theater, die in der
Sparte Schauspiel Veranstaltungen verzeichnen, weniger stark aus im Vergleich zu allen
offentlichen Theatern mit 10,9%. Bei Letzteren sind auch Theatersonderformen

enthalten, wie beispielsweise das Puppen- oder Tanztheater (Kapitel 4.4, Tabelle 3).

Dariiber hinaus lésst sich ein weiterer Riickbezug zu einem Befund der Strukturdaten
(Kapitel 4.4) ziehen, der sich nun differenzierter interpretieren ldsst: Obwohl das Angebot
in Form von unterschiedlichen Theaterstiicken im  Analysezeitraum in
Gesamtdeutschland erh6ht wurde, sank die Nachfrage in Form der Anzahl an
Besucher*innen kontinuierlich, woraus sich zunichst eine Uberproduktion an
Theaterstiicken schlussfolgern liee (Schmidt 2017). Unter Zuhilfenahme von Tabelle 10
ist nun eine differenziertere Betrachtung moglich: So sind Neuerungen und Innovationen
in der Lage, neue Besucher*innen zu generieren, sofern auch das Angebot auf Ebene der
Neuerungen und Innovationen erhoht wird. Gleichzeitig verzeichnen die restlichen
Stiicke trotz der Erhohung ihrer Anzahl einen Riickgang der Nachfrage. Diese
Beobachtung fiir Gesamtdeutschland stimmt mit der Entwicklung in NRW iiberein
(Glasow und Heinze 2022) und ldsst sich auch auf Ebene der anderen Bundeslidnder

groftenteils feststellen.

In diesem Zusammenhang sollte zudem auf die Fallstudie von Gerlach-March (2011)
verwiesen werden: Thr zufolge weist der Theatersektor in GroBbritannien einen héheren
Anteil an Urauffiihrungen auf als der Sektor in Deutschland. Hieraus schlief3t die Autorin,
dass vor allem kulturpolitische Vorgaben und Traditionen die Erneuerungsfidhigkeit
beeinflussen und weniger die Hohe der staatlichen Zuschiisse (6ffentliche Theater in
Deutschland sind hoher subventioniert als in Grof3britannien): So ist das Autor*innen-
theater in GroBbritannien hdufig vorzufinden. Hierbei entscheiden vor allem die
Autor*innen selbst, welche Theaterstiicke aufgefiihrt werden und welche Stiicke ersetzt
werden. Im Gegensatz dazu ist in Deutschland {iberwiegend das Regietheater verbreitet,
bei welchem es nicht die Autor*innen, sondern die Regisseur*innen sind, die Einfluss auf
die Spielplangestaltung nehmen. Eventuell konnte die Erneuerungsfihigkeit der

deutschen Theater durch kulturpolitische Vorgaben wie in GroB3britannien erhoht werden.
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Die vorangegangene Analyse der Verdnderungen von Angebot und Nachfrage bezog sich
auf das gesamtdeutsche Repertoire im Zeitraum 2005 bis 2018. Nachfolgend sollen zwei
Aggregationsebenen gegeniibergestellt werden: Die neuen (inklusive Berlin) und die al-
ten Bundeslidnder (Tabelle A 10 und Tabelle A 11). Im Vergleich fillt als erstes auf, dass
die Anzahl der Besucher*innen insgesamt zwischen den beiden Zeitrdumen 2005/06-
2009/10 und 2013/14-2017/18 in Ostdeutschland beinahe unverdndert bleibt (leichte Zu-
nahme von 1.695.923 auf 1.712.942), wéihrend in Westdeutschland die Anzahl zwischen
den genannten Zeitrdumen von 5.792.350 auf 5.358.184 um -7,5% sinkt.

In Ostdeutschland gelingt es, den Riickgang der Anzahl der Besucher*innen von allen
Stiicken insgesamt (-182.775, -13%) durch eine Zunahme der Anzahl der Besucher*innen
von Neuerungen und Innovationen insgesamt (+199.795, +85%) auszugleichen. Dies ge-
lingt, indem in den beiden Vergleichszeitraumen 2005/06-2009/10 und 2013/14-2017/18
jeweils durchschnittlich 21 Stiicke (ohne Neuerungen und Innovationen) weniger pro
Spielzeit gezeigt wurden, gleichzeitig aber durchschnittlich 107 Neuerungen und Innova-

tionen mehr pro Spielzeit gespielt worden sind (Tabelle A 10 und Tabelle A 11).

Zusammenfassend verweisen die deskriptiven Befunde auf eine /nnovationskrise im 6f-
fentlichen Theatersektor Deutschlands (fiir NRW siehe Glasow und Heinze (2022), wobei
der Westen stérker als der Osten betroffen ist. Neuerungen etablieren sich vergleichs-
weise nur selten im Repertoire und werden meist nur ein einziges Mal aufgefiihrt. Den-
noch werden auch einige Neuerungen langfristig zu Publikumserfolgen (beispielsweise
»Ischick®, ,,Shakespeares sdmtliche Werke (leicht gekiirzt)*, ,,Norway.Today* oder ,,An
der Arche um Acht®). Allerdings handelt es sich hierbei um wenige Ausnahmen. Nichts-
destotrotz konnte gezeigt werden, dass Neuerungen und Innovationen durchaus Besu-
cher*innen generieren konnen und dementsprechend eine Nachfrage nach dieser Art von
Theaterstiicken besteht. Korrelationsanalysen nach Spearman untermauern den Befund
zusitzlich: Zwischen der Anzahl an Neuerungen pro Theater pro Spielzeit und der Anzahl
der Besucher*innen liegt ein positiver mittelstarker Zusammenhang vor (r=0,416;

p<0,001).

In diesem Zusammenhang sind die Befunde zu Ostdeutschland zu nennen (Tabelle A 10):
Hier wurden zwischen den beiden Analysezeitriumen prozentual besonders viele

Neuerungen und Innovationen in das ostdeutsche Repertoire iibernommen, wodurch der
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Besucher*innenriickgang insgesamt (im Gegensatz zum Rest Deutschlands)

ausgeglichen werden konnte.

Weiterhin konnte auf Ebene aller Stiicke sowie spezieller auf Ebene der Neuerungen
gezeigt werden, dass vor allem Jugendliche sowie Kinder und ihre Eltern eine Zielgruppe
darstellen. Dieser Befund steht im Einklang mit den Ergebnissen einer
Bevolkerungsumfrage unter (Nicht-)Theaterginger*innen von Mandel (2020, 2021),
mittels welcher die Autorin herausfand, dass die Befragten hinsichtlich der
Spielplangestaltung sich vor allem ,,Programme fiir Kinder und Jugendliche* (89% der
Befragten gaben diese Antwort an) und ,,aktuelle Stiicke und kiinstlerische Experimente*
(66%) wiinschen. Letzteren Wunsch gaben vor allem die 18 bis 39-Jdhrigen an, also
diejenige Altersgruppe, welche die ,,sterbenden Kohorten ersetzen konnten (Reuband

2011, 2016, 2017a).

Es wire also eine denkbare Strategie zur Gewinnung neuer Besucher*innen, wenn
aufbauend auf jener Erwartungshaltung und auf den zuvor genannten deskriptiven
Befunden erstens mehr Kinder- und Jugendstiicke sowie zweitens mehr Neuerungen in
Form von Ur- und Erstauffiihrungen aufgefiihrt werden wiirden. Vor allem die Befunde
der ostdeutschen Bundeslidnder zeigen, dass eine Nachfrage nach Neuerungen und

Innovationen herrscht und sich hiermit der Riickgang des Publikums aufhalten 14sst.

6.1.5 Theater groBBer Gemeinden sind besonders innovativ und divers

Ebenfalls untersucht werden soll die Lokalitdt der einzelnen Theater hinsichtlich ihrer
Gemeindegrofle und wie diese mit der Innovativitét und Diversitit zusammenhéngt. Vo-
rangegangene Studien haben gezeigt, dass die Gemeindegrof3e einen Einfluss auf die In-
novativitiat und Diversitit des Repertoires nimmt. Gerlach-March (2011) findet heraus,
dass Theater in Metropolen wie beispielsweise Berlin weniger Neuerungen spielen, wih-
rend vor allem kleinere Stadte mit einer Gemeindegro3e von 100.000 bis 200.000 beson-
ders innovativ sind. Die Autorin fiihrt als Begriindung das in Deutschland vorzufindende
foderale System der Kulturfinanzierung an, welches Neuerungen vor allem in den mittel-

groflen Stidten ermdglicht (Gerlach-March 2011).
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Auf Ebene der Konformitit, findet Neligan (2006) ebenfalls fiir Deutschland heraus, dass
diese absinkt, je groBer die Gemeinde ist. So verzeichnen groflere Gemeinden nicht nur
mehr (Privat-)Theater, sondern ermdglichen auch Spezialisierungen im Repertoire, was
sich wiederum in einer geringeren Konformitit zeigt. Im Gegensatz dazu finden
DiMaggio und Stenberg (1985b) fiir amerikanische Theater heraus, dass die Theater in
der Metropole New York nonkonformer und weniger vom Markt abhingig sind als The-

ater anderer Gebiete der USA.

Um den Zusammenhang zwischen der Gemeindegrof3e und den unterschiedlichen Kon-
zepten von Innovativitit und Diversitdt zu tiberpriifen, wurden OLS-Regressionsanalysen
durchgefiihrt, in welchen die Gemeindegrofse als kategoriale Variable, aufgeteilt in un-
terschiedliche Gemeindegrof3en, die unabhéngige Variable bildet. Als abhdngige Variab-
len fungieren jeweils die AV1 bis AVS5 (vergleiche die einzelnen Modelle (1) bis (6) in
Tabelle 11). Da sich die Gemeindegrofie als Variable nicht theoretisch begriinden lésst,
soll die nachfolgende Analyse als deskriptiver Befund aufgefiihrt werden. Als Daten-
grundlage dient der Datensatz, welcher auch fiir die spdter folgenden inferenzstatistischen
Analysen genutzt wird (siehe zur detaillierteren Beschreibung des Datensatzes Kapitel 5).

Dieser enthélt 116 Theater mit jeweils 23 Spielzeiten.

In Tabelle 11 fungiert in den Modellen jeweils die Gemeindekategorie 7-99.999 als Re-
ferenzkategorie. Beginnend mit Modell (1) l4sst sich anhand der positiven signifikanten
Koeffizienten ablesen, dass fiir die AV1 Konformitdt gilt, dass vor allem Gemeindegro-
Ben von 100.000 bis 299.999 konformer sind, wéhrend die negativen signifikanten Koef-
fizienten der drei Kategorien 400.000-499.999, 500.000-599.999 und iiber 600.000 da-
rauf verweisen, dass vor allem Theater in gro8eren Stidten eine nonkonforme Auffiih-
rungspraxis verfolgen. Vor allem Gemeinden mit iiber 600.000 Einwohner*innen iiben
den stirksten negativen Effekt mit einem Koeffizienten von -0,462 auf die Konformitét
aus. Die fiir die Konformitit geltenden Befunde stimmen mit den Befunden von
DiMaggio und Stenberg (1985b) und Neligan (2006) iiberein: Mit zunehmender Gemein-

degrofBBe sinkt die Konformitét der Theater.
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Tabelle 11: OLS zur Innovativitit und Diversitit nach Gemeindegrofie

Gemein- Q) 2 3) “) (5) (6)
degrofe Konformitét Alignment  Konventiona- Neuerungen  Anteil Neue-  Innovativitit
(AV1) (AV2) litt (AV3) (AV4) rungen (AVS5)
1-99.999 0 0 0 0 0 0
100.000- 0,184* 0,00722"** 1,110 0,772*** 0,0333"* 0,154*
199.999 (0,0616) (0,00130) (0,694) (0,120) (0,00444) (0,0613)
200.000- 0,216™ 0,0117*** 0,454 1,207 0,0366™ 0,251
299.999 (0,0753) (0,00158) (0,849) (0,146) (0,00543) (0,0754)
300.000- 0,172 0,0134™** 0,571 2,646 0,0753" 0,880
399.999 (0,119) (0,00250) (1,335) (0,231) (0,00857) (0,121)
400.000- -0,422* 0,0125™** 0,541 0,975*** 0,0232* 0,480"*"
499.999 (0,140) (0,00293) (1,578) (0,272) (0,0101) (0,124)
500.000- -0,303" 0,0179"** -1,806 3,670 0,0906™* 1,133
599.999 (0,0948) (0,00199) (1,071) (0,184) (0,00683) (0,0959)
Uber -0,462*" 0,0154** -3,284" 2,847 0,0581"** 0,994*
600.000 (0,0812) (0,00170) (0,912) (0,158) (0,00585) (0,0818)
(adj) R- 0,033 0,056 0,008 0,201 0,092 0,157
squared
RMSE 1,205 0,0253 13,52 2,343 0,087 0,902
Prop>F 0,000 0,000 0,000 0,000 0,000 0,000
N 2608 2604 2585 2608 2608 1474

Standardfehler in Klammern. * p < 0,05, ** p <0,01, ™ p < 0,001

Modell (2), in welchem das Alignment die abhdngige Variable bildet, zeigt ein etwas an-
deres Bild: Hier sind alle Koeffizienten positiv und signifikant, jedoch lasst sich ausge-
hend von der Referenzkategorie 7-99.999 erkennen, dass die Koeffizienten mit zuneh-
mender Gemeindegrofle zunehmen. Die beiden Kategorien 500.000-599.999 und iiber
600.000 weisen mit 0,0179 und 0,015 die hochsten Werte auf. Dies bedeutet, dass die
Theater sich mit zunehmender Gemeindegréfe tendenziell dhnlicher werden. Mit ,,dhnli-
cher* ist hierbei die Ubereinstimmung des Anteils der Stiicke auf Basis der Auffiihrungs-
hiufigkeit am Repertoire eines fokalen Theaters mit dem Anteil der Stiicke am Repertoire

aller anderen Theater gemeint.

Die Befunde des Modells (3) zur AV3 Konventionalitiit entsprechen wiederum eher den
Befunden des Modells (1) zur AV1 Konformitdt: Hier ist nur der Koeffizient der Gemein-
deklasse iiber 600.000 signifikant (-3,284). Das negative Vorzeichen verweist darauf,
dass Theater, welche sich in Gemeinden ziber 600.000 Einwohner*innen befinden, un-

konventioneller sind als Theater der Gemeindeklasse 7-99.999. Da Diversitit in der
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Auffiihrungspraxis angezeigt wird, zeigt sich hier eine Parallele zu Modell (1), in wel-

chem Theater groBBerer Gemeinden ebenfalls nonkonformer sind.

Ahnliches lisst sich auch auf Basis von Modell (4) zur AV4 Neuerungen feststellen: Alle
Koeffizienten sind positiv und signifikant, wobei besonders die Kategorien 300.000-
399.999, 500.000-599.999 und iiber 600.000 mit hoheren Koeffizienten hervorstechen.
Folglich kann erneut festgehalten werden, dass es vor allem die Theater groerer Gemein-
den sind, welche eine innovativere Auffiihrungspraxis in Form der Anzahl der Neuerun-
gen verzeichnen. Modell (5) enthilt eine Variation des Modells (4) und bestédtigt dieses:
In Modell (5) enthilt als AV statt der absoluten Anzahl an Neuerungen die Anteile der
Neuerungen an den Stiicken insgesamt. Folglich kann der eingangs erwihnte Befund von
Gerlach-March (2011), dass vor allem Stiddte mit einer Gemeindegréf3e von 700.000 bis
200.000 fiir besonders viele Neuerungen verantwortlich sind, nicht bestétigt werden. Zu
erwdhnen sei an dieser Stelle jedoch, dass sie nur die Spielzeiten 1996/97 und 1997/98

betrachtet hat und damit nur eine wenig aussagekraftige Stichprobe analysiert hat.

SchlieBlich soll auch das Modell (6) ndher erldutert werden: Als abhéngige Variable fun-
gieren die absolute Anzahl an Innovationen. Alle Koeffizienten sind signifikant und po-
sitiv. Erneut zeigt sich, dass vor allem die Kategorien 500.000-599.999 und iiber 600.000
ein hoheres Mal} an Innovativitéit aufweisen als Gemeindeklassen mit weniger Einwoh-

ner*innen.

Zusammenfassend zeigt sich, dass besonders die groBBeren Gemeindeklassen mit einem
hoheren Mal3 an Innovativitit und Diversitét assoziiert sind. So sind es besonders die
Theater groBerer Stadte (besonders ab 500.000 Einwohner*innen), welche vom Durch-
schnittsrepertoire abweichen und im Vergleich besonders viele Neuerungen und Innova-
tionen produzieren. Eine Ausnahme bildet das Modell zu Alignment, welches sich mit

zunehmender Gemeindegrof3e erhdht.

6.1.6 Diskussion und Zwischenfazit

Abschlieend sollen auf Basis der vorangegangenen Repertoiresanalyse ein Zwischenfa-
zit gezogen und die bisherigen Befunde diskutiert werden. Hinsichtlich der Diversitdt in
Form von Konformitét, Alignment und Konventionalitit konnte festgestellt werden, dass

sich die beiden erstgenannten Konzepte hinsichtlich ihrer deutschlandweiten
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Entwicklung im Zeitraum 1995/96 bis 2017/18 stark dhneln und einem leicht negativen
Trend folgen: Die Programmgestaltung der deutschen Theaterlandschaft wird im Laufe
des Analysezeitraums zunehmend diverser und auch der Grad des Alignments ist riick-

laufig.

Diese Entwicklung kann mit dem deskriptiven Befund der zunehmenden Angebotsvaria-
tion begriindet werden: Wie gezeigt werden konnte, haben die Theater ihr Angebot stark
ausgeweitet und immer mehr unterschiedliche Stiicke, Erst- sowie Urauffiithrungen und
Autor*innen auf die Spielpldne gesetzt. Gleichzeitig sinkt jedoch die durchschnittliche
Anzahl an Auffiihrungen pro Stiick pro Spielzeit im Analysezeitraum: Die zunehmende
Anzahl an Stiicken wird also im Laufe der Zeit immer seltener pro Spielzeit zur Auffiih-
rung gebracht. Dies wiederum fiihrt dazu, dass die Programmgestaltung der Theater non-
konformer wird und sie sich hinsichtlich ihres Repertoires nach und nach undhnlicher
werden (=Riickgang des Alignments), da der Pool an jéhrlich angebotenen Theaterstii-

cken wichst.

Gleichzeitig zeigt sich, dass die untersuchte Theaterlandschaft iiber die Jahre immer kon-
ventioneller wird. Infolgedessen hidngen die getroffenen Programmentscheidungen der
einzelnen Theater zunehmend stdrker von den Entscheidungen der tibrigen Theater ab:
Theater konzentrieren sich also zunehmend auf die im Feld besonders verbreiteten Stiicke
(=hohe Konventionalitit), spielen aber gleichzeitig immer ofters Stiicke, die andere The-
ater nicht spielen und bringen diese weniger hdufig zur Auffithrung (=Nonkonformitét

und niedriges Alignment).

Insgesamt ldsst sich daher festhalten, dass die beiden Konzepte der Konformitét und des
Alignments anndhernd das Gleiche messen, trotz unterschiedlicher Berechnungsweisen
(siehe hierfiir Kapitel 2.2): Und zwar den Grad der Abweichung eines Repertoires vom
durchschnittlichen Repertoire aller anderen Theater. Hierbei fallt auf, dass es sich bei dem
offentlichen Theatersektor in Deutschland um ein recht stabiles System hinsichtlich sei-
ner Repertoiresdiversitit handelt, mit nur leichten Schwankungen und einer leichten Zu-

nahme der Diversitit.

An dieser Stelle sollte erldutert werden, dass sich die genannten Befunde nicht widerspre-
chen: Die Konformitit beziehungsweise das Alignment und die Konventionalitét unter-

scheiden sich dahingehend, als dass die Konformitéit auf der Ebene der Stiicke selbst
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gemessen wird, wihrend die Messung der Konventionalitit (und des Alignments) eine
Aussage dartiber ermdglicht, inwieweit die Repertoiresentscheidungen eines Theaters mit
den Entscheidungen der anderen Theater iibereinstimmen, gemessen iiber die Stiicke und
thre Auffiihrungshédufigkeiten. Letzteres bleibt bei der Konformitdt unberiicksichtigt:
Hierbei wird nur ermittelt, ob ein Stiick gespielt wurde oder nicht, ungeachtet dessen, wie
grof} der Anteil hinsichtlich der Auffiihrungshiufigkeit des Stiicks ist. Ein Stiick, welches
besonders héaufig gespielt worden ist, erhélt bei der Berechnung der Konventionalitét (und
des Alignments) eine stirkere Gewichtung, wéahrend diese Information bei Berechnung

der Konformitit keine Beriicksichtigung findet.

Zudem sei an dieser Stelle der Vollstandigkeit halber nochmals auf die abweichenden
Berechnungsweisen von Alignment und Konventionalitit verwiesen: Mittels Alignment
wird berechnet wie dhnlich sich die Theater hinsichtlich gespielter Stiicke und Auffiih-
rungshiufigkeiten sind, mittels Konventionalitit hingegen, inwieweit die Repertoiresent-
scheidungen eines Theaters mit den Entscheidungen der anderen Theater iibereinstim-
men. Die Konventionalitit erfasst also das AusmaB, in welchem sich die Spielplangestal-
tung eines Theaters auf die besonders verbreiteten Stiicke im Feld konzentriert. Oder an-
ders ausgedriickt: Mittels der Konventionalitit wird die systematische Neigung zu Pro-
grammentscheidungen gemessen, die unter anderen Theatern weit verbreitet und akzep-
tiert sind (siehe Kapitel 2.2). Der Befund zur Konventionalitit steht daher nicht im Wi-

derspruch zu den Befunden zu Konformitét und Alignment.

Weiterhin konnten die Repertoiresanalysen Aufschluss liber die Erneuerungsfahigkeit der
deutschen offentlichen Theaterlandschaft geben: Der Anteil der Erst- und Urauffiihrun-
gen (=Neuerungen) an den Stiicken insgesamt schwankt jahrlich zwischen 6,71% und
14,34%. Diese Zahlen variieren teilweise sehr stark je nach Bundesland. Zudem sind
beide Kennzahlen stark korreliert: Je hoher die Anzahl der Stiicke insgesamt, desto héher
auch die Anzahl der Erst- und Urauffiihrungen in einer Spielzeit. Noch niedriger fallen
die Anteilswerte hinsichtlich der Innovationen an den Neuerungen aus: Hierbei schwan-
ken die jéhrlichen Werte zwischen 2,2% und 3,62%. Auch zwischen diesen beiden Kenn-

malfen konnte eine hohe Korrelation identifiziert werden.

