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1 Einfuhrung

1.1 Problemstellung und Relevanz der Thematik

Betrachtet man die praktische Kulturarbeit, so ist offenkundig, dass zahlreiche Wechselbeziehungen
zwischen den verschiedenen Sektoren des Kulturbereichs bestehen. Wie gestalten sich diese
Vernetzungen jedoch konkret? Wie kann die Zusammenarbeit zwischen Akteuren der verschiedenen
Kultursektoren verbessert werden? Und was bedeutet die Existenz dieser Interdependenzen fir
kulturpolitische Férderansatze? Diese Fragen wurden bislang nicht ausreichend durch entsprechende
Forschungsprojekte beantwortet. Daher beschéftigt sich die vorliegende Arbeit mit ebendiesen
Aspekten und nimmt eine systematische Untersuchung des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb vor.

Der Kulturbetrieb in Deutschland ist aufgrund von gesellschaftlichen, politischen und 6konomischen
Veranderungen seit jeher einem Wandel unterworfen.! Auch die im Kulturbereich dominierenden
Tragerschafts- und Finanzierungsmodelle variieren entsprechend den jeweiligen Entwicklungen in der
kulturbetrieblichen und kulturpolitischen Praxis. So fungierten seit 1945 zunéachst hauptsachlich
staatliche Ebenen als Trager kultureller Einrichtungen, die dabei vornehmlich den Wiederaufbau und
die Bewahrung des kulturellen Erbes zum Ziel hatten (vgl. Schulze 2005: 499). Dieser Phase der
Kulturpflege folgte Mitte der 1960er Jahre eine Demokratisierung von Kultur im Sinne der
Popularisierung der Hochkultur’, wodurch sich der Schwerpunkt der Kulturarbeit auf
gesellschaftspolitische Themen verlagerte. Dies |oste einen signifikanten Ausbau der staatlichen
kulturellen Infrastruktur und die Errichtung zahlreicher neuer Kulturinstitutionen in intermediarer und
privater Tragerschaft aus (vgl. Klein 2005: 176-183 und Schulze 2005: 499 f.). Die explosionsartige
Ausweitung des Kulturangebots ab den spaten 1980er Jahren flihrte zu Engpasse in der 6ffentlichen
Kulturfinanzierung, was bewirkte, dass erstmals 6konomische Aspekte in die Betrachtung von Kultur
einflossen (vgl. Klein 2007: 250).2 So wurden in den spaten 1990er Jahren im Zuge des New Public
Management vielfach offentliche und intermedidre Kulturorganisationen in private Rechtsformen
Uberfiihrt, um eine betriebswirtschaftliche Arbeitsorganisation und die Einbindung privater Gelder zu
ermoglichen (vgl. Fohl 2010a: 99). Ebenso wurden mit Public-Private-Partnerships kooperative
Finanzierungs- und Tragerstrukturen erprobt, welche auf einer sektorentibergreifenden Logik fuRen
(vgl. Sievers 1998).* Ferner trugen Phanomene wie die steigende Nachfrage nach Produkten der
Musikindustrie, die zunehmende Privatisierung von Fernsehen und Horfunk, der Bedarf an Inhalten fir
neu entstandene Vertriebskanale und die Kulturalisierung zahlreicher Markte zur weiteren Entfaltung
des kommerziellen Kultursektors — der sogenannten Kulturwirtschaft — bei (vgl. STADTart/Institut fiir
Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 6).

Diese Prozesse der vergangenen Jahrzehnte bewirkten, dass die heutige trisektorale Gestalt des
deutschen Kulturbetriebs entstand. Obgleich die dreiteilige Struktur die Kulturlandschaft Deutschlands
bereits seit der frihen Neuzeit grundlegend pragt (vgl. Wagner 2009a: 451), hat sie unter der

1 Exemplarisch seien hier die Veranderung der Nachfrage nach Kulturangeboten, die finanzielle Situation der 6ffentlichen Haushalte und der
Wandel in der kulturellen Angebotsstruktur genannt (vgl. Glogner/Fohl 2010: 10 f.).

2 Unter Hochkultur wird der Kulturbegriff im Sinne von Kunst verstanden, welcher Bereiche wie Theater, Oper, Literatur, Bildende Kunst,
Musik, Film, Architektur usw. enthalt (vgl. Klein 2005: 34).

3 Dieser neue Blickwinkel fiihrte u. a. zu dem Versuch, kulturelle Angebote mittels des Arguments der Umwegrentabilitéit volkswirtschaftlich
zu legitimieren, und zur Betrachtung von Kultur als Wirtschafts- und Standortfaktor (vgl. Haselbach 2009b: 1 f. und Heinrichs 1999: 84 f.).

4 Dies bewirkte u. a., dass sich die Uberschneidungsflichen der drei Kultursektoren vergréRerten und eine klare sektorale Zuordnung von
Kulturinstitutionen schwieriger wurde (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsInstitut 2012: 6).



Bezeichnung Drei-Sektoren-Modell’ erst vor etwa fiinfzehn Jahren Einzug in die kulturpolitische
Diskussion gehalten (vgl. u. a. Heinrichs 1999: 31 und Weckerle/Séndermann 2003). Anhand der
Kriterien der Tragerschaft, der Finanzierungsstruktur und der Handlungslogik kultureller Einrichtungen
unterscheidet dieses Modell zwischen dem privatwirtschaftlich-kommerziellen, dem 6ffentlichen und
dem privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektor, wobei sich die Gewichtung zwischen diesen drei
Feldern historisch betrachtet stets verlagert (vgl. Wagner 2009a: 451).°

Im Laufe der vergangenen Jahre konnte beobachtet werden, dass die Grenzen zwischen den drei
Sektoren des Kulturbetriebs zunehmend durchldssiger werden. In der aktuellen wissenschaftlichen
Debatte ist die Existenz dieser intersektoralen Wechselbeziehungen unumstritten. Bereits vor einigen
Jahren stellte Heinrichs fest, dass ,die Grenzen zwischen dem G&ffentlich-rechtlichen bzw. dem
gemeinniitzigen Bereich und dem privatwirtschaftlich-kommerziellen Kulturbereich {(...) zunehmend
flieBend geworden” seien (s. Heinrichs 2006: 25).” Seither konstatierten viele weitere wissenschaftliche
Publikationen kapillare Beziehungen zwischen den drei Sektoren des Kulturbetriebs® Die
Verflechtungen beziehen sich dabei sowohl auf komplementdre Beziehungen als auch auf
Konkurrenzverhaltnisse zwischen Institutionen aus verschiedenen Kultursektoren (vgl. Wiesand 2008:
66 und Séndermann u. a. 2009: 13 f.). So sind Kulturschaffende oftmals gleichzeitig fiir 6ffentliche,
privatwirtschaftliche und intermediare Kulturorganisationen tatig, 6ffentliche Kulturbetriebe treten
als Auftraggeber und Dienstleister fir private Kulturunternehmen auf, es werden Kooperationen
zwischen offentlichen und privaten Kulturanbietern eingegangen und Institutionen der verschiedenen
Kultursektoren konkurrieren auf dem Kulturmarkt um dieselben Kulturnutzer.® Diese Beschreibung
einiger exemplarischer Verflechtungen verdeutlicht, dass die drei Kultursektoren eng miteinander
verknipft sind und eine strikte Trennung der Aufgabenbereiche 6ffentlicher, gemeinnitziger und
privatwirtschaftlicher Kulturakteure immer weniger moglich ist.

Auch die Kulturpolitik muss dieser Entwicklung Rechnung tragen. Nachdem sie sich in Deutschland seit
Jahrzehnten nahezu ausschlieBlich mit dem o6ffentlich getragenen und teilweise auch mit dem
gemeinnitzigen Kulturbetrieb beschiftigt hat (vgl. Mundelius 2009a: 20 und Heller 2008a: 169 ff.),*°
kommt einer zeitgemaRen Kulturpolitik nun die Aufgabe zu, Kultur starker als Gemeinschaftsaufgabe
der verschiedenen Akteursgruppen zu begreifen. Dabei muss die kulturelle Produktion in allen
Kultursektoren — und somit auch in der Kulturwirtschaft — betrachtet werden und es gilt, die
Interdependenzen zwischen den drei Kultursektoren in strategische Entscheidungen einzubeziehen.

5 Siehe vertiefend zum Drei-Sektoren-Modell Kapitel 2.2.

6 So war beispielsweise die Theaterszene in Deutschland bis zur Weimarer Republik vornehmlich durch kommerzielle Theaterbetriebe
gepragt, um das Jahr 1900 waren die meisten Orchester Laienorchester und viele Museen verdanken ihre Entstehung birgerschaftlichen
Initiativen und wurden erst spater in 6ffentlich getragene Einrichtungen umgewandelt (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 5).

7 Wagner stellt jedoch fest, dass Formen der Zusammenarbeit zwischen den verschiedenen Kulturbereichen keine neue Entwicklung der
vergangenen Jahre seien. Bereits im 19. Jahrhundert habe es verschiedenste Arrangements zwischen 6ffentlichen Einrichtungen, privaten
Kulturakteuren und gemeinnitzigen Vereinen und Organisationen gegeben, die heute mit dem Begriff Public-Private-Partnership
umschrieben wirden (vgl. Wagner 2009a: 451).

8 Siehe hierzu u. a. Wiesand 2006: 16, Klein 2007: 257, Séndermann 2007: 32, Scheytt 2009: 32 und Wagner 2009b: 11.

9 Siehe hierzu vertiefend Kapitel 3.2.1.

10 Erst vergleichsweise spat rickte der kommerzielle Kultursektor in den Fokus der Kulturpolitik. Nachdem die kulturpolitische
Auseinandersetzung mit dem Thema Kulturwirtschaft jahrzehntelang durch das kulturpessimistische Verstandnis der Vertreter der
Frankfurter Schule und dabei v. a. durch Adornos und Horkheimers Kritik an der Kulturindustrie bestimmt war (vgl. Horkheimer/Adorno
1969), wurden die Zusammenhange von Kultur und Wirtschaft erst ab der zweiten Halfte der 1980er Jahre zunehmend ernsthaft diskutiert.
Im Mittelpunkt stand dabei die Betrachtung der volkswirtschaftlichen Bedeutung von Kunst und Kultur, angeregt durch eine Studie des ifo-
Instituts fir Wirtschaftsforschung von Hummel und Berger aus dem Jahr 1988 (vgl. Hummel/Berger 1988). AnschlieRend geriet die Thematik
flr langere Zeit in den Hintergrund, bis die Enquete-Kommission ,,Kultur in Deutschland” der Kulturwirtschaft 2007 in ihrem Abschlussbericht
ein gesamtes Kapitel widmete und damit der Debatte zurlick auf die kulturpolitische Agenda verhalf (vgl. Enquete-Kommission "Kultur in
Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007). In den vergangenen Jahren wurde der Kulturwirtschaft von kulturpolitischer Seite
zunehmend Beachtung geschenkt und es findet eine allmahliche Offnung der Kulturpolitik fiir das Thema statt (vgl. Wagner 2009b: 15 und
Sievers 2012: 22).



Angesichts der zunehmenden Bedeutung des kommerziellen Kulturbereichs'! stellt die
Bericksichtigung privatwirtschaftlicher Kulturorganisationen und intersektoraler Verknipfungen bei
der Erarbeitung von Entwicklungskonzepten fir den Kulturbereich eine Chance fiir die Kulturpolitik
dar, die nicht ungenutzt bleiben sollte. Denn ein sektorenumfassender Ansatz bietet der Kulturpolitik
die Moglichkeit, sich auf dem gesamten Feld kultureller Aktivitaten zu positionieren und strategische
Partnerschaften zwischen dem offentlichen Kulturbetrieb, dem intermediaren Kultursektor, der
Kulturwirtschaft und der Kulturpolitik zu starken, um einen Mehrwert aus diesen Verknipfungen zu
generieren (vgl. Heller 2008a: 172 und Hebborn 2008: 201). Seit einigen Jahren wird daher die
Forderung lauter, kulturpolitische Konzepte auf den gesamten Kulturbereich auszurichten und die
Wechselwirkungen zwischen den Akteuren der drei Kultursektoren zu beriicksichtigen.!?
,Kulturpolitik muss die Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Akteuren im kulturellen Sektor und deren
Interdependenzen ernst nehmen. Kultur- und Kreativwirtschaft, 6ffentliche Hand und Zivilgesellschaft bilden einen
Handlungsraum. Es gilt deren jeweilige Bedeutung in Abhdngigkeit zu anderen Akteuren zu erkennen. {(...)
Kulturpolitik muss stérker als bisher in den Dialog mit allen Kulturakteuren eintreten, auch mit denjenigen, die Kultur

aus erwerbswirtschaftlicher Perspektive schaffen und vermitteln.” (s. Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland"
des Deutschen Bundestages 2007: 340)

Die Entwicklung und Implementierung sektoreniibergreifender Ansatze setzt detaillierte Kenntnisse
lber das intersektorale Beziehungsgeflecht in der kulturbetrieblichen Praxis voraus. Diese
Vernetzungen sind jedoch bislang noch wenig systematisch untersucht und nicht ausreichend
empirisch belegt. Besonders hinsichtlich der Verflechtungen auf der Mikroebene zwischen den
einzelnen Kultureinrichtungen besteht ein erhebliches Wissensdefizit.!* Dies mag u. a. daran liegen,
dass die Austauschbeziehungen zwischen den Akteuren der drei Kultursektoren sehr komplex sind und
je nach Sparte stark variieren, was eine Herausforderung fir die Analyse des Beziehungsgeflechts im
Kulturbetrieb  darstellt (vgl. STADTart/Institut flr  Kulturpolitik der  Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 1). Nichtsdestotrotz ist es erforderlich, die
intersektoralen Vernetzungen mittels empirischer Untersuchungen genauer zu betrachten, wie dies
von Wissenschaftlern und kulturpolitischen Akteuren in den vergangenen Jahren verstarkt gefordert
wird.}* Ebendies hat die vorliegende Arbeit zum Ziel, indem die Beziehungen zwischen
privatwirtschaftlichen Kulturunternehmen, o6ffentlichen Kulturinstitutionen und gemeinnitzigen
Kultureinrichtungen beispielhaft anhand einer qualitativen Studie detailliert beleuchtet werden. Dabei
wird jedoch nicht der Anspruch erhoben, die bestehende Forschungsliicke vollstandig zu schlieRen.
Vielmehr soll das Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb durch einen differenzierten theoretischen und
empirischen Forschungsansatz erstmals in seiner Mikrostruktur beschrieben und analysiert werden,
um daraus im Sinne einer anwendungsorientierten Forschung Handlungsimpulse fir die
kulturbetriebliche und die kulturpolitische Praxis abzuleiten.'®

11 So schatzt der niedersachsische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2007 die GroBenverhéltnisse des kommerziellen, des 6ffentlichen
und des gemeinnitzigen Kulturbetriebs auf Basis der Finanzierungsbeitrdge auf 100:10:1 (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fur
Wirtschaftsforschung 2007: 10).

12 Sjehe hierzu u. a. Heller 2008b: 49, Séndermann u. a. 2009: 13 f. und STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 155.

13 Siehe hierzu vertiefend Kapitel 1.2.

14 Sjehe hierzu u. a. Klein 2007: 264, Haselbach 2007: 35, Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 258, Haselbach 2009a: 21 und Séndermann u. a.
2009: 100.

15 Eine Préazisierung der Ziele fir diese Arbeit erfolgt in Kapitel 1.3.



1.2 Stand der Forschung

Bei Themen, welche noch wenig wissenschaftlich erforscht sind, erfolgt die Auseinandersetzung mit
dem Untersuchungsgegenstand insbesondere durch eigene theoretische Uberlegungen und
empirische Erhebungen des Wissenschaftlers, da keine bzw. kaum fundierte Kenntnisse hinsichtlich
der entsprechenden Fragen vorliegen. Auch bei dieser Arbeit, so die bisherige Annahme, handelt es
sich um ein derartiges exploratives Forschungsvorhaben, dessen Vorgehensweise detailliert in Kapitel
1.4 vorgestellt wird. Zuvor ist es jedoch unerlasslich, den vorhandenen Wissensstand zum Thema
darzulegen, um zu Uberprifen, ob tatsachlich keine ausreichenden Erkenntnisse hinsichtlich des
Untersuchungsgegenstandes existieren und der Forschungsbedarf somit begriindet ist. Auf diese
Weise werden zudem die wesentlichen Quellen dieser Arbeit vorgestellt und die Untersuchung wird in
die vorhandene kulturbetriebliche Forschung zu den Interdependenzen zwischen Akteuren der drei
Sektoren des Kulturbetriebs eingeordnet.

Grundsatzlich sind interorganisationale Beziehungen zwischen wirtschaftlichen Einheiten im
Allgemeinen Gegenstand verschiedenster Forschungsdisziplinen, welche jeweils unterschiedliche
Aspekte der Verflechtungen beleuchten. So findet eine Betrachtung interorganisationaler
Beziehungen beispielsweise in der organisationssoziologischen Netzwerkforschung (s. beispielsweise
Weyer 2000a und Sydow/Windeler 2001) und in der betriebswirtschaftlichen Beschaftigung mit
Unternehmensnetzwerken statt (s. beispielsweise Bellmann/Hippe 1996 und Sydow/Windeler 2001).
Eine detaillierte Sichtweise auf bestimmte Beziehungsarten bieten u. a. betriebswirtschaftliche
Publikationen zum supply chain management, d. h. zum Aufgabenmanagement im Kontext von
Wertschopfungsbeziehungen zu Abnehmern und Lieferanten (s. beispielweise Werner 2002 und
Corsten/Gossinger 2008), und zu den Themengebieten Kooperationen und Konkurrenzbeziehungen (s.
beispielweise Zentes/Swoboda/Morschett 2005, Jansen/Schleissinger 2000, Reinhart 1997 und
Schreyogg/Sydow 2007). Eine spezifische kulturbetriebliche Sichtweise hinsichtlich Kooperationen und
Fusionen nehmen dabei u. a. drei Veroffentlichungen von Fohl ein (s. Féhl/Huber 2004, Fohl/Neisener
2009 und Fohl 2010a). Politikwissenschaftliche Ansdtze widmen sich Vernetzungsaspekten u. a. im
Kontext des Governance-Ansatzes, welcher Steuerungsmodelle zum Management von Netzwerken
zwischen Akteuren aus dem offentlichen, dem privaten und/oder dem zivilgesellschaftlichen Sektor
entwickelt (s. beispielsweise Benz 2004, Schuppert 2006a, Kleinfeld/Plamper/Huber 2006a,
Kleinfeld/Plamper/Huber 2006b und Benz u. a. 2007). Des Governance-Modells bedienen sich dariber
hinaus auch Ansatze, welche sich auf die Koordinierung entsprechender Netzwerke speziell im
Kulturbetrieb beziehen (s. beispielsweise Knoblich/Scheytt 2009a, Scheytt 2008b und Lange u. a.
2009). Wirtschaftsgeografische Untersuchungen nehmen kulturwirtschaftliche Cluster in den Blick und
betrachten Aspekte der interorganisationalen Vernetzung aus der raumplanerischen Perspektive (s.
beispielsweise Kratke 2002 und Freundt 2003). Diese Aufzahlung einiger exemplarischer
Forschungsgebiete, welche sich dem Thema interorganisationale Verflechtungen widmen, soll
lediglich als Orientierung fir die vorliegende Arbeit dienen und nicht weiter vertieft werden. Vielmehr
sollen im Folgenden diejenigen Studien und Publikationen genauer beleuchtet werden, welche sich
direkt auf den Forschungsgegenstand, also die interorganisationalen Beziehungen zwischen
Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren, beziehen.

Zunachst kann festgestellt werden, dass die wissenschaftliche Beschaftigung mit dem
interorganisationalen Beziehungsgeflecht zwischen privatwirtschaftlichen Kulturunternehmen und
Kulturakteuren aus dem o6ffentlichen und dem intermediaren Sektor in Deutschland iberwiegend in



den Kulturwirtschaftsberichten® des Bundes, der Bundeslidnder, der Regionen und der Kommunen
stattfindet. Da sich die vorliegende Arbeit auf die Spezifika des deutschen Kulturbetriebs konzentriert,
wurden alle bisher in Deutschland entstandenen Kulturwirtschaftsberichte auf Erkenntnisse zu
Interdependenzen zwischen den drei Kultursektoren untersucht.!” Erginzend zu den
Kulturwirtschaftsberichten wurden Studien und Publikationen zu bestimmten Kultursparten sowie die
nur in einem recht begrenzten Umfang existierenden Fachpublikationen, welche sich dem Thema der
intersektoralen Verflechtungen zwischen Kultureinrichtungen widmen und Uberwiegend aus dem
kulturmanagerialen und dem kulturpolitischen Bereich stammen, analysiert. Im Folgenden werden
zunachst die relevanten kulturmanagerialen und kulturpolitischen Fachpublikationen vorgestellt.
AnschlieBend wird auf die Studien und Publikationen zu bestimmten Kultursparten eingegangen.
Darauf folgt ein Uberblick iiber die in Deutschland erschienenen Kulturwirtschaftsberichte, welche
Erkenntnisse bzgl. des Untersuchungsgegenstandes der vorliegenden Arbeit liefern. Hierbei erfolgt
eine Gruppierung hinsichtlich der Betrachtungsebenen auf das Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb,
welche die entsprechenden Berichte einnehmen.

1.2.1 Kulturmanageriale und kulturpolitische Fachpublikationen

Das Drei-Sektoren-Modell, welches den Kulturbereich in den privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor
(auch als Kulturwirtschaft bezeichnet), den éffentlichen Sektor und den privatrechtlich-gemeinniitzigen
Sektor unterteilt, fungiert als anerkanntes Modell zur schematischen Beschreibung der Struktur des
Kulturbetriebs in Deutschland (vgl. Kapitel 2.2). Diente dieses Schema zunéachst dazu, eine Abgrenzung
zwischen den Kultursektoren vorzunehmen, so wurde das Drei-Sektoren-Modell in den vergangenen
Jahren verstarkt verwendet, um die Interdependenzen zwischen 6ffentlichem, privatwirtschaftlichem
und intermedidrem Kulturbetrieb darzustellen (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 28 f. und
Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 32, 36). Dementsprechend weisen einige Publikationen, welche im
kulturmanagerialen und kulturpolitischen Diskursfeld entstanden sind, auf die Interdependenzen
zwischen den Kultursektoren hin und erkennen die Existenz eines intersektoralen Beziehungsgeflechts
im Kulturbetrieb an.

Bereits 1999 stellte Heinrichs in seiner Monografie , Kulturmanagement” fest, dass enge Beziehungen
zwischen den Kultursektoren bestehen, welche sich zunehmend intensivieren und somit den
Sektorengrenzen eine gewisse Unscharfe verleihen (vgl. Heinrichs 1999: 30 f.). Nur wenig spater
betonten weitere Autoren die Existenz intersektoraler Verflechtungen zwischen dem kommerziellen
und dem nicht kommerziellen Kulturbetrieb (s. beispielsweise Bendixen 2001: 12). In den folgenden
Jahren erschienen einige Publikationen, welche sich mit der intersektoralen Vernetzung im
Kulturbereich am Rande beschaftigen. Obgleich das Thema der Interdependenzen zwischen
privatwirtschaftlicher und 6ffentlich geforderter Kulturarbeit gréRtenteils nur gestreift wird, belassen
es die meisten der Veroffentlichungen nicht bei einer reinen Erwdhnung der Existenz von

16 Bei Kulturwirtschaftsberichten handelt es sich um Studien, welche von Gebietskérperschaften in Auftrag gegeben werden, um die
Kulturwirtschaft an dem jeweiligen Standort in ihrer Gesamtheit zu analysieren. Die Berichte erheben in der Regel statistische Daten zu
Umsatzgrofen und zur Beschéaftigung in den verschiedenen Teilbranchen der Kulturwirtschaft. Bisweilen wird auf weitere Aspekte
eingegangen, wie z. B. auf die Struktur der Kulturwirtschaft und ihrer Teilbranchen (beispielsweise hinsichtlich UnternehmensgréRe,
Unternehmenstypen, Wertschopfungsketten usw.) oder auf die Zusammenhinge zwischen offentlicher Kulturférderung und
Kulturwirtschaft. AbschlieRend werden meist Handlungsempfehlungen fiir eine Forderung der Kulturwirtschaft formuliert. Die friihen
Kulturwirtschaftsberichte — der erste Kulturwirtschaftsbericht in Deutschland wurde 1991 von dem Land Nordrhein-Westfalen veréffentlicht
— beschaftigen sich insbesondere damit, die Kulturwirtschaft als wirtschaftliches Feld zu vermessen, wahrend die spateren Berichte darauf
abzielen, Kulturwirtschaft als Handlungsfeld der Wirtschafts- und Standortférderung zu beleuchten und entsprechende Handlungsvorschlage
zu entwickeln (vgl. ICG culturplan 2010: 11). Die Berichte werden als Kulturwirtschaftsbericht, als Kreativwirtschaftsbericht oder als Kultur-
und Kreativwirtschaftsbericht bezeichnet, sind jedoch in ihrer Ausrichtung auf die entsprechenden kultur- und kreativwirtschaftlichen
Teilbranchen iiberwiegend identisch. Im Folgenden wird zur besseren Ubersichtlichkeit stets der Begriff Kulturwirtschaftsbericht verwendet.
7 Eine Ubersicht tiber die analysierten Kulturwirtschaftsberichte ist in Anhang 1 zu finden.



komplementaren Beziehungen, sondern erlautern anhand konkreter Beispiele die Verflechtungen. So
stellt beispielsweise Heinrichs fest, dass die 6ffentliche Hand im Musiksektor die Nachfrage nach
kulturwirtschaftlichen Produkten steigere, indem sie Musikschulen, Musikhochschulen, Orchester,
Chore und Musiktheater fordere, welche wiederum auf Produkte aus der Musikwirtschaft
(Instrumente, Noten usw.) angewiesen seien (vgl. Heinrichs 2006: 137). Auch Séndermann betont in
der Studie , Kulturwirtschaft. Das unentdeckte Kapital der Kommunen und Regionen” die Bedeutung
bestimmter musikwirtschaftlicher Felder fir Musikschulen und spricht darliber hinaus die
Verknlpfungen zwischen Buchhandel und Bibliothekswesen, zwischen Galerien, Kunstvereinen und
Kunstmuseen sowie zwischen offentlichen Orchestern, 6ffentlich-rechtlichem Rundfunk, privaten
Konzertveranstaltern und Tontrdgerindustrie an.

Das 2008 von der Kulturpolitischen Gesellschaft zum Thema , Kulturwirtschaft und Kreative Stadt”
herausgegebene ,Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008“ geht ebenso auf die Zusammenhange zwischen den
Kultursektoren ein. So formuliert Haselbach in seinem Beitrag Annahmen hinsichtlich der
Verbindungen des 6ffentlichen und des intermedidren Kulturbereichs mit dem privatwirtschaftlichen
Kultursektor. Zunachst stellt er fest, dass offentliche und private Kulturanbieter auf denselben
kulturellen Markten aktiv seien, dasselbe Publikum ansprachen und somit grundsatzlich in Konkurrenz
zueinander stiinden. Des Weiteren traten Einrichtungen aus allen Kultursektoren gleichermalen als
Arbeitgeber bzw. Auftraggeber von Kulturschaffenden auf. Zudem wiirden Einrichtungen der
kulturellen Bildung eine wichtige Voraussetzung fir die Entstehung der Nachfrage nach
kulturwirtschaftlichen Produkten darstellen und die 6ffentliche Struktur im Bereich der beruflichen
Bildung lege den Grundstein fiir eine berufliche Laufbahn in der Kulturwirtschaft. Schlieflich seien
Akteure der verschiedenen Kultursektoren liber Wertschopfungsbeziehungen miteinander verknipft
(vgl. Haselbach 2008: 184 f.).

Die Bedeutung der kulturellen Infrastruktur und der 6ffentlichen Angebote der kulturellen Bildung fiir
die Entwicklung der Kulturwirtschaft betont auch Hebborn (vgl. Hebborn 2008: 199). Wiesand
thematisiert im ,,Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2008“ die wichtige Rolle von privaten Galerien, 6ffentlichen
Qualifizierungs- und Ausstellungsmoglichkeiten und gemeinnitzigen Einrichtungen wie Kunstvereinen
fir bildende Kinstler und verdeutlicht somit am Beispiel des Kunstbetriebs die intersektoralen
Verflechtungen (vgl. Wiesand 2008: 66). In seinem Beitrag im ,Handbuch Kulturmanagement und
Kulturpolitik” spricht auch Haselbach diese Verflechtungen in der Bildenden Kunst an, indem er die
Bedeutung offentlicher Kultureinrichtungen wie Museen, Ausstellungshduser, Hochschulen usw. fir
den Kunstmarkt unterstreicht (vgl. Haselbach 2009b: 11). Das Zusammenspiel zwischen Kunstmarkt
und offentlichem Ausstellungswesen skizziert zudem die Publikation ,Der Kulturinfarkt” (vgl.
Haselbach u. a. 2012: 243). Die Interdependenzen zwischen den Kultursektoren werden auch in der
Monografie ,Zukunft Kulturwirtschaft” thematisiert. Dabei gehen Zimmermann und Schulz auf den
hohen Stellenwert der 6ffentlichen Bildungseinrichtungen fiir die Ausbildung fiir eine berufliche
Tatigkeit in der Kulturwirtschaft ein. Ebenso wiirden 6ffentliche Bildungseinrichtungen die Nachfrage
nach kulturwirtschaftlichen Angeboten fordern, indem sie die Konsumenten ausbilden und Interesse
fur Kultur wecken (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 36f, 198-202). Zudem wird die Rolle von
offentlichen Institutionen und intermedidren Kulturorganisationen als Auftraggeber fir Kinstler und
kulturwirtschaftliche Unternehmen und als Abnehmer kulturwirtschaftlicher Produkte und
Dienstleistungen thematisiert (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 258). So seien beispielsweise
Kunstvereine Abnehmer kinstlerischer Leistungen aus der Kulturwirtschaft und wiirden wichtige
Ausstellungsorte fiir bildende Kiinstler darstellen. Bibliotheken wiirden als relevante Geschaftspartner



von Wissenschaftsverlagen fungieren und Museen traten als Auftraggeber von Restauratoren,
Ausstellungsgestaltern, Kunstbucherlagen usw. auf (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 202-206).

Neben diesen vielfdltigen Verflechtungen wird jedoch auch der Aspekt der Konkurrenz zwischen
offentlichen und privat getragenen Kultureinrichtungen angesprochen (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst
2009: 37). Auch Mundelius erwahnt in der Abhandlung ,,Braucht die Kultur- und Kreativwirtschaft eine
industriepolitische Férderung?” nicht nur den Austausch kiinstlerischer Leistungen, sondern ebenso
die Konkurrenzsituation zwischen den Kultursektoren (vgl. Mundelius 2009a: 11 f.). Die am haufigsten
in der gesichteten Literatur erwahnten Vernetzungstypen sind jedoch nicht marktliche
Austauschbeziehungen und Konkurrenzbeziehungen zwischen den Kultursektoren, sondern
Personalverflechtungen, welche darauf zuriickzufihren sind, dass Kulturschaffende in allen drei
Kultursektoren tatig sind und diese haufig wechseln. So stellen Sondermann und Wagner fest, dass das
sogenannte Sektoren-Hopping in Kinstler- und Kulturberufen seit langerem Ublich und notwendig sei
(vgl. Sondermann 2006: 9 und Wagner 2009b: 11). Diese Personalverflechtungen werden u. a. in der
Monografie ,,Der Kulturbetrieb" von Heinrichs (vgl. Heinrichs 1999: 69 f.) und in der Publikation , Der
exzellente Kulturbetrieb” von Klein (vgl. Klein 2007: 257) an Beispielen aus der kulturbetrieblichen
Praxis erldutert.

Insgesamt beschaftigen sich die Publikationen aus dem kulturmanagerialen und dem kulturpolitischen
Diskursfeld in einem tendenziell jeweils recht geringen Umfang mit den Beziehungen zwischen der
Kulturwirtschaft und dem 6ffentlichen und intermedidren Kulturbereich. Dabei wird die Existenz der
Verflechtungen zwischen dem kommerziellen und dem nicht kommerziellen Kulturbetrieb anerkannt,
zudem werden haufig allgemeine Wechselbeziehungen beschrieben und vereinzelt konkrete Typen
von Vernetzungen (z. B. Wertschopfungsbeziehungen, Personalverflechtungen und Konkurrenzen)
angesprochen. Jedoch bleibt es bei sehr knappen, oftmals anekdotisch anmutenden Beschreibungen
der Zusammenhdnge, welche nicht auf empirischen Forschungsergebnissen beruhen, sondern
lediglich als Vermutungen lGber mogliche Beziehungen zu verstehen sind. Zudem féllt auf, dass in den
Ausfiihrungen bisweilen die Interessenspositionen der jeweiligen Autoren durchscheinen.

1.2.2 Studien und Publikationen zu bestimmten Kultursparten

Neben Fachpublikationen im Bereich Kulturmanagement und Kulturpolitik gehen vereinzelt auch
Studien und Publikationen zu bestimmten Kultursparten auf die Zusammenhdnge zwischen
offentlichen, privatwirtschaftlichen und gemeinnitzigen Kulturakteuren ein. So ist die aus dem Jahr
1989 stammende Untersuchung von Fohrbeck und Wiesand eine der ersten Studien, welche explizit
die Zusammenhange zwischen den verschiedenen Kultursektoren in den Blick nimmt. Dabei wird u. a.
die Bedeutung des Westdeutschen Rundfunks (WDR) fir den Kulturmarkt beleuchtet, mit dem
Ergebnis, dass monetédre Verflechtungen zwischen der 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalt und
Klein- und Kleinstbetrieben der Kulturwirtschaft bestehen (vgl. Fohrbeck/Wiesand 1989: 87 ff.).

Auch im Musikbereich existieren Publikationen, welche auf das intersektorale Beziehungsgeflecht
eingehen. So stellen beispielsweise eine Studie, welche die Standortanforderungen der
Musikwirtschaft im Jahr 1991 bundesweit untersucht hat, und eine Untersuchung von 1994 zum
Thema ,Musik, Wirtschaft und Stadtentwicklung” fest, dass Musikszenen und offentliche
Kulturinstitutionen wie Musikhochschulen und Orchester bedeutende Standortfaktoren fir den
privatwirtschaftlichen Musiksektor bilden (vgl. Brodbeck/Hummel 1991 und Gnad 1994). Eine Studie
zur Musikwirtschaft in Hamburg betont die Bedeutung des Musikschulwesens fiir die Musikwirtschaft,
da Musikschulen sowohl als Ausbildungsort fir Nachwuchsmusiker fungieren als auch durch die



Vermittlung einer musikalischen Bildung die Nachfrage nach musikalischen Angeboten steigern
wirden (vgl. Hamburgisches WeltWirtschaftsIinstitut 2009: 30). Zwei Beitrdge des Sammelwerks
LZukunft fiir Musikschulen” weisen auf intersektorale Interdependenzen zwischen Akteuren im
Musikbereich hin. So stellt Eberhardt fest, dass oOffentliche, privatrechtlich-gemeinniitzige und
privatwirtschaftliche Musikschulen zueinander in Konkurrenz stiinden (vgl. Eberhardt 2007: 80 f.).
Fischer erwdhnt die mehrspurigen Beschaftigungsverhaltnisse von Musikern, die sowohl fiir Orchester
als auch fir 6ffentliche bzw. private Musikschulen tatig sind (vgl. Fischer 2007: 61).

Hinsichtlich der Bildenden Kunst ist exemplarisch die Monografie ,Kunst ist kduflich” zu nennen,
welche Einblicke in die Strukturen des Kunstmarkts gewahrt und dabei am Rande die Beziehungen
zwischen dem Kunstmarkt und offentlichen Museen erwdhnt. So thematisiert die Publikation
Vermittlungsleistungen von Handlern und Auktionshdusern fir Kunstmuseen, wenn letztere
Ausstellungen mit Werken planen, welche sich im Besitz von Kunden der Handler und Auktionshauser
befinden. Des Weiteren werden die Impulse erwahnt, welche von der Museumslandschaft auf den
Kunsthandel ausgehen. So seien die Auswirkungen, welche die Ausstellung eines Kunstwerks in einem
Kunstmuseum auf dessen Marktwert habe, und der Prestigegewinn eines Kiinstlers durch den Verkauf
seiner Werke an staatliche Kunstinstitutionen von groRer Bedeutung, denn diese Wertsteigerung
bedeute fir diejenigen Akteure des Kunstmarkts, welche Werke des entsprechenden Kinstlers
verdulern, Umsatzsteigerungen und einen Imagegewinn (vgl. Boll 2009: 42 f.).

SchlieBlich sei die Studie ,,Die darstellenden [sic] Kiinste im Spiegel der Kultur- und Kreativwirtschafts-
berichte der Ldnder und Stédte in Deutschland” erwahnt, welche eine Analyse der bis Mitte 2009 in
Deutschland erschienenen Kultur- und Kreativwirtschaftsberichte vornimmt, um die Darstellende
Kunst aus der kulturwirtschaftlichen Perspektive zu beleuchten. Eines der Ergebnisse dieser
Untersuchung ist, dass die komplementdren Beziehungen zwischen privatwirtschaftlichen,
offentlichen und gemeinniitzigen Akteuren der Darstellenden Kunst von fast allen ausgewerteten
Berichten genannt werden, es jedoch Uberwiegend bei einer deskriptiven Beschreibung dieser
Zusammenhidnge bleibt (vgl. Dimcke 2009: 20). So wird laut der Studie in einigen Berichten
beispielsweise der nachfrageférdernde Effekt der 6ffentlichen und der intermedidren Infrastruktur
und der kulturellen Bildung auf die privatwirtschaftliche Theater- und Tanzszene erwahnt (vgl. Dimcke
2009: 21). Dimcke stellt dartber hinaus die These auf, dass zahlreiche Interdependenzen zwischen
dem o6ffentlichen und dem privatwirtschaftlichen Bereich der Darstellenden Kunst existieren wiirden,
da die Mehrzahl der privaten Einrichtungen und freien Projekte von einer 6ffentlichen Unterstiitzung
abhangig sei (vgl. Dimcke 2009: 25 f.).

Zusammenfassend kann konstatiert werden, dass spartenspezifische Publikationen und Studien
existieren, welche die Verflechtungen zwischen Kultureinrichtungen untersuchen, dies jedoch nur in
einem recht begrenzten Umfang tun. Dabei werden grundsatzliche Zusammenhadnge erwdhnt, wie
beispielsweise die nachfrageférdernden Effekte der kulturellen Bildung auf die Musikwirtschaft und
den Markt fir Darstellende Kunst oder die Bedeutung 6ffentlicher Museen fiir den Kunstmarkt. Des
Weiteren werden vereinzelt konkrete Beziehungen zwischen Kulturakteuren der verschiedenen
Sektoren angesprochen, wie Geschéaftsbeziehungen zwischen dem o6ffentlichen Rundfunk und
kulturwirtschaftlichen Unternehmen, Konkurrenzbeziehungen zwischen offentlichen und privaten
Musikschulen, die Zusammenarbeit zwischen Kunstmuseen und Akteuren des Kunsthandels und
mehrspurige Beschaftigungsverhaltnisse von Musikern fir oOffentlich und privat getragene
Kultureinrichtungen.



1.2.3 Kulturwirtschaftsberichte

Es konnte im Vorherigen dargestellt werden, dass sich sowohl kulturmanageriale und kulturpolitische
Fachpublikationen als auch Studien und Publikationen zu bestimmten Kultursparten nur in einem recht
geringen MaRe mit den Interdependenzen zwischen den verschiedenen Kultursektoren befassen und
dass sie sich dabei kaum auf empirische Untersuchungen stiitzen, sondern Uberwiegend
Behauptungen hinsichtlich der Zusammenhange aufstellen. Nichtdestrotz enthalten die aufgefiihrten
Quellen interessante Erkenntnisse zu allgemeinen Interdependenzen zwischen offentlicher und

t®  Zudem werden teilweise konkrete Verflechtungen zwischen

privater  Kulturarbei
Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren angedeutet und mit Beispielen verdeutlicht.
Ausgehend von diesen Erkenntnissen werden im Folgenden die fir den Untersuchungsgegenstand
relevanten Kulturwirtschaftsberichte, welche bisher in Deutschland erschienen sind, vorgestellt und

deren fir die vorliegende Studie bedeutsame Inhalte skizziert.

Die Kulturwirtschaftsberichte von Kommunen, Regionen, Lindern und Bund stellen empirische
Analysen des kulturwirtschaftlichen Sektors am entsprechenden Standort dar und betrachten teilweise
auch dessen Verflechtungen mit dem 6ffentlichen und dem intermediaren Kulturbetrieb. Daher ist zu
vermuten, dass einige der Berichte Erkenntnisse bzgl. des intersektoralen Beziehungsgeflechts liefern.
Aufgrund dessen wurden die bislang in Deutschland entstandenen Kulturwirtschaftsberichte
hinsichtlich entsprechender Aspekte untersucht. Nicht berlicksichtigt wurden in der Auswertung jene
Veroffentlichungen, welche keine Kulturwirtschaftsberichte im eigentlichen Sinne darstellen, wie
beispielsweise Potentialanalysen und Benchmarking-Berichte zur Kulturwirtschaft an einem
bestimmten Standort!® und Studien, welche sich lediglich mit bestimmten Teilbranchen der Kultur-
und Kreativwirtschaft beschaftigen.?® Insgesamt wurden somit 66 Kulturwirtschaftsberichte

untersucht.?!

Die Analyse ergab, dass 29 der untersuchten Berichte auf Aspekte der Vernetzung eingehen.
Grundsatzlich kdnnen diese hinsichtlich ihrer jeweiligen Betrachtungsebenen gruppiert werden.
Zunéchst kann zwischen einer makroperspektivischen und einer mikroperspektivischen Betrachtung
der Verflechtungen im Kulturbetrieb unterschieden werden. Untersuchungen auf der Makroebene
beleuchten die allgemeinen Zusammenhange zwischen kulturellen Bereichen in ihrer Gesamtheit wie
beispielsweise zwischen Kultursparten, Kultursektoren oder kulturwirtschaftlichen Teilmarkten. Hierzu
zdhlen u. a. die bereits erwdhnten Zusammenhange zwischen dem offentlichen Kunstausstellungs-
wesen und dem privaten Kunstmarkt sowie die nachfrageférdernde Wirkung der kulturellen Bildung
auf die Kulturwirtschaft. Werden die Vernetzungen auf der mikroperspektivischen Ebene analysiert,
so stehen die konkreten Netzwerke und Beziehungen zwischen Institutionen im Vordergrund.?? Neben
der makro- und der mikroperspektivischen Ebene der Vernetzung stellt die sektorale Reichweite der
untersuchten Vernetzungen ein weiteres Kriterium dar, um die Kulturwirtschaftsberichte zu
kategorisieren. So kénnen einerseits die Verflechtungen innerhalb des Sektors der Kulturwirtschaft
beleuchtet werden, andererseits kann das Beziehungsgeflecht zwischen dem o6ffentlichen, dem

18 Auf diese Zusammenhéange wird in Kapitel 3.2.1 genauer eingegangen.

19 Derartige Berichte sind beispielsweise die Potenzialanalyse fiir die Kreativwirtschaft in Thiiringen von 2011 (vgl. Thiringer Ministerium fur
Wirtschaft, Arbeit und Technologie 2011) der Masterplan Kreatives Dortmund von 2012 (vgl. Stadt Dortmund 2012 und die SWOT-Analyse
der Cottbusser Kultur- und Kreativwirtschaft (vgl. Brandenburgische Technische Universitat Cottbus 2011).

20 Handelt es sich um die Betrachtung von Teilbranchen der Kulturwirtschaft, die dem Kulturbereich zuzuordnen sind (z. B. Musikwirtschaft),
so wurden diese Berichte in Kapitel 1.2.2 bereits betrachtet. Sofern es sich um Untersuchungen von Branchen der Kreativwirtschaft (z. B.
Werbemarkt) handelt, wurden diese nicht analysiert, da sie keine Relevanz fiir den Untersuchungsgegenstand besitzen.

2 Eine Ubersicht Giber die analysierten Kulturwirtschaftsberichte ist in Anhang 1 zu finden.

22 Sjehe hinsichtlich der Unterscheidung in eine makro- und eine mikroperspektivische Beobachtungsebene auch ICG culturplan/STADTart
2007: 49.
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kommerziellen und dem intermedidren Kultursektor betrachtet werden. Kombiniert man das Kriterium
der Ebene der Vernetzung (Makroebene und Mikroebene) und das Kriterium der sektoralen Reichweite
der Vernetzung (intrasektorale Vernetzung innerhalb der Kulturwirtschaft und intersektorale
Verflechtungen zwischen den Kultursektoren), so erhdlt man vier verschiedene Betrachtungsebenen.
Diese konnen anhand der folgenden Matrix dargestellt werden.

Abbildung 1: Schema zur Kategorisierung von Kulturwirtschaftsberichten

o0 intrasektorale Makroebene intersektorale Makroebene
Makroebene E allgemeine Vernetzungen allgemeine Vernetzungen
N
E innerhalb der Kulturwirtschaft zwischen den Kultursektoren
5]
> . .
5 . . intersektorale Mikroebene
5 intrasektorale Mikroebene .
. o . Vernetzungen zwischen konkreten
Mikroebene c Vernetzungen zwischen konkreten ,
9 ) Akteuren der verschiedenen
w Akteuren der Kulturwirtschaft

Kultursektoren

sektorale Reichweite der Vernetzung

intrasektorale Vernetzung innerhalb der intersektorale Vernetzung zwischen den
Kulturwirtschaft Kultursektoren

eigene Darstellung

Auf der intrasektoralen Makroebene werden demnach allgemeine Vernetzungen innerhalb der
Kulturwirtschaft — beispielsweise zwischen den Teilmarkten Film- und Musikwirtschaft — betrachtet.
Eine Untersuchung der Interdependenzen zwischen konkreten kulturwirtschaftlichen Unternehmen
findet hier nicht statt. Die Betrachtung dieser Beziehungen erfolgt auf der intrasektoralen Mikroebene.
Die allgemeinen Verflechtungen zwischen den verschiedenen Kultursektoren in ihrer Gesamtheit oder
zwischen bestimmten Feldern der verschiedenen Kultursektoren werden auf der intersektoralen
Makroebene beleuchtet. Die intersektorale Mikroebene widmet sich schlieflich den Verkniipfungen
zwischen konkreten Einrichtungen der Kulturwirtschaft und des 6ffentlichen bzw. gemeinnitzigen
Kulturbereichs.

Dieses Schema verdeutlicht, dass die vier verschiedenen Ebenen in den einzelnen Berichten jeweils
mehr oder weniger stark zum Tragen kommen. Dabei gehen manche Berichte nur auf einen der
Quadranten ein, wahrend andere Studien sich zwei oder drei Bereichen zuordnen lassen. In jeder der
vier Ebenen lasst sich zudem feststellen, ob die jeweiligen Berichte lediglich Annahmen hinsichtlich der
Verflechtungen aufstellen oder eine empirische Analyse durchfiihren. Folgende Tabelle stellt im
Uberblick dar, welche Kulturwirtschaftsberichte sich mit den unterschiedlichen Ebenen beschiftigen
und ob dies auf empirische Weise geschieht oder nicht.
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Abbildung 2:
Vernetzung®

Auf Annahmen basierend
KWB Hessen 2008

Forschungsgutachten der ,Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2009

Monitoringbericht der ,, Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2009

Monitoringbericht der ,, Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2010

KWB Nordrhein-Westfalen 2012
Auf empirischen Untersuchungen basierend
KWB Nordrhein-Westfalen 1998
KWB Berlin-Pankow 2006
KWB Offenbach 2007
KWB Frankfurt 2008
KWB Heidelberg 2010
KWB Metropolregion Niirnberg 2010
KWB Dresden 2011
KWB Hamburg 2012

Forschungsgutachten zu intersektoralen
Verflechtungen fir den , Beauftragten der
Bundesregierung fiir Kultur und Medien*“ 2012

Makroebene

Ebene der Vernetzung

Auf Annahmen basierend
KWB Berlin 2005
KWB Berlin 2008

Auf empirischen Untersuchungen basierend
KWB Berlin-Pankow 2006
KWB Niedersachsen 2007
KWB Nordrhein-Westfalen 2007
KWB Frankfurt 2008
KWB Sachsen 2008
KWB Dusseldorf 2010

Mikroebene

Kategorisierung der untersuchten Kulturwirtschaftsberichte nach den Ebenen der

Auf Annahmen basierend
KWB Nordrhein-Westfalen 1998
KWB Schleswig-Holstein 2004
KWB Berlin 2005
KWB Sachsen-Anhalt 2006

Forschungsgutachten fiir die Enquete-Kommission
»Kultur in Deutschland” 2007

Schlussbericht der Enquete-Kommission ,, Kultur in
Deutschland” 2007

KWB Kéln 2007
KWB Niedersachsen 2007
KWB Berlin 2008
KWB Sachsen 2008

Forschungsgutachten der , Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2009

Monitoringbericht der , Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2009

KWB Brandenburg 2009

Monitoringbericht der , Initiative Kultur- und
Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2010

KWB Rheinland-Pfalz 2010
KWB Dresden 2011
KWB Gottingen 2011
KWB Nordrhein-Westfalen 2012
Auf empirischen Untersuchungen basierend
KWB Berlin-Pankow 2006
KWB Frankfurt 2008
KWB Thiringen 2009
KWB Metropolregion Niirnberg 2010
KWB Hamburg 2012
Auf Annahmen basierend (nur angedeutet)
KWB Berlin 2005
KWB Brandenburg 2009
KWB Dresden 2011
KWB Géttingen 2011
KWB Nordrhein-Westfalen 2012

Auf empirischen Untersuchungen basierend
(tiberwiegend nur angedeutet)
KWB Niedersachsen 2007

KWB Thiiringen 2009
KWB Diisseldorf 2010
KWB Hamburg 2012

Forschungsgutachten zu intersektoralen
Verflechtungen fir den , Beauftragten der
Bundesregierung fiir Kultur und Medien* 2012

sektorale Reichweite der Vernetzung

intrasektorale Vernetzung innerhalb der intersektorale Vernetzung zwischen den

Kulturwirtschaft Kultursektoren
Der Begriff ,Kulturwirtschaftsbericht” wird in dieser Tabelle mit ,,KWB* abgekiirzt.

eigene Darstellung

23 Eine Ubersicht tiber alle analysierten Kulturwirtschaftsberichte ist in Anhang 1 zu finden.
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Diese tabellarische Darstellung leistet zwar eine grobe Systematisierung der Kulturwirtschaftsberichte,
gibt jedoch nicht deren fiir die vorliegende Arbeit relevanten Inhalte wieder. Daher werden im
Folgenden die Erkenntnisse der jeweiligen Kulturwirtschaftsberichte fir jede der vier
Betrachtungsebenen vorgestellt.

Erkenntnisse aus den Kulturwirtschaftsberichten hinsichtlich der intrasektoralen Makroebene

Finf der untersuchten Kulturwirtschaftsberichte stellen Thesen bzgl. der Vernetzung innerhalb der
Kulturwirtschaft auf der Makroebene auf. So merkt der hessische Kulturwirtschaftsbericht von 2008
an, dass Akteure der Kulturwirtschaft lber Kooperationen, Tauschgeschifte und gegenseitige
Unterstilitzung vielfach miteinander verbunden seien und somit entsprechende Netzwerke bilden
wirden (vgl. HA Hessen Agentur 2008: 24 ff.). Das Forschungsgutachten, welches im Rahmen der
HInitiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung” 2009 veroffentlicht wurde, deutet die
Beziehungen zwischen bestimmten kulturwirtschaftlichen Teilmarkten an, wie z. B. zwischen der
Musikwirtschaft und dem Markt fir Darstellende Kunst und zwischen der Filmwirtschaft und der
Rundfunkwirtschaft (vgl. Séndermann u. a. 2009: 72, 87). Diese Feststellungen sind ebenso in den
Monitoringberichten zu finden, welche in Fortsetzung des Forschungsgutachtens der ,,Initiative Kultur-
und Kreativwirtschaft der Bundesregierung” regelmaRig publiziert werden (vgl. S6ndermann 2010b
und Séndermann 2012c). Auch der nordrhein-westfalische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2012
erwdhnt Verflechtungen zwischen Teilmarkten wie beispielsweise zwischen der Filmwirtschaft, der
Musikwirtschaft und dem Kunstmarkt (vgl. Prognos/ICG culturplan 2012: 39).

Auf empirische Weise setzen sich verschiedene Kulturwirtschaftsberichte mit dem Thema der
allgemeinen Verflechtungen innerhalb des kulturwirtschaftlichen Sektors auseinander. Der nordrhein-
westfalische Kulturwirtschaftsbericht von 1998 untersucht im Rahmen einer empirischen Befragung
von Akteuren aus den Bereichen Musikwirtschaft, Literatur-, Buch- und Pressemarkt die Produktions-,
Dienstleistungs- und Distributionszusammenhdnge zwischen Teilméarkten der Kulturwirtschaft in
ausgewadhlten Regionen des Landes Nordrhein-Westfalen (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft
NRW 1998: X ff.). Der Kulturwirtschaftsbericht Berlin-Pankow aus dem Jahr 2006 beschreibt basierend
auf den Daten einer Erhebung des DIW Berlin? allgemeine Zusammenhinge zwischen den
kulturwirtschaftlichen Teilmarkten wie beispielsweise zwischen dem Buch- und Presse- und dem
Kunstmarkt oder zwischen dem privatwirtschaftlichen Film- und Fernsehbereich und der
Musikwirtschaft (vgl. Mundelius 2006: 69f, 92, 106 f.). Der Offenbacher Kulturwirtschaftsbericht von
2007 untersucht Abnehmer-Lieferanten-Beziehungen und informelle Verflechtungen zwischen
kulturwirtschaftlichen Betrieben mittels einer schriftlichen Befragung. Die Analyse verbleibt auf der
Makroebene, da sie sich insbesondere auf die Intensitdt und die raumliche Verteilung der Beziehungen
beschrankt und keine konkreten Akteure nennt (vgl. Sailer u. a. 2007: 57). Der Frankfurter
Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2008 stellt exemplarisch die Vernetzung der Frankfurter Musik-
und Audiowirtschaft zu Lieferanten und Kunden aus anderen kulturwirtschaftlichen Teilmarkten auf
der Makroebene dar, basierend auf den Daten einer Befragung der entsprechenden Akteure (vgl.
Berndt u. a. 2008: 90 ff.). Ausgehend von Interviews mit lokalen Kulturunternehmen deutet der
Heidelberger Kulturwirtschaftsbericht von 2010 an, dass zwischen privatwirtschaftlichen
Kulturakteuren sowohl innerhalb des eigenen Teilmarkts als auch teilmarktiibergreifend Leistungen
ausgetauscht und Kooperationen eingegangen wirden (vgl. Gluckler/Ries/Schmid 2010: 20). Anhand
einer quantitativen und qualitativen Analyse der kulturwirtschaftlichen Teilmarkte beleuchtet der
Kulturwirtschaftsbericht der europadischen Metropolregion Niirnberg aus dem Jahr 2010 die

24 Deutsches Institut fur Wirtschaftsforschung Berlin
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Verflechtungen zwischen kulturwirtschaftlichen Teilmarkten wie beispielweise der Musikwirtschaft
und dem Markt fur Darstellende Kunst (vgl. Europédische Metropolregion Niirnberg/Wirtschaftsreferat
der Stadt Niirnberg 2010: 45). Der Dresdner Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2011 nimmt mittels
einer Unternehmensbefragung die Vernetzungen in der Dresdner Kulturwirtschaft sowie
grundlegende Kooperationen innerhalb und zwischen kulturwirtschaftlichen Teilmarkten in den Blick
(vgl. Prognos 2011: 15-18). Der Hamburger Kulturwirtschaftsbericht von 2012 konstatiert auf Basis von
Experteninterviews punktuelle Vernetzungen zwischen kulturwirtschaftlichen Teilmarkten wie z. B.
zwischen der Rundfunk- und der Musikwirtschaft oder zwischen der Filmwirtschaft und dem Markt fiir
Darstellende Kunst (vgl. Hamburg Kreativ Gesellschaft 2012: 96, 98). Auf der Grundlage einer
empirischen Untersuchung deutet das 2012 veréffentlichte Forschungsgutachten ,Offentlich
geférderter, intermedidirer und privater Kultursektor. Wirkungsketten, Interdependenzen, Potenziale”
Verflechtungen hinsichtlich der Wertschépfungsprozesse zwischen dem Markt fir Darstellende Kunst
und der Rundfunk-, Film- und Werbewirtschaft an (vgl. STADTart/Institut fiir Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 121 ff.).

Insgesamt wird auf dieser Betrachtungsebene festgestellt, dass Akteure der Kulturwirtschaft im
Allgemeinen Uber Kooperationen, Abnehmer-Lieferanten-Beziehungen und gegenseitige
Unterstlitzung miteinander verbunden sind und dass eine starke Verflechtung zwischen bestimmten
Teilmarkten der Kulturwirtschaft besteht.

Erkenntnisse aus den Kulturwirtschaftsberichten hinsichtlich der intrasektoralen Mikroebene

Zwei der untersuchten Kulturwirtschaftsberichte formulieren Annahmen hinsichtlich der Vernetzung
zwischen einzelnen Akteuren der Kulturwirtschaft. Der Berliner Kulturwirtschaftsbericht von 2005 geht
anhand des Wertschopfungsmodells auf die Verflechtungen zwischen Unternehmen innerhalb der
kulturwirtschaftlichen Branchen Buch- und Pressemarkt, Musikwirtschaft, Film- und
Fernsehwirtschaft, Kunstmarkt, Darstellende Kunst sowie Architektur und Kulturelles Erbe? ein (vgl.
Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fur Wissenschaft,
Forschung und Kultur 2005: 28, 40, 50, 62, 75, 96). Auch im Berliner Kulturwirtschaftsbericht aus dem
Jahr 2008 werden mittels des Modells der Wertschépfungskette interorganisationale Zusammenhange
in den verschiedenen kulturwirtschaftlichen Teilméarkten dargestellt (vgl. Senatsverwaltung fir
Wirtschaft, Technologie und Frauen/Der Regierende Birgermeister Berlin Senatskanzlei Kulturelle
Angelegenheiten/Senatsverwaltung fur Stadtentwicklung 2008: 28, 34, 39, 44, 51, 57, 67, 73).

Bestimmte Kulturwirtschaftsberichte belassen es nicht bei Thesen hinsichtlich der Verflechtungen
innerhalb der Kulturwirtschaft auf der Mikroebene, sondern ziehen empirische Daten heran. So nimmt
der Kulturwirtschaftsbericht Berlin-Pankow aus dem Jahr 2006 basierend auf den Daten einer
Erhebung des DIW Berlin?® eine knappe Beschreibung der Kunden-, Lieferanten- und
Kooperationsbeziehungen zwischen kulturwirtschaftlichen Unternehmen vor (vgl. Mundelius 2006:
81f, 119 f.). Der niedersachsische Kulturwirtschaftsbericht von 2007 fiihrt eine detaillierte empirische
Untersuchung der Wertschopfungszusammenhange am Beispiel des Musiksektors durch und zeichnet,
ausgehend von Gesprachen mit Akteuren der niedersachsischen Musikszene, nach, welchen Prozess
musikalische Produkte und Dienstleistungen von der kiinstlerischen Produktion bis hin zur Rezeption
durchlaufen. Dabei werden Verflechtungen zwischen Musikakteuren innerhalb der Kulturwirtschaft
konstatiert wie beispielsweise die Zusammenarbeit von Komponisten, Textern und Arrangeuren mit

% Auch die Branchen Werbung und Software/Games werden von dem Berliner Kulturwirtschaftsbericht 2005 analysiert. Da diese jedoch
nicht der Kultur-, sondern der Kreativwirtschaft zuzuordnen sind, sind sie fir die vorliegende Arbeit nicht relevant.
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Verlagen sowie vertragliche Beziehungen zwischen Kiinstlern und Labels. Da sich die
Wertschopfungszusammenhange als sehr ausdifferenziert erweisen, beschreibt der Bericht diese
Netzwerke flr die Musikbereiche Rock und Pop, Schlager, Jazz und E-Musik jeweils gesondert (vgl. ICG
culturplan/Niedersachsisches Institut fur Wirtschaftsforschung 2007: 92f, 99-149). Eine Analyse der
Wertschopfungsbeziehungen in verschiedenen kulturwirtschaftlichen Teilméarkten nimmt auch der
nordrhein-westfalische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2007 vor. Auch hier werden die
Wertschopfungsprozesse innerhalb der Musikwirtschaft abgebildet. Die Untersuchung ist jedoch
weniger detailliert als jene im niedersachsischen Kulturwirtschaftsbericht von 2007. Zudem werden
die Wertschopfungsketten innerhalb des Literatur- und Buchmarkts, des Kunstmarkts und der Film-
und TV-Wirtschaft skizziert (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 2007: 40, 45, 47, 49, 56,
67f, 80). Der Frankfurter Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2008 untersucht mittels einer Online-
Befragung die lokale Kulturwirtschaft hinsichtlich ihrer Verflechtungen mit Zulieferern, Dienstleistern,
Kunden und Kooperationspartnern innerhalb des eigenen Sektors (vgl. Berndt u. a. 2008: 68-71). Auf
der Basis von aus Interviews und Gruppendiskussionen mit kulturwirtschaftlichen Akteuren
gewonnenen Daten analysiert der sachsische Kulturwirtschaftsbericht von 2008 das informelle
Beziehungsgeflige zwischen diesen Akteuren. Exemplarisch werden hierbei die Netzwerke in der
Independent-Musik-Szene und in der Architektur-, Design-, Kunst- und Instrumentenbauszene
erldutert, indem auf die Verflechtungen zwischen konkreten Kulturunternehmen eingegangen wird
(vgl.  Arbeitsgemeinschaft  Kulturwirtschaft Sachsen 2009: 78-81). Der Disseldorfer
Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2010 wurde - wie auch der niedersdchsische
Kulturwirtschaftsbericht von 2007 (siehe oben) — von ICG culturplan erstellt. Er schreibt die Analyse
der Wertschépfungszusammenhange fort, indem er eine ausfiihrliche qualitative Untersuchung des
Kunstmarkts anhand des Modells der Wertschépfungskette durchfiihrt und auf diese Weise die
Vernetzungen zwischen den Akteuren des Kunstmarkts beleuchtet (vgl. ICG culturplan 2010: 53-74).

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Kulturwirtschaftsberichte auf dieser
Betrachtungsebene Verflechtungen zwischen konkreten Kulturunternehmen innerhalb des eigenen
Teilmarkts und/oder mit Akteuren aus anderen kulturwirtschaftlichen Branchen in den Blick nehmen,
meist anhand des Modells der Wertschopfungskette. Dabei werden insbesondere Kunden-,
Lieferanten-, Dienstleister- und Kooperationsbeziehungen betrachtet.

Erkenntnisse aus den Kulturwirtschaftsberichten hinsichtlich der intersektoralen Makroebene

Der nordrhein-westfdlische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 1998 thematisiert als einer der
ersten Kulturwirtschaftsberichte die allgemeinen Verflechtungen zwischen o6ffentlich geférderten
Kultureinrichtungen und Kulturwirtschaft und konstatiert Interdependenzen in den Bereichen
Ausbildung, Produktion und Distribution (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 1998: XII f.).
Der Kulturwirtschaftsbericht des Landes Schleswig-Holstein von 2004 betrachtet die durch die
offentliche Hand vorgehaltene kulturelle Infrastruktur als Grundlage fiir die Kulturwirtschaft und stellt
die These auf, dass offentliche Kulturinstitutionen durch ihre Aktivitditen die Nachfrage nach
Kulturprodukten aus dem privatwirtschaftlichen Kultursektor steigern wiirden (vgl. Schleswig-
Holsteinischer Landtag 2004: 56). Auf diese nachfragefordernde Wirkung des o6ffentlichen
Kultursektors auf die Kulturwirtschaft gehen auch die Berliner Kulturwirtschaftsberichte aus den
Jahren 2005 und 2008 ein. Zudem thematisieren diese beiden Berichte weitere allgemeine
Zusammenhdnge zwischen privatem Kulturbereich und o6ffentlichem Kultursektor wie die
Bereitstellung von Beschaftigungsmoglichkeiten im  offentlichen  Kulturbetrieb fir freie
Kulturschaffende, Abnehmer-Lieferanten-Beziehungen und Kooperationen zwischen 6ffentlichem und
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privatem Kultursektor sowie die Nutzung offentlicher Gebaude und Infrastruktur durch private
Kulturakteure (vgl. Senatsverwaltung fiir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fiir
Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 46-49, 60f, 82, 109 und Senatsverwaltung fir Wirtschaft,
Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 21, 81 f.).
Im Kulturwirtschaftsbericht von Sachsen-Anhalt aus dem Jahr 2006 wird die Bedeutung von
Vorleistungen aus dem offentlichen Kulturbereich fir die privatwirtschaftliche Kulturszene
angesprochen. Damit sind u. a. die Ausbildung der in der Kulturwirtschaft Tatigen und der Nutzer von
kulturwirtschaftlichen Produkten und Dienstleistungen durch 6ffentliche Einrichtungen gemeint. Des
Weiteren werden Kooperationen und Konkurrenzen zwischen den verschiedenen Kultursektoren
thematisiert und es wird die Existenz mehrspuriger Beschaftigungsverhaltnisse von Kulturschaffenden
im privaten und im o6ffentlichen Kulturbetrieb erwahnt, ebenso wie die Funktion des Non-Profit-
Kultursektors als Nachfragemarkt fur Erzeugnisse der Kulturwirtschaft (vgl. Ministerium fir Wirtschaft
und Arbeit des Landes Sachsen-Anhalt 2006: 7, 13, 39).

Das im Auftrag der Enquete-Kommission ,, Kultur in Deutschland“ des Deutschen Bundestages im Jahr
2007 verfasste Gutachten zum Thema "Kulturwirtschaft in Deutschland — Grundlagen, Probleme,
Perspektiven" betont, dass grundsatzlich Kunden-Lieferanten-Beziehungen zwischen Akteuren des
offentlichen Kultursektors, der Kulturwirtschaft und des intermediaren Kulturbetriebs bestlinden, und
spricht die Tatigkeit privatwirtschaftlich agierender Kulturschaffender fiir o6ffentliche
Kulturinstitutionen an. Zudem profitiere die Kulturwirtschaft von Leistungen, welche von der
offentlichen Hand finanziert und damit als verbilligte Vorleistungen in die kulturwirtschaftliche
Produktion eingehen wirden. Ebenso wird die These aufgestellt, dass das Interesse der Kulturnutzer
an einem Sektor auch die Nachfrage nach Kulturangeboten aus anderen Kultursektoren steigere (vgl.
ICG culturplan/STADTart 2007: 184 f.).

Der Schlussbericht der Enquete-Kommission ,Kultur in Deutschland“ widmet dem Thema ,,Kultur- und
Kreativwirtschaft” ein eigenes Kapitel und stitzt sich dabei vornehmlich auf das eben beschriebene
Gutachten. So betont der Bericht mehrfach die Existenz intersektoraler Interdependenzen und stellt
fest, dass das kulturelle Angebot aller Kultursektoren ein wesentlicher Standortfaktor fir
privatwirtschaftliche Kulturunternehmen sei (vgl. Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des
Deutschen Bundestages 2007: 333, 340, 344, 354f, 439). Auch der Kolner Kulturwirtschaftsbericht aus
dem Jahr 2007 erwdhnt Interdependenzen zwischen den Sektoren auf der Makroebene. So komme die
Existenz einer offentlich geférderten Infrastruktur auch dem privatwirtschaftlichen Kultursektor
zugute, da letzterer deren Produkte und Leistungen weiterverwerte. Zudem wird abermals die
Heranbildung von Kulturkonsumenten fiir die Kulturwirtschaft durch 6ffentliche und intermediare
Angebote der Kulturvermittlung sowie Einrichtungen der kulturellen Bildung erwdhnt. Ebenso
thematisiert der Bericht die parallele Tatigkeit von Kiinstlern im 6ffentlichen, gemeinnitzigen und
privatwirtschaftlichen Kulturbetrieb (vgl. Fesel/Sondermann 2008: 16 f.).

Der niedersachsische Kulturwirtschaftsbericht von 2007 deutet grundsatzliche Zusammenhange
zwischen den Kultursektoren am Beispiel der Sparte Musik an, wie die Relevanz o6ffentlicher und
gemeinnitziger Musikeinrichtungen als Umsatztrager fiir Unternehmen der Musikwirtschaft, die Rolle
offentlicher und gemeinnitziger Musikinstitutionen als Nachfrager kulturwirtschaftlicher Leistungen
sowie die Interdependenzen zwischen dem 6ffentlichen und dem kulturwirtschaftlichen Arbeitsmarkt
im Musiksektor. Ebenso wird die Bedeutung musikalischer Ausbildungseinrichtungen fir die
Entwicklung von Musikern und fiir die Erhéhung der Nachfrage nach Musik betont (vgl. ICG
culturplan/Niedersachsisches Institut fur Wirtschaftsforschung 2007: 143, 150, 155, 159, 162). Der
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sachsische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2008 erwdhnt mehrspurige Beschaftigungs-
verhaltnisse von Kulturschaffenden in Kultureinrichtungen aus verschiedenen Sektoren und
unterstreicht die Bedeutung offentlicher und gemeinnitziger Kulturinstitutionen als Geschafts- und
Kooperationspartner sowie als Bildungs- und Experimentierorte fir Akteure des privaten
Kulturbetriebs (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft Sachsen 2009: 88 f.).

Das 2009 im Rahmen der ,, Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung” veroffentlichte
Forschungsgutachten deutet intensive Vernetzungen zwischen kommerziellem, intermedidrem und
offentlichem Musikbetrieb sowie zwischen dem privatwirtschaftlichen Bereich der Darstellenden
Kunst und dem 6ffentlichen und intermedidren Theatersektor an (vgl. Séndermann u. a. 2009: 72, 100).
Die Betrachtungen erfolgen jedoch nicht mit Blick auf einzelne Kultureinrichtungen, sondern bleiben
auf der makroperspektivischen Ebene.?”” Der Brandenburger Kulturwirtschaftsbericht von 2009
thematisiert kooperative Verflechtungen zwischen dem 6ffentlichen, dem gemeinniitzigen und dem
privatwirtschaftlichen Kultursektor. So erwdhnt der Bericht die Interdependenzen zwischen
Buchhandel und Bibliothekswesen sowie zwischen Musikalienhandel und Musikschulwesen. Ebenso
wird festgestellt, dass Offentliche Kultureinrichtungen als Auftritts- und Ausstellungsorte fir
freiberufliche Kiinstler dienen wirden (vgl. Ministerium flir Wirtschaft des Landes
Brandenburg/Ministerium fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur des Landes Brandenburg 2009: 68,
78).

Auch der Kulturwirtschaftsbericht des Landes Rheinland-Pfalz aus dem Jahr 2010 beschéftigt sich am
Rande mit der allgemeinen Wechselwirkung zwischen privatwirtschaftlichen und o6ffentlichen
Kulturbetrieben (vgl. Drda-Kithn/Weingarten 2010: 40-43). Der Dresdner Kulturwirtschaftsbericht von
2011 thematisiert grundlegende Zusammenhange zwischen den Kultursektoren wie die Bedeutung
offentlicher Kulturinstitutionen als Auftraggeber und Abnehmer kulturwirtschaftlicher Leistungen, die
Qualifizierung von Nachwuchskiinstlern und Publikum durch 6ffentliche Ausbildungseinrichtungen wie
Kunst- und Musik(hoch)schulen, die Beschaftigung freiberuflicher Kulturschaffender in 6ffentlichen
und intermediaren Kulturinstitutionen, die Nutzung von Auftrittsmoglichkeiten in gemeinniitzigen
Kulturorganisationen durch freischaffende Kiinstler sowie den Wissenstransfer zwischen den Sektoren
(vgl. Prognos 2011: 19 f.). Der Gottinger Kulturwirtschaftsbericht aus demselben Jahr erwahnt die
Relevanz des Ausbildungsangebots in offentlichen Einrichtungen und der Hervorbringungen des
offentlichen Kultursektors als Vorleistungen fiir die Kulturwirtschaft (vgl. ICG culturplan 2011: 6, 32 f.).
Im nordrhein-westfalischen Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2012 wird die Nachfrage
offentlicher Kultureinrichtungen nach Leistungen aus dem privatwirtschaftlichen Kultursektor
angesprochen (vgl. Prognos/ICG culturplan 2012: 22).

Einige Kulturwirtschaftsberichte beschaftigen sich empirisch mit den intersektoralen Vernetzungen auf
der Makroebene. So deutet der Kulturwirtschaftsbericht Berlin-Pankow aus dem Jahr 2006 basierend
auf den Daten einer Erhebung des DIW Berlin® die Kunden-, Lieferanten- und
Kooperationsbeziehungen zwischen den kulturwirtschaftlichen  Teilmarkten Film- und
Fernsehwirtschaft, Kunstmarkt, Darstellende Kunst und Buch-/Verlagswesen und dem o6ffentlichen
und dem gemeinnutzigen Kulturbereich an (vgl. Mundelius 2006: 92f, 106f, 119f, 162). Der Frankfurter
Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2008 skizziert auf Basis einer Akteursbefragung die
Verflechtungen von kulturwirtschaftlichen Branchen mit dem 6ffentlichen und dem gemeinniitzigen

27 Dieselben Feststellungen sind abermals identisch zu finden in den Monitoringberichten, welche in Fortsetzung des Forschungsgutachtens
der ,Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung” regelmaRig publiziert werden (vgl. Séndermann 2010b und S6ndermann
2012¢).
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Kultursektor (vgl. Berndt u. a. 2008: 71-73, 90 ff.). Anhand von sechs Fallstudien in 6ffentlichen und
gemeinnitzigen Kultureinrichtungen untersucht der Thiringer Kulturwirtschaftsbericht von 2009 u. a.
die Interdependenzen zwischen der Kulturwirtschaft und den Ubrigen Kultursektoren. Dabei werden
die Qualifizierung der Kulturnutzer durch gemeinnltzige und O6ffentliche Kulturinstitutionen
thematisiert, die Ausbildung von Kulturschaffenden in 6ffentlichen Hochschulen, die Erbringung von
Vorleistungen und innovativen Impulsen fiir kulturwirtschaftliche Akteure im offentlichen und
intermedidren Kulturbetrieb, die Starkung der Nachfrageeffekte in der Kulturwirtschaft durch
offentliche und gemeinnitzige Angebote sowie die Nutzung von offentlichen und intermediaren
Raumstrukturen als  Veranstaltungsorte flir  privatwirtschaftliche  Kulturangebote (vgl.
STADTart/Niedersachsisches Institut fiir Wirtschaftsforschung/Zentrum fiir Kulturforschung 2009: 52f,
58f, 63, 85f, 91). Der Kulturwirtschaftsbericht der europdischen Metropolregion Niirnberg von 2010
erwahnt grundsatzliche Verkniipfungen zwischen dem kommerziellen und dem 6ffentlichen Musik-
und Konzertbetrieb. Zudem werden die Bedeutung der 6ffentlichen Infrastruktur fir die kiinstlerische
Produktion und Vermarktung im privatwirtschaftlichen Kultursektor sowie der hohe Stellenwert
offentlicher Ausbildungseinrichtungen fiir die Qualifizierung der in der Kulturwirtschaft Tatigen und
der Konsumenten kulturwirtschaftlicher Produkte und Dienstleistungen unterstrichen (vgl.
Européische Metropolregion Niirnberg/Wirtschaftsreferat der Stadt Nirnberg 2010: 45, 123, 125). Auf
Basis von Experteninterviews mit kulturwirtschaftlichen Akteuren stellt der Hamburger
Kulturwirtschaftsbericht von 2012 am Rande allgemeine Interdependenzen zwischen dem 6ffentlichen
und dem privatwirtschaftlichen Kulturbetrieb fest, wie z. B. die nachfrageférdernde Wirkung
offentlicher Bibliotheken auf den Buchmarkt durch Aktivitdten der Leseférderung (vgl. Hamburg
Kreativ Gesellschaft 2012: 88).

Insgesamt werden von den untersuchten Kulturwirtschaftsberichten auf dieser Ebene allgemeine
Wechselwirkungen zwischen den drei Kultursektoren behauptet, etwa die nachfragesteigernde
Wirkung von Angeboten im 6ffentlichen und gemeinnitzigen Sektor auf die Kulturwirtschaft, der
Wissenstransfer zwischen den Sektoren, die Bedeutung 6ffentlicher Bildungseinrichtungen fiir die
Ausbildung von Kulturschaffenden und Kulturnutzern im privatwirtschaftlichen Kulturbetrieb, die
Bereitstellung von Beschaftigungsmoglichkeiten im  o6ffentlichen Kulturbetrieb fir freie
Kulturschaffende, die Relevanz von Vorleistungen aus dem o6ffentlichen Kulturbereich fiir die
privatwirtschaftliche Kulturszene, die Funktion des Non-Profit-Kultursektors als Nachfragemarkt fir
Erzeugnisse der Kulturwirtschaft sowie die Nutzung von 6ffentlichen und intermedidren Raumen als
Veranstaltungsorte fiir privatwirtschaftliche Kulturangebote. Zudem werden bestimmte Arten der
Vernetzung, beispielsweise Kunden-Lieferanten-Verhaltnisse, Kooperationen und Konkurrenz-
beziehungen zwischen den Kultursektoren im Allgemeinen und zwischen konkreten Feldern (z. B.
Opernbetrieb, Musikschulwesen und Bibliothekswesen) festgestellt.

Erkenntnisse aus den Kulturwirtschaftsberichten hinsichtlich der intersektoralen Mikroebene

Finf der analysierten Kulturwirtschaftsberichte stellen Annahmen hinsichtlich der Vernetzungen
zwischen konkreten Einrichtungen der verschiedenen Kultursektoren auf. Sie beschaftigen sich mit
diesen Verflechtungen jedoch lediglich rudimentar. So deutet der Berliner Kulturwirtschaftsbericht aus
dem Jahr 2005 intersektorale Beziehungen nur an, indem er die Vergabe von Produktions- und
Dienstleistungsauftragen an private Kulturunternehmen wie Musikverlage und Tonstudios durch
offentliche Opern und Konzerthduser erwahnt (vgl. Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und
Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 48). Die Beziehungen
zwischen Privatgalerien, Kunstvereinen und Kunstmuseen sowie zwischen offentlichen Orchestern,
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offentlich-rechtlichen Rundfunksendern, privaten Konzertveranstaltern und Tonstudios werden im
Brandenburger Kulturwirtschaftsbericht von 2009 am Rande angesprochen (vgl. Ministerium fir
Wirtschaft des Landes Brandenburg/Ministerium fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur des Landes
Brandenburg 2009: 68). Auch der Dresdner Kulturwirtschaftsbericht von 2011 erwahnt punktuell die
Zusammenarbeit zwischen bestimmten 6ffentlichen und privatwirtschaftlichen Kulturakteuren, etwa
zwischen offentlichen Theatern und Musikstudios. Zudem liefert der Bericht konkrete Beispiele fir
mehrspurige  Beschaftigungsverhaltnisse von Kulturschaffenden in  den unterschiedlichen
Kultursektoren (vgl. Prognos 2011: 20). Der Gottinger Kulturwirtschaftsbericht aus demselben Jahr
deutet Auftraggeber-Auftragnehmer-Beziehungen zwischen Museen und Grafikbiiros, zwischen
Schauspielern und Theatern, zwischen Musikern, Orchestern und Musikschulen sowie zwischen
Autoren und Literaturhdusern an (vgl. ICG culturplan 2011: 33). Auch im nordrhein-westfalischen
Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2012 werden konkrete Verflechtungen zwischen 6ffentlichen
Musikbetrieben und Unternehmen der Musikwirtschaft am Rande thematisiert. So wiirden 6ffentliche
Musikinstitutionen und Einrichtungen der musikalischen Bildung Musikern des privatwirtschaftlichen
Sektors Beschaftigungsmoglichkeiten bieten. Zudem bestehe bisweilen eine Konkurrenzsituation
zwischen privaten Konzertanbietern und subventionierten Musikinstitutionen sowie zwischen privaten
und offentlichen Musikschulen, wenn die 6ffentlich geforderten Akteure die lblichen Marktpreise
unterbieten. Ebenso wird die Rivalitdat zwischen privatwirtschaftlichen Theaterakteuren und
offentlichen Theaterbetrieben angesprochen. Des Weiteren erwahnt der Bericht die Bedeutung
offentlicher Bibliotheken als Nachfrager der Produkte von Wissenschaftsverlagen, das Eingreifen
offentlicher Museen in den Kunstmarkt und die Rolle von Kunstakademien als Marktteilnehmer (vgl.
Prognos/ICG culturplan 2012: 22, 42).

Finf der untersuchten Berichte bringen unter Rickgriff auf empirisches Datenmaterial Erkenntnisse
hinsichtlich der Vernetzung zwischen Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren hervor. Der
niedersachsische Kulturwirtschaftsbericht von 2007 und der Disseldorfer Kulturwirtschaftsbericht aus
dem Jahr 2010 gewdhren im Rahmen ihrer Untersuchungen Einblicke in die intersektoralen
Verflechtungen im Kulturbetrieb auf der Mikroebene. Dabei beschaftigt sich der niedersachsische
Bericht insbesondere mit dem Musiksektor, wahrend sich der Diisseldorfer Bericht schwerpunktmaRig
dem Kunstmarkt widmet.”® So beschreibt der niedersichsische Bericht beispielsweise die
Zusammenarbeit zwischen 6ffentlichen Musikinstitutionen und der freien Musikszene, indem letztere
durch die Bereitstellung von Raumlichkeiten und Instrumenten sowie hinsichtlich der Bewerbung von
Veranstaltungen von 6ffentlichen Institutionen unterstitzt wird. AuRerdem thematisiert der Bericht
die Konkurrenzsituation zwischen 6ffentlichen und privaten Musikschulen und es werden mehrspurige
Beschéaftigungsverhaltnisse von Musikern fir Musikinstitutionen der verschiedenen Sektoren
angedeutet (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fir Wirtschaftsforschung 2007: 78f, 143,
145, 150, 153). Der Disseldorfer Kulturwirtschaftsbericht untersucht die Vernetzungen im Kunstmarkt
anhand des Modells der Wertschopfungskette. In diesem Kontext werden neben Verflechtungen
innerhalb des privatwirtschaftlichen Kunstmarkts (siehe oben) auch Beziehungen zwischen
Kunstakteuren der verschiedenen Sektoren festgestellt. So schildert der Bericht u. a. die Rolle von
gemeinnitzigen Kunstvereinen sowie 6ffentlichen Kunsthochschulen und Kunstmuseen innerhalb der
kunstmarktbezogenen Wertschopfungszusammenhange (vgl. ICG culturplan 2010: 53-74).