In dem Zusammenhang gab eine weitere Analyse Aufschluss dariiber, welche Art von

Theaterstiicken und Autor*innen besonders hiufig auf den Theaterspielplénen stehen: In
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Anbetracht der zuvor genannten Zahlen, ist es nicht verwunderlich, dass es vor allem die
bekannten, teilweise Jahrhunderte alten Klassiker und lédngst verstorbenen Autor*innen
sind, welche den GroBteil der Spielplangestaltung ausmachen. Diese ,,Spitzenautor*in-
nen‘ kennzeichnen das Theaterfeld: So gehen knapp ein Viertel aller Stiicke, die im Zeit-
raum 1995 bis 2018 gespielt worden sind, auf nur 20 Autor*innen zuriick. Auf Ebene der
Erst- und Urauffithrungen konnen derartige ,,Spitzenautor*innen‘ hingegen nicht identi-
fiziert werden. Zwar gelingt es einigen Neuerungen, sich langfristig erfolgreich im ge-
samtdeutschen Repertoire zu etablieren und viele Besucher*innen anzulocken, jedoch

machen diese Innovationen nur einen geringen Anteil an den Stiicken insgesamt aus.

Allerdings konnen Neuerungen und Innovationen trotz der geringen Anteilswerte an allen
Stiicken insgesamt erfolgreich hohe Zuschauer*innenzahlen generieren und so moglich-
erweise auch neue Besucher*innenschichten erschlieen. Zur Erinnerung: Obwohl das
Angebot in Form von unterschiedlichen Theaterstiicken im Analysezeitraum in Gesamt-
deutschland erhoht wurde, sank die Nachfrage in Form der Anzahl an Besucher*innen
kontinuierlich (siehe Kapitel 4.4), woraus sich zunichst eine Uberproduktion an Theater-

stiicken (Schmidt 2017) schlussfolgern lief3e.

Durch die vorangegangene Repertoiresanalyse (spezieller Tabelle 10) wird eine differen-
zierte Betrachtungsweise ermdglicht: Mittels Neuerungen und Innovationen lassen sich
erfolgreich hohe Besucher*innenzahlen generieren, sofern auch das Angebot auf Ebene
der Neuerungen und Innovationen weiter ausgebaut wird. Im Gegensatz dazu konnte ge-
zeigt werden, dass auch die Anzahl der restlichen Stiicke (exklusive Neuerungen und In-
novationen) im Untersuchungszeitraum stark ausgebaut wurde. Die dazugehdrigen Pub-

likumszahlen sind jedoch (anders als die der Neuerungen und Innovationen) riicklaufig.

Weiterhin konnte gezeigt werden, dass ein groBer Teil der neuen Stiicke, die hinsichtlich
der Hohe der Auffithrungs- und Besucher*innenzahlen besonders erfolgreich sind und
sich mittel- oder langfristig erfolgreich im Repertoire etablieren konnten, auf Kinder- o-
der Jugendbiichern basieren. Eine mogliche Zielgruppe konnten folglich Eltern mit Kin-
dern sowie Jugendliche sein. Jedoch sollte bei diesem Befund bedacht werden, dass ein
Theaterstiick zwar auf einem Kinder- oder Jugendbuch basiert, die Inszenierung jedoch
unter Umstdnden fiir Erwachsene aufbereitet worden ist. Mittels einer Recherche mogli-

cher Anschlussstudien konnten daher Spielpline anhand qualitativer Merkmale
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ausgewertet werden, um zu ermitteln, ob ein Stiick sich an Erwachsene oder an Kinder

beziehungsweise Jugendliche richtet.

So oder so liegt die Annahme daher nah, dass es vor allem Neuerungen und Innovationen
sind, die jiingere Menschen in das Theater ziehen. Hierfiir spricht nicht nur der zuvor
genannte Befund, dass unter den erfolgreichen Neuerungen (gemessen an den Besu-
cher*innen und erreichten Auffiihrungszahlen) viele Kinder- und Jugendstiicke zu finden
waren, sondern auch die in diesem Zusammenhang genannten Studien von Mandel (2020,
2021). Von hoher Dringlichkeit wire es daher, im Rahmen von Anschlussstudien mittels
grofflachig angelegter Publikums- und Bevolkerungsumfragen herauszufinden, wie die
Priferenzen von jungen Menschen hinsichtlich des Theaters gestaltet sind. Denn wie be-
reits umfassend dargelegt wurde, sind die Besucher*innenzahlen stark riicklaufig: Vor-
rangig machen dltere Kohorten den GroBteil der Theaterbesucher*innen aus. Diese ver-
sterben jedoch nach und nach und werden gleichzeitig nur unzureichend durch jiingere

Kohorten ,,ersetzt* (siche Kapitel 4.3).

Zusammenfassend ldsst sich also nicht nur eine Krise der Uberproduktion als Folge der
Kulturexpansion, sondern vor allem eine Innovationskrise diagnostizieren: Gezeigt wer-
den konnte, dass die Anzahl der Besucher*innen von Neuerungen und Innovationen zu-
nimmt, wihrend die Anzahl der Besucher*innen der restlichen Stiicke sinkt (obwohl so-
wohl die Anzahl der Neuerungen und Innovationen als auch die Anzahl der restlichen
Stiicke stark ausgeweitet wurden). Um dieser Innovationskrise zu begegnen und eine wei-
tere Uberproduktion zu vermeiden, miissten systematisch alte Theaterstiicke aus dem
deutschlandweiten Repertoire entfernt und durch Neuerungen (welche zu Innovationen
werden) ersetzt werden. Hierdurch freigesetzte (finanzielle) Ressourcen konnten bei-
spielsweise zur Forderung von Nachwuchsautor*innen (nach Vorbild Grof3britanniens)
genutzt werden, um weitere Neuerungen zu generieren, welche gemal3 der vorgestellten

Befunden neues Publikum erschlieffen konnen.

Als abschlieSender deskriptiver Hauptbefund soll zudem genannt werden, dass es vor
allem die Theater groBerer Stadte mit Gemeindegrofen ab 500.000 Einwohner*innen auf-
wirts sind, die den grofSten Teil der Erneuerungsfihigkeit in Form von erhohter Nonkon-

formitit, Diversitdt und besonders vielen Neuerungen sowie Innovationen produzieren.
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6.2 Inferenzstatistische Analyse der Diversitdt und Innovativitét

Nachfolgend soll das Repertoire des deutschen 6ffentlichen Theatersektors (n=116 The-
ater) analysiert und die in Kapitel 3 hergeleiteten Hypothesen iiberpriift werden. Der Ta-
belle A 12 kann hierfiir eine Ubersicht der bestitigten und unbestitigten Hypothesen in
Kurzform entnommen werden. Zur Beschreibung des Repertoires werden unterschiedli-
che Dimensionen betrachtet, fiir welche unterschiedliche abhingige Variablen operatio-
nalisiert worden sind (siehe Kapitel 2.2 und 5.3): Mittels der AV1 Konformitdt werden
die Hypothesen 1.1 bis 7.1 iiberpriift (Kapitel 6.2.1), mittels AV2 Alignment H 1.2 bis 7.2
(Kapitel 6.2.2), mittels der AV3 Konventionalitdit werden die Hypothesen 1.3 bis 7.3 (Ka-
pitel 6.2.3) iiberpriift sowie mittels AV4 Neuerungen H 1.4 bis 7.4 (Kapitel 6.2.4) und
mittels AVS5 Innovationen sollen H 6.5, 7.5 und 8 (Kapitel 6.2.5) iiberpriift werden. Ab-
schlieBend sollen die Befunde der einzelnen Analysen aufeinander bezogen und in Zu-

sammenhang gebracht werden (Kapitel 6.2.6).

Die nachfolgenden Analysen wurden allesamt in STATA (Version 14.2) durchgefiihrt.
Zudem wurden in allen Regressionsanalysen Fixed-Effects genutzt. Hierflir sprachen
Hausman-Spezifikationstests, welche Random-Effects Regressionen ablehnten (fiir wei-
tere Argumente siche Kapitel 5.4). Zusétzlich wurden im Zuge der Analysestrategie wei-
tere Tests durchgefiihrt: Zu nennen sind hier Korrelations- sowie Multikollinearititsana-
lysen zur Uberpriifung mdglicher Zusammenhinge zwischen zwei oder mehr Variablen,
die die Modelle verzerren konnten. Weiterhin wurde mittels des Wooldridge-Tests auf
mogliche Autokorrelationen und mithilfe des modifizierten Wald-Tests auf gruppenweise

Heteroskedastizitét getestet.

In den folgenden Kapiteln sollen nun die Ergebnisse der Hypothesenpriifung mithilfe der
Regressionsanalysen vorgestellt werden. Tabelle A 5 enthilt zudem eine Ubersicht der
deskriptiven Kennzahlen der einzelnen abhingigen Variablen AV1 bis AVS5, auf welche
in den nachfolgenden Kapiteln zuriickgegriffen wird und welche bereits detailliert in Ka-
pitel 6.1 besprochen worden sind. Tabelle A 6 sind zudem die Korrelationsanalysen zwi-

schen den einzelnen abhdngigen und unabhédngigen Variablen zu entnehmen.

Zusitzlich zu den nachfolgenden Hauptanalysen wurden zunéchst fiir die einzelnen Bun-
deslédnder Regressionen mit dem identischen Variablenset durchgefiihrt, um mogliche

bundeslidndertypische Befunde identifizieren zu konnen. Jedoch féllt die Anzahl der
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Einheiten bei den Analysen pro Bundesland teilweise duferst gering aus (mit Abstand die
hochste Anzahl mit 20 Theatern weist beispielsweise das Bundesland NRW auf). Zudem
liegen je nach Bundesland Annahmeverletzungen zur Durchfiihrung von Fixed-Effect

Regressionen vor.

Daher wurden als Alternative auf Ebene deutscher Gebiete Bundeslédnder zusammenge-
fasst. Diese gliedern sich folgendermallen auf: Zum einen das Gebiet Norddeutschland
(16 Theater verteilt auf Bremen, Hamburg, Niedersachsen und Schleswig-Holstein), Ost-
deutschland (38 Theater verteilt auf Berlin, Brandenburg, Mecklenburg-Vorpommern,
Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiiringen), Stiddeutschland (31 Theater verteilt auf Ba-
den-Wiirttemberg und Bayern) und Westdeutschland (31 Theater Hessen, Nordrhein-
Westfalen, Rheinland-Pfalz und Saarland). Zusétzlich wurden in einem weiteren Modell
die Gebiete Nord-, Siid- und Westdeutschland zusammengefasst, um einen Vergleich
zwischen Ostdeutschland und dem Rest Deutschlands zu ermoglichen. Die auf Basis der
genannten Gebiete durchgefiihrten FE lassen sich der Tabelle A 13 bis Tabelle A 17 ent-

nehmen.

6.2.1 Konformitit

Begonnen werden soll mit der Untersuchung derjenigen Faktoren, die Einfluss auf den
Grad der Konformitit (AV1) nehmen. Tabelle 12 enthilt die Ergebnisse der Fixed-
Effects-Regressionen, bei denen Konformitdt als die abhidngige Variable fungiert. Hierfiir
wurden zudem jahresweise fixe Effekte in die Analysen mitaufgenommen, um zeitlich
abhingige Verdnderungen kontrollieren zu konnen. Um der gegebenen Autokorrelation
und der gruppenweisen Heteroskedastizitit entgegenzuwirken, wurden in der Analyse

zudem die Driscoll-Kraay-Standard Errors berechnet und miteinbezogen.

Der Modellaufbau der Regressionsanalyse der Tabelle 12 sieht folgendermallen aus: Mo-
dell (1) enthélt nur die Kontrollvariable Gemeinde und Modell (2) bis (8) die unabhingi-
gen Variablen links beginnend in absteigender Reihenfolge ihres univariaten R>-Werts.
Modell (8) fungiert als das Hauptmodell und (9) sowie (10) als Variationen, bei welchen
die UV Subventionen (log) aufgrund hoher Korrelationswerte zwischen den Variablen

durch weitere Finanzvariablen ersetzt worden ist (Tabelle A 6): Modell (9) enthélt statt
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der Subventionen (log) die UV Betriebseinnahmen (log) und Modell (10) die Gesamtein-
nahmen (log).

Die Modelle (8) bis (10) weisen R>-Werte zwischen 0,117 und 0,12 auf und verzeichnen
allesamt sehr niedrige p-Werte, weshalb von einer signifikanten Erkldrungsgiite bei ei-
nem Signifikanzniveau von a= 0,001 gesprochen werden kann. Im Hauptmodell (8) sind
die unabhingigen Variablen Subventionen (log), Wettbewerb, Plitze (log) und Abonne-
ments (log) signifikant und in Modell (10) die Gesamteinnahmen (log). Nachfolgend sol-
len der Zusammenhang zwischen Konformitit und Ressourcensituation sowie Theater-
groBBe (H 1.1 bis 5.1), die Einbettung in das Organisationsfeld (H 6.1) sowie die Auffiih-

rungskapazititen (H 7.4) néher untersucht werden.

H 1.1/2.1: Die Variable Subventionen (log) in Modell (8) iibt auf die AV1 Konformitdt
einen negativen Einfluss (p=0,001) aus, womit H 1.1 bestétigt wird. Bei der Interpretation
des Koeffizienten, welcher bei -0,449 liegt, muss beachtet werden, dass es sich bei der
UV Subventionen (log) um eine logarithmierte Version handelt: Dies bedeutet, dass ein
Anstieg der Subventionen (log) von 1% die AV Konformitdt um 0,004 Einheiten verrin-
gert. Berechnen lésst sich das Ergebnis folgendermaflen: 0,449*log(1,01)=0,004. Dies
bedeutet, dass sich die Subventionen um 25% erhohen miissten, um den Konformitétsin-

dex um eine Einheit zu senken (Berechnung: 0,449*log(1,25)=0,1).

Im Vergleich dazu konnte fiir H 2.1 kein signifikantes Ergebnis auf gesamtdeutscher
Ebene ermittelt werden: Modell (9) enthélt aufgrund der hohen Korrelation die UV Be-
triebseinnahmen (log) statt der Subventionen (log). Offensichtlich spielen die Betriebs-
einnahmen im gesamtdeutschen Theatersektor eine untergeordnete Rolle: So fallen die
Subventionen durchschnittlich fiinf Mal so hoch aus wie die Betriebseinnahmen, obwohl
Letztere sich im Beobachtungszeitraum 1995-2018 um knapp ein Drittel erhoht haben
(siehe Kapitel 4.4.4).

Hierfiir spricht auch das Modell (10), welches statt der UVs Subventionen (log) und Be-
triebseinnahmen (log) die Gesamteinnahmen (log) enthilt: Auch diese weisen einen ne-
gativen Koeftfizienten (-0,367) auf. Jedoch féllt der p-Wert mit 0,033 weniger signifikant
aus als in Modell (8), in welchem der p-Wert der UV Subventionen (log) unter 0,001 liegt.
Folglich schwichen die in den Gesamteinnahmen (log) enthaltenen Betriebseinnahmen

(log) den Effekt der Subventionen (log) ab.
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Aufgrund der ausgeprigten staatlichen Subventionierung sind die eigenen Betriebsein-
nahmen der Theater insgesamt also weniger relevant hinsichtlich der Konformitét. Dieser
Befund ist im Sinne der Hypothesenbildung, nach welcher die Subventionen als eine Art
Puffer fiir Experimente fungieren und eine stdrker ausgeprigte Unabhingigkeit vom
Markt konformitdtsreduzierend wirkt. Denn kiinstlerische Experimente gehen wie be-
schrieben in der Regel mit dem Risiko einher, dass vom géngigen Repertoire abwei-
chende Stiicke vom Publikum weniger stark besucht werden mit der (moglichen) Folge

eines finanziellen Misserfolgs.

Jedoch sollte bedacht werden, dass vor dem Hintergrund der teilweise riickldufigen staat-
lichen Zuschiisse in einigen Bundesldndern (Kapitel 4.4) eine solch umfangreiche Erho-
hung der Subventionen zur Absenkung der Konformitit weniger realistisch erscheint, wo-
mit die Variable Subventionen eine weniger grofle Effektstiarke aufweist. Dennoch gibt
sie einen Hinweis darauf, dass stirker subventionierte Theater grundsétzlich nonkonfor-

mer sind.

Bei Betrachtung der Analysen auf Bundeslidnderebene (Tabelle A 13) zeigt sich auf Ebene
der UV Subventionen (log), dass sich ausschlieBlich fiir die im Westen liegenden Bun-
deslédnder (Hessen, Nordrhein-Westfalen, Rheinland-Pfalz und Saarland) ein signifikan-
ter, negativer Koeffizient von -0,514 (p<0,05) feststellen ldsst sowie fiir die zusammen-
gefassten Bundesldnder von Nord-, Siid- und Westdeutschland (Modell (9); p<0,01). Die-
ser Befund bestétigt erneut die Hypothese H 1.1.Im Vergleich dazu konnte fiir die Region
Norddeutschland (Bremen, Hamburg, Niedersachsen und Schleswig-Holstein) ein weite-
rer Befund festgestellt werden: Je hoher die Betriebseinnahmen, desto hoher die Konfor-
mitdt. Damit ldsst sich H 2.1 fiir Norddeutschland bestétigen. Der Koeffizient betrigt
hierbei 0,483 (p<0,05), was bedeutet, dass sich die Konformitidt um eine Einheit erhoht,
wenn sich die Betriebseinnahmen um 23% erhdhen. Die zu Norddeutschland zdhlenden
Bundeslédnder sind bis auf Hamburg von einer Zunahme der Betriebseinnahmen zwischen
den Jahren 1995/96 und 2017/18 gekennzeichnet. Hierbei verzeichnet Niedersachsen die
prozentual stirkste Zunahme der Betriebseinnahmen von 23,293%. (Tabelle A 1). Dieser
Wert entspréache laut der Analyse durchschnittlich einer Einheitserh6hung der Konformi-

tat.
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Empirische Bestétigung liefert hierfiir ein weiterer deskriptiver Befund: So lag der durch-
schnittliche KI von Niedersachsen in der Spielzeit 1995/96 noch bei 3,521 und erhdhte
sich in der Vergleichsspielzeit 2017/18 um 0,585 Einheiten auf 4,106 (siche Tabelle A 4
und Abbildungssammlung C 1). Zur Erinnerung: Bei auf Basis von Regressionsanalysen
ermittelten Koeffizientenwerten handelt es sich immer um Durchschnittswerte, weshalb
bei dem deskriptiven Befund nicht der Wert von genau 1 beobachtet wurde. Dennoch
lasst sich mit dem deskriptiven Befund der Einfluss der Betriebseinnahmen auf die Kon-

formitét darstellen.

H 3.1/4.1: Die Hypothese 3.1 ldsst sich ebenfalls bestétigen: Je hoher die Zahl der ange-
botenen Sitzplitze, desto konformer (Tabelle 12, Modell (8); p<0,05). Oder genauer: Die
Erh6hung der Sitzplatzanzahl um 55%, hitte die Erthohung der Konformitédt um eine Ein-
heit zur Folge. Je nachdem, wie umfangreich die Sitzplatzkapazititen eines Theaters sind,
ist diese Groflenordnung plausibel: Beispielsweise weist das Aachener Grenzlandtheater
in Nordrhein-Westfalen im Analysezeitraum konstant nur eine Spielstétte mit rund 200
Sitzplatzen auf. Wiirde ein derartiges Theater nun eine zweite Spielstétte bauen oder mie-
ten, welche die Sitzplatzanzahl um mindestens 55% erhoht, wiirde sich dies positiv auf
die Konformitit auswirken. Dieser Befund kann ebenfalls fiir die Region Westdeutsch-
land und fiir den zusammengefassten Bereich Nord-, Siid- und Westdeutschlands besta-

tigt werden (Tabelle A 13).

Im Gegensatz dazu kann die Hypothese 4.1 aufgrund unzureichender Signifikanzwerte
auf Ebene der Anzahl der Spielstitte fiir Gesamtdeutschland nicht bestitigt werden. Fiir
Westdeutschland und den zusammengefassten Bereich Nord-, Siid- und Westdeutsch-
lands hingegen zeigt sich, dass je hoher die Anzahl der Spielstétten, desto nonkonformer.
Der Koeffizient fiir Westdeutschland beispielsweise betragt -0,106 (p<0,01), was bedeu-
tet, dass sich die Konformitét bei der Zunahme von 9,434 Spielstitten um eine Einheit
verringern wiirde. Die Anzahl der Spielstdtten im Datensatz nimmt einen Minimalwert
von 1 und einen Maximalwert von 22 an, bei einem Durchschnitt von 5,872. Eine Erho-

hung der Spielstittenanzahl um 9,434 ist also nicht auszuschlieen.

Hierbei ist jedoch der Neubau mehrerer Spielstitten auf Ebene einzelner Theaterbetriebe
eher weniger denkbar, da eine derartige Erh6hung mit hohen Kosten verbunden wiére.

Denkbar hingegen wire die Anmietung vieler einzelner Spielstitten fiir eine oder mehrere
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Spielzeiten: Beispielsweise verzeichnete das Aachener Stadttheater in der Spielzeit
2006/07 15 Spielstitten, wihrend es in 19 von 23 Spielzeiten nur fiinf bis sieben Spiel-
stitten bespielte. Dementsprechend ist eine Erhohung von 9,434 Spielstétten denkbar,

aber eher die Ausnahme.

H 5.1: Ebenfalls zur Untersuchung der Ressourcensituation fungiert die UV Abonnements
(log), mittels derer sich die H 5.1 ebenfalls bestitigen ldsst. Abonnements (log) libt mit
einem Koeffizienten von 0,093 einen positiven Effekt auf Konformitdt aus (p<0,05) (Ta-
belle 12). Jedoch ist die Effektstérke hinsichtlich des Koeffizienten vor dem Hintergrund
der deutschlandweit sinkenden Abonnementszahlen duferst gering: Erst eine Erhdhung
um 195% der Abonnements wiirde zur Erhhung einer Einheit der Konformitét fiihren.
Dieser Befund lésst sich auch filir den ostdeutschen Theatersektor feststellen, jedoch mit

einem noch niedrigeren Koeffizienten von 0,116 (p<0,05) (Tabelle A 13).

Allerdings ist der Befund auch an dieser Stelle ein Hinweis darauf, dass hohe Abonne-
mentzahlen im Sinne der Ressourcensituation als ein fester Publikumskern angesehen
werden konnen, welcher tendenziell etablierte und weniger vom gesamtdeutschen Reper-
toire abweichende Stiicke sehen will, was wiederum zu einem eher konformen Repertoire
fiihrt. Denn einmal gebundenes Publikum soll natiirlich auch langfristig gebunden wer-
den. Und wie bereits weiter oben erwéhnt, gehen mit kiinstlerischen Experimenten ge-
wisse Risiken einher, wie finanzielle Misserfolge und in der letzten Konsequenz der Ver-

lust von Publikum.

H 6.1: Die Hypothese 6.1 bezieht sich auf die Einbettung der Theater in das Organisati-
onsfeld und spezieller auf den Wettbewerb zwischen den einzelnen Theatern und dessen
Einfluss auf die Konformitit. Hierbei ldsst sich H 6.1 nicht bestitigen (Tabelle 12, Modell
(8)). Jenes Ergebnis zeigt sich auch ausnahmslos in den Variationsanalysen der unter-
schiedlichen Gebiete, welche ebenfalls allesamt einen negativen Effekt von Wettbewerb

auf Konformitat aufweisen (Tabelle A 13).

Hiermit findet der vorliegende Befund fiir den deutschen Theatersektor keinen Anschluss
an die bestehende Forschungsliteratur, welche vorrangig die weniger stark subventionier-
ten Theatersysteme in Grofbritannien und Amerika untersucht haben: So nimmt der
Wettbewerb einen negativen Einfluss auf die Konformitit. Folglich versuchen 6ffentliche

Theater Deutschlands, welche einem stirkeren Wettbewerb ausgesetzt sind, sich mittels
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nonkonformen und innovativeren Repertoiresentscheidungen (moglicherweise im Sinne
einer Spezialisierung) von der Konkurrenz abzuheben und gleichen sich nicht hinsichtlich
der Spielplangestaltung im Sinne der neoinstitutionellen Isomorphiethese aneinander an.
Fiir die Variable Anzahl der Privattheater in der jeweiligen Stadt, konnte kein signifikan-

ter Einfluss festgestellt werden, weder fiir Gesamtdeutschland noch fiir einzelne Gebiete.

H 7.1: Hinsichtlich der Auffiihrungskapazititen ldsst sich kein signifikanter Einfluss mes-

sen, weshalb die Hypothese weder bestitigt noch widerlegt werden kann.

6.2.2 Alignment

Als nichstes sollen diejenigen Faktoren untersucht werden, welche den Grad des A/ign-
ments (AV2) beeinflussen. Die Ergebnisse lassen sich der Tabelle 13 entnehmen. Ahnlich
wie bei der Analyse der AV1 Konformitdt (Tabelle 12) wurden hierfiir Fixed-Effects-
Regressionen mit jahresweisen fixen Effekten gerechnet, um zusitzlich zeitlich abhin-
gige Verdnderungen zu kontrollieren. Ebenfalls berechnet wurden die Driscoll-Kraay-
Standard Errors, um der gegebenen Autokorrelation und gruppenweisen Heteroskedasti-
zitét entgegenzuwirken. Erneut fungiert die Gemeinde als Kontrollvariable und auch der
Autfbau der einzelnen Modelle in Tabelle 13 entspricht dem in Tabelle 12: Modell (1)
enthélt nur die Kontrollvariable und Modell (2) bis (8) die unabhingigen Variablen links
beginnend in absteigender Reihenfolge ihres univariaten R>-Werts. Hierbei unterscheidet

sich die Reihenfolge von der in Tabelle 9.

Modell (8) fungiert jedoch erneut als Hauptmodell und (9) sowie (10) als dessen Variati-
onen. Die R>-Werte der Modelle (8) bis (10) nehmen dhnliche Auspridgungen von 0,144
und 0,145 an und weisen sehr niedrige p-Werte auf, was auf eine signifikante Erklarungs-
giite bei einem Signifikanzniveau von a= 0,001 hindeutet. In Modell (8) sind nur die Va-

riablen Wettbewerb (p<0,001) und die Kontrollvariable Gemeinde (p<0,01) signifikant.

H 6.2: Dies bedeutet, dass nur die Hypothese zur Einbettung der Theater in das Organi-
sationsfeld bestitigt werden kann: Je starker der Wettbewerb, desto hoher der Grad des
Alignments und desto angepasster ist ein Theater an das Repertoire (Tabelle 13 Modell
(8)). Dieser Zusammenhang zwischen dem Wettbewerb und dem Grad des Alignments

lasst sich in allen Bereichen Deutschlands identifizieren (Tabelle A 14).
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Anders als bei dem KI erhoht verstirkter Wettbewerb also das Alignment. Obwohl der
KI und das Alignment &hnliche deskriptive Entwicklungen verzeichnen (siehe 6.1.1) so-
wie eine Korrelation von 0,449 (p>0,001) und damit einen mittelstarken positiven linea-
ren Zusammenhang aufweisen (Tabelle A 6), wird deutlich, dass beide Messkonzepte
sich nicht gleichsetzen lassen. Vielmehr greift beim Grad des Alignments fiir den gesamt-
deutschen Theatersektor die mimetische Isomorphie nach DiMaggio und Powell (1983),
welche dazu fiihrt, dass als erfolgreich geltende Strukturen und Organisationsmerkmale
von anderen Organisationen im selben Feld nachgeahmt werden. Jener Befund auf Ebene
des Wettbewerbs und des Alignments findet sich auch in den anderen Bereichsanalysen
wieder (Tabelle A 14): Im Wettbewerb stehende Theater gleichen sich als aneinander an,

indem sie sich hinsichtlich der Haufigkeit der gespielten Theaterstiicke &hnlicher werden.

Ebenfalls zeigt genanntes Modell (8) (Tabelle 13), dass die Kontrollvariable Gemeinde
einen negativen Einfluss (p<0,001) auf den Grad des Alignments ausiibt. Dies bedeutet,
dass mit sinkender GemeindegroB3e der Grad des Alignments steigt. Dieser Befund ldsst
sich auch fiir Westdeutschland bestétigen. Fiir Norddeutschland hingegen gilt: Je grof3er
die Gemeinde, desto hoher das Alignment (Tabelle A 14).Hinsichtlich der Finanzvariab-
len (H 1.2 und 2.2), der Anzahl der Abonnements (H 5.1) und der Auffiihrungen (H 7.2)
konnten weder auf gesamtdeutscher noch auf Ebene einzelner Gebiete signifikante Er-
gebnisse gefunden werden. Die Theatergrof3e hingegen verzeichnet zwar auf gesamtdeut-
scher Ebene keine signifikanten Werte, jedoch auf Ebene einzelner Gebiete: In den west-
lichen Bundesldndern und in dem zusammengefassten Gebiet Nord-, Siid- und West-
deutschlands tiben hohere Sitzplatzzahlen einen positiven und hohere Anzahlen an Spiel-
statten einen negativen Einfluss auf das Alignment aus. In Siiddeutschland erzielen ho-
here Sitzplatzzahlen ebenfalls einen positiven Einfluss und in Norddeutschland einen ne-
gativen Einfluss. Die Befunde widersprechen sich teilweise und sollen unter Hinzunahme
der theoretischen Ausgangslage im Rahmen des Zwischenfazits niher diskutiert werden

(Kapitel 6.2.6).

6.2.3 Konventionalitat

Wie bereits vorangehend fiir die Konformitét und fiir das Alignment sollen auch diejeni-

gen Faktoren untersucht werden, welche Einfluss auf die Konventionalitit (AV4) nehmen
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(Tabelle 14). Erneut wurden Fixed-Effects-Regressionen inklusive jahresweisen fixen Ef-
fekten und Driscoll-Kraay-Standard Errors aufgrund gruppenweiser Heteroskedastizitit
berechnet. Wie bereits bei den vorangegangenen Analysen enthdlt Modell (1) der Tabelle
14 die KV Gemeinde, Modell (2) bis (8) die UVs als stufenweise Einfiihrung in abstei-
gender Reihenfolge ihres univariaten R>-Werts und Modell (9) und (10) Variationen hin-
sichtlich der Finanzvariablen, welche miteinander stark korreliert sind und daher nicht
gemeinsam in eine Regression eingehen sollten. Die Modelle (8) bis (10) erreichen nur
sehr niedrige R2-Werte zwischen 0,012 und 0,016 (p<0,001). In Hauptmodell (8) sind
zudem nur die Variablen Auffiihrungen (p<0,05) und Pldtze (log) (p<0,01) signifikant.

H 3.3/H 6.3: Aufgrund dessen, dass die UV Plitze (log) einen negativen Koeffizienten
von -5,318 (p<0,01) aufweist, muss H 3.3 abgelehnt werden: Je hoher die Anzahl der
Sitzplatze, desto unkonventioneller das Repertoire (Tabelle 14). Dieser Befund zeigt sich
auch in der Analyse auf Basis des Gebietes von Norddeutschland (Tabelle A 15). H 6.3
hingegen ldsst sich mit einem Koeffizienten von -0,672 (p<0,05) bestdtigen: Je hoher die
Anzahl der Auffithrungen, desto unkonventioneller (Tabelle 14). Bestitigen lésst sich die
Hypothese zudem auch fiir Nord- und Ostdeutschland (Tabelle A 15).

Zu den Subventionen (log) (H 1.1) konnten weder fiir Gesamtdeutschland, noch fiir ein-
zelne Gebiete signifikante Ergebnisse gefunden werden. Bei den zusammengefassten
westlichen Bundesldandern zeigt sich jedoch, dass je hoher die Betriebseinnahmen, desto
konventioneller das Programm, womit die Hypothese 2.3 bestitigt wird. Fiir die Anzahl
der Abonnements (log) (H 5.3) lasst sich nur auf Ebene der westdeutschen Bundesldander
und der zusammengefassten Gebiete Nord-/Siid- und Westdeutschlands ein signifikanter
Befund feststellen, welcher die Hypothese nicht bestétigt: Je hoher die Anzahl der Abon-
nements, desto unkonventioneller das Programm. Fiir die UVs Spielstditte (H 4.3) und
Wettbewerb sowie die Anzahl der Privattheater (H 6.3) konnten im Zusammenhang mit
der Konventionalitdt keinerlei signifikante Ergebnisse gefunden werden. Insgesamt ldsst
sich feststellen, dass die R2-Werte in allen Modellen der Tabelle 14 und Tabelle A 15
auferst gering ausfallen. Daher konnen die genannten signifikanten unabhéngigen Vari-

ablen nur relativ wenig der Varianz der abhdngigen Variable erklaren.
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6.2.4 Neuerungen

Nachdem zuvor die Diversitéit der Theater und die Verbreitung der einzelnen Stiicke im
Theaterfeld untersucht worden ist, soll nachfolgend der Einfluss der unabhéngigen Vari-
ablen auf die abhingige Variable Neuerungen (AV4) untersucht werden. Genutzt werden
hierfiir wieder Fixed-Effects-Regressionen inklusive jahresweisen fixen Effekten und
Driscoll-Kraay-Standard Errors aufgrund des Vorliegens von Autokorrelationen und
gruppenweiser Heteroskedastizitit (Tabelle 15). Die Modellkonzipierung orientiert sich

an jener der vorangegangenen drei Regressionsanalysen.

Hierbei erreichen das Hauptmodell (8) sowie die Variationsmodelle (9) und (10) hohere
R2-Werte als in den vorangegangenen Analysen: Die Werte liegen zwischen 0,197 und
0,2 (p<0,001). In dem Hauptmodell sind folgende Variablen signifikant: Wettbewerb
(p<0,001), Auffiihrungen und Subventionen (log) (jeweils p<0,01) sowie Plitze (log)
(p<0,05). In Modell (9) ist zudem die UV Gesamteinnahmen (log) signifikant (p<0,05).

H 1.4/2.4: Mittels Modell (8) ldsst sich die Hypothese 1.4 bestétigen: So iibt die Variable
Subventionen (log) mit einem Koeffizienten von 0,802 einen positiven Einfluss (p=0,001)
auf die AV4 Neuerungen aus. Der Koeffizient ldsst sich aufgrund der Logarithmierung
der UV folgendermaBen interpretieren: Die Subventionen miissten sich um etwa 14% er-
hohen, damit ein weiteres neues Stiick auf den Spielplan gesetzt wird. Bei Durchfiihrung
der gleichen Analyse aufgesplittet nach Nord-, Ost-, Siid- und Westdeutschland zeigt sich
nur fiir Westdeutschland ein signifikanter Einfluss mit einem Koeffizienten von 0,898
(p<0,05) der UV Subventionen (log) auf die AV Neuerungen und fiir den zusammenge-
fassten Bereich Nord-, Siid- und Westdeutschlands mit einem Koeffizienten von 0,151

(p<0,05) (Tabelle A 16).

Wie auch schon bei der Analyse zur AV1 Konformitdt, kann auch im Falle der AV4 Neu-
erungen kein signifikanter Einfluss der UV Betriebseinnahmen (log) identifiziert werden
(Tabelle 15 Modell 9), dafiir aber erneut von den Gesamteinnahmen (log): Auf Ebene der
Neuerungen handelt es sich hierbei um einen positiven Einfluss (p<0,05) (Modell (10)).
Damit bestétigt sich erneut der Befund, dass die Betriebseinnahmen im gesamtdeutschen
Theatersektor nur eine untergeordnete Rolle einnehmen (wie auch schon in Kapitel 6.2.1
erortert): Wie bereits beschrieben, fallen die Subventionen durchschnittlich fiinf Mal so

hoch aus wie die Betriebseinnahmen, trotz der erheblichen Steigerung der
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Betriebseinnahmen von knapp einem Drittel im Beobachtungszeitraum 1995-2018. Un-
termauert wird dieser Befund durch Modell (10) (Tabelle 15), in welchem anstelle der
Subventionen (log) und Betriebseinnahmen (log) die Gesamteinnahmen (log) enthalten
sind, welche einen positiven Koeffizienten von 0,479 auf die AV Neuerungen ausiibt. Im
Vergleich zu der in Modell (8) enthaltenen UV Subventionen (log) fillt der p-Wert der
Gesamteinnahmen (log) mit 0,042 zu 0,001 in Modell (10) deutlich geringer aus.

Zusammengefasst bestitigt sich damit die zuvor aufgestellte theoretische Annahme, dass
sich die durch Subventionen vermittelte Unabhéngigkeit von der Publikumsnachfrage po-
sitiv auf kiinstlerische Experimente oder spezieller in dem vorliegenden Fall auf die An-
zahl der Neuerungen (=Erst- und Urauffithrungen) auswirkt. Durch staatliche Zuschiisse
konnen hinsichtlich finanzieller Einspielergebnisse ,,gescheiterte” Neuerungen besser
aufgefangen und ausgeglichen werden. Das Wort ,,gescheiterte® wurde deshalb in Anfiih-
rungszeichen gesetzt, da finanziell hohe Einspielergebnisse nicht zwangsldufig das ein-
zige Erfolgskriterium fiir Theaterstiicke sind. Beispielsweise konnten positive Theater-

kritiken ebenfalls als Erfolg unabhidngig vom Einspielergebnis gewertet werden.

H 3.4/4.4: Ebenfalls tiberpriift werden sollen zwei Hypothesen zur Theatergréfe. Hier-
bei kann die Hypothese 3.4 bestitigt werden: Je hoher die Zahl der angebotenen Sitz-
platze, desto weniger Neuerungen (p<0,05). Wiahrenddessen lésst sich fiir H 4.4 hinsicht-
lich der Anzahl der Spielstitten kein signifikantes Ergebnis ermitteln (Tabelle 15 Modell
(8)). Interpretieren ldsst sich der Koeffizient der UV Sitzpldtze von 0,584 folgenderma-
en: Eine Erhdhung der Anzahl der Sitzplitze um knapp 18% geht mit der Reduzierung
um eine Neuerung einher. Die Erh6hung oder auch Absenkung der Anzahl der Sitzplétze
um 18% ist durchaus plausibel (siehe Interpretation zur Konformitit: Kapitel 6.2.1). Auch
auf Ebene der ostdeutschen Theater lésst sich ein negativer Einfluss der Anzahl der Sitz-

plétze identifizieren.

H 6.4: Weiterhin untersucht werden soll der Wettbewerb und sein Einfluss auf die Anzahl
der Neuerungen innerhalb des Organisationsfeldes: Hierfiir wurde mittels des Competi-
tive-Pressure-Index der Wetthewerb zwischen den untersuchten (6ffentlichen) Theatern
gemessen. Zusétzlich wurde die Anzahl der Privattheater in der jeweiligen Stadt als wei-
tere UV miteinbezogen. Fiir Letztere konnte kein signifikanter Einfluss festgestellt wer-

den (Modell 8).
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Fiir den Wettbewerbsindex hingegen schon: Je hoher der Wettbewerb, desto hoher die
Anzahl der Neuerungen. Jener Einfluss ist hochsignifikant (p<0,000) und bestétigt damit
H 6.1 fiir den 6ffentlichen Theatersektor. Dieses Ergebnis zeigt sich auch ausnahmslos in
den Variationsanalysen der unterschiedlichen Gebiete: Die Gebietsanalysen weisen eben-
falls allesamt einen positiven Effekt vom Wettbewerb auf die Neuerungen auf (Tabelle A

16).

H 7.4: AbschlieBend ldsst sich auch die Hypothese zu den Auffiihrungskapazititen besté-
tigen: Je hoher die Anzahl der Auffiihrungen, desto hoher ist auch die Anzahl der Erst-
und Urauffiihrungen beziehungsweise die Moglichkeit oder auch der Bedarf fiir Neue-
rungen (Modell 8). Der Koeffizient von 0,181 (p<0,01) besagt, dass wenn sich die Anzahl
der Auffiihrungen um knapp 552 erhoht, eine weitere Neuerung ins Repertoire aufgenom-
men wird. Fiir einige Theater ist die Erhohung der Anzahl der Auffiihrungen um diese
GroBenordnung durchaus realistisch: Die Anzahl der Auffithrungen liegt durchschnittlich

bei 297 pro Jahr mit einer maximalen Ausprigung von 915.

6.2.5 Innovationen

Abschlielend soll nachfolgend mittels einer Fixed-Effects-Regression untersucht wer-
den, welche unabhdngigen Variablen einen Einfluss auf die abhingige Variable
Innovationen (AVS5) nehmen (Tabelle 16). Erneut wurden in der Analyse jahresweise fixe
Effekte und Driscoll-Kraay-Standard Errors mit aufgenommen. Letztere aufgrund des
Vorliegens von Autokorrelationen und gruppenweiser Heteroskedastizitdt. Die Mo-
dellkonzipierung gestaltet sich in Tabelle 16 folgendermaBlen: Modell (1) bis (3) ent-
halten die Kontrollvariablen Subventionen (log), Gemeinde und den Konformitditsindex.
Modell (4) bis (8) enthalten die unabhingigen Variablen links beginnend in absteigender

Reihenfolge ihres univariaten R>-Werts.

Modell (8) und (9) fungieren als Hauptmodelle und erreichen einen within-R>-Wert von
0,317 (p<0,001). In dem Hauptmodell sind folgende Variablen signifikant: Neuerungen
(p<0,001), Wettbewerb und Stiicke insgesamt im Organisationsfeld (jeweils p<0,01)
sowie Auffiihrungen (p<0,05). Von den Kontrollvariablen sind Subventionen (log)
(p<0,05) und Gemeinde (p<0,01) signifikant. Zur Erinnerung: Stiicke insgesamt im

Organisationsfeld gibt an, wie viele Stiicke insgesamt (exklusive der Neuerungen und der

123



Stiicke des fokalen Theaters) in der jeweiligen Spielzeit aufgefiihrt worden sind. Die UV

Neuerungen fungierte zudem zuvor als AV4 (Tabelle 16).

Zu beachten bei der Regressionsanalyse ist, dass sich die Anzahl der Beobachtungen im
Vergleich zu den vorangegangenen Analysen deutlich reduziert hat: So enthédlt Modell
(8) der vorangegangenen Analyse zur AV4 Neuerungen noch 2259 Beobachtungen
(Tabelle 15), wiahrend die Analyse zu AV5 Innovationen nur noch 1457 Beobachtungen
umfasst (Tabelle 16). Dieser Unterschied ist auf die unterschiedliche Operationalisierung
der beiden abhédngigen Variablen zurlickzufithren: Die AV4 Neuerungen setzt sich aus
der summierten Anzahl der Erst- und Urauffiihrungen je Theater pro Spielzeit zusammen,

womit die Variable 23 Spielzeiten abdeckt.

Im Gegensatz dazu misst die AVS5 Innovationen den Erfolg der Erst- und Urauffiihrun-
gen im zeitlichen Verlauf (siehe auch Kapitel 5.3): So wird eine wiederaufgefiihrte
Neuerung als Innovation definiert. Hierfiir wird auf Basis der AV4 berechnet, ob eine
Erst- oder Urauffithrung in den zehn Folgejahren in mindestens einem weiteren der
untersuchten  Theater aufgefiihrt wurde oder nicht. FEin symmetrischer
Beobachtungszeitraum von zehn Jahren wurde deshalb gewidhlt, um Verzerrungen der
AV5 zu vermeiden. Folglich flieBen nur die aus den Spielzeiten 1995/96-2007/08
stammenden Erst- und Urauffiihrungen in die AVS5 ein, um zu gewéhrleisten, dass fiir
diese zehn weitere Beobachtungsjahre zur Verfiigung stehen. Folglich kann in der
Regressionsanalyse (Tabelle 16) nur ein Ausschnitt des Gesamtdatensatzes untersucht

werden.