Der Thiiringer Kulturwirtschaftsbericht von 2009 skizziert anhand von Fallstudien die Bedeutung von
Museen und Kulturstiftungen als Abnehmer kulturwirtschaftlicher Leistungen von Designbiiros,

29 Ein weiterer Schwerpunkt des Disseldorfer Berichts ist der Werbemarkt, welcher jedoch fiir die vorliegende Arbeit nicht relevant ist.
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Restauratoren, Buchverlagen, Galeristen, bildenden Kiinstlern usw. (vgl. STADTart/Niedersachsisches
Institut fur Wirtschaftsforschung/Zentrum fur Kulturforschung 2009: 67, 69f, 73, 78, 85). Auf Basis von
Experteninterviews mit lokalen kulturwirtschaftlichen Akteuren stellt der Hamburger
Kulturwirtschaftsbericht 2012 vereinzelt Vernetzungen zwischen 6ffentlichen Kultureinrichtungen und
privatwirtschaftlichen Kulturunternehmen fest, wie z. B. Ausstellungskooperationen zwischen Museen
und Buchverlagen (vgl. Hamburg Kreativ Gesellschaft 2012: 87).

Einer der Schwerpunkte der 2012 veréffentlichten Studie ,Offentlich geférderter, intermedidrer und
privater Kultursektor. Wirkungsketten, Interdependenzen, Potenziale” ist die Untersuchung des
Wirkungsgefliges zwischen den Kultursektoren anhand der Ergebnisse bereits bestehender Studien
sowie anhand von Interviews mit Kulturakteuren und ergdanzenden Fallanalysen. Dabei werden u. a.
auch die Verflechtungen zwischen der Kulturwirtschaft und dem offentlichen und gemeinnitzigen
Kulturbetrieb auf der Mikroebene betrachtet, indem exemplarisch die Sparten Musik, Bildende Kunst
und Darstellende Kunst untersucht werden. Die Studie stellt die Existenz von Kooperationen zwischen
offentlichen Hochschulen und Unternehmen des privaten Kulturbereichs fest, z. B. zwischen
staatlichen Musikhochschulen und Privattheatern, Musikveranstaltern, Musikclubs, Tonstudios und
Musikverlagen sowie zwischen staatlichen Kunsthochschulen und intermedidren Kunstorganisationen,
Privatgalerien und Kunstmessen (vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 66, 92, 111, 127 ff.). Ebenso wird die
Zusammenarbeit zwischen offentlichen, intermedidaren und kommerziellen Kultureinrichtungen in
knapper Form thematisiert (z. B. zwischen offentlichen Orchestern, Musikverlagen und
Veranstaltungsagenturen, zwischen o6ffentlichen Theatern, Privattheatern und freien Ensembles,
zwischen Musikunternehmen, soziokulturellen Zentren und 6ffentlichen und gemeinnitzigen Festivals
sowie zwischen Kunstmuseen und Privatgalerien) (vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 71, 74, 84, 95f, 113f, 127
ff.). Zudem werden personelle Verflechtungen durch die Mehrfachtatigkeit von Musikern im
offentlichen und privaten Bereich (z. B. in Musikhochschulen, Musikschulen, Orchestern und
Ensembles), von bildenden Kiinstlern (z. B. in Kiinstlerhdusern und Galerien) und von Schauspielern (z.
B. in Theaterhochschulen und Theatern) erwdhnt (vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 64, 67, 71, 95f, 111f,
129). AbschlieBend stellt das Gutachten fiir die untersuchten Sparten jeweils ein skizzenhaftes
Wirkungsnetzwerk auf, das grob andeutet, welche Typen von Kultureinrichtungen miteinander
verbunden sind (vgl. STADTart/Institut  fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 79f, 99f, 119 f.).

Insgesamt werden auf dieser Betrachtungsebene die Beziehungen zwischen den konkreten
Kultureinrichtungen der drei Kultursektoren lediglich angedeutet. Teilweise werden zwar
Verflechtungen wie Wertschopfungsbeziehungen, mehrspurige  Beschaftigungsverhaltnisse,
Kooperationen, Konkurrenzen und die Unterstlitzung durch Rdaumlichkeiten, Instrumente, Kostlime
und Marketingleistungen thematisiert, eine detaillierte Untersuchung dieser Zusammenhange findet
jedoch nicht statt. Uberpriifbare Ergebnisse zur Frage nach den intersektoralen Vernetzungen auf der
Mikroebene liegen somit nicht vor. Die untersuchten Berichte enthalten lediglich Spekulationen oder
bestenfalls qualitative Explorationen.®® Somit wird deutlich, dass an dieser Stelle eine signifikante
Forschungsliicke besteht.

30 Qualitative Explorationen zu den intersektoralen Vernetzungen auf der Mikroebene sind im niedersichsischen Kulturwirtschaftsbericht
von 2007, im Disseldorfer Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2010 und in der Studie ,Offentlich geférderter, intermedidrer und privater
Kultursektor. Wirkungsketten, Interdependenzen, Potenziale” von 2012 zu finden.
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1.2.4 Forschungsliicke

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass das intersektorale Beziehungsgeflecht im
Kulturbetrieb im Rahmen von Fachpublikationen und Studien zwar stellenweise thematisiert, jedoch
bislang kaum systematisch analysiert und empirisch belegt wurde. So beschaftigen sich Publikationen
aus dem kulturmanagerialen und dem kulturpolitischen Diskursfeld in einem recht geringen Umfang
mit den Beziehungen zwischen der Kulturwirtschaft und dem offentlichen und intermediaren
Kulturbereich und vermuten die Existenz entsprechender Verflechtungen lediglich, ohne sie genauer
zu untersuchen (vgl. Kapitel 1.2.1). Spartenspezifische Publikationen und Studien setzen sich mit dem
intersektoralen Beziehungsgeflecht im Kulturbetrieb ebenfalls wenig intensiv auseinander, indem die
Beziehungen zwischen Kulturakteuren der verschiedenen Sektoren nur vereinzelt angedeutet werden
(vgl. Kapitel 1.2.2). Anhand der Analyse der bislang in Deutschland erschienenen
Kulturwirtschaftsberichte (vgl. Kapitel 1.2.3) konnte in diesem Kapitel festgestellt werden, dass diese
Berichte die Verflechtungen innerhalb der Kulturwirtschaft auf der Mikro- und Makroebene
betrachten und sich ebenso mit den Interdependenzen zwischen den Kultursektoren auf der
Makroebene beschaftigen. Die intersektorale  Mikroebene wird im Rahmen der
Kulturwirtschaftberichte jedoch wenig beleuchtet. Die Berichte, welche auf diesen Aspekt eingehen,
stellen lediglich Annahmen hinsichtlich der Vernetzung zwischen konkreten Kulturinstitutionen der
verschiedenen Kultursektoren auf und fiihren allenfalls erste empirische Erkundungen des Feldes
durch. Daher bleiben viele Fragen hinsichtlich der intersektoralen Verflechtungen im Kulturbetrieb
unbeantwortet.?! Diese mangelnde wissenschaftliche Aufbereitung des Themas und dessen Aktualitat
(vgl. Kapitel 1.1) verdeutlichen die Notwendigkeit der detaillierten Untersuchung des
Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb im Rahmen der vorliegenden Arbeit.

1.3 Zielsetzung und These

Die Ausfihrungen in Kapitel 1.1. zur Problemstellung und Relevanz der Thematik haben gezeigt, dass
alle drei Kultursektoren bedeutsame Felder des deutschen Kulturbetriebs darstellen und dass die
Grenzen zwischen diesen Sektoren zunehmend durchlassiger werden. Einer zeitgemalen Kulturpolitik
obliegt es daher, ihre Konzepte auf den gesamten Kulturbereich auszurichten und die
Wechselwirkungen zwischen den Akteuren der verschiedenen Kultursektoren zu bericksichtigen.
Hierzu sind jedoch detaillierte Kenntnisse Uber das intersektorale Beziehungsgeflecht in der
kulturbetrieblichen Praxis notwendig, welche bislang noch nicht ausreichend vorliegen. Vor diesem
Hintergrund werden in der vorliegenden Arbeit entsprechende theoretische und pragmatische
Wissenschaftsziele verfolgt.3? Dabei werden zunichst die Zusammenhiange zwischen Kulturpolitik und
Kulturwirtschaft sowie die Verflechtungen zwischen Kulturorganisationen der verschiedenen Sektoren
mittels einer deduktiv-analytischen Herangehensweise beschrieben und erldautert. Aus dieser
theoretischen  Beschaftigung mit dem  Untersuchungsgegenstand werden explorative
Forschungsfragen® gewonnen, welche die (bergreifende These ergidnzen und im Rahmen der
empirischen Untersuchung induktiv Gberprift werden. Es wird beabsichtigt, auf diese Weise

31 So beschaftigt sich beispielsweise das Gutachten ,Offentlich geférderter, intermedidrer und privater Kultursektor. Wirkungsketten,
Interdependenzen, Potenziale” lediglich mit den Beziehungstypen mehrspurige Beschdftigungsverhdltnisse und Kooperationen, wahrend
Markttransaktionen, Férderbeziehungen und Konkurrenzen nicht betrachtet werden. Des Weiteren findet keine vertiefende Analyse der
Vernetzungszusammenhange statt, z. B. hinsichtlich Charakteristika und Bedeutung der Beziehungen oder Rahmenbedingungen fir die
Entstehung von Verflechtungen zwischen Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren.

32 Siehe zu den Begriffen theoretische und pragmatische Wissenschaftsziele u. a. Berger 2010: 13.

3 |In Kapitel 5.1 werden auf Grundlage der Kapitel 2 bis 4 explorative Forschungsfragen gebildet. Diese werden in den darauffolgenden
Kapiteln tberpruft.
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Erkenntnisse zu erhalten, welche in die kulturbetriebliche und kulturpolitische Praxis eingebracht
werden kénnen.

Die Ubergeordnete Bestrebung dieser Arbeit ist es somit, eine detaillierte Beschreibung des
intersektoralen Beziehungsgeflechts im Kulturbereich vorzunehmen und hieraus Handlungsimpulse
abzuleiten. Ausgehend von diesem Hauptziel konnen einige Teilziele formuliert werden, die mit dem
vorliegenden Forschungsprojekt verfolgt werden.

Theoretische Ziele

e Darstellung des Forschungsstandes zum Thema des intersektoralen Beziehungsgeflechts im
Kulturbetrieb (vgl. Kapitel 1.2)

e Aufzeigen der Interdependenzen zwischen Kulturpolitik und Kulturwirtschaft (vgl. Kapitel 3.2)

e Analyse von Organisationstheorien als Erklarungsmodelle fir die Interaktion zwischen
Kultureinrichtungen (vgl. Kapitel 4.2)

e Kategorisierung der verschiedenen Formen der Vernetzung zwischen Organisationen der drei
Kultursektoren im Rahmen eines Grundmodells interorganisationaler Verflechtungen im
Kulturbetrieb (vgl. Kapitel 4.3)

e Ableitung explorativer Forschungsfragen auf Basis des theoretischen Teils der Arbeit (vgl. Kapitel
5.1)

e Empirische Uberpriifung der These und der explorativen Forschungsfragen anhand qualitativer
Forschungsmethoden (vgl. Kapitel 6)

e Entwicklung  spartenspezifischer  Beziehungsmodelle  zwischen  privatwirtschaftlichen
Kulturunternehmen aus der Musikwirtschaft, dem Markt fiir Darstellende Kunst und dem
Kunstmarkt und Institutionen der tbrigen Kultursektoren (vgl. Kapitel 6.5.1 bis 6.5.3)

e Entwicklung eines spartenibergreifenden Beziehungsmodells zwischen privatwirtschaftlichen
Kulturunternehmen sowie Institutionen der Gbrigen Kultursektoren (vgl. Kapitel 6.5.4)

e Darstellung der Funktion 6ffentlicher und gemeinnitziger Kulturinstitutionen fir Akteure des
privatwirtschaftlichen Kultursektors (vgl. Kapitel 6.9)

Pragmatische Ziele

e Formulierung von Perspektiven zur Verbesserung der Zusammenarbeit zwischen Akteuren der
verschiedenen Kultursektoren (vgl. Kapitel 7.1)

e Ableitung praxisrelevanter kulturpolitischer Implikationen und Formulierung von Ansatzpunkten
flr kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb (vgl. Kapitel 7.2)

Zur Bearbeitung dieser Aspekte wird der Arbeit als thematische Klammer eine These zugrunde gelegt,
welche den Ausgangspunkt der Untersuchungen darstellt.

Es existieren ganz spezifische Beziehungen zwischen Unternehmen der Kulturwirtschaft und Organisationen des
Offentlich-rechtlichen und des privatrechtlich-gemeinniitzigen Kultursektors, die durch eine Analyse der
interorganisationalen Vernetzungen zwischen privatwirtschaftlichen Mikro-/Klein-Kulturunternehmen und
Offentlichen und gemeinniitzigen Kultureinrichtungen detailliert beschrieben werden kénnen. Dariiber hinaus wird
davon ausgegangen, dass sich das interorganisationale Beziehungsgeflecht in seinen Spezifika fiir die einzelnen
Sparten der Kulturwirtschaft und tibergreifend fiir den gesamten kulturwirtschaftlichen Sektor abbilden Idsst.
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Die vorliegende Studie beleuchtet das Beziehungsgeflecht zwischen Kultureinrichtungen der
verschiedenen Sektoren erstmals detailliert auf der Mikroebene.3* Dadurch kénnen wesentliche
Einzelheiten der Vernetzung® in die Untersuchung einbezogen und Ausschnitte von Netzwerken
empirisch durchdrungen werden, was im Rahmen von makroperspektivischen Analysen nicht moglich
ist. Die Mikrostrukturanalyse besitzt jedoch auch Schwachen. Denn die mikroperspektivische
Untersuchung der Verflechtungen erfordert eine Begrenzung auf einen bestimmten
Untersuchungsraum,®® um die vielfiltigen Wechselwirkungen zwischen den Akteuren auf
konzentrierte Weise abbilden zu kdnnen. Dies bedeutet, dass die empirischen Ergebnisse nur begrenzt
generalisierbar bzw. auf andere Standorte Gbertragbar sind. Diese Einschrankung kann jedoch in Kauf
genommen werden, da sich die Vorgehensweise fiir eine Vermessung und Erkundung des Feldes eignet
und somit dem Anspruch der Arbeit, das Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb in explorativer Form zu
beleuchten, gerecht wird. So versteht sich die vorliegende Untersuchung als theoretische und
praxisorientierte Grundlagenarbeit und strebt danach, die Relevanz des bislang noch recht wenig
beachteten Themas aufzuzeigen und ausgehend von den erzielten Ergebnissen zu weiterflihrenden
Forschungsprojekten anzuregen.

1.4 Forschungsaufbau und Methodik

Die Forschungsstrategie der vorliegenden Arbeit folgt einem vierstufigen Modell, bestehend aus
begrifflichen, deskriptiven, explanatorischen und praxeologischen Aussagen (vgl. Grochla 1978: 67-71).
Zunachst werden zu Beginn der Studie Begriffsdefinitionen vorgenommen, welche die Basis fiir die
theoretischen und empirischen Untersuchungen darstellen (begriffliche Aussagen). Anschliefend wird
anhand dieser Begrifflichkeiten das Untersuchungsfeld beschrieben und es werden theoretische
Modelle hinsichtlich der Fragestellung entwickelt (deskriptive Aussagen). Dem folgt die empirische
Uberpriifung der aufgestellten These und der explorativen Forschungsfragen (explanatorische
Aussagen). SchlieBlich werden aus den empirischen Ergebnissen Handlungsimpulse fiir die
kulturbetriebliche und die kulturpolitische Praxis abgeleitet (praxeologische Aussagen).’’

Bei der Durchfihrung dieser Schritte werden verschiedene Forschungsaktivitdten angewandt. Eine
wichtige Grundlage der Arbeit bildet die Analyse von Fachliteratur und grauer Literatur (z. B. Studien
und Gutachten) aus den Bereichen Kulturbetriebslehre, Kulturmanagement, Kulturpolitik, Kultur-
wirtschaftsforschung, Organisationssoziologie, Wirtschaftssoziologie und betriebswirtschaftliche
Organisationslehre. Um den Forschungsgegenstand empirisch zu durchdringen, werden mittels einer
Befragung von Kultureinrichtungen aus allen drei Sektoren Daten zur intersektoralen Vernetzung
generiert. Da die Analyse von interorganisationalen Beziehungen einen Zugang zu detaillierten
organisationsinternen Informationen verlangt, werden qualitative Methoden quantitativen Ansatzen
vorgezogen (vgl. Flick 2010: 26, 29 und Atteslander 2003: 54, 58).3® Als qualitatives
Erhebungsinstrument wird das problemzentrierte Experteninterview — eine Form des offenen
Leitfadeninterviews — mit leitenden Mitarbeitern aus Kultureinrichtungen eingesetzt (vgl. Mayring

34 Siehe hierzu auch die Ausfiihrungen zum Stand der Forschung in Kapitel 1.2.

35 Hierbei handelt es sich um Merkmale des Beziehungsgeflechts zwischen Kultureinrichtungen wie beispielsweise Relevanz, Ursache und
Wirkung von Beziehungen sowie Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung von Beziehungen.

36 Siehe hierzu Kapitel 5.3.1.

37 Siehe auch die Anwendung dieser vierstufigen Forschungssystematik bei Féhl 2010a: 26.

3 So vermobgen es rein quantitativ-statistische Untersuchungen nicht, die Arbeitszusammenhinge zwischen Kulturakteuren sowie
entsprechende Vernetzungen und Abhéngigkeiten abzubilden (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fiir Wirtschaftsforschung 2007:
87). Zudem ist es nicht Ziel dieser explorativen Studie, statistisch reprasentative Daten zu generieren und theoretische Konzepte exakt zu
operationalisieren. Vielmehr strebt die Untersuchung gemdaR des qualitativen Forschungsansatzes danach, ,Neues zu entdecken und
empirisch begriindete Theorien zu entwickeln” (s. Flick 2010: 27).
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2002: 67-72, Lamnek 2005: 363-367 und Flick 2010: 214-219).3° Um die mannigfachen Verflechtungen
zwischen den Akteuren der verschiedenen Kultursektoren prazise abbilden zu kdnnen, muss eine
Einschrdnkung auf einen bestimmten Untersuchungsraum erfolgen.*° Die empirische Studie beinhaltet
zwei Interviewphasen: Fir die erste Befragungsphase wird eine deduktive Stichprobenziehung aus
dem privaten Kultursektor durch eine Vorabfestlegung der Samplestruktur vorgenommen (27
Interviews). Dabei wird der Fokus auf die Sparten Musik (Klassik und Jazz), Darstellende Kunst und
Bildende Kunst gerichtet, da hier besonders intensive Verflechtungen der privaten Kulturunternehmen
mit 6ffentlichen und gemeinniitzigen Kultureinrichtungen zu vermuten sind. Aus den Ergebnissen der
Interviews der ersten Phase wird abgeleitet, welche Kulturinstitutionen aus dem 6ffentlichen
Kulturbetrieb fir die weitere Befragung relevant sind (12 Interviews).** Auf diese Weise ist es moglich,
flir den gewahlten Untersuchungsraum eine detaillierte Darstellung der Verflechtungen zwischen
Akteuren aus dem privatwirtschaftlichen, dem privatrechtlich-gemeinniitzigen und dem o6ffentlichen
Kulturbetrieb vorzunehmen.

1.5 Aufbau der Arbeit

Anknipfend an die Ausfiihrungen zum Forschungsaufbau und zur Methodik im vorigen Abschnitt lasst
sich der Aufbau der Arbeit im Uberblick darstellen.

Abbildung 3: Aufbau der Arbeit

Kapitel Hauptsachlicher Inhalt Aussagenbereich Methoden

Kap. 1 Einflhrung in die Thematik

— - Begriffliche Aussagen
Kap. 2 Begriffliche Grundlagen Kulturbetrieb

Kap. 3 Begriffliche Grundlagen Organisation,
Darstellung relevanter Organisations-

theorien, Entwicklung eines Grundmodells Literatur- und
der interorganisationalen Beziehungen Begriffliche und Dokumentenanalyse
Kap. 4 Begriffliche Grundlagen Kulturpolitik, deskriptive Aussagen

Erlauterung der Verknlpfungen zwischen
Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und
offentlichem Kulturbetrieb

Kap. 5 Formulierung von Untersuchungsfragen,

Begriindung der Methodenauswabhl,

Darstellung des Forschungsablaufs Explanatorische
Kap. 6 Auswertung und Prasentation der Aussagen

Untersuchungsergebnisse, Uberpriifung der

These und der Untersuchungsfragen Literatur- und

Dokumentenanalyse,
Auswertung und
Interpretation der
Experteninterviews

Kap. 7 Formulierung von Perspektiven zur
Verbesserung der Zusammenarbeit
zwischen Akteuren der verschiedenen
Kultursektoren, Formulierung von Praxeologische
Anregungen fir kulturpolitisches Handeln Aussagen
im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb

Kap. 8 Restimee und Nennung von
Forschungsdesideraten

eigene Darstellung in Anlehnung an F6hl 2010a: 27

3 Siehe vertiefend zur Methodenauswahl Kapitel 5.2.
40 Siehe vertiefend zur Auswahl des Untersuchungsraums Kapitel 5.3.1.
41 Siehe vertiefend zur Stichprobenauswahl Kapitel 5.3.2.
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Im ersten Kapitel werden die Problemstellung und die Relevanz der Thematik erldutert, der Stand der
Forschung prasentiert sowie Zielsetzung, These, Forschungsaufbau, Methodik und Aufbau der Arbeit
dargestellt. Kapitel 2 widmet sich der Definition und Erlauterung des Begriffs Kulturbetrieb, stellt das
Drei-Sektoren-Modell vor und skizziert die Akteursstrukturen im Musikbetrieb, im Kunstbetrieb und in
der Darstellenden Kunst. Begriff und Grundlagen der Kulturpolitik werden in Kapitel 3 erldutert,
ebenso wie die Verkniipfungen zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und 6ffentlichem Kulturbetrieb
und die Bedeutung der Felder flreinander. Eine Systematisierung des Begriffs Organisation findet in
Kapitel 4 statt. Des Weiteren werden in diesem Abschnitt der Arbeit ausgewahlte
Organisationstheorien vorgestellt, welche Erklarungsmodelle fiir die Interaktionen zwischen
Kultureinrichtungen liefern. AbschlieBend wird ein Grundmodell der interorganisationalen
Beziehungen zwischen Kulturinstitutionen entwickelt, welches der empirischen Untersuchung
zugrunde gelegt wird. Kapitel 5 bildet die Briicke zwischen den konzeptionellen Grundlagen (Kapitel 1
bis 4) und der empirischen Untersuchung des Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb (Kapitel 6 und 7).
Es verdeutlicht, wie ausgehend von der These der Arbeit und den dazugehdrigen Untersuchungsfragen
die empirische Studie konzipiert wurde. Dabei wird die Methodenauswahl begriindet und der
Forschungsablauf vorgestellt. Die Ergebnisse der empirischen Studie werden in Kapitel 6 dargelegt.
Dabei wird zunachst eine Analyse der Grobstruktur des Beziehungsgeflechts vorgenommen, anhand
von Merkmalen wie GrofRe des Netzwerks, Anzahl der Interaktionspartner und Positionierung
einzelner Akteure im Netzwerk. Im Anschluss daran werden die Verflechtungen der befragten
Einrichtungen mit anderen Kultureinrichtungen detailliert beleuchtet. Auf Basis dieser Beobachtungen
werden Modelle der Vernetzungsaktivitditen aufgestellt und die konkreten Netzwerke abgebildet.
Ausgehend von den empirischen Ergebnissen wird anschlieBend die Einbindung der spezifischen Typen
von Kulturinstitutionen in das Beziehungsgeflecht dargelegt und die Funktion o6ffentlicher und
gemeinnitziger Kultureinrichtungen fir Akteure des privatwirtschaftlichen Kultursektors erlautert.
Kapitel 7 formuliert auf Grundlage der gewonnenen Erkenntnisse Perspektiven zur Verbesserung der
Zusammenarbeit zwischen Akteuren der verschiedenen Kultursektoren und entwickelt Anregungen fiir
kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb. In einem Resiimee am Ende der Arbeit
(Kapitel 8) werden die wesentlichen Erkenntnisse zusammengefasst und es werden daran ankntpfend
mogliche Untersuchungsfelder fiir zukiinftige Forschungsprojekte benannt.
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2 Der Kulturbetrieb in Deutschland

Der Begriff Kulturbetrieb suggeriert auf den ersten Blick eine eindeutige Bezeichnung fir die
spezifischen Strukturen innerhalb der Kulturlandschaft. Betrachtet man das Phanomen jedoch
genauer, so wird deutlich, dass mit diesem Terminus in verschiedensten Kontexten operiert wird und
dass dessen Bedeutung je nach Zusammenhang stark variiert (vgl. Heinrichs 1999: 31). Daraus ergibt
sich die Notwendigkeit, zu Beginn jedweder Analyse kulturbetrieblicher Zusammenhange zunéachst
eine Systematisierung des Begriffs Kulturbetrieb vorzunehmen. Daher werden in diesem Kapitel der
Begriff Kulturbetrieb definiert und die Kriterien kiinstlerische Sparten, Position in der kulturellen
Wertschépfungskette, Rechtstrdgerschaft, Rechtsform, Finanzierung und Zielsetzung zur
Binnendifferenzierung des Kulturbetriebs beschrieben. AnschlieRend werden das der Arbeit zugrunde
liegende Drei-Sektoren-Modell und die Matrix kulturwirtschaftlicher Tdtigkeitsfelder erlautert, um
anknipfend daran die verwendete Definition der Kultursektoren vorzustellen. Um ein
Grundverstandnis der fiir diese Arbeit besonders relevanten Sparten Musik, Bildende Kunst und
Darstellende Kunst zu erlangen, werden abschlieRend die Akteursstrukturen im Musik-, Kunst- sowie

t.42

Theater- und Tanzbetrieb skizziert.*” An diese Stelle ist anzumerken, dass sich die vorliegende Arbeit

stets auf den Kulturbetrieb in Deutschland und dessen Charakteristika bezieht.

2.1 Systematisierung des Begriffs Kulturbetrieb

Der Begriff Kulturbetrieb besitzt im deutschen Sprachgebrauch sowohl eine mikroperspektivische als
auch eine makroperspektivische Dimension. Unter ersterer wird der ,Kulturbetrieb als einzelne
Institution” im betriebswirtschaftlichen Sinne (s. Heinrichs 2006: 13) verstanden. Mit dem Einzelbegriff
Kulturbetrieb sind somit Organisationen wie Theater, Museen oder Orchester gemeint, in denen
Kulturangebote geschaffen, produziert und/oder vermittelt werden. Die volkswirtschaftlich gepragte
Makroperspektive beschreibt dagegen die Gesamtheit all dieser institutionellen Formen von Kunst und
Kultur und somit ein ,historisch gewachsenes, gesellschaftlich organisiertes und institutionell
strukturiertes Feld (...), das die Konzeption, Produktion, Distribution, Vermittlung, Rezeption bzw.
Konsumation, Konservierung und Erhaltung spezifischer Kulturgiiter und -leistungen prdgt” (s.
Zembylas/Tschmuck 2006a: 7). In der vorliegenden Arbeit werden sowohl der mikroperspektivische
als auch der makroperspektivische Gattungsbegriff Kulturbetrieb verwendet.

Der Kulturbetrieb kann anhand verschiedener Kriterien systematisiert werden. Auf diese Weise
entsteht ein Ordnungsschema, in welches die einzelnen Kulturinstitutionen eingefligt werden kdénnen.
Diese Binnendifferenzierung des Kulturbetriebs ist von groRer Bedeutung fir die Analyse
kulturbetrieblicher Zusammenhange (vgl. Heinrichs 2006: 20) und somit auch fiir die vorliegende
Untersuchung des Beziehungsgeflechts zwischen Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren. Die
wesentlichen Kriterien fir ein solches Ordnungsschema sind folgende:

e Kinstlerische Sparten
e Position in der kulturellen Wertschopfungskette
e Rechtstragerschaft

e Rechtsform

42 Weitere grundlegende Erlduterungen zum Kulturbetrieb in Deutschland — wie beispielsweise zu dessen historischer Entstehungsgeschichte
—koénnen aufgrund der Umfanglichkeit dieses Themas an dieser Stelle nicht erfolgen. Siehe vertiefend hierzu u. a. Klein 2007, Heinrichs 2006,
Zembylas 2004 und Zembylas/Tschmuck 2006b.
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e Finanzierung

o Zielsetzung

2.1.1 Kiinstlerische Sparten

In kiinstlerisch-inhaltlicher Hinsicht kann der Kulturbetrieb in verschiedene Sparten wie Darstellende
Kunst, Musik, Bildende Kunst, Literatur, Film, Architektur, Design, kulturelles Erbe und Rundfunk
unterteilt werden (vgl. Heinrichs 2006: 14 und Séndermann u. a. 2009: 20). Das Verstandnis von Kunst
und Kultur ist jedoch einem steten Wandel unterworfen. So verschwimmen aktuell die normativ
gesetzten Barrieren zwischen der Hochkultur und der Popkultur zunehmend® und die Grenzen
zwischen den kiinstlerischen Ausdrucksformen verflissigen sich mehr und mehr (vgl. Hampel 2010: 34
f.). Dies fiihrt dazu, dass Spartengrenzen im Rahmen von zeitgendssischen Kulturprojekten immer
haufiger Gberwunden werden und interdisziplindre Ansatze die Arbeit in Kultureinrichtungen pragen.
Dennoch ist es flir eine systematische Betrachtung des Kulturbetriebs hilfreich, diesen nach Sparten zu
gliedern. Denn trotz der Verschmelzung verschiedenartiger Kulturverstandnisse und kinstlerischer
Ausdrucksformen stellen sich die Handlungszusammenhadnge und Produktionsbedingungen in den
einzelnen Sparten jeweils sehr charakteristisch dar. Erst das Verstandnis von der Funktionsweise des
spartenspezifischen Kulturbetriebs ermoglicht es, kulturelle Produktions- und Vermittlungs-
zusammenhange in ihrer Komplexitdt zu verstehen (vgl. Heinrichs 2006: 19).%* Da sich die vorliegende
Arbeit Uberwiegend auf die Sparten Musik, Bildende Kunst und Darstellende Kunst konzentriert,
werden die Akteursstrukturen dieser Sparten in Kapitel 2.3 tGberblicksartig vorgestellt.

2.1.2 Position in der kulturellen Wertschopfungskette

Organisationen agieren nicht abgeschirmt von der AuRenwelt, sondern sind mit ihrer Umwelt durch
Input-Output-Beziehungen eng verflochten, um von externen Akteuren Produkte, Dienstleistungen
und Kapital zu beziehen und dies zu héherwertigen Gltern zu verarbeiten, welche wiederum in Form
von Produkten, Dienstleistungen und Kapital an entsprechende Abnehmer verduBert werden (vgl.
Endruweit 2004: 222 ff.).*> Dieses Input-Output-Prinzip bildet die Grundlage fir das Modell der
Wertschopfungskette. Die Wertschépfungskette stellt alle netzférmig verbundenen Aktivitaten, die flr
die Leistungserstellung und Distribution notwendig sind, dar und umfasst damit die Bereiche
Produktionsvorbereitung, Inhalteproduktion, Leistungserstellung, Vermarktung und Distribution (vgl.
Dorobek/ERig/Klein-Schmeink 2009: 155). Das Modell ist nicht nur in klassischen Wirtschaftsbranchen,
sondern auch im Kulturbetrieb zu finden. Es bildet in diesem Kontext kulturelle Aktivitdten von der
Kreation bis hin zur Rezeption durch das Publikum und zu einer moglichen Archivierung ab und
ermoglicht es somit, kulturelle Aktivitdten auf einer bestimmten Stufe des Wertschépfungsprozesses
zu verorten (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 54).%¢ Pratt griff bereits 1997 auf das Modell der
Wertschopfungskette zurliick, um das kulturelle Schaffen in vier Felder zu unterteilen:
Inhalteproduktion und Produktionsvorbereitung, Herstellung von Produktionsmitteln und Infrastruktur,
Vervielfiltigung und Distribution und Orte des Austausches von Nutzungsrechten (vgl. Centre for Urban
and Regional Development Studies 2010: 5 f.). In der Darstellung der kulturellen
Wertschopfungsketten des ,Canadian Framework for Culture Statistics“ aus dem Jahr 2001 wird
zwischen den grundlegenden Funktionsbereichen des Kulturbetriebs schépferischer Akt, Produktion,

43 Siehe vertiefend zur Unterscheidung in Hoch- und Popkultur Liiddemann 2010: 97-102.

4 Detaillierte Ausfiihrungen zu den Sparten Bildende Kunst, Musik, Literatur, Darstellende Kunst und Film sind zu finden bei Heinrichs 2006.
4> Siehe hierzu auch die Ausfiihrungen zum Ressourcenabhdngigkeitsansatz in Kapitel 4.2.3.

46 Zur unterschiedlichen Bezeichnung verschiedener Stufen der kulturellen Wertschépfungskette in ausgewahlten Kulturwirtschaftsberichten
und Gutachten siehe ICG culturplan/STADTart 2007: 55.
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Weiterverarbeitung, Vertrieb und unterstiitzende Dienstleistungen unterschieden (vgl. Statistics
Canada 2001: 13 ff). Klein flgt diesen finf Aktivitatsfeldern mit dem Bildungs- und
Vermittlungsbereich eine weitere Ebene hinzu, wodurch sich folgendes Modell der kulturellen
Wertschopfungskette ergibt, das der vorliegenden Arbeit im weiteren Verlauf zugrunde liegt (vgl. Klein
2007: 255):

Abbildung 4: Modell der kulturellen Wertschopfungskette

Schopferischer Produktion Weiter- Vertrieb Kulturnutzer
Akt verarbeitung

Unterstiitzende Bildung

Dienstleistungen Vermittlung

aus: Klein 2007: 255

Das Modell der kulturellen Wertschopfungskette enthédlt folgende Wertschopfungsstufen (vgl. im
Folgenden Klein 2007: 256):

e Schopferischer Akt (d. h. die Kreation eines Werkes beispielsweise durch einen bildenden
Kinstler)

e  Produktion (d. h. die Herstellung eines kulturellen Produktes bzw. einer kulturellen
Dienstleistung, z. B. die Produktion eines Schauspiels)

e  Weiterverarbeitung (d. h. die Vervielfaltigung von Kunstwerken, z. B. die Produktion von
Tontragern)

e Vertrieb (d. h. die Verteilung kultureller Gliter und Dienstleistungen beispielsweise durch den
Buchhandel)

Ebenso werden unterstiitzende Dienstleistungen dargestellt, welche nicht direkt mit dem kulturellen
Kernprodukt verknlpft sind und auf alle vier Wertschopfungsstufen einwirken. Beispiele hierfiir sind
die Tatigkeiten von Kinstleragenturen und Restauratoren. Die Wertschopfungskette miindet
schlieBlich in die Kulturrezeption durch die Kulturnutzer, an welche zudem Angebote der Bildung und
Vermittlung gerichtet sind (z. B. Kunstvermittlungsangebote von Museen). Es wird ersichtlich, dass
anhand dieses Schemas Kulturbetriebe je nach ihrer Funktion innerhalb der Wertschopfungs-
zusammenhange in der Wertschépfungskette verortet werden kénnen.

Das Modell der kulturellen Wertschépfungskette besitzt keinen Anspruch auf Allgemeingultigkeit und
kann nicht jede mogliche Wertschopfungskonstellation im Kulturbereich abbilden. Vielmehr muss es
stets an die spezifischen Zusammenhange angepasst werden. So durchlaufen gewisse kulturelle Giiter
nicht alle Stufen der Wertschépfungskette. Beispielsweise konnen Werke der Bildenden Kunst in der
Regel nicht beliebig vervielfiltigt werden (vgl. Statistics Canada 2001: 14 und Séndermann u. a. 2009:
36). Charakteristisch fur diese Sparte ist dariiber hinaus, dass meist sowohl die Schépfung als auch die
Produktion eines Werkes durch den Kiinstler erfolgt und somit diese beiden Wertschépfungsstufen
zusammenfallen. Bei Live-Auffihrungen im Theater- und Musikbereich verschmelzen dagegen die
Stufen Produktion und Vertrieb gemeinhin miteinander (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 56, Klein
2007: 256 und STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
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WeltWirtschaftslnstitut 2012: 60). Trotz der Notwendigkeit der Anpassung des Modells je nach Sparte
und spezifischem Szenario stellt die Wertschépfungskette ein wichtiges Instrument dar, um den
kulturellen Wertschopfungsprozess in allen Kultursektoren von der Kreation bis zur Rezeption
nachzeichnen und damit auch die Vernetzung der beteiligten Akteure genauer betrachten zu kénnen
(vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fiur Wirtschaftsforschung 2007: 97 und ICG
culturplan/STADTart 2007: 56 ff.). Daher bildet die Wertschopfungskette ein duRerst bedeutsames
Konzept fur die Untersuchung des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb im Rahmen der vorliegenden
Arbeit.*’

2.1.3 Rechtstragerschaft

Ein weiteres Ordnungskriterium zur Systematisierung des Kulturbetriebs ist die Rechtstragerschaft von
Kulturinstitutionen. Grundsatzlich ist dabei zwischen der 6ffentlich-rechtlichen und der
privatrechtlichen Tragerschaft zu unterscheiden. Als offentliche Trager von Kultureinrichtungen
fungieren sowohl Ldnder und Kommunen als auch in selteneren Fillen der Bund.*® Neben der
Tragerschaft durch Bund, Land oder Kommune treten zunehmend Mehrtragerschaften durch diese
offentlichen Gebietskorperschaften auf, beispielsweise durch Zweckverbande oder Theaterfusionen
(vgl. Fohl 2010a: 35 und Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages
2007: 101).* In der kulturellen Praxis treten nicht nur rein 6ffentliche Tragerschaften auf, sondern
auch gemischte Modelle von Private-Public-Partnerships und rein privaten Trigerschaften.’® In
letzterem Falle ist das Rechtssubjekt eine juristische Person des Privatrechts oder eine natirliche
Person. Institutionen in privater Tragerschaft fuBen nicht auf dem o6ffentlichen, sondern auf dem
privaten Recht (vgl. Heinrichs 2006: 21. Bei privatrechtlichen Kulturbetrieben muss unterschieden
werden zwischen Unternehmen mit Gewinnerzielungsabsicht (Profit-Bereich) und Institutionen, die
nicht darauf abzielen, Gewinne zu erwirtschaften (Non-Profit-Bereich). Der letzteren Gruppe sind
beispielweise Kunstvereine und privatrechtliche Kulturstiftungen zuzurechnen (vgl. Heinrichs 2006:
21).5! Zieht man die Kriterien der Rechtstrédgerschaft und der Gewinnorientierung heran, so kann eine
systematische Darstellung des Kulturbetriebs vorgenommen werden. Die folgende Abbildung
unterteilt anhand dieser Kriterien den Kulturbetrieb in die drei Sektoren &ffentlich-rechtlich,
privatrechtlich-gemeinniitzig und privatrechtlich-kommerziell und bildet damit die Grundlage fiir das
Drei-Sektoren-Modell, welches in Kapitel 2.2 vorgestellt wird.

47 Ausfuhrliche Darstellungen der spezifischen Wertschopfungszusammenhédnge in einzelnen Kultursparten sind in bestimmten
Kulturwirtschaftsberichten zu finden, welche bislang in Deutschland veréffentlicht wurden. So beschreibt der niedersachsische
Kulturwirtschaftsbericht von 2007 detailliert die Wertschopfungszusammenhange im Musiksektor (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches
Institut fur Wirtschaftsforschung 2007) und der Dusseldorfer Kulturwirtschaftsbericht von 2010 widmet sich ausfihrlich der
Wertschopfungskette im Kunstmarkt (vgl. ICG culturplan 2010). Die Berliner Kulturwirtschaftsberichte von 2005 und 2008 und die nordrhein-
westfalischen Kulturwirtschaftsberichte von 2007 und 2012 skizzieren ebenso entsprechende Wertschépfungszusammenhange in
ausgewahlten Kultursparten (vgl. Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft,
Forschung und Kultur 2005, Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und
Kultur 2008, Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 2007 und Prognos/ICG culturplan 2012).

48 Obgleich dem Bund im Rahmen der dezentral angelegten Kulturpolitik in Deutschland, welche in Artikel 28 des Grundgesetzes verankert
ist, lediglich die Aufgaben der Auswidrtigen Kulturpolitik und der Hauptstadtkultur zugesprochen werden, nimmt die Bedeutung des Bundes
auch in anderen Feldern seit einigen Jahren stetig zu (vgl. Statistische Amter des Bundes und der Lander 2010: 31 f.).

49 Exemplarisch kann fiir den Theaterbetrieb — auf Basis der vom Deutschen Biihnenverein fir die Spielzeit 2008/09 erhobenen Daten —
festgestellt werden, dass sich 30 der 144 offentlichen Theater in Deutschland in der Rechtstrdgerschaft eines Landes, 65 in der
Rechtstragerschaft einer Kommune und 49 in einer Mehrfachtragerschaft befinden (vgl. Deutscher Buhnenverein 2010: 257). Die
Museumsstatistik 2009 erfasst insgesamt 6.256 Museen in Deutschland. 2.523 Museen befinden sich in direkter Rechtstragerschaft von
Kommunen, 480 Museen werden als Landes- oder Bundeseinrichtung gefiihrt. Als andere Formen des &ffentlichen Rechts sind 441 Museen
organisiert, in einer privat-6ffentlichen Mischform 207 Museen. Die lbrigen 2.542 Museen werden von privatrechtlichen Institutionen
getragen (vgl. Staatliche Museen Berlin - Preuischer Kulturbesitz - Institut fir Museumsforschung 2010: 29).

%0 Beispielsweise im Theaterbetrieb stehen den 144 6ffentlichen Theatern in der Spielzeit 2008/09 196 Privattheater gegeniiber, was die
hohe Relevanz privat getragener Einrichtungen innerhalb der Theaterlandschaft verdeutlicht (vgl. Deutscher Bihnenverein 2010: 266).

51 Siehe hierzu auch Kapitel 2.1.6.
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Abbildung 5:  Der Kulturbetrieb aus rechtlich-systematischer Sicht

Offentlich-rechtlicher Betrieb Privatrechtlicher Betrieb
Offentlich-rechtlicher Privatrechtlich-gemeinnutziger Privatrechtlich-kommerzieller
Kulturbetrieb Kulturbetrieb Kulturbetrieb
Nonprofit-Bereich Profit-Bereich

aus: Heinrichs 2006: 22

Es ist zu vermuten, dass die Tragerschaft das Denken und Handeln einer Kulturinstitution entscheidend
pragt und damit auch Strategien der Vernetzung mit anderen Kulturakteuren beeinflusst. Die
Rechtstragerschaft ist daher als wesentliches Merkmal eines jeden Kulturbetriebs relevant fir die
vorliegende Untersuchung.

2.1.4 Rechtsform

Obgleich der Begriff der Rechtsform meist in Verbindung mit der Trégerschaft auftritt, muss zwischen
diesen beiden Organisationsmerkmalen genau unterschieden werden. Die Rechtsform definiert die
gesetzlichen Rahmenbedingungen, die Anforderungen an Geschéaftsfihrung und Betrieb sowie
Aspekte der Haftung. Darliber hinaus legt die Rechtsform sowohl das Rechtsverhaltnis innerhalb der
Institution als auch das Verhéltnis zwischen Institution und Trager fest und regelt damit den Umfang
der Kontroll- und Einflussméglichkeiten des Tragers (vgl. Heinrichs 2001: 334 und Fohl 2010a: 38).
Grundsatzlich kénnen die in Deutschland existierenden Rechtsformen in offentlich-rechtliche und
privatrechtliche Rechtsformen unterteilt werden, wie folgende Tabelle verdeutlicht:

Abbildung 6:  Uberblick iiber 6ffentlich-rechtliche und privatrechtliche Rechtsformen

offentlich-rechtliche Rechtsformen privatrechtliche Rechtsformen

1. Ohne eigene Rechtspersodnlichkeit 1. Einzelunternehmung

e  Regiebetrieb 2. Private Stiftung

e  Eigenbetrieb 3. Personengesellschaft

e  Sondervermdgen e  Gesellschaft des birgerlichen Rechts (GbR)
2. Mit eigener Rechtspersonlichkeit e  Offene Handelsgesellschaft (OHG)

e  Offentlich-rechtliche Kérperschaft e  Kommanditgesellschaft (KG)

e Anstalt des 6ffentlichen Rechts e  Partnergesellschaft

e  Stiftung des offentlichen Rechts e  Stille Gesellschaft

e  Zweckverband 4. Kapitalgesellschaft

e  Aktiengesellschaft (AG)
e  Gesellschaft mit beschrankter Haftung
(GmbH)
5. Verein
e Idealvereine. V.
e Wirtschaftlicher Verein
6. Mischformen
e  Kommanditgesellschaft auf Aktien (KGaA)
e AG & Co.KG
e GmbH & Co. KG
e  Doppelgesellschaft
7. Genossenschaft
8. Versicherungsverein auf Gegenseitigkeit (VVaG)

eigene Darstellung nach Schierenbeck 2003: 28, Schneck 2000: 131, Scheytt 2011: 10 und
Scheytt/Koska 2011: 4
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Die Rechtsform stellt ein wichtiges Kriterium fiir die Systematisierung des Kulturbetriebs dar, wobei
dabei insbesondere die offentlich-rechtlichen Organisationsformen Regiebetrieb, Eigenbetrieb,
Anstalt, Stiftung des Offentlichen Rechts und Zweckverband und die privatrechtlichen
Organisationsformen Einzelunternehmen, Gesellschaft biirgerlichen Rechts, eingetragener Verein,
Gesellschaft mit beschrdnkter Haftung, Aktiengesellschaft und private Stiftung relevant sind (vgl.
Heinrichs 2001: 334, Meyer/Tiedtke/Meiner 1996: 19-22, Scheytt 2011: 11 f. und Scheytt/Koska
2011: 4). Von weiteren Erlduterungen zu den Merkmalen sowie zu den Vor- und Nachteilen dieser
Rechtsformen wird an dieser Stelle abgesehen.>? Fiir die vorliegende Arbeit ist der Aspekt der
Rechtsform relevant, da eventuell ein Zusammenhang zwischen dem Vernetzungsverhalten einer
Kultureinrichtung und deren Rechtsform besteht, welche weitere bzw. engere Handlungsspielrdume
fur die Verflechtung mit anderen Kulturakteuren einrdumt.>® Im empirischen Teil dieser Arbeit wird zu
Uberprifen sein, ob die Rechtsform die Beziehungszusammenhdnge zwischen Kulturinstitutionen
tatsachlich beeinflusst.

2.1.5 Finanzierung

Ein weiteres Kriterium zur detaillierten Betrachtung des Kulturbetriebs ist die Finanzierungsstruktur
von Kultureinrichtungen. Zundachst muss dabei zwischen den Kategorien Eigenfinanzierungsanteil,
Finanzierungsanteil des Trdgers und Drittmittel unterschieden werden. Der Eigenfinanzierungsanteil
umfasst einerseits Einnahmen aus dem Verkauf von Waren und Dienstleistungen — also im Theater
beispielsweise Umsatzerldse durch den Verkauf von Eintrittskarten —und andererseits Einnahmen aus
betriebsnahen Strukturen wie z. B. Museumsshops oder Gastronomie. Der Finanzierungsanteil des
Tréigers stellt die langfristige finanzielle Ausstattung durch den Rechtstrager dar. Im Falle einer
offentlich getragenen Kulturinstitution besteht er aus Mitteln, welche von Bund, Land oder Kommune
fir den Betrieb bereitgestellt werden, bei privatrechtlich-gemeinnitzigen Institutionen kann er
beispielsweise aus Finanzierungsbeitragen des Tragervereins bestehen. Hinsichtlich der Drittmittel
wird zwischen Drittmitteln der éffentlichen Hand und privaten Drittmitteln differenziert. Offentliche
Drittmittel werden wiederum in die institutionelle Férderung — also langfristige staatliche
Zuwendungen —und die Projektfinanzierung unterteilt, welche Gelder zur Durchfiihrung von Projekten
zur Verflgung stellt (vgl. Klein 2005: 231-236). In einigen Kommunen wurde als Zwischenmodell der
institutionellen Férderung und der Projektférderung eine mehrjahrige Férderung fiir Kulturprojekte
eingefiihrt.>* Bei privaten Drittmitteln wird ebenso zwischen institutioneller Férderung und
Projektfinanzierung unterschieden. Die institutionelle Forderung erfolgt dabei jedoch nicht durch eine
offentliche Gebietskérperschaft, sondern z. B. durch einen Foérderverein und die Projektmittel
stammen von Sponsoren, Stiftungen oder Mazenen (vgl. Klein 2007: 211 f.). Im Gegensatz zu
offentlichen und privatrechtlich-gemeinnitzigen Kulturinstitutionen erhalten privatwirtschaftliche

52 Zu den Merkmalen der verschiedenen Rechtsformen siehe Meyer/Tiedtke/MeiRner 1996: 19-22, Scheytt/Koska 2011: 8-37, Enquete-
Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 96-101 und Schneidewind 2004). Zu den Vor- und Nachteilen der
verschiedenen Rechtsformen siehe Scheytt/Koska 2011: 8-37. Zu maoglichen Rechtsformen fir einzelne Kulturbetriebe siehe
Meyer/Tiedtke/MeiRner 1996: 23-40). Weiterfiihrende Informationen zu den Rechtsformen Verein siehe Feldmann/Meuser 2011, Stiftung
siehe Mecking 2011, Gesellschaft biirgerlichen Rechts siehe Brox/Lenke 2011 und Gesellschaft mit beschrénkter Haftung siehe Brox/Lenke
2011. Exemplarisch zu den Rechtsformen von o6ffentlichen Theatern siehe Fohl 2010a: 38 f.. Exemplarisch zu den Rechtsformen im Bereich
Theater, Musik, Museumswesen, Bildende Kunst, Literatur, Kulturelle Bildung, Soziokultur und kulturelles Erbe siehe Enquete-Kommission
"Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 101 ff..

53 So geht Fohl davon aus, dass die Zusammenarbeit zwischen einem Theater im Regiebetrieb und einem als GmbH gefiihrten Theater von
Schwierigkeiten gekennzeichnet ist, da je nach Rechtsform unterschiedliche Gestaltungsfreiraume bestehen. Dies flihre unter anderem dazu,
dass der Regiebetrieb als Teil der kommunalen Verwaltung weniger schnell agieren kénne als eine hinsichtlich Personal- und
Wirtschaftsprozessen flexible GmbH (vgl. Fohl 2010a: 39).

54 Dies ist beispielsweise in Stuttgart, Hamburg und Freiburg der Fall (vgl. www.stuttgart.de/musikfoerderung, 6. Dezember,
www.stuttgart.de/theaterfoerderung, 6. Dezember 2011, www.hamburg.de/contentblob/3137424/data/theater-info-konzeptions-
foerderung.pdf, 6. Dezember 2011 und www.freiburg.de/servlet/PB/menu/1231003_I1/index.html, 6. Dezember 2011).
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Kulturunternehmen ihre Finanzmittel in der Regel lediglich aus Eigeneinnahmen und lber Sponsoring.
Fir die weitere Arbeit sind sowohl die Formen der Kulturfinanzierung als auch die jeweiligen Anteile
der verschiedenen Einnahmequellen in einer Kultureinrichtung von Bedeutung, denn es ist
anzunehmen, dass die Finanzierungsstruktur einer Einrichtung die Form und Intensitat der Vernetzung
mit anderen Akteuren beeinflusst.

2.1.6 Zielsetzung

Grundsatzlich orientieren sich Kulturbetriebe in ihrem Handeln an Zielen, unabhangig davon, wie
konsequent die Zielorientierung sich darstellt und ob diese durch ein entsprechendes strategisches
und operatives Agieren erfolgreich umgesetzt wird. Die Zielsetzung — also der wesentliche Grund fir
die Existenz einer Kulturinstitution (vgl. Klein 2007: 70) —ist zu unterscheiden von dem lbergeordneten
Zweck eines Kulturbetriebs, Kultur zu erméglichen.®® Wahrend es sich bei dem Zweck eines
Kulturbetriebs um sehr allgemeine Motive handelt, stellt sich die Ebene der Ziele konkreter dar. Es
kénnen dabei drei unterschiedliche Zielorientierungen von Kulturbetrieben identifiziert werden.
Zunachst sei das Erwirtschaften von Gewinnen genannt, welches flir eine privatwirtschaftlich
agierende Kultureinrichtung von existenzieller Bedeutung ist (vgl. Klein 2008: 45), denn die finanziellen
Uberschiisse dienen einerseits dazu, Investitionen zu tatigen, andererseits birgt privatwirtschaftliches
Handeln stets Risiken, welche durch Ricklagen aus Gewinnen abgefangen werden miussen (vgl.
Heinrichs 2006: 23). Aus diesen Griinden orientieren sich kommerzielle Kulturunternehmen meist an
der Erzielung finanzieller Erfolge (vgl. Klein 2007: 70). Offentliche Kulturinstitutionen richten sich
dagegen nicht an dem Ziel der Gewinnorientierung aus, da der o6ffentliche Kulturbetrieb ,per
definitionem nicht profitorientiert” ist (s. Klein 2007: 70) und seine Legitimation aus der Ablehnung der
Gewinnerzielung erhalt, da er ansonsten das Recht auf 6ffentliche Subventionierung verlieren wiirde
(vgl. Klein 2001: 38).%® Im Vordergrund der 6ffentlichen Kulturarbeit steht vielmehr die Umsetzung
kulturpolitischer Ziele (vgl. Heinrichs 2006: 23 und Klein 2008: 45), denn der Staat stellt entsprechende
Angebote bereit, ,weil sie aus politischer Sicht fiir notwendig oder sinnvoll erachtet werden” (s.
Heinrichs 2006: 23). Ebendieses Argument legitimiert den haufig defizitiren Betrieb von Museen,
Theatern oder Musikschulen.’” Privatrechtlich-gemeinnitzige Kulturbetriebe verfolgen eine
spezifische Zielrichtung. Da sie den Gemeinnitzigkeitsstatus besitzen, diirfen sie keine Gewinne
erwirtschaften. Als private und damit nicht staatliche Einrichtungen sind sie in der Regel jedoch auch
nicht dazu verpflichtet, kulturpolitische Ziele umzusetzen. Vereinfacht kann festgestellt werden, dass
privatrechtlich-gemeinnitzige Kulturinstitutionen die Aufgabe haben, diejenigen Ziele umzusetzen,
welche in ihren Statuten — z. B. in der Vereinssatzung, in der Stiftungsurkunde oder im
Gesellschaftervertrag — festgelegt sind.

In der Praxis sind die drei Zielrichtungen den drei verschiedenen Kulturbetriebstypen jedoch nicht
immer eindeutig zuzuordnen. So handeln privatrechtlich-gemeinnitzige Kultureinrichtungen nicht
selten im Sinne von kulturpolitischen Zielsetzungen, um auf diese Weise Zugang zu o6ffentlichen
Fordermitteln zu erhalten. Des Weiteren sind 6ffentliche Kulturinstitutionen aufgrund der Knappheit
offentlicher Gelder teilweise gezwungen, Bereiche ihres Betriebs wie Museumsshops oder
Gastronomie unter privatwirtschaftlichen Gesichtspunkten zu betreiben und damit den
Gewinnerzielungsaspekt in ihre Zielorientierung zu integrieren. Hinsichtlich der Zielorientierung von

55 |m Theaterbetrieb bedeutet dies, Theaterproduktionen aufzufiihren, im Literaturbetrieb, Literatur zu veréffentlichen und im Kunstbetrieb,
Werke der Bildenden Kunst in Ausstellungen zu prasentieren (vgl. Heinrichs 2006: 22 f.).

%6 Dies bedeutet jedoch nicht, dass wirtschaftliche Aspekte (z. B. Auslastungszahlen in 6ffentlichen Theatern) in 6ffentlichen Kulturbetrieben
nicht beriicksichtigt werden.

57 Siehe hierzu auch das Kapitel 3.1.2.
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privatwirtschaftlichen  Kulturakteuren muss zwischen kleinbetrieblichen Strukturen und
kulturwirtschaftlichen GroRunternehmen unterschieden werden. Erstere sichern durch meist
bescheidene Gewinne lediglich ihre Existenz ab (vgl. Klein 2008: 45), wahrend ihr Hauptinteresse der
Moglichkeit zur freien Entfaltung und Selbstverwirklichung in ihrer beruflichen Tatigkeit gilt.
Kulturwirtschaftliche GroBunternehmen unterscheiden sich in ihrem Ziel der Gewinnmaximierung
hingegen wenig von traditionellen Wirtschaftsunternehmen. Dennoch darf privatwirtschaftlichen
Kulturunternehmen bei aller Profitabsicht nicht unterstellt werden, keinerlei inhaltlich-kiinstlerische
Ziele zu verfolgen.

Trotz der beschriebenen Unschdrfe bietet die schematische Darstellung der Zielsetzung von
Kultureinrichtungen anhand der drei Zielrichtungen ein hilfreiches Instrument, um den Kulturbetrieb
differenzierter betrachten zu kénnen. Dieser Gesichtspunkt besitzt fiir die vorliegende Untersuchung
eine groRe Relevanz, da zu vermuten ist, dass die Zielorientierung eines Kulturbetriebs dessen Handeln
pragt und somit auch die Beziehungen zu anderen Kulturinstitutionen beeinflusst.

Zweifelsohne kdonnten weitere Aspekte fir die Binnenstrukturierung des Kultursektors herangezogen
werden, worauf an dieser Stelle jedoch verzichtet werden soll, denn bei den vorgestellten Punkten
kiinstlerische Sparten, Position in der kulturellen Wertschépfungskette, Rechtstrdgerschaft,
Rechtsform, Finanzierung und Zielsetzung handelt es sich um die wesentlichen Ordnungskriterien, die
fir die vorliegende Arbeit von besonderer Bedeutung sind.

2.2 Drei-Sektoren-Modell des Kulturbetriebs

Wie im vorherigen Kapitel deutlich wurde, handelt es sich bei dem deutschen Kulturbetrieb um ein
sehr heterogenes und ausdifferenziertes Gebilde mit hochst unterschiedlichen Akteuren. Um ein
besseres Verstandnis der Strukturen und der Funktionsweise des Kulturbetriebs zu gewinnen, sind
Modelle zur Strukturierung des Kultursektors duBerst hilfreich. Das wohl bekannteste und am
haufigsten verwendete Modell ist dabei das Drei-Sektoren-Modell. Dieses Kapitel widmet sich der
Beschreibung dieses Schemas, erlautert dessen Vorziige und zeigt abschlieend dessen Grenzen auf.

2.2.1 Drei-Sektoren-Modell

Obgleich das Drei-Sektoren-Modell dem deutschen Kulturbetrieb bereits seit der friihen Neuzeit als
elementare Struktur zugrunde liegt,”® wurde es erstmals 1999 von Heinrichs ausfiihrlich thematisiert
(vgl. Heinrichs 1999: 31) und erhielt seinen Namen schlieBlich im ersten Schweizer
Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2003 (vgl. Weckerle/Séndermann 2003). Anhand dieses
Schemas lasst sich der Kulturbereich in den privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor, den 6ffentlichen
Sektor und den privatrechtlich-gemeinniitzigen Sektor unterteilen (vgl. Weckerle/Séndermann 2003:
7). Der privatwirtschaftlich-kommerzielle Sektor — auch als Kulturwirtschaft bezeichnet — stellt den
marktwirtschaftlichen Profitsektor des Kulturbereichs dar, wahrend der o6ffentliche und der
intermedidre Sektor nicht gewinnorientierte Kultureinrichtungen umfassen (vgl. Sondermann u. a.
2009: 21). Die Unterscheidung in drei Sektoren spiegelt die Vielfalt der Kulturangebote und -akteure
wider und gilt insbesondere fiir den deutschen Kulturbetrieb, aber auch, in einer jeweils spezifischen

58 5o stellt Wagner fest, dass die Dreiteilung des Kulturbereichs keine neue Entwicklung der letzten Jahrzehnte darstelle, sondern die
deutsche Kulturlandschaft bereits seit langer Zeit prage: ,,Gemeinsam mit dem Dritten, frei-gemeinniitzigen Sektor von Vereinen, Stiftungen
und anderen gesellschaftlichen Kooperationen bilden der déffentlich getragene und der privatwirtschaftliche Kultursektor seit der Friihen
Neuzeit die vielgestaltige Kulturlandschaft Deutschlands” (s. Wagner 2009a: 451). In allen Kunstformen und -sparten wirden seither
Institutionen der drei Kultursektoren existieren, wobei sich die Gewichtung zwischen den Sektoren stets verlagere (vgl. Wagner 2009a: 451
und STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 5 f.).
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Form, flr das kulturelle Leben in vielen anderen européischen Staaten (vgl. Séndermann u. a. 2009: 19
und STADTart/Institut flr Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsInstitut 2012: 1).

Abbildung 7: Drei-Sektoren-Modell gemiR des Ersten Schweizer Kulturwirtschaftsberichts>®

OFFENTLICHER SEKTOR

PRIVATER SEKTOR

INTERMEDIARER SEKTOR

aus: Weckerle/Séndermann 2003: 7

Grundlage des Drej-Sektoren-Modells ist die ,Dreiteilung von ,Staat’, ,Zivilgesellschaft’ und
,Wirtschaft“ (s. Weckerle/Séndermann 2003: o. S.). Dem Staat kommt die Aufgabe zu, die kulturelle
Grundversorgung zu sichern, gemeinnitzige Organisationen erganzen dieses Angebot um kulturelle
Leistungen und die Kulturwirtschaft stellt den privatwirtschaftlichen Akteur innerhalb des Systems dar
(vgl. Weckerle/Séndermann 2003: o. S.). Entscheidend fiir das Funktionieren des Drei-Sektoren-
Modells sind die Klinstler bzw. Kulturproduzenten, welche die Quelle der Kulturproduktion fir alle drei
Sektoren darstellen. Folgerichtig sind im Drei-Sektoren-Modell die selbstandigen Kinstler und
Kulturschaffenden als zentraler Kern im Inneren der drei Kreissegmente angeordnet (vgl. Colbert 2004:
11 und Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 344)%. Das
Drei-Sektoren-Modell verdeutlicht somit, dass die kiinstlerische und kulturelle Produktion in allen
Sektoren stattfindet und dass die Kulturproduzenten in verschiedenen Sektoren tatig sind und stets
zwischen diesen wechseln.

Abhangig von ihrer Nahe zur Kulturproduktion kdnnen im Drei-Sektoren-Modell drei Bereiche der
Kulturwirtschaft unterschieden werden: Kulturwirtschaft im engeren Sinne, Kulturwirtschaft im
weiteren Sinne und der Medien-, Informations- und Kommunikationssektor  (vgl.
Weckerle/Sondermann 2003: o. S. und ICG culturplan/STADTart 2007: 71). Die Kulturwirtschaft im

%9 Die tatséchlichen GroRenverhiltnisse des 6ffentlich und des privat organisierten Kulturbereichs sind in der Darstellung nicht berticksichtigt.
60 Siehe vertiefend zu den verschiedenen Arten von Kiinstlern (z. B. Schépfer und austibende Kiinstler) Colbert 2004: 11.
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engeren Sinne,®* die unmittelbar an den schépferischen Akt als erste Stufe der kulturellen
Wertschdpfungskette ankniipft®? und zu der die Musikwirtschaft, der Literatur- und Buchmarkt, der
Kunstmarkt, die Filmwirtschaft und die Darstellende Kunst zihlen (vgl. Weckerle/S6ndermann 2003:
7), ist fur die vorliegende Untersuchung von besonderer Bedeutung, da hier starke Verkniipfungen mit
dem &ffentlichen und dem privatrechtlich-gemeinniitzigen Kultursektor zu vermuten sind.®?

2.2.2 Grenzen des Drei-Sektoren-Modells

Das Drei-Sektoren-Modell stellt ein hilfreiches Instrument dar, um den Kulturbetrieb grundsatzlich zu
strukturieren. Sein recht statischer Charakter bewirkt jedoch, dass es an seine Grenzen stof3t, sobald
kulturbetriebliche Realitaten betrachtet werden, denn um die Zusammenhange im Kulturbetrieb zu
begreifen, muss das vielfaltige Zusammenspiel zwischen den Sektoren beriicksichtigt werden, wie u.
a. Wagner feststellt:
LJAllerdings lassen sich die drei kulturellen Sektoren in der Praxis nicht so trennen wie im theoretischen Modell.
Solange es Kulturwirtschaft, offentlich getragene Kultureinrichtungen und gesellschaftlich organisierte
Kulturangebote gibt, solange besteht auch ein wechselseitiger Austausch zwischen diesen drei Feldern. Erst diese

Ubergénge und Wechsel machen die Lebendigkeit des Kulturbereiches aus und bringen neue Kunstformen und
kiinstlerische Weiterentwicklung hervor.” (s. Wagner 2008: 23)

Das Drei-Sektoren-Modell diente zunachst dazu, den 6ffentlichen, den privatrechtlich-gemeinniitzigen
und den kommerziellen Kultursektor trennscharf gegeneinander abzugrenzen. Inzwischen wird es eher
dazu verwendet, die Verknipfungen zwischen den Sektoren sichtbar zu machen und den Kulturbetrieb
als Ganzes in den Blick zu nehmen (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 28 f. und
Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 32, 36), denn die engen Wechselverhiltnisse zwischen den Sektoren
intensivieren sich seit einiger Zeit zunehmend.®* Damit musste der urspriinglich recht statische Ansatz
des Drei-Sektoren-Modells einer flexibleren Handhabung als , kapillares System” (s. Sondermann u. a.
2009: 19) weichen. Auf diese Weise kann der Kulturbetrieb sowohl strukturiert als auch in seiner
Gesamtheit betrachten werden und gleichzeitig konnen die Gemeinsamkeiten und Unterschiede der
Akteure sowie deren wechselseitige Beziehungen und Abhédngigkeiten verdeutlicht werden (vgl.
Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 345, Hebborn 2008:
197 und Mundelius 2009a: 11).

Die Interdependenzen zwischen Akteuren aus verschiedenen Kultursektoren gestalten sich duRRerst
vielfaltig. Insbesondere die Kinstler, die sich im Kern des Drei-Sektoren-Modells befinden, sind je nach
Arbeitszusammenhang zunehmend in verschiedenen Sektoren tatig (vgl. Enquete-Kommission "Kultur
in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 344). Diese sogenannten ,mehrspurigen
Beschdftigungssituationen” (s. Wanka 2007: 117) illustriert Klein anschaulich an Beispielen aus der
kulturbetrieblichen Praxis:

61 GemaR dem ersten nordrhein-westfilischen Kulturwirtschaftsbericht von 1992 zihlen zur Kulturwirtschaft im engeren Sinne die
Musikwirtschaft, die Darstellende Kunst, der Kunstmarkt, die Filmwirtschaft und der Literatur- und Buchmarkt (vgl. Arbeitsgemeinschaft
Kulturwirtschaft NRW 1992: 30). Der hessische Kulturwirtschaftsbericht von 2003 definiert die Kulturwirtschaft im engeren Sinne als
Wirtschaftsbereiche, die vornehmlich am Beginn der Wertschopfungskette agieren und damit ein kreatives Moment enthalten (vgl.
Forschungs- und Entwicklungsgesellschaft Hessen 2003: 30). Der Kulturwirtschaftsbericht der Stadt Aachen aus dem Jahr 2005 versteht unter
Kulturwirtschaft im engeren Sinne diejenigen Wirtschaftszweige, ,,welche zentrale kiinstlerische/kreative und/oder kulturelle Aktivititen
auslésen” (s. Backes/Holzer/Séndermann 2005: 14) und rechnet sowohl Kiinstlerberuf als auch Handels- und Dienstleistungsunternehmen
wie Galerien, Buchverlage, Buchhandlungen, Musikfachgeschafte, Kinos, Filmproduktionsfirmen, Konzertveranstalter, Tontragerfirmen,
Kleinkunstszene und private Musicalblihnen zu dieser Branche. Das Forschungsgutachten der Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der
Bundesregierung verwendet den Terminus Kulturwirtschaft im engeren Sinne synonym mit dem Terminus privatwirtschaftlicher Teil des
Kulturbetriebs (vgl. Sondermann u. a. 2009: 133).

62 Siehe hierzu auch Kapitel 2.1.2.

63 Siehe hierzu auch Kapitel 5.3.2.1.

64 Siehe hierzu u. a. Heinrichs 1999: 30 f., Weckerle/Séndermann 2003: 6 f. und Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen
Bundestages 2007: 344.



35

,Ein mit einem Normalvertrag Biihne beim Stadttheater (Gffentlicher Sektor) beschdftigter Schauspieler kann
beispielsweise nebenbei bei einer Film-Produktion oder einer Werbesendung (kommerzieller Sektor) mitarbeiten und
zusdtzlich in seiner Freizeit in einer Freien Theatergruppe (Dritter Sektor) kreativ tétig sein. Ein fest beim Orchester
des Staatstheaters angestellter Musiker (offentlicher Sektor) spielt nebenbei in einem Festspielorchester
(kommerziell) mit und unterrichtet auflerdem auch noch an einer als eingetragener Verein organisierten
Musikschule (Dritter Sektor).” (s. Klein 2007: 257)%5

Auch das 2009 im Rahmen der ,Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung”
veroffentlichte Forschungsgutachten verdeutlicht fir die verschiedenen Sparten der Kulturlandschaft,
dass Kinstler- und Kulturschaffende gleichzeitig im o6ffentlichen, im intermedidren und im
privatwirtschaftlichen Kulturbetrieb tatig sind (vgl. Séndermann u. a. 2009: 20).%® Nicht nur freie
Kulturschaffende wechseln regelmaRig zwischen den drei Feldern des Kulturbereichs, auch
Kultureinrichtungen bewegen sich haufig im Grenzbereich zu einem anderen Kultursektor. So wird
beispielsweise ein offentlich getragenes Orchester im kulturwirtschaftlichen Kontext tatig, wenn es
Tontrageraufnahmen anfertigt und vertreibt (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 36). Ebenso tritt
der offentlich-rechtliche Rundfunk in den kulturwirtschaftlichen Markt ein, wenn er Tonaufnahmen fir
privatwirtschaftliche Musiklabels produziert. Diese Zusammenhange kénnen zwar fir die beteiligten
Akteure fruchtbar sein, bergen jedoch immer die Gefahr, dass eine unnatirliche Konkurrenzsituation
zwischen offentlichen und privaten Kulturakteuren entsteht, welche durch Wettbewerbsverzerrungen
aufgrund der staatlichen Subventionierung der o6ffentlichen Institutionen ausgelést wird. Diese
Situation kann insbesondere fiir private Kulturanbieter duRerst problematisch und bisweilen sogar
existenzbedrohend sein.®” Obgleich Kultureinrichtungen in Konkurrenz zueinander stehen, profitieren
die Sektoren gleichzeitig auch voneinander. So fiihren beispielweise Museen, Bibliotheken und Theater
durch ihr Engagement im Bereich Kulturvermittlung und Nachwuchsférderung das Publikum und die
Kulturproduzenten von morgen an Kultur heran und Hochschulen bilden Kulturschaffende aus, welche
spater auf dem Kulturmarkt tétig sein werden (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 36 f.). Von dieser
Forderung der Nachfrage und des Nachwuchses kénnen alle Kulturakteure gleichermalien

profitieren.®

Zudem bestehen vielfiltige Geschafts- und Kooperationsverhaltnisse zwischen
Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren, ohne die die Realisierung bestimmter Projekte kaum
méglich wiare (vgl. Heinrichs 1999: 69).9 Es wird somit deutlich, dass die statische Gestalt des Drei-
Sektoren-Modells der Realitdt des Kulturbetriebs nicht entspricht. Vielmehr besteht ein enges

Zusammenspiel zwischen den drei Kultursektoren, welches die Kulturlandschaft in Deutschland pragt.

Des Weiteren stoRt das Drei-Sektoren-Modell an seine Grenzen, wenn der privatrechtlich-
gemeinnutzige Sektor definiert werden soll. Dieser Kulturbereich kann nur sehr schwer bestimmt
werden, da in ihm verschiedene Felder zusammenflieBen, von Kultureinrichtungen mit
Gemeinnltzigkeitsstatus (z. B. soziokulturelle Zentren) lber eigenstandiges mazenatisches Handel (z.
B. private Sammlermuseen) bis hin zu zivilgesellschaftlichen Aktivitdten (z. B. Gesangsvereine). Zudem
bildet das Drei-Sektoren-Modell die tatsachlichen GréRenverhaltnisse der drei Kultursektoren nicht ab.
Betrachtet man Umsatz- und Beschaftigungszahlen der Kultursektoren, so stellt man fest, dass die
privatwirtschaftliche Kulturwirtschaft den mit Abstand grofSten Teil des Kulturbetriebs ausmacht.
Exemplarisch fur das Bundesland Niedersachen wurde 2007 als grobe Orientierung fiir die Relationen
zwischen den Sektoren die folgende Formel aufgestellt: 100 (Kulturwirtschaft) zu 10 (6ffentlicher

5 Die parallele Tatigkeit von Kulturschaffenden in verschiedenen Sektoren veranschaulichen u. a. auch Zimmermann/Schulz (vgl.
Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 36), ICG culturplan/STADTart (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 30), Heinrichs (vgl. Heinrichs 1999: 69 f.)
und Wagner (vgl. Wagner 2009b: 11 und Wagner 2007: 47).

%6 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.1 und Kapitel 4.3.6.

57 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.1 und Kapitel 4.3.4.

%8 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.1.

59 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.1, Kapitel 4.3.2 und Kapitel 4.3.3.
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Sektor) zu 1 (gemeinnutziger Sektor) (vgl. ICG culturplan/Niedersichsisches Institut flr
Wirtschaftsforschung 2007: 10). Daher misste ein Modell, welches den tatsachlichen Verhaltnissen in
der kulturbetrieblichen Praxis gerecht wird, in etwa folgendermalien aussehen:

Abbildung 8: GroRenverhiltnisse der drei Sektoren in der kulturbetrieblichen Praxis

[GEMEINNUTZIGER SEKTOR]

[OFFENTLICHER SEKTOR]

KUNSTLER
KULTURPRODUKT | ON|

[KULTURWIRTSCHAFTLICHER SEKTOR]

aus: Haselbach 2008: 180

Insgesamt kann festgestellt werden, dass das Drei-Sektoren-Modell trotz seiner eingeschrankten
Anwendbarkeit ein hilfreiches Schema bildet, um den Kulturbetrieb grundsatzlich zu strukturieren.
Daher kann es als Ausgangspunkt fiir die Betrachtung der intersektoralen Zusammenhange in der
praktischen Kulturarbeit im Rahmen der vorliegenden Arbeit verwendet werden. Basierend auf dem
Drei-Sektoren-Modell kdnnen weitere Ansdtze erarbeitet werden, um den Kulturbetrieb zu
strukturieren, wie beispielsweise die Matrix kulturwirtschaftlicher Tétigkeitsfelder, welche im
Folgenden vorgestellt wird.
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2.2.3 Matrix kulturwirtschaftlicher Tatigkeitsfelder

Um die Durchlassigkeit der Sektorengrenzen darzustellen und somit eine erganzende Perspektive zum
Drei-Sektoren-Modell zu liefern, wurde die Matrix kulturwirtschaftlicher Tdtigkeitsfelder entwickelt
(vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 68).

Abbildung 9: Matrix kulturwirtschaftlicher Tiitigkeitsfelder
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aus: ICG culturplan/STADTart 2007: 70

Die Matrix ist durch zwei Dimensionen gepragt: auf der vertikalen Achse durch das handlungsleitende
Motiv d&ffentliches Interesse bzw. Privatinteresse, auf der horizontalen Achse durch den
Selbsterwirtschaftungsgrad, der sich in den Auspragungen Verluste und Gewinne duflert. Auf diese
Weise werden im oberen Bereich der Matrix Tatigkeiten dargestellt, welche von 6ffentlichen
Einrichtungen betrieben werden, da sie von 6ffentlichem Interesse sind. In den unteren Bereich reihen
sich die Aktivitdten ein, welche ausschliellich auf privatem Interesse beruhen. Im linken Bereich
werden jene Tatigkeitsfelder abgetragen, welche Verluste einbringen und erwerbswirtschaftlich
betrachtet keine Relevanz besitzen, im rechten Bereich jene, welche Gewinne erwirtschaften und aus
Erwerbsmotiven betrieben werden (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 68 f.). Die Uberginge zwischen
Offentlichem Interesse und Privatinteresse bzw. zwischen Verlusten und Gewinnen sind jeweils
flieRend. In diese Grenzbereiche fallen beispielsweise privatrechtlich-gemeinniitzige Institutionen, die
staatlich unterstiitzt werden, oder privatwirtschaftliche Betriebe, welche sich in 6ffentlicher
Tragerschaft befinden. Ebenso sind Kleinstunternehmen der Kulturwirtschaft haufig nicht an hohen
Renditeerwartungen orientiert, sondern verfolgen in hohem MaRe inhaltliche Ziele (vgl. ICG
culturplan/STADTart 2007: 69). Diese flieRenden Uberginge werden noch deutlicher, wenn konkrete
Kulturbetriebe in der Matrix verortet werden.
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Abbildung 10: Matrix kulturwirtschaftlicher Betriebsformen mit Beispielbetrieben
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Das Matrix-Modell ist ergdnzend zum Drei-Sektoren-Modell eine wichtige Grundlage fir die
vorliegende Arbeit, da es das Verschwimmen der Grenzen zwischen den drei Kultursektoren
darzustellen vermag. Dieser Aspekt wird bei der Auswahl der Interviewpartner im empirischen
Abschnitt der Untersuchung von grofRer Bedeutung sein (vgl. Kapitel 5.3.2).

2.2.4 Verwendete Definition der Kultursektoren

Fiir die vorliegende Arbeit ist die prazise Begriffsverwendung der drei Kultursektoren essentiell. In
Anlehnung an das von Heinrichs entwickelte Schema zur Unterteilung des Kulturbetriebs in den
Offentlich-rechtlichen, den privatrechtlich-gemeinniitzigen und den privatwirtschaftlich-kommerziellen
Sektor (vgl. Heinrichs 2006: 20-25 und Heinrichs 2001: 303, 319) werden zur Unterscheidung der drei
Kultursektoren die Kriterien Rechtstrdgerschaft und Zielsetzung™ verwendet. Dadurch ergibt sich
folgende Definition der Kultursektoren fiir die vorliegende Arbeit:

e Dem d4ffentlich-rechtlichen Kultursektor zuzurechnende Institutionen befinden sich in
offentlicher Tragerschaft und sind nicht auf Gewinnerzielung ausgerichtet. Sie finanzieren sich

Uberwiegend durch 6ffentliche Zuschusse.

e Dem privatrechtlich-gemeinniitzigen Kultursektor zuzurechnende Institutionen befinden sich
in privater Tragerschaft und sind nicht auf Gewinnerzielung ausgerichtet. Sie finanzieren sich

durch Eigeneinnahmen sowie zusdtzlich durch o6ffentliche Zuschisse und/oder
Mitgliederbeitrage.

e Dem privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor zuzurechnende Institutionen befinden
sich in privater Tragerschaft und sind auf Gewinnerzielung ausgerichtet. Sie finanzieren sich

nahezu ausschlieRlich durch Eigeneinnahmen.

Die Definition der Kultursektoren fiir die vorliegende Arbeit beriicksichtigt trotz aller Systematik die in
Kapitel 2.2.2 beschriebene Durchlassigkeit der Grenzen zwischen den drei Kultursektoren und die im
Rahmen der Matrix kulturwirtschaftlicher Tétigkeitsfelder (vgl. Kapitel 2.2.3) dargestellte Existenz
hybrider Formen von Kulturinstitutionen, welche nicht eindeutig einem bestimmten Sektor

70 Vgl. Kapitel 2.1.3 und Kapitel 2.1.6.
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zugerechnet werden kdnnen. Im Folgenden werden die Charakteristika der drei Kultursektoren in
Kiirze beschrieben.

2.2.4.1 Offentlich-rechtlicher Kultursektor

Spezifisch fir den Kulturbetrieb in Deutschland ist die starke Stellung des staatlich geférderten
Bereichs im Sinne des ldeals des deutschen Kulturstaates. Dies unterscheidet sowohl die
Kulturlandschaft als auch die Kulturpolitik in Deutschland von denen anderer Lander, beispielsweise
im angelsidchsischen Raum (vgl. Colbert 2004: 9).” Der o6ffentlich-rechtliche Sektor wird in der
vorliegenden Arbeit als Teil des Kulturbetriebs definiert, wobei die ihm zugehorigen
Kultureinrichtungen in 6ffentlicher Tragerschaft gefiihrt werden und nicht auf die Erwirtschaftung von
Gewinnen, sondern vornehmlich auf die Erfullung kulturpolitischer Ziele ausgerichtet sind (vgl.
Heinrichs 2006: 23). Institutionen des offentlich-rechtlichen Kulturbetriebs kénnen sowohl in
offentlich-rechtlichen als auch in privatrechtlichen Rechtsformen gefiihrt werden. Besitzt eine
offentliche Kultureinrichtung eine private Rechtsform, so wird diese als formal privatisierte Einrichtung
bezeichnet (vgl. Heinrichs 2001: 303). Als Triger’? von offentlichen Kultureinrichtungen fungieren
Linder und Kommunen sowie in selteneren Fillen der Bund.”® Die kulturpolitischen Ziele, die
offentliche Kulturinstitutionen verfolgen, lassen sich in asthetisch-inhaltliche, bildungspolitische,
gesellschaftspolitisch orientierte Motive usw. unterteilen und variieren in ihrer spezifischen
Auspragung je nach der politischen Situation, den lokalen Rahmenbedingungen und dem Charakter
der Kultureinrichtung. Die finanziellen Verluste, welche dadurch entstehen, dass die Ziele vornehmlich
kulturpolitischer und weniger 6konomischer Art sind, werden aus Mitteln der 6ffentlichen Haushalte
gedeckt (vgl. Heinrichs 2001: 303). Der groRte Teil der offentlichen Kulturausgaben in Deutschland
kommt dem Betrieb von Institutionen im Theater- und Musikbereich zugute, gefolgt von der
Finanzierung des Museums- und Bibliothekswesens (vgl. Statistische Amter des Bundes und der Lander
2010: 46). Institutionen des offentlichen Kulturbetriebs sind Theater, Opernhduser, Orchester,
Museen, Archive, kommunale Galerien, Volkshochschulen, soziokulturelle Zentren, Bibliotheken,
Kulturzentren, Kunstschulen, Musikschulen, kommunale Kinos, Kinder- und Jugendkulturzentren,
Kiinstlerhduser usw. (vgl. Heinrichs 1999: 48).74

2.2.4.2 Privatrechtlich-gemeinniitziger Kultursektor

Die vorliegende Arbeit definiert den privatrechtlich-gemeinntitzigen Sektor — auch intermedidrer oder
Dritter Sektor genannt” — als Teil des Kulturbetriebs, dem privat getragene Kultureinrichtungen
angehodren, welche weder vorrangig gewinnorientiert arbeiten, noch vorrangig kulturpolitische Ziele
verfolgen, sondern die Realisierung der Ziele des Rechtstrdger anstreben (vgl. Heinrichs 1999: 62).
Diese Ziele sind meist in den Statuten der Organisation festgeschrieben, also bei eingetragenen
Vereinen in der Vereinssatzung, bei gemeinniitzigen GmbHs in Gesellschaftervertragen, bei Stiftungen
in Stiftungsurkunden usw. (vgl. Heinrichs 2006: 23). Aufgrund ihrer nicht gewinnorientierten
Ausrichtung sind Institutionen dieses Kultursektors als gemeinniitzige Organisationen gemald der
Abgabenordnung anerkannt (vgl. Heinrichs 2001: 319). Privatrechtlich-gemeinnitzige
Kultureinrichtungen kdnnen nicht in 6ffentlich-rechtlichen, sondern lediglich in privatrechtlichen

71 Siehe zur Entstehung der Strukturen der 6ffentlichen Kulturpolitik und des 6ffentlichen Kulturbetriebs ausfihrlich Wagner 2009a.

72 Siehe zum Thema Rechtstragerschaft Kapitel 2.1.3.

73 In Deutschland liegt die Zustandigkeit fr die Kultur primar bei den Kommunen. Bei iberértlichen Aufgaben oder bei Aufgaben, welche die
Kommunen nicht leisten kdnnen, werden die Lander aktiv, bei landertbergreifenden Aufgaben der Bund (vgl. Heinrichs 1999: 43).

74 Ausfihrlichere Erlauterungen zum 6ffentlichen Kulturbetrieb sind zu finden bei Heinrichs 1999: 38-62.

7> Die Begriffe privatwirtschaftlich-gemeinniitziger Sektor, intermedidrer Sektor, gemeinniitziger Sektor und Dritter Sektor werden in der
vorliegenden Arbeit synonym verwendet.
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Rechtsformen gefiihrt werden. Haufig wird dabei die Rechtsform eingetragener Verein, Stiftung oder
gemeinniitzige GmbH gewihlt (vgl. Heinrichs 1999: 62 und ICG culturplan 2010: 40).7® Trager von
privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultureinrichtungen sind juristische Personen des Privatrechts oder
natiirliche Personen.”” Da der intermediire Sektor nicht gewinnorientiert arbeitet, speisen sich seine
Mittel aus verschiedenen Finanzierungsquellen wie Mitgliederbeitragen, selbst erwirtschafteten
Erlésen, Sponsoring, Spenden und o6ffentlichen Zuwendungen (vgl. Heinrichs 2001: 319). Viele
gemeinnitzige Kultureinrichtungen erhalten einen erheblichen Anteil ihres Budgets als Subventionen
von der oOffentlichen Hand, die Steuerung des Betriebs bleibt jedoch weiterhin Angelegenheit der
jeweiligen Einrichtung (vgl. ICG culturplan 2010: 40). Der privatrechtlich-gemeinnitzige Sektor ist der
heterogenste der drei Kultursektoren, da in ihm verschiedenste Formen der kulturellen Betatigung
zusammenflieBen. Dem intermedidren Sektor gehéren nicht nur private Kulturbetriebe mit
Gemeinniitzigkeitsstatus an, sondern dariiber hinaus auch maézenatische Aktivititen”® und
zivilgesellschaftliche Tatigkeiten (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 29 f.). Somit beinhaltet der
privatrechtlich-gemeinnitzige Sektor sowohl professionell gefiihrte Institutionen wie Kunstvereine
und Sammlermuseen als auch freie Kulturinitiativen aus dem soziokulturellen Milieu und ehrenamtlich
organisierte Einrichtungen (vgl. Heinrichs 2001: 319 und Heinrichs 1999: 63). Grundsatzlich ist der
gemeinnitzige Kulturbetrieb stark gepragt von der Motivation, sich durch eine eigene kiinstlerische
Betatigung selbst zu verwirklichen (z. B. im Laienmusikbereich) oder sich fiir das Entstehen von Kunst
und Kultur personlich zu engagieren (z. B. durch mazenatische Aktivitaten oder durch das Engagement
in Kunst- und Kulturvereinen) (vgl. Klein 2008: 46). Beispiele fiir Kultureinrichtungen des intermediaren
Sektors sind Kunstvereine, Musikvereine, Gesangsvereine, Chore, Kulturfordervereine,
Literaturvereine, soziokulturelle Einrichtungen, Sammlermuseen, Freie Theater, Kleinkunstbihnen
usw. (vgl. Klein 2008: 45 und Heinrichs 1999: 63 f.).”

2.2.4.3 Privatwirtschaftlich-kommerzieller Kultursektor

Zwar war die kulturelle Produktion seit jeher mit marktwirtschaftlichen Aspekten verknipft (vgl.
Wagner 2007: 46), diese Zusammenhdnge wurden jedoch lange Zeit durch ideologische Modelle
Uiberdeckt wie beispielsweise durch die Abhandlung , Kulturindustrie — Aufklérung als Massenbetrug“&®
von Horkheimer und Adorno.®! So stellt der privatwirtschaftlich-kommerzielle Kulturbereich keine
neue Entwicklung des 20. Jahrhunderts dar, sondern griindet vielmehr auf der langen kiinstlerischen
Tradition, seinen Lebensunterhalt mithilfe dsthetischer und kiinstlerischer Fahigkeiten eigenstandig zu
bestreiten (vgl. Fuchs 2007: 116-119 und Colbert 2004: 9).2* Obgleich der privatwirtschaftlich-

76 Siehe hierzu ausfihrlicher Kapitel 2.1.4.

77Siehe hierzu ausfuhrlicher Kapitel 2.1.3.

78 Dies ist der Fall, sofern es sich um eigenstiandiges operatives Agieren handelt und nicht nur um eine Spende an eine andere Institution.
7SAusfihrlichere Erlduterungen zum privatrechtlich-gemeinnitzigen Kulturbetrieb sind zu finden bei Heinrichs 1999: 62-66).

80 Diese Abhandlung stellt ein Kapitel der 1944 erschienenen und 1969 wiederaufgelegten Publikation , Dialektik der Aufkldrung” von
Horkheimer und Adorno dar (vgl. Horkheimer/Adorno 1969).

81 Die Gegensatze zwischen der Autonomie der Kunst und der Logik des Geldes sind in Deutschland aufgrund seiner historischen Entwicklung
im 18. und 19. Jahrhundert besonders stark verwurzelt, da sich hier in einem geschitzten, privaten Raum abgeldst von aktuellen politischen,
6konomischen und gesellschaftlichen Themen ein Kunstverstdndnis herausgebildet hat, das von kinstlerischer Autonomie, dem
Geniegedanken und einer gewissen irdischen Entriicktheit gepragt (vgl. Fuchs 2007: 116-119 und Colbert 2004: 9).

82 Kunst-, Musik- und Literaturgeschichte zeigen, dass Kiinstler tiber viele Epochen hinweg von Adel und Klerus beauftragt wurden, Werke zu
schaffen und damit Auftragskunst zu produzieren (vgl. Fuchs 2007: 116-119 und Colbert 2004: 9). Die Finanzierung von Kunst tiber den Markt
war eine neuartige Erscheinung des 16. Jahrhunderts. In dieser Zeit entstanden u. a. ein lebendiger Literaturmarkt, dank technischer
Errungenschaften wie dem Buchdruck, und ein professioneller Kunsthandel (vgl. Wagner 2009a: 77-83).
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kommerzielle Kultursektor seit langem existiert, war der Begriff Kulturwirtschaft 8 in Deutschland bis
vor einigen Jahren noch recht wenig bekannt. Eine breitere Aufmerksamkeit erfuhr die Branche in
Deutschland zunachst durch die Wirtschaftspolitik, die in ihr aufgrund ihres hohen Beschaftigungs- und
Umsatzpotentials einen Wachstumsbereich sah, bevor das Thema Kulturwirtschaft vergleichsweise
spat in den Fokus der Kulturpolitik riickte.®* In der vorliegenden Arbeit werden dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor Institutionen zugerechnet, welche vorrangig am
Prinzip der Gewinnmaximierung ausgerichtet sind. Insbesondere bei kleinen Kulturunternehmen steht
jedoch haufig nicht die Gewinnmaximierung im Vordergrund, sondern lediglich die Absicherung der
Existenz, sei es als bewusste Entscheidung aus personlichen und inhaltlich-kiinstlerischen Griinden
oder weil das Geschaftsmodell keine hoheren Umséatze zu erbringen vermag (vgl. Klein 2008: 46).
Dennoch ist die Gewinnerzielung fiir Betriebe des privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektors generell
von grolRer Bedeutung, da finanzielle Uberschiisse notwendige Investitionen und Riicklagen zum
Abfangen von Risiken erméglichen (vgl. Heinrichs 2006: 23).%8° Dies gilt besonders, da
privatwirtschaftliche Kulturunternehmen anders als 6ffentliche und privatrechtlich-gemeinnitzige
Kulturorganisationen nicht auf Mittel der 6ffentlichen Hand zurlickgreifen kénnen und sich in der Regel
ausschlieBlich durch selbst erwirtschaftete Einnahmen finanzieren (vgl. Heinrichs 2001: 319 und
Heinrichs 1999: 66). Demzufolge kénnen rein privatwirtschaftlich agierende Kulturakteure nur in
Bereichen aktiv werden, in denen eine Gewinnerzielung oder zumindest eine Kostendeckung moglich
ist (vgl. Heinrichs 1999: 67). Genauso wie gemeinnitzige Kultureinrichtungen befinden sich auch
privatwirtschaftliche Kulturbetriebe in der Tragerschaft von juristischen Personen des Privatrechts
oder von natirlichen Personen und kénnen lediglich privatrechtliche Rechtsformen besitzen.® Zum
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor zdhlen freiberufliche Kinstler und Publizisten sowie
Kulturunternehmen wie Verlage, Buchhandler, Kinos, Konzertdirektionen, Theateragenturen,
Kunsthandler, Musiklabels, Galerien, Auktionshduser, Musicaltheater, Varietétheater usw. (vgl.
Heinrichs 2001: 319, Klein 2008: 45 und Heinrichs 1999: 67). Die Bedeutung kommerzieller

83 Das 2009 im Rahmen des Forschungsgutachtens der Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung entwickelte Grundmodell
zur Definition der Kultur- und Kreativwirtschaft fasst unter dem Begriff Kulturwirtschaft die neun Teilméarkte Musikwirtschaft, Buchmarkt,
Kunstmarkt, Filmwirtschaft, Darstellende Kunst, Rundfunkwirtschaft, Design, Architektur und Pressemarkt zusammen (vgl. Séndermann u. a.
2009: 43 ff.). Es handelt sich bei der Kulturwirtschaft somit um jene Wirtschaftsbereiche, ,in denen kiinstlerische Hervorbringungen zu
wirtschaftlichen Werten werden” (s. Haselbach 2008: 178). Zur Kreativwirtschaft zdhlen zusatzlich der Werbemarkt und die Software-
/Games-Industrie, so dass Kultur- und Kreativwirtschaft insgesamt aus elf Teilmarkten bestehen, deren verbindende Basis der schépferische
Akt darstellt (vgl. Sondermann u. a. 2009: 43 ff.). Mithilfe der Bezeichnung Kulturwirtschaft im engeren Sinne, die lediglich die Branchen
Musikwirtschaft, Buchmarkt, Kunstmarkt, Filmwirtschaft und Darstellende Kunst umfasst und vornehmlich am Beginn der
Wertschopfungskette agiert, kann die Kulturwirtschaft weiter differenziert werden (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 1992:
30, Forschungs- und Entwicklungsgesellschaft Hessen 2003: 30). Im Zentrum der Kultur- und Kreativwirtschaft steht als verbindender Kern
der ,schépferische Akt von kiinstlerischen, literarischen, kulturellen, musischen, architektonischen oder kreativen Inhalten, Werken,
Produkten, Produktionen oder Dienstleistungen” (s. Sondermann u. a. 2009: 25). Aus berufssoziologischer Perspektive betrachtet bedeutet
dies, dass der kinstlerische Beruf das Zentrum des kulturwirtschaftlichen Feldes darstellt, da selbstandige Kiinstler und Kulturschaffende
hinsichtlich der Content-Produktion von maRgeblicher Bedeutung fir die gesamte Branche sind (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 61 f.).
Siehe weiterfihrend zur Definition des Begriffs Kulturwirtschaft u. a. Haselbach 2008: 175-179, Zimmermann/Schulz 2002: 21-30 und Klein
2007: 251-260.

8 Vorreiter in der wirtschaftspolitischen Betrachtung der Kulturwirtschaft war das Land Nordrhein-Westfalen, dessen Ministerium fir
Wirtschaft, Mittelstand und Technologie 1992 den ersten Kulturwirtschaftsbericht herausgab (vgl. Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft
NRW 1992). Nach und nach veroffentlichten weitere Bundeslander und in den letzten Jahren vermehrt auch Stadte und Regionen ihre
eigenen Kulturwirtschaftsberichte. Erst vergleichsweise spat riickte die Kulturwirtschaft in den Fokus der Kulturpolitik. Nachdem die
kulturpolitische Auseinandersetzung mit dem Thema jahrzehntelang durch das kulturpessimistische Verstandnis der Vertreter der
Frankfurter Schule bestimmt war (vgl. Horkheimer/Adorno 1969), wurden die Zusammenhéange von Kultur und Wirtschaft erst ab der zweiten
Halfte der 1980er Jahre zunehmend ernsthaft diskutiert. Im Mittelpunkt stand dabei die Betrachtung der volkswirtschaftlichen Bedeutung
von Kunst und Kultur, angeregt durch eine Studie des ifo-Instituts fir Wirtschaftsforschung von Marlies Hummel und Manfred Berger aus
dem Jahr 1988 (vgl. Hummel/Berger 1988). AnschlieRend geriet die Thematik fiir lingere Zeit in den Hintergrund, bis die Enquete-Kommission
oKultur in Deutschland” der Kulturwirtschaft 2007 in ihrem Abschlussbericht ein gesamtes Kapitel widmete und damit der Debatte zurlick
auf die kulturpolitische Agenda verhalf (vgl. Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007). Einen
Meilenstein in der deutschen Kulturwirtschaftsforschung bildete schlieBlich das 2009 verdéffentlichte Forschungsgutachten der Initiative
Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung, das erstmals ein abgestimmtes Modell zur Abgrenzung und Definition der Branche
vorlegte (vgl. S6ndermann u. a. 2009).

85 Siehe hierzu Kapitel 2.1.6.

86 Siehe hierzu ausfihrlicher Kapitel 2.1.3 und Kapitel 2.1.4.
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Kulturveranstalter als Mitbewerber auf dem Kulturmarkt hat laut Heinrichs seit den 1990er Jahren
deutlich zugenommen (vgl. Heinrichs 2006: 18 f.).8”

2.3 Akteursstrukturen im Musikbetrieb, in der Darstellenden Kunst und im Kunstbetrieb

Fiir die Analyse des intersektoralen Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb im Rahmen der vorliegenden
Arbeit sind insbesondere die kulturellen Sparten Musik, Darstellende Kunst und Bildende Kunst
relevant. Da die Wertschopfungsketten der 6ffentlichen, gemeinnitzigen und kommerziellen Akteure
in diesen Sparten eng miteinander verflochten sind, sind hier besonders intensive intersektorale
Interdependenzen zu erwarten. Aufgrunddessen werden ausgewahlte Kulturinstitutionen aus diesen
Bereichen in der empirischen Studie auf intersektorale Verknipfungen mit anderen Kulturakteuren
untersucht.® Um ein Grundverstidndnis des Musik-, Theater-, Tanz- und Kunstbetriebs zu erlangen,
werden deren Akteursstrukturen in diesem Kapitel jeweils im Uberblick dargestellt. Dabei werden die
wesentlichen Akteure der drei Sparten sowie deren Betatigungsfelder vorgestellt und in das in Kapitel
2.1.2 vorgestellte Modell der Wertschopfungskette eingeordnet. Auf weiterfiihrende Aspekte, welche
fur diese Arbeit weniger relevant sind (z. B. die historische Entwicklung der Sparten,® die statistischen
Daten zu den Sparten® oder innerbetriebliche Prozesse und interne Organisationsstrukturen in den
einzelnen spartenspezifischen Kulturinstitutionen®!), wird aufgrund ihrer Umfinglichkeit an dieser
Stelle nicht eingegangen. Die Ausfihrungen beziehen sich im Folgenden stets auf den Kulturbetrieb in
Deutschland und besitzen keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, da die Felder lediglich tGberblicksartig
umrissen werden sollen.

2.3.1 Akteursstruktur im Musikbetrieb

Der Musikbetrieb besteht in seiner Gesamtheit aus verschiedensten Arten von Organisationen, die sich
mit unterschiedlichen Musikgenres beschaftigen. Je nach Musikgenre sind die Produktions- und
Vermittlungszusammenhange sehr spezifisch. So unterscheiden sich die Mechanismen des
Musikmarktes fiir populare Musik stark von den Logiken, welche die Entstehung und Vermittlung von
E-Musik® und Jazzmusik pragen.” Es ist anzunehmen, dass die Verkniipfungen zwischen den drei
Kultursektoren im E-Musik- und im Jazzmusikbereich intensiver sind als in anderen Musikgenres, da
sich die Wertschopfungsketten von 6ffentlichen, gemeinniitzigen und kommerziellen Akteuren hier
starker verschranken.% Die vorliegende Arbeit konzentriert sich daher hinsichtlich des Musikbetriebs
auf die Bereiche E-Musik und Jazzmusik. Auch an dieser Stelle beziehen sich die Erlauterungen
insbesondere auf diese beiden Genres.”

87 Ausfiihrlichere Erlduterungen zum privatwirtschaftlich-kommerziellen Kulturbetrieb sind zu finden bei Heinrichs 1999: 66-69.

88 Siehe hierzu Kapitel 5.

89 Zur historischen Entwicklung der Sparten siehe beispielsweise Heinrichs 2006: 59-68, 99-112, 197-211, Simhandl/Wille/van Dyk 2001, Boll
2009: 14-30, Linnes 1990 und Tréndle 2003.

% Siehe hierzu u. a. Deutscher Biihnenverein 2010, www.musikschulen.de, 17. Juli 2012, www.miz.org, 17. Juli 2012, Séndermann 2012c,
www.dov.org, 17. Juli 2012, www.freie-theater.de, 17. Juli 2012, Séndermann u. a. 2009, Zimmermann/Schulz/Ernst 2009, STADTart/Institut
fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 58-79, 85-99, 102-119.

91 Siehe exemplarisch fiir die Organisationsstrukturen und den Produktionsablauf im &ffentlichen Theater F6hl 2010a: 42-45 und Heinrichs
2006: 225-229).

92 E-Musik (kurz fur Ernste Musik) steht fir die Musikbereiche klassische Musik und zeitgenéssische Musik und bildet den Gegenpol zur U-
Musik (kurz fur Unterhaltungsmusik), zu welcher Tanzmusik, Schlager, Musicals, Volksmusik, Rockmusik, Popmusik und Jazz zdhlen. Die
Trennung in E- und U-Musik fand zu Beginn des 20. Jahrhunderts statt (vgl. Heinrichs 2006: 108).

% Diese unterschiedlichen Strukturen verdeutlicht u. a. der niedersichsische Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2007, welcher die
Musikgenres Rock/Pop, Schlager, Jazz und E-Musik detailliert beleuchtet (vgl. ICG culturplan/Niedersichsisches Institut fir
Wirtschaftsforschung 2007.

9 Siehe hierzu auch Kapitel 5.3.2.1.

% Eine ausflhrliche Darstellung der spezifischen Wertschépfungszusammenhinge im Bereich Rock/Pop und Schlager ist im
niedersichsischen Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2007 finden (vgl. ICG culturplan/Niederséchsisches Institut fir Wirtschaftsforschung
2007).
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Der deutsche Musikbetrieb umfasst die freie Musikszene, welche durch professionelle selbstandige
Musiker, Sanger, Komponisten und Dirigenten gepragt ist, den Offentlichen Musikbetrieb, die
erwerbswirtschaftlich orientierte Musikwirtschaft, den gemeinniitzigen Musiksektor und den semi-
professionellen Musikbereich bis hin zum Laienmusikbereich (vgl. Sondermann 2010c: 1). Im
internationalen Vergleich besitzt Deutschland mit zahlreichen Kulturorchestern, Musikfestspielen,
Musiktheatern, Musikhochschulen usw. eine der dichtesten und ausdifferenziertesten Strukturen in
der E-Musik (vgl. Mertens 2010: 1 und Heinrichs 2006: 139). Musikinstitutionen treten in
verschiedensten Rechts- und Tragerformen auf und weisen vielfach Schnittstellen zu anderen Sparten
des Kulturbetriebs auf, insbesondere zur Darstellenden Kunst (vgl. Heinrichs 2006: 136 f.). Zudem
bestehen enge Austauschbeziehungen zwischen dem offentlichen, dem gemeinnitzigen und dem
privatwirtschaftlichen Bereich des Musikbetriebs (vgl. Sndermann u. a. 2009: 72 und Heinrichs 2006:
137). Die intensive Vernetzung zwischen den Akteuren des Musikbetriebs ist u. a. darauf
zuriickzufihren, dass ein musikalisches Werk nur entstehen und zum Rezipienten gelangen kann, wenn
viele Beteiligte kollektiv zusammenwirken, von vorgelagerten Bereichen wie dem Instrumentenbau
und dem Musikalienhandel tber die Kernbereiche der Komposition und Musikproduktion bis hin zu
nachgelagerten Bereichen wie der Tontragerindustrie (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 112 und
Heinrichs 2006: 128 f.).

Im Musikbetrieb konnen grundsatzlich die Akteursgruppen des Autors als Schopfer des musikalischen
Werkes, des Interpreten als Ausfihrendem des musikalischen Werkes und schlielRlich des Rezipienten
unterschieden werden. Im Rahmen dieses Prozesses wird ein Werk von einem Komponisten
geschaffen, von Musikern, Sangern oder Ensembles zur Auffihrung gebracht — sei es in Live-
Veranstaltungen oder fiir Tonaufnahmen —und schlieBlich vom Publikum rezipiert (vgl. Heinrichs 2006:
112). Der Interpret nimmt im Musikbetrieb eine dominante Rolle ein, da der jeweiligen Interpretation
eines musikalischen Werks eine hohe Bedeutung beigemessen wird. Musikgeschichtlich betrachtet ist
diese Vorrangstellung des Interpreten eine Entwicklung des 19. und 20. Jahrhunderts. Bis dahin war es
Ublich, Gberwiegend aktuelle Musikstiicke zur Aufflihrung zu bringen, welche meist durch den
jeweiligen Komponisten dargeboten wurden. Dies ist im heutigen Musikbetrieb recht selten, da das
verwendete Repertoire aus Werken iberwiegend aus vergangenen Jahrhunderten und weniger haufig
aus dem zeitgendssischen Kontext stammt (vgl. Heinrichs 2006: 113).

Eine wesentliche Akteursgruppe des Musikbetriebs sind somit die Komponisten, Arrangeure, Musiker,
Sanger und Dirigenten, welche das musikalische Werk schaffen oder es zur Auffiihrung bringen. Haufig
sind diese Musikschaffenden sowohl als Selbstandige als auch als abhangig Beschaftigte tatig. Dabei
reichen die beruflichen Auspragungen von professionell hauptberuflich Tatigen, Gber projektbezogen
Beschéftigte bis hin zu semiprofessionell Engagierten, welche der Nebenerwerbsmusikwirtschaft
zuzurechnen sind (vgl. Sondermann 2010c: 6). Im Jazzmusikbereich (so wie auch in den Ubrigen Genres
der U-Musik) fallen die Rollen von Komponist und Interpret haufig zusammen, wahrend im heutigen
E-Musik-Bereich eine Trennung dieser Funktionen lberwiegt (vgl. Heinrichs 2006: 120 f. und ICG
culturplan/Niedersachsisches Institut fir Wirtschaftsforschung 2007: 107). In allen Musikstilen
verschmelzen dagegen bei Live-Veranstaltungen grundsatzlich die Wertschopfungsstufen Produktion
und Distribution gemaR des Uno-actu-Prinzips (vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 60).

Um neue Wege hinsichtlich des Repertoires und der Prasentationsform zu beschreiten, schlieRen sich
Musiker zu freien Ensembles zusammen, welche haufig als temporare Vereinigungen konzipiert sind.
Auf diese Weise entstehen nicht selten duBerst innovative musikalische Ansatze, welche es jedoch
aufgrund des harten Wettbewerbs schwerhaben, in die Offentlichkeit zu gelangen und ein Publikum
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zu finden (vgl. Sondermann 2010c: 11 f.). Aufgrund dessen werden diese Projektorchester teilweise
durch die o6ffentliche Hand subventioniert (vgl. Mertens 2010: 2). Betatigungsmoglichkeiten fir
professionelle Musiker bieten ebenso oOffentlich finanzierte Orchester und Choére. Die
Theaterorchester und Opernchore bedienen dabei vornehmlich die Kunstgattungen Oper, Operette
und Musical in Stadt- und Staatstheatern. Konzertorchester widmen sich dem Konzertrepertoire und
treten meist in grofReren Konzertsalen auf, wohingegen Kammerorchester im kammermusikalischen
Kontext Uberwiegend als reine Streicherbesetzungen aktiv sind. Die Klangkorper der offentlich-
rechtlichen Sendeanstalten mit Rundfunksinfonieorchestern, Big Bands und Rundfunkchéren bilden
schlieBlich die vierte Saule der offentlich finanzierten Orchester- und Chorlandschaft. Im
privatwirtschaftlichen Kontext sind u. a. Musicalorchester anzutreffen, die sich meist immer wieder

neu fiir die Dauer einer Produktion an einem Musicaltheater formieren (vgl. Mertens 2010: 2).%

Sofern bestimmte Produktionen im Repertoire-Spielplan-Prinzip®’ der 6ffentlichen Opern und Theater
nicht moglich sind, kdnnen diese im Rahmen von Festspielen und Festivals aufgefiihrt werden. Im
Gegensatz zum ganzjahrigen Opern- und Konzertbetrieb finden diese Kulturveranstaltungen wahrend
eines begrenzten, regelmaBig wiederkehrenden Zeitraums statt. Festspiele und Festivals bieten dem
Publikum durch das Engagement von herausragenden Kinstlern und die Wahl besonderer
Auffiihrungsorte meist aullergewohnliche und hochkaratige Vorstellungen. Ein Merkmal privat
getragener Festspielunternehmen ist zudem die haufig hohe Marktorientierung, welche diese
Unternehmen zum privatwirtschaftlichen Pendant 6ffentlicher Konzertanbieter macht (vgl. Willnauer
2010: 2 f.). Auf die Risiken des freien Marktes reagieren Festspielunternehmen, indem sie ein
hochwertiges Veranstaltungsprogramm anbieten, welches sowohl das bestehende Publikum als auch
neue Publikumsschichten anspricht, um auf diese Weise eine eigenstdndige Qualitdtsmarke fir sich
auszubilden (vgl. Séndermann 2010c: 12).%®

Die Ausbildung von Profimusikern beginnt insbesondere im E-Musik-Bereich in der Regel bereits in der
frihen Kindheit. Private und 6ffentliche Musikschulen sind auf diesem Gebiet tatig und haben die
Aufgabe, durch Einzel- und Gruppenunterricht in vokalen und instrumentalen Fachern ,eine
musikalische Grundbildung zu vermitteln, den Nachwuchs fiir das Laien- und Liebhabermusizieren
heranzubilden, Begabungen zu erkennen und zu férdern sowie auf das Studium der Musik
vorzubereiten” (s. Heinrichs 2006: 145). Begabte junge Musiker und Sanger haben zudem die
Moglichkeit, bei Wettbewerben wie ,Jugend musiziert” auf regionaler, Landes- und Bundesebene ihr
Kénnen zu beweisen (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 39 f.).%° Fillt die Entscheidung fiir eine
spatere berufliche Laufbahn als Musiker, Sanger, Dirigent oder Komponist, so bieten
Musikhochschulen im Bereich der E-Musik, der Jazzmusik und der Popmusik entsprechende
Studiengdnge in Instrumental- und Gesangsfiachern an. Teilweise verfliigen Musikhochschulen
auBerdem Uber spezielle Studiengdange im Theaterbereich wie Oper, Bihnendramatik, Biihnenregie,
Schaupiel und Figurentheater. In der musikalischen Bildung sind dariiber hinaus private Musiklehrer,
Volkshochschulen und Laienmusikverbdande tatig (vgl. Heinrichs 2006: 146 f. und
Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 39 f.).

Fir die Vermittlung von Musikern, Sangern und Dirigenten sind Kiinstleragenturen zustidndig. Im E-
Musik-Bereich vermitteln entsprechende Agenturen nur &uRerst selten Komponisten, da
Auftragskompositionen in diesem Musikgenre nur schwer zu vermarkten sind. Der Gberwiegende Teil

% Siehe vertiefend hierzu Mertens 2010.

97 Dies ist das dominierende Spielplan-Prinzip des 6ffentlichen Opern- und Theaterbetriebs. Siehe hierzu u. a. Heinrichs 2006: 214.
% Siehe vertiefend hierzu Willnauer 2010.

9 Siehe vertiefend zum Musikschulwesen Knubben/Schneidewind 2007.
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der traditionellen Kiinstleragenturen konzentriert sich auf die reine Kiinstlervermittlung, teilweise
erganzt um die Veranstaltung von Konzerten. Einige international tatige Agenturen haben neben der
Kinstlervermittlung weitere Geschaftsfelder wie Tourneemanagement oder Ticket-Services entdeckt
(vgl. Heinrichs 2006: 116 f. und ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fir Wirtschaftsforschung
2007: 108 f.). Konzertdirektionen treten als Veranstalter auf, stellen Auftrittsorte fiir Konzerte zur
Verfligung und steuern somit den Vertrieb von Live-Musik. Die zunehmende Bedeutung der
Kinstleragenturen und Konzertdirektionen innerhalb der Mechanismen des Musikbetriebs (vgl.
Séndermann 2010c: 12) fihrte dazu, dass sich die oben beschriebene Dreiteilung von Autor-Interpret-
Rezipient um die vierte Dimension des Musikvermarkters erweitert hat (vgl. Heinrichs 2006: 116 f.).1%

Neben dem Live-Musikbereich ist die Tontragerindustrie fir den Musikbetrieb von grofRer Bedeutung.
In einem komplexen Zusammenspiel werden hier von Musikproduzenten, Tonstudios und Labels
Tonaufnahmen produziert, vermarktet und vertrieben. Die Tontrdagerproduktion ist von wenigen
GroRunternehmen dominiert, welche weltweit agieren und den Markt bestimmen. Die zunehmende
Digitalisierung hat in den vergangenen Jahren zu einer radikalen Verdnderung der Geschaftsmodelle
in der Tontragerindustrie gefiihrt, so dass sich die Tatigkeitsfelder weiter ausdifferenziert haben. So
konzentrieren sich viele Tontragerunternehmen nicht mehr lediglich auf die Produktion von
Musiktragern, sondern werden zudem in der Veranstaltungswirtschaft und in anderen Bereichen der
Musikproduktion und -verbreitung aktiv. Bei kleinen Unternehmen ist auBerdem eine klare Tendenz
zur Integration als Alternative zur Beauftragung externer Musikproduzenten zu beobachten (vgl.
Séndermann 2010c: 7 und ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fir Wirtschaftsforschung 2007:
112 f.).101

Das origindre Betatigungsfeld von Musikverlagen, welche lberwiegend klein- bis mittelstandische
Unternehmensstrukturen besitzen, ist die Distribution von Musikalien. Insgesamt hat die Bedeutung
der Notenproduktion im Musikbetrieb wahrend der vergangenen Jahre abgenommen (wenn auch im
E-Musik-Bereich nicht so signifikant wie im U-Musik-Bereich), wahrend das Rechte- und Lizenzgeschaft
an Relevanz gewonnen hat. Daher haben viele Musikverlage den Schwerpunkt ihrer Tatigkeit
entsprechend gedndert. Wahrend der letzten Jahre ist zudem zu beobachten, dass Komponisten und
Musiker die Verlagstatigkeit vermehrt selbst ibernehmen, anstatt diese einem Verlag zu lbergeben
(vgl. Sondermann 2010c: 8 f. und ICG culturplan/Niedersachsisches Institut fiir Wirtschaftsforschung
2007: 108).1%2

Die Laienmusik'® ist fiir den deutschen Musikbetrieb mit geschatzten 5 Millionen Aktiven von groRer
Bedeutung. Viele Menschen erlangen liber Musikvereine, Orchester und Chére Zugang zu Musik und
ein groBer Teil der Nachfrage nach Instrumenten und Musikalien wird von Laienmusikern generiert.
AulRerdem stellen diese Hobbymusiker einen bedeutenden Anteil des Publikums des Konzertbetriebs
und der Nutzer von Angeboten der musikalischen Bildung dar (vgl. Heinrichs 2006: 131, 134).104

100 Sjehe hierzu vertiefend Engel 2003.

101 Sjehe hierzu vertiefend Nyffeler 2003a.

102 Siehe hierzu vertiefend Nyffeler 2003b.

103 L asienmusik bezeichnet die organisierte Betatigung von Musikern und Singern, die mit ihrem Musizieren kein Einkommen erzielen und
dies auch nicht anstreben.

104 Siehe zur Entstehung der Laienkultur Heinrichs 2006: 132 f..
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Verortet man abschlieRend die beschriebenen Akteure des Musikbetriebs in der kulturellen
Wertschopfungskette, so entsteht folgendes Bild:

Abbildung 11: Verortung der Akteure des Musikbetriebs in der Wertschdpfungskette'®
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eigene Darstellung

Klnstleragenturen

Es wurde deutlich, dass der Musikbetrieb auBerordentlich vielfaltig und zuweilen in seiner Gesamtheit
recht schwer Uberschaubar ist. Daher soll in Anlehnung an Heinrichs anhand des Ordnungskriteriums
der Rechtstrigerschaft eine abschlieRende Ubersicht iiber die Akteure des Musikbetriebs mittels
ausgewahlter Beispiele geliefert werden (vgl. Heinrichs 2006: 136).

105 Sjehe hierzu auch die Darstellungen der Wertschopfungskette im Musikbetrieb in Kratke 2002: 83, Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit
und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 40, ICG culturplan/Niedersichsisches Institut fur
Wirtschaftsforschung 2007: 95, 101, Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 2007: 40, Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und
Frauen Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 57 und Prognos/ICG culturplan 2012: 24 f..
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Abbildung 12: Uberblick iiber die Akteure des Musikbetriebs

(nur ausgewdhlte Beispiele)
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eigene Darstellung nach Heinrichs 2006: 136

2.3.2 Akteursstruktur in der Darstellenden Kunst

Unter der Darstellenden Kunst'®® werden in der vorliegenden Arbeit die kiinstlerischen Sparten
Musiktheater (Oper, Operette und Musical), Ballett und Tanztheater, Schauspiel, Figurentheater,
Kabarett, Comedy und Varieté verstanden (vgl. Heinrichs 2006: 212, STADTart/Institut fur Kulturpolitik
der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 104 und Sondermann
u. a. 2009: 95). Die Darstellende Kunst ist in Deutschland von einer auRergewdhnlichen Breite und

t197 und weist eine extreme Binnnendifferenzierung hinsichtlich der Arbeit der einzelnen

Vielfalt geprag
Akteure auf. Die Tanz- und Theatereinrichtungen treten in verschiedenen Tragerschaftsmodellen auf
und charakteristisch ist zudem die Vielfalt an Rechtsformen.'®® Eine Dominanz éffentlich geférderter
Einrichtungen besteht insbesondere im Sprechtheater, in der Oper und im Tanztheater (vgl.
STADTart/Institut ~ fur  Kulturpolitik  der  Kulturpolitischen  Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 104).1%° Es existieren zahlreiche Verbindungen zwischen Akteuren
innerhalb der Darstellenden Kunst, was u. a. darin begriindet ist, dass die Entstehung eines Werkes
der Darstellenden Kunst — sei es ein Schauspiel, eine Oper oder ein Ballettstiick —in der Regel kollektiv
in einem Verbund von vielen Beteiligten erfolgt (vgl. Prognos/ICG culturplan 2012: 40). Des Weiteren
ist die Sparte eng mit dem Musikbetrieb verflochten, u. a. da die Ausdrucksmittel der Darstellenden
Kunst und der Musik vielfach miteinander verschmelzen und somit zahlreiche Schnittstellen bestehen

(vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 45).

Die Trias Autor-Interpret-Rezipient kann —wie bereits im Musikbetrieb—auch fiir die Darstellende Kunst
angewandt werden. Als Autoren fungieren hier Theaterautoren und Choreographen und die

106 Meist wird mit dem Begriff Theaterbetrieb operiert, wenn Zusammenhinge in der Theater- und Tanzszene beschrieben werden. Bewusst
wird diesem Begriff im Folgenden jedoch die reine Spartenbezeichnung Darstellende Kunst vorgezogen, denn der Terminus Theaterbetrieb
vermag die Formenvielfalt in diesem Bereich nicht zu erfassen. Zudem ist der Begriff in Deutschland stark mit dem 6ffentlichen Theaterwesen
verflochten und birgt damit die Gefahr einer begrifflichen Verengung (vgl. Bundesministerium fiir Wirtschaft und Technologie 2009: 15 und
Séndermann u. a. 2009: 95).

107 |n keinem anderen Land ist die Dichte an entsprechenden Institutionen — von 6ffentlichen Dreispartenhdusern und Opernhausern tber
freie Theaterensembles bis hin zu privatwirtschaftlichen Theaterbetrieben — vergleichbar hoch wie in Deutschland (vgl. Heinrichs 2006: 197,
Roper 2001: 15 und Jacobshagen 2010: 1).

108 (ffentliche Theater kénnen beispielsweise als Regiebetrieb, Eigenbetrieb, Zweckverband Anstalt des 6ffentlichen Rechts oder — im
Rahmen einer formellen Privatisierung — als GmbH, GbR oder e. V. gefiihrt werden (vgl. F6hl 2010a: 38 f. und Heinrichs 2006: 213 f.). Siehe
vertiefend zum Thema Theater als Eigenbetrieb Allmann 1995.

109 Dies wird daran deutlich, dass das 6ffentlich getragene Theatersystem innerhalb der Kulturhaushalte der Lidnder und Kommunen den
groRten Ausgabeposten darstellt (vgl. Dimcke 2009: 26, Heinrichs 2006: 219 und Jacobshagen 2010: 3).
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Produktion des Werkes obliegt Schauspielern, Tanzern und Regisseuren in ihrer Funktion als
Interpreten. Diese Tatigkeiten werden sowohl in fest angestellter als auch in freiberuflicher Form
ausgeiibt.''? Charakteristisch fiir die Darstellende Kunst ist das zeitliche und értliche Zusammenfallen
von Produktion und Vertrieb nach dem Uno-actu-Prinzip, was bis auf wenige Ausnahmen (z. B.
Mitschnitte und Livelibertragungen in Kino und Fernsehen) die Regel ist.!!! Im zeitgendssischen Tanz
kommt es zudem recht haufig vor, dass der Schépferische Akt und die Produktion verschmelzen, indem
ein Tanzer ein selbst choreografiertes Stlick auffihrt. Der Rezipient der Vorstellung ist schlieBlich das
Publikum von Tanz- und Theatervorstellungen (vgl. Heinrichs 2006: 112, 234).

Theaterverlage (auch als Biihnenverlage bezeichnet) verlegen Werke von Theaterautoren und bieten
diese Stiicke Theatern an. Bei den Betrieben handelt es sich um Spezialverlage fir literarische
Bihnenwerke oder um Theaterabteilungen in etablierten Publikumsverlagen. Oft Gbernehmen die
Verlage die Suche nach geeigneten Regisseuren und Schauspielern und kénnen somit durchkonzipierte
Angebote machen, welche insbesondere fiir kleinere Theater interessant sind, denen die notwendigen
Ressourcen fir diese Recherchearbeit fehlen. Sowohl Verlag als auch Autor beziehen ihre Einnahmen
aus Tantiemen, welche sich anteilig aus den Tageseinnahmen berechnen, die ein Theater durch die
Auffiihrung des Stiickes erzielt (vgl. Heinrichs 2006: 233).112

Theater- und Kiinstleragenturen sind ebenso wie Theaterverlage reine Wirtschaftsunternehmen. Sie
beobachten den Markt und vermitteln die von ihnen vertretenen Kiinstler gegen eine Provision. Um
erfolgreich zu sein, missen Theater- und Kiinstleragenten fundierte Kenntnisse im kinstlerischen
Bereich sowie im Vertrags- und Tarifrecht besitzen, missen vertraut mit den Strukturen von
Theaterbetrieben sein und Kontakte zu Intendanten, Regisseuren, darstellenden Kiinstlern und ggf.

) 113

auch zum Film- und Fernsehbereich pflegen (vgl. Bendixen 2001: 192

Die Ausbildung zum Schauspieler bzw. Tanzer kann in Deutschland an privaten Schauspielschulen bzw.
Tanzakademien oder an staatlichen Hochschulen —in der Regel an Musik- und Theaterhochschulen —
absolviert werden. Andere Theaterberufe kénnen teilweise an Kunsthochschulen erlernt werden (z. B.
Blhnenbild) und an Schauspielschulen oder theaterwissenschaftlichen Instituten an Universitaten (z.
B. Bihnenregie und Biihnendramaturgie) (vgl. Heinrichs 2006: 234 f.). Das Pendant zu Musikschulen
und Jugendkunstschulen sind im Tanzbereich die Tanz- und Ballettschulen, welche Kindern,
Jugendlichen und Erwachsenen die Moglichkeit bieten, eine tanzerische Grundausbildung zu erhalten.
Anders als Musikschulen und Jugendkunstschulen existieren Tanz- und Ballettschulen nur in
privatwirtschaftlicher Form, die 6ffentliche Hand engagiert sich in diesem Bildungsbereich bislang
nicht.

Theaterbetriebe spielen in der Darstellenden Kunst als Orte der Prasentation von theatralischen und
tanzerischen Werken eine Schlisselrolle. Die Erscheinungsformen von Theatern reichen von
offentlichen Institutionen liber gemeinnitzige Privattheater bis hin zu kommerziellen Betrieben wie
Varietés und Musicaltheatern. Hinsichtlich der 6ffentlichen Theater ist zu unterscheiden zwischen
Staatstheatern, welche sich in der Tragerschaft eines Bundeslandes befinden und zu mindestens 50

110 Siehe vertiefend hierzu Brauneck 2007 und Jeschonnek 2010.

111 Vernachlassigt werden an dieser Stelle Ubertragungen von Theater- und Tanzveranstaltungen im Rundfunk, da diese eine recht geringe
Bedeutung fur die Sparte der Darstellenden Kunst besitzen. Dies liegt u. a. daran, dass nur wenige der vielen Facetten theatralischer bzw.
tanzerischer Vorstellungen auf diese Weise wiedergegeben werden konnen. Daher ist die mediale Distribution in der Darstellenden Kunst
bei weitem nicht so stark ausgepragt wie im Musiksektor (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 104 f. und Prognos/ICG culturplan 2012: 40).

112 Siehe vertiefend hierzu Jahrig-Ostertag 1971 und Watzka 2006.

113 Siehe vertiefend hierzu Watzka 2006.
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Prozent aus Landesgeldern finanziert werden,'!* Stadttheatern, welche kommunal getragen sind und
haufig ergianzend zu den stidtischen Mitteln Landeszuschiisse erhalten,'® und Landesbiihnen bzw.
Landestheatern.’® Letztere werden in der Trigerschaft eines Bundeslandes gefiihrt, haben ihren
Stammsitz meist in kleineren und mittleren Stadten und besitzen vorrangig die Aufgabe, Stadte ohne
eigene Theater zu bespielen (vgl. Heinrichs 2006: 212 f. und Jacobshagen 2010: 1, 3). Offentliche
Theater bedienen je nach Theatertyp die kinstlerischen Sparten Musiktheater, Schauspiel und
Tanztheater/Ballett in unterschiedlichem Umfang. So widmen sich Mehrspartentheater mehreren
Sparten, Schauspieltheater konzentrieren sich auf Schauspielproduktionen und Musiktheater
inszenieren Opern, Operetten und Musicals. Dartiber hinaus sind spezialisierte Hauser im Bereich des
Kinder- und Jugendtheaters und des Figurentheaters tatig (vgl. Roper 2001: 13-15).1*7

Nicht nur 6ffentlich finanzierte Institutionen widmen sich der Auffiihrung von theatralischen Werken,
auch viele privatwirtschaftliche Unternehmen wie beispielsweise Musicaltheater betatigen sich in
diesem Feld. Da diese Privatunternehmen sich nahezu ausschlieflich iber den Markt finanzieren und
auf kommerziellen Erfolg ausgerichtet sind, haben sie Geschaftsmodelle entwickelt, welche eine hohe
Amortisation ermoglichen (vgl. Sondermann 2010c: 12). Teil der privatwirtschaftlichen
Theaterlandschaft sind auRerdem Tourneetheater, welche ausschlieflich im Gastspielbereich aktiv
sind und in der Regel weder eine eigene Spielstdtte noch ein festes Ensemble besitzen. Spielstatten
werden von Tourneetheatern je nach Bedarf an verschiedensten Orten angemietet und das Ensemble
wird passgenau fir jede Produktion aus verschiedenen Kiinstlern, die meist per Werkvertrag engagiert
werden, zusammengestellt. Tourneetheater bieten ihre Stlicke meist in Staddten an, welche kein
eigenes Theater besitzen, und stellen damit die Hauptkonkurrenten fiir Landesbiihnen dar (vgl.
Heinrichs 2006: 213).1*® Ahnlich wie Tourneetheater sind auch viele freie Tanzensembles an keiner
Kulturinstitution fest verankert und arbeiten projektbezogen an verschiedenen Orten mit
verschiedenen Besetzungen.'*® Dariiber hinaus existieren in der Darstellenden Kunst Tanz- und
Theaterensembles, welche vorwiegend im Auftragsverhéltnis flr spartenfremde Institutionen wie
Museen oder Wirtschaftsunternehmen arbeiten.

Im Gegensatz zu privatwirtschaftlichen Theaterbetrieben sind freie Theater meist als professionelle
privatrechtlich-gemeinnitzige Betriebe organisiert und widmen sich haufig experimentellen und

120 pariiber hinaus zdhlen Kleinkunstbiihnen, private

avantgardistischen Ausdrucksformen.
Schauspielbiihnen und Figurentheater sowie Varieté-Theater zu den Privattheatern, sofern sie von
einer privaten Korperschaft oder einem privaten Unternehmen getragen werden. Haufig verfligen
diese Privattheater liber keine oder nur sehr kleine eigene Ensembles und arbeiten Giberwiegend mit
gastierenden Kiinstlern zusammen. Der Status als Privattheater bleibt auch dann erhalten, wenn die
Theaterbetriebe Zuschisse der 6ffentlichen Hand erhalten, was haufig der Fall ist (vgl. Heinrichs 2006:

213, 219).

114 Staatstheater sind meist aus ehemaligen Hof- und Residenztheatern entstanden und besitzen daher in der Regel eine bedeutende
Theatertradition und Spielstatten mit einer (berdurchschnittlichen Kapazitdt hinsichtlich BiuhnengréRe und Zuschauerraum (vgl.
Jacobshagen 2010: 1).

115 Der Uberwiegende Teil der heutigen Stadttheater ist aus privaten Initiativen im 19. Jahrhundert hervorgegangen. Zahlreiche dieser
Privattheater wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Stadtverwaltungen Gibernommen (vgl. Jacobshagen 2010: 3).

116 Landesbiihnen haben ihren Ursprung meist in ehemaligen Wanderbiihnen und sind als eigene Theaterform in den 1920er Jahren
entstanden (vgl. Jacobshagen 2010: 3).

117 Sjehe zum Thema Offentlicher Theaterbetrieb vertiefend Schmidle 2008 und Krebs 1996.

118 Sjehe hierzu vertiefend Borowy 1998.

119 Sjehe hierzu vertiefend Ehrlenbruch 1991.

120 Sjehe hierzu vertiefend Jeschonnek 2007 und Bischer/Schlewitt 1991.
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Ein Betatigungsfeld flr Laienschauspieler bieten schlieBlich Amateurtheater wie beispielsweise
Mundartbihnen und Freilichttheater (vgl. Heinrichs 2006: 213). Sie bilden das Pendant zu Musik- und
Gesangsvereinen im Musikbetrieb und sind Teil der in Deutschland stark ausgebildeten Laienkultur.?!

Flgt man die skizzierten Akteure der Darstellenden Kunst in die kulturelle Wertschopfungskette ein,
so entsteht folgendes Bild:

Abbildung 13: Verortung der Akteure der Darstellenden Kunst in der Wertschépfungskette!?
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eigene Darstellung

Die Beschreibung der Akteursstruktur in der Darstellenden Kunst hat verdeutlicht, dass die Sparte von
vielen unterschiedlichen Institutionen und Personenkreisen geprigt ist. Um eine bessere Ubersicht
Uber diese Strukturen zu erhalten, werden abschlieRend die Akteure der Darstellenden Kunst nach

ihrer Rechtstragerschaft unterteilt abgebildet.?

Abbildung 14: Uberblick iiber die Akteure der Darstellenden Kunst

(nur ausgewdbhlte Beispiele)
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Ballettschulen,
Musicaltheater,
Tourneetheater,
Kleinkunstbiihnen,
Varieté-Theater

* Sofern freie Theaterensembles und freie Tanzensembles den Status der Gemeinniitzigkeit nicht besitzen, sind sie nicht dem privatrechtlich-
gemeinnlitzigen, sondern dem privatwirtschaftlich-kommerziellen Bereich zuzuordnen.

eigene Darstellung in Anlehnung an Heinrichs 2006: 136

121 Sjehe hierzu vertiefend Wagner 2011.

122 Siehe hierzu auch die Darstellungen der Wertschopfungsketten in der Darstellenden Kunst in Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und
Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 74, Institut fur Kultur- und Medienmanagement der
Hochschule fir Musik und Theater Hamburg 2006: 52-55, Senatsverwaltung fiir Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir
Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 73 und Prognos/ICG culturplan 2012: 40 f..

123 Siehe zum Thema Theaterbetrieb vertiefend Brauneck/Schneilin 2007 und Réper 2001.
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2.3.3 Akteursstruktur im Kunstbetrieb

Der Kunstbetrieb ist definiert als Teil des 6ffentlichen, gemeinnitzigen und privatwirtschaftlichen
Kultursektors, welcher sich der Produktion, Vermittlung und Vermarktung von Werken der Bildenden
Kunst widmet. Diese Werke sind Grafiken, Gemalde und Skulpturen aller Epochen, Antiquitaten,
Antiken, Exotica, Produkte des Kunstgewerbes sowie Fotografien und Werke der Medien-, Licht- und
Aktionskunst (vgl. Heinrichs 2006: 59 und STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 85). Ebenso wie der Musikbetrieb weist
auch der Kunstbetrieb eine groRe Heterogenitat bzgl. seiner Strukturen und Akteure auf, die von
bildenden Kiinstlern tiber Galerien, Kunsthandler und Auktionshauser bis hin zu 6ffentlichen Museen
und Kunsthallen reichen. Anders als im Musikbereich und in der Darstellenden Kunst ist die
Wertschopfungskette in der Bildenden Kunst recht kurz, da bedeutend weniger Beteiligte notwendig
sind, um Kunstwerke zu erschaffen, zu produzieren, weiterzuverarbeiten, zu vertreiben und dem
Publikum zu prasentieren (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 112). Der kinstlerische Akt vollzieht
sich in der Bildenden Kunst Uberwiegend nicht im Kollektiv, sondern im Rahmen der Arbeit eines
einzelnen Kinstlers, welcher die kiinstlerische Idee entwickelt und diese haufig auch selbst umsetzt
(vgl. Colbert 2004: 11). Dariiber hinaus pragt die persénliche Zusammenarbeit sowohl von Kiinstler
und Galerist als auch von Galerist und Sammler den Kunstbetrieb (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst
2009: 130). Ein weiteres Charakteristikum der Bildenden Kunst ist die (berwiegende Herstellung von
Unikaten. Eine Ausnahme bilden hierbei Editionen, welche jedoch in der Regel nur in limitierten
Auflagen erstellt werden. Ebenso kommt es zu Reproduktionen, beispielsweise im Rahmen von
Kunstdrucken oder bei der Vervielfiltigung von Werken der Medienkunst (vgl. STADTart/Institut fir
Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 85).

Grundsatzlich kann der Kunstbetrieb in den Priméar- und den Sekundarmarkt unterteilt werden. Der
Primarmarkt stellt diejenige Stufe innerhalb der Wertschépfungskette dar, auf welcher der Kiinstler
im Rahmen von Atelierverkdufen oder von Verkaufen, die durch Galeristen vermittelt werden,
Einkommen erzielen kann. Auf dem Sekundarmarkt wird in Galerien, auf Kunstmessen, bei Auktionen
und auf Internetportalen insbesondere mit etablierter Kunst gehandelt, die von einem Besitzer auf
einen nachsten tbergeht und nicht direkt aus dem Kinstleratelier stammt. Solange sich ein Kunstwerk
im Privatbesitz befindet, kann dieser Handel permanent fortgesetzt werden. Wird ein Kunstwerk zu
offentlichem Eigentum, z. B. indem es durch ein 6ffentliches Museum angekauft wird, wird der Handel
mit dem Kunstwerk beendet und es verbleibt in der Regel dauerhaft im 6ffentlichen Besitz (vgl. ICG
culturplan 2010: 55, 61 f., Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 2007: 67 und STADTart/Institut
fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012:
85).1%* Die Existenz eines Sekundidrmarkts im Kunstbereich ist dadurch méglich, dass Kunstwerke —
anders als Konsumgiter wie beispielsweise eine Theatervorstellung — nicht verbraucht werden kénnen
und ein Kunstwerk seinen Besitzer durch Weiterverkauf standig wechseln kann (vgl. ICG culturplan
2010: 55).

Genauso wie im Musikbetrieb und in der Darstellenden Kunst existiert auch im Kunstbetrieb die
Dreiteilung der Akteure in Schépfer, Interpret und Rezipienten. Der bildende Kiinstler ist dabei als
Maler, Bildhauer, Videokiinstler, Aktionskiinstler usw. schépferisch tatig. In der Bildenden Kunst fallen
die Kreation und die Produktion eines Kunstwerkes haufig in der Person des Kiinstlers zusammen,
sofern dieser die Herstellung des Werkes nicht an Assistenten delegiert oder an externe Unternehmen

124 1n Ausnahmefillen werden Kunstwerke dem Kunstmarkt auch wieder zugefiihrt, nachdem sie in 6ffentlichem Besitz gewesen sind. Dies
ist der Fall, wenn Museum entgegen ihres Auftrages Kunstwerke aus ihrem Eigentum verduRern oder wenn eine kriminelle Privatisierung
von Kunst durch Kunstraub und Unterschlagung stattfindet (vgl. ICG culturplan 2010: 55).
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vergibt (vgl. ICG culturplan 2010: 55, 57, 62 und STADTart/Institut fir Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 87).12 Diejenigen
Kinstler, welche mit ihrer kiinstlerischen Tatigkeit ihren Lebensunterhalt bestreiten, sind Teil des
privatwirtschaftlichen Kunstbetriebs, sofern sie nicht als Dozenten an einer Jugendkunstschule, einer
Kunstakademie oder im Bereich der Kunstvermittlung an 6ffentlichen Kunstmuseen beschaftigt sind.
Anders als im Musikbetrieb und in der Darstellenden Kunst stehen den Schépfern und Produzenten in
der Bildenden Kunst sehr wenige Beschaftigungsmoglichkeiten im 6ffentlichen und im intermediaren
Bereich zur Verfligung (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 94). Ergdnzend zu den Erlésen aus dem
Verkauf von Kunstwerken haben bildende Kiinstler jedoch die Méglichkeit, staatliche Unterstiitzung in
Form von Stipendien, Atelierforderungen, Werkankdufen usw. zu erhalten (vgl. Heinrichs 2006: 68f,
87f, 94 und (vgl. ICG culturplan 2010: 57).1%

Obgleich eine Ausbildung an einer Kunsthochschule nicht Voraussetzung zur Ausiibung des Berufs des
bildenden Kiinstlers ist, verbringen Kinstler ihre Ausbildungs- und Entwicklungsphase meist in einer
staatlichen Kunsthochschule oder in einer privaten Kunstakademie. Die Mehrheit der
Kunsthochschulen in Deutschland steht in der Tradition der Freien Kunst. In der Regel werden die
Studienfacher Grafik, Freie Kunst und Malerei sowie Bildhauerei und Plastik angeboten, erganzt durch
Angebote wie Buchkunst, Restaurierung, Design, Architektur, Medienkunst usw. (vgl. Heinrichs 2006:
94 und Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 126). Kunsthochschulen sind vielfach nicht mehr
ausschlieBlich fir die Ausbildung des kinstlerischen Nachwuchses zustandig, sondern bilden
zunehmend einen Markt vor dem Markt (s. ICG culturplan 2010: 65). Die meist jahrlichen
Akademierundgange sind wichtige Vermittlungs- und Distributionsplattformen, die es jungen
Kinstlern ermdoglichen, sich interessierten Galeristen und Sammlern zu prasentieren und damit erste
Kontakte zum Kunstmarkt und zur Offentlichkeit herzustellen. Dariiber hinaus sind die Netzwerke der
Hochschulprofessoren fir Kunststudenten von groBer Bedeutung, um Zugang zur Kunstszene zu
erlangen (vgl. ICG culturplan 2010: 63 ff.). Die Ausbildung an freien Kunstschulen, welche als private
Bildungsunternehmen organisiert sind, dient meist der Vorbereitung auf die Aufnahmeprifung an
einer staatlichen bzw. staatlich anerkannten Kunsthochschule. Kommunale Jugendkunstschulen
erganzen das Angebot der freien Kunstschulen und bieten —dhnlich wie Musikschulen im Musikbereich
— eine kiinstlerische Grundausbildung (vgl. Heinrichs 2006: 94).

Um Zugang zum Kunstmarkt zu erlangen, arbeiten Kiinstler in der Regel mit Galeristen zusammen,
welche sie vertreten und gezielt auf dem Markt platzieren (vgl. Boll 2009: 31). Zwar ist das Hauptziel
von Galerien, Kunstwerke ihrer Kiinstler an Kaufer zu vermitteln und den vereinbarten Anteil an den
Verkaufserlosen zu erhalten, die Tatigkeit von Galerien geht jedoch (iber diesen reinen Vermittlungs-
und Verkaufsvorgang hinaus. Galeristen versuchen, die von ihnen vertretenen Kiinstler bekannt zu
machen und fiir stabile bzw. steigende Preise zu sorgen. Um diese Ziele zu erreichen, prasentieren
Galerien in ihren Rdumen Arbeiten der Kinstler, produzieren Kataloge, vermitteln ihre Kiinstler an
Museen, prasentieren sie auf Kunstmessen und pflegen Kontakte zu Kunstkritikern, Sammlern,
Kunsthindlern und Privatkaufern (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 129 ff., Heinrichs 2006: 76 und
ICG culturplan 2010: 57, 62, 65). Um diesen vielfaltigen Aufgaben gerecht werden zu kénnen, vertreten

125 5o setzt beispielsweise Jeff Koons in seinen Arbeiten spiegelpolierte Edelstahltafeln ein, die von der DESIGN FAKTORY GmbH hergestellt
werden (vgl. www.designfactory-cmb.de, 24. Februar 2011), so dass hier der schépferische Akt und die Produktion nicht zusammenfallen.
126 Siehe vertiefend hierzu Weinhold 2005: 15-28.
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Galerien in der Regel eine Uberschaubare Anzahl von Kiinstlern und gestalten durch die Auswahl der
Kiinstler ihr eigenes Programm (vgl. Heinrichs 2006: 76 und Boll 2009: 32).1%’

Weitere Akteure der kommerziellen Kunstvermittlung sind Kunsthandler, Antiquariate und
Kunstmessen. Kunsthandler bieten ihren Kunden Beratung beim Kauf von Kunstwerken an, erstellen
Sammlungskonzepte, begleiten Sammler beim Besuch von Galerien und Messen und stellen Kontakte
zwischen ihren Kunden und Kinstlern her (vgl. ICG culturplan 2010: 67). Antiquariate bieten meist
altes Kunstgewerbe und Blicher in ihren Raumlichkeiten, im Internet und auf Messen an (vgl. Boll 2009:
31). Zu einem immer bedeutenderen Ausstellungs- und Verkaufsort fiir Galeristen und damit zu einem
wichtigen Akteur in der Distribution von Kunst entwickeln sich Kunstmessen. Durch eine Prasenz auf
renommierten Kunstmessen steigern Galerien sowohl ihren eigenen Bekanntheitsgrad auf dem
Kunstmarkt als auch den der von ihnen vertretenen Kiinstler (vgl. ICG culturplan 2010: 62, 66).
Auswahlkommissionen entscheiden meist dariber, welche Galerien an der jeweiligen Kunstmesse
teilnehmen dirfen. Daher ist fiir junge Galerien bereits die Teilnahme an einer Kunstmesse ein Erfolg,
selbst wenn keine Verkaufe getatigt werden kénnen (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 134 und
Heinrichs 2006: 79 f.).128

Ein weiterer Akteur im Bereich der kommerziellen Kunstvermarktung sind Auktionshauser. Unter
Kunstauktionen wird die VeraulRerung von Antiquititen und Kunstwerken ,innerhalb eines
versammelten oder durch technische Hilfsmittel présenten potenziellen Kduferkreises zu einer
bestimmten Zeit an einem festgelegten Ort unter einheitlicher Leitung” verstanden (s. Boll 2009: 33).
Charakteristisch fur die Kunstauktion ist, dass das Kunstwerk im Wettbewerb zwischen den
Interessenten zum hochsten erzielbaren Preis verkauft wird (vgl. Boll 2009: 33). Auktionsh&user sind
als Vermittler zwischen Einlieferern zu verkaufender Kunstwerke und Kaufern tatig. Sie nehmen die
Werke in Kommission, prdsentieren sie in Katalogen und Vorbesichtigungen, versteigern sie an den
jeweils Hochstbietenden und erhalten fiir ihre Vermittlungsleistung ein Aufgeld (vgl. ICG culturplan
2010: 63).

Eine groRe Bedeutung auf dem Kunstmarkt besitzen zudem Art Consultants, welche mittels ihrer
kunsthistorischen, dkonomischen und steuerrechtlichen Kenntnisse Sammler und Museen beim
Erwerb von Kunstwerken und bei der Durchfihrung einzelner Projekte beraten. Insbesondere im
Kontext von Firmensammlungen spielen Kunstberater eine wichtige Rolle. Art Consultants sind
Uberwiegend selbstandig tatig, da nur wenige Privatsammlungen fest angestellte Kunstberater
beschéaftigen (vgl. Boll 2009: 34 f.).

Kunstvereine wirken in der Vermittlung zwischen Kiinstlern, Kunstinstitutionen und dem Kunstmarkt
und sind als nicht kommerzielle birgerschaftliche Organisationen ein wichtiger Ort fir den
Kunstdiskurs, die Prasentation von Kunstwerken und die kunstpadagogische Arbeit. Dariiber hinaus
treten Kunstvereine als Verkdufer von Kunstwerken auf, beispielsweise indem sie ihren Mitgliedern
Jahresgaben der ausgestellten Kiinstler anbieten.'® Es existieren unterschiedlichste Formen von
Kunstvereinen, die von hauptsachlich durch privates Engagement getragenen Organisationen bis hin
zu offentlich stark subventionierten Einrichtungen reichen (vgl. ICG culturplan 2010: 64, 67 f. und
Heinrichs 2006: 65).13° Fir bildende Kiinstler sind auRerdem o6ffentliche Kunstinstitutionen wie

127 Siehe vertiefend hierzu Weinhold 2005: 63-79.

128 Siehe vertiefend hierzu Weinhold 2005: 80-86.

129 Jahresgaben sind Kunstwerke, die in geringer Auflage fiir einen Kunstverein hergestellt werden. Die Mitglieder des Kunstvereins — und
haufig auch Externe — kénnen die Arbeiten zu einem glinstigen Preis erwerben (vgl. ICG culturplan 2010: 64, 68).

130 Sjehe vertiefend hierzu Gerlach 1994.
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Kunstmuseen, Kunsthallen®! und stédtische Galerien wichtige Ausstellungsorte, um sich auf dem
Kunstmarkt positionieren zu kdnnen, denn die Kerntatigkeit von 6ffentlichen Kunstinstitutionen liegt
zwar in der Vermittlung von Kunst an die Rezipienten, jedoch beeinflussen diese durch ihr Urteil den
Wert eines Kunstwerkes und somit auch den Kunstmarkt. Dementsprechend hebt eine Ausstellung in
einer 6ffentlichen Einrichtung den Stellenwert eines Kiinstlers im Kunstgeschehen und somit auch
dessen Marktwert (vgl. Heinrichs 2006: 86, Boll 2009: 11, 42, ICG culturplan 2010: 55, 61 f. und
STADTart/Institut ~ fur  Kulturpolitik ~ der  Kulturpolitischen  Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 85f, 96). Ein weiterer Vorteil fir den Kiinstler ist die kostenlose Nutzung
der Ausstellungsflache in Kunstmuseen, Kunsthallen und stadtischen Galerien. In der Regel muss
lediglich bei Verkdufen eine Provision an die jeweilige Institution abgetreten werden. Dariber hinaus
unterstltzt der meist zur Ausstellung erscheinende Katalog, der tiblicherweise von einem Kunstverlag
gestaltet und produziert wurde, den Kiinstler dabei, seinen Bekanntheitsgrad zu steigern (vgl.
Heinrichs 2006: 72-75). SchlieBlich kommt Kunstmuseen, Kunsthallen und stddtischen Galerien neben
ihrer kunstvermittelnden Funktion eine wichtige Rolle als Kdufer von Kunst zu (vgl. Heinrichs 2006: 84
f.). Um den klassischen Aufgaben nicht nur des Sammelns, Forschens und Vermittelns, sondern auch
des Bewahrens gerecht zu werden, findet zudem eine Zusammenarbeit mit freiberuflichen oder an
den Kunstinstitutionen fest angestellten Restauratoren statt. Neben 6ffentlich getragenen Museen
und Kunsthallen existieren privat gefiihrte Sammlermuseen, in welchen Privatsammler ihre
erworbenen Kunstwerke dffentlich prasentieren.?

Als neue Akteure des Kunstbetriebs sind in den letzten Jahren Ausstellungsagenturen und Kuratoren
hinzugekommen. Erstere werden von Ausstellungsbetrieben beauftragt, den gesamten Vorgang der
Ausstellungsorganisation zu tbernehmen, von der Auswahl der Kinstler und Werke Uber die
Ausstellungsgestaltung, die Presse- und Offentlichkeitsarbeit sowie die Plakat- und Kataloggestaltung
bis hin zur Durchfiihrung der Vernissage und dem Ausstellungsabbau (vgl. Heinrichs 2006: 73).
Kuratoren konzipieren meist als Freiberufler — teils beauftragt von Museen und grofRen
Kunstausstellungen, teils in selbst initilerten Projekten — Ausstellungen. Sie sind in einer
Zwischenstellung im Kunstmarkt tatig, da sie weder Klinstler noch Verwerter sind. Haufig ist es das Ziel
von Kuratoren, durch die Zusammenstellung von Kunstwerken ein eigenes Kunstwerk in Form einer
auBergewdhnlichen Kunstausstellung zu schaffen (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 133).133 134

131 Kunstmuseen sind Einrichtungen, welche eine eigene Kunstsammlung besitzen und sich intensiv dem Sammeln von Kunst widmen.
Kunsthallen sind dagegen per Definition reine Ausstellungsinstitutionen, die wechselnde Ausstellungen in musealer Form prasentieren und
keine eigene Sammlung besitzen. Jedoch finden zwischen dem Typ Kunstmuseum und dem Typ Kunsthalle zunehmend Vermischungen statt,
indem Kunsthallen Werkankaufe tatigen und Kunstmuseen zunehmend Wechselausstellungen in Ergdnzung zu Dauerausstellungen zeigen.
132 Eine weitere Moglichkeit fiir Sammler, ihre Kunstwerke zuganglich zu machen, ist die Bereitstellung von Kunstwerken als Leihgaben an
dffentliche Museen. Dies geschieht haufig nicht aus rein mazenatischen Beweggriinden, sondern ebenso aus wirtschaftlichen Uber-legungen,
denn die Prasentation einer Sammlung in einem o6ffentlichen Museum steigert deren Wert signifikant. Zudem haben 6ffentliche Museen im
Rahmen der Zusammenarbeit mit Sammlern zwar den Vorteil, interessante Kunstwerke prasentieren zu kénnen, ohne diese selbst besitzen
zu mussen, sie sind jedoch meist verpflichtet, fiir die Restaurierung selbst aufzukommen und die ordnungsgemafRe Aufbewahrung der Werke
sicherzustellen (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst 2009: 133). Die Beziehung zwischen Sammlern und Museen, ist also eine geschéftliche, die
nicht immer unproblematisch ist (vgl. Magdowski 2005 und Heinrichs 2006: 82 f.).

133 Sjehe vertiefend hierzu Ziese 2010.

134 Siehe zum Thema Kunstmarkt vertiefend Boll 2009, Meyer/Even 2003 und Herchenréder 2000.
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Verortet man die beschriebenen Akteure des Kunstbetriebs in der kulturellen Wertschopfungskette,
so entsteht folgendes Bild:

Abbildung 15: Verortung der Akteure des Kunstbetriebs in der Wertschépfungskette!®®
Weiter- Vertrieb
Schopferischer Produktion verarbeitung Galerien,
Akt Bildend Kunstmessen, Kulturnutzer
Bildende Kiinstl Bildende Kiinstler K!' er; € Auktionshauser,
fidende Knstier unstler, Kunsthandler,
Kuratoren

Antiquariate

) (" siduna )

ildung
Unterstiitzende Vermittlung
Dienstleistungen Kunstschulen,
Kunsthochschulen,
Restauratoren,
Kunstmuseen,
Kunstverlage, Kunsthallen,
Ausstellungs- Kunstvereine,
agenturen, Sammlermuseen,
Art Consultants stadtische Galerien

—

eigene Darstellung

Die Ausfiihrungen haben deutlich gemacht, dass die Akteursstruktur im Kunstbetrieb sehr vielfaltig ist.
Daher soll die folgende Tabelle die Akteure des Kunstbetriebs anhand ausgewahlter Beispiele und
kategorisiert nach dem Kriterium ihrer Rechtstragerschaft im Uberblick aufzeigen.

Abbildung 16: Uberblick liber die Akteure des Kunstbetriebs

(nur ausgewdbhlte Beispiele)

sffentlich-rechtliche Akteure privatrechtlich-gemeinniitzige privatwirtschaftlich-kommerzielle
Akteure Akteure
Kommunen Lander Vere.l.ne/ Stiftungen Kunstmarkt Kiinstler
Verbdnde
Kunstmuseen, Kunsthoch- Kunstvereine, Kunststiftungen Galerien, Kinstler,
Kunsthallen, schulen, Private Sammler- Kunsthandel, Restauratoren,
Stadtische Rundfunk- museen, Antiquariate, Kuratoren
Galerien, klangkorper Berufsverbande, Kunstmessen,
Jugendkunst- freie Auktionshauser,
schulen, Kunstschulen Kunstverlage,
Festspiele Ausstellungs-
agenturen,
Art Consultants

eigene Darstellung in Anlehnung an Heinrichs 2006: 136

135 Siehe hierzu auch die Darstellungen der Wertschopfungsketten im Kunstbetrieb in Senatsverwaltung fiir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in
Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 62, Arbeitsgemeinschaft Kulturwirtschaft NRW 2007: 76,
Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 51, ICG culturplan
2010: 55, 60, 70 und Prognos/ICG culturplan 2012: 30 f..
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2.4 Fazit

Die Ausfihrungen in diesem Kapitel haben deutlich gemacht, dass der Kulturbetrieb und dessen
einzelne Akteure anhand von Ordnungskriterien wie kiinstlerische Sparten, Position in der kulturellen
Wertschopfungskette, Rechtstrégerschaft, Rechtsform, Finanzierung und Zielsetzung systematisiert
werden kénnen. Die vielfaltigen Kombinationsmoglichkeiten dieser einzelnen Kriterien lassen jedoch
eine Fllle an moglichen Erscheinungsformen von Kulturbetrieben entstehen. Zudem kénnen
Kultureinrichtungen teilweise nicht eindeutig bestimmten Kategorien zugewiesen werden* und auch
die Position einer Kulturinstitution in der kulturellen Wertschépfungskette ist nicht immer klar zu
definieren.® Ferner ist es immer weniger moglich, anhand der Rechtsform einer Kultureinrichtung auf

deren Tragerschaft zu schlieRen®3®

und die Finanzierungsquellen von Kultureinrichtungen sind
zunehmend vielfiltig.?3® SchlieBlich besteht eine groRe Bandbreite hinsichtlich der Zielsetzungen von
Kulturinstitutionen, denn in der Praxis verfolgen die Einrichtungen meist nicht nur ein bestimmtes Ziel,
sondern vielmehr ein mehrdimensionales Bilindel an Zielen. Diese Unscharfe der Ordnungskriterien
flhrt u. a. dazu, dass das Drei-Sektoren-Modell, welches auf den Aspekten der Rechtstragerschaft und
der Zielsetzung fulit, recht schnell an seine Grenzen st6Rt. Das Modell ist somit weniger fiir eine exakte
Abbildung der kulturbetrieblichen Praxis geeignet als fir eine heuristische Anndherung an die
Strukturen des Kulturbetriebs. Ebendiese Funktion soll das Drei-Sektoren-Modell in der vorliegenden
Arbeit erfiillen. Die in diesem Kapitel skizzierte Systematisierung des Kulturbetriebs anhand
verschiedener Kriterien ist fir die vorliegende Arbeit wesentlich, um das komplexe Beziehungsgeflecht
zwischen Kulturinstitutionen strukturiert betrachten zu kénnen. Von besonderer Relevanz ist dabei die
Unterteilung in Sektoren und Sparten, welche im weiteren Verlauf eine wesentliche Grundlage fiir die
Studie darstellen wird. Zudem bildet der Uberblick tiber die Akteursstrukturen in der Musik, der
Darstellenden Kunst und der Bildenden Kunst eine wichtige Basis flr die spatere Untersuchung der
intersektoralen Netzwerke in diesen Sparten.

136 Beispielsweise sind Kulturinstitutionen bisweilen in mehreren Sparten aktiv, wobei insbesondere die Verflechtungen zwischen dem
Musikbetrieb und der Darstellenden Kunst stark ausgepragt sind. So bieten Mehrspartenhduser sowohl theatralische als auch musikalische
Werke dar, Kiinstleragenturen vermitteln haufig sowohl Musiker als auch Schauspieler und Musikhochschulen offerieren nicht selten auch
Studiengénge im Bereich der Darstellenden Kunst.

137 Z. B. treten Musikschulen zusétzlich zu ihrer Kerntatigkeit der Musikvermittlung als Veranstalter auf oder Musiklabels produzieren ihre
Aufnahmen selbst und integrieren damit die Tatigkeit eines Tonstudios in ihr Geschédftsmodell. Siehe hierzu auch Kapitel 5.3.2.1.

138 So werden 6ffentliche Institutionen bisweilen von 6ffentlich-rechtlichen Rechtsformen im Rahmen einer formellen Privatisierung in private
Rechtsformen tberfihrt (vgl. Heinrichs 1999: 70 und F6hl 2010a: 38 f.).

139 (ffentlich getragene Kulturinstitutionen sind aufgrund der angespannten Lage der éffentlichen Haushalte zunehmend gezwungen, ihre
Eigenerl6se zu steigern und private Finanzierungsquellen wie Sponsoring und Spenden zu erschlieBen (vgl. Klein 2007: 207-211 und
Bendixen/Heinze 1999: 40). Zudem erhalten privatrechtlich-gemeinn(tzige Kulturorganisationen haufig Zuschiisse der 6ffentlichen Hand.
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3 Kulturwirtschaft und Kulturpolitik

Kulturelles Handeln findet nie in einem kontextlosen Raum statt. Verschiedene Rahmenbedingungen
wirken auf das Kulturleben ein und erweitern oder begrenzen damit die Gestaltungsmoglichkeiten von
Kulturarbeit. Eine bedeutende Rolle spielt hierbei die Kulturpolitik, indem sie die Bedingungen, unter
denen die kulturelle Produktion in den drei Sektoren des Kulturbetriebs stattfindet, entscheidend
formt und somit auch das intersektorale Beziehungsgeflecht beeinflusst. Aufgrunddessen ist
Kulturpolitik ,,ein ganz wesentlicher 'Umweltfaktor' fiir das Handeln jeder Kulturunternehmung* (s.
Klein 2004: 79). Im Folgenden wird daher zunichst eine Definition des Begriffs Kulturpolitik
vorgenommen, es wird die Theorie der meritorischen Giiter als Grundlage kulturpolitischen Handelns
erlautert und es werden die Ziele, Aufgaben und Instrumente von Kulturpolitik sowie grundlegende
kulturpolitische Steuerungsformen vorgestellt.

Die Interdependenzen zwischen Kulturpolitik und Kulturwirtschaft sowie zwischen o6ffentlichem
Kulturbetrieb und Kulturwirtschaft wurden bisher nur ansatzweise wissenschaftlich beleuchtet (vgl.
Kapitel 1.2). Diese Zusammenhdnge sind fir die Untersuchung des Beziehungsgeflechts im
Kulturbetrieb und fiir die daraus abzuleitenden kulturpolitischen Handlungsimplikationen im Rahmen
dieser Arbeit jedoch duBerst relevant. Daher werden im zweiten Teil dieses Kapitels die Verknlipfungen
zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und 6ffentlichem Kulturbetrieb untersucht. Zunachst werden
dabei die Interdependenzen zwischen diesen drei Feldern betrachtet und es wird die Beschaftigung
der Kulturpolitik und weiterer Politikfelder mit dem Thema Kulturwirtschaft skizziert. Zudem wird
Uberprift, ob die Kulturwirtschaft und deren Aktivitdten eine Bedeutung fiir die Umsetzung
kulturpolitischer Ziele besitzen und ob kulturpolitische Instrumente zur Férderung der Kulturwirtschaft
eingesetzt werden kdnnen. Schlussendlich werden kulturpolitische Eingriffsmoglichkeiten im Kontext
der Kulturwirtschaftsférderung aufgezeigt und es wird ein Grundmodell fiir eine kulturpolitische
Forderung der Kulturwirtschaft entwickelt.

3.1 Begriff und Grundlagen der Kulturpolitik

3.1.1 Begriff Kulturpolitik

Der Kulturpolitikbegriff ist abhdngig von dem jeweiligen Kultur- und Politikverstandnis, auf welches er
sich bezieht. Es soll an dieser Stelle jedoch darauf verzichtet werden, auf die verschiedenen
Dimensionen von Kultur und Politik einzugehen. Ebenso werden Aspekte der Kulturpolitik, welche fir
die vorliegende Arbeit nur geringfligig relevant sind, wenig thematisiert. Stattdessen sei auf
entsprechende Quellen verwiesen, welche diese Gesichtspunkte bereits umfassend behandeln.?*® Der
vorliegenden Arbeit wird eine Definition von Kulturpolitik zugrunde gelegt, welche im deutschen
Kulturbetrieb sehr gebraduchlich ist. Ihr zufolge wird Kulturpolitik als politisches Handeln bezeichnet,
welches reglementierend in die kulturelle Sphéare eingreift und offentliche Gelder von politischen
Institutionen fir allgemein zugangliche kulturell-kiinstlerische Aktivitaten aufwendet (vgl. Wagner
2010: 175). Aufgrund des deutschen Foderalismus und der Prinzipien der Kulturhoheit der Lénder und
der kommunalen Selbstverwaltung besteht dabei eine Aufgabenteilung zwischen gesamtstaatlichen,

140 Eine umfassende Betrachtung des Begriffs Politik nimmt u. a. Meyer in seiner Publikation ,Was ist Politik?“ vor (Meyer 2003: 41). Dem
Begriff Kultur ndhern sich u. a. Klein, Fuchs und Zembylas an (Klein 2005, Fuchs 2007 und Zembylas 2004). Dem Thema Kulturpolitik widmen
sich u. a. Klein, Fuchs und von Beyme (Klein 2005, Fuchs 2007: 21 f. und von Beyme 2012). Ein ausfiihrlicher Uberblick iiber die historische
Entwicklung von Kultur und Kulturpolitik ist in der Monografie ,Fiirstenhof und Biirgergesellschaft. Zur Entstehung, Entwicklung und
Legitimation von Kulturpolitik" von Wagner zu finden (Wagner 2009a). Zu den Grundmotiven der Kulturpolitik in der Zeit nach 1945 siehe u.
a.Klein 2004, Klein 2005, Klein 2007, Schulze 2005 und Heinrichs 1999. Bzgl. der rechtlichen Rahmenbedingungen von Kulturpolitik siehe u.
a. Klein 2005, Scheytt 2005 und Scheytt 2011. Die Akteure der Kulturpolitik beschreiben u. a. Schulze, Klein und Scheytt (Schulze 2005, Klein
2005 und Scheytt 2008b).
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regionalstaatlichen und kommunalen Instanzen. Die Ausgestaltung der Kulturpolitik ist vorrangig
Sache der Bundeslander und Kommunen, wohingegen sich der Bund groRtenteils auf
ordnungspolitische Aufgaben, die AuRenkulturpolitik und die Hauptstadtkultur beschrankt (vgl.
Scheytt 2008b: 116-141).2*! Mit Ausnahme von Mindeststandards fuir Archiv- und Bibliothekswesen
sowie Denkmalpflege stellt Kulturférderung keine Pflichtaufgabe, sondern eine freiwillige Aufgabe dar,
deren Auspragung stark von den finanziellen Mitteln der jeweiligen Gebietskoérperschaft abhangt (vgl.
Scheytt 2011: 6 f.).