H 6.5: In Tabelle 16 Modell (8) iibt die unabhéngige Variable Wettbewerb einen positiven
Einfluss auf die abhéngige Variable /nnovationen aus. Die Variable der Anzahl der
Privattheater hingegen ist nicht signifikant. Hieraus lisst sich schlieBen, dass ein erhohter
Wettbewerb zwischen den oOffentlichen Theatern diese dazu anregt, mehr bislang
tiberwiegend unbekannte, neue Stiicke auf den Spielplan zu setzen: So konnte bereits im
vorangegangen Kapitel gezeigt werden, dass je stirker der Wettbewerb zwischen den

offentlich finanzierten Theatern ausfallt, desto hoher die Anzahl der Neuerungen.
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Die in dieser Arbeit genutzte Bezeichung einer Neuerung entspricht zur Erinnerung einer
erfolgreichen Neuerung. Folglich wurde eine Innovation bereits zuvor in einem anderen
Theater aufgefiihrt. Dennoch liele sich sagen, dass sich auch einer Innovation im Thea-
terbereich die Eigenschaft neuartig zuordnen liasst: Wie Gerlach-March (2011) bereits
schrieb, nutzen sich Neuerungen und Innovationen erst im Laufe der Zeit ab und gehoren
nach mehrmaligem ,,Gebrauch® zum Repertoire. Zur Erinnerung: Im Falle der vorliegen-
den Arbeit sieht die Definition vor, dass eine Innovation zehn Jahre nach dem Premieren-

jahr als im Repertoire etabliert angesehen werden kann.

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass stirker dem Wettbewerb ausgesetzte Theater
nicht nur mehr Neuerungen spielen, sondern auch hiufiger auf Neuerungen anderer The-
ater zuriickgreifen, womit diese wiederum zur Innovation werden. Jener Befund zeigt sich
auch in den Gebieten Ost- und Siiddeutschland. Zusitzlich iibt in Westdeutschland die
Anzahl der Privattheater einen positiven Einfluss und fiir den Bereich Siiddeutschland

einen negativen Einfluss aus (Tabelle A 17).

H 7.5/H 8: Weiterhin ist Tabelle 16 Modell (8) zu entnehmen, dass die Anzahl der Neu-
erungen, Auffiihrungen sowie die Stiicke insgesamt im Organisationsfeld ebenfalls einen

positiven Einfluss auf die Innovationen ausiiben.

Wie also auch schon bei der AV4 Neuerungen iibt die Anzahl der Auffithrungen einen
positiven Einfluss auf die Anzahl der Innovationen aus und kreiert folglich die Moglich-
keit sowie den Bedarf fiir Innovationen. Der Koeffizient féllt mit 0,0753 (0,05) etwas
kleiner aus als in der vorangegangenen Regression zur Untersuchung der AV 4 Neuerun-
gen mit 0,181 (p<0,01) (Tabelle 16 Modell (8)), was plausibel ist, denn Innovationen
lassen sich seltener als Neuerungen verzeichnen. So gehen Neuerungen den Innovationen

voraus und nicht jede Neuerung wird zur Innovation.

Weiterhin ldsst sich auf Basis der Tabelle 16 Modell (8) schlieBen, dass mit steigender
Anzahl der Theaterstiicke pro Jahr summiert {iber alle Theater hinweg (exklusive des fo-
kalen Theaters und der Neuerungen) und der Anzahl der Neuerungen die Chance steigt,
dass eine konkrete Neuerung (=Erst- oder Urauffiihrung) eines konkreten Theaters mittel-
oder auch langfristig in das gesamtdeutsche Repertoire aufgenommen wird. Folglich ist
hinsichtlich der Etablierung neuer Stiicke nicht nur ein offenes Organisationsfeld von Re-

levanz, sondern auch das Spielen von Neuerungen, welche tiberhaupt zur Innovation
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werden konnen. In der Konsequenz sollten Neuerungen als kulturelles Muster im gesam-
ten Organisationsfeld vorhanden sein, um die Erneuerungsfahigkeit in Form von Innova-
tionen zu fordern. Auf Ebene der einzelnen Gebiete Deutschlands ldsst sich Tabelle A 17
entnehmen, dass zwischen der Anzahl der Neuerungen und der Anzahl der Innovationen

in allen Gebieten ein positiver, signifikanter Zusammenhang herrscht.

6.2.6 Diskussion und Zwischenfazit

Zusammenfassend ldsst sich auf der Basis der vorangegangenen Kapitel 6.2.1 bis 6.2.5
festhalten, dass die unterschiedlichen Konzepte zur Operationalisierung und Messung
von Innovativitit und Diversitdt im Theaterbereich nicht zwangsliufig auch das Gleiche
messen. Wie gezeigt werden konnte, lassen sich Innovativitdt (oder Neuerung, Gegenteil:
Kanon, Repertoire) und Nonkonformitdt (oder Diversitdt/ Vielfalt, Gegenteil: Konformi-
tdt) nicht miteinander gleichsetzen (siehe hierfiir auch Kapitel 2.2 und 6.1). Nachfolgend
sollen die Ergebnisse der vorangegangenen inferenzstatistischen Analyse der Diversitét
und Innovativitit des gesamtdeutschen Repertoires diskutiert und aufeinander bezogen
werden. Tabelle A 12 enthilt eine Ubersicht der bestitigten und unbestitigten Hypothe-

sen in Kurzform.

Auf Ebene der Ressourcensituation konnte festgestellt werden, dass die Subventionen in
Form staatlicher Zuschiisse eine wichtige Rolle spielen: Je hoher die Subventionen, desto
niedriger die Konformitét und desto hoher die Anzahl der Neuerungen. Der Befund lésst
sich durch eine Korrelationsanalyse untermauern: Zwischen der AV1 Konformitdt und
der AV4 Neuerungen kann ein negativer Zusammenhang (r=-0,243; p<0,000) identifi-
ziert werden. Dies bedeutet folglich, dass je hoher der Wert der einen Variable ist, desto
niedriger ist der Wert der anderen Variable. Oder: Je hoher der Grad der Konformitét,

desto niedriger die Anzahl an Neuerungen und umgekehrt.

Auf Ebene der Betriebseinnahmen konnten hingegen fiir Gesamtdeutschland keinerlei
signifikante Ergebnisse gefunden werden. Allein fiir Westdeutschland wurde ein positi-
ver Einfluss der Betriebseinnahmen auf die Konventionalitdt ermittelt. Hieraus lésst sich
schlieBen, dass diese Art der Einkommensform weniger relevant fiir den Grad der Diver-
sitdt und Innovativitdt im Bereich des 6ffentlichen deutschen Theatersektors ist. Das kann

durchaus als nicht iiberraschender Befund gewertet werden, denn die Betriebseinnahmen
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machen nur rund ein Fiinftel an den Gesamteinnahmen aus. Der Rest wird durch staatliche
Zuschiisse gebildet. Gleichzeitig iiben die Gesamteinnahmen ebenfalls einen signifikan-
ten, wenn auch schwicher signifikanten Einfluss als die Subventionen aus: Je hoher die
Gesamteinnahmen, desto niedriger die Konformitit und desto hoher die Anzahl der Neu-
erungen. Hieraus ldsst sich schlieBen, dass die Betriebseinnahmen den Effekt der Sub-
ventionen innerhalb der Gesamteinnahmen abschwéichen. Dadurch, dass der Grof3teil in
den Gesamteinnahmen durch die Subventionen gebildet wird, bleibt dennoch ein signifi-

kanter Einfluss erhalten.

Die in Kapitel 6.1 aufgeworfene iiber die Jahre sinkende durchschnittliche Konformitét
und die gleichzeitig steigende Anzahl an Neuerungen lésst sich folglich mit einer gewis-
sen Systemstabilitdt begriinden: So ist die deutsche Theaterlandschaft hochsubventioniert
und damit nicht gezwungen gewinnorientiert (beispielsweise hinsichtlich des Generierens
von moglichst hohen Betriebseinnahmen) zu handeln. Moglicherweise wiirden die Be-
triebseinnahmen auf Ebene von Privattheatern ein groferes Gewicht hinsichtlich der Re-
pertoiresentscheidungen erhalten. Denn privat getragene Theater erhalten in der Regel
keine oder vergleichsweise geringe staatliche Subventionen. Moglicherweise kommt bei
den Privattheatern der Grad der Konformitit stirker zu tragen. Leider konnten Privatthe-
ater aufgrund der benannten unvollstdndigen Datenlage in die vorliegende Arbeit nicht

miteinbezogen werden (siehe Kapitel 5.1).

Der Befund auf Ebene der Finanzvariablen bestétigt somit die vorangegangene For-
schungsliteratur und theoretische Hypothesenherleitung (Austen-Smith 1980; DiMaggio
und Stenberg 1985a, 1985b; O'Hagan und Neligan 2005): Demnach ermdglichen hohere
Subventionen eine stirkere Marktunabhédngigkeit und bilden einen Puffer fiir mogliche
Risiken (Pierce 2000; Sgourev 2012), welche mit kiinstlerischen Experimenten in Form
einer nonkonformen Auffiihrungspraxis oder Neuerungen einhergehen. Das Risiko be-
steht darin, dass jene Experimente moglicherweise weniger gut vom Publikum aufgenom-
men werden. Die Folgen wiren nicht nur ausbleibende Theaterbesucher*innen, sondern
auch ausbleibende Betriebseinnahmen (beispielsweise iiber Ticketverkdufe). Dadurch,
dass der deutsche 6ffentliche Theatersektor jedoch stark subventioniert wird, spielen die
Betriebseinnahmen hinsichtlich der Neuerungen und Konformitét eine untergeordnete

Rolle.
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Ein weiterer Befund auf Ebene der Ressourcensituation besteht darin, dass je hoher die
Anzahl der Abonnements, desto hoher die Konformitit. Auch dieser Befund findet An-
schluss an die bestehende Literatur (Glasow und Heinze 2022; Voss et al. 2006). Begriin-
den ldsst sich der Befund damit, dass die Abonnements als ein fester Kern des Theater-
publikums angesehen werden konnen, welcher eine gewisse Hohe der Betriebseinnahmen
garantiert. Um jene feste Zuschauerschaft nicht zu verlieren, setzen Theater, welche hohe
Abonnementszahlen aufweisen, auf ein konformeres Repertoire bestehend aus Theater-

stiicken, die mehrheitlich den Geschmack des Publikums treffen.

Hierzu wiren weitere Studien hilfreich, welche mittels Publikumsbefragungen die Préfe-
renzen von Abonnent*innen und im Vergleich dazu von Nicht-Abonnent*innen intensi-
ver untersuchen wiirden: Welche Autor*innen werden beispielsweise jeweils bevorzugt
oder aus welchem Jahrhundert stammen die besonders hiufig gespielten Theaterstiicke.
Denn zur Erinnerung: Mittels des vorliegenden Datensatzes kann lediglich eine Aussage
dariiber getroffen werden, welche Autor*innen und Stiicke besonders viele Besuche*in-
nen anziehen, nicht aber, ob es sich bei den Besucher*innen um (Nicht-)Abonnent*innen

handelt.

Verbunden mit der Ressourcensituation wurde zusétzlich die Theatergrofe in Form der
Anzahl der Sitzpldtze und Spielstitten im Zusammenhang mit den Neuerungen und der
Repertoiresdiversitdt untersucht. Die Befunde gestalten sich folgendermafen: Je hoher
die Anzahl der Sitzplétze, desto weniger Neuerungen und desto konformer ist das Reper-
toire. Gleichzeitig aber verringert sich der Grad der Konventionalitdt. Ebenfalls interes-
sant: Fiir Westdeutschland zeigte sich, dass je hoher die Anzahl der Spielstétten, desto

nonkonformer das Repertoire.

Die Befunde lassen sich in Anlehnung an die vorangegangene Hypothesenherleitung (Ka-
pitel 3) hinsichtlich der Ressourcensituation folgendermallen begriinden: Wenn Theater-
vorstellungen schlecht ausgelastete Sitzplatzkapazititen aufweisen, werden auch weniger
Betriebseinnahmen (beispielsweise iiber Ticketverkdufe) erzielt. Fiir Theater, welche ver-
gleichbar hohe Sitzplatzkapazitdten aufweisen, ist es moglicherweise schwieriger, diese
zu fiillen, woraus sich wiederum schlie3en lésst, dass jene Theater eher auf ,,massentaug-
liche*, konforme Spielplédne mit wenigen experimentellen Erst- und Urauffiihrungen set-

zen (DiMaggio und Stenberg 1985b; Martorella 1977; Neligan 2006). Dies kann auf
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Ebene der Neuerungen und der Konformitét bestétigt werden. Auf Ebene der Konventio-

nalitdt jedoch nicht: Hier wirkt sich eine hohe Anzahl an Sitzplitzen negativ aus.

Wie bereits beschrieben, existieren divergierende Interpretationen hinsichtlich der Grof3e
eines Theaters (Castafier und Campos 2002; O'Hagan und Neligan 2005): Auf der einen
Seite wird Organisationsgro3e mit Trégheit assoziiert, wodurch groe Organisationen ri-
sikobehaftete Entscheidungen (hier: Erst- und Urauffiihrungen) meiden. Beispielsweise
konnten kiinstlerische Experimente, die bei dem Theaterpublikum auf wenig Interesse
stofen, eine schlechte Auffiihrungsauslastung zur Folge haben. Hierfiir wiirden die er-
wihnten Befunde zu den AVs Neuerungen und der Konformitt sprechen. Auf der ande-
ren Seite lieBe sich aber auch argumentieren, dass vor allem groBere Organisationen in
der Regel iiber hohere (finanzielle) Ressourcen sowie Einkommensstabilitdt verfiigen,
was wiederum in einer erhohten Experimentierfreudigkeit oder (wie im Falle der vorlie-

genden Arbeit) in eine niedrige Konventionalitit miinden konnte.

Gleiches gilt fiir die Spielstdtten: Je hoher die Anzahl der Spielstitten ist, desto niedriger
ist die Konformitét (in Westdeutschland). Hierbei lie3e sich argumentieren, dass mehrere
Spielstétten einem Theater die Mdglichkeit geben, auf kleineren Nebenbiihnen Theater-
stiicke aufzufiihren, die von nur wenigen anderen Theatern gespielt werden (=niedrige
Konformitdt). Oder anders gesagt: Kleinere Nebenbiihnen erdffnen die Moglichkeit fiir

nonkonforme Repertoiresentscheidungen.

Weiterhin untersucht wurde der Wettbewerbsdruck innerhalb des Organisationsfeldes: Je
hoher der durch andere 6ffentliche Theater ausgeiibte Wettbewerbsdruck, desto nonkon-
former die Spielpldane und desto hoher die Anzahl der Neuerungen (=Erst und Urauffiih-
rung) sowie Innovationen (=wiederaufgefiihrte Neuerung). Gleichzeitig fiihrt erhohter
Wettbewerb aber auch zu einem hoheren Grad von Alignment. Diese Befunde mdgen
sich auf den ersten Blick widersprechen: Auf der einen Seite werden die Nonkonformitit
und die Anzahl der Neuerungen durch Wettbewerb positiv beeinflusst und auf der ande-
ren Seite erhoht sich mit steigendem Wettbewerb der Grad des Alignments, sprich: Die
Theater passen sich aneinander an und werden sich dhnlicher. Jedoch sollte an dieser
Stelle nochmals auf die unterschiedlichen Berechnungsweisen aufmerksam gemacht wer-
den (siehe auch Kapitel 2.2): Fiir den Konformitétsindex wird nur berechnet, ob und von

wie vielen anderen Theatern die Stiicke des fokalen Theaters pro Spielzeit gespielt
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werden. Fiir den Grad des Alignments hingegen wird zusétzlich noch die Information der
Anzahl der Auffithrungen, also wie oft ein Stiick pro Spielzeit je Theater aufgefiihrt wor-

den ist, mit einbezogen.

Dementsprechend messen beide Konzepte zwar die Abweichung zwischen den einzelnen
Theatern, jedoch ist die Operationalisierung eine andere. Folglich liegt zwischen beiden
Variablen nur ein mittlerer signifikanter Einfluss vor (r=0,501; p<0,001). Dies bedeutet,
dass die Theaterstiicke bei Repertoiresiiberschneidungen nicht zwangsldufig in identi-
scher Intensitit beziehungsweise RegelméBigkeit innerhalb einer Spielzeit aufgefiihrt
werden. Erst wenn sich Theater einem erhohten Wettbewerb gegeniibersehen, spielen sie
die sich mit anderen Repertoires {iberschneidenden Theaterstiicke in dhnlicher Regelmai-
Bigkeit wie die Konkurrenz. Der Fokus liegt hierbei auf der Auffiihrungshédufigkeit, denn
ansonsten wiirde der Wettbewerb sich auch auf die Konformitit positiv auswirken. Dies

ist jedoch nicht der Fall.

Der Befund, dass sich der Wettbewerb negativ auf die Konformitét auswirkt, widerspricht
bisherigen Studienergebnissen, welche sich auf den im Vergleich zu Deutschland weniger
stark subventionierten angelsdchsischen Kulturbereich beziehen. Dementsprechend miis-
sen zwei Formen von Wettbewerbsdruck voneinander deutlich abgegrenzt werden: Auf
der einen Seite der (finanzielle) Wettbewerbsdruck innerhalb eines weniger stark subven-
tionierten Kultursystems, wodurch die selbst erwirtschafteten Betriebseinnahmen im Fo-
kus stehen, und auf der anderen Seite der (kiinstlerische) Wettbewerbsdruck innerhalb
eines hochsubventionierten Systems, in welchem die eigenen Betriebseinnahmen eine

weniger gewichtete Rolle spielen. Folglich

Zusammenfassend erzeugt ein finanzieller Wettbewerbsdruck Isomorphie (DiMaggio
und Powell 1983): Strukturen und Organisationsmerkmale, welche von anderen Organi-
sationen im gleichen Feld als erfolgreich angesehen werden, werden nachgeahmt,
wodurch sich die einzelnen Organisationen dhnlicher werden. Im Gegensatz dazu versu-
chen sich im kiinstlerischen Wettbewerb zueinanderstehende Theater durch nonkonforme
Repertoiresentscheidungen und Neuerungen sowie Innovationen voneinander abzuheben
und wirkt damit diversitits- sowie innovationsférdernd. Dementsprechend muss der
Wettbewerb als sozialer Mechanismus und seine Wirkung immer im Kontext der Finan-

zierung betrachtet werden.
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Eine weitere Untersuchungsdimension wurde durch die Auffithrungskapazitét gebildet:
Je umfangreicher diese ausfillt, desto hoher ist die Anzahl der Neuerungen, der Innova-
tionen und der Grad der Konventionalitit. Damit werden die Befunde aus vorangegange-
nen Studien bestétigt (Austen-Smith 1980; Dowd et al. 2002; Glasow und Heinze 2022;
Kremp 2010; O'Hagan und Neligan 2005): Eine hohere Auffiihrungskapazitit ebnet die
Moglichkeit fiir Neuerungen sowie die Ubernahme dieser (=Innovationen) und diversere
Repertoiresentscheidungen. Wenn ein Theater in einer Spielzeit fiinf unterschiedliche
Stiicke mit Auffiihrungszahlen von jeweils 20 spielen ldsst, bietet das Theater einen di-
verseren Spielplan an als ein Theater, welches ebenfalls 100 Auffiihrungen insgesamt
spielen ldsst, jedoch nur von einem einzigen Theaterstiick. Zudem ist die Moglichkeit,
dass sich beim ersten Theater unter den fiinf angebotenen Stiicken eine Neuerung oder
eine Innovation befindet groBBer als beim zweiten Theater, welches nur ein einziges Stiick

anbietet.

SchlieBlich wurde die Aufnahmekapazitét fiir Innovationen (=wiederaufgefiihrte Neue-
rung) untersucht: Je hoher die Anzahl der Theaterstiicke pro Jahr summiert iiber alle The-
ater hinweg (exklusive des fokalen Theaters und der Neuerungen) und die Anzahl der
Neuerungen sind, desto hoher ist die Chance, dass eine konkrete Neuerung (=Erst- oder
Urauffiihrung) eines konkreten Theaters sich mittel- oder auch langfristig im Repertoire
Gesamtdeutschlands etablieren kann. Folglich sind fiir die Erhdhung der Erneuerungsfa-
higkeit der Theater folgende Punkte wichtig: Zum einen benétigt das Organisationsfeld
der offentlichen Theater eine Offenheit fiir (neue) Stiicke und zum anderen sind Neue-
rungen als verbreitetes kulturelles Muster im gesamten Feld notwendig, um Innovationen
zu ermoglichen. Es reicht daher auch nicht aus, wenn nur wenige "exzellente" Theater
neue Stiicke auf ihren Spielplan setzen. Ohne ein fiir solche Neuerungen offenes Organi-
sationsfeld, werden solche neuen Stiicke nicht erneut gespielt und leisten keinen nachhal-

tigen Beitrag zur Erneuerung des Repertoires.
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7 Fazit

Das Ziel der vorliegenden empirischen Arbeit war die Untersuchung der Innovativitit
und Diversitdt des deutschen offentlich getragenen Theatersektors anhand von Langs-
schnittdaten der Jahre 1995-2018. Hierzu zdhlt zum einen die Analyse der Entwicklung
jener Innovativitit und Diversitét, aber auch derjenigen Faktoren, welche Einfluss auf die
entsprechenden Repertoiresentscheidungen nehmen. Damit werden erstmals die bislang
getrennten beiden Forschungspfade zusammen in den Blick genommen und Aussagen
zum Zusammenhang von Diversitit beziehungsweise Konformitit auf der einen Seite und

Innovativitit auf der anderen Seite ermoglicht.

Relevanz erhélt die vorliegende Arbeit weiterhin deshalb, da die bisherige kultur- und
organisationssoziologische Forschung die Innovationstétigkeit des Kulturbereichs allge-
mein in Deutschland bisher kaum zum Untersuchungsgegenstand hatte (im Gegensatz
zum angelsidchsischen Raum). Die Arbeit trdgt somit zur SchlieBung der bestehenden
Forschungsliicke bei, indem die bekannten Befunde zur Alterung des Publikums und zur
riickldufigen Besucher*innenzahl auf der Nachfrageseite um Befunde zur Angebotsseite
erweitert werden. Dennoch bleiben einige Fragen offen, woraus sich eine Vielzahl an
Moglichkeiten fiir Anschlussprojekte ergibt, welche in nachfolgend in Kapitel 7.2 ndher
beleuchtet werden soll. Zuvor sollen im Rahmen des Kapitels 7.1 die Befunde der vorlie-

genden Arbeit zusammengefasst, aufeinander bezogen und diskutiert werden.