3.1.2 Theorie der meritorischen Giiter als Handlungslogik der Kulturpolitik

Als kulturpolitische Handlungslogik dient im Allgemeinen die Theorie der meritorischen Giiter. Dieser
normative Ansatz ist fest in der deutschen Kulturpolitik verankert und bildet das Fundament des
Selbstverstandnisses Deutschlands als Kulturstaat. Um die Theorie der meritorischen Giiter zu
erldautern, muss zunachst zwischen den verschiedenen Giterklassen differenziert werden, welche fiir
das staatliche Handeln im Kulturbereich relevant sind: Wirtschaftsgiiter, &ffentliche Giiter und
meritorische Gliter (vgl. Haselbach u. a. 2012: 218). Wirtschaftsgliter sind materielle Produkte und
immaterielle Dienstleistungen, welche auf Markten nach dem Prinzip von Angebot und Nachfrage
gehandelt werden.'* Sie unterliegen privaten Verfiigungsrechten, die andere Personen von der
Nutzung des Produktes ausschlieRen und damit lediglich den Besitzer des Gutes zu dessen Nutzer
machen (vgl. Gottschalk 2006: 27, 40). Erweist sich das Geschaftsmodell eines Anbieters von
Wirtschaftsgltern als 6konomisch erfolglos, so verschwindet dieses vom Markt (vgl. Haselbach u. a.
2012: 218). Offentliche Giiter werden dagegen diesem Marktmechanismus durch den Staat entzogen,
der ein zentrales Interesse an der Herstellung entsprechender Giter hat. Der Staat agiert dabei
insbesondere an jenen Punkten, an denen ein Versagen des Marktes besteht und stellt der gesamten
Bevolkerung diese éffentlichen Giiter zur Verfligung. Somit obliegt die Entscheidung iber den Umfang
und die Verflgbarkeit dieser Gliter dem Staat (vgl. Haselbach u. a. 2012: 218 f.). Charakteristisch ist
fiir 6ffentliche Giiter, dass ein nicht ausschlieBbarer und nicht rivalisierender Konsum vorliegt, d. h.
dass —anders als beim Wirtschaftsgut — der Konsum eines 6ffentlichen Gutes durch ein Individuum den
Konsum des Gutes durch eine andere Person nicht beeintrachtigt (vgl. Gottschalk 2006: 27, 40). Im
deutschen Kulturbetrieb sind &ffentliche Giiter im Bereich des Archiv- und Bibliothekswesens sowie
des Denkmalsschutzes vorhanden, wo Mindeststandards gesetzlich vorgeschrieben sind. Zwischen den
Polen des Wirtschaftsgutes und des 6ffentlichen Gutes ist das meritorische Gut verortet. Es tritt zwar
als regulares Wirtschaftsgut auf dem Markt auf und unterliegt dem Prinzip von Angebot und
Nachfrage, seine Produktion und sein Konsum werden jedoch staatlich gefordert (vgl. Haselbach u. a.
2012: 148). Diese Forderung wird damit begriindet, dass das entsprechende Gut wertvoll und von
hohem Nutzen fir die Gesellschaft ist, in der erforderlichen Qualitdt aber nicht zu einem Preis
produziert werden kann, der von den Konsumenten bezahlt werden wirde, was dazu fihrt, dass das
Gut nicht in ausreichendem MaRe hergestellt wird (vgl. Klein 2007: 54 und Haselbach u. a. 2012: 53 f.).
Dieser normativ begriindete Status eines meritorischen Gutes ist nicht dauerhaft festgelegt, sondern
unterliegt einem stindigen politischen und gesellschaftlichen Diskurs.2*® In Deutschland besitzen

141 Der Aufgabenbereich des Bundes erweitert sich seit den 1990er Jahren jedoch nach und nach und es existiert auf der Bundesebene eine
Fllle von Akteuren, die die kulturpolitische Landschaft entscheidend mitgestalten. Aufgrund des Prozesses der europdischen Einigung und
der steten Erweiterung der EU gewinnen dariber hinaus Akteure auf europaischer Ebene zunehmend an Bedeutung fiir die Kulturpolitik im
Allgemeinen, aber auch fir die Kulturpolitik in Deutschland (vgl. Scheytt 2008b: 116-141).

142 Dementsprechend ist der Preis fiir Guter hoch, wenn die Nachfrage das Angebot (ibersteigt. Dies ist beispielsweise beim Verkauf von
Werken bekannter bildender Kiinstler zu beobachten. Ist das Angebot jedoch hoher als die Nachfrage, so kann in der Regel nur ein niedriger
Preis erzielt werden. Diese Vorgange sind u. a. fir die aktuelle Entwicklung im Tontragermarkt charakteristisch.

143 Beispiele fir diesen anhaltenden Diskurs aus Bereichen jenseits des Kulturbetriebs sind u. a. Diskussionen tber die Kilometerpauschale,
die PKW-Abwrackpramie und die Eigenheimzulage (vgl. Haselbach u. a. 2012: 148 und Klein 2008: 48).
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144 wobei sich auch hier die

einige kulturelle Erscheinungsformen den Status des meritorischen Gutes,
Diskussion in stindiger Bewegung befindet.’* In anderen Staaten stellt sich die Situation dagegen
haufig anders dar. So werden beispielsweise im angelsachsischen Raum Kulturprodukte liberwiegend

als reguldre Wirtschaftsgiiter betrachtet (vgl. Klein 2007: 54).

Der normative Entscheidungsprozess tiber den Status eines Kulturgutes als meritorisches Gut erfolgt
zumeist Uber bestimmte Kriterien, welche politische, kinstlerisch-kulturelle, wirtschaftliche und
gesellschaftliche Aspekte beinhalten. Diese Kriterien konnen vereinfacht in einem Stufenmodell
dargestellt werden. Zunachst wird dabei das Kulturgut auf seine kulturpolitische Relevanz (iberprift.
Hierbei stehen Fragen wie , Ist das geférderte Gut kulturpolitisch relevant? Werden mit der Férderung
nachvollziehbare kulturpolitische Ziele verfolgt?“ im Vordergrund (s. Haselbach u. a. 2012: 217). Diese
Entscheidung ist von dem jeweiligen Staatsverstdandnis, dem vorherrschenden Kulturbegriff und der
Intensitat des Engagements der offentlichen Hand fiir Kunst und Kultur abhangig. AnschliefSend
kommen auf der nachsten Stufe kiinstlerisch-asthetische Bewertungsaspekte zum Tragen. Die Frage
nach der Qualitat des Angebots ist dabei eingebettet in lokale Traditionen und aktuelle Stromungen in
der Kulturszene. Im dritten Schritt wird hinterfragt, ob ein Marktversagen vorliegt, d. h. ob das Produkt
bzw. die Dienstleistung auf Grundlage der Prinzipien des freien Marktes in ausreichender Menge fir
das Publikum zugdnglich gemacht werden kann. SchlieRlich stellt sich auf der letzten Stufe die Frage,
ob das Angebot dem Individuum einen Nutzen erbringt und allen sozialen Gruppen offensteht. Kénnen
all diese Fragen positiv beantwortet werden, so ist eine 6ffentliche Férderung des entsprechenden
Kulturangebots begriindet. Diese staatliche Forderung kann erfolgen, indem das meritorische Gut in
Eigenerstellung — d. h. von Kultureinrichtungen in 6ffentlicher Tragerschaft — hergestellt wird. Eine
weitere Moglichkeit ist die Produktion des meritorischen Gutes in Kooperationen von 6ffentlichen und
privaten Kulturanbietern. Ebenso kann die Herstellung des Kulturangebots durch Fremdvergabe in
privat getragene Einrichtungen verlagert werden (vgl. Haselbach u. a. 2012: 217). Die folgende
Darstellung des meritorischen Filters visualisiert schematisch die Uberpriifung des meritorischen
Charakters eines Kulturgutes.

144 Grundlage fiir diese Entwicklung war einerseits die historisch bedingte Verbiirgerlichung der Kultur und andererseits die Ubernahme des
hofischen Mazenatentums durch die 6ffentliche Hand (vgl. Klein 2007: 54).

145 Beispielhaft hierfir sind Jazzmusik, Popmusik und Computerspiele. Jazzmusik wurde jahrzehntelang als kulturpolitisch wenig relevante
Musikrichtung betrachtet, entwickelte sich bis heute jedoch nach und nach zu einem selbstverstandlichen Bestandteil des hochkulturellen
Kanons. Popmusik besitzt dagegen aktuell noch nicht den Status des meritorischen Gutes, weshalb der Popmusikbereich nicht im selben
MaRe in den Genuss 6ffentlicher Forderung kommt wie klassische Musik (vgl. Gottschalk 2006: 41-44). Aber auch in diesen Diskurs ist
Bewegung geraten. So werden renommierte Ausbildungseinrichtungen im Popmusikbereich verstarkt als kulturelle Leuchttiirme betrachtet
und experimentelle Kombinationen von E- und U-Musik haben wahrend der letzten Jahre zunehmend Eingang in den Konzertsaal gefunden,
welcher bis dahin insbesondere klassischen Konzerten vorbehalten war. Computerspiele sind dagegen in der Offentlichkeit gréRtenteils noch
nicht als Bestandteil der Kultur akzeptiert, wahrend die Bundesregierung den kiinstlerischen Wert dieses Mediums bereits durch die
Verleihung des Deutschen Computerspielpreises anerkennt.
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Abbildung 17: Meritorischer Filter zur Uberpriifung des meritorischen Charakters eines
Kulturgutes
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Der Staat kann neben der Produktion meritorischer Giiter auf verschiedene Weise auch ihre
Konsumption fordern. Einerseits kann er die Nutzung meritorischer Gliter mittels Zwang durch
entsprechende Gesetze und Vorschriften verordnen (vgl. Haselbach u. a. 2012: 148 und Priddat 2009:
19),'% andererseits kdnnen Anreize geschaffen (z. B. durch SteuerermiaRigungen) und Marktparameter
beeinflusst werden (z. B. Giber eine Senkung der Preise durch die Vergabe von Subventionen) (vgl. Klein
2007: 54, Haselbach u. a. 2012: 149 und Gottschalk 2006: 51).1*” Unabhiangig davon, welche
Instrumente zur Foérderung der Herstellung und der Rezeption meritorischer Giiter zum Einsatz
kommen, beeinflusst der Staat dabei den Kulturmarkt. Es stellt sich daher die zentrale Frage, ob die
offentliche Hand direkt in das Marktgeschehen eingreifen darf und wenn ja, in welcher Form (vgl.
Gottschalk 2006: 50), denn dieser Eingriff kann bisweilen zu einer Wettbewerbsverzerrung zu Gunsten
des geforderten Angebots fihren: ,Wo geférdert wird, werden nicht geférderte, dhnliche oder fiir
Nachfrager dhnlich erscheinende Angebote im Markt erschwert, verdrdngt, gar verhindert” (s.
Haselbach u. a. 2012: 194).1*8 Eine 6ffentliche Kulturférderung kann demnach nur dann bedenkenlos
erfolgen, wenn die Bereitstellung eines erwiinschten Kulturguts durch die Privatwirtschaft nicht
erfolgen kann (vgl. Geppert u. a. 1992: 21). Diese Uberlegungen verdeutlichen, dass staatliche
Interventionen in der kulturbetrieblichen Praxis stets genau liberdacht und begriindet werden miissen
(vgl. Klein 2007: 51 und Schulze 2005: 496). Die konsequente Anwendung des meritorischen Filters
kann dabei dulRerst hilfreich sein.

Zwar bildet das Modell des meritorischen Filters den Entscheidungsprozess liber den Status eines
Kulturangebots als meritorisches Gut idealtypisch ab, es spiegelt jedoch die Realitat der
Kulturférderungspraxis nur bedingt wider. Denn obgleich bei der Vergabe 6ffentlicher Mittel haufig
mit der Theorie der meritorischen Giiter argumentiert wird, wird dieser Entscheidungsfilter selten

146 Dies ist in Deutschland beispielsweise im Bildungsbereich durch die Schulpflicht und im Gesundheitswesen durch die
Krankenversicherungspflicht der Fall. Im Kulturbereich kommt diese Art der Konsumférderung in der Regel nicht zur Anwendung.

147 |m Kulturbereich erfolgt dies z. B. durch den vergtinstigten Umsatzsteuersatz fur Kulturprodukte und die Preissenkung von Theaterkarten,
Museumeintritte usw. durch Subventionierung der entsprechenden Kulturbetriebe.

148 5o kann sich beispielsweise die Marktsituation fir ein freies Theater in einer Stadt als schwierig erweisen, wenn dieses mit seinen nicht
subventionierten Eintrittspreisen gegeniiber den 6ffentlich bezuschussten Eintrittspreisen eines 6ffentlichen Theaters konkurrenzfahig
bleiben muss (vgl. Haselbach 2011: 256).
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konsequent angewandt. Stattdessen wird die Theorie oftmals sehr subjektiv ausgelegt und
anderweitige Beweggriinde bis hin zu lobbyistischen Interessen pragen Forderbeschliisse, wodurch
Entscheidungen (iber die (Nicht-)Férderung bestimmter Kulturangebote oftmals nicht objektiv
nachvollziehbar sind (vgl. Haselbach u. a. 2012: 217). Beglnstigt wird diese Handlungsweise durch den
Rechtfertigungskonsens , éffentliche Kulturférderung kann immer nur gut sein” (s. Schulze 2005: 514),
der sich im Laufe der vergangenen Jahrzehnte verfestigt hat und eine kritisch-konstruktive Reflexion
Uber Kulturpolitik bewusst umgeht (vgl. Klein 2008: 49). Wurde der Kreis der vermeintlich
meritorischen Kulturgiiter bis in die 1980er Jahre angesichts gut gefiillter Staatskassen immer starker
erweitert, so verlangt die heutige Situation nach einer starkeren Reflexion Uber den Status von
Kulturangeboten als meritorische Gliter, denn eine Férderpraxis nach dem Motto ,,geférdert wird, was
es schwer hat” wird einer nachhaltigen und zielgerichteten Kulturpolitik nur wenig gerecht.

3.1.3 Ziele, Aufgaben und Instrumente von Kulturpolitik

Die Ziele von Kulturpolitik variieren abhingig von lokalen Begebenheiten und historischen Phasen.*

Kulturpolitische Ziele kénnen dabei unter Beteiligung verschiedener gesellschaftlicher Akteure stets
neu verhandelt werden, wodurch Kulturpolitik in engem Austausch mit dem aktuellen Kunst- und
Kulturdiskurs steht. Trotz der daraus resultierenden Zielpluralitdat haben sich vier Grundkategorien
kulturpolitischer Zielsetzungen herausgebildet: dsthetisch-inhaltliche, bildungspolitisch ausgerichtete,
gesellschaftspolitisch orientierte und 6konomische Ziele. Der Schwerpunkt der dsthetisch-inhaltlichen
Orientierung liegt auf der Schaffung optimaler Rahmenbedingungen fiir eine freie Entfaltung von Kunst
und Kultur. Auf diese Weise soll die Entstehung vielfaltiger, aktueller und hochwertiger Kunstwerke
sowie deren groRtmogliche Verbreitung und ein 6ffentlicher Diskurs (iber Kunst und Kultur erméglicht
werden. Zudem soll das kulturelle Erbe verflighbar und lebendig gehalten und die kulturelle Vielfalt
bewahrt werden (vgl. Heller 2008a: 166 f. und ICG culturplan/STADTart 2007: 183). Bildungspolitische
Bestrebungen der Kulturpolitik zielen insbesondere auf Angebote der kulturellen Bildung wie
Bibliotheken, Volkshochschulen, Musik- und Jugendkunstschulen sowie Museen der Kultur- und
Naturgeschichte ab. Auch kulturvermittelnde Angebote in Kultureinrichtungen sind dieser
Zieldimension zuzuordnen (vgl. Klein 2005: 173 f.). Der gesellschaftliche Kontext von Kunst und Kultur
steht im Zentrum der gesellschaftspolitisch orientierten Kulturpolitik. Die Ziele sind dabei sehr vielfaltig
und reichen von der Gewahrleistung eines breiten Zugangs zu Kulturangeboten ({ber
gesellschaftspolitische Impulse und soziale Integration durch Kunst und Kultur bis hin zur Entstehung
einer kulturellen Identitat (vgl. Heller 2008a: 166 f. und Klein 2005: 174). In den 1980er Jahren wurden
erstmals die wirtschaftlichen Effekte kulturellen Handelns thematisiert.”® Diese &konomische
Sichtweise betrachtet Kultur als Standortfaktor und richtet den Fokus u. a. auf Umwegrentabilitaten
und das Umsatz- und Arbeitsmarktpotential des Kultursektors. Ein weiterer 6konomischer Aspekt ist
die Sicherung des Lebensunterhalts von Kinstlern und Kulturschaffenden (vgl. Klein 2005: 173 f. und
Klein 2007: 251). Alle vier beschriebenen Zieldimensionen sind Bestandteil des aktuellen
kulturpolitischen Diskurses. Teils bleiben die Grundmotive vollstdndig voneinander getrennt und
stehen gelegentlich auch im Gegensatz zueinander, teils kommt es zur Uberschneidung von Zielen und
somit zu kombinierten Zielorientierungen in kulturpolitischen Programmen (vgl. Klein 2005: 175).

149 Ein ausfiihrlicher Uberblick tber die historische Entwicklung der Kulturpolitik in Deutschland ist in der Monografie ,Fiirstenhof und
Biirgergesellschaft. Zur Entstehung, Entwicklung und Legitimation von Kulturpolitik" von Wagner zu finden (Wagner 2009a).

150 Siehe hierzu exemplarisch die Studie des Ifo-Instituts , Die volkswirtschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur” von Hummel und Berger
(Hummel/Berger 1988).
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Abbildung 18: Kulturpolitisches Zielsystem

Kulturpolitische Zieldimensionen Kulturpolitische Ziele
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eigene Darstellung (nach Klein 2005: 173 ff. und Schulze 2005: 499 f.)

Aus den kulturpolitischen Zielen lassen sich entsprechende Aufgabenfelder von Kulturpolitik ableiten.
Diese fasst die Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages , Kultur in Deutschland” in ihrem
Abschlussbericht zusammen. Die Aufgaben von Kulturpolitik sind demnach ,die Errichtung und
Erhaltung von Kultureinrichtungen, die Férderung von Kunst, Kultur und Kultureller Bildung, die
Initiilerung und Finanzierung kultureller Veranstaltungen sowie die Gestaltung von angemessenen
Rahmenbedingungen fiir Kiinstler und Kulturberufe, Biirgerschaftliches Engagement, freie Kulturtréger
und die Kulturwirtschaft" (s. Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages
2007: 84).1! Wagner fugt diesen Aufgaben mit dem Schutz von Kunst und Kultur und der
Gewdhrleistung der Teilhabegerechtigkeit an Kultur weitere Verantwortlichkeiten hinzu (vgl. Wagner
2009b: 13), wodurch sich folgende zentrale Aufgabenfelder der Kulturpolitik ergeben:

Abbildung 19: Zentrale Aufgabenfelder der Kulturpolitik
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151 Neben der Benennung kulturpolitischer Aufgabenbereiche wird in dieser Passage auRerdem der Verantwortungsbereich der Kulturpolitik
tber den 6ffentlichen Kulturbetrieb hinaus auf den privatwirtschaftlichen und gemeinnttzigen Sektor ausgedehnt (vgl. Enquete-Kommission
"Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 84).
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Um diesen kulturpolitischen Auftrag zu erfiillen, stehen dem Staat verschiedene Instrumente zur
Verfligung. Klein unterteilt die Instrumente der Kulturpolitik in sechs Kategorien: das Setzen von
juristisch-administrativen Rahmenbedingungen, die Schaffung kultureller Einrichtungen, die
Durchfiihrung  kultureller Veranstaltungen, die finanzielle Kulturférderung, die Kultur-
entwicklungsplanung sowie die Beratung und Vermittlung (vgl. Klein 2005: 217-241).152

Die Festsetzung juristisch-administrativer Rahmenbedingungen findet sowohl auf der Ebene des
Bundes als auch auf der der Lander und Kommunen statt. Dem Bund obliegen die Rechtsgebiete
Steuerrecht, Urheberrecht und Arbeits- und Sozialrecht, wiahrend die Lander und Gemeinden die
kulturpolitische Praxis durch Gesetze, Satzungen, Erlasse, Verordnungen usw. beeinflussen. Es kann
zudem unterschieden werden zwischen unmittelbar wirkenden (z. B. Urheberrecht, Kiinstle-
rsozialversicherung, Buchpreisbindung, Weiterbildungsgesetze und Haushaltsgesetze) und indirekt
wirkenden juristisch-administrativen Rahmenbedingungen (z. B. Besteuerung auslandischer Kinstler,
ermaRigter Umsatzsteuersatz und Spendenrecht) (vgl. Klein 2005: 217-226).13

Ein weiteres kulturpolitisches Instrument sind die Schaffung und der dauerhafte Unterhalt kultureller
Einrichtungen wie Theater, Archive, Museen, Volkshochschulen, Bibliotheken, Musikschulen,
soziokulturelle Zentren und kommunale Kinos und Galerien. Der Staat kann diese Institutionen in einer
offentlich-rechtlichen Rechtsform betreiben oder sie formell privatisieren, beispielsweise durch die
Umwandlung in eine Stiftung oder eine gGmbH.** Mit der Einrichtung von Kulturinstitutionen geht die
offentliche Hand Verpflichtungen (ber einen langeren Zeitraum ein, denn einmal geschaffene
Strukturen kénnen aus personellen, organisatorischen und finanziellen Griinden nicht einfach wieder
aufgelost werden. Diese langfristigen Strukturen binden in hohem Umfang Mittel der 6ffentlichen
Kulturférderung und engen den kulturpolitischen Handlungsspielraum dadurch bedeutend ein.
Andererseits spielen 6ffentliche Kulturinstitutionen als einziges konstantes Element der Kulturpolitik
eine wichtige identitatsstiftende Rolle und verleihen dem kulturellen Leben an einem Ort sichtbaren
Ausdruck (vgl. Klein 2005: 226 ff.).

Diesen langfristig angelegten offentlichen Einrichtungen steht die flexible kulturpolitische MaRnahme
der Durchfiihrung zeitlich begrenzter Veranstaltungen gegeniiber. Veranstalter der Konzerte,
Ausstellungen, Festivals, Lesungen, Theaterauffiihrungen usw. sind dabei entweder 6ffentliche
Kultureinrichtungen oder private Organisationen aus dem gemeinnitzigen bzw. kommerziellen
Bereich, die vom Staat finanziell unterstiitzt werden, um diese Aufgabe wahrzunehmen. Den Vorziligen
einer recht kurzfristigen Planung und variablen Umsetzung hinsichtlich Inhalt, Finanzierung und
Organisation steht der Nachteil einer geringen Kontinuitdt dieser Veranstaltungen gegentiiber, was u.
a. eine ldentifikation der Bevolkerung mit dem entsprechenden Kulturangebot und das Setzen
kulturpolitischer Akzente erschwert (vgl. Klein 2005: 228 ff.).

Die Kulturpolitik unterstitzt durch die finanzielle Kulturférderung das Engagement privater Akteure
mit dem Ziel, die Bandbreite des kulturellen Angebots zu erhéhen und das kulturelle Handeln von

152 Auch Schulze fasst die Instrumente der Kulturpolitik in ahnlicher Weise zusammen. Er versteht unter kulturpolitischen MaRnahmen u. a.
die Auslibung von Rechts- und Fachaufsicht, die Einrichtung, den Erhalt und die Veranderung von Kultureinrichtungen, das Management von
Veranstaltungen sowie die Subventionierung privater Anbieter (vgl. Schulze 2005: 502 f.). Fuchs unterscheidet hinsichtlich kulturpolitischer
Instrumente zwischen den zwei Dimensionen der Férderung und der Schaffung von Rahmenbedingungen, welche in den drei Arbeitsfeldern
kulturelle Bildung, Kulturerbe und Kinstlerférderung angewandt werden (vgl. Fuchs 2007: 50-54).

153 Siehe vertiefend zur Setzung von juristisch-administrativen Rahmenbedingungen Klein 2005: 217-226.

154 Die formelle Privatisierung meint die Umwandlung der 6ffentlich-rechtlichen Rechtsform einer Organisation in eine privatrechtliche
Rechtsform, wobei die Tragerschaft weiterhin 6ffentlich-rechtlich abgesichert ist. Bei der materiellen Privatisierung entsteht dagegen aus
einem offentlich-rechtlichen ein privatrechtlicher Betrieb mit Gewinnorientierung, der sich ganzlich aus privatem Risikokapital finanziert und
keinerlei o6ffentliche Zuwendungen oder Zuschiisse erhilt. Siehe zur Unterscheidung in formelle und materielle Privatisierung auch
Meyer/Tiedtke/MeiRner 1996: 17 f., Heinrichs 1999: 65f, 70 und Heinrichs 2001: 113f, 267f, 318.
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Individuen zu fordern (z. B. im Laienmusikbereich). Es ist zu unterscheiden zwischen drei Formen der
finanziellen Kulturférderung: der institutionellen Férderung, der Projektférderung und der
personenbezogenen Foérderung. Die institutionelle Férderung bezieht sich auf die langerfristige
finanzielle Unterstiitzung von nicht o6ffentlichen Kultureinrichtungen wie freien Theatergruppen,
soziokulturellen Zentren und Kunstvereinen. Die Projektférderung unterstiitzt dagegen zeitlich und
inhaltlich begrenzte Projekte und die personenbezogene Férderung richtet sich mit MaBnahmen wie
Stipendien, Wettbewerben, Raumangeboten, Werkankadufen, Druckkostenzuschiissen usw. an

) 155

Personengruppen wie bildende Kinstler, Schriftsteller und Musiker (vgl. Klein 2005: 230-238

Teil einer strategischen Kulturpolitik ist die Kulturentwicklungsplanung, welche kulturelle Potentiale
an einem Ort analysiert und auf dieser Basis Moglichkeiten der Entwicklung und Umsetzung eines
kiinftigen Kulturangebots darstellt. Die Analyse umfasst dabei zunachst die aktuellen Kulturangebote
und die Nutzer dieser Angebote. In einem zweiten Schritt werden mittels einer Starken-Schwachen-
Analyse bislang ungenutzte Potentiale untersucht. Aufbauend darauf wird unter Berlcksichtigung
gesellschaftlicher, wirtschaftlicher und politischer Entwicklungen eine Vision fir das zukinftige
Kulturleben am entsprechenden Standort entworfen. Der Analysephase folgen die Konkretisierung
kulturpolitischer Ziele und die Entwicklung von Strategien zur Umsetzung des Konzepts. Eine
Realisierungsmatrix liefert schlieBlich konkrete Handlungsansdtze zur Implementierung der
erarbeiteten Strategien (vgl. Klein 2005: 239 f.).

Ein weiteres Instrument der Kulturforderung sind Beratung- und Vermittlungsleistungen fiir Kunst-
und Kulturschaffende. Entsprechende Einrichtungen, wie z. B. die Cultural Contact Points auf
europadischer Ebene, informieren Uber Fordermoglichkeiten und -programme, vermitteln
Kooperationspartner und beraten bei der Antragsstellung fir Projektforderungen und dergleichen (vgl.
Klein 2005: 240 f.). Diese Serviceangebote werden seit wenigen Jahren um Beratungen fir
Kulturunternehmer zur Professionalisierung und unternehmerischen Weiterentwicklung erganzt.1*®

Es wurde deutlich, dass die Instrumente, welche der Kulturpolitik zur Forderung von Kunst und Kultur
zu Verflgung stehen, vielfdltig sind. Die Finanzkrise der 6ffentlichen Haushalte stellt jedoch auch fir
die Kulturpolitik eine zunehmende Herausforderung dar. Es ist abzuwarten, ob zukiinftig vergleichbar
hohe Mittel zur Forderung von Kultur bereitstehen werden, wie dies heute der Fall ist, oder ob nicht

vielmehr ein Umdenken hinsichtlich der kulturpolitischen Férderpraxis erfolgen muss.*’

3.1.4 Kulturpolitische Steuerungsformen

Ausgehend von den im Vorherigen dargestellten Zielen, Aufgaben und Instrumenten von Kulturpolitik
kénnen drei grundsatzliche kulturpolitische Steuerungsformen festgestellt werden. Diese reichen von
der Betatigung der Ooffentlichen Hand als aktiver Marktteilnehmer Uber ordnungspolitische
Interventionen bis hin zur Rolle des Staates als Kulturforderer. Der Grad der staatlichen Einflussnahme

155 Siehe hierzu auch Kapitel 2.1.5 und Kapitel 3.1.4.

156 Einrichtungen dieser Art sind beispielsweise das Career & Transfer Service Center der Universitat der Kinste Berlin (vgl.
www.careercenter.udk-berlin.de, 7. August 2012), das GriinderZentrum Kulturwirtschaft Aachen (vgl. www.kulturunternehmen.info, 7.
August 2012) oder das im Rahmen der Inijtiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung eingefiihrte Programm Kultur- und
Kreativpiloten (vgl. www.kultur-kreativpiloten.de, 7. August 2012).

157 S0 merkte Heinrichs bereits 1997 an: ,,Angesichts der finanziellen Engpdsse, die sich iiberall zeigen und fiir deren Uberwindung es nicht die
geringsten Anzeichen gibt, wird dem Staat keine andere Wahl bleiben als sich zunehmend aus dem unmittelbaren kulturellen Angebot
zurtickzuziehen und sich statt dessen auf die Sicherung von Rahmenbedingungen zu konzentrieren” (s. Heinrichs 1997: 19).
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in diesen drei Bereichen ist dabei ein Indikator fur das Selbstverstandnis des Staates als aktiver
Kulturstaat, aktivierender Kulturstaat oder liberaler Kulturstaat.**®

Abbildung 20: Modell staatlicher Steuerungsformen im Kulturbereich

Eigenerstellung Kooperation Fremdvergabe
staatliche staatlich regulierte private
Regulierung Selbststeuerung Selbststeuerung

dauerhafte und dauerhafte und
temporare temporare
Férderung Férderung

keine
Férderung

eigene Darstellung nach Schuppert 2006b: 402

Der Staat greift als Marktteilnehmer aktiv in das Kulturleben ein und hat dabei die Méglichkeit,
kulturelle Angebote durch Eigenerstellung, durch eine kooperative Produktion gemeinsam mit privaten
Kulturakteuren und durch die Fremdvergabe einer Leistungserstellung an private Kulturanbieter
vorzuhalten. Bei der Entscheidung fiir eine dieser Handlungsoptionen sind neben politischen,
inhaltlich-dsthetischen und gesellschaftlichen Aspekten auch ékonomische Beweggriinde relevant.*>
Der aktive Kulturstaat setzt hinsichtlich seiner Marktteilnahme auf das Prinzip der Eigenerstellung.
Unter Eigenerstellung werden dabei die Schaffung und der langfristige Unterhalt von 6ffentlichen
Kulturinstitutionen sowie die Durchfihrung von Kulturveranstaltungen durch 6ffentliche
Verwaltungseinrichtungen wie Kulturdmter verstanden.’®® Das Kulturstaatsmodell des aktivierenden
Kulturstaates baut insbesondere auf die kooperative Bereitstellung von Kulturangeboten. Durch das
Eingehen von Kooperationen entstehen Verantwortungspartnerschaften der 6ffentlichen Hand mit
Akteuren aus dem kommerziellen und dem privatrechtlich-gemeinnitzigen Kulturbereich, bei welchen
Kompetenzen, Know-how sowie finanzielle und materielle Ressourcen gebiindelt werden.’! Im
Rahmen der Fremdvergabe, welche das Handeln des liberalen Kulturstaats auf dem Kulturmarkt pragt,
Uberlasst der Staat eine oOffentliche Aufgabe vollstandig privaten Marktteilnehmern und tritt als
Auftraggeber gemiaR einer Prinzipal-Agent-Beziehung auf.'®> Dabei kénnen als operative Modelle

158 VVertiefend zum aktiven Kulturstaat siehe u. a. Klein 2007: 250 und Héhne 2005: 23, zum liberalen Kulturstaat siehe u. a. Knoblich/Scheytt
2009b: 37 und Héhne 2005: 22 f. und zum aktivierenden Kulturstaat siehe u. a. Knoblich/Scheytt 2009a: 73 f., Enquete-Kommission "Kultur
in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 93, Scheytt 2008a: 38, F6hl 2009a: 15 und Féhl 2010b: 4.

159 Siehe hierzu die Arrangements Hierarchie (entspricht der Eigenerstellung), Kooperation (entspricht der kooperativen Produktion) und
Markt (entspricht der Fremdvergabe) im Kontext der Transaktionskostentheorie in Kapitel 4.2.1.

160 Gffentlich getragene Kulturinstitutionen bewegen sich als Produktionsorte der Eigenerstellung ebenso wie private Anbieter als Akteure
auf dem Kulturmarkt. Solange 6ffentliche Kultureinrichtungen mit ihrem Programm Nischen bedienen, die von kommerziellen Akteuren nicht
besetzt sind, ist dies unproblematisch (vgl. Haselbach 2008: 184). Nutzen 6ffentliche Kulturinstitutionen den monetdren Vorteil ihrer
offentlichen Forderung jedoch, ,,um mit kulturwirtschaftlichen Unternehmen zu konkurrieren oder deren Angebote zu unterlaufen” (s.
Haselbach 2009b: 25), so entstehen unnatiirliche Verwerfungen auf dem Markt und es kommt zu Wettbewerbsverzerrung (vgl. Voesgen
2009: 89 und Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 364).

161 Siehe vertiefend hierzu Kapitel 4.3.3.

162 Siehe hierzu die Ausfiihrungen zum Thema Prinzipal Agent-Theorie im Kapitel 4.2.2.
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beispielsweise das Kontrakt- und das Beteiligungsmodell gewahlt werden. Beim Kontraktmodell
werden in der Regel Definitionen zur Leistungserfiillungen vorgenommen und die Auswahl des
Partners erfolgt wettbewerblich. Im Rahmen des Beteiligungsmodells beteiligt sich der Staat finanziell
an privaten Institutionen und beeinflusst deren Entscheidungen, z. B. durch die Entsendung eines
Delegierten in den Vorstand (vgl. Schedler 2007: 259-264). Diese beiden Modelle der Fremdvergabe
finden auch im Kulturbetrieb ihre Anwendung. So kann die Gewahrung einer Projektférderung als
Kontraktmodell betrachtet werden, denn auch hier werden die erwarteten Leistungen zunéachst
definiert (z. B. in Ausschreibungen) und die antragstellenden Kulturakteure stehen zueinander in
einem Wettbewerb um die Fordergelder (vgl. Klein 2005: 230-238). Ein Beteiligungsmodell liegt im
Kulturbereich beispielsweise vor, wenn eine Kommune sich an einem privaten Kunstmuseum beteiligt
und damit ein Angebot unterstiitzt, welches in dieser Form staatlich nicht vorgehalten wird, fir die
kulturelle Grundversorgung in der Kommune jedoch bedeutsam ist. Es ist somit ersichtlich, dass die
Fremdvergabe einer Leistungserstellung im Kulturbereich eng mit der Betatigung des Staates als
Kulturférderer zusammenhdngt. Welche Form der Bereitstellung kultureller Angebote
(Eigenerstellung, Kooperation oder Fremderstellung) die sinnvollste ist, ldsst sich nicht allgemein
beantworten, sondern muss je nach Kontext neu abgewogen werden.!63

Als Ordnungsmacht kann die 6ffentliche Hand durch staatliche Regulierungen Einfluss auf die
kulturellen Szenen ausiliben oder alternativ auf Prozesse der privaten Selbststeuerung vertrauen. Das
Staatsmodell des liberalen Kulturstaats greift in den Kulturmarkt nicht ordnungspolitisch ein, sondern
Uberlasst diesen der Selbstregulierung. Der aktivierende Kulturstaat setzt dagegen auf staatlich
regulierte Selbststeuerung, wahrend der aktive Kulturstaat das Instrument der staatlichen Regulierung
bevorzugt.'® In Deutschland ist in erster Linie der Bund in den fiir den Kulturbereich relevanten
ordnungspolitischen  Bereichen  tatig, beispielsweise in  Urheberrecht,  Steuerrecht,

Sozialversicherungsrecht, Vereinsrecht, Stiftungsrecht oder Arbeitsrecht (vgl. Scheytt 2008b: 118).1%°

Wahrend der Staat in seiner Funktion als Marktteilnehmer aktiv in das Kulturleben eingreift,
beschrankt er sich als Kulturférderer auf die Aktivierung des Potentials anderer. Das Ziel der
offentlichen Hand ist es hierbei weniger, sich ,den eigenen Aufwand zu ersparen” (s. Klein 2005: 230)
als vielmehr die Vielfalt des kulturellen Angebots zu erhéhen und das eigene kulturelle Handeln der
Birger zu fordern (vgl. Klein 2005: 230). Schematisch betrachtet, setzen der aktive Kulturstaat und der
aktivierende Kulturstaat auf dauerhafte und tempordre Forderungen von nicht o6ffentlichen
Kulturakteuren, wobei der aktivierende Kulturstaat diese Strategie etwas intensiver verfolgt als der
aktive Kulturstaat, welcher einen grolRen Teil des Kulturangebots durch den Betrieb staatlicher
Kultureinrichtungen bereithalt (vgl. hierzu die obigen Ausflihrungen zum Thema Staat als

163 |jegt ein Staatsversagen vor, d.h. ist die 6ffentliche Hand nicht im Stande, ein bestimmtes Kulturgut zur Verfligung zu stellen, so bietet
sich eine Auslagerung dieser Zustandigkeit in die Privatwirtschaft an. Wird das Kulturangebot bereits in ausreichender Menge und Qualitat
durch private Kulturakteure angeboten, so sollte keine Intervention des Staates erfolgen. In bestimmten Fallen besteht ein Marktversagen,
wenn die Privatwirtschaft ein kulturelles Angebot nicht bereitstellen kann, da dieses aufgrund des spezifischen Geschaftsmodells keine oder
nur sehr geringe Gewinne erzielt. Sofern es sich um ein gesellschaftlich relevantes Gut handelt, kann der Staat die Herstellung dieses
Kulturangebotes ibernehmen. Siehe hierzu auch das Entscheidungsmodell des meritorischen Filters in Kapitel 3.1.2.

164 Der ordnungspolitische Eingriff in den Markt wird im Kontext der normativen Regulierungstheorie durch das in bestimmten
Wirtschaftsbereichen vorhandene Marktversagen gerechtfertigt (vgl. Bachmann 2006: 48 f.). Diese Argumentation bildet u. a. die Grundlage
fur die Anwendung des verminderten Mehrwertsteuersatzes auf Kulturglter. Im Rahmen der positiven Regulierungstheorie findet die
Einflussnahme seitens des Staates im Interesse der regulierten Marktteilnehmer statt, die somit gegen neue Wettbewerber geschiitzt werden
(vgl. Bachmann 2006: 48 f.). Ubertragen auf den Kulturbereich ist dies beispielsweise bei der Buchpreisbindung der Fall, welche darauf abzielt,
kleine Sortimentsbuchhandlungen vor der Konkurrenz durch Buchkaufhduser oder den Internetbuchhandel zu schiitzen (vgl. Klein 2005: 222
und ICG culturplan/STADTart 2007: 120).

165 Sjehe zum Thema Urheberrecht u. a. Haselbach 2009b: 14, Wandtke 2010: 52, 279 und Klein 2005: 218, zum ermaRigten Umsatzsteuersatz
fur kulturelle Produkte und Dienstleistungen und zur Umsatzsteuerbefreiung fiir Kultureinrichtungen u. a. Bundesministerium der Justiz
2010, Haselbach 2009b: 19 f., Heinrichs 2006: 46 ff. und ICG culturplan/STADTart 2007: 122, 131 f. und zum Thema Kiinstlersozialkasse Klein
2005: 219, Haselbach 2009b: 21 f. und Heinrichs 2006: 51.
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Marktteilnehmer).X®® Der liberale Kulturstaat Giberlasst kulturelle Initiativen dagegen tiberwiegend sich
selbst und engagiert sich nicht als Kulturforderer. Im Falle der Fremdvergabe (als Form der
Marktteilnahme im Kontext des liberalen Kulturstaats) ist eine Verknipfung zwischen der Funktion des
Staats als Marktteilnehmer und Kulturférderer festzustellen, denn das Wirken des Staates als
Kulturférderer stellt in gewisser Weise eine Fremdvergabe kultureller Aufgaben durch Gewahrung bzw.
Nichtgewadhrung finanzieller Zuschisse dar. Dieses Beispiel macht deutlich, dass sowohl die
Funktionen des Staates als auch die verschiedenen Kulturstaatsmodelle nicht klar voneinander
abgrenzbar sind.

3.2 Verkniipfungen zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und o6ffentlichem
Kulturbetrieb

3.2.1 Interdependenzen zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und o&ffentlichem
Kulturbetrieb

Auch wenn die Kulturwirtschaft und der o6ffentliche Kulturbetrieb auf den ersten Blick zwei
grundsatzlich verschiedene Bereiche mit jeweils eigenen Logiken zu sein scheinen, sind vielfaltige
Verschrankungen zwischen diesen beiden Kultursektoren festzustellen, die sich in den letzten Jahren
noch weiter verstarkt haben (vgl. Heinrichs 1999: 30f, 69 f., Weckerle/S6ndermann 2003: 6 f. und
Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 344).1%7 Des Weiteren
wirkt sich das kulturpolitische Engagement der offentlichen Hand auf den privatwirtschaftlichen
Kultursektor aus und ist fir diesen von strategischer Bedeutung (vgl. Haselbach 2008: 183). Haselbach
benennt einige Dimensionen, welche die Zusammenhange zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik
und offentlichem Kulturbetrieb darstellen: Kulturkonsum, Wertschépfungsbeziehungen, Beschdftigte
und Dienstleister, Ordnungspolitik sowie Bildung und Infrastruktur (vgl. Haselbach 2008: 183).
Ausgehend von diesen Vernetzungsbereichen werden im Folgenden entsprechende Wechsel-

wirkungen genauer beschrieben.!6®

Der Kulturkonsum findet auf kulturellen Markten statt, auf welchen sich sowohl 6ffentliche als auch
private Anbieter betatigen. Fir den Kulturnutzer ist es dabei nicht relevant und haufig auch nicht zu
unterscheiden, ob Kulturgiiter im o6ffentlich geforderten oder im privatwirtschaftlichen Kontext
entstanden sind (vgl. Haselbach 2008: 183).1%° Insbesondere wenn Kulturproduzenten dieselben
Publikumssegmente bedienen, kommt es daher zu einem Konkurrenzverhiltnis zwischen den
Anbietern. Offentlich subventionierte Einrichtungen besitzen dabei einen Wettbewerbsvorteil, da sie
dank staatlicher Zuwendungen unter einem geringeren Wettbewerbsdruck stehen und ihre Produkte
und Dienstleistungen haufig zu ginstigeren Konditionen anbieten konnen, als dies im rein
privatwirtschaftlichen Kontext moglich ist. Hieraus ergibt sich ein Nachteil fiir nicht subventionierte
Kulturinstitutionen und es entsteht eine unnatirliche Wettbewerbsverzerrung (vgl. Haselbach 2011:
256 und Klein 2007: 51). Gleichzeitig steigern jedoch die Aktivitdten o6ffentlicher Kulturinstitutionen
die Nachfrage nach Kulturangeboten aus dem privatwirtschaftlichen Bereich und umgekehrt, denn es
ist anzunehmen, dass: ,,die Zunahme des Interesses fiir einen Bereich des Sektors (...) tendenziell die

166 Hierbei kann zwischen institutioneller Férderung, Projektférderung und personenbezogener Férderung unterschieden werden (vgl. Kapitel
2.1.5 und Kapitel 3.1.3).

167 Siehe hierzu auch Kapitel 2.2.2.

168 Dabei wird u. a. auf die Erkenntnisse aus Kapitel 1.2 zuriickgegriffen.

169 5o stellt auch Schulze fest: , Nicht von der Herstellungsgeschichte héngt es ab, fiir welche Méglichkeiten sich der Konsument entscheidet,
sondern von der Rationalitit der Erlebnisnachfrage. Offentliche und private Erlebnisangebote miissen sich denselben Selektionskriterien der
Erlebnisverbraucher stellen — insofern gibt es keinen Unterschied zwischen Theater, Kulturzentrum, Museum auf der einen Seite und
Automatensalon, Comics und Fitnessstudio auf der anderen” (s. Schulze 2005: 507).
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Nachfrage nach Giitern und Leistungen auch der anderen Bereiche” hebt (s. ICG culturplan/STADTart
2007: 185). Offentliche Kultureinrichtungen erzeugen nicht nur eine gewisse Nachfrage nach
kulturwirtschaftlichen Produkten bei den Endverbrauchern, sondern sind im Rahmen von
Wertschopfungsbeziehungen haufig auch selbst Abnehmer entsprechender Giter (z. B. Entleih von
Notenmaterial durch ein 6ffentliches Orchester bei einem privatwirtschaftlichen Notenverlag) und
vergeben Auftrage an Kulturunternehmen und freie Kulturschaffende (vgl. Zimmermann/Schulz/Ernst
2009: 207). Des Weiteren stellen offentliche Kulturanbieter privaten Kulturakteuren gegen eine
entsprechende Bezahlung Produkte und Dienstleistungen zur Verfligung (z. B. Engagement eines
offentlichen Orchesters durch einen privaten Konzertveranstalter). Oftmals profitieren
privatwirtschaftliche Kulturunternehmen dabei davon, dass von der o6ffentlichen Hand finanzierte
Leistungen als verbilligte Vorleistungen in die kulturwirtschaftliche Produktion eingehen (vgl. ICG
culturplan/STADTart 2007: 184 f.). Ebenso bestehen Kooperationsbeziehungen zwischen den Akteuren
des offentlichen und des kommerziellen Kultursektors sowie ein Wissenstransfer zwischen diesen
beiden Bereichen des Kulturbetriebs (vgl. Prognos 2011: 19 f. und STADTart/Institut fir Kulturpolitik
der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 133). Dadurch dass
sich die Betatigungsfelder von offentlichem, kommerziellem und intermedidarem Kultursektor vielfach
Gberschneiden, sind Kiinstler und Kulturschaffende oftmals in Betrieben aller drei Bereiche engagiert
und Gber personliche Netzwerke mit verschiedenen Einrichtungen verbunden (vgl. ICG
culturplan/STADTart 2007: 121, Haselbach 2008: 184, Sondermann u. a. 2009: 13, Heinrichs 2006: 56
und Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft,
Forschung und Kultur 2008: 81 f.).

Neben diesen Verflechtungen (ber marktliche Aspekte bestehen auflerdem Zusammenhange
zwischen dem staatlichen Wirken im Kulturbetrieb und dem privatwirtschaftlichen Kultursektor, indem
die 6ffentliche Hand als Ordnungsmacht des gesamten Kulturbereichs fungiert. Durch Verordnungen
und Gesetze regelt der Staat das Marktgeschehen und beeinflusst die kulturellen Szenen aller drei
Sektoren damit entscheidend. Relevante Aspekte sind hierbei u. a. der ermaRigte Umsatzsteuersatz
flr Kulturgiter, die Umsatzsteuerbefreiung fir bestimmte Kulturinstitutionen, das Urheberrecht, die
Kinstlersozialversicherung, die Buchpreisbindung sowie die Besteuerung auslandischer Kiinstler (vgl.
Haselbach 2008: 184).17° Dariiber hinaus schafft die Kulturpolitik wesentliche Voraussetzungen fiir die
Kulturarbeit, indem sie durch Angebote der Kulturvermittlung sowie Einrichtungen der kulturellen
Bildung Kulturnutzer heranbildet. Die professionelle kiinstlerische Ausbildung an staatlichen
Bildungseinrichtungen legt zudem haufig den Grundstein fir eine berufliche Tatigkeit im Kulturbereich.
So absolvieren Kulturschaffende meist ihre Ausbildung an staatlichen Universitaten,
Musikhochschulen, Kunsthochschulen, Schauspielschulen usw., unabhdngig davon, ob sie
anschliefend in den 6ffentlichen, den intermedidren oder den kommerziellen Kulturbetrieb einsteigen
(vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsInstitut 2012: 64, ICG culturplan/STADTart 2007: 121, Haselbach 2008: 184,
Séndermann u. a. 2009: 13, Heinrichs 2006: 56 und Mundelius 2009b: 22). SchlieRlich unterstitzt die
offentliche Hand private Kulturakteure, indem sie eine entsprechende Infrastruktur in Form von
Probe-, Auftritts-, Ausstellungs- und Arbeitsrdumen zur Verfligung stellt, Projekte bezuschusst,
spezifische  Beratungsservices anbietet sowie Stipendien und Preise vergibt (vgl.
Weckerle/Gerig/Sondermann 2008: 33, Haselbach 2008: 184 und Heinrichs 2006: 56).

170 siehe hierzu auch Kapitel 3.1.3 und Kapitel 3.1.4.
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Diese vielfaltigen Interdependenzen zwischen Kulturwirtschaft, Kulturpolitik und &ffentlichem
Kulturbetrieb sprechen fiir eine ganzheitliche Betrachtung des Kulturbereichs und die Ausrichtung
kulturpolitischer Strategien auf das gesamte kulturelle Feld (vgl. Enquete-Kommission "Kultur in
Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 340). Zuvor muss jedoch die Frage beantwortet
werden, ob die Kulturwirtschaft ein kulturpolitisch relevantes Handlungsfeld ist und zur Erreichung
kulturpolitischer Ziele beitragen kann.

3.2.2 Betrachtung der Kulturwirtschaft in der Kulturpolitik und anderen Politikfeldern

Im Laufe der vergangenen zwei Jahrzehnte hat sich die Férderung der Kulturwirtschaft von einem rein
wirtschaftpolitischen Thema zu einem relevanten Gegenstand verschiedener Politikfelder entwickelt,
die jeweils ihre eigene Logik besitzen und daher in der Beschaftigung mit der Kulturwirtschaft
unterschiedliche Ziele verfolgen. So legt die wirtschaftspolitische Betrachtung den Fokus insbesondere
auf das Beschaftigungs- und Wachstumspotential der kulturwirtschaftlichen Branche sowie auf die
Innovationsimpulse und positiven Effekte fir die Standortentwicklung (vgl. Hebborn 2008: 201,
Wiesand 2008: 70, Backes/Hustedt/Séndermann 2007: 47 und Pawelski 2008: 215 f.).1"* Das Politikfeld
Stadtentwicklung zielt hingegen insbesondere darauf ab, die Attraktivitat des Stadtbildes sowohl nach
innen als auch nach auBen zu steigern und 6ffentliche Raume aufzuwerten. Seit einigen Jahren kommt
der Kulturwirtschaft insbesondere im Rahmen des Strukturwandels in urbanen Rdaumen eine
bedeutende Rolle im Zusammenhang mit Zwischennutzungskonzepten, Brachflaichenbespielungen,
raumlicher Clusterbildung usw. zu (vgl. Backes/Hustedt/Séndermann 2007: 47).172 Die sozialpolitische
Beschéaftigung mit der Kulturwirtschaft nimmt vornehmlich Aspekte der gesellschaftlichen Integration
und der sozialen Gerechtigkeit in den Blick. Positive Entwicklungen wie die Integration jlingerer und
benachteiligter Gesellschaftsschichten durch die Tatigkeit in Kulturunternehmen sind hier ebenso
Thema wie die haufig prekdren Lebensbedingungen und die mangelhaften sozialen
Sicherungsstrukturen von Kulturschaffenden (vel. Kunzmann 1995: 331 und
Backes/Hustedt/Sondermann 2007: 48).17® Bildungspolitik verfolgt im kulturbezogenen Kontext das
Ziel, der Bevolkerung Zugang zu kultureller Bildung zu verschaffen. Bildungspolitische MaRnahmen
beziehen sich dabei auf die schulische und aufRerschulische kulturelle Bildung sowie auf berufliche
Qualifikationsmoglichkeiten fir Kulturschaffende wie Hochschulen und Weiterbildungsangebote (vgl.
Haselbach 2008: 184, Heinrichs 2006: 56 und Mundelius 2009a: 22).

Kulturpolitik strebt grundsatzlich danach, qualitativ herausragende Kunst und Kultur zu ermdoglichen,
die kulturelle Vielfalt zu erhalten und eine Teilhabegerechtigkeit an Kultur herzustellen. Anders als bei

71 Instrumente der Wirtschaftsforderung sind dabei beispielsweise Existenzgriindungsférderung, Innovationsférderung, Beratung, Coaching
und Qualifizierungsmaglichkeiten im betriebswirtschaftlichen Bereich, Griinderzentren, Immobilienvermittlung und Flachenmanagement,
Vernetzungsinitiativen, Standortmarketing, die Erleichterung des Zugangs zu Fordermitteln, die Schaffung von Finanzierungsmaoglichkeiten
durch Kredite, Burgschaften, Venture-Capital-Fonds usw. sowie die Unterstiitzung beim Markteintritt durch Messe- und Exportférderung
(vgl. Haselbach 2009b: 20, 23 ff., Mundelius 2009a: 19f, 23 ff., Heller 2008b: 49 f., Heller 2008a: 172 und Pawelski 2008: 217). Diese
klassischen Mittel der Wirtschaftsforderung konnen jedoch nicht direkt auf die Kulturwirtschaft Gibertragen werden, sondern bedirfen einer
Anpassung an die spezifischen Strukturen und Bedirfnisse privater Kulturakteure (vgl. Hebborn 2008: 202). Siehe vertiefend hierzu ICG
culturplan/STADTart 2007: 148-183 und Séndermann u. a. 2009: 143-163.

172 5o treten Kulturunternehmer vielfach als Pioniernutzer von Brachen auf und widmen durch eine kulturelle Bespielung leer stehende
Industrie- und Gewerbegebdude um. Aufgrund ihrer meist kleinbetrieblichen Strukturen und ihrer hohen Flexibilitat gliedern sich
Unternehmen der Kulturwirtschaft haufig leicht in bereits bestehende Stadtstrukturen ein. Wenn eine extreme Ballung von Kultur- und
Kreativschaffenden in einem Viertel auftritt, kann dies zu einer Inwertsetzung des gesamten Quartiers fihren (vgl. Kunzmann 1995: 329).
Damit gehen jedoch sogenannte Gentrifizierungsprozesse einher. Gentrifizierung meint dabei zunachst die Aufwertung gesamter Quartiere
durch die ansassigen Kulturschaffenden, die an diesen Orten nach und nach ein kulturelles Milieu entstehen lassen, welches wiederum
weitere kunst- und kulturaffine Bevolkerungsgruppen anzieht. Eine negative Folge dieser Entwicklung ist, dass die urspriinglichen
Pioniernutzer durch steigende Lebenshaltungskosten und eine Verdanderung des Quartiercharakters verdrangt werden und gezwungen sind,
in noch nicht aufgewertete Stadtviertel weiterzuziehen (vgl. Haselbach 2009b: 25 f. und Kunzmann 1995: 329). Siehe vertiefend hierzu ICG
culturplan/STADTart 2007: 148-176.

173 Der schwierigen Lage von Kulturakteuren begegnet die deutsche Sozialpolitik mit spezifischen Modellen der sozialen Sicherung wie der
Kunstlersozialversicherung. Siehe hierzu erlduternd Haselbach 2009b: 21.
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wirtschaftspolitischen Zielsetzungen spielt wirtschaftlicher Erfolg keine oder lediglich eine
nachgeordnete Rolle (vgl. Strauch 2008: 192). Diese Prinzipien bilden auch die Grundlage fir die
kulturpolitische Beschaftigung mit der Kulturwirtschaft. Die Interdependenzen zwischen
kulturwirtschaftlichen Institutionen und der offentlich geférderten Kultur kdnnen dabei den
Ausgangspunkt fir entsprechende Kulturwirtschaftsférderstrategien bilden. Diese Verknipfungen
sind besonders intensiv in den kulturwirtschaftlichen Bereichen Musikwirtschaft, Markt fiir
Darstellende Kunst, Kunstmarkt, Filmwirtschaft und Buchmarkt, welche durch gemeinsame
Wertschopfungsketten mit dem 6ffentlichen und den gemeinniitzigen Kulturbetrieb verbunden sind
(vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 16f, 125 f., SOndermann u. a. 2009: 72, 100, Heinrichs 2006: 137 und
Boll 2009: 51). Im kulturpolitischen Wirkungskreis liegen daher (iberwiegend diese Felder der
Kulturwirtschaft. Kulturpolitische Ansdtze besitzen bei der Forderung der Kulturwirtschaft eine
besondere Relevanz als Ergdnzung wirtschaftpolitischer Herangehensweisen, denn ein rein
wirtschaftspolitischer Ansatz birgt die Gefahr, jene Erscheinungen der Kulturwirtschaft zu ignorieren,
welche keine ibermafigen Wachstums- und Beschaftigungseffekte versprechen. An diesem Punkt sind
kulturpolitische Strategien von entscheidender Bedeutung, um auf der Basis kulturpolitischer
Handlungskompetenzen und Erfahrungen die Rahmenbedingungen fir die sich im kulturellen
Kernbereich befindlichen Akteure der Kulturwirtschaft zu optimieren und einen qualitativen Fokus auf
kulturwirtschaftliche Prozesse zu legen (vgl. Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des
Deutschen Bundestages 2007: 373). So stellt auch das 2007 fir die Enquete-Kommission ,, Kultur in
Deutschland” erstellte Gutachten fest:
,Es steht aufler Zweifel, dass Kulturwirtschaft ein Teilbereich ,der Wirtschaft’ und damit grundsdtzlich Gegenstand
der Wirtschaftspolitik ist. Gleichzeitig unterscheidet sich Kulturwirtschaft (..) in wesentlichen Bereichen von
traditionellen Branchen und Sektoren. Sie hat ihre Wurzeln im kulturellen, marktferneren Sektor, dessen
Hervorbringungen den Kern der kulturwirtschaftlichen Wertschépfung darstellen. Politische Planung, die allen

Besonderheiten der Kulturwirtschaft ausreichend Beachtung schenkt, wird daher neben der Wirtschaftspolitik auch
die Kulturpolitik einbeziehen miissen.” (s. ICG culturplan/STADTart 2007: 115 f.)

Der kulturbezogene Bereich der Kulturwirtschaft ist jedoch hinsichtlich der konkreten Forderpraxis oft
heimatlos, da sich die Wirtschaftsférderung Uberwiegend auf die Forderung traditioneller
Dienstleistungs- und Industriebranchen beschrankt und sich die Kulturférderung vornehmlich auf die
offentlich geférderte Kulturszene konzentriert (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 115, Enquete-
Kommission "Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 363 und Séndermann u. a.
2009: 12). Dass die Kulturpolitik den privatwirtschaftlichen Kultursektor verstarkt als relevantes
Aktionsfeld begreifen sollte, wird jedoch zunehmend gefordert,'”* u. a. von der Enquete-Kommission
"Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages:

»Kulturpolitik muss stérker als bisher in den Dialog mit allen Kulturakteuren eintreten, auch mit denjenigen, die

Kultur aus erwerbswirtschaftlicher Perspektive schaffen und vermitteln.” (s. Enquete-Kommission "Kultur in
Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 340)

Denn nicht nur der 6ffentliche und gemeinniitzige Kultursektor, sondern auch der privatwirtschaftliche
Kulturbetrieb ist fiir die Erreichung kulturpolitischer Ziele von Bedeutung, wie das folgende Kapitel
darstellt.

174 Siehe hierzu u. a. auch Hebborn 2008: 201, Séndermann u. a. 2009: 13 f. und STADTart/Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsInstitut 2012: 155).



71

3.2.3 Relevanz privatwirtschaftlicher Kulturakteure fiir kulturpolitische Ziele

Wie in Kapitel 3.1.3 dargestellt, pragen den klassischen Kulturpolitikdiskurs dsthetisch-inhaltliche,
bildungspolitisch ausgerichtete, gesellschaftspolitisch orientierte und ékonomische Zieldimensionen,
welchen jeweils bestimmte Teilziele angehéren. Diesen Zielsetzungen von Kulturpolitik kénnen die
Effekte von Kulturwirtschaft zugeordnet werden, um die Relevanz privatwirtschaftlicher Kulturakteure
zur Erfallung kulturpolitischer Ziele zu Gberprifen (vgl. hierzu auch Heller 2008a: 169). Hieraus ergibt
sich, dass kulturwirtschaftliche Akteure in vielen Bereichen dazu beitragen, kulturpolitische Ziele
umzusetzen.

Privatwirtschaftliche Kulturakteure bringen qualitativ hochwertige Kulturangebote hervor

Nicht nur im 6ffentlichen und gemeinniitzigen Kulturbetrieb, sondern auch in privatwirtschaftlichen

Kulturunternehmen wie Musiklabels, Filmproduktionsunternehmen, freien Theatergruppen und

Buchverlagen werden qualitativ hochwertige Kulturprodukte und -dienstleistungen hervorgebracht:
,Es gilt der Grundsatz, dass hochwertige Kunst- und Kulturproduktion (iberall entstehen kann, sowohl im éffentlich
finanzierten als auch im marktwirtschaftlichen Kulturbetrieb. Die Vorstellung, lediglich subventionierte Kunst- und

Kulturférderung kénne hochwertige Kulturgiiter hervorbringen, gehért daher in die Mottenkiste.“ (s. Sondermann
2009: 11)

Heller ist der Meinung, dass die Kulturgeschichte der vergangenen Jahrzehnte aufzeige, dass die
kulturelle Entwicklung seit den 1960er Jahren in vielen Bereichen sogar maligeblich durch den
privatwirtschaftlichen Kulturbereich beeinflusst wurde (vgl. Heller 2008b: 47). In diesem Kontext
spricht Heinrichs gar von einer derzeit stattfindenden Verlagerung der Innovationspotentiale vom
offentlichen und gemeinniitzigen Kulturbetrieb in den kommerziellen Kultursektor, wodurch sich der
privatwirtschaftliche Kulturbereich als , die eigentliche innovative Kraft im derzeitigen Kulturbetrieb”
erweise (s. Heinrichs 2006: 281).

Privatwirtschaftliche Kulturakteure tragen zur Verbreitung von Kunst und Kultur und zum
offentlichen Diskurs iiber Kunst und Kultur bei

Bestimmte Bereiche der Kulturwirtschaft kénnen durch ihre hohe Affinitat zu neuen Medien und
Technologien sowie dank professioneller Vertriebsstrukturen ihre Produkte und Dienstleistungen
leicht zuganglich machen (vgl. Heinrichs 2006: 281). Auf diese Weise konnen neue und breitere
Nutzerkreise erreicht und in den kulturbezogenen Diskurs eingebunden werden (vgl. Heller 2008a:
169).

Privatwirtschaftliche Kulturakteure tragen zur Bewahrung des kulturellen Erbes bei

Angesichts des unvermeidbaren materiellen Verfalls und der anderweitig verursachten Zerstérung von
Kulturgiitern kommt der Bestandserhaltung durch Digitalisierung sowie der medialen Bereitstellung
von Kulturgitern eine groRe Bedeutung zu. Der Denkmalschutz und das Archivwesen sind in allen
Bundeslandern gesetzlich geregelt und damit eine wesentliche Aufgabe der &ffentlichen Hand.'”®
Dennoch stellen in diesem Bereich tatige Kulturunternehmen wichtige Partner o6ffentlicher
Einrichtungen bei der Bewahrung des kulturellen Erbes durch eine entsprechende digitale und mediale
Aufbereitung dar (vgl. Heller 2008a: 169).17¢ Dariiber hinaus kniipfen nicht nur éffentliche, sondern
auch viele privatwirtschaftliche Kulturakteure bei der Entwicklung von Produkten und

175 Siehe hierzu die Denkmalschutzgesetze der Bundeslander, aber auch Bundesgesetze wie das , Gesetz zum Schutz deutschen Kulturgutes
gegen Abwanderung” und das ,Kulturgtiiterriickgabegesetz"”.

176 |m Rahmen des Projektes ,Simplicissimus Online-Edition”, das 49 Jahrgidnge der satirischen Zeitschrift online verfiigbar machte
(vgl.www.simplicissimus.info, 16. Dezember 2010), wurden beispielsweise Digitalisierungsarbeiten durch die MIK-Center GmbH Erfurt
durchgefiihrt, die sich auf die Archivierung von Kulturglitern spezialisiert hat (vgl.www.mik-center.de, 16. Dezember 2010).
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Dienstleistungen an die Kulturgeschichte an und halten dadurch historisches Kulturgut in aktuellen
Ausdrucksformen lebendig.t”’

Privatwirtschaftliche Kulturakteure tragen zur Vermittlung von Kultur bei

Durch den Einsatz neuartiger Kommunikationskanale und professioneller Vertriebsstrukturen besteht
im kommerziellen Kulturbetrieb oftmals eine niedrigere soziale Zugangsschwelle als im offentlichen
Kulturbetrieb.  Privatwirtschaftliche  Kulturveranstalter wie Kinos, Musicaltheater und
Konzertveranstalter erreichen dadurch haufig Besuchersegmente, die 6ffentlichen Kulturinstitutionen
bislang weitgehend verschlossen bleiben. Die Zuganglichkeit von Angeboten des privatwirtschaftlichen
Kulturbetriebs ist dariiber hinaus in dessen haufiger inhaltlicher Bezugnahme auf aktuelle Trends und
Subkulturen begriindet. Diese Orientierung spricht besonders eine recht junge Zielgruppe an, deren
Konsumpraferenzen insgesamt stark von kulturwirtschaftlichen Lifestyle-Produkten gepragt sind.1’®
Aufgrund dessen sind bestimmte privatwirtschaftliche Kulturanbieter (v. a. aus der Film- und
Musikwirtschaft) wichtige Instanzen bei der Vermittlung kultureller Werte und Einstellungen (vgl.
Heller 2008a: 169).

Privatwirtschaftliche Kulturakteure unterstiitzen die Herausbildung einer kulturellen Identitdit

Ebenso wie offentliche kdnnen auch kommerzielle Kulturinstitutionen die Herausbildung einer
kulturellen Identitdt an einem Standort unterstlitzen. Sofern sie eine regional ausgerichtete Strategie
verfolgen, verschaffen Musikclubs ortlichen Musikern Auftrittsmoglichkeiten, Galerien prasentieren
bildende Kiinstler aus der Region und Designer nehmen in der Gestaltung ihrer Produkte auf die
Eigenarten der Stadt Bezug,'™ um nur einige Beispiele der lokalen Verwurzelung von
Kulturunternehmen zu nennen. Diese starke lokale Verwurzelung der Kulturwirtschaft konstatierte der
Wirtschaftsgeograph Kunzmann bereits 1995. Er fihrte sie u. a. auf die Bedeutung von Sprache,
Traditionen und kulturellen Milieus fir den kulturwirtschaftlichen Wertschépfungsprozess zurtick (vgl.
Kunzmann 1995: 327 f.).

Kulturschaffende sichern ihren Lebensunterhalt auch durch Tdtigkeiten im privatwirtschaftlichen
Kultursektor

Der privatwirtschaftliche Kulturbereich ist fur Kinstler und Kulturschaffende ebenso wie der
offentliche und gemeinniitzige Sektor ein wichtiger Arbeitsmarkt und tragt daher wesentlich zur
Sicherung ihres Lebensunterhalts bei. Haufig ist dabei zu beobachten, dass Kulturschaffende

177 Beispiele hierfir sind freie Theaterensembles, die klassische Stoffe in zeitgendssische Inszenierungen integrieren, Musikensembles, die
sich in neuen Kompositionen und Arrangements auf Werke der Musikgeschichte beziehen, und bildende Kiinstler, die in ihren Arbeiten auf
Bildmotive und Genres vergangener Epochen zuriickgreifen. So verarbeitet beispielsweise das Musikensemble Spark in seinen Arrangements
und in eigenen Stiicken Einfliisse aus Klassik, Jazz, Pop und Folk (vgl. www.spark-off.com, 16. Dezember 2010), das freie Theaterensemble
LOKSTOFF! inszeniert Klassiker wie Hamlet an 6ffentlichen Orten und Ubertragt die Thematik auf heutige Gesellschaftsphdanomene (vgl.
www.lokstoff.com, 16. Dezember 2010) und die Kinstlerin Vera Mercer greift mit dem Stillleben ein klassisches Genre der Kunstgeschichte
auf und fillt dieses mit einer modernen Bildsprache (vgl. Mercer/Harder 2010).

178 Heinrichs stellt in diesem Zusammenhang die These auf, dass private Kulturanbieter jiingere Zielgruppen besser erreichen als 6ffentliche
Kultureinrichtungen (vgl. Heinrichs 2006: 284). Diese Vermutung kann zwar nicht vollstdndig empirisch belegt, aber in gewissem MaRe durch
das, 1. Jugend-KulturBarometer” untermauert werden, das Ergebnisse einer reprasentativen Umfrage unter 2.625 jungen Menschen im Alter
zwischen 14 und 25 Jahren enthélt. Film, Popmusik, Hip-Hop und Comedy sind laut dieser Studie die Kultursparten, fiir die sich die Befragten
besonders interessieren (vgl. Keuchel/Wiesand 2006: 23). Diese Kulturangebote werden haufig von privaten Kulturakteuren wie
kommerziellen Kinos, Labels, Clubs sowie Konzert- und Eventveranstaltern auf den Markt gebracht. Die vornehmlich dem 6ffentlichen
Kultursektor zuzurechnenden Bereiche Museen/Ausstellungen, klassische Musik, Ballett, klassisches Theater und Oper wecken dagegen recht
wenig Interesse bei den Befragten (vgl. Keuchel/Wiesand 2006: 23 f.). Die Gruinde fiir dieses Desinteresse sind laut der Studie vielfaltig: Viele
junge Menschen fiihlen sich von den Kulturangeboten inhaltlich nicht angesprochen und empfinden diese als langweilig und ,,uncool”. Des
Weiteren existieren gegeniiber klassischen Kultureinrichtungen wie Theatern und Opernhausern vielfach tiberkommene Vorbehalte, die auf
den elitér-burgerlichen Strukturen vergangener Jahrzehnte fuBen, wie zum Beispiel hohe Eintrittspreise und ein sehr exklusives Ambiente
(vgl. Keuchel/Wiesand 2006: 20, 84, 121-125).

179 Das Augsburger Designertrio Fernwédrme hilt beispielsweise zunichst unauffillig erscheinende Details im Stadtbild mit der Fotokamera
fest und gestaltet mit diesen Elementen Kleidungsstiicke (vgl. www.fernwaerme.biz).
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gleichzeitig einer Beschaftigung im offentlich geférderten, im privatrechtlich-gemeinnitzigen und im
privatwirtschaftlichen Kulturbereich nachgehen und damit in sogenannten gemischten
Arbeitsverhdltnissen tatig sind (vgl. Wanka 2007: 117, Klein 2007: 257 und Enquete-Kommission
"Kultur in Deutschland" des Deutschen Bundestages 2007: 344).1%

Der privatwirtschaftliche Kultursektor ist als Wirtschafts- und Standortfaktor von Bedeutung

Die Kulturwirtschaft ist ein wichtiger Wirtschafts- und Standortfaktor. So konnte ein
Forschungsgutachten im Rahmen der ,/Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung”
feststellen, dass die Kultur- und Kreativwirtschaft hinsichtlich ihres Anteils an der gesamtdeutschen
Bruttowertschopfung zwischen den Branchen der Chemischen Industrie und der Automobilindustrie
zu verorten ist. Ebenso besitzt die Kultur- und Kreativwirtschaft ein hohes Beschaftigungspotential und
weist rund eine Million Erwerbstétige in den statistisch nachweisbaren Kernbereichen vor (vgl.
Sondermann u. a. 2009: 50-53). Nimmt man einen Vergleich hinsichtlich der Umsatz- und
Beschéftigungszahlen zwischen den drei Sektoren des Kulturbetriebs vor, so ergibt sich dass der
privatwirtschaftliche Kulturbereich die zehnfache GroRRe des offentlichen Kulturbetriebs und die
hundertfache GroRRe des intermedidaren Kultursektors besitzt und somit der wirtschaftlich relevanteste
Bereich der Kulturlandschaft in Deutschland ist (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut flr

Wirtschaftsforschung 2007: 10 und Haselbach 2008: 181).

Anhand der Zuordnung der Effekte der Kulturwirtschaft zu den kulturpolitischen Zielsetzungen konnte
im Obigen erlautert werden, dass privatwirtschaftliche Kulturakteure signifikant dazu beitragen, die
Ziele von Kulturpolitik zu realisieren.

3.2.4 Relevanz kulturpolitischer Instrumente fiir die Kulturwirtschaftsforderung

Der Kulturpolitik stehen verschiedene Instrumente zur Verfiigung, welche bereits in Kapitel 3.1.3
vorgestellt wurden. Auch wenn die genannten Instrumente originar auf den 6ffentlich geférderten
Kulturbereich abzielen, haben sie ebenso Einfluss auf den privatwirtschaftlichen Kultursektor (vgl.
Wagner 2007: 46 f.). Kulturpolitische MaBnahmen wirken dabei auf die einzelnen
kulturwirtschaftlichen Bereiche unterschiedlich intensiv ein. Aufgrund dessen empfiehlt es sich, die
Relevanz kulturpolitischer Instrumente fiir die Kulturwirtschaft im engeren Sinne, welche eng mit dem
offentlichen und dem gemeinniitzigen Kontext verflochten ist, und fiir die kulturwirtschaftlichen
Bereiche, welche nicht der Kulturwirtschaft im engeren Sinne angehoren, getrennt zu Uberpriifen. Der
Kulturwirtschaft im engeren Sinn werden die Teilbranchen Musikwirtschaft, Darstellende Kunst,
Kunstmarkt,  Filmwirtschaft und  Buchmarkt zugerechnet, die durch gemeinsame
Wertschopfungsketten mit dem 6ffentlichen und dem intermedidren Kulturbetrieb verbunden sind
(vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 51f). Zu den kulturwirtschaftlichen Sparten, welche nicht der
Kulturwirtschaft im engeren Sinne zuzuordnen sind, zahlen die Teilbranchen Rundfunkwirtschaft,
Design, Architektur und Pressemarkt (vgl. Sondermann u. a. 2009: 43 ff.). Die folgende Tabelle stellt
schematisch die Bedeutung der einzelnen kulturpolitischen Instrumente fiir diese beiden Bereiche der
Kulturwirtschaft dar.

180 Sjehe hierzu auch Kapitel 2.2.2 und Kapitel 4.3.6.
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Abbildung 21: Relevanz kulturpolitischer Instrumente fiir die Kulturwirtschaft

Teilmarkte der Kultur- Teilmarkte, welche nicht der
wirtschaft im engeren Sinne Kulturwirtschaft im engeren
i Sinne angehoren
Kulturpolitische Instrumente (Musikwirtschaft, Darstellende E
Kunst, Kunstmarkt, (Rundfunkwirtschaft, Design,
Filmwirtschaft, Buchmarkt) Architektur, Pressemarkt)
Juristisch-administrative Rahmenbedingungen v v
Kulturelle Bildung v v
Berufliche Bildung v v
Durchfiihrung kultureller Veranstaltungen v v
Finanzielle Kulturférderung v
Beratung, Coaching und Vermittlung v
Schaffung und Unterhalt kultureller Einrichtungen v

eigene Darstellung

Rechtliche Rahmenbedingungen wie das Urheberrechtsgesetz, die Buchpreisbindung oder der
ermaRigte Umsatzsteuersatz auf bestimmte Kulturglter stellen das Fundament fiir die Arbeit in allen
kulturellen Sektoren und damit auch in der gesamten Kulturwirtschaft dar. (vgl. Wagner 2007: 46 f.).
Angebote der kulturellen Bildung sind ein wichtiger Pfeiler in der Forderung der Nachfrage nach
kulturellen Produkten und Dienstleistungen und haben daher nicht nur auf den 6ffentlich geforderten
Kulturbereich, sondern auf alle Felder des privatwirtschaftlichen Kultursektors einen positiven Einfluss.
Ebenso ist das Engagement der 6ffentlichen Hand im Bereich der beruflichen Bildung fiir jegliche
kulturwirtschaftlichen Akteure bedeutsam, denn die in der Kulturwirtschaft Tatigen erwerben zuvor
meist ihre Ausbildung an offentlichen Musik-, Kunst-, Designhochschulen usw. MaRRnahmen der
beruflichen Bildung erreichen demnach alle im Kulturbetrieb kiinstlerisch Tatigen, sei es im
offentlichen, im kommerziellen oder im gemeinnitzigen Sektor (vgl. Wagner 2009b: 12 und Wagner
2007: 47). Ein weiteres kulturpolitisches Instrument ist die Durchfihrung kultureller Veranstaltungen
durch offentliche Akteure. Hiervon kénnen Unternehmen aus allen Bereichen der Kulturwirtschaft
profitieren, indem sie Produkte und Dienstleistungen fir die entsprechenden Veranstaltungen
bereitstellen und damit in ein Auftraggeber-Auftragnehmer-Verhaltnis mit der 6ffentlichen Hand

treten.'8!

Kulturunternehmen aus den Teilmarkten der Kulturwirtschaft im engeren Sinne kdnnen dariiber hinaus
von weiteren kulturpolitischen Forderinstrumenten profitieren. So haben private Anbieter im Bereich
Musik, Film, Darstellende Kunst, Bildende Kunst und Literatur im Rahmen der finanziellen
Kulturférderung der offentlichen Hand teilweise Zugang zu projekt- und personenbezogenen
Forderungen wie z. B. Filmférderprogrammen, Atelierférderungen oder Produktionsférderungen. Um
Kulturschaffende und Kulturinstitutionen bei der Suche nach geeigneten Forderprogrammen zu
unterstitzen, bieten Kulturamter bisweilen entsprechende Beratungen an. Dariliber hinaus kénnen
Kulturschaffende des Ofteren spezielle Professionalisierungscoachings und Vermittlungsangebote in
Anspruch nehmen. Diese Angebote stehen nicht nur o6ffentlichen und gemeinniitzigen
Kulturinstitutionen zur Verfligung, sondern auch privatwirtschaftlichen Kulturakteuren der
Kulturwirtschaft im engeren Sinne. Ein weiteres wichtiges Instrument der Kulturpolitik stellt die
Schaffung bzw. der Unterhalt von kulturellen Einrichtungen wie z. B. Theatern, Opernhdusern,

181 50 kann beispielsweise die Organisation eines Konzerts an einen privaten Veranstalter Gbergeben und ein Designbiiro mit der Gestaltung
von Werbematerialien flr die entsprechende Veranstaltung beauftragt werden.
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Archiven, Museen, Volkshochschulen und Bibliotheken dar. Zwischen diesen 6ffentlichen
Kulturinstitutionen  und  privatwirtschaftlichen  Kulturunternehmen  bestehen  vielfache
Interdependenzen. So tragen 6ffentliche Kulturinstitutionen zur Entstehung eines kulturellen Milieus
bei, beleben durch ihre Aktivititen die Nachfrage nach Kulturangeboten auf dem Kulturmarkt,
erbringen Vorleistungen fiir die kulturwirtschaftliche Produktion, treten als Abnehmer von Produkten
und Dienstleistungen kulturwirtschaftlicher Unternehmen auf, vergeben Auftrage an freie
Kulturschaffende und Kulturunternehmen und stellen Infrastruktur in Form von Probe-, Auftritts- und
Arbeitsraumen bereit. Andererseits sind 6ffentliche und privat getragene Kultureinrichtungen auf
demselben Kulturmarkt titig und befinden sich daher bisweilen auch in Konkurrenz zueinander.® All
diese Beispiele verdeutlichen, dass offentliche Kulturinstitutionen die Kulturwirtschaft im engeren
Sinne als kulturpolitisches Instrument direkt beeinflussen. Diese Verflechtungen zwischen den
Akteuren der verschiedenen Kultursektoren wurden bislang kaum wissenschaftlich untersucht (vgl.
Kapitel 1.2). Die entsprechenden Zusammenhange gilt es jedoch genauer zu betrachten, denn es ist zu
vermuten, dass hier Vernetzungspotentiale verborgen sind, die den gesamten Kulturbetrieb
malgeblich beférdern konnten.

Es konnte in diesem Abschnitt festgestellt werden, dass kulturpolitische Instrumente eine Relevanz fur
die Kulturwirtschaft, insbesondere fir die Kulturwirtschaft im engeren Sinne besitzen. Die
dargestellten Instrumente der Kulturpolitik haben jedoch vornehmlich den o6ffentlichen und
gemeinnitzigen Kultursektor im Fokus wund zielen auf eine bewusste Forderung der
privatwirtschaftlichen Kulturakteure bislang wenig ab (vgl. Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit
und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 6 f., Heller 2008a:
165 und Mundelius 2009a: 20). Die Auswirkungen dieser Malnahmen auf die Kulturwirtschaft sind
derzeit vielmehr eine Art Zufallsprodukt. Da die Aktivitaten von kulturwirtschaftlichen Unternehmen
fiir die Erreichung kulturpolitischer Ziele jedoch durchaus eine Rolle spielen (vgl. Kapitel 3.2.3), sollte
der privatwirtschaftliche Kultursektor bewusster in kulturpolitische Strategien einbezogen werden.
Aufgrund dessen wird im folgenden Kapitel ein Grundmodell fiir eine kulturpolitische Férderung der
Kulturwirtschaft entworfen.

182 Djese Zusammenhange wurden in Kapitel 3.2.1 ausfihrlich dargestellt.



76

3.2.5 Grundmodell fiir eine kulturpolitische Férderung der Kulturwirtschaft

In der Debatte um die Kulturwirtschaftsférderung wird die Bedeutung kulturpolitischer
Forderkonzepte als Ergdnzung zu wirtschaftspolitischen Ansatzen seit einigen Jahren verstarkt betont
(vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 116 und Enquete-Kommission "Kultur in Deutschland" des
Deutschen Bundestages 2007: 340). Dies ist darauf zurlckzufiihren, dass das Prinzip der
Wirtschaftsforderung, nach dem nur jene Aktivitdten gefordert werden, welche Aussicht auf
okonomisches Wachstum und Beschéftigung versprechen, sich zwar auf die Kreativwirtschaft
anwenden l3sst (z. B. auf den Werbemarkt und die Software- und Gamesindustrie), nicht aber auf die
kunstbezogenen Akteure der Kulturwirtschaft (vgl. u. a. Mundelius 2009a: 7, 21).

Die Kulturpolitik ist daher gefordert, diese Liicken zu schliefen, indem sie kulturwirtschaftliche
Aktivitdten unterstitzt, welche von offentlichem Interesse sind, ohne die Unterstiitzung der
dffentlichen Hand jedoch nicht existieren kénnten, d. h. den Charakter eines meritorischen Guts'®
besitzen (vgl. Haselbach 2007: 34 f., ICG culturplan/STADTart 2007: 184, Hebborn 2008: 201 und

Mundelius 2009a: 21).18 So stellt Wiesand fest:

,Der private oder gewerbliche Rechtsstatus eines Kulturbetriebs [spricht] keineswegs notwendig gegen eine
Offentliche Férderung aus kulturpolitischen Quellen, solange Qualitét oder Engagement jenseits gdngiger
Marktentwicklungen geboten werden.” (s. Wiesand 2008: 70 f.)

Gleichzeitig muss jedoch stets berticksichtigt werden, dass jegliche Intervention durch die 6ffentliche
Hand die Marktsituation in der Kulturwirtschaft in hohem MafRe beeinflusst (vgl. Haselbach 2009b: 17).
So betont Mundelius, dass die Férderung von privatwirtschaftlichen Kulturproduzenten nicht zu einer
,Ldhmung der Akteure durch Alimentation, die den Anreiz, sich dem Markt zu 6ffnen, unterdriickt” (s.
Mundelius 2009a: 20) fiihren dirfe. Daher missen die direkten und indirekten Auswirkungen
staatlicher Forderaktivitdaten im Kulturbereich auf die Kulturwirtschaft stets bedacht werden.

Bei der Entwicklung eines Grundmodells der Kulturwirtschaftsforderung durch die Kulturpolitik stellt
sich zunachst die Frage, welche Moglichkeiten die Kulturpolitik besitzt, um férdernd in den
privatwirtschaftlichen Kultursektor einzugreifen. Die kanadische Studie ,Canadian Framework for
Culture Statistics” halt hierfur einen Ansatz bereit, welcher die kulturpolitischen Eingriffsmoglichkeiten
anhand der kulturellen Wertschépfungskette® darstellt.

183 Sjehe hierzu Kapitel 3.1.2.

184 Der Pankower Kulturwirtschaftsbericht unterscheidet in diesem Kontext drei Branchengruppen der Kulturwirtschaft hinsichtlich ihres
Subventionsbedarfs: ,Branchen, die ohne die Férderung durch die 6ffentliche Hand kaum liberlebensféhig wéren. Hierzu zéhlen in erster Linie
die bildenden Kiinste sowie weitgehend auch die darstellenden Kiinste (ohne Unterhaltungskunst und Kabarett) sowie die Museen und
Bibliotheken. Branchen, in denen éffentliche Férderung in bestimmten Abschnitten der Wertschépfungsketten eine wesentliche Rolle spielen.
Hierzu zdhlen in erster Linie Literatur und das Verlagswesen, die Mode, die Musik- und Filmwirtschaft. Branchen ohne bzw. mit nur geringer
offentlicher Férderung. Hierzu zéhlen vor allem die Bereiche Werbung, Grafik- und Produktdesign, Software/Multimedia/Kommunikation
sowie weitgehend die Architektur” (vgl. Mundelius 2006: 159).

185 Siehe hierzu auch Kapitel 2.1.2.
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Abbildung 22: Kulturpolitische Eingriffsmoéglichkeiten in die kulturelle Wertschépfungskette
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GemaR diesem Modell kann Kulturpolitik auf die verschiedenen Wertschdpfungsstufen Schépferischer
Akt, Produktion, Weiterverarbeitung und Vertrieb sowie auf die Konsumentenebene einwirken, indem

direkte Subventionen an Kulturakteure vergeben werden (subsidies), %

ordnungspolitische
MaBnahmen wie Steuererleichterungen oder Marktregulierungen in die kulturelle
Wertschopfungskette eingreifen (regulations) und Einfluss auf die Kulturnutzer mittels MaRnahmen
der kulturellen Bildung genommen wird (influence on consumer) (vgl. Statistics Canada 2001: 18 f.).
Das kanadische Modell kann um die Funktion offentlicher Kulturinstitutionen als Nachfrager,
Auftraggeber und Kooperationspartner von privatwirtschaftlichen Kultureinrichtungen erweitert
werden. Auf diese Weise greift Kulturpolitik nicht nur von auflen in die Wertschépfungskette ein,
sondern besitzt mit den 6ffentlichen Kulturinstitutionen zudem eigene Einrichtungen, welche als
Marktteilnehmer innerhalb der Wertschopfungskette mit kommerziellen Akteuren interagieren (vgl.
Mundelius 2006: 160 f.).8” Auf der Basis des Modells der kulturpolitischen Eingriffsméglichkeiten in
die kulturelle Wertschopfungskette wurden teilweise bereits Konzepte zur Férderung bestimmter
kulturwirtschaftlicher Teilbranchen durch die Kulturpolitik entwickelt (vgl. ICG culturplan/STADTart
2007: 118-121 und Senatsverwaltung fiir Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fiir
Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 144 f.). Welche konkreten Malnahmen zum Einsatz
kommen, ist dabei von den Spezifika des Teilmarkts und den jeweiligen politischen Zielsetzungen
abhangig (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 117). Ankntipfend an das oben dargestellte Modell und
die grundlegenden Instrumente der Kulturpolitik (vgl. Kapitel 3.1.3 und Kapitel 3.2.4) kann ein
Grundmodell fiir eine kulturpolitische Forderung der Kulturwirtschaft entwickelt werden. Hierzu wird
in der folgenden Abbildung das Einwirken der kulturpolitischen Instrumente auf die verschiedenen
Stufen der kulturwirtschaftlichen Wertschépfungskette dargestellt und es werden jeweils Beispiele
konkreter MaRRnahmen in diesen Feldern genannt (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 118 und
Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft,
Forschung und Kultur 2008: 144 f.).

186 Um die Entstehung von Wettbewerbsverzerrungen durch die Einflussnahme der 6ffentlichen Hand zu vermeiden, sollte diese finanzielle
Kulturférderung jedoch ausschlieBlich privatwirtschaftlichen Kulturakteuren zugutekommen, welche meritorische Giiter hervorbringen (vgl.
Kapitel 3.1.2).

187 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.4.
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Abbildung 23: Grundmodell fiir eine kulturpolitische Forderung der Kulturwirtschaft

Kulturpolitische Kulturpolitische MaBnahmen
Instrumente (exemplarische Auswahl)
- . Buchpreisbindung,
Juristisch- Leistungsschutzrecht, p &
. . . . Umsatzsteuer- .
administrative Urheberrecht, Klnstlersozialkasse, Umsatzsteuer- K ermaligter
" . . befreiung,
Rahmen- Kunstlersozialkasse Umsatzsteuer- befreiung s Umsatzsteuersatz
. . ermaligter
bedingungen befreiung
Umsatzsteuersatz

Einrichtungen/Projekte
der kulturellen Bildung
als Qualifizierungs-
moglichkeit fur
Kulturnutzer

Einrichtungen/Projekte der kulturellen Bildung als Qualifizierungsméglichkeit

Kulturelle Bildung fur (zuklnftige) kulturwirtschaftliche Akteure

Aus- und Weiterbildung
im kinstlerisch-
kreativen Bereich fir
Kulturnutzer

Aus- und Weiterbildung im kiinstlerisch-kreativen Bereich

Berufliche Bildung fur (zuklnftige) kulturwirtschaftliche Akteure

Durchfiihrung
kultureller
Veranstaltungen

Kulturangebote in Form
von offentlichen
Kulturveranstaltungen

Beauftragung kulturwirtschaftlicher Akteure
im Rahmen der Durchfiihrung kultureller Veranstaltungen

Filmforderung,
Theaterproduktions-
foérderung, Kunst im

offentlichen Raum

subventionierte
Eintrittspreise fir
Kulturnutzer

Druckkosten-
zuschisse

Finanzielle
Kulturférderung

Stipendien, Preise,
Wettbewerbe

Forderungsankdufe,
Abspielférderung

Beratung, Vermittlungs-
Coaching und Finanzierungs- und Férdermittelberatung, Vermittlung von Kooperationspartnern portale
Vermittlung far Kulturnutzer
Schaffung und

Unterhalf Vernetzungen zwischen 6ffentlichen und privatwirtschaftlichen Kulturakteuren Kulturangebote in Form
kultureller (z. B. Kooperationen, Abnehmer-Lieferanten-Beziehungen, von offentlichen

Unterstitzung mit Rdumlichkeiten und Material) Kulturinstitutionen

Einrichtungen

|

Schopferi-
scher Akt

! !

Produktion Weiter-
verarbeitung

}

Vertrieb

}

—>

unterstiitzende
Dienstleistungen

eigene Darstellung

Aus der Abbildung wird ersichtlich, dass auf allen Stufen der kulturellen Wertschdopfung
kulturpolitische Instrumente zur Férderung der Kulturwirtschaft zur Verfligung stehen.'® Dabei muss
dass die ersten vier kulturpolitischen Instrumente juristisch-administrative
berufliche Bildung

Veranstaltungen auf alle Bereiche der Kulturwirtschaft!®® einwirken kénnen, wihrend sich die

betont werden,

Rahmenbedingungen, kulturelle Bildung, und Durchfiihrung kultureller

kulturpolitischen MaBnahmen finanzielle Kulturférderung, Beratung, Coaching und Vermittlung sowie

188 Diese Vielfalt der kulturpolitischen Forderinstrumente und deren direkte und indirekte Auswirkungen auf den gesamten Kultursektor
fuhren jedoch gleichzeitig zu einer hohen Unibersichtlichkeit der Férderlandschaft, was die Wirkungsmessung kulturpolitischer Férderung
erschwert. Daher wird bisweilen gefordert, die Auswirkungen des kulturpolitischen Fordersystems auf den Kulturmarkt genauer zu
untersuchen und den Férdermarkt entsprechend neu zu ordnen (vgl. exemplarisch Haselbach u. a. 2012: 193-202).

189 Unter dem Begriff Kulturwirtschaft werden die neun Teilmirkte Musikwirtschaft, Buchmarkt, Kunstmarkt, Filmwirtschaft, Darstellende
Kunst, Rundfunkwirtschaft, Design, Architektur und Pressemarkt zusammengefasst (vgl. Sondermann u. a. 2009: 43 ff.).
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Schaffung und Unterhalt kultureller Einrichtungen lediglich auf die Kulturwirtschaft im engeren Sinne'®°
beziehen,*®* da insbesondere diese kulturwirtschaftlichen Felder im Kontext der Theorie der
meritorischen Giiter in kulturpolitischer Hinsicht forderungswiirdig sind (vgl. Mundelius 2009a: 21 und
ICG culturplan/STADTart 2007: 184).

Das hier entworfene Grundmodell fir eine kulturpolitische Férderung der Kulturwirtschaft kann den
Ausgangspunkt fur die Entwicklung kulturpolitischer Konzepte zur Kulturwirtschaftsférderung bilden.
Um den Zusammenhang zwischen offentlicher Kulturférderung und Kulturwirtschaft genauer
beleuchten zu konnen, missen die einzelnen kulturwirtschaftlichen Branchen jedoch daraufhin
untersucht werden, in welcher Weise, an welchen Punkten und in welchem Ausmal’ das Handeln der
offentlichen Hand in ihre jeweiligen Wertschopfungsketten eingreift (vgl. Haselbach u. a. 2012: 166).
Hierbei spielen die Beziehungen zwischen offentlichen Kultureinrichtungen und privat getragenen
Kulturinstitutionen eine grolRe Rolle, weshalb im empirischen Teil der Arbeit dieses intersektorale
Beziehungsgeflecht genauer beleuchtet wird.

3.3 Synopse: Die zentralen Ergebnisse hinsichtlich der Zusammenhange von
Kulturwirtschaft und Kulturpolitik im Kontext der Untersuchungsfragen

In diesem Kapitel wurde zunachst der Begriff Kulturpolitik systematisiert. Dabei wurde Kulturpolitik fur
die vorliegende Arbeit als politisches Handeln definiert, welches reglementierend in die kulturelle
Sphare eingreift und offentliche Gelder von politischen Institutionen fiir allgemein zugangliche
kulturell-kiinstlerische Aktivitaten aufwendet (vgl. Wagner 2010: 175). Ein zentraler Aspekt fur die
vorliegende Arbeit ist zudem die dargestellte Theorie der meritorischen Giiter, welche als
grundlegende Handlungslogik der Kulturpolitik in Deutschland fungiert. Gemeinsam mit den
skizzierten Zielen, Aufgaben und Instrumenten von Kulturpolitik sowie den kulturpolitischen
Steuerungsformen stellt die Theorie der meritorischen Giiter die Basis fir die Formulierung
kulturpolitischer Handlungsansatze am Ende dieser Arbeit dar.

Die Ausfiihrungen in diesem Kapitel haben zudem verdeutlicht, dass zahlreiche Wechselwirkungen
zwischen der Kulturwirtschaft, der Kulturpolitik und dem 6ffentlichen Kulturbetrieb bestehen dirften.
Darliber hinaus wurde die Beschaftigung der Kulturpolitik und weiterer Politikfelder mit dem Thema
Kulturwirtschaft umrissen. Des Weiteren konnte dargelegt werden, dass der privatwirtschaftliche
Kulturbereich eine wichtige Rolle bei der Erreichung kulturpolitischer Ziele spielt und dass
kulturpolitische Instrumente fiir die Kulturwirtschaftsférderung von Bedeutung sind. SchlieRlich
wurden kulturpolitische Eingriffsmoglichkeiten im Kontext der Kulturwirtschaftsférderung unter
Bezugnahme auf die Wertschopfungskette skizziert und es wurde ein Grundmodell fiir eine
kulturpolitische Férderung der Kulturwirtschaft entwickelt. Somit erfolgte in diesem Kapitel bereits
eine Beschaftigung mit Themengebieten, die sich auf einige der im spateren Verlauf dieser Arbeit
aufgestellten Untersuchungsfragen beziehen (vgl. Kapitel 5.1). Daher werden die zentralen Ergebnisse
hinsichtlich dieser Untersuchungsfragen bereits an dieser Stelle Gberblicksartig vorgestellt, jeweils mit
einem Verweis auf das Kapitel, in welchem die entsprechende Fragestellung ausfiihrlich behandelt
wurde.

190 per Kulturwirtschaft im engeren Sinn werden die Teilbranchen Musikwirtschaft, Darstellende Kunst, Kunstmarkt, Filmwirtschaft und
Buchmarkt zugerechnet (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 51f).
191 Siehe hierzu auch Kapitel 3.2.4.
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Abbildung 24: Zusammenfassung der zentralen Ergebnisse hinsichtlich der Zusammenhdnge von
Kulturwirtschaft und Kulturpolitik im Kontext der Untersuchungsfragen

Untersuchungsfragen vgl. Kapitel
,Verfolgt der Staat mit einer Férderung der Kulturwirtschaft tatsdchlich kulturpolitische

Ziele?”

Kulturwirtschaftliche Akteure tragen in vielen Bereichen dazu bei, kulturpolitische Ziele
umzusetzen. So bringen auch kommerzielle Kulturunternehmen qualitativ hochwertige
Kulturangebote hervor, tragen zur Verbreitung von und zum &ffentlichen Diskurs liber
Kunst und Kultur sowie zur Bewahrung des kulturellen Erbes und zur Vermittlung von
Kultur bei und unterstiitzen die Herausbildung einer kulturellen Identitat. Des Weiteren
sichern Kulturschaffende ihren Lebensunterhalt haufig auch durch Tatigkeiten im
privatwirtschaftlichen Kultursektor und die Kulturwirtschaft ist als Wirtschafts- und Kapitel 3.2.3
Standortfaktor von Bedeutung. Die Kulturpolitik kann somit durch eine Forderung der
Kulturwirtschaft originar kulturpolitische Ziele verfolgen. Eine kulturpolitische
Kulturwirtschaftsforderung muss dabei danach streben, qualitativ herausragende Kunst
und Kultur zu erméglichen, die kulturelle Vielfalt zu erhalten und eine
Teilhabegerechtigkeit an Kultur herzustellen. Die Interdependenzen zwischen
kulturwirtschaftlichen Institutionen und der 6ffentlich geforderten Kultur kénnen hierbei
den Ausgangspunkt fir entsprechende Forderstrategien bilden.

Es konnte dargelegt werden, dass privatwirtschaftliche Kulturakteure insbesondere aus
kunstnahen Bereichen der Kulturwirtschaft einen Beitrag zur Erreichung kulturpolitischer Kapitel 3.2.3
Ziele hinsichtlich der dsthetisch-inhaltlichen, der bildungspolitischen, der
gesellschaftspolitischen und der 6konomischen Dimension leisten.

,Bendtigt die Kulturwirtschaft eine spezifische Férderung durch die Kulturpolitik?“

Die kunstbezogenen Akteure der Kulturwirtschaft fallen sehr haufig durch das Raster der
Wirtschaftsférderung, welche in der Regel nur jene Aktivitdten fordert, die Aussicht auf
o6konomisches Wachstum und Beschaftigung bieten. Daher benétigen diese Kapitel 3.2.4
privatwirtschaftlichen Akteure eine Forderung, welche ihren spezifischen
Geschéaftsmodellen und Handlungslogiken gerecht wird, die den Mechanismen des
Kulturbetriebs naherstehen als klassischen wirtschaftsorientierten Handlungsweisen. Diese
Licke kann die Kulturpolitik schlieRen, indem sie kulturwirtschaftliche Aktivitaten, welche
den Charakter eines meritorischen Guts besitzen, in direkter Weise unterstiitzt.

,Mit welchen kulturpolitischen Mitteln wdre eine Férderung der Kulturwirtschaft liberhaupt
mdoglich?”

Der Kulturpolitik stehen vielfaltige MaRnahmen zur Férderung der Kulturwirtschaft zur
Verfligung. So kdnnen juristisch-administrative Rahmenbedingungen, Angebote der Kapitel 3.2.4
kulturellen und beruflichen Bildung sowie die Durchfiihrung kultureller Veranstaltungen auf
alle Bereiche der Kulturwirtschaft!®? einwirken. Die kulturpolitischen MaRnahmen
finanzielle Kulturférderung, Beratung, Coaching und Vermittlung sowie die Schaffung und
der Unterhalt kultureller Einrichtungen haben lediglich auf die Kulturwirtschaft im engeren
Sinne'®? Einfluss.

Kapitel 3.2.2

Kapitel 3.2.5

Kapitel 3.2.5

eigene Darstellung

Insgesamt wurde in diesem Kapitel ersichtlich, dass zahlreiche Zusammenhange zwischen dem
privatwirtschaftlichen Kultursektor, dem o&ffentlichen Kulturbetrieb und dem kulturpolitischen
Handeln bestehen. Daher ist die Kulturpolitik gefordert, kulturwirtschaftliche Akteure und die
Verflechtungen zwischen den drei Kultursektoren in ihren Strategien zu berlicksichtigen, um effektiver
kulturpolitische Ziele zu verfolgen (vgl. Heller 2008b: 47 und Scheytt 2009: 32).

192 Unter dem Begriff Kulturwirtschaft werden die neun Teilmarkte Musikwirtschaft, Buchmarkt, Kunstmarkt, Filmwirtschaft, Darstellende
Kunst, Rundfunkwirtschaft, Design, Architektur und Pressemarkt zusammengefasst (vgl. Sondermann u. a. 2009: 43 ff.).

193 Der Kulturwirtschaft im engeren Sinn werden die Teilbranchen Musikwirtschaft, Darstellende Kunst, Kunstmarkt, Filmwirtschaft und
Buchmarkt zugerechnet (vgl. ICG culturplan/STADTart 2007: 51f).
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4 Theoretisch-methodologische Grundlagen

Um das interorganisationale Beziehungsgeflecht im Kulturbetrieb fundiert empirisch analysieren und
in seiner Funktionsweise verstehen zu kénnen, greift die vorliegende Arbeit auf Theorien der
Organisationssoziologie, der Wirtschaftssoziologie und der betriebswirtschaftlichen Organisations-
lehre zurlick. Da sich diese Disziplinen vielfach lGberlappen, wird von einer getrennten Darstellung der
drei Wissenschaftsfelder abgesehen. Im Folgenden wird zundchst eine Systematisierung des
Organisationsbegriffs vorgenommen, um der Arbeit eine daran ankniipfende Definition des Begriffs
Kultureinrichtung zugrunde legen zu koénnen. Des Weiteren werden die Konzepte der
Organisationsumwelt und der Organisationskultur erldutert. Auf dieser Grundlage werden
Organisationstheorien vorgestellt, welche Erklarungsmodelle fiir die Interaktionen zwischen
Kultureinrichtungen liefern und somit eine theoretische Basis fiir die Analyse des Beziehungsgeflechts
zwischen Kulturinstitutionen darstellen. AbschlieRend wird ein Grundmodell der interorganisationalen
Beziehungen zwischen Kulturinstitutionen entwickelt, welches spater der empirischen Untersuchung
zugrunde gelegt wird.

4.1 Systematisierung des Begriffs Organisation

4.1.1 Organisationsbegriff

Der Terminus Organisation besitzt zwei verschiedene Bedeutungen, die mit dem instrumentellen und
dem institutionellen Organisationsbegriff erfasst werden koénnen. Der instrumentelle Begriff
umschreibt den Prozess des Organisierens, wohingegen der institutionelle Begriff den
Zusammenschluss von Akteuren zur Erreichung spezifischer Ziele meint (vgl. Blischges/Abraham 1997:
17, 51). Wahrend im Kontext des instrumentellen Organisationsbegriffs ein Unternehmen eine
Organisation besitzt, ist der institutionelle Organisationsbegriff dadurch gekennzeichnet, dass ein
Unternehmen eine Organisation ist. Dementsprechend richtet letzteres Organisationskonzept den
Fokus auf soziale Gebilde und kollektive Denk- und Handlungssysteme (vgl. Schreyégg 2008: 9 und
Gomez/Zimmermann 1999: 16-19). Das Organisationsverstdndnis, das dieser Arbeit zugrunde liegt,
entspricht dem institutionellen Organisationsbegriff, weshalb sich die nachfolgenden Ausfiihrungen
stets auf diese Dimension beziehen.

Im wissenschaftlichen Sprachgebrauch existieren zahlreiche verschiedene Definitionen des
institutionellen Organisationsbegriffs mit einer jeweils spezifischen Schwerpunktsetzung (vgl.
Gonschorrek/Hoffmeister 2006: 74 f.).1%* Eine sehr umfassende Definition, welche die wesentlichen

Merkmale®®> von Organisationen beinhaltet, stammt von Biischges und Abraham. Daher wird diese

Definition den weitere Ausflihrungen zugrunde gelegt.

Eine Organisation ist ein ,von bestimmten Personen gegriindetes, zur Verwirklichung spezifischer Zwecke planmdfig
geschaffenes, hierarchisch verfasstes, mit Ressourcen ausgestattetes, relativ dauerhaftes und strukturiertes
Aggregat (Kollektiv) arbeitsteilig interagierender Personen, das (iber wenigstens ein Entscheidungs- und
Kontrollzentrum verfiigt, welches die zur Erreichung des Organisationszweckes notwendige Kooperation zwischen
den Akteuren steuert, und dem als Aggregat Aktivititen oder wenigstens deren Resultate zugerechnet werden
kénnen.” (s. Buischges/Abraham 1997: 52)

19 Siehe exemplarisch verschiedene Definitionen von Organisation bei Gonschorrek/Hoffmeister 2006: 74 f., Endruweit 2004: 23, Krékel
2007: 76 und Laske/Meister-Scheytt/Kiipers 2006: 15.

195 7Zu den Merkmalen und Grundelementen von Organisationen siehe Blischges/Abraham 1997: 19-26, 85, 90, 112-116, 175 f., Eggers 2004:
21f, 95-105, Endruweit 2004: 19f, 100-127, 146-197, 222, 262-232, Preisendorfer 2005: 27-33, 58-77 und Schreyogg 2008: 9f, 308-320.
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Der Organisationstypus Unternehmen ist mit dem institutionellen Organisationsbegriff weitgehend
identisch und besitzt als spezifisches Element die Absicht der Gewinnerzielung (vgl. Eggers 2004: 22).
Im betriebswirtschaftlichen Sinn ist ein Unternehmen definiert als wirtschaftliche Einheit, die Giter
und Dienstleistungen produziert, verwertet, verwaltet und absetzt, und wird als ,offenes,
dynamisches, komplexes, autonomes, marktgerichtetes, produktives soziales System* charakterisiert
(s. Thommen/Achleitner 2006: 38). Unter Unternehmen werden im Allgemeinen Organisationen
verstanden, welche das Ziel verfolgen, bestimmte Produkte und/oder Dienstleistungen
bereitzustellen, indem produktive Faktoren wie Arbeitsleistung, Betriebsmittel, Werkstoffe und
Management eingesetzt werden. Um die entsprechende Leistung zu erbringen, sind Unternehmen in
Subsysteme ausdifferenziert, welche jeweils unterschiedliche Funktionsbereiche zur Zielerreichung
darstellen (vgl. Eggers 2004: 41 f.).2% In Anlehnung an die betriebswirtschaftliche Definition des
Begriffs Unternehmen wird in der vorliegenden Arbeit unter einem Kulturunternehmen eine
wirtschaftliche Einheit verstanden, die kulturelle Giter und/oder Dienstleistungen produziert,
verwertet, verwaltet und absetzt und die als offenes, dynamisches, komplexes, autonomes,
marktgerichtetes, produktives soziales System charakterisiert ist. Der Begriff Kulturunternehmen wird
haufig synonym fiir die Bezeichnungen Kultureinrichtung, Kulturinstitution, Kulturorganisation,
Kulturanbieter und Kulturbetrieb (in seiner mikroperspektivischen Dimension)'®” verwendet. Deshalb
wird mit diesen Termini auch in dieser Arbeit weitgehend bedeutungsgleich operiert. Umschrieben
wird mit diesen Begriffen stets eine einzelne kulturelle Einrichtung, die in privatwirtschaftlich-
kommerzieller, in privatrechtlich-gemeinnitziger und in 6ffentlich-rechtlicher Form auftreten kann
(vgl. Heinrichs 2001: 179). Der Begriff Kulturunternehmen wird im Folgenden jedoch insbesondere fiir
privatwirtschaftlich agierende Kulturakteure verwendet.

4.1.2 Organisationsumwelt

Fiir die vorliegende Untersuchung ist die Organisationsumwelt von Bedeutung, da in diesem Bereich
die Interaktionen mit externen Akteuren aufSerhalb einer Organisation stattfinden und somit auch die
Verflechtungen zwischen Kultureinrichtungen erfolgen. Als Organisationsumwelt wird all jenes
bezeichnet, ,was auflerhalb der Organisation liegt und in irgendeiner Weise fiir die Organisation
bedeutsam ist“ (s. Preisendorfer 2005: 73). Diese recht allgemeine Definition kann durch eine
Differenzierung in verschiedene Umweltebenen konkretisiert werden (vgl. Preisend6rfer 2005: 73 f.
und Schreyogg 2008: 315). Umweltebenen sind die eine Organisation umgebenden Handlungsfelder,
welche mehr oder weniger relevant fir eine Organisation sind. Sie lassen sich in die Aufgabenumwelt,
die Domdne und die globale Umwelt einer Organisation unterteilen. Die Aufgabenumwelt bezeichnet
die individuellen und korporativen Akteure, mit denen eine Organisation in direkter Interaktion steht,
im Falle von Wirtschaftsunternehmen sind das insbesondere Kunden und Lieferanten. Die Domdne
einer Organisation meint die Branche, in der sich die Organisation betatigt. Die globale Umwelt
beinhaltet schlieBlich Rahmenbedingungen technologischer, rechtlicher, politischer, 6konomischer,
demographischer, 6kologischer, kultureller Art usw., die das Handeln der Organisation beeinflussen
(vgl. Schreyogg 2008: 315-320 und Preisendorfer 2005: 74 ff.). Fir die Untersuchung des
Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb sind insbesondere die Aufgabenumwelt und die Domdne von
Kulturinstitutionen von Bedeutung, da hier interorganisationale Verflechtungen mit anderen

19 S0 sind in einem Theaterbetrieb beispielsweise die Funktionsbereiche vorstellungsproduzierender Bereich, Organisation und Vertrieb,
Technik, Werkstatten, Administration, Verkauf usw. zu unterscheiden (vgl. F6hl 2010a: 42).
197 Siehe hierzu Kapitel 2.1.
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Kultureinrichtungen — seien es Geschaftsbeziehungen, Kooperationen oder Konkurrenzbeziehungen —
verortet sind.

Die Verflechtungen zwischen Umwelt und Organisation basieren vorwiegend auf Input-Output-
Beziehungen. Als input gehen in die Organisation Giter, Dienstleistungen und Kapital ein, die sie zu
einem output in Form von héherwertigen Produkten transformiert und an die Umwelt abgibt. Das
Prinzip der Input-Output-Beziehungen pragt auch die Verflechtungen zwischen Kulturinstitutionen und
ist daher eine wichtige Grundlage fir diese Arbeit. Um die Umweltabhangigkeit zu reduzieren,
verfligen Organisationen Uber bestimmte Strategien wie vertikale Konzentrationen oder horizontale
Kartelle (vgl. Endruweit 2004: 221-225).1%8 Jedoch werden nicht nur Organisationen von ihrer Umwelt
beeinflusst und passen sich dieser an, sondern umgekehrt wird auch die Umwelt von Organisationen

gestaltet (vgl. Eggers 2004: 6).1%°

4.1.3 Organisationskultur

Die Organisationskultur ist fur die vorliegende Untersuchung von Bedeutung, da vermutet werden
kann, dass die Organisationskultur einer Kulturinstitution ihr Verhaltnis zu Geschaftspartnern,
Konkurrenten, Kooperationspartnern und Forderinstitutionen  beeinflusst. Der  Begriff
Organisationskultur bezeichnet ,,Uberzeugungen, Werte und Symbole, die sich in einer Organisation im
Laufe der Zeit entwickelt haben und das Handeln der Organisationsmitglieder informell pridgen” (s.
Schreydgg 2008: 448).2°° Das Konzept der Organisationskultur verschafft somit Einblick in die
Entstehung und Bedeutung kultureller Werte und Normen in Kollektiven (vgl. Klein 2007: 142). Es
existieren verschiedenste Auffassungen von Organisationskultur, weshalb hier die gebrauchlichste
Definition verwendet wird, die von Schein formuliert wurde:

,The culture of a group can now be defined as a pattern of shared basic assumptions that was learned by a group

as it solved its problems of external adaption and internal integration, that has worked well enough to be considered

valid and, therefore, to be taught to new members as the correct way to perceive, think, and feel in relation to those
problems.” (s. Schein 2004: 17)

Um die unterschiedlichen Ebenen einer Organisationskultur darzustellen, entwickelte Schein 1985 das
Modell der Levels of Culture (vgl. hierzu Schein 2004: 25-38). Der Begriff level bezeichnet dabei den
Grad der Sichtbarkeit des jeweiligen kulturellen Phdnomens (vgl. Schein 2004: 25). Die tiefste Ebene
der Unternehmenskultur sind demnach handlungsleitende Orientierungsmuster hinsichtlich der
Umweltwahrnehmung, der Arbeitsweisen, der Beziehungen zwischen den Organisationsmitgliedern
usw. Das mittlere level umfasst konkrete Normen und Standards, die meist in Form von
ungeschriebenen Verhaltensrichtlinien das Handeln in der Organisation regeln. Die oberste Ebene der
Organisationskultur ist schlieflich das Symbolsystem, welches den unterbewussten Basisannahmen,
Normen und Standards sichtbaren Ausdruck verleiht, das Wertesystem ausbaut und es neuen
Mitgliedern vermittelt®® (vgl. Schreyégg 2008: 452-459).202

Aufgrund des meist impliziten Charakters von Organisationskulturen stellt deren Analyse und
Erfassung eine Herausforderung dar. Es werden daher verschiedenste quantitative und qualitative
Methoden kontrovers diskutiert, die von der Erhebung mittels Fragebdgen Uber strukturierte

198 Siehe hierzu Kapitel 4.2.

199 Sjehe vertiefend zum Thema Organisationsumwelt Schreyégg 2008: 303-323 und Endruweit 2004: 216-272.

200 Um sich dem Begriff der Organisationskultur weiter anzunahern, identifiziert Schreyégg Kernmerkmale der Organisationskultur (vgl.
Schreyogg 2008: 451).

201 Dje Weitergabe der Organisationspramissen erfolgt durch Geschichten und Legenden, Rituale und Riten, Sprache und Umgangsformen
sowie durch sichtbare Elemente wie Kleidung, Gebdudearchitektur, Corporate Design usw.

202 Sjehe vertiefend zum Thema Organisationskultur Schreyogg 2008: 448-493 und Endruweit 2004: 137-144.



84

Interviews und Dokumentenanalysen bis hin zu Gruppeninterviews und der Beobachtung von
Organisationen reichen (vgl. Schreyogg 2008: 462, Homburg 1995: 190 f., Osterloh 1991 und Drumm
1991). Die Analyse von Organisationskulturen erfolgt in der Regel auf Basis einer
Organisationskulturtypologie. Da die Entwicklung einer entsprechenden Typologie nicht Ziel dieser
Arbeit ist, wird an dieser Stelle auf die Typologie von Cameron und Freeman zuriickgegriffen. Deren
Schema ist sowohl theoretisch fundiert als auch mit empirischen Methoden zur Operationalisierung
von Organisationskulturen kompatibel (vgl. Cameron/Freeman 1991).2°® Cameron und Freeman
konzipieren ein zweidimensionales Modell, das aus den Organisationstypen Clan-Kultur, Adhocracy-
Kultur, Hierarchie-Kultur und Markt-Kultur besteht.

Abbildung 25: Organisationskulturtypologie nach Cameron und Freeman

Organische Prozesse
(Betonung von Flexibilitat, Spontanitat, Individualitat)

Clan- Adhocracy-
Kultur Kultur
Interne Positionierung Externe Positionierung
(Betonung von reibungslosen (Betonung von Wettbewerb,
Ablaufen, Integration) Differenzierung)
Hierarchie- Markt-
Kultur Kultur

Mechanische Prozesse
(Betonung von Kontrolle, Ordnung, Stabilitat)

aus: Homburg 1995: 192

Die Clan-Kultur ist durch eine organische Struktur, ein starkes Zusammengehorigkeitsgefiihl und eine
familiare Atmosphare charakterisiert. Auch Adhocracy-Kulturen besitzen flexible Strukturen, streben
jedoch starker eine vorteilhafte Positionierung auf dem Markt an. Wesentliche Charakteristika dieses
Kulturtyps sind Dynamik, Unternehmertum und Risikobereitschaft. Die Hierarchie-Kultur zeichnet sich
durch mechanistische Strukturen, Standardisierung, Formalisierung und die Konzentration auf interne
Abldufe aus. Die Markt-Kultur wird hingegen von Leistungsorientierung dominiert. Organisationen
dieser Auspragung besitzen zwar wie die Hierarchie-Kultur mechanistische Strukturen, sind jedoch
stark auf ihre externe Positionierung bedacht (vgl. Homburg 1995: 193 f.). Cameron und Freeman
nehmen eine weitere Charakterisierung der vier Organisationskulturtypen anhand der vier Merkmale
dominante Eigenschaften, Rolle von Fiihrungskriéiften, Krdfte, die die Organisation zusammenhalten
und strategische Prioritéten vor, wodurch sich folgende Eigenschaften der vier Kulturtypen ergeben:

203 Weitere Organisationskulturtypologien, auf die in diesem Rahmen nicht genauer eingegangen werden kann, stammen u. a. von Ansoff
(1979), Ouchi (1980), Deal und Kennedy (1982), Kets de Vries/Miller (1986), Denison (1990) und Bate (1994).
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Abbildung 26: Charakterisierung der vier Kulturtypen nach Cameron und Freeman

Kulturt . .
yP Clan Adhocracy Hierarchie Markt
Merkmal
. Zusammen- Dynamik, . . _—

Dominante o . Standardisierung, Leistungsorientierung,

. gehorigkeitsgefihl, Unternehmertum, .
Eigenschaften . .. . Formalisierung Wettbewerb

familidare Atmosphare Risikobereitschaft
Unternehmer

Rolle von . . L Koordinator, .

. . Mentor, Vaterfigur risikofreudiger Entscheider
Flhrungskraften Verwalter

Innovator
Krafte, die die Bekenntnis zu Betonung von
Organisation Loyalitat, Tradition Innovation und Regeln, Verfahren Aufgabenorientierung
zusammenhalten Weiterentwicklung und Zielerreichung
Entwicklung der
. Human Resources, Wachstum, _— .

Strategische . . Konstanz, Stabilitat, Wettbewerbsvorteile,

. Commitment der Akquisition neuer . ..
Prioritaten . . reibungslose Ablaufe Markterfolge

Mitarbeiter zum Ressourcen
Unternehmen

aus: Homburg 1995: 195

Zur Analyse der Organisationskultur in konkreten Organisationen werden diese Szenarien den
Befragten mit der Bitte, ihre eigene Organisation in diesem Raster zu verorten, vorgelegt.?’* Dieses
Vorgehen wurde bereits in verschiedensten Studien erfolgreich angewandt (vgl. Homburg 1995: 194
f.). Die schematische Vereinfachung der Organisationskultur ist einerseits ein Vorteil fir die empirische
Anwendung, andererseits sollte nicht aulRer Acht gelassen werden, dass eine umfassende Analyse der
Organisationskultur mehr erfordert als die Zuteilung zu einem spezifischen Kulturtypus (vgl. Schreyogg
2008: 459), denn Typologien kdnnen nicht alle Auspragungen von Organisationskulturen abdecken.
Daher stellt das beschriebene Schema lediglich ein grobes Instrument dar, um Beobachtungen aus dem
Organisationsalltag zu strukturieren. Da im spateren Verlauf dieser Arbeit nur am Rande auf die
Organisationskultur der befragten Einrichtungen eingegangen wird, kann auf dieses
Analyseinstrument in einer auf den Untersuchungsgegenstand angepassten Form zuriickgegriffen
werden (vgl. Kapitel 5.3.3).

4.2 Organisationstheorien als Erklarungsmodelle fiir die Interaktion zwischen
Kultureinrichtungen

Als Erklarungsmodelle fir die Interaktion zwischen Kultureinrichtungen k&nnen bestimmte
Organisationstheorien herangezogen werden, welche den theoretischen Bezugsrahmen fiir die
spatere empirische Untersuchung des Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb darstellen. Dies sind die
Transaktionskostentheorie, die Prinzipal-Agent-Theorie, der Ressourcenabhdngigkeitsansatz und die
Theorie der interorganisationalen Beziehungen. Im Folgenden werden diese Theorien in Kirze
vorgestellt. Es wird davon abgesehen, einen Uberblick (iber weitere organisationstheoretische Ansitze
zu liefern, welche fiir die vorliegende Arbeit nicht von Bedeutung sind.?%

204 Dabei verteilen die Befragten pro Merkmal eine bestimmte Anzahl an Punkten auf die vier verschiedenen Auspragungen in der Spalte
Clan, Adhocracy, Hierachie und Markt. Die Zuordnung eines Unternehmens zu einem bestimmten Kulturtyp erfolgte anschlieBend durch die
Summierung der den Kulturtypen in den einzelnen Merkmalen zugeteilten Punkte (vgl. Cameron/Freeman 1991: 32-36).

205 Einen Uberblick tiber die verschiedenen organisationstheoretischen Ansitze liefert u. a. Schreyégg (vgl. Schreyogg 2008).
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4.2.1 Transaktionskostentheorie

Ausgangspunkt der von Coase im Jahr 1937 begriindeten Transaktionskostentheorie ist die These, dass
wirtschaftliches und soziales Handeln v. a. aus Austauschprozessen, sogenannten Transaktionen,
besteht und dass die Koordination dieser Austauschbeziehungen Kosten verursacht. Unter
Transaktionsaktionskosten werden dabei alle Kosten verstanden, die in Organisationen zur
Einrichtung, zum Erhalt und zur Durchflihrung von Transaktionen anfallen. Diese Kosten lassen sich in
verschiedene Phasen unterteilen (vgl. hier und im Folgenden Schuppert 2006b: 443-448, Preisendorfer
2005: 48 und Richter/Furubotn 2003: 61):

e Such- und Informationskosten, die als Kommunikationskosten bei der Suche eines geeigneten
Verhandlungspartners entstehen (auch bezeichnet als Anbahnungskosten)

e Verhandlungs- und Entscheidungskosten bei Vertragsabschlliissen und Entscheidungs-
findungsprozessen (auch bezeichnet als Vereinbarungskosten)

e Uberwachungs-, Nachverhandlungs- und Durchsetzungskosten zur Sicherstellung der
Leistungserbringung durch den Auftragnehmer (auch bezeichnet als Kontroll- und
Anpassungskosten)

e |nvestitionen in Sozialkapital, um soziale Beziehungen aufzubauen bzw. aufrechtzuerhalten,
die den Akteuren die Verarbeitung komplexer Informationen und die Entscheidung bei
lickenhafter Informationslage erleichtern

Transaktionen kdnnen in verschiedenen institutionellen Arrangements durchgefiihrt werden: auf dem
Markt, innerhalb einer Organisation sowie in Koordinationsformen, die sich zwischen diesen beiden
Polen befinden (z. B. Netzwerke und Kooperationen). Im Rahmen einer marktlichen Koordination
tauschen anonyme Akteure auf Basis der Preisinformation transparente Leistungen aus. Die rechtliche
Grundlage fir diese Transaktionen bilden klassische Vertrage. Der Wettbewerb unter den Anbietern
garantiert sowohl, dass sich die Marktteilnehmer regelkonform verhalten, als auch, dass beim
Ausfallen eines Akteurs ein neuer Anbieter verfligbar ist. Da die Preise die Produktion und Transaktion
von Gutern und Leistungen koordinieren, ist eine zentrale Steuerung nicht notwendig. Aus
transaktionstheoretischer Sicht sind Markte als Koordinationsform besonders geeignet, wenn ein
geringer Abstimmungsbedarf zwischen den Akteuren besteht, die Transaktionshaufigkeit niedrig ist,
es sich um wenig komplexe, unspezifische Glter und Dienstleistungen handelt (vgl. Wald/Jansen 2007:
94 f., Morschett 2005: 380 und Corsten/Gossinger 2008: 4). Hierarchien — wie beispielsweise
Wirtschaftsunternehmen — stellen geschaffene Ordnungen mit einem Uibergeordneten Ziel dar und
sind durch eine dauerhafte Beziehung zwischen den Akteuren charakterisiert, die nicht durch ein
ausgewogenes Verhaltnis von Leistung und Gegenleistung gekennzeichnet ist. Die rechtliche Basis fir
Hierarchien bilden relationale Vertrage, die die zu erbringenden Leistungen meist nur vage benennen
(z. B. Arbeitsvertrdage). Informationen sind haufig sehr zentralisiert und die arbeitsteilige
Leistungserbringung bewirkt eine feste Kopplung der Akteure. Daher sind formale Regeln das
dominierende Koordinationsmittel (vgl. Weyer 2000b: 8). Im Falle komplexer, langfristiger und
haufiger Transaktionen und sehr spezifischer Produkte bzw. Dienstleistungen stellt die interne
Abwicklung in der Hierarchie meist die geeignete Organisationsform dar (vgl. Wald/Jansen 2007: 95 f.,
Morschett 2005: 380 und Corsten/Géssinger 2008: 4). Netzwerke bzw. Kooperationen, welche sich
zwischen den Polen Hierarchie und Markt verorten lassen, sind geeignete Transaktionsformen, wenn
sich der Grad der Unsicherheit, der Anpassungsbedarf und die Spezifitat der Investitionen im mittleren
Bereich bewegen. Besonders bei Umweltunsicherheiten wie einer schwankenden Nachfrage ist diese
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Organisationsform durch ihre hohe Flexibilitdt und ihre rasche Reaktionsfahigkeit eine Alternative zu
Markt und Hierarchie. Der vorherrschende Mechanismus ist hier das Vertrauen, durch das
formalisierte Koordinationsstrukturen entfallen und die Biirokratiekosten niedrig gehalten werden
kénnen. Eine Herausforderung in Netzwerkkonstellationen ist, dass Leistung und Gegenleistung nicht
genau messbar sind und zeitlich haufig nicht zusammenfallen. Leistungsbeitrage und Regelverstolie
der Akteure sind dadurch schwer zu kontrollieren (vgl. Wald/Jansen 2007: 96ff, 102). Welches
Arrangement fir eine Transaktion gewahlt wird, hdangt von den damit verbundenen Kosten ab. Die
Transaktionskostentheorie geht hierbei davon aus, dass sich diejenige Koordinationsform durchsetzt,
die die geringsten Kosten nach sich zieht (vgl. Preisendérfer 2005: 45 f.).

Die Transaktionskostentheorie stellt ein interessantes Theoriemodell dar, um interorganisationale
Interaktionen im Kulturbereich zu beleuchten und die Beweggriinde fiir institutionelle Arrangements
zu erforschen, denn die Kernfrage der Transaktionskostentheorie, ob eine Leistung in Eigen- oder
Fremderstellung generiert werden soll, besitzt auch fiir Kulturbetriebe eine hohe Relevanz.?%®

4.2.2 Prinzipal-Agent-Theorie

Der Prinzipal-Agent-Ansatz behandelt dyadische Beziehungen in Konstellationen wie Auftraggeber und
-nehmer, Arbeitgeber und -nehmer, Kaufer und Verkaufer, Flihrungsperson und Mitarbeiter usw. All
diese Beziehungskombinationen haben gemeinsam, dass der Prinzipal aus Wirtschaftlichkeitsgriinden
auf der Grundlage eines Vertrages den Agenten gegen eine Vergitung mit der Durchflihrung einer
Aufgabe betraut. Auf diese Weise profitiert der Auftraggeber von der spezialisierten Arbeitskraft des
Auftragnehmers. Der Prinzipal muss jedoch gleichzeitig darauf achten, dass der Agent eine Leistung
erbringt, die nicht nur seinem eigenen Interesse, sondern den Vorstellungen beider Parteien
entspricht. Dabei kann das Informationsungleichgewicht hinsichtlich Fachwissen, Handlungs-
motivation und Ergebniskontrolle zwischen den beiden Beteiligten zu einem Problem werden, denn es
wird grundsatzlich angenommen, dass der Auftragnehmer tGber mehr Informationen verfligt als der
Auftraggeber. Der Agent kann sich damit vertragsabweichende Handlungsspielrdume verschaffen, was
dazu fuhrt, dass fir den Auftraggeber sogenannte Agenturkosten entstehen. Die ungleiche
Ausgangslage kann insbesondere dann negative Folgen haben, wenn die Interessen von Prinzipal und
Agent nicht identisch sind und der Agent seinen Wissensvorsprung eigennlitzig einsetzt (vgl. Schuppert
2006b: 443-448). Um eine Ubervorteilung durch den Agenten zu vermeiden bzw. die Risiken hierfiir
gering zu halten, verfligt der Auftraggeber Giber zwei Handlungsmaoglichkeiten. Er kann einerseits sein
eigenes Informationsdefizit beseitigen, beispielsweise durch die Einrichtung eines Kontroll- und
Informationssystems. Andererseits kann er versuchen, die Interessen des Auftragnehmers durch die
Einrichtung eines Anreizsystems wie z. B. einer leistungsabhdngigen Vergiitung an seine eigenen
Absichten anzugleichen (vgl. Schedler 2007: 255 f.). Diese risikosenkenden Vorkehrungen sind jedoch
kostenintensiv, weshalb es Ziel der Agenturtheorie ist, Arrangements anzubahnen, die von Beginn an
moglichst geringe Agenturkosten versprechen und keine Absicherungsmalnahmen verlangen (vgl.
Schreyogg 2008: 81 f.).

Prinzipal-Agent-Beziehungen sind auch im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb zu finden, z. B. wenn
offentliche Kulturinstitutionen als Auftraggeber von privatwirtschaftlichen Kulturakteuren auftreten.
Daher ist auch diese Theorie fiir die vorliegende Arbeit als theoretisches Fundament relevant.

206 5o wird beispielsweise die Ubergabe bestimmter Leistungsbereiche von &ffentlichen Kulturbetrieben an private Kulturunternehmen unter
Berticksichtigung der Transaktionskosten diskutiert (vgl. Fohl/Hanf 2006: 4, 12, Féhl/Hanf 2006: 10-13 und Scheytt 2001).
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4.2.3 Ressourcenabhdngigkeitsansatz

Der Ressourcenabhdngigkeitsansatz fuRt auf der Annahme, dass Organisationen von Ressourcen aus
ihrer Umwelt abhingig sind, um ihr Uberleben sicherstellen zu kénnen, da sie nicht alle Ressourcen,
die flir die Leistungserstellung erforderlich sind, selbst besitzen. Die Ressourcen, auf die Unternehmen
angewiesen sind, lassen sich in materielle und immaterielle Ressourcen einteilen, wobei hinsichtlich
der materiellen Ressourcen zwischen monetédren Ressourcen und physischen Ressourcen
unterschieden wird (vgl. Schneider/Minnig/Freiburghaus 2007: 131 f. und Schrey6gg/Sydow 2007: 90).
Der Ressourcenzusammenhang bezieht sich sowohl auf Input- als auch auf Outputstrome.
Problematisch ist hierbei die potentielle Instabilitat dieser Leistungsfliisse, welche zu einer geringeren
Handlungsautonomie der Unternehmungen fiihren kann. Organisationen sind daher gezwungen,
Strategien zum Umgang mit diesen externen Einfliissen zu entwickeln (vgl. Swedberg/Maurer 2009:
72f, 128, Schreytgg 2008: 372 und Corsten/Gossinger 2008: 9). So kénnen nach innen gerichtete
MaBnahmen wie eine permanente Umweltbeobachtung, der Aufbau von Reserven, die Flexibilisierung
der Organisationsstruktur sowie die Risikokompensation durch den Aufbau neuer Geschaftsfelder
eingesetzt werden. Externe Strategien heben dagegen auf eine aktive Beeinflussung der Umwelt ab
und bauen auf die Modelle der Integration, der Kooperation und der Intervention.?” Unter Integration
wird die Eingliederung vor- und nachgelagerter Unternehmensbereiche in die Organisation
verstanden.?®® Stabilisierend kénnen auch Kooperationen in Form von Joint Ventures,?” langfristigen

Vertragen?© 211

und Kooptationen<** wirken. Die Intervention greift in das Abhadngigkeitsgefiige ein, indem
sie die Machtbasis der ressourcenkritischen Systeme schwacht. Dies geschieht durch die Beeinflussung
von Abnehmer- und Zuliefermérkten, u. a. durch Offentlichkeitsarbeit und Lobbyarbeit (vgl. Schreydgg
2008: 371-380 und Preisendorfer 2005: 132 f.). Insgesamt konkretisiert der
Ressourcenabhdngigkeitsansatz somit die Interaktion von Organisation und Umwelt und verdichtet

diese auf die vertikalen Ressourcenabhdngigkeiten.

Der Ressourcenabhdngigkeitsansatz lasst sich auch auf die Leistungserstellungsprozesse im
Kulturbetrieb anwenden, da auch Kulturinstitutionen auf Produkte und Leistungen von Lieferanten
und auf Abnehmer ihrer Angebote angewiesen sind. Daher bildet dieser Ansatz ein weiteres
Erklarungsmuster flr Interaktionen zwischen Kultureinrichtungen.

4.2.4 Theorie der interorganisationalen Beziehungen

Die bislang dargestellten Organisationstheorien richten den Fokus auf einzelne Organisationen und
deren Verhdltnis zu der sie umgebenden Umwelt. Die Theorie interorganisationaler Beziehungen
verlasst die Perspektive der einzelnen Organisation und betrachtet die Handlungszusammenhange auf
einer hoheren Aggregationsebene, indem sie Kollektive ins Zentrum riickt (vgl. Schreydgg 2008: 389).

207 Hier sind Parallelen zum Transaktionskostenansatz festzustellen (vgl. Kapitel 4.2.1).

208 Diese vertikale Integration, d. h. die ,,Vereinigung von Betrieben oder Unternehmen, die auf aufeinander folgenden Produktionsstufen tdtig
sind und in einem Kdufer-/Verkduferverhdltnis stehen” (s. Piekenbrock 2009: 458), kann eine extreme administrative Komplexitdt und damit
verbundene Kosten nach sich ziehen, weshalb das Outsourcing von Funktionsbereichen als strategische Gegenbewegung in der
unternehmerischen Praxis festgestellt werden kann.

209 Dje Kooperationsform des Joint Ventures ist dem Integrationsmodell sehr dhnlich und die intensivste Form der Kooperation (vgl. Schreyogg
2008: 376 und Fohl 2010a: 80). Joint Ventures sind definiert als ,von zwei oder mehreren Unternehmen gemeinsam getragene
kérperschaftliche Gebilde, die in irgendeiner Form mit der Fiihrung des Stammunternehmens verbunden sind” (s. Thommen/Achleitner 2006:
85).

210 Der Abschluss von Langzeitvertréigen zur Reduktion von Unsicherheiten bietet sich nur dann an, wenn stabile und vorhersehbare
Abhédngigkeiten bestehen. Der hohe Spezifikationsgrad entsprechender Vertrage und der sich daraus ergebende Flexibilitdtsverlust sind
Nachteile dieser Kooperationsform (vgl. Schreyogg 2008: 377).

211 Die Kooptation ist die Kooperationsform mit der geringsten Bindungsintensitit und steht fiir die partielle Integration von Mitgliedern
externer Organisationen in das eigene Kontrollorgan (z. B. Aufsichtsrat oder Vorstand). Auf diese Weise entstehen personelle Verbindungen
zwischen zwei Organisationen und es wird ein Vertrauensverhaltnis zwischen den Unternehmen aufgebaut (vgl. Schreyogg 2008: 377 f.).
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Organisationskollektive werden im Allgemeinen als aus mehreren Mitgliederorganisationen
bestehende ,wenig formalisierte, aber dennoch stabile Systeme” (s. Schreyogg 2008: 389) definiert.
Die hohe Bedeutung des Kollektivs fiir dessen Mitglieder wird u. a. damit begriindet, dass
Organisationen im Verbund mehr erreichen konnen als einzeln, was zu spezifischen
Wettbewerbsvorteilen gegentliber Organisationen auBerhalb des Kollektivs flihrt (vgl. Schreyégg 2012:
223). So profitieren die Mitglieder von dem Arrangement, indem es zu einem vorteilhaften
Ressourcenaustausch zwischen den beteiligten Organisationen?!? und zu Effizienzvorteilen durch die
gemeinsame Nutzung von Strukturen?!®> kommt. Des Weiteren kann im Kollektiv Einfluss auf andere
Organisationen genommen und somit ein planbareres Umfeld geschaffen werden (vgl. Schreyogg
2012: 223 f.).

Eine Klassifikation von Organisationskollektiven wurde u. a. von Astley und Fombrun im Jahr 1983
entwickelt. Ihr zufolge lassen sich organisatorische Zusammenschliisse in konféderierte, agglomerate,
konjugate und organische Organisationskollektive unterteilen. Konféderierte Organisationskollektive
bestehen aus wenigen gleichartigen Organisationen. Hier wird das kompetitive Verhalten zugunsten
der Sicherung gemeinsamer Interessen abgelegt. Als Beispiel aus dem Kulturbetrieb sei hier die
gemeinsame Veranstaltung eines Theaterfestivals durch mehrere in derselben Stadt oder Region
ansassige Theater genannt. Agglomerate Organisationskollektive setzen sich aus einer Vielzahl von
gleichartigen Organisationen zusammen. Aufgrund des uniberschaubaren Feldes ist eine direkte
Zusammenarbeit ausgeschlossen und es sind lediglich formale Kooperationen wie
Interessensverbdnde und Genossenschaften moglich. Diesem Organisationskollektivtyp ist
beispielsweise die Interessengemeinschaft der Stddte mit Theatergastspielen e. V. (INTHEGA)
zuzuordnen. Konjugate Organisationskollektive entstehen im Rahmen der direkten Zusammenarbeit
von wenigen verschiedenartigen Organisationen mit komplementaren Ressourcen. Ankniipfend an
den Ressourcenabhiingigkeitsansatz werden hier Formen kooperativen Verhaltens wie
Partnerschaften zwischen Zuliefer- und Abnehmerbetrieben thematisiert. Derartige Arrangements
existieren beispielsweise zwischen Tonstudios und Musiklabels. Organische Organisationskollektive
bezeichnen Verbiinde aus einer groBen Anzahl artverschiedener Organisationen, welche auf
unlberschaubare Weise indirekt miteinander verflochten sind. Haufig werden organische
Organisationskollektive als Netzwerke?'* bezeichnet. Aus dem Kulturbereich kann beispielsweise die
Szene der Neue Musik diesem vierten Typ zugeordnet werden (vgl. Schreydgg 2008: 390-393).

Fir die vorliegende Arbeit ist die Theorie der interorganisationalen Beziehungen relevant, da deren
theoretische Konzepte die Moglichkeit bieten, Zusammenschliisse von Organisationen auch innerhalb
des Kulturbetriebs differenziert zu betrachten.

212 Hier sind Parallelen zum Ressourcenabhéngigkeitsansatz festzustellen (vgl. Kapitel 4.2.3).

213 Hier sind Parallelen zum Transaktionskostenansatz festzustellen (vgl. Kapitel 4.2.1).

214 |m 6konomischen Kontext ist ein Netzwerk definiert als ,eine auf die Realisierung von Wettbewerbsvorteilen zielende, polyzentrische,
gleichwohl von einer oder mehreren Unternehmungen strategisch gefiihrte Organisationsform 6konomischer Aktivitdten zwischen Markt und
Hierarchie (...), die sich durch komplex-reziproke, eher kooperative denn kompetitive und relativ stabile Beziehungen zwischen rechtlich
selbstdndigen, wirtschaftlich jedoch zumeist abhéngigen Unternehmungen auszeichnet” (s. Sydow 1992: 82).
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4.3 Interorganisationale Beziehungen im Kulturbetrieb

4.3.1 Grundtypen interorganisationaler Beziehungen

Wie die dargestellten Organisationstheorien gezeigt haben, existieren zwischen Organisationen
Beziehungen verschiedenster Art. Auch der Kulturbetrieb ist durch vielfaltige Verflechtungen zwischen
den einzelnen Kultureinrichtungen gepragt. Um die interorganisationalen Verknipfungen innerhalb
des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb im Rahmen der vorliegenden Arbeit auf der Mikroebene
untersuchen zu kdnnen, miissen zunachst Grundtypen interorganisationaler Beziehungen identifiziert
werden. Als Interorganisationsbeziehungen werden grundsatzlich ,,alle jene Beziehungen bezeichnet,
die zwei oder mehr Organisationen, seien es Unternehmungen, Behérden, private oder 6ffentliche
Forschungseinrichtungen, miteinander unterhalten” (s. Sydow/Windeler 1997: 2). Ubertragen auf den
Kulturbereich werden interorganisationale Beziehungen somit als Verflechtungen zwischen zwei oder
mehr Kulturorganisationen definiert.

Unter Rickgriff auf die im Vorherigen dargestellten Organisationstheorien und auf ausgewahlte
Typologien interorganisationaler Beziehungen kdnnen verschiedene Grundtypen der Beziehungen
zwischen Organisationen festgestellt werden. So thematisiert die Transaktionskostentheorie die
Koordinationsformen Markt (d. h. die Abwicklung von Transaktionen zwischen Marktteilnehmern) und
Netzwerk (d. h. die kooperative Zusammenarbeit von Akteuren).?’> Im Zentrum der Prinzipal-Agent-
Theorie stehen Auftraggeber-Auftragnehmer-Beziehungen.?*® Der Ressourcenabhdngigkeitsansatz
riickt Input-Output-Beziehungen in den Mittelpunkt und benennt u. a. das Handlungsmodell der
Kooperation als Strategie, um die Abhangigkeit einer Organisation von externen Akteuren zu
reduzieren.?'” Gegenstand der Theorie der interorganisationalen Beziehungen sind schlieBlich
Organisationskollektive als kooperative Formen der Zusammenarbeit zwischen Organisationen.?®
Endruweit bezeichnet in seiner Typologie interorganisationaler Beziehungen die Abhdngigkeit einer
Organisation von Lieferanten als Inputbeziehung und die Abhangigkeit einer Organisation von
Abnehmern als Outputbeziehung (vgl. Endruweit 2004: 235 f.).2° Zudem werden kooperative
Beziehungen zwischen Organisationen sowie Konkurrenzbeziehungen und Konfliktbeziehungen
konstatiert. Konkurrenzbeziehungen treten auf, wenn mehrere Organisationen um beschrankte
Ressourcen kampfen. Von Konfliktbeziehungen ist die Rede, wenn mehrere Organisationen um die
Durchsetzung ihrer jeweiligen Ziele ringen und die Realisierung der Vorstellungen der einen
Organisation die Zielerreichung der anderen Organisation verhindert (vgl. Endruweit 2004: 235 f.). Im
Rahmen seiner Beziehungstypologie fiihrt Blischges Netzwerkbeziehungen (z. B. Verbande zum
Informationsaustausch und fiir 6ffentlichkeitswirksame Aktivitaten), Zuliefer-Abnehmer-Beziehungen
und Konkurrenzbeziehungen als relevante Beziehungstypen auf. Ein weiteres Element sind
Personalverflechtungen, d. h. die Verflechtungen, welche zwischen Organisationen entstehen, wenn
diese dieselben Mitarbeiter beschiftigen (vgl. Blischges/Abraham 1997: 63 f.). Alle Beziehungsformen,
die in den beschriebenen Organisationstheorien und Beziehungstypologien auftreten, kénnen den vier
Grundtypen  Markttransaktionen,  Kooperationsbeziehungen,  Konkurrenzbeziehungen  und
Personalverflechtungen zugeordnet werden, wie folgende Tabelle verdeutlicht:

215 Die Koordinationsform Hierarchie stellt keinen Typ der interorganisationalen Beziehung dar, da darunter Prozesse innerhalb einer
Organisation verstanden werden. Daher ist diese Koordinationsform hier nicht relevant. Siehe hierzu Kapitel 4.2.1.

216 Sjehe hierzu auch Kapitel 4.2.2.

217 Sjehe hierzu auch Kapitel 4.2.3.

218 Sjehe hierzu auch Kapitel 4.2.4.

219 Sjehe hierzu auch Kapitel 4.2.3.



Abbildung 27: Erscheinungsformen interorganisationaler Beziehungen
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eigene Darstellung

Als spezifische Beziehungsform tritt im Kulturbetrieb — wie auch in anderen subventionierten
Wirtschafts- und Gesellschaftsbereichen — als flinfter Typ die Férderbeziehung hinzu, welche nicht auf
dem Austausch von monetdren Mitteln und Sachleistungen beruht, sondern ohne eine unmittelbare
Endruweit 2004: 222 ff.).
interorganisationaler Beziehungen im Kulturbereich Markttransaktionen, Kooperationsbeziehungen,

Gegenleistung stattfindet (vgl. Damit konnen als Grundtypen
Konkurrenzbeziehungen, Personalverflechtungen und Férderbeziehungen festgehalten werden. Diese
finf Beziehungstypen werden im Folgenden genauer beschrieben, indem eine Begriffsdefinition
vorgenommen wird und spezifische Auspriagungen des jeweiligen Beziehungstyps beschrieben
werden.

Die vielfaltigen Formen jedes Beziehungstyps werden dabei systematisiert, indem auf das Modell der
2.1.2)
Wertschopfungskette ermoglicht es, eine Einteilung in horizontale, vertikale und diagonale

Wertschopfungskette (vgl. Kapitel zurickgegriffen wird. Die Perspektive der
Verflechtungen vorzunehmen. Die horizontale Verflechtung bezeichnet dabei die Interaktion zwischen
Organisationen derselben Wertschdpfungsstufe, wahrend die vertikale Verflechtung eine Beziehung
einer Organisation mit einem Akteur einer vor- bzw. nachgelagerten Wertschépfungsstufe beschreibt.
Mit diagonalen Vernetzungen sind Zusammenhange zwischen Organisationen verschiedener Branchen
—im Falle des Kulturbereichs verschiedener Sparten — gemeint (vgl. Thommen/Achleitner 2006: 79 f.).
Mithilfe der Wertschopfungskette konnen somit die im empirischen Teil dieser Arbeit zu
dem vertikalen oder

untersuchenden Verflechtungen dem horizontalen, dem diagonalen

Beziehungszusammenhang zugeordnet werden.

Ausgehend von der Unterscheidung in monetdre, physische und immaterielle Ressourcen?® kénnen
zudem die monetdre, die physisch-infrastrukturelle und die inhaltliche Ebene des Austauschs
voneinander abgegrenzt werden. Die Zuordnung einer Transaktion zu einer Ebene erfolgt je nachdem,
welche Ressourcenart im Zentrum des jeweiligen Austauschprozesses steht. Die folgende Tabelle
kreuzt die finf Grundtypen interorganisationaler Beziehungen mit den drei Austauschebenen und
benennt Beispiele flr die so entstandenen Beziehungsfelder.

220 Sjehe hierzu die Ausfiihrungen zum Ressourcenabhdngigkeitsansatz in Kapitel 4.2.3.
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Abbildung 28: Grundmodell interorganisationaler Verflechtungen im Kulturbetrieb
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4.3.2 Markttransaktionen

Unter Markttransaktionen wird im weitesten Sinne der ,,Ubergang des Nutzungsrechts an einer Sache
(oder an einem Dienst) von einer Wirtschaftseinheit auf eine andere” (s. Siebert/Lorz 2007: 83) auf
freiwilliger Basis, durch Gbereinstimmende WillensduRerung und unter dem Aspekt der Preisbildung
verstanden (vgl. Morschett 2005: 380). Die beteiligten Akteure legen dabei die Rahmenbedingungen
der Transaktion in einem klassischen Vertrag fest (vgl. Preisendorfer 2005: 47 und Morschett 2005:
380). Auf Konsumentenmdrkten wird der Preis, den ein Produkt bzw. eine Dienstleistung erzielen kann,
von der Relation zwischen Angebot und Nachfrage bestimmt (vgl. Siebert/Lorz 2007: 83 und Morschett
2005: 380). Auf Business-to-Business-Mdrkten ist dagegen eine individuellere Preisgestaltung zu
beobachten, da die zu erbringende Leistung meist sehr spezifisch ist und erst zwischen den
Verhandlungspartnern festgelegt werden muss. Dies duBert sich u. a. in Projektangeboten, -
(vgl. Jacob 2009: 130).
Markttransaktionen durch, wenn dadurch eine Verbesserung ihrer Situation zu erwarten ist, wie

ausschreibungen und -verhandlungen Organisationen flhren
beispielsweise die Erzielung von Gewinnen durch den Verkauf der eigenen Produkte bzw.

Dienstleistungen oder die  Aufrechterhaltung bzw. Optimierung des internen

Leistungserstellungsprozesses mittels der erworbenen Produkte oder Dienstleistungen (vgl.

Siebert/Lorz 2007: 85). Zusammenfassend sind Markttransaktionen somit durch folgende Merkmale
gekennzeichnet (vgl. im Folgenden auch Weyer 2000b: 7):

e Die Transaktion erfolgt zwischen mindestens zwei rechtlich und wirtschaftlich selbstandigen
Organisationen.

e Der Preis der Produkte und Dienstleistungen fungiert als Koordinationsmittel.
e Die Bedingungen von Angebot und Nachfrage pragen die Transaktion.

e Durch die Markttransaktion erfolgt ein Ubergang der Nutzungsrechte an einem Produkt oder
einer Dienstleistung.

e Die Markttransaktion findet auf freiwilliger Basis statt.
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e Eine Leistung wird durch die Lieferung einer Gegenleistung erworben.
e Die beteiligten Akteure stehen in keinem Abhangigkeitsverhaltnis zueinander.
e Die Rahmenbedingungen der Markttransaktion werden in einem Vertrag festgelegt.

e Sowohl physische als auch immaterielle Giiter konnen Gegenstand einer Markttransaktion
sein.

e Eine Markttransaktion ist offen fiir alle Akteure.
o Rechtliche Vorschriften dienen der Konfliktregulierung.

An dieser Stelle muss jedoch betont werden, dass lediglich idealtypische Markttransaktionen alle
aufgefiihrten Merkmale aufweisen.??! Dennoch sind die Kriterien hilfreich, um das komplexe Gebilde
der Markttransaktionen zu erfassen. Unter Bezugnahme auf die zentralen Merkmale wird in der
vorliegenden Arbeit eine Markttransaktion wie folgt definiert:

Eine Markttransaktion ist eine Interaktion zwischen unabhdngigen Kulturorganisationen, bei welcher
ein Ubergang der Nutzungsrechte an einem physischen oder immateriellen Gut gegen eine
Gegenleistung unter dem Aspekt der Preisbildung und unter den Bedingungen von Angebot und
Nachfrage erfolgt.

Markttransaktionen kénnen abhangig von der Akteurskonstellation in horizontaler, vertikaler und
diagonaler Form auftreten. Ein Beispiel fiir eine horizontale Markttransaktion im Kulturbereich — also
eine marktliche Interaktion zwischen Organisationen derselben Wertschopfungsstufe — ist die
Anmietung eines Veranstaltungsraumes in einem Theaterbetrieb durch ein anderes Theater, welches
die rdaumlichen Kapazititen fiir eine bestimmte Veranstaltung nicht selbst besitzt. Vertikale
Zusammenhadnge zwischen Kulturinstitutionen verschiedener Wertschopfungsstufen treten z. B. auf,
wenn ein Musikensemble zur Produktion von Tonaufnahmen mit einem Tonstudio zusammenarbeitet.
Wird ein freies Theaterensemble von einer Kunstgalerie mit der szenischen Vermittlung der
prasentierten Kunstwerke im Rahmen einer Vernissage beauftragt, so handelt es sich um eine
spartenibergreifende Marktbeziehung und somit um eine diagonale Markttransaktion.

Eine weitere Systematisierung der verschiedenen Erscheinungsformen von Markttransaktionen kann
erfolgen, indem diese der jeweiligen Ebene des Austausches zugeordnet werden, je nachdem ob
monetdre, physische oder immaterielle Ressourcen im Zentrum der Interaktion stehen. Eine Beziehung
zwischen Akteuren, die auf einer monetdren Gegenleistung beruht, ist der monetdren Ebene
zuzuordnen. Ein Beispiel aus dem Kulturbereich ist hierfir das Engagement eines Musikers durch einen
Konzertveranstalter gegen eine Gage. Eine Markttransaktion findet auf der physisch-infrastrukturellen
Ebene statt, wenn die Gegenleistung aus Sachmitteln oder Infrastruktur besteht. Dies ist der Fall, wenn
in einem Gastspielvertrag zwischen einem freien Ensemble und einem Theater vereinbart wird, dass
das Theater als Gegenleistung fiir die kinstlerische Leistung des Ensembles fiir die Veranstaltung
kostenlos Raume und Mitarbeiter zur Verfligung stellt und den Kartenverkauf organisiert. Ein nicht
monetérer Leistungsaustausch durch Wissenstransfer ist auf der inhaltlichen Ebene zu verorten. Diese

221 50 kann beispielsweise der Preis einer Leistung als Koordinationsmittel in den Hintergrund treten, wenn die spezifischen Eigenschaften
des gehandelten Produktes oder der angebotenen Dienstleistung von vorrangiger Bedeutung sind. Dies kann der Fall sein, wenn fir die
Restaurierung eines Kunstwerks ein Spezialist auf einem bestimmten Gebiet benétigt wird und daher der Kreis der moéglichen Auftragnehmer
sehr klein ist. Der Preis der Restaurierungsleistung tritt hierbei in den Hintergrund, wéahrend die Fertigkeit des Restaurators ausschlaggebend
ist. Des Weiteren erfolgen nicht alle Markttransaktionen im Zusammenspiel von unabhdngigen Akteuren. Es kann zu einem
Abhéngigkeitsverhaltnis zwischen Abnehmer und Lieferant kommen, wenn der Lieferant der einzige Anbieter eines bestimmten Produkts ist
und kein entsprechendes Substitutionsprodukt existiert. Diese Beispiele machen deutlich, dass nicht jede Markttransaktion tber alle
beschriebenen Merkmale verflgt.
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Konstellation kann beispielsweise auftreten, wenn zwei Theater fiir bestimmte Produktionen
vertraglich vereinbaren, sich im technischen Bereich durch den Austausch von Know-how gegenseitig

zu unterstiitzen.??

4.3.3 Kooperationsbeziehungen

Nach Weyer basiert eine Kooperation ,auf Interaktions- und Austauschprozessen autonomer,
strategieféhiger Akteure, die ein Interesse an der partiellen Kontrolle ihrer Umwelt haben. Kooperation
bedeutet teilweise Verzicht auf Ressourcen unter der Voraussetzung, dass dieser Verzicht — zumindest
mittelfristig — belohnt wird, beispielsweise durch die Verfiigung (iber fehlende Ressourcen” (s. Weyer
2000c: 250). In diesem Sinne ist das grundsatzliche Ziel von Kooperationen die Erzielung eines
gemeinsamen Wettbewerbsvorteils durch die Zusammenlegung der Ressourcen der Partner.??? Eine in
der deutschen Betriebswirtschaftslehre hdufig angewandte Begriffsbestimmung von Kooperation ist
die Definition nach Straube:

,Zwischenbetriebliche Kooperation liegt vor, wenn zwei oder mehrere Unternehmen freiwillig nach schriftlicher oder
miindlicher Vereinbarung innerhalb des von der Rechtsordnung gesetzten Rahmens unter der Voraussetzung
zusammenwirken, dass keines von ihnen seine rechtliche und seine wirtschaftliche Selbstdndigkeit — abgesehen von
Beschrdnkungen der unternehmerischen Entscheidungsbefugnisse, wie sie fiir die zwischenbetriebliche
Zusammenarbeit notwendig sind — aufgibt oder als Folge der Kooperation verliert und jedes dieses Verhdltnis
jederzeit sowie ohne ernstliche Gefahr fiir seine wirtschaftliche Selbstidndigkeit I6sen kann, und wenn dieses
Zusammenwirken fiir die Unternehmen den Zweck hat, ihre Wettbewerbsfdhigkeit zu erhéhen, zu diesem Zweck eine
oder mehrere Unternehmensfunktionen in mehr oder weniger loser Form gemeinsam auszuiiben und auf diese
Weise ihre Leistungen, Produktivitét und Rentabilitit zu steigern, damit jeder Teilnehmer fiir sich einen h6heren
Nutzen erzielt, als er ihn bei individuellem Vorgehen erreichen kénnte.” (s. Straube 1972: 65)

Anknipfend an diese Definitionen kénnen zusammenfassend verschiedene Merkmale des
Beziehungstyps Kooperation festgestellt werden (vgl. im Folgenden Wiendahl/Dreher/Engelbrecht
2005: 3, Morschett 2005: 379 und Fohl 2010a: 59):

e Es besteht eine Zusammenarbeit von mindestens zwei rechtlich und wirtschaftlich
selbstandigen Organisationen.

e Die Kooperationspartner bringen jeweils Ressourcen, Wissen und F3higkeiten ein und
tauschen diese untereinander aus.

e Die Zusammenarbeit ist auf (ibereinstimmende bzw. miteinander kompatible Ziele
ausgerichtet.

e Die Zusammenarbeit bezieht sich auf Teilbereiche der beteiligten Organisationen.

222 Sofern Leistung und Gegenleistung jedoch nicht genau festgehalten sind und die Zusammenarbeit auf einen mittelfristigen Zeitraum
ausgelegt ist, ist die Interaktion im Grenzbereich zwischen einer Markttransaktion auf der inhaltlichen Ebene und einer
Kooperationsbeziehung anzusiedeln.

223 Die einzelnen Motive, die von dieser allgemeinen Zielsetzung ausgehen, sind duRerst vielféltig. Sie reichen von Zeitvorteilen,
Risikoreduzierung, Ertragssteigerung, Einflussnahme auf den Wettbewerb, Know-how- und Kompetenzentwicklung, Kostenvorteilen und
Machtsteigerung gegeniiber Konkurrenten bis hin zu Imageverbesserung, Etablierung am Standort, Informations- und Gedankenaustausch,
Bundelung struktureller Ressourcen, Starkung des politischen Einflusses, kiinstlerischem Austausch usw.. Dabei sind Kooperationen an vier
Aspekten orientiert: an der Verbesserung der Finanzsituation, der Erweiterung des Kundenkreises, der Entwicklung neuer Produkte und an
Dienstleistungen und dem Erhalt von Arbeitspldtzen bzw. der Entwicklung neuer Perspektiven im Personalbereich (vgl. F6hl 2009a: 25ff, 30,
Morschett 2005: 382 und Wiendahl/Dreher/Engelbrecht 2005: 5). Zahlreiche Faktoren kénnen jedoch hemmend auf Kooperationen wirken
oder das Entstehen dieser sogar ganzlich verhindern. Hierzu zéhlen beispielsweise nicht kompatible Unternehmenskulturen der beteiligten
Organisationen, hohe Transaktionskosten, die Passivitat einzelner Akteure innerhalb des Kooperationsverhaltnisses, mangelnde Ressourcen
in finanzieller, zeitlicher und personeller Hinsicht, eine ineffiziente und nur auf Kurzfristigkeit ausgerichtete Zusammenarbeit, die Angst vor
Autonomie- und Machtverlust, unvereinbare Interessen und Ziele usw. (vgl. F6hl 2009a: 37 f. und Schreyogg 2008: 375 f.).
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e Jeder Kooperationspartner beabsichtigt, seine wirtschaftliche und/oder kiinstlerische
Position zu verbessern oder zu erhalten.

o Alle Beteiligten profitieren von der Zusammenarbeit.

e Die Motivation fiir die Zusammenarbeit liegt in der groBeren Chance auf eine Zielerreichung
als bei individuellem Vorgehen.

e Die Kooperationspartner geben einen Teil ihrer kiinstlerischen und/oder wirtschaftlichen
Autonomie ab zugunsten eines kooperativen Vorgehens.

e Es erfolgt eine wechselseitige Abstimmung und/oder eine gemeinsame Erledigung von
Aufgaben.

e Die Zusammenarbeit erfolgt auf freiwilliger Basis und ist stets kiindbar.

Ausgehend von den zentralen Merkmalen von Kooperationsbeziehungen wird in der vorliegenden
Arbeit der Beziehungstyp Kooperation wie folgt definiert:

Eine Kooperationsbeziehung ist eine Interaktion zwischen unabhdngigen Kulturorganisationen auf
freiwilliger Basis, bei welcher Ressourcen, Wissen und Fdhigkeiten ausgetauscht werden, um
libereinstimmende bzw. miteinander kompatible Ziele im Kollektiv zu erreichen.

Abhangig von der Position der Kooperationspartner in der Wertschopfungskette kann zwischen
horizontalen, vertikalen und diagonalen Kooperationen unterschieden werden. Bei einer horizontalen
Kooperation arbeiten Betriebe derselben Produktions- oder Marktstufe einer Branche zusammen.
Dabei kann auch eine Zusammenarbeit zwischen miteinander im Wettbewerb stehenden
Organisationen erfolgen (vgl. Morschett 2005: 392 und Eggers 2004: 53). Der Begriff der Coopetition —
eine Wortschopfung aus den Begriffen Cooperation und Competition — bringt dieses Phanomen des
permanenten Wechsels zwischen Kooperations- und Konkurrenzverhaltnis innerhalb einer
horizontalen Kooperation zum Ausdruck (vgl. Voesgen 2009: 88).22* Unter einer vertikalen
Kooperationen wird eine Partnerschaft mit vor- oder nachgelagerten Betrieben einer Branche
verstanden, die diagonale Kooperation steht fiir eine branchenibergreifende Zusammenarbeit (vgl.
Thommen/Achleitner 2006: 79 f., F6hl 2009a: 28, Morschett 2005: 392 f. und Werner 2002: 65). Dieses
Schema der drei Kooperationsformen kann exemplarisch auf Verflechtungen zwischen Institutionen
des Kunstbetriebs angewandt werden. Horizontale Kooperationen werden beispielsweise zwischen
Kunstmuseen im Rahmen tempordrer Projekte (z. B. gemeinsame Ausstellungsprojekte) oder
kontinuierlicher Zusammenarbeit (z. B. Kombi-Eintrittskarte fir mehrere Museen) eingegangen.
Beispielhaft flur eine vertikale Kooperation ist das Zusammenwirken von Kunsthochschulen und
Galerien, indem Werke von Hochschulabsolventen in einer Galerie prasentiert werden. Findet eine
Veranstaltungskooperation zwischen einem Filmfestival und einem voélkerkundlichen Museum statt,
so handelt es sich um eine diagonale Kooperation.?®

Abhdngig davon, ob im Rahmen der Zusammenarbeit vorrangig monetdre, physische oder immaterielle
Ressourcen ausgetauscht bzw. zusammengelegt werden, kdnnen Kooperationen auf monetidirer,
physisch-infrastruktureller oder inhaltlicher Ebene stattfinden. Bei Kooperationen auf der monetdren
Ebene steuern die Partner Finanzmittel bei, um ein Projekt gemeinsam zu finanzieren. Die physisch-
infrastrukturelle Ebene bezieht sich auf die gemeinsame Nutzung von Sachmitteln bzw. Infrastruktur

224 Sjehe vertiefend zum Thema Coopetition u. a. Schmidtchen 2005.
225 Sjehe vertiefend zum Thema horizontale, vertikale und diagonale Kooperationen u. a. Eggers 2004: 52 f., F6hl 2010a: 62 f. und Morschett
2005: 392-395.
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und die inhaltliche Ebene steht fur einen inhaltlich-fachlichen Austausch zwischen den Partnern. Die
drei Ebenen der Zusammenarbeit kdnnen meist nicht getrennt voneinander betrachtet werden,
sondern treten haufig in Mischformen auf. So kann beispielsweise der Zusammenschluss von
Theaterbetrieben zur Veranstaltung eines Theaterfestivals alle drei Perspektiven in sich vereinen. Die
Theater steuern jeweils finanzielle Mittel bei, um das Festival mit einem Budget auszustatten
(monetdre Ebene), die Vorstellungen finden auf den Bihnen der beteiligten Hauser statt (physisch-
infrastrukturelle Ebene) und das Festivalprogramm wird inhaltlich von allen Partnern gemeinsam

gestaltet (inhaltliche Ebene).??®

4.3.4 Konkurrenzbeziehungen

Unter Konkurrenzen werden im 6konomischen Kontext Beziehungen verstanden, , bei denen eine
Organisation mit anderen um die Anteile an beschrdnkten Ressourcen kdmpft” (s. Endruweit 2004:
236). Synonym zu dem Begriff der Konkurrenz wird haufig der Begriff des Wettbewerbs verwendet,
welcher als ,,das rivalisierende Streben zweier oder mehrerer Subjekte nach einem Ziel bezeichnet wird"
(s. Lachmann/Mitschke/Vogel 2004: 188). Ausgehend von diesen Definitionen konnen die spezifischen
Merkmale einer Konkurrenzbeziehung zusammengefasst werden (vgl. im Folgenden
Lachmann/Mitschke/Vogel 2004: 188 und Kampmann/Walter 2010: 177 f.):

e Die Konkurrenten streben nach dem Ziel, ihre wirtschaftliche und/oder kunstlerische
Position zu verbessern.

o Der Erfolg einer Organisation schmalert den Erfolg anderer Organisationen.
e Die Konkurrenten kimpfen um Anteile an beschrankten Ressourcen, Wissen und Fahigkeiten.

e Esbesteht eine Rivalitdt zwischen mindestens zwei rechtlich und wirtschaftlich selbstindigen
Organisationen.

e Die Wettbewerbsparameter sind Preis, Qualitit, Werbung, Absatzmethode,
Organisationsstruktur und Service.