7.1 Zusammenfassung und Diskussion
7.1.1 Regional unterschiedlich stark ausgepréigte Krisenerscheinungen

Die deskriptiven Befunde der Analyse der Strukturbefunde konnten zeigen, dass die in
der wissenschaftlichen Literatur und im Feuilleton diagnostizierten Krisenerscheinungen
regional differenziert werden miissen: Zu nennen seien an dieser Stelle vor allem die An-
gleichungsprozesse vom Osten an den Westen, welche im Zuge der Wiedervereinigung
im Jahre 1990 stattgefunden haben. Die Folge waren Umstrukturierungsprozesse inner-
halb des ostdeutschen Kulturbereichs, welche in TheaterschlieBungen und -fusionen re-

sultierten.
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Zudem konnte gezeigt werden, dass der Riickgang der Kulturforderung in Form von Sub-
ventionen nicht den gesamtdeutschen Theaterbereich betrifft, sondern ausgewihlte Bun-
deslénder: So ldsst sich fiir die Subventionen von Bund sowie Lindern auf gesamtdeut-
sche Ebene ein recht konstanter Verlauf iiber den Zeitraum 1995 bis 2018 feststellen.
Diejenigen Bundeslénder, die viele TheaterschlieBungen und/ oder -fusionen verzeich-
nen, weisen einen starkeren Riickgang der Finanzdaten auf. Hierzu zéhlen bis auf Sachsen
die ostdeutschen Bundesldnder Berlin, Brandenburg, Sachsen-Anhalt und Thiiringen. In
der Summe sind die Gesamteinnahmen (=Subventionen und selbst erwirtschaftete Be-
triebseinnahmen) des ostdeutschen Theatersektors grofitenteils konstant, wéihrend sie im
restlichen Gebiet Deutschlands, wo die Anzahl der Theater relativ konstant bleibt, sogar
leicht ansteigen. Beeinflusst wird diese Entwicklung auch dadurch, dass in allen Bundes-
landern bis auf Hamburg die von den Theatern selbst erwirtschafteten Betriebseinnahmen
ansteigen. Diese machen jedoch nur etwa ein Sechstel an den Gesamteinnahmen aus, wo-
mit sie fiir die Theaterfinanzierung eine untergeordnete Rolle spielen. Dies zeigt sich auch
in den inferenzstatistischen Analysen: In den Fixed-Effect-Regressionen iiben die Be-
triebseinnahmen keinen signifikanten Einfluss auf die Innovativitdt oder Diversitit aus.
Hieraus lasst sich schlieBen, dass der deutsche Theatersektor zuniachst einmal ein recht
stabiles Finanzierungssystem aufweist, wobei darauf hingewiesen werden sollte, dass bei
der Untersuchung der Finanzsituation theaterindividuelle Aspekte (beispielsweise die Er-
hohung laufender Kosten, anfallende Kosten fiir Sanierungs- und Modernisierungsarbei-
ten sowie Verhandlungen um Tarif- und Arbeitsvertrage) in der vorliegenden Arbeit un-

berticksichtigt blieben.

Zwei weitere in der wissenschaftlichen Literatur und im Feuilleton viel diskutierte Kri-
senerscheinungen bestehen im Riickgang der Besucher*innenzahlen und die damit im
Zusammenhang stehende Uberproduktion von Theaterproduktionen, bedingt durch
frithere Fordergelder mit dem Ziel ,,Kultur fiir alle* zu ermdglichen: Deutschlandweit
sinken jedoch die Publikumszahlen um etwa 10 Prozent zwischen 1995/96 und 2017/18,
wobei die Abnahme im Westen etwas stirker als im Osten ausfallt. Auf jene Nachfrage-
krise haben die deutschen Theater mit einer erheblichen Ausweitung ihres Angebots in
Form von mehr Spielstitten, mehr Erst- und Urauffithrungen sowie mehr Stiicke insge-
samt reagiert. Insgesamt konnte die Nachfrage mit jener Ausweitung des Angebots nicht

mithalten. Eine mogliche Folge der sinkenden Besucher*innenzahlen konnte daher die
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Erhohung des Legitimationsdrucks hinsichtlich der Kulturférderung sein, welche wie be-
schrieben den Hauptanteil der Gesamteinnahmen bilden. Wenn die Nachfrage weiterhin
in diesem AusmaR sinkt, konnte sich langfristig der Legitimationsdruck erhéhen, mit der

Folge weiterer Theaterfusionen oder sogar -schlieBungen.

7.1.2 Innovationskrise

Auf Ebene der Erneuerungsfahigkeit konnte mithilfe der Repertoiresanalysen eine wei-
tere Krise diagnostiziert werden: So variiert der Anteil der Neuerungen an den Stiicken
insgesamt im Analysezeitraum jahrlich zwischen 6,71% und 14,34%. Hiervon etablieren
sich nur zwischen 2,2% und 3,62% im gesamtdeutschen Repertoire. Alles in allem kann
hier also von einer Innovationskrise gesprochen werden: Zwar wurde das Angebot hin-
sichtlich der Neuerungen ausgebaut, jedoch konnte sich der Grofteil der neuen Stiicke
nicht im Repertoire etablieren. So ist das Repertoire bestimmt von teilweise jahrhundert-
alten Klassikern, wodurch der Platz fiir Neuerungen und ihre Ubernahme in das Reper-

toire limitiert ist.

Dieser Befund sollte kritisch betrachtet werden, denn wie die Repertoiresanalysen zeigen
konnten, nimmt die Anzahl der Besucher*innen der Neuerungen und Innovationen ins-
gesamt iiber den Analysezeitraum in Gesamtdeutschland deutlich zu (+55%), wéhrend
die Besucher*innenanzahl der restlichen Stiicke (also exklusive Neuerungen und Innova-
tionen) sinkt (-23%). Ahnliche Entwicklungen konnten auch getrennt fiir Ost- und West-
deutschland identifiziert werden. Folglich sind es also vor allem Neuerungen und Inno-

vationen, die neue Besucher*innenschichten erschlie3en.

Ein weiterer relevanter Befund hinsichtlich der Nachfrage- und Innovationskrise besteht
darin, dass ein groBer Teil der Neuerungen und Innovationen, welche besonders hohe
Auffiihrungszahlen generieren konnten, sich an Eltern mit Kindern sowie Jugendliche als
Zielgruppen richtet. Bedacht werden sollte hierbei jedoch, dass die Inszenierung eines
Kinder- oder Jugendstiicks moglicherweise so gestaltet werden kann, sodass sie sich an
Erwachsene richtet. Daher konnte in diesem Zusammenhang ein mégliches Forschungs-
vorhaben darin bestehen, Spielpldne anhand qualitativer Merkmale wie beispielsweise
Beschreibungstexten oder Uhrzeiten der Auffiihrungen (Kinder- und Jugendvorstellun-

gen finden in der Regel vor 18 Uhr statt) zu iiberpriifen.
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Zusammengefasst besteht die Krisendiagnostik des deutschen Theatersystems somit nicht
nur aus den zuvor benannten sozialstrukturellen Phdnomenen, sondern ist zusétzlich von
einem Angebotsproblem bestimmt: Die bekannten Stiicke dominieren die Theaterspiel-
pléne, wihrend der Anteil der Neuerungen und Innovationen trotz ihrer Erhéhung zu ge-
ring ausfillt, um den Besucher*innenschwund aufzuhalten. Die genannten Zahlen legen
nahe, dass der Ausbau der Erneuerungsfihigkeit des Theatersektors eine geeignete Stra-

tegie wére, um neues Publikum mittel- und langfristig zu gewinnen.

7.1.3  Divergierende Operationalisierungen von Innovativitit und Diversitét

Auf Ebene der in der vorliegenden Arbeit verwendeten Konzepte Konformitdt, Align-
ment, Konventionalitdt, Neuerungen und Innovationen konnte festgestellt werden, dass
divergierende Operationalisierungen und Definitionen des Innovationsbegriffs im Kul-
turbereich existieren. Die drei erstgenannten Konzepte untersuchen vor allem die Diver-
sitédt hinsichtlich voneinander abweichender Repertoires(-entscheidungen) auf Ebene der
einzelnen Theater im Kontext des gesamten Organisationsfeldes. Die beiden letztgenann-
ten Konzepte untersuchen hingegen im Sinne einer Erneuerungsfihigkeit den Umfang

neuer Stiicke in den Theaterspielplinen und ihre Ubernahme in das Repertoire.

Mittels des Konzepts der Konformitqt 14sst sich untersuchen, inwieweit die Theaterstiicke
eines fokalen Theaters von den iibrigen Theatern im Feld gespielt werden. Der Grad des
Alignment ermdoglicht eine Aussage dariiber, wie dhnlich sich die einzelnen Theater hin-
sichtlich der Auffiihrungshéufigkeit bestimmter Theaterstiicke sind. Der Grad der Kon-
ventionalitdt gibt Aufschluss dariiber, inwieweit die Repertoiresentscheidungen eines
Theaters von den Entscheidungen der anderen Theater abhéingen. Weiterhin gibt das Kon-
zept der Neuerungen Aufschluss dariiber, wie viele Erst- oder Urauffithrungen (und damit
origindr neue Stiicke) ein Theater auffiithren ldsst, wihrend das Konzept der Innovationen
untersucht, in welchem Umfang sich Neuerungen mittel- und langfristig im Repertoire

etablieren konnen.

Hinsichtlich der Entwicklung der Diversitidt haben die Repertoiresanalysen aufzeigen
konnen, dass die Konformitit und das Alignment eine zueinander dhnliche Entwicklung
im Analysezeitraum und einen im Durchschnitt negativen Trend aufweisen, was bedeutet,

dass die Theater zunechmend nonkonformer und zueinander unidhnlicher werden.
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Hinsichtlich der Konventionalitét lie sich hingegen feststellen, dass die Theater im
Durchschnitt immer konventioneller werden, woraus sich schlieBen ldsst, dass die getrof-
fen Programmentscheidungen der Theater sich in zunehmendem Malle an besonders ver-

breiteten und etablierten Stiicken des Organisationsfeldes insgesamt orientieren.

Hierin zeigt sich auch die zunehmende Angebotsvariation sowie ein Zusammenhang der
beiden Forschungspfade zur Konformitdt und Innovativitit: So konnte die deskriptive
Repertoiresanalyse zeigen, dass zwar die Anzahl der Theaterstiicke deutlich erhéht wor-
den ist, gleichzeitig aber wurden die einzelnen Stiicke weniger oft zur Auffiihrung ge-
bracht. Es werden aber nicht nur mehr unterschiedliche Stiicke zur Auffiihrung gebracht,
sondern auch mehr unterschiedliche Autor*innen sowie Erst- und Urauffithrungen auf die
Spielpliane gesetzt. Jene Variation zeigt sich wiederum im Absinken der Konformitit und
des Alignments im Analysezeitraum 1995 bis 2018. Die Angebotsausweitung deutet zu-
dem auf die Erneuerungsfihigkeit des deutschen 6ffentlichen Theatersektors hin, welche
bereits im vorherigen Kapitel erlautert worden ist. Im Zuge der Angebotsausweitung wur-
den nicht nur mehr Theaterstiicke insgesamt, sondern auch mehr Neuerungen (=Erst- und

Urauffiithrungen) sowie Innovationen auf die Theaterspielpldne gesetzt.

7.1.4 Einflussfaktoren der Innovativitit und der Diversitit

Als mogliche Einflussfaktoren wurden vor allem organisationale und institutionelle
Merkmale untersucht: Die Ressourcensituation, die Auffiihrungskapazitit und die Auf-
nahmekapazitdt fiir Neuerungen der Theater sowie deren Einbettung in das Organisati-
onsfeld in Form des Wettbewerbs. Im Zuge der Fixed-Effects Regressionen konnte ge-
zeigt werden, dass die Konzepte zur Messung von Innovativitit und Diversitdt nicht nur
voneinander abgegrenzt werden miissen, sondern auch von unterschiedlichen Faktoren
beeinflusst werden. Erneut zeigt sich die Beziehung der beiden eingangs erlduterten For-
schungspfade: So stehen die Konformitit und Innovativitét in einem negativen Zusam-
menhang. Folglich ist es wichtig beide Forschungspfade gemeinsam zu betrachten, wie

die nachfolgenden Befunde verdeutlichen sollen.

So besteht ein Hauptbefund der Analysen darin, dass die Hohe der Subventionen auf der
Ebene der Ressourcensituation besonders bedeutsam ist: Je hoher die Subventionen, desto

niedriger die Konformitit und desto hoher die Anzahl der Neuerungen. Folglich bedeutet
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dies, dass je hoher der Grad der Konformitit, desto niedriger die Anzahl an Neuerungen
und umgekehrt. Hierin zeigt sich die Wechselwirkung der beiden Forschungspfade.
Gleichzeitig spielen wie erwartet die Betriebseinnahmen hinsichtlich der Innovativitit
und Diversitdt keine tragende Rolle, da der Anteil der Betriebseinnahmen an den Gesamt-
einnahmen im gesamtdeutschen Theatersektor nur rund ein Fiinftel betrégt, womit sie

eine weniger tragende Rolle im deutschen Theatersystem spielen.

Mit diesem Befund lassen sich auch die iiber den Analysezeitraum sinkende durchschnitt-
liche Konformitét und die gleichzeitig steigende Anzahl an Neuerungen erkldren: Auf-
grund einer durch die hohen Subventionen gegebenen Systemstabilitit sind die Theater
nicht gezwungen auf Betriebseinnahmen hin orientiert zu handeln. Thre Existenz ist durch
die hohe Subventionierung gesichert und sie sind vor Schwankungen in der Publikums-
nachfrage relativ gut geschiitzt. Folglich fungieren die Subventionen als ein Puffer fiir
kiinstlerische Experimente in Form einer nonkonformen Auffithrungspraxis oder Neue-

rungen.

Gleichzeitig zeigt sich: Je hoher die Abonnementszahlen, desto hoher die Konformitét.
Hinsichtlich der Neuerungen lief3 sich ein signifikanter Einfluss feststellen. Auf der Ebene
der Konformitét ist der genannte Befund jedoch im Sinne der vorangegangenen Argu-
mentation zur Ressourcensituation: Hohe Abonnementszahlen lassen auf eine starker aus-
gepragte Marktabhéngigkeit schlieBen, denn als der feste Publikumskern generieren sie ga-
rantierte Betriebseinnahmen innerhalb einer Spielzeit. Theater sind daran interessiert ihr
Publikum langfristig zu binden, weshalb sie auf ein konformes Repertoire setzen und
Theaterstiicke spielen, welche dem Geschmack der breiten Masse entsprechen. Ob sich
Abonnent*innen auf diese Art und Weise tatsdchlich langfristig binden lassen oder hier-
fiir nicht eher ein abwechslungsreicheres Repertoire mit kiinstlerischen Experimenten ge-
eigneter wire, ldsst sich auf Basis der vorliegenden Daten nicht sagen. Benotigt werden
hierfiir Studien, welche im Rahmen von Publikums- um Bevdlkerungsumfragen die Pré-
ferenzen von (potentiellen) Abonnent*innen und im Vergleich dazu von Nicht-Abon-

nent*innen intensiver untersuchen wiirden.

Eine weitere Analysedimension wurde gebildet durch die Theatergrof8e in Form der An-
zahl der Sitzpldtze und Spielstitte. Hier zeigt sich erneut der erwéhnte negative Zusam-

menhang zwischen der Konformitit sowie den Neuerungen und wie wichtig daher die
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gemeinsame Betrachtung der beiden Forschungspfade der Diversitdt und Innovationen
ist: Je hoher die Anzahl der Sitzplétze, desto weniger Neuerungen und desto konformer
ist das Repertoire. Gleichzeitig aber verringert sich der Grad der Konventionalitdt mit
steigenden Sitzplatzkapazititen. Zudem konnte fiir Westdeutschland gezeigt werden, dass

je hoher die Anzahl der Spielstétten ist, desto nonkonformer ist das Repertoire.

Die Befunde sind hierbei weniger eindeutig, worin sich auch das in der Literatur vorherr-
schende divergierende Verstindnis des Einflusses der Theatergrof3e auf die Innovativitit
zeigt. Dahinter steht erneut die Argumentation beziiglich einer Risikokalkulation: Hohe
Sitzplatzkapazititen und viele unterschiedliche Spielstatten sind moglicherweise schwie-
riger zu fiillen, weshalb betroffene Theater tendenziell auf ein am Massengeschmack ori-
entiertes Repertoire setzen und kiinstlerische Experimente daher meiden. Andererseits
lieBBe sich argumentieren, dass viele unterschiedliche Spielstétten die Moglichkeit eroff-
nen, auf kleineren Nebenbiihnen Theaterstlicke aufzufiihren, die von nur wenigen anderen
Theatern gespielt werden (=niedrige Konformitit), da ein (finanzieller) Misserfolg hier
weniger stark zu Buche schlagen wiirde als in einer gro3en Spielstitte mit hohen Sitz-

platzkapazitéten.

Weiterhin zeigt sich die inhaltliche Verknilipfung der beiden Forschungspfade der Kon-
formitédt und Innovativitit auf Ebene des Wettbewerbs: Ein erhdhter Wettbewerbsdruck
zwischen den einzelnen Theatern fiihrt zu einer nonkonformeren Auffithrungspraxis und
umgekehrt zu einer Erh6hung der Anzahl an Neuerungen (=Erst und Urauffiihrung) sowie
Innovationen (=wiederaufgefiihrte Neuerung). Gleichzeitig wird jedoch der Grad des A-
lignments erhoht: Im Wettbewerb befindliche Theater lassen also innerhalb einer Spiel-
zeit haufiger Theaterstiicke auffiihren, die sich mit dem Repertoire anderer Theater iiber-

schneiden.

Besonders interessant an den Befunden zur Konformitit und zu den Neuerungen sowie
Innovationen auf Wettbewerbsebene ist, dass diese der bestehenden Literatur widerspre-
chen, welche vorrangig den angelsichsischen Raum untersucht hat, in welchem eine
solch hohe Subventionierung wie in Deutschland nicht stattfindet. Hieraus ldsst sich
schlielen, dass Wettbewerbsdruck in einem hochsubventionierten Kulturfeld von einem
Wettbewerbsdruck in einem nicht hochsubventioniert System unterschieden werden

muss. Dementsprechend ist die Wirkung von Wettbewerb als sozialer Mechanismus
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kontextabhingig. Aufgrund dessen, dass im deutschen Theatersektor die Betriebseinnah-
men im Vergleich zu den Subventionen eine untergeordnete Rolle spielen, wirkt hier kein
finanzieller, sondern vielmehr ein kiinstlerischer Wettbewerb. Wiahrend ein finanzieller
Wettbewerb Isomorphie erzeigt, wie die angelsdchsischen Studien gezeigt haben, ist ein

kinstlerischer Wettbewerb innovationsforderlich.

Weiterhin wurden zwei Arten von Kapazititen untersucht: Erstens fiihrt eine erhohte Auf-
fiihrungskapazitit zu einer erhohten Moglichkeit fiir nonkonforme Repertoiresentschei-
dungen sowie fiir Neuerungen und Innovationen. Zweitens konnte die Analyse hinsicht-
lich der Aufnahmekapazitit fiir Innovationen (=wiederaufgefiihrte Neuerung) zeigen,
dass ein fiir Neuerungen offenes Theaterfeld, gilinstig fiir Innovationen ist. Die Erneue-
rung des Repertoires im gesamten Feld aller 6ffentlichen Theater ist also nur moglich,
wenn es iliberhaupt geniigend Theater gibt, die Neuerungen anderer Theater aufgreifen

und wiederauffithren konnen.

Hierbei lésst sich ein Riickbezug zur Innovationskrise herstellen: Wie bereits erwihnt,
konnten im Sinne des Ausbaus der Erneuerungsfahigkeit alte, bereits bekannte Stiicke
von den Theaterspielpldnen zugunsten von Neuerungen gestrichen werden, um die
Chance fiir Innovationen zu erhéhen. Denn wie es scheint, sind die Theaterprogramme
mit ,,alten Stlicken* ausgelastet und bieten zu wenig Platz fiir Neues. Die bisherigen jahr-
lichen Erneuerungsquoten von 6,71% bis 14,34% sind offenbar zu niedrig. SchlieBlich
gelingt es nur etwa 2,2% bis 3,62% der Neuerungen sich mittel- oder langfristig im ge-

samtdeutschen Repertoire zu etablieren.

Die Erhohung der Quote im Zuge einer Verdringung von alten durch neue Theaterstiicke
hitte zudem ein weiteres Absinken der Nonkonformitdt und des Alignments zur Folge.
Damit einhergehend wiirden bislang gebundene Kapazititen freigesetzt werden, wodurch
einzelne Theater selbst nicht nur deutlich mehr Neuerungen auf den eigenen Spielplan
setzen konnten, sondern gleichzeitig wiirde sich auch die Moglichkeit erh6hen, dass auch
an anderer Stelle Neuerungen im Sinne von Innovationen aufgegriffen werden und sich

diese damit im gesamtdeutschen Repertoire etablieren wiirden.

Hinsichtlich einer moglichen Losung der Innovationskrise erscheint es als unzureichend,
auf kulturpolitischer Ebene die staatlichen Zuschiisse zu erhéhen. Denn wie gezeigt wer-

den konnte, spielen auch die Auffiihrungskapazititen und der dezentrale kiinstlerische
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Wettbewerb eine tragende Rolle. Im kiinstlerischen Wettbewerb befindliche Theater ver-
folgen nicht nur eine nonkonformere Auffithrungspraxis, sondern spielen auch hiufiger
neuartige Stiicke, um sich von der Konkurrenz abzuheben. Aus kulturpolitischer Sicht
wire es hinsichtlich der hohen Effektstirke der Wettbewerbsvariable daher keine sinn-
volle Strategie beziiglich des Besucher*innenriickgangs Theater zu schlieBen beziehungs-
weise zu fusionieren. Die Folge wire ndamlich nicht nur ein Riickgang des kiinstlerischen

Wettbewerbsdrucks, sondern auch das Absinken der Erneuerungsquote.

7.2 Forschungsausblick

Nachfolgend sollen offene Fragen und daraus resultierende Anschlussprojekte vorgestellt
und diskutiert werden. Zum einen wire es denkbar den vorhandenen Datensatz um weite
Analysejahre zu erweitern und stets von Jahr zu Jahr zu aktualisieren, um so die Auswir-
kungen von gesellschaftlichen Entwicklungen auf den Theaterbereich zu dokumentieren
und analysieren. Eine weitere Mdglichkeit der Datenerweiterung bestiinde in der Erhe-
bung von Privattheatern, um die bisherigen Befunde, welche sich ausschlieflich auf den
deutschen 6ffentlichen Theatersektor konzentrieren, zu iiberpriifen. Moglicherweise hat
die geringere bis ginzlich fehlende Subventionierung der Privattheater einen Effekt auf
die Innovativitét beziechungsweise Diversitit. Weiterhin wire es denkbar auch andere Be-
reiche der Hochkultur wie beispielsweise Orchester, Opern und Musiktheater zu erheben.