Anhand dieser zentralen Merkmale von Konkurrenzbeziehungen wird dieser Arbeit folgende Definition
des Beziehungstyps Kooperation zugrunde gelegt:

Eine Konkurrenzbeziehung ist eine Rivalitét zwischen unabhdngigen Kulturorganisationen um
beschriinkte Ressourcen, beschrinktes Wissen und beschréinkte Fihigkeiten.

Eine Konkurrenzsituation kann zwischen Unternehmen derselben Wertschopfungsstufe bestehen
(horizontale Konkurrenz), zwischen Unternehmen verschiedener Wertschopfungsstufen (vertikale
Konkurrenz) und zwischen Unternehmen aus unterschiedlichen Branchen (diagonale Konkurrenz).
Ubertragen auf den Kulturbereich kommt es zu einer horizontalen Konkurrenz beispielsweise zwischen
zwei Theaterbetrieben, wenn sich diese um dasselbe Publikumssegment bemihen. Eine vertikale
Konkurrenz tritt zwischen Konzertveranstaltern und Musikschulen auf, wenn sich letztere neben dem
Musikschulbetrieb auch im Bereich der Konzertveranstaltung betatigen. Kunstmuseen und
Opernhauser kdnnen in einem diagonalen Wettbewerb um 6ffentliche Subventionen stehen, wenn
Kirzungen oder Umstrukturierungen in 6ffentlichen Kulturhaushalten erfolgen.

226 Der Beziehungstyp Kooperation kann anhand weiterer Kriterien wie Institutionalisierungsgrad, Anzahl der Kooperationspartner, zeitliche
Dimension, Machkonstellation der Partner, geografische Akteurszusammensetzung usw. genauer strukturiert werden (vgl. F6hl 2010a: 60-
71). Da eine tiefergehende Systematisierung des Begriffs Kooperation fiir die vorliegende Arbeit jedoch nicht relevant ist, wird an dieser
Stelle darauf verzichtet und stattdessen auf weiterfiihrende Literatur verwiesen (siehe hierzu u. a. Eggers 2004: 52 ff., Morschett 2005: 386-
398, Schreyogg 2008: 376 f., F6hl/Neisener 2009: 29-32, 35, 67 und F6hl 2010a: 65-68, 78 ff.).
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Abhangig davon, nach welcher Ressourcenart die beteiligten Akteure streben, kdnnen verschiedene
Ebenen von Konkurrenzen unterschieden werden. Befinden sich monetdre Ressourcen im Zentrum des
Wettbewerbs, so kann von einer Konkurrenz auf der monetdren Ebene gesprochen werden.
Konkurrieren die Akteure um Sachmittel oder Infrastruktur, so findet der Wettbewerb auf der
physisch-infrastrukturellen Ebene statt. Ist der Erwerb nichtmaterieller Giiter Ziel der Konkurrenten,
so handelt es sich um eine Konkurrenz auf der inhaltlichen Ebene. Auf der monetéiren Ebene agieren
Kulturanbieter unabhangig davon, welchem der drei Kultursektoren sie angehoren, auf demselben
Markt und konkurrieren um dasselbe Publikum (vgl. Heinrichs 2006: 18 f.).??” Zudem stehen
Kulturinstitutionen bisweilen im Wettbewerb um finanzielle Zuwendungen der 6ffentlichen Hand und
um Gelder privater Sponsoren und Mazene (vgl. Heinrichs 2006: 19). Hinsichtlich der Rivalitat auf der
physisch-infrastrukturellen Ebene ist insbesondere eine Konkurrenz zwischen Kultureinrichtungen
hinsichtlich der Nutzung der 6ffentlich getragenen Infrastruktur zu beobachten (vgl. Senatsverwaltung
flr Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fiir Wissenschaft, Forschung und Kultur
2005: 107). In inhaltlicher Hinsicht miissen sich Kultureinrichtungen gegen Mitbewerber durch eine
interessante Programmatik, innovative Formate, zielgruppenspezifische Angebote usw. durchsetzen.
Ausdruck dieser Konkurrenz ist die genaue Marktbeobachtung und der Vergleich der eigenen
Einrichtung mit konkurrierenden Institutionen. Dieses Benchmarking ist bereichernd, sofern es der
Kultureinrichtung damit gelingt, sich durch eine spezifische Profilierung von den Konkurrenten
abzuheben. Kommt es jedoch zu einem bloRen Kopieren von Konzepten, so liegt ein illegaler
Wissenstransfer vor.

Das grundsatzliche Paradigma der Autonomie der Kunst fihrt dazu, dass sich der Kulturbetrieb dem
Wettbewerb mit anderen gesellschaftlichen Feldern bewusst entzieht, gleichzeitig jedoch seine
Relevanz in Konkurrenz zu anderen Gesellschaftsbereichen immer wieder unterstreichen muss (vgl.
Voesgen 2009: 84 f.). Dieser Legitimationsdruck fiihrt u. a. dazu, dass im Kulturbereich eine besondere
Solidaritat zwischen den einzelnen Akteuren besteht. Trotzdem stehen Kulturinstitutionen auf dem
Kulturmarkt miteinander in Konkurrenz. Der Wettbewerb zwischen 6ffentlichen Kulturinstitutionen
und privaten Kulturanbietern hat dabei in den vergangenen zwei Jahrzehnten stark zugenommen (vgl.
Klein 2007: 21 und Heinrichs 2006: 18 f.). Da aus Sicht der Kulturnutzer kein Unterschied zwischen
privat und offentlich produzierten Kulturprodukten besteht, miissen sich die Kultureinrichtungen
denselben Kriterien stellen (vgl. Schulze 2005: 507). Bisweilen kdnnen unnatirliche Verzerrungen des
Wettbewerbs zwischen staatlich geférderten und nicht geforderten Kulturanbietern diese Situation
verscharfen, denn 6ffentlich subventionierte Einrichtungen besitzen einen Wettbewerbsvorteil, da sie
ihre Produkte und Dienstleistungen haufig zu glinstigeren Konditionen anbieten kdnnen, als dies auf
dem freien Markt moglich ist. Hieraus ergibt sich ein wirtschaftlicher Nachteil fir nicht subventionierte
Kulturinstitutionen, welche im selben Bereich tdtig sind wie 6ffentlich geférderte Akteure (vgl. Klein
2007: 51, Voesgen 2009: 89 und Haselbach 2011: 256).228 2% Es ist somit ersichtlich, dass der
Beziehungstyp Konkurrenz fiir die Untersuchung des intersektoralen Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb
im Rahmen der vorliegenden Arbeit von Bedeutung ist.

227 Insbesondere in urbanen Rdumen, in denen meist eine Fille an Kulturangeboten existiert, duBert sich diese Konkurrenz deutlich.

228 5o kann beispielsweise eine private Konzertagentur ihren Kunden nur schwer vermitteln, weshalb diese fiir eine Konzertkarte einen
deutlich hoheren Betrag bezahlen missen als fiir eine Konzertkarte eines 6ffentlich subventionierten Anbieters.

229 Reaktionen der kommerziellen Kultureinrichtungen, die sich seit den 1970er Jahren zunehmend einer unnaturlichen Konkurrenz aus dem
offentlichen Bereich ausgesetzt sehen, blieben diesbeziiglich nicht aus. Bereits zur Er6ffnung des ersten kommunalen Kinos in der
Bundesrepublik 1971 in Frankfurt am Main gab es massive Proteste aus der privatwirtschaftlichen Kinobranche, die befiirchtete, dass das
kommunale Kino mit den kommerziellen Kinotheatern um dasselbe Publikum konkurrieren wiirde (vgl. Hoffmann 1981: 220). Auch in der
Musikwirtschaft kam es bereits mehrfach zu entsprechenden Debatten. So forderte beispielsweise der Verband der Deutschen
Konzertdirektionen (VDKD) im Jahr 2002 gleiche Bedingungen fiir subventionierte und private Veranstalter: ,Wenn die éffentliche Hand wie
ein privater Veranstalter auftritt(...), sollten gleiche Bedingungen fiir alle gelten” (s. Verband der Deutschen Konzertdirektionen 2002).
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4.3.5 Forderbeziehungen

Ist im Kulturbereich von Férderbeziehungen die Rede, dann steht meist das Engagement der
offentlichen Hand im Kontext der Kulturforderung im Mittelpunkt. Dariiber hinaus wird in diesem
Zusammenhang haufig die Unterstiitzung des Kulturbetriebs durch Mdzenatentum, Spendenwesen
und Sponsoring thematisiert.?®® Die vorliegende Arbeit richtet den Fokus jedoch nicht auf diese Arten
der Forderbeziehung, sondern auf das Zusammenspiel von Kulturinstitutionen untereinander. Daher
wird der Begriff der Férderbeziehung nicht im klassischen Kontext der o6ffentlichen und privaten
Kulturférderung verwendet, sondern auf entsprechende Interaktionen zwischen Kultureinrichtungen
angewandt. Es lassen sich einige Merkmale dieses Beziehungstyps zusammenfassen (vgl. hierzu auch
Naumann 2002: 11):

e Es besteht eine Interaktion zwischen mindestens zwei rechtlich und wirtschaftlich
selbstandigen Organisationen.

e Der fordernde Akteur stellt Ressourcen, Wissen und Fahigkeiten bereit.
o Der fordernde Akteur verlangt keine Gegenleistung.

e Die geforderte Organisation profitiert von der Interaktion, indem sie ihre wirtschaftliche
und/oder kinstlerische Position verbessert.

e Die Interaktion bezieht sich auf Teilbereiche der geférderten Organisation.

e Der fordernde Akteur fihrt die Interaktion auf freiwilliger Basis durch und kann sie stets
beenden.

Ausgehend von diesen Merkmalen wird der Begriff der Férderbeziehungen in der vorliegenden Arbeit
wie folgt definiert:

Eine Férderbeziehung ist eine Interaktion zwischen unabhdngigen Kulturorganisationen auf freiwilliger
Basis, bei welcher der férdernde Akteur dem geférderten Akteur Ressourcen, Wissen und Féhigkeiten
zur Verfligung stellt, ohne dafiir eine Gegenleistung zu verlangen.

Férderbeziehungen konnen zwischen Kulturorganisationen derselben Wertschopfungsstufe
(horizontale Férderbeziehung), unterschiedlicher Wertschépfungsstufen (vertikale Férderbeziehung)
und verschiedener Sparten (diagonale Férderbeziehung) vorliegen. Stellt ein Theater einem anderen
Theaterbetrieb Kulissen oder Kostiime zur Verfligung, ohne eine Gegenleistung zu verlangen, so ist
von einer horizontalen Férderbeziehung die Rede. Eine vertikale Férderbeziehung liegt beispielsweise
vor, wenn eine Musikhochschule einem freien Musikensemble unentgeltlich Instrumente bereitstellt.
Leiht sich eine private Kunstgalerie technisches Equipment von einem Theater aus, ohne dafir eine
Leihgebiihr bezahlen zu miissen, so handelt es sich um eine diagonale Férderbeziehung.

Je nachdem welche Ressourcenart von der férdernden Organisation zur Verfiigung gestellt wird, kann
zwischen monetdrer, physisch-infrastruktureller und inhaltlicher Férderebene unterschieden werden.
Stellt eine Kulturorganisation einer anderen Kultureinrichtung finanzielle Mittel bereit, so besteht
zwischen diesen eine monetdre Forderbeziehung. Diese Art der Férderbeziehung tritt zwischen den
klassischen Kulturakteuren in der Regel jedoch nicht auf, denn staatliche Subventionen bilden die
finanzielle Grundlage offentlicher Kulturinstitutionen und oftmals auch gemeinnitziger Kulturakteure.
Diese Gelder kdonnen nur fir vereinbarte Zwecke verwendet werden, welche sich meist auf den

230 Sjehe hierzu beispielsweise Heinze 1999.
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Unterhalt der Institution und die Programmgestaltung beziehen (vgl. Opitz/Steinbrink/Volker 2004:
318). Damit ist die Weitergabe dieser Gelder als Forderung an Dritte unterbunden. Privat getragene
Kulturinstitutionen kénnen Uber die Verwendung ihrer Eigeneinnahmen dagegen selbst bestimmen.
Vorwiegend werden diese Mittel jedoch fiir die Finanzierung des eigenen Betriebs benétigt, so dass
eine monetdre Forderung anderer Kultureinrichtungen nicht moglich ist. Lediglich eigens zur
Forderung von Kulturakteuren eingerichtete Organisationen wie Kulturstiftungen haben die
Moglichkeit, im Bereich der monetédren Férderung tatig zu werden. Anders als monetdre
Férderbeziehungen sind Foérderungen auf der physisch-infrastrukturellen Ebene recht haufig zu
beobachten. In diesem Kontext stellen Kulturinstitutionen sich gegenseitig Raume, technisches
Equipment, Kostiime, Requisiten, Instrumente, Material usw. zur Verfligung, ohne dafiir eine
Gegenleistung zu verlangen. Die inhaltliche Foérderebene zielt schlieRlich auf die unentgeltliche
Vermittlung von Fachwissen und Know-how ab. In diesem Zusammenhang erhalt beispielsweise ein
Privattheater bei bihnentechnischen Problemen Unterstiitzung von Bihnentechnikern eines
offentlichen Theaters. Die Férderbeziehung ist ein fiir den Kulturbetrieb spezifischer Vernetzungstyp,
welcher aus den besonderen Strukturen, Produktionsbedingungen und Handlungslogiken des
Kulturbetriebs erwachst, und ist flir die vorliegende empirische Untersuchung somit von Relevanz.

4.3.6 Personalverflechtungen

Organisationen bestehen aus Mitgliedern, welche durch Verfahren der Aufnahme und des
Ausschlusses definiert sind (vgl. Preisenddrfer 2005: 60 f.). In Kultureinrichtungen wird die Definition
dieses Personenkreises u. a. durch Arbeitsvertrage (im Falle einer erwerbsmaRigen Tatigkeit des
Mitglieds) und durch Vereinsmitgliedschaften (im Falle einer nicht erwerbsmaRigen Tatigkeit des
Mitglieds) vorgenommen. Individuen kénnen Mitglied nur einer Kulturorganisation oder mehrerer
Kulturorganisationen sein. In letzterem Fall entsteht durch die Verankerung einer Person in mehreren
Einrichtungen eine indirekte Vernetzung zwischen diesen, welche als Personalverflechtung bezeichnet
wird (vgl. Biischges/Abraham 1997: 63 und Kappelhoff 2001: 47).%! Dabei kdnnen einige zentrale
Merkmale von Personalverflechtungen festgehalten werden:

e Eine Person ist fir mindestens zwei rechtlich und wirtschaftlich selbsténdige Organisationen
parallel tatig.

e Die Person kann dabei erwerbsmaRig (berufliche Tatigkeit) oder nicht erwerbsmaBig
(ehrenamtliche Tatigkeit) fiir die entsprechenden Organisationen tatig sein.

e Durch die Personalverflechtung entsteht ein indirekter Beziehungszusammenhang zwischen
den Organisationen.

Anknipfend an diese Merkmale wird in der vorliegenden Arbeit folgende Definition des Begriffs
Personalverflechtung verwendet:

Eine Personalverflechtung ist eine indirekte Beziehung zwischen unabhdngigen Kulturorganisationen,
die dadurch entsteht, dass sich Individuen in diesen Kulturorganisationen parallel betdtigen.

Im Kulturbereich ist die gleichzeitige Tatigkeit fir mehrere Kulturinstitutionen haufig und mit
steigender Tendenz zu beobachten (vgl. Wanka 2007: 117). So kommt es beispielsweise oftmals vor,
dass ein bei einem 6ffentlichen Orchester angestellter Musiker gleichzeitig in einem Festspielorchester

21 Handelt es sich bei der parallelen Tatigkeit in mehreren Kulturorganisationen um eine erwerbsmiRige Beschiftigung, so ist auch von
,mehrspurigen Anstellungsprofilen“ (s. Weckerle/Gerig/Sondermann 2008: 33) die Rede.
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mitwirkt und an einer Musikschule Instrumentalunterricht erteilt (vgl. Klein 2007: 257).2%2 Bei dieser
Form der Personalverflechtung steht die Erzielung von Einkommen im Vordergrund, weshalb hier eine
Personalverflechtung auf monetédrer Ebene vorliegt. Engagiert sich ein Mitarbeiter einer
Kultureinrichtung ehrenamtlich in einer anderen Kulturorganisation oder fiihrt eine unentgeltliche
Beratung fiir diese durch, so handelt es sich um eine Personalverflechtung auf der inhaltlichen

Ebene.?®

Im Rahmen einer Personalverflechtung auf physisch-infrastruktureller Ebene arbeiten
Mitarbeiter verschiedener Kultureinrichtungen raumlich zusammen, indem sie sich Birordume,

Proberdume oder Werkstatten teilen.

Hinsichtlich der Personalverflechtungen kann zwischen horizontalen, vertikalen und diagonalen
Zusammenhangen unterschieden werden, je nachdem ob durch die personelle Verknipfung eine
Beziehung zwischen Kulturorganisationen derselben Wertschopfungsstufe, zwischen Institutionen
einander vor- bzw. nachgelagerter Stufen oder zwischen Kultureinrichtungen unterschiedlicher
Sparten vorliegt. Durch Personalverflechtungen entsteht ein indirekter Beziehungszusammenhang
zwischen Kulturinstitutionen, welcher bisweilen fir die Anbahnung der Ubrigen Beziehungsarten
relevant ist. Daher wird der Beziehungstyp der Personalverflechtung in der vorliegenden Untersuchung
bericksichtigt.

232 Sjehe hierzu auch die Ausfiihrungen zu mehrspurigen Beschaftigungsverhaltnissen in Kapitel 2.2.2.

233 Eine Personalverflechtung auf der inhaltlichen Ebene ist u. a. die in Kapitel 4.2.3 erwdhnte Vernetzungsform der Kooptation. Bei einer
Kooptation handelt es sich um die ,partielle Hereinnahme von Mitgliedern bedeutender externer Organisationen in den eigenen
Entscheidungsprozess” (s. Schreydgg 2008: 377). Ubertragen auf den Kulturbereich kann eine Kooptation vorliegen, wenn sich ein Mitarbeiter
einer Kultureinrichtung im Vorstand einer anderen Kulturinstitution ehrenamtlich betétigt.
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4.4 Fazit
In diesem Kapitel wurden die theoretisch-methodologischen Grundlagen vorgestellt. Dabei erfolgte
zunachst eine Systematisierung des Begriffs Organisation. Auf Basis des institutionellen

Organisationsbegriffs wurde eine Kultureinrichtung als wirtschaftliche Einheit definiert, die kulturelle
Guter und kulturelle Dienstleistungen produziert, verwertet, verwaltet und absetzt und die als offenes,
dynamisches, komplexes, autonomes, marktgerichtetes, produktives soziales System charakterisiert
ist.23* Zudem wurden die fiir diese Studie relevanten Konzepte der Organisationsumwelt und der
Organisationskultur skizziert. Anschlieend wurden ausgewahlte Organisationstheorien erlautert, die
Erklarungsmodelle fiir die Interaktionen zwischen Kultureinrichtungen liefern und somit eine
theoretische Basis fiir die Analyse des Beziehungsgeflechts zwischen Kulturinstitutionen darstellen. Die
folgende Tabelle fasst die zentralen Aussagen dieser Theorien und ihre Anwendung im Hinblick auf die

Themenstellung der vorliegenden Arbeit Gberblicksartig zusammen.

Abbildung 29: Anwendung ausgewahlter Organisationstheorien im Hinblick auf das Thema der

vorliegenden Arbeit

Organisationstheorie

Zentrale Aussagen

Anwendung auf das Thema der vorliegenden Arbeit

Transaktions-
kostentheorie
(vgl. Kapitel 4.2.1)

Wirtschaftliches und soziales Handeln
besteht aus Austauschprozessen,
deren Koordination
Transaktionskosten verursacht. Die
Wahl der Koordinationsform (Markt,
Kooperation oder Hierarchie) hangt
von den damit verbundenen Kosten
ab.

Austauschprozesse zwischen Kultureinrichtungen
verursachen Transaktionskosten. Diese Kosten
entscheiden bisweilen dariber, ob eine Leistung von
externen Produzenten eingekauft (Markt), innerhalb
der eigenen Organisation erstellt (Hierarchie) oder
gemeinsam mit anderen Organisationen kooperativ
generiert wird (Kooperation).

Prinzipal-Agent-
Theorie
(vgl. Kapitel 4.2.2)

Der Prinzipal betraut aus
Wirtschaftlichkeitsgriinden den
Agenten mit der Durchfiihrung einer
Aufgabe gegen eine Verglitung auf der
Grundlage eines Vertrages.

Beziehungen zwischen Kultureinrichtungen kénnen
dadurch entstehen, dass eine Kultureinrichtung aus
Wirtschaftlichkeitsgriinden eine andere
Kultureinrichtung mit der Durchfiihrung einer
Aufgabe gegen eine Verglitung betraut.

Ressourcen-
abhangigkeitsansatz
(vgl. Kapitel 4.2.3)

Organisationen besitzen Input- und
Output-Beziehungen mit ihrer Umwelt.
Auf diese Weise erhalten sie die fir die
Leistungserstellung erforderlichen
Ressourcen, welche sie nicht selbst
besitzen. Um die Unsicherheiten
dieser Umweltabhangigkeit zu
reduzieren, werden Strategien wie
Integration, Kooperation und
Intervention angewandt.

Kultureinrichtungen beziehen von anderen
Kulturbetrieben Produkte und Dienstleistungen und
beliefern andere Kulturorganisationen mit ihren
eigenen Produkten und Dienstleistungen. Um diese
Leistungsstrome zu stabilisieren, werden
Funktionsbereiche in die Organisation eingegliedert
(Integration) bzw. ausgelagert (Outsourcing), es
werden Kooperationen eingegangen und der Markt
wird durch Offentlichkeits- und Lobbyarbeit
beeinflusst (Intervention).

Theorie der inter-
organisationalen
Beziehungen

(vgl. Kapitel 4.2.4)

Da Organisationen im Verbund oft
mehr erreichen kénnen als einzeln,
schlieen sich haufig mehrere
Organisationen in strategischen
Kollektiven zusammen.

Kulturinstitutionen schlieen sich bisweilen fiir
bestimmte Projekte oder auch langfristig zu
strategischen Kollektiven zusammen.

eigene Darstellung

Des Weiteren konnte in diesem Kapitel eine Typologie der interorganisationalen Beziehungen
zwischen Kulturinstitutionen entwickelt werden, welche spdter der empirischen Untersuchung
Anhand
Konkurrenzbeziehung, Férderbeziehung und Personalverflechtung kann das vielfiltige Beziehungs-

zugrunde gelegt  wird. der Typen Markttransaktion, Kooperationsbeziehung,

geflecht im Kulturbetrieb strukturiert werden. In der Praxis zeigt sich, dass die fiinf Typen bisweilen

24 Mit den Termini Kultureinrichtung, Kulturunternehmen, Kulturinstitution, Kulturorganisation und Kulturbetrieb (in seiner
mikroperspektivischen Dimension (vgl. Kapitel 2.1.)) wird in der vorliegenden Arbeit weitgehend bedeutungsgleich operiert. Jedoch wird der
Begriff Kulturunternehmen insbesondere fiir privatwirtschaftlich agierende Kulturakteure verwendet.
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nicht eindeutig voneinander abgrenzbar sind, sondern dass Mischformen wie z. B. die Coopetition als
Verschmelzung der Kooperations- und der Konkurrenzbeziehung existieren. Dennoch eignet sich
dieses idealtypische Schema, um die vielgestaltigen Vernetzungen von Kulturinstitutionen im Rahmen
der vorliegenden Arbeit grundsatzlich zu beschreiben. Zusammenfassend sind in der Tabelle die
Definitionen der fiinf Grundtypen und jeweils ausgewahlte Praxisbeispiele aufgefihrt.

Abbildung 30: Definition der Grundtypen interorganisationaler Verflechtung im Kulturbereich

Beziehungs- N w L
Definition Ausgewadhlte Praxisbeispiele
grundtyp
Eine Markttransaktion ist eine Interaktion zwischen
) unabhangigen Kulturorganisationen, bei welcher ein e Kaufvertrage
arkt- i Ubergang der Nutzungsrechte an einem physischen oder o Werkvertrage
transaktion immateriellen Gut gegen eine Gegenleistung unter dem e Mietvertrige
Aspekt der Preisbildung und unter den Bedingungen von e Gastspielvertrige
Angebot und Nachfrage erfolgt.
Eine Kooperationsbeziehung ist eine Interaktion zwischen
Kooperations- unabhéangigen Kulturorganisationen auf freiwilliger Basis, e Koproduktionen
beziehung bei welcher Ressourcen, Wissen und Fahigkeiten e regelméaRBiger Austausch
ausgetauscht werden, um lbereinstimmende bzw. e Absprachen
miteinander kompatible Ziele im Kollektiv zu erreichen.
Konkurrenz- Eine Kcznkgrrenzbez:ehung.lst t.alne Rivalitat ZW|s"chen e Konkurrenz um Kunden/Publikum
} unabhéangigen Kulturorganisationen um beschrankte e Konkurrenz um Férdermittel
beziehung Ressourcen, beschrianktes Wissen und beschrankte
wls L e Konkurrenz um Inhalte
Fahigkeiten.
Eine Férderbeziehung ist eine Interaktion zwischen . .
. . Lo . e Bereitstellung von Kostiimen,
. unabhangigen Kulturorganisationen auf freiwilliger Basis, . .
Forder- . . . Instrumenten, Material, Technik,
] bei welcher der fordernde Akteur dem geférderten R3umlichkeiten usw
beziehung Akteur Ressourcen, Wissen und Fahigkeiten zur ) .
.. . . e Vermittlung von Fachwissen und
Verfligung stellt, ohne dafiir eine Gegenleistung zu
Know-how
verlangen.
p | Eine Personalverflechtung ist eine indirekte Beziehung e mehrspurige
ersonai- zwischen unabhangigen Kulturorganisationen, die Beschaftigungsverhaltnisse
verflechtung dadurch entsteht, dass sich Individuen in diesen e Beratungstitigkeiten
Kulturorganisationen parallel betatigen. e ehrenamtliches Engagement

eigene Darstellung

Diese fiunf Beziehungsgrundtypen konnten im Vorherigen anhand des Modells der
Wertschépfungskette jeweils in horizontale (Interaktion zwischen Kulturinstitutionen derselben
Wertschopfungsstufe), vertikale (Interaktion zwischen Kulturinstitutionen verschiedener
Wertschopfungsstufen) und diagonale Beziehungszusammenhidnge (Interaktion zwischen
Kulturinstitutionen verschiedener Sparten) unterteilt werden. Eine weitere Ausdifferenzierung der
Typologie erfolgte anhand der Ressourcenart, welche die Interaktion dominiert. Somit besitzt jeder
Beziehungstyp eine spezifische Auspragung auf monetdrer, physisch-infrastruktureller und inhaltlicher
Ebene, wie die folgende Tabelle darstellt.
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Abbildung 31: Grundmodell interorganisationaler Verflechtungen im Kulturbetrieb

Ebene hysisch-infrastrukturelle
X monetdre Ebene Y f inhaltliche Ebene
Beziehungsgrundtyp Ebene
. . Transaktion auf der Basis . .
Transaktion auf der Basis ciner Gegenleistung in nicht monetarer
Markttransaktion einer monetaren g . & Leistungsaustausch durch
. Form von Sachmitteln .
Gegenleistung Wissenstransfer
oder Infrastruktur
emeinsame emeinsame Nutzung der . . .
. . .g ) & ) & inhaltlich-fachlicher
Kooperationsbeziehung Finanzierung von Sachmittel bzw.
. Austausch
Projekten Infrastruktur
s . Nutzung derselben Benchmarking, illegaler
. Rivalitat auf einem . .
Konkurrenzbeziehung . knappen Sachmittel bzw. Wissenstransfer
gemeinsamen Markt
Infrastruktur (Ideenraub)
Bereitstellung von Vermittlung von
Férderbeziehung monetére Férderung Sachmitteln bzw. Fachwissen und
Infrastruktur Know-how
raumliche
mehrspurige Be Zusammenarbeit von unentgeltliche
Personalverflechtung e purig o Mitarbeitern s & .
schaftigungsverhaltnisse . Tatigkeiten
verschiedener
Einrichtungen

eigene Darstellung

Sowohl die Erkenntnisse aus diesem Kapitel hinsichtlich der Definition des Organisationsbegriffs und
der ausgewdhlten Organisationstheorien als Erklarungsmodell fir die Interaktion zwischen
Kultureinrichtungen als auch das entwickelte Modell zur Systematisierung der Verflechtungen
zwischen Kultureinrichtungen flieBen im folgenden Teil der Arbeit in die Untersuchung des
Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb ein.
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5 Konzeption der empirischen Untersuchung

Dieses Kapitel bildet die Briicke zwischen den fiir die vorliegende Arbeit wesentlichen konzeptionellen
Grundlagen (Kapitel 1 bis 4) und der Untersuchung des Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb (Kapitel
6 und 7), indem es die Anwendung von Forschungsregeln, den Einsatz von Forschungsinstrumenten
und die Verarbeitung der Daten erldutert (vgl. Atteslander 2003: 19). Ankniipfend an die im ersten
Kapitel dieser Arbeit formulierte Zielsetzung und These (vgl. Kapitel 1.3) werden im Folgenden
zunachst explorative Untersuchungsfragen formuliert, welche den Ausgangspunkt fiir die Konzeption
der empirischen Studie darstellen. Daraufhin werden die in der Studie eingesetzten
Forschungsmethoden und -instrumente sowie der Forschungsablauf vorgestellt.

5.1 These und Untersuchungsfragen

Wie bereits in Kapitel 1.3 dargestellt wurde, liegt dieser Arbeit die folgende These zugrunde:

Es existieren ganz spezifische Beziehungen zwischen Unternehmen der Kulturwirtschaft und Organisationen des
offentlich-rechtlichen und des privatwirtschaftlich-gemeinniitzigen Kultursektors, die durch eine Analyse der
interorganisationalen  Vernetzungen zwischen  Mikro-/Klein-Kulturunternehmen und  &ffentlichen  und
gemeinniitzigen Kultureinrichtungen detailliert beschrieben werden kénnen. Dariiber hinaus wird davon
ausgegangen, dass sich das interorganisationale Beziehungsgeflecht in seinen Spezifika fiir die einzelnen Sparten
der Kulturwirtschaft und iibergreifend fiir den gesamten kulturwirtschaftlichen Sektor abbilden Idisst.
Die Erkenntnisse aus den bisherigen Kapiteln haben gezeigt, dass die These fiir die vorliegende
Untersuchung geeignet ist.2®> Die These umfasst das Untersuchungsfeld Beziehungsgeflecht
Kulturbetrieb in seiner Breite. Einerseits stellt diese Universalitat eine Starke, andererseits jedoch auch
eine Schwache dar, denn da die These zahlreiche Gesichtspunkte lediglich implizit beinhaltet, ist sie
fir die empirische Erhebung nur begrenzt verwendbar. Zudem bietet sich eine reine
Hypothesenbildung aufgrund des explorativen Charakters der Studie?®® nicht an (vgl. Flick 2010: 124).
Daher wird als Ausgangspunkt fir die Konzeption der empirischen Erhebung zusatzlich auf
Untersuchungsfragen zurlickgegriffen, anhand derer die These in ihre Einzelaspekte zerlegt wird.
Konkret zielen die Untersuchungsfragen dabei auf sieben Themenkomplexe ab:

1. beteiligte Akteure

2. Merkmale der Beziehungen

3. Relevanz, Ursache und Wirkung der Beziehungen

4. Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung von Beziehungen
5. Struktur der Beziehungen

6. Zusammenarbeit zwischen kommerziellen  Kulturunternehmen und  Offentlichen  und
gemeinnliitzigen Kultureinrichtungen

7. Ansatzpunkte fiir kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb

Die folgende Tabelle zeigt die Untersuchungsfragen im Uberblick auf.

235 S0 konnten beispielsweise in Kapitel 1.2 und in Kapitel 3.2 grundlegende Formen der Verknipfung zwischen privatwirtschaftlichen,
gemeinnitzigen und offentlichen Kulturinstitutionen konstatiert werden. Des Weiteren konnte in Kapitel 4.3 ein Schema von Grundtypen
interorganisationaler Beziehungen zwischen Kulturinstitutionen entwickelt werden.

236 Bisher hat eine wissenschaftliche Bearbeitung des Themas nur in recht geringem Umfang stattgefunden und es liegen noch wenige
Detailkenntnisse Uiber das intersektorale Beziehungsgeflecht im Kulturbetrieb vor (vgl. Kapitel 1.2).
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Abbildung 32: Untersuchungsfragen fiir die empirische Studie

VL.

VIL.

o

m oo o0 T

o

m o o0 T W

Beteiligte Akteure

a. Welche Akteure sind miteinander vernetzt?
b. Welche Organisationsstruktur besitzen die beteiligten Kultureinrichtungen?

Welche Organisationskultur dominiert in den vernetzten Organisationen?

Merkmale der Beziehungen

Welche Typen von Beziehungen existieren?

Auf welchen Bereich beziehen die Beziehungen sich inhaltlich?

Wie hoch ist die Intensitat der Beziehungen?

Sind die Beziehungen langfristig angelegt oder von temporarer Natur?

Sind die Beziehungen operativer oder strategischer Art?

Gibt es einen dominierenden Akteur innerhalb des Beziehungsgefliges?

Welche zentralen Einflussfaktoren pragen die Beziehungen?

Relevanz, Ursache und Wirkung der Beziehungen

Welche Relevanz haben interorganisationale Beziehungen zwischen Unternehmen der
Kulturwirtschaft und Institutionen des 6ffentlichen und gemeinnitzigen Kulturbetriebs fur die
beteiligten Akteure?

Welche hauptsachlichen Ziele werden mit dem Eingehen interorganisationaler Beziehungen
verfolgt?

Welchen Nutzen erwarten sich die Akteure von der Vernetzung?

Welche Chancen und Risiken birgt die interorganisationale Zusammenarbeit?
Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung von Beziehungen

Durch welche(n) Akteur(e) werden die interorganisationalen Beziehungen angeregt?

b. Welche Faktoren begiinstigen bzw. behindern die Entwicklung von interorganisationalen

Beziehungen?

Struktur der Beziehungen

Wie sind die Vernetzungen zwischen der Kulturwirtschaft und dem tbrigen Kulturbereich
strukturiert?

. Verflugt jeder Teilmarkt der Kulturwirtschaft Giber spezifische Beziehungsverflechtungen mit dem

offentlichen und gemeinnitzigen Kulturbetrieb?

Zusammenarbeit zwischen kommerziellen Kulturunternehmen und 6ffentlichen und
gemeinnitzigen Kultureinrichtungen

Wie konnen die Kulturwirtschaft, der 6ffentliche und der gemeinniitzige Kulturbetrieb von den
existierenden kapillaren Beziehungen profitieren?

Welche Konsequenzen hatte ein Ausbau bzw. eine Einschrankung der Beziehungen?

Wie kdnnte die interorganisationale Zusammenarbeit verbessert werden?

Ansatzpunkte fiir kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb

Verfolgt der Staat mit einer Forderung der Kulturwirtschaft tatsachlich kulturpolitische Ziele?
Ist eine Forderung der Kulturwirtschaft durch die Kulturpolitik legitimiert?

Benotigt die Kulturwirtschaft eine spezifische Férderung durch die Kulturpolitik?

Mit welchen kulturpolitischen Mitteln wére eine Forderung der Kulturwirtschaft iberhaupt moglich?
Welche Moglichkeiten der Férderung eréffnen sich angesichts des Beziehungsgeflechts im
Kulturbetrieb?

eigene Darstellung

Die Untersuchungsfragen der Blécke | bis IV werden in Kapitel 5.3.3 in einen Interviewleitfaden fir die

empirische Untersuchung tberfiihrt. Auf die Untersuchungsfragen des Blocks VII wurde in Kapitel 3

bereits weitgehend eingegangen, wahrend die Fragen der Blocke V und VI groRtenteils erst betrachtet

werden kdnnen, wenn die Ergebnisse der empirischen Untersuchung vorliegen.
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5.2 Methodenauswahl

Da die Analyse von interorganisationalen Beziehungen einen Zugang zu detaillierten und adullerst
komplexen organisationsinternen Informationen verlangt, werden in der empirischen Studie
qualitative Methoden quantitativen Ansatzen vorgezogen, denn die qualitative Forschung verfigt
Uber die entsprechenden Instrumente, um vielschichtige subjekt- und situationsspezifische Prozesse —
wie dies auch Beziehungen zwischen Kulturorganisationen sind — und die Interaktion zwischen
Akteuren empirisch detailliert zu beleuchten (vgl. Flick 2010: 26, 29 und Atteslander 2003: 54, 58).
Diese Vorteile qualitativer Methoden (berwiegen fir die vorliegende Untersuchung ihre Nachteile,
welche u. a. darin liegen, dass qualitative im Gegensatz zu quantitativen Methoden keine exakte
Operationalisierung theoretischer Konzepte und keine statistische Reprasentativitdt ermoglichen
sowie eine Ubertragbarkeit ihrer Ergebnisse nicht garantieren kénnen (vgl. Flick 2010: 23 f.). Da es
nicht Ziel dieser explorativen Studie ist, Theorieansatze exakt zu operationalisieren, statistisch
reprasentative Daten zu generieren und eine umfassende Generalisierung der Ergebnisse
sicherzustellen, kénnen diese Nachteile in Kauf genommen werden, denn die Untersuchung strebt
gemalR des qualitativen Forschungsansatzes vielmehr danach, , Neues zu entdecken und empirisch
begriindete Theorien zu entwickeln“ (s. Flick 2010: 27).

Da bei der Analyse des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb Kultureinrichtungen und deren Verhaltnis
zueinander im Mittelpunkt des Erkenntnisinteresses stehen, wird im Rahmen der Studie ein
akteurszentrierter Forschungsansatz verfolgt. Dabei wird als qualitatives Erhebungsinstrument das
problemzentrierte Experteninterview?’ eingesetzt, eine Form des offenen Leitfadeninterviews.?*® Da
der Befragte hierbei vornehmlich in seiner Eigenschaft als Experte und Reprdsentant einer bestimmten
Institution befragt wird (vgl. Flick 2010: 214), eignet sich diese Forschungsmethode besonders fiir die
Analyse der Verknipfungen zwischen Kultureinrichtungen. Im Rahmen der vorliegenden
Untersuchung gilt eine Person als Experte, wenn sie Uber ein Spezialwissen verfiigt, welches aus der
Zugehorigkeit zu einer bestimmten Kultureinrichtung und dem Innehaben einer leitenden Position in
dieser Einrichtung resultiert. Der Experte interessiert hier nicht als individuelle Person in biografischer
Hinsicht, sondern als Trager von organisationsinternem Wissen und als Reprasentant organisationaler
Entscheidungsstrukturen (vgl. Liebold/Trinczek 2009: 33-37 und Meuser/Nagel 2002: 73).2%° Zur
thematischen Gliederung des Gesprachs wird ein Leitfaden eingesetzt, welcher die im Vorfeld
erarbeiteten Aspekte zusammenfasst (vgl. Mayring 2002: 69). Da sich die vorliegende Studie auf einen
sehr spezifischen Bereich bezieht, tiber den ein Gespradch nur mittels gezielter Fragen angeregt werden
kann, bietet sich die Verwendung eines Interviewleitfadens an (vgl. Helfferich 2009: 179). Zudem wird
so die Gefahr gemindert, dass das Gesprach vom eigentlichen Thema abschweift, und es wird eine
gewisse Vergleichbarkeit der gefiihrten Interviews gewahrleistet (vgl. Mayring 2002: 67-72). Insgesamt
kann festgestellt werden, dass sich das problemzentrierte Experteninterview als Erhebungstechnik fiir
die vorliegende Studie eignet, da es mit seiner inhaltlichen Fokussierung und gleichzeitigen Offenheit
fir erganzende Schilderungen der Interviewpartner die Vorteile von vollstandardisierten und nicht

237 problemzentriert meint dabei die wissenschaftliche Bearbeitung einer Problemstellung, in die sich der Forscher bereits vor der
Befragungsphase durch Literaturstudium sowie durch Erkundigungen im Forschungsfeld und bei Experten intensiv eingearbeitet hat (vgl.
Mayring 2002: 67 und Lamnek 2005: 364).

238 Sjehe vertiefend zum offenen Leitfadeninterview u. a. Meuser/Nagel 2009: 51, Bogner/Menz 2002a: 37 f. und Meuser/Nagel 2002: 77.
239 Zur Definition des Begriffs Experte im Kontext des Experteninterviews siehe auch Bogner/Menz 2002a: 39-43.
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strukturierten Methoden in sich vereint.?*® Auf diese Weise gewéhrt es Einblicke in die Handlungs- und
Strukturzusammenhdnge einer Organisation und schafft einen Zugang zu fachspezifischem und
organisationinternem Wissen (vgl. Liebold/Trinczek 2009: 53 f.), was fur die Analyse der
interorganisationalen Zusammenhadnge zwischen Kultureinrichtungen dullerst relevant ist. Zudem
eignet sich diese Erhebungstechnik fir die Exploration noch wenig beleuchteter Forschungsfelder wie
dies auch die Untersuchung des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb ist (vgl. Bogner/Menz 2002a: 37).

5.3 Forschungsablauf
Hinsichtlich des Forschungsablaufs lasst sich die empirische Untersuchung in zwei Phasen einteilen.

e Erste Befragungsphase: Leitfadengestiitzte Experteninterviews mit Vertretern privater
Kultureinrichtungen

e Zweite Befragungsphase: Leitfadengestiitzte Experteninterviews mit Vertretern aus den in der
ersten Befragungsphase als Vernetzungspartner genannten 6ffentlichen Kulturinstitutionen

Im Vorfeld der Studie wurde ein geografischer Untersuchungsraum fiir die empirische Erhebung
festgelegt. AnschlieBend wurde auf Grundlage der Erkenntnisse des theoretischen Teils eine
Stichprobe aus dem privaten und dem 6ffentlichen Kulturbetrieb gezogen und ein Interviewleitfaden
entwickelt. Vor Beginn der Erhebung wurde der Interviewleitfaden mittels eines Pretests tberpruft
und geringflgig optimiert. Daraufhin wurden die zwei Befragungsphasen nacheinander durchgefiihrt
und es erfolgte schlielRlich die Aufbereitung und die Auswertung des Interviewmaterials. Im Folgenden
werden diese Schritte genauer beschrieben.

5.3.1 Untersuchungsraum

Um das Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb in seiner Mikrostruktur detailliert und fundiert empirisch
untersuchen zu kénnen, musste eine Einschriankung auf einen bestimmten Untersuchungsraum
erfolgen, denn nur durch diese Konzentration auf ein geografisches Gebiet kdnnen die vielfaltigen
Wechselwirkungen in ihrer Dichte abgebildet werden. Die Wahl fiel dabei auf Stuttgart, da der Standort
sowohl im o6ffentlichen und gemeinnitzigen als auch im kommerziellen Kulturbereich iiber eine
Vielzahl an Einrichtungen unterschiedlichster GroRe und Auspragung verfiigt. Als Landeshauptstadt
und Zentrum der umliegenden Region besitzt Stuttgart eine ausdifferenzierte kulturelle Infrastruktur,

bestehend aus kommunalen, regionalen und Landeskultureinrichtungen.?!

Als statistische Indikatoren fir den Status Stuttgarts als Kulturstadt dienen zunadchst die
Uberdurchschnittlichen  kommunalen  Kulturausgaben, welche Stuttgart von anderen

20 |m Gegensatz zum vollstandardisierten Interview erhalten die Befragten im Rahmen des problemzentrierten Interviews weitgehende
Artikulationsmoglichkeiten und fiihren ein offenes Gesprach mit dem Interviewer, d. h. sie kénnen auch auBerhalb der festgelegten Fragen
ihre Ansichten duBern und auf angrenzende Themenbereiche eingehen. Auf diese Weise kénnen Problembereiche beleuchtet werden, die
von dem Forscher zundchst nicht erkannt wurden und sich erst wahrend der Interviewsituation als relevant fir die Theorieentwicklung
erweisen. Gleichzeitig bewirkt der Leitfaden stets die Konzentration auf das Forschungsinteresse und strukturiert das Interview. Diese
Teilstandardisierung ermoglicht — anders als bei nicht strukturierten Interviews — eine leichtere Auswertung und eine Vergleichbarkeit der
Interviews (vgl. Mayring 2002: 67-72).

241 Das Forschungsgutachten ,Offentlich geférderter, intermedidrer und privater Kultursektor. Wirkungsketten, Interdependenzen,
Potenziale” geht davon aus, dass die Verflechtungen zwischen den drei Kultursektoren in Metropolregionen aufgrund der hohen
Angebotsdichte besonders intensiv sind (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 141). Auch Stuttgart befindet sich in einer von Deutschlands Metropolregionen, in der Metropolregion
Stuttgart.
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Landeshauptstidten und Kommunen dhnlicher GréRe abheben.?*? Diese Finanzierungsbeitrige der
offentlichen Hand ermdglichen eine ausdifferenzierte Infrastruktur im 6ffentlichen Kultursektor sowie
die Férderung von Kultureinrichtungen und -initiativen im intermediiren Sektor.?*® Dariiber hinaus
weist die wirtschaftliche Dynamik der Stuttgarter Kultur- und Kreativwirtschaft auf einen starken
kommerziellen Kultursektor hin.?** Die Bedeutung Stuttgarts als Kulturstandort wird von dem
Kulturstddteranking 2012 des Hamburgischen WeltWirtschaftsInstituts bestatigt (vgl. Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012). Die 30 grofRten Stadte Deutschlands wurden hierbei hinsichtlich der
Kulturproduktion in den verschiedenen Kultursektoren und der Kulturrezeption anhand verschiedener
Indikatoren untersucht.?* Sowohl im Bereich der Kulturproduktion als auch bei der Kulturrezeption
belegt Stuttgart den ersten Platz und fihrt damit das Stadteranking an. Das Ergebnis der Studie
verdeutlicht, dass Stuttgart Gber eine Kulturlandschaft verfiigt, die vielfaltige Angebote hervorbringt,
welche von einem aktiven Kulturpublikum wahrgenommen werden. Somit ist davon auszugehen, dass
in Stuttgart zahlreiche Kultureinrichtungen der verschiedenen Sektoren und Sparten ansassig sind,
zwischen denen intensive Verflechtungen bestehen. Stuttgart erweist sich damit als geeigneter
Untersuchungsraum, um exemplarisch eine explorative Analyse des Beziehungsgeflechts Kulturbetrieb
durchzufiihren.

Dementsprechend wurden in der ersten Interviewphase Kulturinstitutionen befragt, welche im
Stadtkreis Stuttgart ansassig sind. Im Rahmen des Interviews wurden diese Einrichtungen gebeten,
Stuttgarter Kultureinrichtungen zu nennen, mit denen sie vernetzt sind (siehe Interviewleitfaden in
Kapitel 5.3.3). Zwar richtete sich die Analyse dabei vornehmlich auf das Netzwerk im Stadtkreis
Stuttgart, jedoch wurden in manchen Fallen Kulturinstitutionen als Vernetzungspartner genannt, die
in den Ubrigen Landkreisen der Region Stuttgart beheimatet sind. Diese Kultureinrichtungen wurden
bei der Stichprobenauswahl der zweiten Befragungsphase bericksichtigt (vgl. Kapitel 5.3.2.3),
wodurch sich der Untersuchungsraum fiir diese Phase punktuell auf die Region Stuttgart ausdehnt.

5.3.2 Stichprobe

Da der private Kulturbetrieb im Zentrum der vorliegenden Arbeit steht, bildet dieser den
Ausgangspunkt fur die Konzeption der empirischen Studie. Daher wurde fir die erste Befragungsphase
eine deduktive Stichprobenziehung aus dem privaten Kultursektor durch eine Vorabfestlegung der
Samplestruktur vorgenommen. Bei der Auswahl der Gesprachspartner war vorrangig deren Relevanz
fir die Thematik von Bedeutung, was gemaR Flick zu einer , Verdichtung von Komplexitit durch
Einbeziehung von Kontext” fiihrt (s. Flick 2010: 124). Aus den Ergebnissen der Interviews der ersten
Phase wurde abgeleitet, welche offentlichen Kulturinstitutionen fiir die zweite Befragungsphase

242 GemaR dem Kulturfinanzbericht 2010 wurden im Jahr 2007 in deutschen Landeshauptstadten fir laufende Zwecke im Kulturbereich je
Einwohner durchschnittlich 97,45 Euro aufgewandt, Kommunen mit 500.000 Einwohnern und mehr gaben 124,24 Euro je Einwohner fir
kulturelle Zwecke aus. Als Landeshauptstadt mit knapp 600.000 Einwohnern Ubertraf Stuttgart mit 135,62 Euro je Einwohner fur laufende
Ausgaben im Bereich Kultur im Jahr 2007 diese beiden Vergleichswerte (vgl. Statistische Amter des Bundes und der Lander 2010: 38f, 42).
243 Einen Uberblick tiber die vielfiltige 6ffentliche und gemeinniitzige Kulturszene liefert der Stuttgarter Kultur- und Medienbericht 2012 (vgl.
Landeshauptstadt Stuttgart 2012).

244 S0 stellte eine Untersuchung der Wirtschaftsférderung der Landeshauptstadt Stuttgart 2009 fest, dass im Jahr 2006 etwa jedes achte
Unternehmen der baden-wiirttembergischen Kultur- und Kreativwirtschaft seinen Sitz in der Landeshauptstadt hat und knapp ein Drittel des
gesamten landesweiten Umsatzes in Stuttgart erwirtschaftet wird. Mit rund 4.000 Kreativunternehmen und 22.000 Beschaftigten muss
Stuttgart zudem auch den Vergleich mit anderen deutschen GroRstddten auRerhalb Baden-Wirttembergs nicht scheuen (vgl.
Wirtschaftsforderung der Landeshauptstadt Stuttgart 2009).

245 Als Indikatoren fir die Kulturproduktion dienten die 6ffentlichen Kulturausgaben je Einwohner, die Férdermittel der Deutschen Stiftung
fur Denkmalschutz, die Ausgaben fir 6ffentliche Bibliotheken je Einwohner, die Theater- und Opernsitzplatze (inkl. Musicals) je 1.000
Einwohner, die Kinositzpldtze je 1.000 Einwohner, der Anteil der Beschaftigten der Kulturwirtschaft an sozialversicherungspflichtig
Beschaftigten, die Kinstlerdichte je 1.000 Einwohner und Schiiler und Studierende an offentlichen Musikschulen sowie an staatlich
anerkannten Kunst- und Musikhochschulen je 1.000 Einwohner. Als Indikatoren fir die Kulturrezeption dienten Museumsbesuche je
Einwohner, aktive Bibliotheksnutzer je 1.000 Einwohner, Theaterbesucher (ohne Musicals) je Einwohner, Gasteankiinfte je Einwohner und
Umsatze der Kulturwirtschaft je Einwohner (vgl. Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012).
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relevant sind und somit in die Stichprobe einbezogen werden sollen. Diese Auswabhlstrategie orientiert
sich damit am theoretical sampling nach Glaser und Strauss (vgl. Glaser/Strauss 2010). Im Folgenden
wird die Ziehung der Stichprobe genauer erlautert.

5.3.2.1 Kriterien zur Stichprobenauswahl der ersten Befragungsphase

Fir die Auswahl der Interviewpartner der ersten Befragungsphase wurden folgende Kriterien
angewandt:

(1) Der Interviewpartner ist in einem privat getragenen Kulturunternehmen tatig.

(2) Das Kulturunternehmen stammt aus den Sparten Musik, Darstellende Kunst oder Bildende
Kunst.

(3) Das Kulturunternehmen ist der GroRenklasse Mikrounternehmen oder Kleinunternehmen
zuzuordnen.

(4) Das Kulturunternehmen ist einem der folgenden Unternehmenstypen zuzuordnen:

e im Musikbereich: Musikensemble, Notenverlag, Kiinstleragentur, Musikagentur fiir
Konzeption und Komposition, Tonstudio, Label, Musikveranstalter, Musikclub,
Musikfestival, Musikschule

e im Bereich Darstellende Kunst: Theaterensemble, Agentur flr Tanzproduktionen,
Tourneetheater, Theaterverlag, Theateragentur, Theaterveranstalter, Privattheater,
Theaterakademie, Ballett-/Tanzschule

e im Bereich Bildende Kunst: Kiinstlerkollektiv, Galerie, Kunstmesse, Auktionshaus,
private Kunstschule, Biro fiir Ausstellungsgestaltung, Kunsthandler, Privatmuseum,
Restaurator, Kunstverlag

(5) Der Interviewpartner ist in der Leitungsebene des Kulturunternehmens tatig und besitzt
strategische Steuerungskompetenzen und Entscheidungsbefugnisse.

(6) Das private Kulturunternehmen ist in Stuttgart ansassig.

Das Kriterium (1) bezieht sich auf die Zugehorigkeit der befragten Kultureinrichtung zum privaten
Kultursektor. Die private Rechtstragerschaft stellt hierbei den Indikator dar, um Kulturinstitutionen
dem privaten Kultursektor zuordnen zu kénnen. Anhand der Zielsetzung einer privat getragenen
Kultureinrichtung — operationalisierbar durch den Selbsterwirtschaftungsgrad — kann diese dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor (auf Gewinnerzielung ausgerichtet) oder dem
privatrechtlich-gemeinnitzigen Sektor (nicht auf Gewinnerzielung ausgerichtet) zugewiesen werden
(vgl. Kapitel 2.2.4). Die Grenzen zwischen den beiden privaten Kultursektoren sind jedoch flieRend, wie
in Anlehnung an das in Kapitel 2.2.3 dargestellte Matrix-Modell verdeutlicht werden kann.
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Abbildung 33: Matrix zur Verortung von Kulturinstitutionen der verschiedenen Sektoren
A
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eigene Darstellung nach: ICG culturplan/Niedersdchsisches Institut fiir Wirtschaftsforschung 2007: 71

Im oberen Bereich der Matrix erscheinen Kultureinrichtungen in 6ffentlicher Tragerschaft, im unteren
Bereich diejenigen in privater Tragerschaft. Die linken Felder der Abbildung beinhalten
Aktivitatsbereiche, die einen niedrigen Selbsterwirtschaftungsgrad verzeichnen, die rechten Felder
Organisationen mit erwerbswirtschaftlicher Orientierung. Idealtypisch kénnen diesen vier Feldern nun
offentliche, privatrechtlich-gemeinnitzige und privatwirtschaftliche Kulturbetriebe zugeordnet
werden. Platziert man konkrete Kultureinrichtungen in der Matrix, so wird fiir die privat getragenen
Kulturorganisationen deutlich, dass die Akteure sich zwischen den Polen Gewinnerzielung und
Verzeichnen von Verlusten bewegen und in einigen Fallen als hybride Einrichtungen im Grenzbereich
zwischen dem privatrechtlich-gemeinniitzigen und dem privatwirtschaftlichen Sektor verortet sind.
Aufgrund dieser anhand des Matrix-Modells veranschaulichten Durchlassigkeit der Grenzen zwischen
den beiden privaten Kultursektoren wurden in die erste Befragungsphase Einrichtungen beider
Sektoren sowie hybride Akteure gesammelt einbezogen.

Das Auswahlkriterium (2) ist durch die Annahme begriindet, dass nicht in allen Kultursparten, sondern
insbesondere in den Sparten Musik, Darstellende Kunst und Bildende Kunst eine trisektorale
Angebotsstruktur existiert (vgl. STADTart/Institut fur Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 16f, 125 f.). Zudem ist davon auszugehen,
dass in diesen klassischen Kultursparten die Verflechtungen zwischen kommerziellen, 6ffentlichen und
gemeinnitzigen Kultureinrichtungen besonders intensiv sind, denn die Wertschopfungsketten
privatwirtschaftlicher Kulturunternehmen, o6ffentlicher Kulturinstitutionen und gemeinntziger
Kulturorganisationen sind in diesen Sparten vielfach verschrankt (vgl. S6ndermann u. a. 2009: 72, 100,
132, Heinrichs 2006: 137 und Boll 2009: 51).2¢ Da die verschiedenen Musikstile tiber jeweils spezifische
Wertschopfungszusammenhange und Akteursstrukturen verfligen, ist anzunehmen, dass die
Verkniipfungen im Musikbetrieb je nach Musikrichtung sehr unterschiedlich sind.?*” Des Weiteren ist
zu vermuten, dass die meisten Verflechtungen im Musiksektor zwischen den drei Kultursektoren im
Jazz- und Klassik-Bereich?® bestehen, da hier — anders als in den Ubrigen Musikbereichen —

26 Siehe hierzu auch Kapitel 1.2, Kapitel 2.2.2 und Kapitel 3.2.1.

247 Siehe hierzu vertiefend den niedersachsischen Kulturwirtschaftsbericht aus dem Jahr 2007 (vgl. ICG culturplan/Niedersachsisches Institut
fur Wirtschaftsforschung 2007).

248 Der Begriff klassische Musik wird hier und im Folgenden synonym zum Begriff E-Musik verwendet und umfasst nicht nur die Werke der
klassischen Musikepoche, sondern daruber hinaus auch weitere Epochen wie die Alte Musik, die Musik der Romantik und die Neue Musik.
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Einrichtungen des offentlichen und des intermedidren Sektors eine bedeutende Rolle spielen (vgl.
STADTart/Institut  fur  Kulturpolitik  der  Kulturpolitischen  Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 125). Daher beschrankt sich die vorliegende Studie hinsichtlich des
Musiksektors auf die Untersuchung des Beziehungsgeflechts auf den Gebieten Jazz und klassische
Musik.

Auf die GroRe der befragten Kulturunternehmen bezieht sich das Auswahlkriterium (3), nach dem
Mikrounternehmen und Kleinunternehmen des privaten Kultursektors in die Studie einbezogen
wurden. Mikrounternehmen sind hierbei definiert durch eine Mitarbeiteranzahl von weniger als 10
Personen und einen Jahresumsatz von maximal 2 Mio. Euro, wahrend Kleinunternehmen Gber weniger
als 50 Mitarbeiter verfiigen und einen Jahresumsatz von maximal 10 Mio. Euro erzielen.?*® Fiir die
vorliegende Untersuchung sind insbesondere diese UnternehmensgroRen relevant, da sie den
hauptsdchlichen Unternehmenstypus innerhalb des privaten Kultursektors darstellen (vgl.
Séndermann u. a. 2009: 64)%*° und da die Verflechtungen zwischen diesem kleinteiligen Milieu und
dem offentlichen und gemeinnitzigen Kulturbereich vermutlich besonders intensiv sind (vgl.
Haselbach 2009a: 23).

Um eine grofRe Bandbreite verschiedener Arten von Kultureinrichtungen in die empirische Erhebung
einzubeziehen und somit dem explorativen Charakter der Studie gerecht zu werden, wurde in
Auswahlkriterium (4) festgelegt, dass die Stichprobe die Vielfalt an Unternehmenstypen widerspiegeln
soll. Dementsprechend wurden Unternehmenstypen festgelegt, die an jeweils unterschiedlichen
Punkten der kulturellen Wertschépfungskette tatig sind.?®! Dies sind fiir die Sparte Musik die
Unternehmenstypen Musikensemble, Notenverlag, Kiinstleragentur, Musikagentur fiir Konzeption und
Komposition, Tonstudio, Label, Musikveranstalter, Musikclub, Musikfestival und Musikschule,®? fir die
Sparte Darstellende Kunst die Unternehmenstypen Theaterensemble, Agentur fiir Tanzproduktionen,
Tourneetheater, Theaterverlag, Theateragentur, Theaterveranstalter, Privattheater, Theaterakademie
und Ballett-/Tanzschule?*® und fiir die Sparte Bildende Kunst die Unternehmenstypen Kiinstlerkollektiv,
Galerie, Kunstmesse, Auktionshaus, private Kunstschule, Biiro fiir Ausstellungsgestaltung,
Kunsthéndler, Privatmuseum, Restaurator und Kunstverlag.”®* Die folgende Tabelle stellt dar, auf

24 Die verschiedenen GroRenklassen beziehen sich auf die KMU-Definition der Europdischen Kommission, die anhand der Kriterien
Mitarbeiteranzahl und Jahresumsatz bzw. Jahresbilanzsumme eine Unterteilung in Kleinstunternehmen, Kleinunternehmen, Mittlere
Unternehmen und GroBunternehmen vornimmt (vgl. Europdische Kommission 2006). Da auch Kulturinstitutionen als Unternehmen
bezeichnet werden koénnen, ist diese Definition fir die vorliegende Untersuchung praktikabel. Dabei gelten folgende Definitionen: Ein
Kleinstunternehmen beschaftigt weniger als 10 Personen und hat einen Jahresumsatz bzw. eine Jahresbilanz von maximal 2 Mio. Euro. Ein
kleines Unternehmen beschéftigt weniger als 50 Personen und hat einen Jahresumsatz bzw. eine Jahresbilanz von maximal 10 Mio. Euro. Ein
mittleres Unternehmen beschaftigt weniger als 250 Personen und hat einen Jahresumsatz von maximal 50 Mio. Euro bzw. eine Jahresbilanz
von maximal 43 Mio. Euro. Ein Grofsunternehmen beschaftigt mehr als 250 Personen und besitzt einen Jahresumsatz von mehr als 50 Mio.
Euro bzw. eine Jahresbilanz von mehr als 43 Mio. Euro.

250 5o kommt beispielsweise das 2009 im Rahmen der ,Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung” veroffentlichte
Forschungsgutachten zu dem Ergebnis, dass bundesweit 97,2 % der kultur- und kreativwirtschaftlichen Unternehmen dem Typus
Mikrounternehmen, 2,2 % dem Typus Kleinunternehmen, 0,5 % dem Typus Mittleres Unternehmen und lediglich 0,12 % dem Typus
Grofsunternehmen zuzuordnen sind. Mit insgesamt 99,4 % machen damit die Mikro- und Kleinunternehmen den GroRteil der Kultur- und
Kreativwirtschaft aus (vgl. Sondermann u. a. 2009: 64).

%1 Sjehe hierzu auch die Darstellung der Unternehmenstypen in den drei Sektoren des Kulturbetriebs im Forschungsgutachten der Initiative
Kultur- und Kreativwirtschaft (vgl. Séndermann u. a. 2009: 20 und im Forschungsgutachten , Offentlich geférderter, intermedidrer und privater
Kultursektor. Wirkungsketten, Interdependenzen, Potenziale” (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 59-62, 88).

252 Sjehe fur die Unternehmenstypen im Musiksektor u. a. auch Séndermann u. a. 2009: 34, Backes/Holzer/Séndermann 2005: 50,
Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 41 und
Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 57.

253 Sjehe fur die Unternehmenstypen im der Darstellenden Kunst u. a. auch Séndermann u. a. 2009: 34, Backes/Holzer/Séndermann 2005:
54, Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 75 und
Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 73.

254 Siehe fir die Unternehmenstypen in der Bildenden Kunst u. a. auch Séndermann u. a. 2009: 34, Backes/Holzer/Séndermann 2005: 40,
Senatsverwaltung fir Wirtschaft, Arbeit und Frauen in Berlin/Senatsverwaltung fir Wissenschaft, Forschung und Kultur 2005: 64 und
Senatsverwaltung fur Wirtschaft, Arbeit und Frauen Berlin/Senatsverwaltung fur Wissenschaft, Forschung und Kultur 2008: 97.
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welchen Stufen der Wertschopfungskette diese Unternehmenstypen jeweils schwerpunktmalig aktiv

sind.®°
Abbildung 34: Verortung der Typen von Kultureinrichtungen in der Wertschépfungskette
SCHOPFE- PRO- WEITER- ST%?;:EBE BILDUNG
WERTSCHOPFUNGSSTUFE RISCHER DUKTION VERAR- VERTRIEB DIENST- UND VER-
AKT BEITUNG LEISTUNG | MITTLUNG
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Vor- und nachgelagerte Bereiche (wie z. B. der Musikalienhandel) werden in der vorliegenden Studie

ausgeklammert, um eine Konzentration auf die Zusammenhdnge im Rahmen der Schaffung,

Produktion und Distribution des kiinstlerischen Kernproduktes der jeweiligen Sparte zu ermdoglichen.

255 Siehe hierzu Kapitel 2.1.2.
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GemaR dem Auswahlkriterium (5) wurden fir die Befragung Gesprachspartner ausgewahlt, die in der
Leitungsebene der jeweiligen Kulturinstitution tatig sind. Diese Personen besitzen strategische
Steuerungskompetenzen und Entscheidungsbefugnisse und somit einen Uberblick {iber die Prozesse
in der gesamten Einrichtung. Daher ist zu vermuten, dass Mitarbeiter in leitender Funktion (z. B.
Geschaftsfuhrer, Intendanten, kiinstlerische und kaufmannische Leiter) tGber ein umfassendes Wissen
hinsichtlich der Vernetzung ihrer Einrichtung mit anderen Kulturinstitutionen verfiigen.

Kriterium (6) legt schliefRlich fest, dass die befragte Einrichtung in Stuttgart ansassig sein muss (vgl.
Kapitel 5.3.1). Da die in Auswahlkriterium (4) definierten Unternehmenstypen Privatmuseum und
Kunstverlag in Stuttgart nicht vorzufinden, fir die vorliegende Studie jedoch duBerst relevant sind,
musste jeweils eine Institution aulRerhalb des Stadtkreises Stuttgart in die Untersuchung einbezogen
werden. Diese beiden Kulturinstitutionen haben jedoch ihren Standort in der Region Stuttgart und
liegen somit innerhalb des Untersuchungsraums, auf den punktuell in der zweiten Befragungsphase
zuriickgegriffen wird.

5.3.2.2 Stichprobe der ersten Befragungsphase

Bei der Auswahl der Interviewpartner waren die Kenntnisse der Forscherin (iber die Kulturszene in
Stuttgart von groRem Vorteil. Darliber hinaus wurden Gesprdche mit jeweils einem lokalen Experten
aus den Sparten Musik, Darstellende Kunst und Bildende Kunst gefiihrt, um Informationen hinsichtlich
potentieller Interviewpartner zu erhalten. Auf diese Weise war es moglich, eine fundierte Stichprobe
fir die Experteninterviews der ersten Befragungsphase festzulegen. Zudem erleichterte der Kontakt
zu den drei Spartenexperten den Zugang zu interessanten, aber nur schwer erreichbaren
Gesprachspartnern (vgl. Bogner/Menz 2002b: 8).

Es muss jedoch an dieser Stelle angemerkt werden, dass nicht fir jeden Unternehmenstyp der
Stichprobe ein Gesprachspartner gefunden werden konnte, der alle aufgestellten Kriterien erfiillt.
Diese Problematik trifft insbesondere flir den Bereich der Darstellenden Kunst zu. So war es leider nicht
moglich, einen Theaterverlag in die Untersuchung einzubeziehen, da in der Region Stuttgart kein
Verlag ansassig ist, der auf Theaterliteratur spezialisiert ist.?*® Des Weiteren konnte kein Interview mit
einer Theateragentur gefiihrt werden, da Unternehmen, die sich schwerpunktmafig mit der
Vermittlung von Schauspielern fir den Theaterbetrieb befassen, im Untersuchungsraum nicht
existieren.?”” In Stuttgart sind Kiinstleragenturen zwar zahlreich vertreten, diese vermitteln jedoch in
der Regel keine Schauspieler, sondern ausschlieBlich Musiker und Sanger und werden im Rahmen ihrer
Zuordnung zur Musiksparte in die vorliegende Untersuchung einbezogen. Dariiber hinaus sind in
Stuttgart verschiedene Casting-Agenturen ansassig, die jedoch in der Schauspielervermittlung fiir den
Film- und Fernsehbereich tatig sind und somit fir diese Studie keine Relevanz besitzen.**® Ebenso
konnte kein Theaterveranstalter in die Untersuchung einbezogen werden, da im Untersuchungsraum
kein Veranstalter ansassig ist, der sich rein auf den Theaterbereich konzentriert. Die Aufgabe von

256 Dies ergaben ausgiebige Recherchen in der Datenbank des Verbandes Deutscher Biihnen- und Medienverlage e. V. (VDB) (vgl.
www.theatertexte.de, 9. August 2011), weiterfiihrende Internetrecherchen und Gesprache mit Experten aus der Stuttgarter Theaterszene.
27 Dies ergaben die ausflhrliche Internetrecherche, Erkundigungen beim Verband Deutscher Schauspieler-Agenturen (vgl.
www.schauspieler-agenturen.de, 28. Oktober 2011) und die Recherche im Deutschen Biihnen-Jahrbuch (vgl. Genossenschaft Deutscher
Buhnen-Angehdériger 2010).

258 |Im Rahmen eines telefonischen Gesprachs mit einem fiir den Schauspielbereich zustiandigen Mitarbeiter der ZAV-Kunstlervermittlung
Stuttgart der Bundesagentur fiir Arbeit konnte eruiert werden, dass deutschlandweit grundsatzlich kaum Agenturen am Markt aktiv sind, die
sich auf die Vermittlung von Schauspielern an Theater konzentrieren. Dies liege u. a. an den niedrigen Schauspielergagen bei
Theaterproduktionen, welche nur sehr geringe Provisionen fiir Agenturen erlauben wiirden. Folglich sei eine Tatigkeit als reine
Theateragentur aus wirtschaftlichen Gesichtspunkten nahezu unmaglich. In der Regel wiirden Agenturen ihre Schauspieler nur gelegentlich
an Theaterveranstalter vermitteln und das Kerngeschaft fande im Film- und Fernsehbereich statt. Die Kontaktherstellung zwischen
Schauspielern und Theatern erfolge somit meist ohne eine zwischengeschaltete Agentur auf Eigeninitiative des Schauspielers oder der
Theatermitarbeiter.
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Theaterveranstaltern wird in Stuttgart von Theatern oder Musikveranstaltern ibernommen. Da die
Stichprobe einen Musikveranstalter umfasst, der auch als Theaterveranstalter auftritt, ist das Segment
auf diese Weise abgedeckt. Bei der Auswahl eines Gesprachspartners aus dem privatwirtschaftlichen
Theaterbetrieb stellen Musicaltheater, die unter rein marktwirtschaftlichen Gesichtspunkten agieren,
ein sehr naheliegendes Beispiel dar. Auch Stuttgart verfligt mit der Stage Entertainment GmbH Uber
ein Musicalunternehmen. Musicaltheater agieren jedoch Uberwiegend isoliert von der (ibrigen
Kulturszene und dhneln in ihrer Funktionsweise eher einem klassischen Wirtschaftsunternehmen als
einem Kulturbetrieb. Daher kann davon ausgegangen werden, dass Verbindungen zwischen der Stage
Entertainment GmbH und Stuttgarter Kultureinrichtungen aus dem o6ffentlichen und dem
intermedidren Sektor nicht existent oder allenfalls rudimentar ausgepragt sind. Aus diesem Grund
wurde das Stuttgarter Musicaltheater nicht als Vertreter des Unternehmenstypus Privattheater in die
Befragung einbezogen. Da die Stuttgarter Privattheaterszene sehr vielfaltig ist, wurden drei Vertreter
aus diesem Bereich mit jeweils sehr unterschiedlichen Profilen befragt: ein groRer Privattheaterbetrieb
mit spartenibergreifendem Programm, ein Varieté-Theater und ein Kabarett-Theater. In der Sparte
der Bildenden Kunst konnte kein Kulturunternehmen identifiziert werden, welches dem
Unternehmenstyp Kunstmesse angehort, da in der Region Stuttgart keine entsprechende
Veranstaltung stattfindet.?>® Lediglich die Stuttgarter Antique&Art Messe und die Stuttgarter
Antiquariatsmesse werden einmal im Jahr veranstaltet. Der inhaltliche Schwerpunkt dieser beiden
Messen liegt jedoch nicht auf der Bildenden Kunst, sondern auf Antiquitdten, weshalb diese Messen
sich nicht in das Untersuchungsschema der vorliegenden Arbeit einordnen lassen.

Die folgende Tabelle fihrt die fiir die erste Befragungsphase ausgewdhlten Gesprachspartner
namentlich auf und nennt ihre Kultureinrichtung sowie deren Kerntétigkeit. Vereinzelt haben die
Interviewpartner eine anonymisierte Verwendung ihrer Daten gewiinscht, so dass in diesen Fallen nur
eine allgemeine Beschreibung der Funktion des Interviewpartners und des Typs der Kultureinrichtung
erfolgen kann.

29 Dies ergab eine ausfiihrliche Internetrecherche auf Portalen wie www.artnet.de, www.messen.de, www.artports.com,
www.messeninfo.de und www.kg-daily.de (vgl. www.artnet.de, 28. Oktober 2011, www.messeninfo.de, 28. Oktober 2011,
www.artports.com, 28. Oktober 2011, www.messeninfo.de, 28. Oktober 2011 und www.kqg-daily.de, 28. Oktober 2011).
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Abbildung 35:

Interviewpartner der ersten Befragungsphase

Musik
(nur Klassik und Jazz)

Darstellende Kunst

Bildende Kunst

Musikensemble
Jorg Halubek, Kiinstlerischer Leiter
Il Gusto Barocco
(Auffiihrung von barocken Werken)

Theaterensemble
Hannes Eimert, Verkaufsleiter
Dein Theater
(Auftragstheater und Produktionen in

Kiinstlerkollektiv
Pablo Wendel, Interventionsraum
(Veranstaltung von Kunstprojekten im

. 260
der eigenen Spielstatte) eigenen Offspace™™)

Agentur fiir Tanzproduktionen

Notenverlag* Gereon Miiller, Inhaber und Galerie
Inhaber und Geschéftsfiihrer eines Geschéftsf[]hrer’ art connexion Marko Schacher, Galerist und Inhaber
Notenverlags flr Alte Musik Galerie Schacher

(zeitgendssische Tanzproduktionen,
Musik-/Tanzproduktionen mit
Jugendlichen)

(Notenausgaben, Faksimiles,
Tonaufnahmen, CD-Produktionen)

(Prasentation und Verkauf von
zeitgendssischen Kunstwerken)

Kiinstleragentur
Angelika Baehr, Inhaberin und
Geschéftsfuhrerin AB-Culture

Musikagentur
(Vermittlung von Musikern,
Ensembles und Dirigenten im
Klassikbereich)
Musikagentur fiir Konzeption und
Komposition

Simon Detel, Inhaber und Theaterverlag?6?
Geschéftsfihrer widemusic -
(Eigenkompositionen und Konzeption
von musikalischen Projekten)
Tonstudio
Markus Heiland, Inhaber und
Geschéftsfuhrer Tritonus Theateragentur263
Musikproduktion -
(Musikaufnahmen im Klassik- und
Jazzbereich)
Label
Andreas Spreer, Inhaber und
Geschaftsfihrer TACET Theaterveranstalter26*
Musikproduktion -
(CD-Produktion und Vertrieb im
Klassikbereich)

Tourneetheater
Sigrun Kilger, Kiinstlerische Leitung
und Management Ensemble Kunstmesse?6!
Materialtheater -
(Tourneetheater und Produktionen in
einer festen Spielstatte)

Auktionshaus
Annegret Konig, Kunsthistorikerin
Yves Siebers Auktionen
(Durchfiihrung von Auktionen fiir
Kunst, Antiquitaten, Design und altes
Spielzeug)

Private Kunstschule*
Leiterin einer privaten Kunstschule
(Kunstschule mit Mappenkursen und
Freiem Studium)

Biiro fiir Ausstellungsgestaltung
Marina von Jacobs, Inhaberin und
Geschaftsfiihrerin Biiro von Jacobs

(Ausstellungskonzeption, -architektur
und -gestaltung)

Privattheater?®®
Gabriele Frenzel, Geschaftsfihrerin
Friedrichsbau Varieté Stuttgart
(Varietévorstellungen externer
Ensembles und Einzelkiinstler)
Willi Friedmann, Verwaltungsleiter
Theaterhaus Stuttgart
(Eigenproduktionen des Schauspiel-
und Tanzensembles, spartentiiber-
greifendes Programm von
Fremdveranstaltern)

Musikveranstalter
Gregory Johns-Haist, Geschaftsfiihrer
StuttgartKonzert
(Veranstalter fur
klassische Musik und Theater)

Kunsthédndler
Dagmar Schill, Inhaberin und
Geschaftsfihrerin Kunsthaus Schill
(Prasentation und Verkauf von
zeitgendssischen Kunstwerken)

260 Als Offspace werden unabhingige nicht kommerzielle Ausstellungsrdume fiir junge, noch nicht etablierte zeitgendssische Kunst
bezeichnet. Haufig werden Offspaces in Kinstlerateliers, zwischengenutzten Raumen oder Privatwohnungen gefiihrt. Betreiber von
Offspaces sind meist Kiinstler, haufig auch Kunststudenten (vgl. Bohl 2002: 205 ff.).

261 Es war nicht moglich, ein Interview mit einem Vertreter einer Kunstmesse durchzufiihren, da in der Region Stuttgart keine entsprechende
Messe stattfindet.

262 Es war nicht moglich, ein Interview mit dem Vertreter eines Theaterverlags durchzufiihren, da in der Region Stuttgart kein Verlag ansassig
ist, der auf Theaterliteratur spezialisiert ist.

263 Es war nicht moglich, ein Interview mit dem Vertreter einer Theateragentur durchzufiihren, da in der Region Stuttgart keine Agentur
ansdassig ist, die auf die Vermittlung von Schauspielern an Theater spezialisiert ist.

264 Es war nicht moglich, ein Interview mit dem Vertreter eines Theaterveranstalters durchzufiihren, da in der Region Stuttgart kein
Veranstalter ansassig ist, der auf Veranstaltungen im Bereich Darstellende Kunst spezialisiert ist.

265 Da die Stuttgarter Privattheaterszene sehr vielfiltig ist, wurden drei Vertreter aus diesem Bereich mit einem jeweils sehr unterschiedlichen
Profil in die Untersuchung einbezogen.
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Roland Mahr, Kaufmannischer
Direktor Renitenztheater Stuttgart
(Eigenproduktionen des
Schauspielensembles, Kabarett-
programme externer Kiinstler)

Musikclub
Wolfgang Miinch, Inhaber und
Geschéftsfiihrer Jazzclub KISTE
(Veranstaltung von Jazzkonzerten)

Theaterakademie
Cornelia Elter-Schlésser und Christian
Schlésser, Inhaber und Leiter
TheaterAkademieStuttgart
(Schauspielschule mit eigenem
Tourneetheaterensemble)

Privatmuseum*
Direktorin eines privaten
Kunstmuseums
(Sammlermuseum fur
zeitgendssische Kunst)

Musikfestival
Mini Schulz, Festivalleiter
Jazz Open Stuttgart
(jahrlich stattfindendes Jazzfestival)

Ballett-/Tanzschule
Sabine Lynch, Inhaberin und
Geschéftsfiihrerin New York City
Dance School
(Tanzschule fur Ballett, Jazz, Hip Hop
usw., eigene Tanzensembles)

Restaurator*
Restauratorin und Inhaberin eines
Restaurierungsateliers
(Konservierung und Restaurierung
von Gemalden, Skulpturen und
zeitgendssischer Kunst)

Musikschule
Andreas Winter, Leiter Freies
MusikZentrum Stuttgart-Feuerbach
(Musikschule mit
Veranstaltungsbetrieb)

Kunstverlag
Markus Hartmann, Programmleitung
Hatje Cantz Verlag
(Produktion und Vertrieb von
Kunstkatalogen und -biichern)

* Diese Interviewpartner haben eine Anonymisierung gewdinscht.
eigene Darstellung

Betrachtet man die Stichprobe, so fallt auf, dass viele der ausgewahlten Kulturunternehmen hybride
Geschaftsmodelle besitzen, d. h. dass diese nicht nur in den Bereichen, die fiir den jeweiligen
Unternehmenstypus charakteristisch sind, sondern auch auf anderen Wertschopfungsstufen aktiv
sind.?®® Da diese hybriden Geschiftsmodelle ein typisches Merkmal der Arbeit im Kulturbereich
darstellen, wurden hybrid tatige Einrichtungen bewusst in die Untersuchung einbezogen. Die Tabelle
in Anhang 2 bietet einen Uberblick tiber die teilweise erweiterten Geschiftsfelder der befragten
Einrichtungen.

5.3.2.3 Kriterien zur Stichprobenauswahl der zweiten Befragungsphase

Aus den Ergebnissen der Interviews der ersten Befragungsphase wurde abgeleitet, welche Personen
fir die weitere Erhebung relevant sind. So waren die Aussagen der Interviewpartner der ersten
Befragungsphase Uber die mit der eigenen Institution in Beziehung stehenden o6ffentlichen
Kulturorganisationen Ausgangspunkt fiir die Stichprobenauswahl der zweiten Befragungsphase.
Wurde eine in der Region Stuttgart ansassige Kulturinstitution in 6ffentlicher Tragerschaft von den
Gesprachspartnern der ersten Befragungsphase mehrfach als Vernetzungspartner genannt, so wurde
diese in die Stichprobe einbezogen. Auf diese Weise ermoglicht die Auswahlstrategie, welche sich am
theoretical sampling nach Glaser und Strauss orientiert (vgl. Flick 2010: 158-162), eine systematische

266 Der Notenverlag fiir Alte Musik ist nicht nur im klassischen Verlagsgeschéft tatig, sondern produziert und vertreibt zudem CD-Aufnahmen
und integriert damit die Geschéftsfelder eines Tonstudios und eines Labels in das Unternehmen. Die Musikagentur fiir Konzeption und
Komposition widemusic ist nicht nur als Schépfer und Produzent aktiv, sondern tritt haufig auch als Veranstalter fiir die eigenen Produktionen
auf. Das Klassik-Label TACET produziert alle Aufnahmen selbst und integriert damit die Geschéftsfelder eines Tonstudios in das Unternehmen.
Die Privatmusikschule Freies MusikZentrum Stuttgart-Feuerbach fungiert nicht nur als musikalische Bildungseinrichtung, sondern dartiber
hinaus auch als Veranstaltungszentrum fiir Konzerte. Das Ensemble Dein Theater setzt fiir seine Kunden Inhalte theatralisch um und ist somit
schopferisch tatig. Zudem besitzt das Ensemble eine eigene Spielstatte, die als Vertriebsort fur die Auffiihrungen des Ensembles dient. Die
Agentur flr Tanzproduktionen art connexion ist nicht nur konzeptionell und ausfiihrend tatig, sondern tritt auch als Veranstalter fir die
Eigenproduktionen auf. Das Tourneetheater Ensemble Materialtheater schreibt viele seiner Stiicke selbst und ist damit nicht nur im Bereich
der Produktion, sondern auch in dem des Schopferischen Akts aktiv. Das Privattheater Theaterhaus Stuttgart besitzt ein eigenes
Tanzensemble und ein eigenes Schauspielensemble, die Eigenproduktionen im Theaterhaus prasentieren. Insbesondere das Tanzensemble
ist schopferisch tatig, indem es eigene Choreographien entwickelt. Die TheaterAkademie Stuttgart ist inhaltlich und personell stark mit dem
Tourneetheater TheaterKompagnie Stuttgart verflochten. Die New York City Dance School besitzt mehrere eigene Ensembles, die sich in
verschiedenen Spielstatten prasentieren. Das Kiinstlerkollektiv Interventionsraum ist nicht nur kiinstlerisch tatig, sondern organisiert dariiber
hinaus als Offspace verschiedenste Ausstellungs- und Kunstprojekte.
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Analyse der in der ersten Befragungsphase genannten Vernetzungen. Die Kriterien fir die Auswahl der
Gesprachspartner der zweiten Interviewphase waren damit folgende:

(1) Die Kulturinstitution wurde in den Gesprdchen der ersten Interviewphase mehrfach als
relevanter Vernetzungspartner genannt.

(2) Es handelt sich um eine Kulturinstitution in 6ffentlicher Tragerschaft.

(3) Der Interviewpartner ist in der Leitungsebene der Kulturinstitution tatig und verfligt Gber
strategische Steuerungskompetenzen und Entscheidungsbefugnisse.

(4) Die 6ffentliche Kultureinrichtung ist in der Region Stuttgart ansassig.

5.3.2.4 Stichprobe der zweiten Befragungsphase

Ausgehend von den genannten Kriterien wurde die Stichprobe fiir die zweite Befragungsphase
ausgewahlt. In der folgenden Tabelle werden die Interviewpartner namentlich und unter Nennung
ihrer jeweiligen Kultureinrichtung aufgefiihrt. Haben die Gesprachspartner eine Anonymisierung ihrer
Daten gewlinscht, so sind die Personen und die entsprechenden Kulturinstitutionen in allgemeiner
Form benannt. Darliber hinaus ist anzumerken, dass eines der Kunstmuseen und eines der
kulturgeschichtlichen Museen, welche Bestandteil der Stichprobe waren, sich nicht bereit erklart
haben, an der Studie teilzunehmen.

Abbildung 36: Interviewpartner der zweiten Befragungsphase

Ballett
Franzi Gunther, Geschaftsfiihrerin und administrative
Leitung Stuttgarter Ballett
Theater

Kulturgeschichtliches Museum a*
Leiter eines kulturgeschichtlichen Museums

Kulturgeschichtliches Museum b267

Hasko Weber, Intendant Schauspiel Stuttgart

Orchester Bibliothek*
Dr. Michael Stille, Intendant Stuttgarter Philharmoniker Direktor einer Bibliothek
Musikschule Kunsthochschule

Friedrich-Koh Dolge,
Leiter Stuttgarter Musikschule

Petra von Olschowski, Rektorin Staatliche Akademie
der Bildenden Kiinste Stuttgart

Musikhochschule
Prof. Dr. Werner Heinrichs, Rektor Staatliche Hochschule
fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart

Kunstmuseum a
Sean Rainbird,
Direktor Staatsgalerie Stuttgart

Offentlicher Rundfunk
Dr. Marlene Weber-Schafer, Redakteurin
SWR 2-Redaktion fiir Alte Musik, Kammermusik und
Geistliche Musik

Kunstmuseum b268

Volkerkundliches Museum
Prof. Dr. Inés de Castro,
Direktorin Linden-Museum Stuttgart

Stadtische Galerie?6®
Andreas Baur,
Leiter Galerie der Stadt Esslingen

* Dieser Interviewpartner hat eine Anonymisierung des Interviews gewdiinscht.

eigene Darstellung

267 Dieses kulturgeschichtliche Museum war nicht bereit, an der Studie teilzunehmen, so dass ein entsprechendes Interview nicht gefihrt
werden konnte.

268 Dieses Kunstmuseum war nicht bereit, an der Studie teilzunehmen, so dass ein entsprechendes Interview nicht gefiihrt werden konnte.
269 Die Galerie der Stadt Esslingen befindet sich nicht im Stadtkreis Stuttgart, liegt jedoch innerhalb der Region Stuttgart und somit im
festgelegten Untersuchungsraum.
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5.3.2.5 Ubersicht iiber die Stichprobenauswahl beider Befragungsphasen

Wie dargestellt, besteht die empirische Erhebung aus zwei Interviewphasen, welche jeweils eigene
Kriterien zur Stichprobenauswahl besitzen. Die erste Befragungsphase nimmt eine Vorabfestlegung
der Samplestruktur vor und umfasst Akteure des privatwirtschaftlich-kommerziellen und des
privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektors, wahrend die Interviewpartner der zweiten
Befragungsphase aus dem offentlichen Kulturbetrieb stammen und mittels der Methode des
theoretical sampling ausgehend von den Ergebnissen der ersten Befragungsphase ausgewahlt wurden.
Somit stellt der private Kulturbetrieb zwar den Ausgangspunkt der Untersuchung dar, es werden
jedoch alle Kultursektoren in die Untersuchung einbezogen. Folgende Darstellung bietet eine
Ubersicht tiber die Stichprobenauswahl beider Befragungsphasen:

Abbildung 37: Ubersicht liber die Stichprobenauswahl beider Befragungsphasen

Auswahlmethode:
theoretical sampling

Vorabfestlegung der

Samplestruktur

Auswahlkriterien: offentlicher privatwirt-

* Mehrfache o
Kultursektor schaftlicher Auswahlkriterien:

Nennung als * Kulturunternehmen

Vernetzungspartner Kultursektor stammt aus den

in Interviewphase |
* Kultureinrichtung
ist in der Region
Stuttgart ansassig

Kinstler

Sparten Musik,
Darstellende Kunst
oder Bildende Kunst
* Kulturunternehmen

/ ist GrofRenordnung
Mikro-/Kleinunter-
nehmen zuzuordnen

* Kulturunternehmen
ist bestimmtem
Unternehmenstyp
zuzuordnen

* Kultureinrichtung ist
in Stuttgart ansassig

privatrechtlich-
gemeinniitziger
Kultursektor

eigene Darstellung

Die Zusammensetzung der beiden Stichproben tragt dem Prinzip der Varianzmaximierung Rechnung
und ermoglicht eine diversifizierte Sichtweise auf das Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb, was dem
explorativen Charakter der vorliegenden Studie zugutekommt. Die Streuung der Interviewpartner
hinsichtlich der Sparten und der Unternehmenstypen stellt jedoch auch eine Schwache der Auswahl
dar, denn ein direkter Vergleich der Aussagen der Interviewpartner ist meist schwierig, da diese stets
vor dem jeweiligen spartenbezogenen und organisationalen Hintergrund betrachtet werden mussen.
Diese Einschrdankungen wurden jedoch bewusst in Kauf genommen, da sich die gewahlte
Vorgehensweise fiir eine Vermessung und eine breit angelegte Erkundung des Untersuchungsfeldes
eignet, was Ziel dieser Arbeit ist. Insgesamt wurden 39 Interviews mit Leitungspersonen aus Stuttgarter
Kultureinrichtungen der drei Sektoren geflihrt. Da die Studie darauf abzielt, ein grundsatzliches
Verstandnis fiir die Vernetzungszusammenhange zu gewinnen, war eine numerische Generalisierung
durch eine hohe Anzahl an Interviews nicht notwendig (vgl. Flick 2010: 50). Nachdem 39 Befragungen
durchgefiihrt worden waren, stellte sich eine theoretische Sdttigung ein. An diesem Punkt waren keine
neuen Erkenntnisse durch die Einbeziehung weiterer Gesprachspartner zu erwarten, so dass die
Erhebung abgeschlossen werden konnte (vgl. Flick 2010: 161).
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5.3.3 Interviewleitfaden

Der Leitfaden ist das Ergebnis einer intensiven Beschaftigung mit dem Handlungsfeld. Aus der Analyse
und Formulierung des Problems ergeben sich die zentralen Aspekte des Leitfadens (vgl. Mayring 2002:
70).27° Daher wurde, ausgehend von den theoretischen Voriiberlegungen (vgl. Kapitel 2 bis 4) und den
in Kapitel 5.1 formulierten Untersuchungsfragen, die Problemstellung fiir die vorliegende Studie
analysiert und darauf aufbauend ein Interviewleitfaden erstellt. Das folgende Forschungsraster fasst
diejenigen Untersuchungsfragen zusammen, die im Interview beleuchtet werden kdnnen,?”* fiihrt das
Erkenntnisinteresse jeder Untersuchungsfrage auf und leitet daraus Fragen fiir den Interviewleitfaden
ab.

Abbildung 38: Forschungsraster mit Untersuchungsfragen, Erkenntnisinteresse und

Leitfadenfragen
Untersuchungsfragen Erkenntnisinteresse Leitfadenfragen
|. Beteiligte Akteure
a. Welche Akteure sind miteinander Akteure des Mit welchen Kultureinrichtungen der jeweils anderen
vernetzt? Beziehungsgeflechts Kultursektoren in Stuttgart arbeitet lhre Einrichtung
zusammen?
b. Welche Organisationsstruktur Tragerschaft, Wer ist der Trager |hrer Einrichtung?
besitzen die beteiligten Rechtsform, Welche Rechtsform besitzt Ihre Einrichtung?

Kultureinrichtungen? Finanzierungs-
struktur,
Mitarbeiterstruktur,
Publikumsstruktur,
Sektorzugehorigkeit

Wie ist die Finanzierungsstruktur lhrer Einrichtung? Wie
setzen sich 6ffentliche Zuschisse, Eigeneinnahmen,
Sponsoring-Einnahmen und Spenden in etwa anteilig
zusammen? Wie hoch ist das Jahresbudget/der
Jahresumsatz lhrer Einrichtung?

Wie viele Mitarbeiter sind in Ihrer Einrichtung derzeit
beschaftigt? Wie viele Mitarbeiter sind davon
festangestellt, freiberuflich, ehrenamtlich oder als
geringflgig Beschaftigte tatig?

Welches Publikum/welchen Kundenkreis besitzt lhre
Einrichtung? Wie sieht der typische Besucher/Kunde
aus?

Woiirden Sie Ihre Einrichtung als privatwirtschaftliche
oder kommerzielle Kultureinrichtung bezeichnen? (nur
bei Interviewpartnern aus privaten Kultureinrichtungen)

c. Welche Organisationskultur Zuordnung zu einem Wie wiirden Sie den Charakter lhrer Einrichtung
dominiert in den vernetzten Organisations- beschreiben?
Organisationen? kulturtyp

Il. Merkmale der Beziehungen

a. Welche Typen von Beziehungen Art und Spezifika der Steht lhre Einrichtung mit Kultureinrichtungen in einem
existieren? Verflechtungen klassischen Geschaftsverhaltnis, bei dem Sie eine
Leistung anbieten oder beziehen? Wenn ja, ist die
Gegenleistung finanzieller oder materieller Art?

Besitzt lhre Einrichtung Kooperationen mit
Kultureinrichtungen? Wenn ja, wie sehen diese
Kooperationen konkret aus?

270 Der Leitfaden fur problemzentrierte Experteninterviews stellt kein verbindliches Frageschema dar, sondern dient dem Interviewer vielmehr
als Gedachtnisstitze und kann dadurch flexibel eingesetzt werden (vgl. Liebold/Trinczek 2009: 35-39). Der Leitfaden fiihrt die relevanten
Themen in einer logischen Reihenfolge auf und beinhaltet ggf. Formulierungsvorschlage fiir den Interviewer (vgl. Mayring 2002: 70).

271 Wie bereits erldutert, kbnnen die Untersuchungsfragen V.a., V.b., Vl.a., Vll.a., VIl.b., Vll.c. und VII.d. nicht in Interviewfragen tberfihrt
und in den Leitfaden integriert werden (vgl. Kapitel 5.1), denn sie beziehen sich auf die Gesamtheit des zu untersuchenden
Beziehungsgeflechts und auf kulturpolitische Handlungsmoglichkeiten im  Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb. Wahrend die
Untersuchungsfragen Vil.a. bis VIl.d. bereits in Kapitel 3 betrachtet wurden (vgl. Kapitel 3.3), kdnnen Aussagen hinsichtlich der
Untersuchungsfragen V.a., V.b. und Vl.a. erst im Rahmen der Auswertung der gefiihrten Interviews getroffen werden (vgl. Kapitel 6.10).
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Wird Ihre Einrichtung von Stuttgarter
Kultureinrichtungen gefoérdert? Wenn ja, von welchen
Kultureinrichtungen? (bei Interviewpartnern aus
Offentlichen Kultureinrichtungen: Férdert lhre
Einrichtung private Stuttgarter Kultureinrichtungen?
Wenn ja, welche Kultureinrichtungen?) Handelt es sich
um eine finanzielle oder materielle Férderung?

Sind die Mitarbeiter lhrer Einrichtung teilweise auch fir
andere Stuttgarter Kultureinrichtungen tatig? Wenn ja,
fir welche Kultureinrichtungen? Handelt es sich dabei
um eine festangestellte, freiberufliche oder
ehrenamtliche Tatigkeit?

Steht lhre Einrichtung in gewisser Weise in Konkurrenz
zu 6ffentlichen und gemeinnutzigen Kulturinstitutionen
in Stuttgart? Wenn ja, zu welchen Kultureinrichtungen?
In welcher Hinsicht stehen Sie in Konkurrenz zu den
Einrichtungen?

b. Auf welchen Bereich beziehen die
Beziehungen sich inhaltlich?

inhaltliche Verortung
der jeweiligen
Verflechtung

Auf welchen Arbeitsbereich bezieht sich die
Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz?

c. Wie hoch ist die Intensitat der
Beziehungen?

Intensitat der
jeweiligen
Verflechtung

Wie intensiv sind die Verflechtungen? Wie haufig
kommt es zu einer Zusammenarbeit, in welchem
Umfang? Wie haufig erhalten Sie die Férderung, in
welchem Umfang? Wie viele Mitarbeiter sind auch fir
andere Kultureinrichtungen tatig, in welchem zeitlichen
Umfang? Wie haufig und bei welchen Anlassen auBert
sich die Konkurrenzsituation?

d. Sind die Beziehungen langfristig
angelegt oder von temporarer Natur?

Nachhaltigkeit der
jeweiligen
Verflechtung

Seit wann besteht die Zusammenarbeit/
Forderbeziehung/Personalverflechtung/Konkurrenz?
Soll sie auch in Zukunft weiter bestehen oder beendet
werden?

e. Sind die Beziehungen operativer
oder strategischer Art?

operativer bzw.
strategischer
Charakter der
jeweiligen
Verflechtung

Hat sich die Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz nach und nach
ergeben oder war diese langfristig geplant?

f. Gibt es einen dominierenden Akteur
innerhalb des Beziehungsgefliges?

Machtkonstellation

Sind lhre Einrichtung und die Partnerorganisation in der
Zusammenarbeit gleichberechtigt oder ist einer der
Partner federfiihrend?

g. Welche zentralen Einflussfaktoren
pragen die Beziehungen?

externe und interne
Einflussfaktoren

Welche Faktoren beeinflussen aus lhrer Sicht die
Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz?

Ill. Relevanz, Ursache und Wirkung der B

eziehungen

a. Welche Relevanz haben
interorganisationale Beziehungen
zwischen Unternehmen der
Kulturwirtschaft und Institutionen des
offentlichen und gemeinniitzigen
Kulturbetriebs fur die beteiligten
Akteure?

Relevanz der
jeweiligen
Verflechtung

Welche Rolle spielt fiir Ihre Einrichtung die
Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz mit 6ffentlichen und
gemeinnitzigen Kultureinrichtungen?

b. Welche hauptsachlichen Ziele
werden mit dem Eingehen
interorganisationaler Beziehungen
verfolgt?

c. Welchen Nutzen erwarten sich die
Akteure von der Vernetzung?

Beweggriinde fir die
jeweilige
Verflechtung

Welche hauptsachlichen Ziele verfolgt Ihre Einrichtung
mit der Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz?

d. Welche Chancen und Risiken birgt
die interorganisationale
Zusammenarbeit?

Chancen und Risiken
der jeweiligen
Verflechtung

Welche besonderen Chancen bietet die
Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz fir lhre Einrichtung?
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Welche Risiken birgt die
Zusammenarbeit/Férderbeziehung/
Personalverflechtung/Konkurrenz fir lhre Einrichtung?

IV. Rahmenbedingungen fir die Entwicklung von Beziehungen

a. Durch welche(n) Akteur(e) werden Initiator der Wer hat die Zusammenarbeit/Férderbeziehung/

die interorganisationalen Beziehungen | jeweiligen Personalverflechtung/Konkurrenz angeregt?

angeregt? Verflechtung

b. Welche Faktoren beglinstigen bzw. Rahmenbedingungen | Welche Rahmenbedingungen haben die Entwicklung der

behindern die Entwicklung von fir die Entwicklung Zusammenarbeit/Férderbeziehung/

interorganisationalen Beziehungen? der jeweiligen Personalverflechtung/Konkurrenz erschwert oder
Verflechtung beglinstigt?

VI. Zusammenarbeit zwischen kommerziellen Kulturunternehmen und 6ffentlichen und gemeinnitzigen
Kultureinrichtungen

b. Welche Konsequenzen hatte ein Konsequenzen des Was wiirde das Eingehen neuer Partnerschaften fiir die

Ausbau bzw. eine Einschrankung der Ausbaus bzw. der Arbeit in lhrer Einrichtung bedeuten? Was wiirde das

Beziehungen? Einschrankung der Beenden bestehender Partnerschaften fiir die Arbeit in
Verflechtungen lhrer Einrichtung bedeuten?

c. Wie konnte die interorganisationale | Verbesserung der Wie kénnte die Zusammenarbeit zwischen Stuttgarter

Zusammenarbeit verbessert werden? Zusammenarbeit Kulturunternehmen/-einrichtungen verbessert werden?

VII. Ansatzpunkte fiir kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht Kulturbetrieb

e. Welche Moglichkeiten der Erwartungen an die Welche Erwartungen haben Sie an die Kulturpolitik, um
Forderung eroffnen sich angesichts des | Kulturpolitik die Zusammenarbeit zwischen Kulturunternehmen/-
Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb? einrichtungen zu verbessern?

eigene Darstellung

Die im Forschungsraster ermittelten Leitfragen wurden dem geplanten Interviewablauf entsprechend
gegliedert und in thematische Blocke unterteilt. Somit wurden zu jedem Untersuchungsschwerpunkt
mehrere Leitfragen formuliert, um die Bandbreite des Themas abdecken zu kdnnen.

Abbildung 39: Gliederung des Interviewleitfadens

Thematische Blocke Inhalte
1. Aligemeine Fragen zur eigenen . Rechtsform
Kultureinrichtung . Tragerschaft

. Mitarbeiterstruktur

. Publikums- bzw. Kundenstruktur

. Zugehorigkeit zu einem Kultursektor
. Organisationskultur

. Finanzierungsstruktur

1. Fragen zu bestehenden Verflechtungen der
Kultureinrichtung mit Kulturbetrieben der
jeweils anderen Sektoren

. Nennung von Vernetzungspartnern
. Art der bestehenden Verflechtungen

11l. Fragen zu den Charakteristika der . Arbeitsbereich der jeweiligen Verflechtung

genannten Verflechtungen . Intensitat der jeweiligen Verflechtung

. Machtkonstellation zwischen den Vernetzungspartnern
. Einflussfaktoren der jeweiligen Verflechtung

IV. Fragen zur Entwicklung der genannten . Zeitpunkt der Entwicklung der jeweiligen Verflechtung
Verflechtungen e  Zukiinftiges Fortfilhren oder Beenden der jeweiligen Verflechtung

. strategische bzw. operative Natur der jeweiligen Verflechtung

. Initiator der jeweiligen Verflechtung

. Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung der jeweiligen Verflechtung

V. Fragen zur Relevanz, Ursache und Wirkung . Bedeutung der jeweiligen Verflechtung
der genannten Verflechtungen . Ziele der jeweiligen Verflechtung
. Chancen und Risiken der jeweiligen Verflechtung
VI. Schlussfragen . bisherige Hinderungsgriinde fiir eine Zusammenarbeit

. mogliche Folgen des Beendens bzw. des Initiierens von Verflechtungen

. Verbesserungsvorschlage hinsichtlich der Zusammenarbeit von
Kultureinrichtungen

. Erwartungen an die Kulturpolitik, um die Zusammenarbeit zwischen
Kultureinrichtungen zu verbessern

eigene Darstellung
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Der Interviewleitfaden wurde in beiden Befragungsphasen verwendet, um eine gewisse
Vergleichbarkeit der Gesprache zu gewahrleisten. Fir die Gesprache mit 6ffentlichen
Kulturinstitutionen wurde der Leitfaden geringfligig an die Spezifika des offentlichen Kulturbetriebs
angepasst. Die Interviewleitfaden der ersten und zweiten Befragungsphase sind dieser Arbeit als
Anhang 3 und 4 beigefiigt.

Die leicht zu beantwortenden Einstiegsfragen im Fragenblock | dienten dazu, eine offene Atmosphare
zwischen Interviewer und Gesprachspartner herzustellen und grundlegende Informationen Uber die
jeweilige Einrichtung zu erhalten. Hier wurden zunachst die Aspekte Rechtsform, Tragerschaft,
Mitarbeiterstruktur und Publikums- bzw. Kundenstruktur der befragten Einrichtungen thematisiert.
AnschlieBend wurden die Gesprachspartner gebeten, ihre Einrichtung einem der Sektoren des
Kulturbetriebs zuzuordnen. Diese Frage wurde lediglich den Vertretern aus dem privaten Kulturbetrieb
gestellt, da die Ubergdnge zwischen dem privatrechtlich-gemeinniitzigen und dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor flieBend sind und bisweilen hybride Mischformen
existieren (vgl. Kapitel 5.3.2.1). Die Zugehorigkeit der interviewten 6ffentlichen Einrichtungen zum
offentlichen Kultursektor war dagegen eindeutig und musste somit nicht im Rahmen des Interviews
abgefragt werden.

Die folgende Frage zielte darauf ab, die Organisationskultur der Einrichtungen zu beleuchten, denn es
ist zu vermuten, dass die Organisationskultur einer Kulturinstitution ihr interorganisationales
Beziehungsgeflecht beeinflusst.?’? Zur genaueren Uberpriifung dieser Annahme wurden in den
Leitfaden Fragen integriert, die Gber den Organisationskulturtyp der interviewten Kulturbetriebe
Aufschluss geben. Um den Kulturtyp operationalisieren zu kdnnen, wurde auf das in Kapitel 4.1.3
beschriebene Organisationskulturmodell von Cameron/Freeman zurlickgegriffen, das bereits in
zahlreichen empirischen Untersuchungen angewendet wurde (vgl. u. a. Homburg 1995: 194 f.).
Cameron und Freeman konstatieren in diesem Modell die vier Organisationskulturtypen Clan,
Adhocracy, Hierarchie und Markt und beschreiben diese anhand von vier ausgewéahlten Merkmalen.
Diese Darstellung der vier Kulturtypen kann jedoch nicht unverdndert auf den Kulturbetrieb
Ubertragen werden, sondern muss entsprechend an ihn angepasst werden. Die folgende Abbildung
zeigt diese Adaption des Organisationskulturmodells von Cameron/Freeman an die Charakteristika des
Kulturbetriebs.

272 Betrachtet man in Kapitel 4.1.3 die Abbildung 25, die die vier Kulturtypen Clan-Kultur, Adhocracy-Kultur, Hierarchie-Kultur und Markt-
Kultur auf den Achsen Organische Prozesse/Mechanische Prozesse und Interne Erhaltung/Externe Positionierung abbildet, so ist anzunehmen,
dass die Organisationskulturen mit einer Betonung der externen Positionierung Uber starker ausgepragte interorganisationale
Verkniipfungen verfiigen. Ubertragt man diese Vermutung auf den Kulturbetrieb, so missten innovativ-experimentelle Kulturbetriebe und
Dienstleistungskulturunternehmen Gber intensivere Verflechtungen mit anderen Kulturbetrieben verfiigen als genossenschaftlich orientierte
und hierarchische Kulturbetriebe (vgl. Abbildung 40 in diesem Kapitel). Ob dies tatsachlich der Fall ist, wird in der empirischen Studie
beleuchtet.
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Abbildung 40: Organisationskultur-Matrix nach Cameron/Freeman, angepasst an den
Kulturbetrieb

Kulturtyp Clan-Typus: Adhocracy-Typus: Hierarchie-Typus: Markt-Typus:
Familienbetrieb/ Innovativ- Hierarchischer Dienstleistungskultur-
Genossenschaftlich experimenteller Kulturbetrieb unternehmen
Merkmal . .
orientierter Kulturbetrieb
Kulturbetrieb
Dominante Zusammen- Dynamik und Standardisierung und Leistungs- und
Eigenschaften gehorigkeitsgefuhl kiinstlerische Formalisierung Marktorientierung
und familidre Experimentier-
Atmosphare freudigkeit
Rolle von Mentoren innovativ-kreative Verwalter Entscheider
Flihrungskraften Kopfe

Krafte, die die
Organisation
zusammenhalten

Loyalitat und
Tradition

gemeinsame
kunstlerische Vision

Regeln und Verfahren Zielorientierung

Strategische
Prioritaten

Identifikation der
Mitarbeiter mit dem
Kulturbetrieb

standige
Weiterentwicklung

Konstanz und
reibungslose Ablaufe

wirtschaftlicher Erfolg

eigene Darstellung nach Homburg 1995: 195

Die in diesem Organisationskulturschema aufgefiihrten Merkmale wurden fiir die Experteninterviews

in drei Leitfadenfragen lbersetzt. Bei der Auswertung der Interviews wurden jeder dieser drei Fragen

vier Antwortkategorien zugewiesen, denen die Aussagen der Gesprachspartner aus den Interviews

zugeordnet werden konnten. Diese Kategorien ermdglichten Rickschliisse auf den dominierenden

Kulturtypus der

Einrichtungen.

Organisationskulturschemas dar.

Folgende

Tabelle

stellt diese Operationalisierung des

Abbildung 41: Operationalisierung des Organisatonskulturschemas

Merkmal
er n,13 'aus der . Leitfadenfragen Antwortkategorien
Organisationskultur-Matrix
Was zeichnet Ihre o familidare Atmosphare (Clan-Typus)
Einrichtung aus? Auf was o kinstlerische Vision (Adhocracy-Typus)
Dominante Eigenschaften wird in lhrer Einrichtung o reibungslose Ablaufe (Hierarchie-Typus)
ein besonderer Wert o hohe Publikums-/Kundenorientierung (Markt-
gelegt?
Typus)
Was sehen Sie als M fiir die Mitarbei Clan-Th
wichtigste Aufgabe von o entor fur die Mitarbeiter (Clan-Typus)
. . Ihnen persdnlich und von o kreativ-klinstlerischer Gestalter (Adhocracy-Typus)
Rolle von Fiihrungskréften . . . .
anderen leitenden o  Koordinator und Verwalter (Hierarchie-Typus)
|V.|It<’:.lI'bEIter in lhrer o Entscheidungstrager (Markt-Typus)
Einrichtung?
o Identifikation der Mitarbeiter mit dem Betrieb
. - . (Clan-Typus)
Kréfte, die die Organisation o ) . .
susammenhalten Was ist das oberste Ziel, o standige Weiterentwicklung des Betriebs
das lhre Einrichtung (Adhocracy-Typus)
. o verfolgt? o konstanter, funktionierender Betrieb
Strategische Prioritdten (Hierarchie-Typus)
o wirtschaftlicher Erfolg (Markt-Typus)

eigene Darstellung
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Es wurde davon abgesehen, den Gesprachspartnern wahrend des Interviews die jeweiligen
Antwortkategorien vorzulegen, um die Vielfalt der Aussagen nicht im Vorfeld einzugrenzen. Im Pretest
zeigte sich, dass trotz der offenen Frageform eine Zuordnung der Antworten zu den verschiedenen
Kategorien gut moglich ist. Obgleich diese Vorgehensweise insgesamt hilfreiche Informationen zu den
vorherrschenden Werte- und Orientierungsmustern der befragten Kulturinstitutionen liefert, ist mit
ihr jedoch lediglich eine Anndherung an organisationskulturelle Aspekte moglich. Eine detaillierte
Bestimmung der Organisationskultur kann im Rahmen der Studie nicht vorgenommen werden und
stellt auch nicht das Ziel der vorliegenden Arbeit dar.

Am Ende des ersten Fragenblocks wurden die jeweiligen Interviewpartner schlieRlich nach der
Finanzierungsstruktur ihrer Kultureinrichtung gefragt. Insgesamt generierte der Fragenbereich | somit
allgemeine Informationen zu den untersuchten Organisationen hinsichtlich Rechtsform, Tragerschaft,
Mitarbeiterstruktur, Kunden- bzw. Publikumsstruktur, Zugehorigkeit zu einem Kultursektor,
Organisationskultur und Finanzierungsstruktur. Diese Aspekte sind fir die vorliegende Untersuchung
von Bedeutung, da zu Uberpriifen ist, ob die jeweilige Struktur der Kulturbetriebe ihr Vernetzungs-
verhalten beeinflusst.?’®

Die Fragenblécke Il bis V zielten auf das Beziehungsgeflecht im Kulturbereich und damit auf den Kern
des Erkenntnisinteresses ab. Der Fragenblock Il zu Verflechtungen der interviewten Einrichtungen mit
Kulturbetrieben der jeweils anderen Sektoren eruierte zunachst, mit welchen Kulturinstitutionen ein
Interaktionsverhaltnis besteht. Daran anschlieRend wurde Gberprift, um welche Art der Verflechtung
es sich jeweils handelt und wie sich diese Zusammenhange konkret duRern. Dabei wurde auf die in
Kapitel 4.3 erarbeiteten Grundtypen Markttransaktion, Kooperationsbeziehung, Konkurrenz-
beziehung, Férderbeziehung?’* und Personalverflechtung zuriickgegriffen. Der Fragenblock Il
erkundete die Charakteristika der genannten Interdependenzen. Hierzu verorteten die
Interviewpartner zundchst die einzelnen Vernetzungen in einem Arbeitsbereich. AnschlieBend wurde
nach der Intensitdt der Verflechtungen, der Machtkonstellation innerhalb des Netzwerkes und den
Einflussfaktoren, denen die Interaktionsverhéltnisse unterliegen, gefragt. Der Entwicklung der
Verflechtungen widmete sich der Fragenblock IV. Dabei wurden der Zeitpunkt der Entstehung der
Beziehungen, die Absichten, diese fortzufihren bzw. zu beenden, die strategische bzw. operative
Natur der Interdependenzen, der Initiator der Vernetzungen und die Rahmenbedingungen, die die
Anbahnung der Beziehungen erschwert bzw. begiinstigt haben, angesprochen. Der Fragenbereich V
thematisierte schliefllich die Bedeutung der Verflechtungen fir die befragten Einrichtungen, die mit
der Aufnahme der Beziehungen verfolgten Ziele sowie die Chancen und Risiken, welche die Vernetzung
birgt. In der Interviewsituation wurde die Reihenfolge der Fragenbldcke Il bis V nicht strikt eingehalten,
sondern es wurde zwischen den Blécken gesprungen, um einen logischen Gesprachsverlauf zu
garantieren.

In den Schlussfragen in Block VI wurde thematisiert, welche Folgen das Beenden bestehender bzw. das
Initiieren neuer Verflechtungen fiir die befragten Kulturorganisationen hatte. Die darauf folgenden

273 5o stellt sich beispielsweise die Frage, ob kleinere Kulturorganisationen aufgrund ihrer geringen GroRe starker vernetzt und starker auf
Partner angewiesen sind als gréRere Einrichtungen und ob Kultureinrichtungen mit einer introvertierten Organisationskultur weniger
Verflechtungen mit anderen Kulturinstitutionen aufweisen als Kultureinrichtungen mit einer extrovertierten Organisationskultur. Ebenso ist
esvon Interesse, ob die Sektor- und Spartenzugehorigkeit den Verflechtungsgrad einer Kultureinrichtung pragt. Auch die weiteren erhobenen
Merkmale kénnen in Bezug zu den Vernetzungsaktivitaten der befragten Einrichtungen gesetzt werden.

274 Die Frage nach Forderbeziehungen wurde fir die Interviews mit 6ffentlichen Kulturinstitutionen umformuliert. Statt der im Gesprach mit
privaten Kulturakteuren verwendeten Frage ,Wird Ihre Einrichtung von Stuttgarter Kultureinrichtungen geférdert? Wenn ja, von welchen
Kultureinrichtungen?“ lautete die Formulierung bei der Befragung offentlicher Kulturinstitutionen ,Férdert Ihre Einrichtung private
Stuttgarter Kultureinrichtungen? Wenn ja, welche Kultureinrichtungen?“. Auf diese Weise konnten die unterstiitzenden Aktivitaten
offentlicher Kulturanbieter fir private Kulturakteure beleuchtet werden (siehe hierzu die Interviewleitfaden in Anhang 3 und 4).
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letzten beiden Fragen boten den Gesprachspartnern die Moglichkeit, Verbesserungsvorschlage
hinsichtlich der Zusammenarbeit von Kultureinrichtungen vorzubringen und diesbezlgliche
Erwartungen an die Kulturpolitik zu duBern. Dies ermdglicht es, die Ansichten der befragten
Kulturakteure als Anregungen fir die Schlussfolgerungen dieser Arbeit zu verwenden, welche sich auf
Perspektiven zur Verbesserung der Zusammenarbeit zwischen Akteuren der verschiedenen
Kultursektoren sowie auf Ansatzpunkte fir kulturpolitisches Handeln im Beziehungsgeflecht
Kulturbetrieb beziehen (vgl. Kapitel 7).

Da bereits die Ausdrucksweise der Interviewfragen den Gesprachspartner beeinflusst, wurden beim
Erstellen des Leitfadens grundsatzliche Regeln beriicksichtigt, wie u. a. die Verwendung kurzer, klar
und neutral formulierter Fragen und die Vermeidung von Suggestivfragen (vgl. Atteslander 2003: 173
f. und Helfferich 2009: 180). Hinsichtlich der Fragetypen wurden ausschlieflich offene Fragen
eingesetzt, bei denen die befragten Personen ihre Antworten frei formulieren konnen (vgl. Atteslander
2003: 161-165). Insbesondere bei der Untersuchung komplexer Phanomene - wie das
Beziehungsgeflecht im Kulturbetrieb eines ist — bietet sich eine solche Vorgehensweise an, um den
Blickwinkel nicht bereits im Vorfeld durch geschlossene Fragen einzugrenzen.

5.3.4 Pretest

Der Leitfaden wurde nach seiner Fertigstellung anhand der von Ullrich aufgestellten Gitekriterien zur
Konstruktion eines Fragebogens kritisch Gberprift (vgl. Ullrich 1999: 14 f.).?”> AnschlieBend wurde er
einem Pretest unterzogen, um eventuelle Unstimmigkeiten aufzudecken und die Praxistauglichkeit der
Fragestellungen zu testen. Darliber hinaus diente der Pretest dazu, die Dauer der geplanten Interviews
abschatzen zu kénnen und die Interviewsituation zu erproben (vgl. Mayring 2002: 70). Das
Testinterview wurde mit einem der Forscherin personlich bekannten leitenden Mitarbeiter eines
Stuttgarter Privattheaters geflihrt, wodurch ein kritischer und offener Austausch Uber das
Forschungsvorhaben und den Interviewleitfaden moglich war. Ergebnis des Pretests war, dass die
angestrebte Interviewdauer von 60 bis 90 Minuten eingehalten werden konnte. Das Testinterview

276 an einer Frage wurde eine Ergidnzung vorgenommen.?”’

flhrte zur Streichung einer Interviewfrage
Da der Umfang der notwendigen Modifikationen sehr gering ausfiel, waren weitere Pretests nicht

erforderlich.

5.3.5 Durchfiihrung der Experteninterviews

Fir die Durchfiihrung der Experteninterviews waren verschiedene Schritte notwendig. Zunachst
wurden die potentiellen Gesprachspartner per E-Mail angeschrieben. Mit 27 Zusagen auf 35
versendete Anfragen in der ersten Befragungsphase und 12 Zusagen auf 14 versendete Anfragen in
der zweiten Befragungsphase waren die Riickmeldungen zur Teilnahme an der Studie dufSerst positiv.
Nachdem die Experten ihre Bereitschaft zur Durchfiihrung eines Interviews signalisiert hatten, wurden
sie per E-Mail oder telefonisch von der Forscherin kontaktiert, um einen Termin zu vereinbaren. Im
Vorfeld des Gesprachs erhielten die Befragten auBerdem per E-Mail genauere Informationen Uber die

275 UlIrichs empfiehlt die Uberpriifung eines Interviewleitfadens anhand der vier grundsatzlichen Fragen ,, Warum wird die Frage gestellt (bzw.
der Stimulus gegeben)?”, ,,Wonach wird gefragt/Was wird erfragt?“, ,Warum ist die Frage so (und nicht anders) formuliert?" und ,Warum
steht die Frage/der Fragenblock an einer bestimmten Stelle?” (s. Ullrich 1999: 14 f.).

276 Die Frage ,Inwieweit besitzen Sie persénlich Verbindungen zu den genannten Einrichtungen? Sind diese persénlichen Netzwerke eher von
Vor- oder Nachteil fiir die Zusammenarbeit/Férderbeziehung/Personalverflechtung/Konkurrenzsituation?” wurde entfernt, da sie bei dem
Gespréachspartner Irritationen ausléste und als zu personlich empfunden wurde. Da diese Frage fir das Erkenntnisinteresse der vorliegenden
Studie von untergeordneter Bedeutung ist, konnte sie gestrichen werden.

277 Frage 3 wurde von ,Wie viele Mitarbeiter sind in Ihrer Einrichtung derzeit beschdiftigt? Wie viele Mitarbeiter sind davon festangestellt,
freiberuflich und ehrenamtlich tétig?“ modifiziert in , Wie viele Mitarbeiter sind in lhrer Einrichtung derzeit beschdftigt? Wie viele Mitarbeiter
sind davon festangestellt, freiberuflich, ehrenamtlich oder als geringfiigig Beschdftigte téitig?”



126

Thematik der Studie, den Ablauf des Interviews und die Rahmenbedingungen (z. B. die Moglichkeit zur
Anonymisierung des Gesprachs).

Die Interviews der ersten Befragungsphase wurden im Zeitraum 12. Mai 2011 bis 28. Oktober 2011,
die Interviews der zweiten Befragungsphase im Zeitraum 29. November 2011 bis 7. Marz 2012 in den
jeweiligen Geschaftsraumen der Gesprichspartner als persdnliche Face-to-Face-Interviews?’® unter
Verwendung des Interviewleitfadens durchgefiihrt. Die durchschnittliche Gesprachsdauer betrug
dabei 64 Minuten. Die Interviews fanden ohne Zwischenfille statt und insgesamt bestand eine grof3e
Auskunftsbereitschaft der Gesprachspartner hinsichtlich der Vernetzungsaktivitdten ihrer jeweiligen
Kultureinrichtung. Dies ist vermutlich teilweise auf die angebotene Anonymisierung des Interviews
zurickzufihren, welche letztendlich jedoch nur von sehr wenigen Gesprachspartnern gewlnscht
wurde.?”? Ein weiterer Grund fiir die Aufgeschlossenheit der Befragten kénnte die ,,gelockerte Form
des neutralen Interviews“ (s. Atteslander 2003: 152 f.) sein, welche fiir die Gesprachsfiihrung gewahlt
wurde. Der Interviewer tritt dabei serios, ernsthaft und recht zurtickhaltend auf und halt sich mit stark
zustimmenden bzw. ablehnenden Reaktionen zuriick (vgl. Atteslander 2003: 152).2° Es muss
berlicksichtigt werden, dass die Interviewpartner eventuell sozial erwiinschte Antworten auf
bestimmte Fragen gegeben haben. Im Rahmen von sozial erwiinschten Antworten duBern die
Befragten nicht ihre eigentliche Meinung, da sie befiirchten, mit dieser auf Ablehnung zu stolRen,
sondern geben Antworten, mit denen sie glauben, auf Zustimmung zu treffen (vgl. Schnell u. a. 2008:
355 f.). Dies kbnnte in der vorliegenden Studie beispielsweise bei Fragen nach Konkurrenzsituationen
und Machtkonstellationen der Fall sein. Im Rahmen der Auswertung der gefiihrten Gesprache muss
dieser Effekt berlicksichtigt werden.

5.3.6 Aufbereitung der Experteninterviews

Um dem Problem der selektiven Informationsaufnahme durch den Forscher in der Phase der
Datenerhebung entgegenzuwirken, ist eine Aufzeichnung des Interviews unerlasslich. Daher wurden
alle durchgefiihrten Interviews im Einverstandnis mit den Gesprdchspartnern mit einem digitalen
Aufnahmegerat aufgezeichnet. Um eine qualitative Analyse der Interviews durchfiihren zu kénnen,
wurden die Aufnahmen anschlieBend transkribiert. Es existieren unterschiedliche Verfahren der
Transkription, die den Gesprachsverlauf verschieden genau wiedergeben. Je nach Forschungs-
gegenstand muss somit ein angemessenes Verfahren ausgewahlt werden (vgl. Flick 2010: 379). Das
Volltranskript, welches alle sprachlichen und parasprachlichen Informationen des Interviews enthalt,
besitzt eine besondere Bedeutung fiir sprachanalytische Studien (vgl. Flick 2010: 379). Sofern diese
detaillierten Informationen fir die Fragestellung nicht relevant sind, werden dem Volltranskript in der
wissenschaftlichen Praxis haufig die selektive Transkription und die Paraphrasierung vorgezogen (vgl.
Liebold/Trinczek 2009: 41). Da sprachliche Details der Interviews auch fir die vorliegende
Untersuchung nicht entscheidend sind, wurde von Volltranskripten abgesehen. Stattdessen wurden
zusammenfassende Protokolle der Interviews angefertigt. Dabei wurde nicht der gesamte Inhalt des
Interviews transkribiert, sondern mittels qualitativer Inhaltsanalyse eine Zusammenfassung der

278 Das personliche Interview besitzt den Vorteil, dass der Interviewer die Gesprachssituation kontrollieren und der Befragte bei
Verstandnisproblemen Rickfragen an den Interviewer richten kann. Allerdings besteht die Gefahr, dass der Interviewer das Gesprach
unbewusst in eine Richtung lenkt. Daher muss der Forscher stets darauf achten, zwischen einer inhaltlich kompetenten Aktivierung des
Dialogs und einem interessiert-zuriickhaltenden Interviewstil zu wechseln (vgl. Mayring 2002: 67-72 und Diekmann 2006: 399). Zudem hangt
die Bereitschaft des Interviewten, seine fachlichen Einschatzungen und seine persénliche Meinung zu duRern, nicht unwesentlich von
duBeren Merkmalen des Interviewers (z. B. Kleidung und Alter) und davon, wie kompetent dieser insgesamt auftritt, ab (vgl. Meuser/Nagel
2009: 52, 54 f. und Diekmann 2006: 399). Diese Einflussfaktoren mussen bei der Auswertung des Materials stets bericksichtigt werden.

279 Sjehe hierzu die Kapitel 5.3.2.2 und 5.3.2.4.

280 Gleichzeitig darf die natiirliche Gespriachsatmosphére nicht durch eine véllige Neutralitit des Interviewers zerstért werden. Es gilt somit,
als Interviewer die richtige Balance zwischen Zurlickhaltung und aktiver Gesprachsbeteiligung zu finden (vgl. Atteslander 2003: 152).
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Tonbandaufnahme erstellt, wodurch die Fiille des Interviewmaterials bereits bei dessen Aufbereitung
reduziert wurde (vgl. Liebold/Trinczek 2009: 41 und Mayring 2002: 94 f.). Eine derartige Transkription
des Datenmaterials kann aufgrund der hohen Komplexitdt der Methode nur von Personen mit
Detailkenntnissen angefertigt werden. Alle Interviews wurden daher von der Forscherin selbst
transkribiert, um eine hochwertige Aufbereitung des Materials sowie die von den Interviewpartnern

teilweise gewiinschte Anonymitét sicherzustellen.?®!

5.3.7 Auswertung der Experteninterviews

Die vorliegende Studie hat zum Ziel, sowohl das Beziehungsgeflecht zwischen den befragten
Kultureinrichtungen schematisch darzustellen als auch die einzelnen Beziehungen zwischen den
Akteuren zu betrachten. Fiir die Abbildung des Beziehungsgeflechts wurde auf die Methode der
formalen Netzwerkanalyse®? zuriickgegriffen, welche mittels einer quantitativen Vorgehensweise die
Strukturmerkmale der Vernetzungszusammenhange aufzeigt (z. B. GroRBe des Netzwerks, Anzahl der
Interaktionspartner und Positionierung einzelner Akteure im Netzwerk) (vgl. Kappelhoff 2001: 26,
Blschges/Abraham 1997: 211 f. und Jansen 2006: 60 f.). Diese Analyse dient jedoch lediglich der
heuristischen Anndherung an die Verflechtungsstrukturen, wahrend die detaillierte Betrachtung der
konkreten Beziehungen zwischen den Kulturinstitutionen den Schwerpunkt der Untersuchung
darstellt. Fir diesen zweiten Schritt wurde die Methode der qualitativen Netzwerkanalyse
herangezogen, welche anhand einer qualitativen Vorgehensweise die Merkmale der Verflechtungen
beleuchtet, etwaige Muster konstatiert und die Voraussetzungen fiir die Entstehung des
Beziehungsgeflechts sowie dessen Auswirkungen, Funktionsweisen usw. untersucht (vgl. Weyer
2000b: 16 f.).23 Diese Analysephase erfordert eine qualitative Auswertung der Experteninterviews, um
die jeweiligen Charakteristika der einzelnen Gesprache festzustellen, Vergleiche zwischen den
Interviews zu ziehen und Ubergreifende Aspekte herauszuarbeiten (vgl. Meuser/Nagel 2002: 80 und
Lamnek 2005: 403 f.). Um dies zu erreichen, werden bei der Datenauswertung haufig unterschiedliche
Methoden der qualitativen Analyse angewandt, die sich zwar an bereits existierenden methodischen
Modellen orientieren, in ihrer Vorgehensweise jedoch an den jeweiligen Forschungsgegenstand
angepasst werden (vgl. Glogner 2005: 107). Auch im Rahmen der vorliegenden Untersuchung wurde
ein spezifischer Ansatz zur Auswertung des empirischen Materials entwickelt. In ihn flossen
verschiedene qualitative Auswertungsverfahren ein,®* wobei insbesondere die qualitative
Inhaltsanalyse nach Mayring als Orientierung diente (vgl. Mayring 2008). Bei dieser Vorgehensweise
filtert der Forscher eine Struktur aus dem Interviewmaterial heraus, indem er ein Kategoriensystem
anwendet, das zunachst deduktiv aus der Forschungsfrage abgeleitet und im Laufe der Arbeit unter
Rickgriff auf die empirischen Daten induktiv erweitert und angepasst wird (vgl. Mayring 2008: 74 f.).
Die qualitative Inhaltsanalyse eignet sich insbesondere fiir die theoriegeleitete Bearbeitung von
groRen Textmengen (vgl. Mayring 2002: 121 und Flick 2010: 475) und damit auch fir die vorliegende
Studie.”®> Ein weiterer Vorteil der inhaltsanalytischen Vorgehensweise im Vergleich zu anderen
Analysemethoden ist die Interpretation der empirischen Daten in ihrem jeweiligen Kontext (vgl.
Mayring 2008: 42). Dies ist fur die vorliegende Untersuchung sehr bedeutsam, da auf

281 Auf Anfrage konnen die Interviewprotokolle bei der Autorin eingesehen werden.

282 Siehe vertiefend zur formalen Netzwerkanalyse u. a. Windeler 2001: 91-101, Kappelhoff 2001: 26, Blischges/Abraham 1997: 211 f., Jansen
2006: 59ff, 75, Holzer 2009: 669 f. und Pfeffer 2008: 227 f..

283 Wahrend sich die formale Netzwerkanalyse mit der Erfassung und Beschreibung objektiv feststellbarer formaler Beziehungsstrukturen
beschaftigt, widmet sich die qualitative Netzwerkanalyse dem substantiellen Gehalt der Beziehungen. Siehe vertiefend hierzu Scherer 2006:
36 f., Weyer 2000b: 14-17 und Kappelhoff 2001: 40 f..

284 Einen Uberblick {iber gangige Auswertungsverfahren liefert u. a. Mayring (vgl. Mayring 2002: 103-133).

285 Siehe hierzu auch die vergleichende Darstellung verschiedener Methoden der Textinterpretation bei Flick 2010: 477 f..
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Gesprachsmaterial einer duBerst vielfaltigen Stichprobe zurlickgegriffen wird und die
Rahmenbedingungen fir jede der befragten Kultureinrichtungen somit sehr spezifisch sind.

Um die zahlreichen Informationen aus den Gesprachen in der vorliegenden Untersuchung handhabbar
zu machen, waren mehrere Auswertungsschritte notwendig. Zunachst wurden alle Protokolle
mehrmals durchgelesen, um einen Uberblick (iber das Gesamtmaterial zu bekommen. AnschlieBend
wurde im Rahmen der Kodierungsphase die Sequenzialitdt der Texte aufgelost, indem die Interviews
thematisch segmentiert wurden. Auf diese Weise konnten einzelne Textpassagen bestimmten
Oberthemen und darunter gruppierten Unterthemen zugeordnet werden.?® Dieses zuvor deduktiv aus
der Forschungsfrage abgeleitete Kategoriensystem wurde wahrend des Kodierprozesses permanent
am Ausgangsmaterial iberprift und angepasst, bis schlielich ein schliissiger Gesamtkodierplan fir
das komplette Interviewmaterial vorlag. Wahrend der Kodierarbeiten wurde beriicksichtigt, dass sich
Aussagen nicht nur auf eine, sondern auch auf mehrere Kategorien beziehen kénnen. AuBerdem
wurden auffallige Textstellen mit Anmerkungen versehen und in Zusammenhang stehende Passagen
miteinander verknipft. Im nachsten Schritt wurde ein thematischer Vergleich vorgenommen, indem
die sich auf die gleiche Thematik beziehenden Passagen aller gefiihrten Interviews miteinander
verglichen, Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den Interviews festgestellt und teilweise
bereits fiir bestimmte Themen Typologien gebildet wurden. Im Rahmen der darauf folgenden
soziologischen Konzeptualisierung wurden Grundtendenzen konstatiert und die Struktur des
Expertenwissens wurde ermittelt. Eine letzte Stufe des Auswertungsprozesses des empirischen
Materials stellte schlieRlich die theoretische Generalisierung dar. In diesem Schritt wurden die
empirisch generalisierten Zusammenhange ausgehend von den theoretischen Voriiberlegungen
beleuchtet und es wurden entsprechende Typologien und Theorien entwickelt (vgl. Meuser/Nagel
2002: 86-89, Mayring 2002: 101, Lamnek 2005: 404 und Meuser/Nagel 2009: 57). Die beschriebenen
Arbeitsschritte sind in der folgenden Abbildung zusammengefasst.

Abbildung 42: Arbeitsschritte zur Auswertung der Experteninterviews

Quantitative Analyse der Strukturmerkmale } Formale Netzwerkanalyse

Kodierung

A4

Thematischer Vergleich

ik r Qualitative Netzwerkanalyse
Soziologische Konzeptualisierung

A4

Theoretische Generalisierung

eigene Darstellung

Im Verlauf der gesamten Auswertung wurde darauf geachtet, die AuRerungen der Befragten stets im
Kontext ihrer institutionell-organisatorischen Verortung zu interpretieren (vgl. Meuser/Nagel 2009:
56). Dadurch konnte vermieden werden, dass die Aussagen der Interviewpartner als isolierte
Einzelmeinungen auftreten. Zudem wurde neben den extrahierten Themenblécken weiterhin auf die

286 So wurden beispielsweise alle Antworten auf die Frage ,Sind Ihre Einrichtung und die Partnerorganisation in der Zusammenarbeit
gleichberechtigt oder ist einer der Partner federfiihrend?" der Kategorie ,Machtkonstellation” zugeordnet und je nach Aussage den
Unterthemen ,,gleichberechtigte Zusammenarbeit”, ,die eigene Einrichtung dominiert” und ,die Partnereinrichtung dominiert” zugewiesen.
Dieses Ordnungsschema wird meist als Kategoriensystem oder als deskriptives System bezeichnet und unterscheidet die qualitative
Inhaltsanalyse von starker hermeneutisch gepragten Vorgehensweisen (vgl. Mayring 2002: 99f, 114 und Meuser/Nagel 2002: 85 f.).



129

vollstandigen Interviewprotokolle zuriickgegriffen, um die Kontextualisierung im Forschungsprozess
garantieren zu koénnen (vgl. Liebold/Trinczek 2009: 40-45). Fur die Strukturierung der Daten im
Rahmen der Auswertung der Interviews wurde die Software MAXQDAplus verwendet.?’

5.4 Fazit

Dieses Kapitel hat verdeutlicht, wie die empirische Untersuchung des Beziehungsgeflechts
Kulturbetrieb ausgehend von der These der vorliegenden Arbeit und den dazugehorigen
Untersuchungsfragen konzipiert wurde. Dabei wurde die Methodenauswahl begriindet und der
Forschungsablauf vorgestellt.

Da die Analyse von interorganisationalen Beziehungen einen Zugang zu detaillierten und adullerst
komplexen organisationsinternen Informationen verlangt, wurden in der empirischen Studie
qualitative Methoden quantitativen Ansdtzen vorgezogen. Als qualitatives Erhebungsinstrument
wurde das problemzentrierte Experteninterview mit leitenden Mitarbeitern aus Kultureinrichtungen
aller drei Sektoren gewadhlt. Um die vielfdltigen Wechselwirkungen zwischen den Akteuren der
verschiedenen Kultursektoren auf konzentrierte Weise abbilden zu kdnnen, musste eine
Einschrankung auf einen bestimmten Untersuchungsraum erfolgen. Die Wahl fiel hierbei auf Stuttgart,
da der Standort iber eine Vielzahl von bedeutenden Kultureinrichtungen unterschiedlichster GroRe
und Auspragung verfigt und von der Existenz enger Verflechtungen zwischen diesen auszugehen ist.
Die empirische Studie beinhaltete zwei Interviewphasen. Fiir die erste Befragungsphase wurde eine
deduktive Stichprobenziehung aus dem privaten Kultursektor durch eine Vorabfestlegung der
Samplestruktur vorgenommen. Dabei wurde der Fokus auf die Sparten Musik (Klassik und Jazz),
Darstellende Kunst und Bildende Kunst gerichtet. Aus den Ergebnissen der Interviews der ersten Phase
wurde abgeleitet, welche Kulturinstitutionen aus dem o6ffentlichen Kulturbetrieb fir die weitere
Befragung relevant waren und somit in die Stichprobe fiir die zweite Befragungsphase einbezogen
wurden. Die dem Untersuchungsgegenstand angemessene Form der Datenaufbereitung war die
Transkription der Interviews als zusammenfassende Protokolle durch die Forscherin. Auf diese Weise
konnte eine hochwertige Aufbereitung der Daten garantiert werden und es fand bereits in diesem
Stadium eine Reduktion des Materials und eine intensive Auseinandersetzung mit den Inhalten der
Interviews statt. Im Rahmen der Datenauswertung wurde fir die schematische Darstellung des
Beziehungsgeflechts auf die formale Netzwerkanalyse zurickgegriffen, welche mittels einer
guantitativen Vorgehensweise die Strukturmerkmale der Vernetzungszusammenhange abbildet. Dies
diente jedoch lediglich der heuristischen Anndherung an die Verflechtungsstrukturen. Den
Schwerpunkt der Datenanalyse bildete die qualitative Netzwerkanalyse, welche die Merkmale der
Verflechtungen beleuchtet, etwaige Muster konstatiert und die Voraussetzungen fiir die Entstehung
des Beziehungsgeflechts sowie dessen Auswirkungen und Funktionsweisen untersucht. Hierbei wurde
insbesondere auf Methoden der qualitativen Inhaltsanalyse nach Mayring zurlickgegriffen. GemaR
dem Ubersichtsschema von Mayring (vgl. Mayring 2002: 134) kann das Forschungsdesign dieser Studie
somit wie folgt zusammengefasst werden:

287 Auf Anfrage kann die Auswertung der qualitativen Daten bei der Autorin eingesehen werden.
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Abbildung 43: Ubersicht iiber das verwendete Forschungsdesign

Aspekte des Forschungsdesigns in der vorliegenden Studie verwendete Methode
Art des Forschungsdesigns qualitative Evaluation

Erhebungstechnik problemzentrierte Experteninterviews
Datenaufbereitung zusammenfassende Protokolle

Uberwiegend qualitative Inhaltsanalyse (qualitative
Datenauswertung Netzwerkanalyse), vereinzelt quantitative Ansatze
(formale Netzwerkanalyse)

eigene Darstellung

AnschlieBend an die Darstellung und Begriindung des Forschungsdesigns in diesem Kapitel findet im

nun folgenden Kapitel die Zusammenfassung und Interpretation der Ergebnisse der empirischen
Studie statt.
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6 Ergebnisse der empirischen Untersuchung

In diesem Kapitel werden die Ergebnisse der empirischen Studie dargelegt, um Erkenntnisse
hinsichtlich der in Kapitel 5.1 aufgestellten Untersuchungsfragen zu gewinnen. Die Ergebnisse werden
dabei stets mit den in Kapitel 2 bis 5 dargestellten begrifflichen und deskriptiven Grundlagen
verkniipft. Unter Ruckgriff auf die formale Netzwerkanalyse®® wird zundchst eine Analyse der
Grobstruktur des Beziehungsgeflechts vorgenommen (Kapitel 6.1 bis 6.4). Anhand dieser Gberwiegend
guantitativen Vorgehensweise werden Strukturmerkmale wie GroBe des Netzwerks, Anzahl der
Interaktionspartner und Positionierung einzelner Akteure im Netzwerk beleuchtet, um sich den
Verflechtungsstrukturen heuristisch anzundhern. Dabei werden die Akteure des Beziehungsgeflechts
betrachtet, die Typen von Beziehungen innerhalb des Netzwerks beschrieben, die
Organisationsmerkmale der befragten Kultureinrichtungen sowie deren Relevanz fir die
Vernetzungsaktivitaten skizziert und die sparten- und sektorenbezogenen Spezifika des Netzwerks
dargestellt.

Im Anschluss an diese vornehmlich quantitative Betrachtung des Beziehungsgeflechts werden im
Rahmen von Detailanalysen die Vernetzungen der befragten Einrichtungen mit anderen
Kultureinrichtungen anhand qualitativer Methoden untersucht, um ausgehend davon
spartenspezifische und sparteniibergreifende Beziehungsmodelle der Akteure der drei Kultursektoren
zu entwickeln (Kapitel 6.5). Darauf folgend findet in Kapitel 6.6 eine qualitative Darstellung der
Ergebnisse aus den Interviews hinsichtlich der Einflussfaktoren, der Entwicklung und der Bedeutung
der interorganisationalen Beziehungen statt. Ebenso werden die von den Gesprdachspartnern
gedullerten Vorschlage zur Verbesserung der Zusammenarbeit zwischen Kulturinstitutionen
gesammelt dargestellt (Kapitel 6.7). Ausgehend von den Ergebnissen der empirischen Studie wird
anschlieRend die Einbindung der spezifischen Typen von Kultureinrichtungen in das
Beziehungsgeflecht dargelegt (Kapitel 6.8) und die Funktion o6ffentlicher und gemeinnitziger
Kulturbetriebe flr Akteure des privatwirtschaftlichen Kultursektors erlautert (Kapitel 6.9). Diese
Ausfiihrungen stiitzen sich auf das empirisch untersuchte Beziehungsgeflecht und sind daher nur
begrenzt generalisierbar. In Kapitel 6.10 werden die Ergebnisse im Kontext der Forschungsthese und
der Untersuchungsfragen im Uberblick dargestellt.

Es muss an dieser Stelle betont werden, dass die vorliegende Studie die jeweiligen Netzwerke der
Akteure nicht vollstdndig erfassen kann. Dies liegt daran, dass die Verflechtungen zwischen
Kultureinrichtungen meist sehr vielfaltig sind und die Interviewpartner daher — obwohl in der
Leitungsebene tatig — haufig selbst keinen vollstandigen Uberblick iiber die Zusammenhinge haben.
Hinzu kommt die zeitliche Beschrankung des Interviews, welche eine umfassende Beschreibung des
gesamten Netzwerks durch den Befragten in der Regel nicht zuldsst. Nichtsdestotrotz bildet das
Experteninterview die geeignete Erhebungsform fiir die vorliegende Studie.?®® Die beschriebenen
Einschrankungen konnten in Kauf genommen werden, da es das Ziel der Studie ist, das
Beziehungsgeflecht im Kulturbetrieb in explorativer Form zu erkunden und es nicht absolut dargestellt
werden soll. Des Weiteren ist zu betonen, dass die Vernetzungsaktivitaten der befragten Akteure sehr
individuell sind. Deshalb sind die Ergebnisse, welche segmentiert fir bestimmte Gruppen der
untersuchten Kultureinrichtungen dargestellt sind (z. B. Segmentierung nach Sparten und Sektoren in
Kapitel 6.4 und 6.5), lediglich als Annaherung an die tatsachlichen Zusammenhéange zu verstehen. Die
Ergebnisse der empirischen Studie gelten grundsatzlich fir den Stuttgarter Kulturbetrieb, kénnen

288 Sjehe hierzu auch Kapitel 5.3.7.
289 Sjehe hierzu Kapitel 5.2.
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jedoch (ber ihn hinaus Giultigkeit beanspruchen, soweit es gelungen ist, allgemeine Aspekte des
Beziehungsgeflechts im Kulturbetrieb herauszuarbeiten wie beispielsweise in Kapitel 6.8. und 6.9.

6.1 Akteure des Beziehungsgeflechts

Fasst man die Aussagen zu Vernetzungspartnern aus den 39 Interviews zusammen, so ergibt sich ein
Gesamtnetzwerk von 141 Kulturinstitutionen, welche Gberwiegend in Stuttgart und vereinzelt in den
Ubrigen Landkreisen der Region Stuttgart ansassig sind. Von diesen Einrichtungen gehéren 34 dem
offentlichen Kultursektor an, 62 dem privatrechtlich-gemeinnitzigen und 41 dem privatwirtschaftlich-
kommerziellen. Vier der Akteure, welche im Rahmen der qualitativen Studie befragt worden sind,
ordnen sich einer hybriden Form zwischen privatrechtlich-gemeinnitzig und privatwirtschaftlich-
kommerziell zu. Da die empirische Erhebung auf Interviews mit Vertretern aus den Sparten Musik,
Darstellende Kunst und Bildende Kunst beruht, dominieren diese Sparten im Gesamtnetzwerk
deutlich: 47 Einrichtungen stammen aus dem Musikbetrieb, 32 Einrichtungen aus der Darstellenden
Kunst und 37 Einrichtungen aus dem Kunstbetrieb. Des Weiteren sind die Felder Museumsbereich (8
Einrichtungen), Literatur (5 Einrichtungen), Bibliothekswesen (4 Einrichtungen), Film (2 Einrichtungen),
Archivwesen (1 Einrichtung), kulturelle Jugendarbeit (1 Einrichtung) und Rundfunk (1 Einrichtung)
vertreten. Zwei der Akteure konnten keiner bestimmten Sparte zugewiesen werden.?®® Eine Ubersicht
Gber die 141 Kultureinrichtungen des Netzwerks ist in Anhang 7 zu finden.

Innerhalb des Netzwerks kdnnen Kulturorganisationen ausgemacht werden, welche eine besonders
zentrale Position einnehmen. Die Bestimmung der Position einer Kultureinrichtung innerhalb des
Beziehungsgeflechts basiert darauf, von wie vielen Akteuren diese als Vernetzungspartner genannt
wurde.®? Viele der von den Gesprichspartnern erwdhnten Kulturinstitutionen sind nur mit sehr
wenigen weiteren Einrichtungen verflochten.?®? Einige Akteure treten jedoch durch eine starke
Einbindung in das Netzwerk hervor. Die zentrale Position innerhalb des Beziehungsgeflechts nimmt
dabei das Theaterhaus Stuttgart ein, welches in zwolf Interviews zur Sprache kam. Der privatrechtlich-
gemeinnitzige  Theaterbetrieb  mit  eigenem  Schauspiel- und Tanzensemble  und
spartenlbergreifendem Programm ist mit verschiedensten Kultureinrichtungen aus dem Musik-,
Theater- und Literaturbereich in vielfaltiger Weise verbunden. Das Theaterhaus Stuttgart verfigt Gber
mehrere Veranstaltungssdle unterschiedlicher GroéBe, welche von Kulturveranstaltern und
Kulturschaffenden angemietet werden konnen. Ein GroRteil der Verflechtungen ist auf dieses
Vermietungsgeschaft zurlickzufiihren. Ein weiterer wichtiger Akteur innerhalb des untersuchten
Netzwerks ist die Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart, welche als
Geschaftspartner, Kooperationspartner und Forderer (z. B. durch Bereitstellung von Instrumenten,
Technik und Raumlichkeiten) von privaten und 6ffentlichen Kulturbetrieben auftritt. Zudem fungiert
die Hochschule im Rahmen von Personalverflechtungen als zusatzlicher Arbeitgeber fir Mitarbeiter
einiger der befragten Organisationen. Ahnlich gut vernetzt ist das 6ffentliche Kunstmuseum
Staatsgalerie Stuttgart. Die Verknlipfungen beruhen insbesondere auf fachlichem Austausch,
Kooperationsprojekten und  Personalverflechtungen mit Kunstinstitutionen sowie auf
Geschaftsbeziehungen zu Kunstbuchverlagen und zu Restaurierungsateliers, beschranken sich jedoch
nicht nur auf den Kunstbetrieb, sondern beziehen sich auch auf Einrichtungen aus dem Musik- und

2% Diese beiden Einrichtungen sind die Volkshochschule Stuttgart und die Besucherorganisation Kulturgemeinschaft Stuttgart.

21 Da nicht alle der 141 Netzwerkakteure befragt wurden, kénnen die Aussagen der 39 Interviews hinsichtlich der eigenen
Vernetzungsaktivitaten (ausgehende Beziehungen) nicht herangezogen werden, da diese 39 Einrichtungen damit mehr Netzwerkpartner
aufweisen wiirden als die nicht befragten Institutionen. Die geeignete Vorgehensweise ist daher, ausschlieRlich auf eingehende Beziehungen
zuriickzugreifen, um die Zentralitdt der Kultureinrichtungen zu bestimmen.

292 124 der Netzwerkakteure verfligen Uber Beziehungen zu lediglich ein bis zwei Kultureinrichtungen.
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Theaterbereich. Auch das Staatstheater Stuttgart mit seinen Sparteneinrichtungen Staatsoper
Stuttgart, Schauspiel Stuttgart und Stuttgarter Ballett ist ein wichtiger Akteur innerhalb des Netzwerks
und wird v. a. im Kontext von Forderbeziehungen (v. a. Kostiimverleih, Technikverleih, fachliche
Beratung und Bereitstellung von Proberdumen), Kooperationen und Personalverflechtungen erwéahnt.
Weitere haufig genannte Kulturinstitutionen sind der Wiirttembergische Kunstverein, dessen Open-
Source-Ansatz gegeniber der freien Kunstszene die Basis fiir die Vernetzung des Vereins darstellt, die
gemeinnlitzige Internationale Bachakademie Stuttgart, welche insbesondere im Rahmen ihrer
Konzerttatigkeit mit Musikinstitutionen zusammenarbeitet, das privat getragene Alte Schauspielhaus
(v. a. klinstlerischer Austausch, Marketingkooperationen, Personalverflechtungen und Unterstiitzung
anderer Theater mit Technik, Kostlimen und Material) und das 6ffentliche Kunstmuseum Stuttgart (v.
a. Personalverflechtungen und loser Austausch). All diese Kulturinstitutionen stammen aus dem
offentlichen und dem privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektor, womit deutlich wird, dass staatlich
getragene und intermedidre Strukturen eine wichtige Rolle innerhalb des untersuchten Netzwerks
spielen.

Des Weiteren kdnnen die befragten Akteure gemall ihrem Vernetzungsverhalten in Einrichtungen
gruppiert werden, welche in spezifischen Nischen tatig sind — wie z. B. im Jazzbereich oder in der Alten
Musik — und auch vornehmlich mit Kulturinstitutionen aus diesem Bereich interagieren,? in
Einrichtungen, welche insbesondere in ihre eigene Sparte eingebunden sind,?®* in Einrichtungen,

295

welche Kontakte in verschiedene Kultursparten besitzen®>> und in Einrichtungen, welche v. a. als

Auftragnehmer von Institutionen aus dem Museumsbereich und dem Galeriewesen fungieren.?®

6.2 Typen von Beziehungen innerhalb des Beziehungsgeflechts

In dem untersuchten Beziehungsgeflecht existieren alle im theoretischen Teil dieser Arbeit
aufgestellten Beziehungstypen, also Markttransaktionen, Kooperationsbeziehungen, Personal-
verflechtungen, Foérderbeziehungen und Konkurrenzbeziehungen. Im Gesamtnetzwerk sind
Kooperationen dabei am starksten ausgepragt (103 Verflechtungen), gefolgt von Markttransaktionen
(91 Verflechtungen). Weniger haufig treten Personalverflechtungen (50 Verflechtungen) und
Forderbeziehungen (33 Verflechtungen) auf?*” Konkurrenten werden nur von wenigen
Interviewpartnern namentlich genannt. Dies muss jedoch nicht darin begriindet sein, dass keine
Konkurrenzsituationen existieren, sondern kann auch darauf zurtckzufihren sein, dass die
Gesprachspartner im Rahmen des Interviews mit Aussagen hinsichtlich Konkurrenzsituationen

teilweise zuriickhaltend waren.?®

Insgesamt bestehen Marktbeziehungen innerhalb des Gesamtnetzwerks in etwa gleichermaRen zu
Kultureinrichtungen aus allen Kultursektoren, wahrend Kooperationen hauptsachlich mit Partnern aus
dem  oOffentlichen und dem gemeinnitzigen Kulturbetrieb  existieren.  Hinsichtlich
Personalverflechtungen sind die befragten Einrichtungen v. a. mit gemeinnitzigen Akteuren verkniipft,

293 Dies sind die Einrichtungen Jazzclub KISTE, Il Gusto Barocco und der Notenverlag fiir Alte Musik.

2% Dies sind die Einrichtungen Jazz Open Stuttgart, AB-Culture Musikagentur, TACET Musikproduktion, Tritonus Musikproduktion, Stuttgarter
Philharmoniker, Galerie Schacher, Galerie der Stadt Esslingen, das private Kunstmuseum (Name wurde anonymisiert), Kunsthaus Schill, die
private Kunstschule (Name wurde anonymisiert), Friedrichsbau Varieté Stuttgart, TheaterAkademieStuttgart, Schauspiel Stuttgart, Ensemble
Materialtheater, art connexion und New York City Dance School.

2% Dies sind die Einrichtungen Freies MusikZentrum Stuttgart-Feuerbach, Stuttgarter Musikschule, Staatliche Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst Stuttgart, widemusic, StuttgartKonzert, Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart,
Interventionsraum, Theaterhaus Stuttgart, Renitenztheater Stuttgart und Dein Theater.

2% Dies sind die Einrichtungen Hatje Cantz Verlag, das Restaurierungsatelier (Name wurde anonymisiert) und Biiro von Jacobs.

297 Die Anzahl der Verflechtungen beruht auf der Nennung konkreter Kulturinstitutionen, mit denen die jeweiligen befragten Institutionen in
Beziehung stehen.

2% Siehe hierzu die Ausfiihrungen zu sozial erwiinschten Antworten in Kapitel 5.3.5.
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in geringerem MaRe jedoch auch mit 6ffentlichen Kulturinstitutionen. Als Forderer und Unterstiitzer
treten innerhalb des Beziehungsgeflechts insbesondere offentliche Einrichtungen auf, bisweilen
jedoch auch gemeinnitzige Kulturakteure.

Die Beziehungstypen Markttransaktionen, Kooperationsbeziehungen, Personalverflechtungen,
Férderbeziehungen und Konkurrenzbeziehungen kdénnen anhand des in Kapitel 4.3.1 entwickelten
Grundmodells interorganisationaler Verflechtungen im Kulturbetrieb dargestellt werden. Dieses
Modell differenziert dabei fiir jeden Beziehungstyp, ob die Interaktion auf der monetdren, der
physisch-infrastrukturellen oder der inhaltlichen Ebene stattfindet. Die Zuordnung einer Transaktion
zu einer Ebene erfolgt je nachdem, welche Ressourcenart im Zentrum des jeweiligen
Austauschprozesses steht. Betrachtet man die Ergebnisse der empirischen Studie vor dem Hintergrund
dieses Modells, so kann festgestellt werden, dass bestimmte Felder des Schemas kaum oder gar nicht
abgedeckt werden, wie die folgende Abbildung veranschaulicht. Die in den empirischen Daten haufig
nachgewiesenen Beziehungsarten sind dabei in schwarzer Schrift und die kaum nachgewiesenen
Beziehungsarten in grauer Schrift hervorgehoben, wahrend die nicht vorhandenen Beziehungsarten in
grauer durchgestrichener Schrift abgebildet sind.

Abbildung 44: Grundmodell interorganisationaler Verflechtungen im Kulturbetrieb, angewandt
auf die empirische Untersuchung

Ebene ) physisch- . .
monetdre Ebene . inhaltliche Ebene
Beziehungsgrundtyp infrastrukturelle Ebene
Transaktion auf der
Transaktion auf der Basis einer nicht monetarer
Markttransaktion Basis einer monetaren Gegenleistung in Form Leistungsaustausch
Gegenleistung von Sachmitteln oder durch Wissenstransfer
Infrastruktur
emeinsame emeinsame Nutzun . . .
. . ) & . I & . 8 inhaltlich-fachlicher
Kooperationsbeziehung Finanzierung von der Sachmittel bzw.
. Austausch
Projekten Infrastruktur
e . Nutzung derselben Bench king, illegal
. Rivalitdt auf einem . ene .mar e, hesaier
Konkurrenzbeziehung X knappen-Sachmittel Wissenstransfer
gemeinsamen Markt
bzwtnfrastruktur (Ideenraub)
Bereitstellung von Vermittlung von
Férderbeziehung rasnetieFlrderag Sachmitteln bzw. Fachwissen und
Infrastruktur Know-how
mehrspurige Be- Zucararachareaien .
..p. 8 . . unentgeltliche
Personalverflechtung schiftigungs- Mitarbeitern ps 1 s
s le: . Tatigkeiten
verhdltnisse versehicdenes
o

eigene Darstellung

Die Abbildung zeigt, dass Markttransaktionen nahezu ausschlieRlich auf der monetdren Ebene
auftreten. Es kommt zwischen den Akteuren kaum zu Transaktionen auf Basis einer materiellen oder
infrastrukturellen Gegenleistung und kaum zu einem nicht monetaren Wissenstransfer. Im Kontext von
Kooperationen bringen die Partner seltener Mittel finanzieller Art ein, sondern vielmehr Sachmittel,
Infrastruktur und Fachwissen. Die genannten Konkurrenzen beziehen sich (iberwiegend auf den
Wettbewerb auf einem gemeinsamen Markt, sowohl hinsichtlich des Publikums als auch bzgl.
offentlicher Fordermittel. Konkurrenzsituationen aufgrund der Nutzung derselben knappen Sachmittel
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bzw. Infrastruktur existieren innerhalb des Netzwerks nicht und eine Rivalitdt auf inhaltlicher Ebene
konnte kaum festgestellt werden. Privat getragene Kultureinrichtungen werden durch andere
Kulturinstitutionen insbesondere auf der physisch-infrastrukturellen Ebene geférdert, indem
Sachmittel und Infrastruktur bereitgestellt werden. Ebenso findet gelegentlich eine Vermittlung von
Fachwissen und Know-how statt, wahrend eine monetdre Unterstlitzung innerhalb des untersuchten
Beziehungsgeflechts nicht auftritt. Bei den Personalverflechtungen handelt es sich um mehrspurige
Beschaftigungsverhaltnisse, d. h. die gleichzeitige berufliche Tatigkeit eines Mitarbeiters auch fir eine
andere Einrichtung, und um Tatigkeiten ehrenamtlichen Engagements.

6.3 Organisationsmerkmale als Einflussfaktor fiir die Vernetzungsaktivititen von
Kultureinrichtungen

Um Informationen (ber die Organisationsmerkmale der an der Studie teilnehmenden
Kultureinrichtungen zu erhalten, wurde zu Beginn jedes Gesprachs nach der Organisationsstruktur und
-kultur der jeweiligen Einrichtung gefragt (siehe im Interviewleitfaden Frage 1 bis 7).2*® Anhand dieser
Informationen konnte festgestellt werden, ob Merkmale wie Sparte, Sektor, Grofie,
Wertschopfungsstufe, Rechtsform, Publikumsstruktur, Finanzierungsstruktur und Organisationskultur

das Vernetzungsverhalten von Kulturinstitutionen beeinflussen.3%

Sektorzugehorigkeit

Die befragten Einrichtungen kénnen nach ihrer Sektorzugehorigkeit unterteilt werden. Dabei lassen
sich von den 39 Institutionen 12 dem 6ffentlichen Kulturbetrieb zuordnen, 16 dem privatwirtschaftlich-
kommerziellen Sektor, 7 dem gemeinnitzigen Kulturbereich und 4 einer hybriden Form, welche sich
zwischen den Polen hoher Selbsterwirtschaftungsgrad und nicht gewinnorientierte Arbeitsweise
bewegt.3%! Die Sektorzugehorigkeit der Institutionen hat einen entscheidenden Einfluss auf ihre
Vernetzungsaktivitaten. So sind beispielsweise die Vernetzungen, welche von den Akteuren des
privatrechtlich-gemeinnitzigen Sektors ausgehen, im Durchschnitt am zahlreichsten. Deutlich weniger
Verflechtungen nennen die Interviewpartner des privatwirtschaftlich-kommerziellen und des
offentlichen Sektors.3%? Auf die Aufzahlung weiterer sektorenspezifischer Auspragungen soll an dieser
Stelle verzichtet werden, da sich Kapitel 6.4.2 diesen Charakteristika in ausfihrlicher Form widmet.

Spartenzugehdorigkeit

Des Weiteren konnen die untersuchten Kultureinrichtungen nach Sparten gruppiert werden. 13
Institutionen gehoren der Sparte Musik an, 10 der Sparte Darstellende Kunst, 12 der Sparte Bildende
Kunst, zwei dem Museumsbereich, eine dem Bibliothekswesen und eine dem offentlichen
Rundfunk.?®® Die Spartenzugehdrigkeit ist fir die Vernetzung der Einrichtungen mit anderen

2% Siehe hierzu die Interviewleitfaden der ersten und zweiten Befragungsphase in Anhang 3 und 4.

300 Eine Ubersicht {iber die Segmentierung der Interviewpartner nach diesen Organisationsmerkmalen ist in Anhang 6 zu finden.

301 Sjehe zu der in dieser Arbeit verwendeten Definition der Kultursektoren Kapitel 2.2.4.

302 pas Beziehungsgeflecht, welches von den 16 privatwirtschaftlich-kommerziellen Einrichtungen ausgeht, besteht aus 76
Netzwerkakteuren, welche tUber 105 Beziehungen miteinander verbunden sind. Die Interviewpartner nannten somit durchschnittlich 6,6
Vernetzungen zu konkreten Kultureinrichtungen. Ausgehend von 12 Interviews mit Vertretern des o6ffentlichen Kulturbetriebs kann ein
Beziehungsgeflecht von 62 Akteuren, zwischen denen 76 Verflechtungen bestehen, dargestellt werden. Damit nannten die Interviewpartner
aus dem offentlichen Kultursektor durchschnittlich 6,3 Vernetzungen zu konkreten Kultureinrichtungen. Auf der Grundlage von 7 gefiihrten
Interviews mit privatrechtlich-gemeinniitzigen Einrichtungen kann ein Netzwerk skizziert werden, welches aus 44 Vernetzungspartnern
besteht, die Giber 73 Beziehungen miteinander verflochten sind. Im Durchschnitt verfiigt somit jeder Interviewpartner tiber 10,4 Beziehungen
zu Kulturinstitutionen in der Region Stuttgart.

303 Da sich die Stichprobe der ersten Befragungsphase auf die Sparten Musik, Darstellende Kunst und Bildende Kunst konzentriert (vgl. Kapitel
5.3.2.1), gehoéren die meisten der befragten Institutionen einer dieser Sparten an. In der zweiten Befragungsphase kamen lediglich jeweils
eine Kulturinstitution aus dem Bibliothekswesen und dem Rundfunk sowie zwei Kulturbetriebe aus dem Museumsbereich hinzu, wihrend
die Uibrigen Einrichtungen den Sparten Musik, Darstellende Kunst und Bildende Kunst zugeordnet werden konnten.
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Kulturinstitutionen relevant. So sind beispielsweise die Verflechtungen in den Sparten Musik und
Darstellende Kunst zahlreicher als jene in der Bildenden Kunst.3** Von der Nennung weiterer
spartenspezifischer Auspragungen wird hier abgesehen, da Kapitel 6.4.1 diese Zusammenhange
ausfihrlich erlautert.