Hinsichtlich kulturpolitischer Entscheidungen waren zudem Simulationen von Interesse.

7.2.1 Erweiterung des Datensatzes

Der Datensatz der vorliegenden Arbeit umfasst nur einen Teil der Theaterhistorie, und
zwar in Form der Spielzeiten 1995/96 bis 2017/18. Naheliegend wére es also im Rahmen
eines Anschlussprojekts den vorliegenden Datensatz um weitere Spielzeiten zu erginzen
und fortlaufend um die jéhrlich erscheinenden Theater- und Werkstatistiken des Deut-
schen Biihnenvereins weiterzupflegen und entsprechend zu analysieren. Da die Doku-
mentation durch den Deutschen Bithnenverein in Form der Theater- und Werkstatistiken
in den Jahren vor 1995 nicht im gleichen Umfang stattgefunden hat, wiren groangelegte

Spielplanrecherchen in Theater- und Stadtarchiven notwendig.
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Eine weitere Ergdnzung des vorliegenden Datensatzes konnte zudem auch darin bestehen,
Daten fiir Privattheater zu erheben. Diese wurden im vorliegenden Datensatz bislang gar
nicht abgedeckt, weil deren Daten auf optionalen Selbstauskiinften basieren und vom
Deutschen Biihnenverein unvollstéindig erfasst worden sind. Ein mdgliches und langfris-
tig angelegtes Forschungsvorhaben konnte somit darin bestehen die liickenhaften Daten
des Deutschen Biihnenvereins durch weitere Recherchen in Theater- und Stadtarchiven

zu ergidnzen und so die bisherige Datenbasis zu Privattheatern zu optimieren.

Weiteres Recherchepotential bieten zusitzlich auch andere Kulturbereiche neben dem
Theaterbereich: Mittel- oder langfristig sollten auch andere deutsche Kulturbereiche hin-
sichtlich ihrer Diversitdt und Innovativitit sowie Krisenerscheinungen tiberpriift werden.
Hierzu zédhlen beispielsweise Sinfonieorchester, Opernhduser sowie Musik- und Tanzthe-

ater.

7.2.2 Simulationen

Ein weiteres mogliches Anschlussvorhaben bestiinden in der Durchfithrung von Simula-
tionen: Hierbei konnte beispielsweise die Frage im Zentrum stehen, welche Folgen zu
erwarten wéren, wenn bestimmte Gebiete oder Theater aus den Analysen ausgeschlossen
werden wiirden. So kdnnten auch zufallsgeneriert einzelne Theater aus den Analysen ex-
kludiert werden oder im Rahmen einer Recherche diejenigen Theater zu identifizieren,
welche von SchlieBungen und Fusionen bedroht sind. AnschlieBend kénnte eine Simula-
tion Aufschluss dariiber geben, welche Konsequenzen jene SchlieBungen und Fusionen

fiir den gesamtdeutschen Theatersektor zur Folge hétten.

Folglich konnten jene Analysen mdgliche Szenarien voraussagen, welche bedingt sind
durch einschneidende Verdanderungen der deutschen Theaterlandschaft und aufzeigen, in
welchem Ausmal sich die einzelnen Theater gegenseitig beeinflussen und zusammen-
hingen. Auf diese Art und Weise lielen sich Erkenntnisse gewinnen, welche als Basis

fiir kulturpolitische Entscheidungen fungieren konnten.
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7.2.3 Covid-19-Pandemie und der Russisch-Ukrainische Krieg

Eine weitere mogliche Forschungsliicke besteht darin die Auswirkung von aktuellen ge-
sellschaftlichen oder auch weltweiten Ereignissen zu analysieren. Die Voraussetzung
hierfiir ist die stete Aktualisierung des Datensatzes Jahr fiir Jahr. Beispielsweise wire
darauf aufbauend ein langfristig angelegtes Anschlussprojekt die Untersuchung der Aus-
wirkungen des Russisch-Ukrainischen Krieges: Laut Statistischem Bundesamt (2022)
sind bedingt durch den Krieg in Kombination mit der Covid-19-Pandemie die Energie-
und Strompreise (+43% hoher als im Vorjahresmonat Oktober 2021) sowie die Inflati-
onsrate (+10,4%) deutlich angestiegen. Der Theaterbereich verweist in diesem Zusam-
menhang bereits schon jetzt auf eine ,,Energiekrise®, deren finanzielle Auswirkungen sich
bislang noch nicht beziffern lassen, und die méglicherweise dazu fiihrt, dass Spielstétten

nicht geheizt und im schlimmsten Fall nicht bespielt werden kénnen (Hanschke 2022).

Eine weiteres langfristiges Forschungsvorhaben besteht in der Analyse der Folgen der
Covid-19-Pandemie fiir das deutsche Theatersystem: Die Pandemie hat mdglicherweise
gravierende Auswirkungen fiir die deutsche Theaterlandschaft, da bedingt durch den
,Lockdown* alle Kultureinrichtungen iiber mehrere Monate vorriibergehend zwangsge-
schlossen wurden. Denn aufgrund der pandemiebedingten zusétzlichen Verschuldung der
offentlichen Haushalte und speziell der Kommunen konnte sich der Legitimationsdruck
auf die Theater weiter erhohen, was moglicherweise in Subventionskiirzungen resultieren
konnte, wodurch sich die in einigen Teilen Deutschlands identifizierte Finanzkrise weiter

zuspitzen konnte.

Bereits jetzt sind einige Stddte und Kommunen verunsichert, wie kostspielige Bau- und
Sanierungsprojekte einzelner Theater hinsichtlich pandemiebedingter finanzieller Ein-
sparungen bezahlt werden sollen, wihrend die Theater Umsatzeinbuflen verzeichnen. Zu-
dem ist unklar, inwieweit das teilweise verlorene Publikum und vor allem die Abon-
nent*innen zuriickgewonnen werden konnen oder ob diese wihrend der Pandemie zu an-
deren Unterhaltungsangeboten abgewandert sind (wie beispielsweise Streamingangebote,
Videospiele und so weiter) und sich von den Theatern ,,entwohnt* haben (Alexander und
Spiegel 2021; Laudenbach und Tholi 2022; Scherfig 2021). Die Theaterstatistik 2019/20

deckt das erste Covid-19-Halbjahr ab und zeigt auf Ebene der Besucher*innen einen
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Riickgang im Vergleich zu 2018/19: Die Zahlen sinken im Theaterbereich von knapp fiinf
auf knapp drei Millionen Besucher*innen (DBV 2022d).

Hiervon ausgehend ist nicht nur interessant, inwieweit es den Theatern gelungen ist nach
der Pandemie die Besucher*innen zuriickzugewinnen, sondern auch welche Rolle hierbei
digitale Formate spielen, welche sich in einigen Theatern wéihrend der Pandemie etablie-
ren konnten: So betreiben beispielsweise die Theater Augsburg und Dortmund seit der
Pandemie die Sparte ,,Digitalitdt™ (Strauss 2022). Mdéglicherweise bedingte die Pandemie
also eine Neuausrichtung des Theaterprogramms. Jener pandemiebedingter Strukturwan-
del des Theatersektors sollte durch weitere empirische Forschungsarbeiten begleitet wer-
den, um so an der Erstellung einer Grundlage fiir rationale kulturpolitische Entscheidun-

gen mitwirken zu konnen.

7.2.4 Weitere Analysedimensionen

Die vorangegangene Analyse wurde vorrangig auf organisationaler und institutioneller
Ebene durchgefiihrt: Hierzu zdhlen finanzielle Faktoren, allgemein die Ressourcensitua-
tion, der Wettbewerb und die Auffiihrungskapazititen sowie die Aufnahmekapazititen
hinsichtlich Neuerungen. Unberiicksichtigt blieben bislang Angaben zur (potentiellen)
Publikumsstruktur in Form von sozidkonomischen Kennzahlen wie beispielsweise Alter,
Geschlecht, Bildung und Einkommen, die geografische Lage des Theaters im Hinblick
auf die Bevolkerungszusammensetzung des Einzugsgebiets und die vorherrschende poli-

tische Ausrichtung der jeweiligen Gemeinde.

Weitere potentielle Einflussfaktoren auf die Diversitdt und Innovativitit sind das (lei-
tende) Theaterpersonal, welches vor allem im Bereich der US-amerikanischen Orchester
hinsichtlich des Alignments und der Konventionalitét eine tragende Rolle spielt (Durand
und Kremp 2016). Hierbei konnten Netzwerkanalysen zum Einsatz kommen, welche
nicht nur den Status, sondern auch die Vernetzungen von Leitungspersonen untereinander
sowie die Ausbildungsorte und bisherigen Arbeitsstationen der jeweiligen Personen in
der Analyse beriicksichtigen. Ebenfalls relevant konnte ein (nicht-)kiinstlerischer Hinter-
grund des Leitungspersonals sein. Fiir dieses Vorhaben miissten in umfangreichen Re-

cherchen Biographien von Theaterdirektor*innen durchgefiihrt werden.
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Ebenfalls interessant wire ein Forschungsvorhaben hinsichtlich des Theaterpublikums im
Zusammenhang mit der Innovativitdt und Diversitdt des Repertoires: Zwar ist bereits
durch umfangreiche Publikums- und Bevdlkerungsumfragen einiges hinsichtlich Thea-
terbesucher*innen bekannt, jedoch ist bislang unklar, welche Art von Publikum beson-
ders an vom Repertoire abweichenden Theaterstiicken sowie an Neuerungen und Innova-
tionen interessiert und somit fiir den genannten Publikumszuwachs verantwortlich ist. Ein
erster in diesem Zusammenhang zu erwidhnender Befund ist, dass unter den Neuerungen
und Innovationen viele Kinder- und Jugendstiicke zu finden sind. Eine mogliche Ziel-
gruppe sind daher vor allem Eltern mit Kindern beziehungsweise Jugendliche. Kenntnisse
tiber das (potentielle) Publikum wiirden es ermdglichen das Theaterprogramm zumindest
teilweise an die Praferenzen von (potentiellen) Besucher*innen auszurichten, um mittel-
und langfristig dem Publikumsschwund entgegen zu wirken. Eine solche publikumsori-
entierte Neuausrichtung stiinde mdglicherweise in einem Spannungsfeld zur kiinstleri-

schen Freiheit, die beide in diesem Zusammenhang neu austariert werden miissten.
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Tabelle A 2: Durchschnittliche Theaterdichte auf Bundeslinderebene, 1995-2018

Bundesland Anzahl Durch- Durch- Rang: Rang:
Theaterunter-  schnittli-  schnittliche =~ Durchschnittliche = Durchschnittliche
nehmen che Fla- Anzahl an Fliche in km? pro Anzahl an Ein-
1995/96 bis che in Einwoh- Theater (aufstei-  wohner*innen pro
2017/18 km? pro ner*innen gend) Theater (aufstei-
Theater pro Theater gend)
Baden- 14 bis 16 2525 755.970 8 12
Wiirttemberg
Bayern 19 bis 21 3533 625.969 11 9
Berlin 9 bis 10 93 359.934 1 6
Brandenburg 6 bis 8 4474 383.966 14 7
Bremen 2 164 334.723 2 5
Hamburg 3 252 587.298 3 8
Hessen 6 bis 8 3226 934.371 10 14
Mecklenburg- S5bis7 3807 277.221 13 2
Vorpommern
Niedersachsen 9 bis 10 5026 835.892 15 13
Nordrhein- 25 bis 26 1329 698.863 5 10
Westfalen
Rheinland- 5 bis 7 3593 729.323 12 11
Pfalz
Saarland 1 2570 1.035.120 9 16
Sachsen 14 bis 17 1248 288.045 4 3
Sachsen- 8 bis 14 2106 246.644 6 1
Anbhalt
Schleswig- 3 5254 940.609 16 15
Holstein
Thiiringen 7 2310 329.204 7 4
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Tabelle A 3: Anzahl und Anteil von Neuerungen in den deutschen Theatern, 1995-
2018

Theater Anzahl Anteil Rang Rang
Neuerungen Neuerungen Anzahl Anteil
an allen
Stiicken

Ko6lIn: Biithnen der Stadt 133 0,208 7 1
Dortmund: Theater 130 0,183 8 2
Bielefeld: Biihne und Orchester der Stadt 85 0,183 28 3
Fiirth: Stadttheater 37 0,176 66 4
Heidelberg: Theater 116 0,175 10 5
Hamburg: Deutsches Schauspielhaus 156 0,170 3 6
Bonn: Theater der Bundesstadt 96 0,165 18 7
Gelsenkirchen: Musiktheater im Revier 8 0,163 110 8
Berlin: Volksbiithne am Rosa-Luxemburg- 99 0,162 17 9
Platz

Mannheim: Nationaltheater 170 0,161 1 10
Mainz: Staatstheater 92 0,161 22 11
Ludwigshafen: Theater im Pfalzbau 9 0,158 108 12
Tiibingen: Landestheater 149 0,157 4 13
Bremen: Theater 100 0,157 16 14
Stuttgart: Staatstheater 159 0,156 2 15
Diisseldorf: Schauspielhaus 143 0,155 5 16
Osnabriick: Stddtische Bithnen 90 0,155 27 17
Dresden: Theater junge Generation 102 0,152 14 18
Miinchen: Kammerspiele 92 0,144 23 19
Tiibingen: Zimmertheater 34 0,140 70 20
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Oberhausen: Theater

Braunschweig: Staatstheater

Berlin: Maxim-Gorki-Theater
Aachen: Stadttheater

Hagen: Theater

Miinster: Stadtische Biithne

Duisburg: Theater

Zittau/Gorlitz: Gerhart-Hauptmann-Theater
Leipzig: Schauspiel

Potsdam: Hans-Otto-Theater
Gottingen: Deutsches Theater
Frankfurt am Main: Schauspiel
Memmingen: Landestheater Schwaben
Dresden: Staatsschauspiel

Aachen: Grenzlandtheater

Kiel: Theater

Erlangen: Theater

Konstanz: Stadttheater

Hannover: Staatstheater

Berlin: Carrousel Theater/Theater an der
Parkaue

Aalen: Theater

Essen: Schauspiel

Ulm: Theater

82

93

101

53

32

62

20

52

103

91

95

119

33

137

21

64

40

79

114

91

37

68

38

158

0,139

0,132

0,132

0,127

0,127

0,126

0,126

0,121

0,121

0,121

0,120

0,120

0,120

0,118

0,117

0,117

0,117

0,117

0,116

0,115

0,115

0,114

0,113

29

21

15

45

74

39

95

46

13

24

20

72

94

37

55

30

12

25

65

34

64

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43



Altenburg/Gera: Theater

Karlsruhe: Badisches Staatstheater
Bamberg: E.T.A.-Hoffmann-Theater
Trier: Theater

Magdeburg: Theater

Freiburg: Theater

Wiirzburg: Mainfranken Theater
Saarbriicken: Saarlandisches Staatstheater
Darmstadt: Staatstheater

Niirnberg: Staatstheater

Oldenburg: Oldenburgisches Staatstheater
Mors: Mors Schlosstheater

Bruchsal: Badisches Landestheater
Kassel: Staatstheater

Hamburg: Thalia Theater

Wilhemshaven: Landesbiihne

Chemnitz: Stadtisches Theater

Neuss: Rheinisches Landestheater
Nordhausen: Theater

Esslingen: Wiirttembergische Landesbiihne
Landshut/Passau/Straubing: Landestheater
Niederbayern

Ingolstadt: Theater

Leipzig: Theater der jungen Welt

41

73

38

33

79

51

43

49

59

60

59

26

39

67

96

49

63

36

29

61

25

48

58
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0,113

0,112

0,112

0,112

0,111

0,111

0,110

0,110

0,109

0,105

0,105

0,104

0,103

0,102

0,101

0,099

0,097

0,096

0,095

0,094

0,094

0,093

0,093

53

33

61

73

31

47

52

48

42

41

43

87

57

35

19

49

38

67

81

40

90

50

44

44

45

46

47

48

49

50

51

52

53

54

55

56

57

58

59

60

61

62

63

64

65

66



Celle: Schlosstheater

Wuppertal: Wuppertaler Biihnen

Bochum: Schauspielhaus

Berlin: Deutsches Theater

Wiesbaden: Hessisches Staatstheater
Liibeck: Theater
Krefeld/Monchengladbach: Theater
Meiningen: Staatstheater

Miinchen: Bayerisches Staatsschauspiel/Re-
sidenztheater

Koblenz: Theater der Stadt

Bremerhaven: Stadttheater

Kaiserslautern: Pfalztheater

Stendal: Theater der Altmark

GiefBlen: Stadttheater

Heilbronn: Theater

Baden-Baden: Theater

Augsburg: Staatstheater

Schwedt: Uckermérkische Biithnen
Cottbus: Staatstheater

Miinchen: Volkstheater
Eisenach/Rudolstadt/Saarfeld: Landestheater
Greifswald/Stralsund/Putbus: Theater Vor-

pommern

Senftenberg: Neue Biihne

39

29

90

115

65

41

32

39

78

23

26

25

38

29

38

31

26

34

39

26
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0,092

0,087

0,086

0,082

0,082

0,080

0,079

0,078

0,075

0,074

0,073

0,072

0,072

0,071

0,069

0,068

0,067

0,065

0,064

0,064

0,061

0,059

0,059

58

82

26

11

36

54

75

60

32

92

85

&9

63

80

62

76

84

71

59

88

98

79

69

67

68

69

70

71

72

73

74

75

76

77

78

79

80

81

82

83

84

85

86

87

88
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Castrop-Rauxel: Westfilisches Landesthea-
ter

Regensburg: Theater

Freiberg/Dobeln: Mittelsdchsisches Theater
Weimar: Deutsches Nationaltheater und
Staatskapelle

Rostock: Volkstheater

Liineburg: Theater

Hof: Theater

Detmold: Landestheater

Brandenburg: Theater

Dinslaken: Landestheater Burghofbiihne
Anklam: Vorpommersche Landesbiihne
Bautzen: Deutsch-Sorbisches Volkstheater
Radebeul: Landesbiihne Sachsen
Leuchtenberg: Landestheater Oberpfalz
Naumburg: Theater

Cottbus: Piccolo-Theater

Schwerin: Mecklenburgisches Staatstheater
Rendsburg/Schleswig: Schleswig-Holsteini-
sches Landestheater

Dessau: Anhaltisches Theater

Pforzheim: Stadttheater
Neustrelitz/Neubrandenburg: Theater und

Orchester

Hildesheim/Hannover: Theater fiir Nieder-
sachsen

Miilheim an der Ruhr: Theater an der Ruhr

30

24

28

40

44

19

15

26

18

14

35

22

12

31

16

15

14

13

11
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0,058

0,058

0,057

0,056

0,056

0,055

0,051

0,049

0,048

0,045

0,044

0,043

0,042

0,041

0,039

0,038

0,037

0,036

0,034

0,033

0,029

0,027

0,025

78

91

83

56

51

96

101

86

111

97

102

68

93

118

114

105

77

100

109

103

104

106

90

91

92

93

94

95

96

97

98

99

100

101

102

103

104

105

106

107

108

109

110

111

112



Plauen/Zwickau: Theater 11 0,021 107 113

Coburg: Landestheater 7 0,020 112 114
Eisleben: Landesbiihne 7 0,018 113 115
Dinkelsbiihl: Landestheater 4 0,016 116 116
Neuwied: Landesbiihne Rheinland- 2 0,015 120 117
Pfalz/Schlosstheater

Parchim: mecklenburgisches Landestheater 5 0,014 115 118
Erfurt: Theater 3 0,010 117 119
Annaberg/Buchholz: Eduard-von-Winter- 2 0,006 119 120

stein-Theater

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken.
Anmerkung: kursiv geschriebene Theater tauchen nur im Datensatz der Repertoiresanalysen (Kapitel 6.1)

auf und blieben bei den Regressionsanalysen unberiicksichtigt (Kapitel 6.2)
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Tabelle A 4: Innovativitit und Diversitit der Bundeslinder pro Spielzeit, 1995-

2018

Bundesland Durch- Durch- Durch- Anzahl Anteil Anzahl

schnittliche  schnittliches  schnittliche = Neuerungen  Neuerun- Innovatio-

Konformitit  Alignment  Konventio- gen an al- nen

nalitét len Stii-
cken

Baden-
Wirttem-
berg 3,626 0,042 4,492 1050 12,445% 134
Bayern 3,853 0,034 11,743 588 8,755% 70
Berlin 2,708 0,045 0,427 406 11,379% 56
Brandenburg 3,826 0,041 14,858 218 7,407% 24
Bremen 3,988 0,040 0,086 126 12,702% 16
Hamburg 3,430 0,059 1,075 252 13,483% 56
Hessen 4,055 0,056 2,968 339 9,985% 47
Mecklen-
burg-Vor-
pommern 3,460 0,039 1,970 138 4,154% 22
Niedersach-
sen 4,039 0,052 3,339 571 10,623% 70
Nordrhein-
Westfalen 3,514 0,034 4,125 1212 12,300% 175
Rheinland-
Pfalz 4,016 0,029 30,607 175 10,580% 18
Saarland 4,370 0,048 3,552 49 10,962% 5
Sachsen 3,665 0,046 2,129 613 8,608% 65
Sachsen-An-
halt 4,180 0,041 2,369 144 6,554% 18
Schleswig-
Holstein 3,871 0,039 4,485 121 8,035% 15
Thiiringen 4,210 0,037 1,336 170 6,877% 22
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Tabelle A 5: Deskriptive Statistik zu den abhiingigen Variablen

AV  Beobach- Mean SD Min. Max.
tungen
Konformitét (AV1) 2609 3,748 1,225 1 13,167
Alignment (AV2) 2605 0,04 0,026 0 0,252
Konventionalitdt (AV3) 2508 6,084 76,392 -597,192 2942261
Neuerungen (AV4) 2609 2,366 2,621 0 22
Innovationen (AVS) 1475 0,551 0,982 0 9

164



100°0>4d ,

000°T «CCP'0 «IVI°0  %PTT0  %80T°0  «01C0  %I1ZS0 %9800~ qiamaquam (91)
000°1 SS0°0-  %I9Y°0  xS9T°0  %8IL°0  «€€€0  SPO0- (So) usuonuaaqns (s1)
000°1 «091°0  1¥0°0- €€0°0 «8L1°0  ¥10°0 aye( oxd oo (1)
000°1 £$80°0- %1690 %9910  +10°0 opeisfards (¢1)
000°1 P€0°0-  «ITE0  xL80°0- Toyedypeattd (71)
000°1 «0€1°0  ¥10°0- (Sop) azyerd (11)
000°1 1+0°0- udgunienaN (01)
000°1 YE)TEUONUIAUOT] (6)