Rechtsform

Ein weiteres Organisationsmerkmal ist die Rechtsform. Die befragten Kulturinstitutionen aus dem
offentlichen Bereich werden als Anstalt des 6ffentlichen Rechts, als Eigenbetrieb, als 6ffentlich-
rechtliche Korperschaft oder als Regiebetrieb gefiihrt, wahrend bei den privat getragenen
Einrichtungen die Rechtsformen Einzelfirma, GbR, GmbH, Stiftung und eingetragener Verein auftreten.
Zwischen den jeweiligen Rechtsformen der befragten Einrichtungen und ihrem Vernetzungsverhalten
kann kein Zusammenhang festgestellt werden, der {iber die getrennte Betrachtung der drei
Kultursektoren hinausgeht. So unterscheidet sich lediglich das Netzwerk von Institutionen in
offentlich-rechtlicher Rechtsform von den Vernetzungsaktivitaten der Betriebe in privatrechtlicher
Rechtsform. Diese Beobachtung kann jedoch mit der sektorenspezifischen Betrachtung der
Beziehungsgeflechte gleichgesetzt werden, da die in der vorliegenden Studie betrachteten
Kulturinstitutionen in o6ffentlich-rechtlicher Rechtsform dem 6ffentlichen Kultursektor und die
untersuchten Einrichtungen in privatrechtlicher Rechtsform den beiden privaten Kultursektoren
zugeordnet werden kénnen.

Mitarbeiterstruktur

Die befragten Kulturorganisationen lassen sich ebenso hinsichtlich ihrer Mitarbeiterstruktur
segmentieren. Es wurden dabei sowohl Informationen zur Anzahl der Mitarbeiter als auch zu ihren
jeweiligen Beschaftigungsverhaltnissen eingeholt. Insgesamt ist es jedoch kaum méglich, exakte Daten
hierzu zu ermitteln, da die haufig projektbezogene und vernetzte Arbeitsweise im Kulturbetrieb kein
eindeutiges Bild ermdoglicht. Dennoch kann eine grobe Einteilung der untersuchten Einrichtungen
hinsichtlich der Mitarbeiterstruktur vorgenommen werden. Der GrofSteil der interviewten
Kultureinrichtungen besteht demnach aus zwei bis neun Mitarbeitern. Diese Einrichtungen werden
ausschlieRlich in privater Tragerschaft gefiihrt.3% Die Stichprobe enthilt zudem Kulturunternehmen,
welche keine Mitarbeiter beschaftigen und somit nur aus dem jeweiligen Inhaber bestehen. Des
Weiteren haben einige der Kulturinstitutionen zwischen 30 und 100 Mitarbeiter. Diese Kulturbetriebe
stammen sowohl aus dem o6ffentlichen als auch aus dem privaten Sektor. Im GroRenbereich von mehr
als 100 Beschaftigten sind ausschlieflich 6ffentliche Kulturinstitutionen zu verorten. Zwischen der
Anzahl der Mitarbeiter einer Einrichtung und ihrem Vernetzungsverhalten ist kein Zusammenhang
festzustellen. Die Vermutung, dass eine Kulturinstitution mit vielen Mitarbeitern aufgrund der héheren
personellen Ressourcen im Stande ist, Beziehungen zu einer gréReren Anzahl an Partnereinrichtungen
aufrechtzuerhalten als personell weniger gut ausgestattete Organisationen, lasst sich anhand des
empirischen Materials nicht bestdtigen. Ebenso kann die kontrdre Annahme, dass insbesondere
kleinteilige Kultureinrichtungen auf Vernetzungen angewiesen sind und daher {ber mehr
Verflechtungen verfligen als groBe Kulturbetriebe, nicht mittels empirischer Daten untermauert
werden.

304 Ausgehend von 13 Interviews konnten im Musikbereich 57 Netzwerkpartner konstatiert werden, zwischen denen 100 Vernetzungen
bestehen. Im Bereich der Darstellenden Kunst wurden 10 Akteure befragt, als Ergebnis konnte ein Netzwerk von 49 Einrichtungen und 91
Verflechtungen zwischen diesen festgestellt werden. Signifikant niedriger ist die Anzahl der Beziehungen im Netzwerk der Bildenden Kunst
mit 68 Verflechtungen zwischen 45 Akteuren, welche auf der Basis von 12 Interviews festgestellt werden konnten.

305 Diese Auffalligkeit ist mit der Stichprobenziehung in der ersten Befragungsphase zu begriinden, da hier bewusst privat getragene
Kulturunternehmen mit einer geringen GréRRe ausgewahlt wurden (siehe hierzu Kapitel 5.3.2.1).
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Von Interesse sind aulRerdem die Beschaftigungsverhaltnisse im Kernbereich der jeweiligen
Institutionen. Die spezifischen Produktionszusammenhdnge erfordern im Kulturbetrieb haufig eine
Zusammenarbeit mit Freiberuflern wie z. B. Kiinstlern, Musikern, Sangern, Restauratoren usw. Ein
signifikantes Organisationsmerkmal ist es jedoch, wenn darliber hinaus auch in zentralen Bereichen
regelmalig mit Freiberuflern zusammengearbeitet wird. Dementsprechend kann grob unterschieden
werden zwischen Kulturbetrieben, die ausschlielllich festangestellte Mitarbeiter beschaftigen,
Kultureinrichtungen, die ausnahmslos mit Freiberuflern zusammenarbeiten, und
Kulturorganisationen, die sowohl Uber festangestellte als auch Uber freiberufliche Mitarbeiter
verfiigen.3®® Hinsichtlich des Zusammenhangs zwischen Beschiftigungsverhiltnissen und
Vernetzungsverhalten einer Einrichtung kann jedoch lediglich konstatiert werden, dass die befragten
Institutionen, welche ausschlieBlich festangestellte Mitarbeiter beschaftigen, weniger
Personalverflechtungen mit anderen Kultureinrichtungen aufweisen. Dies ist damit zu begriinden, dass
festangestellte Mitarbeiter — anders als freiberuflich Tatige — in der Regel nicht auf mehrspurige
Arbeitsverhaltnisse angewiesen sind und somit meist nicht fir mehrere Kultureinrichtungen
gleichzeitig tatig sind.

Publikumsstruktur

307 anhand der Merkmale

Die befragten Einrichtungen kénnen gemall ihrer Publikumsstruktur
Durchschnittsalter des Publikums, Art des Publikums und Einzugsbereich charakterisiert werden.3%®
Hinsichtlich der Altersstruktur des Publikums wurde eine Segmentierung nach eher jiinger (unter 30
Jahre), eher dlter (Uber 45 Jahre) und durchmischt vorgenommen. Naturgemall besitzen die
Kultureinrichtungen, die im Bereich der kulturellen Bildung aktiv sind, ein eher jlingeres Publikum.
Klassische Kultureinrichtungen wie Theater, Museen und Galerien gaben lberwiegend an, ein eher
adlteres Publikum zu besitzen. Hinsichtlich der Art des Publikums haben sich bei der Auswertung der
Interviews die Kategorien extremes Fachpublikum, Szenepublikum, klassisches Kulturpublikum,
gemischtes Publikum und eher kulturfernes Publikum ergeben. Die Angabe klassisches Kulturpublikum
korreliert dabei haufig mit einer eher &lteren Publikumsstruktur und ist insbesondere in den
klassischen Kultureinrichtungen der Stichprobe zu finden, wahrend das gemischte Publikum
Uberwiegend eine junge und durchmischte Altersstruktur besitzt. Des Weiteren ist festzustellen, dass
Kultureinrichtungen mit einem extremen Fachpublikum einen deutschlandweiten oder internationalen
Einzugsbereich besitzen, um dieses Nachfragesegment zu erreichen. Bezliglich des Einzugsbereichs
wurde neben international und deutschlandweit zudem zwischen lokal, regional und (iberregional
unterschieden. Die Mehrheit der befragten Organisationen gab an, ein regionales oder Giberregionales
Publikum zu besitzen. Lediglich zwei Einrichtungen verorteten sich lokal, wahrend drei Kulturbetriebe
deutschlandweit und sechs Institutionen international agieren. Die Altersstruktur und die Art des
Publikums beeinflussen das Vernetzungsverhalten der jeweiligen Einrichtung nicht. Eine Korrelation ist
hingegen zwischen dem Einzugsbereich einer Organisation und ihren Vernetzungen mit lokalen
Kulturbetrieben festzustellen. So sind die befragten Einrichtungen mit einem lokalen und regionalen
Publikum etwas starker mit Stuttgarter Kulturakteuren vernetzt als es Einrichtungen mit einem

306 Die Gruppe der Kultureinrichtungen, welche im Kernbereich ausschlieBlich mit Festangestellten zusammenarbeiten, ist leicht von
dffentlichen Kulturinstitutionen dominiert. Uber festangestellte und freiberufliche Mitarbeiter verfiigen iberwiegend Organisationen aus
dem privaten Kultursektor. Einige Kulturunternehmen arbeiten nur mit Freiberuflern zusammen, dies sind ausschlieBlich sehr kleine
Einrichtungen. Zudem bestehen drei der befragten privatwirtschaftlichen Einrichtungen nur aus dem jeweiligen Inhaber. Eine Besonderheit
innerhalb der Stichprobe stellt das Kiinstlerkollektiv Interventionsraum dar, welches rein ehrenamtlich betrieben wird.

307 Der Begriff des Publikums wird an dieser Stelle nicht nur fur die Kulturbetriebe verwendet, welche ein Publikum im engeren Sinne haben
(z. B. Theaterbetriebe und Konzertbetriebe), sondern auch fir Dienstleistungsbetriebe (z. B. Kunstverlage, Tonstudios und Labels), deren
Abnehmer in der Regel nicht als Publikum, sondern als Kunden bezeichnet werden, und fur Bildungseinrichtungen (z. B. Musikhochschulen,
Kunstschulen und Kunstakademien), bei denen eher von Nutzern oder Schiilern die Rede ist.

308 \Von einer Untersuchung weiterer Publikumsmerkmale wird aufgrund von deren Umfénglichkeit an dieser Stelle abgesehen.
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Uberregionalen, deutschlandweiten und internationalen Einzugsbereich sind. Daher liegt die Annahme
nahe, dass sich eine starke Einbindung in die oOrtliche Kulturszene und eine lokal-regionale
Publikumsstruktur gegenseitig bedingen.

Finanzierungsstruktur

Die Finanzierungsstruktur wurde in der vorliegenden Studie anhand des Jahresumsatzes bzw. des
Jahresbudgets der Kultureinrichtungen und der Herkunft dieser Mittel erhoben. Die Bandbreite zu
Angaben hinsichtlich des Jahresumsatzes/-budgets ist duerst groR: Die Betrdge reichen von 6.000
Euro im Falle des Kiinstlerkollektivs bis hin zu einem Jahresbudget von 12 Millionen Euro, welches der
Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart zur Verfligung steht. Auffallig ist
hierbei, dass alle 6ffentlichen Kultureinrichtungen Mittel in Hohe von mindestens 1 Million Euro pro
Jahr besitzen und damit tber ein weitaus hoheres Budget verfligen als die meisten privat getragenen
Kulturunternehmen der Stichprobe. Dies liegt jedoch insbesondere daran, dass die untersuchten
offentlichen Kulturinstitutionen tUberwiegend Uiber gréRere Organisationsstrukturen verfiigen als die
ausgewdhlten Interviewpartner aus dem privaten Kultursektor.3®® Die finanziellen Mittel von
Kultureinrichtungen kénnen aus Eigeneinnahmen, Subventionen, Spenden und Sponsoringeinnahmen
stammen. Naturgemall verfiigen die privat getragenen Kulturunternehmen ausschliefSlich oder
Uberwiegend Ulber Eigeneinnahmen, wahrend die offentlichen Kulturbetriebe ausschlieBlich oder
Uberwiegend durch staatliche Subventionen finanziert werden. Dennoch ist festzustellen, dass einige
der privat getragenen Kulturinstitutionen Zuwendungen der 6ffentlichen Hand erhalten, auch wenn
diese meist einen geringen Anteil an der Gesamtfinanzierungsstruktur ausmachen. Insbesondere dem
privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektor zugehorige Einrichtungen und hybride

Kulturinstitutionen haben Zugang zu éffentlichen Férdermitteln.31°

Vergleicht man die einzelnen Einrichtungen hinsichtlich ihrer Umsatzzahlen und ihrer
Mitarbeiteranzahl, so kdnnen diese gemal der Unternehmenstypologie der Europaischen Union den
Unternehmenstypen  Mikrounternehmen, Kleinunternehmen, mittleres  Unternehmen und
Groflunternehmen zugeordnet werden (vgl. Europdische Kommission 2003 und Europaische
Kommission 2006).3'! Die Gruppe der Mikrounternehmen besteht ausschlieRlich aus privat getragenen

Einrichtungen,3*?

wahrend alle mittleren Unternehmen und Grofsunternehmen aus dem o6ffentlichen
Kultursektor stammen. In die Kategorie Kleinunternehmen fallen sowohl private als auch o6ffentliche

Kulturinstitutionen.

Zwischen dem Beziehungsgeflecht und dem Jahresumsatz sowie der UnternehmensgréfRe einer
Kultureinrichtung kann kein Zusammenhang konstatiert werden. Anhand des empirischen Materials
Iasst sich weder bestatigen, dass Mikrounternehmen und Kleinunternehmen starker vernetzt sind, da
sie auf die Zusammenarbeit mit anderen Kulturakteuren aufgrund ihrer geringen GroRRe angewiesen
sind, noch dass groRere Kulturanbieter Giber ein intensiver ausgepragtes Netzwerk verfligen, da sie
Uber die entsprechenden personellen und materiellen Ressourcen verfligen, um vernetzt arbeiten zu
kénnen. Es besteht jedoch ein geringfligiger Zusammenhang zwischen der Herkunft der Mittel der

309 Genaue Angaben zu den Umsatzzahlen sind in Anhang 5 zu finden.

310 Dabei reicht die staatliche Unterstiitzung von punktuellen Projektférderungen in oftmals sehr geringer Héhe (dies trifft auf das Freie
MusikZentrum Stuttgart-Feuerbach, den Notenverlag fur Alte Musik, die TheaterAkademieStuttgart und widemusic zu) tiber kommunale und
Landesprojektforderungen (dies trifft auf Il Gusto Barocco, die Jazz Open Stuttgart, den Jazzclub KISTE, Interventionsraum und art connexion
zu) bis hin zu institutionellen Férderungen durch Stadt oder Land (dies trifft auf das Ensemble Materialtheater, das Theaterhaus Stuttgart
und das Renitenztheater Stuttgart zu). Siehe hierzu auch den Stuttgarter Kultur- und Medienbericht 2012 (vgl. Landeshauptstadt Stuttgart
2012).

311 Sjehe zur Typologie von Unternehmen auch Kapitel 5.3.2.1.

312 Dies ist v. a. auf die Kriterien zur Ziehung der Stichprobe zuriickzufiihren (vgl. Kapitel 5.3.2.1). Siehe hierzu auch die entsprechenden
Erlduterungen in den Ausfiihrungen zum Organisationsmerkmal Mitarbeiterstruktur.
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Einrichtungen und ihren Vernetzungsaktivitaten. Kulturakteure, welche sich Uberwiegend oder
ganzlich (ber Eigeneinnahmen finanzieren, weisen mehr Markttransaktionen und weniger
Forderbeziehungen als subventionierte Einrichtungen auf. Dies spiegelt wider, dass diese
Kulturunternehmen marktliche Geschaftsbeziehungen bendétigen, um Umséatze zu generieren, und
dass sie somit aufgrund ihrer starker wirtschaftlichen Ausrichtung vermutlich seltener von anderen
Kulturinstitutionen im Rahmen von Forderbeziehungen unterstitzt werden.

Wertschopfungsstufe

Die befragten Kulturbetriebe lassen sich aulRerdem hinsichtlich ihrer Position in der kulturellen
Wertschopfungsstufe beschreiben. So kénnen die Akteure auf einer der Stufen Schépferischer Akt,
Produktion, Weiterverarbeitung, Vertrieb, Unterstliitzende Dienstleistungen und Bildung/Vermittlung
oder auch auf mehreren dieser Stufen gleichzeitig tatig sein.3'® Alle in der Studie befragten
Kulturinstitutionen, die in der kulturellen Bildung bzw. in der Kulturvermittlung tatig sind, stammen
aus dem o6ffentlichen Sektor. Dies ist nicht weiter verwunderlich, da diese Tatigkeiten im deutschen
Kulturbetrieb insbesondere von 6&ffentlichen Einrichtungen wahrgenommen werden. Eine weitere
Auffalligkeit ist, dass der Schépferische Akt (z. B. die Komposition eines musikalischen Werkes, die
Erschaffung eines Kunstwerks, die Entwicklung einer tanzerischen Choreographie oder das Verfassen
eines theatralischen Werks) ausschlieflich in Kultureinrichtungen des privaten Kontextes stattfindet.
SchlieBlich ist festzustellen, dass alle befragten Kulturorganisationen, die unterstiitzende
Dienstleistungen anbieten, Teil des privatwirtschaftlichen Kultursektors sind. Es sind keine
Zusammenhdnge zwischen der Wertschopfungsstufe der befragten Einrichtungen und ihren
Vernetzungsaktivitaiten erkennbar. Lediglich fir die Unternehmen, welche unterstiitzende
Dienstleistungen anbieten,3'* kann eine auffallend hohe Anzahl an Marktbeziehungen beobachtet
werden, wahrend die Gbrigen Beziehungstypen nur sehr schwach ausgepragt sind. Diese spezifische
Struktur des Beziehungsgeflechts kann auf den Dienstleistungscharakter der wvon diesen
Kulturakteuren angebotenen Leistungen zuriickgefiihrt werden.

Organisationskultur

Wie in Kapitel 5.3.3 beschrieben, wurde in den Interviewleitfaden ein dreiteiliger Fragenkomplex
integriert, der Aufschluss Uiber den Organisationskulturtypus der befragten Einrichtung gibt. Den
Antworten auf diese Fragen wurden im Rahmen der Kodierarbeiten Kategorien zugewiesen, wodurch
Rlckschliisse tber den Organisationskulturtyp gemaR der an den Kulturbetrieb angepassten
Organisationskultur-Matrix nach Cameron/Freeman mdglich sind.3® Die Grundtypen der

Organisationskulturen sind dabei folgende:3®

o Clan-Typus: Dieser Typ ist charakterisiert durch ein starkes Zusammengehorigkeitsgefihl.
Wesentlich sind Loyalitdt und Tradition und es wird groBer Wert auf die Identifikation der
Mitarbeiter mit dem Kulturbetrieb gelegt. Beispiele fiir diesen Organisationskulturtyp sind
Familienbetriebe und genossenschaftlich orientierte Kulturbetriebe.

o Adhocracy-Typus: Dieser Typ zeichnet sich durch seine hohe Dynamik, die Orientierung an
einer kinstlerischen Vision und den Drang nach einer standigen Weiterentwicklung aus.
Insbesondere innovativ-experimentelle Kulturbetriebe sind diesem Typ zuzurechnen.

313 Sjehe zum Thema kulturelle Wertschépfungskette Kapitel 2.1.2.

314 Dies trifft auf die Kiinstleragentur, das Biiro fiir Ausstellungsgestaltung, den Kunstbuchverlag und das Restaurierungsatelier zu.
315 Siehe hierzu Abbildung 40 in Kapitel 5.3.3.

316 Siehe hierzu auch die Erlauterungen zum Thema Organisationskultur in Kapitel 4.1.3.
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e Hierarchie-Typus: Dieser Typ besitzt standardisierte und formalisierte Strukturen. Regeln und
Verfahren dominieren die Handlungen und es werden konstante und reibungslose Abldufe
angestrebt. Charakteristisch fir diesen Typ sind stark hierarchisch organisierte Kulturbetriebe.

e Markt-Typus: Dieser Typ ist von einer intensiven Leistungs- und Publikumsorientierung
gepragt und somit der am stdrksten an den Grundsdtzen marktwirtschaftlich agierender
Unternehmen ausgerichtete Kulturtyp. Insbesondere Dienstleistungskulturunternehmen
besitzen eine derartige organisationskulturelle Ausrichtung.

Die Auswertung der Interviews ergab, dass eine eindeutige Zuordnung der befragten
Kulturinstitutionen zu einem bestimmten Organisationskulturtyp in den meisten Fallen nur schwer
moglich ist. Vielmehr sind eher Tendenzen festzustellen und es treten haufig Kombinationen von zwei
Organisationskulturtypen auf. Auffallig ist dabei, dass in den 6ffentlichen Kulturinstitutionen fast
ausnahmslos entweder eine Kombination von Clan-Typus & Adhocracy-Typus oder von Hierarchie-
Typus & Markt-Typus zu finden ist. Diese organisationskulturelle Ausrichtung entspricht im
Allgemeinen der nicht marktorientierten Handlungsweise im 6ffentlichen Kulturbetrieb, im Falle der
Einbeziehung des Markt-Typus jedoch ergidnzt um die gleichzeitige Offnung fiir marktwirtschaftliche
Strategien. Das Segment des innovativ-experimentellen Adhocracy-Typus besteht aus kleinteiligen
Kultureinrichtungen mit sehr wenigen Mitarbeitern. Eventuell ist die aus der geringen
Mitarbeiteranzahl resultierende  Flexibilitit eine wesentliche Grundlage fiir diesen
Organisationskulturtypus.

Es kann festgestellt werden, dass Kultureinrichtungen, welche als Organisationskultur eine
Kombination von Clan-Typus & Adhocracy-Typus oder von Hierarchie-Typus & Markt-Typus besitzen,
Uber auffallig viele Kooperationen verfiigen. Dies ist vermutlich jedoch darauf zurtickzufiihren, dass es
sich bei diesen Kulturakteuren Gberwiegend um 6ffentliche Institutionen handelt. Im obigen Abschnitt
zur Sektorzugehorigkeit wurde bereits festgestellt, dass die untersuchten Kulturinstitutionen in
offentlicher Tragerschaft zu Kooperationen neigen. Des Weiteren fallt auf, dass die dem Adhocracy-
Typus zugeordneten experimentell-innovativen Kultureinrichtungen durch viele
Personalverflechtungen mit anderen Kulturorganisationen verflochten sind. Dies spiegelt die
projektbezogene Zusammenarbeit zwischen Kulturschaffenden in standig neuen Konstellationen in
diesem sehr dynamischen Bereich des Kulturbetriebs wider. Zudem ist zu beobachten, dass die
befragten Einrichtungen mit einer marktorientierten Organisationskultur — diese Institutionen sind
dem Markt-Typus bzw. einer Kombination von Clan-Typus & Markt-Typus zuzuordnen — besonders
haufig Gber Marktbeziehungen mit anderen Kulturakteuren verflochten sind, was die liberwiegend
marktwirtschaftliche Ausrichtung der meisten Einrichtungen dieser Gruppe betont.

Bei der Erhebung von Organisationskulturen handelt es sich um einen vielschichtigen und sehr
komplexen Vorgang, der weiterfiihrende Recherchen verlangen wirde. Dies ist im Rahmen der
vorliegenden Arbeit jedoch nicht vorgesehen, da die Organisationskultur nur eines von mehreren
untersuchten Organisationsmerkmalen darstellte und organisationskulturelle Aspekte nicht im
Mittelpunkt dieser Studie stehen.
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6.4 Sparten- und sektorenbezogene Spezifika des Beziehungsgeflechts

Betrachtet man die Vernetzungsaktivititen der befragten Kultureinrichtungen segmentiert nach
Sparten und Sektoren, so ergeben sich einige Auffalligkeiten, welche im Folgenden dargestellt werden.

6.4.1 Spartenbezogene Spezifika

Die Verflechtungen in den Sparten Musik und Darstellende Kunst sind insgesamt zahlreicher als jene in
der Bildenden Kunst.3' 318 Diese Beobachtung kann u. a. damit begriindet werden, dass ein Werk der
Bildenden Kunst meist durch die Arbeit eines einzelnen Kiinstlers entsteht, wahrend im Musikbereich
und in der Darstellenden Kunst in der Regel zahlreiche Personen in den Produktionsprozess involviert
sind und eine vernetzte Arbeitsweise haufig die Grundlage flr die kiinstlerische Arbeit darstellt (vgl.
STADTart/Institut ~ fur  Kulturpolitik  der  Kulturpolitischen Gesellschaft/Hamburgisches
WeltWirtschaftsinstitut 2012: 130). Zudem kann anhand der empirischen Ergebnisse festgestellt
werden, dass die Akteure aus dem Musikbereich stark mit den Akteuren der Darstellenden Kunst
verflochten sind,*?® wohingegen die Verbindungen von Institutionen des Kunstbetriebs zu anderen
Kunstsparten nicht sehr intensiv ausgeprdgt sind.3?° Die Verkniipfungen zwischen Musik und
Darstellender Kunst sind vermutlich u. a. darauf zurtickzufiihren, dass im Musik- und Theaterbereich
Institutionen existieren, die beide Sparten in sich vereinen.3?! Des Weiteren flieBen in den Sparten
Musik und Darstellende Kunst haufig sowohl musikalische als auch darstellerische Ausdrucksformen in
ein Werk ein.3?? Dies macht eine sparteniibergreifende Zusammenarbeit zwischen Musik und
Darstellender Kunst erforderlich. In der Bildenden Kunst wird dagegen meist auf sparteneigene
Ausdrucksmittel zurtickgegriffen, auch wenn im Rahmen von zeitgendssischen Kunstrichtungen wie
Videokunst oder Performancekunst eine zunehmende Offnung in Richtung Musik und Darstellende
Kunst stattfindet.

Die interviewten Akteure der Darstellenden Kunst sind insbesondere mit Einrichtungen aus dem
privatrechtlich-gemeinnitzigen Sektor verflochten, wahrend die Vernetzungen mit dem 6ffentlichen
Bereich schwéacher ausgepragt sind und privatwirtschaftlich-kommerzielle Partner eine
untergeordnete Rolle spielen. Dies spiegelt die hohe Bedeutung gemeinnitziger Einrichtungen fir die
befragten Institutionen der Darstellenden Kunst wider. Musikbetriebe sind gleichermaBen mit
privatrechtlich-gemeinnitzigen und offentlichen Einrichtungen vernetzt. Privatwirtschaftliche
Kulturunternehmen nehmen im Netzwerk der Musikakteure dagegen eine weniger zentrale Position
ein, stellen jedoch fir Musikinstitutionen einen relevanteren Partner als fir Einrichtungen der
Darstellenden Kunst dar. GemalR der im Kunstbetrieb geflihrten Interviews sind in dieser Sparte
offentliche Kulturbetriebe die bedeutendsten Vernetzungspartner, dicht gefolgt von privatrechtlich-
gemeinnitzigen Organisationen. Der privatwirtschaftliche Kultursektor besitzt hingegen fiir die

317 Ausgehend von 13 Interviews konnten im Musikbereich 57 Netzwerkpartner konstatiert werden, zwischen denen 100 Vernetzungen
bestehen. Im Bereich der Darstellenden Kunst wurden 10 Akteure befragt mit dem Ergebnis, dass zwischen ihnen ein Netzwerk von 49
Einrichtungen und 91 Verflechtungen existiert. Signifikant niedriger ist die Anzahl der Beziehungen im Netzwerk der Bildenden Kunst mit 68
Verflechtungen zwischen 45 Akteuren, welche auf der Basis von 12 Interviews festgestellt werden konnten.

318 pementsprechend stellt u. a. der Kulturwirtschaftsbericht von Berlin-Pankow aus dem Jahr 2006 fest, dass das Arbeiten in Netzwerken
insbesondere im Musiksektor und in der Darstellenden Kunst eine duBerst wichtige Rolle spielt (vgl. Mundelius 2006: 120).

319 Bereits das Gutachten der Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft der Bundesregierung aus dem Jahr 2009 stellt die Annahme auf, dass der
Musiksektor und die Sparte der Darstellenden Kunst auf vielfdltige Weise miteinander verbunden sind (vgl. Sondermann u. a. 2009: 72).

320 Eine Ausnahme bilden hier das Restaurierungsatelier und das Buro fiir Ausstellungsgestaltung, die ihre Dienstleistungen im gesamten
Museumsbereich und somit auch aulRerhalb der Sparte der Bildenden Kunst anbieten.

321 Bejispiele aus der vorliegenden Untersuchung sind hierfiir u. a. die Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart, das
Theaterhaus Stuttgart (ein spartenlbergreifendes Privattheater), die Ludwigsburger Schlossfestspiele (spartentbergreifende Festspiele)
sowie das Kulturzentrum Merlin, das Laboratorium und die Rosenau Stuttgart, welche als Kulturzentren sowohl musikalische Veranstaltungen
als auch Vorstellungen aus dem Bereich der Darstellenden Kunst anbieten.

322 5o ist Tanz ohne Musik nicht denkbar und Schauspiel und Musik verschmelzen haufig miteinander, z. B. in der Gattung Musiktheater (vgl.
Heinrichs 2006: 137).
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befragten Kunstakteure eine ebenso geringe Relevanz wie in der Darstellenden Kunst. Die folgende
Abbildung visualisiert diese Zusammenhinge im Uberblick. Auf den drei Achsen wird die
durchschnittliche Anzahl der genannten Verflechtungen pro Interviewpartner aus der Sparte Musik
(gestrichelte Linie), Bildende Kunst (durchgezogene Linie) und Darstellende Kunst (gepunktete Linie)
mit Institutionen aus dem o6ffentlichen (,6 Partner”), dem privatrechtlich-gemeinniitzigen (,pg
Partner”) und dem privatwirtschaftlich-kommerziellen Kulturbetrieb (,pw Partner”) aufgezeigt.3* Im
Mittelpunkt der Netzgrafik liegt die Anzahl der durchschnittlichen Vernetzungen bei 0, am duflersten
Rand bei 6.

Abbildung 45: Sektorenzugehérigkeit der genannten Vernetzungspartner segmentiert nach
Interviewpartnern aus den Sparten Musik, Bildende Kunst und Darstellende Kunst

O Partner

6 Partner = Vernetzungspartner aus dem
offentlichen Kultursektor

pg Partner = Vernetzungspartner aus dem
privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektor

pw Partner = Vernetzungspartner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor

= Interviewpartner der Sparte Musik

= |nterviewpartner der Sparte Bildende Kunst

e+« Interviewpartner der Sparte Darstellende Kunst

pw Partner g Partner

eigene Darstellung

Betrachtet man, welche Beziehungstypen von den befragten Einrichtungen gruppiert nach Sparten
ausgehen, so ergeben sich weitere Auffalligkeiten. Die Musikakteure verfligen im Durchschnitt Gber
recht viele Markttransaktionen und Kooperationsbeziehungen, wahrend Férderbeziehungen und
Personalverflechtungen weniger stark ausgepragt sind. Die Dominanz marktlicher und kooperativer
Verflechtungen hat ihre Ursache v. a. in der kollaborativen Produktion von Musikveranstaltungen und
Tonaufnahmen und in der Anmietung von Probe- und Auffihrungsraumen. Der GroBteil dieser
Marktbeziehungen besteht zu privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultureinrichtungen, wahrend sich die
Kooperationen meist auf Partner in oOffentlicher Tragerschaft beziehen, haufig jedoch auch auf
Einrichtungen aus dem gemeinnitzigen Kontext. Hinsichtlich der Férderbeziehungen ist insbesondere
der offentliche Kulturbetrieb als Partner relevant, wahrend Personalverflechtungen zu Einrichtungen
aller Sektoren gleichermalRen bestehen. Der kommerzielle Kulturbetrieb ist als Vernetzungspartner nur
von geringer Bedeutung.

Im Beziehungsgeflecht der Bildenden Kunst dominieren Kooperationen, gefolgt von
Markttransaktionen. Letztere beziehen sich jedoch ausschlieBlich auf die dienstleistungsorientierten
Akteure der Stichprobe (dies sind das Restaurierungsatelier, das Biiro fiir Ausstellungsgestaltung und
der Kunstverlag), wahrend die Ubrigen Gesprachspartner keine Marktbeziehungen mit konkreten
Stuttgarter Kulturinstitutionen erwahnten. Auffallig ist dariber hinaus die geringe Bedeutung von
Forderbeziehungen im Kunstbereich, was damit begriindet werden kann, dass dessen Bedarf an
Raumlichkeiten, Materialien und Arbeitsinstrumenten meist geringer ist als derjenige des Musik- und

323 Dje Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der gefiihrten Interviews im Musikbereich, in der Darstellenden Kunst und in der Bildenden Kunst zu
Verzerrungen fihren wirden.
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Theaterbereichs. Zudem besitzen Galerien, Museen, Kunsthandler und Auktionshauser die
notwendige Technikausstattung tUberwiegend selbst, wahrend Ensembles und kleine Theater des
Ofteren auf die Unterstiitzung von gréReren Theaterbetrieben durch Kulissen, Kostiime und Technik
angewiesen sind. Kooperationen und Markttransaktionen bestehen im Kunstbetrieb insbesondere mit
offentlichen  Kulturinstitutionen. Privatrechtlich-gemeinnitzige Partner spielen hinsichtlich
Forderbeziehungen, Personalverflechtungen und Konkurrenzbeziehungen eine wichtige Rolle, werden
jedoch auch als Kooperationspartner und Geschéaftspartner bei Markttransaktionen genannt.

Das untersuchte Netzwerk der Darstellenden Kunst ist gleichermafRen von Markttransaktionen,
Kooperationen, Forderbeziehungen und Personalverflechtungen gepragt, wobei am haufigsten der
Beziehungstyp Kooperation auftritt. Die Markttransaktionen sind Uberwiegend auf die Ver- und
Anmietung von Raumlichkeiten im Theaterhaus Stuttgart und auf die Geschaftsbeziehungen des
Auftragstheaterensembles Dein Theater zurlickzufiihren. Signifikant ist die hohe Bedeutung von
Personalverflechtungen und Forderbeziehungen in der Darstellenden Kunst im Vergleich zur
untergeordneten Rolle dieser beiden Beziehungstypen in den Sparten Musik und Bildende Kunst. Eine
Vermutung bzgl. der Ursache des hohen Stellenwerts von Forderbeziehungen in der Darstellenden
Kunst wurde bereits angestellt (siehe vorheriger Abschnitt). Die Relevanz von Personalverflechtungen
deutet auf eine personell eng verflochtene Theaterszene hin, in welcher sich Kulturschaffende
projektbezogen in verschiedenen Konstellationen stets neu formieren. Bei allen Beziehungstypen
spielen privatrechtlich-gemeinnitzige Organisationen als Vernetzungspartner die wichtigste Rolle.
Jedoch sind 6ffentliche Einrichtungen im Rahmen von Forderbeziehungen relevant und in einem etwas
geringeren Male ebenso hinsichtlich Markttransaktionen, Kooperationsbeziehungen und
Personalverflechtungen. Der kommerzielle Kulturbetrieb besitzt lediglich im Kontext von
Markttransaktionen und Personalverflechtungen eine marginale Bedeutung.

Die folgende Abbildung stellt die Auspragung der vorhandenen Beziehungstypen jeweils
spartenspezifisch im Uberblick dar. Auf den fiinf Achsen wird die durchschnittliche Anzahl der
genannten Verflechtungen der Beziehungstypen Kooperation (,Kp“), Markttransaktion (,M“),
Konkurrenz (,,K“), Personalverflechtung (,,P“) und Férderbeziehung (,,F“) pro Interviewpartner aus der
Sparte Musik (gestrichelte Linie), Bildende Kunst (durchgezogene Linie) und Darstellende Kunst
(gepunktete Linie) aufgezeigt.3** Im Mittelpunkt der Netzgrafik liegt die Anzahl der durchschnittlichen
Vernetzungen bei 0, am duBersten Rand bei 3.

324 Dje Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der gefiihrten Interviews im Musikbereich, in der Darstellenden Kunst und in der Bildenden Kunst zu
Verzerrungen fihren wirden.
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Abbildung 46: Auspragung der Beziehungstypen segmentiert nach Interviewpartnern aus den
Sparten Musik, Bildende Kunst und Darstellende Kunst

F

Kp = Kooperationsbeziehungen
M = Markttransaktionen

K = Konkurrenzbeziehungen

P = Personalverflechtungen

F = Forderbeziehungen

= |nterviewpartner der
Sparte Musik

= |nterviewpartner der
Sparte Bildende Kunst

+«+«Interviewpartner der
Sparte Darstellende Kunst

eigene Darstellung

Abbildung 47 illustriert fir die befragten Akteure aus der Sparte Musik (linke Grafik), Bildende Kunst
(mittlere Grafik) und Darstellende Kunst (rechte Grafik) jeweils die Verteilung der Beziehungstypen auf
Partnereinrichtungen aus den drei verschiedenen Kultursektoren. In jeder Grafik wird auf den fiinf
Achsen die durchschnittliche Anzahl der von den Interviewpartnern genannten Verflechtungen der
Beziehungstypen Kooperation (,,Kp*“), Markttransaktion (,,M*“), Konkurrenz (,,K“), Personalverflechtung
(,P“) und Forderbeziehung (,F“) mit Institutionen aus dem dffentlichen (gestrichelte Linie), dem
privatrechtlich-gemeinniitzigen (durchgezogene schwarze Linie) und dem privatwirtschaftlich-
kommerziellen Kulturbetrieb (durchgezogene graue Linie) aufgezeigt.3*® Im Mittelpunkt der Netzgrafik
liegt die Anzahl der durchschnittlichen Vernetzungen bei 0, am dulRersten Rand bei 2,5.

325 Dje Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der gefiihrten Interviews im Musikbereich, in der Darstellenden Kunst und in der Bildenden Kunst zu
Verzerrungen fihren wirden.
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Abbildung 47: Verteilung der Beziehungstypen auf Partnereinrichtungen aus den drei
Kultursektoren segmentiert nach Interviewpartnern aus den Sparten Musik, Bildende Kunst
und Darstellende Kunst
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F = Férderbeziehungen privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor

eigene Darstellung

6.4.2 Sektorenbezogene Spezifika

Die Vernetzungen, welche von den Akteuren des privatrechtlich-gemeinnitzigen Sektors ausgehen,
sind im Durchschnitt am zahlreichsten. Deutlich weniger Verflechtungen besitzen die Interviewpartner
des privatwirtschaftlich-kommerziellen und des éffentlichen Sektors.3%® Die intermedidren Akteure
nennen insbesondere Vernetzungspartner aus dem eigenen Sektor. Das von den privatwirtschaftlichen
Kultureinrichtungen ausgehende Netzwerk ist leicht von gemeinniitzigen Partnern dominiert.
Offentliche Institutionen sind mit Kulturbetrieben aller Sektoren in etwa gleichermaRen verknipft.
Insgesamt wird hierbei deutlich, dass die gemeinnitzige Kulturszene insbesondere fir privat getragene
Kultureinrichtungen aus dem kommerziellen und dem intermedidren Kulturbetrieb eine bedeutende
Rolle spielt.

Die folgende Abbildung visualisiert diese Zusammenhinge im Uberblick. Auf den drei Achsen wird die
durchschnittliche Anzahl der genannten Verflechtungen pro Interviewpartner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen  (gestrichelte Linie), dem privatrechtlich-gemeinniitzigen
(durchgezogene Linie) und dem éffentlichen Kultursektor (gepunktete Linie) mit Institutionen aus dem
Offentlichen (,6 Partner”), dem privatrechtlich-gemeinniitzigen (,pg Partner”) und dem

326 Auf der Grundlage von 7 gefuihrten Interviews mit privatrechtlich-gemeinnitzigen Einrichtungen kann ein Netzwerk skizziert werden,
welches aus 44 Vernetzungspartnern besteht, die tiber 73 Beziehungen miteinander verflochten sind. Im Durchschnitt verfiigt somit jeder
Interviewpartner Gber 10,4 Beziehungen zu bestimmten Kulturinstitutionen im Stuttgarter Raum. Das Beziehungsgeflecht, welches von den
16 interviewten privatwirtschaftlich-kommerziellen Einrichtungen ausgeht, besteht aus 76 Netzwerkakteuren, welche tiber 105 Beziehungen
miteinander verbunden sind. Die Interviewpartner nannten somit durchschnittlich 6,6 Vernetzungen zu konkreten Kultureinrichtungen.
Ausgehend von 12 Interviews mit Vertretern des 6ffentlichen Kulturbetriebs kann ein Beziehungsgeflecht von 62 Akteuren dargestellt
werden, zwischen denen 76 Verflechtungen bestehen. Damit nannten die Interviewpartner aus dem offentlichen Kultursektor
durchschnittlich jeweils 6,3 Vernetzungen zu konkreten Kultureinrichtungen.
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privatwirtschaftlich-kommerziellen Kulturbetrieb (,pw Partner”) aufgezeigt.3?’ Im Mittelpunkt der
Netzgrafik liegt die Anzahl der durchschnittlichen Vernetzungen bei 0, am duRersten Rand bei 6.

Abbildung 48: Sektorenzugehérigkeit der genannten Vernetzungspartner segmentiert nach
Interviewpartnern aus privatwirtschaftlich-kommerziellem, privatrechtlich-gemeinniitzigem
und 6ffentlichem Sektor
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pg Partner = Vernetzungspartner aus dem
privatrechtlich-gemeinnitzigen Kultursektor

pw Partner = Vernetzungspartner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor

= Interviewpartner aus dem
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eigene Darstellung

Betrachtet man die Beziehungstypen, so ist festzustellen, dass in dem von kommerziellen
Kulturunternehmen ausgehenden Netzwerk der Beziehungstyp Markttransaktion dominiert, was
angesichts der privatwirtschaftlichen Ausrichtung von Kulturunternehmen nicht verwundert.
Insbesondere jene Einrichtungen, welche Leistungen anbieten, die sich nicht an ein Kulturpublikum,
sondern an Kulturinstitutionen richten, verfliigen Uber viele Marktbeziehungen. Dies sind
Unternehmen wie das Restaurierungsatelier, das Auftragstheater, die Kiinstleragentur, das Tonstudio
und das Biro fiir Ausstellungsgestaltung. Zudem benétigen bestimmte Kultureinrichtungen fir ihre
eigene Leistungserstellung Vorleistungen von anderen Kulturinstitutionen, wodurch sich
beispielsweise im Falle des Tonstudios, des Musiklabels und des Konzertveranstalters
Marktbeziehungen zu Musik- bzw. Theaterensembles ergeben. Diese Existenz von Input-Output-
Beziehungen zwischen Kulturinstitutionen ist sicherlich einer der Griinde fiir die Dominanz von
Markttransaktionen.3?® Dariiber hinaus sind fiir die kommerziellen Kulturunternehmen jedoch auch
Kooperationsbeziehungen von Bedeutung. So verfligen Kulturakteure, die sich an das Kulturpublikum
und somit an den Endverbraucher wenden und die aufgrund ihrer organisatorischen Struktur
eigenstandiger hinsichtlich ihrer Produktionsprozesse sind (dies sind z. B. das Varietétheater, die
Tanzschule, der Jazzclub und die private Kunstgalerie), Gber wenige bis gar keine Markttransaktionen
zu Kulturinstitutionen und unterhalten insbesondere Kooperationsbeziehungen. Personal-
verflechtungen und Foérderbeziehungen spielen fiir kommerzielle Kulturunternehmen eine
untergeordnete Rolle. Vernetzungspartner aus dem gemeinnitzigen Kultursektor haben fir die
befragten privatwirtschaftlichen Akteure insbesondere hinsichtlich Marktbeziehungen, Kooperationen
und Personalverflechtungen eine besondere Bedeutung. Offentliche Kulturinstitutionen treten ebenso
als Partner bei Kooperationen, Marktbeziehungen und Personalverflechtungen auf und sind dariiber
hinaus im Rahmen von Férderbeziehungen von Relevanz. Hinsichtlich Konkurrenzbeziehungen wurde
lediglich die Rivalitat zwischen einem Klassik-Label und dem o6ffentlichen Rundfunk genannt. Der

327 Die Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der gefiihrten Interviews im 6ffentlichen, privatrechtlich-gemeinnitzigen und privatwirtschaftlich-
kommerziellen Kultursektor zu Verzerrungen fiihren wiirden.

328 Siehe hierzu auch die Ausfiihrungen zum Ressourcenabhdngigkeitsansatz in Kapitel 4.2.3.
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kommerzielle Kulturbereich spielt als Vernetzungspartner fiir die befragten privatwirtschaftlichen
Einrichtungen eine untergeordnete Rolle.3?°

In dem von privatrechtlich-gemeinnitzigen Institutionen ausgehenden Beziehungsgeflecht besitzen
insbesondere Kooperationsbeziehungen sowie Personalverflechtungen eine hohe Relevanz und auch
Forderbeziehungen sind — im Vergleich zu den anderen beiden Kultursektoren — von entscheidender
Bedeutung. Dies spiegelt die vorrangig kooperative und weniger kompetitiv ausgerichtete
Arbeitsweise im gemeinnitzigen Kontext wider. Sie verdeutlicht damit die Unterschiede zum starker
wettbewerbsorientierten kommerziellen Kultursektor. Zudem lassen die vielfachen personellen
Verflechtungen auf eine enge Verkniipfung zwischen den Individuen innerhalb der intermedidren
Kulturszene schlieRen. Der hohe Stellenwert von Férderbeziehungen driickt den Unterstiitzungsbedarf
gemeinnitziger Akteure hinsichtlich Rdumlichkeiten, Material, Kostlimen, Instrumenten, Technik usw.
aus. Zu gemeinnitzigen Kulturinstitutionen unterhalten die intermedidren Akteure insbesondere
Kooperationsbeziehungen und in etwas geringerem Malle auch Forderbeziehungen,

30 per wichtigste Partner hinsichtlich der

Personalverflechtungen und Marktbeziehungen.
Forderbeziehungen ist der offentliche Kultursektor, was u. a. auf die im staatlich getragenen
Kulturbetrieb fiir gemeinnitzige Kulturorganisationen verfligbaren Ressourcen zurtickgefiihrt werden
kann. Jedoch sind auch gemeinnitzige Einrichtungen wie das Alte Schauspielhaus, das Theaterhaus
Stuttgart oder der Wiirttembergische Kunstverein als Forderer fir intermedidre Kulturakteure

relevant.

Offentliche Einrichtungen unterhalten in erster Linie Kooperationsbeziehungen zu anderen
Kultureinrichtungen, wahrend Markttransaktionen eine etwas geringere Bedeutung haben. Eine
Ausnahme bilden hierbei die Stuttgarter Philharmoniker und der Siidwestrundfunk, welche nahezu
ausschlieBlich Giber Markttransaktionen miteinander verflochten sind. Diese beiden Institutionen sind
innerhalb der Stichprobe aus dem o6ffentlichen Kultursektor zweifelsohne diejenigen mit der hochsten
Marktorientierung. Genauso wie fiir die Akteure des privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektors
sind auch fir die Einrichtungen des oOffentlichen Kultursektors Forderbeziehungen und
Personalverflechtungen weniger relevant. Dies spiegelt die im Vergleich zum gemeinnitzigen Kontext
hohere Unabhangigkeit der offentlichen Einrichtungen hinsichtlich Ressourcen wie Raumlichkeiten,
Material, Technik usw. wider. Ebenso wird deutlich, dass die im 6ffentlichen Kulturbetrieb tatigen
Individuen nicht so stark mit anderen Einrichtungen vernetzt sind, wie dies im gemeinnitzigen
Kultursektor der Fall ist. Dies liegt vorwiegend daran, dass die Mitarbeiter 06ffentlicher
Kulturinstitutionen haufig Gber feste Beschaftigungsverhaltnisse verfiigen, obgleich in den letzten 20
Jahren auch im offentlichen Kulturbetrieb ein zunehmender Abbau fester Stellen im kiinstlerischen
Bereich erfolgt ist (vgl. STADTart/Institut fir Kulturpolitik der  Kulturpolitischen
Gesellschaft/Hamburgisches WeltWirtschaftsinstitut 2012: 113). Kommerzielle und gemeinnitzige
Einrichtungen sind fur offentliche Kulturinstitutionen gleichermalRen als Partner im Rahmen von
Markttransaktionen und von Kooperationen von Bedeutung. Darliber hinaus treten die 6ffentlichen
Kulturbetriebe als Férderer von privatrechtlich-gemeinnitzigen Einrichtungen auf und beschaftigen
bisweilen dieselben Mitarbeiter wie diese. Die Verflechtungen zwischen 6ffentlichen Institutionen
beziehen sich v. a. auf Kooperationen und nur zu einem geringen Teil auf Markttransaktionen,
Forderbeziehungen und Personalverflechtungen.

329 Dies ist jedoch insbesondere auf die im Interview gestellte Frage nach Vernetzungspartnern lediglich aus dem 6ffentlichen und dem
privatrechtlich-gemeinnutzigen Kultursektor zurtickzufiihren. Siehe hierzu den Interviewleitfaden der ersten Befragungsphase in Anhang 3.
330 Hierbei muss jedoch angemerkt werden, dass sich die Marktbeziehungen zu gemeinniitzigen Institutionen nahezu vollstindig auf das
Theaterhaus Stuttgart im Kontext von Raumanmietungen beziehen.
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Die folgende Abbildung stellt die Auspragung der vorhandenen Beziehungstypen jeweils
sektorspezifisch im Uberblick dar. Auf den fiinf Achsen wird die durchschnittliche Anzahl der
genannten Verflechtungen der Beziehungstypen Kooperation (,Kp“), Markttransaktion (,M*“),
Konkurrenz (,K“), Personalverflechtung (,,P“) und Férderbeziehung (,,F“) pro Interviewpartner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen ~ (gestrichelte Linie), dem privatrechtlich-gemeinniitzigen
(durchgezogene Linie) und dem éffentlichen Kultursektor (gepunktete Linie) aufgezeigt.®3! Im
Mittelpunkt der Netzgrafik liegt die Anzahl der durchschnittlichen Vernetzungen bei 0, am duflersten
Rand bei 4.

Abbildung 49: Auspragung der Beziehungstypen segmentiert nach Interviewpartnern aus
privatwirtschaftlich-kommerziellem, privatrechtlich-gemeinniitzigem und 6ffentlichem Sektor

Kp = Kooperationsbeziehungen
M = Markttransaktionen

K = Konkurrenzbeziehungen

P = Personalverflechtungen

F = Forderbeziehungen

= Interviewpartner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor

—|nterviewpartner aus dem privatrechtlich-
gemeinnitzigen Sektor

s+« Interviewpartner aus dem offentlichen
Sektor

eigene Darstellung

Die folgende Abbildung illustriert fiir die privatwirtschaftlich-kommerziellen (linke Grafik), die
privatrechtlich-gemeinniitzigen (mittlere Grafik) und die éffentlichen Akteure (rechte Grafik) jeweils
die Verteilung der Beziehungstypen auf Partnereinrichtungen aus den drei verschiedenen
Kultursektoren. In jeder Grafik wird auf den fiinf Achsen die durchschnittliche Anzahl der von den
Interviewpartnern genannten Verflechtungen der Beziehungstypen Kooperation (,Kp“),
Markttransaktion (,,M*“), Konkurrenz (,,K“), Personalverflechtung (,,P“) und Férderbeziehung (,F“) mit
Institutionen aus dem d&ffentlichen (gestrichelte Linie), dem privatrechtlich-gemeinniitzigen
(durchgezogene schwarze Linie) und dem privatwirtschaftlich-kommerziellen Kulturbetrieb
(durchgezogene graue Linie) aufgezeigt.®? Im Mittelpunkt der Netzgrafik liegt die Anzahl der
durchschnittlichen Vernetzungen bei 0, am duflersten Rand bei 2.

331 Dje Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der geflihrten Interviews im offentlichen, privatrechtlich-gemeinnitzigen und privatwirtschaftlich-
kommerziellen Kultursektor zu Verzerrungen fiihren wiirden.
332 Dje Darstellung beruht auf den jeweiligen Durchschnittswerten pro Interviewpartner und nicht auf den absoluten Daten, da diese aufgrund
der unterschiedlichen Anzahl der gefihrten Interviews im o6ffentlichen, privatrechtlich-gemeinnitzigen und privatwirtschaftlich-
kommerziellen Kultursektor zu Verzerrungen fiihren wiirden.
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Abbildung 50: Verteilung der Beziehungstypen auf Partnereinrichtungen aus den drei
Kultursektoren segmentiert nach Interviewpartnern aus privatwirtschaftlich-kommerziellem,
privatrechtlich-gemeinniitzigem und 6ffentlichem Sektor

Interviewpartner des Interviewpartner des Interviewpartner
privatwirtschaftlich- privatrechtlich-gemeinniitzigen des dffentlichen
kommerziellen Sektors Sektors Sektors
F F F
-~
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Kp = Kooperationsbeziehungen = Vernetzungspartner aus dem &ffentlichen
M = Markttransaktionen Sektor
K = Konkurrenzbeziehungen Ve.rnetzung.spartner z'aus"de.m
privatrechtlich-gemeinnitzigen Sektor
P = Personalverflechtungen
€ Vernetzungspartner aus dem
F = Forderbeziehungen privatwirtschaftlich-kommerziellen Sektor

eigene Darstellung

6.5 Detailanalyse des Beziehungsgeflechts

Im Anschluss an die vorangegangene Uberwiegend quantitative Betrachtung des untersuchten
Netzwerks werden die Verflechtungen der befragten Institutionen zu anderen Kultureinrichtungen
nun anhand qualitativer Methoden detailliert untersucht. Anders als in Kapitel 6.1 bis 6.4 kénnen in
diesem Auswertungsschritt nicht nur die genannten konkreten Vernetzungspartner (d. h. die
Beziehung zwischen Einrichtung A und Einrichtung B), sondern auch allgemeine Aussagen zu

Vernetzungsaktivitaten beriicksichtigt werden.

Um Detailinformationen Uber das Beziehungsgeflecht der untersuchten Kultureinrichtungen zu
erhalten, wurden die Gesprachspartner gebeten, Einrichtungen in Stuttgart, mit denen sie in
Beziehung stehen, namentlich zu nennen (Frage 8), die Spezifika der jeweiligen Beziehungen zu
beschreiben und die Verflechtungen den in Kapitel 4.3.1 erarbeiteten Beziehungstypen zuzuordnen
(Frage 9). AnschlieRend wurde abgefragt, auf welchen Arbeitsbereich sich die jeweilige Vernetzung
bezieht (Frage 10), wie intensiv sie ist (Frage 11) und wie sich die Machtkonstellation innerhalb des
Gefliges gestaltet (Frage 12). Erganzend hierzu wurden Fragen zur Entwicklung der Vernetzung gestellt.
Auf diese Weise wurden der temporare bzw. langfristige Charakter, die operative bzw. strategische
Natur (Fragen 14 und 15) und der Initiator der jeweiligen Verflechtung (Frage 16) eruiert. Im Folgenden
werden die Ergebnisse hinsichtlich dieser Fragen zusammenfassend vorgestellt,*** indem die befragten
Kulturinstitutionen in privat getragene Kultureinrichtungen (Interviews der ersten Befragungsphase)
und offentlich getragene Kulturinstitutionen (Interviews der zweiten Befragungsphase) unterteilt
werden. Die privat getragenen Kultureinrichtungen werden zudem nach Sparten (Musik, Darstellende

333 Eine detailliertere Beschreibung der Vernetzungszusammenhange kann bei der Autorin angefordert werden.
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Kunst und Bildende Kunst) und nach Sektoren (privatwirtschaftlich-kommerziell und
privatwirtschaftlich-gemeinniitzig/hybrid®%)  segmentiert.  Somit  ergeben  sich  sieben
Untersuchungsgruppen:

e privatwirtschaftlich-kommerzielle Akteure der Sparte Musik

e privatwirtschaftlich-kommerzielle Akteure der Sparte Bildende Kunst

e privatwirtschaftlich-kommerzielle Akteure der Sparte Darstellende Kunst

e privatrechtlich-gemeinniitzige und hybride Akteure der Sparte Musik

e privatrechtlich-gemeinniitzige und hybride Akteure der Sparte Bildende Kunst

e privatrechtlich-gemeinniitzige und hybride Akteure der Sparte Darstellende Kunst
e Jffentliche Akteure

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, sowohl spartenspezifische Beziehungsmodelle zwischen
privatwirtschaftlichen Kulturunternehmen aus der Musikwirtschaft, dem Markt fiir Darstellende Kunst
und dem Kunstmarkt und Institutionen der Ubrigen Kultursektoren aufzustellen, als auch ein
spartenlbergreifendes Beziehungsmodell zwischen privatwirtschaftlichen Kulturunternehmen und
Institutionen der (brigen Kultursektoren zu entwerfen (vgl. Kapitel 1.3). Ausgehend von den
untersuchten Verflechtungen kénnen diese Beziehungsmodelle im Folgenden anhand des in Kapitel
4.3.1 entwickelten Grundmodells interorganisationaler Verflechtungen im Kulturbetrieb formuliert
werden (vgl. Kapitel 6.5.1 bis 6.5.4). Darliber hinaus konnen Beziehungsmodelle der gemeinniitzigen
und der offentlichen Akteure aufgestellt werden (vgl. Kapitel 6.5.5 bis 6.5.10). Die Bandbreite der
Stichprobe bzgl. gemeinnitziger Einrichtungen ermoglicht es, dabei zwischen den Sparten Musik,
Darstellende Kunst und Bildende Kunst zu differenzieren, wahrend das Beziehungsmodell der
offentlichen Institutionen ausschlieflich sparteniibergreifend abgebildet werden kann. Fir jede der
sieben Untersuchungsgruppen kann somit am Ende des jeweiligen Unterkapitels ein Beziehungsmodell
formuliert werden. Eine Grafik bietet abschlieBend einen Uberblick iiber das Netzwerk der jeweiligen
Untersuchungsgruppe. Ergdnzt werden diese Modelle schlieflich durch spartenibergreifende
Beziehungsmodelle der privatwirtschaftlichen, der gemeinniitzigen und der offentlichen Akteure in
Kapitel 6.5.4, 6.5.8 und 6.5.10.

6.5.1 Netzwerk der privatwirtschaftlich-kommerziellen Akteure der Sparte Musik

Aus dem kommerziellen Musikbereich wurden im Rahmen der Studie eine Kiinstleragentur, ein
Musikclub, ein Notenverlag, ein Konzertveranstalter, ein Klassik-Label, ein Tonstudio und eine
Musikagentur fir Konzeption und Komposition befragt. Konkret waren dies die Musikunternehmen
AB-Culture Musikagentur, Jazzclub KISTE, ein Notenverlag fiir Alte Musik (Name wurde anonymisiert),
StuttgartKonzert, TACET Musikproduktion, Tritonus Musikproduktion und widemusic.

Insgesamt dominiert der Beziehungstyp Markttransaktion die von den privatwirtschaftlichen
Musikakteuren genannten Verflechtungen. Uberwiegend finden die Marktbeziehungen innerhalb der
eigenen Sparte mit Institutionen statt, welche auf einer vor- oder nachgelagerten Stufe der
Wertschopfungskette tatig sind. So besitzt beispielsweise der Konzertveranstalter, welcher der

334 Hybride Kultureinrichtungen sind privat getragene Organisationen, welche sich zwischen den Polen privatrechtlich-gemeinniitzig und
privatwirtschaftlich-kommerziell verorten lassen. Da hybride Institutionen dem gemeinniitzigen Sektor in ihrer Handlungslogik meist ndher
stehen als dem privatwirtschaftlichen, werden die vier in dieser Studie untersuchten hybriden Kultureinrichtungen der Gruppe der jeweiligen
gemeinnutzigen Akteure zugeteilt.
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Wertschopfungsstufe Vertrieb zuzuordnen ist, Marktbeziehungen mit Orchestern und Chéren, die in
der Produktion tatig sind. Die Klinstleragentur als Anbieter unterstiitzender Dienstleistungen vermittelt
Kinstler an Musikveranstalter und -festivals, welche der Wertschépfungsstufe Vertrieb angehoéren.
Diese Beispiele verdeutlichen, dass vertikale Partnerschaften3 fiir den Leistungserstellungsprozess,
welcher sich entlang der Stufen vom Schépferischen Akt hin zur Rezeption durch den
Kulturkonsumenten bewegt,?*® von entscheidender Bedeutung sind. Zudem ist festzustellen, dass
dabei insbesondere privatrechtlich-gemeinnitzige Einrichtungen, aber auch 6ffentliche
Kulturinstitutionen eine wichtige Rolle als Geschaftspartner spielen. Der Austausch im Rahmen von
Marktbeziehungen findet ausschlieBlich auf der monetdaren Ebene statt, d. h. eine monetare
Gegenleistung bildet die Basis fiir die Transaktionen. Initiator der jeweiligen Geschaftsbeziehungen
war vornehmlich die befragte Einrichtung selbst. Inhaltlich beziehen sich die Marktbeziehungen
vorrangig auf die Veranstaltung von Konzerten, die Produktion von Tonaufnahmen und die Anmietung
von Veranstaltungsraumlichkeiten. Hinsichtlich der Raumanmietung sind beispielsweise der
Konzertveranstalter und die Musikagentur fiir Konzeption und Komposition mit dem Privattheater
Theaterhaus Stuttgart verflochten, welches fiir die Stuttgarter Kulturszene als Veranstaltungsort von
hoher Bedeutung ist (vgl. Kapitel 6.1). Das Theaterhaus Stuttgart kommt hierbei der Musikagentur fur
Konzeption und Komposition widemusic preislich entgegen und unterstiitzt damit das noch junge
Musikunternehmen. Derartige Konstellationen sind fiir widemusic und generell fir im Musikbereich
tatige Unternehmen dullerst relevant, wie Simon Detel, Inhaber und Geschaftsflihrer von widemusic,
feststellt:

,In diesem Bereich passiert im Musikbetrieb, gerade in diesem Sektor, ganz viel, was zahlenmdpfig nicht erfasst wird
(...) Ohne das wiirde es nicht funktionieren.” (Simon Detel, Inhaber und Geschdftsfiihrer von widemusic)

Die befragten Akteure besitzen sowohl Marktbeziehungen, welche temporar sind und sich nur auf eine
bestimmte Veranstaltung oder ein bestimmtes Projekt beziehen, als auch regelmaRige
Geschéftsbeziehungen zu Kultureinrichtungen. Auffallig ist, dass die starker
dienstleistungsorientierten Musikunternehmen StuttgartKonzert und AB-Culture Musikagentur
regelmalig mit den genannten Geschéaftspartnern zusammenarbeiten. Die Vernetzung der
Musikagentur fiir Konzeption und Komposition beruht dagegen ausschlieflich auf temporaren
Markttransaktionen, was die projektbezogene Arbeit des Unternehmens in immer neuen
Akteurskonstellationen widerspiegelt. Diese Unterschiede werden auch darin deutlich, dass sich alle
Interviewpartner eine Fortsetzung der jeweiligen Geschaftsbeziehungen wiinschen, wahrend fiir den
Erfolg von widemusic laut eigener Aussage das Eingehen neuer Partnerschaften entscheidend ist:

"Am Anfang war die Denkweise, jetzt hat man die Partner und will weitere Projekte zusammen machen, und die

Partner sind genervt und am Ende bringt es aber nichts. Inzwischen heifst es: Projekt mit denen, weiter, néchster.

Natiirlich ist es schén, wenn es sich wieder ergibt, aber ich glaube, fiir ein Fortkommen und Nachhaltigkeit ...“ (Simon
Detel, Inhaber und Geschdftsfiihrer von widemusic)

Kooperationsbeziehungen sind innerhalb des Beziehungsgeflechts der kommerziellen
Musikunternehmen etwas weniger haufig vertreten als Markttransaktionen. Je nach befragter
Einrichtung erfolgen Kooperationen eher mit sparteneigenen Institutionen auf derselben
Wertschdpfungsstufe (horizontale Kooperationen), mit  Musikeinrichtungen anderer
Wertschopfungsstufen (vertikale Kooperationen) oder mit spartenfremden Kultureinrichtungen
(diagonale Kooperationen).?®” So finden beispielsweise die Kooperationen des Jazzclub KISTE
Uberwiegend mit Einrichtungen derselben Wertschépfungsstufe statt. Es ist zu vermuten, dass die

335 Sjehe hierzu die Ausfiihrungen zu vertikalen, horizontalen und diagonalen Markttransaktionen in Kapitel 4.3.2.
336 Siehe zum Modell der Wertschépfungskette Kapitel 2.1.2.
337 Siehe hierzu die Ausfiihrungen zu vertikalen, horizontalen und diagonalen Kooperationsbeziehungen in Kapitel 4.3.3.
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Ziele der beteiligten Einrichtungen im Rahmen einer solchen horizontalen Zusammenarbeit kompatibel
sind und dass sich derartige Kooperationen zwischen Jazz-Veranstaltern besonders anbieten, um
gemeinsame Wettbewerbsvorteile zu erzielen. Im Kontext von horizontalen Kooperationen tritt haufig
ein Wechsel zwischen Kooperations- und Konkurrenzverhaltnis auf, der als Coopetition bezeichnet
wird.33 Dies kann jedoch anhand der empirischen Untersuchungen nicht bestétigt werden. So gibt der
Jazzclub KISTE an, zu keiner Jazzeinrichtung in Stuttgart in Konkurrenz zu stehen.
,In der Jazzszene in Stuttgart kennt man sich einfach und da denke ich, ist das Konkurrenzverhalten auch nicht so
da. Ich sehe das BIX nicht so als Konkurrenz. Dann Traditional Jazz Hall und Jazz Society, die machen eine ganz andere
Musikrichtung. (...) Also von daher gibt es nicht grof8 die Streitpunkte.” (Wolfgang Miinch, Inhaber und Geschdiftsfiihrer
des Jazzclub KISTE)
Wie bei Markttransaktionen, so sind auch im Rahmen von Kooperationen vor allem Partner aus dem
gemeinnitzigen Kultursektor relevant und auch einige offentliche Kulturbetriebe werden als
Kooperationspartner genannt. Die ausgetauschten Leistungen sind Uberwiegend physisch-
infrastruktureller Art, es handelt sich dabei insbesondere um Marketing- und
Veranstaltungskooperationen sowie um die Nutzung von Raumlichkeiten und Material. So kooperiert
die Musikagentur fir Konzeption und Komposition widemusic mit dem gemeinnitzigen
Wiirttembergischen Kunstverein, welcher Raumlichkeiten fiir die Veranstaltung von Konzerten
kostenlos zur Verfligung stellt und als Gegenleistung sein Logo auf dem Werbematerial fir das
entsprechende Konzert platziert. Der Jazzclub KISTE arbeitet mit gemeinnitzigen und kommerziellen
Jazz-Veranstaltern im Rahmen der Jazzveranstaltungen Jazzstadt Stuttgart und Stuttgarter Jazztage
zusammen und der Notenverlag fir Alte Musik nutzt gelegentlich die Bestdnde historischer
Musikinstrumente des Landesmuseums Wiirttemberg fir Tonaufnahmen mit historischen
Instrumenten. Die von den kommerziellen Musikeinrichtungen ausgehenden Kooperations-
beziehungen sind iberwiegend langfristiger Natur und bestehen haufig bereits seit einigen Jahren.

Forderungen durch andere Kulturinstitutionen spielen fiir die Interviewpartner aus dem
kommerziellen Musikbereich eine weniger wichtige Rolle. Nur der Jazzclub und die Musikagentur fir
Konzeption und Komposition werden von anderen Kulturinstitutionen geférdert, indem technisches
Equipment, Notenmaterial und Instrumente bereitgestellt werden und eine Unterstlitzung im
Marketingbereich erfolgt. Als Forderer treten dabei insbesondere o6ffentliche, aber auch
gemeinnitzige Kulturakteure auf. So wird die Musikagentur fir Konzeption und Komposition
widemusic beispielsweise von der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart
unterstltzt, indem diese dem Musikunternehmen technisches Equipment und Instrumente fir
bestimmte Projekte kostenlos zur Verfligung stellt. Diese Zusammenarbeit hat sich daraus ergeben,
dass die beiden Geschaftsfiuihrer von widemusic an der Hochschule ihr Studium absolviert haben und
damals schon fiir ihre Projekte entsprechende Ressourcen kostenlos nutzen konnten. Diese Férderung
bereits wahrend des Studiums sei eine grolRe Unterstiitzung beim Aufbau des Unternehmens gewesen,
so der Geschaftsfihrer von widemusic. Auffallig ist, dass der Jazzclub und die Musikagentur fir
Konzeption und Komposition diejenigen Institutionen dieser Untersuchungsgruppe sind, welche am
wenigsten dem Typus eines kommerziellen Musikunternehmens entsprechen und hinsichtlich
Charakter und Struktur dem gemeinnitzigen Kulturbetrieb sehr nahestehen. Daher besteht bei
widemusic und dem Jazzclub KISTE eventuell ein hoher Bedarf an Unterstiitzungsleistungen. Klassisch
privatwirtschaftlich ausgerichtete Unternehmen wie die Kiinstleragentur, der Notenverlag, der
Konzertveranstalter, das Klassik-Label und das Tonstudio werden dagegen nicht von anderen
Kulturakteuren unterstitzt.

338 Siehe hierzu die Ausfiihrungen zum Thema Coopetition in Kapitel 4.3.3.
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Vier der sieben befragten Einrichtungen dieser Untersuchungsgruppe sind mit Stuttgarter
Kultureinrichtungen personell verflochten. Dabei handelt es sich sowohl um berufliche als auch um
ehrenamtliche Tatigkeiten der Mitarbeiter fiir die jeweils andere Kulturinstitution. Bei der Halfte der
erwdhnten Personalverflechtungen bestehen Markttransaktionen mit derselben Kultureinrichtung. Als
Vernetzungspartner im Rahmen von Personalverflechtungen sind insbesondere gemeinnitzige
Kultureinrichtungen relevant.

Die interviewten Musikunternehmen empfinden die Konkurrenzsituation zu anderen
Kultureinrichtungen jeweils sehr unterschiedlich. Drei Interviewpartner betrachten keine andere
Kulturinstitution in Stuttgart als Konkurrenz, da ihre eigene Einrichtung eine spezifische Nische bediene
und somit nicht im selben Bereich wie andere lokale Kulturakteure tatig sei.

,Die Sachen, die es gibt, sind einfach zu unterschiedlich, denke ich. Da hat jeder so seine Nische gefunden. Von daher

denke ich, dass nicht wirklich ein Konkurrenzgedanke da ist.” (Wolfgang Miinch, Inhaber und Geschdftsfiihrer des
Jazzclub KISTE)

,Ich mache eigentlich Sachen, die kein anderer macht. (...) Ich mache nicht, was grofse Verlage machen. Das wdre
Blédsinn. (...) Ich versuche, exotische Sachen zu machen, die keinen anderen interessieren.” (Inhaber und
Geschdftsfiihrer eines Notenverlags fiir Alte Musik (Name wurde anonymisiert))

Es wird jedoch der allgemeine Wettbewerb angesichts des groRen Kulturangebots in Stuttgart erwdhnt
und es werden Wettbewerbsverzerrungen thematisiert, welche von 6ffentlichen Kulturinstitutionen
ausgehen und den privaten Kulturmarkt beeintrachtigen wiirden. In diesem Kontext wird der ungleiche
Wettbewerb zwischen offentlichen und privaten Konzertveranstaltern angesprochen, welcher
entstehe, da erstere aufgrund der finanziellen Unterstiitzung durch die 6ffentliche Hand erheblich
glinstigere Eintrittspreise anbieten konnten als private Veranstalter.
,Es ist eine gewisse Problematik, weil sie andere Preise verlangen kénnen. Sie haben einen Auftrag vom Staat, {...)
ein gewisses Programm zu machen. Und dafiir bekommen sie auch Unterstiitzung. Sie kénnen nichtkostendeckend
arbeiten. Und durch diese Unterstiitzung kénnen sie auch Eintrittspreise verlangen, die niedriger sind als bei uns.
Und das ist manchmal schon ein Problem. (...) Das Publikum sagt bei uns, diese Karte ist teuer, versteht aber nicht,
wenn sie dann zum Beispiel zu Rilling oder zu den Philharmonikern oder zum Staatstheater gehen, dass diese Karte
durch ihre Steuergelder subventioniert ist. Das sehen die nicht. Insofern ist es dann fiir uns manchmal schon

schwierig. (...) Das, was bezahlt wird, spiegelt nicht wider, was es tatsdchlich kostet.” (Gregory Johns-Haist,
Geschdftsfiihrer von StuttgartKonzert)

Des Weiteren werden die Aktivitditen des offentlich-rechtlichen Rundfunks im Bereich der
Musikproduktion kritisiert, welche dazu fihren wirden, dass sowohl Tonstudios als auch Labels
Auftrage verlieren. Im ersten Fall geschehe dies dadurch, dass der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk
teilweise glinstige Tonaufnahmen anbiete, welche unter den gangigen Marktpreisen lagen. Aus diesem
Grund habe auch Tritonus Musikproduktion einen Auftraggeber aus Stuttgart an den offentlichen
Rundfunk verloren, so der Geschiftsfiihrer Markus Heiland.?*® Nach seiner Einschitzung erleidet das
Unternehmen aufgrund der Konkurrenz durch den o6ffentlich-rechtlichen Rundfunk jahrlich
UmsatzeinbuRen im Wert von 50.000 bis 80.000 Euro. Dieser Betrag sei fir ein kleinteiliges
Unternehmen wie Tritonus Musikproduktion ein hoher Anteil am Jahresumsatz und daher finanziell
duBerst relevant. Nicht nur fir Tonstudios, sondern auch fiir Musiklabels entstehe angesichts der
marktwirtschaftlichen Tatigkeiten des o6ffentlich-rechtlichen Rundfunks ein Wettbewerbsnachteil,

339 Tritonus Musikproduktion arbeitete viele Jahre lang mit dem Stuttgarter Kammerorchester zusammen. Als das Musiklabel, bei welchem
die Aufnahmen des Stuttgarter Kammerorchesters erscheinen, die Kosten fiir die Aufnahme senken wollte, die Musiker des Orchesters jedoch
die aus der Kostenreduktion resultierende geringere Aufnahmequalitat nicht akzeptieren wollten, wurde die Zusammenarbeit beendet, so
Markus Heiland, Inhaber und Geschaftsfihrer des Musikproduktionsunternehmens. Das Stuttgarter Kammerorchester produziere seine
Tonaufnahmen seither mit dem 6ffentlichen Rundfunk. An diesem Beispiel wird ersichtlich, dass der 6ffentliche Rundfunk als staatliches und
gebihrenfinanziertes Unternehmen in das Geschéftsfeld von Tonstudios entscheidend eingreift, indem er Preise anbietet, welche auf dem
freien Markt nicht konkurrenzfahig sind.
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indem die Sender die von ihnen produzierten Tonaufnahmen bisweilen sehr giinstig an Musiklabels
weitergeben oder sogar Uber eigene Label verfliigen wirden.

,Das Problem, was sich fiir uns stellt, ist — vor allem in Deutschland —, dass wir immer mehr zu kimpfen haben mit
den Koproduktionen im Rundfunk. Weil sie uns ganz schén das Wasser abgraben durch diese Konstrukte, die sie
dann mit den Schallplattenfirmen machen, dass sie sagen, wir machen die Aufnahme fiir umsonst, haben dann aber
2. B. das Erstsenderecht. Oder ihr schreibt hinten drauf Koproduktion mit WDR, oder was auch immer. Oder sie haben
sowieso schon ihr eigenes Label, wie der BR. (..) Das ist fiir uns einfach ein Riesenproblem. (..) Wenn die
Rundfunkanstalten jetzt alle ihre eigenen Labels aufmachen und dann mit den Gebiihrengeldern (...) eine ganze Seite
zum Beispiel in der Siiddeutschen Zeitung Werbung machen, was sich keine Schallplattenfirma leisten kann, (...) dann
ist der Wettbewerb ein bisschen verzerrt.” (Markus Heiland, Inhaber und Geschdftsfiihrer von Tritonus
Musikproduktion)

Andreas Spreer, Inhaber und Geschaftsfiihrer von TACET Musikproduktion, sieht in dieser Praxis
offentlich-rechtlicher Sender eine Abweichung vom o&ffentlichen Auftrag des Rundfunks und eine
ungerechtfertigte Intervention in den Musikmarkt.
,Den Auftrag des 6ffentlich-rechtlichen Rundfunks empfinde ich, politische Informationen zu liefern {(...), zu zeigen,
was an Musik im Land los ist, Konzerte richtig live zu senden, ohne nachtrdgliche Korrekturen. Das wdre das, was
eigentlich die Aufgabe des Rundfunks wdre. Stattdessen geht er hin und produziert. Und nicht nur, dass er produziert
und dabei das ganze Orchester selber bezahlt, sondern dass er am Schluss das Band irgendeiner Konkurrenzfirma
von mir gibt, damit die damit Geld verdienen kann, obwohl die gar nichts dazu getan hat. (...) Er benutzt das Geld

der Gebiihrenzahler, um sich in die Konkurrenz der freien Wirtschaftsunternehmen einzumischen, das darf er meiner
Meinung nach nicht.” (Andreas Spreer, Inhaber und Geschdftsfiihrer von TACET Musikproduktion)

Insgesamt kann fir diese Untersuchungsgruppe festgestellt werden, dass der Wettbewerb mit
anderen privatwirtschaftlichen Musikunternehmen als natirlich empfunden wird, wahrend
offentlichen Kulturinstitutionen teilweise vorgeworfen wird, das Gleichgewicht von Angebot und
Nachfrage auf dem Kulturmarkt zu storen.
,Die Konkurrenz zum éffentlichen Bereich ist drgerlich. Die Konkurrenz im privaten Bereich ist da, aber sie ist
natiirlich. Ich meine, die muss sein, die ist gréfser geworden, ganz bestimmt auch fiir uns. (...) Da iiberlebt einfach

der, der am besten ist oder sich am besten verkaufen kann.” (Markus Heiland, Inhaber und Geschdftsfiihrer von
Tritonus Musikproduktion)

In diesem Kontext missen staatliche Interventionen stets genau Uiberdacht und begriindet werden,
um unnatirliche Wettbewerbsverzerrungen zu verhindern, welche privatwirtschaftlich agierende
Kulturanbieter gegeniiber offentlich geférderten Kulturinstitutionen benachteiligen (vgl. Klein 2007:
51).

Insgesamt ist fiir das Beziehungsgeflecht der befragten kommerziellen Musikakteure festzustellen,
dass insbesondere Markttransaktionen und Kooperationsbeziehungen von Bedeutung sind und in
etwas geringerem Male auch Personalverflechtungen. Hinsichtlich all dieser Vernetzungen spielen
Einrichtungen aus dem privatrechtlich-gemeinniitzigen Sektor die wichtigste Rolle als
Vernetzungspartner. Dies deutet darauf hin, dass in Stuttgart eine aktive private Musikszene besteht,
deren Akteure vielfach durch gemeinsame Projekte (z. B. Musikveranstaltungen und Produktion von
Tonaufnahmen) und die Anmietung von Probe- und Auffiihrungsrdumen verknipft sind. Zudem halt
dieses Milieu im Kontext von Personalverflechtungen mehrspurige Beschaftigungsmaglichkeiten fir
Musikschaffende bereit. Ebenso besitzen Konkurrenzen zum 6ffentlichen Kulturbetrieb eine Relevanz,
welche sich in Wettbewerbsverzerrungen beispielsweise zwischen privaten Konzertveranstaltern und
offentlichen Veranstaltern sowie zwischen Tonstudios bzw. Labels und dem o6ffentlich-rechtlichen
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Rundfunk duRern. Weniger haufig vertreten sind innerhalb des Netzwerks der privatwirtschaftlichen
Musikeinrichtungen Férderbeziehungen.34°

Die beschriebenen Vernetzungen kénnen anhand eines Beziehungsmodells dargestellt werden,
welches sich auf das in Kapitel 4.3.1 entwickelte Grundmodell interorganisationaler Verflechtungen im
Kulturbetrieb  stitzt. Modell
Markttransaktion, Kooperationsbeziehung,

Dieses unterscheidet zwischen den fiinf Beziehungstypen

Konkurrenzbeziehung, Férderbeziehung und
Personalverflechtung und differenziert dabei jeweils, ob die Interaktion auf der monetdren, der
physisch-infrastrukturellen oder der inhaltlichen Ebene stattfindet. Die Zuordnung einer Transaktion
zu einer Ebene erfolgt je nachdem, welche Ressourcenart im Zentrum des jeweiligen
Austauschprozesses steht. Anhand der Buchstabenkiirzel 6, pg und pw wird angegeben, ob es sich bei
den jeweiligen Vernetzungen vorwiegend um Vernetzungspartner aus dem oOffentlichen, dem
handelt. Die

SchriftgroRe der Kirzel spiegelt wider, wie haufig die entsprechenden Vernetzungen von den

privatrechtlich-gemeinnitzigen oder dem privatwirtschaftlichen Kultursektor

Interviewpartnern genannt wurden.

Abbildung 51: Beziehungsmodell der privatwirtschaftlichen Akteure der Sparte Musik

Ebene

monetdre i physisch- inhaltliche
Beziehungs- Ebene infrastruktu- Ebene 6 = Vernetzungspartner aus dem 6ffentlichen
grundtyp e Bl Kultursektor
pg = Vernetzungspartner aus dem privatrechtlich-
Markt- gemeinnutzigen Kultursektor
S F pg pw = \{erne*c.zungspar.tner aus dem
privatwirtschaftlich-kommerziellen Kultursektor
(GoEEE Dife S.chriftgréﬁe der Kiirzel 6, pg und pw spiegeljc die
i Haufigkeit der entsprechenden Vernetzungen wider.
beziehung p g
Konkurrenz- .
beziehung
Befragte Einrichtungen dieser Untersuchungsgruppe:
Férder-
beziehung 0 Kiinstleragentur, Musikclub, Notenverlag,
Konzertveranstalter, Klassik-Label, Tonstudio,
Musikagentur fiir Konzeption und Komposition.
Personal-
verflechtung pg pg

eigene Darstellung

AbschlieRend bietet die folgende Grafik einen Uberblick iiber das von den kommerziellen
Musikakteuren ausgehende Netzwerk. Die Darstellung des Beziehungsgeflechts stiitzt sich dabei auf
die Nennung konkreter Kulturinstitutionen, mit denen die jeweiligen befragten Institutionen in
Beziehung stehen. Die interviewten Akteure sind durch schwarze Rechtecke dargestellt, die genannten
Vernetzungspartner durch weille Rechtecke. Die Beziehungen zwischen den Akteuren sind durch Pfeile
angegeben. Die Buchstabenkirzel an den Pfeilen geben die Art der Beziehung an. Dementsprechend
steht M fir Markttransaktion, Kp fiir Kooperationsbeziehung, K fir Konkurrenzbeziehung, F flr
Férderbeziehung und P fir Personalverflechtung. Da der Interviewpartner des Musik-Labels TACET
Musikproduktion eine Anonymisierung der genannten Vernetzungspartner gewtinscht hat, konnte das
Netzwerk des Musik-Labels nicht in das Gesamtnetzwerk integriert werden.

340 Eine detailliertere Beschreibung der Vernetzungszusammenhange kann bei der Autorin angefordert werden.
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twirtschaftlichen Akteure der Sparte Musi

Netzwerk der priva

Abbildung 52
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