1) (s1) (1) (€1) (1) (1m) (1) (6)
+€80°0  %16€0  «I11T0  CCt'0  %L9€0  %S99°0  +9vI'0  %S0S0 q1oMagndM (91)
«IIT°0  %S6T°0 %6610  %886°0  %PE80  «LEE0 %0850  «b8€0 (807) usuonuaAqns (S1)
120°0-  1L0° 010°0-  S€0°0-  SSO°0 900°0 «€01°0-  6£0°0- Iyef oxd aoms (41)
£9L0°0  %801°0 #9110  «E¥P'0  %CEE0  «611°0  %€81°0  «881°0 speispards (¢1)
#P9T°0-  «EPE0  «IP80  %SLTO0  «00€0  «PPE0 6000  «9€I°0 IeayneAnd (z1)
«TP1°0 «TIT°0  %L60°0-  %61L°0  %LS9°0  #SPI0  %61S°0  %79T°0 (o) azeld (11)
#€PT0-  %S89°0  «b6T0  #LEE0  «TIE0  #PTS0 %7600  «0€T0 uagunianaN (1)
%680°0-  1S0°0-  %LL00-  9v0°0-  TEO0-  %I01°0- 9100 %200°0- 1E)ITEUONUIAUOT (6)
000°1 «L0T°0-  %881°0-  %0IT°0 %6600  811°0- %6€1°0  %6¥H°0 eyuIojuoy (8)
000°1 +897°0  %£0€°0  xI10€0  «P9¥'0  «0€I°0  %EPTO yeyaneAouu (L)
000°1 «F0T°0  %T0T0  #PIE€0  %9€1°0-  «€I1°0 000°001 ut dpurowan (9)
000°1 #7880 %SSE0  x1€9°0  «¥8€°0 (8o1) uowyeUUTSNIESID) (G)
000°T £69€°0  %80L°0  %TEE0 (8o1) uowryeuuIRsqaLnRg (1)
000°T 7020 «L9t°0 (00T ur) udSuniynyny (¢)
000°T *S12°0 (301) syuswsuuoqy (7)
000°1 yudwugIy (1)

(8) (L) ) (9) () (€ (@) ()

U0SIBdJ YotU UISA[BUBSUONR[ILIOY] 9 V I[PqR],

165



9C €911 811 9LTS¢E - Ive €681 186¢C S1og/v10¢

8T €011 911 (€3 2%* - 8C¢ 8681 8¥0¢ Y102/€10C
0°¢ 8L01 601 6LS' Ve - 65¢ LL61T G8I¢ €102/T10¢
6C VLOIT 911 1L5°9¢ - e ceol Ly1e Croe/110T
8°C LTI 1l 98y°¢¢ - (433 8861 081¢ 1102/010T
6C 6801 SIl 0€8°6¢ - ILE LT61 801¢ 0102/600T
0°¢ yeol SIl 9LT"SE - 1743 7081 650¢ 600¢/800C
[ (479 LTI lel'se L8 0LT 1691 £00¢ 8007/L00T
0°¢ 1340 €Tl 960°s¢ SL 6T 9991 L¥8C £002/900C
[ 658 9Tl 8II've LL §9¢ 0651 9ILT 900¢/500T
0°¢ 143 6Tl LT9CE IL 6C¢C 991 1cse €002/¥00¢
6C 0L8 €¢el 656°¢E S9 ove 00ST 1294 ¥00¢/€00T
0°¢ 808 €yl 96¢vE 99 ¥0¢ R84 Sove €002/200¢
6C I6L Tyl 0Cl'¢te 9¢ €eq So¢l 8C¢ET €00¢/100T
6C €9L Lyl 1¢s°Ce 6S 861 96cC1 L0TT 1002/000C
1°¢ CLL L€l (4443 139 681 el 99¢C 0002/6661
€€ 9IL I'v1 LTS € ¥9 LLI 00¢t 18€C 6661/8661
€€ SIL Tyl 8CT'EE 123 IL1 453! GELT 8661/L661
€€ 889 8yl €L6°EE 123 122! 06c¢I 96¢C L661/9661
(43 SoL Lyl SETEE 8¢ 891 98¢l 65CC 9661/5661
ur,10} (9re11dn(g 2AIS (uog
-ny oid (e uduul, 10 -0P{ul) Yoms -unaynynern/ S EILIN (e
-dnq oarsnpur)  -ny oYOI[PAIYOS oxd uo3uni udguni usuon -1s14) uoduni ayorpamyos  -dn aAIsnpyur)
NS [yezuy -Iojun [Uezuy  -UNIny [UeZuy  -YNJny [eZUy  -BAOUU] [YBZUY -OnaN [yezuy -IoJun [Uezuy )OS [yezuy nozpardg

8107-S661 ‘PuUB[YIsINd( ul JAZPIAS 01d UdYeZUUIN3110313dY I9P UISUNIIPURIIA L V I[PqEL

166



‘uUSHeISOM ((Q6102-L661) AL 2]]2n0

81/LTOT pun

96/5661 UaYOS
-1MZ Suniopug

§T9°0- Ser+ LY e 08t~ 67+ vol+ S8Y+ SS9+ ~I9A AM[OSqY
81/L10C
pun 96/5661
uoyOSIMZ
SuniopueIo A

%L0S61- v8T°09+ %€6S €T %bri1- %Ly6°8TI1+ %ILY SST+ %y 1L LEF %566 8T+ 9[emuazold
: gov'1¢ 3 0L6'S8L 618 SYa9 18TLE $89°79 swwng

6LST O¢TT IvT11 SSLCE - 9¢ [LLT vi6c 8T0T/L10T

89¥°C 9611 9111 143 X4* - 60 66L1 £68¢ L10T/910C

9%9°C eell 009°11 8LL'YE - 88¢ 174! 866C 910¢/ST0T

167



Tabelle A 8: Aggregierte Anzahl von Neuerungen und Stiicken auf Ebene der Bun-
deslinder, 1995-2018

Durch-
schnitt-
liche Durch-
Durch- Anzahl schnittli-
Anzahl schnittliche anInno-  che An-
Neuerun- Anzahl Anzahl von vatio- zahl von
gen (Erst- Anzahl Stiicke ins-  An- Neuer- nen pro Stiicken
/ Urauf- Inno-  gesamt (in-  zahl ungen pro Jahr pro Jahr
fliihrun- vatio- klusive Thea- Jahr und und und Thea-
Bundesland gen) nen Duplikate) ter Theater Theater ter
Baden-Wiirttem-
berg 1084 135 8680 15 3,142 4,297 25,159
Bayern 599 73 6788 17 1,532 4,765 17,361
Berlin 406 56 3568 4 4,413 1,269 38,783
Brandenburg 218 24 2943 6 1,580 1,519 21,326
Bremen 126 16 992 2 2,739 0,584 21,565
Hamburg 252 56 1869 2 5,478 1,022 40,630
Hessen 339 47 3395 5 2,948 1,594 29,522
Mecklenburg-
Vorpommern 138 22 3322 6 1,000 2,200 24,072
Niedersachsen 571 70 5375 9 2,758 2,538 25,966
NRW 1231 176 10.348 22 2,433 7,234 20,451
Rheinland-Pfalz 184 19 1711 6 1,333 1,425 12,399
Saarland 49 5 447 1 2,130 0,235 19,435
Sachsen 613 65 7072 11 2,423 2,683 27,953
Sachsen-Anhalt 144 18 2197 5 1,252 1,438 19,104
Schleswig-Hol-
stein 121 15 1506 3 1,754 0,855 21,826
Thiiringen 170 22 2472 6 1,232 1,786 17,913
Summe 6245 819 62.685 120 - - -
Mittelwert 390,313 51,188 3917,813 7,5 2,384 2,215 23,967

Quelle: DBV (1997-2019b): Werkstatistiken.
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Tabelle A 10: Verinderungen von Angebot und Nachfrage des ostdeutschen Reper-

toires, 2005 bis 2018, aggregiert

2005/06- 2013/14- Absolute Prozentuale
2009/10 2017/18 Verdnderung  Verdnderung
Anzahl an Besucher*innen von 237.718 437.512 +199.795 +85%
Neuerungen/Innovationen insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von Stiicken 1.458.205 1.275.430 -182.775 -13%
(exkl. Neuerungen/Innovationen)
insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von allen 1.695.923 1.712.942 17.019 +1%
Stiicken insgesamt
Durchschnittliche Anzahl an 194 301 +107 +55%
Neuerungen/Innovationen pro Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an 87 101 +14 +16%
Neuerungen (exkl. Innovationen) pro
Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an Stiicken 762 741 -21 -2,8%

(exkl. Neuerungen/Innovationen) pro
Spielzeit

Quelle: DBV (1997-2019b).
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Tabelle A 11: Verinderungen von Angebot und Nachfrage des westdeutschen Re-

pertoires, 2005 bis 2018, aggregiert

2005/06- 2013/14- Absolute Prozentuale
2009/10 2017/18 Verdnderung  Verdnderung
Anzahl an Besucher*innen von 1.452.032 2.183.091 +731.059 +50%
Neuerungen/Innovationen insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von Stiicken 4.340.318 3.175.093 -1.165.225 -27%
(exkl. Neuerungen/Innovationen)
insgesamt
Anzahl an Besucher*innen von allen 5.792.350 5.358.184 -434.166 -7,5%
Stiicken insgesamt
Durchschnittliche Anzahl an 704 872 +168 +24%
Neuerungen/Innovationen pro Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an 217 245 +28 +13%
Neuerungen (exkl. Innovationen) pro
Spielzeit
Durchschnittliche Anzahl an Stiicken 1287 1045 -242 -19%

(exkl. Neuerungen/Innovationen) pro
Spielzeit

Quelle: DBV (1997-2019b).
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Tabelle A 12: Ubersicht der (un-)bestiitigten Hypothesen

Be-
Modell Hypothese zeich-
nung
Ressourcen- | Je hoher die staat- | ...desto nonkonformer. H1.1 | vV
situation lichen Subventio- | desto niedriger das Alignment. |H1.2 | -
nen eines Thea-  [77" Jost0 weniger konventionell. H13 | -
ters, ... ...desto mehr Neuerungen. H14 | Vv
Je hoher die Be- ...desto konformer. H2.1 -
tricbseinnahmen, | ...desto hoher das Alignment. H2.2 -
...desto konventioneller. H23 -
...desto weniger Neuerungen. H24 -
Je hoher die An- | ...desto konformer. H3.1 | vV
zahl der angebo- [ desto hoher das Alignment. H32 | -
tenen Sitzplitze, |7 Jesto konventioneller. H33 | X
...desto weniger Neuerungen. H34 | vV
Je hoher die An- | ...desto konformer. H4.1 -
zahl der Spiel- ...desto hoher das Alignment. H4.2 -
statte, ... ...desto konventioneller. H43 | -
...desto weniger Neuerungen. H4.4 -
Je hoher die An- | ...desto konformer. HS51 | vV
zahl der Abonne- | desto hoher das Alignment. HS52 -
ments, ... ...desto konventioneller. H53 | -
...desto weniger Neuerungen. H5.4 -
Einbettung | Je stirker der ...desto konformer. H6.1 X
im Organi- | Wettbewerbs- ...desto hoher das Alignment. H62 | v
sationsfeld | druck, ... ...desto konventioneller. H 6.3 -
...desto mehr Neuerungen. H64 | vV
...desto mehr Innovationen H6.5 | vV
Auffiih- Je hoher die An- | ...desto nonkonformer. H7.1 -
rungskapa- | zahl der Auffith- | ...desto niedriger das Alignment. | H 7.2 -
zitdten rungen, ... ...desto weniger konventionell. H73 | vV
...desto mehr Neuerungen. H74 | vV
...desto mehr Innovationen H75 | vV
Aufnahme- | Je hoher die Zahl | ...desto mehr Innovationen HS8 v
kapazititen | der Neuerungen
fiir Neue- (Stiicke) in allen
rungen Theatern, ...
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Tabelle A 17: Gebietsweise Fixed-Effects-Regressionen Innovationen (AV5) mit
Driscoll-Kraay-Standard Errors und fixen Jahreseffekten, 1995-2018

ey (2 (3) C)) (5)

Gebiet Deutschlands Nord Ost Sid West Nord/Siid/
West

Subventionen (log) 0,560 -0,944" -0,849" -0,0815 -0,272
(0,467) (0,364) (0,335) (0,207) (0,143)

Gemeinde -0,109 0,645 -0,247 0,719 0,235
(in 100.000) (0,273) (0,138) (0,353) (0,685) (0,141)
Konformitét -0,00914 -0,0143 0,0499* 0,00711 0,023
(0,0361) (0,0151) (0,0205) (0,0269) (0,014)

Neuerungen 0,277 0,186 0,167 0,216™ 0,228%***
(0,101) (0,0236) (0,0369) (0,0551) (0,027)

Auffiihrungen (in 0,0574 -0,0448 0,113 0,163 0,131%*
100) (0,222) (0,0514) (0,0954) (0,0786) (0,031)
Wettbewerb 1955,6 835,8" 2816,8"™ 2490,8 0,191%**
(1756,0) (292,2) (906,4) (1659,9) (0,049)

Privattheater 0,0241 0,0265 -0,0636™ 0,117 -0,0056
(0,0423) (0,0428) (0,0184) (0,0234) (0,023)

Stiicke pro Jahr 0,0175 0,0215 0,0713*" 0,0795 0,051%**
(0,0490) (0,0103) (0,0195) (0,0429) (0,015)

Jahre FE FE FE FE FE
Within-R? 0,361 0,276 0,407 0,408 0,351
Prob>F 0,000 0,000 0,000 0,000 0,000
N 208 471 383 395 986

Standardfehler in Klammern. * p < 0,05, ** p <0,01, ™ p < 0,001
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Anhang B

Abbildungssammlung B 1: Jihrliche Konformitit auf Theaterebene

—— Konformitit (linke y-Achse) Trendlinie

Aachen : Grenzlandtheater Anklam : Vorpommersche Landesbiithne

104 10

/\/—\/\/\/\—-

‘ : ‘ ‘ T ‘ . ‘ T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Aachen : Stadttheater Amnaberg / Buchholz : Liduard - von - Winterstein - Theater
15 159
104 104
5]
04 04
155 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Aalen : Theater Augsburg : Staatstheater
15 154
10- 104
5 5+
04 04
\ T \ \ T T \ T \ T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Altenburg / Gera : Theater Baden - Baden : Theater
15 159
10 104

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015
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Bamberg : Ii.T.A. - [loffmann - Theater Berlin : Maxim - Gorki - Theater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Bautzen : Deutsch - Sorbisches Volkstheater Berlin : Volksbithne am Rosa - Luxemburg - Platz

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Berlin : Carrousel Theater / Theater an der Parkaue Bielefeld : Bithne und Orchester der Stadt

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Berlin : Deutsches Theater Bochum : Schauspielhaus

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

179




Bonn : Theater der Bundesstadt Bremerhaven : Stadttheater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Brandenburg : Theater Bruchsal : Badisches Landestheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Braunschweig : Staatstheater Castrop - Rauxel : Westfilisches Landestheater

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Bremen : Theater Celle : Schlosstheater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Chemnitz : Stidtisches Theater

2000

2005 2010

Coburg : Landestheater

T
2015

Zd]O

T T
2005 2010

Cottbus : Piccolo - Theater

T
2015

2000

2005 2010

Cottbus : Staatstheater

T
2015

2000

2005 2010

T
2015

181

Darmstadt : Staatstheater

1955 2000 2005 2010 2015

Dessau : Anhaltisches Theater

T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015

Detmeold : Landestheater

1995 2000 2005 2010 2015

Dinkelsbthl : Landestheater

1995 2000 2005 2010 2015



Dinslaken : Landestheater Burghofbiithne Duisburg : Theater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Dortmund : Theater Diasseldort : Schauspiclhavs
159 15
104 104
54 5
04 04

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Dresden : Staatsschauspiel Liisenach / Rudolstadt / Saarfeld : Landestheater

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Dresden : Theater junge Generation Lisleben : Landesbithne

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

182



Lirfurt : Theater I'rankfurt am Main : Schauspiel

04 04
1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015
Lirlangen : Theater Lreiberg / Débeln : Mittelsachsisches Theater
15 154
10 104

04 04
T T ; ; T T ; T ; T
1995 2000 2008 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Lissen : Schaupiel I'reiburg : Theater
15 15
10+ 10-

04 04
1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Lisslingen : Wirttembergische Landesbthne Iiurth : Stadttheater
151 154
10+ 104

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Giefen : Stadttheater Ilamburg : Deutsches Schauspielhaus

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Gottingen : Deutsches Theater [lamburg : Thalia Theater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Greifswald / Stralsund / Putbus : Theater Vorpommern 1lannover : Staatstheater

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Llagen : Theater Lleidelberg : Theater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Ileilbronn : Theater Kaiserslautern : Pfalztheater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

1lildesheim / Ilannover : Theater fir Niedersachsen Karlsruhe : Badisches Staatstheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

1lof : Theater Kassel : Staatstheater

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Ingolstadt : Theater Kiel : Theater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Koblenz : Theater der Stadt Landshut / Passau / Straubing : Landestheater Niederbayern

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Koln : Bithnen der Stadt Leipzig : Schauspiel

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Konstanz : Stadttheater Leipzig : Theater der jungen Welt

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Krefeld / Monchengladbach : Theater Leuchtenberg : Landestheater Oberpfalz

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Libeck : Theater Mannheim : Nationaltheater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Lineburg : Theater Meiningen : Staatstheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Magdeburg : Theater Memmingen : Landestheater Schwaben

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Mainz : Staatstheater Mérs : Mors Schlosstheater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Miinchen : Bayerisches Staatsschauspiel / Residenztheater

1955 2000 2005 2010 2015

Minchen : Kammerspiele

T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015

Miinchen : Volkstheater

1905 2000 2005 2010 2015

Miinster : Stadtische Buhne

1995 2000 2005 2010 2015
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Naumburg : Theater

15
104
5]
04
1955 2000 2005 2010 2015
Neustrelitz / Neubrandenburg : Theater und Orchester
15
104
54
0
T ; T : T
1995 2000 2005 2010 2015
Neuss : Rheinisches Landestheater
15
104

1995 2000 2005 2010 2015

Neuwied : Landesbithne Rheinland - Pfalz / Schlosstheater

1995 2000 2005 2010 2015



Nordhausen : Theater

2000 2005 2010

Nirnberg : Staatstheater

T
2013

T T T
2000 2005 2010

Oberhausen : Theater

T
2015

2000 2005 2010

Oldenburg : Oldenburgisches Staatstheater

T
2013

2000 2005 2010

T
2015

189

Osnabrtick : Stadtische Bithnen

1955 2000 2005 2010 2015

Parchim : Mecklenburgisches Landestheater

T T T T
1995 2000 2005 2010

[
S
)

Pforzheim : Stadttheater

1995 2000 2005 2010 2015

Plaven / Zwickau : Theater

1995 2000 2005 2010 2015



Potsdam : Ians - Otto - Theater Rostock : Volkstheater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Radebeul : Landesbiihne Sachsen Saarbrocken : Saarlindisches Staatstheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Regensburg : Theater Schwedt : Uckermarkische Bithnen

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Rendsburg / Schleswig : Landestheater Schwerin : Mecklenburgisches Staatstheater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Senftenberg : Neue Bithne Tubingen : Landestheater

1955 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

Stendal : Theater der Altmark Ulm : Theater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Stuttgart : Staatstheater Weimar : Deutsches Nationaltheater und Staatskapelle

1905 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

‘Itier : Theater Wiesbaden : Ilessisches Staatstheater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

191




Wilhemshaven : Landesbithne

1955 2000 2005 2010 2015

Wuppertal : Wuppertaler Bihnen

T T T T T
995 2000 2005 2010 2015

Wrzburg : Mainfranken Theater

505 2000 2005 2010 2015

Zittau / Gorlitz : Gerhart - Hauptmann - Theater

1995 2000 2005 2010 2015

192



Abbildungssammlung B 2: Jihrliches Alignment auf Theaterebene

——Alignment (linke y-Achse)

Aachen : Grenzlandtheater

Trendlinie

25
2
15
A
05

N w%

T T T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Aachen : Stadttheater

25
5
15

T T T T
1995 2000 2003 2010

Aalen : Theater

T
2015

25
2
154
14
05

N W/\/\\/\/\/

T r T ‘ T
1955 2000 2005 2010 2015
Altenburg / Gera : Theater

25
ad
154

1995 2000 2005 2010

T
2015
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Anklam : Vorpommersche Landesbiihne

054

1955 2000 2003 2010 2015

Annaberg / Buchholz : Iduard - von - Winterstein - Theater

o W

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Augsburg : Staatstheater

054

1995 2000 2005 2010 2015

Baden - Baden : Theater

05 —

1955 2000 2005 2010 2015



Bamberg : L.T.A. - Iloffmann - Theater Berlin : Maxim - Gorki - Theater

25 25
24 21
15+ 154

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015

Berlin : Carrousel Theater / Theater an der Parkaue Berlin : Volksbiihne am Rosa - Luxemburg - Platz

05
N /\/\/\M/\_/\
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Bautzen : Deutsch - Sorbisches Volkstheater Bielefeld : Bithne und Orchester der Stadt
25 25

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Berlin : Deutsches Theater Bochum : Schauspielhaus
25 25
24 2
15 154

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015
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Bonn : Theater der Bundesstadt Bremerhaven : Stadttheater
25 25
15 154

2000 2003 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1955

Brandenburg : Theater Bruchsal : Badisches Landestheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2013 1995 2000 2003 2010 2015

Braunschweig : Staatstheater Castrop - Rauxel : Westtilisches Landestheater

254 .251
2 B
154 154

0
1995 2000 2005 2010 2015
Bremen : Theater Celle : Schlosstheater
25 25
24 2
15 154

2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1955

195




Chemnitz : Stidtisches Theater Darmstadt : Staatstheater

254 251
29 .29
154 159

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015
Coburg : Landestheater Dessau : Anhaltisches Theater
25 e |
2 21
154 15

T T T . T : . T . T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Cottbus : Piccolo - Theater Detmold : Landestheater
25 25
24 21
15 15

2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1995

ihl : Landestheater

Cottbus : Staatstheater

25 25
24 2
154 154
1 -

2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1955

196




Duisburg : Theater

Dinslaken : Landestheater Burghotbiihne
25 25
2 24
154 154
14 14
05
0 -
r T T ‘ T ; ‘ T ‘ T
1955 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Dortmund : Theater Dusseldorf : Schauspielhaus
25 25
2 24
154 154

T
2015

T T T T T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2003 2010

Dresden : Staatsschauspiel Lisenach / Rudolstadt / Saarteld : Landestheater

1995 2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015

Dresden : Theater junge Generation Lisleben : Landesbihne

254 251
2 .29
154 159

1955 2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015

197



Lirfurt : Theater I'rankfurt am Main : Schauspiel

254 251
| 2

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Lrlangen : Theater I'reiberg / Débeln : Mittelséichsisches Theater
25 254
21 2
15 154

T T T T T T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015

Lissen : Schaupiel Ireiburg : Theater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Lisslingen : Wiirttembergische Landesbihne Ttrth © Stadttheater
254 25
24 2
15 154

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

198



Giefen : Stadttheater

1995 2000 2005 2010 2015

Géttingen : Deutsches Theater

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Greifswald / Stralsund / Putbus : Theater Vorpommern

0
1995 2000 2005 2010 2015
Iagen : Theater
25
5
154

199

Ilamburg : Deutsches Schauspielhaus

1955 2000 2003 2010 2015

[Tamburg : Thalia Theater

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Iannover : Staatstheater

04
1995 2000 2005 2010 2015
Ileidelberg : Theater
25
5
154

1955 2000 2005 2010 2015



Ieilbronn : Theater Kaiserslautern : Pfalztheater

254 251
29 .29
154 159

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015
Hildesheim / [Hannover : Theater fur Niedersachsen Karlsruhe : Badisches Staatstheater
25 25
2 2
15 15

T T T . T : . T . T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Llef : Theater Kassel : Staatstheater
25 25
24 21
15 15

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Ingelstadt : Theater Kiel : Theater
25 25
24 2
154 154

2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1955
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Koblenz : Theater der Stadt Landshut / Passau / Straubing : Landestheater Niederbayern

2010 2015

T
2

2015 1955 2000 2003

1995 2000 2005 2010

Kéln : Buhnen der Stadt Leipzig : Theater der jungen Welt

T T T
2003 2010 2015

T T T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000

Leipzig : Schauspiel

Konstanz : Stadttheater

’ ; 995 2000 2005 2010 2015 ’ ; 995 2000 2005 2010 2015
Krefeld / Monchengladbach : Theater Leuchtenberg : Landestheater Oberpfalz
25 25
24 o
154 154
1 1
05
od
1955 2000 2005 2010 2015

2000 2005 2010 2015
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Lubeck : Theater Mannheim : Nationaltheater

254 251
29 .29
154 159

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015
Limeburg : Theater Meiningen : Staatstheater
25 e |
2 21
154 15

T . T : T : : T : T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015
Magdeburg : Theater Memmingen : Landestheater Schwaben
254 25
24 21
154 15

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Mainz : Staatstheater Mars : Mors Schlosstheater
25 25
24 o
154 154
1 1

2000 2005 2010 2015

202




Miuinchen : Bayerisches Staatsschauspiel / Residenztheater

1995 2000 2005 2010 2015

Miinchen : Kammerspiele

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Miinchen : Volkstheater

1995 2000 2005 2010 2015

Miunster : Stadtische Bihne

1995 2000 2005 2010 2015

203

Naumburg : Theater

25

.
15
1
05
o]

1995 2000 2005 2010 2015

Neustrelitz / Neubrandenburg : Theater und Orchester
25

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Neuss : Rheinisches Landestheater

1995 2000 2005 2010 2015

Neuwied : Landesbithne Rheinland - Pfalz / Schlosstheater

1955 2000 2005 2010 2015




Nordhausen : Theater Osnabriick : Stadtische Bithnen

254 251
<24 .29
159 159

2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015

Niirnberg : Staatstheater Parchim : Mecklenburgisches Landestheater

T T T
2005 2010 2013

T T T . T : T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000
Oberhausen : Theater Pforzheim : Stadttheater
25 25
24 21
15 15

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Oldenburg : Oldenburgisches Staatstheater Plauen / Zwickau : Theater

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2005 2010 2015

204



Potsdam : I1ans - Otto - Theater Rostock : Volkstheater

254 251
29 .29
154 159

1995 2000 2005 2010 2015 1955 2000 2003 2010 2015
Radebeul : Landesbuihne Sachsen Saarbriicken : Saarlandisches Staatstheater
25 25
21 2
15 15

T . T : T : : T : T
1995 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015
Regensburg : Theater Schwedt : Uckermérkische Bihnen
254 25
24 21
154 15

1995 2000 2005 2010 2015 1905 2000 2003 2010 2015
Rendsburg / Schleswig : Landestheater Schwerin : Mecklenburgisches Staatstheater
25 25
2 2
154 15

2000 2005 2010 2015

1995 2000 2005 2010 2015 1955
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Senftenberg : Neue Bithne

25
2
15
1A
05
0
T T T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Stendal : Theater der Altmark
25
5
15
14

T T T
2000 2003 2010

Stuttgart : Staatstheater

T
2015

2000 2005 2010

Trier : Theater

T
2015

2000 2005 2010

T
2015

206

Tiibingen : Landestheater

od
1955 2000 2003 2010 2015
Ulm : Theater
254
2]
15
14

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Weimar : Deutsches Nationaltheater und Staatskapelle

1995 2000 2005 2010 2015

Wiesbaden : 1lessisches Staatstheater

1955 2000 2005 2010 2015



Wilhemshaven : Landesbithne

1995 2000 2005 2010 2015

Wuppertal : Wuppertaler Bithnen

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Wirzburg : Mainfranken Theater

1995 2000 2005 2010 2015

Zittau / Gorlitz : Gerhart - llauptmann - Theater

1995 2000 2005 2010 2015

207



Abbildungssammlung B 3: Jihrliche Konventionalitiit auf Theaterebene

——Konventionalitit (linke y-Achse) Trendlinie

Aachen : Grenzlandtheater Anklam : Verpommersche Landesbiilhne

40

104 30

=104

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Aachen : Stadttheater Annaberg / Buchhelz : Liduard - von - Winterstein - Theater

R0
104

60

404

=104

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 015

Aalen : Theater Augsburg : Staatstheater

40 804

60

40

204

2204

404

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Altenburg / Gera : Theater Baden - Baden : Theater

40
1504

204

1004

509

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015

208



Bamberg : Ii.T.A. - Iloffmann - Theater

3000

2000

1000

1995 2000 2005 2010 2015

Bautzen : Deutsch - Sorbisches Volkstheater

T T T T
1993 2000 2003 2010 2015

Berlin : Carrousel Theater / Theater an der Parkaue

1995 2000 2005 2010 2015

Berlin : Deutsches Theater

1995 2000 2005 2010 015

209

Berlin : Maxim - Gorki - Theater

10
54
e
=54
10
T T T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Berlin : Volksbiihne am Rosa - Luxemburg - Platz
50
04
-S04
100
; T : ; T
1995 2000 2005 2010 2015
Bielefeld : Bihne und Orchester der Stadt
40
30
204
10
0
T : T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Bochum : Schauspielhaus
10
5
04
-5
1995 2000 2005 2010 2015




Bonn : Theater der Bundesstadt

.54
1995 2000 2005 2010 2015
Brandenburg : Theater
10004
500
o
T T : T r
1995 2000 2005 2010 2015
Braunschweig : Staatstheater
15
10
s
0
.54
1995 2000 2005 2010 2015
Bremen : Theater
10

T T T T
2000 2005 2010 2015

210

204

=104

Bremerhaven : Stadttheater

=204

T
1995

2000 2005 2010 015

Bruchsal : Badisches Landestheater

204

104

T T T T
2000 2003 2010 2015

Castrop - Rauxel : Westtalisches Landestheater

204

-104

204

T
1995

2000 2005 2010 2015

Celle : Schlosstheater

104

T T T T
2000 2005 2010 2015




Chemnitz : Stidtisches Theater

1995 2000 2005 2010 2015

Coburg : Landestheater

104

2104
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015

Cottbus : Piccolo - Theater

40

30

20

-109

1995 2000 2005 2010 2015

Cottbus : Staatstheater

104

1995 2000 2005 2010 2015

211

Darmstadt : Staatstheater

204

104
o
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015
Dessau : Anhaltisches Theater
10+
54
04
-5
T T . T T
1995 2000 2003 2010 2015
Detmold : Landestheater
20
104
o
104
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015
Dinkelsbthl : Landestheater
60
40
20
0
204
-40-
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015




Dinslaken : Landestheater Burghotbiithne

60+

40+

=204

1995 2000 2005 2010 2015

Dortmund : Theater

204

10

T T T T
1993 2000 2003 2010 2015

Dresden : Staatsschauspiel

1995 2000 2005 2010 2015

Dresden : Theater junge Generation

=104

1995 2000 2005 2010 2015

212

Duisburg : Theater

100+

50

-1004

-1504

1995 2000 2005 2010 2015

Diisseldorf : Schauspielhaus

T T T T T
1995 2000 2003 2010 2015

Liisenach / Rudolstadt / Saarfeld : Landestheater

[SE

40

20

-204

-404

1995 2000 2005 2010 2015

Liisleben : Landesbthne

30

204

104

BIE

_204

1995 2000 2005 2010 015



Lirfurt : Theater

-1004

=200

1995

2000 2005 2010 2015

Lirlangen : Theater

60

40+

2204

T
1995

T T T T
2000 2005 2010 2015

Lissen : Schaupiel

204

10

T T T T
2000 2005 2010 2015

Lisslingen : Wiirttembergische Landesbiihne

104

T T T T
2000 2005 2010 2015

213

Prankfurt am Main : Schauspiel

104

s 2000 2005 2010 2015

I'reiberg / Débeln : Mittelséchsisches Theater

10

2104

19

T T T T T
95 2000 2005 2010 2015

Lretburg : Theater

304

=104

19,

o5 2000 2005 2010 2015

Iirth : Stadttheater

100+

-1004

-2004

=300

1

595 2000 2005 2010 2015




GieBen : Stadttheater Ilamburg : Deutsches Schauspielhaus

20 6]
104 4
0 24
-104 04
2204 2
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Gottingen : Deutsches Theater Ilamburg : Thalia Theater

T T T T T T T T T
1993 2000 2003 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015

Greifswald / Stralsund / Putbus : Theater Vorpemmern Llannover : Staatstheater

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Ilagen : Theater Ileidelberg : Theater
100 304
504 201
o 104
250 o
-1004 04
. ; : : ; , : . ‘ r
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 015

214



Ileilbronn : Theater

30
204
10
0
-104
204

1995 2000 2005 2010 2015

Hildesheim / Hannover : Theater fiir Niedersachsen
40
204
o
2204

: ; ; . T
1995 2000 2005 2010 2015
1lof : Theater

60
40
20
04
204

1995 2000 2005 2010 2015

Ingolstadt : Theater

s
04
.54
.10

1995 2000 2005 2010 2015

215

Kaiserslautern : Pfalztheater

30
204
10
o
104
T T T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Karlsruhe : Badisches Staatstheater
10
s
ad
T | T . T
1995 2000 2005 2010 2015

Kassel : Staatstheater

1995 2000 2005 2010 2015

Kiel : Theater

1995 2000 2005 2010 2015



Koblenz : Theater der Stadt

804

60

40+

2014

o
1995 2000 2005 2010 2015
Koln : Buthnen der Stadt
15
104
s
0
.54
2104
: ; ; . T
1995 2000 2005 2010 2015
Konstanz : Stadttheater
15-]
104
s
0
-5+
1995 2000 2005 2010 2015
Krefeld / Monchengladbach : Theater
40
30
20
104

-109

1%

a5 2000

T T T
2005 2010 2015

216

Landshut / Passau / Straubing : Landestheater Niederbayermn

[GE!

40

20

-204

1995 2000 2005 2010 015

Leipzig : Schauspiel

T T T T
2000 2003 2010 2015

Leipzig : Theater der jungen Welt

10

-10719'95 2000 2005 2010 2015
Leuchtenberg : Landestheater Oberpfalz

20

10

o
a0
201
301

2010 2012 2014 2016 2018



Liubeck : Theater

30

204

104

-104

1995 2000 2005 2010 2015

Lumeburg : Theater

80+

40

204

2204

T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015

Magdeburg : Theater

1995 2000 2005 2010 2015

Mainz : Staatstheater

1995 2000 2005 2010 2015

217

Mannheim : Nationaltheater

10
s
0
-5+
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015
Meiningen : Staatstheater
154
104
5
0
-54
2104
T T T ; T
1995 2000 2005 2010 2015
Memmingen : Landestheater Schwaben
S0+
0
50+
-1004
1504
T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015
Mérs : Mérs Schlosstheater
60
404
204
0+
220
.40

T
1995

2000 2005 2010

T
2015




Miinchen : Bayerisches Staatsschauspiel / Residenztheater

1995 2000 2005 2010 2015

Miinchen : Kammerspiele

104

-104

=20

-304

-40

T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015

Minchen : Volkstheater

20

-104

=204

1995 2000 2005 2010 2015

Minster : Stadtische Bithne

20

-104

204

1995 2000 2005 2010 2015

218

Naumburg : Theater

15
10
5]
ik
-54
210
2008 2010 2012 2014 2016 2018
Neustrelitz / Neubrandenburg : Theater und Orchester
104
54
o]
54
2104
T ; T . T
1995 2000 2005 2010 2015
Neuss : Rheinisches Landestheater
100
50
o
T T . .
1995 2000 2010 2015
Neuwied : Landesbithne Rheinland - Pfalz / Schlosstheater
2000
1500
1000+
500
0+

1995 2000 2005 2010 2015



Nordhausen : Theater

=200+

400

6001

1995

2000 2005 2010 2015

Niirnberg : Staatstheater

104

54
T : : . T
1995 2000 2005 2010 2015
Oberhavsen : Theater
204
104
o4
-104
: T . . T
1995 2000 2005 2010 2015

Oldenburg : Oldenburgisches Staatstheater

204

10

T T T T
2000 2005 2010 2015

219

Osnabrtick : Stadtische Bithnen

1955 2000 2005 2010 2015

Parchim : Mecklenburgisches Landestheater

204

10

=104

2204

304
T T
1995 2000

T T
2010 2013

%)
b

Pforzheim : Stadttheater

404

304

20

10

104
1995 2000 2005 2010 2015

Plaven / Zwickau : Theater

104

tn
1

1995 2000 2005 2010 2015



Potsdam : Ians - Otto - Theater Rostock : Volkstheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2003 2010 2015

Radebeul : Landesbtihne Sachsen Saarbriicken : Saarlindisches Staatstheater
15
104
104
0
54
104 ’
204 07
430 54
; T : T T , . : T T
1995 2000 2008 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Regensburg : Theater Schwedt : Uckenmarkische Bithnen
20 15
109 104
04 5
-104 04
=204 -5
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Rendsburg / Schleswig : Landestheater Schwerin : Mecklenburgisches Staatstheater

T T T T T T T T T T
1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
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Senftenberg : Neue Bithne

=104
T
1995

2000 2005 2010 2015

Stendal : Theater der Altmark

204

104

T T T T
2000 2005 2010 2015

Stuttgart : Staatstheater

T T T
2000 2010 2015

Trier : Theater

1995 2000 2005 2010 2015

221

‘Tubingen : Landestheater

2000 2005 2010 2015

Ulm : Theater

30

2104

T
1995

T T T T
2000 2005 2010 2015

Wemmar : Deutsches Nationaltheater und Staatskapelle

104

T T T
2005 2010 2015

2000

Wiesbaden : 1lessisches Staatstheater

104

T T T T
2000 2005 2010 2015



Wilhemshaven : Landesbiihne

T T T T
2000 2003 2010 2015

Wuppertal | Wuppertaler Bthnen

60

404

204

204

404

T
1995

T T T T
2000 2005 2010 2015

Wiirzburg : Maintranken Theater

204

2000 2005 2010 2015

Zittau / Gorlitz : Gerhart - llauptmann - Theater

404

20

=204

T
1995

2000 2005 2010 2015
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Abbildungssammlung B 4: Anzahl und Anteil der Neuerungen auf Theaterebene

—— Anzahl Neuerungen (linke y-Achse) Trendlinie ------ Anteil Neuerungen an allen Stiicken (rechte y-Achse)

Aachen : Grenzlandtheater Aachen : Stadttheater

204 L s 20+ L s

Aalen : Theater Altenburg / Gera : Theater

20+ Le 20+ Le

1995 2000 2005 2010 2015 1995 2000 2005 2010 2015
Anklam : Vorpommersche Landesbithne Annaberg / Buchholz : Liduard - von - Winterstein - Theater
204 Lo 204 L
154 154
La .4
10-
L2
5
0
1995 2000 2005 010 1995 2000 2005 2010
Augsburg : Staatstheater Baden - Baden : Theater
204 L s 20+ L s
154 154
La L4
104 10+
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Bautzen : Deutsch - Sorbisches Volkstheater

Bamberg : L.1.A. - [loffmann - Theater
20+

204

T
2010

2005

Berlin : Deutsches Theater

Berlin : Carrousel Theater / Theater an der Parkaue
20

204

Volksblihne am Rosa - Luxemburg - Platz

Berlin :

Berlin : Maxim - Gorki - Theater
20

204

Bochum : Schauspielhaus

Bielefeld : Bihne und Orchester der Stadt
20

204

2000

010 2015

2005
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Bonn : Theater der Bundesstadt

204 Lo

T T T
2000 2010 2015

Braunschweig : Staatstheater

204 L s

T T
2003 2010

T
2000

Bremerhaven : Stadttheater

20+ Le

Castrop - Rauxel : Westtalisches Landestheater

204 Lo

T
2015

T
2010

Brandenburg : Theater

20 o
L
L~
0

1995 2000 2005 2010 2015
Bremen : Theater

20 L e

15
b

Bruchsal : Badisches Landestheater

204

Celle : Schlosstheater

204
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Chemnitz : Stidtisches Theater

204

T T T T
2000 2005 2010 2015

Cottbus : Piceolo - Theater

204

Darmstadt : Staatstheater

204

Detmold : Landestheater

204

T T T
2000 2005 2010 2015

Coburg : Landestheater

20+ L&
154
Fa
104
5]
0 = =
1995 2000 2005
Cottbus : Staatstheater
20+ L
15
Fa

Dessau : Anhaltisches Theater

20 L e
15
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104
L2
5
l(’
o Lo
1995 2000 2005
Dinkelsbiihl : Landestheater
20 o
154
L4
104
Lo
5
04
1995 2005 010 2015
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Dinslaken : Landestheater Burghofbiihne

204

Dresden : Staatsschauspicl

204

Duisburg : Theater

204

Liisenach / Rudolstadt / Saarfeld : Landestheater

204

Dortmund :

I'heater

204

Dresden : Theater junge Generation

20 ke
154

b
104
5
0

; T T ; .
1995 2000 2005 2010 2015
Diisseldort : Schauspielhaus

20 Lo
15
10
<

04 F0

1995 2000 2005 2010 2015
Liisleben : Landesbihne

20 Lo
15

L4
10
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Lirfurt ; Theater

204 Lis
15
Fa
104
o
5]
04 =0
1955 2000 2005 2010 2015
Lissen : Schaupiel
204 ko
154
Fa

T T T T
2000 2003 2010 2015

Irankfurt am Main : Schauspiel

204

T T T T
2000 2005 2010 2015

I'reiburg : Theater

204

'\"\";:u..

Lirlangen : Theater

20 o
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204 Le 20+ F.6

1955 2000 2005 2015 1995 2000 2005 2010 2015

Konstanz : Stadttheater Krefeld / Moénchengladbach : Theater

204 L s 20+ L s

Landshut / Passau / Straubing : Landestheater Niederbayern Leipzig : Schauspiel

20 L 20+ L e

Leipzig : Theater der jungen Welt Leuchtenberg : Landestheater Oberpfalz
204 Lo 20+ Lo
154 154
La L4
104 10+

1995 2000 2005 010

231
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Wilhemshaven : Landesbithne Wuppertal : Wuppertaler Bithnen
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Abbildungssammlung B 5: Anzahl und Anteil der Innovationen auf Theaterebene

— Anzahl Innovationen (linke y-Achse) Trendlinie = ====-- Anteil Innovationen an allen Stiicken (rechte y-Achse)
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101 Fs
A
6
bos
o
-
04 = Lo
1955 2000 2005 2010
Koéln : Bohnen der Stadt
104 L5
o
-
Fas
n
Lo
:
2010
Konstanz : Stadttheater
101 Fs
A
6
Fos
o
=0
1905 2000 2005 2010
Krefeld / Monchengladbach : Theater
101 Fs
34
-
Fas
n
Lo
1995 2000 2005 2010

246

Landshut / Passau / Straubing : Landestheater Niederbayern

104 5
24
64

25
44

Lo
1955 2000 2005 2010
Leipzig : Schauspiel
10 L5
.
o
k25
"
Fo
T T : '
1995 2000 2005 2010
Leipzig : Theater der jungen Welt
10 L5
s
o
F.25
n
0
2010
Liibeck : Theater
10 Ls
e
o
25
N
5]
04 /\ - o Lo
1995 2000 2005 2010
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Anhang C

Abbildungssammlung C 1: Jihrliche durchschnittliche Konformitit auf Bundesland-
ebene

——Konformitit (linke y-Achse) Trendlinie
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Abbildungssammlung C 2: Jihrliches durchschnittliches Alignment auf Bundesland-
ebene

— Alignment (linke y-Achse) Trendlinie
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Abbildungssammlung C 3: Jahrliche durchschnittliche Konventionalitit auf Bundesland-

ebene

——Konventionalitit (linke y-Achse)
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Abbildungssammlung C 4: Anzahl und Anteil der Neuerungen auf Bundeslandebene

—— Anzahl Neuerungen (linke y-Achse) Trendlinie ------ Anteil Neuerungen an allen Stiicken (rechte y-Achse)
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Abbildungssammlung C 5: Anzahl und Anteil der Innovationen auf Bundeslandebene

— Anzahl Innovationen (linke y-Achse) Trendlinie = ====-- Anteil Innovationen an allen Stiicken (rechte y-Achse)
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